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ÖZ 

SANATA MARUZ KALMAK: ĠZLEYĠCĠNĠN HALLERĠ 

FĠRDEVS CANDĠL ERDOĞAN 

 

Yirmi birinci yüzyıl sanatında izleyicinin çağdaĢ sanatla imtihanını ele 

alan bu tez çalıĢması, konuyu özellikle izleyicinin müdahalesini merkeze alan 

sanatsal üretimler üzerinden değerlendirmektedir. ÇalıĢmanın amacı, 

günümüzde bizzat bir sanatsal unsur haline gelmiĢ izleyiciyi sanat üretimine 

yönelik eylemleri, ona yüklenen görevler ve iĢlevler üzerinden değil, 

izleyicinin bunları kabul etme-etmeme iradesi üzerinden irdelemektir. 

ÇalıĢmada izleyicinin katılımcılığına dayanan deneyim temelli sanat 

anlayıĢının köklerinin uzunluğu araĢtırılmıĢ, izleyicinin sanat dünyasında 

değiĢen konumu incelenmiĢ, süreçte izleyicinin sanata maruz kalma halleri 

irdelenmiĢtir. Ġzleyicinin somut bir özne olarak tüm varlığıyla sana ttan tasfiye 

edilmesinin mümkün olup olmadığı konusunda yorum getirilmeye 

çalıĢılmıĢtır. 

ÇalıĢma boyunca izleyici, günümüz sanatının talep ettiği gibi sanatın asli 

bir unsuru, çoğu zaman bir sanatın/sanatsal üretimin bir bileĢeni olarak 

değerlendirilmiĢ, dolayısıyla sanat tarihsel bağlamda hakkında araĢtırma 

yapmaya değer bir tema olarak öne çıkarılmıĢtır. Meta-evrene girildiğinin 

iddia edildiği günümüze ulaĢana kadar izleyicinin bir sanat tüketicisine 

dönüĢme serüveni mercek altına alınmıĢ ve bu süreçte pek de üzerinde 

durulmayan, önemsiz görülen izleyici tutumlarının değeri sorgulanmıĢtır.  

ĠliĢkisel estetik, Katılımcı Sanat, Aktivist Sanat, Protesto Sanatı gibi 

güncel eğilimlerin izleyicideki etkileri incelenirken „deneyim körelmesi‟ 

üzerinde özellikle durulmuĢ, gözden kaçmıĢ bir fenomen olarak 

değerlendirilmiĢtir. Sanatta çoklu hakikatler ve çoklu gerçeklikler kuramı, 

olumsuzlayıcı hakikatlerin ve gerçeklerin göz ardı ediliĢi bağlamında ele 

alınmıĢtır. Ġzleyicinin günümüz sanatına (ve metaverse sanata) gerçeklik-akıl-

hakikat düzleminden bakma/okuma, bir sanatsal üretimle karĢılaĢmak isteme-

istememe, kendisini aniden sanatın içinde bulduğu durumlarda buna tepki 
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verme ve benzeri tercihleri incelenmiĢ, bu tutumlarına göre çeĢitli izleyici 

kategorileri önerilmiĢtir. Bu kategoriler arasında özellikle „dirençli 

izleyici‟nin, „rastlantısal izleyici‟nin ve „kripto izleyici‟nin bakıĢ açısı 

yorumlanmıĢtır.  

 

Anahtar Kelimeler: izleyici, çağdaĢ sanat, performans sanatı, Katılımcı Sanat, 

Kripto Sanat, fenomenoloji, sanat kuramı, sanat felsefesi. 
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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
st
 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. I 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 
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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. 
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ÖNSÖZ 

 

„Sanata Maruz Kalmak: Ġzleyicinin Halleri‟ baĢlıklı bu tez çalıĢması, izleyiciyi 

hem sanata maruz kalan özne hem de sanatın bileĢeni olarak ele almakta, 

baĢlangıcından bugüne izleyicinin sanat dünyasında geçirdiği dönüĢümü 

incelemektedir. Ġzleyicinin sanatla, sanatın-sanat üreticisinin izleyiciyle kurduğu 

iliĢkinin derinliği, dönüĢümü, bu iliĢkinin izleyici ve karĢısındaki diğer özne (sanat, 

sanat üreticisi hatta diğer izleyici vb.) arasındaki iktidar dengesini değiĢtirme 

dinamiği irdelenmiĢtir. Günümüz sanatında izleyicinin bazen sanatın üreticisi bazen 

nesnesi bazen aracı, mecrası, tekniği, sözcüsü, taĢıyıcısı, ancak en önemlisi tüketicisi 

olduğu kabulünden hareketle tez çalıĢması boyunca izleyici, sanat tarihinin bir 

inceleme alanı olarak kabul edilmiĢ ve tüm dikkat onun tutumuna, sanatta 

bulunuĢuna, iradesine, öznesine verilmiĢtir. 

Doktora teziyle imtihanım 2008-9 yıllarında, „Aykırı Estetik Bağlamında 

Kültürel ÇeĢitlilik ve Günümüz Sanatına Yansımaları‟ baĢlığı ile yazılması planlanan 

bir tez çalıĢmasıyla baĢlamıĢtı. Araya hayatın girmesinin ve tez danıĢmanımın emekli 

olmasının ardından bu serüven, yazılan tüm bölümlerden vazgeçilerek 2014 yılında, 

yeni bir tez danıĢmanı ve yeni bir tez baĢlığıyla, „Günümüz Sanatında Katılımcı 

Ġzleyicinin Ġnisiyatifi ve Eser Sahipliği Kavramı‟ ile devam etti. Ġzleyicinin eser 

karĢısındaki konumunun, konumu değiĢtikçe bir özne olarak sahip olduğu inisiyatifin 

değerinin/anlamının, çağdaĢ sanatta bir „eser üreticisi olarak izleyici‟ mefhumunun 

ve bu izleyicinin „eser sahipliği‟ndeki payının araĢtırıldığı tez çalıĢmasının yazım 

süreci devam ederken Katılımcı Sanat, izleyici katılımı gibi temalarda akademik 

çalıĢmalar da hızla üretilmeye devam etti. e-skop: sanat tarihi eleĢtiri adlı internet 

sitesi Katılımcı Sanat, izleyicinin deneyimine dayalı sanat merkezli uluslararası 

makalelerin çevirilerini yayınlamaya baĢladı. Claire Bishop‟ın ünlü kitabı Artificial 

Hells, Yapay Cehennemler adıyla Koç Üniversitesi Yayınları tarafından çevrildi. 

Yalnızca Türkiye‟de değil yurtdıĢında da popüler bir araĢtırma konusu, ilginç 

çıkarımlar yapmaya imkân veren engin bir saha olarak Katılımcı Sanat, deneyim 

odaklı sanat ve iliĢkisel estetiğin her çağdaĢ Batı sanatı araĢtırmacısını etkilemesi 

elbette ĢaĢırtıcı değildi. Üstelik güncel akademik ulusal-uluslararası yayınları takip 
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etmek önceleri pek keyifli, dinlendirici ve bilgilendiriciydi. Ancak 2019 yılının 

Kasım ayında, eriĢime yeni açılan bazı tez çalıĢmalarını, ardından Kaija 

Kaitavuori‟nin Julian Stallabrass danıĢmanlığında tamamladığı tezinden uyarladığı 

The Participator in Contemporary Art: Art and Social Relationships adlı kitabını 

gördükten sonra danıĢmanım Prof. Dr. UĢun Tükel ile karar verip artık son bölümünü 

yazdığımız tez çalıĢmasının hem baĢlığını hem de konusunu değiĢtirdik. Birinci ve 

Ġkinci Bölüm‟de yazılanları mevcut yeni literatürle karĢılaĢtırarak bakıĢ açımızı farklı 

bir yöne kaydırdık. Dolayısıyla Üçüncü Bölüm‟ü tümüyle baĢtan yazma kararı aldık. 

Sonuçta 2020 yılında nihai baĢlık olarak seçtiğimiz „Sanata Maruz Kalmak: 

Ġzleyicinin Halleri‟ ile yola devam ettik. 

Maceralı doktora tezi yazma serüvenim boyunca geçen 14 yılın ilk sekiz 

yılında yazdığım tezin izleme jürisinde yer alan, sonraki altı yılında danıĢmanım olan 

(aynı zamanda yüksek lisans tezimin de danıĢmanıdır) Prof. Dr. UĢun Tükel‟e sonsuz 

sabrı ve baĢladığım iĢi bitireceğime duyduğu inanç için minnettarım. Son altı yıldır 

tüm tez izlemelerim için her seferinde verdiğim yüzlerce sayfalarca metni bıkmadan, 

sıkılmadan, her nüansına dikkat ederek satır satır okuyan danıĢmanımın sabrı, inancı 

ve yönlendirmeleri gerçekten çok kıymetli. Bu süreci devam ettirmemde etkili 

önemli insanlardan biri de Prof. Dr. Ahu Antmen‟di. Sadece komite toplantılarında 

değil, her karĢılaĢtığımızda sorularıyla ve yorumlarıyla fikri tıkanıklarımı açmama 

yardımcı oldu. Büyük bir bıkkınlıkla çağdaĢ sanatın „bug‟ları hakkında yorumlar 

yaptığım zamanlarda müthiĢ bir dinginlikle duygularımı bana anlatarak benim de 

dinginleĢmemi sağladı ki bu sadece bir öğrencinin değil herkesin yılan hikâyesine 

dönen bir iĢi tamamlaması için gerekli en büyük motivasyon kaynağı.  

Sanat tarihi disiplininde akademik eğitim almaya baĢladığım 2000 yılından bu 

yana tanıdığım, aynı zamanda arkadaĢım olan ve Katılımcı Sanat‟a iliĢkin bir çalıĢma 

yapmayı öneren Doç. Dr. Seda Yavuz‟un da tez izleme komitemde yer alması benim 

için çok anlamlıydı. Süreçte yaptığı yorumlar ve verdiği destek için ona teĢekkür 

ederim. 

Yalnızca tezimle ilgili olarak değil, hayatın içinde ilerlerken de bana her zaman 

bir telefon kadar yakın olan, enerjisiyle ortamı hemen değiĢtiren, birlikte güzel anları 

da kötü anları da paylaĢtığımız, birlikte üretme fırsatına eriĢtiğim Doç. Dr. Serap 

Yüzgüller‟in adını burada sevgiyle anıyorum. Onun motivasyon desteği, fikir 
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alıĢveriĢindeki içtenliği, bir arkadaĢ olarak güvenilirliği sürece devam etmemde 

gerçekten etkili oldu. 

Diğer pek çok paylaĢımımız ve birlikte üretimlerimiz bir yana özellikle okulla 

ilgili takip etmem gereken meselelerde beni haberdar eden, bilgilendiren, bana 

yardımcı olan, geçen yıllar içinde nezaketini hep koruyan, „of‟ dediğini hiç 

iĢitmediğim sevgili ArĢ. Gör. Gül Cevahir Altun‟a da bu vesileyle teĢekkür 

ediyorum. Artık telefonunda adım her çıktığında onu sadece hatırını sormak için 

aradığımı bileceği için mutluyum. 

Tez yazım süreçlerimizin çakıĢtığı dönemde gündüz randevulaĢıp gecenin bir 

vakti birimiz Türkiye‟den diğerimiz Hollanda‟dan görüntülü arama yaparak sessizce 

bilgisayarlarımızda çalıĢmak ve baĢımızı kaldırdığımızda birbirimizi, kedilerimizi, 

kızımı görerek tezlerimizi yazmaya devam etmek gibi „çılgınlıklar‟ yaptığımız Tülay 

Kazancı‟yı sevgiyle anmadan geçmeyeceğim. Onunla da arkadaĢ olmaktan, birlikte 

üretme fırsatı bulmaktan, Türkçe sanat tarihi literatürüne değerli metinler 

kazandırmaktan mutluyum. 

Bir yandan da farklı Ģirketler ve kurumlar bünyesinde aktif çalıĢma hayatımın 

kesintisiz devam ettiği bu süreçte zihnimi besleyen damarlardan biri halen editör 

olarak görevime devam ettiğim Hayalperest Yayınevi oldu. Mimarlıktan modaya, 

sanat felsefesinden çocuklar için sanat kitabına, Manga Sanatı‟ndan Osmanlı çiçek 

motiflerine kadar açılan geniĢ bir yelpazede yer alan çeĢitli kitapları düzenlerken, 

çeviri yaparken, yayına hazırlarken tüm bilgilerden tezime pay çıkarma fırsatı 

buldum. Çoğu zaman kısa süre içinde üst üste farklı bilgileri edinmekten 

kaynaklanan beslenme bozuklukları yaĢadım. Güncel kaynaklara ulaĢmak konusunda 

avantajlı olmanın ayrıcalığını hep hissettim. Bütün bunlar bir yana zorlu koĢullar 

altında dahi sanat yayıncılığı yapmaktan vazgeçmeyi hiç düĢünmeyen Fatma Top‟a, 

Ramazan Kurtaran‟a ve mesai arkadaĢlarıma tüm emekleri için çok teĢekkür ederim. 

KuĢkusuz bütün süreçte en önemli kiĢiler, bir doktora tezinin yazılma 

sürecinde katılımcılık deneyimi edinen aile fertlerim oldu. Ġlginç yorumları, azme 

sevk eden konuĢmaları ve anlayıĢıyla eĢim Ahmet Erdoğan‟a çok teĢekkür ederim. 

YaĢama deneyimine ve hayata katılma inisiyatifine getirdiği varoluĢsal, saf, 

mükemmel, özgün yorumuyla canıma can katan, gözümün nuru kızım Azra Umay 
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Erdoğan‟a ise hem zihnimde açtığı kapılar hem de verdiği manevi güç için 

minnettarım.  

TeĢekkür edilmesi gerekli onlarca isim var ancak hepsini tek tek burada anmak 

mümkün değil. O yüzden kısa kesip, sözü Amerikalı komedyen Will Rodgers‟tan bir 

alıntıyla bitirmenin tezin içeriğiyle de uyumlu olabileceğini düĢünüyorum: 

BaĢkasının baĢına geldiği sürece her Ģey komik; ama senin baĢına geldiğinde neden 

iĢin mizahi boyutu azalıyormuĢ gibi görünüyor ve bu (senin baĢına gelmeye) devam 

ettiğinde neden Ģefkat dolu o kahkahalar yitip gidiyor.  

 

ĠSTANBUL, 2021 

FĠRDEVS CANDĠL ERDOĞAN 
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GĠRĠġ 

 

„Sanata Maruz Kalmak: Ġzleyicinin Halleri‟ baĢlıklı bu tez çalıĢmasında çağdaĢ 

Batı sanatı dünyasında izleyicinin pozisyonu ve geçen yüzyıllarda izleyicilik rolünün 

dönüĢümü, izleyici lehinden bakılarak incelendi. Ġzleyicinin, oluĢu ona bakanı 

kendine maruz bırakmaya (ve izleyicinin bakıĢına maruz kalmaya) dayanan sanatla 

iliĢkisi, on dokuzuncu yüzyılın yenilikçi sanat akımlarıyla macera dolu bir yolculuğa 

dönüĢtü. Ġlginç bir tesadüftür ki bu maceralı yolculuk yine aynı yüzyılda Hegel‟le 

kurumsallık kazanan sanatın sonuna gelindiği söylemi ile eĢzamanlı baĢladı. Ancak 

sanatın öldüğü (keza yücenin, Tanrı‟nın, ütopyaların, masumiyetin, Ģiirin, akla 

gelebilecek ne varsa her Ģeyin öldüğü), sanatın aurasının söndüğü sözleri yirmi 

birinci yüzyılda halen yinelense de sanatın izleyicisi (yücenin parçaları, Tanrı‟nın 

inananı, ütopyaların kurucuları, masumiyetin kanıtları, Ģair) hep varolageldi, 

varolacaktır da. Bu mevcudiyet hali, muteber düĢünürlerce yinelense ve savunulsa da 

hakikat mi yoksa hurafe mi olduğu çok da bilinmeyen sözkonusu ölümü ya gizledi ya 

geciktirdi ya da önledi. Yine de sanatın öldüğü söyleminin özellikle on dokuzuncu 

yüzyılın sonundan bu yana sanattan, sanat felsefesinden ve sanat sosyolojisinden 

bahsedilirken adeta kesintisiz duyulan bir tür arka plan müziği niteliği taĢıdığı da 

reddedilemez bir gerçek. 

Batı sanatının kendine ait Kambriyen Patlaması on dokuzuncu yüzyılın sonu ve 

yirminci yüzyılın ilk yarısı arasında yaĢandı, sanat tarihçileri bu dönemin ürünlerini 

Modern Sanat, toplumbilimciler de bu dönemde yaĢananları modernleĢme altında 

değerlendiregeldi. Sanayi Devrimi, iki adet dünya savaĢı, yoğun kentleĢme, ülkelerin 

rejim değiĢiklikleri, ulus bilincinin yeni anlamlar kazanması, kamusal alan ve birey 

tanımlarının, üretim-tüketim dengelerinin geleneksellikten kopuĢu tüm toplumsal 

dinamikleri, dolayısıyla kültürel ve sanatsal yansımalarını da kökten değiĢtirdi. Sanat 

dünyasının çeperleri ve kütlesi büyürken sermayeyle iliĢkisi baĢladı, güçlendi. Bu da 

sanatçının tekniğinden, malzemesinden sanatın estetiğine hatta finans-kapitaline 

uzanan fazlasıyla geniĢ bir perspektifte büyük, benzersiz bir „gelenekten kopuĢ‟ 

yaĢanmasına yol açtı. En dikkat çekici olansa izleyicinin sanat yapıtı karĢısındaki 

fiziksel, iĢlevsel, duygusal, biliĢsel, biçimsel hatta estetik konumunun değiĢimiydi. 
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Sanatın Kambriyen Patlaması‟nın zirveye ulaĢtığı dönem Birinci Dünya 

SavaĢı‟ndan sonrasıydı. Geçen her yıl yalnızca bakmak ve görmek değil, tahayyül 

etmek, teknik açıdan mükemmel olmak, akıl gütmek, akıldan kaçmak, somutluk, 

soyutluk, azdaki çokluk, çoktaki azlık, ham kalabilmek, büyük sözleri bırakmak, 

sonsuzlukta hiç olmak, boĢlukta var olmak, toplumun bireyi olmak, tekil kiĢi olmak, 

ütopyalar ve distopyalar da birbiri içine girerek kördüğüme dönmüĢ bir kavramlar 

yumağı haline geldi. Dolayısıyla bir zamanlar yalnızca sanatı sevdiği, ondan 

hoĢlandığı ya da belki de salt toplumsal statüsünü yükseltmek için sanatı takip eden 

izleyici de bu kördüğümlü yumağa bir ucundan dolandı. 1960‟lı yılların baĢından bu 

yana izleyicinin sanatsal alanda yapılan üretime (yapıt[lar]a) „bakma‟ Ģekli bunları 

bizzat deneyimlemeye ve „okumaya‟ dönüĢtü. Yine aynı dönemlerde sanat camiasında 

hâkimiyeti ele geçiren Kavramsal Sanat, sadece izleyicinin „bakma‟ ve „deneyimleme‟ 

eyleminin değil, sanata dâhil olan tüm paydaĢların (eleĢtirmenlerin, galeri sahiplerinin, 

küratörlerin, koleksiyoncuların hatta gerek kurumsal gerekse bağımsız tüm sergileme 

mekânlarının) özgün tarihsel evrimini hızlandırdı. KuĢkusuz hepsi kendi meĢrebince 

evrim geçirmeye devam ediyor ancak özellikle günümüzde izleyicinin hali oldukça 

dikkat çekiyor çünkü her Ģey bir yana izleyicinin tanımı, anlamı ve görevi değiĢiyor. 

Nitekim günümüzde izleyici artık en üstün vasıflı sanat kurumlarının raporlarında bile 

„sanat tüketicisi‟ haline gelmiĢ bulunuyor. Ġzleyici ve seyirci tabirleri ise daha çok 

tiyatro, sinema salonlarına, evlerde televizyonların bulunduğu odalara, cep 

telefonlarının ve bilgisayarların ekranlarına sıkıĢtırılıyor. Performans sanatı sözkonusu 

olduğunda ise eskiden izleyici olarak anılan kitle ekseriyetle katılımcı sıfatı taĢıyor. 

Sanatın baĢlangıcından bugüne izleyicinin dönüĢümünde en büyük paylardan 

birinin „Katılımcı Sanat‟ olduğu apaçık gözlemleniyor. Dolayısıyla deneyim ve 

izleyicinin durumu pek çok araĢtırmacı için ilgi çekici bir konu olarak dikkatleri 

üzerine çekiyor. Bu sanat ve estetiği hakkında yazılmıĢ en kapsamlı kuramsal 

metinlerden birinin yazarı olan Nicolas Bourriaud, İlişkisel Estetik baĢlıklı metninde 

gayet etkileyici bir retorikle sanatın bir karĢılaĢma halinden
1
 ibaret olduğunu yazıyor. 

ĠĢte bu karĢılaĢmanın izleyici tarafının geçirdiği dönüĢümü irdeleyen 

akademisyenlerden biri, performans çalıĢmaları, dramaturji ve küratörlük alanında 

                                                           
1
 Nicolas Bourriaud: ĠliĢkisel Estetik. Çev. Saadet Özen, Ġstanbul: Bağlam Yayıncılık, 2018, 24. 
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araĢtırma yapan Imanuel Schipper, “From flâneur to co-producer: The performative 

spectator”2 (Flâneur‟den ortak-üreticiye: Edimsel izleyici) adlı makalesinde 

teknolojinin tüm imkânlarıyla donatılmıĢ güncel sanat izleyicisinin oyunun bir parçası, 

ortak bir yapımcı, bir tür ortak üretici haline geldiğine değinerek Ģu soruları gündeme 

getiriyor: 

 

“(…) performanslar her katılımcı için tamamen farklıydı. Öte yandan bir 

yardımcı oyuncu, ortak üretici kolektifi halinde birlikte yapılan etkinlikler ve 

durumlar halen var. Peki, bu bireysel kararlarla yapılan ve teknolojik cihazlarla 

yeniden ölçülüp biçilen ortak bir üretim midir? Yoksa bireysel tavrın ve aynı 

zamanda müĢterek bir sosyalliğin (…) algoritmalarla yönlendirilen ve 

yönetilen üretimi midir?”
3
 

 

Ġzleyicinin sanat dünyasındaki varlığı, sanatsal üretime iĢtirak etmesi, bu 

üretimdeki payı, Katılımcı Sanat‟ın ayrı bir baĢlık olarak ele alınması, bu alanda 

üretilen çalıĢmaların sanat felsefesi, estetik ve en önemlisi etik bağlamındaki değeri 

gibi konularda yapılan çalıĢmalar her geçen gün hızla artıyor, çeĢitleniyor. „Sanata 

Maruz Kalmak: Ġzleyicinin Halleri‟ baĢlıklı bu tez çalıĢması da öncelikli olarak 

odağına, izleyicinin deneyiminin ve „Sanat‟ bünyesindeki dönüĢümünün en dolaysız, 

en açık ve somut örneklerini sunan Katılımcı Sanat‟ın bakıĢ açısını alıyor. 

Konu hakkında Batı sanatı uzmanlarının son on yılda yaptıkları akademik ve 

entelektüel çalıĢmaların, genellikle bu sanat türünün sosyolojisine, felsefesine ve 

fenomenolojisine odaklandığı görülmektedir. ÇalıĢmalarını bu yönde yoğunlaĢtıran 

ve çağdaĢ sanat üzerine yapılan tüm akademik araĢtırmalarda mutlaka adı geçen, 

Katılımcı Sanat konusunda otorite kabul edilen Claire Bishop‟ın (bir kitabı ve „e-

skop: sanat tarihi eleĢtiri‟ adlı internet sitesinde yayımlanan makaleleri
4
 vesilesiyle 

Türkçeye de kazandırılan) pek çok metninde son derece kapsamlı ele aldığı bu 

hususlar, modern sanat sonrası üretim modellerini anlamayı, kuramını oluĢturmayı, 

                                                           
2
 Martina Leeker, Imanuel Schipper, Timon Beyes (ed): Performing the Digital. Transcript Verlag, 

2017 içinde “From flâneur to co-producer: The performative spectator”, 189-209. 
3
 A.g.e., 206-207. 

4
 Bishop‟ın Katılımcı Sanat odaklı TürkçeleĢtirilmiĢ makaleleri için bkz. https://www.e-

skop.com/arama?q=bishop&cx=014899107027645925844:elveb0pcdua&cof=FORID:11&lr=lang_tr; 

aynı sitede yer alan ve Katılımcı Sanat merkezli baĢka yazarlara, araĢtırmacılara ait metinler için bkz. 

https://www.e-

skop.com/arama?q=katılımcı+sanat&cx=014899107027645925844:elveb0pcdua&cof=FORID:11&lr

=lang_tr (eriĢim 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
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birbirleri arasındaki sınırları belirlemeyi, küresel ve yerel siyasetin bu üretim 

modelleri üzerindeki etkisini, izleyicinin her üretim modeli kapsamında sahip olduğu 

eylemsel pozisyonu değerlendirmeyi gözetmektedir. Kimi araĢtırmacılar izleyicinin 

katılımını merkeze alan performans sanatını aynı odaklı sahne sanatlarından ayıran 

özellikleri belirlemek konusunda uzmanlaĢmıĢlardır. Kimileri tamamen Dijital 

Sanat‟a ve Net Art adıyla anılan, internet üzerinden, sosyal ağlar vasıtasıyla yapılan 

sanatsal üretimlere odaklanarak izleyicinin özgürleĢmesini farklı bağlamlarda ele 

almaktadırlar. Hans-Georg Gadamer, Hans-Robert Jauss, Wolfgang Iser, Umberto 

Eco, Giorgio Agamben, Pierre Bourdieu baĢta olmak üzere kimi kuramcılar ise 

sanatın ölümünün ilanından
5
 sonra sanatın içeriği, sanatçının yeni pozisyonu ve 

sanatın izleyici tarafından alımlanıĢı üzerine metinler yazmıĢlardır. Ġzleyicinin salt 

bakar konumdan eyleyen konumuna geçmesi konusunda ise Jacques Ranciere‟nin 

Özgürleşen İzleyici
6
 baĢlıklı metni baĢlıca referans haline gelmiĢtir. 

Son yıllarda Türkiye‟de de katılımcı izleyicilik popüler bir araĢtırma konusu 

oldu. Konuyla ilgili yapılan akademik çalıĢmalar kapsamında örneğin Mehmet Aydın 

Avcı‟nın 2021 yılında tamamladığı Sanatta Yeterlilik Tezi “Güncel Sanatta Ġzleyici 

Katılımı”,
7
 doğrudan konuyu ele alan derleme bir çalıĢma olarak tamamlandı. Bu 

alanda yapılan yurtiçi çalıĢmalardan ayırıcı bir yorum olarak o tez çalıĢmasında 

katılımcı etkileĢimin içine girdiği çıkmazlara değinen özel bir bölüme yer verilmiĢ ve 

bu noktada Claire Bishop‟ın aynı baĢlıklı makalesiyle paralel görüĢler bildirilmiĢti. 

ĠliĢkisel sanatın pozitif değer olarak merkez alındığı o makaleden yola çıkarak 

sözkonusu çıkmazlar arasında izleyiciden çok sanatçının hali önceliklendirilmiĢti.  

                                                           
5
 Ġlan eden, “Sanatın Sonu: Felsefi Bir Savunma” baĢlıklı 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 [Aralık 1998] 127-143) yayımlayarak bunu 

kamuya apaçık duyuran sanat eleĢtirmeni Arthur C. Danto idi. Sonrasında çağdaĢ sanatın vardığı 

nokta itibarıyla sanatın ölümü vesilesiyle sanat tarihinin mevcut yöntemlerinin ölümü de ilan edildi ve 

Hans Belting Sanat Tarihinin Sonu: Modernizmden Sonra Sanat Tarihi (Çev. Mustafa Tüzel, 

Ġstanbul: ĠletiĢim Yayınları, 2020) baĢlıklı metnini yayımlayarak modern dönem sonrası sanat tarihi 

yazımının açmazlarından bahsetti. Özetle yirminci yüzyılın sonuna varıldığında Tanrı dahil her Ģeyin 

sonuna gelinmiĢti. Elbette Danto bu soruna bir çözüm getirecek ve Sanatın Sonundan Sonra (Çev. 

Zeynep Demirsü, Ġstanbul: Ayrıntı Yayınları, 2010) baĢlıklı kitabıyla yeni eleĢtiri modelinin neler 

olabileceğine iliĢkin görüĢlerini açıklayacaktı. 
6
 Jacques Ranciere: ÖzgürleĢen Ġzleyici. Çev. E. Burak ġaman, Ġstanbul: Metis Yayıncılık, 1. Basım, 

2010. 
7
 Mehmet Aydın Avcı: Güncel Sanatta Ġzleyici Katılımı. (Sanatta Yeterlilik Tezi) Tez DanıĢmanı: 

Prof. Dr. Mehmet Yılmaz, Ankara Hacı Bayram Veli Üniversitesi, Lisansüstü Eğitim Enstitüsü, 2021. 
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Ġzleyicinin sanattaki katılımcılık rolüne ağırlık veren bir çalıĢma olarak 

“ÇağdaĢ Seramik Sanatında Katılımcı Ġzleyicinin Rolü”
8
, 2021 yılında tamamlanmıĢ 

bir yüksek lisans çalıĢmasıydı. Tezi yazan Hilal Çınar da Katılımcı Sanat‟ı Clair 

Bishop gibi Fütürizm‟le baĢlatmıĢ, konuyu seramik-cam sanatı özelinde açıklamıĢtı. 

Ece Ceren Göçmen‟in 2019 yılında Sakarya Üniversitesi Sosyal Bilimler 

Enstitüsü bünyesinde yazdığı “Mekân ve Ġzleyici Bağlamında ÇağdaĢ Sanat 

Yapıtında EtkileĢim”
9
 baĢlıklı yüksek lisans tezi, izleyici etkileĢimine dayalı 

çalıĢmaları üç gruba ayırarak ele almıĢtı: Ġzlenen Sanat, Deneyimlenen Sanat ve 

ĠliĢkisel Sanat. O tez çalıĢmasında etkileĢim iddiası izleyiciyi bu üç kategori 

üzerinden değerlendirerek yorumlanmıĢtı ancak alıĢılageldiği gibi burada da salt 

izleyicinin katılımcı eylemlerine odaklanan bir çalıĢma yapılmıĢtı. 

Aynı yıl yazılan bir baĢka metin ise Esra Yakaner‟in “ÇağdaĢ Sanat 

Yapıtlarında Ġzleyici Katılımı”
10

 baĢlıklı yüksek lisans teziydi. Ġzleyicinin eserle 

iliĢkisini salt alımlama estetiği üzerinden okuyan Yakaner, genel olarak Katılımcı 

Sanat‟ın kilit çalıĢmalarından örnekler vererek tezini tamamlamıĢtı. 

Ġstanbul Teknik Üniversitesi bünyesinde yazılan “Katılım ve Güç: ÇağdaĢ 

Katılımcı Sanatın Ana Hatları”
11

 baĢlıklı, 2018 tarihli bir yüksek lisans tezi, 

Katılımcı Sanat‟ın geliĢim çizgisine yer verip tutarsızlıklarına odaklanarak bir 

kuramsal çerçeve çizmeyi hedeflemiĢ, katılımcılık konusunu iktidar meselesi 

üzerinden sorgulamıĢ, izleyici sınıflamasına giriĢmemiĢse de Katılımcı Sanat‟ın 

geliĢimini anlattığı bölümlerde izleyicinin geçirdiği serüvenin köĢe taĢlarını 

oluĢturan hususlara değinmiĢ, Katılımcı Sanat‟ın genel çerçevesinde çözümleme 

kriterleri olarak Kimlikler (sanatçı, katılımcı, seyirci, grup kimliği), Açık Form, 

Ġktidar Yapıları, Toplumsal Etki‟yi tespit ederek örneklerle ayrıntılandırmıĢtı. 

                                                           
8
 Hilal Çınar: ÇağdaĢ Seramik Sanatında Katılımcı Ġzleyicinin Rolü. (YayımlanmamıĢ Yüksek 

Lisans Tezi) Tez DanıĢmanı: Dr. Öğr. Üyesi Pınar ÇalıĢkan GüneĢ, Dokuz Eylül Üniversitesi, Güzel 

Sanatlar Enstitüsü, 2021. 
9
 Ece Ceren Göçmen: Mekân ve Ġzleyici Bağlamında ÇağdaĢ Sanat Yapıtında EtkileĢim. 

(YayımlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi) Tez DanıĢmanı: Dr. Öğr. Üyesi ġirin Yılmaz, Sakarya 

Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, 2019. 
10

 Esra Yakaner: ÇağdaĢ Sanat Yapıtlarında Ġzleyici Katılımı. (YayımlanmamıĢ Yüksek Lisans 

Tezi) Tez DanıĢmanı: Prof. Nurdan Gökçe, Erciyes Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü, 2019. 
11

 Çiğdem Çağlayan Kolain: Katılım ve Güç: ÇağdaĢ Katılımcı Sanatın Ana Hatları. 

(YayımlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi) Tez DanıĢmanı: Öğr. Gör. Dr. Aslıhan Erkmen Birkandan, 

Ġstanbul Teknik Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, Nisan 2018. 
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Yıldız Teknik Üniversitesi bünyesinde yazılan “Seyirden EtkileĢime: Bir 

Katılımcı Sanat Yapıtı Olarak Dijital Ġmgenin Fenomenolojisine Doğru”
12

 baĢlıklı 

2015 tarihli bir doktora tezi, konuyu tümüyle dijital mecralar üzerinden 

yorumlayarak izleyicinin pozisyonuna neredeyse pek fazla değinmemiĢti. 

Yine aynı yıl tamamlanan bir baĢka yüksek lisans tezi “1990 sonrası sanatta 

etkileĢim bağlamında sanat eseri ve izleyici”
13

 baĢlığıyla AyĢe Tülay Kahraman 

tarafından yazılmıĢtı. Emsal çalıĢmalardan farklı olarak özellikle 1990 yılı 

sonrasındaki Katılımcı Sanat çalıĢmalarına odaklanılan tez yine konuyu Fütürizm‟le 

baĢlatıp internet sanatıyla noktalamıĢtı. 

Önceki yıl (2014) IĢık Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü bünyesinde Cansu 

Kuman‟ın yazdığı “Sanatta ve Siyasette Sensorium Kavramı ve Katılımcıya DönüĢen 

Ġzleyici”
14

 baĢlıklı yüksek lisans tezi, Fransız düĢünür Jacques Ranciere‟in uzlaĢı-

uzlaĢmazlık, sensorium ve duyumsanabilirlik kavramlarından yola çıkarak izleyicinin 

katılımcıya dönüĢüm sürecini özetlemiĢti. Sanat ve siyaset arasındaki iliĢkisellikten 

yola çıkarak bu çatıĢma-uzlaĢma alanından doğan karĢı estetiğe, karĢı estetiğin siyasi 

iĢlevine, bir eylem olarak estetik duruĢa yönelen Kuman, izleyicinin edilgen konumdan 

etkin konuma geçiĢini bu çizgide yorumlamıĢ, konuyu Gezi Olayları sırasında 

gerçekleĢtirilen sanatsal eylemler üzerinden toparlamıĢtı.  

Daha eski tarihlerde, 2005 yılında Kocaeli Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü 

Resim Ana Sanat Dalı‟nda Sedef Okan tarafından yazılan “ÇağdaĢ Sanat Süreci Ġçinde 

Yeni Ġzleyici”
15

 baĢlıklı yüksek lisans tez metninde ise sanatta izleyicinin payına 

yalnızca tarihsel bir çerçeve sunacak Ģekilde değinilmiĢti. 

                                                           
12

 Enis Âli Yurtsever: Seyirden EtkileĢime: Bir Katılımcı Sanat Yapıtı Olarak Dijital Ġmgenin 

Fenomenolojisine Doğru. (YayımlanmamıĢ Doktora Tezi) Tez DanıĢmanı: Yrd. Doç. Dr. Zerrin Ġren 

Boynudelik, Yıldız Teknik Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, 2015. 
13

 AyĢe Tülay Kahraman: 1990 Sonrası Sanatta EtkileĢim Bağlamında Sanat Eseri ve Ġzleyici. 

(YayımlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi) Tez DanıĢmanı: Yrd. Doç. Dr. Ülfet Ilgaz Özgen Topcuoğlu, 

Akdeniz Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü, 2015. 
14

 Cansu Kuman: Sanatta ve Siyasette Sensorium Meselesi ve Katılımcıya DönüĢen Ġzleyici. 

(YayımlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi) Tez DanıĢmanı: Prof. Dr. Evangelia ġarlak, IĢık Üniversitesi 

Sosyal Bilimler Enstitüsü, 2014. 
15

 Sedef Okan: ÇağdaĢ Sanat Süreci Ġçinde Yeni Ġzleyici. (YayımlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi) 

Tez DanıĢmanı: Yrd. Doç. Dr. Ġsmet ÇavuĢoğlu, Kocaeli Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, 

2005. 
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Nazlı Ekin Saçlıoğlu “ÇağdaĢ Sanatta Çevre ve Ġzleyici Müdahalesiyle OluĢan 

Yapıt”
16

 baĢlıklı yüksek lisans tezinde (2005) kendi sanat üretimleri üzerinden 

izleyicinin sanata müdahalesini sağlamıĢ, deneyimlerini aktarmıĢtı. Bireysel gözlem ve 

deneyimleri ıĢığında Saçlıoğlu, bu türden sanat üretimlerine dair söylemlerde 

sanatçıların egolarından aslında hiç ödün vermediklerini, bunu samimiyetsiz 

bulduğunu ve izleyicileri kendi amaçları doğrultusunda kullandıklarını ifade etmiĢti; 

bu tespit
17

 çalıĢmayı diğerlerinden farklı, ilginç, düĢündürücü kılıyordu. 

Bir izleyici olarak sergi gezme ve sanatla buluĢma deneyimine dair bir dizi 

makale yazan Süreyyya Evren ise bu deneyimlerine dair gözlem ve fikirlerini Sanat 

Dünyamız dergisinin farklı sayılarında
18

 yazı dizileri halinde yayımlamıĢtı. Evren, bu 

yazı dizisine yol açan ilk etmenlerden birinin sanat hakkında konuĢmanın konsensüs 

üzerine kurulu olmasından, bu konsensüsün dıĢına düĢen kiĢi veya sözlerin kalıcı 

biçimde görmez geliĢinin sebep olduğu duygudan kaynaklandığını ifade ediyordu. 

Deneyime ezbere atfedilen otantiklik imasının irdelenmesi gerektiğini de kuvvetle 

hissettiriyordu. 

Ġzleyicinin dünden bugüne geçirdiği evrimi ve değiĢen pozisyonunu inceleyen 

çalıĢmalarda bir katılımcı izleyici sınıflandırması yapma çabası son derece anlaĢılır bir 

durumdu. Uluslararası çalıĢmalarda da izleyici sınıflandırması yapmaya yönelim her 

geçen gün arttı. Örneğin 16-18 Temmuz 2013 tarihinde Londra‟da düzenlenen 17‟nci 

Uluslararası Bilgi Görüntüleme Konferansı‟nda sunulan bir araĢtırmada,
19

 7‟nci Seul 

Medya Sanatı Bienali‟ndeki dijital temelli etkileĢimli sanat üretimleri özelinde izleyici 

sınıflandırması yapıldı. Je-Ho Oh ve Chung-Kon Shi, bienaldeki çalıĢmalar 

bağlamında etkileĢimli sanatsal üretimlerde izleyiciye nesne, koordinatör, dönüĢtürücü 

ve karakter olmak üzere dört rol biçildiğini önerdiler. Ancak izleyicinin katılımcılık 

kararını etkileyen iradesini konu bile etmediler. 

                                                           
16

 Nazlı Ekin Saraçoğlu: ÇağdaĢ Sanatta Çevre ve Ġzleyici Müdahalesiyle OluĢan Yapıt. 

(YayımlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi) Tez DanıĢmanı: Yrd. Doç. Dr. Gülçin Özdemir, Mimar Sinan 

Güzel Sanatlar Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, 2005. 
17

 A.g.e., 87. 
18

 Sözkonusu yazı dizisini, „bir metaveri yığını olarak günümüz sanatı‟na dair bir diğer yazı dizisini ve 

güncel sanatın sürekli açıklama getirilmesine ihtiyaç duymasına değinen üçüncü yazı dizisini 

kitaplaĢtıran Evren‟in bahsedilen tüm metinlerinin bir arada yer aldığı kaynak için bkz. Süreyyya 

Evren: Günümüzde Sanat ve Deneyim. Ġstanbul: Hayalperest Yayınevi, Ocak 2022 (baskıda). 
19

 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. 
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Doktora tezini Julian Stallabrass ve Nathalie Heinisch gözetiminde 

tamamlayan Kaija Kaitavuori ise tezinin ilk baskısı 2018 yılında yayımlanan 

uyarlaması The Participator in Contemporary Art: Art and Social Relationships
20

 

(ÇağdaĢ Sanatta Katılımcı: Sanat ve Toplumsal ĠliĢkiler) adlı kitabında temel ve 

anlaĢılır bir Katılımcı Sanat tipolojisi çıkardı. Buna göre izleyici ve sanatçı 

arasındaki örtülü sözleĢmelere dayanan Katılımcı Sanat‟ın dört katılım grubu 

doğurduğunu önerdi. Bunları hedef, kullanıcı, malzeme ve ortak-yaratıcı (co-creator) 

olarak adlandırdı. Örtülü sözleĢmeleri açıklamak için ayrıca bir bölüm tasarlayan 

Kaitavuori de Katılımcı Sanat‟ın siyasi yönüne değinerek sosyolojik bir yorumla 

sanatta katılımcılığın toplumsal anlamı üzerinde durdu. Ayrıca metninde, sanatçıların 

belli bir ücret/hediye/imtiyaz ya da tamamen gönüllülük esasına dayalı olarak „iĢe 

aldıkları‟ kiĢileri de katılımcılık bağlamında değerlendirdi. 

Bütün bu çalıĢmalarda (ve burada bahsedilmeyenlerde) dikkat çeken birkaç 

husus vardı. Biri, bahsedilen tüm kaynaklarda izleyicinin fiziksel katılımının 

baĢlangıcının Ġtalyan Fütüristlere, sonra Duchamp‟a ve nihayet de 1960‟lı yıllara 

dayandığı vurgusuydu. Diğeri, örnek verilen tüm çalıĢmalarda izleyicinin edindiği 

deneyimin oyun, haz, acı, korku, siyasi bilinç ve benzeri mefhumlarla 

iliĢkilendirilerek idealize edilmesiydi. Ġzleyicinin katılımcı olma inisiyatifi ve iradesi 

konusuna hiç girilmemesi, katılmamayı tercih eden izleyicilerin bu tercihlerinin, 

sebebi zaten biliniyormuĢçasına hiç sorgulanmaması da dikkat çeken bir baĢka 

noktaydı. Ġzleyicinin katılımcılığına yönelik çalıĢmalarda temel amaçlar (son yıllarda 

çocuk psikiyatrisi alanında pek gündemde olan) „oyun terapisi‟ ve „duyu bütünleme 

terapisi‟ ile bireyi sağaltmakmıĢ ya da katılımcı, çoğulcu ve demokratik bir ortam 

simülasyonu yaratarak toplumsal dönüĢüm sağlamakmıĢ gibi bir algının mutlak 

doğru olarak sunulduğu da göze çarpıyordu. Bir baĢka önemli nokta da aslında 

sanatla karĢılaĢma niyeti ve hevesi olmayan kiĢilerin kendilerini sanatın içinde 

buluverdikleri, çoğu zaman sanata maruz kaldıklarını bilmedikleri için günlük 

yaĢamda aynı durumla karĢılaĢtıklarında verecekleri tepkileri sergiledikleri 

örneklerin değerlendirilme Ģekliydi. Ġzleyicilerin kızgınlık, öfke ve benzeri olumsuz 

duygularının, karĢılaĢtıkları Ģeyin sanat olduğunu öğrendikten sonra dahi dinmemesi 

                                                           
20

 Kaija Kaitavuori: The Participator in Contemporary Art: Art and Social Relationships. B. 

Tauris, 1. Basım, 2018. 
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ya da tümüyle geçmemesi ise genel olarak izleyicinin bilgisizlikle, ileri boyutta 

kültürsüzlükle etiketlenmesiyle sonuçlanabiliyordu. 

Oysa sanatın ve izleyici deneyiminin günümüzde vardığı noktada pek çok 

kuramcı, eleĢtirmen ve yazar da Katılımcı Sanat‟ın sağladığı deneyim bolluğundan 

nasibini almıĢ durumda. Sanat dünyasının ve paydaĢlarının „yeni sanat‟ olarak 

kutsayıp yücelttiği çağdaĢ sanatla ilgili olarak kimi kuramcılar bu deneyim 

bolluğunun yarattığı tıkanıklığı fark edip çeĢitli metinler yazdılar. Bunlardan ve belki 

de fitili ateĢleyenlerden biri, kuramcı Jean Baudrillard‟ın 1996 tarihli Sanat 

Komplosu
21

 adlı metniydi. Metinde estetiğin ölümünden bahseden yazar, sanat 

tarihinde bir köĢe taĢı olarak Duchamp‟la aynı kürsüyü paylaĢan Warhol‟un 

fetiĢleĢtirilmesine değinmiĢ, Ģu kıĢkırtıcı cümlelerle de fikirlerini apaçık dile 

getirmiĢti: 

 

“ÇağdaĢ sanatın ikiyüzlülüğü özetle: Zaten beĢ para etmez bir Ģeyken beĢ para 

etmeyen, anlamsız, saçma sapan bir Ģey olmayı kendine bir hak olarak görmek; 

beĢ para etmez bir Ģey olmaya çalıĢmak ve yüzeysel terimler kullanarak 

yüzeysel bir Ģey olduğunu iddia etmekten ibarettir.”
22

 

 

Aynı metinde izleyicinin duyarsızlığına, eleĢtirinin sığlığına ve daha pek çok 

hususa değinen Baudrillard‟ın ardından 2009 yılında çekilen bir belgesel de çağdaĢ 

sanata sorgulayıcı bir bakıĢ açısı getiriyordu. Büyük finans krizinin yaĢandığı 2008 

yılında Damien Hirst‟in bir çalıĢmasının 60 milyon sterline satılmasından yola 

çıkarak çağdaĢ sanatın parayla, statüyle ve daha „derin‟ konularla iliĢkisine değinen 

yönetmen Ben Lewis, Baudrillard‟ın çağdaĢ sanat sergileri, çağdaĢ sanatçılar, çağdaĢ 

sanat eleĢtirmenleri, küratörler hatta koleksiyoncular için öne sürdüğü fikirleri Büyük 

Çağdaş Sanat Balonu
23

 adlı belgeseli aracılığıyla doksan dakika içinde 

görselleĢtiriyordu. Lewis‟in izleyiciye anlatmaya çalıĢtığı Ģey özetle kitlesel 

manipülasyona uğradığı ve bunu fark etmesi gerektiğiydi. Yine de sanat dünyasının 

„yeni sanat‟ konusundaki cansiperane olumlaması, büyük bir demokrasi ve son 

derece etkili bir toplumsal dönüĢüm vaadinde bulunduğuna duyulan sonsuz inanç, 

eleĢtirilerin yerine ulaĢmasında, dikkate alınmasında, en azından üzerinde 
                                                           
21

 Jean Baudrillard: Sanat Komplosu. Çev. Oğuz Adanır, Ġstanbul: ĠletiĢim Yayınları, 2005. 
22

 A.g.e., 54. 
23

 Great Contemporary Art Bubble (ÇağdaĢ Sanat Balonu). Yön: Ben Lewis, 2009, 90‟. 
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düĢünülmesinde isteksizliğe neden oluyordu. Sadece isteksizlik de değil, bu iddiaları 

öne sürenler modası geçmiĢ fikirlere yapıĢıp kalmakla, yeniliklere açık olmamakla, 

çok boyutlu düĢünememekle, çağı yakalayamamakla adeta suçlanıyordu. Bu arada 

sanatla karĢılaĢma hevesi olsun ya da olmasın her tür izleyici çağdaĢ sanata giderek 

daha fazla maruz kalıyordu. 

Genel durum böyleyken Katılımcı Sanat‟ın kuramı hakkında otorite kabul 

edilen Claire Bishop, 1990‟lı yılların baĢından 2011 yılına gelinen sürece dair bir 

yorum yaptığı “Katılım ve Gösteri: Bugün Neredeyiz?”
24

 (Participation and 

Spectacle: Where are We Now?) baĢlıklı makalesinin son ara baĢlığını “5. Katılımın 

Sonu” olarak atmıĢtı (5. The End of Participation. Sözkonusu makale yazarın Yapay 

Cehennemler
25

 baĢlıklı kitabında da yer almaktadır). Katılımcı Sanat‟ın büyük 

iddialarına kuĢkuyla bakmayı Ģu sözlerle salık veriyordu Bishop: 

 

“(…) Ġnsanları bir mecra olarak kullanmak suretiyle katılımcı sanat daima çifte 

ontolojik statüye sahip olmuĢtur: Hem dünyanın içinde gerçekleĢen bir 

etkinliktir hem de ondan epey uzaktır. Böyle olunca da gündelik söylemde 

bastırılan çeliĢkileri iki katmanda iletme –katılımcılara ve izleyicilere– ve gerek 

dünyayı gerekse iliĢkilerimizi yeniden tahayyül etme kabiliyetimizi geniĢleten 

sapkın, rahatsız edici hatta haz verici deneyimleri ortaya koyma yeterliği vardır. 

Ancak ikinci katmana [izleyiciye] ulaĢmak, bu deneyimin kamusal tahayyülde 

benimsenmesine izin veren üçüncü bir uzlaĢtırıcı koĢul –bir nesne, imge, anlatı, 

film hatta gösteri– gerektirir. Katılımcı sanat ne ayrıcalıklı bir siyasi mecra ne 

de gösteri toplumuna yönelik hazır bir çözümdür, bizzat demokrasi kadar 

belirsiz ve güvenilmezdir; ikisi de peĢinen meĢru olmadıkları gibi her özgül 

bağlamda habire icra edilip sınanmaları gerekir.”
26

 

 

Onu bu sonuca götüren bir örnek Alman tiyatro yönetmeni ve performans 

sanatçısı Christoph Maria Schlingensief‟in oldukça tepki çeken Lütfen Avusturya’yı 

Sevin! (Bitte Liebt Österreich!) performansına halktan gelen tepkilerdi. 2000 yılında 

gerçekleĢtirilen performansın etnik ayrımcılık konusunda toplumsal dönüĢüm 

gerçekleĢtirmesi hedeflenmiĢ ancak sonuç beklendiği gibi olmamıĢtı.
27

 Performansa 

maruz kalan izleyicilerin tepkileri ve yaĢananlar Katılımcı Sanat‟ın demokrasisi, 

                                                           
24

 Claire Bishop: “Participation and spectacle: Where are we now”, Living as form: Socially engaged 

art from. Ed. Nato Thompson, MIT Press, ġubat 2012, 34-45. 
25

 Claire Bishop: Yapay Cehennemler: Katılımcı Sanat ve Ġzleyici Politikası. Çev. Mine 

Haydaroğlu, Ġstanbul: Koç Üniversitesi Yayınları, 2018, 295-306:303-306. 
26

 Bishop: “Participation and spectacle: Where are we now”, 45. 
27

 Bahsedilen performansa ilerleyen bölümlerde tekrar değinileceğinden burada ayrıntı verilmemiĢtir. 
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çoğulculuğu, dönüĢtürücü gücü, güç dengesini izleyici lehine düzenlemesi, sanatçıyı-

izleyiciyi-sanat kurumlarını vs. özgürleĢtiriciliği gibi mefhumları yeniden düĢünmeye 

neden olacak nitelikteydi. Bishop‟ın bu ufak ama önemli notu ve örnek verdiği 

çalıĢmanın bir tür gizli öznesi olan „sanata yönelik eleĢtiri‟, oldukça dikkat çekiciydi. 

„Sanata Maruz Kalmak: Ġzleyicinin Halleri‟ baĢlıklı tez çalıĢması da bu ve benzeri 

türden maruz kalmanın izleyici üzerindeki etkisini öncelikli olarak performans sanatı, 

ardından Katılımcı Sanat ve günümüzde popüler çeĢitli sanatsal eğilimler üzerinden 

araĢtırmayı hedefliyor. Ayrıca izleyicinin dönüĢümünü ve serüvenini salt ona verilen 

görevler ve/veya biçilen roller üzerinden değil, sanata maruz kalma durumları, bu 

durumlar karĢısında sergilediği tavırları, ona biçilen rolleri ve verilen görevleri kabul 

edip etmemesi üzerinden de değerlendirerek bir gruplama çalıĢması yapılıyor.  

Önemli ve yukarıda değindiğimiz çalıĢmalardan farklı bir katkı olarak bu tez 

çalıĢmasında „gönülsüz izleyici‟ denilebilecek, sanatla karĢılaĢma niyeti ve hevesi 

olmaksızın kendini çağdaĢ sanatın içinde hatta tam merkezinde bulan izleyicilerin 

durumu da özellikle ele alınıyor. Zira bu izleyici bir yandan hem siyasi hem sosyolojik 

hem sanatsal hem de eğitsel bağlamda doğrudan hedeflenmiĢse de bu „özel‟ izleyicilerle 

çağdaĢ sanat arasındaki „etkileĢim‟ neresinden bakılmak istenirse o yöne çekilebilen 

ilginç bir hâl olarak incelenmeyi hak ediyor. Elbette Kaprow‟un izleyiciyi sanattan 

tasfiye etme hedefine farklı bir bağlamda, neredeyse kelimenin düz anlamıyla ulaĢan 

Kripto Sanat‟ın (meta-evrenin kültürel öğesinin) „varlığı kuĢkulu olan‟ izleyicisine de 

değiniliyor. Öyle ki bu nokta, bir anlamda Bishop‟ın değindiği „güncel sanatın ontolojik 

sorunsalının‟ da tetikleyicisi pozisyonunda bulunuyor. 

Sözkonusu doğrultuda Birinci Bölüm‟de Katılımcı Sanat‟ın köklerinin gerçekten 

de ancak Fütürizm‟e kadar mı uzandığı yoksa oranın yalnızca bir olgunlaĢma bölgesi mi 

olduğu, kökün ucunun nereye kadar indiği araĢtırılıyor. Konu, deneyimin fenomenolojik 

yorumu üzerinden inceleniyor. Görünen o ki katılımcılık ve katılıma dayalı deneyimin 

geçmiĢi, bakıĢ açısına bağlı olarak aslında çok eskilere dayanıyor. Süreci alımlama 

estetiği üzerinden ve „açık yapıt‟ temelinde değerlendirmekle yetinilmediğinde (ki 

bunlar olgunlaĢma bölgesinde geliĢen yan kökler olarak görülebilir) ana kökün uzunluğu 

oldukça dikkat çekici bir boyuta ulaĢıyor.  

Ġkinci Bölüm‟de izleyicinin yirminci yüzyıl sanatı içinde değiĢen konumunun 

seyri, bilindik Katılımcı Sanat örnekleri üzerinden ele alınarak belirleniyor. Örnekler 
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yorumlanırken izleyicinin atması istenen adımların izi sürülüyor. Ancak bu kez 

izleyicinin vermesi muhtemel tepkileri, olumsuzlayıcı görüĢleri, sanatçıların 

beklentilerini karĢılamayan tutumları da göz önüne alınıyor. Yüz yıllık süreçte 

izleyicinin maruz kaldığı sanatın kendisini ve sanata bakıĢını ne yönde dönüĢtürdüğüne 

öncelik veriliyor.  

Tez çalıĢmasının ana kısmını oluĢturan Üçüncü Bölüm‟de ise izleyicinin 

günümüzde çağdaĢ sanatla sınanmasına odaklanılıyor. Bu noktada bir çalıĢmanın sanat 

kabul edilerek ulaĢtığı statünün sağladığı imtiyazların etik sorgulamasına da değiniliyor. 

Ayrıca günümüz sanat dünyasında izleyicinin pozisyonu, üzerinde uzlaĢılmıĢ ortak dilin 

dıĢına çıkılarak ve sıklıkla göz ardı edilen izleyici grupları da iĢin içine dahil edilerek 

mevcut izleyici kategorilerinin kapsamadığı kesimin olaylara bakıĢ açısı irdeleniyor. 

Değerlendirme ve Sonuç baĢlıklı bölümde ise sanata maruz kalmaya, izleyicinin 

hallerine ve verdiği tepkilere iliĢkin çıkarımlarda bulunuluyor. Bu bağlamda günümüzde 

bir izleyicinin „sanat tüketicisi‟ olmak istememe iradesinin bulunup bulunmadığı da 

irdeleniyor. Ayrıca izleyicinin sanattan tasfiye edilmesi sürecinde onun bu konudaki 

iradesinin sanat dünyasının diğer paydaĢları açısından değerine dair de bir yorum 

getiriliyor.  

Bu çalıĢmanın ayırt edici bir özelliği olarak izleyici (ister potansiyel ister gönüllü 

isterse habersiz olsun), „Sanat‟ın olmazsa olmaz parçası olarak sahip olduğu değer kabul 

edilerek tümüyle merkeze alınıyor. Dolayısıyla ister istemez, sanat tarihi yöntemlerinin 

temayüllerine paralel bir bakıĢ açısı benimsenerek hakkında yorum yapılıyor. Günümüz 

sanatının da her fırsatta vurguladığı gibi mademki izleyici artık (bakan, yorumlayan, 

anlam üreten, sanatı üreten, geliĢtiren, tüketen vesaire iĢlevlerle) sanatın bilfiil içinde yer 

alıyor, o halde tıpkı sanat üretimi, sanatçı, sanat üretim yöntemi gibi o da tüm varoluĢu 

ve tutumuyla sanat tarihinin araĢtırılmaya, yorumlanmaya, çözümlenmeye değer bir 

araĢtırma konusu olmayı hak ediyor.  
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BĠRĠNCĠ BÖLÜM 

BATI SANATINDA ĠZLEYĠCĠ UNSURU 

 

1.1.  Geleneksel Ġzleyici Tanımı ve Sanat Ġzleyicisi  

 

Sanatı „sanat‟ yapan kriterler farklı kültürlerde çağlar boyunca çeĢitlenmiĢtir. 

Dünya genelinde pek çok kuramcı, sanatı sanat yapan Ģeyin öncelikli olarak müzeler, 

eleĢtirmenler, koleksiyoncular, sanatçılar olduğu konusunda farklı yorumlar 

getirmiĢtir. Ancak günümüz çerçevesinden bakıldığında o zamanların en etkileyici, 

tartıĢmaya da en açık yorumu, Batı sanatında dile getirilen, sanatı sanat yapan Ģeyin 

bir izleyicisinin olduğuna dair görüĢtür. Batı sanatı özelinde bu görüĢ, Marcel 

Duchamp‟ın 1957 yılında verdiği “Yaratıcı Eylem”
28

 baĢlıklı ünlü seminerde Ģu 

sözlerle dile getirilmiĢtir: 

 

“(…) Sonuçta, yaratıcı eylem tek baĢına sanatçı tarafından gerçekleĢtirilmez; 

izleyici (gözlemci) yapıtı deĢifre ederek, içsel niteliklerini yorumlayarak onun 

dıĢ dünyayla temas kurmasını sağlar ve böylece yaratıcı eyleme kendi katkısını 

sunar (…).”
29

 

 

Duchamp‟ın bu sözleri, geleneksel izleyici algısına da yeni bir açılım sunar. O, 

sanat yapıtını oluĢturma sürecinde izleyicinin sanatçı kadar etkili olduğunu anlatır. 

Bir sanat yapıtının yaratılmasında sanatçıyla izleyicinin iĢbirliği içinde olduğunu ima 

eder. 

Türkçede izleyici kelimesi, seyirci ve sanatsever kelimeleriyle eĢdeğermiĢ gibi 

kullanılır. Oysa sözlüklerde bu üç kelimenin anlamı oldukça farklıdır ancak bu 

anlamlar, genel olarak, geleneksel izleyiciye karĢılık gelir. Örneğin Türk Dil 

Kurumu‟nun Büyük Türkçe Sözlüğü‟ne göre izleyici, “izleme iĢini yapan kimse”
30

; 

aynı kurumun Yöntembilim Terimleri Sözlüğü‟ne göre “bireycil ya da kümecil oyun 

                                                           
28

 Nisan 1957‟de, ABD‟nin Houston kentindeki Amerikan Sanat Federasyonu Toplantısı‟nda Ġngilizce yaptığı 

konuĢmayı Duchamp‟ın sesinden dinlemek için bkz. https://soundcloud.com/brainpicker/marcel-duchamp-

the-creative-act (eriĢim tarihi 28 Kasım 2014). 
29

 A.y. 
30

 Türk Dil Kurumu resmî internet sitesi, Büyük Türkçe Sözlüğü: https://sozluk.gov.tr/ (eriĢim tarihi 

28 Kasım 2014). 

https://soundcloud.com/brainpicker/marcel-duchamp-the-creative-act%20(erişim%20tarihi%2028
https://soundcloud.com/brainpicker/marcel-duchamp-the-creative-act%20(erişim%20tarihi%2028
https://sozluk.gov.tr/
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yordamında toplumsal ya da yaygın kanıları yansıtan ve tepki ya da davranıĢlarıyla 

oyunun yaĢam koĢulları içinde gerçekleĢmesini sağlayan katılımcı”
31

; Sinema ve 

Televizyon Terimleri Sözlüğü‟ne göre ise “sinemaya giden, filmi izleyen kimse ve 

ayrıca televizyon yayınını izleyen kimse”
32

 anlamına gelir. Dil Derneği‟nin 

sözlüğüne göre izleyici Ģu anlamı taĢır: “1. Ġzlemek eylemini yapan kimse, seyirci, 2. 

Ġzlemekle yetinip etkin olmayan.”
33

 Bu iki kurumun tanımları arasındaki nüans, Türk 

Dil Kurumu‟nun tanımlarından birinde izleyiciye etkin bir rol yüklemesi, Dil 

Derneği‟nin ise bir tanımında izleyicinin etkinlik algısını ucu açık bırakıp diğer 

tanımında tümüyle edilgin durumda olan birey vurgusunda bulunmasıdır.  

Seyirci kelimesi için de iki kurumun tanımları arasında benzer bir nüans vardır. 

Türk Dil Kurumu‟nun Büyük Türkçe Sözlüğü‟ne göre tanım Ģöyledir: “1. Bir olayı 

gören, izleyen kimse, izleyici, 2. Ġzlemek, eğlenmek için bakan kimse, izleyici.”
34

 

Kurumun Gösterim Sanatları Terimleri Sözlüğü‟nde kelime, “aynı yerde, bir oyunu 

baĢkalarıyla birlikte seyreden kiĢi”
35

 karĢılığını alırken Tiyatro Terimleri 

Sözlüğü‟nde “toplu olarak bir yerde aynı oyunu ya da gösteriyi, gözle görünen bir 

durumu kiĢiyi, olayı, tiyatro yapıtı içinde seyreden kiĢi”
36

 olarak tanımlanır. Dil 

Derneği, seyirci kelimesi için Ģu tanımları yapar: “1. Bir olayı gören, izleyen kimse, 

izleyici, 2. Ġzlemek, eğlenmek için bakan kimse, izleyici.”
37

  

Dilimizde sanat izleyicisini ifade etmek için sıklıkla kullanılan bir kelime olan 

sanatsever konusunda ise iki kurumun da tanımı aynıdır: “Sanatı tutan, sanatı 

koruyan ve yaĢatan (kimse).”
38

 

                                                           
31

 Türk Dil Kurumu resmî internet sitesi, Yöntembilim Sözlüğü: https://sozluk.gov.tr/ (eriĢim tarihi 28 

Kasım 2014). 
32

 Türk Dil Kurumu resmî internet sitesi, Büyük Türkçe Sözlük: https://sozluk.gov.tr/ (eriĢim tarihi 1 

ġubat 2015). 
33

 Dil Derneği resmî internet sitesi: www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html (eriĢim 

tarihi 1 ġubat 2015). 
34

 Türk Dil Kurumu resmî internet sitesi, Büyük Türkçe Sözlük: https://sozluk.gov.tr/ (eriĢim tarihi 1 

ġubat 2015). 
35

 Türk Dil Kurumu resmî internet sitesi, Gösterim Sanatları Terimleri Sözlüğü: https://sozluk.gov.tr/ 

(eriĢim tarihi 1 ġubat 2015). 
36

 Türk Dil Kurumu resmî internet sitesi, Tiyatro Terimleri Sözlüğü: https://sozluk.gov.tr/ (eriĢim 

tarihi 1 ġubat 2015). 
37

 Dil Derneği resmi internet sitesi www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html (eriĢim 

tarihi 1 ġubat 2015). 
38

 Türk Dil Kurumu resmî internet sitesi, Büyük Türkçe Sözlük https://sozluk.gov.tr/ ve Dil Derneği resmi 

internet sitesi www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html (eriĢim tarihi 1 ġubat 2015). 

https://sozluk.gov.tr/
https://sozluk.gov.tr/
http://www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html%20(erişim%20tarihi%201
http://www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html%20(erişim%20tarihi%201
https://sozluk.gov.tr/
https://sozluk.gov.tr/
https://sozluk.gov.tr/
http://www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html%20(erişim%20tarihi%201
http://www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html%20(erişim%20tarihi%201
https://sozluk.gov.tr/
https://sozluk.gov.tr/
http://www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html%20(erişim%20tarihi%201
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Toplumların çoğunda sanat yapıtlarına bakmayı tercih eden, sanat yapıtıyla 

karĢılaĢmaya gönüllü olan kiĢilere ve sanatı izleyen, koruyan, tutan, seven kimselere 

ilgi düzeylerinden bağımsız (profesyonel, amatör, hevesli) Ģekilde genel olarak 

sanatsever denir. Günümüz terminolojisinde sanat izleyicisi olmak, sözlük anlamıyla 

sanatseverlikle eĢanlamlı değildir. Hatta günümüzde izleyicinin sanat yapıtına 

bakmaya gönüllü olması aranan bir özellik değildir. Belki de bu yüzden olsa gerek, 

sanatsever sözcüğü, özellikle dilimizde, genellikle belirli kıstaslara sahip kısıtlı bir 

zümreyi ifade ediyormuĢ gibi algılanır. 

Dilimizdeki anlamları bu Ģekildeyken sanat, özellikle de görsel/plastik sanatlar 

konusunda Ġngilizceden Türkçeye çeviri yaparken titizlikle hazırlanmıĢ metinlerde 

izleyici için eĢanlamlı farklı ifadeler kullanıldığı dikkat çeker: audience, viewer, 

spectator, beholder, observer, perceiver, onlooker, looker-on hatta bystander, 

visualiser… Farklı çağların sanatından bahsedilirken özellikle bazı kelimelerin tercih 

edildiği gözlemlenir. Güncel sanatla ilgili metinlerde ilk dört kelimenin seçilerek 

kullanıldığı dikkat çeker. Dolayısıyla baĢlangıcından günümüze Batı sanatı tarihinde 

izleyicinin nereden nereye vardığını araĢtıran bu tez çalıĢması, güncele değinilen 

Ġkinci ve Üçüncü Bölüm‟de, yakın tarihli metinlerde en sık karĢılaĢılan bu dört 

Ġngilizce kelimenin çağrıĢımlarından ilham almıĢtır. Birinci Bölüm‟de bahsedilen 

eserlerin hemen hepsinin izleyicisinin kaynaklarda viewer ve beholder kelimeleriyle 

ifade edildiği, özellikle on dokuzuncu yüzyıl ve sonrasının sanatına dair metinlerinde 

izleyicinin sıklıkla farklı kelimelerle karĢılandığı dikkat çekicidir. Ancak bu kelime 

tecihleri, sanat felsefesi metinleri sözkonusu olduğunda çağlardan bağımsız olarak, 

yazarın bakıĢ açısına ve orijinal metnin Ġngilizceye çevrilmiĢ olmasına göre 

değiĢmektedir. (Özellikle Ġngilizce dıĢındaki dillerde izleyici ve/veya seyirci 

kelimelerinin etimolojisi konusunda dilbilimcilerle ortak bir çalıĢma yapılarak bu 

durum üzerine ayrıca bir metin yazılabilir. Bu tez çalıĢmasında yalnızca Ġngilizce ve 

Türkçe karĢılaĢtırması yapılmıĢtır.) 

Günümüzde, metnin bağlamına göre „hedef kitle‟, „dinleyici‟ anlamlarına da 

gelen audience, çağdaĢ sanat metinlerinde ağırlıklı olarak ses ve video 

yerleĢtirmelerinin, dijital sanat uygulamalarının, tiyatro gösterilerinin, müzik 

dinletilerinin izleyicisi (ve dinleyicisi) için; viewer, tuval resimleri ve benzeri Ģekilde 

„bakma‟ eyleminin nispeten statik, sanatsal üretimle karĢılaĢan kiĢiden beklenen 
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asgari eylemin ise „bakmak‟ olduğu yapıtların izleyicileri için kullanılır. Ancak 

viewer‟ın dönem ayırt etmeksizin genel olarak tüm sanat metinlerinde temel sözcük 

olduğu açıktır. Audience ise hem metaforik hem de gerçek anlamıyla iĢitme eylemini 

gerçekleĢtiren izleyicidir; metaforik bağlamda alt anlamları „iĢitmesi‟, sanatçının (ya 

da eserin) fısıltısını duyması beklenir. Güncel sanat metinlerinde spectator, sıklıkla 

performans ve performansa dayalı sanatsal üretimlerin izleyicilerinin yanı sıra 

sanatsal üretimle anlık karĢılaĢmalar yaĢayan izleyicilere denk gelir. Bir müsabaka 

izlercesine ya da yolda yürürken karĢılaĢtığı bir kavgaya bakarcasına baktığı sanatsal 

üretim karĢısında öznel birtakım duygular yaĢayıp tepkiler veren, bu öznel 

tepkileriyle birbirlerini etkileyen ve zaman zaman grup dinamiği geliĢmesine neden 

olabilen izleyicileri karĢılayan bu kelimenin özenle seçilip kullanılmasının dikkat 

çektiği bir yer de Brian O‟Doherty‟nin Beyaz Küpün İçinde adlı kült metnidir. 

O‟Doherty, metninde izleyici ile ilgili görüĢlerini aktardığı paragraflarda spectator‟ın 

“soykütüğünde „izleyici‟ ya da „seyirci‟ dediğimiz, eĢdeğerinin on sekizinci yüzyılın 

o keskin gözlü akılcı düşünürü –akla Addison‟un Spectator‟ı geliyor– vardır,”
39

 der. 

“On sekizinci yüzyılın baĢında yayımlanan, aydınlanmacı değerleri savunan, 

toplumun çeĢitli felsefi meselelerini tartıĢmayı amaçlayan bir günlük gazetenin adı 

olan Spectator‟a gönderme yapan”
40

 yazar, sözleriyle, aslında izleyicinin geçirdiği 

dönüĢümü de açıklar. O‟Doherty, Spectator‟a yalnızca adı yüzünden gönderme 

yapmaz. Ġngiliz Ģair ve siyasetçi Joseph Addison ile yakın arkadaĢı Richard Steele‟in 

birlikte çıkardıkları Spectator‟da yaratılan Sir Roger de Coverley karakterinin (ki 

Bay Spectator olarak da anılır) tefrikaları on sekizinci yüzyılda kitaplaĢtırılır. Burada 

Bay Spectator, “dünyada tüm duyularıyla ve aklıyla gözlem yapan insandan çok 

hayatın içine karıĢmaksızın yaĢayan (…) türlerden biri gibi vakit geçiren”
41

 kiĢi 

olarak tasvir edilir. Dolayısıyla O‟Doherty, bahsettiği “keskin gözlü akılcı 

düĢünür”ü
42

 ironik ve müstehzi bir durum olarak aslında bu karakterle özdeĢleĢtirir. 

                                                           
39

 Ayrıntılı bilgi almak için bkz. Brian O‟Doherty: Beyaz Küpün Ġçinde: Galeri Mekânının 

Ġdeolojisi. Çev. Ahu Antmen, Ġstanbul: Sel Yayıncılık, 2. Basım, 2010, 59.  
40

 A.g.e., 59 (çevirmenin notu). 
41

 Bay Spectator karakteri hakkında ayrıntılı bilgi almak için bkz. Joseph Addison: The Sir 

Roger de Coverley Papers from the Spectator.  Ed. John Calvin Metcalf, B. F. Johnston 

Publishing Co., yeniden baskı, 1910. Metni çevrimiçi okumak için bkz. Archieve.org, 

https://ia700402.us.archive.org/29/items/sirrogerdecoverl00a/sirrogerdecoverl00a_bw.pdf. 
42

 O‟Doherty: Beyaz Küpün Ġçinde: Galeri Mekânının Ġdeolojisi. 
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Beholder kelimesiyle ifade edilen izleyici de gözlem yapar ancak yapıtlarla 

ilgili fikre duyularıyla, özellikle de görme duyusuyla ulaĢır. Derin bir tefekkür 

halinde olup en büyük eylemi ve edimselliği gözlemsel verileri zihninde yorumladığı 

tefekkür halidir. Bu yönüyle sanatsal üretimle diğerlerinden daha fazla hemhal olur 

ve çok daha aktif (zihinsel bağlamda) bir izleyici statüsündedir. Biraz aĢırı yoruma 

kaçmak gerekirse beholder‟ın sanat üretimiyle ilgili felsefe yapma hakkı meĢru 

olarak vardır. Sadece fiziksel ya da salt estetik deneyimine dayanarak çıkarım 

yapmaz. Ancak sanat üretimiyle iliĢkisi observer kadar da mesafeli değildir. 

Dilimizde hepsi „izleyici‟, „seyirci‟ karĢılığıyla ifade edilen bu Ġngilizce 

kelimeler arasındaki nüans, aslında sadece izleyicinin yapıt karĢısındaki durumunu 

açıkça ortaya koymakla kalmaz, hem izleyicinin hem de yapıtın tarihselliğine açıklık 

getirir, yapıtın (Batı sanatı özelinde) hangi sanat tarihsel zeminde ve hangi sanat 

dallarıyla iliĢkilendirilerek yorumlanabileceğine, yapıtın karakterine dair sezgisel 

ipuçları verir. Yapıtı algılama dinamiklerinde izleyicinin duyularının rolünü de bir 

nebze olsun açıklar.  

Ġzleyiciyi duyan, bakan, gören, gözlemleyen, düĢünen ve benzeri bir ayrımla 

ele almak izleyicinin yapıtla arasındaki duyulara dayalı algı temelli iliĢkiyi 

yorumlamak açısından yeterliymiĢ gibi görünür. Oysa tek baĢına bu, ne bir yapıta 

bakma, yapıtı görme, onu değerlendirme ve onun hakkında fikir geliĢtirme sürecini 

ne yapıtla izleyici arasında kurulan psikolojik bağı ne izleyici ile sanatçı arasındaki 

hiyerarĢi iliĢkisini ne de yapıtın ya da yapıtın bulunduğu mekânın izleyici üstündeki 

yönlendirme etkisini açıklar. Her Ģey, izleyicinin bakıĢından, gözünden yola çıkarak 

kurgulanmıĢtır. Yirmi birinci yüzyılın ilk yirmi bir yılında dahi sanatta izleyicinin 

konumu, bu temelde değerlendirilmeye devam etmektedir. Sanatta izleyicinin 

konumuna dair fenomenolojik yorumlar da bu referans noktasından hareketle 

yapılagelmiĢtir. Maurice Merleau-Ponty, Ernst Gombrich, Michel Foucault, Leo 

Steinberg, Michael Fried, Svetlana Alpers, Aloïs Riegl, Umberto Eco ve daha pek 

çok ünlü kuramcı genel olarak izleyicinin bakıĢı ve gözü hakkında çeĢitli kuramlar 

geliĢtirmiĢlerdir. Bu önemli isimlerin kimi resme bakan gözle ilgili kuramlarını 

geliĢtirirken Leon Battista Alberti‟nin fikirlerine (özellikle çizgisel perspektife) 

odaklanmıĢ, kimi psikolojik açıklamalara baĢvurmuĢ, kimi görülen Ģeyin aslında 

resim olmadığını ileri sürmüĢ, kimi izleyicinin gözlemci yönünü tamamen ortadan 
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kaldırmıĢ, kimi ise „Alberti yasalarına uygun olan ve olmayan sanat‟ tezatlığını esas 

almıĢtır. Amerikalı sanat tarihçisi ve eleĢtirmen David Carrier, bu görüĢlerin 

bazılarını karĢılaĢtırdığı “Art and Its Spectators”
43

 (Sanat ve Ġzleyicileri) (1986) adlı 

makalesinde Ģöyle özetleyerek konuyu anlamayı kolaylaĢtırır:  

 

“Gombrich (…) „Resmi görüyorum,‟ diyerek izleme eylemini izleyici ile algı 

nesnesi arasındaki tek yönlü bir iliĢki olarak yorumlar. „Ben resmi görüyorum, 

resim de beni görüyor,‟ diyen Steinberg resim ile izleyicisi arasında çift yönlü 

bir iliĢki tanımlar. Fried, Gombrich‟in ifadesini dönüĢtürerek izleyiciye 

gönderme yapmaksızın „Resim görülüyor,‟ der. Son olarak, ifadeyi dönüĢtürüp 

dördüncü bir yorum getirmek de mümkündür, bu kez iĢin içine bir tür 

olumsuzlama/değilleme girer ve Foucault der ki, „Mevzu resmin görülmesi 

değil‟ (…)”
44

 

 

Fizyolojik açıdan bakıldığında göz, bakmaya ve görmeye yarar. Gözün 

dünyayı gördüğünü yazan Merleau-Ponty gözü “kendi kendini hareket ettiren alet 

olarak, kendi amaçlarını icat eden araç olarak”
45

 tanımlar. Pek çok duyu ile birlikte 

zihinde inĢa edilen mekân algısına göz, görüntü verir. Bu yönüyle göz, zihindeki 

mekân algısının aydınlanmasını, Ģekillenmesini sağlar. Aslında var olan bir nesnenin, 

biçim, renk, ıĢık gibi özellikler kazanmasını sağlayarak onun bir kopyasını oluĢturur 

ve bu kopyayı, varsa, o nesneyle ilgili diğer zihinsel görsellerin arasına ekler. Ernst 

Gombrich, bunu “izlenimi depolamak”
46

 olarak adlandırır. Sanat ve Yanılsama adlı 

kitabının (1960) “Ġzleyicinin Payı”
47

 baĢlıklı bölümünde bu konuyu tüm yönleriyle 

ele alan Gombrich, optik yanılsamalardan, Rorschach mürekkep testlerinin 

değerlendirilmesine gönderme yaptığı deneysel çalıĢmalardan, portrelerden, 

karikatürlerden örnekler vererek görsel algı hakkındaki kuramını geliĢtirir. Bunu 

yaparken yapıtların bulundukları yerleri (yani sergilendikleri ortamları) algıyı 

etkileyen bir parametre olarak ayrıca ele almaz. Hans Belting, Sanat Tarihinin Sonu: 

Modernizmden Sonra Sanat Tarihi kitabında yer alan “Sanat AraĢtırmalarında Eski 
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 Kuramların karĢılaĢtırılması hakkında kapsamlı bilgiler içeren makalenin tamamı için bkz. David 

Carrier: “Art and Its Spectators”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, cilt 45, sayı 1, 

Sonbahar 1986, 5-17. 
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 A.g.e., 6. 
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 Maurice Merlau-Ponty: Göz ve Tin. Çev. Ahmet Soysal, Ġstanbul: Metis Yayınları, 3. Basım, 

Temmuz 2012, 38. 
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 E. H. Gombrich: Ġmge ve Göz: Görsel Temsil Psikolojisi Üzerine Yeni Ġncelemeler. Çev. Kemal 

Atakay, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2015, 15. 
47

 E. H. Gombrich: Sanat ve Yanılsama. Çev. Ahmet Cemal, Ġstanbul: Remzi Kitabevi, 1992, 181-280. 
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ve Yeni Yöntemler: Bir Disiplinin Oyun Kuralları”
48

 baĢlıklı makalesinde 

Gombrich‟in algı temelli bakıĢ açısının sanattaki her Ģeyi bir algı oyunu düzeyine 

indirgemesi hakkındaki çekincelerini dile getirir. Ona göre kabul edilen yanılsama 

önermesi resimsel yanılsamayla karĢılanabilen görünür gerçeklik mefhumunu 

basitleĢtirmiĢtir. Oysa günümüz sanatında yanılsamadan çok kurgu sözkonusudur. 

Leo Steinberg ise Caravaggio‟nun yapıtlarını merkeze alarak yazdığı 

“Observations in the Cerasi Chapel”
49

 (Cerasi ġapeli‟nde Gözlemler) (1959) adlı 

makalesinde resimlerin izleyici üstündeki etkisinin (dolayısıyla izleyici algısının) 

yapıtın ve izleyicinin bulunduğu mekânla iliĢkili olduğunu ileri sürer. Ona göre 

izleyici ile resim arasında karĢılıklı bir etkileĢim vardır. Tarihsel arka planıyla ve 

içinde bulunduğu özgün konumuyla resim, karĢısına gelen izleyiciye kendini açar. 

Yeri değiĢtirildiğinde izleyiciye söyleyeceği sözler daha farklı olacaktır. Bu yönüyle 

resim ve izleyici birbirine bağımlıdır. 

Foucault, Kelimeler ve Şeyler adlı kitabında (1966)
50

 Velázquez‟in Nedimeler 

adlı tablosunu uzun uzadıya incelerken aslında ressamın bakıĢının izleyiciyi resmin 

içine girmeye zorladığına değinir. Ona göre ressam, izleyicinin yitip gitmesine neden 

olur, resme bakıldığı andan itibaren izleyici diye bir Ģey kalmaz, yalnızca resim ve 

ressamın bakıĢı vardır. 

Sanat tarihçisi Margaret Olin, The Art Bulletin‟de 1989 yılında yayımlanan 

“Forms of Respect: Aloïs Riegl‟s Concept of Attentiveness”
51

 (Saygı Gösterme 

ġekilleri: Aloïs Riegl‟ın Ġlgililik Kavramı) baĢlıklı makalesinde, izleyiciyle sanat 

yapıtı arasındaki iliĢkinin sanat tarihinin temel meselesi olduğunu ileri süren Riegl‟ın 

yapısalcı eleĢtiri kuramını değerlendirirken Ģunları yazar: 
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 Hans Belting: Sanat Tarihinin Sonu: Modernizmden Sonra Sanat Tarihi. Çev. Mustafa Tüzel, 

Ġstanbul: ĠletiĢim Yayınları, 2020, 225-241: 236-237. 
49

 Leo Steinberg: “Observations in the Cerasi Chapel,” Art Bulletin, cilt. 41, sayı 2, Haziran 1959, 

183-190. 
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 Michel Foucault, aynı kitapta Batı dünyasındaki estetik ve entelektüel geliĢimin birkaç kez 

süreksizleĢtiğini (sıçrama yaptığını) ileri sürer: on yedinci yüzyılın yarısına kadar hâkim olan 
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doğuĢunda). Dolayısıyla bahsettiği Ģey, yani izleyicinin resmin içine girerek yitmesi, ona göre, ikinci 

büyük düĢünsel süreksizlik döneminde olmuĢtur. Kelimeler ve ġeyler. Çev. Mehmet Ali Kılıçbay, 

Ġstanbul: Ġmge Kitabevi Yayınları, 2. Basım, Ekim 2001. 
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 Margaret Olin: “Forms of Respect: Alois Riegl‟s Concept of Attentiveness”, The Art Bulletin, Cilt 

71, Sayı 2, Haziran 1989, 285-299. 
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“(…) izleyicinin [beholder] sanatsal rolünden söz etmeye baĢladı. Ġzleyici, sanat 

tarihi literatürüne, en yaygın haliyle, bir mesen ya da müĢteri olarak dâhil edilir. 

Ġzleyicinin bu türden varlığı, sanatı yapısaldan ziyade siyasi ve toplumsal 

yorumlara açık kılar. E. H. Gombrich‟in ve diğerlerinin psikolojik kuramları 

izleyiciyi soyut bir psikolojik varlık olarak ele almıĢtır. Bu psikolojik izleyici, 

göründüğü kadarıyla apolitikliğini korurken, içe kapanık eserin bütünlüğünü 

tehdit eder. Riegl‟ın izleyiciyi ele alıĢı, düpedüz daha yapısaldı. Ġzleyici ile 

sanat yapıtının „yüz yüze‟ geliĢini, yeni bir resim çözümleme stratejisinin temeli 

olarak görüyordu.”
52

 

 

Margaret Olin, makalesinde Riegl‟ın bunu (onun izleyiciye bakıĢ açısını ihmal 

eden) baĢka araĢtırmacılar gibi yalnızca yapısal bir yöntem aracı olarak görmediğini 

ifade eder. Kuramcının yapısal eleĢtiri yaklaĢımı ile yirminci yüzyılın ikinci 

yarısında üretilen sanat yapıtları arasında bir iliĢki kurmayı hedefleyen Olin‟e göre 

Riegl, sanatın etik amacını tartıĢırken “(…) izleyicinin belli baĢlı sanatsal çalıĢmalara 

katılımını „teatral bulup‟ onu kovalayacaklara karĢı [izleyiciyi] savunmak 

amacındadır.”
53

 Bu yönüyle Riegl, izleyicinin katılımcılığını psikolojik bir eylem 

olmanın ötesine taĢır. Bir yandan da farklı kültürlerdeki süsleme, tasarım üsluplarını 

araĢtırarak bir yapıtın kaynağının Kunstwollen
54

 olduğunu dile getirir. Bu kelimenin 

izinden giden Ġtalyan düĢünür ve yazar Umberto Eco, çok katmanlı metni Açık 

Yapıt‟ta (1962) Riegl‟ın metinlerinde sıkça kullandığı bu kavram ile kavrama iliĢkin 

kuram geliĢtiren Erwin Panofsky arasında bağ kurarak konuyu izleyiciye getirir.
55

 

Kunstwollen, dilimize tek yönlü, yani sanatçıyı merkeze alan bir çağrıĢımla „sanat 

istenci‟ olarak çevrilse de örneğin Panofsky, 1925 yılında yayımladığı “Über das 

Verhältnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie”
56

 (Sanat Tarihi ve Sanat Kuramı 

ĠliĢkisi Üzerine) baĢlıklı makalesinde bu kavramın tek yönlü değil çok yönlü 
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 A.g.e., 286. 
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 A.g.e., 286. 
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 Riegl‟ın Türkçe‟ye „sanat istenci‟ olarak çevrilen bu kavramı oldukça açık uçlu, kapsamlı ve 
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üstü bir kapsayıcılığa sahiptir. 
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olduğunu ileri sürer. Kavramın, herhangi bir sanatsal fenomende ortaya çıkan 

yaratıcı güç birliğine veya bu güçlerin toplamına karĢılık geldiğini yazar.
57

 Panofsky, 

kavramın sanatçının istenci bağlamında psikolojik bir yaklaĢımla da psikolojik bir 

„gerçeklik‟ olarak da yorumlanamayacağını belirtir. Bu kavramın yalnızca 

metampirik bir mesele olarak ele alınabileceğini, yani sanatsal bir fenomene dâhil 

olan, içkin bir duygu olarak görülebileceğini kaydeder.
58

 Panofsky‟e göre bu kavram 

ne yalnızca sanatçıya ne yalnızca yapıta ne de yalnızca izleyiciye mal edilebilir. 

Üstelik hem tarihsel hem de kuramsal gözlemlerin (sanatçının ve izleyicinin) 

birbiriyle etkileĢimi bağlamında açıklanabilmesi mümkündür.
59

 Umberto Eco, iĢte bu 

muammalı kavramdan yola çıkarak ve kavramın „açıklığından‟ faydalanarak yapıtla 

(ve dolaylı olarak sanatçıyla) izleyici arasında geliĢen bir estetik iletiĢim olduğundan 

bahseder, bu iletiĢimi tüm ayrıntılarıyla saptayıp formülleĢtirir. Estetik iletiĢim 

sayesinde, tıpkı Riegl‟ın izleyiciyi teatral sayılarak dıĢlanmaktan korumaya çalıĢması 

gibi o da izleyiciyi kuramsal bir koruma kalkanı altına alır; izleyicinin katılımını 

korunaklı kılar. Ancak bu katılımcı iletiĢimin izleyiciyi her çağın ve sanatsal tavrın 

(üslubun, akımın ve benzeri) özelliğine göre yönlendirdiğini de vurgular. Böylece 

bütün dinamik değiĢkenler organik bir bütünlük oluĢturur ve izleyici bu bütüne dâhil 

edilmiĢ olur.  

Ġngiliz düĢünür Richard Wollheim “What the Spectator Sees”
60

 (Ġzleyicinin 

Gördüğü) baĢlıklı makalesinde sanatta adeta sacayağını oluĢturan sanatçı, izleyici, 

eser bileĢenlerini irdeler. Wollheim, izleyici bileĢeninin göz ardı edilmemesi ve 

üzerinde yeniden düĢünülmesi gerektiğini vurgulayarak baĢladığı makalesinde belli 

bir sanatçının yaptığı belli bir esere bakan izleyicinin belirli bir kiĢi olmadığını, 

eserin karĢısına gelen herkesin aslında izleyici rolünü yüklendiğini söyler.
61

 

Dolayısıyla sanatçının bir yandan da izleyici rolünü yüklenmesi gerektiğini ifade 

eder. Wollheim‟a göre bunun amacı sanatçının ne yaptığına bakması değildir. 

Sanatçı, izleyicinin sahip olduğu (bizzat ya da zihninde) belli bir deneyimi üretmek 

için (örneğin) resim yapar ve bu, kuramcıların öne sürdüğü gibi hazla iliĢkili olsa da 
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tümüyle haz amaçlı bir eylem değildir. Wollheim sanatçının izleyicide var olduğuna 

ve izleyicinin kullandığına inandığı, algıya dayalı temel kabiliyetleri üçe ayırır: 

 

“Bunlar (1) içinde-görme
62

; (2) anlamlayıcı algı; ve (3) görsel zevki 

deneyimleme kabiliyetidir. Bunlara göre algısal kabiliyetler, (…) resme ait üç 

temel güce dayanır. Bu temel güçler (1) görülür nesneleri temsil etme/tasvir 

gücü; (2) akli ya da içsel fenomeni ifade etme gücü; ve (3) özel bir haz Ģeklini 

telkin etmek ya da dekoratif özelliklerin ziyadesiyle abartılmasını teĢvik 

etmektir.”
63

 

 

Wollheim, vurguladığı bu hususlar arasında özellikle „görme‟ye odaklanır. 

Makalesinde „salt bir göz iĢlevi olarak görme‟nin değil, „özdeĢleyimin tetikleyicisi 

olarak görme‟nin estetik boyutunu açıklar. Eserin temsil/tasvir gücü, izleyicinin 

anlamlama kabiliyeti, „görme‟nin baĢarısıyla mümkündür. 

Thomas Lipps‟ten ve Riegl‟dan beslenen Wilhelm Worringer ise özdeĢleyimin 

ve soyutlamanın izleyici açısından birer ihtiyaç olduğunu ifade eder. Ona göre, “(…) 

insanın sanat duyarlılığının iki kutbu”
64

 olup “(…) ilkece birbirlerini dıĢarıda bırakan 

karĢıtlardır. Fakat gerçekte sanat tarihi, (…) iki eğilimin bitip tükenmeyen bir 

hesaplaĢmasıdır.”
65

 Ancak Worringer, sanat tarihi boyunca yaĢanan her değiĢimin 

izleyicinin özdeĢleyim ve soyutlama ihtiyacına, içtepisine (hatta zaman zaman 

yeteneğine) hitap etmediğini söyler. 

Ġzleyicinin yapıtla öyle veya böyle bir iliĢki kurmaya ihtiyacı vardır. Bu hem 

onun estetik haz almasını hem de yapıtla arasında eleĢtirel bir mesafe belirlemesini, 

bunu korumasını sağlar. Sözkonusu iliĢkiyi kurması, bir yandan da onun özgün bir 

sanatsal deneyim edinmesine yol açar. Sürekli bir devinimi olan sanat tarihi boyunca 

izleyicinin sanatsal deneyimi hakkında pek çok düĢünür çeĢitli fikirler ileri 

sürmüĢtür. Örneğin on beĢinci yüzyılın sonunda ressamlar izleyiciyi aldatmak ve 
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onunla iĢbirliği yapmak konusunda oldukça uzmanlaĢmıĢlardır.
66

 Ġzleyicinin düĢ 

gücünü kullanarak ya da göz yanılsamasıyla aldanarak tabloda „ima edilen‟ sesleri, 

gürültüleri neredeyse duyduğuna, figürlerin gözleriyle onu takip ettiğine inanmasını 

sağlayacak kadar ustalaĢmanın kökeni ta Antik Yunan‟a dayanır. Milattan önce 

ressam Zeuxis‟in yaptığı bir resimde üzümler öylesine canlı betimlenmiĢtir ki kuĢlar 

gelip taneleri koparmaya çalıĢır; bunun üzerine ressam Parrhasios, kendi baĢyapıtını 

göstermek üzere rakibini atölyesine davet eder. Orada Zeuxis, bir perde gördüğünü 

zanneder; ancak arkasında Parrhasios tarafından yapılan resmin bulunduğuna 

inanarak perdeyi kaldırmak istediğinde, bizzat perdenin bir resim olduğunu anlar.
67

 

Batı sanatı tarihinde resimdeki figürün izleyiciyle „göz teması‟ kurduğu ilk örnek 

Rembrandt‟ın Amsterdam Kumaşçılar Loncası Seçici Kurulu değildir ancak göz 

temasını kurmak için izleyiciyi tuvalin önünde birkaç adım sola atmaya 

yönlendirdiği bilinen ilk resimlerden biri, muhtemelen, odur. Kompozisyonları 

teatral düzenlemek „geleneksel‟ bir yöntemdir ancak teatral düzenlemede izleyiciye 

ilk kez fiziksel aksiyona dayalı bir rol biçen, onun sanata „duygusal/hayali/kathartik‟ 

katılmasıyla edindiği deneyimle yetinmeyip ona resim karĢısında tümüyle „kiĢiye 

özgü bir tercih olarak fiziksel deneyim‟ de yaĢatan, izleyiciden bakıĢın yanı sıra bir 

edim talep eden kiĢi, muhtemelen, Rembrandt‟tır. Sezgi temelli olsa da o resim, 

ironik bir Ģekilde, Platoncu sanatsal anlayıĢın plastik sanatlardaki kırılma noktaları 

arasında en güçlü olanıdır. 

Deneyim, özellikle de izleyicinin deneyimi sözkonusu olduğunda eski 

çağlardan günümüze kadar sesi ulaĢan düĢünürlerden Platon, âdetlere ve alıĢkanlığa 

dayalı deneyime güvenmediğini dile getiriyordu çünkü ona göre bu türden deneyim 

hakiki bilgiyi engelliyordu. Öğrencisi Aristoteles ise deneyime daha fazla önem 

veriyor ancak yine de temkinli davranıyordu. Ona göre deneyime dayalı bilgi, 

hafızayla ve tikellikle bağlantılıydı. İkinci Çözümlemeler‟de Ģunları söylüyordu: 

 

“Duyu algısı, hatırlama dediğimiz Ģeye yol açar; aynı olana dair tekrarlayan 

anılar da deneyime (empeiria); çünkü anılar, sayıca birden çok olsalar da tek bir 

deneyim oluĢtururlar. Ve deneyimden, yani ruhta yer alan o bütün evrenselden, 
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bir sanat (techne) ya da bilim (episteme) ilkesi doğar –üretmeyle ilgiliyse sanat, 

var olanla ilgiliyse bilim (…)”
68

 

 

Martin Jay‟in Deneyim Şarkıları adlı kitabında da belirttiği gibi “Platonculuk 

çoğu zaman deneyimin epistemolojik bir kategori olarak kabul edilmesini 

engellemiĢse de, estetik ya da dinsel deneyim anlayıĢı sözkonusu olduğunda, 

Platonik sezgi nosyonu olumlu bir etkide bulunmuĢtu.”
69

 

Batı coğrafyasının Sanat Çağı‟nda, yani on beĢinci yüzyılda Yeni 

Platonculuk‟un tekrar gündeme gelmesi ve on yedinci yüzyılda Ġngiltere dâhil tüm 

Avrupa‟ya yayılması, estetik deneyim fikrinin geliĢmesine yol açmıĢtı. (Neyse ki) 

Aristoteles‟in yaklaĢımıyla yumuĢatılmıĢ, Plotinos‟un düĢüncesiyle çeĢnilendirilmiĢ 

bir Platon felsefesinden beslenen Yeni Platonculuk bağlamında deneyim ve ampirik 

düĢünce daha çok bilimin, felsefenin, sanat dünyasında ise daha çok müziğin, 

tiyatronun öncelikli derdi olmuĢtu. Plastik sanatlar alanında ise yalnızca sanatçının 

zihnini meĢgul eden ve üslubunu Ģekillendiren bir araç olarak kabul edilmiĢti. 

Deneyim ve ampirik düĢünce bakımından izleyicinin payına düĢense artık, iĢin 

içsel/duygusal/görsel haza yönelik/ruhani (özetle estetik) boyutuydu. 

Martin Luther ile baĢlayan KarĢı-Reform hareketinin Kıta Avrupası‟nı ikiye 

ayırması on altıncı yüzyılda birey algısını ĢekillendirmiĢ, Avrupa‟nın Kuzey ve 

Güney bölgelerinde bireyin deneyimine ve ampirik düĢünceye iliĢkin iki uçlu bir 

bakıĢ açısının geliĢmesine neden olmuĢtu. Bu uçların kuzeyde kalanı Aydınlanma 

Dönemi‟ne ve ardından Alman Romantizmi‟ne giden yolu açmıĢtı. KarĢı-Reform 

hareketinin kuzey ucu, zamanla geniĢleyerek güneyde hâkim olan mistik düĢüncenin 

üstünü kaplamıĢtı.  

Katolik dünyada ise birey kavramının yerleĢmesinde ve deneyim fikrinin 

geliĢmesinde en etkili kiĢiliklerden biri, on altıncı yüzyıl düĢünürlerinden Michel de 

Montaigne‟di. Montaigne‟in Denemeler
70

 adıyla kaleme aldığı metnin önemi 

konusunda Jay, Ģunları yazıyordu: 
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“(…) Hıristiyanlıktaki geleneksel anlamıyla, bir papaz aracılığıyla Tanrı‟yla 

konuĢma anlamında bir itiraf yeterli değildir artık; Montaigne‟in hayali 

diyaloğunun muhatabı, onun düĢüncelerinde kendilerini bulacak olan dünyevi 

okurlardır. Burada deneyimler, biriktirilmektense paylaĢılacaktır. (…) 

Montaigne geçici görünüĢler karĢısında zamandıĢı gerçeklere ayrıcalık tanıyan 

geleneksel hiyerarĢiyi tersine çevirir, kutsalla birliği amaçlayan mistik çabayı da 

zımnen reddeder. (…) geçmiĢin parçalarını araĢtırmak ne kadar değerli olsa da, 

kusurlu olan bellek hikâyeyi eninde sonunda tümüyle anlamlı bir anlatıda 

bütünleme iĢini göremez.”
71

 

 

Milattan önce Platon‟un kusurlu ve zayıf bulduğu için tam anlamıyla 

güvenmediği, Aristoteles‟in ise temkinli yaklaĢarak Ģans verdiği bellek, on altıncı 

yüzyılda, Montaigne‟de, tüm kusurlarına, zayıflığına rağmen olumlu bir iĢlev 

kazanıyor; insanı (ve baĢkasının belleğine iliĢkin anıları dinleyeni) “geçmiĢin 

otoritelerine itaatten
”72

 kurtarıyordu. Hümanist anlayıĢla insanı (hem yazarı hem de 

okuru/hem sanatçıyı hem de izleyiciyi) merkeze alması bakımından Denemeler, 

kuramsal açıdan yeterince akli, mutlak ve evrensel olmasa da, sanatta izleyicinin 

(okurun) payına düĢen estetik deneyimin tek baĢına bir değer olmaktan çıkıĢına 

iliĢkin en iyi örneklerden biriydi (ki bu noktada Denis Diderot‟nun sanat eleĢtirmeni 

bakıĢıyla kaleme aldığı Salon Sergisi kritikleri de aslında Montaigne‟in 

Denemeler‟inin farklı boyutu olarak değerlendirilebilir.) 

On yedinci yüzyılda René Descartes, deneyimden yola çıkarak değerlendirme 

ve yorum yapma hakkındaki düĢüncelerini açıklarken geliĢtirdiği yöntemlerle 

yüzyıllar sonra yaĢanacak modern dünyayı ĢekillendirmiĢti. Ampirik düĢünceyi 

eleĢtirel ve kuĢkucu düĢünceyle (kartezyen kuĢkuculukla) karĢılayan Descartes, 

deneyimi, genel olarak, “duyuyla algılanan, baĢkalarının dudaklarından iĢitilen ve 

genelde dıĢsal kaynaklardan ya da zihnin kendi üzerine tefekküründen algıya ulaĢan 

herhangi bir Ģey
”73

 olarak özetlemiĢti. Varlığın kaynağı olarak cogito‟nun kesinliğine 

(cogito ergo sum; düĢünüyorum, varım) güvenmesiyle Descartes, bilen varlık olarak 

insanın içebakıĢını dıĢlamadığını açıkça ortaya koyuyordu. Deneyimi buradan 

filizlendiriyor ancak ona kuĢkuyla bakmayı ve bir tür çapraz sorgulamadan 

                                                           
71

 A.g.e., 45. 
72

 A.g.e., 46.  
73

 Bu özetin ayrıntıları için bkz. René Descartes: Aklın Yönetimi Ġçin Kurallar. Çev. Müntekim 

Ökmen, Ġstanbul: Sosyal Yayınlar, Mart 1986 ve Metot Üzerine KonuĢmalar. Çev. K. Sahir Sel, 

Ġstanbul: Sosyal Yayınlar, Mayıs 1984. 



 

 26 

geçirmeyi doğruya, hakikate ulaĢmanın tek yolu olarak görüyordu (aslında tam bir 

Aristotelesçiydi). Tam da bunu izleyicinin evrimi özelinde, „alternatif bakıĢlar‟ 

anlamında değerlendirmek mümkündür: duyuların güdümünde bakılan bir eseri 

farklı açılardan görmek; bir nesnenin bütününü farklı yönlerden bakarak parçalara 

ayırmak (tümdengelim) veya tersini yapmak (tümevarım); nihai ve mutlak kabul 

edilen Ģeyin „olmuĢluğunu‟ deneyimleyerek „kabullenmek‟; içebakıĢla edinilen soyut 

ilk verileri (duyguları, sezgileri, hazzı) akılla toplanan somut verilerle karĢılaĢtırıp, 

birleĢtirip sonuç çıkarmak (analiz); bireysel deneyimi deneyle somutlaĢtırmak 

(örneğin Amsterdam Kumaşçılar Loncası Seçici Kurulu‟nun karĢısında birkaç adım 

sola kaymak…). 

Bununla birlikte Ġngiliz John Locke‟nin, Aristoteles‟ten aldığı ilhamla on 

yedinci yüzyılda felsefe dünyasında (ve insan zihninde) açtığı beyaz sayfa (tabula 

rasa; boĢ levha) ile deneyimin ufku biraz daha geniĢledi. Locke, Descartes‟ın hayli 

teknik ve matematiksel yaklaĢımını dönüĢtürdü. Deneyime, o zamana kadar çok da 

üstünde durulmayan bir bileĢen daha kattı: fiziksel temas. “Görme yetisi ile edinilen 

idelerde önyargının olağan”
74

 olduğunu belirten Locke, deneyimin geliĢimle ve 

edinilmiĢ kavramlarla iliĢkili olduğunu düĢünüyordu. Açıklaması Ģöyleydi: 

 

“(…) Bay Molyneux‟un (…) gönderdiği bir mektupta dile getirdiği bir problemi 

aktaracağım (…) „Kör doğmuĢ bir insan düĢünün; Ģimdi bir yetiĢkin ve 

dokunarak bir küp ile küreyi ayırt etmeyi öğrenmiĢ. Aynı metalden yapılmıĢ 

neredeyse aynı büyüklükteki bu iki cisme ayrı ayrı dokunarak hangisinin küp 

hangisinin küre olduğunu söyleyebiliyor. ġimdi (…) kör adamın da görmeye 

baĢladığını düĢünün. Dokunmadan yalnızca görerek bunların hangisinin küre 

hangisinin küp olduğunu söyleyebilir mi?‟ (…) „Çünkü bir küp, bir küre 

dokunma duyusunu nasıl etkiliyor, bunu yaĢamıĢ ancak görme duyusunda nasıl 

bir etki yaratacağına iliĢkin deneyimi yok (…) küpün bir dıĢ açısı gözüne de 

aynı etkiyi yapacak mıdır acaba?‟ (…) bu bayla aynı görüĢteyim.”
75

 

 

Ġnsanın anlama yetisinin bir dereceye kadar olduğunu, bunun düzeyinin 

zihinsel geliĢme ve deneyim olasılıklarına göre herkeste farklılık gösterdiğini 

vurgulayan Locke‟ye göre bu yeti, ilerlese de tamamlanmayan deneyime bağlı olarak 
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eksikliydi,
76

 sadece izlenimlerle yetiniyordu (Locke‟nin düĢüncesi, Ġzlenimcilik‟in ve 

Kübizm‟in de özünün Ģekillenmesini sağlamıĢtı). Ayrıca zihnin deneyimden önce 

değil sonra kullanılmasının akıl yürütmeyi, zihinde kurmayı, tartmayı ve zihinsel 

araĢtırmayı sağladığını ileri sürüyordu (salt bilimden kaçınmaya çalıĢsa da bilimsel 

araĢtırma metodundan bahsediyordu). EĢitlik, özgürlük, toplumsal sözleĢme, fikir ve 

bunların sözcükle arasındaki bağ gibi konular hakkında da kuram geliĢtiren Locke, 

insanlar arasında kavramların gücüyle kurulan iliĢkiye de değiniyordu. Dolayısıyla 

Locke‟nin yaklaĢımından bakıldığında sanatta izleyicinin deneyimine katılan biliĢsel 

ve fiziksel boyut, günümüzdeki kadar „net‟ olmasa da dozunu artırıyor, hareket 

sahasını da geniĢletiyordu. 

Akıl Çağı olarak da anılan on sekizinci yüzyılda David Hume, Antik dönem ve 

Ortaçağ düĢünürlerinin, Voltaire‟in, Rousseau‟nun, Spinoza‟nın, Descartes‟ın, en 

çok da Locke‟nin fikirlerinden izler taĢıyan ancak özgün bir bakıĢ açısı sundu. O, 

ideaların çağrıĢımla iliĢkilendiğini ve bunun üç ilkesi olduğunu ileri sürdü: benzerlik, 

zamanda ya da mekânda yakınlık ve neden ya da etki.
77

 ġöyle açıklıyordu bunu: 

 

“(…) Bu ilkelerin ideaları bağlamaya yaradığından pek Ģüphe edilmez sanırım. 

Bir resim düĢüncelerimizi doğal olarak aslına götürür. Bir yapının bir 

dairesinden söz edilmesi, diğer daireler hakkında bir soruĢturma ya da konuĢma 

baĢlatır. Bir yarayı düĢündüğümüzde onu izleyen acıyı düĢünmeden edemeyiz. 

Fakat bu sıralamanın tam olduğunu ve bunlardan baĢka çağrıĢım ilkesi 

olmadığını, okuyucuyu ve hatta kendimizi tatmin edecek Ģekilde ispat etmek 

zordur. Bu gibi durumlarda yapabileceğimiz tek Ģey birçok örnek ele almak, 

değiĢik düĢünceleri birbirine bağlayan ilkeyi dikkatle incelemek ve bu ilkeyi 

mümkün olduğu kadar genel hale getirene dek durmamaktır. Ne kadar çok 

örnek incelersek ve ne kadar özen gösterirsek bütünden çıkardığımız 

sıralamanın tam ve eksiksiz olduğundan o kadar emin oluruz.”
78

 

 

Locke‟den etkilenen George Berkeley‟in düĢüncesinden de ilham alan Hume, 

günümüzde modern sanat denilen sanat anlayıĢının düĢünsel köklerini attığı
79
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metinlerinde en son Berkeley‟in vurguladığı “deneyimi oluĢturan algıların 

gerçekliğini sağlama almak için müĢfik bir Tanrı‟ya gerek duyulduğu
”80

 görüĢünü 

tümden altüst etti. Hume, bu türden açıklamalara kuĢkuyla yaklaĢtı ve deneyimin 

insan yaĢamındaki rolünü yeniden kavramlaĢtırdı. Kuramını neden-sonuç iliĢkisini ve 

kuĢkuyu ekleyerek geliĢtiren Hume, sonucun „neden‟de keĢfedilemeyeceğini söyledi. 

(Bu sav, izleyicinin sanatsal deneyimine katılan yeni boyutun ifadesi olarak da 

okunabilir; sanatçının yapıt üstündeki mutlak hâkimiyeti, yaratıcı gücü, her sorunu 

çözen Tanrı rolü dönüĢmüĢtür. Ġzleyici neden-sonuç iliĢkisi kurmaya, gözünün 

gördüğü ile görülenin aklına getirdiği çağrıĢımlar arasında bir iliĢkilendirme 

yapmaya yönelir. Dolayısıyla artık sanatçının bir yapıtı üretirken sahip olduğu 

düĢünce ile izleyicinin o yapıta baktıktan sonra sahip olduğu düĢünce arasında fark 

vardır ve sanatçının yapıtı üretirken sahip olduğu düĢünce gözden düĢmeye teĢnedir. 

Riegl‟ın terimlerine dönersek, sanatçının sanat istencinin denklemdeki katsayısı 

azalırken izleyicinin sanat istencinin katsayısı artmıĢtır.) 

On sekizinci yüzyıl Batı coğrafyasının yetiĢtirdiği önemli düĢünürlerden 

Immanuel Kant, kuramını geliĢtirirken Hume‟un görüĢlerini ve onun kendi içinde 

yaĢadığını itiraf ettiği ikilemleri de göz önüne aldı. Kant, özellikle insan aklı ve 

deneyim konusunda özgün bir bakıĢ açısı geliĢtirdi; deneyimi bitimli bir sürecin 

sonucu olarak değil zaman içinde çıkılan bir tür yolculuğun yorumu gibi 

görüyordu.
81

 Henüz tamamlanmamıĢ ancak belirsiz bir zamanda tamamlanacak olan 

bu yolculuğun idrak yeteneğine dayalı olduğunu ifade ediyordu. Onun deneyim 

dediği Ģey, rasyonel deneyimden farklıydı ve açıkçası tam da bu bakıĢ açısı estetiğin 

on sekizinci yüzyılın son yarısında „biçimsel bağlamda‟ bağımsız bir birime 

dönüĢmesini sağlayan önemli aĢamalardan biri olmuĢtu. Edmund Burke‟ün yüce 

kavramıyla ilgili görüĢlerinden de ilham alan Kant, deneyimi aĢkın idealarla 

(psikolojik, kozmolojik ve teolojik) iliĢkilendirdi. Sanat bağlamında aĢkın idealar, 

aĢkın okumalara yol açıyordu.  
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Özellikle on sekizinci yüzyıldan sonra sanat, gözle ve bakıĢla iliĢkisini giderek 

daha fazla koparmaya baĢladı, günümüze gelindiğinde ise neredeyse büyük oranda 

salt bir „deneyim alanı‟na dönüĢtü. GeçmiĢten günümüze „sanat‟ın her dalında belli 

bir oranda hep var olan bu deneyim alanı içinde sanatçı, ürettiği yapıta bakan 

izleyiciyi (farklı yöntemlerle) bir Ģeyler yapmaya, hissetmeye, adeta düĢünmeye 

zorladı. Tam anlamıyla bir „oyun sahası‟ gibi algılanan günümüz sanatında „ebedi 

suskunluğa bürünmüĢ‟ gibi görünürken bile sanatçı izleyiciyi „dürtmeye‟ devam etti. 

(O kadar ki günümüz Batı sanatı özelinde bu durumun bir tür deneyim travmasına 

dönüĢtüğünü söylemek bile mümkündür.) Böylece izleyiciyi bir „okur‟a, 

„anlamlandırıcı‟ya, „yorumlayıcı‟ya, „iĢbirlikçi‟ye hatta „üretici‟ye dönüĢtürdü.  

Sözkonusu dönüĢüm, farklı ufukların kaynaĢtığı (yani sanat disiplinlerinin 

birbiri içine geçtiği), sanatta anlamın karĢılığının çoğullaĢtığı, estetik algısının 

neredeyse baĢtan inĢa edildiği 1960‟lı yıllarda, o zamana kadar yerleĢik eleĢtiri 

kuramlarını kökten değiĢtirecek kadar güçlüydü. „Sanatta farklı ufukların 

kaynaĢması‟yla doğan, çoğu çocuksu bir oyunu akla getiren sanat yapıtlarının en 

büyük ortak noktası „okuma‟/‟iĢitme‟ gerektirmesiydi artık. Dolayısıyla okur olarak 

izleyici temelli estetik ve eleĢtiri kuramlarının değiĢiminin öncelikle edebiyat 

dünyasında yaĢanması kaçınılmazdı ve ĢaĢırtıcı değildi. Farklı ufukların kaynaĢması 

neticesinde ortaya çıkan yapıtın ne olduğundan, nasıl yapıldığından çok anlamının ne 

olduğuna odaklanılması gerekmiĢti ki sanatçılar, bu anlamı verecek kiĢi olarak „okur-

izleyici‟yi görevlendirmiĢlerdi. Ġkinci Dünya SavaĢı sonrasında sanatçıların 

üretimleri, estetik mesafeyi fiziksel ve düĢünsel bağlamda ortadan kaldıracak, okur-

izleyiciden fiziksel ve düĢünsel eylem/edim talep edecek, onları bir „iliĢkiler 

yumağı‟ndan ibaret sanatsal üretimin içine çekecek, 1940‟lı yıllardan önce daha 

kolektif bir tutum bekledikleri okur-izleyiciyi bir oyuna sürükleyecek türdeydi. 

Dönemin kuramcıları, karĢılaĢtıkları bu „yeni‟ sanatsal yönelime ve üretimlere dair 

fikirlerini açıklamak için okur-izleyiciyi merkeze alan kuramlar üzerinde 

çalıĢıyorlardı. Berna Moran‟ın Edebiyat Kuramları ve Eleştiri
82

 baĢlıklı metninde 

edebiyat özelinde ele alarak pek anlaĢılır Ģekilde özetlediği bu kuramların iki tanesi, 

duygusal etki kuramı ve alımlama kuramı, kendine tüm sanat dünyasında yer bulacak 

                                                           
82

 Berna Moran: Edebiyat Kuramları ve EleĢtiri, Ġstanbul: ĠletiĢim Yayınları, 7. Basım, 2002‟deki 

muhtelif bölümler. 



 

 30 

kadar kapsamlıydı. Özellikle ikincisi, kökleri milattan önceye dayanan, yirminci 

yüzyılın ilk çeyreğinde Walter Benjamin, Martin Heidegger gibi düĢünürlerin yanı 

sıra göstergebilimin beslediği alımlama kuramı, her geçen gün daha da dallanıp 

budaklanacak hatta gölgesinde farklı kuramların geliĢmesini sağlayacak kadar 

verimli bir gövdeye sahipti. 1960‟lı yılların sonunda Alman kuramcılar Hans Robert 

Jauss‟un ve Wolfgang Iser‟in üzerinde ayrıntılı çalıĢmalar yaptıkları bu konu, okur-

izleyicinin estetik tepkisini kuramsallaĢtırmaya odaklıydı. Ġzleyicinin bakıĢı, sanat 

eleĢtirisi ve katılımcılık konularında alımlama kuramının geliĢmesinde, amacı bu 

olmasa bile ilk adımı atan, kökeni antik Yunanca olan theoroi-theoros üzerine 

düĢünen Hans-Georg Gadamer olmuĢtu. Felsefe profesörü Ġngiliz Nicholas 

Davey‟nin 2013 yılında yayımladığı Unfinished Worlds: Hermeneutics, Aesthetics 

and Gadamer (TamamlanmamıĢ Dünyalar: Hermeneutik, Estetik ve Gadamer) adlı 

kitabında vurguladığı gibi Gadamer, Yunan düĢünürlerin tefekkür ve muhakemeyi 

açıklarken gözlemleme eylemini ifade etmek için kullandıkları kelimeyi yapısöküm 

tekniğiyle çözümlüyordu.
83

 Düzenlenen Ģölenlere gözlemci olarak katılanların 

eylemini tanımlayan theoria’nın kapsadığı tanık olma ve katılım türünden yola 

çıkarak izleyici (okur) olmanın fenomenolojisini irdeleyen Gadamer, yirminci ve 

yirmi birinci yüzyıl sanat estetiğine, (kaldıysa) estetik eğitimine ve (gerçekten varsa) 

eleĢtirisine yeni bir yön veren temelleri atmıĢtı. Ġzleme eylemiyle yetinen katılımcılık 

türünü açıklamak için oldukça sağlam bir zemin teĢkil eden Gadamer‟in öğrencisi 

Jauss ise “Literary History as a Challenge to Literary Theory”
84

 (Edebiyat Kuramına 

Bir Meydan Okuma Olarak Edebiyat Tarihi) adlı makalesinde akıl hocasının düĢünce 

evrenindeki izleyici/okur modelinin tarihselliğine odaklanıyordu. Alımlama 

kuramıyla ilgili olarak ileri sürdüğü, okur ve okurun/yapıtın tarihselliği merkezli yedi 

tez,
85

 gerek çağdaĢları gerekse sonraki nesiller için önemli bir referans olacaktı ki bu 
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 Nicholas Davey: Unfinished Worlds: Hermeneutics, Aesthetics and Gadamer. Edinburg 

University Press, 2013, 103-115:105-106. Teori kelimesinin etimolojisi konusunda yapılmıĢ kapsamlı 

bir araĢtırma için ayrıca bkz. Andrea W. Nightingale: Spectacles of Truth in Classical Greek 

Philosophy: Theoria in its Cultural Context. Cambridge University Press, 2004. Davey‟nin de sık 

sık baĢvurduğu bu kaynak, theoria kelimesinin ve eylemi gerçekleĢtiren theoros‟un kültürel 
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 Hans-Robert Jauss: “Literary History as a Challenge to Literary Theory”, New Literary History, 2 

(1967), 11-19.  
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 ġöyle özetlenebilir: Tarihsel nesnellikten uzaklaĢılmalı ve alımlama estetiğine odaklanılmalıdır; 

okurun beklentileri nesnel olmalıdır; yapıtın estetik değeri okurun değiĢebilen beklentilerini karĢılama 
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yedi tezden yola çıkıp yazdığı The Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response
86

 

adlı (Okuma Eylemi: Bir Estetik Tepki Kuramı) metninde Iser, okuma (izleme) 

eyleminin estetik yönüne yoğunlaĢarak okurun, yazarın metninde bıraktığı boĢ 

alanları kendi tarihsel-kültürel geçmiĢine ve biliĢselliğine göre doldurarak yapıtı (her 

okuduğunda farklı bir Ģekilde) somutlaĢtırdığını, böylece sanatçının elinden çıkan 

yapıtı ondan farklı olarak yeniden kurduğunu söylüyordu. Yani yazarın metni ile 

okurun somutlaĢtırdığı arasında fark vardı; kaldı ki her okurun farklı somutlaĢtırdığı 

pek çok türev sözkonusuydu. Yazar ve metin, beklenti sahibi ve önyargılı okurun 

kendisini de bir somutlaĢtırma sürecine itiyor, en azından onu bu konuda dürtüyordu.  

Iser‟in metinlerdeki boĢluklar görüĢü üzerinde duran düĢünür Umberto Eco ise 

kendi yazılarında yaptığı örnek okur ve ampirik okur ayırımıyla aslında bir yandan 

da „izleyici olarak okur‟un dürtüldüğünü fark edip etmediği durumlara değiniyordu. 

Eco, Lector in Fabula (The Role of Reader/Okurun Rolü)
87

 adlı metninde kapsamlı 

Ģekilde irdelediği okuru yazarın beklentileri bağlamında ele alıyor ve örnek metinler 

üzerinden okurun tavrını, özelliklerini, tepkilerini anlatıyordu. 

Eco, aslında, metinlerinde edebiyat okuru özelinde üstünde durduğu bu konuda 

izleyicinin (okurun) bakıĢın ötesine geçen eylemini açıklıyordu. Daha eski 

düĢünürlerin bahsettikleri örtük okur, gücül okur, ideal okur gibi sınıflamaları da 

dikkate alan Eco, Anlatı Ormanlarında Altı Gezinti‟de, geliĢtirdiği örnek okur 

yaklaĢımının Wolfgang Iser‟in örtük okuruna benzediğini dile getiriyor ve Iser‟le 

onun yaklaĢımını karĢılaĢtıran Paola Pugliatti‟nin Ģu yorumuna yer veriyordu: 

 

“(…) Eco‟nun Örnek Okuru (1979) metinle iĢbirliği ve etkileĢim içinde olan 

biri olarak belirmez yalnızca: Büyük ölçüde, metinle birlikte doğar, onun 

yorumsal stratejisinin çekirdeğini temsil eder. Bu nedenle, Örnek Okurların 

yetkisi, metnin onlara aktardığı genetik Ģifrenin türünce belirlenir. Metinle 

yaratılan, onun içine hapsolmuĢ kimseler olarak örnek okurlar, metnin onlara 

verdiği özgürlük oranında özgürlükten yararlanabilirler.”
88

 

 

                                                                                                                                                                     
durumuna göre belirlenir; okurun „beklenti ufku‟ yapıtın anlamını inĢa eder; yapıt iki uçlu ve 

eĢzamanlı iliĢki kurar; yapıt tüm tarih içinde özel bir ânı/dönemin ruhunu taĢımalıdır. 
86

 Wolfgang Iser: The Act of Reading: A theory of Aesthetic Response. The Johns Hopkins 

University Press, 1980‟deki muhtelif bölümler. 
87

 Umberto Eco: The Role of The Reader: Explorations in the Semiotics of Texts. Indiana 

University Press, 1979. 
88

 Umberto Eco: Anlatı Ormanlarında Altı Gezinti. Çev. Kemal Atakay, Ġstanbul: Can Yayınları, 2. 

Basım, Ekim 1995, 23-24. 
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Eco, ampirik okuru ise Ģöyle tanımlıyordu: 

 

“(…) Bir metni okuduğumuzda, ampirik okur biziz, ben, siz, baĢka herhangi 

biri. Ampirik okur metni birçok biçimde okuyabilir, üstelik ona nasıl okuması 

gerektiğini belirtecek bir yasa da yoktur; çünkü çoğunlukla bu okur metni, 

metnin dıĢından gelen ya da metnin onda rastlantısal olarak uyandırdığı 

tutkularının bir mahfazası gibi kullanır.”
89

 

 

Eco‟ya göre her durumda okur, yazarın güdümündeydi. Dolayısıyla yazar ve 

okur arasında çapraz iliĢki kurulabilen ikili bir oyun vardı: örnek yazar-örnek okur, 

örnek yazar-ampirik okur, ampirik yazar-örnek okur, ampirik yazar-ampirik okur. 

Bütün bu „oyun‟, yazının (yapıtın) yorumunu etkiliyor, çeĢitlendiriyordu. 

Oysa Roland Barthes, edebiyat üzerinden kurgulayarak kaleme aldığı ünlü 

makalesi “Yazarın Ölümü”nde
90

 (1967) yazının bütün seslerin, bütün köklerin yıkımı 

olduğunu ifade ediyordu. Mallarmé‟yi yazarın imparatorluğunu yıkıĢını kutlayarak 

anan Barthes, yazarın metinden uzaklaĢtırılması sayesinde metnin kodlarını çözmeye 

gerek kalmadığını, dolayısıyla eleĢtirmenin de iĢlevsizleĢtiğini vurguluyordu. 

Barthes‟a göre edebiyatı oluĢturan cümleler, nihayet yazının gerçek alanında değil 

okumanın alanındaydı ve bu geçiĢi Ģöyle yorumluyordu: 

 

“(…) Metin, farklı kültürlerden gelen, birbirleriyle diyalog kuran, kavga eden, 

birbirlerinin parodisini yapan çok sayıda yazıdan oluĢur; ancak bu çokluğun bir 

araya gelip toplandığı bir nokta vardır ve bu nokta, Ģimdiye kadar söylendiği 

gibi yazarın kendisi değildir, okurun kendisidir. (…) metnin bütünlüğü 

kökeninde değil, ulaĢtığı yerde bulunur, ancak ulaĢtığı yer artık belli bir kiĢinin 

özelliklerini taĢıyan bir yer değildir: Okur, tarihi, biyografisi ve psikolojisi 

olmayan bir insandır (…)”
91

 

 

Modern edebiyat kuramının Ģekillenmesinde etkili olan bu görüĢleriyle 

Barthes, aslında günümüz Batı sanatına hâkim olan, izleyicinin bilfiil yapıtın içine 

girerek fiziksel/psikolojik/biliĢsel deneyim edinmesini merkeze alan çalıĢmaların 

izleyicilerinin 1940‟lı 1950‟li yıllardaki hallerini de özetler: tarihi, biyografisi ve 
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 A.g.e., 15. 
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 Metnin farklı kiĢilerce çevrilmiĢ Türkçesine çevrimiçi kaynaklardan ulaĢmaktan mümkündür. Bu 

çalıĢma kapsamında kullanılan çeviri için bkz. Roland Barthes, “Yazarın Ölümü”, Dilin ÇalıĢma 

Sesi. Çev. AyĢe Ece, Necmettin Kâmil Sevil, Elif Gökteke, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, Aralık 

2013, 61-68.  
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 A.g.e., 67-68. 
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psikolojisi olmayan kiĢi; tabula rasa. Okurun doğmasının bedeli olarak yazarın 

öleceğini dile getirip sonlandırdığı makalesinde Barthes, okura (sanat izleyicisine) 

katılımcı bir iĢlev biçmekle kalmaz, ona hem üretici, çoğaltıcı, yaĢatıcı hem de 

tüketici, eksiltici, öldürücü bir kimlik de kazandırır. Yazarın (sanatçının) eser sahibi 

olma statüsünü ortadan kaldırır. Onu bir tür anlatıcıya dönüĢtürür ve anonim 

okurların yarattıkları yer yer armonik yer yer kakofonik gürültü içinde onun sesini 

adeta yok eder.
92

 Teoride durum böyledir ama ya pratikte nasıldır? Eser sahibi olarak 

sanatçıyı öldüren gerçekten de izleyici midir? Sanat tarihi kapsamında izleyicinin 

yapıtla kurduğu iliĢki hangi durumlarda, nasıldır? Bütün bunlar ıĢığında izleyicinin 

katılımcılığı, tam olarak neyi ifade etmektedir? Bunun bir tarihselliği var mıdır? 

 

1.2. Ġzleyicinin Yapıtla ĠliĢkisi 

 

Günümüzde zihinlerde canlandığı anlamıyla bir sanat izleyicisinin ilk 

örnekleri, Arthur C. Danto‟nun ve Hans Belting‟in „Sanat Çağı‟
93

 olarak 

adlandırdıkları on beĢinci yüzyılda ortaya çıkar (Ġtalyan Rönesansı) ve yirminci 

yüzyılın üçüncü çeyreğine kadar uzanan süreçte hızı giderek artan bir evrim geçirir. 

(En hızlı evrimini yirmi birinci yüzyılın ilk çeyreği içinde geçirecektir.)  

Sanatsal üretime bakan bir izleyici, genellikle bilinçsiz Ģekilde, ona tam 

karĢısından bakmayı tercih eder. Mimari bir yapıtın, heykelin, resmin, sahne 

gösterisinin (veya bir sinema filminin, fotoğrafın) karĢısında hemen her sanat 

izleyicisi birbirine benzer bir „izleme ritüeli‟ gerçekleĢtirir. Bir süre sonra yapıt, hem 
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 Fransız düĢünür Michel Foucault, 22 ġubat 1969 tarihinde yaptığı „Qu‟est-ce qu‟un auteur?‟ (Yazar 
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onu Ģekillendiren sanatçının iĢlediği „kodlar‟ uyarınca hem de ona bakanın algılama, 

alımlama eğilimine göre izleyiciyi yönlendirmeye baĢlar; ona ne hissedeceğini, 

nereye bakacağını söyler. Onu yerini değiĢtirmeye, yakından ya da daha uzaktan 

bakmaya hatta bazen dokunmaya teĢvik eder. Günümüzde üretilen sanat 

çalıĢmalarının çeĢitliliği ve içeriği bağlamında adeta anaforlar oluĢturarak günümüz 

sanatına ulaĢan bu akıntının kaynağı Sanat Çağı‟nın hemen baĢında bulunabilir. 

Ġzleyici, varlığı sebebiyle sanatın katılımcı paydaĢlarındandır. Günümüz 

terminolojisiyle katılımcılığı, yani bir aksiyon olarak yapıta müdahale etme/etmek 

zorunda bırakılma halini Claire Bishop, 1920‟li yılların baĢında Paris‟e sirayet eden 

Dada hareketine
94

 ve Sovyet Rusya‟daki kitlesel hareketlere bağlar.
95

 Bishop‟ın 

ortaya koyduğu bu edimsellik
96

, günümüzde vandalizmden yapıtı yeniden üretmeye 

kadar geniĢleyen bir skalada karĢılık bulan katılımcılık anlayıĢını yansıtır. Hatta 

Danto ile Belting‟in tanımladığı Sanat Çağı‟nın son dilimine denk gelen yirminci 

yüzyıl Batı sanatının (ve günümüzün) edimsel izleyicisinin tipolojisini çıkarırken 

üstünde durulabilecek siyasi, kültürel ve toplumsal zemini sağlar. Bununla beraber 

günümüz sanatının anaakımını oluĢturan Katılımcı Sanat‟ın baĢ uzmanlarından 

Claire Bishop‟ın neredeyse hiç değinmediği, Sanat Çağı‟nın ilk dönemlerinde 

üretilen sanat çalıĢmalarının „geleneksel‟ izleyicilerinin edimsel yönlerini açıklamaya 

çalıĢırken farklı bir yöntem izlemek gerekebilir.  

Batı sanatı tarihinde izleyicinin serüveninin yol haritasını yorumlamak 

konusunda disiplinler arası çalıĢan farklı araĢtırmacılar çeĢitli yaklaĢımlar 

geliĢtirmiĢlerdir ve geliĢtirmeye de devam etmektedirler. Örneğin sanat tarihçisi ve 

psikoterapist Erika Landau, izleyiciyi sınıflandırma çabasına giren araĢtırmacılardan 

biridir. Landau, izleyiciyi „yaratıcı‟ ve „yaratıcı olmayan‟ diye sınıflandırarak her 
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 Bishop, “Üretici Olarak Seyirci” adlı makalesinde bu konuda kesin tarih de verir. Claire Bishop: “Üretici 
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MIT Press, 2006, 10.  
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kategorinin özelliklerini, yapıtla iliĢki kurma sistemlerini belirler.
97

 Landau‟nun hayli 

ayrıntılı sınıflandırması, (her ne kadar bir sınıflandırma yapmamıĢ olsa da) Bishop‟ın 

aksine tüm sanat tarihsel dönemleri kapsayacak kadar geniĢtir ve izleyici ile yapıt 

arasındaki estetik hazzın biliĢsel süreçleri değerlendirilerek yapılmıĢtır. (Yirminci ve 

yirmi birinci yüzyılın araĢtırmacıları, gerek antik dönemdeki gerekse Bizans 

dönemindeki izleyicilerin bakıĢları üzerine de çeĢitli çalıĢmalar yapmaktadırlar.
98

) 

Bu çalıĢma kapsamında ve sanat kuramcılarının söylemleri ıĢığında geleneksel 

izleyici denilebilecek grubun yapıtla kurduğu iliĢkinin genel özellikleri hakkında bir 

fikir yürütülebilir. Örneğin geleneksel izleyici, yapıta „güzellik‟ ve „estetik haz‟ 

beklentileriyle bakar. Yapıtta doğanın bir kopyasını görmek ister. Sanatçıdan 

beklentisi, onun bir zanaatkârın becerisine sahip olmasıdır. Ayrıca sanatçının 

betimlediği olayın, nesnenin, figürün bir öneminin, ahlaki, kültürel ya da siyasi bir 

anlamının olmasını ister. Yapıtta bir kusursuzluk, uyum ve açıklık olması gerektiğini 

düĢünür. Bununla birlikte burada beklentilerinden bahsedilen geleneksel izleyici, 

Landau‟nun sınıflandırması temelinde konuĢulursa, „yaratıcı‟ ve „yaratıcı olmayan‟ 

gruplarında yer alabilir. Landau, „yaratıcı‟ izleyicinin beğeni kriterlerini Ģöyle sıralar:  

 

“(1) Yapıt, izleyicinin deneyim dünyası için yeni olmalıdır; (2) bir sanat 

yapıtının öne sürdüğü Ģeyle uygun veya iliĢkili olmalıdır ve (3) izleyicinin 

kavrayıĢ (anlayıĢ) dünyasını geniĢletmelidir.”
99

  

 

Genel olarak bakıldığında, ister isteyerek ve amaçlı olarak isterse istemsizce ve 

tesadüfen yapıtla karĢılaĢan herkesin izleyici olduğu söylenebilir. Edimsel yön ise 

farklı süreçlerle kazanılır. Edimsel yönünün farkında olan ya da olmayan izleyicinin 

yapıtla iliĢkisini sorgulamak amacıyla öncelikle izleyici ve yapıt iliĢkisinin 

mekaniğini/matematiğini (izleyicinin yapıt karĢısındaki fiziksel konumunu), sonra 

psikolojisini (yapıtın onun benliği üstündeki etkisini), en son da biliĢselliğini 

(izleyicinin duygusal devinimini) açıklamaya yönelik bir yöntem izlemek mantıklı 
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olacaktır. Bu sayede „edimselliği‟, Bishop‟ın bakıĢ açısıyla salt „giriĢken‟, 

„aksiyonel‟ bir süreç olarak ele almak yerine geniĢ bir perspektiften değerlendirmek 

mümkün olacaktır. Ayrıca sanat tarihinde izleyicinin yapıttaki etkinliğini anlamayı 

sağlayan ve bu bağlamda kilometre taĢı niteliği taĢıyan yapıtların özelliklerini açığa 

koymak bakımından da bu, iyi bir tercihtir. Ġzleyicinin katılımını merkeze alan bir 

çalıĢma sözkonusu olduğunda katılmamayı bir edim olarak ortaya koyan izleyici de 

sanat tarihsel sürece bu Ģekilde dâhil edilebilir. Gerek izleyicinin gelenekselden 

günümüze devam eden evrimi gerekse sanatçının „otoritesi‟ meseleleri bu baĢlıklar 

üzerinden de incelenebilir. 

 

1.2.1. Ġzleyicinin yapıt karĢısındaki fiziksel durumu 

 

Ġzleyici ve yapıt arasındaki iliĢki, kuramsal olarak, potansiyel izleyicinin 

yanında orada bulunmayan bir yapıttan bahsedildiği an zaten „simgesel/imgesel‟ 

düzlemde baĢlamıĢ sayılır. Özellikle dokümantasyon ağırlıklı „projelerin‟, anlatıyı 

merkeze alan çeĢitli performans gösterilerinin, „görünmeyen‟ yapıtların üretildiği 

günümüz sanatında izleyici olmanın bilinçdıĢı hatta bilinç ötesi bir durum olduğu 

bile ileri sürülebilir. Bir tür kulaktan kulağa oynarcasına yapıtı yeniden ve yeniden 

üreterek çoğaltan izleyici grubundan söz etmek de mümkündür. Ancak gerçekte en 

samimi iliĢki (Eco‟nun terimleriyle estetik iletiĢim) izleyici ile yapıt „baĢ baĢa‟ 

kaldığında kurulur. Geleneksel sanat anlayıĢında izleyici ile yapıt arasında her zaman 

belli bir mesafe vardır ve yapıtın tümünün algılanması için bu mesafenin 

korunmasına özen gösterilir. Ġzleyici yapıtın önüne gelip, her Ģeye hâkim olabileceği 

bir noktada durup yapıta bakar, estetik mesafe sürekli korunur. Sanatçılar, özellikle 

de Rönesans sanatçıları genel kompozisyonlarını buna göre kurgularlar. Leon 

Battista Alberti‟nin geliĢtirdiği Batı perspektifi, yapıtın içine de bir „mesafe‟ 

eklenmesine neden olur.
100

 Ġzleyicinin yapıt karĢısındaki fiziksel konumu, yapıta 

                                                           
100

 Batı sanatının perspektif anlayıĢı Alberti‟nin 1435‟te yazdığı De pictura
100

 temelinde sistematize 

edilmiĢtir. 1454 yılında yazdığı De re aedificatoria (Mimarlık Üzerine) ve 1462 yılında yazdığı De 

statua (Heykel Üzerine) ile birlikte bu kitap, Rönesans baĢta olmak üzere sonraki tüm dönemlerde 

geliĢen „tasarım tekniklerinin‟ temellerini atmıĢtır. Alberti‟nin heykel ve resim üzerine yazdığı 

metinlerin bir arada bulunduğu bir örnek için Bkz. Della pittura e della statua di Leonbatista 

Alberti https://archive.org/details/dellapitturaedel00albe (eriĢim tarihi 9 Mayıs 2015). 
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hangi açıdan ve hangi yükseklikten baktığı, yapıtın hangi yüksekliğe asıldığı bile 

giderek daha önemli önemli bir unsur olur. Sanatçı, bu iki mesafe türünü hesaba 

katarak yapıtlarını tasarlar. 1912 yılında kuramcı Edward Bullough‟un yazdığı bir 

makale, o zamana kadar adı resmen konmamıĢ bu mesafeyi açıkça tanımlar ve estetik 

disiplinindeki yerini pekiĢtirir. “„Physical Distance‟ as a Factor in Art and as an 

Aesthetic Principle”
101

 (Bir Estetik Prensibi ve Bir Sanat Unsuru Olarak „Fiziksel 

Mesafe‟) adlı makale, „mesafe‟ mefhumunu Antik Yunan düĢünürü Aristo‟nun 

Poetika (Estetik) metninde bahsedilen „temsil edilen Ģeyle arada mesafe olması‟ 

bağlamında ele alıp fiziksel mesafe, uzamsal mesafe ve zamansal mesafe Ģeklinde 

çeĢitlendirir.
102

 Bullough, güzelin bilgisine eriĢmenin ve estetik haz almanın en 

önemli aĢamasının mesafeyi doğru ayarlamak olduğunu ima ederken mimariden 

edebiyata ve resme kadar pek çok farklı örnekle kuramını zenginleĢtirir.  

Bullough, metninde Ģunu açıkça dile getirmez: Yapıt ile izleyici arasındaki 

„fiziksel mesafe‟, bir yanıyla teknik bir mesele olup aslında geometri bilgisi 

gerektirir; hesaplanabilir; ölçüsü yapıtın büyüklüğüne, yapıtın sergilendiği mekânın 

geniĢliğine, yerine ve pek çok unsura bağlı olarak değiĢir. (BaĢta) Alberti perspektifi 

(olmak üzere, Sanat Çağı‟nın ilk döneminde gerek optik gerek din gerekse diğer tüm 

alanlarda yaĢanan geliĢmeler) sayesinde sanatçının artık resmin içinde geriye doğru 

uzanan alternatif bir dünya yaratması da mümkün olmuĢtur. Dolayısıyla sanatçı, 

(teoride ve ayrıca özellikle resim sanatı özelinde) görüntüler dünyası (gerçek dünya) 

ile imgeler dünyası arasındaki mesafeyi belirleyen, iki dünyada da kimin ve neyin 

nerede duracağına hükmeden bir yaratıcı rolü üstlenir. Tabii ki bu durum, sanatçının 

„bireysel kimliğini‟ kazanmaya baĢladığı dönemlerden, yani Sanat Çağı‟nın ilk 

döneminden itibaren geçerlidir. Antik dönemden beri bilinen ve zanaatçıların 

ustalıkla uyguladığı trompe l’oeil ile birleĢince bütün bu bilgiler, sanatçıyı gerçek bir 

„sanatçı‟ yapmaya baĢlar, izleyiciye de gerçek bir „izleyici‟ kimliği kazandırır. 

Sanatçının adeta hazine değerinde olan perspektif, optik, ıĢık-gölge gibi 

bilgilerin derinliklerine eriĢmesi, eline izleyicinin gözünü ve hatta bedenini kontrol 
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 Yazıldığı dönemde hayli ilginç ve çığır açıcı bulunan, estetik kuramcılarını derinden etkileyen ve 

sanat literatürüne „fiziksel mesafe‟ kavramını getiren metnin tamamını okumak için bkz. Edward 

Bullough: “„Pyschical Distance‟ as a Factor in Art and as an Aesthetic Principle,” British Journal of 

Psychology (1912), 87-98. 
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 A.g.e., 87.  
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edebilmesini sağlayan bir araç vermeye benzer. Bu araç sayesinde sanatçı izleyicinin 

yapıt karĢısında fiziksel, zihinsel, kurgusal eylemlerde bulunmasını bekleyebilir. 

Ancak böylesine etkili bir aracın farkında olan sanatçı sayısı, en azından ilk 

zamanlarda çok da fazla değildir. Ġzleyicinin yapıta bakarken durduğu yer, yapıtla 

arasındaki estetik iletiĢimi baĢlatmak açısından çok önemlidir. Aksi hâlde izleyici 

yalnızca yapıtı görmüĢ olacak ancak hakiki bir iletiĢim kurulamadığı için adeta 

„yapıta teğet geçmiĢ‟ gibi olacaktır.  

Bu tür yapıtların önemli örneklerinden biri Jan van Eyck‟ın 1434 yılında 

yaptığı Arnolfini’nin Düğünü‟dür (Resim 1). Ġzleyici tuvalin „karĢısında‟dır ama bu 

kez „karĢı karĢıya olma‟ hâlinde küçük bir nüans vardır: resimdeki çiftin ortasında 

duran aynada yansıması görünen „Ġzleyici‟(ler) (ressam van Eyck ve bir Rahip). Bu 

„Ġzleyici‟(ler) çiftin birlikteliğine tanıklık eder(ler). Ama resme bugün bakan 

izleyiciler de çiftin birlikteliğine sembolik düzlemde halen tanık olmaktadırlar. 

Dolayısıyla „Ġzleyici‟ ve izleyici, farklı zamanlarda, farklı mekânlarda ama aynı 

uzamda
103

 „aynı olaya‟ tanıklık etmektedir. 

2003 yılının Eylül ayında yayımlanan makalesi “The Arnolfini Double Portrait: 

A Simple Solution”da
104

 (Arnolfini Ġkili Portresi: Basit Bir Çözüm) Margaret L. 

Koster, o güne kadar bu resimle ilgili bilinen en önemli Ģeyin yanlıĢ olabileceğini 

ileri sürdü. Ona göre bu, aslında bir düğün resmi değildi; yaptığı araĢtırmalar 

sonucunda gelin olarak bilinen figürün resim yapıldığı sırada çoktan ölmüĢ olduğunu 

tespit etmiĢ, resmin ikonografik çözümlemesini bu gerçeğe göre yeniden yapmıĢtı. 

Koster‟in makalesi, bu resimle ilgili Erwin Panofsky‟den
105

 sonra yapılan belki de en 

kapsamlı çözümlemeyi içeriyordu. Bu geliĢme, resmin ikonografik yorumunda ve 
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 Merleau-Ponty, uzamı “Ģeylerin üç boyuta yayıldıkları ve yer değiĢtirmelerine karĢın özdeĢliklerini 

korudukları homojen ortamdır,” sözleriyle tarif eder (bkz. Algılanan Dünya, Çev. Ömer Aygün, 

Ġstanbul: Metis Yayınları, 2005, 20). Öklid dıĢı geometri düzenini referans alarak, zaman/yer 

„değiĢmesine rağmen‟ on beĢinci yüzyıl izleyicisi ile yirmi birinci yüzyıl izleyicisinin birer „varlık‟ 

olarak özdeĢliklerini korudukları pek tabii ileri sürülebilir. 
104

 Margaret L. Koster: “The Arnolfini Double Portrait: A Simple Solution,” Apollo (Eylül 2003): 3-

14. Metinden yazarın ikonografik yorumunu okumak mümkündür. Yazar, Ġngiliz televizyon kanalı 

BBC Four için Kuzey Avrupa Rönesansı hakkında hazırlanan bir belgeselde resimle ilgili 

araĢtırmalarını açıklamıĢtır. Belgeseli çevrimiçi izlemek için bkz. Northern Renaissance, BBC4, 2007 

https://www.youtube.com/watch?v=nAC2GwXmM1I&list=PLM4S2hGZDSE7VbhJJWRIN3dfpAnT

fFk11 (eriĢim tarihi 13 ġubat 2016).  
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 Erwin Panofsky: Early Netherlandish Painting: Its Origins and Character. (2 cilt), Cilt. 1, 

Cambridge ve Massachussetts Harvard University Press, 1958. 
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adında bazı değiĢiklikler yapılmasına yol açıyorsa da resimle ilgili en önemli metni 

kaleme alan Panofsky‟nin uzam-mekân çözümlemesini değiĢtirmiyordu.  

 

Resim 1: Jan van Eyck, Arnolfini’nin Düğünü, 1434. 

Panel üstüne yağlıboya, 82,2 x 60 cm. National Gallery, Londra. 

 
Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Van_Eyck_-_Arnolfini_Portrait.jpg 

(eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

Günümüzde Londra‟daki National Gallery‟de sergilenen bu resminde Jan van 

Eyck, sanat tarihinde pek çok ressamın kullanmaktan keyif aldığı bir nesneyi, aynayı 

üç boyutlu perspektifin kaçıĢ noktasına koymuĢtur. O aynanın üstünde, duvarda 

Johannes van Eyck, 1434 yılında buradaydı yazısı yer almaktadır. Ayna, aslında 

sanatın analojisi olarak kabul edilen bir nesnedir. Platon, Devlet‟te resim sanatıyla 

ilgili görüĢlerini anlatırken Ģunları yazar:  

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Van_Eyck_-_Arnolfini_Portrait.jpg
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“Ġstersen bir ayna al eline, dört bir yana tut. Bir anda yaptın gitti güneĢi, 

yıldızları, dünyayı, kendini, evin bütün eĢyasını, bitkileri, bütün canlı varlıkları 

(…)”
106

  

 

Alberti de resmin gerçek dünyaya ayna tutmaktan baĢka bir Ģey olmadığını dile 

getirir.
107

 Bununla birlikte van Eyck‟ın resmi bağlamında Panofsky, resimdeki 

aynanın, üstündeki imza ile birlikte değerlendirilmesi gerektiğini söyler. Bu haliyle 

aynanın, ressamın çiftin birlikteliğinin simgesel olarak sonsuza kadar süreceğini ima 

ettiği anlamına geldiğini belirtir.
108 

Ayna, simgelerle dolu bu resmin mikro 

anlatılarından biridir ancak aslında yapıtın anlam bütünlüğü bu mikro anlatıya 

saklanmıĢ gibidir. Kelimenin tam anlamıyla görüntüler dünyası (gerçek dünya), 

imgeler dünyası (resimdeki dünya) ve imge görüntüleri dünyasının (aynadaki dünya) 

oluĢturduğu sonsuzluğun ortasında durup bu dünyalara bakan izleyicinin yapıtta 

göremediği mekânı yansıtır. Ġzleyici ile yapıt arasında kurulacak estetik iletiĢimin ilk 

cümlesini söyler. Bu cümle, (mise en abyme
109

 sözcükleriyle ifade edildiği gibi) 

sonsuzluğun derinliklerinde, adeta uçurumda yankılanarak farklı çağların 

izleyicilerine ulaĢır. 

Aynanın böyle, mise en abyme Ģekilde kullanıldığı bir baĢka örnek, izleyici ile 

hayali izleyiciyi eĢdeğer kılar. Velázquez‟in Nedimeler (Las Meninas) tablosu 

(Resim 2) ona bakan izleyiciyi resmin içine girmeye adeta zorlar. Ġzleyicinin, resme 

baktığı anda sahip olduğu kimliği siler, tablodaki ressamın bakıĢıyla gözleri buluĢan 

izleyici o dakikadan itibaren ortadan kaybolur. Ressamın bu baĢarısı, yapıtın bu 

eritici gücü duvardaki aynadan ve aynadaki siluetlerden kaynaklanır. Sanat tarihçisi 

Svetlana Alpers, “Interpretation without Representation, or, the Viewing of Las 
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 Platon: Devlet VII: 696 d, e (Yay. Haz. MürĢit Balabanlılar, Çev. Sabahattin Eyüboğlu ve M. Ali 

Cimcoz, II. Basım, Ġstanbul: T. ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 2000). 
107

 M. H. Abrams: The Mirror and the Lamp: romantic theory and the critical tradition. Londra, 

Oxford ve New York: Oxford Univ. Press, 1953, 32. 
108

 Panofsky: Early Netherlandish Painting: Its Origins and Character, 201-203. 
109

 Terim ilk kez on dokuzuncu yüzyılın sonunda, Fransız yazar André Gide tarafından, yapıt içinde 

yapıt mefhumunu açıklarken kullanılmıĢtır. Terimi kullandığı metin için bkz. André Gide: Journal: 

1889-1939. Gallimard, 1939. Gide, Memling‟in, Quentin Matsys‟in, Velázquez‟in resimlerindeki 

aynaları ve bazı edebi metinleri bu terimle açıklarken daha sonra yapılan çalıĢmalar terimin kapsamını 

geniĢletmiĢ ve örneğin Bizans mozaiklerinden bu yana „imge içinde imge‟ kullanımının yaygınlığını 

ortaya koymuĢtur.  
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Meninas”
110

 (Betimlemeden Yorumlama, ya da Las Meninas‟a BakıĢ) baĢlıklı 

makalesinde (1983) bu resmi, Vermeer‟in Resim Sanatı ve Courbet‟nin Ressamın 

Atölyesi resmiyle birlikte ele alarak Batı resmine egemen iki betimleme kipi  

 

Resim 2: Diego Velázquez, Nedimeler, 1656. 

Tuval üstüne yağlıboya, 318 x 276 cm. Prado Müzesi, Madrid. 

 
Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Las_Meninas_01.jpg (eriĢim tarihi 01.12.2021). 
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 Svetlana Alpers: “Interpretation Without Representation, or, the View of Las Meninas”, 

Representations, Sayı. 1 (ġubat 1983), 30-42. Makalenin Türkçesi için bkz. Kolektif, Dünya 

Kültürü: Felsefe, Sanat, Edebiyat ve Kültür Tarihi Üzerine Yazılar içinde “Betimlemeden 

Yorumlama, ya da Las Meninas‟a BakıĢ”, Çev. UĢun Tükel, Ġstanbul: Kabalcı Yayınevi, 1996, 109-

116. 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Las_Meninas_01.jpg
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olduğundan bahseder. “Ġlk kipi, sanatçının önündeki uzamda yer alan nesneleri (…) 

çerçeve sınırları içinde gözlemleyip yapıtına yansıttığı Alberti mantığına dayalı 

anlayıĢ olarak tanımlar.”
111

 “Kuzey kipi ya da tanımlayıcı kip olarak adlandırdığı 

ikinci anlayıĢta ise sanatçı da betimlediği dünyanın içindedir; bu bağlamda artık 

önündeki uzamı dıĢarıdan gözlemleyen/yansıtan (…) kiĢi değildir.”
112

 Alpers, 

Nedimeler‟in bu iki kipin kombinasyonu gibi üretildiğini ifade ederek resmin 

görünür dünyanın temsili ve bizim gördüğümüz „çerçeveden‟ aynı dünyanın yeniden 

inĢa edilmiĢ hâli gibi ele alınması gerektiğini dile getirir. Ġzleyici olarak resme 

bakanlar, ressamın Ģövalesinin arkasına konumlandırılmıĢtır ki içinde 

bulunduğumuz, deneyimlediğimiz dünyada bu, izleyiciye kendini tablonun içinde 

hissettirir. Dolayısıyla resme bakanın gördüğü tek tablo, resimdeki ressamın (bizzat 

Velázquez‟in) üzerinde çalıĢtığı tuvaldir (hatta o tuvalin arkası ve Ģövaledir). Ġzleyici 

ister istemez kendine Ģu soruyu sorabilir: “Resim nerede?”
113

 Alpers, makalesinde 

izleyicinin resimle etkileĢiminden açıkça bahsetmez ama baĢka araĢtırmacıların fikir 

geliĢtirebileceği ipuçlarını vermiĢ olur. 

Leo Steinberg, Nedimeler tablosuyla ilgili yazdığı makalede daha çok, resmin 

ve ressamın izleyiciye neyi gösterdiğiyle ilgilenir. Bu resmin bir karĢılaĢma 

yarattığından bahseden Steinberg, metni Ģu sözlerle bitirir: 

 

“(…) Resim gözleri kamaĢtırmak yerine konuĢabilseydi Ģunları söylerdi: 

Bakılmakta olan Ģahsınızın size bakan bana bakıĢınıza bakıyorum –ve böylece 

durum gramerin sınırlarını aĢıyor. Yüz yüze bakan aynalar olarak biz, 

kutuplaĢan kendimiz, biteviye birbirimizin idrakini yansıtıyoruz; uzamsal değil, 

psikolojik bir sonsuzluğa –dıĢ dünyada karĢılığı olmayan ancak zihnen bilinen 

ve bilindiğini bilen bir sonsuzluğa– dâhil oluyoruz. Nedimeler‟deki ayna, 

resmin temel simgesi, bütünü iĢaret eden bir simge. Nedimeler, baĢlı baĢına bir 

metafor, bilincin bir aynası.”
114
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 UĢun Tükel: “Natüralist-Olmayan Betimleme Kimlerine ĠliĢkin Gösterim Üzerine”, Sanatın 

Ortaçağı: Türk, Bizans ve Batı Sanatı Üzerine Yazılar. Haz. Engin Akyürek, Ġstanbul: Kabalcı 

Yayınevi, 1997, 117-124: 117. 
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 A.g.e, 117. 
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 Alpers makalesinde, resmin karĢısında “Où est donc le tableu?” (Tablo nerede?) diye haykıran 
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kaynağı referans gösterir: Carl Justi: Diego Velazquez and His Times. Çev. A. H. Keane, Londra: H. 

Grevel and Co., 1889, 414-422. 
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1981), 45-54. 
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Resim, yapıldığı dönemde Ġspanya Kralı IV. Philip‟in çalıĢma odasına 

asılmıĢtır.
115

 Dolayısıyla o dönemde resme „bakanlar‟ sadece bu çalıĢma odasına 

girme „izni‟ olanlardır. Çoğunlukla da bizzat kraldır. (Resimde, ressamın arkasındaki 

duvarda duran aynada yansıyan görüntünün ona ve eĢine ait olduğunun dikkate 

alınması gerekir.) Günümüzde Prado Müzesi‟ne gidip resme bakan izleyici ise 

anonimdir. Ancak Ģu da bir gerçek ki bütün bu yorumlar, üzerinde kralın ve 

kraliçenin portrelerinin bulunduğu „öğenin‟ ayna olduğu varsayımından yola çıkarak 

yapılmıĢtır. O öğe, bir aynaysa, Velázquez aynaya aslında izleyicinin yüzünü çizmiĢ 

ve yüzyıllar sonra resme bakacak kiĢilere „asalet‟ atfetmiĢtir. O öğe bir ayna değil de 

kralın ve kraliçenin portresinin yer aldığı bir resimse Velázquez, eserdeki ressamın 

(kendisinin) esere bakanların resmini çizdiğini hissettirmektedir (hem de hâlâ!). 

„Öğe‟nin ayna olduğu kabul edilirse akla Ģu soru gelebilir: ġayet resim (ve 

resimdeki ressamın bakıĢı) bazı sanat tarihçilerinin ileri sürdüğü gibi kraliyetin 

iktidarını sorguluyorsa, Ģu anda kralın yerine geçen anonim izleyici (belki bir köylü, 

öğrenci, iĢçi, sonradan görme bir zengin, aristokrat; ancak müzeye gittiğine göre belli 

ki sanatsever) de sorgulanıyor olamaz mı?
116

 Olabilir. Resimdeki aynayla karĢılaĢıp 

gözleri ressamın bakıĢıyla buluĢunca bu sonsuz uçurumun, mise en abyse’in içine 

giren her izleyici bu sorgudan nasibini alır. Üstelik resim üzerinde yapılan 

matematiksel ve optik çalıĢmalar, odanın derinliği, ressamın konumu, çiftin durduğu 

varsayılan nokta ile ayna olduğu varsayılan öğenin bulunduğu nokta arasındaki 

fiziksel mesafe bağlamında bu öğenin ayna değil, ayna yanılsaması yaratan 

„gösterge‟ olduğunu ortaya koyar. Dolayısıyla izleyicinin yapıtla kurduğu fiziksel-

psikolojik temelli antlaĢma „matematik ve optik‟le resmen bozulur. Resme bakan 

izleyici ister istemez bir „ayna‟dan fazlasını görmek zorunda olduğunu hisseder. 

Van Eyck da Velázquez de izleyiciyi (fiziksel bakımdan) resmin önünde 

mıhlanmıĢçasına tutar. Ġzleyicinin pozisyonunu değiĢtirmesi, resmin önünden çekilip 

gitmedikçe, uçuruma düĢmesini engellemez. Resmin baĢında olduğu müddetçe onun 

tarafından yutulur. Ancak Sanat Çağı‟nın baĢında yapılmıĢ bazı resimler, izleyicinin 
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resim karĢısındaki fiziksel konumunu değiĢtirmesini, baĢını sağa ya da sola doğru 

eğmesini gerektirecek kadar „zorlayıcıdır.‟ Bunların ilgi çekici, muammalı ve çarpıcı 

ilkörneklerden biri, Genç Hans Holbein‟ın Elçiler adlı resmidir (Resim 3). Aslında 

Holbein‟ın ürettiği neredeyse tüm yapıtlarda trompe l’oeil ustalıkla kullanılmıĢ, 

yapıtlarla onlara bakanlar arasındaki estetik iletiĢim, yalnızca izleyicinin yapıt 

karĢısındaki konumunu değiĢtirmesi ve Holbein‟ın saptadığı yerde durması 

durumunda etkileyici Ģekilde kurulmuĢtur. Perspektifi kullanarak yarattığı 

yanılsamalarıyla, optik manipülasyonlarıyla Holbein, elindeki aracın yönlendirici 

gücünün farkında olduğunu açıkça koymuĢtur.  

Elçiler‟de, biri Fransa Kralı VIII. Henry‟nin görevlendirdiği elçi Jean de 

Dinteville (resmin solunda) diğeri Lavaur Piskoposu Georges de Selve olmak üzere 

iki figür ve pek çok sembolik nesne vardır. Onların önünde verev duran kurukafa 

imgesi (ki kurukafa bir memento mori simgesidir), resimde ikinci bir perspektif 

düzlemi yaratılarak yapılmıĢtır. Bu geometrik düzlemdeki imgenin ne olduğunu tam 

olarak anlaması için „yirmi birinci yüzyıl izleyicisinin‟
117

 resmin önünde sağa doğru 

kayması ve imgeye biraz da aĢağıdan bakması gerekir. Ancak bu kez kurukafayı 

algılarken figürlerin bozulduğunu fark edecektir. Bu durum, izleyicinin bakıĢında bir 

tür kırılma, kopukluk meydana getirir. Ġki ayrı perspektif düzlemine birden hâkim 

olmaya çalıĢmak, izleyicinin yapıtla arasındaki estetik iletiĢimin tam anlamıyla 

kurulması için bunun yalnızca psikolojik değil, fiziksel açıdan da deneyimlenmesini 

Ģart koĢar. Ġzleyici, birkaç adım sağa doğru kaymazsa „kör nokta‟da kalmıĢ gibi olur 

ve bakıĢı, iki farklı düzlemin bileĢkesinde duran bütüncül anlamı, daha doğrusu 

yapıtın anlatısının „özünü‟ kavramaya yetmez. Bu, sanatın deneyimlenmesi açısından 

izleyicinin payında yaratılmıĢ bir tür güncellemedir.  

Holbein‟ın yaptığı Ģey aslında on beĢinci yüzyılın baĢında, erken Rönesans‟ta 

çizgisel perspektifle birlikte keĢfedilen anamorfik pespektifin ustalıklı bir 

uygulamasıdır. Sanat tarihçileri, ilk örneğine, Leonardo da Vinci‟nin Codex 
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Atlanticus‟undaki çocuk baĢı çizimlerinde rastlandığını ifade ederler.
118

 Anamorfik 

perspektif, bir yanıyla, sanatçının kendi bireyselliğini fark ettiği, ortaya koyduğu bir 

dönemde izleyicisinin de bireyselliğini kabul ettiğini gösteren uygulamalardan 

biridir. Lacan‟a göre Elçiler resmindeki anamorfizma bir resmin izleyicisini nasıl 

özneleĢtirdiğini gösteren iyi bir örnektir. Psikanalizin Dört Temel Kavramı‟nda
119

 sık 

sık değindiği resimden yola çıkarak insanın „gerçeklik algısı‟na iliĢkin kuramını 

açıklayan Lacan, anamorfik lekenin öznel idealizmin hatasını düzelttiğini ifade eder. 

„Psikolojik açıdan algılama‟ anlamında gerçekliğin kendisinde anamorfik bir 

bozulma olduğunu, bireyin (öznenin) kör noktada kaldığını anlatır.  

 

Resim 3: Genç Hans Holbein, Elçiler, 1533. 

MeĢe pano üstüne yağlıboya, 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 (eriĢim tarihi 01.12.2021). 
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Estetik iletiĢimin gerçek anlamda kurulabilmesi için izleyicinin yapıt karĢısında 

hareket etmesini, sanatçının belirlediği özel noktayı bulmasını isteyen pek çok 

sanatçı arasında Rembrandt, özel bir yaklaĢım sergiler. Amsterdam Kumaşçılar 

Loncası Seçici Kurulu‟nda (Resim 4a) resmin izleyiciyi kendiliğinden 

yönlendirmesini sağlar ve bunu aslında çok kolay bir „hileye‟ baĢvurarak 

gerçekleĢtirir. Yönetmen Andrzej Wajda Sinema ve Ben adlı kitabında bu resmin 

karĢısına geçtiğinde hissettiklerini Ģöyle dile getirir: 

 

“(…) Ressamın uygun gördüğü mesafeden bakacaksınızdır resme. Ne çok yakın 

ne çok uzak: Gözlerini size dikmiĢ oturan kumaĢ tacirlerinin bakıĢları sizi 

istenilen noktaya getirecektir. Bu etkiyi yaratmak amacıyla Rembrandt 

modellerinin bakıĢları için ortak destek noktası bulmuĢ: masanın çevresini 

sarmıĢ insanların gelmesini bekledikleri kumaĢ taciri. Ve bu kumaĢ taciri iĢte 

sizsiniz –bu olağanüstü resme bakan siz izleyiciler.”
120

 

 

Resim 4a: Rembrandt van Rijn, Amsterdam Kumaşçılar Loncası Seçici Kurulu, 1662 

Tuval üstüne yağlıboya, 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_lakenbereidersgilde_-

_Google_Art_Project.jpg (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

Resimde bir tanesi duvar dibinde ayakta bekleyen, dört tanesi ortadaki masanın 

etrafında oturan, biri de oturduğu yerden kalkmak üzereymiĢ (ya da sandalyeye 

oturmak üzereymiĢ) gibi duran toplam altı figür vardır. Rembrandt, yaklaĢık yirmi yıl 
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önce yaptığı Gece Nöbeti adlı grup portresinin sipariĢi verenlerce beğenilmemesinin 

ardından birkaç tane daha bu tür çalıĢma yapmıĢtır ancak hiçbiri bir daha o resimdeki 

mizansen kadar hareketli olmamıĢtır. Bununla beraber, Hollanda grup portreciliği 

geleneğine uygun Ģekilde tekdüze
121

 planlanmıĢ gibi görünse de Amsterdam 

Kumaşçılar Loncası Seçici Kurulu‟ndaki mizansen
122

 „estetik iletiĢimin‟ izleyicinin 

ve figürlerin gözlerinin buluĢmasıyla kurulduğu bir sembolik düzlem ortaya koyar. 

Riegl, Rembrandt‟ın bu resimde geleneğe uymak konusunda titizlik gösterdiğini, 

örneğin masanın etrafındaki beĢ figürün de tek ellerinin görünür durumda olacak 

Ģekilde düzenlendiğini belirtir.
123

 Ancak bu durumun, resmin fiziksel düzeni ile 

psikolojik düzeni arasındaki uyumu yakalamayı engellediğini de vurgular. 

Dolayısıyla Rembrandt, iki düzen arasında uyum yakalamak konusunda izleyicinin 

„varlığına‟ güvenerek onu bu „oyunun‟ içine çeker.
124

 Kompozisyon görünürde 

kapalıdır; sadece bir figürün yarı oturur yarı ayakta durur haldeki pozisyonu, 

kompozisyona fiziki bir dinamizm katar. „Estetik iletiĢimi‟ baĢlatacak itici güç olan 

hakiki dinamizm, resmi geleneğin kurallarından kurtarıp „açacak‟ eylem ise figürlerin 

baktıkları yönde ve her birinin bakıĢlarından yansıyan farklı ruh hallerinde saklıdır. 

Resmin imgesel düzleminde loncanın ofisinde gerçekleĢen bir toplantı sahnesi 

betimlenir. Ġzleyici, yapıtın karĢısına geçtiğinde, ister istemez, resimdeki altı figürü 

tam olarak algılayabileceği bir mesafeye doğru geri çekilir. Böylece karĢısında hoĢ 

bir grup resmi görür ancak ona bakarken istemsizce sola kayma gereği hisseder. 

Gözleri, figürlerin gözleriyle buluĢtuğu anda resimle arasında gerçek bir iletiĢim 

kurulmuĢ olur ve o anda izleyici, kendisini hummalı bir toplantının yapıldığı odanın 

kapısını ansızın açıvermiĢ Ģekilde bulur. (Resmin merkezindeymiĢ gibi görünen ve 

duvar dibinde ayakta duran figürün sağında oturan) “Doeyenburg‟un „ĠĢte, her Ģey 

burada!‟ dercesine açılmıĢ sağ eli; Jansz‟ın (ayağa kalkarcasına sandalyede 

doğrulan figür) tam kalkarken sanki „bir soruyla karĢılaĢmıĢçasına‟ donmuĢ hareketi; 
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bütün figürlerin, izleyiciyi resmin biraz soluna geçmeye zorlayan, bir noktaya 

toplanmıĢ. Rembrandt fırçasının yumuĢaklığında ancak ısrarcı bakıĢları; her Ģey, 

sanki grubun önünde bu kiĢi(ler) varmıĢ yanılsamasına hizmet ediyor”
125

 (Resim 4b). 

Rembrandt, izleyicinin psikolojik olarak resme katılmasını istemiĢ, bunun için de 

ondan resme mekân içinde biraz sola kayarak bakmasını talep edecek bir düzenleme 

yapmıĢtır: Bu talebi hisseden ve hisse karĢı koyamayan izleyici, ona göre, belki de 

seçilmiĢ olanlardır çünkü resmin görünenin ötesindekine bakma çağrısına 

direnememiĢlerdir. Sezgileri onları, resmin „tamamlandığı‟ hissini yaĢayabilmeleri 

için tablonun karĢısında belli bir yerde durmaya yöneltmiĢtir. 

 

Resim 4b: Rembrandt van Rijn‟in Amsterdam Kumaşçılar Loncası Seçici Kurulu resmi ve 

figürlerin bakıĢlarının resmin dıĢında odaklandığı nokta. 

 
Kaynak: Fotoğraf © UĢun Tükel, 30 Mayıs 2004. 

 

Van Eyck, Velázquez, Holbein ve Rembrandt‟ın bahsedilen resimlerinde 

izleyicinin yapıta özbilince sahip birer birey olarak bakmalarını sağlayacak 

yönlendirmeler yapılmıĢtır. Özellikle bu tez çalıĢması kapsamında ele almak üzere 

seçilen Arnolfini’nin Düğünü, Nedimeler ve Amsterdam Kumaşçılar Loncası Seçici 

Kurulu‟na çağlar boyunca bakan izleyicilerin her biri, resmin gizli davetini 

sezemeyebilir, algılamayabilir. Bu daveti sezen izleyici, „geleneksel izleyici‟ olmaktan 
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çıkar. Landau‟nun sınıflaması bağlamında konuĢulursa „yaratıcı izleyici‟ sınıfına dâhil 

olur. Sezgilerinin izinde ilerleyen „kuĢkucu‟ bir izleyici açısından bu, katılımcı bir 

aksiyondur. (Bölüm baĢında değinilen Ġngilizce kelime ayrımlarından yola çıkarak, 

daveti sezen ve davete icabet eden izleyiciler birer viewer, baĢka bir tabirle ‘salt bakan 

göz‟ olmaktan çıkar ve birer audience, baĢka bir tabirle sanatçının fısıltısını iĢiten 

izleyici, hatta hareket ederek yerini değiĢtirdiğinde birer beholder, yani düĢünerek, 

gözlemleyerek edim gerçekleĢtiren izleyici haline gelirler.) 

Arnolfini’nin Düğünü, Nedimeler, Elçiler ve Amsterdam Kumaşçılar Loncası 

Seçici Kurulu, izleyicinin yapıt karĢısındaki konumunu belirler. Ġlk ikisi izleyiciyi resmin 

içine çekerken son ikisi izleyicinin resmin önünde belli bir noktaya gitmesini „arzular.‟ 

Bu Ģekilde kiĢiyi „resme bakan‟ sıradan, „geleneksel‟ izleyici olmaktan çıkarıp, eski 

alıĢkanlıklarından uzaklaĢtırıp gerçek bir „sanat izleyicisi‟ haline getirir. Ġzleyiciyi, 

yapıttan yalnızca „estetik haz‟ almakla yetinmeyip (çok derin olmasa da) baktığı Ģeyin 

ötesinde ne olabileceğini bulmaya davet eder. Bu yapıtlar, izleyicinin resme bakma 

Ģeklinde yaĢanan değiĢimi ifade eder. Dolayısıyla bunlar, geleneksel dünya içinde 

„modern bakıĢ‟ın geliĢmesine yol açan ayrıksı örneklerdir. Ġzleyiciye, onu gördüklerini, 

varlığını kabul ettiklerini, yapıtın „görünmeyen‟ kısmını onların inĢa edeceklerini ima 

edecek Ģekilde zekice göz kırparlar.  

Sanat tarihi, izleyiciye farklı niyetlerle göz kırpılan pek çok yapıtla doludur. 

Dürer‟in Melankoli I, Botticelli‟nin İlkbahar, Nicolas Poussin‟in Et in Arcadia Ego, 

Vermeer‟in Müzik Dersi, Giorgione‟nin Fırtına, Goya‟nın Maja (Giyinik Maja ve 

Çıplak Maja) gibi yapıtları buna örnek verilebilir. Bu ve benzeri yapıtların ikonografik 

çözümlemeleri, psikolojik ve sosyolojik analizleri çağlar boyunca yapılagelmiĢtir. Ancak 

hiçbiri izleyicinin bireysel kimliğiyle doğrudan temas etmemiĢtir. Ġzleyiciyle yapıtlar 

arasındaki „steril‟ iliĢki istikrarla korunmuĢ, izleyici burada ele alınan dört resimdeki 

gibi, bir süreliğine bile olsa kendi ikliminden çıkıp yapıtın iklimine geçme deneyimini 

yaĢamamıĢtır. Oysa bahsedilen dört resimde estetik mesafe hatta bazı durumlarda 

dördüncü duvar bir anlığına kaldırılmıĢ, izleyici anlık yabancılaĢma duygusunu tatmıĢ, 

kendisini birden Van Eyck‟ın Velázquez‟in, Holbein‟ın ve Rembrandt‟ın sahnesinde 

bulmuĢ, eserlere edimiyle katkıda bulunmuĢtur (ve yapıldıkları günden bu yana onlara 

bakan hemen her izleyici buna devam etmektedir). 
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1.2.2. Yapıtın izleyicinin benliği üzerindeki etkisi 

 

Çağın ruhu, o çağda var olan her Ģeyin üstüne siner. On beĢinci yüzyılda 

Avrupa‟da giderek hâkim olmaya baĢlayan Yeni-Platoncu hümanist anlayıĢ insanı 

öne çıkardıkça, ulus devletler kuruldukça, insanlar aidiyet ve varoluĢ soruları 

üzerinde daha fazla düĢündükçe, akıl öne çıktıkça beĢeri ve müspet ilimlerde yaĢanan 

geliĢmeler hız kazandı. Toplumsal sınıfların biçimi değiĢti. „Bireyler‟ oluĢmaya 

baĢladı. On sekizinci yüzyıl, bilinen tabirle Aydınlanma Çağı, Fransız Devrimi‟ne, 

Amerikan Devrimi‟ne, Sanayi Devrimi‟ne sahne oldu. Avrupa kıtasında piyanolar, 

buharlı makineler, istimbotlar kullanılmaya baĢladı. ÇeĢitlenen sosyal hayat içinde 

yalnızca aristokratların ya da yeni geliĢen burjuva sınıfının değil, sıradan insanların 

da „beğenileri‟ olduğu kabul gördü; onların da estetik haz arayıĢında olduğu resmen 

kabullenildi. Dolayısıyla artık, (her tür) „izleyicisi‟ olan bir sanat dünyasından 

bahsetmek de mümkündü. Opera binalarına, gösteri salonlarına, Salon Sergilerine 

rağbet ediliyordu. Örneğin Paris Salon Sergileri, on sekizinci yüzyıl boyunca düzenli 

olarak yapıldı. (Bu sergiler, yeni bir kamusal alan statüsü kazanmıĢtı. „Ġzleyici 

kitlesi‟ nitelik bakımından öylesine çeĢitliydi ki dönemin gazetecilerinden Pidansat 

de Mariobert bu kitleyi “her zümreden kadının ve erkeğin bir arada olduğu 

karıĢım
”126

 sözleriyle tanımlıyordu.) Ġtalya‟da ise 1705 yılında, Toskana Dükü 

Ferdinando de Medici, Floransa‟daki Santissima Annunziata Bazilikası‟nın revaklı 

avlusunda ilk halka açık sergiyi düzenledi. Üç gün açık kalan sergide 250 resim 

vardı.
127

 1735 yılında Scuola di San Rocco‟nun önünde açılan sergi
128

 ise dönemin 

ünlü ressamlarından Canaletto‟nun yaptığı bir resimle (La Festo di San Rocco adlı 

resim günümüzde Londra‟daki National Gallery‟de sergilenmektedir) adeta 

belgelendi. Genellikle dini bayramlar kapsamında düzenlenen bu etkinlikler, ticari 

amaç gütmüyordu ancak örneğin 1775 yılında gerçekleĢen bir dini bayram sırasında 
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Venedik‟teki San Marco Sarayı‟nın revağında açılan sokak sergisinde yer alan 

resimlerin ve el sanatı ürünlerinin satıĢının yapılması da sözkonusuydu.
129

 Bu sergi, 

ressam Guardi‟nin yaptığı ve günümüzde Lizbon‟daki Gulbenkian Museum‟da 

sergilenen resimle ölümsüzleĢti.  

1760 yılında Britanya‟da „modern‟ ressamların, heykeltıraĢların ve mimarların 

yapıtlarının yer aldığı, ülkenin ilk halka açık sergisi
130

 düzenlendi. 1775 yılında ise 

bir sanatçı ilk kez gazeteye ilan vererek „halkı‟ kiĢisel (ve retrospektif) sergisine 

davet etti.
131

 Bu serginin sahibi, Kraliyet Akademisi üyesi Ġrlandalı ressam Nathaniel 

Hone‟du. Hone, sergisi için St. Martin Lane‟deki Old Slaughter‟s kahvehanesinin 

hemen karĢısındaki apartmanda bir oda kiralamıĢ ve giriĢ ücreti olarak bir Ģilin 

almayı uygun görmüĢtü.
132

 Sergi vesilesiyle Hone, Akademi‟nin sergisine (o yıl 

yedincisi düzenleniyordu) önce kabul edilen ardından sergiden kaldırılan (bir tür 

sansüre uğrayan) yapıtının yanı sıra çok sayıda farklı çalıĢmasını da „sanatseverlerin‟ 

ilgisine sunacaktı. Ayrıca dileyen „bedava‟ katalog
133

 da alabilecekti. Bu etkinlik, 

„bağımsız sanatçı kimliği‟nin geliĢmesinde atılan büyük bir adımdı. Sanatçı, iktidar 

konumunda olan Kraliyet Akademisi‟nin kurallarına baĢkaldırıyordu. Yapıtlarını, 

izleyicisine göstermenin alternatif yollarını arıyordu. Kendi kataloğunu bastıran 

sanatçı, kendi metinlerini yazmıĢ, yapıtlarını kendine göre oluĢturduğu bir düzenle 

duvarlara dizmiĢ, ayrıca katalogda kendi tercihlerine göre sıralamıĢtı.
134

  

Resimlerini görmek isteyen izleyicisinin (sanatseverin) mekân içindeki 

hareketine kendi tercihine göre yön veren sanatçının, Salon ve Akademi sergilerinde 

uzun süre devam eden sergileme sistemine kendi yorumunu getirmesi ayrı bir önem 

taĢıyordu. O sergilerde adeta istiflenircesine, duvarda neredeyse yer kalmayacak 

Ģekilde, bağlamsız ve iliĢkilendirilmeden sıralanan yapıtlar izleyicinin bir yapıtı 
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 A.g.e., 22. 
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 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. Çok ses getiren ve 

halkın yoğun ilgisini gören bu sergiden bir yıl sonra Büyük Britanya Sanatçılar Cemiyeti resmî olarak 

kuruldu. Birkaç yıl sonra da Kraliyet Akademisi kuruldu ve akademinin ilk baĢkanı Joshua Reynolds 
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 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. 
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 A.g.e., 13-14. 
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 Ġlanda yazan ifadeyle, “Catalogues, with Mr. Hone’s Apology to the Public, gratis.” A.g.e., 13. 
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 Katalogdaki düzen hakkında ayrıntılı bilgiler için bkz. A.g.e. 
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kendi bütünlüğü içinde algılamasını engelliyordu. Sergi salonunda sanatçının 

bireysel mevcudiyeti yalnızca duvarda asılı duran yapıtının çerçevesi içindeki 

imgelerle sınırlıydı. Yapıtlar, akademik kriterlere göre seçiliyordu, yapıt mekân 

bağlamından kopuktu. Ġktidar mekanizması görünürde „görücüye çıkan‟ yapıtın, o 

yapıtı üreten sanatçının, genel olarak izleyicinin üstünde müthiĢ bir kısıtlama ve 

hegemonya kuruyordu. Sanatçının yanı sıra zaman zaman izleyicinin de bu sergileme 

mantığına karĢı çıktığı, isyan ettiği oluyordu. 

Salon Sergileri, Akademi Sergileri, (Goya‟nın, William Blake‟in, Watteau‟nun 

da
135

 aralarında olduğu ressamların „tepki olarak‟ açtığı sergilerle) giderek 

popülerleĢen kiĢisel sergiler, grup sergileri, bir yapıta „izleyicinin bakıĢ açısıyla‟ 

yargılanması bağlamında „değer atfedilmesi‟ni de sembolize ediyordu.
136

 Türünün ilk 

örneklerinden olan Salon Sergileri, izleyiciler arasında yeni bir rütbenin, „modern‟ 

anlamda sanat eleĢtirmenlerinin ilk örneklerinin, mesela Diderot‟nun yetiĢmesini 

sağladı. Dolayısıyla sanat eleĢtirmenleri de sanatçının ve izleyicinin üstünde etki 

sahibi olarak iktidar mekanizmasındaki yerini almaya baĢlıyordu. 

ĠĢ yaĢamında, toplumsal hayatta, aile iliĢkilerinde ve hatta cinselliği nasıl 

yaĢayacağı konusunda bile kuĢatılan bireyler arasında, burjuvaların da tercih ederek 

dâhil olabilecekleri bir alt kültür geliĢti: bohemler. Ġmparatorlukların kurumlarıyla, 

akademilerle, aristokratlarla ve burjuvalarla temastan bunalan pek çok sanatçı, 

bohemlerin arasında vakit geçiriyordu. En önemli değiĢiklik, aslında sanatçıların 

yaĢamında gerçekleĢmiĢti; mesenlik sistemi eskisi kadar güçlü değildi ve neredeyse 

yok olmuĢtu. Sanat tüccarlarının sayısı artmıĢtı. Sanatçılar eskiden sipariĢ üzerine 

çalıĢırken artık kendi isteklerine, duygularına, düĢüncelerine göre üretiyor, sonra da 

bu resimleri satmaya çalıĢıyorlardı. Ġzleyiciye aktarmak istedikleri duyguyu, vermek 

istedikleri mesajı, göstermek istedikleri imgeyi dilediklerince görselleĢtiriyorlardı. 

Bu büyük bir özgürlüktü ancak artık, sanatçı, gizlice değil apaçık Ģekilde 

„anlaĢılmayı umuyordu.‟ 

Ġzleyicinin serüveniyse sanatçınınki kadar hızlı ve keskin değildi. Görmeye 

alıĢtığı imgelerle karĢılaĢtığında sorun yaĢamıyordu. Ancak görmeye alıĢkın 
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olmadığı imgelere farklı tepkiler verebiliyordu. Keza Akademi ve Salon Sergilerinin 

jürileri de sergilere katılacak eserleri akademik ama çoğu zaman da „ahlaki‟ 

gerekçelerle reddedebiliyordu. Örneğin Édouard Manet‟nin 1856 yılında, Paris Salon 

Sergisi‟nde gösterilmesi için jüriye sunduğu Absent İçen Adam resmi, Eugene 

Delacroix gibi bir ressamın desteğine rağmen kötü bir yapıt olduğu gerekçesiyle 

reddedilmiĢti. 1861 yılında sergiye kabul edilen resimleriyle övgü toplayan Manet, 

1863 Paris Salon Sergisi için jüriye sunduğu Kırda Bir Öğle Yemeği (Resim 5) ile 

eleĢtiriye maruz kaldı ve resim reddedildi (resmin akademik referansları vardı, teknik 

açıdansa tümüyle akademiye aykırıydı). III. Napolyon‟un emriyle kurulan 

Reddedilenler Salonu‟nda sergilediği resim, o dönem için ciddi sayılacak bir 

skandala neden oldu. Resim, Marcantonio Raimondi‟nin Raffaello‟nun (kayıp olan) 

Paris’in Yargısı resminden esinlenerek yaptığı gravürün kompozisyonunu 

içeriyordu. Manet, Tiziano‟nun Louvre‟da sergilenen Pastoral Konser resminde ele  

 

Resim 5: Édouard Manet, Kırda Bir Öğle Yemeği, 1863. 

Tuval üstüne yağlıboya, 214 x 269 cm. Musée d‟Orsay, Paris. 

 
Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%C3%89douard_Manet_-

_Le_D%C3%A9jeuner_sur_l%27herbe.jpg (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%C3%89douard_Manet_-_Le_D%C3%A9jeuner_sur_l%27herbe.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%C3%89douard_Manet_-_Le_D%C3%A9jeuner_sur_l%27herbe.jpg
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aldığı konuya „modern‟ bir bakıĢ açısı getirmiĢti.
137

 Fakat eleĢtirmenler yalnızca 

resimdeki çıplak kadına odaklanmıĢlardı. Sorun çıplaklık değildi; sorun, modelin son 

derece pervasızca izleyiciye bakmasıydı. Sorun, bu resimdeki modellerin bilinen 

insanlar olması
138

 da değildi; resimdeki sorunlu nokta, onların resimde mitolojik, 

alegorik, ilahi bir kimliğe büründürülmeksizin, gerçeğin tüm „hafifliğiyle‟ 

„görselleĢtirilmesiydi.‟ Üstelik bu hafifmeĢrep kadının izleyiciye attığı müstehzi 

bakıĢla durum taçlandırılmıĢtı. Manet‟nin izleyiciye göstermeye değer bulduğu bu 

sahne, birey olarak izleyicinin benliğine „yerleĢtirilen‟ tüm kontrol mekanizmalarının 

zembereğini boĢaltmıĢ gibiydi. Dönemin Parislilerinin en sevdikleri etkinlik olan 

piknik, çıplak ve çıplaklığından bu derece memnun bir kadının gruba katılmasıyla 

lekelenmiĢti. Ġzleyici, bu resmi benliğine bir saldırı gibi görüyordu. Onun yaĢam 

tarzına aykırı, günlük düzenini bozan, alıĢkanlıklarını altüst edebilecek bir müdahale 

gibi algılıyordu. Ġzleyici, ailesiyle pikniğe gittiği bir tatil günü kendilerine uygun bir 

yer ararken ağaçların arasında aniden bu grupla karĢılaĢmıĢ gibi tepki veriyordu.
139

  

Bunun yalnızca bir resim olduğunu unutmuĢ ya da farkında olmadan büyük 

boyutlu resmin içine girmiĢti. Sanat tarihsel göndermeleri ne kadar açık olsa da 

(bazı) izleyiciler, figürlerin kıyafetlerinin günün modasına uygun olmasından, belki 

de bu hayali pikniğin yapıldığı yeri tanıdığından, resimdeki figürlerle arasında 

aĢinalık olduğundan yapıtla arasındaki „estetik iletiĢimi‟ bir tür ağız dalaĢı Ģeklinde 

tecrübe ediyorlardı. Bazılarıysa resme bakınca mahçup ya da muzip bir 

gülümsemeyle tepki veriyordu. 
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 Justin Wintle (ed.): The Concise New Makers of Modern Culture. New York: Routledge, 2009, 

489. Manet‟nin Modernizm anlayıĢı üzerine yazılan en kapsamlı eleĢtirel metin, Michael Fried‟in 
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evrimde önemli bir basamak olduğunu ifade eder. 
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 Resimdeki çıplak, Manet‟nin arkadaĢı, modeli, aynı zamanda kendisi de bir ressam olan Victorine 
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 Dalları karıĢmıĢ ağaçlar gibi birbiri üzerine yığılırcasına asılan tabloların sergilendiği Salon 

Sergisi‟nde bu durum hem ironik hem de manidardı. 



 

 55 

Manet, o resimle aynı yıl yaptığı bir baĢkasını 1865 Salon Sergisi‟ne sundu: 

Olympia (Resim 6). Ġzleyiciyi resmin içkin alanından uzak tutan estetik mesafeyi 

yıkan Kırda Bir Öğle Yemeği’ndeki çıplak model, yine çıplak bir Ģekilde izleyicinin 

karĢısındaydı. Ancak bu kez Manet, ufak bir hile yapıp, izleyici ile yapıt arasındaki 

mesafeyi biraz olsun korumak için resme Antik Yunan‟dan beri bilinen bir ismi 

koymuĢtu.
140

 Resmin mizanseni, yine sanat tarihsel referanslar içeriyordu; 

Tiziano‟nun Urbino Venüsü‟nden ve Goya‟nın yüzyılın baĢında Ġspanyol 

engizisyonu tarafından hayli aykırı bulunan, ressamın Tiziano ile Velázquez‟in 

 

Resim 6: Édouard Manet, Olympia, 1863. 

Tuval üstüne yağlıboya, 130,5 cm x 190 cm. Musée d‟Orsay, Paris. 

 
Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Olympia-manet.jpg (eriĢim tarihi 01.12.2021). 
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 Fakat örneğin „Olympia‟, Alexandre Parent-Duchâtelet‟in Paris‟teki mesleklerle ilgili hazırladığı 
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yapıtlarını örnek vererek kendini ceza almaktan kurtardığı
141

 Çıplak Maja‟sından 

esinlenmiĢti. Üstelik sembolik nesneler de koyarak resme klasik bir hava vermiĢti. 

Resim tekniği, çağın kurallarına uygundu ve dolayısıyla yapıt, Manet‟nin 

sunduğu diğer resimle (İsa’nın Aşağılanması) birlikte salon jürisinin onayını alarak 

sergilendi. Resimler üstte İsa’nın Aşağılanması, hemen altında da Olympia olacak 

Ģekilde asıldı.
142

 Katalog hazırlanırken Manet, arkadaĢı Zacharie Astruc‟un yazdığı 

Olympia baĢlıklı Ģu dizeleri resim bilgisi olarak sundu: 

 

“DüĢ kurmaktan yorulduğunda uyanır Olympia 

Siyahî ulağın kollarında ilkbahar girer yanına  

Köledir, bu güzel günü çiçeklerle bezemeye gelen, o Ģehvetli gece gibi  

Ve izleyecek ateĢi hiç sönmeyen bu alımlı genç afeti.”
143

 

 

Serginin açıldığı ilk günden itibaren resim ağır hakaretlerle karĢılandı. 

Gazetelerde yayımlanan eleĢtiriler yapıtı da Manet‟yi de yerden yere vuruyordu. 

Üstelik Katolik cemaate hitap eden bir gazete sergide insanların odadaki Ġsa resmine 

güldüğünü yazınca
144

 olaylar adeta çığırından çıktı. Mayıs ayının sonunda salon 

yetkilileri iki resmi de sergiden kaldırdı. Bunun üzerine eleĢtirmen Félix Jahyer, 

memnuniyetini ifade eden metninde Ģunları yazdı: 
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 Resimdeki modelin Alba DüĢesi olduğu ileri sürülse de bu konuda kesin bir bilgi yoktur. Modelin 
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 “Quand, lasse de songer, Olympia s‟éveille  

      Le printemps entre au bras du doux messager noir 

      C‟est l‟esclave, à la nuit amoureuse pareille 

      Qui vient fleurir le jour délicieux à voir:  
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     “When tired of dreaming, Olympia awakens  
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“(…) o pek Ģahane Olympia, tavanda duran muazzam bir örümceğe benziyor. 

Herkesi hayal kırıklığına uğratacak ama artık ona gülünemeyecek bile.”
145

 

 

Belli ki odada bir resim görenlerin sayısı hayat kadını görenlerin sayısından azdı. 

Manet, resimde kullandığı sembolleri ve hatta kompozisyonu bilerek seçmiĢti. Kara kedi, 

arkadaĢı Charles Baudelaire‟in hakkında dava açılmasına neden olan Kötülük 

Çiçekleri‟nde kadın cinsel organı
146

 anlamını taĢıyordu. Manet, kompozisyonda, sanat 

tarihinden olduğu kadar, yeni yaygınlaĢan fotoğraf makinesinin nimetlerinden 

faydalanmak üzere çekilen erotik fotoğraflardan da ilham almıĢtı.
147

 Bu kadar bileĢen 

etkiliyken ve henüz Kırda Bir Öğle Yemeği’nin sansasyonu yatıĢmamıĢken bir de 

Olympia’yla yüz yüze gelmek izleyiciyi yıpratmıĢ olmalıydı. Ancak henüz bu resim 

yapılmadan önce elden ele dolaĢan erotik fotoğraflar, hemen her gün karĢılaĢılabilecek 

bolluktaki odalık resimleri, fantezileri anlatan edebi eserler, erotik Ģiirler o dönemde zaten 

ziyadesiyle yaygınken bir tek Olympia’nın böylesine tepki çekmesinin sebebi ne 

olabilirdi? Phyllis A. Floyd, “The Puzzle of Olympia”
148

 (Olympia Bulmacası) baĢlıklı 

makalesinde çeĢitli eleĢtirmenlerin ve sanat kuramcılarının getirdikleri açıklamalardan yola 

çıkarak modelin ellerinin ve bakıĢının kitleyi rahatsız ettiğini belirtiyor.
149

 Tüm yorumlar 

ve açıklamalar birleĢtirilince Ģu sonuca varılıyor: Bedenini açıkça ortaya sermiĢ olmasına, 

tüm semboller (tavırları) onun bir hayat kadını olduğunu açıkça ortaya koymasına rağmen 

Olympia‟ya yalnızca o isterse ulaĢılabilir! 

Resmin modeli Victorine Meurent, bir bronz kaplamacısı ile tuhafiyecinin kızıydı. 

On altı yaĢında modellik yapmaya baĢlamıĢ, gittiği atölyelerde resme merak salmıĢ, 

kadınlara eğitim verilen bir atölyede resim eğitimi almıĢtı. Salon Sergilerinde resimleri 

sergilenecek düzeyde becerikliydi. Gitar ve keman çalıyor, enstrüman dersleri veriyor ve 
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kafelerde konserler düzenliyordu.
150

 Özgür bir kadındı, pek çok ressamla, yazarla iletiĢim 

içindeydi, samimiydi ve rahattı. Sanat dünyasında, sanatseverler arasında tanınıyor, 

biliniyordu. Kırda Bir Öğle Yemeği‟ndeki müstehzi bakıĢlarıyla da Olympia‟daki iĢveli, 

otoriter ve seçilmek yerine seçmeyi tercih eden bakıĢıyla da izleyiciye gözünü diken oydu. 

Ġzleyicinin resimle arasında kurulan estetik iletiĢim, yapıttaki Olympia karakterinin değil, 

Meurent‟ın bakıĢları üzerinden ilerliyordu. Elbette bu, onu tanıyan bazı izleyiciler geçerli 

olabilir ancak sergiye gelen herkes onu tanımıyordu. Viktoryen ahlak anlayıĢının eril 

iktidara sınırsız bir güç bahĢettiği bir ortamda böyle bir yapıt karĢısında katharsis 

yaĢarcasına tepkiler vermek, bir tür histeri krizine benziyordu. Ġzleyici, Manet‟nin yapıttaki 

sözünü kendi jouissance‟ı
151

 doğrultusunda tamamlıyordu. Eril bakıĢ, „arzulayan‟ 

Olympia‟nın „onu arzulamayan‟ bakıĢının ve incir yaprağı gibi açılan parmaklarını 

bacağına yaslama Ģeklinin sarstığı narsisistik dengesine kavuĢmak ve kendini iğdiĢ 

edilmekten kurtarmak niyetindeydi. Ġzleyicinin yapıtın anlamına yönelik kurguladığı (ve 

içinde bulunduğu döneme, topluma hatta Victorine Meurent‟in belli bir kitlenin kolektif 

bilincindeki statüsüne göre belirlenen) bu „kolektif yorum‟un temeli, resmin onun 

iradesine yönelik bir saldırı olduğu algısıydı. Ancak bunun bir baĢka yorumu, sanatçının, 

izleyicinin yapıt karĢısında kendi sesini kazanmasına, duyurmasına müsaade etmesi de 

olabilirdi (izleyicinin edimselliğine izin veriyordu). Yapıtın bir yeri adeta cereyan yapacak 

Ģekilde „açık‟ bırakılmıĢtı ve sözkonusu resim karĢısında yaĢanan, aslında, bu açıklığı 

„sezen‟ izleyicinin iradesini ve sesini kullanarak sergilediği katılımcı aksiyondu. 

 

1.2.3. Ġzleyicinin yapıt karĢısındaki iradesi 

 

Antik Yunan düĢünürü Aristoteles, bir eserin anlamı sözkonusu olduğunda 

bütün yetkiyi eseri üretene ve esere veriyor, izleyicinin mimesis sürecinde de 
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 Jill Berk Jiminez (ed.): Dictionary of Artists‟ Models. Londra ve Chicago: Fitzroy Dearborn 

Publishers, 2001 içinde Marie Lathers: “Meurent (or Meurend), Victorine”, 370-372. 
151

 Jouissance, Lacan‟ın Freud‟un haz ilkesinin ötesine yerleĢtirdiği bir kavramdır. Freud‟da haz, 

tatmin ve rahatlama duygusuyla anılır. Oysa jouissance basit bir tatminin ötesindedir; o, bir dürtü 

tatminidir. Dolayısıyla imkânsızdır. Haz, benliğin/tinin iç dengesini kurmaya/korumaya yöneliktir. 

Jouissance ise bu dengeyi daima bozarak haz ilkesinin ötesine geçer. Barthes, bu kavramı punctum ile 

eĢdeğer tutar. (Punctum bağlamında jouissance kavramının irdelenmesi konusunda bkz. Roland 

Barthes: Camera Lucida: Fotoğraf Üzerine DüĢünceler. Çev. Reha Akçakaya, Ġstanbul: 

AltıkırkbeĢ, 2011. Lacan‟ın jouissance kavramı için bkz. Lacan: Psikanalizin Dört Temel Kavramı: 

Seminer 11. Kitap). 
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katharsis (arınma) sürecinde de etkin bir iradesi olmadığını düĢünüyordu. Ona göre 

sanatta izleyicinin „kurucu‟ bir role sahip olması mümkün değildi. Estetik biliminin 

nüvelerinden biri olan bu bakıĢ açısı, detaylarda yorum farkları olsa ve yukarıda da 

değinilen bazı özel örneklerle sapmalar gösterse de genel anlamıyla on dokuzuncu 

yüzyıla kadar geçerliliğini korudu. Bir eserin anlamını, değerini „tartarken‟ beğeni, 

haz, bilgi üçlüsü arasında iliĢki kurmayı hedefleyen düĢünürlerin ileri sürdüğü 

fikirler, „deneyim‟ ortak paydasında birleĢiyordu. Ancak bu deneyimin izleyiciye 

düĢen kısmında, izleyicinin bir iradesi ya da inisiyatifi olmadığı varsayılıyordu. On 

dokuzuncu yüzyılda sanatta deneyim izleyiciyi de sanatsal sürece dâhil eden bir 

açılım kazanmaya baĢladı. Bu açılımın içinde izleyiciye „beğeni‟ üstünden rol 

biçilmemiĢti. Resim özelinde düĢünülürse, Van Eyck‟ın, Velázquez‟in, Holbein‟ın, 

Rembrandt‟ın, Manet‟nin izleyiciyi zaman zaman „dürttüğü‟, zaman zaman „güttüğü‟ 

„açık‟ yaklaĢım „keĢfedilmiĢ‟, adeta çığır açarcasına geliĢtirilmeye baĢlamıĢtı. Bu 

sanatçıların izleyiciye „kapılarını araladığı‟ yapıtlar, on dokuzuncu yüzyıl 

sanatçılarınca yeniden keĢfediliyordu. Trompe l’oeil hatta neredeyse mise en abyse 

yetersizdi ve ötesine geçilmeliydi. Ġzleyici yalnızca göz aldatmacasıyla ya da iç içe 

geçmiĢ kurguların yarattığı „derinlik sarhoĢluğuyla‟ oyalanmamalıydı. Zihinsel bir 

etkinlik olarak sanat, izleyicinin zihinsel etkinliğinin yanında fiziksel etkinliğini de 

talep eder oldu. Bu fiziksel etkinlik, milattan önce ressam Zeuxis‟in Parrhasius‟un 

yaptığı resimdeki perdeyi tutup kaldırmaya çalıĢmasından da izleyicinin 

Rembrandt‟ın Amsterdam Kumaşçılar Loncası Yönetim Kurulu Üyeleri‟nin 

karĢısında kapıldığı „gizemli hisler‟in peĢinden giderek „doğru yerde‟ durmaya 

yönelmesinden de farklıydı. 

Özellikle on dokuzuncu yüzyılın sonunda, eseri sabit bir varlık olarak merkeze alan 

ve sanatçının zihnini izleyicinin zihniyle bu sabit üzerinden iliĢkilendiren bakıĢ açısından 

sezgisel olarak uzaklaĢılıyordu. „Geleneksel‟ ile „yeni‟ arasındaki keskin ayrım da aslında 

bu „sezgiyle‟ baĢlıyordu. Kökleri derinlere uzanan ancak çağlar boyunca yeĢererek güç 

kazanan, yayılan bu „sezgi‟ bir „fikre‟ dönüĢüyor, meyve verecek dallarında 

tomurcuklanmalar baĢlıyordu.  
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Nitekim Umberto Eco, Açık Yapıt baĢlıklı kitabında bu fikrin en radikal Ģeklinin, en 

olgun meyvelerinin „devinimi olan eserlerde‟
152

 ortaya çıktığını ileri sürüyordu. Onun 

metninde somutlaĢtırdığı kuramı, alıĢılagelen tüm eleĢtiri kuramlarını altüst ediyor, 

geçmiĢe, bugüne ve geleceğe dair yeni bir perspektif sunuyordu. Gerek edebiyat ve müzik 

gerekse plastik sanat alanında üretilmiĢ eksik yapıtlardan örnekler vererek yola çıkan Eco, 

sezginin fikre dönüĢtüğü ânı genelde modern sanatla, özelde ise biçimsel yenilikle 

iliĢkilendiriyordu.
153

 Ona göre, biçimsel yenilik kuralları yıkmanın sonucuydu ancak bu 

yüzyılda yaĢanan yıkım, öncekilerden farklıydı. Geleneksel sanatta kuralların yıkılması, 

belli ve tanımlı sınırlar dâhilinde gerçekleĢiyor, biçimsel anlatım gelenekselliğini koruyor, 

yorum geleneksel dilin lügatine uygun Ģekilde yapılabiliyordu. Oysa on dokuzuncu 

yüzyılın Gerçekçilik‟le bezenmiĢ sanat dünyasında yaĢanan bir kırılma, biçimsel ifadeyi 

radikal Ģekilde değiĢtiriyor, esere bir müphemlik, çokanlamlılık, yoruma açık olma hâli 

katıyordu. Bu da özellikle yüzyılın son çeyreğinde Batı coğrafyasında üretilen eserlerin 

çoğu için geçerli olmak üzere sanatçı ile izleyici arasındaki iliĢkide radikal bir kayma 

yaĢanmasına neden oluyordu. Ġzleyicinin, eser karĢısında, sanatçıyla geleneksel sanatın 

izin verdiğinden çok daha fazla iĢbirliği yapması ve sanatın algılanması bağlamında 

bireysel ediminin daha fazla olması gerekiyordu. Üstelik bu yeni edimsellik türü yalnızca 

zihinsel olmakla kalmıyor, gün geçtikçe daha duygusal, fiziksel ve biliĢsel katılımı 

gerektiriyordu. Sanatçının ete kemiğe bürünen ve dillenen düĢünceleri, yani yapıt, 

izleyicinin varlığıyla, tavrıyla, hareketiyle ve nihayet sesiyle yeni bir anlam kazanıyordu. 

Yirminci yüzyılın baĢında avangard sanatçılar (özellikle Dadacılar ve Fütüristler) 

izleyicinin önündeki gerçekçilik engelini tamamen ortadan kaldırmak üzere kolları 

sıvadılar. Ġtalya çıkıĢlı Fütüristler halka açık karnaval benzeri akĢam etkinlikleriyle 

izleyiciyi „dürtmekle‟ kalmıyor, onları tahrik ve taciz ediyor, tepki vererek Ģiddeti kiĢiden 

kiĢiye değiĢen edimler sergilemelerini sağlıyorlardı.
154

 Ġzleyiciyi öyle provoke ediyorlardı 
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 Umberto Eco‟nun Açık Yapıt kitabının Ġngilizce baskısında yer alan, David Robey‟in yazdığı 

“GiriĢ” kısmından alınmıĢtır. (Umberto Eco: The Open Artwork. Çev. Anna Cancogni, Harvard 

University Press, 1989 içinde David Robey, “GiriĢ”, xi.) Metin içinde Eco, „informel‟ ve „formel‟ 

sanat ayrımı yaparak bahsedilen devinimin yalnızca fiziksel hareketle ilgili olmadığının altını 

çizmiĢtir.  
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 A.g.e., x. 
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 Söke 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. Örneğin 1910 yılında, Trieste‟deki Rosetti Tiyatrosu‟nda düzenlenen ilk Fütürist AkĢam 

Etkinliği‟nde Marinetti siyasi hicivler içeren bir performans gerçekleĢtirmiĢ, ardından grup öfke ve 

ĢaĢkınlık içindeki izleyicilere (1909 yılında yazdığı) Fütürist Bildirge‟yi okumuĢ, tanıtmıĢtı. Bu 
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ki iĢ bazen çığırından çıkıyordu. Örneğin yazar ve ressam Francesco Cangiullo, 1914 

yılında Floransa‟daki Verdi Tiyatrosu‟nda gerçekleĢen bir fütürist gösteride yaĢananları Ģu 

sözlerle anlatıyordu: 

 

“(…) patates, portakal ve rezene demeti yağmuru berbat bir hal aldı. Aniden o 

[Marinetti] elini gözüne kapayıp bağırdı: „Lanet olsun!‟ Yardımına koĢtuk; atılan 

Ģeyleri gören halkın çoğu kızgın bir Ģekilde (…) protesto ediyordu ve sahneden 

haykırdıklarımızla birlikte mekân burada tekrar edilemeyecek, pek azının da 

yazılabileceği Ģeylerin söylendiği bir kenar mahalle pazarına dönüĢtü. Ağzından salya 

akan Russolo‟yu gördüm yine; Carrà‟nın kükrercesine, „Patates yerine bir fikir atın, 

aptallar!‟ diye bağırdığını duydum (…) Ben, elimde bir masanın bacağıyla, (…) 

izleyicilerin arasında bir yer bulmak istedim. Ama Marinetti beni azarladı (…)”
155

 

 

Günümüzde ÇağdaĢ Sanat ve Performans Sanatı üzerine yapılan sanat sosyolojisi, 

sanat felsefesi ve sanat tarihi araĢtırmalarında tartıĢmasız gönderme yapılan bu 

etkinliklerin bir benzeri Kuzey‟de de yaĢanıyordu. Zürih‟te kurduğu Cabaret Voltaire ile 

Hugo Ball da izleyiciyle uğraĢmaya baĢlamıĢtı.
156

 Hem sahnede hem de izleyiciler 

arasında çeĢitli taĢkınlıkların, çılgınlıkların, histerik sinir boĢalmalarının, agresif 

tartıĢmaların yaĢandığı Cabaret Voltaire kısa sürede ünlü olmuĢ, baĢta sanatçılar ve 

öğrenciler olmak üzere Ģehrin meraklılarını, turistleri çeken bir cazibe merkezi haline 

                                                                                                                                                                     
geceden bir süre sonra Marinetti, (kendi sözleriyle) entelektüel zehirlenmeyle körleĢmemiĢ, canlı 

izleyicilere ulaĢmayı hedefledi. GeliĢtirdiği varyete tiyatrosu kavramıyla gelenekleri reddedip 

akademizm karĢıtı bir tutum sergiledi. Onun varyete tiyatrosu, izleyicinin katılımını gerektiriyordu. 

Kısa cümlelere, birkaç kelimeye indirgeyerek „hafife aldığı‟ klasik metinleri ve Shakespeare 

oyunlarını sunduğu sahnede izleyicinin „günlük yaĢamın monotonluğundan‟ çıkmasını sağlamayı 

hedefliyordu. Siyasi konuĢmaların yapıldığı toplantılarda, kabarelerde, vodvillerde izleyicinin katılımı 

her zaman önemli olmuĢtu ancak fütüristler, özellikle de Marinetti sayesinde bu katılım bir tür 

„birincil amaç‟ haline gelmiĢti. Ona göre izleyici aptal bir voyörist gibi oturduğu yerde sinip 

kalmamalı, önünde gerçekleĢen eyleme katılmalı, Ģarkı söylemeli, ĢaĢırtıcı eylemleri ve tuhaf 

sözleriyle oyuncularla diyalog kurmalıydı. Öyle ki bu konuda izleyiciyi provoke etmek için ne 

mümkünse yapılıyordu. Bildirgelerin ayrıntıları ve Marinetti‟nin verdiği talimatlar için bkz. Filippo 

Tommao Marinetti‟nin “The Variety Theatre” baĢlıklı manifestosu için bkz. Michael Kirby ve 

Victoria Nes Kirby: Futurist Performance. New York: PAJ Publications, 1986, 179-186. Fütürist 

Bildirge‟nin Türkçe bir özeti için bkz. Ahu Antmen: Sanatçılardan Yazılar ve Açıklamalarla 20. 

Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar. Ġstanbul: Sel Yayıncılık, 6. Baskı, 2014, 71-72. 
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 Natasha Lushetich: Interdisiplinary Performance: Reformatting Reality. Palgrave Macmillan, 

2016, 19. 
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 Dadacı anlayıĢ henüz Paris‟e sirayet etmeden önce, Zürih‟te yapılan ve izleyicinin edimselliğini 

gözeten çalıĢmaların yanı sıra Cabaret Voltaire‟in estetik mesafeyi yok etme çalıĢmaları hakkında 

kapsamlı bilgi için bkz. David Escoffery: “Dada Performance and the Rhetoric of Nonsense: Tearing 

Down the Fourth Wall at the Cabaret Voltaire”, Ed. Leslie Boldt-Irons, Corrado Federici ve Ernesto 

Vigulti, Images and Imagery: Frames, Borders, Limits – Interdisciplinary Perspectives. Peter 

Lang Publ., New York, 2005, 3-12. Dada Bildirgesi‟nin Türkçe bir özeti için bkz. Antmen: 

Sanatçılardan Yazılar ve Açıklamalarla 20. Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar, 129-130. 
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gelmiĢti.
157

 Dadacılar, izleyicileri Ģoke edecek stratejiler belirliyor, bunları uyguluyorlardı. 

Tiyatro tarihi uzmanı David Escoffery, Cabaret Voltaire‟i Mihail M. Bahtin‟in karnavalesk 

kuramı temelinde değerlendiriyor ve Bahtin‟in Rabelais ve Dünyası baĢlıklı metninden Ģu 

alıntıya yer veriyordu: 

 

“(…) karnaval (…) oyuncular ve izleyiciler arasında herhangi bir ayrım gözetmez. 

Sahne ıĢıkları karnavalı ortadan kaldırırken sahne ıĢıklarının olmaması tiyatro 

performansını ortadan kaldıracaktır. Karnaval insanların izlediği bir gösteri değildir; 

onun içinde yaĢarlar ve herkes ona dâhil olur çünkü onun acayipliği bütün insanları 

kuĢatır. Karnaval sona erdikten sonra onun dıĢında baĢka hiçbir yaĢam 

kalmamıĢtır.”
158

 

 

Fütüristlerin lideri Marinetti‟nin de sık sık anıldığı bu karnavalımsı Cabaret Voltaire 

etkinlikleri ve Dadacılar, izleyicinin edimselliğinin sınırlarını biraz daha geniĢletmek 

istiyorlardı. Dönemin dikkat çekici sanat etkinliklerinden biri olan 1920 tarihli Ġkinci (ve 

son) Dada Sergisi bu isteğin hayat bulduğu önemli bir etkinlikti: Köln‟deki bir kafenin 

arka tarafında açılan sergiye ulaĢmak için izleyicilerin tuvaletin içinden geçmeleri 

gerekiyordu. Serginin açılıĢ gecesinde, tuvaletin çıkıĢında izleyiciyi ilk komünyon törenine 

gider gibi giyinmiĢ genç bir kız karĢılıyor, müstehcen Ģiirler okuyordu. Sergide yapıtları 

olan Max Ernst ise ahĢap heykellerinden birinin yanına zincirle balta asmıĢ
159

 ve 

beğenmedikleri takdirde izleyicilerin rahatlıkla yapıtı tahrip edebileceklerini belirtmiĢti.
160

 

Ancak izleyiciyi fikirlerini açıkça ifade edip eyleme dökmek konusunda kıĢkırtacağı 

düĢünülen “baltanın kullanılması yalnızca bir olasılık olarak”
161

 kalmıĢtı çünkü izleyici ya 

yapıtı çok beğenmiĢti ya da hür iradesiyle baltayı eline almamayı tercih etmiĢti ki bu (bir 

yanıyla bu tez çalıĢmasının üçüncü bölümünde de yer alan dirençli izleyici) tavrının nedeni 

de ya Ernst‟in beyanına inanmaması ve çekinmesi ya da gerçekten hiçbir Ģekilde sürece 

dâhil olmak istememesiydi. 
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 Dinkla: “From Participation to Interaction: Towards the origins of interactive art,” 280. 
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Özetle yirminci yüzyılın baĢında sanat dünyasının avangardları
162

 sayesinde izleyici 

pasiflikten kurtarılıyor, etkinleĢtiriliyor, birey olarak haklarına, beğenilerine sahip çıkmaya 

teĢvik ediliyor, bir anlamda politikleĢtiriliyordu. Bir efendi olarak sanatçının otoritesine 

karĢı çıkması, bir itaatkâr olarak köle-izleyici konumunu (sanatçının zorlamasıyla ve 

kıĢkırtmasıyla olsa da) reddetmesi isteniyordu. Galerilerden sokaklara kadar değiĢen 

mekânlarda sergilenen bu tür gösteriler, sanatın „didaktik‟ olma eğilimini törpülüyordu. 

Ġzleyiciye de sanatın üretim sürecine dâhil olarak, sanatçıyla iĢbirliği içine girerek onun 

efendi konumunda durup kendi kurallarına uydurmaya çalıĢan doğasına karĢı çıkma 

potansiyeli olduğunu gösteriyordu. Ġzleyicinin sanat ve sanatçı algısını yeniden kurgulama, 

onu sanatın etkin bir tanığına hatta kendine özgü değerleri olan bir uygulayıcıya 

dönüĢtürme, ona ayrıcalık tanıma süreci de böylece ayan beyan baĢlamıĢ oluyordu. Üstelik 

bunun olmasını isteyen o zamana kadar (öyle veya böyle) sanat ile izleyici arasındaki en 

büyük erk sahibi, sanat özelinde izleyicinin efendisi olan kiĢiydi: sanatçı. 

Dadacılar bu alanda bayrağı devralmıĢ doludizgin ilerlerken kafeler, metruk binalar, 

sokaklar sanatçıların yeni „performans alanı‟ haline gelmiĢti ve bu tür çalıĢmalar 

Marinetti‟nin „rafine‟ izleyicisine doğrudan ulaĢmanın etkili yollarından biri olmuĢtu.
163

 

Bununla beraber „eski zamanlardan‟ kalan göz aldatmacaları da çağa ayak uydurmuĢtu. 

Kurmalı bir oyuncak düzeneğini andıran çalıĢmalarla izleyicilere tetikleyici görev 

yüklemek ve kurulu düzeneklerin yerlerini değiĢtirerek izleyiciye çeĢitli kombinasyonlar 

tasarlatmak da dönemin Batı sanatında popüler bir üretim tarzı olmuĢtu.  

Avrupa‟daki fütürist sanat anlayıĢından fazlasıyla etkilenen Rusya‟da yaĢanan 

BolĢevik Devrimi‟nin ardından sanatın iĢlevselliği, modern teknoloji, üretim süreçleri gibi 

meseleleri gündemine taĢıyan sanatçılar gerek Rusya‟da gerek Kıta Avrupası‟nda gerekse 

Ġngiltere‟de sanat ve biçim hakkında farklı bir bakıĢ açısı Ģekillendirmeye baĢladılar. 1927 
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 Sanat kuramcılarının köklerinin Romantizm‟e kadar uzandığını ileri sürdükleri avangard, Fransız 

Devrimi‟yle vadedilen liberte, egalite, fraternite‟nin (hürriyet, müsavat, uhuvvet/özgürlük, eĢitlik, 
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açılan bir isyan bayrağıydı. Bu konuda kapsamlı bilgi almak için bkz. Donald Kuspit: The Cult of the 

Avant-Garde Artist. Cambridge University Press, 1994; Jean Clair (ed.): Cosmos: From 
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Cambridge: Belknap Press of Harvard Univ. Press, 1968. Türkçe bir kaynak için Peter Bürger, 

Avangard Kuramı, Çev. Erol Özbek, (GeniĢletilmiĢ Baskı), Ġstanbul: ĠletiĢim Yayıncılık, 2017. 
163

 Performans sanatının da köklerinden sayılan bu ve benzeri örnekler için bkz. Rose Lee Goldberg: 

“Performance-Art for All?” Art Journal, Cilt. 20, Sayı 1/2, “Modernism, Revisionism, Plurism, and 

Post-Modernism” özel sayısı, Sonbahar-KıĢ, 1980, 369-376. 
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yılında El Lissitzky, izleyicinin düĢüncesini ve elini yapıta dâhil etmeyi planladı: Sanatçı, 

Almanya‟nın Hanover kentindeki Landes Müzesi‟nin içinde, konstrüktivist resimlerin 

sergileneceği bir oda tasarladı (Resim 7). Farklı renklerle boyanmıĢ odanın amacı ve iĢlevi, 

noktalarla, çizgilerle, yüzeylerle birleĢip ayrılan ve böylece baĢlı baĢına enerjik bir süreç 

sunan kontrüktivist resimlerle izleyici arasında „fiziksel temasa dayalı bir iliĢki‟ 

kurmaktı.
164

 Lissitzky‟nin projesi aslında izleyicilerin duvar panellerini hareket ettirmesini, 

resimlerin yerlerini değiĢtirmelerini mümkün kılıyordu. Sanatçı amacını Ģu sözlerle ifade 

ediyordu: 

 

Resim 7: El Lissitzky, Kabinett der Abstrakten adlı çalıĢma için taslak, 1927-28. 

Kâğıt üstüne suluboya, 14,2 x 20,7 cm. Sprengel Museum, Hanover. 

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

01.12.2021). 

 

“(…) geleneksel olarak duvarlardaki resimlerle izleyici pasifize edilirdi. Bizim 

tasarımımız/kontrüksiyonumuz kiĢiyi etkin kılacak. Ġzleyicinin mekân içindeki her 

hareketi sayesinde (…) duvar algısı değiĢir (…) odamızın iĢlevi budur; beyaz olan 

siyaha, siyah olan da beyaza dönüĢür. Böylece, insanın beden hareketleri sayesinde 

                                                           
164

 Kynaston McShine: The Museum as Muse: Artists Reflect. New York: The Museum of Modern 

Art, 1999, 48. Konstrüktivist resimler, birer tasvir değildir. Hatta tuvalin sınırlarını aĢan resimlerdir. 

Bu yaklaĢım mekânın sınırlarını aĢmaya kadar ulaĢır. Dolayısıyla izleyicinin zihinsel bir edimde 

bulunarak görüntünün bütününü tasavvur etmesi, entelektüel olarak kurgulaması gerekir. 
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algısal bir dinamik sağlanır. Bu oyun izleyiciyi etkin kılar (…) izleyici, fiziksel olarak, 

sergilenen nesneyle etkileĢime girmekle meĢguldür.”
165

 

 

Mekân içindeki yapıt, mekân olarak yapıta dönüĢüyordu. Müzeyi gezdiği sırada 

kabinin kapısının dıĢında durup içeri bakanlar ise mekânı değiĢtirerek „geliĢtirmeyi‟ 

„tercih eden veya etmeyen‟ izleyicileri izleyen, „tercih ederse‟ kendisi de kabine girip 

mekânı değiĢtirerek sergiyi „geliĢtirebilecek‟ izleyiciye dönüĢüyordu. Lissitzky‟nin 

yapıtındaki döngü, aslında, dilenirse daima sürebilecek bir döngüydü ve sergi de mekân 

da izleyici de izleyicinin bakıĢı da sürekli dönüĢüm-devinim içinde olabiliyordu. Soyut 

bir oda yaratma fikri, dönüĢümü-devinimi kesintiye uğratan bir anomali görülene kadar 

canlılığını koruyacak bir organizmaydı. Ġzleyicinin fiziksel hareketini bekleyen, 

tetikleyen, onu hem sembolik hem de gerçek anlamda devindiren bir açık yapıttı. Ancak 

Lissitzky burada „gizlenmiĢ‟ bir lider olarak varlığını koruyordu. 

„Yönlendirici sanatçı‟ algısını apaçık pekiĢtiren ve „sanat çalıĢmasına maruz 

bırakarak‟ izleyiciye bunu doğrudan hissettiren ilk kiĢilerden biri, 1942 yılının Ekim 

ayında André Breton yönetiminde Whitelaw Reid‟de açılan Gerçeküstücülüğün İlk 

Belgeleri adlı sergide yaptığı yerleĢtirmeyle, elbette, Duchamp olacaktı. 16 Mil 

Uzunluğunda İp (25700 Metre Uzunluğunda İp); Duchamp’ın İbrişimi ve Sicimler 

adlarıyla da bilinen yapıtında izleyiciyi yirminci ve yirmi birinci yüzyılın sanatının 

kaderini tayin eden ağın tam ortasına yerleĢtiriyordu (Resim 8). Gerçeküstücülük‟ün 

Amerika BirleĢik Devletleri‟nde tanınması açısından önemli bir etkinlik olan, Avrupalı 

gerçeküstücülerin de katıldığı serginin açılıĢ gecesinde mekânda çocuklar koĢturuyor, 

yakalamaca oynuyorlardı. Patırtıları Duchamp‟ın metrelerce uzunluktaki beyaz 

ibriĢimleri örümcek ağı gibi doladığı salondaki görsel ve fiziksel karmaĢayla birleĢince 

ortam izleyici açısından iyice bunaltıcı bir hale geliyor, izleyiciyi kaosa 

sürüklüyordu.
166

 Açıkçası, Duchamp‟ın talebi üzerine tam da bu amaçla açılıĢa  
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 El Lissitzky‟nin “Demonstrationsraume” metninden alıntılayan Benjamin Buchloch: October: The 

First Decade. Cambridge, MA: MIT Press, 1987, 87. Bu tür yapıtlar ve o yapıtları üreten sanatçıların 
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 Lewis Kachur: Displaying the Marvelous. Cambridge: MIT Press, 2001, 164-197:195-7. 
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Resim 8: Marcel Duchamp, Sicimler, 1942. YerleĢtirme. 

Philadelphia Museum of Art. 

 
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 (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

getirilen Sidney-Harriet Janis çiftinin oğlu Carroll ile altı arkadaĢının,
167

 onlara tanınan 

tek gecelik özgürlüğün getirdiği sevinçle çığlıklar atarak koĢuĢturup oyun oynayan bu 

kız ve erkek çocuklarının yarattığı nümayiĢ açılıĢa gelenlerin konuĢmalarını bastırıyor, 

hareketlerini engelliyordu. Sergideki diğer yapıtların görülmesini engelleyecek Ģekilde 

tavandan zemine kadar her yeri geliĢigüzel kaplamıĢ ibriĢimlerin ortasında kalan 

izleyici ise kelimenin tam anlamıyla Duchamp‟ın „ağına düĢmüĢ‟ oluyordu. O ise (her 

zaman olduğu gibi)
168

 açılıĢa gelmemiĢti ki bu yönüyle de avının debelenerek ağa iyice 

dolaĢmasını bekleyen sabırlı bir örümceği akla getiriyordu. Ancak Duchamp 

ibriĢimleri için, “Eski moda bir örümcek ağı mı? Hiç de değil!”
169

 diyor ve yalnızca 

izleyici ile odadaki diğer yapıtlar arasında bir engel olduklarını söylüyordu. Brian 

O‟Doherty‟nin de vurguladığı gibi yapıt aslında mekânla ve mekânın sorgulanmasıyla 

ilgiliydi ancak izleyiciyi kendine maruz bırakan bu yapıtın özündeki bütün niyet, 

sergideki yapıtlara bakmaya çalıĢan izleyiciyi ve bu izleyicinin gerçekleĢtirdiği 
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 A.g.e., 196. Kızlı erkekli çocuklar bu etkinlik için özel olarak giydirilmiĢ ve oyun oynamaları için 

özellikle galeriye getirilmiĢlerdi. 
168

 A.g.e., 195-7. 
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 A.g.e. 
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performansı (izleyicinin edimselliğini) izlemekti.
170

 Bu noktada Duchamp geleneksel 

göz aldatmacalarının hepsini bir yana bırakmıĢ, zihin aldatmacasına yönelmiĢ ve 

ortaya koyduğu yapıtı, asıl yapıtın (performansın) gerçekleĢmesi için gerekli bir 

malzemeye dönüĢtürmüĢtü; onun bu yeni yanılsama yaklaĢımı günümüze kadar ulaĢan 

bir sanat anlayıĢının adeta „can suyu‟ olmuĢtu. 

Göz aldatmacası demiĢken bir diğer terk ediĢ öyküsüne daha değinmek gerekir: 

1920 yılında Naum Gabo‟nun ağabeyi Antoine Pevsner‟le birlikte yayımladıkları 

Gerçekçi Manifesto ile sanatta salt yanılsamaya dayalı buluĢlar reddedilmiĢti. Ġkili, bu 

prensip doğrultusunda kaleme alınan manifestoda Ģunlara değinmiĢlerdi: 

 

“(…) 1. Resimde rengi resimsel bir öğe olarak görmüyoruz (…) 2. Çizginin 

betimleyici özelliğini reddediyoruz; gerçek hayatta betimleyici çizgiler yoktur; 

(…) 3. Hacmi mekânın resimsel ve plastik biçimi olarak görmüyoruz; (…) bizim 

mekânımıza bakın… Süregiden derinlikten baĢka nedir? (…) 4. Heykelde 

heykelsi bir öğenin kütlesini kabul etmiyoruz. Her mühendis, somut bir cismin 

statik gücünün ve maddi gücünün kütlenin niceliğine bağlı olmadığını bilir (…) 5. 

Statik ritimleri plastik ve resimsel sanatların yegâne öğeleri olarak kabul eden bin 

yıllık sanatsal yanılgıyı kabul etmiyoruz. Biz sanatımızda yeni bir öğe olarak 

kinetik ritmi, gerçek zamanın algılanmasındaki en temel öğe olarak ele alıyoruz 

(…)”
171

 

 

BeĢ prensip de sanatta biçimi kökten değiĢtirecek ve izleyicinin bakıĢını, algısını 

„zorlayacak‟ türdendi. Ġkili, biçim üzerinden yaptıkları tanımlamayla aslında sanatçının 

izleyicinin hayal gücünü uyaran yapıtlar üretmesinden bahsediyordu. Eco‟nun Açık 

Yapıt‟ta da değindiği gibi Gabo‟nun heykelleri, biçimsel yeniliği tam anlamıyla 

örnekleyen, formel deneysellik taĢıyan yapıtlar arasındaydı. 1910 yılında Münih‟te 

tanıĢtığı ve ona soyut sanatı sevdiren Vassily Kandinski‟nin Sanatta Zihinsellik Üstüne 

adlı metnini okuyan,
172

 üstelik bir de sanat tarihçisi Heinrich Wölfflin‟in öğrencisi olan 

Gabo özgün sanat yaklaĢımını geliĢtirirken zaman, süreç, mekân, sezgi kavramlarıyla 

ilgilenmiĢ, Albert Einstein‟dan Henri Bergson‟a kadar pek çok bilim insanından ve 

düĢünürden ilham almıĢtı. 1930‟lu yıllarda Piet Mondrian ile Alexander Calder‟in 
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yaptıkları kinetik sanat çalıĢmalarını da muhtemelen takip ediyordu. Özellikle 

Calder‟in sonsuz çeĢitlilik arz eden, açık uçlu sanat yapıtı üretme
173

 fikrinden 

etkilenmiĢti. Bütün bilgi birikimi sonucunda ürettiği ve izleyicinin hem tüm benliği 

hem de bedeniyle dikkat kesilmesini gerektiren yapıtlar, biçimsel yeniliğiyle sanatta 

çığır açmıĢtı. Ġzleyicinin eser karĢısında konumunu değiĢtirdiği her an, gerçeklik 

algısında bir yarılma yaratıyor ve bir „an‟ öncesi, o „an‟, sonraki „an‟ arasındaki 

değiĢimi açıkça görselleĢtiriyordu. Bu arada sanatçı da yapıtı izleyiciye sunduğu andan 

itibaren Albrecht Dürer‟den bu yana oya gibi iĢlenerek geliĢen „sanatçı‟ kimliğinden 

sıyrılıyor ve bir tür izleyici konumuna geçmeyi tercih ediyordu.  

“Gabo‟nun plastik formları izleyiciye baktığı açıya bağlı olarak farklı biçimler 

sunuyordu.”
174

 Her bakıĢ açısından farklı bir biçim gören ancak çağlardır süren 

alıĢkanlıkla yapıtın bütünlüğünü kavramak isteyen izleyici için bu zorlayıcıydı, 

meydan okuyan bir tavırdı ve izleyicinin farkında bile olmadan „iradesini 

kullanmasını‟ gerektiriyordu: yapıt karĢısında konumunu değiĢtirmek; kaç kere, hangi 

yönde ve nasıl değiĢtireceğine karar vermek; „biçimsel bütünlük‟ arayıĢında olmak-

olmamak; plastik belirsizliği yaĢamın gerçekliğinin „çokluğuyla‟ örtüĢtürmek-

örtüĢtürmemek ve benzeri. Gabo, izleyiciyi dürtmüyor, bir olanaklar alanına doğru 

itiyor ve Ģöyle diyordu:  

 

“Bizler, dünya imgesini olmasını istediğimiz gibi tasarlarız; tinsel dünyamız biz 

ne yapıyorsak ve nasıl yapıyorsak, o olacaktır onu belirli bir düzen içinde, 

herhangi tutarlılığı olmayan gerçeklikler yığınının dıĢında biçimlendiren Ģey, 

insanlığın ta kendisidir.”
175

 

 

Tam da bu sözüyle Gabo ve yapıtlarında onun vizyonuyla paralel yaklaĢımlar 

sergileyen Brancusi, Duchamp gibi pek çok kiĢi, izleyiciyi yapıtın içine alan, sanatçıyı 

yapıttan uzaklaĢtıran, onu neredeyse üçüncü Ģahsa, yabancıya dönüĢtüren sürecin ilk 

adımlarını iĢaret ediyorlardı. Nitekim Gabo, sanat kariyerinin olgunluk döneminde 

(1951-2) Baltimore Sanat Müzesi için yaptığı Mekânda Asılı Konstrüksiyon adlı 

                                                           
173
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175
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çalıĢmasıyla izleyicinin önüne sunulan olanaklar alanını kelimenin tam anlamıyla 

görselleĢtirmiĢti (Resim 9). Figüratif olmayan, konstrüktif çalıĢmasıyla Gabo, heykel 

gerçekliğinin yanı sıra izleyicinin algısının gerçekliğini de inĢa etmiĢti. Herbert Read, 

sanatçının kimliğinden vazgeçtiği ve izleyicinin olanaklar alanına girdiği bu tür 

yapıtları yorumlarken tarih boyunca üretilmiĢ figüratif heykellerden, özellikle 

Michelangelo‟nun yaptığı esir heykellerinden söz ederek Ģunları söylüyordu: 

 

Resim 9: Naum Gabo, Mekânda Asılı Konstrüksiyon, 1952. 

KarıĢık malzeme. Baltimore Sanat Müzesi, Baltimore. 

         

          
Kaynak: Herbert Read: The Art of Sculpture, resim 220, 221, 222, 223. 

 

 

 

 

1. Yapıtın birinci kattan 

görünümü.  

2. Yapıtın birinci ve iki kat 

arasından görünümü.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3. Yapıtın ikinci kattan 

görünümü. 

4. Yapıtın ikinci ve üçüncü kat 

arasından görünümü. 

1 2 

3 4 
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“(…) Ġnsan bedeninin tasviri tümüyle natüralist bir hâl aldığında, sanatta 

narsisistik evreye ulaĢmıĢ oluruz. (…) heykeltıraĢ kendisine âĢıktır; ve doğal 

olarak baĢka birinin varlığına yer kalmaz. (…)”
176

 

 

Gabo‟nun yapıtlarında sanatçı tümden yabancı kılınmamıĢsa da onun ve 

izleyicinin narsisistik özdeĢleĢmesine imkân veren tek bir öğe bile yoktu. Ġzleyicinin  

algısındaki devinime bu neden oluyordu. Gelenekselin (eskinin) güvenli alanından 

çıkıp belirsiz ve tanımlanamaz bir alana doğru yönelmek, izleyicinin algısında adeta 

bir krize yol açıyordu. Bu sembolik krizle kendinden geçen izleyici, yapıtın etrafında 

dolaĢtıkça onu farklı „okuyor‟, bu okuma parçalarını birleĢtirip „anlamlı bir metin‟ 

oluĢturmaya çalıĢıyordu. Bu da izleyicinin entelektüel ve bedensel devinimine neden 

oluyordu. Gabo‟nun yapıtlarında bir kenara çekilerek gizlenmiĢ olsa da lider, 

sanatçıydı. Yapıtın biçimsel ve fiziksel son noktası sanatçı tarafından koyuluyordu. 

Dolayısıyla yapıt, maddesel olarak sanatçının elinden çıkıyordu ancak anlamı ve 

yorumu ondan bağımsızdı, „açık‟tı. Ġzleyici, yapıtın yorumcusu olarak konumlanıyor, 

ondan “hem yapıtı yapıta iliĢkin deneyimi ıĢığında hem de deneyimini yapıta bağlı 

olarak değerlendirmesi bekleniyordu. Hatta yapıtın yaratıldığı özgün tavır içerisinde, 

yapıta gösterdiği tepkilerin nedenlerini bulması bile isteniyordu.”
177

 Yapıtta 

sanatçının eli ve düĢüncesi, izleyicinin ise (bütünü algılamak konusunda bütünüyle 

kuĢkulu olduğu) düĢüncesi ve devinimi vardı.  

Ġkinci Dünya SavaĢı‟nın ertesinde, psikolojik, ekonomik, siyasi kavramların 

altının yeniden doldurulmaya baĢladığı 1950‟li yılların dinamizmiyle izleyiciyi adeta 

hücre çeperlerinin içine alan sanat, tıpkı sanatçıyı, eleĢtirmeni, koleksiyoncuyu, sanat 

tüccarını, müze yöneticisini olduğu gibi onu da üretimin bir yerine iliĢkilendirdi. 

Böylece sanatta kurucu veya oluĢturucu rol atfedilen edimsel izleyicinin ve 

iradesinin „kurumsal kabul gördüğü‟ dönem hem resmen hem de açık Ģekilde 

baĢlamıĢ oluyordu. Modernlik ve gelenek bilinci arasında bir gerilim vardı (ki bu 

gerilimin halen tam olarak aĢılıp aĢılmadığı tartıĢılabilir)
178

 ama Sembolist, Fovist, 
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Printing, 1977, 43. 
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 Eco: Açık Yapıt, 133. 
178

 Daryush Shayegan modernlik ile gelenek arasındaki çatıĢmayı bilinç düzeyinde ele alırken yaĢanan 
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ideologların sayıklamalı fantazmlarında karĢımıza çıktığını belirten Shayegan, toplumsal, estetik ve 
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DıĢavurumcu, Kübist, Fütürist, Dadaist, Gerçeküstücü, Konstrüktivist ve benzeri 

sanatçıların ufkunda, kapalı bir dünyadan modern zamanların sonsuz evrenine açılan 

kapı da aralanmıĢtı. Temsile dayalı betimlemenin izleyiciye koyduğu mesafeyi 

ortadan kaldırmaya çalıĢan önceki yüzyılların sanatçılarının onlardan evvel çıktığı, 

geçtiği ve onlar için açtığı yolda koĢar adım ilerliyorlardı. Oscar Wilde, Alfred Jarry, 

Toulouse-Lautrec, Erik Satie gibi sanatçıların estetik keĢiflerini araĢtırıyor, Art à la 

Rue‟nun (Sokak Sanatı) kamusal alanlardaki etkinliklerini inceliyorlardı. Ġçinde 

bulundukları zamana, ortama, mekâna sığmayan sanatçılar, her tür mekânın sınırını 

aĢıyor, Avrupa ve Amerika BirleĢik Devletleri‟nin geneline hâkim toplumsal ve 

siyasal atmosferin izdüĢümlerini yapıtlarına yansıtıyorlardı. Toplumların katılımcı 

demokrasi anlayıĢını kuvveden fiile geçirmeye yönelik talepleri her katmanda bir 

karĢılık buluyordu. Sanat da bu katmanlardan biriydi. Bütün bunlar olurken izleyici 

dürtülerek, itilerek, güdülerek sanatın halesinin bir parçası olmaya, hem de bundan 

keyif almaya baĢlamıĢtı bile.  

  

                                                                                                                                                                     
entelektüel yaĢamın hiçbir kesiminin bu çarpıklıklardan korunamadığının altını çizer. (Daryush 

Shayegan: Yaralı Bilinç: Geleneksel Toplumlarda Kültürel ġizofreni. Çev. Haldun Bayrı, Ġstanbul: 

Metis Yayınları, 6. Basım, Ocak 2010, 69.) Sözkonusu metinde çarpıklık ikili bir anlam taĢır. Ġlki, 

aykırılıklara hatta uçlara varan aĢırılıklara yol açan çatıĢmalı durumları ifade eder. Ġkincisi ise DNA 

dizilimindeki anomalileri, mutasyonları akla getirir. Bu tür „çarpıklıklar‟ tür çeĢitliliğine yol açar. 

Sanat özelinde bu ikinci anlam referans alınabilir. 
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BÖLÜM 2 

YĠRMĠNCĠ YÜZYIL SANATINDA ĠZLEYĠCĠNĠN SERÜVENĠ 

 

Hem sanatçıların hem de izleyicilerin yeni bir bilinç düzeyine geçtikleri on 

dokuzuncu yüzyıl sonu ve yirminci yüzyıl baĢı arasındaki dönemde sanat, geleneksel 

pratiklerle yorumlanabilecek bir alan olmaktan çıkmıĢtı. Sanatçılar arasında mevcut 

olduğu varsayılan üslup üretme kaygısı, bu süreçten sonra üslubu kullanma kaygısına 

dönüĢmüĢtü. Arthur Danto‟nun Sanatın Sonundan Sonra’da bahsettiği bu durum 

çağdaĢ sanat mefhumunu da iĢaret ediyordu. Danto‟nun on beĢinci yüzyılla baĢlattığı 

Sanat Çağı ile sanat dünyasında görünürlük ve kimlik kazanan izleyicinin varlığı bu 

süreçte önce „bakan göz‟ olarak perçinlenmiĢ, „algılayan birey‟ olarak kabul görmüĢ, 

onun „entelektüel faaliyeti ve kiĢiliği‟ meĢruiyet kazanmıĢ, „yorumlayıcı, geliĢtirici 

ve bu yönüyle iĢbirlikçi‟ yanı keĢfedilmiĢti. Sırada bir tür „oyun arkadaĢlığı‟ hatta 

„suç ortaklığı‟ yapmak vardı. 

Yirminci yüzyılın ikinci yarısında sanat, oluĢu itibarıyla „iradesi ve kendi 

lisanı‟ olan izleyicinin
179

 üretici, çoğaltıcı, kurucu, kullanıcı özelliklerini öne 

çıkarmaya hazırdı. Ancak bunların olabilmesi için sanatta sadece yapıtın değil, 

sergileme mekânının, sanatçının ve izleyicinin (ve diğer tüm paydaĢların) 

„açık‟lığından da söz edilmesi gerekecekti. Bütün bu „açık‟lıklar, sanatta edimsel 

izleyiciden ve bu izleyicinin edimde bulunma iradesinden bahsetmeyi olanaklı 

kılacaktı. Genel itibarıyla katılımcı olma yönündeki, davete icabet eden 

pozitif/olumlu edimsellik iradesini apaçık eline alması içinse izleyicinin karĢılaĢtığı 

yapıtın tasarımında bazı özelliklerin bulunması gerekiyordu ki bunların belki de en 

önemlisi „teatral olmaktı‟. Diderot‟dan bu yana tanımı konusunda hayli beyin 

                                                           
179

 Roland Barthes‟ın “Yazarın Ölümü” adlı metnine dayanarak 1960‟lı ve 1980‟li yıllar arasında eser 

sahipliği kavramının sona erdiğine dair geliĢen inancın öne sürdüğü fikir, okurun, yani izleyicinin 

doğmuĢ olmasıydı. Bu fikir, plastik sanat bağlamında genel olarak, izleyicinin o zamana kadar 

izleyiciliğini bilen kiĢi olmadığı yönünde yorumlanabiliyordu ki bu sorunlu bir yaklaĢımdı. Ġzleyicinin 

özerklik kazandığı, fikren bağımsız bir imgeleme kavuĢtuğu söyleniyordu. Ancak mağara resimleri 

yapıldığından beri izleyicide bu özellikler zaten vardı; izleyicinin „oluĢu‟ bunu gerektiriyordu. 

Dolayısıyla Barthes‟ın satır aralarında dile getirmeye çalıĢtığı, sözkonusu dönemde, sanatçının 

(yapıtın fikri mülkiyet hakkına sahip kiĢinin) rolünü üstlenip üstlenmemek, onunla iĢbirliği yapıp 

yapmamak konusunda iradesini kullanma kararını verme özürlüğüne sahip bir izleyici kitlesinin 

geliĢtiğiydi. 
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fırtınası yapılan „plastik sanatlarda teatrallik‟ kimi sanat tarihçilerine göre yapıt için 

bir lütuf kimilerine göreyse yapıtı kalıcı olmaktan uzaklaĢtıran sonsuz bir lanetti.  

Hakkındaki tanımlardan genel bir çıkarım yapmak gerekirse teatrallik, günlük 

yaĢamdaki bir ifadenin yinelenmesine, doğal olarak gerçekliğin dönüĢüme 

uğratılmasına dayanır ve izleyiciye bağımlıdır. Tam da bu noktada sanat tarihçisi ve 

eleĢtirmen Michael Fried, sanatta teatralliğin yapıtı „açık‟ bıraktığını ve bu yüzden 

yapıtın (hiç bitmeyeceği için) kalıcı olamayacağını ileri sürer. Önce makale olarak 

yayımlanan, ardından yıllar sonra kitaplaĢtırılan ünlü metni Art and Objecthood‟un 

(Sanat ve Nesne Olma Hali [Nesneliği]) bir bölümünde Fried, sanatta teatralliğin 

yerini sorgular. Kitap için yazdığı giriĢ metninde, makalesindeki bu sorgulamanın 

özellikle üç sanatçı üzerinden Minimalist (kendi tabiriyle Literalist
180

) sanatta 

teatralliğe odaklandığını belirterek
181

 yapıtın bir nesne haline getirildiğini, bunun 

sanatın kalıcılığı ve kalitesi konusunda düzenlenmiĢ bir komplo olabileceğini 

düĢündüren yorumlar yapar. Zaman zaman kimi yorumcular Fried‟ın bu metninin 

hem Minimalizm‟e hem de teatralliğe yönelik kökten bir reddediĢ içerdiğini ileri 

sürse de kuramcının yazdıklarıyla zihinde çağrıĢtırdığı komplo teorisi, Jean 

Baudrillard‟ın Sanat Komplosu
182

 adlı metninin temelini oluĢturur.  

Michael Fried 1998 yılında Art and Objecthood adıyla yayımlanan kitabının 

giriĢ kısmında, 1967 tarihli, „sivri dilli‟ bulunan aynı adlı makalesi hakkında bazı 

Ģerhler koymuĢ ve kendi metnini de ayrıca eleĢtirmiĢtir. Bu metin özellikle önemlidir 

çünkü yazarın „sanatı baĢlı baĢına bir nesne‟ olarak ele aldığı sözkonusu makaleyi 

yazma ihtiyacı duyduğu 1960‟lı yıllar günümüz Batı sanatının Ģekillenmesinde 

oldukça belirleyici bir öneme sahiptir. Nitekim günümüzde sanatın nesnesi baĢlı 

baĢına sanattır. Peki ama izleyici sanatın neresinde, hangi iĢlevdedir? Fried‟in ima 

                                                           
180

 Michael Fried, 1960‟lı yıllarında sonunda üretilmeye baĢlayan, Minimalist sanat kapsamına dahil 

olan eserler bağlamında „nesnelik‟ tanımını yaparken eserin kendisini baĢlı baĢına bir nesne olarak 

ortaya koyduğunu, kendi nesneliğini vurguladığını öne sürerek bu tür çalıĢmaları „Literalist sanat‟ 

olarak adlandırmayı tercih etmiĢti. Ona göre Literalist sanat, Minimalist sanat kapsamında 

değerlendirilebilirdi. 
181

 Michael Fried: Art and Objecthood: Essays and Reviews. Chicago ve Londra: University of 

Chicago, 1998, 40. Kendi sanat eleĢtirisinin temel dayanaklarını anlattığı bu giriĢ bölümünde “The 

critique of theatricality in „Art and Objecthood‟” baĢlıklı ayrım, Fried‟in iddia edildiği gibi teatralliğe 

tümden karĢı olmadığını, onu lanetlemediğini ortaya koyar ve Minimalist estetik-teatrallik üzerinden 

yaptığı okumaların günümüz sanatına rahatlıkla uygulanabileceğini açıkça gösterir. (Bahsedilen ayrım 

için bkz. A.g.e., 40-47.) 
182

 Jean Baudrillard: Sanat Komplosu: Yeni Sanat Düzeni ve ÇağdaĢ Estetik. Çev. Elçin Gen ve 

IĢık Ergüden, Ġstanbul: ĠletiĢim Yay., 2. Basım, 2010. 
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ettiği, adını Baudrillard‟ın koyduğu komplo teorisine dönülecek olursa, bilhassa 

1950‟li yıllara odaklanmak gerekecektir. 

Bilindiği gibi on dokuzuncu yüzyıldan beri üretilen sanatın dümeni Modernist 

avangard akımların elindeydi. Öyle ki geçen sürede bu akımlar neredeyse eskinin 

akademik yaklaĢımının yerine geçmiĢti.
183

 1950‟li yıllarda karĢılaĢılan bazı yapıt 

örnekleri ise modern sanat akımlarının kökeninde mevcut avangard bakıĢın farklı, 

belki biraz daha az konuĢan, biraz daha saldırgan, yepyeni bir boyut kazanmaya 

baĢladığını haber veriyordu. Modernist avangard akımların geleneksel karĢısındaki 

saldırgan tutumu, sonuçları öngörülemese de büyük oranda yönetilebiliyordu ve 

doğurgandı. Güç kazanmaya baĢlayan yeni sanatsal bakıĢın yıkıcılığı ise 

Modernizm‟inkine nazaran pek yönetilebilir değildi ve doğurganlığının sürekliliği 

hakkında kuĢkular vardı. Geç Modernizm ana baĢlığı altında değerlendirilen 1950‟li 

yıllarda bu yıkıcılık, „fiziksel bir görünüm‟ kazanmak üzereydi. Bir süre için yalnızca 

tuval ve çerçeveyle sınırlı kalan „yıkıcılık‟ 1950‟li yılların ikinci yarısından itibaren o 

kısıtlı alandan dıĢarı çıkacak, sergileme mekânına, sanatçının bedenine ve/veya 

yapıtın bir öğesi kılınan baĢka insanların bedenlerine, nihayet izleyicinin 

fiziksel/manevi varoluĢuna hatta içinde yaĢanan kente, ülkeye, baĢka ülkelere 

yönelecekti. Bu „yıkıcılık‟ Dadacıların, Gerçeküstücülerin, DıĢavurumcuların bile 

tahayyüllerini aĢacak, Fütüristleri gururlandıracak boyutlara ulaĢacaktı. Sözkonusu 

„yıkıcılık‟, on dokuzuncu yüzyılın sonundan beri tahtında meçhul bir arayıĢ içinde 

huzursuzca oturan sanatçının yerinden kalkıp izleyiciyi tahta oturtmasını sağlayacak 

geliĢmelere yol açacaktı (ne var ki olayın ilk heyecanı geçip de iĢin keyfinin tadı 

güzelce çıktıktan sonra bu durum çoğu zaman seçilmiĢ çocukların her yıl 23 

Nisan‟da çeĢitli kamu görevlilerinin makamlarına çıkıp bir süre koltuklarına 

oturmalarına benzemeye baĢlamıĢtı. Özellikle yirmi birinci yüzyıl sanatında bu 

durum, göze batacak durumdadır); elbette hem sanatçı hem izleyici hem de bizzat 

sanat bunun bedelini ödeyecekti.  

 

                                                           
183

 Donald Kuspit, Sanatın Sonu adlı metninde Leo Steinberg‟in avangard bir çocuğun hızla saygın 

bir akademik devlet adamına dönüĢtüğüne, yaratıcılığıyla ünlendiği günlerin bittiğine ve toplumsal 

asimilasyona uğradığına, üstelik kurumsal olarak da kategorize edildiğine dair görüĢlerine yer vererek 

erken dönem modernist akımların akıbetine iliĢkin yorum yapar. (Ayrıntılı bilgi için bkz. Donald 

Kuspit: Sanatın Sonu. Çev. Yasemin Tezgiden, Ġstanbul: Metis Yay., 3. Basım, Mayıs 2010, 68.) 
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2.1. Ġzleyicinin Yeniden DoğuĢu 

 

1951 yılında Robert Rauschenberg yan yana yerleĢtirdiği bembeyaz tuvallerini 

atölyesinde sergilediğinde, bundan en çok etkilenen arkadaĢı John Cage olmuĢtu. 

1939-1961 yıllarında verdiği derslerin notlarını ve yazdığı makaleleri içeren Silence 

(Sessizlik) adlı kitapta ayrı bir bölüm tahsis ettiği Rauschenberg hakkındaki 

görüĢlerine bakılırsa Cage‟in, onun son yüzyılın en büyük „yıkımını‟ 

gerçekleĢtirdiğine inandığı apaçık anlaĢılıyordu.
184

 1951 yılının yaz aylarında Black 

Mountain College‟da
185

 düzenlediği, sanat tarihinin ilk happening‟lerinden biri 

olarak da değerlendirilebilen Tiyatro Yapıtı No.1 adlı etkinlikte
186

 yer verdiği Beyaz 

Resimler, Cage‟e göre, imgelerin kısıtlayıcı yaptırımından, tuvale bakanların 

algılarını Ģekillendirmekten, tasarımın güdümünde hareket etmek zorunda kalan bir 

eser sahibinden tümüyle kurtulmuĢtu. EleĢtirmen James Fitzsimmons‟un 

“lüzumsuzca yıkıcı bir eylem”
187

 olarak tanımladığı Beyaz Resimler‟i Ģöyle 

yorumluyordu Cage: 

 

“(…) Beyaz resimler ıĢıkların, gölgelerin ve partiküllerin düĢtüğü geniĢ bir 

alandı [iniĢ yaptığı bir havaalanıydı]. (…) (Beyaz resimler, üzerine düĢen her 

Ģeyi yakalıyordu; neden onlara büyütecimle bakmadım ki? Sırf büyütecim yok 

diye mi? ġu ifadeyle hemfikir misiniz? Zaten doğa sanattan daha iyi!) Güzellik 

nerede baĢlıyor, nerede bitiyor? Güzelliğin bittiği yerde sanatçı baĢlıyor. 

(…)”
188

 

 

                                                           
184

 Metnin tamamı için bkz. John Cage: Silence: Lectures and Writings by John Cage. Hanover: 

Wesleyan University Press, 1961 (Karton kapak basım 1973) içinde “On Robert Rauschenberg, Artist 

and His Work” baĢlıklı bölüm (sayfa 98-109). 
185

 1933 yılında kurulan ve avangard, deneysel sanata odaklanan bu okul, yirminci yüzyılın iki 

yarısında baĢta ABD olmak üzere genel olarak küresel sanat dünyasının geliĢimini doğrudan etkileyen 

bir oluĢum haline gelmiĢti. Ġkinci Dünya SavaĢı‟ndan kaçan kıta Avrupası sanatçılarının da bu okul 

üzerinde büyük bir etkisi olmuĢtu. Okul, akademisyenler ve öğrencileri, okulun sanat tarihindeki yeri 

hakkında bir belgesel için bkz. Büyük UyanıĢ: Black Mountain College (Yön. Cathryn Davis 

Zommer ve Neeley Dawson, 2008). 
186

 Performansta Cage‟in yanı sıra M.C. Richards, Charles Olson, Robert Rauschenberg, Merce 

Cunningham, David Tudor gibi isimler de yer almıĢtır. Performans hakkında bkz. 

http://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work_ID=313 (eriĢim tarihi 15 Ekim 2018) ve ayrıca 

bkz. William Fetterman: John Cage‟s Theatre Pieces. Routledge, 2012, 71. Bu etkinlik, Allan Kaprow‟un 

happening‟lerinin ilham kaynağı ve sanat dünyasında yeni bir dönemin baĢlangıcı olacaktı. 
187

 James Fitzsimmons: “Art”, Arts and Architecture 70 (1953): 9, 32-35. 
188

 Fetterman: John Cage‟s Theatre Pieces, 102, 108. 

http://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work_ID=313
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Sanat tarihinde Yapısalcılık, Minimalizm, Fluxus, Sembolizm, Gerçeküstücülük, 

Yeni-Dadacılık, Kavramsal Sanat gibi bağlamların yanı sıra Cage‟in 4’33” adlı 

yapıtı,
189

 Yves Klein‟ın Boşluk (Le Vide, 1958)
190

, Monokrom temalı çalıĢmaları ve 

daha pek çok yapıt üzerindeki etkileri açısından da çeĢitli Ģekillerde yorumlanabilen 

Beyaz Resimler, beyaza boyanmıĢ tuval panellerinden ibaretti. Ġzleyicilerden talep 

ettiği Ģeyse karĢısında sakince durup dakikalarca hatta mümkünse saatlerce ona 

bakmalarıydı. Rauschenberg, bir tür saat gibi gördüğünü söylediği Beyaz Resimler‟in 

zannedilenin aksine “pasif olmadıklarını düĢünüyordu, aĢırı duyarlılardı. Öyle ki 

onlara bakıldığında odada gölgeleri düĢen kaç kiĢinin olduğunu hatta günün hangi 

vaktinde olunduğunu bile söylemek mümkündü.”
191

 Beyaz Resimler, görünüĢte 

benzer olsa da izleyiciye yüklenen görev ve yapıtların üretilme amaçları bakımından 

Kazimir Maleviç‟in 1919 tarihli Beyaz Üzerine Beyaz Kare’sinden, Aleksander 

Rodçenko‟nun 1921 tarihli monokrom resimlerinden oldukça farklıydı. Saf Kırmızı 

Renk, Saf Sarı Renk, Saf Mavi Renk adlı üç tuvali sergileyerek resmin öldüğünü 

duyuran Rodçenko, tamamen tek renkten oluĢan bu tuvalleri için, “Resimleri 

mantıksal sonucuna indirgedim ve kırmızı, mavi, sarı üç tuval sergiledim (…) Evet, 

onaylıyorum: Hepsi bu. Temel renkler. Yüzey sadece bir yüzey ve daha da fazla bir 

Ģey betimlemesine gerek yok!”
192

 diyordu. Oysa Rauschenberg‟in ruh ve sinir 

hastalıkları alanında 1910‟lu yıllardan beri kullanılan Rorschach testine benzer bir 

iĢlev yüklediği, zamanın akıĢının tuval üzerinden geçen gölgesini „betimlediği‟ ve 

izleyicinin edimselliği konusunda yeni bir ufuk açan bu tuvalleri, karĢısında „pasif‟, 

„edilgen‟ halde hatta sabit Ģekilde durdurduğu kiĢilerin tahayyülünü tümüyle serbest 

bırakıyordu. Rauschenberg, izleyicinin edimselliğine/katılımcılığına steril bir boyut 

getiriyor, zihnin değiĢen durumlara uyum sağlamaya açık oluĢunu kendi üslubuyla 

                                                           
189

 A.g.e., 98. Cage etkilenmesinin boyutunu ifade edercesine Ģu notu düĢüyordu makalesinin baĢına: 

“Ġlgili KiĢinin Dikkatine: Önce beyaz resimler yapıldı; sessiz yapıtım sonra yapıldı.” 
190

 Paris‟teki Iris Clert Gallery‟de gerçekleĢtirilecek sergi çerçevesinde mekândaki her Ģeyi dıĢarı 

çıkarttıran Klein, içeride yalnızca cam bir vitrin bırakmıĢtı. AçılıĢ gecesinde izleyiciler boĢ bir odada 

karĢılandı. Klein, resimlerinin Ģu an için görünmez olduğunu ve onları açık, olumlu bir Ģekilde 

göstermek istediğini söylüyordu.  
191

 Rauschenberg‟in 6 Mayıs 1999‟da San Francisco Museum of Modern Art‟ta üç panelden oluĢan 

Beyaz Resim‟le ilgili yaptığı konuĢmanın kaydını dinlemek için bkz. SFMOMA resmi internet sitesi 

https://www.sfmoma.org/artwork/98.308.A-C/research-materials/document/WHIT_98.308_005/ 

(eriĢim tarihi 10 Ekim 2018). 
192

 Yve-Alain Bois: “Painting: The Task of Mourning”, Painting as Model. Cambridge, Mass.: MIT 

Press, 1990, 238. 

https://www.sfmoma.org/artwork/98.308.A-C/research-materials/document/WHIT_98.308_005/
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tuvale aktarıyordu. Ġzleyicinin resim mefhumuyla ilgili fikrini tümüyle değiĢtirmeyi 

hedefliyor, izleyiciye, ona sunulan imgelerin verdiği kısıtlı özgürlük alanı içinde 

devinip durmamasını söylüyordu. Nitekim yıllar sonra kendisiyle yapılan bir 

söyleĢide resim sanatıyla ilgili fikrini (ki aslında Jauss‟un yedi teziyle özetlediği 

alımlama estetiğinin temelini oluĢturan) Ģu cümlelerle Ģöyle açıklayacaktı:  

 

“Daha önce hiç görmediğiniz bir resimle karĢılaĢtığınızda bazı Ģeyler hakkında 

fikriniz değiĢmiyorsa ya inatçı bir ahmaksınızdır ya da o resim çok da iyi 

değildir.”
193

 

 

Ġzleyicinin tuvale anbean değiĢen öznel resimlerini yapmalarına fırsat veren, 

deneyim ve katılımcılık söylemine farklı bir çentik atan, neredeyse tabula rasa‟yı 

görselleĢtiren Beyaz Resimler, uzun zamandır Uzakdoğu felsefesiyle ilgilenen 

Cage‟e yeni bir aydınlanma ânı yaĢattı, ona ünlü haiku’sunu yazdırdı ve ortaya 

çağdaĢ sanattan, Modernizm sonrası sanattan, Kavramsal Sanat‟tan, Katılımcı 

Sanat‟tan bahsedilen her yerde mutlaka adı anılan 4’33” çıktı. 

John Cage‟in „kurguladığı‟ 4’33” adlı beste, 29 Ağustos 1952 tarihinde New 

York‟taki Maverick Konser Salonu‟nda David Tudor tarafından izleyicilere piyano 

eĢliğinde sunuldu
194

 (Resim 10). Yapıt, üç bölümden oluĢuyordu. Tudor konser 

salonunu dolduran izleyicilerin önünde sahneye çıkıyor, kapağı açık duran 

piyanonun baĢına oturuyordu. TuĢların kapağını kapatıp kronometreyi çalıĢtırıyor ve 

arada bir önündeki notaların sayfalarını çevirerek bekliyordu. Bir süre sonra kapağı 

açıp tekrar kapatıyor ve yine kronometreyi çalıĢtırıyordu; bu, bestenin yeni 

bölümlerinin baĢladığını haber veriyordu. Bu süre boyunca piyanonun tek bir tuĢuna 

bile basmıyordu. Ġzleyicilerin çıkardıkları doğal sesler (öksürük, hapĢırık, derin iç 

çekme, kıpırdanma sesleri gibi), konser salonunun dıĢından gelen sesler, hepsi 
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 Branden Wayne Joseph: Random Order: Robert Rauschenberg and the Neo-avant-garde. MIT 

Press, 2003, 169. 
194

 Bu yapıttan ilhamla 1969 yılında Yoko Ono ve John Lennon Unfinished Music No 2: Life With 

the Lions adlı bir plak yayınladılar. Plağın ikinci yüzünde yer alan ikinci ve üçüncü kayıtlar, Baby’s 

Heartbeat (Bebeğin Kalp AtıĢı) ve Two Minutes Silence (Ġki Dakika Sessizlik) birbirini tamamlayan 

iki çalıĢmaydı. Kısa bir süre önce bebeklerini kaybeden çift, önce beĢ dakika dokuz saniye boyunca 

merhum bebeğin kaydedilen kalp atıĢlarını dinletiyor ardından diğer kayda geçiliyordu. Two Minutes 

Silence kaydı çaldığı sırada yalnızca plakçaların iğnesinin sesi duyuluyordu. Yoko Ono, bu kaydın 

hem merhum bebeğin anısına hem de John Cage‟e saygı niteliği taĢıdığını ifade ediyordu. (Hem bu 

konu hem de genel olarak bu deneysel plağın hikâyesi hakkında bkz. John Blaney: John Lennon: 

Listen to This Book. Paper Jukebox, 2005, 17-18.) 
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bütünleĢiyordu. Müzik, tam olarak buydu. Konser salonunun oturma düzenine göre 

sıralanmıĢ izleyiciler, bu düzenlemenin doğası gereği edilgen durumdaydılar. 

Performansa ilk kez Ģahit olan izleyici kitlesi, ortamdaki doğal varoluĢlarıyla 4’33”‟ü 

icra eden birer enstrümandı ve her bireyin her hareketi bir notaya dönüĢüyordu. 

Günümüze kadar seneler içinde baĢka piyanistler hatta orkestralar tarafından icra 

edilen 4’33”, her seferinde bambaĢka bir beste haline geliyordu. (Bu durum 

gelecekte de değiĢmeyecektir, 4’33” bu yönüyle doğaçlama bir bestedir. Yalnızca 

adı, süresi ve „onu kurgulayan kiĢinin kimliği‟ sabittir.) 

 

Resim 10: John Cage‟in 4‟33” adlı bestesinin icra edildiği ilk konserin programı ve 

sanatçının hazırladığı partisyonun giriĢinde yer alan cümle. 

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

 

Bir John Cage yapıtıyla karĢılaĢma ümidiyle salona giren izleyici, ilk gösteri 

özelinde iradesi dıĢında, bilinçsizce katılımcı kılınmıĢtı. Ancak sonraki gösterilerde 

bu yapıtın icra edileceğini bilerek konser salonuna giren izleyicinin katılımcı olup 

olmamak konusundaki iradesi tümüyle kendi elindeydi ve konser salonuna girdiği 

andan itibaren o bir „katılımcı izleyiciydi‟, üstelik artık edilgen de sayılmazdı. Zaman 

içinde yapıtın sokakta, kaldırımda ve çok çeĢitli ortamlarda icra edilmesi, izleyiciyi 

gerek katılımcı olma iradesini kullanmak gerekse bir yapıtla karĢılaĢtığının bilincinde 

olmak bağlamında farklı pozisyonlara yerleĢtiriyordu. Elinde alıĢveriĢ poĢetleriyle 

sokaktan geçen birinin durup sergilenen gösteriyi izlemesi ile gösterinin 

http://www.moma.org/
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gerçekleĢeceği adresi, saati hatta icra edilen yapıtın geçmiĢini bilerek orada bulunan 

birinin gösteriyi izlemesinin „izleyicilik eylemi‟ yorumu açısından oldukça farklı 

anlamları vardı.  

Sözün özü, Cage bu yapıtın „ilk‟ gösterimi kapsamında onun sanatıyla 

karĢılaĢma hevesi içindeki izleyiciye „tek‟ seferlik bir tuzak kurmuĢtu. Sanatta 

izleyicinin edimselliği, edilgenliği, pasifliği hakkındaki görüĢlerini ifade etmek için 

kurduğu bu tuzağın hedefi ise Ģuydu: Uzakdoğu felsefesiyle harmanladığı bir bilinçle 

sessizliğin sesini dinletmek, bütünün bir parçası olarak aslında her Ģeyin doğanın bir 

enstrümanı olduğunu göstermek. Ġki yıl sonra, 1954 yılında editör ve yayıncı Helen 

Woff‟a gönderdiği bir mektupta Ģunları yazacaktı: 

 

“(…) Aslında bu parça sessiz değil (…) (hiç gelmeyen ölüm gelene kadar hiç 

sessizlik olmayacak); sesle dolu ama baĢkalarıyla aynı anda ilk kez duyduğum, 

öngöremediğim seslerle dolu.”
195

 

 

ÇağdaĢ sanatı destekleyen bir kurum olan Benefit Artists Welfare Fund‟a 

katkıda bulunan bir izleyici kitlesi önünde gerçekleĢtirilen ilk gösterimin sonunda 

performans, o gün konser baĢlamadan evvel „çağdaĢ sanata destek vermenin hazzını 

yaĢayan‟ izleyiciler arasında skandal hatta taciz olarak yorumlandı. Cage, performans 

sırasındaki gözlemlerini yıllar sonra Ģöyle anlatıyordu:  

 

“Ġnsanlar birbirleriyle fısıldaĢmaya baĢladılar; bazıları ayağa kalkıp salondan 

çıktı. Gülmediler, yalnızca hiçbir Ģeyin olmayacağını anladıklarında rahatsız 

olmuĢlardı. Bunu otuz yıldır unutmadılar: halen kızgınlar.”
196

 

 

John Cage‟in tema olarak seçtiği „sessizlik‟ hatta bir yanıyla „hiçlik‟, 

Uzakdoğu‟dan Batı coğrafyasına kadar her yerde dini çağrıĢımları ve ayrıca 

entelektüel referansı olan bir kavramdı.
197

 Kabullenmeyle, reddetmeyle, protestoyla 
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 Mektubun tamamı için bkz. Laura Kuhn (ed.): The Selected Letters of John Cage. Wesleyan 

University Press, 2016, 176-178.  
196

 Michael John White‟ın John Cage ile yaptığı 1982 tarihli söyleĢiden alıntılayan Richard 

Kostelanetz: Conversing with Cage. Limelight Editions, 1988, 66. 
197

 Antik Yunan filozofu Parmenides‟in varlık ve hiçlik üzerine yaptığı konuĢmadan, o konuĢmayı 

dinleyen genç Sokrates‟in sessizliğinden, Platon‟un ancak Sokrates‟in ölümünden sonra „dilinin 

çözülmesi‟nden, Rönesans‟ın ünlü Yeni Platoncu filozofu Marsilio Ficino‟nun “müziğin, sessizliğin 

süslenmesinden baĢka bir Ģey olmadığını” belirttiği metinlerinden Ludwig Wittgenstein‟ın 
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ve manipülasyonla iliĢkilendirilen sessizliğin sanatta bu Ģekilde kullanılması ise pek 

rastlanır değildi. Sanatta tacizin hatta yıkımın bu türü, yani izleyiciye boĢluğu, 

„hiçliği‟ sunarak onu kıĢkırtmak, neredeyse izleyicinin görmek, iĢitmek istediği eseri 

kendisinin yapmasını söylermiĢ gibi, sanatçı değilmiĢ gibi davranmak, resim 

değilmiĢ gibi resim yapmak ya da beste değilmiĢ gibi beste yapmak, izleyiciyi sanata 

maruz bırakmanın bu türü 1950‟li yılların baĢına kadar ilk kez görülüyordu.
198

  

Maleviç‟ten, Rodçenko‟dan, Rauschenberg‟den yola çıkan Yves Klein‟ın 

monokromları ve kuĢkusuz Cage‟in 4’33” bestesi, sanatta temsil, tasvir ve 

betimleme, imgenin gerekliliği sorununun yanı sıra siyasi sürecin izleyicisi olarak 

birey hakkında da uzun zamandır kafa yoran Fransız kuramcı Guy Debord‟un önüne 

rahatlıkla ilerleyebileceği bir yol açmıĢtı. Kökleri Dadacılık‟a dayanan Letrizm‟den 

beslenen Debord, 1957 yılında hayat bulan ve kısa sürede kıta Avrupa‟sında etkili 

olan Situasyonist Enternasyonal‟in temellerini tam da bu yapıtların beslediği 

fikirlerle atmıĢtı ki bunun en önemli kanıtı, Hurlements en faveur de Sade (Sade Ġçin 

Ulumalar, 1952) adlı ilk filmiydi. Filmde bütün bu yapıtların özündeki fikirleri 

harmanlamıĢtı.
199

 Ġlk gösteriminde izleyicileri neredeyse galeyana getiren, sinema 

tarihine bir karĢı-film olarak geçen bu filminde olduğu gibi sanattan siyasete kadar 

her alanda deneyselliği, avangardı, anarĢiyi, provokasyonu yücelten Debord, onunla 

aynı görüĢü paylaĢan baĢka fikir insanları ve sanatçılarla birlikte „eskisinden tümüyle 

farklı bir Ģeyler‟ tasavvur ediyor, farklı bir bağlamda geleneksel sayılabilecek bir 

eylem planı uyguluyordu: “kültürel, politik, ekonomik ve sosyal her cephede planlı 

                                                                                                                                                                     
Tractacus’taki yedinci öğretisi, “üzerine konuĢulamayan hakkında susmalı”ya kadar yirminci ve 

yirmi birinci yüzyıla hâkim „kavramsallık‟ın üzerine kurulu olduğu tüm düĢünce sistemleri buna 

örnek verilebilir. 
198

 Susan Sontag‟ın “Susmanın Estetiği” baĢlıklı makalesinde geniĢ yer verdiği bu performans 

hakkındaki yorumları da dikkat çekicidir. Sontag, sanatçının susmasının izleyicinin bizzat tecrübe 

ettiği bir deneyim olabilmesi için hiçbir uyaranı fark etmemesi ya da bunlara bir tepki vermemesi 

anlamına geleceğini söyler. Bir „durum‟ içindeki duyarlı varlık olarak izleyicinin tepki vermemesinin 

imkânsız olduğunu ileri sürer. Bir yandan da sessizliğin, çağdaĢ sanatı yok etme biçimi olduğunu 

düĢünür. Adorno gibi o da böylesi bir yabancılaĢmanın daha büyük bir „kültürel sessizliğe‟ sebep 

olacağına inanır. Performans hakkındaki diğer görüĢleri için bkz. Susan Sontag: “Susmanın Estetiği”, 

Sanatçı: Örnek Bir ÇilekeĢ. Haz. Yurdanur Salman ve Müge Gürsoy Sökmen, Ġstanbul: Metis Yay., 

2. Basım, 1998, 49-51. 
199

 Bir saat dört dakika uzunluğundaki ve siyah-beyaz sekanslardan, seslerden, sessizlikten oluĢan, 

tümüyle izleyici deneyimine odaklı filmin tamamını çevrimiçi izlemek için bkz. 

https://vimeo.com/34883689. 

https://vimeo.com/34883689
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taciz.”
200

 Fütüristleri hatırlatan, anarĢi yönü ağır basan sistematik tahrik: Fried‟in 

bahsettiği teatralliğin ete kemiğe bürünmüĢ ve öfkeli hali!  

1960‟lı yıllara gelindiğinde, Johan Huizinga‟nın oyun kuramıyla kiĢileĢtirdiği 

Homo Ludens‟i, Bakhtin‟in karanavalına katılmıĢ ve Debord‟un fikirleriyle geliĢip 

taraftar toplayan Situasyonizm‟le Avrupa‟dan Amerika BirleĢik Devletleri‟ne kadar 

tüm Batı sahnesinde performans sergilemeye baĢlamıĢtı. Doğrudan kitlere hitap 

ediyor ve bu öfke dili üzerinden bir diyalog kurmaya çalıĢıyor, izleyicinin 

edimselliğini (onunla diyaloğa girmeyi) talep ediyordu. Nitekim 17 Mayıs 1960 

tarihinde Internationale Sitationniste‟de yayımlanan Situasyonist Bildirge baĢlıklı 

metinde, “Katılımcı olmayan, sefil, sözde oyunlar üreten mevcut baskın toplum 

koĢulları altında gerçek bir sanatsal etkinliğin suç olarak sınıflandırılması gereklidir. 

Bu sanat neredeyse gizli kapaklı yapılır. Bir tür skandal gibi görünür,”
201

 diyen 

sitüasyonistler, “Tam anlamıyla gerçekleĢmiĢ sitüasyonist kültür gösteri karĢısında 

topyekûn katılım ortaya koyar,”
202

 sözleriyle yaygınlaĢması gerektiğini düĢündükleri 

yeni kültürün karakteristik özelliklerini ve bu kültürde üretilecek sanatın eski 

çağların sanatından ne gibi farkları olacağını açıklıyorlardı. 1960‟lı yılların sonunda 

dönemin ruhu gereği kitlelerin siyasi tavrını belirleyen dinamikler bakımından 

önceliği olan bu edimsellik ve bunu sağlamak için yapılan eylemler, sergilenen 

tutum, sanatta yepyeni, yansımaları günümüze kadar ulaĢan yollar açılmasını 

sağlamıĢtı. Öyle ki „siyasi katılımcılık söylemi‟nin sanat üretimindeki yankıları 

yirminci yüzyılın son çeyreğinden itibaren giderek daha fazla ses getirecekti. Ancak 

öfke dili zamanla yerini oyunbaz, biraz yukarıdan bakan, sık sık tuzaklar kuran bir 

dile bırakacaktı. Dolayısıyla yirmi birinci yüzyıla gelindiğinde izleyicinin katılımını 

merkeze alan sanat üretimlerine bakıĢ değiĢecekti. 

John Cage‟in 1952 yılında düzenlediği isimsiz etkinliğin ve özellikle 4’33”‟ün 

yankıları halen sürerken, o zamanlar azılı bir Situasyonizm yanlısı olan (ancak bir 

süre sonra „katılımcılık‟ ısrarından dolayı bu düĢünceden uzaklaĢan) Danimarkalı 
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 Bu tanım, Alexander Brener ve Barbara Schurz‟a aittir. Bkz. “Açık Mektup”, art-ist dergisi. 

Situasyonist Enternasyonal özel sayısı, Haziran 2004.  
201

 “Situationist Manifesto”, Internationale Situationniste, No. 4, Haziran 1960. (Metnin Ġngilizce çevirisi 
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sanatçı Asger Jorn, Soyut DıĢavurumcu tarzıyla ve uyguladığı „kendine mal etme‟
203

 

yöntemiyle dikkatleri üzerine çekiyordu. Kariyerinin henüz baĢındayken Amerikalı 

öncülü Jackson Pollock‟un aksiyon resmi tekniğini derinlemesine inceleyen Jorn, 

önce ona hayranlık duymuĢ ama zamanla görüĢleri değiĢmiĢti. Jorn, aksiyon 

resminin sanatçının pasif bir izleyici grubuna gösteri yapmasından ibaret olduğuna 

inanıyordu. Ona göre bu tür resimler (ve dolayısıyla Pollock), resim yapma iĢini bir 

tür sirk gösterisine dönüĢtürüyordu.
204

 Sanatçının bir gösteriye dönüĢen 

performansını seyreden izleyicilere yalnızca göz boyayan ticari bir meta 

sunulduğunu, bunun da tam anlamıyla kapitalist bir tüketim fikriyle örtüĢtüğünü ileri 

sürüyordu. Fikirleriyle birlikte Jorn‟un sanatı da değiĢim göstermiĢ, Pollockvari 

uygulamaları, resimsel tavrı estetik kaygılardan ve rastlantısallıktan uzaklaĢarak bir 

tür vandalizme, Soyut DıĢavurumcu boya kullanımını ve eylemi karikatürleĢtirmeye 

varmıĢtı. 1957 yılında Guy Debord ile birlikte yaptığı Fin de Copenhague adlı kitap, 

bu fikirlerini özetliyordu. Tümüyle kolajdan oluĢan kitabın otuz iki sayfasında 

Pollock‟u hatırlatan damlatma tekniğini uygulayan Jorn, Pollock‟un donuk, koyu 

renklerinin aksine son derece canlı ve cıvıl cıvıl renkleri olan boyaları kullanmayı 

tercih etmiĢti.
205

 Ġkili daha sonra yaptıkları benzer bir çalıĢma olan Memories ile 

görüĢlerini pekiĢtirmiĢlerdi. Amaçları, aksiyon resminin sanatı metalaĢtıran teatral 

tavrının altında yatan kapitalist, benmerkezci sanatçı anlayıĢını yermekti ve Pollock, 

bu anlamda, bir odak noktasıydı. Aynı zamanda metinlerin üzerini kaplayan canlı 

renk lekeleriyle, yarıda kesilmiĢ gibi görünen değiĢken boyutlarıyla, farklı yazı 

karakterleriyle hareket dolu sayfalar sayesinde okuru (izleyici olarak okur) hem 

fiziksel hem de psikolojik açıdan harekete geçirmek istiyorlardı. Ġzleyici olarak 

okurun, elindeki „nesneyi‟ algılayabilmesi için özel bir çaba sarf etmesi, edilgen bir 

konumdaymıĢ gibi görünse bile etkin eylemlerde bulunması, gerçekten de hem 
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 Appropriation Art adıyla bilinen bu sanat akımı, Türkçeye Temellük Sanatı olarak da çevrilir. 

Temellük kelimesinin hukuk bağlamında sözkonusu eĢyayı temlik eden kiĢiye rıza verilmesi, yasal 

olarak devredilmesi gibi olumlu çağrıĢımları da barındırmasından, ancak bahsedilen sanat türünde bu 
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204

 Asger Jorn‟dan alıntılayan Karen Kurczynski: “Ironic Gestures: Asger Jorn, Abstract 
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fiziksel hem de psikolojik hem de biliĢsel düzeyde sürekli devinim içinde olması 

gerekiyordu.  

Debord, Jorn, Pollock denkleminin izleyicinin edimsellik serüvenindeki yeri ve 

Pollock‟un resim dili dönemin genç sanatçıları arasında oldukça ilgi çekmiĢti. 

Dolayısıyla Pollock‟un izleyiciyi „durup bakar‟ durumda bırakıyormuĢ gibi görünen 

tavrına güncel yorumunu katan Jorn‟dan baĢka biri daha gözlerini Pollock‟a dikmiĢti: 

sanat felsefesine ilgi duyan heyecanlı ve genç ressam Allan Kaprow. O, Soyut 

DıĢvurumculuk‟u da aksiyon resmini de Pollock‟u da öncüllerinden farklı 

yorumluyordu.  

Gözlemlenebilir bir düzeni olmaması, sanatçının bile öngöremediği sonuçlar 

vermesi bakımından Pollock‟un aksiyon resimleri ile Cage‟in besteleri arasında bağ 

kuran ve iki sanatçının da öğrencisi olan Kaprow, bütün bu çalıĢmalarda doğaçlama 

bir teatrallik olduğunu söylüyordu ancak bir yandan da Pollock‟un her hareketi ayrı 

ayrı hesapladığını hissediyordu. Kaprow da Fried gibi ama ondan biraz daha farklı 

Ģekilde sanatta teatrallik meselesine yoğunlaĢmıĢtı. Genel hatları belli olsa da gidiĢatı 

öngörülemeyen, aynısının bir kez daha yapılamadığı, dıĢ etkilere (ki bu tür 

çalıĢmalarda en önemli dıĢ etki öğesi izleyiciydi) son derece açık ve seyrini de 

sonucunu da dıĢ etkilerin belirlediği, amorf bir sanat fikri üzerinde çalıĢıyordu. 

Ayrıca teatralliğin çağrıĢtırdığı dördüncü boyut konusuna da yoğunlaĢıyordu. 

Amerikalı düĢünür John Dewey‟in
206

 pek çok metninden, öncelikli olarak da 1934 

yılında yazdığı, estetik deneyimin de her tür deneyim gibi yaparak ve yaĢayarak 

edinilebileceğine dair görüĢlerini kuramsallaĢtırdığı Art As Experience (Deneyim 

Olarak Sanat) adlı kitabından oldukça etkilenen Kaprow, 1950‟li yılların sonundan 
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 Günümüzde övgüyle kendinden söz ettiren Finlandiya ilköğretim eğitim sisteminin görüĢleri 

üzerine kurulu olduğu Dewey‟in Türkiye Cumhuriyeti kurulduktan bir yıl sonra Mustafa Kemal 

Atatürk‟ün ve Maarif Bakanı‟nın davetiyle ülkeye gelip incelemeler yaptığı, dönemin Devlet Güzel 
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çevrimiçi eriĢmek için 

https://acikerisim.tbmm.gov.tr/xmlui/bitstream/handle/11543/928/197000571.pdf?sequence=1&isAllo

wed=y. 

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


 

 84 

itibaren kariyeri boyunca yapacağı çalıĢmalarda bu kitabı okurken altını çizdiği 

satırları bilfiil hayata geçirecekti.
207

  

Sadece baĢlama iĢareti verilen ve ardından yaĢamın içinde kendiliğinden 

geliĢen bir sanattan bahsediyordu Kaprow ve buna happening diyordu. Türkçeye tam 

olarak çevrilemese de „oluĢ‟
208

 kavramıyla denkleĢtirilebilecek bir süreci öne çıkaran 

Kaprow, 1966 yılında yazdığı Notes on the Elimination of the Audience (Ġzleyicinin 

Tasfiye Edilmesi Üzerine Notlar)
209

 baĢlıklı metinde, kendi geliĢtirdiği bir kavram 

olan happeningin izleyiciyle iliĢkisine bir kez daha değinmiĢti. Sanat ile yaĢam 

arasındaki ayrımın bulanıklaĢmasından hatta ortadan kaldırılmasından yana olan 

Kaprow, izleyicinin tasfiye edilmesi gerektiğini ileri sürüyordu. Aynı yıl yazdığı 

Assemblages, Environments and Happenings adlı metninde happening kavramını 

açıklamak için yaptığı listede izleyiciye özel bir yer ayırarak Ģu ifadelere yer vermiĢti 

(ki metnin bu kısmını diğer makalesinde olduğu gibi kullanacaktı): 

 

“(F) (...) izleyici tümden tasfiye edilmelidir. Bütün unsurlar –insanlar, mekân, 

belirli malzemelerin ve ortamın özellikleri, zaman bu yönde birleĢtirilebilir. 

Teatral geleneğin son zerresi de yok olup gider (…) Oturan izleyicinin empatik 

karĢılık verdiği bir happening, happening değil sahnede oynanan bir 

tiyatrodur.”
210

 

 

Bir dıĢ etki olarak izleyicinin performans sürecine dâhil olması konusunda katı 

bir bakıĢ açısı olan Kaprow, performansın gerçekleĢtirileceği alana gelen izleyicinin 

önünde cereyan eden olaylara empatik karĢılık/tepki vermesinin iĢi baĢka bir 
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 Dewey‟in Kaprow üzerindeki etkisi ve Kaprow‟un onun fikirlerini geliĢtirerek kendi düĢünce dilini 

nasıl oluĢturduğu, ayrıca Kaprow‟un fikir dünyasını Ģekillendiren diğer isimler hakkında bilgi almak 

için sanat eleĢtirmeni Jeff Kelley‟nin Ģu kaynaktaki giriĢ yazısına bakılabilir: Allan Kaprow: Essays 

on the Blurring of Art and Life. Ed. Jeff Kelley, University of California Press, 1993, xi-xxvi. 
208

 Ġngilizce kaynaklardan Türkçeye yapılan çevirilerde „oluĢum‟ karĢılığı kullanılan happening, 

aslında performansın sanatçının zihninden çıkıp gerçekleĢmeye baĢladığı andan itibaren geliĢim 

sürecini ifade eder. Performansın özünü belirleyen sanatçıdır. O öz, dıĢ etkilerle (mekân, izleyici, 

katılımcı, onların anlık kararları hatta hava koĢulları, ortamın ısısı ve benzeri) Ģekillenerek özgün ve 

biricik bir Ģahsiyet ve varlık kazanır. Aynı sanatçı aynı özü aynı yerde bir kez daha ortaya atsa dahi, 

dıĢ etkenler farklı olacağından nihai sonuç öncekine benzeyecek ama hiçbir zaman aynısı 

olmayacaktır. Bu nihai ürün, sonuçta performansın kazandığı biricik Ģahsiyet ve varlık bir oluĢumdur 

ancak süreci karĢılayan, „oluĢ‟tur. Bu bakımdan happening, felsefedeki oluĢ kavramıyla 

denkleĢtirilebilir. Yine de çalıĢmada sözcük orijinal haliyle kullanılacaktır.  
209

 Allan Kaprow: Assemblages, Environments and Happenings. New York: Harry N. Abrams, 

1966, 187-198‟den kısaltarak alıntılanan 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. 
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boyuta/türe taĢıyacağını düĢündüğünden, bu F maddesini oldukça ayrıntılı yazmıĢtı. 

Ona göre içeriğini bilmese de bir etkinliğe gelen insanları bir araya toplamak ve 

onlara üzerlerine elma atılırsa bir edimde bulunmalarını söylemek ya da bununla 

ilgili güdümlenmeleri bütün katılımcılık söyleminin sadece küçük bir parçasını teĢkil 

ediyordu. Bu tür izleyiciler büyük oranda ya istemeye istemeye tepki veriyorlardı ya 

da tepki vermemeyi tercih ediyorlardı. Bazen kendilerine yapılan muameleye 

(örneğin üzerlerine elma atılmasına) son derece hırçın karĢılık veriyor, bu yüzden 

„yapıt‟ üzerinde yıkıcı etkiler bırakıyorlardı ki Kaprow buna neden olan Ģeyin 

eylemdeki gizli sadizm olduğuna inanıyordu. Bir happening‟e katılanların ne 

yaptıkları hakkında net fikirleri olan gönüllü ve istekli kiĢiler olmaları önemliydi. 

Bunun da yalnızca bir senaryo yazmakla mümkün olabileceğini, bir yürüyüĢ, futbol 

maçı, düğün ya da dini tören hazırlığından çok da farklı olmadığını düĢünüyordu. 

Tek farkı profesyonel düzeyde bir yeteneğin gerekmemesiydi çünkü happening‟deki 

olaylar gerçek yaĢamdaki gibiydi, öyle olmayanlar da o kadar ilkel düzeydeydi ki 

profesyonelliğe hiç gerek kalmıyordu. Hatta en iyi katılımcılar, sanatla, performansla 

hiç meĢgul olmamıĢ, ancak bu tür bir etkinlikte bulunmaktan heyecan duyan 

kiĢilerdi. ġöyle diyordu: 

 

“Katılımcılar açısından (…) bir istisna vardır. Bir çalıĢma iĢlek bir caddede 

gerçekleĢtirildiğinde, gelip geçenler rasgele durup onu tıpkı bir binanın 

yıkılıĢını izlermiĢ gibi izleyecektir. Bunlar tiyatro izleyicisi değillerdir (…) 

orada kalabilir, belki beklenmedik Ģekilde olaylara dahil olabilir ya da birkaç 

dakika sonra yollarına devam edebilirler. Böyle insanlar, ortamın özgün 

parçalarıdır.”
211

 

 

Metnindeki F maddesinin en can alıcı noktasını ise sona saklamıĢtı: Katılıma 

yönelik ayrıntıları satır satır anlatan Kaprow‟a göre bir happening, aslında sadece 

izlemek içindi. Ġnsanlar hiçbir Ģey yapmayacaklardı. Sadece olup bitenleri, 

birbirlerini, kendilerinin gerçekleĢtirmedikleri eylemleri tıpkı bir otobüs durağında 

oturur gibi izleyeceklerdi. (Aslında bahsettiği özellikler, bu tez çalıĢmasının üçüncü 

bölümünde Rastlantısal Ġzleyici baĢlığı altında ele alınan ve kelimenin tam anlamıyla 

sanata maruz kalan/bırakılan hatta zorla izleyici kılınan izleyicileri tarif ediyordu.)  
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Kaprow‟un bu iddialı, açıklayıcı tanımlamaları, izleyiciyi gerçekten de tasnif 

ediyordu. Görünen o ki Kaprow rastlantısal izleyiciyi, bir sanat etkinliğini izlediğinin 

farkında olan izleyiciden biraz daha kayırıyordu. Ġkinci gruptakini bir yandan serbest 

bıraktığını hissettirip gerçekte olabildiğince kısıtlarken ilk gruptakine neredeyse 

sınırsız tolerans gösterebiliyordu. Ġkinci gruptakinin izleyiciliğini ve katılımcılığını 

sabote ederken, ilk gruptakinin izleyicilik ve katılım süreçlerini akıĢa bırakıyordu. 

Netice itibarıyla Kaprow, Duchamp‟ın sicimleriyle yaptığı Ģeyi yaparak izleyiciyi bir 

Ģekilde sanatsal üretime maruz bırakmaya öncelik veriyordu. 6 Kısımdan Oluşan 18 

Happening (1959) ikinci grup izleyiciyi hedef alan bir çalıĢmaydı.
212

 New York‟taki 

ünlü ve ikonik Reuben Gallery‟de
213

 gerçekleĢen bu happening‟in ardından 

gerçekleĢtirdiği diğer çalıĢmalarda da göze çarpan ortak özellikler vardı: Kaprow, 

izleyicileri sergi alanına girdikleri andan itibaren herkese hükmediyordu; üstelik 

serginin izleyicileri bu iktidar oyununu reddetmeye çalıĢmıyorlardı. Kaprow, 

izleyicilerin fiziksel varoluĢlarını belli bir düzen içinde oradan oraya taĢınan, 

„ödevleri‟ yerine getiren birer yapboz parçası gibi kullanıyordu. ĠĢini Ģansa 
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 6 Kısımdan Oluşan 18 Happening için bir grup dansçıyla titizlikle çalıĢan Kaprow, sergi alanında 

kendi tarifine göre aslında ikinci grupta yer alan izleyicisini manipüle edebileceği değiĢiklikler yaptı. 
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sesleri çıkaracaklarını hassasiyetle belirledi. Tüm bunları sergide göstereceği filmlerdeki sahnelerle ve 

dia gösterisindeki görüntülerle uyumlu olacak Ģekilde ayarladı. Etkinlik, Kaprow‟un yarı saydam 

plastik levhalarla oluĢturduğu üç odada altıĢar parça halinde gerçekleĢecekti. Levhaları boyamıĢ, 

üstlerine eski yapıtlarından oluĢan bir tür kolaj yapmıĢtı. Sergiyi kurgularken bir yandan da içinde 

kâğıt ve ahĢap parçaları, fotoğraflar, boyalı parçalar gibi çeĢitli nesneler olan plastik zarfları 

davetlilere gönderdi. AçılıĢ akĢamı sergi alanına gelen her izleyiciye, telle tutturulmuĢ kartlara yazılan 

etkinlik program verilmiĢti. Kartlarda, “Bu performans altı kısma ayrıldı. Her kısım, bir kerede 

gerçekleĢecek olan üç happening içeriyor. BaĢladıklarında ve bittiklerinde bir çan sesi duyulacak. 

Performansın sonunda çana iki kez vurulacak (…) Performans grupları bittikten sonra lütfen 

alkıĢlamayın, ancak altı grup da bittiğinde dilerseniz alkıĢlayabilirsiniz,” yazıyordu (Metin için bkz. 

Eva Meyer-Herman, Andrew Perchuk, Stephanie Rosenthal (ed.): Allan Kaprow: Art as Life. Getty 

Publications, 2008 içinde Paul Schimmel, “Only memory can carry it into the future: Kaprow‟s 

Development from the Action-Collages to the Happenings,” 8-19:17). Ayrıca izleyicilerin odalar 

arasında gezinmesini, sürekli aynı yerde oturmamasını, zamanı geldiğinde bir resmi boyamalarını, 

portakal sıkmalarını, yeri süpürmelerini, siyasi bir slogan atmalarını ve benzerini de Ģart koĢuyordu. 

Dağıtılan kartlar, apaçık birer talimatnameydi. Sergileme alanlarındaki „rahatlığı‟ tümüyle kısıtlayan, 

serbestçe dolaĢmayı bile „Ģart koĢan‟, izleyicileri ellerine birer etkinlik kartı tutuĢturup onları 

„eğitirmiĢ gibi‟ çan sesiyle uyaran bir sanat yapıtıydı bu. Aynısı performansları gerçekleĢtirenler için 

de geçerliydi elbette, onlar da ellerindeki kartları okuyup, orada yazanlara göre davranıp, hareket edip, 

konuĢup, çan sesini duyduklarında oldukları yerde kalıp hemen karttaki diğer talimatı yerine getirmek 

üzere „baĢlama iĢaretini‟ bekliyorlardı. 
213

 Happening tarihinde önemli bir yeri olan Reuben Gallery, o yıllarda yeni popülerleĢen bu sanat 

türüne adeta kucak açmıĢtı. Claes Oldenburg, Jim Dine, Robert Whitman gibi pek çok ünlü sanatçı ilk 

happening‟lerini New York‟taki bu galeride gerçekleĢtirmiĢlerdi. 
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bırakmıyordu. Performanslarının görüntüsü ise „büyük resme‟ bakıldığında gerçek 

bir aksiyon resmini (happening özelinde aksiyon tiyatrosunu da denilebilir) 

çağrıĢtırıyordu.
214

 Neredeyse, 1958 yılında yazdığı “The Legacy of Pollock” 

(Pollock‟un Mirası)
215

 adlı makaleye gönderme yapar gibiydi. Situasyonistlerin ve 

özellikle de Jorn‟un aksine açıkça hayranlık duyduğu Pollock‟un resim yapma 

eyleminden biçime ve boyuta kadar tuval resmine dair her Ģeyi yıkıp geçtiğini, 

sanatta büyük bir boĢluk bıraktığını ayrıntıyla anlatan Kaprow (kuĢkusuz sanat 

tarihindeki ilkörneklerin farkında olarak) Ģunları yazıyordu: 

 

“(…) Pollock bizi öyle bir yere getirmiĢ ve bırakmıĢtır ki bu yer artık yalnızca 

gündelik yaĢamımızla, mekânları ve nesneleriyle, kendi bedenimizle, 

giysilerimizle, odalarımızla (…) doldurulabilir. (…) Bugünün genç sanatçıları 

artık „ben ressamım‟ ya da „Ģairim‟ ya da „dansçıyım‟ demeyecekler. Onlar 

yalnızca „sanatçı‟dır. YaĢamın „tümü‟ onların önünde, açıktır. (…) Onları 

olağanüstü göstermeye çalıĢmayacak, yalnızca olağan anlamını göstermeye 

çalıĢacaklardır (…) Ġnsanlar çok sevinecek ya da ürkeceklerdir (…)”
216

 

 

1960‟lı yılların yeni simyasından sık sık bahseden Kaprow‟un Pollock‟un açtığı 

boĢluğu doldurma çalıĢmaları kapsamında fikirlerini açıkladığı Assemblages, 

Environments and Happenings adlı metnine ikonik değer katan hususlardan biri sanatçının 

mekân düzenlemesine bakıĢıydı. Kaprow‟un izleyiciler arasında yaptığı ayrımın temelde 

happening‟in gerçekleĢeceği yerle, dolayısıyla ortam düzenlemesiyle ilgili olduğu apaçık 

anlaĢılıyordu. Belli ki Kurt Schwitters‟ın ünlü Merz adlı çalıĢmasıyla ilgili olarak bizzat 

yazdığı ve 1921 yılının Ocak ayında Der Ararat adlı dergide yayımlanan manifesto 
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 Birkaç gün yinelenen ve her seferinde yeni bir görünüme kavuĢan bu çalıĢmaya dönemin dikkat 

çekici isimlerinden Red Grooms, Lester Johnson gibi sanatçılar da katılmıĢlardı. Ayrıca bir gece, 
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Limits to Art. University of California Press, 2013, 33. 
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 Antmen: Sanatçılardan Yazılar ve Açıklamalarla 20. Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar, 233. 
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nitelikli metnini
217

 okumuĢtu. Kendi kült metinlerini yazarken de Schwitters‟ın 

makalesinden oldukça ilham almıĢtı. Schwitters‟ın uzun soluklu Merz serilerinin çıkıĢ 

noktası olan ve Hanover‟deki evinde yaptığı, günden güne „büyüyerek çoğalan‟, günden 

güne değiĢtiği için hiçbir zaman aynı kalamayan, neticede evin dıĢına kadar taĢan 

Merzbau‟nun (Resim 11) izleyicisi hakkında Brian O‟Doherty Ģunları yazıyordu: 

 

“Merzbau‟ya tanık olanlar, Merzbau‟nun içine girmenin nasıl bir Ģey olduğunu 

anlatmazlar. Onu nasıl deneyimlediklerinden söz edemezler çünkü ona aslında 

yalnızca bakmışlardır. Merzbau‟nun yapıldığı dönemde enstalasyon sanatına 

daha kırk yıl vardır, mekânı deneyimlemek fikri henüz ortaya çıkmamıĢtır. 

Herkes mekânın iĢgal edildiğinin ve Werner Schmalenbach‟ın yazdığı gibi, 

yapıtın yaratıcısının „giderek mülksüzleĢtiğinin‟ elbette ki farkına varmıĢtır.”
218

 

 

Resim 11: Kurt Scwitters, Merzbau, 1933 

 
Kaynak: www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/08/kurt-schwitters-

reconstructions-of-the-merzbau (eriĢim tarihi 01.12.2021). 
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 Metnin orijinali (Almanca) için bkz. Kurt Schwitters: “Merz”, Der Ararat, Cilt 2, sayı 1, Ocak 

1921, 3-9. Ġngilizceye çevrilen özeti için bkz. Michael Kirby (ed.): Happenings: An Illustrated 

Anthology. New York: E.P. Dutton Inc. And Co., 1965, 23. 
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 O‟Doherty: Beyaz Küpün Ġçinde, 62. Yazarın Merzbau hakkındaki görüĢlerinin tamamını okumak 
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Belki de bu yüzden Kaprow, „iĢlek bir caddede‟ gerçekleĢtirilen happening‟in 

izleyicisine daha toleranslı yaklaĢıyordu. Yaratıcı olarak sanatçının üretimi üzerindeki 

hâkimiyetini yitirmesi, yalnızca bu yolla sağlandığında Kaprow açısından katlanılabilir 

bir durum oluyordu. Çünkü yaĢamla sanat arasındaki sınır, ona göre, sadece sokaklarda 

ortadan kalkıyordu.  

Happening‟lerde izleyicilerin uğradıkları muamele, çoğu zaman Dadacı ve 

Fütürist tacizlerin hafif Ģeklini hatırlatıyordu. Susan Sontag, “Happening‟ler: Radikal 

Bir Yan Yana Koyma Sanatı”
219

 adlı makalesinde happening‟lerin en çarpıcı 

özelliğinin izleyicinin tutumu olduğunu yazıyordu. Sontag, bu tür etkinliklerin 

izleyicileri yatıĢtırıp kullanmak üzere tasarlanmıĢ gibi göründüklerini söylüyor, 

happening‟lerdeki (derecesi değiĢen) Ģiddet/taciz eğilimi ile Antonin Artaud‟nun 

Tiyatro ve İkizi adlı metninde
220

 açıkça dile getirdiği, gerek tiyatronun gerekse 

izleyicinin nasıl olması gerektiğine iliĢkin görüĢleri arasında paralellik kuruyordu. 

 

“Happening‟lerin neler olduğunu en iyi Artaud‟nun Tiyatro ve İkizi‟nde ortaya 

attığı saptamalar tarif eder. Artaud, happening‟in üç tipik özelliği (birincisi, 

insan-üstü oluĢu, yani kiĢilere kiĢisel-olmayan bir mercekten bakması; ikincisi 

seyri ve sesi vurgulaması, sözü umursamaması; üçüncüsü, izleyiciye saldırma 

amacını gütmesi) arasındaki bağı ortaya koyar.”
221

 

 

Kaprow özelinde bakılırsa, sanatçının kariyerinin önemli bir parçasını oluĢturan 

mekân düzenlemelerinin de izleyicinin rehavetini ortadan kaldıracak sürprizler içermek ve 

onu bir anda sanatsal üretimin içine çekip almak açısından happening‟lerden aĢağı kalır 

yanı yoktu. Judson Memorial Kilisesi‟nin dönüĢtürülmesiyle oluĢturulan Judson 

Gallery‟de 1960 yılında yaptığı Elma Mabedi adlı çalıĢma bunun neredeyse tipik 

örneğiydi (Resim 12). ÇalıĢma, aslında, sanatçının kümes teli, mukavva, katranlı kâğıt, 

hasır gibi malzemelerle oluĢturduğu dar koridorlardan ibaret bir labirentti. Tavandan 

zemine kadar kapladığı bu malzemelerle mekânın kilise kimliğini değiĢtiren Kaprow, 

izleyicilerin, içeride olduğunu iĢaret ettiği özel bir tür Ģapele, üç katlı ahĢap altarı olan bir 

tapınağa varmalarını, oradaki (sınırlı sayıdaki) plastik ve gerçek elmalardan almalarını 

istiyordu. Ancak ıvır zıvırla dolu, loĢ, dar koridorların içi öyle düzenlenmiĢti ki 
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izleyicilerin bahsedilen altara ulaĢabilmeleri için zorlu etapları aĢmaları gerekiyordu. Sonra 

dilerlerse plastik elmalardan alıp bu deneyimden ya da Allan Kaprow‟dan bir hatıra olarak 

yanlarında götürebilirler dilerlerse gerçek elmayı alıp yiyerek görevi baĢarmıĢ olmanın 

tadına varabilirler, dilerlerse hiç bu iĢe kalkıĢmayıp sadece geldikleri yoldan geri 

dönebilirlerdi. Ġlk iki durumda yapıtı tüketmiĢ, tahrip etmiĢ olacaklar, gerçek elmayı 

aldıklarında ise yapıtı kelimenin tam anlamıyla tüketeceklerdi, sanatı tahrip etme günahını 

iĢleyeceklerdi. KarĢılığında yapıt, onlarla organik bir bağ da kurmuĢ olacak, bedenlerine 

iĢleyecekti. Elma Mabedi ile Kaprow, izleyiciye farklı bir alan açıyordu. Önceki 

çalıĢmalarında da yiyeceklerden yararlanan Kaprow‟un bu çalıĢmasında ima ettiği, 

izleyicinin yapıtı (içinde bir kurt gibi ilerleyip nihayetinde) içten içe tüketmesi fikri sonraki 

pek çok sanatçıya ilham verecekti. Gerek yiyecekler gerekse izleyicinin yiyecekleri 

tüketmesi (zaman zaman da üretmesi) Allison Knowles, Gordon Matta-Clark, Yayoi 

Kusama, Carolee Schneemann, Rirkrit Tiravanija, Felix Gonzalez-Torres gibi pek çok 

sanatçının odak noktası olacaktı. 

 

Resim 12: Allan Kaprow‟un Elma Mabedi adlı çalıĢmasında izleyicinin durumunu gösteren 

bir fotoğraf, 1960. 

 
Kaynak: 
https://media.wmagazine.com/photos/5853bbadd3b7a5db18f3c6d8/2:3/w_640/arar-

happenings-v.jpg (eriĢim tarihi 01.12.2021). 
 

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
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Sahnede yalnızca Kaprow yoktu elbette, baĢkaları da vardı: Jime Dine, Red 

Groom, Robert Whitman, Jasper Johns, Claes Oldenburg… Yöntemleri farklı bu 

sanatçılar arasındaki dirsek teması, birbirlerine fikri katkıda bulunmalarını da 

sağlıyordu. Hepsinin derdi sanat ile yaĢam arasındaki sınırı kaldırmaktı. Kökleri on 

beĢinci yüzyıla kadar dayanan bu fikir yirminci yüzyıldan itibaren kıta Avrupası‟nın 

ve Amerika BirleĢik Devletleri‟nin sanatında (ki Ġkinci Dünya SavaĢı‟ndan sonra 

Japonya‟yı da cezbetmiĢti) neredeyse temel hedef olmuĢ, sanat eğitiminde bile 

kendine yer bulmuĢtu. Fluxus, happening, mekân düzenlemeleri gibi etkinliklerde 

vücuda gelmiĢ, dönemin siyasi ve toplumsal koĢullarına paralel Ģekilde, adeta arı 

kovanı olan „izleyici kalmak‟ mefhumuna çomak sokulmaya baĢlanmıĢtı.  

Ġzleyici olmak, izleyiciyi yerinden kıpırdatmak, onu harekete geçirmek 

yetmiyordu artık. Ġzleyicinin bilfiil yapıtın içine girmesi isteniyordu. Allan Kaprow, 

ilham aldığı John Dewey‟in kurduğu laboratuvar nitelikli okula benzer Ģekilde sanatı 

izleyiciye deneyim alanı açacağı bir laboratuvar gibi kullanmaya karar vermiĢti ve 

kontrolü elinde tutmayı tercih ediyordu. Daha ziyade izleyicinin yapıtla sanatçının 

kontrolünde haĢrolduğu andan sonraki bilinciyle ilgileniyor gibiydi (pedagojik bir 

bakıĢ açısı vardı). Etkinlik alanına bir sergi/happening olduğu bilgisiyle, sergiyi 

gezmek/happening‟i görmek için gelen izleyiciyle ittifak kuran, onların rızasını 

alarak üretim kabiliyetlerini değerlendiren bir otoriteyi temsil ediyordu Kaprow; 

ancak bu ona yetmiyordu. Ġzleyicinin algılarının ve sanat dünyasındaki kimliğinin 

yeniden doğması gerektiğini düĢünüyordu. Dönemin ihtiyaç duyduğu yeni izleyici 

nerede ve ne zaman doğacaktı? Tabii ki Reuben Gallery‟de ve 1961 yılının Mart 

yılında. 

Allan Kaprow‟un Bir İlkbahar Happening’i adlı çalıĢmasında (Resim 13) 

izleyici belki de bir galeride baĢına gelebilecekler yüzünden ilk kez ürpermiĢti. 

Galeriye girdiklerinde karĢılarına çıkan siyah perde çekilmiĢ, onlardan karĢılarında 

duran dar, soğuk ve karanlık tünele girmeleri istenmiĢti. Ġzleyici tek sıra halinde 

tünele girmeye baĢlamıĢ, son kiĢiden sonra perde kapatılmıĢtı. Hemen göz 

hizalarında duran siyah kontrplak duvarların üzerindeki yarıklardan sızan ıĢıkla 

aydınlanan koridorda ilerleyen izleyici duvarları kumaĢla kaplanmıĢ küçük bir alana 

ulaĢmıĢtı. Sol taraftaki dar bölüm siyahtı ve hemen yukarısında bir adamın yüksek 

platform üzerinde yürüyüp performans için gerekli düzenlemeleri yaptığı 
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görülüyordu. Önlerindeki siyah perde açıldı ve yine bir geçide girmeleri istendi. 

Oldukça uzun ve dar bu tünelde karanlıkta bekleyen izleyiciler, belli belirsiz 

aydınlatılmıĢ siyah duvarlar, tavan ve zeminden oluĢan bu yerde tuhaf sessizliğin 

yarattığı gerilimi dağıtmak için birbirleriyle ĢakalaĢıyor, sohbet ediyorlardı.  

 

Resim 13: Allan Kaprow‟un Bir İlkbahar Happening’i performansında izleyiciyi tünele 

girerken gösteren bir fotoğraf, 1961. 

 
Kaynak: http://archive.theblack-e.co.uk/archive/category/visual-arts/performance-art-and-

installations/content/a-spring-happening-in-homage (eriĢim tarihi 01.12.2021). 
 

Ortamı aydınlatan lamba düzenli aralıklarla 13 kez yanıp söndürüldü ve sonra 

kabinden çekilip çıkarıldı. Ġzleyiciler duvarlardaki küçük yarıklardan dıĢarıdaki boĢ 

ve geniĢ alanı, orada kırmızıya boyanmıĢ duvarlar olduğunu görüyorlardı. Üzerinde 

http://archive.theblack-e.co.uk/archive/category/visual-arts/performance-art-and-installations/content/a-spring-happening-in-homage
http://archive.theblack-e.co.uk/archive/category/visual-arts/performance-art-and-installations/content/a-spring-happening-in-homage
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kablolarla birbirine bağlanmıĢ kümes telleri, gazeteler ve kartonlar vardı. KarĢı 

duvardaki ıĢık yanınca izleyiciler o tarafa dönmüĢ, yarıklardan baktıklarında yeĢil 

renge boyanmıĢ baĢka bir duvar olduğunu görmüĢlerdi. Ardından ıĢık sönmüĢ ve 

ortam zifiri hale gelmiĢti. Bulundukları kabinin dıĢında büyük bir gürültü kopmuĢ, 

çatı kaplama malzemesi döĢenen tavana çıkan bir oyuncu büyük varilleri 

yuvarlamaya baĢlamıĢtı. Aynı anda gürültülü bir sokağın ses kaydı da çalıĢtırılmıĢ ve 

ortam büyük bir ses karmaĢasıyla dolmuĢtu. Bu sesle birlikte ortam yarıklardan içeri 

ıĢık huzmeleri süzülecek Ģekilde aydınlatılmıĢtı. Kısa bir sessizlikten sonra farklı 

noktalardan gelen çan sesleri duyulmuĢ, kabin dıĢındaki bir oyuncu küçük bir çanı 

sallayarak kabin etrafında dönmeye baĢlamıĢtı. Karanlıkta kibrit yakan oyuncular 

rastgele dolaĢıp tek tek dıĢarı çıkıyorlardı. Kabinin köĢesindeki bir ampul yanıp 

sönüyor, dıĢarıdaki kümes telleri yığını olduğu yerde hareket ediyor ve üzerindeki 

diğer ıvır zıvırın sürtünme sesi ortama yayılıyordu. Tavandan elektrikli testereyle bir 

Ģeylerin kesildiğine dair hisler uyandıran sesler geliyordu. Sonra yine derin bir 

sessizlik ve karanlık ânı baĢlıyordu. Bu döngü tekrar ettikten sonra kabinin içinden 

bakan izleyiciler dıĢarıda iki oyuncunun birbirlerine yavaĢ hareketlerle yaklaĢıp 

itiĢmeye baĢladıklarını görüyor, ortam yine karartılıyor, tavandaki oyuncu çatı 

kaplama malzemelerini cilalamaya baĢlıyor, oyuncunun adımlarını iĢiten izleyicilerin 

burnuna keskin bir cila kokusu geliyordu. Oyuncular kabinin yarıklarının üzerine 

plastik Ģeffaf bir malzeme kaplıyor ve sonra onu sabunlu suya buluyorlardı. Kabinin 

dıĢını net bir Ģekilde göremeyen izleyicilerin baĢının üzerinde bir ıĢık sanki birini 

arar gibi sallanmaya baĢlıyordu. Ardından ıĢık Botticelli‟nin İlkbahar resmindeki 

Flora imgesini akla getiren, bedenini saran bej bir kıyafet giymiĢ, ağzında yeĢil 

bitkiler olan bir kadın oyuncuyu aydınlatıyordu. Karanlıktan çıkan iki erkek oyuncu 

bu figürün yanında bir süre durduktan sonra onu kumaĢla kaplamaya baĢlıyorlardı. 

Ortama yayılan davul sesi giderek yükselirken spot ıĢığı kapatılıyordu. Güçlü 

bir motor sesiyle birlikte kabinin ucundaki siyah perde kaldırılıyor ve izleyiciler çim 

biçme makinesiyle üzerlerine doğru gelen bir oyuncuyla karĢılaĢıyorlardı. Çim biçme 

makinesinin kabin içinde iyice sıkıĢtırdığı izleyicilerin arkasındaki perde de açılınca 

hepsi o yöne doğru kaçarcasına ilerlemeye baĢlıyorlardı. Ġzleyiciler lobiye ulaĢtıktan 

kısa bir süre davul sesi kesiliyor, çim biçme makinesi durduruluyor, bütün ıĢıklar 

yakılıyor ve izleyici baĢından beri içinde bulundukları mekânı ilk kez bütün halinde 
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görebiliyorlardı ki performans da böylece sona eriyordu.
222

 Sanat eleĢtirmeni Jeff 

Kelley, bunun kelimenin tam anlamıyla izleyicinin tasfiye edilmesine, saf dıĢı 

bırakılmasına yönelik bir giriĢim olduğunu yazıyordu.
223

 Evet, 1961 yılının Mart 

ayına kadar sanat dünyasında var olan „izleyici‟ kimliği böylece tümden yok edilmiĢ 

ve „yeniden dünyaya gelmiĢti‟. Kaprow, asamblaj, happening ve mekân düzenlemesi 

tekniğiyle sanat dünyasının yeni izleyicisini bizzat doğurmuĢtu. Kendi 

sınıflandırmasına göre ikinci gruba aldığı ve pek de insaflı davranmadığı izleyicinin 

sanata maruz bırakılmasına dair en özgün yorumlardan birini getirmiĢti. Ġzleyicisi, 

rezervasyonla kayıt yaptırarak, gönüllü bir Ģekilde sürece dâhil olmuĢtu ve Kaprow 

sanatçı-izleyici-mekân-yapıt denkleminde sanatçının hegemonik varlığını bir „sabit‟ 

olarak konumlandırmak konusundaki sözünü net bir Ģekilde söylemiĢti. Soyut 

DıĢavurumculuk‟u aĢma fikriyle yola çıkıp sanat tarihinde yeni bir üretim dili 

geliĢtirirken, Soyut DıĢavurumcu egoyu aĢma konusuna pek fazla eğilmemiĢti çünkü 

o Pollock‟a hayrandı. 

Susan Sontag, happening‟lerin 1950‟li yılların New York resim ekolünün 

doğal geliĢim sürecinin bir parçası olduğunu düĢünüyor, bu fikrini desteklemek için 

1960‟lı yıllara kadar kentte resmedilen, Soyut DıĢavurumcu karakterdeki devasa 

boyutlu tuvalleri örnek veriyordu. Ona göre bu tuvaller zamanla kendilerini üç 

boyutlu kılmaya çalıĢıyordu ve bazı sanatçılar da tam olarak bunu 

gerçekleĢtiriyorlardı. Asamblajların bir ortamda toplanmasının, bir ortamın 

düzenlenmesinin de buna dair bir çaba olduğunu ileri sürüyordu.
224

 Nitekim 

Kaprow‟la aynı zamanda mekân düzenlemesine kafa yoran ve Kaprow‟un da yakın 

temasta olduğu bir baĢka isim daha vardı: Claes Oldenburg. Yaptığı çalıĢmalarla Pop 

Sanat‟ın öncüleri arasında yerini alan Oldenburg, izleyiciye sunduğu kurgunun 

gerçekliğiyle dikkatleri üzerine çekmiĢti. O da happening’lerle ilgileniyordu ve 

Marcel Duchamp‟ın hazır yapıtlarından aldığı ilhamla kendi happening’lerini Ģöyle 

tanımlıyordu: 

  

                                                           
222

 Ġkon niteliğindeki bu performansın tüm ayrıntıları hakkında 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 KarĢı, 354-355. 
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“Happening olarak yaptığım Ģey, (…) az çok değiĢtirilmiĢ „gerçek‟ malzemeyi 

kullanmaya duyduğum genel ilginin bir parçası. (…) Happening, hareketli 

nesneleri kullanma yöntemi sadece ve insanları da hem kendileri olarak hem de 

nesne hareketini sağlayan birer öğe olarak buna dahil ediyorum.”
225

 

 

Oldenburg‟un happening yaklaĢımı Kaprow‟unkinden farklıydı. ArkadaĢı 

Kaprow‟un 6 Kısımdan Oluşan 18 Happening’ine „izleyici‟ olarak katılan Oldenburg 

sıkıcı tekrarların onu hayal kırıklığına uğrattığını söylemiĢti; Kaprow‟un John 

Cage‟deki Zen etkisine atfettiği bu sıkıcı tekrarları gereksiz bulmuĢtu.
226

 

Happening‟ler konusundaki fikri uyuĢmazlıkları hakkında, “Benim hep dıĢarlıklı 

olduğumu anlamanız gerekir. Ben New Jersey‟de yaĢamadım, Kaprow‟un liderliğini 

yaptığı New Jersey Ekolü‟nün bir parçası değildim, Cage‟le de çalıĢmadım,”
227

 

diyordu. Ancak Kaprow‟la pek çok kez birlikte çalıĢmıĢ hatta birbirlerinin 

düzenledikleri sergilere de katılmıĢlardı. Ġkili sürekli yazıĢmıĢ ve fikir alıĢveriĢi 

yapmıĢtı. Dolayısıyla Oldenburg‟un 1960 yılında Judson Gallery‟de düzenlediği ve 

Jime Dine, Dick Higgins, Al Hansen, Allan Kaprow gibi isimlerin de çalıĢmalarının 

yer aldığı Ray Gun Gösterisi (Ray Gun Spex)
228

 adlı sergi için yaptığı Sokak adlı 

mekân düzenlemesi ve 1961 yılında gerçekleĢtirdiği Dükkân, Kaprow‟un elbette 

dikkatini çekecekti.  

Oldenburg, Kaprow‟un “Jackson Pollock‟un Mirası”
229

 baĢlıklı makalesini 

okumuĢtu; o da Jackson Pollock tarzı agresif Soyut DıĢavurumculuk‟la bir 

hesaplaĢma içindeydi ancak onunki Kaprow‟unkinden farklıydı. Basite indirgemenin 

peĢindeydi. Bunun için de sıradan nesnelere odaklanıyor, onları sıradan mekânlarda, 

„anlam‟ına herkesin eriĢebileceği Ģekilde düzenlemeyi tercih ediyordu. Sokak, bunun 

ilk örneğiydi. New York‟taki Judson Gallery‟de mekânın yarısını kaplayan Sokak, 

karton, kâğıt, gazete, ahĢap parçaları, siyah boyadan ibaret bir görsel karmaĢaydı 

                                                           
225

 Kirby (ed.): Happenings: An Illustrated Anthology, 200. 
226

 Kendi sözleri için bkz. Urpsprung ve Elliott: Allan Kaprow, Robert Smithson, and the Limits 

to Art, 78.  
227

 A.g.e., 78. 
228

 Ray Gun, dönemin çizgi romanlarında kullanılan ıĢın tabancasından ilhamla seçilen bir isimdi 

ancak aynı zamanda Claes Oldenburg‟un alter egosuydu. Dolayısıyla bu metinde Ray Gun ifadesinin 

orijinal dilinde yazılması tercih edilmiĢtir. 
229

 Kaprow: “The Legacy of Jackson Pollock”, 

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
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(Resim 14). Dönemin New York kenti imgesiyle paralellik kurulan
230

 bu ortamda 

yerler duvardan duvara ıvır zıvırla kaplanmıĢ, tavandan gazete kâğıdı Ģeritleri 

sarkıtılmıĢ, duvarlarsa çoğu zaman biçimsiz kesilmiĢ kahverengi karton parçalarıyla 

kaplanmıĢtı. Ġçeride birkaç heykel vardı. Oldenburg‟un üç boyutlu duvar resmi 

dediği Sokak’ta oraya buraya rasgele siyah boya sıçratılmıĢ, bazı yerlere harfler ve 

„Eh‟, „Evet‟, „Anlat‟ gibi kelimeler yazılmıĢ, belli belirsiz figürler çizilmiĢti ki 

izleyici burada biraz zaman geçirip dikkatini verdiğinde bunlar arasında dokuz insan, 

dört küçük otomobil, uçak figürleri olduğunu ayırt edebiliyordu. 

 

Resim 14: Claes Oldenburg‟un Sokak adlı mekân düzenlemesinden bir görünüm. 

 
Kaynak: http://thirdrailquarterly.org/alex-kitnick-claes-oldenburg/ (eriĢim tarihi 

01.12.2021). 

 

Ray Gun Gösterisi‟nin en önemli özelliği ise aslında Oldenburg‟un sergi için 

özel bir para birimi geliĢtirmesi, bu paraları hazırlaması ve galeriye gelen izleyicilere 

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

                                                           
230

 Oldenburg, bu çalıĢmanın bazı parçalarını daha sonra Reuben Gallery‟de gerçekleĢtireceği Kentten 

Enstantaneler baĢlıklı happening‟inde kullanacaktı. 

http://thirdrailquarterly.org/alex-kitnick-claes-oldenburg/
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bunu çevredeki sokaklardan toplanan ıvır zıvırları satın almak için kullanıyorlardı. 

Banknotların üzerinde Ray Gun ifadesindeki Ģiddeti ve anlamsızlığı öne çıkaracak 

türden imgeler ve kelimeler vardı. SatıĢ iĢlemleri sırasında Oldenburg, ne olduğu hiç 

anlaĢılmayan bir metni yüksek sesle okuyordu. Böyle bir paranın hazırlanması, 

karĢılığında satın alınan emtia, satıĢ iĢlemleri sırasında okunan metin baĢlı baĢına 

Dadacı bir tavrın ürünüydü.
231

 Sanat tarihçisi Robert Haywood, bu sergiyi ve 

özellikle de Oldenburg‟un Sokak’ını sergi alanının hem dini hem de toplumsal 

kimliği bağlamında değerlendirirken sergideki kurgusal para akıĢını dönemin tüketim 

kültürüne yönelik bir yorum olarak görüyordu.
232

 Oldenburg‟un dev boyutlu yiyecek, 

diĢ macunu gibi yapıtları ABD baĢta olmak üzere geliĢmiĢ ülkelerdeki metropollerde 

var olan tüketim kültürüne yönelik bir eleĢtiriydi ancak Oldenburg bu alandaki belki 

de en büyük eleĢtirel üretimini 1961-4 yıllarında gerçekleĢtirdiği Dükkân ile 

yapacaktı.  

 

Resim 15: Claes Oldenburg‟un Ray Gun Gösterisi için hazırladığı para örneği. 

 
Kaynak: 
https://specificobject.com/objects/info.cfm?inventory_id=14977&object_id=13565&page=0

&options= (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

                                                           
231

 Joshua A. Shannon: “Claes Oldenburg‟s „The Street‟ and Urban Renewal in Greenwich Village, 

1960”, The Art Bulletin, Cilt. 86, Sayı 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, Sayı 2, 1995, 185-212:199. 

https://specificobject.com/objects/info.cfm?inventory_id=14977&object_id=13565&page=0&options
https://specificobject.com/objects/info.cfm?inventory_id=14977&object_id=13565&page=0&options
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Marshall Berman, artık kült olmuĢ kitabı Katı Olan Her Şey Buharlaşıyor‟da 

1960‟lı yılları ele aldığı ayrıma Oldenburg‟dan alıntı yaparak baĢlıyordu ki bu alıntı, 

sanatçının Soyut DıĢavurumcu ego hakkındaki düĢünceleri hakkında da ipucu veriyordu: 

 

“Ġnsana saatin kaç olduğunu ya da aradığınız sokağın nerede olduğunu söyleyen 

bir sanat; ben böyle bir sanattan yanayım. YaĢlı bayanların karĢı kaldırıma 

geçmesine yardım eden bir sanattan yanayım.”
233

 

 

Oldenburg‟ın 1961 yılında açılan Ortamlar, Durumlar, Mekânlar baĢlıklı 

sergisinin kataloğu için yazdığı “Yanayım…”
234

 baĢlıklı metninden bolca alıntı 

yapan Berman, sanatçının tavrını olumluyordu. Sokak‟ta izleyicisini bir tür üç 

boyutlu Soyut DıĢavurumcu aksiyon resminin içine sokan Oldenburg, onu bir yıl 

sonra gerçekleĢtireceği Dükkân‟a da hazırlıyordu sanki. Ġki çalıĢması arasındaki 

iliĢkiyi, “Kaldırımda önüne bakıp yürürken baĢını kaldırıp dükkânları görmek 

gibi,”
235

 sözleriyle tanımlayan Oldenburg, atölyesi olarak da kullandığı bu mekânı 

„özenle‟ düzenlemiĢti (Resim 16). Sanat-sanat piyasası-tüketim toplumu iliĢkisi 

düzleminde yorumlanan bu happening‟de sanatçı kendini de izleyicisini de birer 

sanat nesnesi haline getirmiĢti. Bu açıdan Michael Fried‟in bahsettiği sanatın 

nesneliği hususunu da farklı bir bakıĢla görselleĢtiriyordu. Bir yıl sonra adresini 

değiĢtirdiği
236

 Dükkân, alçıyla kaplanmıĢ ve üzeri boyanmıĢ kümes tellerinden 

oluĢturulan „tuvaller‟le doluydu; bu görüntü heykelden resme kadar farklı yüzeyleri, 

dıĢ hatları, Ģekilleri olan nesneler içeriyordu. Eski sergilerinden kalan yapıtlarını da 

Dükkân‟a taĢıyan Oldenburg‟un izleyicisi, mekâna girdiğinde bir retrospektifle de 

karĢılaĢmıĢ oluyordu. Ayrıca sanatçı burada çeĢitli sergiler ve happening‟ler 

düzenliyor, bir tür galeri hizmeti de sunuyordu. Aslında Brian O‟Doherty‟nin iĢaret 

ettiği „beyaz küp‟ün modernize edilmiĢ hali, karĢı-estetikle harmanlanmıĢ pop-dada 

bir yorumuydu burası. Sürekli geliĢen ve yenilenen haliyle de Kurt Schwitterz‟ın 

                                                           
233

 Marshall Berman: Katı Olan Her ġey BuharlaĢıyor. Çev. Ümit Altuğ-Bülent Peker, 16. baskı, 

Ġstanbul: ĠletiĢim Yayınları, 2013, 415. 
234

 Barbara Rose: Claes Oldenburg. MoMA sergi kataloğu, New York Graphic Society 1970. 
235

 Alex Kitnick: “Claes Oldenburg” (söyleĢi), The Third Rail, Sayı 2, 2014, 26-33:28. 
236

 Aralık 1961‟de New York‟taki 107 East Second Street‟te açtığı Dükkân’ını 1962 yılının Eylül 

ayında 57. Cadde‟deki Green Gallery‟e taĢımıĢtı. Dev boyutlu yumuĢak „heykel‟lerini sergilemeye de 

burada baĢladı: hamburger, diĢ macunu tüpü, makas vesaire. Sokak ve Dükkân‟dan sonra üçüncü 

benzer projesi de Ev (Yuva) olacak, „ev‟ini bu dev boyutlu yumuĢak nesnelerle döĢeyecekti. Ayrıntılı 

bilgi için bkz. Rose: Claes Oldenburg, muhtelif sayfalar. 
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Merz projesini akla getiren Dükkân, izleyiciye her seferinde baĢka bir görünüm 

sunuyor, yavaĢ yavaĢ içinde bulunduğu mekânı bünyesine katan bağımsız ve organik 

bir yapıt haline geliyordu. Ġzleyici de Oldenburg da Dükkân‟ın dinamik birer 

parçasıydı sadece. Yine de Oldenburg izleyiciye Kaprow kadar „bulaĢmıyordu‟. O 

izleyiciyi daha ziyade salt malzeme gibi kullanıyordu. 

 

Resim 16: Claes Oldenburg‟u 107 East Street adresindeki ilk Dükkân‟da  

otururken gösteren bir fotoğraf. 

 
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 

(eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

1960‟lı yılların henüz baĢında, genellikle eril bir dili olduğu düĢünülen Soyut 

DıĢavurumcu egoyla doğrudan ilgilenen, bir kadın olacaktı. Brezilyalı Lygia Clark, 

Avrupa avangardını ayrıntılı öğrendiği Paris‟te, Fernand Léger‟nin öğrencisi olmuĢ 

ve 1950‟li yılların sonunda memleketine dönmüĢtü. Rus avangardına yatkın 

soyutlamalarıyla 1960‟lı yıllara kadar tuval resmi yapan Clark, algı ve algının 

fenomenolojisine ilgi duymaya baĢlayarak iki boyutlu sanat çalıĢmalarını bırakıp üç 

boyutlu nesneler üretmeye yönelmiĢti. 1960 yılında yaptığı Yaratıklar (Bichos) hem 

sanat kariyerinin dönüm noktası hem de zamanla onu ses getiren happening‟lerine 

sevk eden ilk adım olacaktı ki kendisi bu tür çalıĢmalarına kolektif beden denemeleri 

diyordu. Ayrıca Clark, Kaprow‟un „yeniden doğurduğu bebek izleyicinin‟ uzuv ve 

organlarını geliĢtirmeye yönelik motor becerilerine odaklanmıĢ gibiydi. 

https://static01.nyt.com/images/2017/10/16/t-magazine/oldenburg-slide-XJ7R/oldenburg-slide-XJ7R-superJumbo.jpg?quality=75&auto=webp&disable=upscale
https://static01.nyt.com/images/2017/10/16/t-magazine/oldenburg-slide-XJ7R/oldenburg-slide-XJ7R-superJumbo.jpg?quality=75&auto=webp&disable=upscale
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Kariyerinde kinetik sanatla uğraĢtığı dönem olarak anılacak 1960‟lı yıllarda 

Clark, üç boyutlu ve üzerinde değiĢiklik yapılabilir türde küçük nesneler üretmeye 

baĢladı.
237

 Sonraları yaptığı, sadece izleyicinin plastik torbayı alıp ĢiĢirerek ağzını 

bantladığı, bir köĢesine de taĢ koyup avucunda döndürdüğü zaman „yapıt‟ halini alan 

Hava ve Taş (1966) gibi projelerinde de sanatçının kimliğini sorgulayan Clark, aynı 

yıllarda Hedefler serisinin Kendin Yap adlı parçasını (Resim 17) sergileyen Jasper 

Johns gibi, izleyiciyi sanatsal üretime „oyun oynarcasına‟ dahil ediyordu. Üç ana 

renkten oluĢan suluboya kutularını, suluboya fırçasını yapıtın yanında sunarak 

çizdiği boĢ hedef tahtası Ģemasının altına imzasını atan, imzanın yanındaki alanı „ve‟ 

diyerek boĢ bırakan, resmi boyayıp tamamladıktan sonra o boĢ alana izleyicinin 

imzasını atmasını bekleyen Johns, izleyicisine bir tür boyama kitabı sayfası sunar 

gibiydi ki bunun bir benzerini birkaç yıl sonra Andy Warhol yapacaktı.  

ÇağdaĢları gibi deneyime ve izleyicinin üretimine odaklanan Clark, 1963 

yılında yaptığı Caminhando‟da ünlü Mobius ġeridi‟ni merkeze alacak, izleyicilerine 

kendi Ģeritlerini kesebilecekleri bir dizi talimat ve malzeme verecekti (Resim 18). 

Anna Dezeuze, Almost Nothing: Observations in Precarious Practices in 

Contemporary Art adlı kitabında Clark‟ın Yaratıklar’da izleyici ile sanat nesnesi 

arasındaki varoluĢsal ayrımı kaldırmıĢ gibi görünmesine rağmen seviyeli bir 

mesafeyi halen koruduğunu, Caminhando‟da ise bunu tümüyle ortadan kaldırdığını 

yazıyordu.  

 

“Caminhando ile (…) „özne ve nesne arasındaki‟ ayrım „emsalsiz, bütünsel, 

varoluĢsal bir gerçekliğe‟ karıĢıp kaybolmuĢtu. Çünkü Caminhando‟yu 

niteleyen eylem, bütünüyle „içkin‟dir. Bu yapıt bir „oluĢ süreci‟ biçimini 

almaktadır.”
238 

 

                                                           
237

 Yaratıklar adını verdiği bu nesneleri izleyiciler diledikleri gibi değiĢtirebileceklerdi. Yapıtın son 

halini, onun üzerinde değiĢiklik yapan son izleyici verecekti. Böylece kaba hatları belirlenmiĢ, pek 

çok nihai biçim alternatifine sahip, anonim biri tarafından tamamlanan, anonim biçimli bir yapıt 

tasarlamıĢ oldu. Clark, Naum Gabo‟nun izleyiciyi nesnenin etrafında döndüren tavrını Calder‟in Ģekil 

değiĢtiren kinetik heykelleriyle birleĢtirip izleyiciye yeni bir eylem sahası açmıĢtı. Bu yönüyle Rus 

konstrüktivistlerin, Calder‟in, Duchamp‟ın izinden giderek izleyiciyi bir kullanıcı konumuna 

getiriyordu. 
238

 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 fırçası, üç renkli suluboya paleti, grafit. 

 
Kaynak: 

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

disable=upscale (eriĢim tarihi 01.12.2021) 

 

 

Resim 18: Lygia Clark‟ın Caminhando kapsamında izleyicilerin kullanımına sunduğu 

düzenekler ve yazılı talimatları gösteren fotoğraflar. 

 
Kaynak: https://post.at.moma.org/content_items/1028-part-1-affective-geometry-immanent-

acts-lygia-clark-and-performance (eriĢim tarihi 01.12.2021) 

https://static01.nyt.com/images/2007/02/01/arts/johns.slide.07.jpg?quality=75&auto=webp&disable=upscale
https://static01.nyt.com/images/2007/02/01/arts/johns.slide.07.jpg?quality=75&auto=webp&disable=upscale
https://post.at.moma.org/content_items/1028-part-1-affective-geometry-immanent-acts-lygia-clark-and-performance
https://post.at.moma.org/content_items/1028-part-1-affective-geometry-immanent-acts-lygia-clark-and-performance
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Clark‟ın Caminhando fikri, izleyicinin makası ve kâğıdı eline alıp kendi 

Mobius Ģeridini yapmaya baĢlamasıyla sanatsal bir yapıt halini alıyordu ve onu 

sanat kılan Ģey de tam olarak bu yapıt olma sürecini geçirmesiydi. Ġzleyici, 

yapıtın „olma süreci‟ni sağlayan bir malzemeydi. Zaman zaman, bu yapıtlarında 

olduğu gibi el becerisiyle, zaman zaman da nefesiyle, bedeniyle, duyularıyla 

yapıtın varlığını inĢa eden canlı bir öğe oluyordu. KuĢkusuz bu tür çalıĢmalar ın 

kreĢlerde yapılanlara benzer bir „el iĢi faaliyeti‟ niteliği de vardı.  

1960‟lı yıllarda yaptığı, karĢıtlıkları (doluluk-boĢluk, ağırlık-hafiflik gibi) 

hedef alan deneyim odaklı diğer çalıĢmalarıyla da dikkat çeken Clark, yapıtlarına 

„önerme‟ demeyi tercih ediyordu. Sanatın insan zihni üzerindeki sağaltıcı gücüne 

yönelik „önermeler‟ üzerinde çalıĢıyordu. Ġzleyiciyi bir üretim ortağı olarak 

görmüyordu, sanatçı olarak kendi kimliğinden vazgeçmeyi ise hiç düĢünmemiĢti. 

Sanatçı olarak varlığı mıhlanmıĢçasına kendini hissettiriyordu, otorites i ise bir 

sınıf öğretmenini akla getiriyordu.
239

 Johns ise temelde Clark ile benzer bir iz 

üzerinde ilerleyen Kendin Yap’ta „krallığını‟ izleyiciyle paylaĢmaya hazırdı. 

Ġzleyiciye, yapıta mevcudiyet kazandıran bir sanat nesnesi muamelesi yapmayı 

bir an olsun kesmiĢ, ona üretici bir özne olarak kimlik kazandırmıĢ, bu kimliğiyle 

izleyiciyi „nesnelikten‟ azat etmiĢti. 

Talimatlarla izleyiciyi yönlendirmek, happening‟lerde neredeyse olmazsa 

olmaz bir kuraldı elbette ama Lygia Clark, bu tabirden hoĢlanmıyor, kendi 

sanatının happening, performans ve benzeri „postmodern‟ terimlerle 

karĢılanmasından rahatsızlık duyuyordu. Bu kelimelerden hiç mi hiç rahatsız 

olmayan Rauschenberg, Clark‟tan birkaç yıl önce, „bileĢik resimler‟ yapmaya 

baĢlamıĢtı. „Kombinler‟ olarak da anılan bu çalıĢmalarının en ünlüsü, bir tuvali 

happening‟e dönüĢtüren 1961 tarihli Karaborsa‟ydı (Resim 19) ki benzer bir 

düzenlemeyi 1959 yılında George Brecht de yapmıĢtı: Valiz (Resim 20). Ġki 

çalıĢmanın da temeli, izleyicinin verilen talimatlar doğrultusunda nesneleri bir 

yerden baĢka bir yere nakletmesine dayanıyordu. Valiz, oyuncak, müzik aletleri, 

doğal malzemeler gibi çeĢitli sıradan nesnelerle doldurulmuĢ bir valizden ibaretti. 

Sergi davetiyesinde Ģunlar yazıyordu: 

                                                           
239

 Ayrıca Clark‟ın ortaya koyduğu malzemeleri kullanarak ve verdiği talimatlara uyarak sanatsal 

üretime iĢtirak eden izleyicilerin yanı sıra buna hiç yeltenmeyen izleyiciler de elbette sözkonusuydu. 
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“Masanın üzerinde bir VALĠZ bulunmaktadır. Bir veya birkaç kiĢi gelip 

kapağını açar. Ġçindekiler çıkarılır ve doğalarına uygun Ģekilde kullanılır. 

Valiz yeniden toplanır ve kapatılır. Bu etkinlik (ki muhtemelen 10-30 dakika 

sürer) valize yaklaĢıp onu boĢaltmak arasında duyumsanan, algılanan tüm 

hadiseleri içerir.”
240

 

 

Resim 19: Robert Rauschenberg, Karaborsa, 1961 

KarıĢık teknik, 125,7 x 149,9 x 10,2 cm. Museum Ludwig, Köln 

 
Kaynak: https://www.rauschenbergfoundation.org/art/artwork/black-market (eriĢim tarihi 

01.12.2021). 

 

 

 

                                                           
240

 Katja Kwastek: Aesthetics of Interaction in Digital Art. MIT Press, 2013, 19. 

https://www.rauschenbergfoundation.org/art/artwork/black-market
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Resim 20: George Brecht‟in 1959-1975 tarihlerinde yaptığı Valiz (Bir ‘Akış’ Seyahat Kiti) 

adlı çalıĢmasından görünüm. 

 
Kaynak: https://www.fondazionebonotto.org/it/collection/fluxus/brechtgeorge  (eriĢim tarihi 

01.12.2021). 

 

Elbette bu Brecht‟in izleyicilere „etkinlik yaptıran‟ ilk çalıĢması değildi. Fluxus 

sanatçıları arasında adı anılan Brecht, izleyiciye ıĢık yaktırıp gonglara vurdurduğu, 

piyano tuĢlarına bastırdığı, sandalyeye oturtup kaldırttığı pek çok çalıĢma yapmıĢ 

hatta bu tür eylemlerden ibaret „konserler vermiĢti.‟ John Cage‟in büyük hayranlık 

duyduğu George Brecht, sanatçı olarak konumunun diktatörlüğe benzediğini 

düĢünüyordu. Kontrolü elinden bırakıp izleyiciye iradesini kullanma hakkını vermeyi 

planlamıĢtı ki bu, Kaprow‟un özellikle bir galeriye gelen ya da sanat izlemek isteyen 

izleyicilere asla vermek istemediği bir serbestlikti. Kaprow bu tür izleyicilerin 

doğaçlama yapmasından yana değildi ama diğer sanatçılar, izleyiciye karĢı biraz 

daha anlayıĢlı olabiliyorlardı. Kaprow kendi „gönüllü‟ izleyicisini bizzat doğurmayı 

tercih etmiĢti, diğerleri ise mevcut „her tür‟ izleyiciyi „eğitmenin‟ peĢindeydiler. 

https://www.fondazionebonotto.org/it/collection/fluxus/brechtgeorge
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Yeniyetme izleyiciyi adeta Montessori tekniğiyle yetiĢtirmek ve geliĢtirmek 

isteyen sanat yaklaĢımının büyüsüne kendini kaptıran pek çok sanatçı vardı ancak bu 

noktada zaman zaman izleyicinin fiziksel zarar görmesine neden olan projeler
241

 de 

hayata geçirilebiliyordu. Örneğin 1971 yılında Tate Modern için hazırladığı projede 

Robert Morris, muhtemelen Alan Kaprow‟un 1961 tarihli Avlu
242

 ve Bir İlkbahar 

Happening’i çalıĢmalarından da ilham alarak izleyicilere trombolinlerden, 

balonlardan, kendi kısa filmlerini yapıp izletebilecekleri mini bir montaj masasından, 

orkestradan, karanlık bir ortamdan ve alkollü içeceklerden oluĢan farklı bir „parkur‟ 

tasarlamıĢtı (Resim 21). Morris, mekânı üç kısma ayırmıĢ hepsine izleyicinin 

gerçekleĢtireceği görevleri iĢaret eden düzenekler kurmuĢtu. Zorlu bir parkur 

hazırladığının kendisi de farkındaydı ancak sergiyi düzenleyenlere çizimlerini 

gönderdiği bir mektupta, “Matisse‟in önünde bir saat harcamaktansa bir platformdan 

düĢüp kolumu kırmayı tercih ederim,”
243

 yazarak aslında modern sanatla ilgili 

düĢüncelerine dair ipuçlarını da veriyordu. 

AçılıĢtan önce iki çıplak modelin parkuru tamamladığı bir video filmi 

hazırlayan Morris‟in Bedenmekânhareketşeyleri (Bodyspacemotionthings) adlı 

çalıĢması, sadece beĢ gün izleyicilerle buluĢabilmiĢti. 1970‟li yıllarda yaĢanan liberal 

dönüĢümün bir yansıması olarak “bırakınız yapsınlar bırakınız geçsinler”
244

 

mantığıyla hazırlanan parkura giren izleyiciler arasında yaralananlar olunca müze 

yetkilileri önce müze çalıĢanlarının izleyicilere yardımcı olmalarını sağlamıĢ ancak 

yaralanmalar devam edince mecburen sergiyi kapatmıĢlardı (2009 yılında yine Tate 

                                                           
241

 Claire Bishop, sergilerin „projeler‟e dönüĢmesi konusunda Ģunları yazar: “(…) durumun 

bütüncüllüğünü (bina, orada yaĢayanlar, sanatçı yerleĢkeleri, yerleĢtirmeler) ima etmek amacıyla 

baĢlıklarda sergiden ziyade „proje‟ kelimesinin kullanılması „yapıtların‟ nihai hallerinin 

sergilenmesinden daha önemliymiĢ gibi görünüyor. Sanat ile toplumsal alanın birbirinin içinden 

çekilip çıkmasından çok birbiriyle çakıĢtığı ve sıkı bağları olduğuna (ki bu 1990‟lı yıllarda 

hızlanacaktır) dair çağrıĢımlar taĢır (…).” (Claire Bishop: Artificial Hells: Participatory Art and the 

Politics of Spectatorship. Londra ve New York: Verso Publ., 2012, 198.) (Kitap Yapay 

Cehennemler: Katılımcı Sanat ve Ġzleyici Politikası adıyla TürkçeleĢtirilmiĢtir. Ancak çalıĢma 

boyunca metnin Ġngilizcesi referans alınmıĢtır.) 
242

 Kaprow bu çalıĢmasında izleyicileri kamyon lastiği doldurulmuĢ bir ortamda yürümeye yönlendirmiĢti. 
243

 Hilary Foe: “‟Everything Was Getting Smashed‟: Three Case Studies of Play and Participation, 1965-

71”, Tate Papers, sayı 22, Sonbahar 2014 (çevrimiçi okumak için bkz. 

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). 
244

 Morris‟in çalıĢmasını on sekizinci yüzyıl ekonomistlerinden Adam Smith‟e atfedilen bu deyiĢiyle 

iliĢkilendiren bir makale için bkz. Malcolm MacLean, Wendy Russell ve Emily Ryall (ed): 

Philosophical Perspectives on Play içinde Tim Stott, “Lessons in playing: Robert Morris‟ 

Bodyspacemotionthings 2009 as a biopolitical environment”, Routledge, 2016, 84-94. 

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
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Modern‟de yeniden hayata geçirilen ancak bu kez kendi içinde bir düzen oluĢturulan 

çalıĢmada ise kimse yaralanmamıĢtı). 

 

Resim 21: Robert Morris‟in 1971 yılında Tate Gallery‟de açılan sergisi için yaptığı hazırlık 

çalıĢmalarından bir çizim. 

 
Kaynak: https://www.tate.org.uk/sites/default/files/styles/width-840/public/images/fig2_1.jpg  

(eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

Cage ve Brecht‟in damarından beslenen bir baĢka sanatsal kılcal, Fluxus‟dü. 

Grup, oluĢum ya da belirli bir „topluluk‟ niteliği olmadığı için Fluxus, simgesel bir 

çatı iĢlevi görüyor ve hayat-sanat, izleyici-yapıt arasındaki sınırları tümüyle ortadan 

kaldırmakla, hem sanatçı egosu hem de Soyut DıĢavurumcu egoyu yerle bir etmekle 

meĢgul, kültür yaratmaya yönelik oyunlara odaklı fikirleri saçakları altında 

topluyordu. Bu fikirler dünyanın neresinde üretilmiĢ olursa olsun, “(…) Sanatta (…) 

yaĢayan sanatı ve karĢı-sanatın ilerlemesini (…)”
245

 ve “(…) sanatsal olmayan 

gerçekliğin (…) herkes tarafından kavranabilmesi”ni
246

 savunan Fluxus‟e 

sığınabilirdi. ĠĢbirliğine ve ortak üretime dayalı geliĢim fikri sanat dünyasına iyiden 

iyiye yerleĢmiĢ, bir yönüyle o zamana kadar ince ve kaba motor geliĢimlerini 

tamamladığı düĢünülen izleyicinin duygusal ve entelektüel geliĢimine ağırlık 

verilmeye baĢlamıĢtı. 

1960‟lı yıllarda küresel sanat camiasından söz etmek mümkündü. Latin 

Amerika ülkelerinden Japonya‟ya, Kore‟ye, Hindistan‟a kadar dünyanın dört bir 

                                                           
245

 Sanat bağlamında ilk kez George Maciunas tarafından kullanılan „fluxus‟ kelimesi, 1961 yılında 

New York‟taki A/C Gallery‟de düzenlenecek konferanslar için basılan davetiyelerdeki bildirge 

nitelikli metinle sanat dünyasına yayılmıĢtı. Sanatçının 1963 yılında yayımladığı Fluxus Bildirgesi 

için bkz. https://www.moma.org/collection/works/127947.  
246

 A.g.e.  

https://www.tate.org.uk/sites/default/files/styles/width-840/public/images/fig2_1.jpg
https://www.moma.org/collection/works/127947
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yanında herkes kendini Ġkinci Dünya SavaĢı sonrası yenilenme, ayağa kalkma 

döneminin akıĢına kaptırmıĢtı: Berlin Duvarı‟nın örülmesi, Soğuk SavaĢ, uzaya insan 

gönderme giriĢimleri, Vietnam SavaĢı, NATO‟nun kurulması, Ortadoğu‟nun petrol 

siyaseti, otoritelerce yaratılan yapay ve üstelik sanal korkular… Bütün bunlar 

coğrafyaları kutuplaĢtırırken bir yandan da ortak bir paydada birleĢtiriyordu: neslini 

korumak, varlığını sürdürmek. Herbert Marcuse, Eros ve Uygarlık: Freud Üzerine 

Felsefi Bir İnceleme adlı kitabında durumu Ģöyle özetliyordu: 

 

“(…) denetim (…) toplumu artmıĢ bir ölçekte ve iyileĢen koĢullar altında 

yeniden-üretir. Uzun bir yol boyunca, egemenliğin çıkarları ve bütünün çıkarları 

çakıĢır: Üretken aygıtın kârlı kullanımı bireylerin gereksinimlerini ve yetilerini 

doyurur. Nüfusun büyük çoğunluğu için doyum alanı ve kipi kendi emekleri 

tarafından belirlenir (…) iĢbölümünün özelleĢmesi arttıkça emek daha da 

yabancılaĢır. Ġnsanlar kendi yaĢamlarını yaĢamaz, ama önceden-saptanmıĢ 

iĢlevleri yerine getirirler.”
247

 

 

Tam da bu noktada sanatçılar, içgüdüsel olarak sağkalımı sağlayacak hazza ve 

ruh ile bedenin tekrar buluĢmasını hedefleyen Nirvana arayıĢına yöneldiler. Hazzın 

kapsamı yalnızca cinsellik değildi elbette, ciddiyeti oyun haline getirmek de buna 

dâhildi. Dadacılardan miras kalan bu oyunun içeriği 1960‟lı yıllardan itibaren 

alabildiğine geliĢti. Malzemeye bağımlı, mecraya özgü sanat anlayıĢı tümden sona 

erdi. Yapıt, bir deneyim olasılığı ve alanı haline geldi. Bir politik duruĢ olarak 

bireyin edimselliği, sanata da tümüyle sirayet etti. Toplumsal değiĢimin mutlak çıkıĢ 

noktasının bu olduğu düĢünülüyordu; edimsellik sayesinde özgür ve etkin bir birey, 

sürekli geliĢen bir toplum üretilebilirdi. Bu bireyin, Ģahsi, toplumsal ve küresel 

baskılar karĢısında kendi içinde geliĢen yıkıcı güçlerle yüzleĢmesi, psikolojik 

olgunluğa eriĢmesi ve geçmiĢteki teslimiyetçi tavrından vazgeçmesi gerekiyordu. 

Sanat, bu noktada da devreye girecekti ve Ġkinci Dünya SavaĢı yaĢanırken ailesiyle 

birlikte New York‟a göç eden, Japonya kökenli Yoko Ono, 1964 yılında Kyoto‟da 

(daha sonra sırasıyla Tokyo, New York, Londra ve Paris‟te) izleyiciye bu tür bir 

yüzleĢme yaĢatacaktı.  
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 Herbert Marcuse: Eros ve Uygarlık: Freud Üzerine Felsefi Bir Ġnceleme. Ġstanbul: Ġdea Yay., 

1998, 51. 
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Batı sanatı tarihinin temel çalıĢmalarından biri haline gelen ve dönemle, 

akımla, kavramla ilgili her metinde mutlaka bahsedilen Kesik Parça adlı 

performansı
248

 sırasında giyinik hâlde yere oturmuĢ (dizlerinin üstünde), hemen 

önüne, zemine bir makas koymuĢtu (Resim 22). Ġzleyicilerin onun yanına gelip 

giysisinden bir parça kesmesine izin vermiĢti. Dilerlerse kestikleri parçayı da alıp 

götürebilirlerdi. Ġzleyicinin karĢısına kendisini bir „insan‟, bir „kadın‟, bir Asyalı 

olarak değil, bir „nesne‟ olarak çıkarmıĢtı. Feminist bir temeli olduğu kadar 

izleyicinin inisiyatifini kullanma sınırlarını da ölçen bir çalıĢmaydı bu. Kimi 

izleyiciler genellikle küçük parçaları keserek sahneden çekilmeyi kimileriyse onu 

çıplak bırakacak kadar büyük parçaları kesmeyi tercih ediyorlardı. Kimi izleyiciler 

kesme iĢlemini bir ritüel gibi yerine getiriyor kimileri de bunu, yaptıkları esprilerle, 

konuĢmalarıyla ve tavırlarıyla küçük çaplı bir gösteriye dönüĢtürüyorlardı. 

Özetle, izleyiciler tutumlarıyla ve tavırlarıyla bu performans çalıĢmasına farklı 

„altmetinler‟ ekliyorlardı (somutlaĢtırmak için bu performansın özü bir tuvale 

benzetilirse, eline makası alan her izleyici aslında tuvale farklı bir renk ve Ģekil 

çiziyor, anlamını ve yorum katmanlarını zenginleĢtiriyordu). Parça kesmemeyi tercih 

eden izleyici de sahnedeki izleyicinin eylemine bağlı olarak aslında katılımcıydı. 

Örneğin tanık olduğu kötü bir muameleyi, aĢağılamayı, dalga geçmeyi hedefleyen 

sözleri tepkisiz izlemesi bile onu hem edilgen ve bilinçli katılımcı hem de edilgen ve 

bilinçsiz katılımcı kılıyordu, bu durum da performansın anlam katmanını 

derinleĢtiriyordu. Bilinçliliği, dilerse müdahale edebilme iradesinin olduğunu 

bilmesinden, bilinçsizliği ise bu iradeyi kullanmamasının eline makası alan 

izleyicinin iradesini kullanma tercihlerinin sınırlarını geniĢlettiğinin farkında 

olmamasından kaynaklanıyordu. Ono, yıllar sonra MoMA için yaptığı bir konuĢmada 

performansla ilgili Ģunları söylemiĢti: 

 

                                                           
248

 Yoko Ono bu performansı en son 2003 yılında, yetmiĢ yaĢındayken, Paris‟te yineledi. 

Performansta bu kez yerde değil sandalyede oturuyordu. Reuters Haber Ajansı‟na verdiği demeçte 

performansı yaĢ ayrımcılığına, ırk ayrımcılığına, cinsiyet ayrımcılığına ve Ģiddete karĢı 

gerçekleĢtirdiğini söylemiĢti. Performansın farklı gösterimlerinin yorumlandığı kapsamlı bir makale 

için bkz. Kevin Concannon: “Yoko Ono‟s „Cut Piece‟: From Text to Performance and Back Again,” 

PAJ: A Journal of Performance and Art, Cilt. 30, Sayı. 3, Eylül 2008, 81-93. Ono‟nun 1965 tarihli 

ikinci performansından parçalar izlemek için bkz. https://www.youtube.com/watch?v=lYJ3dPwa2tI 

(eriĢim tarihi 28 Kasım 2015). 
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“(…) transa giriyorum ve böylece çok fazla korkmuyorum (…) ama ne 

yapabileceklerini görmek istedim (…) ve sonra baĢka birinin gelmesi arasında 

uzun bir sessizlik oldu. MuhteĢem, dedim. Harika bir müzik bu, biliyor musun? 

Ba-ba-ba-ba, kes! Ba-Ba-ba-ba, kes! Harika bir Ģiir aslında.”
249

 

 

Resim 22: Yoko Ono‟nun 1964 tarihli Kesik Parça adlı performansından görüntüler. 

Yamaichi Konser Salonu, Kyoto. 

 
Kaynak: http://daydreammagazine.blogspot.com/2011/04/performance-piece-cut-piece-

yoko-ono.html  (eriĢim tarihi 01.12.2021) 

 

Farklı kentlerde ve salonlarda yinelenen performansın Carnegie Resital 

Salonu‟nda gerçekleĢtirilen hali filme alınmıĢtı. Film izlendiğinde, o performans 

sırasında Ono‟nun bazen yüz ifadesiyle bazen de anlık jestlerle izleyiciye tepki 

verdiği göze çarpıyordu. Ono‟nun yüzüne dikkatle bakan, onu bir nesne olarak 

göremeyen, Ģahsiyetini göz ardı edemeyen izleyicilerin tavırlarını belirleyen bir 

nüanstı bu. Ayrıca performansın gerçekleĢtiği her ortamda izleyicilerin belli bir 

düzen içinde oturmaları da önemli bir ayrıntıydı. Bu durum, onun üzerinde bir eylem 

uygulamak için izleyicinin yerinden kalmasını, sahneye/Ono‟nun bulunduğu yere 

gelmesini gerektiriyordu ki bu da içinde bulunulan duruma gösteri niteliği 

kazandırıyor, belki de Ono‟nun bedenini öngörülemeyen Ģiddetten koruyan, onun 

bile farkında olmadığı gizli bir emniyet supabı iĢlevi görüyordu.  
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 Yoko Ono‟nun MoMA‟nın sesli rehber bölümü için yaptığı konuĢmanın kaydı: 

https://www.moma.org/explore/multimedia/audios/406/7254.  
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Kesik Parça, 1970‟li yıllarda baĢka kadın sanatçılara da ilham vermiĢti. 

Örneğin Barbara Smith‟in 1973 tarihli Besle Beni adlı performansı dikkat çekiciydi. 

Yine de Smith, performans sırasında kendisini Ono gibi „bir nesne‟ olarak 

konumlandırmamıĢ, izleyicileriyle onlara bir insan olduğunu hatırlatacak kadar 

konuĢmuĢtu. San Francisco Kavramsal Sanat Müzesi‟nde gerçekleĢtirdiği 

performans için bir banyo ortamı yaratan Smith, içeriye kitaplar, yastıklar, paspaslar, 

masaj yağları ve izleyicilerin onu besleyebileceği çeĢitli yiyecekler, alkollü alkolsüz 

içecekler, marihuana gibi malzemeler koymuĢtu. Bir hoparlörden besle beni, besle 

beni sözlerini tekrarlayan sesi duyuluyordu. Ġzleyicinin yapması gereken, çıplak 

halde burada duran Smith‟i beslemeden (ya da ona dokunmadan) önce yapacağı Ģeyi 

isteyip istemediğini sormaktı.
250

 Bu basit diyaloglar, sanatçı ile izleyici arasındaki 

güç dengesini sağlamak için yeterliydi.  

Kesik Parça, bu güç dengesinin tümüyle bozulduğu bir baĢka performansa 

daha öncülük etmiĢti: Marina Abramoviç‟in 1974 yılında gerçekleĢtirdiği, oldukça 

ses getiren ve son yıllarda kadına yönelik Ģiddet/insandaki Ģiddet eğilimi bağlamında 

tekrar gündeme oturan Ritim 0 (Resim 23). Sosyal medyada kadına yönelik Ģiddetin 

gündeme geldiği hemen her durumda periyodik denilebilecek aralıklarla sık sık 

görüntüleri paylaĢılan ve günümüzde sanatla ilgili-ilgisiz herkesin bildiği bu 

performans, insanın oluĢuyla ilgili derin sorgulamalara yol açmıĢtı. 1973-4 yıllarında 

bedenin sınırlarını araĢtırmak amacıyla Ritim adlı beĢ performanslık bir seri 

hazırlayan Abramoviç, serinin bu son performansında Ono‟nun aldığı riski daha 

artırmıĢ ve nesnelerin arasına izleyicilerin kullanabilecekleri içi dolu, emniyeti açık 

bir tabanca bile koymuĢtu. Ġlk kez Napoli‟deki Galleria Studio Mora‟da 

gerçekleĢtirdiği bu performans sırasında galeri duvarına Ben nesneyim. Bu süreçteki 

tüm sorumluluğu alıyorum, yazan bir bildiri asan Abramoviç, 20.00‟den 02.00‟ye 

kadar süren olay döngüsü sonunda soğukkanlılığını koruyacak ama korktuğunu da 

itiraf edecekti. Geçen altı saatin ilk üç saati oldukça mutedilken son üç saat içinde 

izleyicinin gerçekten bir nesneye dokunduklarına ikna olmalarıyla olaylar yavaĢ 

yavaĢ çığırından çıkmaya baĢlamıĢtı. Abramoviç‟in baĢına geleceklerden kendisinin 

sorumlu olduğunu beyan ettiği düĢüncesiyle cinsel tacize varan muamelelerde 
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bulunanların yanı sıra bir izleyici dolu tabancayı eline alıp silahı sanatçının eline 

tutuĢturmuĢ, namluyu onun göğsüne yaslamıĢ ve parmağını tetiğe yerleĢtirmiĢ, bu 

hareket bir infiale neden olmuĢtu; sansasyonel performans da böylece sona ermiĢti. 

Performans boyunca gözyaĢının akmasına engel olamamak dıĢında Abramoviç 

hiçbir tepki vermemiĢ, yüzünde en ufak bir mimik belirmemiĢti ancak bu 

performanstaki en ilginç nokta, Abramoviç‟in yaĢadıklarını gören bir kadın 

izleyicinin dayanamayıp, elinde mendille gelip onun gözlerini Ģiirsel hareketlerle 

temizlemesi ve gözyaĢlarını silmesiydi. Bakmak ve görmek arasındaki ince sınırı 

ortaya koyan bu duyarlılığın neden bununla sınırlı kaldığı düĢünülmesi gereken bir 

soruyken diğer izleyicilerin tavırlarını değiĢtirmelerine neden olmaması da insandaki 

yıkıcı ve saldırgan doğayı anlamak açısından önemli bir veriydi. Ancak belki de 

bunun da performansı bir parçası olduğu, gerçekleĢtirilmekte olan sanatın mizanseni 

zannedildiği de düĢünülmüĢ olabilirdi. 

Ono‟nun aksine Abramoviç‟in izleyicisi belli bir düzen içinde oturmuyordu. 

Ayakta duran kalabalık bir grup, „nesne‟ bedenin etrafını kuĢatmıĢ gibiydi. Bu, 

performansın gerçekleĢtiği mekân neresi olursa olsun, izleyici ile „nesne‟ arasındaki 

imgesel mesafeyi tümden ortadan kaldırmaya yetmiĢti. Abramoviç, toplumdaki 

mizojiniyi hatta kadınların ataerkillikle iĢbirliği içinde olmalarını salt altı saat 

boyunca eylemsiz kalarak apaçık göz önüne sermiĢti. 

Ritim 0‟ın ilk izleyicisi, ruhbilim alanındaki en ünlü araĢtırmalardan biri için 

yapılan 1961 tarihli Milgram Deneyi‟nin sonuçlarıyla paralellik sergileyen bir tavır 

ortaya koyuyordu. Bununla birlikte daha sonra pek çok kez yinelenen performansın 

sonraki izleyicilerinin hiçbiri bu ilk performanstaki izleyici kadar ileri gitmemiĢti. 

Abramoviç, 2015 yılının Mart ayında, TED konuĢmaları kapsamında sahneye 

çıktığında, bu performansın ilk gecesinden bahsederek sözlerine baĢlayacaktı. TED 

etkinliğinin gerçekleĢtiği salonda siyah bir gözbağıyla gözlerini kapatan tüm 

dinleyiciler, o gece yaĢananları sanatçının kendi sesinden dinleyeceklerdi: 

 

“(…) ġöyle diyen talimatlar var: „Ben bir nesneyim. Masadaki her Ģeyi benim 

üzerimde kullanabilirsiniz. Bütün sorumluluğu alıyorum –beni öldürseniz bile. 

Ve zamanınız altı saat. Bu performansa baĢlamak kolaydı (…) Ama kısa bir 

süre sonra, bir adam makası alıp giysilerimi kesti (…) Biri jileti alıp boynumu 

kesti ve kanı içti, izi halen duruyor. Kadınlar erkeklere ne yapacaklarını söyledi. 

Erkekler bana tecavüz etmedi, çünkü normal bir açılıĢtı, halka tamamen açıktı 
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ve karılarıyla birlikteydiler. Beni taĢıyıp masaya yatırdılar ve bacaklarımın 

arasına bıçak koydular. Biri tabancayı ve mermiyi alıp Ģakağıma dayadı. BaĢka 

biri tabancayı aldı ve kavga etmeye baĢladılar. Altı saat bittikten sonra ben 

halka doğru yürümeye baĢladım. Darmadağındım. Yarı çıplaktım, kan revan 

içindeydim ve gözümden yaĢlar boĢalıyordu. Herkes kaçıp gitti. Öylece kaçtılar. 

Normal bir insan olarak benimle yüz yüze gelemediler. (…) otele gittim, sabaha 

karĢı ikiydi. Ve kendime aynada baktım. Bir tutam beyaz saçım vardı.”
251 

 

Resim 23: Marina Abramoviç‟in 1974 yılında gerçekleĢtirdiği 

Ritim 0 adlı performanstan görüntüler. 

 
Kaynak: http://letteraturaartistica.blogspot.com/2017/01/marina-abramovic12.html (eriĢim 

tarihi 01.12.2021). 

 

Abramoviç, zaman zaman yutkunarak, gözleri dolarak yaptığı TED 

konuĢmasının baĢlı baĢına bir performans niteliğindeki ilk bölümünü bu sözlerle 

bitirerek dinleyicilerden gözbağlarını çıkarmalarını istediğinde, aslında, Ritim 0’ın 

yeni bir katılımcı versiyonunu daha gerçekleĢtirmiĢ olacaktı. Yaptığı konuĢmada 

dikkat çeken bir nokta, kadınların erkeklere ne yapacaklarını söylediklerini 
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 Marina Abramoviç‟in TED Talks konuĢmasının Türkçe altyazılı versiyonunu izlemek için: 
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gözlemlemiĢ olmasıydı. Ataerkillikle pazarlık etmenin, iĢbirliği yapmanın bir baĢka 

boyutu olarak bu durum, yani azmettirme, yani fiziken katılımcı olmayı reddederek 

izleyici kalmayı tercih etmek ama eylem bütünlüğü açısından bakıldığında „maĢayı 

tutan‟ olmak, performansın izleyicileri arasındaki bazı kadınların sahip olduğu 

gizemli bir önsezinin simgesiydi. „Nesne‟nin baĢına bir iĢ gelirse, katılımcı olarak 

suçlanmak/vicdan muhasebesi yapmak/yargılanmak yerine güvenli bir liman olan 

geleneksel izleyiciliğe sığınmak, sanık yerine tanık olmak daha emniyetliydi.  

Abramoviç‟e benzer Ģekilde Chris Burden da 1975 yılında yaptığı Kaderine 

Mahkûm Olmak’ta (Resim 24) sanat nesnesi olarak kendisinin kaderini üçüncü 

Ģahısların eline bırakıyordu ama bu kez müdahale iradesi, her ne kadar onlar bunu 

bilmeseler de galeri çalıĢanlarındaydı. Burden, ġikago‟daki Modern Sanat 

Müzesi‟nde boĢ bir odaya bir cam panel yaslamıĢ, duvara da bir saat asmıĢtı. 

Performansını ise Ģöyle tanımlıyordu: 

  

“Performansım üç öğe içeriyordu: Ģahsım, kurumsal bir duvar saati ve (…) cam 

bir panel. Cam panel yatay çevrilip 45 derecelik açı yapacak Ģekilde duvara 

yaslandı; saat göz hizasında, camın soluna asıldı. Performans baĢladığında saat 

doğru zamanı gösteriyordu. Odaya girdim ve saati geceyarısını gösterecek 

Ģekilde ayarladım. Cam ile duvarın arasında kalan boĢluğa girip boylu boyunca 

sırtüstü uzandım. Üç öğe değiĢtirilene ya da onlara müdahale edilene kadar, 

sonsuza dek bu pozisyonda yatmaya hazırlanmıĢtım. Performansın sona 

ermesinin sorumluluğu müze ekibine aitti ama bu hayati durum hakkında 

bilgileri yoktu. Dennis O‟Shea duvarla cam arasına içi su dolu bir kap bırakınca, 

yani 45 saat 10 dakika sonra performans sona erdi. Hemen kalktım ve baĢından 

sonuna kadar geçen zamanı tam olarak kaydederek çekiçle saati kırdım.”
252

 

 

Burden, aynı yıl bir gazeteciyle yaptığı söyleĢide performansı izleyenlerden 

birinin, “Bizi duyabiliyor, cevap vermiyor ama dinlemeye engel olamıyor… Tanrı 

gibi,”
253

 dediğini iĢittiğini söylemiĢti. SöyleĢiye katılan müze müdürü ise duruma 

müdahale edip etmemek konusunda kararsız kaldıklarını, Burden‟ın onların 

müdahalesini istememiĢ olabileceğini düĢündüklerini anlatıyordu. Burden‟ın bu ve 

benzeri pek çok çalıĢması, bütün izleyicilerin önünde ona tüfekle ateĢ edilmesi 

sonucunda yaralanmasıyla, sağlık sorunları yaĢamasına ramak kala yapılan 
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 Frazer Ward: No Innocent Bystanders: Performance Art and Audience, UPNE, 2012, 15. 
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 Gazeteci Roger Ebert‟in 25 Mayıs 1975 tarihinde Chris Burden ile yaptığı söyleĢinin çevrimiçi 

yayımlanan tam metni için bkz. https://www.rogerebert.com/interviews/chris-burden-my-god-are-

they-going-to-leave-me-here-to-die.  
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müdahalelerle sonlanıyordu. BaĢka pek çok sanatçı da sanat izleyicileri arasında 

infial yaratan, basına yansıyan tepkilere neden olacak, baĢka canlıların hak ve 

hürriyetlerini kısıtlayan çalıĢmalara imza atıyorlardı.
254

  

 

Resim 24: Chris Burden‟ın 1975 tarihli Kaderine Mahkûm Olmak performansından 

görünüm. 

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

 

Yirminci yüzyılın ikinci yarısında izleyicinin iradesini kullanmasının merkeze 

oturtulduğu sayısız performans ve çalıĢma üretildi. Benjamin Patterson‟ın Yalama 

Yapıtı izleyicilerin kadın bedeni ve mizojini hakkındaki bilinçdıĢı düĢüncelerini açığa 

vurmalarını sağlarken Robert Rauschenberg‟in Sesler‟i, Nam June Paik‟in Katılım 

TV’si gibi çalıĢmalar izleyiciyi yapıtı aktive etmek için basılan bir düğme/buton gibi 

kullanıyordu. Ben Vautier‟nin Topyekûn Sanat Kibrit Kutusu gibi çalıĢmalar 

izleyiciyi „izinli bir vandal‟ kılıyordu. David Medalla‟nın Zamanda Bir İlmek projesi, 

Alison Knowles‟un Salata Yap‟ı gibi çalıĢmalar izleyiciyi dönem ruhuna uygun 
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Ģekilde demokratik, kolektif bir çalıĢmanın parçası haline getiriyordu. ABD ve 

Avrupa‟da üretilen örnekler her yıl daha da çeĢitlenirken 1969 yılında Vito Acconci 

izleyiciyle fiziksel teması kesen, ona hiçbir talimat vermeyen, nesneleĢme, nesnelik gibi 

kavramları bir yana bırakan Performans Denemesi‟yle izleyicisini „nezarete aldı‟.  

Sanat dünyasında „izleyicinin deneyimine‟ karĢı duyulan takıntılı ilginin eski 

tip çocuk yetiĢtirme yöntemlerine benzer bir teknikle karĢılık bulduğu Performans 

Denemesi’nde (Resim 25) Acconci „deneyimi‟ izleyicisinin „iliklerine kadar iĢletti‟. 

AltmıĢ kadar izleyiciyi bir tiyatronun koltuklarına oturtan Acconci, sahnedeki 

sandalyeye oturarak otuz dakika boyunca düzenli aralıklarla tek tek yüzlerine, onlar 

göz temasını kesinceye kadar
255

 tek tek hepsinin gözlerinin içine baktı. KarĢılaĢma 

ve bakma eyleminin izleyicide psikolojik baskı yaratacak Ģekilde kullanıldığı bu 

performansta Acconci bir tür panoptikon görevi üstlenmiĢ gibiydi. Ġzleyicilerin 

bireysel iç gerilimlerine göre „sözlüye kaldıracak öğretmen‟den „sorgu yapacak 

polis‟e, tacize, hürriyeti kısıtlamaya kadar farklı anlamlar yükleyebildiği Acconci, 

tüm dünyada ancak özellikle ABD‟de uygulanan korku siyasetinin küçük bir 

bölümünün, kısa bir simülasyonunu uyguluyordu. Liberalizmin toplumsal, siyasi ve 

ekonomik düzeni ele geçirdiği bir dönemde aslında alttan altta güçlenen ve kendini 

saklamayı çok iyi baĢaran aĢırı denetim Acconci‟nin „sınırsız özgürlük‟ kavramını 

derinden sorgulamasına neden oluyordu. Foucault‟nun bir oyun olarak gördüğü 

liberalizm, Acconci‟nin zihninde kaba, hırslı, pasif-agresif, dehĢet verici ve yorucu 

bir imge bırakıyordu. Jeremy Bentham‟ın on sekizinci yüzyılda ortaya attığı 

panoptikon tarzı hapishane fikrinin bir uyarlaması gibi görünen Performans 

Denemesi’nn sembolik alt metinlerinden biri, yıllar sonra, Foucault‟nun 1975 yılında 

yayımlanan ünlü metni Hapishanenin Doğuşu ile yazılmıĢ olacaktı.
256

 

BaĢka performanslarında izleyicinin bilfiil peĢine düĢen Acconci, bir 

hükmeden olarak sanatçı algısını görselleĢtiriyordu. Bu sanatçının bakıĢı bir sanat 

nesnesi haline gelmiĢti. Ġzleyicinin bu nesne-bakıĢla karĢılaĢtığında kendisine dair 

bilgiye eriĢmesinin önü açılıyordu. Onunla fiziksel teması yoktu, ondan etkinlikler 

yapmasını isteyen çizelgeler hazırlamamıĢtı, onun kiĢisel alanına bile girmiyordu; 
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yalnızca gözlerinin içine bakıyordu. Bu basit jestle izleyicisini „kendilik 

hapishanesinde bir benlik hesaplaĢmasına‟ sürükleyen Acconci‟nin, Lacan‟ın 1964 

yılında yazdığı Psikanalizin Dört Temel Kavramı: Seminer 11. Kitap baĢlıklı metnini 

okuyup okumadığı bilinmiyor ama metindeki “Object Petit a olarak BakıĢ 

Üzerine”
257

 bölümünü adeta sahnede canlandırıyordu. 

 

Resim 25: Vito Acconci‟yi Performans Denemesi sırasında gösteren fotoğraf  

ve sanatçının çizimi. 

 
Kaynak: http://www.vitoacconci.org/portfolio_page/performance-test-1969/ (eriĢim tarihi 

01.12.2021). 

 

Performans Denemesi, Dan Graham‟ın 1975 yılında gerçekleĢtirdiği 

Performansı Yapan, İzleyici, Ayna‟nın fikir babası gibi görünse de farklı 

açılımlarıyla ve yarattığı psikolojik gerilim bakımından farklı bir konuma 

yerleĢtirilebilir. Ġzleyicinin bu yapıttaki katılımcılığı tamamen zihinseldir ve 

bilinçdıĢı düzlemde kalmıĢtır ki salt bu iki katılım düzlemi doğrultusunda yapıt, 

bakıĢın (hatta sanatçının bakıĢının) sanat nesnesine dönüĢmesi ve yeni bir minimalist 

yaklaĢımın geliĢmesi açısından Marina Abramoviç‟in 2012 tarihli Sanatçı Burada 

performansıyla iliĢkilendirilebilir. Ancak böyle bir iliĢkilendirme, muhtemelen, 

sanatta nesneleĢmeyle ve birer tiyatroya dönüĢen performanslarla hesaplaĢan Vito 
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Acconci‟nin hoĢuna gitmeyecektir. Zira 2014 yılında Observer gazetesinden Andrew 

Russeth‟le yaptığı bir söyleĢide Acconci‟ye o zamana kadar izlediği en kötü 

performansın hangisi olduğu sorulduğunda pek düĢünmeksizin Ģunları söyleyecektir: 

 

“En kötü performans (…) Marina Abramoviç‟in (…) MoMA‟da 

gerçekleĢtirdiği, her gün gün boyu masanın bir ucuna oturup diğer uçtaki kiĢiye 

sessiz sessiz baktığı olmalı (gerçi Laurie Anderson ve Lou Reed‟in onun 

karĢısına birlikte oturup sessizce Marina‟ya baktıklarını duydum). Kendini bir 

heykele, bir tahammül eylemine dönüĢtürdü: Tekrarlama, sebat onun eylemini 

alıĢkanlığa dönüĢtürdü: Bir izleyicinin sürekli varolması, onun o sözde 

performansını tiyatroya dönüĢtürdü.”
258

 

 

Vito Acconci‟nin böyle düĢünmesinin nedeni büyük bir ihtimalle performansa 

yüklediği anlamdı. Performans sanatının öncülerinden kabul edilen, aynı zamanda bir 

Ģair ve mimar olan Acconci, izleyici-sanatçı iliĢkisini her tür fiziksel temastan ve 

teatrallikten arınarak keĢfetmeye çalıĢıyordu. Hatta 1970 yılında gerçekleĢtirdiği 

Yakınlık, doğrudan bu iliĢkiyi hedef alırken kurumsallığın ve mekânın sanatçı-

izleyici denklemindeki rolüne değinmeyi de iĢin içine katmıĢtı (Resim 26). New 

York‟taki Yahudi Müzesi‟nde düzenlenen Yazılım baĢlıklı sergiyi gezen izleyicilere 

fazlasıyla yaklaĢarak onları baktıkları eserin önünden uzaklaĢmaya zorlayan 

Acconci, aslında izleyici ile yapıt arasındaki kurumsal iliĢkiyi tesis eden sistemi 

sorguluyordu. Ancak izleyici açısından ele alındığında, Acconci‟nin 52 günlük bu 

„eylemi‟nden habersiz izleyici, müzedeki yapıtlara bakan sıradan konumundan 

çıkıyor, Acconci‟nin „eylemi‟nin nesnesi haline geliyordu. Acconci‟nin 

manipülasyon ve müdahalesiyle mekân içinde dolaĢan bir piyona dönüĢtüğünden 

tümüyle habersizdi. Bu çalıĢmaözelinde kiĢisel alanına girerek bir tür psikolojik 

tacizde bulunduğu izleyiciyi müze içinde mülteci gibi oradan oraya sürüklerken, 

edilgen bir izleyici olmanın sunduğu konforu, fikri tasasızlığı ve mevcut konumu 

aslında „bilinmeyen bir gücün‟ yönettiğini göstermeye çalıĢıyordu. Sanatçıya ise 

ürpertici, narsisistik, mütecaviz bir rol atfediyordu. Ancak Ģunu belirtmekte fayda var 

ki bu „eylem‟, izleyicinin sanata bakmak konusundaki ciddiyetini de ölçüyordu. 

Nitekim Acconci, müzenin duvarına, sergilenen yapıtların arasında küçük bir etiket 
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asmıĢ ve Yakınlık‟ın içeriği, tekniği hakkında bilgi vermiĢti; izleyicilerin hemen 

hiçbiri ise bunu görmemiĢti. Tümüyle rastlantısal bir izleyici olarak Acconci‟nin 

performansına maruz kalmıĢlardı. 

 

Resim 26: Vito Acconci‟nin 1970 yılında gerçekleĢtirdiği Yakınlık‟tan görünüm. 

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

 

Ġzleyiciyle fiziksel temas kurmaktan neredeyse özellikle kaçınmaya çalıĢan 

Acconci, bir baĢka çalıĢması için (1972 yılında SoHo‟daki) Sonnabend Galeri‟sine 

rampalı, ahĢap bir platform kurmuĢ, izleyicisini bir fetiĢ nesnesi yaparken kendi sesini 

Döl Yatağı‟nın merkezi haline getirmiĢti (Resim 27). Doğasında gözetlemecilik olan 

izleme eylemine yönelik bu performansta izleyici ahĢap rampanın üzerinde yürüyerek 

boĢ duvarlara bakarken Acconci rampanın altında bir yandan izleyicinin hareketlerine 

dair duyumlarını hoparlör vasıtasıyla onun duyacağı Ģekilde dile getiriyor bir yandan 

da mastürbasyon yapıyordu. Performans sanatının tiyatro gösterisine ve izleyiciyle 

etkileĢimin bir oyuna dönüĢtüğü bir dönemde Acconci, sanatçının pozisyonuna yönelik 

bu tür bir yorum getirmeyi uygun görmüĢtü. 

 

 

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


 

 119 

Resim 27: Vito Acconci‟nin 1972 tarihli Döl Yatağı performansından görüntüler. 

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

 

Duchamp‟ın “Yaratıcı Eylem”
259

 adlı seminerinde ima ettiği sanatçı-izleyici 

iĢbirliği, akla gelenin aksine çok da demokratik ve çift taraflı serbestlik tanıyan bir 

iĢbirliği değildi. Ġzleyici, sanatçının manipüle ettiği, ona komplolar düzenlediği, onun 

üzerinden kendini gerçekleĢtirdiği bir araçtı. Sanatçılar ise iplerin izleyicinin elinde 

olduğunun düĢünüldüğü anlarda bile iktidarını yitirmeyen baĢat manipülatörlerdi. 

Sanatçının kendisini fiziksel olarak nesneleĢtirmesi sıklıkla karĢılaĢılan bir durum 

haline gelmiĢ, kimi sanatçılar bazen bedenleriyle bazen sesleriyle hem bir sanat 

nesnesi hem de aracına dönüĢmeyi tercih etmiĢlerdi. Bunu yaparken de „iĢbirliği‟ 

içinde olduğu izleyiciyi beraberlerinde „sürüklemiĢlerdi.‟ Ġzleyici ise çoğu zaman 

bunun farkında değildi. Dolayısıyla örneğin Burden‟ın „müdahalenin sınırlarına dair 

hiçbir açıklama yapmadan‟ giriĢtiği çalıĢmaları karĢısında ikircikli durumda kalmaya 

baĢlamıĢtı. Abramoviç gibi „her Ģeyden kendisinin sorumlu olduğunu‟ belirten 

açıklamaları gördüklerinde, Ģahit oldukları deneyimle nasıl baĢa çıkmaları 

gerektiğine karar veremez hale gelmiĢlerdi. Dönemin ruhunu yansıtan ve neredeyse 

sanat dünyasını ele geçiren izleyicinin deneyimine odaklı çalıĢmalar, sanatın (yani 

yalnızca yapıtın değil) „aura‟sına yeni bir yorum getirecekti. 
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Claire Bishop, 1960‟lı yıllardan günümüze kadar gelen katılımcı nitelikli sanat 

pratiğini üç genel baĢlık altında toplayabilmenin mümkün olduğunu öneriyordu: 

fiziksel katılım deneyimi sayesinde izleyiciyi güçlendiren etkileĢimli sanat; özü 

itibarıyla daha eĢitlikçi bir yaklaĢım olarak „eser sahipliğini‟ paylaĢan sanat ve 

toplumsal bölünme çağında bir uyum ve bütünleĢme yakalamaya imkân veren 

kolektif üretim.
260

 ġu da var ki kavramların Ģekillendirdiği sanatta izleyicinin artık 

sanatçının performansa dayalı üretimini üretim sırasında görmesi Ģart değildi; üretim 

sırasında yapılan belgeleme çalıĢmalarını bir sergileme alanında gidip görmesi yeterli 

olabilecekti. 1960‟lı yılların Batı sanatında dokümantasyon öne çıkmaya 

baĢlamıĢtı
261

 ki bu durum çok geçmeden izleyiciyi yepyeni bir iĢlevle donatacaktı: 

önüne serilen sayfalar dolusu metne, çeĢitli videolara ve görsellere bakarak 

sanatçının ürettiği Ģeyi zihninde canlandırmak, sürece dair belgelerle bir üretimin 

gerçekleĢtiğine ikna olmak. Lucy Lippard‟ın „fikir sanatı‟
262

 ile ifade ettiği üretimin 

izleyicisi, bundan sonra baĢka bir bileĢenle daha sınanacaktı elbette; zaman.
263

  

Bütün bunlar, bir yanıyla, „akıĢ‟a odaklanan Fluxus ile „oluĢ‟a odaklanan 

sanatsal damarlardan Happening‟in devamı niteliğindeydi. Dolayısıyla eskiden 

olduğu gibi bir sanat akımı olarak adlandırmak zor, belki de fikren gereksizdi. 

1960‟lı ve 1970‟li yıllarda artık estetikten ziyade deneyimden, süreçten, fikirden, 

enformasyondan bahsediliyordu. Sanatçının ve ürettiği nihai ürünün tekil varoluĢu 

ikinci planda hatta çok daha gerilerde kalıyordu. Sanatın nesneleri de tümüyle 

değiĢmiĢti. Kaprow‟un Bir İlkbahar Happening’i ile sembolik olarak yeniden 

doğmasını sağladığı izleyici, hem bu nesnelerin baĢlıcasıydı hem de Johns gibi 

sanatçıların bahĢettiği yeni bir statüye sahipti. Öyle ki 1980‟li ve 1990‟lı yıllarda 

sanat dünyasında, belki de ilk kez üreticinin kimliği sorgulanmaya niyetlenilmiĢ, 

kuramcılarsa sanatın kendine yabancılaĢması, öznesinin yıkılması hatta kendiliğinin 
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nesnesinin içinde eriyip gitmesi üzerinde düĢünmeye baĢlamıĢtı. Sözkonusu sanatı 

çoğunlukla pedagojik bir süreç olarak sürekli deneyimlemesi gereken izleyici için 

yaĢananlar bir deneyim travması yaratmak üzereydi ama bunun tam anlamıyla 

gerçekleĢmesi, izleyicinin bu travmanın farkına varması yirmi birinci yüzyılın baĢını 

bulacaktı. 

 

2.2. AnonimleĢmeye Gönüllü Sanat ve Katılımcı-Kolektif 

Ġzleyicisi  

 

Öznellikten kaçınmayı, anonimliğe yönelmeyi, kiĢisellikten uzaklaĢmak için 

izleyicinin edimselliğini açık kılmayı hedefleyen bir bakıĢ açısı olarak da 

değerlendirilebilecek günümüz sanatında belirleyici unsur, artık, geleneksel plastik 

kriterler değildir. Sanatsal üretimin etrafını kuĢatan iliĢkiler yumağına dâhil olan 

paydaĢların iletiĢiminin/birbirlerine göre belirledikleri pozisyonlarının yanı sıra yapıtın 

üretildiği mekân, nesne olarak yapıt ve izleyicinin deneyimi arasındaki iliĢkidir. 1960‟lı 

yıllarda Minimalizm‟in sanat yapıtının ve sanatçının itibarını sarsan doğası sanatta 

özellikle izleyiciyi öne çıkarmıĢtır. Bu durum 1980‟li ve 1990‟lı yıllardan itibaren öyle 

bir noktaya varmıĢtır ki genel olarak sanatın günümüzde var olup olmadığı sorgulanır 

hale gelmiĢtir. Nitekim sanatın kendisi için tali bir konu olduğunu hatta sanata, genel 

olarak kültüre karĢı olumsuz bir önyargıyla yaklaĢtığını
264

 açıkça dile getiren 

Baudrillard, sanatın vardığı noktayla ilgili Ģunları söyleyecektir: 

 

“(…) sanatın formu „yaratıcı‟ ile „tüketici‟ arasında net bir ayrımı gerektirir. Bu 

karmaĢadan doğan her Ģey, etkileĢimlilikmiĢ, topyekûn katılımmıĢ, kesiĢim 

noktalarıymıĢ… Hepsi bana sıkıcı geliyor (…)”
265

 

 

Yaratıcı (yani sanatçı) ile tüketici (yani izleyici) arasındaki sınır görünürde ortadan 

kalkmıĢsa da, sanat dünyasındaki hiyerarĢiler bozulmuĢ gibi görünse de aslında durum 

tam olarak böyle değildir. Güç dengeleri değiĢmiĢtir ancak tam anlamıyla ortadan 

kalkmamıĢtır. Artık bir de „fikri mülkiyet hakkına sahip olma‟ meselesi ortaya çıkmıĢtır. 

Konunun özü aslında matbaanın bulunmasının ardından sanatçıların bizzat iĢledikleri 
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bakır levhalardan baskıresim yapan iĢçilerin sanatçı olup olmadığının tartıĢılmasına 

kadar dayanır ancak artık durum, yanıtı zanaatkâr-sanatkâr ayrımı yaparcasına hemen 

verilebilecek kadar basit olmadığı gibi giderek karmaĢıklaĢmıĢtır. 

Seri üretim, hazır-yapıt gibi tekniklerden beslenen Fransız sanatçı Daniel Buren, 

1968 yılında, sırtlarına ve göğüslerine astığı reklam panolarına yeĢil-beyaz renkli 

Ģeritlerden ibaret görseller yapıĢtırarak galerinin dıĢına, sokakta dolaĢmaya yolladığı iki 

kiĢiyle dikkatleri üzerine çekmiĢti (Resim 28). Didaktik Önerme adını verdiği çalıĢması 

kapsamında Paris kentinde 200 reklam panosuna yeĢil-beyaz Ģerit görseli yapıĢtırılmıĢtı. 

Ayrıca Buren, Salon de Mai‟nin (galeri) içini boĢaltıp tek duvarı yeĢil-beyaz Ģeritlerle 

kaplamıĢtı. Sokakta yeĢil-beyaz Ģerit görseli bombardımanına tutularak Salon de Mai‟ye 

gelen izleyici için duvarda gördüğü imzasız yeĢil-beyaz Ģeritler anonimleĢmiĢti bile. 

Buren, “Mise en Garde!”
266

 (Uyarı!) adlı metninde Didaktik Önerme‟nin tüm 

ayrıntılarını anlatmıĢ ve tam da anonimleĢme üzerinde çalıĢtığını açıklamıĢtı. Sergileme 

alanı, mimari özellikler, kurumsal iliĢkilerden yola çıkarak sanatçının „biricik‟ 

varoluĢuna ve ayrıca izleyicinin sanat dünyasındaki düĢünsel, fiziksel, psikolojik 

varlığına dair dolaylı bir yorum getirmiĢti. 

Buren‟e göre sanatta her Ģey „bağlam‟dan ve fikirden ibaretti. Dolayısıyla 

sanatçının fikir üretmesi yeterliydi. Ġzleyiciyi tasfiye eden Kaprow gibiydi, o da kendini 

„geri çekmiĢti‟ ancak sergileme alanına gelen izleyiciye sokakta gördüğünden farklı bir 

Ģey sunmuyordu. Bütün bunlar arasında hangisinin „yapıt‟ olduğu bir muammaydı. 

Soyutlamacılardan ve özellikle de Kaprow‟dan farklı olarak o, sanattan nesneyi tasfiye 

etmiĢti.
267

 Üstelik sadece sanat nesnesini değil, sergileme mekânını, izleyiciyi, sanatçıyı 

hatta nerdeyse tüm estetik deneyimi ortadan kaldırmıĢtı.  

1970‟li yıllardan itibaren izleyiciden beklentiler artmıĢ, bu yeni iliĢkiler yumağına 

dolanmak istemeyen izleyiciler bile bir Ģekilde sürece dâhil edilmeye baĢlamıĢtı. 

Örneğin Buren, sokakta kendi halinde yürüyen bir insanı, izleyici olduğunun farkında 

olmayan bir izleyici (rastlantısal izleyici) kılmayı baĢarmıĢtı. Louis Althusser‟in tabiriyle 
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insanlara sanatla karĢılaĢması dayatılıyordu.
268

 ġu var ki 1970‟li yıllara kadar yapıtın 

fiziksel bir parçası olmaya baĢlayan izleyici, bir yandan da simgesel düzlemde sanatçıyla 

özdeĢlik kazanmıĢtı. Ancak artık bu özdeĢlik yetenekten, yaratma gücünden, sanatsal 

birikimden ve eğitimden bağımsız bir boyutta sağlanacaktı: anlatıcılık.  

 

Resim 28: Daniel Buren‟in 1968 yılında gerçekleĢtirdiği Didaktik Önerme‟den görünüm. 

 
Kaynak: http://web.mit.edu/allanmc/www/buren1.pdf (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

Sanatçı, hangi alanda yapıt üretirse üretsin, aslında bir anlatıcıdır (hikâye, 

kuram, kurgu, anı vesaire). Ġzleyici de bir anlatıcıdır; gördüğü yapıtı, yapıttaki 

biçimleri, renkleri, o yapıtın onda yarattığı duyguları, yapıtla ilgili düĢüncelerini 

anlatır. Günümüz sanatı sözkonusu olduğunda izleyicinin anlatıcılığı daha da ön 

plana çıkar. O anlattıkça yapıt, dinleyenin zihninde yeniden Ģekillenir; yapıtla 

yaĢadığı deneyimi anlattıkça onu dinleyen, zihninde Ģekillenen yapıtla kendine özgü 

bir deneyim yaĢar. Ġzleyici, anlatırken, yapıtı sanatçısıymıĢ gibi kurgular; bu noktada 
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artık o sanatçıyla özdeĢleĢmiĢtir. Dolayısıyla o, aslında bir tür „sözde izleyici‟ 

statüsündedir. Sanatçı, artık, izleyiciye değil, izleyicinin içindeki sanatçıya
269

 

seslenir. Bu durumda akla, kuĢkusuz, Ģu gelir: Günümüz sanatında izleyiciyi kim ya 

da ne temsil etmektedir? Ġzleyici sanat üretimine sızmıĢ mı sızdırılmıĢ mıdır? Yoksa 

o da bir sanat emekçisi haline mi gelmiĢtir? 

Akılda bu sorular varken sıra Duchamp‟ın döllediği, Kaprow‟un doğurduğu 

yeni (tasfiye edilmiĢ, yani katıĢıksızlaĢtırılmıĢ, arıtılmıĢ) izleyicinin kendini 

tanımasına ve konumlandırmasına gelmiĢti ancak sanatçılar bunu izleyicinin bizzat 

yapmasını istiyorlardı. Onu fiziksel ve psikolojik açıdan zorlamalarının bir nedeni de 

buydu. Bir baĢka ve belki de baĢat gerekçe daha vardı ki dolaylı olarak izleyiciyi 

etkiliyordu: sanatçının kurumlarla, kurumsal otoriteyle, kurumsal iĢleyiĢle 

hesaplaĢması. Özellikle gerek Guggenheim Müzesi‟nin mütevelli heyetindeki iĢ 

adamı Harry Shapolsky‟nin emlak yolsuzluğunu ifĢa eden çalıĢması baĢta olmak 

üzere toplumsal ve siyasi konulardaki duyarlı faaliyetleri gerekse sanat kurumlarıyla 

hesaplaĢması bakımından bir idole dönüĢen Hans Haacke‟nin günümüzde çok 

popüler olan kamuoyu araĢtırma Ģirketleri gibi çalıĢarak geliĢtirdiği pek çok proje 

arasında ikisi bu bakımdan dikkat çekiciydi. Ġlki, sırasıyla 1969 ve 1970 yıllarında 

New York‟taki Howard Wise Gallery‟de yer verilen Galeriye Gelenlerin Doğum 

Yeri ve İkamet Profili, Kısım I ve II‟ydi. Kısım I‟de, Haacke, galeri duvarına iki 

büyük harita asmıĢ ve izleyicilerden kırmızı raptiyelerle doğum yerlerini, mavi 

raptiyelerle de New York‟ta ikamet ettikleri mahalleleri iĢaretlemelerini istemiĢti. 

Kısım II‟de ise mavi raptiyelerin yoğun olduğu sokaklarda çekilmiĢ 732 bina cephesi 

fotoğrafı sergilenmiĢti. Demografik bir araĢtırma yaptığı bu projesinde Haacke, hem 

sanat izleyicilerinin profilini çıkarmayı hem de izleyicilerin sosyal konumları 

bağlamında galerinin izlediği kültür politikasına dair bir eleĢtiri getirmeyi 

hedeflemiĢti. 
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Müzmin bir demokrat ve insan hakları savunucusu olan Haacke, sanat 

kurumlarının beslendikleri kaynakları da hedefine almıĢtı. Bu kaynaklar arasında 

müzelerin ve önemli sanat kurumlarının mütevelli heyetlerinde olan ünlü 

iĢadamlarını özellikle hedef alıyordu. Toplumun gelir düzeyi düĢük kesimlerinin ve 

dünyadaki pek çok azgeliĢmiĢ ülkenin sırtından geçinerek servetine servet katan, 

yolsuzlukları ve kirli siyasi politikaları açıkça belli olmasına rağmen bir yaptırım 

uygulanmayan hatta kültür-sanat dünyasına yatırım yaptıkları için belli bir kesim 

tarafından alkıĢlanan herkese odaklanıyordu.
270

 1970 yılında MoMA‟da yaptığı Oy 

Sandığı adlı çalıĢmada da tam olarak bunu yapmıĢ ve dönemin New York Valisi 

Rockefeller‟ı gündemine almıĢtı. 1969-1973 yıllarında çeĢitli sanat kurumlarında 

gerçekleĢtirdiği Oy Sandığı projesi kapsamında izleyicilere siyasi ve toplumsal 

içerikli sorular soruyor, birer mini referrandum yapıyordu. 1970 yılında MoMA‟da 

da aynısını yapmıĢ ve Vali Rockefeller’ın Başkan Nixon’ın Hindiçin [Güneydoğu 

Asya] politikasını desteklediği gerçeği Kasım ayında ona oy vermemenizde etkili olur 

muydu? sorusunu sormuĢtu (Resim 29). On iki hafta sonunda „sandıktan‟ yüzde 68,7 

oranında „evet‟, yüzde 31,3 oranında „hayır‟ yanıtı çıkmıĢtı.  

Kurumlarla, mekânlarla, sergileme alanlarıyla hesaplaĢma bağlamında 

sanatçılar zeminleri ve duvarları kırmaktan akla gelebilecek en yıkıcı eylemlere 

kadar pek çok fiziksel müdahalede bulunuyorlardı. Ġki Fransız sanatçının, Yves Klein 

ve (Fernandez) Arman‟ın birbirine yap-boz parçası gibi oturan çalıĢmaları ise 

izleyicinin kafasını karıĢtıran Robert Barry‟ye ilham kaynağı olacaktı. 1958 yılında 

Klein, dönemin avangard galerilerinden Iris Clert‟te Le Vide
271

 (BoĢluk) adlı bir sergi 

düzenlemiĢ, oldukça özenli ve ayrıntısıyla planlanmıĢ bir açılıĢ yapmıĢtı. Galerinin 

kapısına mavi perdeler asılmıĢ, galerinin pencereleri maviye boyanmıĢ, giriĢe Ulusal 

Jandarma Birliği‟ne ait Cumhuriyet Muhafızı kıyafeti giymiĢ iki koruma ve onları 

gözeten iki bağımsız koruma daha konumlandırılmıĢtı. AçılıĢa gelenlere mavi renkli 
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Resim 29: Hans Haacke‟nin 1970 tarihli MoMA Oy Sandığı projesinde 

izleyicileri gösteren bir fotoğraf. 

 
Kaynak: https://uk.phaidon.com/resource/institutionalcritique1.jpg (eriĢim tarihi 

01.12.2021). 

 

bir kokteyl ikram edilmiĢti (bu kokteyli içen herkesin idrarı ertesi günden itibaren bir 

hafta boyunca
272

 mavi renkli olacaktı). Davetiyeler mavi renkli bir yazıyla yazılmıĢtı. 

Büyük bir övgüye mazhar olan sergi için 20 metrekarelik mekân içeride yalnızca 

cam bir vitrin kalacak Ģekilde tamamen boĢaltılmıĢ, duvarlar da bizzat Klein 

tarafından (iki gün boyunca kimseyle görüĢmeden) beyaza boyanmıĢtı. Ġzleyiciden 

beklentisi hayallerini devreye sokması, yalnızca mekân algısını değil, tümden algısını 

değiĢtirmesiydi. Yepyeni bir algı talep eden Klein‟ın açılıĢ gecesinden ayrı 

düĢünülemeyecek Boşluk‟u, izleyicinin organlarına, sindirim ve boĢaltım sistemine 

girerek izleyiciye bu algıyı edinebileceği masmavi ve bembeyaz iki uzam,
273

 bu 

uzamda hayallerini inĢa eden izleyicinin belleğine ve zamana da Yves Klein Mavisi 

ile imzasını atmıĢtı.  
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Klein‟ın yakın arkadaĢlarından biri olan Arman iki yıl sonra aynı galeride 

Boşluk‟a karĢılık olarak Doluluk‟u (Le Plein) yapmıĢtı. Sanatçı bir arkadaĢıyla 

birlikte iki gün boyunca galeriyi çeĢitli mobilyayla, bidelerle, eski bisikletlerle ve 

daha pek çok nesneyle doldurulmuĢ, içerideki her Ģey tam anlamıyla balık istifi 

yapılmıĢtı. Galerinin pencerelerinden bakanlar bile içeriyi göremez hale gelmiĢlerdi. 

Davetiye ise içi metro biletleri, izmarit, 1959 yılında tedavülden kalkan Fransız 

frankları ve sergiyi duyuran bir metnin yazılı olduğu, Brittany‟deki fabrikadan özenle 

satın alınmıĢ sardalya kutularından ibaretti. Bu arada Paris‟teki Captain Cook adlı 

fabrikada bu konserve kutularını dolduracak iĢçiler tuttu. Davetiye-kutularda para 

olduğu duyulduğunda polis ve posta hizmetleri iĢbirliği yapıp hemen müdahale etti. 

Görünen o ki Arman‟ın çalıĢmasının en etkili nüansı o sardalya kutularıydı; açıldığı 

an o da bir atığa dönüĢüyor, saklandığında ise değeri her geçen yıl daha da 

artıyordu.
274

 (Arman‟ın çalıĢması sonraki jenerasyonun performanslarına, 

yerleĢtirmelerine ilham kaynağı olmuĢtu.) 

Klein ve Arman‟ın mekânlarla izleyicileri hedefe alan çalıĢmalarının ardından, 

Robert Barry kendi projesini uygulamaya baĢladı. 1969 yılının Aralık ayında, sanatçı 

projelerine ve tasarımlarına yer veren Art & Project Bulletin dergisinde Robert 

Barry, sergi sırasında galeri kapalı olacaktır yazan bir sayfa yayımladı. Bu ifadenin 

merkezde olduğu fikrini aynı günlerde Torino‟daki Galleria Sperone‟de „Sergi için 

galeri kapatılacaktır‟ baĢlığıyla ve 1970 yılının Mart ayında da Los Angeles‟taki 

Eugenia Butler Gallery‟de hayata geçirmiĢti. Los Angeles‟ta galeri üç haftalığına 

kapatılmıĢ ve galerinin dıĢına Ģu yazılmıĢtı: „Galeri, 10 Mart‟tan 21 Mart‟a kadar 

kapalı olacaktır.‟ Galerinin müdavimi olan izleyicilere de basit, sade bir davetiye 

gönderilmiĢti (Resim 30). Bu esnada Barry‟nin bazı çalıĢmaları naylonlara sarılmıĢ 

halde galeriye getirilmiĢ ve mekânın kapısındaki aralıklardan, pencerelerden 

bakıldığında güçlükle ayırt edilebilecek Ģekilde yerleĢtirilmiĢti.
275

 Ġzleyiciyi ikircikli  
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Resim 30: Robert Barry‟nin 1969 yılında Torino‟da hayata geçirdiği proje kapsamında 

gönderilen davetiyeyi gösteren bir fotoğraf. 

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

01.12.2021). 

 

 

duruma düĢüren bu projede Barry, izleyicinin görmek istediği sergiyi kendi kafasında 

kurgulamasına, galeri açık olsaydı göreceği sergiyi planlamasına yol açacak bir tuzak 

kurmuĢtu. Bir anlatıcı olarak sanatçıyı temsil eden Barry‟nin projesinden haberdar 

olan hemen her „potansiyel izleyici‟nin zihninde „potansiyel bir sergi‟ açmıĢ oldu. 

Her Ģey izleyicinin „sanat beklentisi‟ne bırakılmıĢ, sanat yapıtları „potansiyel‟ ya da 

bu durumda „sözde‟ izleyici tarafından „potansiyel olarak‟ üretilmiĢti. Ġmgeleme 

sınırsız özgürlük verilmiĢ, bir sergi fikrini ortaya atan sanatçı simgesel düzlemde 

küratör rolüne bürünmüĢ, kalan bütün iĢi kolektif bir izleyici grubu halletmiĢti ve 

bütün bunlar sadece zihinlerde gerçekleĢmiĢ, kulaktan kulağa anlatılarak sınırsız 

üretim imkânı elde edilmiĢti. Ġzleyici, bilmeden, farkında olmadan, aklına bile 

getirmeden hem katılımcı olmuĢ hem de sanat üretmiĢti. Barry‟nin projesi, her insanın 

bir sanatçı olduğunu ileri süren Beuys‟u „yaratıcı düĢünce‟ bağlamında haklı 

çıkarabilecek bir örnek olabilirdi. 

1972 yılının ġubat-Mart aylarında Tate‟de düzenlenen Yedi Sergi baĢlıklı karma 

serginin sanatçılarından biri de Joseph Beuys‟tu. Serginin açıldığı ġubat ayında Tate‟in 

heykel galerilerinin bulunduğu alanda toplumsal ve siyasi değiĢimle ilgili fikirlerini 

anlattığı, halka açık bir seminer veren Beuys, etkinliğe Bilgi Eylemi demiĢti (Resim 31). 

https://www.wikiart.org/en/robert-barry/closed-gallery-1969
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ArkadaĢlarının, Gustav Metzger ve Richard Hamilton gibi sanatçıların, en çok da sergi 

izleyicilerinin katıldığı, karĢılıklı konuĢmaların, tartıĢmaların ve hatta atıĢmaların 

yapıldığı bu „performans-seminer‟ altı saat sürdü. Performans-semineri sırasında sık sık 

kullanarak Ģemalar çizdiği ve notlar aldığı karatahta ise daha sonra etkinlik süresi 

boyunca sergilendi (Resim 32). Beuys, performans-seminer sırasında herkesin bir sanatçı 

olduğunu söylemiĢti. Bunun üzerine, ailesini Ġkinci Dünya SavaĢı‟nda yaĢanan 

soykırımda kaybeden Metzger ona öfkeyle Ģu soruyu sormuĢtu: “Himmler de mi 

sanatçıydı?”
276

  

Duchamp ile Kaprow‟un „çocuklarına‟ öznel ve entelektüel bir ders anlatıyormuĢ 

gibi görünen, aynı zamanda Metzger‟in sorusu bağlamında etik bir tartıĢmanın da 

merkezi haline gelen Beuys‟un performans-seminerinin ardından karatahtaların 

sergilenmesi, dokümantasyona ağırlık verilen Yedi Sergi’de yer alan diğer çalıĢmalarla 

uyum gösteriyordu. Altı saatlik Bilgi Eylemi‟nde neler yaĢandığına dair basit veriler 

sunan bu karatahtalar, örneğin performans sırasında Beuys ile Metzger‟in sık sık 

çatıĢtığına dair bir bilgi vermiyordu. O ânı tecrübe edenler açısından her bakımdan eksik, 

ilk kez görenler içinse oldukça karmaĢık ve „fazla‟ olan karatahtalar, kurumların 

performansların belgelerini sunmasına yönelik çalıĢmalarından yalnızca biriydi. Ancak 

bir süredir sanatçılar, izleyicinin önünde gerçekleĢmeyen performansların belgelerini 

sergilemeyi zaten „keĢfetmiĢlerdi‟. Örneğin Vito Acconci, 1970 tarihli Hizmet Alanı 

kapsamında, MoMA‟yı adres göstererek bütün postalarının oraya ulaĢmasını sağlamıĢ, 

müze içinde ona ayrılan yere kurulan camekânda biriken postalarını almak için her gün 

metroyla müzeye gitmiĢ, bütün süreci fotoğraflamıĢ, sonra da bunu sergilemiĢti. Bu 

sürede izleyicinin gördüğü sadece camekânda biriken ve her gün yenilenen zarflardı. 

Yine aynı dönemlerde giderek popülerleĢmeye baĢlayan Arazi Sanatı da genel olarak 

dokümantasyona dayanıyordu ve bütün bunlar bir „okur-gezer-düĢünür-kurgular‟ izleyici 

profilinin geliĢmesine yol açıyordu. Auranın tamamen, bilinen anlamda sanat yapıtının 

ise neredeyse ortadan kalkmasının evrelerinden biriydi bu. Sanat dünyasındaki yeni iliĢki 

yumağı biraz daha dolaĢmaya baĢlamıĢtı.  

                                                           
276

 Beuys‟un bu performans-seminerine iliĢkin eleĢtirel bir çözümleme için bkz. John A. Walker: Left 

Shift: Radical Art in 1970s Britain. I.B. Tauris, 2002, 68-70. 
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Frank Popper, 1975 yılında yazdığı Art, Action and Participation277 (Sanat, Eylem 

ve Katılım) adlı kitabında sanatçı, izleyici ve yapıt iliĢkisindeki genel değiĢimi 

yorumlayarak Ģunları yazıyordu: 

 

“„Sanat yapıtı‟ tedrici evreler halinde az çok gözden kayboldu. Sanatçı kendine yeni 

iĢlevler yükledi ki bu bir yaratıcı olmaktan çok aracı olmak gibiydi. (…) sonunda 

izleyici beklenmedik bir Ģekilde estetik sürece dâhil olmaya giriĢti.”
278

 

 

YaĢanan sürecin demokratikliğini vurgulayan Popper, izleyicinin edimselliğini 

çevresel (ortamda mevcut olmak) ve yaratıcı olarak ikiye ayırıyordu. Ancak neoliberal 

politikaların etkisi altında kapitalist düzenin dünya genelini eline geçirdiği 1980‟li ve 

1990‟lı yıllarda sanat dünyasında durum iyiden iyiye çetrefillenmiĢti. Bakılan bir nesne 

olarak sanatın mutlak iktidarı yıkılmıĢ, hep birlikte yapılan bir iĢ olarak sanatın sunduğu 

„demokratik‟ havanın coĢkusuna herkes kendini kaptırmıĢtı. Ġzleyici ise geçen süreçte 

sanat dünyasında pasif bakar-göz olmaktan çıkmıĢ dadacıların ve fütüristlerin 

kıĢkırtmalarıyla hareketlenmiĢ, Duchamp gibi sanatçıların inisiyatifiyle „yapıta son 

dokunuĢu koyan‟, fiziksel anlamda kontrollü yönlendirilen etkinliklerde öne çıkmıĢ, 

Happening‟ler ve performanslarla yaratıcı anlamda planlı-kontrollü bir çerçeve içinde 

ona verilen özgürlük alanında dilediğince davranabilmeye baĢlamıĢ, nihayet neredeyse 

sınırsız bir alanda hür eylemlerde bulunarak hatta bir eser sahibi gibi üreterek 

„edimsellik‟ serüveninin bir aĢamasına daha varmıĢtı. 

Yirminci yüzyılın ikinci yarısında Batı sanatının geliĢiminden bahsedilen her 

yerde adından methiyelerle bahsedilen Nicolas Bourriaud ilk kez 1998 yılında 

yayımlanan İlişkisel Estetik adlı kitabında “90‟lı Yıllarda Sanat”
279

 ana baĢlığı altında ele 

aldığı sanatta izleyicinin edimselliği kapsamında sanatçılar, izleyiciler, galericiler, 

koleksiyoncular ve diğer paydaĢlar arasındaki iliĢkiye, sanatın içinde var olan 

karĢılaĢma hallerine değinmiĢti. Pek çok sanatçıyı örnek gösteren Bourriaud 

özellikle1990‟lı yıllardan itibaren sanatçıların toplumsallık anlarını ve toplumsallık 

üreten nesneleri sanat yapıtı olarak önerdiklerini, bunun için de önceden tanımlanmıĢ 

 

                                                           
277

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

 A.g.e., 11. 
279

 Bourriaud: ĠliĢkisel Estetik, 41-66. 
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Resim 31: Joseph Beuys‟u 1972 yılında düzenlediği Bilgi Eylemi sırasında gösteren bir 

fotoğraf. 

 
Kaynak: 
https://www.tate.org.uk/sites/default/files/images/itsupporttateorguk20150602170948001.jpg 

(eriĢim tarihi 01.12.2021) 

 

 

Resim 32: Joseph Beuys‟un Bilgi Eylemi‟nde kullandığı karatahtaları gösteren bir fotoğraf. 

 
Kaynak: https://www.tate.org.uk/art/images/work/T/T03/T03594_9.jpg (eriĢim tarihi 01.12.2021) 

 

 

 

https://www.tate.org.uk/sites/default/files/images/itsupporttateorguk20150602170948001.jpg
https://www.tate.org.uk/art/images/work/T/T03/T03594_9.jpg
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iliĢkisel bir çerçeveyi kullandıklarını
280

 ileri sürüyordu. Ġzleyicinin edimselliği 

konusunu ise yapıtların içeriği üzerinden değerlendiriyor ve metninin satır aralarında 

izleyicinin yapıtın üretimine „katılımı‟ ile yapıtı „kullanması‟ arasındaki nüansı iĢaret 

eden ifadelerde bulunuyordu. Sanatın bir karĢılaĢma hali olduğunu ileri süren 

Bourriaud, karĢılaĢmanın içerdiği rastlantısallığa da değiniyordu.  

Yapıtın üretimine katkıda bulunmak da yapıtın kullanılması da sağlam sanat 

tarihsel referanslara sahipti, rollerin sınırlarını belirgin Ģekilde çizen bu ifadeler yine 

de zaman zaman açıklığını kaybedebiliyordu. Bourriaud, bu tür bulanıklıkları ortadan 

kaldıracak bir tanım yapıyor, genel olarak iliĢkisel sanat adını verdiği modernizm 

sonrası uygulamaları “kuramsal anlamda özerk ve özel bir simgesel uzamı ifade 

etmekten çok, insanların karĢılıklı eylemlerini ve bunun toplumsal içeriğini 

barındıran alanı hedefleyen bir sanat”
281

 olarak tasnif ediyor, bu tür sanatın 

mikrotopluluklar ve sanatın paydaĢları arasında bir mübadele alanı oluĢturduğunu da 

anlatıyordu. Gerçekten de izleyicinin edimselliğini merkeze alan her tür kinetik sanat 

yapıtının, happening‟lerin, performansların, etkileĢimli gösterilerin hepsinde o an 

baĢlayan ve edinilen deneyimle ömür boyu sürecek olan fikri bir mübadele, bu ortak 

paydada buluĢan küçük bir topluluk vardı. Bu topluluğun çağdaĢ sanatla buluĢma 

deneyimi ise bir tür üretim-tüketim döngüsünü ifade ediyordu.  

1992 yılında New York‟taki 303 Gallery‟de gerçekleĢen İsimsiz (Bedava) adlı 

sergisinde (Resim 33 ve 34) Rirkrit Tiravanija, basın bültenlerine ve yazılan pek çok 

eleĢtiri yazısına göre izleyiciyi çağdaĢ sanatla buluĢturmanın oldukça sosyal bir 

yolunu bulmuĢtu ve bunu tecrübe ediyordu.
282

 Sanatçı galeride piĢirdiği pilavı 

izleyicilerle paylaĢıyor ve eleĢtirmen Jerry Saltz‟ın tabiriyle “Batı sanatında sık sık 

rastlanan zihin-beden boĢluğu arasında bir köprü kuruyordu.”
283

 Claire Bishop,  

 

                                                           
280

 A.g.e., 53. 
281

 A.g.e., 22. 
282

 Ġlk örneğine Alison Knowles‟un 1962 tarihli Salata Yap! performansında rastlanan „yiyecek üretme 

ve izleyicilerle paylaĢma‟ eylemi giderek çeĢitlenmiĢti. Travanija‟nın bu etkinliğinden üç yıl sonra, 

1995 yılında düzenlenen 4. Uluslararası Ġstanbul Bienali‟nde sanatçı Sarkis, Pilav ve Tartışma Yeri 

adlı bir çalıĢma sergilemiĢti. ÇalıĢma kapsamında nohutlu pilav dağıtılıyordu ve izleyiciler, yapıtın 

etrafında sanatçılarla, sanat eleĢtirmenleriyle birlikte sanat tartıĢmalarına katılabiliyor, nohutlu 

pilavlarını yiyebiliyor ve dilerlerse deneysel yaratılarını Eğitim Odası‟nda sergileyebiliyorlardı.  
283

 Jerry Saltz: “Conspicuous Consumption” New York Magazine, 23 Ekim 2007. 

http://nymag.com/arts/art/reviews/31511/ (eriĢim tarihi 17 Kasım 2018).  
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Resim 33: Rirkrit Tiravanija, İsimsiz (Bedava), 1992. 

KarıĢık teknik, yerleĢtirmeden görünüm. 303 Gallery, New York. 

 
Kaynak: https://www.303gallery.com/gallery-exhibitions/rirkrit-tiravanija2 (eriĢim tarihi 

01.12.2021). 

 

 

Resim 34: Rirkrit Tiravanija‟nın 1995, 2007, 2011 yıllarında farklı mekânlarda yinelediği 

İsimsiz (Bedava) sergisinin izleyicilerinden görünüm, 2007. David Zwirner Gallery, 

New York. 

 
Kaynak: https://arteatart.wordpress.com/2010/03/10/rirkrit-tiravanija-untitled-free-

19922007/#jp-carousel-27 (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

https://www.303gallery.com/gallery-exhibitions/rirkrit-tiravanija2
https://arteatart.wordpress.com/2010/03/10/rirkrit-tiravanija-untitled-free-19922007/#jp-carousel-27
https://arteatart.wordpress.com/2010/03/10/rirkrit-tiravanija-untitled-free-19922007/#jp-carousel-27
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October dergisinde yayımlanan “Antagonism and Relational Aesthetics”
284

 (KarĢıtlık 

ve ĠliĢkisel Estetik) adlı makalesinde bu çalıĢmanın altında yatan fikrin sadece 

kurumsal ve sosyal mekân arasındaki ayrımı aĢındırmak olmadığını sanatçıyla 

izleyici arasındaki ayrımı da yok etmek olduğunu ifade ediyordu.
285

 ġunları 

yazıyordu Bishop: 

 

“Bazı eleĢtirmenler ve bizzat Tiravanija, izleyici katılımının çalıĢmanın temel 

odağı olduğunu gözlemlediler. Yiyecek, sanatçıyla izleyici arasında ziyafet 

sofrası üstünden bir iliĢki geliĢmesini sağlayacak bir yöntemdi sadece.”
286

 

 

Tiravanija‟nın bu çalıĢması, galeri çalıĢanlarının (yöneticinin de) bulunduğu 

alan dahil mekânın dönüĢtürülmesinden yola çıkılarak yapılmıĢtı. Bütün mekân 

boĢaltılmıĢtı. Depo alanına bir piĢirme ünitesi kuran sanatçı buraya kâğıt tabaklar, 

plastik kaĢıklar, bıçaklar, gazlı ocaklar, mutfak gereçleri, kazan tipi tencere ve 

benzeri eĢyalar getirmiĢti. Yasemin pirincini (Jasmine pirinç) kullanarak piĢirdiği 

Tayvan usulü pilavı galeriyi gezenlere ücretsiz sunuyor, izleyiciler oturup bir yandan 

yemeği yiyor bir yandan da „sosyalleĢiyordu.‟ Sanatçının galeride bulunmadığı 

zamanlarda ortalıkta duran bütün bu eĢyalar ve teçhizat, baĢlı baĢına bir „yerleĢtirme‟ 

gibi duruyordu. Bütün bu düzeneği „vardiyalı mülteci mutfağı‟ gibi niteleyen 

eleĢtirmenler vardı.
287

 Yapıt, pilav değildi, piĢirme eylemi değildi. Yapıt, ortalık 

yerde duran eĢyalar da değildi. Yapıt, sanatçı tarafından her gün yeniden üretilen, 

izleyici tarafından da „tüketilen‟ bir „etkinlikti.‟ Ġzleyici, yapıtın yeniden 

üretilebilmesini, var olabilmesini sağlayan önemli bir „malzemeydi.‟ Bu malzemenin 

eksik olması durumunda, Tiravanija‟nın İsimsiz (Bedava)‟sı da olmayacaktı. 

Dolayısıyla, sanatçının bu çalıĢmasını üretirken „kullandığı‟ en olmazsa olmaz 

malzeme aslında izleyiciydi.  

                                                           
284

 Claire Bishop: “Antagonism and Relational Aesthetics”, October, Cilt. 110, Sonbahar, 2004, 51-59. 
285

 A.g.e., 56. 
286

 A.g.e., 56. Ayrıca Bishop, makalesinde bu çalıĢmanın da tarihsel referansları olduğunu ifade 

ederek Michael Asher‟ın 1974 tarihli çalıĢmasını, 1970‟li yılların baĢında Gordon Matta-Clark‟ın 

Food adlı restoranını, 1960‟lı yıllarda ve yine 1970‟li yılların baĢında Allan Ruppersberg, Tom 

Morioni ve Fluxus grubunun yiyeceklerle-içeceklerle yaptığı denemeleri de hatırlatır. 
287

 Jerry Saltz: “A Short History of Rirkrit Tiravanija,” Art in America, ġubat 1966, 106‟dan 

alıntılayan Bishop: “Antagonism and Relational Aesthetics”, 56. 
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Tiravanija, yalnızca kurumsal sergileme mekânlarında değil, sokaklarda, 

marketlerde ve benzeri yerlerde besinlerin izleyiciyle paylaĢıldığı, belki de daha 

doğru bir tanımlana olarak „izleyiciyi beslediği‟ bu tür çalıĢmaları etrafında 

mikrotopluluklar oluĢmasını sağlıyordu. Ġdeolojik ortak paydalar düzleminde 

sloganlar ya da siyasi yöntemlerde doğrudan değil, asgari ortak temel ihtiyaçtan biri 

olan „beslenme‟ üzerinden dolaylı olarak kurguladığı bir araya gelme ve uzlaĢma 

hali, etkili bir eylemdi. Ancak mekâna geldiğinde olayları gözlemleyen ve pilav 

yemeden, bir yerde oturmadan, kimseyle sosyalleĢmeden mekândan ayrılan 

izleyicilerin nasıl konumlandırıldığı konusu pek açık değildi. Surface dergisi için 

yapılan bir söyleĢide 1992 tarihli çalıĢması hakkında Ģunları söylüyordu sanatçı: 

 

“Yemek piĢirip insanlara sunmaya baĢladığımda (…) ekonomi kötüydü ve 

kentte sokakta yaĢayan çok insan vardı. Ġnsanlar çalıĢmayı buna dair bir yorum 

olarak değerlendirmeye baĢladılar. (…) Ġnsanların, ne kadar deneyimlerlerse o 

kadar iyi anladıkları gerçeğiyle ilgileniyorum. Yoksa sadece tam ağza layık bir 

Ģey!”
288

 

 

Tiravanija‟nın bu çalıĢmasından bahsederken sık sık gönderme yapılan, tüm 

kültürlerde özel bir „bir araya gelme merasimi‟ anlamı taĢıyan yemek üzerinden 

iliĢkilendirilen Food adlı restoran,
289

 2010 yılından bu yana faaliyette olan bir baĢka 

restoran-yapıtın, Çatışma Mutfağı‟nın (Resim 35) fikri çıkıĢ noktasıydı. Jon Rubin, 

bu çalıĢmayı Amerika BirleĢik Devletleri‟nin dıĢ politikasına ve özellikle 

Ortadoğu‟daki varlığına yönelik bir eleĢtiri olarak kurgulamıĢtı.  

Dwan Weleski ile birlikte Pittsburgh‟ta hayata geçirdiği Çatışma Mutfağı, 

Amerika BirleĢik Devletleri‟nin çatıĢma içinde olduğu ülkelerin mutfaklarına ait 

yiyecekler üreterek „izleyici‟leriyle paylaĢıyordu. Ġlgili ülkenin kültürünü, siyasetini, 

toplumsal yapısını anlamayı sağlayan amatör ve profesyonel her tür etkinliğe yer 

verilen, haftanın yedi günü açık restoranda mönü, jeopolitik duruma bağlı olarak her 

                                                           
288

 William Hanley‟nin Rirkrit Tiravanija ile yaptığı söyleĢi, “Rirkrit Tiravanija and the Politics of 

Cooking”, https://www.surfacemag.com/articles/rirkrit-tiravanija-talks-politics-cooking-ceramics/. 
289

 Fikir alıĢveriĢi ve bir tartıĢma platformu oluĢturmak amacıyla, dâhil olduğu Anarkitektur adlı sanat 

kolektifi üyeleri Laurie Anderson, Tina Girouard, Suzanne Harris, Jene Highstein, Bernard 

Kirschenbaum, Richard Landry ve Caroline Goodden ile birlikte Food adlı restoranı kuran Gordon 

Matta-Clark, mekânda bir tür sahne gösterisine dönüĢen yemek yeme eylemini pek çok kereler 

belgelemiĢ ve dokümantasyon nitelikli bu video yerleĢtirmeleri çeĢitli sanat etkinliklerinde 

sergilemiĢti. Ayrıca Food‟da pek çok performans ve sanat etkinliği gerçekleĢtiriliyordu. 

https://www.surfacemag.com/articles/rirkrit-tiravanija-talks-politics-cooking-ceramics/
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altı ayda bir değiĢiyordu. Resmi siyasi anlatıya alternatif bir karĢı-anlatı olarak 

yorumlanan çalıĢma, etnik çeĢitlilik, yabancı düĢmanlığı, terör fobisi gibi alanlarda 

toplumu „sağaltmaya‟ yönelik bir sivil toplum giriĢimi olarak da değerlendiriliyordu. 

Geçen süre içinde yalnızca 2014 yılında, Filistin mönüsüne yer verilen dönemde 

Ġsrail‟in politikasını destekleyen bir grup tarafından ölüm tehdidi alan ekip dört 

günlüğüne restoranı kapatmıĢ olsa da 2019 yılı itibarıyla Çatışma Mutfağı, kâr amacı 

gütmeyen bir iĢletme olarak halen hizmet vermeye devam ediyordu.
290

 Kendisi de bir 

Yahudi olan Jon Rubin, BBC Televizyonu‟nun hazırladığı bir haberde sadece 

olayları Filistin‟in bakıĢ açısından da görmek gerektiğine inandıklarını ve buna 

çalıĢtıklarını dile getiriyordu.
291

 

 

Resim 35: Çatışma Mutfağı‟nın Filistin mönüsü sunduğu süreçten görünüm, 2014. 

 
Kaynak: https://www.eater.com/2014/11/12/7209699/pittsburghs-conflict-kitchen-reopens-

after-receiving-death-threats (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

Kapalı olduğu dört günde halkın yoğun desteğini alan Çatışma Mutfağı, 

müĢterisi, kullanıcısı ya da izleyicisi olduğu müddetçe varlığını sürdüren bir çalıĢma 

olarak „yaĢar‟. Dolayısıyla Jon Rubin‟in somut olarak ürettiği Ģeyin toplumsal iliĢki 

                                                           
290

 2020 yılından itibaren pandemi nedeniyle kapanan mekânın tekrar ne zaman faaliyete geçeceği ya 

da faaliyete geçip geçmeyeceği hakkında bir bilgi bulunmuyor. 
291

 BBC Televizyonu‟nun Çatışma Mutfağı için hazırladığı programı izlemek için bkz. 

https://www.youtube.com/watch?v=U3gZeoE0goo. 

https://www.eater.com/2014/11/12/7209699/pittsburghs-conflict-kitchen-reopens-after-receiving-death-threats
https://www.eater.com/2014/11/12/7209699/pittsburghs-conflict-kitchen-reopens-after-receiving-death-threats
https://www.youtube.com/watch?v=U3gZeoE0goo
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ağının kurulmasını sağlayan „çekirdek‟ (yani restoran) olduğu görülür. ĠĢbirliğine 

dayalı eser sahipliğini savunan Walter Benjamin‟in (bağlamı biraz farklı olsa da) ünlü 

sorusuna, “Bir eserin zamanının toplumsal iliĢkileri karĢısındaki konumundan önce, 

onların içerisindeki konumu nedir?”e
292

 verilen bir yanıt niteliği de taĢıyan bu çalıĢma 

özelinde sanatın „nesnesi‟ de sözkonusu iliĢki ağı haline gelir ki iliĢki ağını kuran, 

sürdüren ve iĢlerliğini sağlayan kiĢinin „izleyici‟ olduğu açıkça görülür.  

Çatışma Mutfağı’nda, ticari anlamda müĢteri olan, sanat eleĢtirisi bağlamında 

„sanatın kullanıcısı‟ haline dönüĢür ve genel olarak sanat bağlamında aslında onun bir 

„izleyici‟ olduğu akla ancak son kertede gelir. Ancak izleyici, „sanat nesnesi/yapıtı 

olarak toplum iliĢki ağı‟nın doğmasını sağlayan bir aracı (yemeği) tüketerek, bir baĢka 

aracı (restoranı) kullanarak yalnızca üretici haline gelir. Bu durum, Çatışma Mutfağı‟nı 

bir tür kolektif çalıĢmaya dönüĢtürür. Üstelik bütün bunlar „bir sergileme mekânında‟ 

gerçekleĢmediğinden yoldan gelip geçen ve o anda acıkmıĢ olan herhangi biri, aslında 

ne yaptığını bilmeden, rastlantısal Ģekilde bu sürece katılmıĢ olur. Bir kimlik olarak 

„sanat yapıtlığı‟ anonimleĢtikçe bir kimlik olarak „izleyicilik‟ de bilinen sözlük 

tanımlarının dıĢına çıkar. Tam da bu noktada, Çatışma Mutfağı, birinci amacı olmasa 

da aslında izleyicilik konusunda sorulan sorulara çarpıcı bir yorum getirir: Günümüz 

sanatında „izleyici‟ olmak bir tercih midir ve bunun inisiyatifi izleyicide midir? 

Bourriaud‟nun Althusser‟den alıntılayarak kullandığı „karĢılaĢma‟ iĢte bu soruya 

açıklık getirebilir. Bu arada fenomenolojik ve fiziksel karĢılaĢmalar da yorumu 

etkileyecektir ki bu tür karĢılaĢmalara en iyi örneklerden biri 2003 yılında, Londra‟daki 

Tate Modern‟in Türbin Salonu‟nda yaĢanmıĢtır. 

O yıl, Türbin Salonu‟na girenlerin çoğu oradan kolay kolay ayrılamamıĢtı. Hem 

genellikle kapalı olan, yaz aylarında bile zaman zaman yağıĢ görülen havasıyla 

güneĢin nadiren yüzünü gösterdiği kentin hem de modern sanatın simgesi kabul edilen 

Tate Modern‟de, Susan May‟in küratörlüğünde açılan Unilever Serileri: Olafur 

Eliasson, Hava Projesi adlı sergi vardı (Resim 36). Salona girenler, hafif nemli 

ortamda turuncu renkli bir ıĢık huzmesinin karĢısında yere uzanmıĢ kimi sohbet eden 

kimi tefekküre dalmıĢ kimiyse eğlenen bir grup izleyiciyle karĢılaĢıyordu. GüneĢ, Tate 

yükselmiĢti. Ġzleyiciler de „güneĢleniyorlardı‟. Bu, Olafur Eliasson‟un öngörmediği  
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Resim 36: Olafur Eliasson‟un 2003 tarihli Hava Projesi‟nde izleyiciyi gösteren bir fotoğraf. 

Tate Modern, Londra. 

 
Kaynak: https://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK101003/the-weather-project (eriĢim 

tarihi 01.12.2021). 

 

ancak çok da hoĢuna giden bir durumdu elbette. Ġzleyici, görünürde, yapıt karĢısında 

inisiyatifini kullanıp yapıtın ona hissettirdiği güçlü, belki de karĢı konulmaz duyguyu 

tatmin ediyordu. Oysa aslında günümüz sanatında sık kullanılan bir tabiri, „yapıtı 

deneyimleme/yaĢama‟ eylemini bizzat gerçekleĢtiriyordu. Ġyi ama izleyici gözleriyle 

Tate Modern‟in uzun, dar salonuna hapsolmuĢçasına tüm azametiyle tavana doğru 

uzanan yapıta mı bakıyordu yoksa duyularıyla yapıtın ona hissettirdiği, ona 

yaĢattığı „hisse/duyguya‟ mı? Bu bakıĢ ilk türdeki gibiyse Eliasson 

„hipergerçek‟ bir güneĢ mi yaratmıĢtı? BakıĢ ikinci türdeyse güneĢlenir gibi yere 

uzanan, plajdaymıĢ gibi gözlerini ıĢıktan korumaya çalıĢarak kitap okuyan, 

arkadaĢlarıyla sohbet eden izleyici yapıt karĢısında gerçeklikten mi kopmuĢtu? 

Peki ya izleyici bu yapıtın estetik değerini neye dayanarak, hangi kriterlerle 

https://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK101003/the-weather-project
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sorguluyordu? Ġzleyici içinde bulunduğu mekânın farkında mıydı? Biraz daha 

ilerlese, „sözde‟ güneĢi oluĢturan mekanizmayı açıkça göreceğini biliyor 

muydu? Bu bilgiye sahipken bu eylemi gerçekleĢtirmiĢ miydi? 

Eliasson, Hava Projesi‟nde izleyicinin mekânı kullanma tavrıyla ilgili 

gözlemlerini Ģöyle anlatıyordu: 

 

“(…) Uzun zamandır ıĢıkla ve elbette günıĢığının kökeni olan güneĢle 

ilgileniyordum. Tate‟deki yerleĢtirmede, güneĢ nihayet resimden çıkıp o salona 

düĢmüĢ ve üstündeki esrar perdesi kalkmıĢtı. Çocukların önce aynalara sonra 

güneĢe, yetiĢkinlerin ise genellikle önce güneĢe sonra aynalara baktıklarını fark 

ettim. Mekân o kadar uzundu ki pek çok kiĢi Türbin Salonu‟na girdiğinde 

güneĢi sadece bir imge olarak görüyor; mekân onlar için iki boyutlu bir ortama 

indirgeniyordu. Ancak zamanla güneĢin bulunduğu uca doğru ilerliyorlardı ve 

artık ona bakmıyorlardı bile. Çünkü güneĢ, bir imge olarak tümüyle kendi içini 

boĢaltmıĢtı. Artık tüm ilgi odağı bizzat mekân olmuĢtu, herkes mekânla 

meĢguldü. GüneĢ yalnızca düz bir ekrandı ve artık çok da ilginç değildi.”
293

 

 

Müze yetkilileri, eleĢtirmenler hatta sergiyi gezenler de gözlemlerini çeĢitli 

metinlerle, görüntülü kayıtlarla aktarıyorlardı. Birbirini cep telefonlarının 

kameralarıyla ya da farklı cihazlarla kaydeden ziyaretçilerin internetteki çeĢitli video 

paylaĢım sitelerine yüklediği görüntüler bunları açıkça gösteriyordu.  

 

“Ziyaretçiler Türbin Salonu‟na girip Ģöyle bir dolaĢıyor, sonra yere uzanarak 

bedenleriyle Ģekilden Ģekle giriyor, kimileri gruplar halinde bir araya gelerek 

harfler oluĢturuyor ve tavandaki aynalardan kendilerine bakıyor (…) Noel Baba 

gibi giyinmiĢ 50 kiĢilik bir grup salonun tavanından yere inip ellerindeki çanları 

çalarak etrafa neĢe saçıyor (…) insanlar fotoğrafları için en uygun pozları 

veriyor (…) tuhaf hareketler yapıyor (…) güneĢi elleriyle tutuyormuĢ gibi 

gözükmek için ellerini havada iki yana açarak poz veriyorlar (…) 

Ģampanyalarını, piknik sepetlerini ve ev yapımı keklerini getirmiĢ piknik yapan 

çift (…) oldukça sıradan görünümlü, orta yaĢlı ve gayet iyi giyimli bir adam 

ĢiĢme botunu getirmiĢ, on beĢ dakika boyunca güneĢe doğru kürek çekiyormuĢ 

gibi yaptıktan sonra toplanıp gitti (…)”
294

 

 

Bütün bunlar yapıtın izleyenlerinin gerek kendilerini ve kendi deneyimlerini 

gerekse baĢkalarını ve onların deneyimlerini nasıl gördüklerini açıkça ortaya 

koyuyordu. Kendilerini yapıtın içinde konumlandırıyor, yapıtın öznesi haline geliyor, 

                                                           
293
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yapıta sanatçınınkinden farklı bir „öznellik‟ katıyor, sanatçının yapıta bahĢettiği 

estetik heyecana yeni bir boyut getiriyorlardı. Aynı zamanda sergileme mekânı 

olarak müzeye bakıĢa dair de sözü olan bir yapıttı bu. Ayrıca tıpkı temayı oluĢturan 

hava durumu gibi izleyicinin algısı da sürekli bir akıĢ içindeydi. Ġzleyici, yapıtın 

içeriğini sanatçının da müzenin de ummadığı Ģekilde geniĢletiyordu.  

Eliasson‟un havanın temel öğelerini çıkıĢ noktası alarak yaptığı çalıĢmalar 

(yerleĢtirmeler) doğaya „öykünen‟ bileĢenlerden oluĢuyordu. Su, pus, ıĢık gibi doğa 

fenomenlerini özel teknik sistemlerle taklit ederek bazen bir sokakta bazen bir sanat 

galerisinde bazen de podyumda
295

 canlandıran sanatçı, izleyicinin içine girdiği bu yeni 

dünyayı gerek algılarıyla gerek kendi anlayıĢlarıyla deneyimlemesini/yaĢamasını 

sağlıyordu. Ġzleyicinin deneyimlemekte/yaĢamakta olduğu Ģey hakkında düĢünmeyi 

bıraktığı bu algılama ve kavrama ânını Eliasson, “kendini duyumsarken / algılarken / 

hissederken görmek”
296

 olarak tanımlıyordu. Nitekim Hava Projesi‟nde suni 

ıĢıklandırma ile oluĢturulan güneĢ de Ģekerli suyla yaratılan hafif nemli, puslu ortam da 

izleyiciyi güneĢin ve pusun kendi görünüĢüne yönlendiriyordu. Ġzleyici algısının peĢine 

düĢerek Hava Projesi‟ni anlamaya hazır hâle geliyor, yapıt izleyicinin önünde ete 

kemiğe bürünüyor, izleyici de yapıtı inĢa eden bir öğe, yapıtın temel taĢlarından biri, bu 

manzaranın figürü oluyordu.
297

 Sözün uzamından gözün uzamına geçiĢin olgunlaĢmıĢ 

hâliydi bu. Eliasson‟un Hava Projesi‟ni deneyimleyen katılımcı bir izleyicinin 

“uzamdaki Ģeyleri uzamın kendisinden, saf uzam düĢüncesini de duyularının ona verdiği 

somut görünümden kesin hatlarla ayırt etmesi bu noktada olanaksız”
298

 gibiydi ama bu 

olanaksızlık, izleyicinin gönüllü olarak içine girdiği, sanatçıyla, sergi mekânıyla yaptığı 

bir tür gizli anlaĢmanın sonucuydu. Yirmi birinci yüzyılın izleyicisi yapıtın her 

yerindeydi artık, yapıtı hem bir sanatçı gibi üretiyor hem de yeniden üretiyordu, sanatçı 
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ise izleyicisini yapıt üstünden üretiyordu. Ġzleyicinin yapıtla arasındaki estetik, duygusal, 

mantıksal mesafe ĢeffaflaĢmıĢtı. Ancak bu Ģeffaflık, zaman zaman kurumsal 

rahatsızlıklara neden olabilecekti ve buna müdahale eden bazı kurumsal çapaklar da 

olacaktı elbette. 

Carl Andre‟nin 1969 tarihli Zemin Yapıtları ana baĢlıklı çalıĢmalarını akla getiren 

Ayçekirdekleri (2010) ile Ai Weiwei, serginin açıldığı ilk günlerde siyasi, kültürel, 

ekonomik sorgulamalarıyla dikkat çekmiĢti. Weiwei, Tate Modern‟in Türbin Salonu‟nda 

yere yayılan, hepsi el yapımı porselen ayçekirdeğinden ibaret olan çalıĢmanın üzerinde 

yürünmesine izin vermiĢti (Resim 37). Ġzleyiciler serginin ilk günlerinde ayakkabılarını 

çıkarıp/çıkarmayıp çekirdeklere basarak yürüyor, yanlarındaki tanıĢıkları-tanımadıkları 

baĢka izleyicilerle sohbet ediyor, bazen oturup bir süre dinleniyorlardı. Hatta Britanyalı 

bazı izleyiciler, bunu yaparken hissettikleri ortak bir nostalji duygusundan bahsediyor, 

Britanya sahillerindeki çakıllı plajları hatırladıklarını söylüyorlardı
299

 (ki kapitalizm, Çin, 

seri üretim ve benzeri iliĢkiler bakımından bu sözler ayrıca yorumlanabilir). 

Ancak izleyici açısından keyifli geçen bu „deneyimleme‟ temelli katılımcı süreç, 

Tate Modern yetkililerinin porselenlerin ezilmesinden doğan tozun sağlığa zararlı 

olabileceği gerekçesiyle sona ermiĢ, izleyicinin yapıtı artık etrafında dolaĢarak 

„görmesine‟ karar verilmiĢti. Böylece iliĢkisel estetik deneyim sekteye uğramıĢ, 

izleyicinin ağırlığıyla porselen çekirdekleri ezmesiyle anlam kazanan yapıt bambaĢka bir 

Ģeye ve sadece görsel estetiğe hitap eden bir çalıĢmaya dönüĢmüĢtü (Resim 38). Ġzleyici 

müdahalesine, izleyicinin sağlığı uğruna yapılan bu kurumsal müdahale, yapıtı 

bağlamından koparıyordu. Belli ki müzeler, sergileme alanları, kurumlar da sanatla 

karĢılaĢma halini tecrübe etmeyi halen sürdürüyorlar, benimseyecekleri tutumun ne 

olacağı konusunda hâlâ kararsız kalıp, içgüdü haline gelen geleneksel yöntemlere 

baĢvurarak kontrol mekanizmalarını çalıĢmaya devam ediyordu. 
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Resim 37: Ai Weiwei, Ayçekirdekleri, 2010 (izleyicinin durumunu gösteren bir fotoğraf). 

Çekirdek boyutundaki çok sayıda porselen parça üstüne siyah mürekkep. 

YerleĢtirmeden görünüm. Tate Modern, Londra. 

 
Kaynak: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%27Sunflower_Seeds%27_by_Ai_Weiwei,_Tate_

Modern_Turbine_Hall.jpg (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

 

Resim 38: Ai Weiwei, Ayçekirdekleri, 2010 (üzerinde gezinmek yasaklandıktan sonra 

izleyicinin durumunu gösteren bir fotoğraf). Tate Modern, Londra 

 
Kaynak: http://www.urban75.org/blog/images/ai-weiwei-tate-modern-unilever-1.jpg (eriĢim 

tarihi 01.12.2021). 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%27Sunflower_Seeds%27_by_Ai_Weiwei,_Tate_Modern_Turbine_Hall.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%27Sunflower_Seeds%27_by_Ai_Weiwei,_Tate_Modern_Turbine_Hall.jpg
http://www.urban75.org/blog/images/ai-weiwei-tate-modern-unilever-1.jpg
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2.3. Ġzleyicinin „BaĢına Sanat Gelmesi‟ ve Sanatla KarĢılaĢmak 

 

Yapıtla karĢılaĢmak yirmi yüzyılın sonunda en popüler söylemlerden biriydi. 

Ancak bu yapıta/sanata maruz kalmakla karıĢmaya baĢlamıĢtı ve bunun getirilerinden 

biri de izleyicinin sanat karĢısında ne yapacağını bilemez hale gelmesiydi. Bir Ģeyin 

sanat olup olmadığı konusunda bile ikircikli durumda kalan izleyici baĢına gelenlerin 

sanat olduğu ona açıklandığında nasıl bir tavır sergileyeceğinden de emin 

olamıyordu. Sanatla karĢılaĢma tabirini yirminci yüzyıl Batı sanatı gündeminde 

dirilten Bourriaud ve dönemin hemen her eleĢtirmeni, kuramcısı, bu kararsızlıkları 

mutlulukla karĢılıyordu. Jacques Ranciere özgürleĢen izleyiciden bahsediyor, sanat 

dünyasının makbul kuramcıları ve eleĢtirmenleri izleyicilerin sahip oldukları yeni 

özgürlük alanında bağımsızlık kutlamaları yapıyorlar, sanatçıları tebrik ediyorlardı. 

Oysa 1980‟li yıllardan itibaren Batı sanatında sık sık dile getirilen 

„anonimleĢme‟, „deneyim‟, „sanatçının ölümü‟ gibi ifadelerin kökeni Hegel‟e kadar 

uzanıyordu. 1820‟li yıllarda yazdığı Estetik adlı metninde bir anlamda sanatın 

öldüğünü ilk kez kayda geçirip duyuran düĢünürün bu fikrini alıp geliĢtiren yirminci 

ve yirmi birinci yüzyıldaki popüler ardılları bu ölüm halini farklı tarihsel ve 

toplumsal süreçlere bağlıyorlardı. Genel olarak yirminci yüzyılın sonunda entelektüel 

camiada büyük anlatıların sona erdiğini duyuran taziye konuĢmaları yapılırken, her 

Ģey kapitalizmle iliĢkilendirilerek açıklanmaya baĢlamıĢtı. TartıĢmalar sonucunda 

ortama hâkim karamsarlığın, kaotik düĢüncenin ve karadeliğe düĢmüĢlük hissinin 

herkese bulaĢtığı, üretimlere yansıdığı bir dönemde Gilles Deleuze ve Felix Guattari, 

(kesin olmamakla birlikte büyük bir ihtimalle) psikiyatrist Carl Gustav Jung‟un 1961 

tarihli Anılar, Düşler, Düşünceler adlı kitabındaki bir paragraftan ilhamla yeni bir 

bakıĢ açısı geliĢtirdiler: 

 

“YaĢam bana hep kök gövdeden beslenen bir bitkiyi anımsatır. YaĢamın kök 

gövdesinde sakladığı ve görünmez olduğu doğrudur. Toprağın üzerinde 

görünense yalnızca tek bir yaz dayanır; sonra da solar gider. Kısa ömürlü bir 

görüntü bu. YaĢamların ve medeniyetlerin sonu gelmeyen oluĢumlarını ve yok 

olup gidiĢlerini düĢündüğümüzde mutlak bir hiçliğin etkisinden kurtulamayız. 

Buna karĢın ben, hiçbir zaman sonsuz akıĢın altında yaĢayan ve sürekliliği olan 
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bir Ģeyin var olduğu duygusunu yitirmedim. Gördüğümüz geçici bir 

tomurcuktur. Kök gövdeyse kalıcıdır.”
300

 

 

Jung‟un kök gövde benzetmesi, baĢta Hegel olmak üzere akılcılığa, 

deneyselciliğe ve fenomenolojiye odaklı pek çok düĢünürün fikirlerine genellikle 

karĢı çıkan Deleuze‟ün (ve Guattari‟nin) dönemin ruhunu ele geçiren taziye ortamını 

hareketlendirmesini sağlamıĢtı. Batılı düĢüncenin genellikle ağaç tipi örgütlenme 

modeli üzerine kurulu olduğunu ifade eden bu iki düĢünür, aslında kök gövde tipi 

yapılanma modelinin dünyayı yorumlamak konusunda çok daha anlamlı olduğunu 

ileri sürmüĢlerdi. Organik/organlı beden ile Antonin Artaud‟nun filizlendirdiği 

organsız beden iliĢkisine benzettiği ağaç-kök gövde karĢılaĢtırmasıyla, kapitalizmin 

tektipleĢmeye yol açması üzerinden yorumlanan kimlik ve aidiyet tartıĢmalarına da 

yeni bir açılım getiriyordu. Kimliğin temeli olan özneyi düĢünme eylemi üzerinden 

değil de güçlerin oyunu üzerinden yorumlayan Deleuze ve Guattari, kapitalizmi 

kendine yabancılaĢmanın varabileceği en uç noktalardan biri olan Ģizofreniyle 

iliĢkilendiriyorlardı. Kapitalizmi paranın ve sermayenin akıĢı olarak görüp, bu akıĢın 

devasa kanallar oluĢturduğunu, kanallardan iktidar parçacıkları aktığını ve herkesin 

bu kanallardan faydalandığını öne sürüyorlardı. Kapitalizmin her zaman kendisini 

yenilediğini, Doğulu ve Batılı yüzlerinin olduğunu, dolayısıyla sözkonusu 

kanallardaki akıĢta dolaĢıma giren her Ģeyin yersizyurtsuzlaĢtığını, yani akıĢtaki bir 

Ģeyin baĢka kültürlerde, baĢka değerler sisteminde iliĢkilendirilmeye bağlı olarak 

farklı anlamlar taĢıdığını söylüyorlardı. Kapitalistleri ise bu akıĢı var eden kiĢiler 

olarak değil, değiĢtiren, yönlendiren kiĢiler olarak görüyorlardı. Uzakdoğu felsefesi, 

Nietzsche, Bataille ile daha yakın olduğu görülen bu düĢünce sistemi, kiĢiyi özne 

yapan en önemli öğeyi, „arzu‟yu ve „arzu‟nun eksikliğini de hedefine alıyordu. 

Lacan‟ın aksine „arzu‟yu bir eksiklik olarak görmeyen Deleuze ve Guattari, bunun 

sadece cinsellikle iliĢkilendirilemeyeceğini de belirtiyorlardı.
301

 Sanatın duygu 

felsefenin de kavram yarattığını ileri süren Deleuze‟ün Fluxus‟la, Happening‟lerle ve 
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asamblajlarla bağdaĢtırılabilecek bu fikirleri, nihai ve somut sonuçlar ortaya 

koymuyor, kavramlar geliĢtirmeye dayanıyordu ki bu durum gerek Guattari‟yle 

birlikte gerekse tek yazar olarak kaleme aldığı metinlerin 1990‟lı yılların „kavramsal 

sanat‟ını, özellikle de video sanatını değerlendirirken öncelikli baĢvuru kaynağı 

olmasına yol açıyordu.  

1980‟li yılların taziyelerle dolu ortamında, 17 Mart 1987 tarihinde Paris‟teki 

FEMĠS Sinema Okulu öğrencilerine yaptığı bir konuĢmada sanatın ne olduğuna dair 

görüĢlerini Ģöyle açıklıyordu Deleuze: 

 

“(…) sanat iletiĢim değildir, enformasyon ise hiç değildir (…) Sanat karĢı-

enformasyon da değildir; karĢı-propaganda hiç değildir (…) Sanat, ölüme karĢı 

dirençtir. (…) Direncin bir türü olarak sanata dair Paul Klee‟nin bir sözünü 

hatırlatarak [kesmek istiyorum konuĢmayı]: Sanat, eksik olan bir halkı 

beklemektir (…)”
302

 

 

Kendi neslinden önceki tüm felsefe tarihi kavramlarını elden geçirerek yeniden 

yorumlayan Deleuze, Althusser‟in „karĢılaĢma‟ kavramına da odaklanmıĢtı. AkıĢa 

giren her Ģeyin göçebe olduğunu, bu göçebelerin karĢılaĢmalarının da bir düĢünceye 

neden olacağını söyleyen Deleuze ve Guattari, buna göçebe düĢünce demiĢ ve 

merkezinin olmamasını, organsız bir bedene benzemesini, egemen kudretlerce 

kodlanamamasını, iktidar oluĢturmamasını, bu yüzden de yersizyurtsuzlaĢmasını 

baĢat özellikleri olarak belirlemiĢlerdi.
303

 YersizyurtsuzlaĢmayla karakterize edilen 

„karĢılaĢma‟ Bourriaud‟nun çağdaĢ sanat felsefesinde büyük yer tutan iliĢkisel estetik 

kuramının temellerini oluĢturmuĢtu.  

Yirminci yüzyılın sonunda sanat eleĢtirisi terminolojisine göçebe (nomad), kök 

gövde (rizom), iliĢkisel gibi terimler eklenmiĢ ve pek çok tanıtım yazısında, katalogda, 

eleĢtiri metninde, konferansta, seminerlerde hatta modern-postmodern sanat 

derslerinde Deleuze ile Guattari‟ye sık sık atıf yapılmaya baĢlamıĢtı.
304

 Özellikle de 

                                                           
302

 KonuĢmanın Türkçe çevirisi ve tam dökümü için bkz. Gilles Deleuze: “Yaratma Eylemi Nedir?”, 

Körotonomedya, http://www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=6,23,0,0,1,0 
303

 Sanatın ticari olmasının kavramsal bir çeliĢki olduğunu savunan Deleuze ile estetik yaratının sanat 

piyasası tarafından sapkınlaĢtığını savunan Guattari‟nin fikri beraberliğinin ürünü olan bu yeni 

düĢünce biçiminin temel aracının ise ancak Ģizoanalitik bir yöntem olabileceğini ileri sürmüĢlerdi. 
304

 Guattari‟nin de Deleuze‟ün de 1968 Paris öğrenci olaylarında aktif rol üstlenmiĢ olmaları, onları 

kuĢkusuz Avrupa kökenli sanat etkinliklerine yakın kılıyordu. Dolayısıyla dönem ruhunu ele geçiren 

„mutlak diye bir Ģey yoktur‟ anlayıĢı onların da zihinlerini Ģekillendiren önemli bir Ģiar olmuĢtu. 

http://www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=6,23,0,0,1,0
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Guattari‟nin “sanatta önemli olanın bir yapıtın gerçekten dönüĢtürücü bir önerme 

üretimine katkı sağlayıp sağlamadığı”
305

 sorusuna; neticede geleneksel estetik 

anlayıĢına dair her Ģeyden arınan güncel sanatın değerlendirilmesinde yeni yöntemlere 

ihtiyaç vardı ve bu soru, o yöntemin ardında saklı olduğu kapıyı aralıyordu. 

Bourriaud, bu düĢünceleri toparlayıp sanata uyarlayarak kendi yeni kuramını 

geliĢtirmiĢ, 1996 yılında küratörlüğünü yaptığı Trafik sergisi kataloğundaki metniyle 

dikkatleri üzerine çekmiĢ ve nihayet 1998 yılında İlişkisel Estetik adlı ünlü kitabını 

yayımlamıĢtı. ĠliĢkisel estetik kuramının temeli sanatın yalnızca „estetik deneyim‟in 

toplum üzerinde etki uyandırmaktan ibaret olmadığına, izleyicileri de birer 

katılımcıya dönüĢtürdüğüne dayanıyordu. Guattari‟nin psikanalize muhalefet eden 

bakıĢ açısından ilhamla yirminci yüzyılın sonuna kadar Freudiyen dile ve Ödipus 

temelli çözümlemeye dayalı sanat eleĢtirisine de kuĢkuyla yaklaĢan Bourriaud, 

1990‟lı yılların sonunda içinde bulunulan düĢünsel „karadeliği‟ yine Guattari 

terminolojisiyle açıklıyordu: kaosmoz.
306

  

ÇağdaĢ sanat literatüründe baĢ köĢeye yerleĢtirilen Trafik sergisi, ilk bakıĢta 

Dadacıları, Fluxus sanatçılarını, Happening‟leri bir araya toplayan, izleyiciyle 

karĢılıklı etkileĢime dayanan karma bir etkinlik gibi görünse de temel fikir, 

mikrotopluluklar oluĢturmak ve izleyicilerin (ve sanatçıların da) dünyayla kurdukları 

iliĢkiyi kendi kendine sürekli zenginleĢtiren bir öznellik üretmelerini sağlamaktı. 

İlişkisel Estetik kitabında „Trafik‟ sergisinde yer almayan bir baĢka çalıĢmaya, Jens 

Haaning‟in 1994 tarihli Türkçe Fıkralar‟a
307

 değinerek mikrotopluluk oluĢturma 

fikrini kapsamlı açıklayan Bourriaud, izleyicinin sanatla karĢılaĢmasına dair 

„kamusal‟ bir örnek veriyordu. Rastlantısal izleyiciliğin ilkörneği olmayan ama iyi 

bir örneği olan bu çalıĢma, Kopenhaglıların yanı sıra Kopenhag‟da yaĢayan, çalıĢan 

ya da kenti ziyaret eden, Türkçe bilen bireylerin bir sanat yapıtıyla karĢılaĢması 

                                                                                                                                                                     
Lacan‟ın öğrencisi olan Guattari, Freud‟la, bilinçdıĢı yaklaĢımıyla, özne olmakla, Ödipus 

kompleksiyle ve dolayısıyla cinsellikle hesaplaĢırken aslında „psikanaliz‟in mantığını sorguluyordu. 

Bütün bu sorgulamalar Batı merkezli düĢüncenin Doğu toplumlarını değerlendirmede ne derece hatalı 

olabileceğini gösteren veriler ortaya koyuyordu ve aslında her Ģeyin birbiriyle iliĢkisel bir bağı 

olduğuna dair kanıt veriyordu. 
305

 Guattari‟den aktaran Bourriaud: ĠliĢkisel Estetik, 139. 
306

 Guattari‟nin terimi ilk kez kullandığı ve tüm yönleriyle açıkladığı bir metin için bkz. Félix 

Guattari: Chaosmosis: an ethico-aesthetic paradigm. Çev. Paul Bains ve Julian Pefanis, Indiana 

University Press, 1995. 
307

 Bourriaud: ĠliĢkisel Estetik, 26-27. 
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merkezinde oluĢturulmuĢtu. Sonraları farklı kentlerde Arapça dâhil olmak üzere 

çeĢitli dillerde tekrarının yapıldığı çalıĢma, göçmen, turist, ekspat gibi unvanları olan 

bireylerin anlık bir ortak payda çerçevesinde bir araya gelerek, gülmek, eğlenmek, 

vakit geçirmek yoluyla alternatif bir topluluk oluĢturmasına, anlık bir iliĢki inĢa 

ederek yeni bir „mübadele alanı‟ yaratmasına yol açıyordu. Bir sanat etkinliğine dâhil 

olduklarını bilmeden gruplaĢan bu „rastlantısal‟ izleyiciler, yine bir sanat ekinliğine 

dahil olduklarını bilmeden yanlarından gelip geçen „yerli halk‟ tarafından garip 

karĢılanabiliyorlardı. ÇalıĢmanın kurduğu iliĢkisel ağ, toplumsal yapılanma düzeni 

ve kültürel anlam çeĢitliliği, Guattari‟nin kaosmoz kuramıyla örtüĢüyordu ancak yeni 

izleyici kimliği açısından ikircikli bir durumun yaĢanmasına da yol açıyordu. Ayrıca 

çoğu zaman izleyici olduğunun farkında bile olmayan, duyduklarını bir tür sokak 

yayını zanneden izleyicinin edimselliğine dair iradesi de tümüyle elinden alınmıĢtı. 

ÖzgürleĢmesi, bağımsızlığı kutlanan izleyicinin aklına da bazı sorular takılmaya 

baĢlamıĢtı: Ġzleyici olma iradem bile elimden alınmıĢsa, bu nasıl bir özgürlük? 

BaĢıma gelen bu Ģeyin sanat olduğu söyleniyor, buna hangi otorite, nasıl, neye göre 

karar veriyor? Evet, 1980‟li yılların sonu ve 1990‟lı yıllardan itibaren iliĢkiler ağı 

olarak nesnesiz, izleyicinin Ģahsi fiziksel deneyimine açık sanat yapıtlarının sayısı 

arttıkça izleyici, sanat etkinlik alanı olduğunu bildiği bir yerde bile karĢılaĢtığı 

„Ģeyin‟ bir yapıt olup olmadığı hakkında kuĢku duymaya baĢlamıĢtı. Rudyard 

Kipling‟in ünlü Ģiirindeki dizeler, Ġzlenimcilik‟ten bu yana sık sık tekrarlansa da 

yirminci yüzyılda bambaĢka bir anlam taĢımaya baĢlamıĢtı:  

 

“(…) yaprakların arkasından fısıldayana kadar Ģeytan: „çok hoĢ, ama bu sanat mı?  

(…) Kabil‟in kulağına fısıldadığında Ģeytan: „bu sanat mı?‟  

(…) tuğlaların ardından homurdanana kadar Ģeytan: „çok çarpıcı, ama bu sanat 

mı? (…)  

ve geminin altında, ağzından köpükler çıkarak konuĢtu Ģeytan: „insan bu, ama bu 

sanat mı?‟  

(…) karanlık camı tıklattı Ģeytan: „yaptın, ama bu sanat mıydı?‟  

(…) ama sevinçle haykırdı Ģeytan „zekice, ama bu sanat mı?‟  

(…) yaprakların ardından mırıldandığında Ģeytan: „çok hoĢ, ama bu sanat mı?‟ 

(…)”
308
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 Ġlk kez 1890 yılında The Scots Observer‟da yayımlanan Ģiir, Âdem‟in toprağa çizdiği „ilk resmin‟ 

ġeytan tarafından değerlendirilmesi ve bunun gerçekten sanat olup olmadığını sorgulamasına dair bir 

hikâye anlatıyordu. ġiirde soruyu çağlar boyunca (Kabil ve Habil‟in çatıĢması sırasında, Nuh Tufanı 
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Yirminci yüzyılın ikinci yarısına varıldığında yazılı ve görsel basında çöp 

zannedilerek atılan sanat yapılarından, sanat yapıtı zannedilerek ilgiyle incelenen 

sıradan eĢyalardan, yapıtı deneyimlerken ya da yapıt olduğunu fark etmeden kaza 

geçiren izleyicilerden, temizlik görevlilerinden bahseden „eğlenceli‟ ve „müstehzi‟ 

haberler sık sık gündeme gelmeye baĢlamıĢtı. Örneğin 1999 yılında Tracey Emin‟in 

ıvır zıvırla doldurduğu dağınık Yatağım adlı çalıĢması, müze görevlisi tarafından 

temizlenip toplanmıĢtı. Damien Hirst‟in 2001 yılında Londra‟daki Eyestorm 

Gallery‟de yaptığı „parti sonrası‟ düzenlemesi, galeri temizlikçisi tarafından kokteyl 

sonrası dağınıklığı gibi görülüp toplanarak çöpe atılmıĢtı. 2004 yılında Gustav 

Metzger‟in Tate Gallery‟de yaptığı Öz-Yıkıcı Sanatın İlk Kamusal Gösteriminin 

Yeniden Yaratılması adlı, karton ve kâğıtla doldurulmuĢ büyük bir çöp poĢeti de 

müzenin temizlik görevlileri tarafından çöp zannedilerek atılmıĢtı. 2016 yılında 16 ve 

17 yaĢlarındaki iki öğrenci San Francisco Museum of Modern Art‟a giderek bir iki 

denemeden sonra yere özellikle markalı bir gözlük bırakmıĢ ve izleyicilerin onu 

sergiye ait bir çalıĢma zannederek gösterdikleri ilgiye bakıp pek eğlenmiĢ, çektikleri 

fotoğrafları sosyal medyada paylaĢarak oldukça dikkat çekmiĢlerdi. 2007 yılında Tate 

Modern‟in Türbin Salonu‟nun zemininde açılan büyük bir yarıktan ibaret olan Şibbolet 

ile Doris Salcedo‟nun onlarca izleyicisinin yaralanmasının ardından Anish Kapoor‟un 

2018 yılında Portekiz‟de açtığı sergide yer alan Arafa Düşmek (1992) adlı 2,5 metre 

derinliğindeki çalıĢmasını yere çizilmiĢ siyah bir daire zannederek üzerine basıp içine 

düĢen 60 yaĢındaki bir izleyici, uzun zaman gündemi meĢgul etmiĢti. Böylesi haberler 

izleyicilerin sanatla karĢılaĢmak konusundaki kuĢkularını körüklüyordu. KarĢılaĢılan 

„Ģeyin‟ bir yapıt olduğu nasıl anlaĢılacak, onunla ne düzeyde temas kurulacağına nasıl 

karar verilecekti? Bu yeni mübadele alanında birilerinin bir açıklama yapması ya da 

buna bir düzen getirmesi gerekir miydi? Sanatçı „bana her Ģeyi yapabilirsin‟ dediğinde 

bu gerçekten her Ģeyin yapılabileceği anlamına mı geliyordu yoksa yapılmamalı 

mıydı? Bir Ģeyin sanat olup olmadığını sorgulayan izleyici, Ģeytanın dolduruĢuna gelen 

                                                                                                                                                                     
sonrasında ve benzeri Kutsal Kitap anlatıları ıĢığında) tekrar tekrar soran ġeytan ve ayrıca Âdem, 

sonunda bu soruya cevap bulamıyorlardı. Kipling‟in “Ama bu sanat mı?” dizesi yirminci yüzyılda 

Orson Welles‟in çektiği F for Fake adlı filmin yanı sıra pek çok entelektüele ilham verecekti. ġiirin 

tam metni için bkz. Rudyard Kipling: Selected Poems, “The Conundrum of Workshops”. Penguin 

Publ., 2016, 31-32. Ayrıca Barnett Newman‟ın “The First Man Was An Artist” baĢlıklı metni de 

Âdem‟in sanatçı kiĢiliğine değiniyordu (Bkz. Charles Harrison ve Paul Wood (ed.): Art in Theory: 

1900-1990. Wiley-Blackwell Publ., 2002, 566-8). 
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bir günahkâr mıydı? Anlam aramak Ģeytani bir iĢ miydi? ĠĢte Guattari‟nin etik-estetik 

paradigması burada devreye giriyordu. 

Ġzleyicinin arada kalma durumu, Felix Gonzalez-Torres‟in 1990 tarihli İsimsiz 

(Şans Kurabiyesi Köşesi) adlı çalıĢmasındaki kurabiyelerden alıp almama 

kararsızlığını yaĢamasından internet üzerinden video konferans yaptığı Ģahsın 

gerçekten intihar edip etmediğini anlamaya çalıĢmasına kadar geniĢ bir aralıkta 

değiĢiyordu. Bu tarz manipülasyonların sosyal medyanın gücüyle birleĢtiğinde 

varabileceği uç noktalardan biri ise izleyicide ciddi bir psikolojik travma yaratabilecek 

hatta mevcut travmatik kiĢiliklerini açıkça ortaya gösterecek potansiyel taĢıyordu. 

Ġnternet ve sosyal medya çağının henüz zirveye vardığı dönemde, sosyal medya 

iliĢkiler ağının malzeme olarak kullanıldığı çalıĢma, izleyici olduğunu bilmeyen bir 

kitleyi neredeyse kobay gibi kullanıyor, onların tepkilerini kaydediyordu. Genel olarak 

çalıĢmalarında sanal bir dünya ve sanal kiĢilikler yaratan Eva ve Franco Mattes çifti 

(0100101110101101.org olarak tanınmıĢlardır) 1998 yılında bu kurgusal kiĢiliklerden 

biri olan sanatçı Darko Maver‟i yaratarak ona atfettikleri yapıtlarla sanat dünyasında 

tanınmasını sağlamıĢ ve nihayet 1999 yılında onu öldürmüĢlerdi (Resim 39). 1962 

yılında Krupanj‟da doğan bu sanal-kurgusal Sırp sanatçı, parçalanmakta olan 

Yugoslavya‟da motellerde ve terk edilmiĢ binalarda yaĢıyor, iĢkence edilmiĢ insan 

bedenlerini, parçalanmıĢ uzuvları „dokümantasyon‟ tekniğiyle sergiliyordu. Maver, 

çalıĢmaları (ki hepsi kurgusaldı) ve yaĢam tarzı kıta Avrupası‟nda da hızla ilgi 

çekmeye baĢlamıĢtı. Yugoslavya‟da vatan hainliğiyle suçlanmıĢ, tutuklanmıĢ ve 

yapıtları sansürlenmiĢ (kurgusal olarak) Maver‟in fotoğrafları, kısa bir süre sonra 

Avrupa‟daki sergilerde altlarına iliĢtirilmiĢ metinlerle birlikte görülmeye baĢlamıĢtı 

(hiçbir galeri Maver‟le yüz yüze tanıĢmamıĢtı, telefonda bile konuĢmamıĢtı, kurgusal 

bir karakter olduğunu bilmiyordu). Hatta Maver‟in bir hayran kitlesi vardı 

(gerçekten!). Entartete Kunst adlı bir internet dergisinde hakkında bilgi verilen yazılar 

yayınlanıyordu. Maver‟in siyasi otoritelerle kapıĢmaları, Belgrad‟daki Güzel Sanatlar 

Akademisi‟nde öğrenciyken yazdığı kısa makaleler, akademisyenlerle itiĢmelerine dair 

hikâyeler, Balkanlarda yaĢanan savaĢtaki gözlemlerini anlattığı metinler, Lübliyana‟da 

açılan bir sergiden nasıl çıkarıldığına dair haberler…
309

  

                                                           
309

 J. 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 görüntüler 

(a. Darko Maver‟in sansürlendiği söylenen fotoğrafları, 1999;  

b. Darko Maver‟in NATO bombardımanı ertesinde Podgorica hapishanesinde  

bulunan cansız bedeni [fotoğraf aslında Mattes çiftinin Bologna‟daki  

evlerinin tavanarasında çekilmiĢti];  

c. 48. Venedik Bienali‟nde Ġtalyan Pavyonu‟nda  

Darko Maver için düzenlenen anma töreninden fotoğraf). 

 
 

 
Kaynak: https://0100101110101101.org/darko-maver/ (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

Ünü yayılan Maver‟in fotoğrafları (aslında iĢkence görmüĢ ceset maketlerinin 

fotoğraflarıydı ama bunu kimse bilmiyordu) Ġspanyol bir müzik grubunun albüm 

kapağı olmuĢ, sanat gazetelerinde ve dergilerde düzenli olarak onunla ilgili haberlere 

yer verilmeye baĢlamıĢtı. Maver‟le ilgili her Ģey internet üzerinden yayılıyordu. 

Nihayet 1999 yılında, ününün zirvesindeyken Maver‟in ölüm haberi ve cansız 

a b 

c 

https://0100101110101101.org/darko-maver/
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bedeninin fotoğrafı gündeme bomba gibi düĢtü. Hazırlanan basın bültenine göre Maver, 

NATO uçaklarının attığı bombalar sonucunda tutuklu tutulduğu Podgorica 

hapishanesinde 30 Nisan 1999 günü ölmüĢtü. Alınan bu haber üzerine, 48. Venedik 

Bienali‟nde Maver‟in anısına Ġtalyan Pavyonu‟nda bir anma töreni düzenlenmiĢti 

(gerçekten!). Törene çeĢitli küratörler, muhabirler, eleĢtirmenler, galericiler ve izleyiciler 

katılmıĢ, taziyelerini sunmuĢ, sanatçının öneminden bahsetmiĢlerdi. 2000 yılında Eva ve 

Franco Mattes, Darko Maver‟in aslında kendilerinin tasarladıkları bir proje olduğunu 

açıklamıĢlardı ancak sanat dünyası bu açıklamayı kabullenmekte oldukça zorlanmıĢtı.  

Darko Maver sergisinde sanal kiĢiliği yaratma sürecini her aĢamasıyla 

anlatan, belgeleriyle ortaya koyan Mattesler, bu projeleriyle yalnızca izleyicinin değil 

tüm sanat dünyasının ikircikli bir ruh haline bürünmesine neden olmuĢtu. Sanat 

dünyasının Sokal Vakası
310

 olarak görülebilecek bu projeyle yetinmeyen hatta 

„gerçekliğin aĢırı abartıldığını‟ düĢünen Eva ve Franco Mattes, 2010 tarihli Eğlenceli 

Değil adlı çalıĢmalarıyla internet sanatı olarak adlandırılan „yeni‟ sanat türünün 

çarpıcı bir örneğini daha sundular. Ġzleyiciyi sanatçıya, sanatçıyı izleyiciye 

dönüĢtüren çalıĢmalarından biri olan Eğlenceli Değil‟de her Ģey çiftin Chatroulette 

adlı bir sosyal ağ ve görüntülü sohbet sitesine kayıt olup profil oluĢturmasıyla 

baĢlamıĢtı. Programın yazılımına göre bilgisayar ekranı ikiye bölünmüĢ, bir yanda 

sohbet etmek üzere bağlanan kiĢinin canlı kamera bağlantısı, diğer yanda da tavana 

asılan bir ipin ucunda sallanan Franco Mattes‟in görüntüsü vardı. Ekranın alt 

kısmında, yazıĢmalar görülüyordu. Franco Mattes‟in karĢısına çıkan binlerce 

rastlantısal izleyici, bir sanat projesinin katılımcısı olduğunu, bütün görüntüsünün, 

tepkilerinin, yazdıklarının belgelendiğini ve sonra bir sanat galerisinde yapıt olarak 

bunların gösterileceğini elbette bilmiyordu (Resim 40). Marina Abramoviç‟in Ritim 
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 New York Üniversitesi Fizik Bölümü‟nde eğitim veren Alan Sokal, 1996 yılında tümüyle anlamsız 

bir içeriği olan akademik makale yazarak kültürel çalıĢmalar alanında saygın bir dergi olan Social 

Texté’ye göndermiĢtir. Makalede o dönemin akademik çevrelerinde oldukça popüler olan 

kuramcılardan alıntılar yapan Sokal, metnine Aydınlanma dönemini eleĢtiren bir giriĢle baĢladıktan 

sonra müspet ve beĢeri bilimler arasında ortak çalıĢmalar yapılması gerektiğini anlatarak gerçeklik 

üzerine yorumlarda bulunmuĢtur. Makale onaylanıp dergide yayımladıktan sonra Sokal, Lingua 

Franca adlı akademik bir baĢka dergi için kendisiyle yapılan söyleĢide tümüyle uyduruk, mesnetsiz ve 

kendisine göre „zırvaladığı‟ bu makalenin postmodern kuramlara ve entelektüel dünyanın yaĢadığı 

„bilme‟ krizine karĢı bir eleĢtiri olduğunu açıklamıĢtı. Bahsettiği bu makalede sanat alanında yazılan 

hemen her akademik metinde ve yapılan çalıĢmalarda atıfta bulunulan Jean Baudrillard, Michel 

Foucault, Jacques Derrida, Felix Guattari ve Gilles Deleuze dahil pek çok isme yer vermiĢti. Makale 

için 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‟ı kadar hatta ondan çok daha çarpıcı sonuçları olan, saatlerce süren bu projede 

yalnızca bir kiĢi polisi aramıĢtı! Bu sonuç, oldukça kıĢkırtıcı, zaman zaman anarĢist 

olan hatta gerçekliğin gerçekliğiyle eğlenen Mattesleri bile ĢaĢırtmıĢtı. ġöyle 

diyorlardı bir söyleĢide: 

 

“(…) farkında olmayan izleyici kitlesi için (…) ölüm gibi son derece gerçek bir 

Ģeye tepki vermelerini istedik. Rasgele binlerce insan Franco‟nun tavanda 

asılmıĢ halde saatlerce sallanıĢını izledi. Performansın video dokümantasyonu, 

bir dizi tepkiden oluĢuyor: kimileri gülüyor, kimilerinin hiç kılı kıpırdamıyor, 

kimileri sözde cesede hakaret ediyor ve kimileri de cep telefonlarıyla fotoğraf 

çekiyor. (…) biri mastürbasyon yapmaya baĢladı. Öyle ki „performansımızın‟ 

izleyiciyi Ģoke edeceğini umarken biz Ģoke olduk. Bu da bizi galiba eser 

sahibinden izleyiciye dönüĢtürdü.”
311

 

 

Resim 40: Eva ve Franco Mattes‟in 2010 tarihli çevrimiçi Eğlenceli Değil projesinden 

görünüm (izleyicinin polisi aradığı sekans). 

 
Kaynak: https://img.newatlas.com/ones-zeros-internet-art-

7.png?auto=format%2Ccompress&fit=max&q=60&w=1000&s=45882dcf926507189027a20

233341585 (eriĢim tarihi 01.12.2021). 
 

Gerçeklikte bir paradigma kayması yaĢanmasına neden olan bu proje, 10 

dakikalık video halinde bir galeride gösterildiğinde yapıt statüsüne ulaĢıyor ve 

izleyici olduğunu bilen izleyicilerle buluĢuyordu. O zaman, tıpkı Abramoviç‟in Ritim 

0‟ının izleyicisinin performans öncesi ve sonrası ruh hali gibi, videodaki izleyiciyi 

(izleyici olduğunu bilmeyen) yargılayan veya onu küçümseyen galerideki baĢka bir 

                                                           
311

 SöyleĢinin tamamını çevrimiçi okumak için bkz. “Eva and Fanco Mattes‟ virtual world‟, 

http://0100101110101101.org/press/2012-04-11_Phaidon_Eva_and_Franco_Mattes_virtual_world.pdf 

https://img.newatlas.com/ones-zeros-internet-art-7.png?auto=format%2Ccompress&fit=max&q=60&w=1000&s=45882dcf926507189027a20233341585
https://img.newatlas.com/ones-zeros-internet-art-7.png?auto=format%2Ccompress&fit=max&q=60&w=1000&s=45882dcf926507189027a20233341585
https://img.newatlas.com/ones-zeros-internet-art-7.png?auto=format%2Ccompress&fit=max&q=60&w=1000&s=45882dcf926507189027a20233341585
http://0100101110101101.org/press/2012-04-11_Phaidon_Eva_and_Franco_Mattes_virtual_world.pdf
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izleyicinin (izleyici olduğunu bilen) içsel ve öznel ahlaki muhasebesi baĢlıyordu. 

Ġkircikli ruh halinin doruk noktasına tam da bu aĢamada varılıyor ve deneyim 

travması yaĢayan izleyici kendini geri çekmeye hazırlanıyor, güncel sanatın makbul 

paydaĢı olmayı bir yana bırakıp lanetlilerinden olmayı tercih ediyordu. Öyle ki Allan 

Kaprow‟un baĢarılması gerektiğini düĢündüğü Ģeyi kelimenin yan ve alt anlamlarıyla 

değil, neredeyse düz anlamıyla gerçekleĢtirebilecek bir „sanat doygunluğuna‟ 

vardığını hissediyor, Kaprow‟dan doğma bir neslin çocuğu olarak bizzat kendisini 

sanattan tasfiye etmeyi bile aklına getiriyordu. Sanatla karĢılaĢmak, çoğu zaman 

izleyicinin „baĢına sanat gelmesi‟ haline dönüĢebiliyor, çağın gerektirdiği politik 

doğruculuk ve spekülatif diğerkâmlık maskelerinin ardına saklanan zihinler bir 

yandan da bu rızasız maruz bırakılma-maruz kalma halini sorgulamaya (farkında 

olunmasa da) adım adım yaklaĢıyordu.  
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BÖLÜM 3 

GÜNCEL SANATA MARUZ KALAN ĠZLEYĠCĠNĠN HALLERĠ 

 

Sanatın her türü (hatta yaĢamın kendisi), onunla karĢılaĢan kiĢiler açısından 

baĢlı baĢına bir maruz kalma halidir. Sanat mekân, sanatçı ve izleyiciden oluĢan sac 

ayağı üzerinde durur. Üç bileĢen de birbiri kadar önemlidir ancak izleyicinin bu 

denklemdeki yeri özel bir anlam taĢır. Mağara duvarındaki ya da taĢ üzerindeki bir 

çizimden Maurizio Cattelan‟ın Miami‟de düzenlenen 2019 tarihli Art Basel etkinliği 

kapsamında Perrotin Gallery‟nin duvarına yapıĢtırdığı muza, onu yiyen izleyicinin 

(ki o bir performans sanatçısı ve ĢaĢırtıcı olmayan Ģekilde Cattelan‟ın arkadaĢı David 

Datuna‟ydı) eylemine; ilki 2020 yılının Kasım ayında ABD‟deki Utah Çölü‟nde 

bulunan ve peyderpey farklı yerlerde karĢılaĢılan, bir süre sonra ortadan kaybolan, 

çeĢitli metallerden parlak dikitlere; ürettiği Jpeg resmi 69,346,250 Amerikan dolarına 

satılan ve Kripto Sanat‟ın (2021 yılı itibarıyla Ģimdilik) en yüksek gelire sahip 

sanatçısı kabul edilen Beeple‟ın (Mike Winkelman)
312

 çalıĢmalarına; COVID-19 

pandemisi sebebiyle bir süre tüm sanatsal etkinlikler durduktan sonra nihayet 

neredeyse her gün gerçekleĢtirilmeye baĢlayan ve oldukça cazipleĢen çevrimiçi 

(online) canlı performanslara (sahne sanatları dâhil) kadar her etkinliği sanat kılan, 

izleyicinin varlığıdır.
313

 Sanatçılar (önceki bölümlerde de değinildiği gibi) her 

devirde kâh izleyiciye denklemdeki yerini anlatacak kâh izleyicinin denklemdeki 

yerinin ağırlığını değiĢtirecek giriĢimlerde bulunmuĢlardır. 

                                                           
312

 1981 yılında doğan Mike Winkelman, 1 Mayıs 2007 tarihinden 2020 yılına kadar her gün çizdiği 

resmi internete yüklemiĢ ve on üç yıllık çalıĢmalarını derleyerek Her Gün: İlk 5.000 Gün adını verdiği 

.jpeg çalıĢmasını 11 Mart 2021 tarihinde düzenlenen bir Christie‟s müzayedesinde NFT olarak, 

69,346,250 Amerikan dolarına satmıĢtır. „Yeni‟liğiyle gözleri kör edercesine kamaĢtıran, Dijital 

Sanat‟ın yirmi birinci yüzyıl akımlarından biri olan Kripto Sanat, Türkiye‟deki sanatçılar arasında da 

hızla yaygınlaĢan NFT eserler, iĢin finans kısmının halledildiği blokzinciri teknolojisi hakkında daha 

fazla bilgi almak için Londra‟daki Christie‟s müzayede evinde 2018 yılında düzenlenen “Art+Tech 

Summit: Exploring Blockchain” baĢlıklı toplantı YouTube‟dan izlenebilir: 

https://www.youtube.com/watch?v=KT-gPtK5uHY (eriĢim tarihi 18 Ocak 2021). 
313

 Kaldı ki 2019 yılının Aralık ayından itibaren tüm dünyada yaĢanan pandemi ve „yeni normal‟ 

söylemi, izleyicinin edimselliğini talep eden sanat üretimlerinin seyrini son yılların popüler Dijital 

Sanat‟ının baĢrolü oynayacağı bir yönde değiĢtirecek gibi görünüyor. Sosyal medya üzerinden 

katılımın sağlanacağı yeni normal süreçte, izleyiciler her tür yapıtı yalnızca bir tıklamayla görecek. 

Durum, Dijital Sanat‟a, Sosyal Medya Sanatı‟na ve dahi Kripto Sanat‟a yönelik araĢtırmaların 

sayısında büyük bir artıĢ görüleceğini gösteriyor. Konunun bu yönüne Bölüm 3.3‟te değinilecektir. 

https://www.youtube.com/watch?v=KT-gPtK5uHY
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Yapıt karĢısında edilgen durumunu korumayı, estetik mesafenin emniyetli 

limanından ayrılmamayı ve yapıtla arasındaki „kathartik‟ iliĢkiyi sürdürmeyi tercih 

eden izleyiciyle iletiĢim, özellikle gerçeklik, nesnelik, varoluĢ sorgulamalarının 

sanattaki arayıĢları hızla Ģekillendirmeye baĢladığı bir dönemde, yaklaĢık 170 yıl 

önce değiĢmeye baĢlamıĢ, bunun son altmıĢ yılında sanat, izleyici açısından 

sanatçının uyguladığı pedagojik geliĢim süreci haline gelmiĢtir. Ġzleyicinin fiziksel, 

duyusal ve entelektüel deneyimine dayanan hatta deneyim kelimesine farklı anlamlar 

yükleyen bu pedagojik geliĢim süreci, zaman zaman izleyicinin gerçeklik algısına 

aĢırı yoğunlaĢtığından bir tür deneyim körelmesi ve deneyim travması yaratmaya 

baĢlamıĢtır. Deneyim körelmesi deyiĢinin ödünç alındığı Walter Benjamin‟in iletiĢim 

ve enformasyon konusunda yazdığı bir paragrafta bu konuyla ilgili yaptığı yorum, 

günümüz sanatında katılımcılık/deneyim söyleminin, dolayısıyla izleyicinin halinin 

vardığı noktayı değerlendirmeye ıĢık tutar niteliktedir. ġöyle der Benjamin: 

 

“(…) iletiĢimin farklı biçimleri arasında bir rekabet vardır. Eski haber etmenin 

yerini enformasyonun, enformasyonun yerini sansasyonun alması deneyimin 

gittikçe daha çok köreldiğini gösteriyor (…)”
314

 

 

Sözkonusu körelmenin ve travmanın dinamikleri arasında sansasyonun yanı 

sıra bunun getirisi olarak gerçek deneyim ile sanatsal üretim üzerinden edinilen 

deneyimin (bazen istismara varacak düzeyde) birbirini aĢmaya çalıĢması ve bu çaba 

sırasında bireyin fiziksel, duyusal, ruhsal varoluĢunun ikircikli bir ruh hali içinde 

yabancılaĢması, yersizyurtsuzlaĢması, aidiyetini kaybetmesi vardır. Sanatçının (ve 

sanatın) izleyiciyle meselesi estetik deneyimin çok ötesine geçmiĢ, öyle ki estetik 

bağlam neredeyse tümden bahis konusu olmaktan çıkmıĢtır. Nitekim Sanat 

Komplosu adlı kitabının sonuna eklenen ve kendisiyle yapılan söyleĢileri içeren 

metinlerden birinde Baudrillard, çağdaĢ sanatı tümüyle ele geçiren pratiğin yirminci 

yüzyılın ikinci yarısında izleyici üzerindeki etkisi hakkında (kendini de izleyici 

olarak konumlandırarak) Ģu yorumu yapar: 

                                                           
314

 Walter Benjamin: Son BakıĢta AĢk. Yay. Haz. Nurdan Gürbilek içinde “Baudelaire‟de Bazı 

Motifler Üzerine”, Çev. Ahmet Doğukan, Ġstanbul: Metis Yayıncılık, 1. Basım, 1993. Kaldı ki 

Benjamin‟in neredeyse kehanet nitelikli bu sözleri sanatın yanı sıra siyaset, toplumsal yaĢam, 

magazin, spor gibi hemen her konuda hedefine ulaĢmıĢ ve zirveye oturmuĢ görünüyor. Benjamin‟in 

deneyim körelmesi olarak ortaya koyduğu kavramı Adorno „deneyim kaybı‟ Agamben ise „deneyimin 

yıkımı‟ sözleriyle karĢılamıĢtır.  
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“(…) Her Ģeye karĢı geliĢtirilen bir tür inançsızlık, güvensizlik herkesi içinden 

çıkamadığı ikiyüzlü bir davranıĢ biçimine doğru itiyor. (…) Bu kafa 

karıĢıklığının yol açtığı etkileĢim, herkesin katılımı, yüz yüze gelmeler ve 

düĢünce alıĢveriĢleri türünden Ģeyler benim canımı sıkıyor… (…) Burada 

bilinçli Ģekilde (…) saf köylüyü oynuyorum. (…) Sözcüğün gerçek anlamıyla 

bana sunulan göstergelerin tuzağına düĢmek istemiyor(um). (…)”
315

 

 

Güncel sanatın ana akımı haline gelen „katılımcılık suretiyle deneyim 

edindirme‟ söylemi ve hem bunun getirilerinden biri hem de sanatın zaten özünde 

var olan bir durum olarak sanata maruz bırakılma hâli, izleyiciye özgürlükten çok 

bir zorunluluk hissi vermeye, edimsellik beklentisi izleyicinin üzerine yüklenen 

bir misyon olmaya baĢlamıĢtır. Yirminci yüzyıl sonu ve yirmi birinci yüzyıl baĢı 

itibarıyla artık dünyanın her yerinde yaygınlaĢan, izleyicinin katılımcılığı 

merkezli sanat çalıĢmaları, tıpkı kendinden önceki pek çok yenilikçi sanat 

hareketi gibi kurumsallaĢmıĢ, izleyiciyi de sanat dünyasını da neredeyse 

tahakküm altına almaya baĢlamıĢtır. Sanat dünyası her zaman yaptığını yaparak 

önce yenilikçi, sonra rağbet gören, pek sonra da yerleĢikleĢen bu türü günümüzde 

adeta bir norma dönüĢtürmüĢtür. Ġzleyici ise dönüĢüm süreci içinde ortak-üretici 

olmanın, deneyimlediği sanatsal etkinlikten feyz almanın,  kendini bir sanatsal 

çalıĢmanın aracısı, aracı, nesnesi, kurgulayıcısı, kullanıcısı olarak bulmanın o ilk 

heyecanını üzerinden atmıĢ, bu sanat türüyle ilgili pedagojik eğitimini neredeyse 

tamamlamıĢ, edimselliği ise günümüzde neredeyse mecburi bir eyleyic ilik halini 

almıĢtır. Üstelik edimselliğinin yalnızca beklentileri karĢılayacak Ģekilde olması 

kabul görmektedir.  

Tıpkı yaĢam gibi sanatın da varoluĢundan gelen maruz bırakma durumu, 

özellikle yirminci yüzyılın sonu ve yirmi birinci yüzyılın baĢında izleyiciler üzerinde 

olumlu ya da olumsuz anlamda bir maruz kalma psikolojisi yaratmıĢ, sözkonusu 

psikoloji bağlamında izleyici kitlesinin kendi içinde bölünmesine de neden olmuĢtur. 

Bunlar arasında dikkatten kaçması muhtemel olanlar ise Ģunlardır: (psikolojiden 

ödünç alınan tabirle) Stokholm Sendromu tepkileri verenler, doygunluk tepkileri 
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 Baudrillard‟ın Sanat Komplosu adlı metninin içinde “Sanat Adlı Komedi” baĢlıklı bölüm. 
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verenler, belki daha da iyisi bilinçli Ģekilde (Baudrillard‟ın tabiriyle) “saf köylü”
316

 

tepkileri verenler. Elbette yirminci yüzyılın sonu ve yirmi birinci yüzyılın hemen 

baĢında kıvrak zekâlı sanatçılar bu kitlelerin de farkına varmıĢ, özellikle doygunluk 

yaĢayan izleyici türüne odaklanmıĢ ancak belki de en önemlisi herkesin sanatçı 

olabileceği/olduğu söyleminin ziyadesiyle popülerleĢip patlama noktasına ulaĢarak 

içinin neredeyse boĢaldığı bir dönemde bilinçli bir farkındalık içinde olsun ya da 

olmasın herkesin birer sanat izleyicisi olduğu kanaatiyle doğrudan tüm toplumu 

(sanat mekânlarına gelmeyen, gelmeyi bile düĢünmeyen bir kitle dâhil) hedefine 

aldığını duyurmuĢ, bu doğrultuda üretim yapmıĢtır (ki sanatçıların izleyicilerin 

yaĢam alanlarında, onlarla iç içe geçerek, onları da birer üreticiye dönüĢtürerek 

yaptıkları kolektif çalıĢmalar bunlara birer örnektir). Ancak özellikle modernizm 

sonrası dönemde ne kadar çabalanırsa çabalansın bünyesindeki „sınıf‟ ya da (bir tür) 

kast sistemini gerçekten yok etmeyi baĢaramayan sanat dünyasında, sıklıkla anlam 

arayıĢı içinde olan, „doygunluk‟ ve/veya „saf köylü‟ tepkilerine sahip izleyicilerin ise 

sistemdeki yerine dair sorular üzerine nedense henüz bir fikir bildirilmemiĢtir. 

Ġzleyicinin yirminci ve yirmi birinci yüzyıl sanatına bulanmıĢ halde geçirdiği bazı 

hallere özellikle açıklık getirmek Ģarttır. Çünkü bunlar, Allan Kaprow‟un restini 

görüp oyunu yükseltenlerin, kendisini sanattan tasfiye etmeye niyetli izleyicilerin 

genel bakıĢ açısına ıĢık tutmaktadır (elbette tasfiye kelimesinin barındırdığı iki 

anlamı da dikkat almak gerekir. Kaprow, arıtmayı, saflaĢtırmayı ima etmiĢtir; sanatın 

dıĢına atmayı değil). 

 

3.1. Kendini Sanatın Ġçinde Bulma Hali 

 

Ġlginç olmayan bir tesadüftür ki 1960‟lı yıllar siyasi alanda katılımcı 

demokrasinin ve toplumcu deneyimin, ruhbilim ve sinirbilim alanlarında ise 
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 A.g.e. Bir not olarak Ģu da eklenebilir; Baudrillard‟ın seçtiği „saf köylü‟ tabiri elbette tesadüf ya da 

özellikle indirgemeci değildir. Adorno‟nun sanatın/eserin özerk ve toplumsal bir olgu olduğu 

kabulünden yola çıkarak kurgulanan salt izleyici Ģeklinde görüldüğünde „saf köylü‟ gerçek anlamını 

kazanır. Adorno, sanatın/eserin özerkleĢtikçe daha da toplumsal bir yapı kazandığını ileri sürer. Hem 

toplumun parçası hem de sanatın önemli bir paydaĢı olarak izleyici, bu noktada daha da önem kazanır 

ki artık tümüyle bir felsefeye hatta felsefe-ötesine dönüĢen günümüz sanatında izleyicinin iradesi 

neredeyse hiç sorgulanmamakta, beklenti dıĢı tepkileri ile izleyici bizzat sanat dünyası tarafından „saf 

köylü‟ kılınmaktadır. 
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maruz bırakma terapisi, biliĢsel terapi gibi deneyime dayalı sağaltma 

tekniklerinin yüceltildiği dönemlerdi. Felsefe alanında Hans-Georg Gadamer, 

sanat deneyimi konusundaki tartıĢmaların kapsamını geniĢletecek fikirleri 

üzerinde çalıĢıyor, deneyimin yeniden deneyimlenmesini sorguluyordu. 

Tohumları çoktan ekilmiĢ bütün bu fikirlerin fideleri 1920‟li yıl ların sonunda 

(genel olarak Birinci Dünya SavaĢı ertesinde) geliĢmiĢti ve sanat da kuĢkusuz bu 

fikirlerle temastan geri kalmıyordu. Nitekim 1950‟li yılların sonundan itibaren 

Marcel Duchamp, Daniel Buren, Allan Kaprow, Yoko Ono ve benzeri sanatçılar 

yaptıkları çalıĢmalarda bütün bu fikirleri harmanlıyor, kültürel hegemonyayı 

sorgulayan çalıĢmalar üretiyorlardı. 1970‟li ve 1980‟li yıllarda sanat kuramcıları 

ve eleĢtirmenler, “yeninin yarattığı Ģokun”
317

 etkisini halen üzerinde taĢıyan 

izleyicinin yeni pozisyonunu araĢtıran metinler yazıyor, yayımlıyorlardı. Bir de 

izleyiciyi bir tür organizma gibi sanat eserine zerk eden sanatçılar sözkonusuydu. 

Yayoi Kusama‟nın 1965 tarihli Sonsuz Ayna Odası-Fallus Tarlası baĢta olmak 

üzere çoğu çalıĢması izleyicinin sanatsal ürünün içine adeta serum gibi zerk 

edilerek sanatın kanında dolaĢıma karıĢmasını sağlıyordu.  

Odak noktası hep fiili edimde bulunan, eyleyen, katılımcı (performatif) 

izleyicilerdi ki COVID-19 pandemisi ile tümüyle dijitalleĢen yeni dünya düzeninde 

de bu odak halen değiĢmemiĢtir. Yapılan izleyici sınıflamaları bile izleyicinin 

katılımcılığına (performatif izleyiciye) odaklı çalıĢmalara dâhil olan, farkındalığa ve 

katılımcı olma istencine sahip izleyicinin eylemlerini temel alır (eĢyaratıcı/üretici 

izleyici, iĢbirlikçi izleyici, kullanıcı izleyici, sanatçı için çalıĢan izleyici gibi). 

Sözkonusu sınıflamalar genellikle izleyicinin eserle hemhal oluĢ Ģekline dayanarak 

yapılır ancak izleyicinin sanata maruz kalıĢının boyutuna, sanatçının en önemli sanat 

paydaĢı olarak izleyicinin iradesine müdahalesine çok değinilmez. Oysa Kaprow‟un 

sanattan tasfiye etmek (mecazen) üzere bizzat (mecazen) doğurup yetiĢtirmeye 

baĢladığı izleyicinin erginleĢtiği yirminci yüzyılın sonunda ve yirmi birinci yüzyılın 

henüz baĢında kendini sanatın içinde buluĢuna verdiği tepkiler, onun eylemi, 
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 Yeninin Ģoku söylemi konusunda bkz. Ġngiliz eleĢtirmen ve yazar Robert Hughes‟un 1980 yılında 

BBC televizyonu hazırladığı The Shock of the New adlı mini belgesel dizisi ve 1991 yılında 

yayımlanan The Shock of the New: Art and the Century of Change adlı kitabı (Londra: 

Thames&Hudson). 



 

 159 

eylemsizliği, edimi, en önemlisi de muhakemesi göz ardı edilmemesi gereken 

türdendir. 

 

3.1.1. Rastlantısal izleyicilik hali 

 

Önceden üretilmiĢ ya da hâlihazırda üretim halinde olan sanatsal etkinlikle 

sanatsal bir etkinlikte bulunma (ya da sanat izleyicisi olma) niyeti gütmeksizin, 

herhangi bir yerde ve zamanda karĢılaĢan, bilinçli bir sanat farkındalığı olmayan 

izleyiciler rastlantısal izleyicilerdir. Bu tür izleyici, çoğu zaman sanatla 

karĢılaĢtığının farkında bile değildir; üstelik kelimenin tam ve en yalın anlamıyla 

sanata maruz kalır. Sanatçı, onun katılımcı olmayı isteme iradesinin yanı sıra sanat 

izleyicisi olma iradesini de elinden almıĢtır. Ancak ona sanatsal etkinliğin kaderini 

duygularıyla, tepkileriyle, eylemleriyle, fikirleriyle bizzat tayin etme; onu kullanma, 

kurma, geliĢtirme, dönüĢtürme ve/veya durdurma hakkı vermiĢtir. Rastlantısal 

izleyicinin sanatsal etkinliğe katılımındaki (düĢünsel, fiziksel ya da duygusal) 

eylemleri bilinçli Ģekilde tarafınca kurgulanmaz. O yalnızca gözünün önünde cereyan 

eden olayın akıĢına kendini kaptırır; yaĢananlara tepki verir, olayları yönlendirir. 

Sözkonusu izleyiciyi açıklamak için verilebilecek en iyi örneklerinden biri Augusto 

Boal‟un görünmez tiyatro performanslarının izleyicileri olabilir. Sanat kuramcısı 

Claire Bishop‟ın Yapay Cehennemler adlı kitabında katılımcı sanatın siyasi bağlamı 

özelinde ayrıntılı ele aldığı
318

 görünmez tiyatro, Kaprow‟un 1950‟li yılların sonunda 

gündeme taĢıdığı happening‟lerin filizlerine aĢılanmıĢ olsa da sanatçı kimliğine 

yüklenen saygınlığın kökünü kazımaya çalıĢmakla değil, izleyicinin birer birey, 

vatandaĢ olarak toplumu ve sistemi değiĢtirme gücü konusundaki farkındalığıyla 

meĢguldü; üstelik apaçık sol hatta anarĢist siyasi görüĢü merkez alıyordu. Bu 

yönüyle de 1910‟lu yılların sonu ve 1920‟li yıllarda avangart Rus sanatçılar arasında 

oldukça yaygınlaĢan, toplumsal mesaj içerikli, doğrudan halkı hedef alan ve onları 

aniden izleyici kılan sokak performanslarına
319

 ve daha çok izleyiciyi tepki vermeye 

tahrik eden Ġtalyan Fütüristlerin akĢam etkinliklerine daha yakındı. 
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 Bishop: Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship, 122-126. 
319

 Bu noktada bahsedilen grup Ġtalyan fütüristlerin de sık sık baĢvurduğu bir yöntem olarak ilginç 

kıyafetlerle sokağa çıkarak halkın arasına karıĢmak, erkeklerin kadın makyajı, kadınların erkek 
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Adına her ne kadar görünmez tiyatro dediyse de Boal, basın mensuplarıyla yaptığı 

söyleĢilerde bu kategori üzerinden tiyatro sanatını adeta baĢtan tanımlıyordu. Onun 

performansları, yirmi birinci yüzyıl sanat dünyasında neredeyse tiranlık kuran Katılımcı 

Sanat‟ın geliĢiminde kilometre taĢı olmuĢtu. Ana fikri William Shakespeare‟in As You 

Like It adlı tiyatro oyunundaki “(…) Tümüyle bir sahnedir yaĢam; Erkeklerle kadınlarsa, 

hepsi birer oyuncu; Biri çıkar, öteki girer ve her biri; Kendine düĢen sürede pek çok rol 

oynar (…)”
320

 tiradına dayanan görünmez tiyatro, bir sanat etkinliğinin tiyatro sahnesi 

dıĢında ve izleyici olmayan insanların arasında, yani hayatın içinde gerçekleĢmesi 

esasına dayanıyordu. Dolayısıyla müdavimi olunan bir lokantada her zamanki yemeğini 

yiyen sıradan bir insan, görünmez tiyatro performansları sırasında kendisi de farkında 

olmaksızın bir izleyiciye dönüĢüveriyordu. Tiyatrolara özgü herhangi bir ritüel ya da 

kalıbı içermemesiyle görünmez tiyatro, (Kaprow‟un rastlantısal izleyicileri her zaman 

kayırdığı) happening‟lerden oldukça farklıydı.  

Martin Maria Kohtes‟in “Invisible Theatre: Reflections on an Overlooked 

Form”
321

 (Görünmez Tiyatro: Gözden KaçmıĢ Bir Usul Üzerine DüĢünceler) baĢlıklı 

makalesinde vurguladığı kadarıyla Boal‟un bu tür çalıĢmalarının ilki 1972 yılında 

Arjantin‟deki bir opera evinin fuayesinde gerçekleĢmiĢti. Varlıklı ve seçkin bir grup 

insanın bir oyunun prömiyerini izlemek üzere toplandıkları fuayede zayıf ve güçsüz 

görünümlü bir adam aniden bayılmıĢtı.
322

 Doktor olduğu anlaĢılan bir erkek, yerde 

yatan adamın etrafına toplanan kalabalığa Ģahsın açlıktan bayıldığını söylemiĢti. 

Kenarda durup olayı izleyenler, yaĢanan durumu beslenme yetersizliği hakkında 

sohbet edebilecekleri bir konu olarak görmüĢlerdi. Açlıktan baygınlık geçiren adam, 

doktor ve olayın Ģahitleri arasından bazıları aslında birer oyuncuydu, bir senaryoya 

göre hareket ediyorlardı. Ama olayın ciddiyetini gözler önüne sermek, ülkedeki 

beslenme sorununa dikkat çekebilmek amacıyla herhangi bir teatral tavır 

sergilemiyorlar, ülkenin ve toplumun durumuna dair son derece gerçekçi bir 

                                                                                                                                                                     
makyajı yaparak kafelerde oturması ve benzeri türden eylemlerle topluma ideolojik, kültürel ve 

toplumsal mesajlar veren Rus avangartlar, özellikle konstrüktivistlerdir. 
320

 William Shakespeare: Size Nasıl Geliyorsa. Çev. Bülent Bozkurt, Ġstanbul: Remzi Kitabevi, 1996, 65. 
321

 Martin Maria Kohtes: “Invisible Theatre: Reflections on an Overlooked Form”, New Theatre 

Quarterly 33: Cilt 9, Kısım 1, 85-89. 
322

 Arjantin, 1970‟li yıllara büyük bir ekonomik krizle girmiĢti. Gelir dağılımındaki adaletsizlik her 

geçen gün artıyor, iĢsizlik sorunu giderek büyüyordu.  
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performans ortaya koyuyorlardı.
323

 Ġzleyiciyi akıl ve mantık düzleminde değil, 

duygular ve bilinç düzleminde „ele geçirmeyi‟ ve „harekete geçirmeyi‟ hedefleyen 

Boal, onu birbirinin tam karĢısında durup birbirinin sonsuz kopyasını üreten sanat ve 

hayat aynaları arasında kendi haline terk ediyordu. Ġzleyiciler gösteri olduğunu 

bilmedikleri bir gösteriyi izliyorlardı ve tamamen rastlantı eseri buna Ģahit oluyorlardı. 

Augusto Boal, bu tür gösterilerini zaman içinde hem yaygınlaĢtırmıĢ hem de 

geliĢtirmiĢti; The Drama Review‟da Ġngilizcesi yayımlanan bir makalesinde, 1978 

yılında Belçika‟nın Liege kentindeki gösteriden kendisi de çok etkilendiğini yazıyordu 

ki bu çalıĢma kapsamında rastlantısal izleyici tanımını zihinde canlandırmak ve 

izleyicinin sanat çalıĢmasına bu Ģekilde katılmasını merkeze alan sanat 

uygulamalarının gerek etik gerekse estetik risklerini anlamak açısından bu örnek 

oldukça kıymetli olabilir. Zira Boal ve ekibinin Liege‟deki deneyimi bir süpermarkette 

alıĢveriĢ yapanların izleyici haline gelmesi, olayların büyüyerek kolluk güçlerinin 

devreye girmesi, kolluk güçlerinin izleyiciye dönüĢmesi, oyuncunun izleyiciye 

dönüĢmesi, oyuncu kolluk güçlerinin devreye girmesi, kolluk güçlerinin de izleyiciye 

dönüĢmesi gibi karmaĢık bir olay örgüsüne sahiptir. Dolayısıyla bu tez çalıĢmasında 

sadece genel hatlarıyla değinilecek olmasına rağmen uzunca bir anlatımı gerektirir. 

Ayrıca Boal‟un Liege kentini seçmesi de önemli bir ayrıntıdır. On dokuzuncu yüzyılda 

kıta Avrupa‟sında baĢlayan sanayileĢme sürecinin sonuçlarından biri olarak 

madencilik, çelik ve silah üretimi alanında öncü bir kent haline gelen Liege, hızla göç 

almaya baĢlamıĢtı. Hemen her yeri demiryoluyla döĢenen kent, fabrikalar, toplu 

konutlar gibi yapılarla kısa süre içinde kasvetli bir görünüme bürünmüĢ, bir yandan da 

sendikalaĢmanın baĢlamasıyla siyasi fikir ayrılıklarının yarattığı çatıĢmaların yaĢandığı 

sıkıntılı bir ortama dönüĢmüĢtü. 1950‟li yıllardan itibaren Ġtalyan, Cezayirli, Faslı, 

Türk, Vietnamlı (yasal ve kaçak) göçmenlerin adeta akınına uğrayan kent, özellikle 

Boal‟un performansını gerçekleĢtirdiği 1978 yılında kelimenin tam anlamıyla bir 

göçmen (ve iĢsizliğin en yüksek düzeyde olduğu) kentiydi. 
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 Kohtes, A.g.e., 85. 
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“Invisible Theatre: Liege, Belgium, 1978”
324

 baĢlıklı o makalesinde Boal, ilk 

paragraflarda ekibiyle birlikte atölye çalıĢması yapmak üzere Brüksel ve Liege‟e gidiĢ 

sürecini anlatır, genellikle dört gün süren görünmez tiyatro temalı bu çalıĢmaları nasıl 

yaptıkları hakkında kısaca bilgi verir. 

 

“(…) yaĢları 18 ile 50 arasında değiĢen, Belçikalıların yanı sıra Fas‟tan, 

Tunus‟tan, Ġtalya‟dan, Fransa‟dan ve baĢka ülkelerden de gelen, kadınlı erkekli 40 

kadar katılımcı vardı (…) ilk üç gün grup haline bir araya gelerek alıĢtırmalar 

yapar, oyunlar oynar ve farklı „ezilenlerin tiyatrosu‟ formları hakkında tartıĢırız. 

Dördüncü gün, normalde, seçilen konuya bağlı olarak lokanta, süpermarket, tren, 

sokak gibi halka açık alanlarda görünmez tiyatro uygulaması yaparız. Son olarak 

da izleyici katılımını da içeren, „forum tiyatrosu‟ denen halka açık bir 

performansla da atölye çalıĢmamızı bitiririz.  

Ġlk üç günü Brüksel‟de geçirdik, sonra Liege‟e gittik ve yalnızca bir tane 

görünmez tiyatro performansı hazırladık (…)” 

 

Dördüncü gün Boal ve atölye çalıĢmasına katılanların da dahil olduğu ekibi bir 

süpermarkete giderek alıĢveriĢ yapmaya baĢlarlar. Bu esnada Flaman 

Televizyonu‟ndan bir ekip oyuncuların üzerlerine, marketin çeĢitli yerlerine 

yerleĢtirdikleri gizli kameralarla çekim yapmakta, hazırlanacak belgesel için veri 

toplamaktadır. AlıĢveriĢ arabasında ekmek, süt, margarin ve yumurta olan oyuncu 

(François) ile diğer dokuz oyuncu farklı kasaların önünde sıraya girer. Sıra François‟ya 

geldiğinde kasiyere arabadaki her Ģeyi almak istediğini ama yeterli parası olmadığını, 

iĢsiz olduğunu, günlerini iĢ aramakla geçirdiğini, ancak Belçika‟daki 600 bin iĢsiz 

arasında bir iĢ bulmanın zor olduğunu anlatır. „Rastlantısal izleyici‟ haline gelmiĢ olan 

kasiyer, bunların onu ilgilendirmediğini söyler. François, dürüst olduğunu, 

çalabilecekken buna tenezzül etmediğini, aldıklarının bedeli karĢılığında süpermarkette 

çalıĢarak hesaplaĢabileceklerini söyler (Resim 41). Kasiyer teklife karĢı çıkar, diğer 

kasaların kuyruğuna girmiĢ oyuncular devreye girerler. Bazıları François‟yı 

dilencilikle suçlar, baĢka biri kendisinin de iĢsiz olduğunu ve François‟nın durumunu 

açıkça anlatmak konusundaki cesareti karĢısında duygulandığını söyler, bir baĢkası 

François‟ya baĢka bir kente gidip orada iĢ bulmayı denemesi gerektiğini anlatır. 

KonuĢmalar Belçika‟da yaĢayanların milliyetleri, iĢsizlik, fiyatlar, maaĢlar, olası 
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 Atölye çalıĢmasının ve performansın her aĢamasının oldukça ayrıntılı yazıldığı ve Boal‟un etik-

estetik hakkındaki sorgulamalarını da içeren tam metin için bkz. Augusto Boal: “Invisible Theatre: 

Liege, Belgium, 1978”, The Drama Review (1988-), Cilt 4, Sayı 3, Sonbahar, 1990, 24-34. 
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çözüm önerileri ekseninde ilerler. BaĢka bir oyuncu François‟yı çalmadığı ve güzel bir 

teklif sunduğu için haklı bulur hatta kasiyere durumu sorgulatan bazı cümleler söyler. 

Kasiyer müdireyi çağırır. Bu esnada diğer müĢteriler (ki hepsi birer rastlantısal 

izleyicidir artık) konuĢmalara katılarak ortamın tansiyonunu düĢürmeye çalıĢırlar. 

Müdire (rastlantısal izleyici) kasanın yanına geldiğinde polisi çoktan aradığını 

söyleyerek François‟yı kasa kuyruğundan çıkarmaya çalıĢır. François ise nazik bir 

Ģekilde, sesini hiç yükseltmeden müdireye teklifinin çok makul olduğunu anlatma 

çabasındadır. Diğer oyuncular bu kez François‟nın kendini ifade etmesine izin 

verilmesi gerektiğini söylerler. Bazıları da aralarında para toplayıp François‟nın 

aldıklarını ödemeyi teklif ederler ancak bunun 600 bin iĢsizin olduğu bir ülkede kalıcı 

bir çözüm sayılamayacağını da eklerler. Tüm müĢterilerin (rastlantısal izleyiciler dâhil) 

verdikleri paralarla François‟nın aldıklarının ücreti ödenir ancak müdire ve marketin 

güvenlik görevlileri onun çıkmasına izin vermezler. ġaĢırtıcı olan beklenmedik bu 

geliĢme karĢısında tüm oyuncuların aslında bunun bir kurgu olduğunu söylemektense 

oyunu devam ettirmeleridir. 

François‟ya tepki veren (rolleri gereği) oyuncular da dâhil olmak üzere 

marketteki tüm müĢteriler ona arka çıkarlar. Ancak müdire François‟yı polise teslim 

eder. Rastlantısal izleyiciler ve oyuncular protestoya baĢlarlar. Duyarsız kalamayan 

polis (artık o da rastlantısal izleyicidir) müdireye François‟nın bir Ģey çalmadığını, 

aldıklarının parasının ödendiğini, suçu olmadığını ve ne gerekçeyle tutuklanmasını 

istediğini sorar. Müdirenin Ģikâyeti nettir: toplum huzurunu bozmak, kargaĢa 

çıkarmak! Polis François‟yı merkeze götürür, (senaryoya göre onu dilencilikle 

suçlayan) müĢteri rolündeki bir oyuncu (onu yalnız bırakmamak için) olayın Ģahidi 

olduğunu ve onun bir suçunun olmadığını zapta geçirmek üzere polisle birlikte 

merkeze gider. Ġlginçtir ki oyuncular, polis merkezinde de durumu açıklamak yerine 

oyunu sürdürmeyi tercih ederler. Ġfade alırken ve üst araması yapıldığında François‟nın 

üzerindeki mikrofonu bulunca polis onun gazeteci olduğunu, aslında bir iĢi ve maaĢı 

olduğunu düĢünür. Sorgu devam ettikçe François nihayet bütün bunların sadece bir 

görünmez tiyatro etkinliği olduğunu açıklar. Polis oldukça ĢaĢırır, onlarla dalga 

geçildiğini düĢünür ve oyuncuları kamusal alanda izinsiz gösteri yapmakla suçlar. Altı 

saat süren gözaltı sonrasında oyuncular serbest bırakılırlar. Her Ģeyi kaydeden belgesel 

film ekibiyle, arkadaĢlarıyla ve Boal‟la buluĢtuklarında olayları ve haklarındaki 
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suçlamayı anlatan oyunculara, sanata sansür uyguladıkları gerekçesiyle (baĢına gelenin 

sanat olduğu söylense de bunu kabul etmediği için!) polise (yani aslında bir rastlantısal 

izleyiciye!) dava açabilecekleri, görünmez tiyatro etkinliği için izin almanın onu 

sıradan bir tiyatro etkinliğine dönüĢtüreceği ve bunun da bir tür sansür olduğu söylenir. 

Ertesi gün televizyonda Boal, ekibi ve yaĢananlar hakkında bir program yayınlanır, 

programda gizli çekimlere de yer verilir. Forum için bir araya gelinen gün, tiyatronun 

tamamen dolu olduğunu gören Boal ve ekibi oldukça ĢaĢırır.  

 

Resim 41: Augusto Boal‟un 1978 yılında Belçika‟da gerçekleĢtirdiği görünmez tiyatro 

atölye çalıĢmasının ardından Liege‟deki bir süpermarkette yapılan performans 

sırasında Flaman Televizyonu tarafından gizli çekimle alınan  

görüntülü kayıttan bir kare. 

 
Kaynak: https://vimeo.com/242782011 (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

 

Çoğunluğunu yabancıların, göçmenlerin ve mültecilerin oluĢturduğu grup 

karĢısında ırkçılık, kadın hakları, iĢsizlik temalı bir forum gerçekleĢtirdikleri sırada 

Boal‟un yanına biri yanaĢır ve polis olduğunu anlatıp ona bir kimlik gösterir. Merkeze 

gelmesi gerektiğini söyleyerek Boal‟u kolundan kavrar, biri sivil diğeri üniformalı üç 

polis ve durmaksızın havlayan polis köpeği eĢliğinde yürümeye baĢlayan Boal‟u 

görenler protestoya baĢlayıp onu polisin elinden alırlar. Polisler destek çağıracaklarını 

söyleyerek giderler. Boal‟un arkadaĢları hızla avukatları arayıp durumu anlatırlar. 
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Avukatlardan biri polisi aradığında onların öyle bir emir almadıklarını, jandarmayla 

konuĢması gerektiğini öğrenir. Jandarma da avukata öyle bir emir almadıklarını, 

çetelerle mücadele eden tugaylarla konuĢmasını söyler ama avukat tugaylardan da eli 

boĢ döner. 

Avukat durumu anlamak için Boal‟la ve olayın tanıklarıyla görüĢür. Ayrıntıları 

öğrendiğinde sürekli havlayan köpeğin Belçika‟da kullanılan polis köpeklerinden 

olmadığı, kendini polis olarak tanıtan kiĢilerin de yalan söyledikleri anlaĢılır. 

Dolayısıyla tekrar polis aranır ve yardım istenir. Göçmenlerden, mültecilerden, kaçak 

yollarla ülkeye giriĢ yapan ve yasadıĢı çalıĢan kiĢilerden oluĢan bir grupla dolu olan 

tiyatro salonu kısa sürede gerçek polislerle dolar ve herkesle görüĢme yapılmaya 

baĢlanır. Ortam fazlasıyla gergindir. Boal‟un eskiden beri tanıdığı ve onun atölye 

çalıĢmalarına katılan bir öğrencisi durum karĢısında oldukça panikleyerek itirafta 

bulunur: Daha önce Boal ile Ġtalya‟da ortak proje yapan Cirque Divers aktörleri bir 

görünmez tiyatro sergilemiĢlerdir! Ayrıca kalabalık arasında da Cirque Divers 

oyuncuları vardır ve olay baĢından sonuna kadar kamerayla kaydedilmiĢtir! 

Boal, foruma gelen ve yaklaĢık bir buçuk saat boyunca polisle konuĢmak 

zorunda kalan izleyicilere durumu anlattığında infial yaĢanır. Boal ve ekibi, Cirque 

Divers oyuncularının (katılımcı rolündeki) canlarını korumak zorunda kaldıkları gibi 

güvenliklerini de sağlayarak tiyatrodan tahliye edilmelerini sağlarlar. Boal, 

makalesinde bütün bu yaĢananlar üzerinden ezilenlerin tiyatrosu ve görünmez tiyatro 

etkinliklerinin etik boyutunu tartıĢmaya açar. Mültecilerden ve göçmenlerden oluĢan 

bir topluluğu gerçek polislerle yüz yüze getirerek onları korkutmanın hem etik hem de 

estetik açıdan tehlikeli sularda dolaĢmak olduğunu söyler (ki aslında gerçek polisleri 

çağıran onun avukatı ve ekibidir). YaĢananları burada özetlenenden çok daha ayrıntılı 

Ģekilde anlatarak çeĢitli çıkarımlar yaptığı makalesinde Boal‟un Cirque Divers‟ın 

(belki de ava gideni avlayan) bu etkinliği konusunda oldukça açık Ģekilde ifade ettiği 

görüĢlerini ve Guattari‟nin etik-estetik tartıĢması üzerinden yaptığı yorumu okumak 

mümkündür. „Rastlantısal izleyici‟ olma hali üzerinden okunduğunda ise bu 

etkinlikler, izleyici-oyuncu olduğundan habersiz izleyicinin sanat-hayat aynasının 

arasında kaldığı tekinsiz duruma dair somut birer kanıttır. Kaldı ki anlaĢıldığı kadarıyla 

rastlantısal izleyici bizzat bir sanatçı olmadığı sürece baĢına gelenlerin sanat olduğu 

söylendiğinde bunu sorgusuz kabul etmek ve saygı duymak hatta sanata maruz kaldığı 
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için belki de memnun olmak zorundadır! Önceki bölümün son ayrımında bahsedilen 

Darko Maver (1998) ve Eğlenceli Değil (2010) adlı çalıĢmaların izleyicileri de 

rastlantısal izleyici olarak benzer bir tekinsizlik içindedirler.  

Kamusal sanat adı altında üretilen tüm çalıĢmaların izleyicileri birer „rastlantısal 

izleyicidirler‟. Keza Keith Haring‟den Banksy‟e uzanan modern grafiti sanatının 

örneklerinin bulunduğu yerlerdeki bireylerin çoğu bunların birer sanatsal üretim hatta 

kendilerinin de birer izleyici olduklarının bilincinde olmayabilirler. Bu izleyiciler bazı 

yönlerden Ortaçağ‟da dua etmek üzere kiliseye giden ve bu esnada oradaki heykellere, 

resimlere, süslemelere bakan insanlarla paralel bir izleyicilik sergiler. Rastlantısal 

izleyicinin gerçekleĢmekte olan sanat etkinliği üzerindeki etkisi sözkonusu olduğunda 

ise durum değiĢir; örneğin, daha önceki ayrımlarda da vurgulandığı gibi, Cage‟in 4’33” 

adlı eserinin sokakta gerçekleĢtirilen icralarında yoldan gelip geçmekte olan herhangi 

birinin ayak sesleri bile (eserin önünde dursun veya durmasın) birer sesbirimine 

dönüĢecek, eserin „tek seferlik ve doğaçlama‟ bir parçası haline gelecek, bir bestenin 

üretimine katılmıĢ olacaktır. Bedeninden, giysilerinden, elinde tuttuğu poĢetten ya da 

gezdirdiği evcil hayvanından, yanındaki çocuğundan çıkan her sesle besteyi 

dönüĢtürecek, yeniden üretecektir. Üstelik ortamda bulunduğu sürece buna dâhil 

olmamak gibi bir Ģansı neredeyse hiç yoktur. Etkinlik esnasında ortamdan ayrılması bile 

salyangozun ilerlemesi gibi arkasında iz bırakmasıyla mümkün olabilecektir. 

Jens Haaning‟in farklı kentlerde farklı dillerde yinelediği fıkra temalı çalıĢması, 

sanatçının mücadele alanı yaratma hedefine yönelik iyi bir örnek olarak sunulageldi. 

ÇalıĢmanın kendisi keyifli bir içeriğe sahip olduğundan izleyicinin böyle bir mübadele 

alanına girmek konusundaki rızası pek sorun edilmedi. Ancak Boal‟un Belçika‟daki 

örneğinde rastlantısal izleyicilerin çoğunun, yani müdirenin, polisin, forum alanındaki 

göçmen ve mültecilerin inisiyatifini, rızasını yok saymanın sonuçları çalıĢmaları farklı 

boyuta çekiyordu. Bu noktada müdire ısrarla Ģikâyetçi olduğu, polis kendisiyle dalga 

geçildiğini düĢündüğü için Katılımcı Sanat dünyasında müstehzi tebessümlerle 

karĢılanabiliyordu. Oysa onlar açısından durum içerdiği ciddi toplumsal mesajlardan 

bağımsız olarak bir „sanatın bir parçası olma lütfuna eriĢmekten‟ ibaret olmak zorunda 

mıydı? Nitekim Boal‟un Belçika‟da yaĢadığı olayların ilk kısmında kendi ekibindeki 

oyunculara soruĢturma açılması ihtimaline karĢı polisin sansür uygulamaya kalkıĢtığı 

argümanını kullanmayı düĢünmüĢlerdi. O halde Katılımcı Sanat, istisnasız herkesin sanatı 
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anlamasını, takdir etmesini, saygı duymasını, aynı-benzer anlamları üretmesini ve sanatın 

her Ģeyi affettirmesini mi umuyordu? Cirque Divers, foruma gelecek kitlenin özel 

durumunu bilmeden (ki Boal ve ekibi bile kitleyi görünce ĢaĢırdıklarını ifade ediyorlardı) 

ve hesaba katmadan hazırladığı performans, neden sert eleĢtirilere hedef oluyordu? 

Rastlantısal izleyicinin Katılımcı Sanat‟ın bileĢeni olma kararını bizzat verme hakkı 

bulunmadığı gibi, ona aslında bir sanat etkinliğinin parçası olduğu söylendiğinde „etkinlik 

sürecinde maruz kaldığı olaylara‟ vereceği tepkiyi seçme hakkı da mı olmamalıydı? 

Eva ve Franco Mattes‟in 2003 tarihli bir çalıĢması da bu bakımdan ilginçtir. 

Viyana‟nın ünlü ve en önemli meydanı Karlsplatz etrafında geliĢen proje (Resim 42), 

toplumda büyük tepkilere neden olur.  

 

Resim 42: Eva ve Franco Mattes‟in Viyana‟daki Karlsplatz‟a kurduğu Nikeplatz 

bilgilendirme kabinini, Nike logosu heykelini ve proje çizimlerini gösteren bir fotoğraf 

seçkisi. 

 
Kaynak: Eva ve Franco Mattes‟in resmî internet sitesi https://0100101110101101.org/nike-

ground/ (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

https://0100101110101101.org/nike-ground/
https://0100101110101101.org/nike-ground/
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ġehrin dört yanına broĢürler dağıtılmıĢ, kabinde projenin incelenebileceği de 

duyurulmuĢtur. Ġçinde gerçekten de yeni meydanın projesini gösteren kapsamlı çizimlerin 

sergilendiği kabin her gün pek çok kiĢinin ziyaret edip bilgi almaya çalıĢtığı bir yer haline 

gelir. Mattes çiftinin koca bir kentte görünmez tiyatro performansı sergilediği ve aktivist 

sanat projesi olarak konumlandırdıkları bu yerleĢtirmenin, hepsi birer rastlantısal izleyiciye 

dönüĢmüĢ ve Katılımcı Sanat‟a maruz kalmıĢ tüm izleyicileri, yani Viyana‟nın üst düzey 

kamu yöneticileri, halk ve kuĢkusuz Nike firması ĢaĢkın, öfkeli, tepkilidir. Öyle ki bunun 

bir tür aktivist sanat projesi olması, geçen süreçte Viyanalılardan tepki dolu mesajlar alan 

Nike firmasının marka ismini ve logosunu izinsiz kullandıkları için Mattes çiftine dava 

açmaya kalkıĢmasına engel olmaz. Ama ABD firması olan Nike, Avusturya yasaları 

uyarınca yatırılması gereken yüklü miktardaki dava harcını yatırmadığı için (belki de 

gerçekten reklamın kötüsü yoktur) Mattesler ceza almadıkları gibi, bir ay boyunca Nike 

adını ve logosunu kullanmaya devam ederler.
325

 Neticede onların sanat yaptıkları ortaya 

çıktıktan sonra Nike, sanatçıyı destekleyen bir firma olarak dava açmaktan vazgeçmiĢtir. 

 

3.1.2. Aporia
326

 hali-aporetik hal 

 

Katılımcı Sanat kapsamında üretilen bir çalıĢmaya maruz kalmak yalnızca 

rastlantısal izleyicilerin yaĢadıkları bir durum değildir. Örneğin Chris Burden‟ın 

Kaderine Mahkûm Olmak adlı performansının sona ermesi müze çalıĢanlarının 

müdahalesine bağlıydı ama onların bundan haberi yoktu! Gözlerini açıp kapatmak 

dıĢında yatar haldeki pozisyonunu değiĢtirmediği saatler boyunca sanatçı altına 

iĢemiĢ, acıkmıĢ, susamıĢ, uyuklamıĢ ve müze yetkililerinin gelip, “Tamam Chris, saat 

gecenin ikisi, herkes eve gitti (…) kapatmamız lazım,”
327

 demelerini beklemiĢti. 

Ama ilk gece bu olmadı hatta o gece Burden müze yetkililerinin performansın 

                                                           
325

 Sözkonusu davalar hakkında bilgi almak için bkz. Kembrew McLeod: “Cease and Desist: 

Freedomof Expression in the Shadows of Intellectual Property”, Poroi 2, Sayı 2 (2003): 1-21: 11-12. 
326

 Aristoteles retoriğinde kuĢku ifadesi olan aporia, çözülmesi zor bir olay karĢısında çeliĢkili (en az) 

iki akılcı yanıt bulunmasıdır. Felsefede „çıkmaz‟ anlamına gelir. Sonuca varılamaması, çıkmaza 

girilmesi halini ifade eden aporetik durum, tartıĢılan bir konu (karĢılaĢılan bir olay) hakkında doğru 

yanıtın (tavrın ve durumun) ne olduğuna karar verilememesi, doğruya ulaĢılamaması halidir. Bire bir 

Yunanca karĢılığı hiçbir yolun ya da geçidin olmamasıdır. 
327

 Roger Ebert‟in 25 Mayıs 1975 tarihinde Chris Burden ile yaptığı söyleĢinin tam metni için 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 

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
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bütünlüğünü bozmak istememelerinden memnun olmuĢtu. Ġkinci gece aklında onu 

orada ölüme mi terk edecekleri sorusu vardı.
328

 Müze çalıĢanlardan Dennis O‟Shea 

suyu yanına koymasaydı performans nasıl sonuçlanacaktı? Katılımcı Sanat‟a maruz 

kaldıklarının (hatta kendilerinin izleyici olduklarının) bile farkında olmayan müze 

çalıĢanları nasıl bir yükümlülüğün altına girmiĢ olacaklardı? Burden ve müze 

yöneticileriyle söyleĢi yapan gazeteci Robert Ebert, o süreçte yöneticilerin 

doktorlarla görüĢtüklerini, üroloğa danıĢtıklarını, nihayet Burden‟ın gösterebileceği 

her tür tepkiyi göze alarak performansa müdahale etmek zorunda hissettiklerini 

yazıyordu.
329

 Burden ise bu Ģekilde sonsuza kadar durabileceğini ve baĢına 

gelebilecek her tür sağlık sorununun sorumluluğunun müze ekibine ait olduğunu 

söylüyordu! Yinelemekte fayda var; ama ekibin bundan haberi yoktu! Ondan bir yıl 

önce Abramoviç‟in „her Ģeyden kendisinin sorumlu olduğunu‟ beyan ederek 

gerçekleĢtirdiği Ritim 0 performansında ipin ucunu kaçırarak içi dolu silahı onun 

baĢına dayayan izleyicinin tetiği çekmesi durumunda bu performans Katılımcı 

Sanat‟ın hangi tipolojik özelliği olarak yer alacaktı? O izleyici, yalnızca bir suçlu mu 

olacaktı yoksa çağdaĢ sanat kuramcılarının yaptıkları izleyici sınıflamaları arasında 

„kullanıcı izleyici‟ mertebesine mi eriĢecekti? Sanatçının baĢına geleceklerden 

sorumlu olduğunu yazarak duvara astığı kâğıt, tetiği çeken izleyiciyi aklayan resmî 

bir evrak sayılacak mıydı? Dolayısıyla Katılımcı Sanat‟ın irdelenmesi gereken iki 

boyutu daha gündeme geliyordu: biri izleyicinin hukuki sorumluluğu diğeri 

sanatçının hukuki sorumluluğu! Elbette bu konuda yapılmıĢ herhangi ciddi bir 

akademik çalıĢma henüz yoktur. 

Katılımcı Sanat‟a maruz kalan izleyicinin, akıl oyunu kurgularcasına proje 

üreten sanatçılarca fiziksel ya da psikolojik açıdan köĢeye kıstırıldığı durumlar 

arasında cana kast etmeyen örnekler de vardır. Sierra‟nın Üstü Örtülü Kelime ve 

Mekânı Çevreleyen Duvar‟ı tam da böyle bir çalıĢmadır (Resim 43 ve 44). Ġzleyici, 

Ġspanyol Pavyonu‟nun ön kapısına geldiğinde pavyona giremez, ama aslında zihinsel 

bir labirentin, bir tür akıl oyununun ortasına düĢüverir. Son derece siyasi içerikli olan 

projesinde Sierra, izleyicinin inisiyatifine yönelik bir manipülasyon tekniği kullanır. 

2003 yılında gerçekleĢtirilen, Düşler ve Çatışmalar: İzleyicinin Diktatörlüğü ana 

                                                           
328

 A.g.e. 
329

 A.g.e. 
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baĢlıklı 50. Venedik Bienali‟nde Ġspanyol Pavyonu‟nun parçası olan Üstü Örtülü 

Kelime ve Mekânı Çevreleyen Duvar kapsamında, Ġspanyol Pavyonu‟nun cephesindeki 

Espaða kelimesini siyah bir muĢambayla kaplar ve binanın giriĢini tavandan yere kadar 

briketle kapatır. Pavyonu gezmek isteyenler, önden içeri giremez, arka kapıya geçer ve 

orada duran üniformalı resmî görevlilere Ġspanya pasaportlarını gösterebilirse içeri 

alınırlar. Ancak içeride gördükleri tek Ģey, bir önceki bienalde bu alanda yapılan 

yerleĢtirmenin dağınık kalıntıları, dar ve uzun bir koridor, tuvalet-banyo ve depodur. 

Ġçeri giremeyenler ise bu duruma farklı tepkiler verirler: öfke, reddedilmenin yarattığı 

hayal kırıklığı, vazgeçiĢ, umursamazlık, ısrar, gizlice içeri sızmaya çalıĢmak… Bu 

proje kapsamında yapıt, aslında, içeriye girebilen Ġspanya pasaportlu izleyiciler ile 

dıĢarıda kalan Ġspanya pasaportu olmayan izleyiciler, onların tepkileri, diyalogları ve 

tavırlarıdır. Bomb dergisi için yapılan bir söyleĢide Ģunları söyler Sierra:  

 

“(…) yapılan iĢin ulus kavramı, Ġspanya‟nın temsili hakkında, bu pavyonların 

anlam ve önemi hakkında bir sözü olmalıydı çünkü Bienale katılan ülkelerin 

dünyadaki en güçlü ülkeler olduklarını aklınızdan çıkaramazsınız. Mesela, bir 

Etiyopya pavyonu yoktur (…) Ġspanyol basını çalıĢmayı provokasyon olarak 

gördü (…) Aslında ulus bir Ģey değil; ülkeler yok. Astronotlar uzaya çıktıklarında 

Fransa ile Ġspanya arasında bir sınır çizgisi görmezler; Fransa pembeye, Ġspanya 

maviye boyanmıĢ değil. Bunlar siyasi yapılar, konstrüksiyonlar; bir yapının içinde 

ne olur? Ġçine ne koymak isterseniz o. ĠĢin aslı, pavyon boĢ değildi: Eski 

gösterilerden kalma Ģeyler vardı. ÇalıĢmam, mekânın tarihine saygı gösterisiydi. 

Ama aynı zamanda bu yapıt, oradan gelip geçen insanlardı da (…)”
330

 

 

Sierra, izleyiciyi yapıtın bir öğesi, malzemesi ya da bileĢeni olarak kullanmak 

yerine „mikro ölçekli bir uluslararası seyahat simülasyonu‟ yaratmıĢtı. BaĢka bir 

deyiĢle, sınır koymak, gerçekten resmî kimliği olan görevlilerle pasaport kontrolü 

yapmak sayesinde izleyici ile yapıt arasındaki sınırı kaldırmıĢtı. Ancak Ġspanyol 

pasaportu olmayan izleyicinin aslında hiçbir yasal yaptırım gücü olmayan kapı 

görevlilerine havaalanı pasaport kontrol sorumlularının sahip olduğu yasal otoriteyi 

atfetmesi de onun ikircikli durumunu gözler önüne seren manipülatif bir tuzaktı. 

Tuzaklardan bir baĢkası da Nedret Öztokat ve UĢun Tükel‟in yapıtla ilgili yazdıkları ve 

yapıtın göstergebilimsel çözümlemesini yaptıkları “Le Dit et L‟interdit: Une  

                                                           
330

 Tamamını okumak için bkz. Teresa Margolles‟in Santiago Sierra ile yaptığı söyleĢi, Bomb, sayı 

86, KıĢ, 2004. http://bombmagazine.org/article/2606/santiago-sierra 
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Resim 43: Santiago Sierra, Üstü Örtülü Kelime, 2003 

Ġspanyol Pavyonu, Venedik Bienali, Venedik. 

 
Kaynak: http://images.artnet.com/images_us/magazine/features/zenakos/zenakos8-2-05-

3.jpg (eriĢim tarihi 01.12.2021). 

Resim 44: Santiago Sierra, Mekânı Çevreleyen Duvar’da pasaport kontrolü yapan görevliler 

ve bir izleyici, 2003. Ġspanyol Pavyonu, Venedik Bienali, Venedik. 

 
Kaynak: http://artpulsemagazine.com/wp-content/uploads/2010/12/santiago_sierra.jpg 

(eriĢim tarihi 01.12.2021). 
 

http://images.artnet.com/images_us/magazine/features/zenakos/zenakos8-2-05-3.jpg
http://images.artnet.com/images_us/magazine/features/zenakos/zenakos8-2-05-3.jpg
http://artpulsemagazine.com/wp-content/uploads/2010/12/santiago_sierra.jpg
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Lecture Sémiotique de la Biennale de Venise 2003”
 331

 baĢlıklı bildiride yer alan 

tespitlerinden yola çıkarak yapılabilecek bir yorumla izleyicinin Sierra‟nın „elinde bir 

tür deney faresine‟ dönüĢmesiydi. Ġspanya pasaportu olan da olmayan da Ġspanyol 

Pavyonu karĢısında „aklında sorularla, ne yapacağına dair kararsızlıkla ve hedefe 

(yapıtı görmeye) ulaĢmaya odaklı giriĢimlerle‟ kalakalıyordu. Ġster pasaportu 

gösterip gizemli mekâna girsin isterse tüm çabalarına rağmen (ya da çaba 

göstermeksizin) yapıtı görememiĢ olsun izleyiciler oradan ayrıldıklarında ellerinde 

yalnızca „hayal kırıklığı‟ oluyordu; hayal edilene dair bir imge olmasa da… 

Sierra‟nın küreselleĢen çağda pasaportla seyahat simülasyonu bienal temasına 

uygun bir iktidar mücadelesini ifade ediyordu. Öztokat ve Tükel‟in belirttikleri gibi 

semiyotik bir evren olarak bu yapıt, sanatçının mutlak iktidarını ilan ediyordu. Bir 

ülkenin pasaportuna sahip kiĢinin „öteki‟si olarak o ülkenin pasaportuna sahip 

olmayan arasında bir ayrıcalık öğesi haline gelen „yapıt‟ (labirentin ucundaki peynir) 

üzerinden izleyici, sanatçının „öteki‟siydi. Her ne olursa olsun, bienal bünyesinde yer 

alan „Ġspanyol Pavyonu fikri‟yle temas eden her izleyici, sanatçının iktidarını 

sergileme yöntemi olarak seçtiği „tahakkümle‟ farklı düzeyde ve etkinlikte bir 

katılımcılık örneği sergiliyordu. Ġzleyicinin bütün gücünü elinden alan sanatçı kendi 

diktatörlüğünü meĢru bir çerçeveye oturtmuĢtu. Böylesi bir manipülasyon ve 

izleyicinin içinde bulunduğu aporetik hal, bir sanatsal etkinliği „sinir bozucu 

sayılabilecek bir deneyime‟, hayal kırıklığına ve boyun eğiĢe dönüĢtürüyordu. Yine 

de bienalin ana baĢlığının “DüĢler ve ÇatıĢmalar: Ġzleyicinin Diktatörlüğü” olduğu 

düĢünülünce Sierra‟nın çalıĢması ayrı bir bağlamsal önem kazanıyordu. ġöyle ki: O 

Venedik Bienali‟nin izleyicileri, aslında bir sanatsal üretimin parçası olduklarının 

hatta önlerindeki seçenekleri değerlendirdikleri her an onu yeniden ürettiklerinin 

farkında değillerdi. Dolayısıyla bu çalıĢmayla ilgili aldıkları her kararla Sierra‟nın 

kurguladığı zihinsel labirentin karanlık uçlarına çekildiler. Bir yandan da tam olarak 

Sierra‟nın istediği Ģeyi yaptılar ve Ġspanyol Pavyonu için tasarladığı sanat etkinliğini 

(zorla) ilmik ilmik dokudular, kurdular, oluĢturdular. Kendilerini mekânın içinde var 

olduğu zannedilen bir sanat çalıĢmasını görmekten alıkonmuĢ gibi hissetmek, gizlice 

                                                           
331

 Nedret Öztokat ve UĢun Tükel: “Le Dit et L‟nterdit: Une Lecture Sémiotiqu de la Biennale de 

Venise 2003”, 8ème Congrès de l‟association internationale de Sémiotique (AIS), Lyon, 

FRANSA, 7-12 Temmuz 2004. ((Fransızca tam metin için http://jgalith.univ-

lyon2.fr/Actes/articleAsPDF/OZTOKAT-TUKEL_dit-interdit_pdf_20061106195716). 
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içeri girmeye çalıĢmak, durumu kabullenip baĢka bir sanat eserini görmek için 

yoluna devam etmek, her Ģey Sierra‟nın istediği gibidir. Bu noktada “bir sözceleyen 

özne olarak „sanatçı-izleyici iliĢkisi‟, adeta bir izin verme-izin alma durumuna 

dönüĢür”
332

 ki bu durum sanata maruz bırakılmanın farklı bir boyutunu (otoriterliği) 

daha gözler önüne serer.  

Sözkonusu çalıĢma ve bienal etkinliği özelinde kayda değer bir ayrıntı da 50. 

Venedik Bienali‟nin baĢküratörü Ġtalyan Francesco Bonami‟nin sanata (ve sanatçıya 

hatta izleyiciye) bakıĢ açısıdır. Bonami, söylemlerinde son bienal olarak bahsettiği 

bu etkinlikle Batı sanatı tarihinde bienallerin de öldüğünü de iddia ediyordu.
333

 Ona 

göre artık küratör diktatörlüğünün simgesine dönüĢen sanat etkinlikleri aslında “(…) 

günümüzde, tıpkı bir Yunan tragedyası gibi, uzlaĢması mümkün olmayan öğelerin 

çatıĢmasına hitap etmeli (…) çoğulculuğun, çeĢitliliğin ve çatıĢmanın sergi yapısının 

tam içinde bir arada varolmasına imkân vermeliydi (…).”
334

 Oysa sergiler artık 

çatıĢmalardan sentezlenmiĢ tek bir kavram üretemiyor, aksine bir tür çatıĢma 

çılgınlığının yaĢanmasına yol açıyordu. Buradan hareketle Bonami çözümün 

izleyicide, izleyicinin daha etkin bir „okura‟ dönüĢmesinde olduğuna karar veriyor ve 

eleĢtirel düĢüncenin özendirilmesini, siyasi eylemin teĢvik edilmesini destekliyordu. 

Tek bir büyük anlatı sunmayan küratörler izleyicinin geleneklere aykırı düĢünme 

becerisi üzerinde etkili olamıyor, sadece paket halinde sunulan görüĢlere maruz 

kalmanın etkisini hafifletebiliyorlardı. Bonami, bu bienal için on bir meslektaĢını 

davet etmiĢ ve Düşler ve Çatışmalar ana baĢlığı altında hepsinin kendi bağımsız 

sergilerini düzenlemelerini istemiĢti. Böylece, Katılımcı Sanat konusuna yeni bir 

açılım getirmiĢ, serginin hazırlayıcısı tek küratör olmaktansa bu unvanı on bir 
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 Önceleri sanat tarihsel bağlamda savunduğu bu fikirleri Ġtalya hükümetinin milliyetçi politikaları 

ıĢığında hicivleĢtiren Bonami, Ģahsi parodi Instagram hesabından paylaĢtığı bir videoda Ģunları ifade 

ederek iĢin siyasi boyutunu esprili bir dille eleĢtiriyordu: “Küresel ve çok kültürlü tüm küratörlerin iĢi 

bitirildi. Artık dünyada bienal diye bir Ģey yok. Bienal de mozarella ve pizza gibi, bizim ürünümüz. 

Dolayısıyla Venedik dıĢında kimsenin „bienal‟ adını kullanmasına izin vermeyen bir kararname 

imzalayacağım (…) Venedik Bienali‟ndeki uluslararası pavyonlar için bir sürpriz de 1895 yılından bu 

yana bize ödemeleri gereken birikmiĢ kira borçlarını tahsil etmemiz olacak. (…) misafir gibiydiler; biz 

tatil beldesi değiliz, bienal gidip kendinize oda ayırtacağınız bir yer değil. O yüzden artık bize 

borçlarını ödeyecekler. Hepsi bu!” Bonami‟nin EXAGERAMOS! adlı bir siyasi parti kurduğuna dair 

yaptığı Ģaka ve benzeri açıklamaları ile müstehzi videoları için bkz. resmî parodi Instagram hesabı 
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meslektaĢıyla paylaĢmayı tercih etmiĢti;
335

 yine de bienalin küratörü olarak yalnızca 

onun adı kayda geçiyordu! Çünkü ana baĢlığın fikri mülkiyet hakkı onundu! Mikro 

ölçekte postmodern izleyicinin eĢüreticilik, iĢbirlikçilik, katılımcılık pozisyonunda 

bu kez küratörler vardı. „Eser sahibi‟ ise Bonami‟ydi. Bonami, bienal kataloğu için 

yazdığı giriĢ metnini Ģöyle bitiriyordu: 

 

“Düşler ve Çatışmalar. İzleyicinin Diktatörlüğü izleyicinin bakıĢına ve hayal 

gücüne, sanatçının bakıĢı ve hayal gücüyle dönüĢtürülen karmaĢık bir dünya 

sunuyor. KüreselleĢme çatıĢmalarının yeni modernitenin romantik düĢleriyle 

buluĢturulduğu bir dünya… 

Beuys, hepimizin sanatçı olduğumuzu söylemiĢti. Bütün insanlar bunu fark 

etmese bile hepimiz kendi deneyimlerimizden ve hayal gücümüzden 

sorumluyuz. Hepimiz gündelik yaĢamlarımızın ütopyacı güvenliği ve içsel 

hayatımız arasındaki yaratıcı gerilime ulaĢmanın açlığını çekiyoruz.”
336

 

  

50. Venedik Bienali‟nin üzerine kurulu olduğu o çatıĢma durumu, Sierra‟nın 

çalıĢmasında hem içsel hem de apaçık görünür halde, hem siyasi hem de etik boyutta 

gün yüzüne çıkıyordu. Ġzleyicinin ne yapması gerektiğini tam olarak kestiremediği, 

bir sanatsal üretimle haĢır neĢir olduğunu açıkça fark edemediği hatta izleyici olarak 

sahip olduğu özgürlük alanından emin olamadığı „Ģey‟ karĢısında zihni aporetik bir 

duruma geçmiĢti. Adeta bir düĢünce deneyinin öznesi haline gelen izleyici, içine 

düĢtüğü tekinsizlik ve yersizyurtsuzluk hissinden çıkabilmek amacıyla kendisi için 

en güvenli olduğunu düĢündüğü yolu seçerek „sanatsal üretim içindeki‟ rolünü 

güdüsel Ģekilde belirliyordu. Rauschenberg‟in beyaz tuvallere bakan ya da 

Duchamp‟ın sicimlerle mücadele eden izleyicisi için de bu geçerliydi, Burden‟ın 

kenarda durup ona bakan izleyicisi, Abramoviç‟in hiçbir sorumluluk yüklemediğini 

açıkça beyan ederek karĢılarına çıktığı izleyicileri, Santiago‟nun peynirin ta kendisi 

kıldığı zihinsel labirentinde heyecanla koĢuĢturan deneklere döndürdüğü izleyicileri 

hatta Augusto Boal‟un, Mattes çiftinin izleyicileri için de… Baudrillard‟ın „saf 

köylü‟sünün tepkilerini vererek sanatın ne‟liğini sorgulayanlara cevap, günümüz 

sanat dünyasının artık görünmezleĢen, elle tutulup gözle görülmeyen otoritelerince 
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veriliyordu. Sözkonusu durumda belki de açıkça fark edilmesi gereken, günümüz 

sanat dünyasında otoritenin aslında tam da elle tutulup gözle görülmez hale gelmek 

suretiyle tanrısallığını pekiĢtirmiĢ olmasıydı. 

Ġzleyiciyi aporetik durumda bırakmanın çarpıcı örneklerinden biri de yine 

Bishop‟ın Yapay Cehennemler‟de değindiği Lütfen Avusturya’yı Sevin: Birinci 

Avusturya Koalisyonu baĢlıklı, 2000 tarihli performanstı. Gerçekçi tiyatro anlayıĢıyla 

gerçekleĢtirilen bu performans kimilerince dünyanın en kötü sanat çalıĢması olarak 

kimilerince ise bir toplumun kendisiyle yüzleĢmesini sağlayan en iyi sanat çalıĢması 

olarak görülüyordu. Genel olarak kıĢkırtıcı ve siyasi içerikli çalıĢmalar gerçekleĢtiren 

Alman sanatçı Christoph Schlingensief, on iki mülteciyi Viyana‟daki opera binasının 

yanına inĢa ettiği ve her yerine kameralar yerleĢtirdiği parmaklıklı bir camekâna 

koymuĢtu. Altı gün boyunca halk, tıpkı Biri Bizi Gözetliyor adlı televizyon 

programında olduğu gibi oy kullanarak kimlerin sınır dıĢı edileceğine karar 

verecekti. Milliyetçi muhafazakâr siyasetin güç kazandığı bir dönemde Avusturya‟da 

bir Alman tarafından gerçekleĢtirilen proje, kuĢkusuz büyük ses getirmiĢti. Öncelikle 

Viyana‟daki yerel otoriteler bu performans için izin vermek istememiĢlerdi. Ayrıca 

Viyana Operası idarecileri de hemen yanlarında böyle bir yapının inĢa edilmesi 

fikrinden hoĢlanmamıĢtı. Ancak sanatçı nasıl olduğu pek de bilinmeyen bir Ģekilde 

tüm yasal zorlukları aĢmıĢ ve baraka-kafesi inĢa etmiĢti. Üzerine büyük harflerle 

Auslander Raus (Yabancılar DıĢarı) yazan bir tabela asmıĢtı. Projede görev alan 

Matthias Lilienthal ve Anselm Franke ile 2018 yılında Spike adlı bir sanat dergisi 

için yapılan söyleĢide Lilienthal Ģu gözlemini aktarmıĢtı: 

 

“(…) havaalanından aldığı Ġsrailli yolculara panoramik Ģehir turu yaptıran bir 

otobüs binaya yaklaĢtı. Tabelayı gördüklerinde otobüs hemen geri döndü.”
337

  

 

Sadece Viyana‟da değil tüm Avusturya‟da tepki çeken bu performansı ile 

sanatçı, muhafazakâr görüĢlü Avusturya Özgürlük Partisi‟nin (AÖP) yanlısıymıĢ gibi 

görüldü. Ancak AÖP bile bu performansın bir sanat değil apaçık siyasi bir kıĢkırtma 
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olduğunu ileri sürüyordu. Lilienthal, sanatçının katıldığı bir televizyon programında 

Ģahit olduğu diyaloğu Ģöyle anlatıyordu: 

 

“(…) Sonraki gün Christoph yine aynı programda AÖP‟nin kültür sözcüsüyle 

konuĢuyordu. Kadın bunun sanat değil apaçık siyasi bir ajitasyon olduğunu 

söyledi. Christopher, „Daha önce hiç tiyatroya gittiniz mi?‟ diye sordu. „Evet, 

gittim.‟ „Hayır, daha önce hiç tiyatroya gitmediniz!‟ „Yaptığınız Ģey ajitas…‟ 

„Hayır, siz hiç tiyatroya gitmediniz!‟ (…)”
338

 

 

Baraka-kafesteki Çinli, Kosovalı, Nijeryalı öğrenciler, güzellik uzmanları, 

psikologlar, gazeteciler, deniz biyologlarından oluĢan on iki kiĢi gerçekten 

mülteciydi ve halk bu kiĢilerin Graz‟daki mülteci merkezinden getirilen gerçek birer 

sığınmacı olduğunu öğrendiğinde tepkiler çığ gibi artmaya baĢladı. 

 

“(…) gerçek sığınmacı olmaları çok önemliydi (…) Christoph, ben ve projeye 

dahil olanlar „Yabancılar DıĢarı‟ demenin uygun olup olmadığı gibi kaygı verici 

pek çok meseleyi tartıĢtık (…) Bundan doğabilecek ters tepki riskini göze 

alabilecek miyiz? (…) sığınmacılar kimliklerini gizlemek için peruk takıp 

kostüm giydiler. Her gün sonunda bir sığınmacı yapıdan ayrıldı (…) insanların 

çoğu onların gerçekten sınır dıĢı edildiklerini düĢündüler ama aslına bakılırsa 

„saçmalık tiyatrosu‟nun kurgusuydu bu. Schlingensief üzerine tam oturmayan 

sıradan polis üniforması giyiyor, bazen de üzerine polis etiketi yapıĢtırdığı siyah 

bir Mercedes‟e oturuyor ve alanı izliyordu (…) insanlar dizi izler gibiydiler. 

Elleri kelepçeli halde ve Ģiddet uygulanarak götürüldükleri için pek çok kiĢi bu 

sığınmacıların Macaristan sınırına götürüldüklerini düĢünüyordu.”
339

 

 

KuĢkusuz herkes gördüklerinin bir performans olduğunun bilincindeydi ama 

dönemin siyasi gündemiyle bağlantılı olarak performansın gerçekliği öylesine 

etkileyiciydi ki kuĢku duymaksızın sığınmacıların sınır dıĢı edildiklerini düĢünüyor, 

muhalif kimliğiyle öne çıkan Alman bir sanatının buna teĢne olmasına büyük tepki 

veriyorlardı. Ancak çalıĢma bir yandan da Avusturyalıların aralarındaki azılı 

ırkçıların da birer birer ortaya çıkıp sesini duyurmasını sağlamıĢtı. Örneğin eski asker 

üniformasını giymiĢ yaĢlı bir erkek, sanatçının herkesin görüĢlerini aktarmasına izin 

vermek üzere kurduğu platformdaki megafonu eline alıp bütün bu sınır dıĢı edilme 

sürecini desteklediğini mutlulukla dile getiriyordu.
340
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insanların yanı sıra aslında birer aktör olan ancak izleyici rolü yapanların hem 

sanatçıya hem de projeye yönelik „bu yaptığın Ģiddet uygulamak‟ ya da „sen faĢist bir 

solcusun‟ gibi sloganlar da ortalığı iyice hareketlendiriyordu. Sanatçının gerçek 

mültecileri kullanması ve onları apaçık göstermesi etik açıdan çokça eleĢtirildi. 

Ancak sorun Ģu ki gerçek ile sahnelenenin nerede baĢlayıp bittiği, nerede birbirinin 

yerine geçtiği belli olmuyordu. Sanatçının megafonu eline alıp „Bu bir Viyana 

Festival Haftası performansıdır! Herkes oyuncudur!‟ diye haber verdikten sonra her 

seferinde „Mutlak gerçek budur!‟ demesi de kafaları az karıĢtırmıyordu.  

Ġlginç olan, bir grup öğrencinin sığınmacıları kurtarmak üzere eylem yaparak 

baraka-kafese saldırmasıydı. BaĢta sanatçı olmak üzere projenin belgeselini çeken 

yönetmen, proje asistanları ve güvenlik görevlileri dahil hemen herkes bu öğrencileri 

estetik bilgiden yoksun, sanatsal çalıĢmaya müdahale eden, saf çocuklar olarak 

görmüĢtü. Hatta bu öğrenciler alay konusu haline gelmiĢlerdi. ġu da var ki projeye 

tepki vermeyenler, estetik mesafeyi koruyarak olanları izleyenler de duyarsızlıkla 

etiketleniyorlardı. Sosyal Demokrat Parti (SDP) üyesi bir politikacı ile Avusturya 

Özgürlük Partisi üyesi bir politikacının Yabancılar DıĢarı pankartını sökmek üzere 

sanatçı tarafından bizzat davet edilmesi üzerine ise SDP‟li politikacı açıkça Ģunları 

söylemiĢti:  

 

“Siz sadece oyununuzu oynayın, tuzağa düĢmeyeceğim! Oyununuzun bir 

parçası olmayacağım!”
341

 

 

AÖP üyesi politikacının durumu ise daha vahimdi. Pankartı sökse sanata 

sansür uygulamakta etiketlenecekti, sökmediği için ırkçılıkla suçlanıyordu (aporia!). 

Görünen o ki bu projenin „saf köylüleri‟ özellikle öğrencilerdi. 

Son seksen yıl içinde görünürde çoğulcu bir demokrasiye kavuĢan günümüz 

sanatı kapsamında çeĢitli mecralarda farklı tekniklerle üretilen her tür üretimin „sanat 

kabul edilme kriterleri‟ için bu görünmeyen otoritenin sözüne baĢvurulduğundan 

aporia halindeki izleyicilerin saf köylüleri birer turnusol kâğıdı olmuĢlardır. Aporetik 

deneyim, demokrat görünümlü otokratik sanat dünyasını apaçık ortaya koymuĢtur. 
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Tam da bu noktada yiriminci yüzyılın gölgede kalan önemli düĢünürü Giorgio 

Agamben‟in modern insanın deneyim dünyasına dair Ģu yorumları akla gelir: 

 

“(…) günümüzün ayırt edici özelliği, her otoritenin dayanağının dile getirilemez 

olanda bulunmasıdır ve hiç kimse, tek meĢruluk garantisini deneyimden alan bir 

otoriteyi geçerli saymaya yanaĢmamaktadır (…) slogan, deneyimi yitirmiĢ bir 

insanlığın atasözüdür (…) Bugün (…) deneyimler var, ama insanın dıĢında 

gerçekleĢiyorlar.”
342

 

 

Yirmi birinci yüzyılın „moda‟ sanat üretim biçimleri arasında tümüyle 

deneyime dayalı olan Katılımcı Sanat‟ın bazı izleyicileri, artık durup Ģunu sormaya 

baĢlamıĢtır: Her ne kadar sanatçı Ģekillendirmese de üzerinde çalıĢılacak bir nüvesi 

sunulan sanat, izleyici için özgür ve özgürleĢtirici bir deneyim sahası mıdır yoksa 

sadece deney mi (yani bilimsel bir deneyim sahası mı)? Belki de en önemli soru 

Ģudur: Ben bunun içinde bir denek olmak istiyor muyum? SevimlileĢtirmek 

gerekirse, „bu oyuna ihtiyacım var mı?‟  

 

3.2. Gözlemci Ġzleyicinin Dirençli Hali 

 

YaklaĢık 60 yıl içinde küresel çapta sanat dünyasında tiranlık kuran Katılımcı 

Sanat‟ın izleyiciyi özgürleĢtirdiği, sanatçının tahtında izleyiciye yer açtığı (hatta 

sanatçının tahtını, tacını izleyiciye devrettiği), yüksek sanat söylemini tümüyle 

ortadan kaldırdığı, iktidar iliĢkilerini sorguladığı ve bu konuda son derece özgürlükçü 

bir yorum getirdiği söylenir.
343

 Claire Bishop, Kaija Kaitavuori de bu güç 

dengelerinin değiĢimine iliĢkin yorumlarını Katılımcı Sanat‟ın kitleleri harekete 

geçirmek, onları her konuda söz hakkına sahip oldukları konusunda bilinçlendirmek 

gibi eğitici bir yönü olduğunu vurgulayarak yaparlar. Ancak Katılımcı Sanat‟ı 

tıkayan damarlardan biri olan gözlemci izleyicinin dirençli hali üzerinde pek 

durulmaz. Sebebi, edimselliği yönündeki tercihini, „Katılmamayı tercih ederim,‟ 

diyerek ortaya koyan ve sayısı zannedilenden fazla olan bu suskun kitlenin büyük bir 
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ihtimalle Katılımcı Sanat‟ın Kâtip Bartleby‟si
344

 olarak görülmesidir. Böyle 

görüldüğü için belki de hiç ciddiye alınmayan, üzerinde çalıĢma yapılmayan hatta 

merak bile edilmeyen bu izleyici sanat dünyasında daha çok eylemsiz, hayalsiz, 

enerjisiz, pasifliğinden memnun, değiĢime ve yeniliğe kapalı izleyici addedilir. Oysa 

bu bakıĢın ve gözlemci izleyicinin dirençli tavrının altında Katılımcı Sanat‟ın kendi 

çarklarını döndüren iktidar dinamikleri üzerinden okunabilecek derin bir siyasi 

geçmiĢ yatar. Elbette bu izleyicinin „katılmamayı tercih etme‟ durumu maruz kaldığı, 

zerk edildiği sanat etkinlikleri sözkonusu olduğunda yine de bir katılım halini 

alacaktır ki bu da sanatın (en önemlisi sanatçının) otokratikliğinin kanıtıdır. 

Agambenci söylemle „katılmamayı tercih etmek‟ meĢru bir savunma olarak da 

görülebilir. ġöyle söyler Agamben: 

 

“(…) laboratuvar fareleri için hazırlanmıĢ bir labirent kadar güdümlü ve 

kontrollü bir deneyimin dayatılmak istendiği bir anda (…) deneyimin ‒geçici 

olarak‒ reddedilmesi meĢru bir savunma oluĢturabilir.”
 345

 

 

Dirençli izleyiciyi muhafazakârlık baĢta olmak üzere çeĢitli etiketlerle 

yaftalama niyetinde olanlara Ģunu da mutlaka hatırlatmak gerekir ki Kâtip Bartleby 

ölmek için doğmuĢ gibidir; sözkonusu izleyici ise ölümlü olduğunu bilen insandır! 

Gözlemci izleyicinin dirençli halinin Katılımcı Sanat‟taki rolü, özellikle 

günümüzde, aslında en az rastlantısal izleyici kadar değerlidir çünkü bu sanat üretim 

tarzı bağlamında seyirciye sunulan neredeyse sınırsız özgürlüğün aslında ne 

olduğunu sorgulamanın yolu „izleyicinin hallerini‟ yorumlamaktan geçer. Zira 

Katılımcı Sanat‟ın bütün meselesi (tarihsel geliĢimi ve siyasi hedefleri 

doğrultusunda) aslında o gözlemci izleyiciyi ele geçirmektir ki hayatın içinde 

kendiliğinden geliĢmiĢlik rolü oynayan pek çok Katılımcı Sanat örneği bunu (hile ile) 

baĢarır. Acconci, Sierra, Tiravanija gibi sanatçılar, sergi mekânına girdiği andan 

itibaren her hareketiyle Katılımcı Sanat‟ın bir parçası haline gelen izleyicinin her tür 

direncini soğuran çalıĢmalarıyla temelde Boal‟la aynı hedefe ulaĢmıĢ olurlar. Ancak 

bir sergi mekânında olmayı tercih ederek sanat çalıĢmasıyla haĢrolan gözlemci 
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 Herman Melville‟in Katip Bartleby adlı metninde ondan yapması istenen her Ģeye, „Yapmamayı 

tercih ederim,‟ diyerek kenara çekilen kurgusal bir karakterdir. 
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izleyici daha çok ondan bir Ģeyleri kurmasının, kurcalamasının, değiĢtirmesinin, 

dağıtmasının, üretmesinin ve benzeri eylemlerde bulunmasının istendiği durumlarda 

direnç göstererek kendini ifade etme fırsatı bulur. Ondan ne istendiğinin açık ve net 

bir Ģekilde ifade edilmediği durumlarda ise eylemsizlik, bilinmezle karĢılaĢan ve 

kendini tekinsiz bir durumda hisseden kiĢi açısından en uygun yoldur. 

Eylemsiz varsayılan, oysa „katılmamayı tercih etme‟ edimini gerçekleĢtiren 

izleyici, Katılımcı Sanat‟ın henüz canlandığı, onu „pedagojik eğitime tabi tutan‟ 

dönemde muhtemelen kiĢisel birtakım çekincelerle (komik duruma düĢmemek, tüm 

gözlerin ona çevrilmesini istememek, o çalıĢmaya ilgi duymamak gibi) 

katılımcılıktan uzak durmuĢtur. Ancak 60-70 yıl gibi bir süre içinde Katılımcı 

Sanat‟ın dinamikleri hakkında fikir sahibi olan, sanat etkinliklerini takip eden, 

kendinden önceki nesillerin katılımcılıklarından bilgi devralan, yine de tercihini 

katılmamak yönünde kullanan izleyicinin kuĢkusuz bir tavrı ve duruĢu vardır. Yirmi 

birinci yüzyılda bu, onun muhafazakâr dünya görüĢüyle, kiĢisel çekinceleriyle, 

oyunbozanlığıyla bağdaĢtırılıp göz ardı edilecek bir durum değildir. Yalnızca 

izleme/seyretme edimiyle yetinen, ne nesne ne de özne olan bir izleyici 

sözkonusudur ve bu yöndeki tercihi, onun edimidir. Dolayısıyla izleyiciden 

edimsellik bekleyen Katılımcı Sanat‟ın görmezden gelemeyeceği bir izleyicidir zira 

kendisine demokratiklik görüntüsü altında sunulan kültür fikrine karĢı bir irade 

ortaya koymayı, bu Ģölenin hatta karnavalın gözlemcisi, belki de tanığı olmayı tercih 

etmektedir. Direnci, onu sanatı deneyimlemekten de yoksun kılmaz. Bu noktada, 

Santiago Sierra‟nın Venedik Bienali‟ndeki çalıĢmasından bahsederken Ġspanyol 

olmasına, geçerli bir kimliği bulunmasına rağmen mekâna „girmemeyi tercih 

ettiğini‟, sözkonusu yapıtı konu alan bir Göstergebilim Kongresi bildiri sunumunun 

soru-cevap kısmında deklare eden kiĢi, tipik bir örnektir.
346

 

Gözlemci izleyicinin bu dirençli hali üzerine edebiyat ve medya çalıĢmaları 

alanları dıĢında yapılmıĢ herhangi bir bilimsel çalıĢma henüz bulunmamakla birlikte, 

izleyicinin genel olarak sanatla etkileĢimli iletiĢim içerisine girmesini artırma 

yöntemleri konusunda kurumsal, akademik, sosyolojik pek çok araĢtırma, yazılmıĢ 

sayısız rapor mevcuttur. Bunun nedenlerinden biri, otokratik sanat dünyasının 
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katılımcılıktan çekinen izleyici ile direnç gösteren izleyiciyi aynı statüde, düĢünce 

yapısında ve algı düzeyinde değerlendirmesidir. Dolayısıyla kongrede Sierra‟nın 

çalıĢmasına katılmamasıyla ilgili açıklama yapan izleyici gibi münferit örneklerin 

otokrasiye ve hatta „sanattan anlamamakla itham edilme riskine‟ rağmen sisteme ait 

organlarda (konferanslar, kongreler, seminerler, akademik dergiler ve benzeri 

yerlerde) düĢüncelerini dile getirmeleri önemli ve değerlidir. KarĢılaĢtıkları sanatsal 

üretimlerin yorumlanmasına, „uygulanmasına‟, „oluĢturulmasına‟ dair sunulan, onları 

eğlenceli, eleĢtirel, yaratıcı olmaya teĢvik eden yöntemleri bir yana bırakmayı tercih 

etmiĢ, sistemin aslında yapıtın açıklığını kısıtladığını fark etmiĢlerdir. Tüm 

yaptıkları, anlam üretmektir ancak ürettikleri anlam, sanatın fikir lideri paydaĢları 

açısından pek makbul değildir. Bu durum onların günümüz sanatının muhalif ya da 

muhafazakâr değil, „alternatif bir izleyicisi‟ olmasını sağlamıĢtır. Direncini sanatsal 

üretimin alımlanması bakımından okumak gereklidir. Gözlemci izleyicinin direnci, 

sanata bakma biçimlerinde yüzyıllardır „edinilmiĢ yöntemler‟den vazgeçmemeyi 

ifade etmez. O, izleyici olarak sanatta payına düĢen, pek fazla dile getirilmeyen 

haklardan birini kullanan kiĢidir. DüĢünür Hannah Arendt‟in Zihnin Yaşamı adlı 

metninde belirttiği eylemek ve anlamak arasındaki ayrımı
347

 adeta görselleĢtiren 

günümüzün gözlemci izleyicisi, “izlencenin „hakikatte‟ neye iliĢkin olduğunu 

anlayabilir fakat ödemek zorunda kaldığı bedel ona katılmaktan uzak kalmaktır.”
348

  

 

3.3. Dijital Ġzleyicilik Hali 

 

Bir sanatsal üretimi görmek, sanatsal etkinliğe katılmak gibi amaçlar için 

galeriye, müzeye etkinlik mekânına gitmek zorunda hissetmeyen, sanatsal üretimin 

sabit yahut hareketli dijital görüntülerini herhangi bir zamanda tek tıkla doğrudan 

önüne getiren izleyicinin halini ifade eden dijital izleyicilik, edim itibarıyla kitle 

iletiĢim kültürünün bir parçası haline gelen dijital platform kullanıcılarınınkiyle 

benzerlikler taĢır. Ancak temelleri, tutumları ve yorumlanıĢları tümüyle farklıdır. ġu 

da özellikle belirtilmelidir ki bu tez çalıĢması kapsamında dijital izleyicilik, salt 
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348
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Dijital Sanat‟ın, Yeni Medya Sanatları‟nın, EtkileĢimli Sanat‟ın
349

 genelgeçer bir 

izleyicisi olarak değil, izleyici olma tercihini etkinlik alanına gitmemek, sanatsal 

üretimle fiziksel olarak aynı ortamda bulunmamak yönünde kullanan kiĢi olarak 

konumlandırılmıĢtır. Kast edilen, kendisini bir özne olarak sanatsal üretimin 

„yaĢadığı‟ ortamda var etmek, „o dünyada‟ izleyici olarak bedenlenmek istemeyen 

izleyicidir.  

COVID-19 pandemisi nedeniyle çevrimiçi izleyiciye büyük bir Ģefkatle sanal 

kapılarını, arĢivlerini, güncel sergilerini açan sanat dünyasının 2010‟lu yıllarda 

mecburen fark etmeye baĢladığı
350

 bu izleyicilik halinin tercih edilmesinin bir ölçüde 

ekonomiyle, seyahat imkânıyla, teknolojiseverlikle, münzevilikle ve benzeriyle ilgili 

çeĢitli nedenleri olabilir. Ancak diğer koĢulların etkili olmadığı durumlarda 

izleyicilik tercihini özellikle bu yönde kullanan bir izleyici kitlesi de mevcuttur. Bu, 

özünde, baĢlı baĢına bir dıĢ dünya olarak güncel sanatla izleyicinin fiziksel bakımdan 

iç içe geçmeksizin, zihinsel olarak ise tekniğin olanaklarıyla kısıtlanmıĢ Ģekilde 

hemhal olmasının sonucudur. Bu izleyici, her tür sanatsal üretimi dijital imgeye 

dönüĢtürülmüĢ halde görmeyi tercih eder. Güncel sanatın (Stendhal Sendromu‟ndan 

uzun zaman önce kurtulan) izleyicisi, sanatsal üretimin kutsal halesinin gölgesinin 

dahi pikselleĢtirilmiĢini görmekten yanadır. Aslında o, mağara resminden performans 

gösterilerine, ses yerleĢtirmelerine kadar her tür sanat üretimini görüntü ve zaman 

düzeyinde eĢitler. Böylece her görüntü tek baĢına birer doküman haline gelir ve bu 

izleyicilik hali, sanatın tamamını görsel bir dokümantasyona dönüĢtürür. Tam da bu 

noktada bir sanat olarak dokümantasyon konusundaki tartıĢmaların alevini 
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 Medya Sanatı özelinde Ġstanbul‟da düzenlenen bütünlüklü ve kapsamlı, uluslararası bir sergi için 

hazırlanan katalogda yer verilen metinler, konuya dair ayrıntılı bilgi sunuyor. Metinlerde Medya 

Sanatı‟nın izleyicilerine dair yorumlar yer alıyor. Medya Sanatı‟nın katılımcı izleyicisi olarak sanatta 

ona yüklenen görevler üzerinden yapılan okumalarda, izleyicinin rızasından, görünürde kazandığı 

özgürlüğün reel sınırlarından, izleyicinin maruziyetinden bahsedilmiyor. Sergi ve metinler için bkz. 

Ahmet Atıf Akın, Sonia Alves, Bernhard Serexhe, Gözde Türkkan ve N. Kıvılcım Yavuz (der. ve ed.): 

Haritasız: Medya Sanatlarında Kullanıcı Çerçeveleri/Uncharted: User Frames in Media Arts. 
Çev. Büke Çuhadar, Lisa Rosenblatt, Mine ġengel, Gözde Türkkan, santralistanbul 001, 1. Baskı 

Ġstanbul, Haziran 2009. 
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 Özellikle müzeler dijital izleyicinin farkında çok önce varmıĢlardı. Uluslararası boyutta izleyici 

kitlesini ve dijital platform dünyasında doğan Z KuĢağı‟nı memnun edebilmek amacıyla yeni nesil 

izleyici araĢtırmalarını yoğunlaĢtıran müzeler ve ayrıca galeriler, bu konuda kapsamlı raporlar 

hazırlamaya baĢlamıĢlardı. 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, Sayı 2, Özel Konu: Digital Revolution in Arts and Cultural 

Organizations (KıĢ 2013) 60-72.  
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harlayacak bir odun atar ateĢe. Bu yönüyle (bu tez çalıĢması kapsamında bahsedilen 

türde) dijital izleyicilik hali, yalnızca bir parmak hareketiyle tüm akımları, sanat 

dallarını, sanatsal üretimleri eĢdüzleme çeken bir izleyici ediminden ibaret olur.  

Öte yandan genel anlamıyla Dijital Sanat ve Yeni Medya Sanatları, yirminci 

yüzyıla özgü bir göz/duyu aldatmacası, yirminci yüzyıl mise en abyme‟i, teknolojik 

bir derinlik sarhoĢluğu olarak da görülebilir. Akan görüntüler içinde kaybolma hissi, 

bir filmin içinde hapsolmuĢluk duygusunun verdiği duygular üzerine inĢa edilmiĢ 

Dijital Sanat örneklerine ek olarak bir teknoloji Ģovuna dönüĢen robotik heykeller, 

iletiĢim aracı haline gelen bilgisayar yazılımları da birer Dijital Sanat olarak 

izleyicinin karĢısına çıkar. Bütün bunlar çoğu zaman izleyicilerde hayranlık uyandırır ki 

bu hayranlık hissinin aslında doğrudan kullanılan teknolojiye duyulduğu genellikle pek 

anlaĢılmaz. Çünkü o his, bir sanat mekânında sanatsal üretim olarak önüne servis edilen 

sanal ya da gerçek nesne/görüntü/olay karĢısında uyanmıĢtır ki bu oldukça ironiktir. 

Ancak dijital izleyicilik halinin pek değinilmeyen iki yönü dikkat çekicidir. Bir 

yön bizi, izleyicinin çevrimiçi platformlar üzerinden bir etkinliğe katılarak, etkinlik 

türüne bağlı Ģekilde dinleyici, izleyici hatta katılımcı olduğu sanat çalıĢmalarına 

götürür. Diğer yön ise bizi herkesin sanatçı olduğu söylemini fiili olarak 

yerleĢtirmeye baĢlayan ve sanatçılık rütbesini ürün satıĢ hacmiyle iliĢkilendiren 

Kripto Sanat‟a ulaĢtırır. 

 

3.3.1. Çevrimiçi izleyicilik hali 

 

Enformasyon Çağı‟nın bir getirisi olarak ortaya çıkan ve Yeni Medya Sanatları 

ana baĢlığı altında toplanan her tür sanatsal tekniğin uygulayıcıları (ve sergileyicileri, 

yer sağlayıcıları), internetin ve sosyal medyanın homo sapiens‟in neredeyse yaĢam 

kaynaklarından biri haline geldiği 2010‟lu yıllarda sanat etkinliklerini çevrimiçi 

izleyebilme imkânı sunmaya azami özen göstermeye baĢladılar. 1990‟lı yıllarda ilk 

örnekleri görülmeye baĢlayan Ġnternet Sanatı‟nın izleyicileri zaman içerisinde eposta, 

ses kayıtları, görüntü kayıtları, grafikler, animasyonlar ve veritabanı temelli 

çalıĢmalar karĢısında doygunluk yaĢamaya baĢladılar. Katılımcı izleyiciyle omuz 

omuza yirmi birinci yüzyılın makbul sanatını var eden camia, etkinlik alanlarından 
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geri çekilmeye baĢlayan kitleye duyduğu „saygıyla‟, çağın da gerisinde kalmamak 

amacıyla etkinlikleri izleyicinin bilgisayarına, cep telefonuna getirmeyi uygun gördü. 

Öyle ki tiyatro oyunları bile çağın gerekliliklerine uygun Ģekilde teknolojiye ayak 

uydurdu. Hatta pek çok tiyatro grubu internet üzerinden izlenmekle yetinmeyen, 

izleyicilerin oyunlara çevrimiçi katılımının da sağlanabildiği etkileĢimli gösteriler 

sahneledi. Bunun ilginç bir denemesi, 2011 yılında üçüncü versiyonu gerçekleĢtirilen 

ve hem önceki hem de sonraki tarihli her sahneleniĢinde
351

 deneysel bir dönüĢüm 

içinde olan, Macbeth uyarlaması olarak yazılan, Alfred Hitchcock‟tan esinler taĢıyan 

Sleep No More (Uyku Yok Artık!) adlı tiyatro-dans performansıydı. Ġzleyicisine dört 

baĢı mamur bir katılımcılık deneyimi sunan Punchdrunk adlı Ġngiliz sahne sanatları 

grubuna ait Sleep No More, izleyici ile oyuncu arasındaki dördüncü duvarın 

tamamen kalktığı, izleyicinin amatör bir aktöre, zaman zaman bir avatara dönüĢtüğü, 

yüzüne taktığı maskeye yerleĢtirilmiĢ artırılmıĢ gerçeklik cihazlarıyla
352

 üç katlı 

binanın hemen her yerinde gerçek aktör-aktrisleri takip ettiği, dilediği karaktere 

bürünebildiği ve yardımcı oyuncu gibi davranabildiği üç saat boyunca her tür 

duyguyu yaĢayabildiği, her seferinde kapalı giĢe gerçekleĢtirilen, bol ödüllü, kadim 

hayranları olan ve kimilerince de sanattan çok ticaret yapmakla eleĢtirilen bir 

gösteriydi. Mart 2011‟de üçüncü sezonunun prömiyeri yapılan Sleep No More’a bir 

katman daha katılarak çevrimiçi izleyicilere rol biçip onlara yönelik çevrimiçi bir tür 

oyun platformu kurmak üzere sonbahar aylarında MIT Media Lab ile iĢbirliği 

yapıldı.
353

 Bu kapsamda, performansın gerçekleĢtiği anda diledikleri mekânda (evde, 

okulda, iĢyerinde, tuvalette, yani internet eriĢimi olan her yerde) çevrimiçi olan 

izleyiciler (ÇĠ), geliĢtirilen platform aracılığıyla fiziksel olarak performansın amatör 

oyuncuları haline gelen „reel izleyici‟lerle (RĠ) eĢzamanlı bir katılımcı deneyim 
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yaĢayabileceklerdi. ArtırılmıĢ gerçeklik cihazlarında görülebilen mesajlar yazarak, 

bunları masklar Ģeklinde giyen RĠ‟yi yönlendirebilme, onunla iletiĢim kurabilme 

imkânı bulan ÇĠ, rahat koltuğunda oturup bu çok popüler tiyatro-dans performansının 

katılımcısı olabilecekti. Etkinlik, Katılımcı Sanat‟ın varabileceği bir aĢamayı daha 

böylece geçmiĢ olacak, çıtayı yükseltecekti. Nitekim platform geliĢtirildi ve 2012 

yılında ilk denemelerin yapıldığı gösterilerde teknik sorunlar yaĢanmasına rağmen 

uygulama hayata geçirildi.  

RĠ‟nin katılımcı deneyimi ile ÇĠ‟nin katılımcı deneyimi arasında kuĢkusuz 

büyük farklar vardı. ÇĠ, bacaklarını uzatmıĢ halde bir PC oyunu oynar gibiydi. 

Etkinlik alanındaki RĠ‟yi bir tür avatar gibi kullanabiliyor, onu yönlendirebiliyor, 

yanıltabiliyordu. RĠ, genel kurgusu baĢtan belli olan ancak bizzat ilk kez 

deneyimlediği performansa „maruz kalmanın‟ yanı sıra bir de onu avatar olarak 

kullanan ÇĠ‟nin müdahalesine „maruz kalıyordu.‟ Gizmodo adlı internet sitesinde 

“Interactive Play”
354

 baĢlıklı bir metnine yer verilen Leslie Horn, projenin 

denemeleri sırasında RĠ olarak yaĢadığı deneyimi Ģöyle aktarıyordu: 

 

“(…) grup, sizi kurgusal dünyanın daha da derinlerine çekmenin yolunu bulmak 

için MIT Media Lab‟a baĢvurdu. Birlikte fantastik bir Ģey tezgahladılar, öyle bir 

Ģey ki bir haftalık deneyimde kobay oldum. (…) Proje, her Sleep No More 

izleyicisinin giydiği süper güçlendirilmiĢ mask prototipi merkezinde 

gerçekleĢiyordu (…)”
355

 

 

Denemede ÇĠ olma görevi, kontrol odasındaki bir MIT mühendisine verilmiĢti. 

Ayrıca yeni maskta önceki gösterimlerde kullanılan kapalı-devre masklarda 

bulunmayan, ses çıkaran, titreĢim yaratan ve benzeri uyaranlar ileten küçük sensörler 

de vardı. Leslie Horn, ÇĠ‟nin olaylara dahil oluĢuna dair Ģunları anlatıyordu: 

 

“(…) rahatladığımı hissetmeye baĢlamıĢken kıkırdayan bir aktris beni balo 

salonu mizanseninde gerçekleĢen çılgın bir akĢam yemeğine doğru yönlendirdi. 

Olaylar bir tür grup sekse dönüĢürken baĢımın arkasına bir baskı uygulandığını 

hissettim. Önce bunu hayal ettiğimi düĢündüm. Ama masktaki görüntü 

uyanmakta olan birinin gözleriyle etrafı görmemi sağladı. Oldukça yüksek sesli 

bir esneme sesini duyduğumda çok ĢaĢırdım (…) Sonra büyük bir sessizlik oldu. 
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 A.g.e. 
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Oyuncular gözden kayboldu. Odada ilerledim. Uzaktan bir radyo sesi duydum 

(…) biri bana, „Burada keĢfedilecek harika Ģeyler var,‟ dedi (…)”
356

 

 

Kontrol odasındaki ÇĠ‟nin RĠ‟nin baĢını itebilmesi, gördüklerinin bir rüya 

olduğunu zannetmesini sağlaması, esneme sesi çıkarması, RĠ ile konuĢması… ÇĠ, 

yalnızca tek bir RĠ‟yle iletiĢim kurmakla kalmıyor, „avatar‟ını dilediğinde 

değiĢtirebiliyordu. Dolayısıyla RĠ, farklı seslere ve farklı ÇĠ‟lerin „inisiyatifine‟ 

maruz kalabiliyordu. Ayrıca ÇĠ, mekândaki birtakım araçları da kullanabiliyor, 

örneğin masanın üzerindeki daktiloyu kullanarak yazı yazabiliyordu. Performans 

sonunda RĠ olarak hislerini Ģöyle yazıyordu Leslie Horn: 

 

“(…) masadaki daktilonun çıkardığı sesle yerimden sıçradım. ġöyle bir mesaj 

yazdı: Evrak çantasının şifresi 527. (…) Odayı hızla taradım, onu buldum ve 

sayıları girdim (…) açamadım. (…) pek çok denemeden sonra hayalet yazar 

bana gitmem gerektiğini yazdı. Zamanım azalıyordu. (…) Bunun, bunca 

zamandır bir piyon gibi manipüle edildiğimi fark edemediğim basit bir hikâye 

olduğunu unutmuĢtum.”
357

 

 

Bu arada Ģunu da unutmamak gerekiyor ki RĠ, aslında ÇĠ tarafından manipüle 

edildiğinin farkında değildi ve her Ģeyin performansın ekibi tarafından yapıldığını 

düĢünüyordu. Performansın bir baĢka RĠ katılımcısı, Dave Itzkoff, New York 

Times‟ın internet sitesinde yer verilen “A Guinea Pig‟s Night at the Theater”358 

baĢlıklı makalesinde Ģunları yazıyordu: 

 

“(…) uzaktaki bir bilgisayardan metin-temelli bir oyun oynayarak yazı yazmak 

suretiyle benim canlı Sleep No More deneyimime dâhil oldu. Bu kiĢi, görünen o 

ki kendiliğinden çalıĢan bir daktilo üzerinden bana mesajlar yazıyordu ve hatta 

kendi kararımla hareket ettiğimi umduğum (…) anlarda bile bir webcam ile beni 

izliyordu (…)”
359

 

 

Açıkçası bu deneyimden pek de memnun kalmayan Dave Itzhoff‟un metninin 

son paragrafında bahsettiği anı ise özellikle pandemi nedeniyle tüm dünyada 

                                                           
356

 A.g.e. 
357

 A.g.e. 
358

 Metnin tamamı için 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 Mayıs 2012 (eriĢim tarihi, 5 Nisan 2021). 
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 A.g.e. 

https://www.nytimes.com/2012/05/23/theater/sleep-no-more-enhanced-by-mit-media-lab.html
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insanların günlük yaĢamlarını neredeyse tamamen evde ve internet üzerinden 

sürdürdüğü günlerde, sanatta çevrimiçi izleyiciliğin seyrine dair ıĢık tutuyordu. 

 

“Enstitünün Opera of the Future grubunun direktörü olan MIT profesörü Tod 

Machover, bu deneyin hedeflerinden birinin „ister konser ister tiyatro gösterisi 

isterse önemsediğin insanlarla takılmak olsun, canlı bir deneyim yaĢamanın ve 

bunu herhangi bir yerde, üstelik sadece gözlemleyerek değil, orada, 

yanlarındaymıĢ gibi katılarak da deneyimlemenin mümkün olabildiğini‟ 

göstermek olduğunu söyledi.  

(Tesadüfen Bay Machover bunları bana Singapur‟dan telefon bağlantısıyla 

söylüyordu ki „Tüm gün kızlarıma fotoğraflı mesajlar atıyorum, muhtemelen 

kafayı kırdığımı düĢünüyorlar,‟ dedi.)”
360

 

 

Çevrimiçi izleyicinin katılımı, ona performansın akıĢını ve geliĢimini doğrudan 

etkileyen bir özgürlük alanı tanısa da bu özgürlük alanı sadece yönetmenlerin izin 

verdiği nesnelerle, hareketlerle, uyaranlarla sınırlı kalır. Dolayısıyla bu özgürlük de 

zannedildiği gibi tam bir bağımsızlık değildir, esneme alanı biraz daha geniĢlemiĢ bir 

özgürlük simülasyonudur. Hiçbir zaman tam olarak eriĢilemeyecek, „idea‟ 

durumundaki bir gerçekliğin sanallaĢmıĢ halinin sanallaĢmıĢ halini tecrübe eden, 

gerçeklikten fersah fersah uzaklaĢmıĢ ÇĠ‟nin simülatif özgürlüğü, RĠ‟nin bir piyona, 

kobay faresine dönüĢmesine neden olur. Sonuçta iktidarın sahibi yine „sanatsal 

çalıĢmanın fikri sahibidir.‟ Ġzleyiciler içeriği ve anlamı üretmeye devam ederler ama 

bunun denetimi yine „fikir sahibindedir.‟ Ġzleyici, güncel sanatın hemen her zaman 

yaptığı gibi, bir oyun sahasında anlam üretme oyunu oynamaya devam etmektedir. 

 

3.3.2. Kripto izleyicilik hali 

 

Kripto Sanat‟ın gündeme geldiği 2014 yılından sonra bunun ne tür bir sanat 

olduğu üzerinde düĢünülmeye baĢlandı (bu noktada, bu tez çalıĢması kapsamında 

dijital-kripto izleyicilik mefhumunun Dijital Sanat izleyicisini kast etmediğini özellikle 

vurgulamak gereklidir). COVID-19 salgını vesilesiyle bu sanat türünün izleyicisinin 

koleksiyoncu olanları, 2020 yılından itibaren sık sık konuĢulur hale geldi. 2021 yılı 

itibarıyla genel olarak bakıldığında Kripto Sanat, „çalıĢma‟ üreteni (sanatçıyı), 

                                                           
360

 A.g.e. 
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koleksiyoncuyu, galericiyi, veri analistlerini
361

 doğrudan etkiliyormuĢ gibi görünüyor 

ve bu sanatın „alıcı olmayan‟ izleyicisi hakkında, yeni bir kitle olduğu dıĢında pek bilgi 

bulunmuyor. Ancak sanat dünyasının nabzını attıran Katılımcı Sanat ile beraber nabzı 

hızlandıran Kripto Sanat‟ın izleyicisi de ayrı bir baĢlık altında incelenmeyi hak ediyor.  

ÇeĢitli internet sayfalarında yer alan (sergilenen), dünyanın dört bir yanından, her 

meslek grubundan, her yaĢtan insanın dijital olarak ürettiği (ya da daha önce üretilen) 

görüntülerin (ya da görüntülerin parçalarının-piksellerinin) açık artırma usulüyle sanal 

para karĢılığında satılmasına dayanan Kripto Sanat, güncel sanatın popüler 

anaakımlarından biri olarak dikkat çekiyor. Blokzinciri teknolojisiyle sanatçıyı ve 

koleksiyoncuyu gerek maddi gerekse yasal haklar bakımından koruma altına alan Kripto 

Sanat, kısa sürede sanat dünyasından yoğun rağbet görerek (özellikle iki yıldır devam 

eden pandemi sürecinde) baĢ tacı edilmenin zirvesini yaĢıyor. 

Kanada‟daki British Columbia Üniversitesi bünyesinde yapılmıĢ, “Creating with 

Blockchain Technology: The „Provably Rare‟ Possibilities of Crypto Art”
362

 (Blokzincir 

Teknolojisiyle Üretmek: Kripto Sanat‟ın „Kanıtlanabilir Nadide‟ Olasılıkları) baĢlıklı bir 

yüksek lisans tez çalıĢması, hem genel bir tarihçe sunması hem de konu hakkında 

yapılmıĢ ilk kapsamlı akademik çalıĢmalardan biri olması bakımından önem taĢıyor. Bu 

çalıĢmada da dikkat çeken noktanın, yalnızca sanatçıdan ve koleksiyoncudan 

bahsedilmesi olduğu görülüyor. Dolayısıyla akla Ģu soru geliyor: Kavramsal Sanat‟ın 

geliĢim mantığıyla paralellik arz ettiği düĢünülen Kripto Sanat, izleyiciyle nasıl bir iliĢki 

kuruyor? Kavramsal Sanat, izleyiciye sanatsal çalıĢmanın anlamını üretme hatta sanatsal 

çalıĢmayı bizzat üretme görevi yüklüyordu; satın alınıp alınmamak hiç sorun değildi.
363

 

Nesne olmaktan kurtulmak, malzemeden arınmak, eser sahibinden bağımsızlaĢmak daha 

öncelikli dertleriydi. Teknoloji odaklı sanat çalıĢmaları, izleyicinin duyularına ve algısına 

sayısal verilerle hitap ediyor, yaĢamının teknolojiyle haĢrolan gerçeklikteki yerine dair 

sorular üretmesini sağlamaya, geleceğe dair bir yorum yapmasına odaklanıyordu; satın 

alınıp alınmamak birincil kaygısı değildi. Son on yıl içinde akademik düzeyde yazılan 

                                                           
361

 Tüm paydaĢlarla ilgili kısa bir analiz içeren bilgilendirici bir makale için bkz. Massimo 

Franceschet ve diğ.: “Crypto art: A decentralized view”, arxiv: 1906.03263v1 (cs.CY) 9 Haziran 2019 

(metni çevrimiçi okumak için bkz. https://arxiv.org/pdf/1906.03263.pdf; eriĢim tarihi 20 Mart 2021). 
362

 Blake Patricia Finucane: Creating with Blockchain Technology: The „Provably Rare‟ Possibilities 

of Crypto Art. University Of British Columbia, YayımlanmamıĢ Yüksek Lisans Tezi, Vancouver, 2018. 
363

 Luccy Lippard, Six Years: the dematerialization of the art object from 1966 to 1972 baĢlıklı 

kitabının Sonsöz kısmının giriĢ cümlesinde bunu apaçık ifade ve takdir ediyordu, sayfa 263. 
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metinlere bakılırsa görünen o ki Kripto Sanat eser sahipliğini, fikri mülkiyet hakkını, 

nesnelikten kurtulmayı, (Warholvari bir Ģekilde) kolayca herkese ulaĢabilmeyi bir sorun 

olmaktan çıkarıyor. (Yine Warholvari Ģekilde) ticari boyuta odaklanıyor ancak bu arada 

müzeleri, sanat galerilerini ve müzayede evlerini her geçen gün biraz daha devreden 

çıkarmaya çalıĢıyor. Sanatın uğruna pek çok Ģeyini (sanatçısını, malzemelerini, 

tekniklerini, üsluplarını, yöntemlerini, estetiğini, anlamını hatta neredeyse tarihini) feda 

ettiği demokratik özgürlük ortamını sağlıyor. Üstelik kendi para birimini bile geliĢtiriyor.  

Sanatçıyı (ki Kripto Sanat‟ta bu eli mouse tutan, parmağı ekrana dokunan herkes 

olabilir) satıcıya, koleksiyoncuyu salt yatırımcıya (çünkü Kripto koleksiyoncusu aldığını 

hızla satar, öncelikli amacı biriktirmek, bakma hazzı almak, uzun vadede değer 

kazanmasını gözlemlemek vs değildir) dönüĢtüren Kripto Sanat, temelde sanat sistemini 

en küçük ortak paydalarından birine, satıĢa indirmiĢ gibi görünüyor. 2019 tarihli, her biri 

alanında uzman dokuz yazarlı, “Crypto art: A decentralized view”
364

 (Kripto sanat: 

MerkezsizleĢmiĢ bir bakıĢ) baĢlıklı bir makalede, Kripto Sanat‟ın paydaĢları Ģöyle 

sıralanıyor: sanatçı, koleksiyoncu, galeriler, sanat uzmanları, veri analistleri.
365

 Makalede 

izleyiciden bahsederken genellikle Dijital Sanat izleyicilerine gönderme yapılıyor ve 

Lucy Lippard, Joseph Kosuth, Claire Bishop gibi kuramcıların Dijital Sanat‟ın (ve Yeni 

Medya Sanatları‟nın) izleyicilerine gönderme yaptıkları metinlerden alıntılara yer 

veriliyor. Neticede sadede gelerek, kökeni Duchamp ile iliĢkilendirilen Kripto Sanat‟ın 

aslında tümüyle yeni bir izleyici kitlesi geliĢtirdiğine kısaca değiniliyor.
366

 Makalenin 

satır aralarında Kripto Sanat‟ın yaĢı genç potansiyel sanatçıları ve koleksiyoncuları 

cezbettiğinden bahsediliyor.
367

 Makalenin sonunda ise Kripto Sanat‟ın geliĢim 

ölçümlemesinde sanatçılar, koleksiyoncular, galericiler ve izleyiciler gibi farklı kullanıcı 

platformlarına dair bilgilendirici veriler sağlanmasına yönelik çalıĢmaların yapılması 

gerektiği belirtiliyor.
368

 2021 yılı itibarıyla ulaĢılabilen kaynaklardan edinilen bilgiye 

dayanarak Kripto Sanat‟ın izleyicilerinin özel dijital platformlar (sanatçıların Ģahsi 

internet adresleri, internet galerileri gibi) aracılığıyla kripto sanat çalıĢmalarını 

görebildiklerini, satın almasalar bile dilerlerse bilgisayarlarına kaydederek çıkıĢ almak 

                                                           
364

 Massimo Franceschet ve diğ.: “Crypto art: A decentralized view”. 
365

 A.g.e.‟de muhtelif sayfalardan çıkarım. 
366

 A.g.e., 18. 
367

 A.g.e., 34. 
368

 A.g.e., 36. 
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suretiyle „eserin‟ röprodüksiyonunu edinebileceklerini anlıyoruz. Dolayısıyla bu 

izleyicinin temel internet ve bilgisayar kullanma becerilerine sahip olduğunu farz 

ediyoruz. Kripto Sanat uygulamalarını görmek üzere platformları takip ettiğini 

varsayarak onun sanatla ilgilendiğini tahmin ediyoruz. Neticede onu, fiziksel olarak 

galeriye, müzeye veya etkinlik mekânına giderek sanatsal bir faaliyette bulunan 

izleyicinin kripto (gizli, ĢifrelenmiĢ) olanı Ģeklinde tanımlayabiliyoruz. Bu yönüyle de 

kripto izleyicinin, geleneksel izleyicinin ete kemiğe bürünmemiĢ bir özdeĢi olduğunu, 

Mona Lisa‟nın afiĢini satın alıp odasına asan bir sanatseverden tek farkının (evde yazıcısı 

varsa) çıkıĢ almak için ozalitçiye para ödemek zorunda kalmaması olduğunu 

söyleyebiliyoruz. 

Kripto Sanat, (güya) merkezsizliği, özgürlüğü, eĢitliği büyük bir güvenlik 

sağlayarak temin etmeyi vadediyor. Dolayısıyla mükemmel bir teknolojiyle bilgiye ve 

sanata rahatlıkla eriĢmeyi mümkün kıldığına, kitlelere ulaĢımın sonsuz kolaylıkta 

olduğuna, sınırsız iletiĢime açık bir sanatsal uygulama olduğuna inanılıyor (fakat onun 

kitleleri, teknolojiyle hemhal olanları kapsıyor; Kripto Sanat‟ın „herkes‟i belli ki her 

yaĢtan, her sosyal sınıftan bireyleri kapsamıyor. Bu yönüyle Kripto Sanat‟ın sınıfsallığı 

da sorgulanabilirmiĢ gibi görünüyor).
369

 Herhangi bir sonu olmadığı için mükemmellik 

dayatması da bulunmuyor; neticede herkesin üretebileceği her tür dijital imge bir 

„sanat eseri‟ sayılıyor. Olasılıkların bu denli sınırsız olduğu, herkesin ve her Ģeyin 

merkez haline gelerek (dolayısıyla merkezsizleĢerek) aynı değeri ve konumu kazandığı 

Kripto Sanat dünyasında izleyici için bütün görüntüler eĢitlenmiĢ oluyor. Ġlk sanat 

eserleri sayılan mağara resimlerine bakanları da birer izleyici kabul edersek, görünen o 

ki sanat tarihinin baĢlangıcından bu yana geçen süreçte izleyicinin halleri dönüp 

dolaĢıp özü itibarıyla yine geleneksel, edilgen izleyicinin halleriyle özdeĢleĢiyormuĢ 

gibi görünse de durumun ayrıntıda hiç de böyle olmadığı biliniyor. 

Kripto Sanat‟ın izleyicisi sanal bir galeriye veya sanal bir atölyeye girerek sanal 

eserlere bakıyor. Bilgisayarının baĢında otururken etten kemikten bir insan olan 

izleyici, bu sanal ortamda ĢifrelenmiĢ, anonim bir sanal kimlik kazanıyor ve kendisi 

gibi ĢifrelenmiĢ, sanal kimlikli sanatçının sanal üretimlerinden (.jpeg, .GIF vs uzantılı 

ve özellikli) beğendiklerini (dilerse) sanal bir para birimiyle satın alıyor. Onları 

                                                           
369

 Bu durumda ister istemez Ġtalyan Kardinal Sforza Pallavicino‟nun (1607-1667) Ģu sözü akla 

geliyor: “Altın Çağ, altını olanlar içindir.” 
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bilgisayarının masaüstüne kaydedip çıkıĢ alarak onlara aslına benzeyen ama aslının 

aynısı olmayan bir cisim veriyor, görüntünün röprodüksiyounu kendine ait kılıyor. 

Sanatçının dijital dünyaya saldığı görüntünün çıkıĢını alan her izleyici, görüntüyü, 

elindeki teknolojinin imkânlarına ve kalitesine bağlı olarak farklı Ģekilde yeniden 

üretiyor. Sadece bakmakla yetinmenin ötesine geçen edilgen izleyici, çıkıĢ almaya ya 

da görüntüyü bilgisayarına kaydetmeye karar verdiği anda eyleme geçerek, yeni bir 

görüntü (orijinalin özelliklerini yitiren bir kopyasını) üretiyor. Peki ya çıkıĢ almayan 

izleyici? O da dijital dünyaya salınan her görüntünün aslını görmüyor. Sanatçının 

görüntüyü ürettiği bilgisayarın renk, ıĢık ve çözünürlük ayarlarından, ekran 

büyüklüğünden ve daha pek çok ayrıntıdan farklı bir bilgisayardan baktığı için, dijital 

olarak üretilmiĢ görüntünün dijital olarak yeniden üretilmiĢ bir kopyasına bakıyor. 

Gariptir, bu sanat deneyiminden tatmin oluyor. Çünkü bu izleyicinin sanat algısında ve 

beklentisinde, niyetine bağlı olarak değiĢen iki etken rol oynuyor: hoĢuna gitmesi ve 

sanal bir meta olarak değerinin sürekli yükselme eğilimde (kısacası, getirisi yüksek bir 

yatırım aracı) olması. 

Hal böyleyken, tarihsel açıdan Kavramsal Sanat‟la hatta Sokak Sanatı‟yla 

iliĢkilendirilmeye çalıĢılan Kripto Sanat‟ın, izleyicisinin bu ikisinin aksine neredeyse 

tamamen „potansiyel alıcı‟ olmasını „talep ettiği‟ pek rahat düĢünülebilir. Alıcı 

olmayan izleyicinin bu „new age‟ dijital sanat „trend‟inde yeri neredeyse yoktur. Yoksa 

izleyici artık sanattan tümüyle tasfiye mi edilmiĢtir? Belki de „kendi çağının çocuğu 

olarak Kripto Sanat‟ alıcı olmayan izleyiciyle meĢgul olmak istemiyordur. Küçük bir 

hatırlatma olarak Ģuna da dikkat çekmekte fayda var ki Beeple‟ın (sanatçının adı 

biliniyor) 2021 yılında Christie‟s müzayede evinde (aslında Kripto Sanat‟ın kuramsal 

olarak dıĢladığı bir sanat paydaĢı) açık artırmayla „kendi çağının‟ en yüksek fiyatına 

satılan Her Gün: İlk 5.000 Gün adlı eseri hakkında yazılan akademik makalelerin 

hemen hepsi satıĢ fiyatı, sanatın gelecekteki halinin ne olacağı, NFT piyasasında ne 

kadar büyük bir potansiyel olduğu hatta o büyük satıĢın ardından NFT yatırımcılarının 

Picasso‟nun eserlerinin NFT‟lerine yöneldikleri gibi konulara odaklanmaktadır. 

Uluslararası basında Kripto Sanat‟ın en yüksek fiyatlı satıĢı olarak günlerce haber olan 

Her Gün adlı sanatsal üretim hakkında kaleme alınmıĢ akademik ve/veya akademik 

olmayan bir incelemeye ve sanat eleĢtirisine ise henüz rastlanmamıĢtır.   
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DEĞERLENDĠRME ve SONUÇ 

 

Sanatta Zihinsellik Üstüne baĢlıklı kült metnine, “Her sanat eseri, zamanının 

çocuğu ve çoğu zaman duygularımızın anasıdır,”
370

 cümlesiyle baĢlayan 

Kandinski‟nin referansı kuĢkusuz Aristoteles‟ti ve ikisi de (hayatın her alanında) 

hakikatin arayıĢı içindeydi.
371

 Kandinski‟nin özellikle etkilendiği bilinen Metafizik 

kitabının baĢlangıç cümlelerini Aristoteles Ģöyle kurmuĢtu: “Bütün insanlar, doğaları 

gereği, bilmek isterler. Duyularımızdan aldığımız haz bunun en büyük kanıtıdır.”
372

 

Hemen her yerde karĢılaĢılsa da özellikle seçilmiĢ, üzerine sayfalar dolusu 

metin yazılabilecek bu iki alıntı, sanata maruz kalmayı ve günümüz sanatında 

izleyicinin hallerini ele alırken neden izleyicinin fiili katılımı (dolaysız deneyim) 

odaklı sanatın (Katılımcı Sanat) üzerinde durulduğunu açıklamaya yeterlidir. Ayrıca 

sanat tarihinde izleyiciye dair kategorileĢtirmelerin de temelini oluĢturur. Çoklu 

gerçeklik düĢüncesinin temellerini atanın Aristoteles olduğunu unutmamak gerekir. 

Nitekim o, deneyimi ve duyuları önceliyormuĢ gibi görünürken aslında herkesin 

gerçekler karĢısında kendi duyuları ve deneyimleri aracılığıyla, kiĢisel potansiyeli 

uyarınca ulaĢtığı (farklı) bilginin varoluĢun hedefi olduğunu ifade eder. On 

dokuzuncu yüzyılın sonundan itibaren avangard sanat çoklu gerçeklikler kuramının 

popülerleĢerek geliĢmesiyle eĢzamanlı ilerlerken toplumlar bir yana, bireyin dahi 

kendi içinde paralel evrenlerde, paralel gerçekliklerde yaĢıyormuĢ gibi hissettiği 

yirmi birinci yüzyılda „bilgiye ulaĢma‟ yolundaki akılcı dizge, „modası geçmiĢ‟, 

„eskiye ait‟, neredeyse muhafazakâr bir arayıĢın sembolü haline gelmiĢtir. Gerek 

siyasi gerekse toplumsal arenada akılcılığın (ve aklın) yitiriliĢine dair dönüĢümün 

izini sürmek ve her evrimsel basamağın tarihini kesin olarak söylemek, bunun 

toplumda içkinleĢmesinin yarattığı sosyolojik, psikolojik, manevi (hatta bedensel) 

sıkıntıları sıralamak, gelecekteki olası yıkımlardan bahsetmek, dolayısıyla aklın 
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tekrar devreye sokulmasının ivediliğini dile getirerek pek çok çevrede onaylanmak 

mümkündür. „Zamanının çocuğu sanat eseri‟ne ve çağın sanatına aynı düzlemden 

bakarak yorum getirmek pek mümkün değildir. Bu tür yorumlar günümüzde 

tutuculukla, geçmiĢte kalmıĢ bir dille konuĢmakla, „Baba‟yı yıkamamakla, çağı 

yakalayamamakla ve çağın sanatını anlamamakla etiketlenmektedir. Ayrıca sanat 

araĢtırmacılarından, „yeni bir dil ve yöntem‟ geliĢtirmeleri talep edilmektedir. Oysa 

kapalı devresi içinde sürekli olarak hem izleyicinin hem sanatın hem de sanatçının 

sınırsızca özgürleĢtiğini, sanat kurumlarının otoritesinden tam anlamıyla kurtulmanın 

sağlandığını, eskinin büyüklü küçüklü tüm anlatılarından azadeleĢildiğini, sanatçı 

olmanın bir zümrenin tekelinden çıkarıldığını düĢünen (belki de buna yürekten 

inanan) „en demokratik‟ yirmi birinci yüzyıl sanat dünyasının, aslında, „Baba‟sından 

öğrendiği dille konuĢmayı bizzat sürdürdüğü gözlemlenmektedir. 

Günümüz toplumlarının, toplumsal ve siyasi alanda arzu edilen „akılcılığa 

dönüĢ‟ü sanat alanında açık bir taleple dile getirmedikleri ancak „bu sanat mı‟ diye 

sorarak neyin neden sanat olduğu hakkında binlerce sayfa metin yazılmasına yol 

açtığı biliniyor. Postmodern sanatla sanattan tasfiye edilerek birer eĢüreticiye, çoğu 

durumda bir anlam üretme makinesine dönüĢtürülen izleyicinin artık bir sanatsever 

olması, sanat isteği taĢıması bile gerekmiyor, zaten o artık bir sanat tüketicisi olarak 

anılıyor. Dolayısıyla bir izleyici özne olarak sanattan tasfiye edilirken aklının ve 

bilincinin de buna eĢlik etmesi bekleniyor. Ondan yalnızca haz alması talep ediliyor. 

Zamanının çocuğu sanatın bu talebini bir süre karĢıladıktan sonra izleyici, yine 

kadim ve usandırıcı soruya, „bu sanat mı‟ sorgulamasına yöneliyor. ĠĢte bu kilit soru, 

düzanlamıyla okunduğunda sanat tarihi yöntemlerini, sanatın tarihini, estetik 

kuramlarını, sanatçıyı merkeze alarak cevaplanıyor. Oysa yananlamıyla bu soru 

aslında estetikle ilgili olmadığı gibi sanat tarihsel bağlama da dayanmıyor. Çok basit 

Ģekilde hazzın (felsefi anlamda hazzın) sanatta bir amaç mı araç mı olduğu soruluyor. 

Çünkü özünde bir anlam arayıĢı barındırıyor. Zaten günümüz sanatı da uzun 

zamandır anlamın üretilmesini izleyiciden talep ediyor. Bunu yaparken izleyicinin 

denklemden bir öğeyi çıkarmasını istiyor: akıl. 

Estetik ve sanat felsefesi araĢtırmacısı Hans Maes‟in, sanatın sonunun 

geldiğine dair iki önemli metinden birinin yazarı olan Arthur Danto‟yla (diğeri 

Donald Kuspit‟ti) yaptığı bir söyleĢide Danto‟dan dinlediği anı, anlam arayıĢına dair 
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iyi bir örnek sunuyor. Anıya göre Danto‟nun yazdığı Sıradan Olanın Başkalaşımı 

adlı metinden aldığı ilhamla Der Stand der Dinge (ġeylerin Pavyonu) baĢlıklı bir 

sergi hazırlayan Alman küratör Udo Kittlemann, “(…) müzesine her Ģeyi doldurmuĢ. 

Üzerinde Marcel Duchamp‟ın imzası olan bir sandık filan da var. (…) bazıları sanat 

yapıtı bazısı değil ve buna sizin karar vermeniz gerekiyor. (…) açılıĢından önceki 

akĢam baĢka bir küratör, Kasper König geliyor müzeye. Ġçeri bakıp bu mezbeleliği 

görünce, „Udo çalıĢman gerek, sergiyi bir hale yola koyman lazım. Nasıl yapacaksın 

bilmiyorum ama yarına kadar burayı düzeltmen lazım!‟ diyor. Udo‟nun cevabı, 

„Sergi bu zaten. Ve mesele de bu,‟ oluyor.”
373

 Sanatta anlamın görünmez bir özellik 

olduğunu, sanatın cisimleĢmiĢ bir anlam olduğunu, felsefi boyutta ise anlamın 

adlandırmaktan baĢka bir Ģey olmadığını savunan Danto bu anısını anlattıktan sonra 

biraz da keyifle Ģu cümleyi ekliyor: “yaĢam çok liberalleĢti.”
374

 

Anlam arayıĢı, Aristoteles‟in de tespit ettiği gibi insanın doğası gereği bilme 

arzusunun neticesidir. Yalnızca sanatsal bir üretim karĢısında değil, hemen her 

durumda anlam üretmek için gerçeklikleri akıl yoluyla (duyular ya da deneyimleme 

ile) değerlendirip hakikatlere ulaĢır. Akılcılığın temelinde yer alan deneyimin kökeni 

de aslında budur. Ancak izleyicinin fiziksel-düĢünsel deneyimini merkeze alan 

günümüz sanatının bir izleyicisi olarak insan, sanat üretimiyle gerçeklik(ler) ve 

hakikat(ler) üzerinden bağ kurmaya kalkıĢtığında karĢı-akılcılıkla engellenir ve boĢ 

bir çaba içinde olduğunu hissettirilir. Bu çaba bazı izleyicilerin hoĢuna giderken, 

bunun boĢluğunu gören, aralarında Baudrillard ve 2014 tarihli Manifesta 10‟un 

baĢküratörü Kasper König‟in de bulunduğu söylenebilecek bazı izleyicileri ise 

rahatsız eder. Çünkü akademik unvanlarından, sosyal statüsünden, entelektüel bilgi 

sahibi oluĢundan bağımsız olarak değerlendirildiğinde izleyici, bir güncel sanat 

çalıĢması karĢısında anlam üretmeye çabalarken (ki „çaba‟nın „oluĢ‟undan dolayı) 

gerçeklik-akıl-hakikat düzleminde bir edimsellik içine girer. KarĢısına çıkan 

okumalar hatta zaman zaman aĢkın okumalar bolluğu (kitaplar, metinler, basın 

bültenleri, gazete haberleri, kataloglar, eleĢtiri yazıları, yorumlar ve benzeri) ise onu, 

bütün bu okumalara yol açan Ģeyin ne olduğunu sorgulamaya iter. KuĢkusuz yanıt 

basittir: aĢkın idealar! Çoğu kaynakta rastlanan aĢırı yorumların ve aĢkın okumaların 
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pek çok sanat üreticisini, küratörü, koleksiyoncuyu, galericiyi, müzayede evini, 

müzeleri memnun ettiği (ki bunların marka değeri ve fiyat üzerindeki olumlu etkisi 

kaçınılmazdır) gözden kaçmaz. O halde, aĢkın ideaların kaynağına bakmak gerekir 

ve köklerde halen, „aslında çok da yüce bir Ģey olmadığı‟ söylense de yirmi birinci 

yüzyılda bile sanatın yüceltilmesinin yattığı apaçık görülür. Çokmerkezli, (tarihsel-

sanat tarihsel) geçmiĢten azade, paydaĢlarıyla köprüleri yıkmaya hazır ve nazır 

olduğunu her fırsatta gururla ifade eden günümüz sanatı, kolektifleĢtirilmiĢ üreticiler 

arasında fikri mülkiyet hakkına sahip kiĢiye (sanatçı unvanını neredeyse kabul 

etmeyen) ilahlaĢtırırcasına bilgelikler atfeden aĢırı yorumların marifetiyle halen 

büyük harfle „Sanat‟ Ģemsiyesinin altına sığınmayı tercih eder. Ancak bu esnada 

izleyicinin anlam üretirken gerçeklik-akıl-hakikat denklemi üzerinde yürüyerek bir 

yoruma ulaĢmasını (ki bu son derece Aristotelesçi bir tutum olmasına rağmen 

Platoncu zannedilerek) hiç sözünü esirgemeden bir çırpıda muhafazakârlık, tutukluk, 

çağın dıĢında kalmıĢlık addediverir. Zira gerçeklik bolluğu yüzünden, varılabilecek 

hakikat bolluğu içinde bazı hakikatler, aĢırı okumaların perspektifine sığmayan bir 

netlikte hatta onları da etkisizleĢtiren bir boyuttaysa pek rahat önemsizleĢtirilebilir. 

Sanat dünyası otoritelerince onaylanan aĢırı okumalar, hazzı sanatın aracı olarak 

konumlandıranın, ona yüklenen anlam üretimi misyonunda bu yöntemi kullananın 

karĢısında adeta Baba figürü gibi dikilir ve onun dilinin uygunsuzluğu yinelenir. 

Ġzleyiciye özneden kurtulması gerektiğini (Michel Foucault referansıyla), büyük 

anlatıların bittiğini (Jean-François Lyotard referansıyla), çeliĢki diye bir Ģeyin artık 

kalmadığını (Paul Feyerabend referansıyla), evrenselliğin salt bir yanılsamadan 

ibaret olduğunu ve „bilmesi‟ gereken daha pek çok Ģeyi söyleyerek önünde duran (ya 

da içine girdiği, belki de maruz bırakıldığı) sanatsal üretime tekrar bakmasını, onun 

sanatlığını görmesini ister. Akıldan uzak durması da gereklidir, çünkü yirmi birinci 

yüzyılda akıl, kısıtlayıcı, bunaltıcı, sıkıcı, muhafazakâr ve gereksizdir.  

Örneğin yine izleyiciyle meselesi olan bir baĢka sanatçı, Joseph Kosuth, 1966-

68 tarihli Art as Idea as Idea serisiyle anlam iĢinin tüm sorumluluğunu izleyiciye 

vermiĢti. Kavramsal Sanat‟ın geçmiĢi itibarıyla Kosuth‟un „Eski Ustaları‟ 

sayılabilecek Rene Magritte ve Marcel Duchamp‟ın sanatın tümüyle bir düĢünceden 

ibaret olduğuna dair önermelerinden yola çıkıp sözün yitimine, dilin tekinsizliğine 

odaklanarak vardığı noktada Kosuth, çağdaĢlarına büyük „Sanat‟ Ģemsiyesi altındaki 



 

 196 

üretimlerin anlamını izleyicinin üretmesini neredeyse Ģart koĢmuĢtu. Nitekim 

düĢünce üretmek de bir eylemekti, edimdi, muhakeme gerektiriyordu. Ama onun (ve 

çağdaĢı pek çok kiĢinin) da bir felsefeye dönüĢtükten sonra sanatın geleceğinin ne 

olacağına dair soruları ve kendince yanıtları vardı. 

Sanatla her an her yerde her Ģekilde karĢılaĢabilmek, gerektiğinde sanatın 

üretiminde birincil rol oynayabilmek, sanatçıyla arasındaki o büyük farkın bir anda 

özdeĢleĢtiğine ikna olmak, aklın soğuk mağarasından çıkmak, eğlenceli ve muzır bir 

Ģeffaflık, teklifsizlik, gönüllü sembolik takaslar, yepyeni tekniklerle bambaĢka 

mecralarda sanatla buluĢabilmenin kolaylığı; bir izleyici için nasıl da baĢ döndürücü 

ve özgür bir sanat ortamı! Foucault‟nun disiplin toplumu olarak betimlediği 

sistemden bunalmıĢ sanatçılar kadar izleyiciler için de eğlenceli bir sağaltım ve hatta 

direniĢ yoluydu elbette. Ancak yine aynı düĢünürün yeniden gündeme getirdiği 

tabirle kontrol toplumuna geçildiğinde iĢler izleyici açısından pek de eskisi kadar 

eğlenceli olmamaya baĢladı. Sanat kazaları olarak anılan münferit olaylar sıklaĢırken 

bu kazaları gerçekleĢtirenler sanatı anlamadıkları halde sanat ortamında 

bulunmalarıyla kitle iletiĢim kanallarında haber oldular (ki elbette bu kazaların 

sebebinin her zaman izleyiciler olup olmadığı tartıĢılabilir). Kimi izleyiciler, galeri 

ve müzelerde düzenlenen sergilerin yanı sıra diğer izleyicileri de „trollediler‟ (ki bu 

örnekler de baĢlı baĢına birer inceleme konusu olabilirdi). Bazen de baĢına sanat 

gelen rastlantısal izleyiciler içinde bulundukları durumu gerçek zannederek gerçek 

tepkiler verdiler ve aslında bir sanat etkinliğinin parçası olduklarını öğrendiklerinde 

bile tepkileri bile değiĢmedi (ki bu izleyiciler de açık görüĢlü bulunmadılar). Sanata 

maruz kaldıklarını bilmelerine rağmen ahlaki bir sorun tespit ettikleri projelerde 

bireysel ya da münferit tepkilerde bulunan izleyiciler de çoğu zaman sanata 

müdahale etmekte suçlandılar. Ancak günümüzde tıkanan bu noktayı daha 1990‟lı 

yıllarda sanat tarihçilerinin kimi dolaylı kimiyse dolaysız Ģekilde belirtmiĢlerdi. 

Örneğin Bourriaud, Guattari‟ye atıfla izleyicinin katılımı odaklı sanatın gerçekten 

dönüĢtürücü bir üretime katkı sağlamadığı hallerde tıkanacağını ima etmiĢti. Bishop 

ise Dadacılarla ve Fütüristlerle temellendirdiği Katılımcı Sanat‟ın deneysel yanı 

sayesinde üretilen sanat faaliyetlerinin gerek toplumsal gerekse sanatsal deneyime 

nasıl katkılarda bulunduğunun analiz edilmesi gerektiğini ısrarla vurgulamıĢtı. Bu 

arada sanatta demokrasi ile toplumda demokrasi anlayıĢı arasında fark olduğunun da 
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altını çiziyordu. Bu, bir sanat etkinliği ya da fikri üzerine olumlama yapmayanların 

bilgilerinin noksan olduğu yönündeki evrensel ve disiplinler arası kapalı uzlaĢıdan da 

açıkça belliydi. Çünkü özellikle modern dönem sonrası sanat en yenilikçi, en Ģeffaf, 

en eğlenceli, en muhalif hatta anarĢist olduğu zamanlarda dahi izleyicisinden daima 

„bilgi‟ talep etmiĢti (Deleuzecü söylemle sanat eserinin iletiĢimle bir iliĢkisi olmasa, 

içeriğinde herhangi bir bilgi zerreciği dahi bulunması gerekmese bile sanat öyle 

değildi). Teknikle, el becerisiyle, malzemeyle ve benzeriyle ilgili bir bilgi değildi 

talep ettiği, entelektüel bilgiydi. Ġzleyiciyle entelektüel bir iliĢki kurmayı isteyerek 

anonimleĢmeye, en ücrada kalan kiĢiyle bile o fark etmeden temas etmeye, onun 

zihninde yeni ufuklar açmaya meylediyordu. Oysa bazı durumlarda aslında siyasi bir 

eyleme, muhtemel bir intihar giriĢimine, propaganda nitelikli sosyolojik bir 

araĢtırmaya benzeyen sanatsal etkinliklerin „Sanat‟ Ģemsiyesi altında performans 

kategorisine girmekle kazandığı statü üzerinde pek fazla durulmuyordu. Bu yönden 

bakıldığında sanatın „sanat üreticisine maruz kalması‟, keza bir „kalkan‟ olarak 

kullanılması da ayrı bir araĢtırma baĢlığına dönüĢebiliyordu. 

Sanatla karĢılaĢmaya gönüllü olmayan herhangi birinin bile kendini bir anda 

sanatın tam merkezine konumlanmıĢ halde bulabildiği (rastlantısal izleyici) ve bu 

maruz kalıĢtan hoĢlanmayan, bunu istemeyen, tepkisini ortaya koyan „izleyici‟nin 

(dirençli rastlantısal izleyici) açısından bakıldığında günümüz sanatının bu 

izleyiciden almak istediği tepki, ancak bilgi ve arzu ile gelebilir. Günümüz sanatının 

iletiĢim kurmuyormuĢ gibi görünürken bile kurmaya çalıĢtığı iletiĢimin temeli zaten 

kiĢilerin (tüm sanat paydaĢlarının) bilgilerine dayanır. Ancak çağın en çok alıntı 

yapılan hatta yüzyılın estetik kuramının (iliĢkisel estetik) temelinin dayandığı 

Deleuze-Guattari ikilisinden Gilles Deleuze, bilgi, fikir ve iletiĢim arasındaki iliĢkiyi 

Ģöyle özetler: 

 

“(…) fikir sahibi olmak iletiĢime dair bir Ģey değildir. (…) Hakkında söz 

ettiğimiz her Ģey iletiĢime indirgenebilir değildir ve bu da sorun değil. Ġlk 

anlamıyla iletiĢimin bir bilginin aktarımı ve yayılması anlamına geldiğini 

söyleyebiliriz. (…) herkes bilir ki bilgi, talimatlar bütünüdür. Size bilgi 

verildiğinde aslında neye inanmanız gerektiği söylenir (…) bilgilenmek, bir 

talimatı yaymaktır. (…) yani hangi durumda olmamız ve neye inanmamız 

gerektiği, neye inanma mecburiyetimizin bulunduğu bize bildirilir. Hatta 
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inanmak zorunda bile değilizdir, inanıyor gibi yapmamız istenir. (…) bilgi, tam 

anlamıyla bir kontrol sistemidir.”
375 

 

Art as Idea as Idea ve ardından yazılan sayısız metin, geliĢtirilen pek çok 

kuram arasında Ģu ayrıntıya değinmek ise belki de unutulmuĢtu: Ġzleyicinin üreteceği 

anlam denetim altına alınır mı, alınmalı mı, alınmamalı mı? Yoğun sanata maruz 

kalıĢ altında izleyici halden hale girerken, Deleuze‟ün bahsettiği bilgiye sahip 

olmasına rağmen „saf köylü‟ tepkisi vermeyi „tercih eden‟ izleyicinin ürettiği 

anlamın, o izleyici örneğin Walter Benjamin, Jean Baudrillard ya da Kasper König 

olsa bile makbul mü yoksa yaĢlandıkça muhafazakârlaĢan bir akademisyenin 

sayıklamaları, boĢ iĢleri mi olduğu hangi kritere göre belirlenmeliydi? Yoksa bu 

izleyiciye yönelik bir varoluĢsal engelleme miydi? 2021 yılından bakıldığında geçen 

süreçte belli ki günümüz sanatı, küresel çapta patron Ģirketlerinde mevcut bir 

anlayıĢla izleyiciye sorumluluğu verip yetki vermemeyi tercih etmiĢti.  

ġu noktada, örneğin dirençli izleyicinin bakıĢ açısına göre sanatta anlam 

üretme iĢinin bir mübadele nesnesi olarak konumlandırıldığını, dolayısıyla anlamın 

yok olmadığını yalnızca onu üretme iĢinin el değiĢtirdiğini vurgulamak gerekir. O 

halde iĢini yapmak isteyen ancak muhafazakâr (sıkıcı, dar görüĢlü, estetik bilgiden 

yoksun hatta vizyonsuz) addedilen gerçeklik-akıl-hakikat izcisi izleyici, aslında 

kelimenin tanımı itibarıyla muhafazakâr değildir. Hakkını aramaktadır. Sanat üretimi 

karĢısında izini sürdüğü ve peĢine düĢtüğü Ģey plastik değerler, betimleyici öğeler, 

estetik kavramlar, teknik uygulamalar, felsefi kuramlara aidiyet, psikanalitik yoruma 

açık olmak, estetik deneyim ya da değer deneyimi sunması ve saire değildir. Onun 

gerçeklikten algıladığı gördüklerinin olduğu haliyle betimlenmesi değildir; 

hakikatten anladığı ise varılacak tek sonuçtan ibaret değildir. Çoklu gerçekliklere ve 

çoklu hakikatlere kucak açmıĢtır, sanat üretimiyle arasındaki mesafenin 

kaldırılmasından da rahatsız değildir. Sanatın ne olduğunu da sorgulamaz, ona 

biçilen kılığı sorgular. Yalnızca bir Ģeyin ne kadar içine girilirse onu görmekten o 

kadar uzaklaĢtığının farkındadır. Tonlarca açıklamanın yapıldığı, üzerine yığınla 

sözün söylendiği, okunması gereken sayfalar dolusu metnin yazıldığı güncel sanat 

onun için çoğu zaman, 1996 tarihli Başkanın Adamları (Wag the Dog) filminde 

                                                           
375

 Gilles Deleuze‟ün verdiği seminerden on beĢ dakikalık bir kesit 

https://www.youtube.com/watch?v=JgMOjjOdNmU 
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Robert de Niro‟nun canlandırdığı Conrad Brean karakterinin Ģu repliğinde savaĢ 

kelimesinin yerine koyularak okunan anlamdadır: “Bir savaĢ olmayacak bu, savaĢın 

görüntüsü olacak.”
376

 Dolayısıyla ona sunulan kurgusal „savaĢ‟ için bir anlam 

üretmek, bir bağlam yaratmak, nedensellik biçmek, onu öykülemek, yorumlamak, 

tanımlamak, metaforlar uydurmak, bilinçaltı analizlerine yönelmek, onda maksat 

aramak tercih ettiği bir Ģey değildir. AĢırı çıkarsızlığı savunan Ģeffaf sanatın herkes 

için ortak bir evren yarattığını ve bu esnada her tür öznel bakıĢı kapının dıĢarıda 

bıraktığını iddia eden bir dünyada duygularının kaynağının o kurgusal savaĢ 

görüntüleri olmasını reddetmektedir. 

Absürt tiyatronun önde gelen ismi Eugene Ionesco, dünyanın anlamsız, grotesk 

ve saçma olduğuna inanıyor, varoluĢun düĢünülemeyen bir Ģey olduğunu 

savunuyordu.  

 

“(…) Kesinlikle hiçbir Ģey bilmiyoruz. (…) dolayısıyla düĢünmeyi 

reddediyorum çünkü böyle bir olanağım yok. Her tür felsefe bana gülünç 

geliyor. (…) tahammül edemediğim Ģey cehalet. Hiç tahammül edemediğim Ģey 

ise âlimlerin daha da karmaĢık cehaletleri. (…) Cehalete mahkûmum (…) 

Bilmeden yaĢamayı kabullenmemiz gerek (…) kaderinin farkında olan bir adam 

hatta baĢkalarıyla karĢılaĢtırdığımızda üstünlükleri olan bir kiĢi hiçbir Ģeyi 

bilmemeyi kabullenemez. Hâlbuki hiçbir Ģeyi bilmemeye mahkûmdur (…) 

edebi olmayandan, sanatsal olmayandan, tahayyül edilebilir olmayandan yola 

çıkarak düĢünce, edebiyat ve sanat üretiyoruz. Yani sonuçta bir tekniğin, 

kolaylığın kurbanlarıyız. Susmak yerine bir cevap bulma umudu olmaksızın 

kendimizi sorgulamak yerine edebiyat yapıyoruz (…) iĢte tuzak da bu (…) 

edebiyata, ticarete boyun eğiyoruz. (…)”
377

 

 

KonuĢmasının devamında yaĢadığı çeliĢkilere de değinen Ionesco, Kafka, 

Kierkegaard hatta Beckett‟ın bütün bu bilmeme durumu ile huzuru bulamadığına da 

değiniyordu. Aslında onun bahsettiği, bağlamsızlıktı ama öleceğini bilen bir varlığın 

bu bağlamsızlığı katlanılması mümkün olmayan bir trajedi gibi algılamasının 

kaçınılmaz olduğunu dile getirmiyordu. Ionesco‟ya oldukça yakıĢan ironi, bu 

bağlamsızlığı bir dereceye kadar tolere edilebilir kılıyordu elbette, zamanla bir 

savunma mekanizması olarak ironinin yerini sarkazm aldı ve Ionesco‟yu (yanı sıra 

                                                           
376

 BaĢkanın Adamları (Wag the Dog), 1997. Yön: Barry Levinson, 97 dakika.  
377

 6 Temmuz 1973‟te France Inter radyosunda Eugene Ionesco ile yapılan söyleĢinin bir kısmını 

dinlemek için https://www.youtube.com/watch?v=U4qNtNdzGzk (Çevrimiçi eriĢim 30 Temmuz 

2021). 

https://www.youtube.com/watch?v=U4qNtNdzGzk
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tüm absürd sanatı) son derece akli hatta anlam yüklü kılan bir tavırla salt indirgemeci 

bir sanat yöntemine dönüĢtü.  

Yirmi birinci yüzyılın çocuğu olarak sanata maruz kalan izleyici, yine çağın 

temel düsturu olan “her Ģey serbest/her Ģey uyar”
378

 doğrultusunda sanatta sarkazma 

da tıka basa doymuĢtur. Doyma noktasından itibaren bir sanat dili olarak sarkazm, 

izleyici açısından bir saldırıya dönüĢmüĢtür ki o da aklına, iradesine hatta izleyici 

olarak varlığına yönelik bir saldırı altında olduğunun, soyutlandığının bilincindedir. 

Keza sanatın da… 

Ġzleyicinin soyut bir varlık olabilmesi kuramsal açıdan mümkün olsa da 

pratikte bu mümkün olmadığından soyut varsayıldıkça zaten sahip olduğu içkin 

varoluĢsal trajediye eklenen „sanatsal‟ deneyimlerle bir süre sonra deneyim 

körelmesi yaĢaması, tepkisizleĢmesi muhtemeldir. Sanat ise soyut bir Ģeydir ama 

somut olduğu varsayılageldiğinden onun trajedisinin bu körelme ve tepkisizlik 

karĢısında yok olmak olduğu bilinir. Ne var ki güncel sanat, öyle veya böyle 

„Sanat‟ın korunaklı limanında kalmak zorundadır. Nitekim son moda güncel sanat 

eğilimi, Kripto Sanat, bunun bir örneğidir.
379

 Ancak Kripto Sanat‟ın tamamladığı bir 

görev vardır: izleyiciyi sanattan „tasfiye etmek‟. 

Bütün bunların bilinciyle, sanata maruz kalmaya devam eden somut, ama soyut 

varsayılan izleyici gerçeklik-akıl-hakikat eksenine giderek daha fazla meyledecektir. 

Sanat tarihsel bağlamda bu durum Ģöyle ifade edilebilir: Allan Kaprow‟un geçen 

yüzyılda doğurduğu (geleneksel katıĢıklardan arıttığı, tasfiye ettiği) yeni izleyici, bu 

                                                           
378

 Feyerabend‟in Yönteme KarĢı adlı metninde değindiği ne olsa uyar ilkesine gönderme. 

Feyerabend, kendi metninde Ģunları söyler: “(…) „Ne olsa uyar‟ benim savunduğum bir „ilke‟ değil 

(…) tarihe daha yakından bakan bir akılcının dehĢet içinde haykırıĢıdır.” (s. 12); “Hem tarihsel 

olayların incelenmesi hem de düĢünce ile eylem arasındaki iliĢkinin soyut bir çözümlemesi bunu 

gösterir. Ġlerlemeyi engellemeyen tek ilke Ģudur: ne olsa uyar.” (s. 32). Bkz. Paul Feyerabend. 

Yönteme KarĢı. Çev. Ertuğrul BaĢer, Ġstanbul: Ayrıntı Yayınları, 1999, 12 ve 32. 
379

 NFT satıĢlarıyla birlikte „sanat piyasasında‟ (piyasayı vurgulamak gerekir), özellikle sosyal 

medyada gündeme gelen büyük özgürlük duyuruları, kurumsal yapılardan kurtulmayı öneren ve 

ayrımcılık, cinsiyetçilik, ırkçılık yapan kurumları ifĢa eden kampanyalar kısa süre içinde sona ermiĢ, 

„Sanat‟ın Sotheby‟s, Christie‟s gibi „yaĢlı kurtları‟ (yanı sıra büyük galeriler de) teknoloji kontrollü 

geliĢen bu alana hızla uyum sağlamıĢ, Metaverse departmanlarını kurmuĢ, en yüksek bedelli satıĢları 

gerçekleĢtirmiĢtir. Alana hitap eden galeriler peĢi sıra açılmıĢ, Saatchi koleksiyonuna dahi alımlar 

yapılmıĢ, „iĢ‟in „biricikliğini‟ (ki biriciklik meselesi de hakikat arayıĢına dairdir) kanıtlayan belgeler 

ve sistemler geliĢtirilmiĢ, nihayet Kripto Sanat da neredeyse doğar doğmaz „Sanat‟ Ģemsiyesi altına 

apaçık girmiĢtir ve bundan da gayet memnundur. Ancak izleyicisi yalnızca belli özelliklere sahip 

kitledir ve bu da oldukça sınıfsaldır. 
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yüzyılda ebeveyninin mirasına sahip çıkmaya çalıĢmaktadır. Ebeveyni (yani 

Kaprow) gibi o da sanatı aĢmaya değil, ona ulaĢmaya çalıĢmaktadır.  

Danto, Sıradan Olanın Başkalaşımı baĢlıklı kitabını Ģu sözlerle noktalar: 

 

“(…) sanat yapıtı her zaman neyi yapıyorsa onu yapar: Bir dünyayı görme 

biçimini dıĢsallaĢtırır; bir kültürel dönemin iç dünyasını açıklar; kendini bir 

ayna haline getirerek krallarımızın bilincini görmemizi sağlar.”
380

 

 

Çağının çocuğu sanatın ana akımına baktığımızda yirmi birinci yüzyılın 

krallarının bilincinin nasıl olduğu görülüyor? Bu soru aklındayken, oluĢundan gelen 

gerçeklik-akıl-hakikat dizgesiyle düĢünen, sanattan tasfiye edilmeye, sanatın dıĢına 

atılmaya da direnen bir izleyici, Güney Afrika‟daki Blombos mağarasında bulunan 

yaklaĢık 73 bin yıllık ilk hashtag iĢaretinin (ona benzer duvar çiziminin) görselinin 

NFT olarak kaça satılacağını, metaverse oluĢumda taĢıyacağı anlamı merak ediyor ve 

Başkanın Adamları filminin orijinal adı olan Wag the Dog‟un gönderme yaptığı 

Ġngilizce deyime öykünmeyle
381

 „kuyruğun salladığı bir köpek‟ olmayı tercih etmiyor 

olabilir.  

  

                                                           
380

 Danto: Sıradan Olanın BaĢkalaĢımı, 230. 
381

 Wag the Dog, Ġngilizce bir deyim olan the tail wagging the dog‟a göndermedir. Bire bir Türkçe 

çevirisi köpeği sallayan kuyruktur. Deyim, önemli, güçlü ve yetkin olanın kendinden çok daha düĢük 

seviyedekilerce yönetilmesi/yönlendirilmesi anlamına gelir (yani kuyruğun köpeği sallaması gibi).  
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