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OZET

Sanat, tarihsel olarak keskin bir baglangi¢c verilemeyen ancak insanligin var olusuyla
birlikte ortaya ¢ikan bir olgu olarak nitelendirilebilir. Tarihin her déneminde, {izerine
eklenerek gelisme goOsteren bir alan olarak sanat alani, Ozellikle Ronesans ve sanayi
kapitalizmiyle birlikte biiyiikk bir doniisiim yasamustir. Bu noktada modern sonrasi veya
postmodern olarak nitelenen bir donemde sanat anlayisi da tarihsel, toplumsal, teknolojik,
ekonomik ve politik alanlardan ayr1 tutulamayacak bir bi¢imde degismistir.

Postmodernizmin  Fotografa Etkileri:  Sherrie Levine Fotograflarimin  Walter
Benjamin’in Kavramlar: Cergevesinde Analizi isimli bu tezde, postmodernizmin sanat
anlayisina etkileri ve Ozellikle fotograf alaninda yasanan postmodern gelismeler
sorgulanmaktadir. Sherrie Levine’in After Edward Weston (1980) ve After Walker Evans
(1981) baslikhi fotograf sergileri, literatiir taramasi ve Walter Benjamin’in fotograf alaninda
ortaya koydugu kavramlar baglaminda nitel analiz yontemiyle incelenmektedir.

Postmodern diislincenin sanat etkinligi, fotografin da icadiyla birlikte alintilama,
kopyalama, cogaltma, yeniden iiretme ve kendine mal etme gibi yOntemler iizerinde
gelismistir. Postmodern sanatta, etik ve estetik degerlerin reddedildigi, sanat alanina her seyin
dahil edildigi, pastis, parodi, kolaj, montaj gibi pratiklerin yer aldigr kavramsal bir sanat
anlayist hakim olmustur. S6z konusu teknik ve yontemlerin ilk Orneklerinin verilmeye
basladigr 1960’lar ve sonrasmi anlamak ve analiz etmek adina Walter Benjamin’in alan
yazinda ortaya koydugu calismalar ve bu g¢alismalarda kullandigi kavramlar, postmodern
fotograf pratiklerinde de sik¢a bagvurulan birer kaynak niteligi gostermektedir.

Fotografin icat olundugu ilk giinden itibaren kopyalama ve ¢ogaltma anlayismin seyri
degismis ve postmodern sanat anlayisinin sekillenmesinde oldukga etkili olmustur. Yeniden
iretimin u¢ noktalara getirildigi bu donemde Sherri Levine ve onun fotograf ¢aligmalari,
bunun en iyi 6rneklerini olugturmaktadir. Onun After Walker Evans ve After Edward Weston
serileri, postmodern donemde en ¢ok tartisilan; orijinallik, sanat ve sanat eserinin anlami ve
sanat¢inin yeri, sahiplik ve izleyici etkileri gibi konularda en dikkat ¢ceken 6rnekleri sunmasi
baglaminda degerlendirilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Sherrie Levine, Walter Benjamin, fotograf, kendine mal etme



SUMMARY
EFFECTS OF POSTMODERNISM ON PHOTOGRAPHY: COPYING ON PHOTO
AND ARROGATING TO ONESELF’ THROUGH SHERRIE LEVINE'S PHOTOS

In every period of history, the field of art as a field which has been added by adding to
it has experienced a great transformation with the development of Renaissance and industrial
capitalism. At this point, sense of art has changed in a way that cannot be separated from
history, social, technology, economy, and political fields in a period called “after the modern”
or “postmodern.”

In this thesis named, Effects of Postmodernism on Photography: Analysis of Sherrie
Levine’s Photographs in the Context of Walter Benjamin’s Notions, the effects of
postmodernism on the understanding of art, and especially postmodern developments in the
field of photography were questioned. Sherrie Levine’s photographs exhibitions, which
named ‘After Walker Evans’ and ‘After Edward Weston’ were examined by literature review,
and techniques of qualitative analysis in the context of Walter Benjamin's concepts in
photography.

The art activity of postmodern thought developed on methods such as citation,
copying, reproduction, reproduce and self-appropriation with the invention of photography. In
postmodern art, ethics and aesthetic values had been rejected, a conceptual art understanding
and dominated practices, such as pastiche, parody, collage, and montage. Walter Benjamin's
works in the literature and the concepts he used in these studies show the frequently used
sources in postmodern photography practices.

Photography has changed the course of copying and reproduction and it has been very
effective in shaping the concept of postmodern art. Sherrie Levine’s “After Walker Evans”
and “After Edward Weston” works are, in the context of presenting the most striking
examples of originality, the meaning of the art and the work of art and the place of the artist,
the role of the artist and the audience.

Keywords: Sherrie Levine, Walter Benjamin, photography, arrogating



GIRIS

Insanlik tarihinde déniim noktalarindan biri olarak degerlendirilebilecek Ronesans ve
Reform hareketlerinden sonra on sekizinci yiizyilla birlikte yasanan gelismeler, modernizm ve
endiistri devrimiyle sonuclanmistir. On sekizinci yiizyildan baslayarak giinlimiizde de
etkilerinin hala goriildiigii bir sistem, biitiin bir diinyaya egemen olmustur.

Aydmlanma, ilerleme, bilimsel ve teknolojik gelismeler, sanayi kapitalizmi ve
bunlarin toplumsal ve bireysel etkileri, modern donemin ana bashklarmi olusturmaktadir.
Aydinlanma ve ilerleme diisiincesiyle birlikte bilimde yasanan gelismeler ve endiistri
kapitalizmiyle birlikte ortaya cikan toplumsal ve ekonomik degisimler, insanlik tarihi
baglaminda biiylik sonug¢lar dogurmustur.

On dokuzuncu ylizyilma gelindiginde, biiylik bir coskuyla karsilanan aydmlanma ve
ilerleme diisiincelerinin elestirilmeye baslandig1 goriilmektedir. S6z konusu gelismelerin
neticesinde ortaya c¢ikan makinesme, kentlesme, iiretim kosullariyla birlikte sekillenen
toplumsal smif ve yapilanmalarin olumsuzluklar patlak vermis ve yirminci yiizyilda yasanan
iki biiylik diinya savasiyla birlikte dramatik sonlar yasanmustir. Aydinlanma ve modernitenin
iki bliylik diinya savasi ve ekonomik bunalimlariyla birlikte sarsilmasi, ardindan gelen
kiiresellesme ve tiikketime dayali ekonomik kapitalizm ve onun ekonomik krizleri neticesinde
‘post-’veya modern-sonrasi bir doneme girildigine yonelik diisiinceler ortaya ¢ikmuistir.

Esasen Eco’ya gore hosa giden biitiin seyler i¢in kullanilmakta olan modern sonrasi
teriminin, geriye giden tarihsel adlandrma i¢in de tamimlandigi belirtilebilir. Tarihsel
cizelgenin keskin bir sinirlandirilmasmin olmadigini belirten Eco, “her ¢agin kendi modern-
sonrasi’nin oldugundan bahseder (Eco, 2005: 661-662). Fakat bu ¢alismada modernizme bir
kars1 durus ve reddedisin sergilendigi yirminci yiizyil ortalarindan itibaren degisen bakis
acilary; ileri kapitalizm, modern-sonrasi veya postmodern olarak nitelenen bir donemin ilk
sinyalleri olarak kabul edilmektedir.

Anlagilmas1 ve aktarilmasi anlaminda olduk¢a komplike bir kavram olarak karsimiza
cikan posmodernizm, modernizm temelinde Bati merkezli gelismeler neticesinde ortaya
cikmistir. S6z konusu postmodern donemde, tarihten kiiltiire, felsefeden sanata ve topluma ait
tiim alanlarda goriilen bir modernite elestirisi s6z konusudur.

S6z konusu elestirilerin en genis yansimalarimin goriildiigii alan ise sanat olmustur.
Ozellikle fotografin icadindan sonra kopyalama ve c¢ogaltma ydntemlerinde yasanan
gelismeler, topyek{in bir sanat kavrayisini da etkilemistir. Buna gore, yiiksek modern sanatin

etik degerlerinin yerini estetik almis; sanatin tiim sinirhiliklar1 kaldirilmistir. Postmodernizmin



parcali, yamali, eklektik yapis1 6ncelikle Duchamp tarafindan ve daha sonra onu izleyen pop-
art icerisinde degerlendirilen kavramsal sanat¢i Andy Warhol gibi isimlerle hazir nesneler,
sanatin alani i¢cine dahil edilmis; fotorealizm gibi yaklasimlarla gergeklik sorgulanmistir.

Cagin gelismelerini ve neticelerini ¢ok Onceden gdren bir perspektife sahip olan
Walter Benjamin, donemin motivasyonlarini, teknikte yasanan gelismeleri ve onun sanat
anlayisinda ne gibi sonuglar1 olabileceginin altini1 ¢izmistir. Tiim ¢aligmalarini fotograf
ekseninde olusturan bir yaklagimla ilerleyen Benjamin, oOzellikle Teknik Olanaklariyla
Cogaltilabilme Caginda Fotograf Uretimi isimli calismasinda, fotograf ozelinde sanat
eserinin halesinin yitiminden, orijinallik, optik bilingdist ve yazarm Olimiinden, sanat
kalintilarindan, almtilamadan, sanat cesetlerinden ve hayaletlerden bahsetmektedir.
Benjamin’in diger ¢alismalarinda da bagvurdugu bu kavramlar, fotografik yeniden {iretimin
bugiin geldigi noktay1 agiklamakta yol gosterici birer kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar.

“Yitip giden biitiin nesnelerden elimizde yalnizca adlarin kaldigi diisiincesi” (Eco,
2005: 632)’nin egemen oldugu postmodern donemde sanat pratikleri de bu yonde gelismistir.
Nesneye yonelik yaklasimdaki degisim, yirminci yiizyilin baslarinda, 6zellikle orijinallik,
Ozgiinliik nosyonlariyla ilgili olarak sorgulanmistir. Benjamin igin gercek bir sanat eseri,
nitelikleri baglaminda digerlerinden ayrilir ancak fotografik yeniden iiretim, onun bu
niteliklerini dissallastirir. Bu noktada tinlii fotografcilarin fotograflarinin kopyalanmasi,
yeniden {iiretilmesi konusu hakkinda en dikkat ¢ekici 6rneklerini Sherrie Levine sunmaktadir.
Sherrie Levine’in New York’ta, Metro Pictures’te sergiledigi After Edward Weston (1980) ve
After Walker Evans (1981) sergileri baglaminda incelenecek olan, postmodern fotograf
alaninda oldukga sik basvurulan pratikler arasinda yer alan “kopyalama ve kendine mal etme”
konulari, bu ¢calismanin ana noktalarini olusturmaktadir.

Postmodernizmi tanimlama siirecinde, yeni geng¢ elestirmenler tarafindan teori ve
Oneminin artmasina odaklanilmasi, Levine’in ¢alismalarinda, Ozellikle fotografik
calismalarinda, bir ivme kazanmstir. After Edward Weston ve After Walker Evans
calismalarindaki sdylem, ‘author’ ve 6zgiinliiglin reddine iliskin en ¢arpici 6rnegini olusturur.
Sherrie Levine, Edward Weston ve Walker Evans’in fotograflarinin fotograflarini yeniden
iireterek kendine mal etmistir.

Benjamin’in ifade ettigi; izleyici, okuyucu ve sanat yapitinin etkileri konusunda,
teknolojik ¢agda basvurulan alintilama, kopyalama, ¢ogaltma ve kendine mal etme
pratiklerinde {lizerinde durulmasi gereken miithim konulardan biri postmodern etik konusudur.
Fotografin gercekliginin, kullanim yerleri ve i¢erini, sanat yapitinin ve sanat¢inin konumun

biiylik bir degisim yasadigi postmodern donemde etik algilar, sanatsal edimlerin



sorusturulmasi noktasinda olduk¢a 6nemli bir yer tutmaktadir. Bu sorusturulmalar temelinde
gerceklik, orijinallik, teknik iiretimde ve baski yOntemlerinde yasanan gelismelerin
neticeleriyle ilgili sorgulamalar baglaminda yorumlanabilecek olan Levine’in bahsi gegen
caligmalari, postmodernizmin nitelikleri ve Walter Benjamin’in ‘“hale (aura), orijinallik,
kopyalama, ¢ogaltma, yeniden iiretim ve kendine mal etme, sanat cesetleri ve hayaletler,
izleyici ve eser arasindaki iliski” ile ilgili sdylemleri ¢cercevesinde ele alinacaktir.

a. Arastirmanin Amaci

Icinde bulundugumuz dénemde sanat ve sanat eseriyle ilgili sorusturmalarda
fotografin konumu ve sanat eserinin yaratim siireci oldukg¢a tartigmali birer konu olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Fotografin sagladigi teknik olanaklar ise bu siirecte belli niteliklerin
sorgulanmasma yol acmistir. Bu baglamda, temelde kopyalama ve ¢ogaltma pratiklerinde
yasanan gelismeler neticesinde sanat eserinin orijinallik niteliginin tanimlanmasi ve sanat¢inin
yaratimmin nasil algilandigiyla ilgili yaklagimlar1 ortaya koymak; teknik olanaklarin geldigi
noktada kopyalama ve kendine mal etme anlayisindaki sinirlary/smirsizliklar1 aktarmak adma
Sherrie Levine’in fotograflarinin Walter Benjamin’in fotograf alan yazininda ortaya koydugu
kavramlar {izerinden incelenmektir.

b. Arastirmanin Onemi

Fotograf, icat oldugu giinden itibaren bir iletisim aract olarak kullanilmistir.
Gergekligin bir kanit1 olarak kullanilirken, ozellikle postmodernizmin de etkisiyle bir
propaganda, simiilasyon, kopyalama, ¢ogaltma ve yeniden liretim araci olarak kullanilmaya
baslamistir. Zaman igerisinde kendi dilini olusturan fotografin dilinden anlamak ve bunlar1
aktarmak, sanat1 ve bununla birlikte esasen biitiin bir géstergeler ve simiilasyon evrenini biraz
da olsa kavrayabilmek agisindan olduk¢a onemlidir. Sherrie Levine bu noktada adi gegen
konu ve unsurlar1 ilk kez bu kadar dikkat c¢ekici bir bigimde tartisan bir isim olarak ifade
edilirken, onun s6z konusu ‘After Walker Evans’ ve ‘After Edward Weston’ sergileri de
fotograf alaninda kopyalama ve kendine mal etme eylemlerinin bdylesi smirsizlikla ortaya
konuldugu ilk eserler olmasi bakimindan O6nemli bir yer tutar. Bu sebeple, donemin
kosullarini ve sanat anlayisini aktarmak adina biiyiik bir 6nem teskil etmektedir.

C. Arastirmanin Sorulari

1. Postmodernizm nedir ve postmodern donemin kosullarmni olusturan tarihsel
stiregler nelerdir?

2. Postmodernizmin sanata bakis acis1 ve yasanan gelismeler nelerdir?

3. Teknolojide yasanan ilerlelemeler ve fotografin icat edilmesi, sanatsal

perspektiflerde ne gibi gelisim ve degisimlere yol agmustir?



4. Postmodern donemde fotografin konumu ve etkileri nelerdir?

o. Teknoloji ve fotografin sanat pratiklerine olan etkilerini anlama ve aktarma
noktasinda Walter Benjamin’in sdylemleri nelerdir?

6. Yeniden iiretim ¢aginda Baudrillard bu pratigi hangi baglamda ele alir?

1. Sherrie Levine kimdir? Fotografta Sherrie Levine ¢aligmalarmin konumu ve
onemi nedir?

8. Sherrie Levine’in ‘After Walker Evans’ ve ‘After Edward Weston’
fotograflarinin kopyalama, ¢ogaltma, kendine mal etme pratikleri neticesinde sanat ve sanatgi
kavrayislarmi, sanat eserinin orijinallik, gergeklik ve miilkiyeti konulari nasil ele
almmaktadir?

¢. Arastirmanin Orneklemi

Fotografta kopyalama ve kendine mal etme calismalarinin adindan s6z edilmesi
gereken, donemin anlasilmasi ve analizi bakimindan dikkat cekici 6rnekleri sunan Sherrie
Levine’in ‘After Walker Evans’ ve ‘After Edward Weston’ fotograf sergisi caligmalar1
orneklem olarak se¢ilmistir.

d. Arastirmamin Sinirhliklar:

Sherrie Levine’in fotografta dogrudan kopyalanmasmin ve kendine mal etme
pratiklerinin ilk 6rneklerini olusturmasi baglaminda ‘After Walker Evans’ ve ‘After Edward
Weston’ fotograf sergileri se¢ilmistir. Levine’in ad1 gecen sergileri, fotografta kopyalama ve
kendine mal etme calismalarinin en u¢ noktada ve en carpict bir bigimde sergilendigi
calismalar olmasi dolayisiyla tezin aragtirma konusunun ¢ergevesini ¢izmektedir.

e. Arastirma Yontemi

Postmodernizmin sanat anlayisina etkilerinin ve ozellikle fotograf alaninda yasanan
postmodern gelismelerin, kopyalama ve kendine mal etme pratiklerinin arastirilmasi adina,
Sherrie Levine’in ‘After Walker Evans’ ve ‘After Edward Weston’ baglikli fotograf sergileri,
literatiir taramasi ve Walter Benjamin’in fotograf alaninda ortaya koydugu kavramlar

baglaminda nitel analiz yontemiyle incelenmektedir.



BIiRINCI BOLUM
POSTMODERNIZM VE SANAT ILISKIiSI

1.1. Modernizme Kavramsal Bir Bakis

Postmodernizmi, tanimlanmasit ve aciklanmasit olduk¢a zor bir terim olarak
tartismadan Once, postmodernizmin zeminini hazirlayan modernizmden bahsetmek
gerekmektedir. Ciinki postmodernizmle 1ilgili bir¢cok tanimlama ve aciklamadan da
anlasilacagi iizere postmodernizm, modernizmi elestirerek ona karsi bir tepki olarak ortaya
cikmis veya onun bir devamu (ileri kapitalizm) olarak ifade edilmistir. Bu agiklamanin
ardindan ilk Once modernizmin ne olduguna kisaca deginip sonrasinda modernizmin
sonuglarini ve ona yonelik elestirileri ortaya koyarak postmodernizme giris yapilmasi daha

dogrudur.

1.1.1. Modernizm Nedir?

“Modern” kelimesi, ilk kez Latince’de modernus”™ olarak 5. ylizyilda Romali ve Pagan
donemden Hristiyan donemi aymrmak maksadiyla kullanilmistir. Modernlik kavraminin
baslangicin1 Ronesans ile baslatan yazarlar da vardir fakat Habermas’in da belirttigi gibi bu
ifade tarihsel olarak biraz dar bir sinirlamadir. Ciinkii modern ifadesi Avrupa’da her zaman
yeni bir donem anlayismi ve bilincini betimlemistir ve “dahasi bu donemlerde, antik ¢cag her
zaman, belli birtakim taklitlerle yeniden olusturulmasi gereken bir model olarak
goriilmekteydi” (Habermas, 1994: 31-32).

Giddens (2018:9)’a gore, Avrupa’da on yedinci yiizyilda ortaya ¢ikan modernlik, daha
sonralar1 tiim cografyalar1 etkisi altina alan sosyal yasam ve toplumsal orgilitlenme tarzlarini
ifade etmektedir. “Modernlik diisiincesinin 6ziinde gelenekle bir karsitlik vardir” (Giddens
2018: 42). Modernizm, terim olarak 18. yiizyilin ortalarinda Avrupa’da kullanildiginda ilk
olarak tanribilimdeki ve her tiirden inanistaki batil inanglardan ve geleneksel degerlerden,
rasyonel akil ve ilerleme diisiincesi yoluyla bir kopmay1 ifade ediyordu (Halman, 2012: 618).
Habermas’in bireylerin bilgi Dbirikimlerini ortaya koyarak giinlik yasami birlikte
zenginlestirdikleri 6zglirlestirici bir proje olarak adlandirdigi modernite, 18. yiizyilda ortaya
¢ikacaktir. Buna gore, bilimin doga iizerinde kurdugu egemenlik, dogal afetlerin insanlar
iizerindeki olumsuz neticelerinden, kit kaynaklar ve bundan dolay1 ortaya ¢ikan fakirlikten bir
kurtulusu 6n gérmekteydi. Habermas’a gore ancak boyle bir projeyle birlikte insanligm ebedi,

mutlak ve evrensel nitelikleri ortaya ¢ikabilirdi. Bunlarla baglantili olarak modernite projesi,



insanlarm diistinme ve 6rgiitlenme bi¢gimlerinin temeline yerlesen rasyonalizmin gelismesiyle;
efsanelerden, dini inancin akildist uygulamalarindan ve giicii elinde bulunduran iktidar
sahiplerinin keyfi yaptirimlarindan kurtulusu vaad ediyordu.

Harvey (2014: 38)’in Bradbury ve McFarlane’in Modernism: A Guide to European
Literature (1890-1930), isimli kitabindan aktardigma gore “modernizm, gelecekgilik ile
nihilizmin, devrimcilikle muhafazakarligin, dogalcilikla simgeciligin, romantizmle
klasisizmin olaganiistli bir bilesimiydi.” Teknolojik ilerlemenin hem kucaklanmasi hem de
reddedilmesi; eski kiiltiir sistemlerinin ortadan kalktigina yonelik bir inan¢ fakat aym
zamanda bu durum karsisindaki iirkeklikten kaynaklanan bir umutsuz olma haliydi. Yeni
formlarn tarihselci anlayistan uzak bir bigimde donemin baskilarindan bir kagisini ifade eden
ancak yine bu formlarm tarihselcilik ve donem baskilarmnin birer yansimasi oldugu yoniindeki

bakis acilarmin karisimini betimlemekteydi.

1.1.2. Modernizm, Aydinlanma ve ilerleme

Modernlesme, modernligin endiistrilesme ve onun niiveleri olan emperyalist veya
kolonist olarak adlandirabilecegimiz bir somiirgeci anlayisla kurdugu modern diinya diizeni
olarak ifade edilebilir. Diinyevilesme, sanayilesme, kentlesme, bireysellesme, yabancilagma,
seylesme, aragsallasma gibi siiregleri ve dinamikleri i¢inde barindiran modernizm ve
modernlesmeyi agiklama noktasinda, Aydinlanma ve ilerleme diisiincesini ve bu kavramlarin
modernizmle olan iligkileri irdelenmelidir.

Aydinlanma Cagi, on sekizinci ylizyilda Avrupa’da yasanan, akli kullanarak
diisiincenin 6zgiir kalmasini ifade eder. Orta Caglarin geleneksel feodalite diizenini yikma ve
toplumu ¢ok daha iyi bir noktaya tasiyacak pratikleri gerceklestirme kudretine ancak aklin
sahip olabilecegi inancini tagimaktadir. Bu noktada Aydinlanma projesi; Amerikan, Fransiz
ve diger devrimlerin dayanak noktasini olusturmustur. Modernizm ile aydinlanma arasinda bir
bag kuran, Ozellikle Fransiz Devrimi ve devaminda yasanan sanayilesme siirecindeki
gelismelerle birlikte tamamen hayata gecirilen “modern ruhi vaziyeti” anlatan isim, Immanuel
Kant’tir. On sekizinci yilizyilda Fransa’da yasanan gelismeler, Aydinlanma ve modernizm
anlayislarini da etkilemistir. Buna gore Fransiz Aydinlamasiyla birlikte modernlik tanimlar1
da degismeye baslamistir. Bu noktada Aydinlanma, modernizmin hedeflerini ve vaatlerini
yerine getirmenin anahtar1 olarak nitelenebilir. Modernizm, Aydmlanma ve ilerleme
diisiincesiyle birlikte, gelenegin pragmatizmine ve teolojik yasalarina, onun normatif diigiince
yapisina ve bununla birlikte gelisen geleneksel fonksiyonlarin ciimlesine meydan

okumaktaydi. Aydmlanma diisiincesi ilerleme fikrine adeta kollarini1 agarak, tarihten ve



geleneksel olandan kopmay1 hedefliyordu. Bilgi, bilim ve ilerleme diisiincesi, bu meydan
okumay1 olusturan en 6nemli unsurlardi. Bilimin 6gretileri ve akla olan inang, 6zgiirlik ve
esitlik vaatleri, modernizmde sik¢a dile getirilmekteydi. Aydinlanma projesinin temel
varsayimi, tek bir hakikat ve temsil sistemi olduguydu. Tiim bu bilimsel ve sayisal olarak
ilerleme disilincesi, bu varsayimin dogrulugunu ortaya koymak adina yapilmaktaydi.
Aydinlanmanin amaglarma erismek ancak bu varsayimin dogrulugu ortaya konulursa
gerceklestirilebilirdi. Buna gore toplumsal ve ahlaki iyilesme inanci, bilginin ilerleyisine olan
bakis acilarini farkhlastirmistir. Farklilasan bu modernist bilingle birlikte Romantikler
Klasikgilere karsit bir durus sergilemistir. On dokuzuncu yiizyila gelindiginde bu romantik
modernist bakis agis1 ¢ok daha radikal bir bilingle tarihsel baglar1 reddetmistir (Best ve
Kellner, 2011: 15; Habermas, 1994: 32-33; Harvey, 2014: 41-42; Sentiirk, 2011: 40).

Insan denilen canli varhgin ok daha kompleks hale getirilmis bir sekli olan teknoloji,
dogaya kars1 gelerek onu domine etmeye c¢abalamaktadir. Bunun icin de “ilerleme”,
“smirsizlik” anlayisiyla ve teknolojinin diinyevi zaferlerinden aldigi biiyiik giigle birlikte,
anahtar bir sozciik haline geldi (Gulbenkian Komisyonu, 2014: 13; Baudrillard, 2017: 151).
Ortagag’a ve onunla birlikte isleyen derebeylik sistemine, aslinda 6ziinde biitiin geleneksel ve
skolastik diisiince bi¢cimlerine kars1 olarak akli ve bununla birlikte Aydinlanma diisiincesini,
bilginin ve toplumun ilerlemesi i¢in bir kaynak olarak niteleyen modernizm, sanayilesme ve
buna dayali yeni bir ekonomik sistemle birlikte gelismistir. Modern diinya sistemi;
Avrupa’nin, bilimsel ve teknolojik ilerlemenin gerisinde kalmis iilkeler ve toplumlarla
karsilagmas1 ve ¢ogu durumda onlar1 fethetmesi sonucu kurulmustur.

Kapitalist modernite, ilerleme ve teknolojik yeniliklerle birlikte insan yasami
iizerindeki doganin zorlayiciligini ve onun ortaya ¢ikardigi engelleri asma noktasinda insana
biiyiik kolayliklar saglamistir. Cografi engeller ve dogal sinirlar neticesinde bireyin yalnizca
belli yerlerde bulunma zorunlulugu, yine kapitalist modernizmin getirdigi olumlu gelismeler
neticesinde ulasim imkanlarinin artmasi ve kolaylasmasi, farkli halklarin ve kiiltiirlerin
karsilagsmalarin1 ve bir araya gelmelerini miimkiin hale getirmistir. Bunun yaninda diinyanin
farkli cografyalarinda yetistirilen ve {iretilen bir¢ok seye herkesin ulagabilme ihtimali
yikselmistir (Harvey, 2014: 131). Modernizmin ve onunla birlikte bilimde ve teknolojide
yasanan gelismelerin; insanligm farkli diisiinme tarzlar1 edinmesinde, kendini gerceklestirme
noktasinda ve tiim insanligin yasamini kolaylastiric1 seyler ortaya koymay1 saglayan getirileri
ve olumlu sonuglar1 da olmustur. Ancak kesiflerle anlasilan, diinyanin sinirli oldugu gergegi,
insanin hirslarinin smirsiz olmasini koreltmek yerine daha da pekistirmistir. Genisleyen

ticaret yollar1 ag1 ve iletisim yontemleri toplumsalin mekan ve zaman mesafelerini kisaltarak



kiiresel bir igboliimiinii meydana getirdi. Kiiresellesmeyle birlikte uzam-zamanin sonsuzlugu
ilerleme diisiincesini beslerken yeryiiziiniin smirli oldugu gercegi, 6zellikle ilerlemenin
zaferleri olarak goriilen teknolojik iistiinliik, Bati’nin somiirii ve egemenlik ideallerinin de
gergeklestirilebilmesini miimkiin kildi (Gulbenkian Komisyonu, 2014: 14).

Teknolojik temelli tretimle birlikte tiretim kapasitesinde yasanan genisleme ve
beraberinde gelen askeri giic “Bat1” medeniyeti olarak ifade edilen Avrupa’ydi. Aydinlanma
ile birlikte dogru bilginin diinyevi olabilecegi goriisleri evrim teorisiyle desteklenerek
Darwinci teorilerle birlikte diisiinme pratigi, tiim disiplinlerin diisiinme sekline niifuz etmistir.
En giicliiniin hayatta kalabilecegi yondeki anlayis, hirsa ve rekabete dayali bir basari
anlayigina doniiserek Avrupa’nin {stiinliigii, bilimsel sebeplere dayandirilarak ispatlanmaya
calisilmistir. Kapitalist ekonomik sistem ve endiistriye dayali iiretim neticesinde ortaya ¢ikan
metalasma ve kiiresellesme unsurlari; is bolimii ve uzmanlasma temelindeki iiretim sistemi,
yeni iletisim bigimleri, dini otorite merkezlerinin diinyevilesmesi ve bunun sonucunda
degisen biirokrasi algisinin rasyonellesmesi gibi dinamikler toplamidir (Adorno ve
Horkheimer, 2010: 15; Gulbenkian Komisyonu, 2014: 33-34). insanlar aydinlanmayla birlikte
akillanirken, makinelesmeyle birlikte seri iiretime gecilmesi ve seylerin metalasmasi,
tilketimin bliyiisiinii ortaya ¢ikararak bireyleri aptallastirmistir. On dokuzuncu yiizyilin sonu
yirminci ylizyilin basinda tarih ve kiiltiir kavramlari, artik sadece isminden s6z edilen, igi
bosaltilmis kavramlar olarak ifade edilir olmustur. Mevcut iligkiler sirasinda saadet getiren
metalar, teker teker mutsuzluk nesnelerine evrilmislerdir. Ekonomik birikim déneminde
toplumsal 6znenin var olma sorunundan dolay1 asiri-birikim krizlerinin yaganmasinda oldugu
gibi, kendini toplumsal 6zne yerine koyup yonetime el koyan iktidar gruplar1 da uluslar arasi
fasizm tehlikesini ortaya ¢ikarmis ve gii¢lendirmistir. iki diinya savasinin yasanmasiyla

birlikte biiyiik bir yikima ugrayan ilerleme gerilemeye, aydinlanma karanliga doniismiistiir.

1.1.3. Modernizmin Elestirisi

Aydimlanma diisiincesine olan elestiriler kimi diisiiniirler tarafindan dar kapsamli bakis
acilar1 olarak degerlendirilse de bu kars1 ¢ikislar, Bat1 diisiiniinde yasanan birtakim sorunlarin
habercisi niteligindedir. Modernizmin krize girmesi ve bunun sonucunda girdigi bunalim yine
onun siiregleri ve bu siire¢lerin sonu¢larinda aranmalidir. Modernizmin genel sonuglarindan

once ise birkag baslikta modernizmin etkilerini aktarmak yararli olacaktir.



1.1.3.1. Kiirsellesme, Fordizm ve Post-fordizm

Modernizm ve postmodernizm olarak tanimlanan donemlerin bir geg¢is evresi olarak
ifade edilebilecek ekonomik gelismeleri ve onun toplumsal neticelerini ifade etmek faydali
olacaktir. Kiiresellesmeyle ilgili olarak bir donemlestirme yapilamasa da bu ekonomik
gelismeler ve onun toplumsal neticelerini kiiresellesmeyle birlikte diisiinmenin gerekli nemli
bir konudur.

Kiiresellesme, belirli bir zamanda baslayan ve biten; herhangi bir tarihlestirmeye ait
olan bir olgu degildir. Modernizmle baglamamis ve modernizmin de bir sonucu degildir. Bu
baglamda kiiresellesme i¢in diyebiliriz ki ne modern doneme ne de postmodern doneme ait bir
olgudur. Fakat yine belirtilmelidir ki kiiresellesme hem modern hem de postmodern ¢ergeve
icerisinde degerlendirilebilir. Modernizmle dogrudan bir iligkisi bulunmasa da modernizmle
ilintilidir. Kiiresellesme konusunda kalin harflerle yazilmasi gereken en Onemli husus;
belirsiz, kuralsiz ve basmma buyruk olma halidir. Kiiresellesme, Jowitt’in “yeni diinya
diizensizligi” ifadesinin bir bagka adidir. Bu hususlar, kiiresellesmeyi evrensellesmeden ayiran
temel 6zelliklerdir (Karaduman, 2010: 2890; Bauman, 2012: 64).

Kiiresellesmeyle birlikte kiiltiirlerarasi etkilesimin zaman ve mekan alanlar1 genislemis
ve yogunlagmistir. Go¢ olgusu ve medya iletisim araglarinda yasanan gelismeler, kiiltiirel
akisin kontrolsiiz ve dnlenemez bir hizda gerceklesmesine yol agmistir. Neticede kiiresellesme
ile birlikte ortaya ¢ikan bu yeni kiiltiir “kiiresel kiiltiir” olarak adlandirilabilir. Kiiresel kiiltiir,
farkli kiiltiirlerin birbirleriyle kurdugu temaslar neticesinde “farkliliklarin ve bir aradaliklarin
tek bir mekanda bulusarak, toplumlarin goreceli bir sekilde esitlenmesi” olarak tanimlanabilir
(Karaduman, 2010: 2891). Kiiresel kiiltiir, kendini en net sekilde popiiler kiiltiirle ortaya koyar
ve bir¢ok farkli ¢esitteki halk hareketleri araciligiyla yayilmaktadir. “Yiikselen kiiresel kiiltiir
hem elit, hem de popiiler araglarla yayilmaktadir” (Berger ve Huntington, 2003: 11). Popiiler
kiiltiir, yonetim ve denetimi elitlerde olan kiiresel diizeydeki bir¢ok farkli sirket araciligiyla
kendine genis bir alan agmakta ve kitleler lizerinde etkili olmaktadir. Popiiler kiiltiirle ilgili
olarak; bireylerin kanaat ve davranislari, inang¢ ve ilkeleri lizerinde s1g bir etkisi oldugu ve
geligigiizel bir sekilde tiiketildigi yoniinde inanglar oldugu gibi; disaridan gelen bir kiiltiirii
tiikketirken bunun bireyler iizerinde muhakkak bir tesiri olacagini1 ve belirli yonlerden bazi
sonuglara yol agacagini vurgulayan goriisler de mevcuttur. Bu noktada Berger (2003: 15-16),
“kutsal” ve “kutsal olmayan” tiikketim ayrimini ortaya koyar. Buna gore kutsal tiiketimde,
Anglikan inanigindaki “gdriinmez inayetin goriiniir isareti” anlamimdaki kullanimima benzer
bir kutsallik anlayis1 gecerlidir. Siire¢ icerisinde kutsal tiiketimden kutsal olamayana dogru

evrilen ve olagan bir hal alan hizli yemek 6rnegi, bu ayrima verilebilecek en iyi drneklerden
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biridir. Kiiresel popiiler kiiltiire ait tilketim bi¢iminin bir kism1 “kutsal olmayan” kategoriye
dahildir; “hamburger, bazen yalnizca hamburgerdir”. Fakat “kutsal” tliketim tam burada
ortaya ¢ikmaktadir. Temel tiiketim dahilindeki beslenme gereksinimini karsilayan basit bir
hamburger, kiiresel diizeyde bir yemek zinciri olan McDonald’s restoranin amblemi altinda
tiketiliyorsa bu durum, gergek veya imgesel bir katilimin kiiresel modernizmdeki
belirtkesidir. Pekin’de ilk defa agilan bir McDonald’s restoranma gitmek, beslenmek
ihtiyacindan ziyade Amerikan tarz bir modernlik deneyimini ifade etmenin bir yoluyken;
McDonald’s restoranlarinin uzun zamandan beri var oldugu Tokyo gibi sehirlerde tiiketiciler,
s0z konusu restorani yalnizca beslenme ihtiyaglarini karsilamak i¢in kullandiklar1 bir
alternatif restoran olarak degerlendirmekteydiler yani “hamburger yalnizca hamburgerdi.”

Kiiresel kiiltiiriin farkli alanlarinda, hem elit kesim hem de siradan halk, kendi i¢inde
ve aralarinda, cesitli kriz durumlar1 yasamakta ve yakin iligkiler kurulmaktadir. Bireylesme,
hem elit kesimde hem de halk arasinda gerceklesen bu durumlarin ortak bir sonucudur;
kiiresel kiiltiirin tiim tabakalar1 bireyi, gelenek, yerel toplum ve kitleler karsisinda bagimsiz
kilar. Bireylesme, kisilerin konu hakkindaki 6znel diisiincelerinden bagimsiz bir konumda,
suurlarinda ve edimlerinde goriilebilecek sekilde meydana gelen bir dizi psikolojik ve
toplumsal durumu ifade eder. Ancak gozlenebilecek bir nitelikte olan bireylesme, bir 6greti
olan bireyselcilikten ayrilsa da bu iki kavramm ilintili oldugu belirtilmelidir.
Modernlesmeyle birlikte gelenek ve toplum karsisinda bagimsiz konuma gelen bireyin
Ozgiirlesmesi gelenek ve toplulugun otoritesini zedeleyerek bireyin 6zgilivenini artirmustir.
Birey sliphesiz biiylik bir 0zgiirlik kazanmistir ancak bu 6zglrliik geleneksel toplumla
kiyaslaninca biiyiik bir sorumluluk alanmin ortaya c¢ikmasi olarak da yorumlanabilir.
Geleneksel toplumda paylasilan sorumluluklar, modern ve kiiresel kiiltiirle birlikte gelen
Ozgiirlesmenin bir sonucu olarak, tamamen bireyin kendi sorumluluguna doniigsmiistiir.
Ozgiirlesmeyi mesrulastiran “bireyselcilik” ideolojisi, ihtiya¢ dahilinde yiikiin hafifletilmesine
de yardim etmektedir (Berger ve Huntington, 2003: 17-18).

Kiiresellik ve yerellik olgular, kiiresellesmenin iki farkl tarafini olusturur. Bir taraftan
baskin Batili kiiltiir (Avrupa’dan ziyade dominant Amerikan kiiltiirii), tim diinya tizerinde bir
yayginlik kazanarak, tiim kiiltlirler iizerinde etkili olurken; diger taraftan farkli kiiltiirlerin
birbirleriyle temas kurmasi neticesinde olusan yeni bir kiiltiirel varlik meydana gelmistir.
Evrensel bir kiiltiirel biitiinlesme ve uyum siireci sonucunda, daha 6nce sdylem ve temsil alani
bulamamis etnik, yerel, bolgesel kiiltiir ve olgular, kendilerini ifade etme ve seslerini

duyurabilme imkanini elde etmislerdir (Karaduman, 2010: 2891).
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James Watson’un neredeyse her yerde gerceklestigini iddia ettigi ve “yerellesme”
olarak niteledigi olguya gore kiiltiirel olarak kiiresellesme, “yerel degisikliklerle”
algilanmaktadir. Ayrica kiiresel kiiltiir neticesinde ve ona kars1 olarak yerel kiiltiiriin yiikselise
gecmesi de miimkiindiir. Bu duruma 6rnek olarak, Batili hizli yemek zinciri firmalarmin
yemek sektoriine giris yaptigi Hindistan ve Japonya gibi iilkelerde, yoresel yemek kiiltiiriine
gore diizenlenmis hizli yemek satis mekanlarinin gelismesi ve sayica ¢gogalmasi gosterilebilir
(Berger ve Huntington, 2003: 18-19). Bauman (2012: 9)’a gore kiiresellesme, bazilarini
milkemmel ve gergek anlamda “kiiresel” hale getirirken; kurallar1 belirleyici konumdaki
kiiresellerle esit kosullara sahip olmayan bazilarin1 yerelliklere saplamaktadir.
Kiiresellesmeyle birlikte yerellik, kiiresel diinyada dislanmislhik ve sefaletin bir gdstergesi
konumuna gelmistir.

Yerellesme ile benzer dayanaklara sahip olan diger bir olgu ise melezlesmedir.
Melezlesme olgusunda s6z konusu olan sey, yerli ve yabanci kiiltiirlerin bilingli olarak terkip
edilmesidir. Cinli is kiiltliriiniin; Cin’de yasamayan, yurtdisinda yetkin hale gelen ancak is
hayatinin modern teknikleriyle yoresel Cinli karakteri birlestirmesi ve tiim diinyada etkili olan
bagarilart bu olguya ornek olarak verilebilir (Berger ve Huntington, 2003: 19). Berger’in
melezlesme olarak belirttigi olguya benzer bir yaklasimi Bauman da saptamstir.
Kiiresellesme sonucu yeni kabilecilik ve koktenci egilimler ve iist kiiltliriin melezlesmensin
ortaya c¢iktigmi belirten Bauman (2012: 9), kiiresel ve her yere ait bir konuma yerlesen elit
kesim ile yerel toplum arasindaki farklarin arasi giderek genisleyerek, iletisimsel sorunlar
meydana geldigini savunur.

Yirminci ylizyil basinda, gelir dagilimindaki esitsizlik nedeniyle ve bunun sonucunda
ortaya c¢ikan arz ve talep dengesizliginden kaynakli asir1 birikimin yol agtigi 1929
ekonomisinin “Biiyiik Bunalim” déneminde kapitalizm, biiyiik bir igsizlik sorunu ve derin bir
durgunluk ile kars1 karsiya kalmistir. Yasanan bunalim, Keynes’in ekonominin tamamina dair
yapilan bilin¢li uygulamalarla dengenin saglanacagi yoniindeki savlar1 neticesinde asilmistir.
Buna gore devlet miidahalesinin ekonomideki etkinligini artirmaya yonelik yeniden
yapilanmalar, bunalimin asilmasi i¢in bir panzehir olarak sunulmustur. Refah devleti
anlayismin yerlestigi bu donemde fordist birikim rejimi, kendini yeniden iiretebilmistir. Refah
devleti anlayis1 ve uygulamalar1 sonucunda yeniden yapilanma siireci gerceklestirilmis ve
bdylece 1929 bunalimi agilmistir. Kapitalizm, birikim rejiminin kararli ve tutarh bir sekilde
islemesiyle iligkili olarak kendini yeniden iiretmektedir. Bunun icin de sermayeyi elinde
bulunduranlar ile emegin, bilirokrasinin ve mali islerin yani tiim ekonomik ve politik 6zneler

arasindaki iligkiler sisteminin ahenkli bir sekilde islemesi gereklidir. Ancak kapitalizmin
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kendini yeniden iiretmesi, yapisal krizle ilgili bunalimlarin1 yok etmek i¢in yeterli degildir.
Sistemin ahenkle islemesine tas koyacak iki parametre vardir; degisimi temin eden “fiyat
mekanizmasinin anarsik yapis1” ve “emegin tutum ve davraniglar1”. Bu iki parametre, fordist
ekonomik siirecte ve 1973’te fordizm krizinin yasanmasmda oldukgca etkili olacaktir. ikinci
Diinya Savasi sonrasinda, 1950’lerde ve 1960’larda ekonomik biiylime ve gelismenin
gerceklestirildigi; Avrupa ve Japonya’nin ekonomik olarak daha iyi hale geldigi
goriilmektedir. Uretimin hizli ve yiiksek miktarda olmasi ve i¢ piyasalarin doygunluga
ulagsmasindan dolayi ihracat i¢in yeni pazarlar ve yontemler aranan bu donem, iscilerin yiiksek
oranda islerinden ¢ikarildigi bir fordist doneme tekabiil etmekteydi. 1973 yilina kadar devam
eden bu siirecte ekonomik olarak bir canlilik yasanmustir. Fordist-Keynesci® diyebilecegimiz
bu ekonomik donem, emegin Kkontroliiniin saglanmasi, ekonomi-politik otoritelerin
sekillenmesi olarak agiklanabilir. Calisan emegin art1 degerinin en iist seviyelere ¢ikarildig:
eski liretim sisteminin aksine fordist tiretim siirecinde emegin isbirligini elde etmeye yonelik
bir sistem s6z konusudur. Bunun sebebi, iiretim siirecindeki emek giiciiniin, irettikleri
mallarin ayn1 zamanda alic1 konumuna getirilme amacidir. Aksi takdirde iiretimin ¢iktisi olan
mallarin pazarda satilmasi ve verimlilik artist miimkiin olmayacaktir. Fakat bu nokta
“kapitalist iiretim tarzinin temel celiskisidir”. Kendinden dnceki doneme gore cok daha esnek
hareket edebilen, tiiketim bigimlerinde yasanan degisiklikleri temel alan yeni bir liretim ve
pazarlama tarzi ve bunun neticesinde meydana gelen yeni bir birikim diizeni
vurgulanmaktadir. Bu donem boyunca kapitalizm, biiyiik bir hizla ve goreceli bir sekilde
bliylimiistiir. Keynescilige siki sikiya bagli olan fordizmin bu doneminde kapitalizm,
uluslararas1 bir dinamizm kazanmistir. Ozellikle gelismis iilkelerde yasam kosullar1 giderek
iyilesmis, gelismis iilkeler arasindaki savas ihtimalleri bertaraf edilerek, olasi1 bir kriz
yasanmasina yonelik temayiiller denetim altinda tutulmaya ¢alisilmistir. Devletler, fordizmin
sundugu imkanlar1 tiim topluma esit ve adil olarak dagitabildigi kadar mesru hale gelmeye
baslamistir. 1966°dan sonra 6zel sektorde, liretim ve karda yasanan gerileme dolayimiyla mali
problemler ortaya ¢ikmustir. Yine bu dénemde Ugiincii Diinya Ulkelerinde uygulanan dis alim
ikame politikalar1 ve Asya’da imalat endiistrisinde yasanan gelismeler, Bat1 ile miicadele
edebilecek fordist endiistrilesmenin kapilarmi agiyordu. Boylece ekonomideki ABD
istiinligii ve baskis1 bilylik bir darbe almis ve hegemonya alani biiyiik bir rekabet alanina

doniiserek, savasm ardindan yasanan refah doneminin kararl déviz kurlarinin, dalgali ve inisli

! Fordizmin hakkinda detayli okuma i¢in bakimz; Saylan, 2009: 173-195; Harvey, 2014: 147-163.
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¢ikigl bir hal almasina sebep olmustur. Ayrica, herkese esit derecede firsat yaratmayan fordist
sistem, belirli gelismis llkeler ve sektorlerle kol kola idi. Bundan dolayr sistem, en iyi
zamanlarin1 yasarken bile elestiriler almaktaydi. Yiiksek riske sahip olan mevcut iilke ve
sektorlerin 6zneleri hala ticretler ve is glivencesi konularinda biiyiik sorunlar yasamaktaydilar.
“Fordist sektorler bile Fordist olmayan bir taseron sebekesine yaslanabiliyordu”. Tiim bu
nedenlerden oOtiirli rekabet¢i ve esitlik¢i olmayan bir sektérde memnuniyetsizlikler, toplumsal
gerginlikler ve otekilestirmeler hizla artmaktaydi. Ayricalikli, konforlu ve iyi sartlara sahip bir
iste calisma firsat1 bulamayan toplumun genis bir boliimii, siirekli pompalanan kitle
tilketiminin keyfiligine ulasmaktan uzak bir durumdaydi. Bunlarin yaninda bu dénemde
kadinlarin erkeklere oranla ¢ok daha az bir {icretle calistirilmalar1 ve bu durumun adaletsizligi
neticesinde ortaya ¢ikan feminizm hareketleri de s6z konusu sistemin hosnutsuzluklarini dile
getirmek acisimndan bir ivme olusturmustur. Fordizmin refah1 arttirdig1 yoniindeki inang, ayni
derecede artan bir yoksullugu ifade etmekteydi. Boylece fordizmin negatif neticeleri karsi
hareketlerin de tohumlarin1 ekiyordu. Toplumdaki giiven ve refah ortami, tiim bu
dalgalanmalar ve gelismelerle birlikte tekrar sarsilmaya baslamistir. 1965-73 arasinda,
kapitalizmin paradokslarinin, ne fordizmin ne Keynesciligin kontrol altinda tutacagi ¢ok daha
net bir sekilde belli olmustur. Kitle tiretimindeki yatirimlarin uzun stireli ve biiyiik boyutlarda
olmasi, tasarimdaki katilik ve tiiketici pazarmmin kararli bir bigimde genisleyecegi
hipotezindeki 1srarlar da cesitli problemlere sebep olmustur. “Isgiicii piyasalarmnda, emek
dagiliminda ve (06zellikle “tekelci” diye anilan sektorde) is sozlesmelerinde katiliktan
kaynaklanan sorunlar vardi.”” Esnetilemez gibi goriinen bu kat1 durumlarm {istesinden gelmek
icin yapilan her miidahale nafile kalmistir. “1968-1972 doneminin grev dalgasi ve is
uyusmazliklar1” problemlerinin esas sebeplerini olusturuyordu. 1973’le birlikte Fordist-
Keynesci ekonomik sistemin parcalanmasi ise yasanan hizli doniisiim ve sarsintilar
neticesinde ortaya ¢ikacak olan miiphem bir devrin baslangici olarak sayilabilir (Harvey,
2014: 146-165; Saylan, 2009: 174-195).

Yirminci yiizyillin basinda yasanan 1929 ekonomik bunaliminin ardindan bu kez
1970°de yeni bir bunalim yasanmistir. Refah devleti anlayisinin bir krizi olarak
nitelenebilecek bu kriz, kapitalizmin pazari1 {izerinde kisitlayic1 ve ydnlendirici “kumanda
ekonomisi alani”na denk gelmektedir. Siyasi demokrasiyle birlikte bu kumanda alani, pazarin
aleyhinde bir gelisme gdstermistir. Bundan dolay1 yasanan karliligin diismesi, fordist birikim
rejimini yenilgiye ugratmistir. Krizi izleyen donemde, esnek uzmanlagsma temelinde bir
iretim yontemi belirlenmistir. Bu yontem ve postmodernizmle ilgili sorgulamalar arasinda

yakindan iligki kurulabilir. Bu noktada post-fordizim teriminden bahsetmek gerekir. Post-
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fordizm, iretimin organize edilmesi, nerede yapilacagi, nasil tiiketilecegi ve isletme
iligkilerinin hangi seviyede olacagi bunlarin yaninda enformasyon pratigi ve smif yapilari
konusunda fordizmden siyrilmayi hedefler. Kapitalizmin 1970°1i yillarda yasadigi biiyiik
krizin, yeniden yapilanma ile {iistesinden gelinmeye calisilmistir. Kumanda alanlarinin
daraltilmasi, devlet miidahalesinin en aza indirilmesine yonelik yasanan bu yeniden
yapilanma siireci “Ozellestirme ve deregiilasyon” uygulamalariyla sonuglanmistir. Ulusal
devletin etkisi altindaki alanlarm kiigilmesi manasindaki kiiresellesme de, bu yeniden
yapilanma siireciyle birlikte basat bir konuma gelmistir. Diinyanin, kiiresellesmeyle birlikte
“tek ve biitlinlesmis” bir pazar haline gelmesi, genisleyen pazar sisteminde karlilik oranlar1 da
yiiksek seviyelere ulagsmistir. Yeniden yapilanma siirecinin iiretim alanlarina olan etkisiyle
birlikte mekan anlayisinda biiyiik degigsmeler yasanmistir. Buna gore fordist iiretim ve mekan
anlayis1 yerine postfordist bir sistemin daha etkili olacagi diisiiniilmekteydi. Uretim
anlayisindaki bu degisikligin dogal bir sonucu olarak birikim anlayisinda da bir takim
diizenlemeler ve degisiklikler yasanmistir. Postfordist bir esnek birikim anlayis1 olarak
nitelenebilecek olan bu degisim, postmodern diisiince sistemi igerisinde enformatik ve iletisim
kapsaminda meydana gelen “teknolojik bir devrim” olarak dile getirilmektedir. Teknolojik ve
bilimsel devrimin yasanmasi sonucu olarak bilgisayar destekli tasarimlar ve bilgisayar
destekli yonetim pratikleri, robotik ve Ozislerlik gibi uygulamalar, iiretim siirecine dahil
edilmistir. Bu noktada iiretim siirecindeki emegin islevi ve konumunun derinden etkilendigini
belirtmek gerekmektedir. Uretim yapisin1 dikkat ¢ekici bir sekilde etkileyen teknolojik devrim
sonucunda bilginin tiretilmesi ve bigimlendirilmesi iiretim alaninin en énemli noktasi haline
gelmistir. “Uretim birimlerinin esnekligi” temelinde ilerlemesi dolayisiyla “esnek iiretim ve
birikim rejimi” diye de anilan postforsizm déneminde, sozii edilen degisimlerin yalnizca
iiretim alanlar1 ve siirece etkisi olmamistir elbette. Kiiresel kapitalizme has bir birikim rejimi
olarak nitelenen postfordist esnek birikim rejiminde bilginin kendisi metalagmistir. Teknolojik
devrimle birlikte bilginin meta haline gelmesi ve dijital gelismelerin diinyaya hakim olmasi,
emegin maksimum seviyedeki bir uzmanlagsma istemiyle karsi karsiya kalmasina ve 6nemli
biiyiikliikte bir igsizlik sorununa yol agmustir. Uretim, emek ve sermaye; bunlara bagh olarak
toplumsal is boliimiindeki yapilanmalar ciddi degisimlere ugramiglardir.

Kiiresellesme, yeni bir kiiltiirel deger sisteminin ortaya ¢ikmasma yol ag¢mustir.
Uretimde ve meslekte basarili olmak 6nemini yitirirken, finansal yatiwmmlar ve riskler
yontemiyle para kazanmak ve hayatini idame ettirmek, yeni moda hayat tarzi haline gelmistir.
Bu durumun siyasi ve cografyasal siyasasi lizerinde de 6nemli etkileri olmustur. Refah devleti

ve kiiresellesmeyle birlikte ulusal devletlerin zedelenmesi de s6z konusudur. Fakat sozii



15

edilmesi gereken en mithim noktalardan biri, her seye ragmen kapitalizmin kendini yeniden
iiretebildigi gercegidir. Meta iiretimi, liretim ve hizmet alanlarmin ve siireglerinin birincil
konumuna; karlilik ise ekonomik pratiklerin temel ilkesi durumuna gelmistir. Teknolojik
devrimle birlikte iletisim alaninda de devrim niteliginde gelismeler yasanmistir. Yirminci
ylizyillin son ¢eyreginde ses, goriintii ve yazi ayni cergeve igerisinde bir biitiin haline
getirilmistir. Kiiltiirel yasam bdylesi bir gelismeyle biiyiik bir déniisim yasamistir. insanin
gerceklik algismin degigsmesine yol acan bu gelismelerle birlikte gercek artik, duyu
organlartyla algilanan seylerin disinda, medyanm dil kanaliyla aktardigi bir seye
dontismiistiir. Medya ve diger iletisim aygitlari, kiiltiirel sinirlari, kendilerine has simge veya
metaforlar araciligiyla yeniden tiretmektedirler. Boylece medya, elektronik ve teknolojik
devrimleri arkasina alarak, kiiresel dlcekte bir giic ve etkinlik elde etmistir. Medyanin da
giictiyle kiiltiirel etkilesimin merkezi artik evdir. Televizyon karsindaki insan, algilarini, tutum
ve davraniglarmi televizyon aktarimi neticesinde sekillendirmektedir. Bu durum,
bireysellesmenin sebeplerinin basinda gelmektedir. Bdylesi bir konumda bireyin kontrolii
hem giic hem de kolay bir duruma gelmistir. Televizyon, izleyicisinden zeki ya da bilgili
olmalarmi beklemez. Televizyon programlari, yazili iletisimin bireyi analitik ve kavramsal
diisinme ve degerlendirme yapmaya zorladigi gibi zorlamaz aksine bu programlar yoluyla
aktarilan enformasyonun degerlendirmesi birey tarafindan neredeyse hi¢ yapilmamaktadir.
Birey i¢in artik taklit gercegin yerini almakta; gorsel-isitsel medya dijital bir diinya
olusturmaktadir. Medya artik bireyler lizerinde, simdiye dek sahit olunmamis bir kontrol ve
yonetme kuvveti kazanmustir. Medyay1 dordiincii giic olarak nitelemenin temelinde, soz
konusu erki elinde bulundurmasi, kurgu yaratmasi ve bunlar1 sinirsizca kullanabilme yetenegi
yer alir (Saylan, 2009: 183-186; Taymaz, 1993: 35). Bu gelismelerle ilgili olarak artik sanayi
sonrasi ya da sanayi Otesi bir toplumsal sistemin ortaya ¢iktigma dair iddialar ortaya atilmaistir.
Kiiresellesme ve degisen birikim rejimlerini kapsayan yeniden yapilandirma neticesinde
ulusal devletin egemenlik alanlarinin sinrlar1 yeniden ¢izilmis, ulusal kimlik tanimlar1
degismis ve yeni kimlikler yiikselise gecmistir. Yeniden yapilanmayla birlikte diinya
genelinde meydana gelen catismalar, terérizm, zenginlik ve fakirlik arasindaki ayrimin
giderek artmasi, parcalanmislik halleri, postmodern kiiltiir adina “ontolojik” bir temel
olusturmaktadir. Bu donem, ozellikle 1970°’li ve 1980’11 yillarla birlikte, postmodernizm

olarak nitelenebilmektedir.
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1.1.3.2. Zaman-Mekan Sikismasi

Zaman-mekan sikismasi terimini ilk kez David Harvey, Postmodernligin Durumu
isimli kitabinda kullanmistir (Bauman, 2012: 8). Zaman ve mekan boyutlar1 ve algilanma
bicimleri, insanin diisiince pratikleri ve davranis sekillerini biiyiikk oranda etkilemektedir.
Sermaye, liretim kosullari, emek ve piyasa ekonomisi pratiklerinde yasanan degisimler ve
kiiresellesme baglaminda insanin zaman ve mekanin idrakinde, anlam ve pratiklerinde biiyiik
degismeler yasanmustir. {letisim teknolojileri ve kiiresellesmenin etkisiyle zaman ve mekanin
oneminin kaybolmasi ve etkinlik alanlarinin baskilanmasi neticesinde insan eylemi zaman ve
mekan dayanaklarindan yoksun birakilmustir. Iletisimde ve teknolojide yasanan ilerlemeler,
giderek dijitallesen diinya, zaman ve mekanm hudutlarini ortadan kaldirmistir; insan algisi,
zaman ve mekan alanlarindan miistakil bir yone evrilmistir. Zaman-mekan sikismasi olarak
adledilen bu durum, toplumda bir takim catlaklar ve kirilmalar yasanmasma sebep olmustur
ve dolayistyla zaman mekan sikigmasina sebep olan etkenleri ele almak 6nem tagimaktadir.

Sermaye, toplumsal pratiklerin meta iiretimi yoluyla tekrar tekrar iiretilmesini ifade
eden bir “siire¢”tir. Sermayenin isleme bicimi ve bigime dair temel ilkeler ve yap1 olarak,
dahil oldugu toplumu devamli surette degistiren, hareketli ve koklii degisiklik taraftar1 bir
toplumsal yapilanma olusturacak o6zellige sahiptir. On dokuzuncu yilizyilin sonlarinda
baslayan ve yirminci ylizyilda biiyiime hedeflerinin son noktasina yaratict yikim vasitasiyla
ulagan sermaye siireci gizler ve fetig hale getirir, yepyeni gereksinimler ve arzular dogurur,
emege ve arzuya el koyar, asiri-birikim krizleri yaratarak zaman-mekan sikismasina sebebiyet
verir ve boylece mekan anlayisini ve zamanin hizimi degistirir. Fordizmden post-fordizme
gecis neticesinde zaman-mekan algis1 ve kullanimlarinda yasanan degisimle birlikte iletisim,
dolagim ve tiikketim sahasinda yasanan uzamdan yoksunluk durumu, yeni diinya diizeninin
temel 6zelliklerinden biri haline gelmistir. Toplumda hizli bir sekilde meydana gelen bu
degisim ve doniisiimlerle birlikte moda, sanat, iirlinler ve iiretim bicimleri, emek siireci,
fikirler ve diisiinceler biitiinii, var olan degerler ve pratiklerde de biiyiik bir ucarilik ve gelip
gecicilik hali ortaya ¢ikmistir. “Simdi ve buradalik” hali ile ilgili sorunsallagtrmalarin
yasandig1 bu degisim ortaminda; ulasim mekanlarindaki bekleme alanlari, zincir marketler,
“stipermodernite” doneminin aktorleri olarak var olmaktadr. Uzamin yokluguyla kars:
karsiya kalan bireyler, birlikte yasamasalar da birlikte var olurlar (Morley, 2000: 173; Harvey,
2014: 361-376).

Yirminci ylizy1l ise modern donemde meydana gelen iki biiylik diinya savasi ve bu
savaglarin getirdigi yikimlar, sanayilesme ve iletisim alaninda yasanan teknolojik gelismeler,

kiiresellesen diinya anlayisi, bireysellesme gibi degisim ve doniisiimlere sahit olmustur.
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Kapitalist ekonomik sistemin zaman ve mekanin sikigmasiyla ilgili 1960°lardan beri yasadigi
problemler ve bununla birlikte siyasi, 6zel ve toplumsal alanlarda yasanan parcalanmalar,
anlik ve gelip gegici olma hali postmodernizm deneyimi baglamida degerlendirilebilir.
1970°li ve 1980’li yillarda, ekonomik doniisiimlerle birlikte yasanan kiiltiirel ve
toplumsal degisimlerde, Onceki toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel sistemden kopusu
gormekteyiz. Postfordizmin esnek birikim rejimi zaman-mekan sikismasmin hem nedeni hem
sonucu olarak gosterilebilir. Postfordizm ve esnek birikim rejimi neticesinde denetimsiz ve
istikrarsiz bir finansal rejim de ortaya cikmistir. Sermayenin sinirlari asan gelisimi ve
ekonomi alaninda yasanan kiiresellesmeyle birlikte kitle iletisim alaninda, bilhassa gorsel
medya alaninda biiyiik gelismeler yasanmistir. Medya, kapitalist sistemine ait bir yap1 olarak
yeni bir sistem haline gelmistir. Kablolu ve uydu yayinlarinda yasanan ilerlemeler herhangi
bir merkeze baglh kalmadan gittik¢e biiyliyen diinya ¢apinda sirketler, medya sistemleri ile
karsilikl1 iligkiler icerisine girmistir. Boylece bu iliskiler sistemi, Uzam-zaman sikismasinin
mabhiyetini ortaya koymustur (Kiigiik, 2000: 61). Ekonomi ve medya alaninda yasanan
kiiresellesmeyle birlikte Batili kiiltiir endiistrisi metalarinin kiiresel diizeyde tiiketimi miimkiin
hale gelmistir. Kiiltiirel meta iireticileri ve bu metalarin tiiketicilerinin olusturdugu insan
toplulugunu “kiiltiirel kitle” olarak nitelenmektedir. Kiiltiirel kitle i¢inde, bir tarafta iireticiler,
diger tarafta ait olduklar1 toplumsal kesimin niteliklerini igeren bir kiiltlirel simge iiretimi
arayisinda olan zengin tiiketiciler ve bu iki taraf arasinda siirekli tekrar eden bir dongii vardir.
Mevcut kapitalist sisteminin olusturdugu kiiltiirel kitle i¢erisinde egitimden ticarete, hukuktan
bilime kadar ¢esitli hizmet kategorilerinde ¢alisan bir beyaz yakali smifi meydana gelmistir.
Olusan bu yeni sosyal ve toplumsal tabakalar, postmodernizm baglaminda
degerlendirebilecegimiz, her tiirlii moda, pastis gibi kiiltiirel metal iiretim alanlar1 i¢in zengin
bir ‘talep eden taraf’ olusturdular. Ancak bu noktada kiiltiirel kitlenin politik yaklasimindan
bahsetmek miithimdir. Ciinki kiiltiirel kitle iginde bulundugu toplumun s6z konusu simgesel
etik ve ahlak sistemi iizerinde biiyiik bir etkiye sahiptir. Bu duruma 1960'l yillarda yasanan
is¢i sinift hareketleri ve 1970'lere gelindiginde bu hareketlerin yerini bireycilik, maddiyatcilik
ve miitesebbislik gibi meselelerin alis1 6rnek olarak gosterilebilir. Bu donemde kiiltiirel
tiretim sektoriiniin “herkesin oturma odasma bir ‘musée imaginaire (hayali miize)’, bir caz
kliibii ya da bir konser salonu getirmesi”, kiiltiirel meta tiretimini, metalarin pazarlanmasi ve
ticaretinin globallesmesine yol acarken zaman-mekéan sorunsalinin ortaya ¢ikmasinda etkili
olmustur. Kiiresellesme ve medya sistemlerinin bu yeni tiirden yapilanmasi, kiiltiirel
farkliliklarin giderek yok olmasmin ana nedenlerindendir. Bu dénemde gelisen teknoloji,

bilgisayarlarin sadece askeri alanda degil, toplumsal olarak da kullanilmasiyla degisen iletisim
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ortamu ve araclari, yeni toplumsal ve kiiltiirel anlayislarin gelismesine ortam saglamigtir. Tiim
bunlarla birlikte zaman ve mekanin yeni algilanma ve deneyimlenme sekilleri, yeni estetik
ifade bigimleri kesfedilmeye baslanmistir. (Harvey, 2014: 380-382).

Zaman-mekan deneyiminde yasanan doniisimler aynm1 zamanda bazi farklilasma
durumlar1 da yaratmistir. Kiiresellesme diinyay1 birlestirir, zaman-mekan sikigmasi diinyay1
boler, “birlestirirken bdler; yerkiirenin tektipligini tesvik etme nedenleri ile bolme nedenleri
Ozdestir” (Bauman, 2012: 8). Zaman ve mekan pratigindeki krizler ve alg1 degisimleriyle,
postmodern doniisiim arasinda bir bag kurar. Buna gore bu krizler neticesinde mekan zamanin
iizerinde bir ustiinliik kurar bunu yaparken ayni zamanda inanilmaz derecede bir mekansal
degisime de maruz birakir. Oyle ki mekansal degisimler ve onun hakimiyetinin hizina
yetismenin olanaksiz oldugunu belirten Frederic Jameson (2011: 80)’a gore, algilama
pratigimizin yiiksek modern mekanda vukuu bulmasindan dolay1 boylesi bir “hiper-mekan”a
denk bir nosyonda avangardizmin olmadigin1 vurgulamaktadir. Bu noktadan yol ¢ikarak,
zaman-mekan sikismasmin olusturdugu sartlar altinda ortaya ¢ikan estetik ¢abayir anlamak
onemlidir. Estetik ifadeler, bilim ve ahlak arasindaki ayrimin maksimuma ulastigi on
sekizinci yiizyilda ayr1 bir ifade kazanmistir. Bu donemde hem bilim ve ahlakin birbirinden
cok fazla ayrilmasindan dolay1 doneme ait giivenin azalmasi hem de tiim bu sebeplerden 6tiirii
ortaya ¢ikan miiphem durumlar ve kafa karisikligi, her tiirlii estetik ifadeyi agikca goriiniir
hale getirir. Zaman-mekan sikismasinin temel sebeplerinden biri olan asiri-birikim kriz
donemleri de bu tiirden bir kafa karigikligi ve miiphem durum yaratmalar1 dolayisiyla estetik
akimlarin gii¢ kazandigr donemler olarak nitelenebilir. Boylesi bir doneme 6rnek olarak
1960’larm sonunda baslayan ve 1973’te tamamen ifadesini bulan asiri-birikim Kkriz
doneminden s6z edilebilir. Bu donemde zaman ve mekan pratikleri farklilagsmig, bilim ve
ahlak arasindaki farktan dolayr doneme duyulan giiven azalmig ve onun yerini belirsizlik
almigtir. Estetik etige, imaj anlatiya kars1 galip gelmis, kalici ve kesin denilen hakikatler ve
biitiinsellikler yerini kisa siireli, anlik ve par¢alanmis olana birakmig; diinyanin idrak ve izah
etme ugrasi ekonomi-politik alandan otonom kiiltiirel-politik uygulamalara yOnelmistir.
(Harvey, 2014: 361-362).

Tiim bunlarin sonucunda mevcut kosullarin kiiltiirel pratigiyle ilgili kompleks yapiyla
ilgili ufak da olsa bir seyler séylemis oluruz. Bu degisimler sonucunda siyasanin yeniden
estetik hale getirilmesinin de onii agilmistir (Harvey, 2014: 333). Zaman ve mekanin
postmodernizm i¢indeki anlamini daha iyi betimlemek gerekirse, uzamin, zamanin ve paranin
kullanim degerindeki degismeler, temsiliyet sistemi ve yorumlama pratiginin maddi

dayanaklarint meydana getirdigi sOylenebilir. Kiiltiir, toplumsal degerlerin iletimini miimkiin
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hale getiren kodlar1 olusturan gosterge ve anlamlarin toplamiysa, para ve meta da bu kodlar1

aktarmay1 saglayan temel olgular haline gelmistir.

1.1.3.3. Para ve Metalasma

Kapitalizmin merkezi deger sistem araci paradir. Ancak kapitalist sistemde yasanan
krizlerde para, seylerin degerini karsilamada gilivenilir bir ara¢ olmaktan ¢ikmistir. Kapitalist
diizenin deger mekanizmasmin maddesizlesmesiyle birlikte sistemde bir temsil krizi meydana
gelmistir. Degerin zaman ve mekan bakimindan siirekli degisim halinde oldugu kapital
sistemde, anlam ve onun neticelerini degerlendirmek de zorlagsmistir. Yirminci ylizyilin
kapitalist ekonomik sisteminde, bir malin bagka bir malla, ortak, tozsel bir 6zelligi tasiyip
tasimadiklarmin bir 6nemi olmaksizin, degis tokus edilmesine imkan saglayan paranin
kullanim degerini betimlemek, kapitalist ekonomik sistemde emegin ve alim-satim degerini
ifade etmesi bakimindan Onemlidir. Para, kapitalist ekonomik ve kiiltiirel sistemde tiim
metalarin ederini kiyaslamak, 6lgmek ve degerlendirmek amaciyla kullandigimiz, degis-
tokusu kolaylastirmaktan ¢ok daha 6te kullanimlar1 s6z konusu olan bir seydir. Seylere deger
bicme seklimiz ve bu noktada g6z oniinde bulundurdugumuz unsurlar hayati 6neme sahiptir.
Bu noktada paranin kullanim1 ve bunun neticelerinin incelenmesi de ¢cok onemlidir. Seyler
arasindaki ayrim ve farkhliklarin idrakinin giic duruma geldigi kapitalist sistemde para,
degerin tek belirleyicisi haline gelir.

Marx’a gore para, “saf meta (pure commodity)” rolii neticesinde degis tokus degerinin
genel bir nitelik kazanmasmi miimkiin kilar. Giddens (2018: 29) ’in Parsons’tan aktardigina
gore para, “modern toplumlardaki, iktidar ve dil gibi bir¢ok tedaviil aracindan biridir.”
Tiiketim toplumundaki ‘kullan-at’ mantigi, insan iliskilerine de yansimis ve neticede tiim
iligki alanlarina ve ideolojilere, sanat pratiklerine ve emek siirecine sirayet eden “metalagma”,
her seyin dogasini bozmustur (Karaduman, 2010: 2891). Para, seyler arasindaki farkliliklari,
seylerin kendine has degerlerini ve niteliklerini, bununla birlikte seylerin 6ziinii ve toziinii
dondiiriilemez bir sekilde bosaltarak ‘ne kadar?’ ciimlesine indirger. Seylerin para ile
aligverisinin yapilmasinin 6n plana ¢iktig1 biiylik kentlerde belirli kisilikler, biitiin nesnel
diinyanin degerinin diisiiriilmesi pahasina, kendilerini koruma altmna alirlar. Neticede bu
koruma ve degersizlestirme sistemi, dogru orantili olarak, bireyin kendi kisiligini de bu
degersizlik duygusuna siirlikler. Ayrica kent yasaminin ve modern calisma kosullarinin
neticesinde metropol yasantisinin dayatmis oldugu mekansal ve zamansal dakiklik ve kesinlik
baskilar1 yalnizca ekonomik alanda degil bireyin bagimsiz, i¢giidiisel ve us dis1 6zellik ve

degerleriyle birlikte diirtiilerini de baskilamaktir. Boylece hesaplanabilirlik, kesin ¢izgilerle
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belirlenmis olmak ve tam zamaninda bulunmak gibi zorunluluk ve degersizlik duygusu,
modernizmin temel dinamigi olan para ekonomisine ve entelektiializme olan nefret
duygularini trmandirmistir (Simmel, 1996: 84-85).

Para islevini, onu temsil eden madeni, kadgit ya da kredi gibi sembolik seylerle
gerceklestirir. Boylece herkes tarafindan kabul edilmis ve bir yaptirima baglt olan sembolik,
keyfi bir bulus olarak ifadesini bulur. Bu sembolik ifade, iiretmenin ve g¢aligmanin tiim
evrenini temsil eder. Yani toplumsal emek ve para arasindaki deger iligkisi, 6tekinin varligina
ve yokluguna baglanmis hale gelmistir. Otekini ortaya cikaran bir olgu olarak yalnizca
kapitalizm One siiriilemez ancak otekini kendi amag ve ¢ikarlari i¢cin oldukca profesyonel bir
sekilde kullanmis ve oteki lizerinde yOnlendirici, denetleyici uygulamalar1 desteklemistir.
1973’te hem bi¢cim hem de igerik olarak kiymetli diyebilecegimiz kaynaklarla (elle tutulur,
gozle goriliir herhangi bir seyle) tiim baglarini kopararak “maddesizlesmis” olan para, piyasa
kapitalizminde bireylerin 6zgiirce kendi hayatlarin1 ve mutluluklarin1 belirleyecegi bir gii¢
olarak sunulur. Toplumsal olarak par¢alamayi, 6tekilik ve bireyciligi iginde barmdirirken ayni
zamanda bu 6zelligi sayesinde bu ayrilik ve pargalanmusliklar: birlestirir. Informel olan insan
iliskilerini ve baglar1 formel hale getiren para, bunu yaparken kendini her gesit liretimden
bagimsiz, smirsiz ve mutlak bir nitelik olarak konumlar. Para kaygisiyla iiretim yapan
iireticiler, piyasa ile para arasindaki degis-tokus iliskisi, toplumsal olanin {izerine bir perde
ceker. Marx bunu meta fetigizmi olarak ifade eder. Para, iiretim siirecindeki emegin izlerini,
miibadeledeki giiciiyle ortadan kaldirir. Uretim iliskisi ve para arasmdaki iliski dyle nesnel bir
hale gelmistir ki tliketim sirasinda liretimin hi¢cbir asamasini diisiinmeyiz. Fetisizm kavramu,
iiretim kosullarinda otekilestirilen emekle olan yiiksek derecede nesnel bir bagimlilig1 ortaya
koyar. Marx, kapitalist modernizmin maskeledigi bu bagimliligin altin1 ¢izerek toplumsal
etkilesimleri kavramaya ¢alisir. Marx, postmodernistlerin “6tekilerin anlasilmazligr”
diisiincesini temel yargi olarak kabul etmelerini, bu fetisizm kavramiyla elele vererek
toplumsalin manasina yiiz ¢gevirmekle itham ederdi (Harvey, 2014: 122-125, 331).

Marx’in para ve meta fetisizminin noktasinda Harvey (2014: 123)’in paranimn
postmodern ifadesini acgiklarken sordugu soruyu dogrudan ifade etmek Onemlidir:
“Postmodernizm, paranin roliiniin arzunun esas nesnesi olarak yeniden yorumlanmasi ya da
giiclenmesi yolunda bir isaret veriyor mu?” Postmodern kiiltiirde, gésteren ve aracin yani
paranin 6n planda oldugu, gdsterilenin ve mesajin yani emegin arka plana itildigi; kurgu,
gosterge ve estetigin Onemli hale geldigi, seylerin, islevin ve etigin Onemini Yyitirdigi
yoniindeki goriisler, Marx’in parayla ilgili diisiincelerinin bu dénemde gii¢lendigi ifadesini

destekler niteliktedir.
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1.1.3.4. Kent Yasami, Uzmanlasma ve Bireysellesme

Antik ve Orta Caglardaki toplum yapis1 ve yasam tarzi, bireyin disa doniik
hareketlerine, disariyla olan iligkilerine; bireyin farklilasmasma ve kendi bagimsizligini
gerceklestirmesine yonelik birgok engel olusturmaktaydi. Birey, esitliksizlik ve dogal
olmayan baglar1 dayatan; topraga, dinsel ve siyasal yapiya dayali bir sarmal igerisindeydi
ancak bireyin geleneksel toplumdaki konumu, kimlikle ilgili bir problem yaratmamaktaydi.
Liberal idealizme gore, toplum ve tarihin kiskacindaki bireyin kendini gergeklestirme kuvveti
olan asil 6z, 6zgiirliik sayesinde ortaya ¢ikacaktl. On sekizinci ylizyilda yasanan gelismeler,
insani, ekonomik ve etik anlamda din ve devletle olan tiim tarihsel baglarindan kopmaya
davet ediyordu. Bunun sonucunda insanin kendi dogasina ait olan 6ziinii gerceklestirme firsati
dogacakti. Karaduman (2010: 2889)’a gore on dokuzuncu yiizyilda modernlesme temelinde
ortaya c¢ikan bireysellik, bireysel kimlik faktoriine biiyiik bir dnem atfedilmesine yol agmistir.
Bireye 6zgili karakter ve kimlik, bunun olugmasi yoniindeki yolunda o&teki iizerindeki
sOoylemler, “tekkiiltiirel bir dokuya sahip olan modernizm” temelinde yiikselmektedir. On
dokuzuncu yiizyilda yasanan gelismeler daha ¢ok ozgiirlik vaadinde bulunmakla birlikte,
kapitalist piyasa ekonomisi ve bununla dogru orantida degisen toplumsal ortamda bir
uzmanlasma talep etmekteydi. Is boliimiiniin ve romantizmin bireyler iizerindeki hissedilir
derecedeki etkisiyle birlikte on dokuzuncu yiizyilda, tarihsel ve toplumsal iplerinden
kurtulmus bireyler arasinda, 6n plana ¢ikmak ve farkliliklarini ortaya koymak adma bir
idealizm bas gostermekteydi (Simmel, 1996: 81-89).

Modernizm; lrettigi soylemlerle, uygulama ve kurumlariyla, kendi baski araglarini ve
kontrol mekanizmalarmi1 mesrulastirmaktadir. Ilerleme diisiincesiyle sanayide yasanan biiyiik
gelismeler ve bunlarm neticesinde liretimin ivme kazanmasi bir taraftan adil ve esit bir diinya
ortami1 beklentisi olustururken diger taraftan teknige, teknik cihazlara ve bunlarin kontroliine
sahip olan sosyal olusumlara, geri kalan niifus iizerinde sinirsiz bir kontrol kuvveti
saglamaktaydi. Bilgi ve bilimde, Galileo ile baslayan ayristirma, on sekizinci yiizyilda
belirgin bir sekilde ve on dokuzuncu yiizyilda en yiiksek seviyesine ulasarak ¢ok daha derin
boliinmelere ve pargalanmalara yol acmis ve birbirinin dilinden anlamayan uzmanlagma
alanlarmin olugmasiyla neticelenmistir. Bu uzmanlasma alanlar1 ve derin boliinmelere sebep
olan ayristirma siireci, insan akli ve iradesinin; bilgi, toplum ve kiiltiir iistiindeki erki ve
bunun kullaniminin ifadesiydi (Sentiirk, 2011: 39). Weber’e gore kiiltiirel modernlik tozel
aklin teolojide ve metafizikteki varliginin 6zerk olarak ayrilmasmi ifade eder. Buna gére din
ve metafizige ait olan bir biitiin halindeki diinyaya bakis agis1 parcalandigi i¢in tdzel akil da

birbirinden 6zerk birer alan olarak bilim, ahlak ve sanat diye tlige ayrilmustir.
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On dokuzuncu yiizyila gelindiginde dnceki yiizyila ait diinya goriislerinden arta kalan
problemleri yoluna koymak ic¢in belli gegerlilik Olgiitlerine ihtiya¢ duyulmaktaydi. Bu
gecerlilik Olciitleri; normatif dogruluk ve gergeklik, giizellik ve ozgiinlik olarak ifade
edilebilir. Sorunlar ancak bu 6lgiitler neticesinde kategorize edilerek ahlak ve hukuk teorileri,
bilimsel ve sanatsal iiretim ve sdylemler diye kuram haline getirilebilirlerdi. Boylece kiiltiire
ait olan tiim alanlar, bu sorunlarin uzmanlar1 tarafindan degerlendirilebilen kiiltiirel meslekler
gdz Oniine alinarak diizenlenebilirdi. Kiiltiire ait olan geleneklerin uzmanlik alanlarina
ayrilarak ele alinmasi, kiiltlirtin bilimsel, ahlaksal ve sanatsal yapilarmin vurgulanmasini
saglar. Bunun neticesinde aklin “biligsel-aragsal (cognitive-instrumental), ahlaki-pratik
(moral-practical) ve estetik-disavurumsal” yapilar, bu uzmanlarin kontrolinde olusur
(Habermas, 1994: 37). Boylece kiiltiirel alanlar tizerinde s6z sahibi olan uzmanlarin kiiltiirii
ile topluma ait olan, toplumun algiladig: kiiltiir arasindaki ugurum giderek artar. Uzmanlarin
sorunlar1 ele alis tarz1 ve bakis agisiyla kiiltiire eklemlenen seyler, giinliikk uygulamada bir
anda ve mecburi olarak ifadesini bulamaz. Bu sekilde gerceklesen bir kiiltiirel modernlesme
ile yasam-diinyasiin geleneksel t6zden gittikge uzaklagmasi ve boylece toplum yapisi, yasam
tarzi ve kiiltiir alan1 arasindaki uyumsuzluk, ayrisma ve par¢alanma tehlikesi giderek artar.

Uzmanlasan kiiltiir alani, giindelik yasamin ayrigmasina sebep olurken Aydinlanma
diistiniirleri, uzmanlagmis kiiltiirel modernizmden, giinliik hayatin rasyonellestirilmesi adina
faydalanmay1 vurguluyorlardi (Habermas, 1994: 38). Uzmanlara saglanan bu ozerklik,
uzmanlhk kiiltiiriinlin  negatif yorumlarmi dogurmustur. Ekonomik giicii elinde
bulunduranlarin tabiat ve bireyler, dolayisiyla toplumlar {izerindeki etkisi inanilmaz
seviyelere ulasmustir. Bilim ve endiistride yasanan ilerlemelerin toplumsal ahlak ve mutluluk
adina pozitif gelismelere yol agacagr yoniindeki iyimser diisiinceler, kapitalist
endiistrilesmenin is¢i ve koyliileri baski altina almasi, kadinlar1 toplumsal alandan
soyutlamasi ve kapitalist somiirgelestirme faaliyetleri neticesinde biliyiikk bir yanilgiya
doniismiistiir. Makineler karsisinda zavalli bir konuma diismekte olan kitleler, makinelerin
golgesinde yasamlarini siirdiiriir hale gelmistir (Best ve Kellner, 2011: 15-16; Adorno ve
Horkheimer, 2010: 14).

Ernest Mandel, sermayenin gelisimiyle birlikte makinelerde yasanan gelismelerin es
zamanl oldugunu ifade ederek makinelerin yine makineler tarafindan yapilmasmi saglayan
gii¢ teknolojisinde yasanan gelismeleri, teknoloji alaninda meydana gelen degisimlerin temeli
oldugunu ileri siirer. Ve teknolojik doniisiimii i¢ donem olarak sunar: birincisi, 1848’le
birlikte buharli makinelerin, makine teknolojisiyle tiretimi; 1890’lardan sonraki donem, ikinci

dénemdir. ikinci dénemde, elektrikli ve yanmali motorlara sahip makinelerin, makine
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teknolojisiyle iiretimi; li¢lincii donem ise 1940’lardan bugiine olan donem. Bu donem de
elektronik ve niikleer kaynakl tiriinlerin makineyle {iretimi olarak ifade edilebilir (Jameson,
1994: 93-94). Bu donemlestirmeler kapitalizmde yasanan ii¢ temel gelismeyi gostermektedir.
Bunlar ise; piyasa ekonomisi (kapitalizmi), emperyalizm safhasi ve postendiistriyel
(cokuluslu) kapitalist donem. Jameson’un “realizm, modernizm ve postmodernizm” olarak
donemlestirdigi kiltiirel gelisimini, Mandel’in bu ii¢ donemine dayandirdigmi gorebiliriz.
Bunlara gore, i¢inde bulundugumuz ¢agi, ‘liclincii makine cagi’ olarak adlandirmaktadir.
Ugiincii makine ¢aginda makinelerle kurulan diyalektik bag ve bunun estetik ifadesi sorunu
yasanmaktadir. Bu ifade ya da temsil sorununun temel kaynagi, i¢inde bulundugumuz
teknolojik donemin temsil edilebilme yetisinden yoksun olmasidir. Bu makineler iiretimden
ziyade yeniden tiiretimin 6znesi haline gelmislerdir. Her tiirden yeniden iiretimin s6z konusu
oldugu bu fglincii ¢ag, estetik ifadesini, postmodernizmde igerigin tematik olarak
sergilenmesinde bulmustur.

Yirminci yiizyilda modernizmin niteliginde yasanan gelismeler ve degisimler ¢cok daha
belirgin bir sekilde goriilmektedir. S6zii edilen bu degisimlerle birlikte ekonomi ve siyasette
yasanan istikrarsizlik ve umutsuz ortami; 6zellikle yirminci yiizyilin ilk ceyreginde sozii
edilen bireylerin 6zgiirlesmesi, is¢i smifinin kurtulusu gibi var olan toplumsal miicadele
boyutlarina, Nietzsche’nin ortaya koydugu diisiinceler, Freud ve Klimt gibi isimlere etki
ederek, farkli boyutlar katmustir. Farkli bakis agilariyla kavramak ve gorecelik, karmasik
ancak ana gergekligi ifade etmenin bir yontemi olarak belirlenmistir. Standart hale gelen
iiretim sartlari, ilerlemeye ve toplumun liretim standartlarina gore diizenlenmesi diisiincesine
yonelik bakis acisini giliglendirmistir. Toplumun iiretim standartlarma gore diizenlenmesi
“makine miti” sayesinde olmustur. insanlarm arzu ettiklerini iiretmek efsanesiyle yiiceltilen
makine miti, modernizmle siki sikiya bagl olan iktidar sahiplerinin (6zellikle makineler
iizerindeki iktidar sahiplerinin) mesruiyetlerini liretim araglariyla ortaya koymasi baglaminda
biiyiik bir 6neme sahiptir. Rasyonalitenin ve tekelci iktidarin perde arkasinda kutsanmasi, tam
da bu mit sayesinde, makinenin putlasmasina sebep olmustur. Mekanik, rasyonel ve pozitivist
bir modernizm anlayigmin hakim oldugu yirminci yiizyilda “rasyonel” teriminin kullanim
alan1 giderek daralmis ve terim, teknolojik eylemler ve iiretim baglaminda nitelenmeye
baslanmustir (Harvey, 2014: 44-51).

On dokuzuncu ylizyilin ortalarinda; gelisen teknoloji, sanayilesme ve makinelesme
sonucunda kirdan kente yogun bir go¢iin yasanmasi ve buna bagl olarak degisen yerlesim
sekli ve mimari yapi, kentlesme olgusunu ortaya g¢ikarmistir. Biiyiik Olcekte genisleyen

kentlesmeyle birlikte ortaya ¢ikan kentsel sorunlar ve politik hareketler de bu donemde
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toplumu doniistiirmiistiir. Bu degisimler kuskusuz ki, Aydinlanmanin aragsallagsmasi ve
Ozniteliklerinde olan sabitlik ve ilerlemenin istek ve irade disinda siirekli olarak devam
edecegi diislincesinin temellerinden sarsilmasiyla baglantiidir. On dokuzuncu ylizyil
ilerledik¢e endiistri kapitalizminin i¢inde var olan sinif farklari arasindaki ugurum giderek
biiyiiyor ve sosyalist hareketler, Aydinlanmaya kars1i meydan okuyarak modernizmin bu sinif
farklarina bir atifta bulunuyordu. Modernizm, sanayilesme ve kentlesme neticesinde yasanan
politik ve toplumsal sorunlara ve toplumsal ifadelere, Paris’te yasanan 18482 ve 1871°
ayaklanmalar1 6rnek verilebilir. 1848 ve sonrasinda biiylik Ol¢lide sanayilesen ve bunun
neticesinde gd¢ akinmna ugrayan kentler, toplumsal degismeyle birlikte psikolojik, politik,
toplumsal ve yonetim gibi sorunlar1 ayni anda yasamaya baglamistir. Yasanan tiim bu
degisimlerle birlikte kapitalist piyasa ekonomisi neticesinde smiflar arasi farkin giderek
artmast ve is¢i smifinin miicadeleleri; Karl Marx’in Komiinist Manifesto’yu bu donemde
yayinlamasi, sosyalist hareketlerin giderek artmasina, ilerleme ve Aydinlanma diisiincelerine
olan inancin sarsilmasma sebep olmustur. Aydinlanma disiincesinin = keskin
kategorizasyonlarmin ve sabitliginin sorgulandig: bu yillarda, bir soru i¢in tek bir dogru cevap
ve tek temsil tarzi oldugu varsayimi giderek etkisini yitirmeye baslamistir. 1890 sonrasinda
akil yiirtitme ve deneycilikte; matematikte ve geometride yasanan gelismeler, yeni gésterim
ve bilgi evreninin arastirilmasina yol agmustir (Harvey, 2014: 42-43).

Pragmatizm ve rasyonalizm temelli diisiiniis tarziyla aydinlanma ve ilerleme
hedeflerini, sanayilesmeyle birlikte kapitalizme dayali ekonomik sistemleri ve yapilarini
iceren modernizm; mevcut yapilari, ¢alisma kosullarinin degismesiyle birlikte artan kentlesme
ve degisen toplum yapisi neticesinde bireyciligi 6n plana ¢ikararak her bireyi digeriyle
karsilagtirilamaz ve vazgegilemez bir konuma yerlestirmistir. Bireysellik, uzmanlagsma ve
piyasa ekonomisinin zorlu kosullar1 neticesinde yasanan toplumsal degismeler, 6nlenemez bir
bi¢imde yeni ifadeler bulmaya baslamistir. Sosyolojik, psikolojik ve politik olarak ciddi
sorunlart doguran bir kentlesme ortamimdan s6z ettigimiz bu donemde modernist hareketler,
bu sorunlarla basa ¢ikma noktasinda 6nemli birer olguydu. “Modernizm, kentlerin sanat1 idi,
dogal meskenini kentlerde buluyordu” (Harvey, 2014: 39).

Kapitalist iiretim bigimlerinde ve bunun sonucunda meydana gelen kentsel yasamda
bireyin toplumdaki konumunda biiyiik degisiklikler yasanmistir. Bireyin toplumsal
sorumluluklar1 ve rolleri artmis ve bunlara ait alanlar genisleme gostermistir. Toplumsal

sorumluluklart ve sosyal rolleri arasinda boliinen birey, i¢ gerilimler ve krizler yasamaya

? 1848 ayaklanmas: hakkinda detayli okuma yapmak icin bakimz; Engels, 1891: 14
% 1871 ayaklanmasi hakkinda detayli okuma yapmak igin bakiniz; Engels, 1891: 15-22
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baslamustir (Karaduman, 2010: 2890). Bireysel farkliliklarin ve degiskenlerin g¢okg¢a oldugu
metropolde insan, kendi igsel tepkimelerinin, metropole has ritme uyum saglamasi noktasinda
¢oziim olarak, aklin dstiinliigiinii 6n plana koyar. Metropol insani, kendisini koklerinden
ayiracak ¢evresel etkilerden korunmak maksadiyla zihinsel kavrayisini ancak akil yoluyla
yiikselterek bir fark yaratmis olur. Boylece metropoliin tiim baskilar1 karsisinda aklini
kullanan birey, kisisel hayatin1 koruma altina almakla birlikte, bircok yone sacak atmakta ve
sayllamayacak kadar soyut fenomenle bir biitiin olmaktadir (Simmel, 1996: 82).

Modernizmin, doganin yikict giiciine karsi insan1 giiclendirme vaadleri; genisleyen
hizmet cesitliligi ve kapitalizm dongiisii neticesinde is boliimii ve uzmanlagmanm en ileri
seviyede oldugu kentlerde yerle yeksan olmustur. Hayatta kalmak i¢in dogayla verilen
miicadele, metropolde yasayan insanlarin birbirlerine karst verdikleri bir miicadeleye
dontismiistiir. Burada fizigin “Entropi Kanunu”ndan bahsedilebilir. Bu kanuna gore
diizenlenmis her varlik, icinde bir kaos gizler. Diizensizlige meyilli olan doganin tersine
insan, maksimum seviyedeki bir diizen iginde var olabilir. insan birden ¢ok seye ayni anda
yogunlagsamaz ve yetemez. Modern hayatin insana sundugu bilginin hizi ve c¢oklugu ayni
zamanda karmasiklig1 karsisinda, modern insanin nasil yetersiz kaldigin1 gorebiliriz. Tiim bu
kaos, karmasiklik ve hiz, insan beyninde bir tiir sarhosluk etkisi yaratmaktadir (Sentiirk, 2011:
47). Kentsel yabancilasmanin ortadan kalkmasi ancak bireysel siijenin bir ‘yer’ duygusunu ve
bununla birlikte bir ‘yer’ haritasi bilincini yeniden kurmasiyla saglanabilir (Jameson, 1994:
112). Siirekli olarak degisiklik gosteren toplumsal yasam ve gevre olaylariyla, bu olaylara
verdigi tepkilerde bir oraya bir buraya savrulan metropol insani, zihinsel olarak bitap diiger.
Yilmislik icindeki birey, farkliliklara ve ayrimcilia tepkisiz kalmaya baglar. Tiim bu
fizyolojik ve psikolojik etkilerin yani1 sira kapitalist piyasa ekonomisinin de yogun
sirkiilasyonunda birey, neredeyse algilarmi kapatmis gibidir. Simmel, metropole 6zgii olarak
niteledigi “usanmishk tutumu”nun ilk 6nce karsit sinirsel sinyallerin seri bir sekilde degismesi
bu durumun bastirilmasina dayandirir. Kékeninde kentin entelektiiel yapismin ¢esitlenmesine
imkan vermesi dolayisiyla, basta entelektiiel anlamda bir hareket gostermeyen ‘aptal
insanlar’, yaygin olarak usanmis hale gelmemislerdir. Kisiyi usanmis hale getiren sey Simmel
(1996: 84)’e gore “zevkin smirsizca pesine diisiilen bir yasam”dir. Bu yasam sekli sinirleri,
uzun siire en gii¢lii tepkileri almak {izere insan1 diirter, diirter ve neticede sinirler herhangi bir
tepki gosteremez hale gelirler.

Metropol insani, her anlamda bireysellige gegis yaptigi kent yasaminda kendini ifade
etmek mecburiyeti duyar. Biiyiik kent yasaminda gelisen modern kiiltiir bir yandan gelisen

teknoloji araciligiryla birey icin hayat1 kolaylastirr goziikiirken bir yandan 6znellik ve
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ozglinliikten uzak bir yasam igerigi dnermektedir. Bu da bireyi kendi benzersizligini ortaya
koyma noktasinda en {ist noktada gosterme egilimi gostermektedir. Toplumun ve sosyal
cevrenin dikkatini ¢ekebilmek i¢in nitel farkliliklar yaratmaya basvurur. Bireyin 0znel
kiiltliriiniin zayifladig1 nesnel kiiltiir ortaminda, bireysellik sdylemleri azami seviyede ifade
ortami bulmustur. “Insan, en ug dzellikleri edinme egilimindedir, yani 6zel olarak metropole
0zgl olan yapmacikligi, kaprisin ve inceligin asiriliklarinin anlami, bu tiir davraniglarin
iceriklerinde degil, farkli olma formunda, carpict bir hareket tarziyla ortaya ¢ikmalarinda™
bunun neticesi olarak ilgi ¢cekmelerindedir. Kisinin 6znel ruhu, gelisen modern kiiltiirle
birlikte nesnel ruh tarafindan bastirilmistir. Boylece modern kiiltiir gelistigi her alanda esasen
nesnellikle birlikte bastirilmis bir maneviyati da barindirir. Entelektiiel olarak gelisen birey ile
seylerin kiiltiirel gelisimi kiyaslandiginda, birey bu maneviyat totaline kusurlu ve daha uzak
mesafeden bakar. Nesnel kiiltiiriin inanilmaz derecede gelismesi ve bilyliyen is bdlimiiniin
gerektirdigi tek tarafli basar1 istemiyle miicadele etme noktasinda maneviyattan ve ideal
olandan uzaklasan birey, giderek yozlasmaya baslar (Simmel, 1996: 88-89).

Aydmlanma diisiincesi, bireyin ozgiirlestirirken bir yandan aragsal akil neticesinde
tanr1 diislincesinden yoksun, dolayisiyla da ruhsal ve ahlaki maksatlardan da uzaklasarak
manevi bir yoksunluk durumu yaratmaktadir. “Collesen kentlerle kum kapli ¢6ller arasinda
bir fark yoktur” (Baudrillard, 2017: 199). Modernizm ve bununla birlikte gelisen kent
yasaminda bireyin, kisisel bagimsizligin o hafifleten rayihasma kavusmak adina, bagkalarma
olan bakis acgis1 giderek aragsallasmis ve bireyler birbirlerinde bir nesne ve ara¢ olmaktan

daha ziyade bir ifade bulamamustir.

1.1.3.5. Tarihin Sonu ve Oznenin Parcalanmasi

Modern s6ylem, ne pahasina olursa olsun ilerleme diisturuna denk diisen kavgaci bir
anlayisla modern tarih bilincini olusturmustur. Erken-modern donemde baslayan ve on
sekizinci yiizyilda da artarak devam eden ayristirma, endiistrilesme, bilginin kurumsallasmasi
stiregleri; bireysel Ozellikleri, farkliliklari torpiileyerek toplum varligina doniistiirme ve
boylece bireyleri birbirinden farkli kilan 6zellikleri en aza indirmektedir. Tim niteliklerin
nicelige doniistiiriilmesi, karsitliklarin ayrilmasi yoluyla ilerleme ve evrime duyulan inancin
artacagl yoniindeki modern unsurlar, modernlesme siirecini bir aynilasma durumuna
getirmistir. Bu aynilagma hali yalnizca 6znenin par¢alanmishigi ve yok olusuna degil, bununla
birlikte insanligin biyolojik ve fiziksel evrimi, insanligm tarihi ve modern tarih, s6z konusu
“post-endiistriyel, post-evrimsel ve post-modern” c¢agda sona ermektedir (Sentiirk, 2011:

43,45). Postmodernizm, biitiinciil ve Batili bir tarih anlayisinin bitmesi anlaminda post-tarihe
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dogru cikilan bir yolculugu ifade eder. Bir diinyanin sona erdigini bildiren postmodernizm
anlayisinda tarihin bitisi; Aydinlanma rasyonalizminin ve pozitivizmin pratiklerinin beyaz,
eril ve Bati temelinde gelisen bir diinyanin bitigini ifade eder. Sona eren tarih; biitiinsel,
homojen, resmi, yayilmaci, tekil, irk¢i, cinsiyet¢i bir tarihtir; artik s6z edilen bu tarih ortadan
kalkmigtir. Bu durum, “Tarihin sonu, tarihlerin baglangici anlamma gelir: kadin
miicadelesinin tarihi, arka olana itilen veya yepyeni kiiltiirlerin tarihi, delilik tarihi, isci
smifinin, azmliklarin tarihi... Kisacasi liglincii diinya tarihi” (Chen, 1994: 75-76).

Postmodernistlere gore ari, yansiz ve objektif bir tarih yoktur ciinkii tarihe bakis
miitemadiyen bir diinya goriisiinii igerir. Tarith yazarmin yontem arayisi, onun hayatinin
baglamindan, hayata dair bakis agisindan ve felsefesinden etkilenir; onun gegmise yonelik
sorgulamalar1 ve ifade bigimleri, bu siizgecten gecerek ifadesini bulur. Siiphesiz bu yorumlar
daha evvelden de ifade edilmistir. Tarihin babasi olarak anilan Heredot, belli bir konumdan
yazdigmni biliyordu. Postmodernizm bu ifadeleri yeniden ancak daha c¢arpici bir karsithikla
belirtmektedir (Eaglestone, 2002: 41).

Tarihin sonu, ‘ge¢mis, simdi ve gelecek’ten olusan zaman anlayismnin, ‘simdi ve
burada’ anlayisiyla algilanmasi halidir; tarih aynmilik ve uyusukluk hali i¢inde adeta
hissizleserek kati bir hale gelmistir (Sentiirk, 2011: 49). Bugiin tarihin sonunu dile getiren
postmodern diisiiniirlerin temel dayanagi, insanin maksimum gelisme seviyesine ulagmasi
degil, bilakis ilerleme itikad1 ve bu itikatla formiile edilmis 6znenin boliinmesi ve nihayet
parcalanmasidir.  Modernizmin  elestirisinde ~ ve  bununla  birlikte  postmodern
degerlendirmeleriyle postmodernizmi agiklamada ve ifade etmede J.F. Lyotard, G. Deleuze,
M. Foucault, J. Derrida, P. Virilio, J. Baudrillard gibi isimler, genellikle Nietzsche,
Wittgenstein ve Heidegger’e gondermede bulunarak 6zellikle modern “6znenin par¢alanmasi”
ve bunun postmodernizm i¢in anlamini ifade etmektedirler.

Insanmn Aydmlanmayla birlikte dzneye ddniismesi, znenin par¢alanma ve yitiminin
baslangici olmustur. Ozneyi merkezi konuma yerlestirerek ona ozgiirliigii ve mutlulugu
vadeden Aydinlanma, modernizmle birlikte 6zneyi bir istek, gereksinim ve talepkar bir
tatminkarsizlik durumuna sokmus ve bdylece manevi yoksunluk krizlerine sebebiyet
vermistir. Modernizmin rasyonel ve irade sahibi olarak betimledigi 6zne, bir siire sonra yine
modernizmin sartlar1 altinda kendi varolus degerlerinden koparak bu sartlar altinda
sekillenmis, kurmaca bir nitelik kazanmistir. Nihayetinde kurgulanmis 6zne, bir Kimlik
problemiyle karsi karsiya kalmigtir (Aydogdu, 2004: 130-132).

Modernizmin ruhu, bireylerin diinya ve gerceklik algilarmi ve bu ikisi arasindaki iliski

bigimlerini etkilemistir. Insan artik gercekligin ve 6zgiirliigiin temel &lgiitii konumundadir.
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Modernizmle birlikte mantik, akil ve isten¢ gibi 6zelliklerin hepsini kendinde toplayan 6zne
olarak insanin hakikat ve bilgi lizerinde egemenlik kurmasindaki teolojik engeller ortadan
kalkmistir. Modernlesme siireci boyunca teolojik baglarindan kopan 6zne, sekiiler bir 6zellik
kazanarak bilgi ve bilim alanlarinda ileri seviyelere ulasmistir fakat ahlak ve etik
dayanaklarindan kopmustur. Bu sekiiler 6zne, Tanrinin yerini alarak hayatm kaynagi olma
anlaminda merkezilesmistir. Yasadigi hayatin yalnizca kendine ait oldugunu diisiinen ve bu
sebeple de intiharmn bir hak olarak goriildigii bu siirecte 6zne, etik ve ahlaki baglarindan da
kurtulmustur. Modernizmi iflasa siiriikleyen esas nedenlerden biri, "intihar1 6ngdren™ bu
yaklagimidir. Ozne, kendi eylemleri dahil her tiirlii eylemin (6ldiirme ve insan haklar1
konularinda bile) kesin bir 6lgiitii ve kistas1t olma konumuna getirilmistir. Ttim bu sebeplerle
birlikte ne bilim ne de mantik, ahlak ve etik konularmin dayanaklarini kurmada yeterli
olacaktir. Adalet, hukuk ve evrensel degerler baglaminda 6zneye verilen bu gii¢ sebebiyle,
artik mevcut bir adaletten s6z edilemez (Sentiirk, 2011: 9, 24-25).

Tanrinm 6limii ile ortaya ¢ikan bosluk 6zne kavramu ile kapatilmayan calisilmistir.
Akil yoluyla ve analitik diisiinme becerisi ile din yerine “ben”in temsili soylemi, Tanri- insan,
O0zne-nesne arasindaki uzakligi kapatmak i¢cin kullanilmistir. Tabiat bilimleri basta akl ve
istencini tanrmin yerine koydugu Ozneyi, oOzellikle son zamanlarda bir nesne haline
getirmistir. Ilerleyen teknoloji ile birlikte makinelesmenin maksimum seviyede oldugu
giinimiizde, insanin makinelere uyum saglamak adma daha hizli ve hazir duruma
getirebilecek sekilde tasarlanabilecegi diisiinceleri mevcuttur ( Sentiirk, 2011: 32-33, 55)

Endise ve yabancilasma, postmodern evrenin kavramlar1 arasinda yoktur. 1960’larin
sonuna dogru gergeklesen tiikenmislik sendromlar1 ve kendini tahrip etme, uyusturucu ve
kendini kaybetme gibi tecriibelerinin; modernizmin {imitsizlikleri, yalniz olma durumlar1 vs.
gibi tecriibeleriyle kesisen bir noktas1 kalmamustir. Jameson (1994: 75-76), yapisal ve islevsel
olarak kiltiiriin dinamiklerinde yasanan bu degisimle birlikte yabancilasan 6znenin artik
pargalanmis bir halde oldugunu ifade etmektedir. Bu terim, 6znenin yitimini, bireyin sonunu,
bunlarla birlikte, ahlaki veya ampirik anlamda 6nceden bir merkeze sahip olan 6zne ya da
tinin merkezini kaybettigini vurgulamaktadir. Jameson’a gore, 6znenin par¢alanmasi ve sonu;
biricikligin, kisisel tarzin ve parmak izinin ve bunun gibi 6zneye 6zgii birgok seyin de sonu
anlamma gelmektedir. Cagdas toplumda duygularn ve ifadenin durumuna gelince, bir
merkeze sahip olan o6znenin modernizmdeki anomilerinden siyrilmasi, ayni zamanda
endiseden ve iimitsizliklerden kurtulmas: degil, hissedecek bir benligi kalmadigindan, her
tiirli duygudan siyrilmasit olarak ifade edilebilir. Jameson’un burada kast ettigi,

postmodernizmin kiiltiirel tiriinlerinin duygudan tamamen yoksun oldugu degil, hislerin -onun
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ifadesiyle ‘yogunluklarin’- kisisellikten uzak oldugu ve havada kaldigi; gariplik derecesinde
yogun bir cosku hakimiyetinde olduklaridir. Oznenin ge¢mis ve gelecek yasamiyla ilgili temel
motivasyonunu kaybetmesi, onun kiiltiirel iiretimini de etkileyecektir. Buna gore boylesi bir
Oznenin Uriinleri; parcali, gelisigiizel ve heterojen 6zellikler gosterecektir. Jameson’a gore bu
ozellikler, tam da postmodern kiiltlirel irilinlerin tasidig1 Ozelliklerdir. Ve ona gore bu
ozellikler negatif niteliktedirler (Jameson, 1994: 85).

Postmodernizm igerisinde 6zne, toplumsal ve dilsel anlamda merkezsizlesmistir.
Modernizmin bir takdimi olarak bireysellesen 6zne, kimligini bireysellik tizerine kurmustur.
Ancak bu kimlik, 6zne i¢in aidiyet hissetmedigi ve istencinin diginda kalan bir {ist kimlik
ozelligi tasir. Bu durum ise bireysellige zengin bir deger sunmasindan ziyade bireyselligin
yozlagmasina; bireyselligin bireycilige donlismesine sebebiyet vermistir. Aragsal aklin, bireyi
teknige ve makinelere bagimli hale getirmesi de 6znelligin tahribatina yol agmistir. Tiim
bunlardan yola ¢ikarak 6znenin par¢calanmasmin modernite ve aklin aragsallagmasi dolayisiyla
gerceklestigi dile getirilebilir (Aydogdu, 2004: 133). Dil konusunun Ozneyle ve onun
parcalanmasiyla olan ilgisini agiklamak adina Lacan’in sizofreni kavramindan faydalanmanin,
bu konuya bir netlik getirecektir. Lacan’in sizofreni kavramina gore sizofreni, anlami
olusturan dizili imleyenler zincirinde bir kopmadir. Bu imleyenler zincirinin ilk kosulu,
imleyenle imlenen arasinda dogrudan bir baglant1 olmadigi yoniindeki Saussure’cii
onermedir. Buna gore anlam, imleyenden imlenene dogru bir devinimde ortaya cikar.
Imleyenler aras1 bagn yitimi, imleyici birbirine baglayan iplerin kopmas1 durumunda carpik
ve alakasiz bir imleyenler karmasasiyla yiiz ylize geliriz. Jameson, sizofreni ve dilbilimsel
olarak bozuk olma durumu arasindaki iliskiyi kavramak i¢in iki tiir onerme sunar: Birincisi,
Oznenin kigisel kimlik, gecmis ve gelecegin su an ile zamansal olarak birlesmesiyle ortaya
cikar; ikincisi ise bOylesi bir zamansal bir araya gelis de dilin veya ciimlenin, zamanin
barindirdig1 ‘yorumsama ¢emberi’ boyunca yol almasinin bir islevi olmasidir. Buna gore;
climle, kendisine ait ge¢cmis ile su am birlestiremiyorsa 6zne de kendi 6zgegmis ya da tinsel
yasaminina ait ge¢mis ile su an1 ve gelecegi de birlestiremiyordur (Jameson, 1994: 85-86).

Ozne, postmodern kiiltiir igerisinde yiiksek dozda heyecan ve mutluluga kapilarak
¢oziildi ve pargalandi tiim baglarindan kurtularak merkezini yitirmistir postmodern
diisiiniirlere gore Oznelerin parcalanmis devamsiz ve kopmus tecriibe sekilleri postmodern
kiiltiiriin “6zne deneyimlerinin ve metinlerin” ana niteligini olusturmaktadir. Deleuze ve
Guattari, modernite Oznesinin pargalanisint pozitif degerlendirirken arzu ve O6znelligin
amactan yoksun bir sekilde saga sola dagilmasimi yiiceltir Buna gore kimlik diizensiz ve

degiskendir; postmodern donemde de ortadan kaybolmustur (Kellner, 2001: 190).
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Oznenin pargalanisi ve postmodern estetik konusu igerisindeki nosyonlari
betimleyebilmek adina Freud, 6znenin (ben’in) merkezi pozisyonunu kaybetmesi ve biling-
dis1 alanda yasanan bir ayaklanma durumundan bahseder. Nietzsche, Tanrinmn ¢liimiinii ilan
etmistir. Tanrinin O6liimiiyle birlikte meydana gelen bosluga, akil, mantik ve iradesini
koyabilen 6zne (ben) yerlestirilmistir. Fakat tiimel aklin belirli boliimlere ayrildigi Kant’in
diisiincesinin devaminda Freud, 6znenin merkezi pozisyonunu kaybettigini ve biitiiniiyle
gerceklesen bir parcalanmanin  Onlenmesi (Ben’in Oliimii) admma “Ben” bilincinin
giiclendirilmesinin zaruri oldugunu sdylemistir. Freud, kisinin ruh sistemiyle ilgili iki ¢erceve
cizer. Buna gore sistemle ilgili “Ben ve O/Id” (1923), isimli makalesinde Ben’i ve O/Id’i
suur-oncesi ve suur-dis1 olarak iki farkl alana ayr1 ayr1 yerlestirir ve bunu da iki-ti¢ odali bir
daire seklinde tasarlar. Ilk 6n oda suur-disiyla, hol olarak nitelenebilecek diger oda ise suur-
oncesiyle ya da on-suurla ilgilidir. Aktarillan odalar arasinda bir ge¢is kapisi vardir ve bu
kapmin basmda baskicvkisitlayic1 bir gardiyanin olmasi gereklidir. Bu sisteme gore suur-
disindan suur-6ncesine yani hole girmeyi isteyen iggiidiisel ve kaos yanlist bir halk vardir.
Gardiyan ise bu vahsi ve ilkel i¢giidiileri ve arzular1 ayiklamakla gorevlidir. Fakat insan uyku
halindeyken bu arzular ve icgiidiiler kapidan kolayca gegerler. Gardiyanin diger gorevi de
uyku durumunda igeri giren bu vahsi ve ilkel i¢giidiileri zorla disar1 atmaktir. Bu sistem “zorla
bastirma ve digar1 atma” isleminin dncesi ve sonrasi olarak ikiye ayrildiginda “Ben ve O/Id”in
konumu ¢ok daha 1yi goriilebilir. Ben, suur-oncesi sistem igerisinde, hakiki diinyanin psisik
sahadaki temsilidir. Ozneyi gerceklik baglaminda etkiler, analitik ve mantiksal diisiinen
O0znenin sembolii olarak ikincil siirece tekabiil eder. O/Sey/Id ise iggiidiisel olan; zamana,
hakikate, diizene saygi gostermeyen, kaos taraftar1 bir toplulugun var oldugu suur-disi
sisteminin miimessilidir. Ozneyi zevk baglaminda etkiler ve ilkel siirece tekabiil eder.

Freud daha sonra, yazmis oldugu Ruhi (Psisik) Kisiligin Parc¢alanmast isimli
makalesinde (1932-1933) bu sistemi tekrar gozden gegirerek, bunun yerine “dinamik-
yapisal” bir tasarim sunmustur. Suur ve suur-disi ile ilgili sdylemlerinde bir diizeltme olarak
nitelenebilecek bu makalesinde Freud, daha oncesinde kullandigi Suur-éncesi, Ben ve O/1d
kavramlarma bir aciklik getirmistir. Suur-oncesi ve suur-disina iliskin olan Ben’ in, suur-
disiyla ilgili catigmalarini anlattiktan sonra Ben’in ve Ust-ben’in bir parcasinm hareketli bir
sekilde suur-disina iligkin oldugunu bulmustur. Suur-dis1 sistem ve Ben’in birbirine yabanci
oldugunu diisiinen Freud, suur-dncesini de suur-disi sistemi igerisine katmaktadir. Bu yeni
suur-dis1 sistemini de O/Id olarak ifade etmektedir. Neticede Ust-ben, Ben ve O/Id olarak
ayrilmis bir ruhi (psisik) mekanizma olusturmustur. Ancak Ust-ben, Ben ve O/Id arasindaki

sinirlar belirsiz, esnek ve seffaftir. Freud bu makalesiyle 6zneyi (Ben) belirsiz ve kuvvetlerin
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catistig1; par¢alanmis ve bagimli bir konuma yerlestirmistir (Sentiirk, 2011: 83-89). Insanin
bilin¢li davraniglarinin yiiksek oranda biling-dis1 arzularmin yonettigini ifade eder. Ona gore,
insan irrasyonel bir varliktir (Kiigiik, 2000: 40).

Postmodernizm, bu noktada Oznenin pargalanisinin altin1 koyu bir kalemle
¢izmektedir. Oznenin yitimine ve merkezsizlesmesine vurgu yapan bu Freud diisiincesi,
postmodern yerellestirme, 6zgiin ve Otekinin ifadesinin, 6zellikle Lyotard’in estetik bakis
acisinin ¢ikis noktasi olarak degerlendirilebilir. Ozne, yapay bir yiiz ve sahte bir hiimanizm
anlayiginin bir iiriinii olarak yalnizca dildeki bir ifade haline gelmistir. Bu sebeple 6znenin
Olimiini ilan eden postmodernizm, farkliligi ve ¢ogullugu destekleyerek otekini yiiceltir.
Oznenin iginde yasadigi kimlik bunalimlari, manevi krizleri ve sonunda par¢alanismin bir

sonucu ve modernizmin elestirisi noktasinda postmodernizmden sz edebiliriz.

1.1.4. Modernizm ve Sanat Iliskisi

Modern sanatin genel hatlariyla izah edilmesi, postmodern sanat anlayisinin daha iyi
kavranilmasi adina 6nemlidir. Modernizmin tarihsel, ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel degisim
ve gelismeleriyle birlikte, Aydinlanma ve ilerleme ideolojileri, déonemin sanat anlayisina
oldukga etki etmistir.

Sanat kavrami, on sekizinci yiizyila kadar insani becerilerin hepsini kapsayacak
sekilde kullanilirken on sekizinci yiizyildan itibaren giizel sanatlar ve zanaatlar olarak bir
boliinme yasamistir. Buna gore giizel sanatlar, dahi sanat¢1 ve ilham ile birlikte anilmaktadir.
On dokuzuncu yiizyilla gelindigindeyse giizel sanatlar bashgindaki ‘glizel’ nitelemesi
kaldirilarak sadece sanat ve zanaat ayrimma gidilmistir. Bu durumda sanat¢i da zanaatgidan
ayrilmistir. Modernizmin sanat anlayisi igerisinde sanat¢i1 boylece, olduk¢a 6nem atfedilen bir
Ozne haline gelmistir (Shiner, 2004: 23-24). Aydinlanma, ilerleme ve sanayi kapitalizmi
neticesinde yasanan ve elbette modernizmin de birer ¢iktist olan ayristirmalar ve
uzmanlagmalar, sanat alaninda da karsimiza ¢ikmaktadir. Modernizmle birlikte ayrisan ve
degisen sanat anlayisina modernizmin yapt ve kurumlarinin da oldukca etkisi vardir.
Endiistrinin yalnizca sanayi ve ekonomik alanda egemen olmadigmin, kiiltiirel ve toplumsal
yapilarda da bir endiistri ve piyasadan s6z edebilecegimiz bu donemde sanat da bu yapilara
dahil edilmistir. Ozellikle modern sanatin birgok kurumu (sanat miizeleri, galeriler gibi), bu
donemde, modern sanat anlayis1 da Aydinlanma ve ilerleme gibi yine Avrupanin merkezde
oldugu, boylesi bir ortamda sabit ve sarsilmaz bir konuma yerlesmistir.

Modern sanat anlayisinda One ¢ikan nitelikler; yenilik ve ilerleme anlayis,

diinyevilesme, sanat¢inin dehasi ve yiice sanat anlayisi, avangardizm, duygular, bireysellik ve
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Ozerklik, sanat i¢in sanat anlayismin hakimiyeti, formlari bozma ve soyutlama, armmak ve
saflikla birlikte son donemlere dogru kolaj ve montaj sayilabilir (Yilmaz, 2013: 24-27).
Esasen belli bir tarihe isaret etmekte zorlanilan modernizmin sanat alanindaki etkinligini
genel olarak ifade etmek gerekirse; Shiner (2004: 369)’a gore ondokuzuncu yiizyilin sonu
yirminci yiizyilin ilk donemlerinde, “resimde temsil tarzlarinda (Picasso), romanda geleneksel
anlat1 tekniklerinde (Woolf), miizikteki standart tonal sistemde (Schoenberg), dansta klasik
bale hareketlerinde (Duncan) ve geleneksel mimari bigimlerinde (Le Corbusier)” ile birlikte,
sanat alaninda bicem olarak olduk¢a yogun bir dagilmanin yasanmasidir.

Modern sanat anlayisinda oOzellikle resim alaninda, var olami oldugu gibi, onun
kendisini ortaya koydugu sekilde bir temsiliyet s6z konusudur. Modern sanatta temsilin temel
bir konumda yer almasi sanatin sanat igerisinde bir 6zne olmasina yol agmistir. Manet ise
resmin merkez konumunu temsiliyetten alarak, “temsil araglarini temsilin nesnesi” durumuna
getirmistir (Danto, 2014: 29-30). Bu nokta, modern sanatin 6nemli gelismelerinden biridir.
Bununla birlikte Aydinlanma, ilerleme, sanayi kapitalizmi ve onun neticeleri, modern sanati
sekillendiren temel gelismeler olarak gosterilebilir.

Aydinlanma, modern déonemdeki sanat anlayisinda yasanan degisimlerin de kokeni
olarak nitelendirilebilir. Sanatiginin {islubunun sorgulanmasiyla baslayan degisim daha sonra
modern sanat anlayisinin genelinde goriilmektedir (Gombrich, 2016: 362). Modern felsefenin
ortaya ¢iktig1 on yedinci yiizyilda eski (Eski Yunan ve Romali sanat¢1 ve yazarlar) ile
modernler arasindaki karsitliklar da kendini géstermeye baslamistir. Yeni bir sanat anlayiginin
gelismesi ve ilerlemesi adia bu eski sanat anlayisindan uzaklasmanin gerekliligibi savunanlar
cogunluktaydi.

Aydinlanma ve ilerleme diislincesinin yaslandigi rasyonalizm, sanat anlayisinda da
oldukca etkilidir. Fakat bu durum, sanati toplumdan uzaklastirarak daha kurumsal bir yap1
haline getirmistir. Bu donemde modern sanat anlayis1 yoniinii sadece kendine ¢evirmis (Cam,
2013: 30) ve sanatgiyr deha konumuna yerlestirmislerdir. Sanat sanat igin yapilirken, bu
donemde sanat¢inin elinin yiiceltilmesi de s6z konusudur. On sekizinci yiizyilin ikinci
yarisinda ise gelismesine devam eden modern sanatdiisiincesi, Fransiz Devrimi’nden olduke¢a
etkilenmis, sanatin diinyevislemesi ve kavramsal anlayisin yerlesmesini gergeklestirmistir
(Y1maz, 2013: 17-19). On sekizinci ylizyilin sonlarma dogru gerceklesen Sanayi Devrimi ise
geleneksel sanat anlayisinin yontem ve tekniklerini biiyiik bir hizla doniistiirmiis hatta yok
etmistir. Fabrikalarin merkezinde oldugu bir sanayi {irtim tarzi, sanat anlayigmi da
sekillendirmistir. Sanayi iretimiyle birlikte gelisen kentler mimariyi, bu degisimin ilk ve en

net sekilde goriildiigl bir alan haline getirmistir.
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Ilerlemenin ve diinyevilesmenin modern sanat anlayisinda da egemen olmasi,
sanat¢inin bir dahi olarak gosterilmesi mevcuttur. Modern sanatin en biiyiik destekgisi olan
burjuvazinin piyasa sistemi, her alanda bir yenilik ve ilerlemeyi 6n gormekteydi. Piyasa
ekonomisi modern sanat anlayisinin da yonlendiren bir yap1 olarak kendini gerceklestirdigi on
dokuzuncu yiizyll sonu yirminci yilizyll basinda sanatcilarin elestirel olmalari, sanat
piyasasinin dinamik halde kalmasi agisindan olduk¢a Onemlidir. O sebeple de ozellikle
yirminci yiizyll modern sanat anlayisinda elestirel sanatcilarin kisisel yaratimlari, bir dahi
kimligiyle sunulmasi da piyasa mekanizmalar1 tarafindan desteklenmektedir.

Modernistler olduk¢a farkli ve cok fazla sayida manifesto, sistem ve program One
stirmiglerdir. Modern sanatin erken doneminde etkili olan romantizmin hislere verdigi 6nem,
modern sanat anlayisinin ilk motivasyonu denilebilir. Yirminci yiizyilla birlikte modern sanat
anlayisinin artik tamamen yerlesik bir hal aldig: ifade edilirken, bu donemden sonra ortaya
¢ikan biitiin bir modern sanat akimlar1 da birbirlerinden hem etkilenmis hem de birbirlerini
etkileyerek gelisme gostermisledir. Modern sanat anlayisinin doniim noktalarindan bir digeri
Camera Obscura’nin icadidir. Dogay1 oldugu gibi kaydeden bu aygit, resim sanatinda
izlenimciligin (empresyonizm) ortaya g¢ikmasina yol agmustir. Ayrica teknikte yasanan
gelismeler ve  olanaklarin  genislemesi, empresyonistlerin  pratiklerini  dogada
gerceklestirebilmelerini saglamistir. Ornegin on dokuzuncu yiizyilin ortalarma dogru yaglh
boyalarin metal tiiplere konulmasi ve bu sekilde satilmasi, sanatgilarin agik havada
caligmalarina olanak saglayan ilerlemelerden sayilabilir (Antmen, 2017: 22). Monet, Degas,
Renoir, Bazille gibi isimlerin yer aldig1 izlenimcilik akimima gore artik resim sanati, dogay1
izleyerek resmetme egilimindedir. Boyay1 tuvale piirlizsiiz ve kusursuz bir bigimde yedirmek
yerine parlak renklerle ve belirgin bir bigimde kullanmakta olan emprestyonistlerle birlikte
resim sanati at0lye ve akademiden ¢ikarak dogayr goézlemleye dayanmaktadir.
Empresyonistlerin calismalarinda, sanattaki tarihsel konulara, akademik ve atdlye sanatlarimin
gosterisli ve milkemmellige ulasmaya ¢alisan pratiklere karsitlik s6z konusudur (Farthing,
2017: 316).

Izlenimcilik sonrasinda Paul Cézanne, Georges Seurat, Paul Gaugin ve Vincent Van
Gogh gibi isimlerden olusan bir post-empresyonizmden bahsedilebilir. Post-empresyonizm ya
da neo-empresyonizm olarak adlandirilan izlenimcilik sonrasinda, izlenimcilerin ardillari
olarak nitelenebilecek bir grup sanat¢i, empresyonizmin gegerek onun bazi niteliklerinden
etkilenmiglerdir (Farthing, 2017: 328). S6z konusu akim igerisinde Seurat’in puantilizm
(pointillasime) veya noktacilik teknigini kullanarak yaptigi resimler, hem optik hem de renk

anlaminda bilimsel tekniklerin sanata yansimasi olarak ifade edilebilir. Bilingli veya
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bilingsizce ortaya konulan bu yansimalar, gergeklikle ilgili ‘optik gergeklik’ konusunu ortaya
koymustur (Antmen, 2017: 23).

Simdiye kadar aktarilan modern sanat akimlarindan da anlasilacagi lizere modern
sanat anlayisinda klasizm ve naturalizmden soyut sanata dogru bir yonelis s6z konusudur. Tek
bir akim veya isme dayandiramayacagimiz bu anlayis icerisinde anlatilan akimlarin yaninda
fovizm, Kkonstriikktivizm, siirrealizm gibi sanat akimlarin1 da igermektedir. Dogadaki
gerceklikler yerine i¢e yonelisin s6z konusu oldugu soyut sanat yaklasimi, yirminci yiizyilda
modern sanat anlayisinin bir ifadesi olmustur.

Van Gogh ve Gauguin, igtenlikten uzak ve asir1 derecede zerafet igeren eski
yontemlerin yerine daha samimi bi¢cim ve renk kullaniminimn 6nciilleri sayilabilirler. 1905°te
Paris’te bir grup ressam bu noktadan ¢ikis yaparak; parlak, yogun ve dogal dis1 olan renklerin
dikkat cektigi resimlerden olusan bir sergi agmustir. S6z konusu sergide yer alan resimler, bir
elestirmen tarafindan fauves diye adlandirmis ve sanat tarihgileri tarafindan fovizm olarak
kullanilmaya baslanmistir. Boylece Henri Matisse, Maurice de Vlaminck ve Georges Rouault
gibi isimlerin yer aldig1 fovizm, modern sanatin baslangictaki biiyiikk sanat akimi olarak
nitelendirilmistir (Lynton, 1991: 26).

Baslangigta empresyonizme karsi olarak Almanya’da ortaya c¢ikan ekspresyonizm
(disa vurumculuk), kisisel duygu-durum, ruhsal ve psikolojik hallerin renkler ve sekillerle bir
yaratimini ifade etmektedir. Birinci Diinya Savasi’nin sancilarinin bir yansimasmin gorildigi
disa vurumculuk akimi ig¢erisinde yer alan Munch gibi sanatgilari, Aydinlanma, ilerleme ve
sanayi kapitalizminin etkilerinin modern sanatta nasil yer edindigi de goriilmektedir.
Eksprestyonistler, insanligin ¢ektikleri acilari, {izlintii ve kederi; tutkular1 ve coskular1 kisacasi
her tiirlii duygu ve durumu derinden hissetmek ve ifade etmenin akimidir. Onlara gore
giizellik ve zerafetten uzaklasarak, topluma tistten bakan burjuvaziyi hayrete diisiirmek adina
bir sanat eseri ortaya koyulmalidir (Lynton, 1991: 25; Gombrich, 2016: 437).

Fotografin icadi, gercekligin sorgulanmasi ve betimlemek yerine soyutlamanin
boylece soyut sanatin modern sanat igerisinde yerini almasina yol agmistir. Picasso ve Braque
ile birlikte Kiibizmin akimindan s6z edilmektedir. Kiibizm, ¢izgi ve seklin 6n plana ¢iktig1 bir
resim dili meydana getirmistir. Bu anlamda Antmen (2017: 46-48)’e gore “doganin kavramsal
bir yorumu” olarak nitelendirilebilen kiibizm, modernizmin zaman-mekan anlayisindaki
degismelerle paralellik gdsteren resim sanatinda zaman-mekéan kurgusu sunmaktadir. Kiibizm
icerisinde 1912 ile birlikte baslangigta Picasso’nun sonrasinda Braque’in kullanmis oldugu
kolaj teknigi ve resimlerinde kitle kiiltiirii iiriilerini (gazete kiipiirii, kartpostal pargalar,

reklam afisleri vs.) kullanmalari, sanat nesneleri, sanata dahil edilen seylerin sorgulanmasi,
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sanat yapitlarinin neligi gibi konularda belli bir takim sorusturmalar1 anlaminda alt1 ¢izilmesi
gereken gelismelerdir. Bunlarin yaninda teknolojide yasanan gelismelerin modern dénemde
ortaya konan akimlardaki etkilerinin de kiibistler araciligiyla goriildiigii sylenebilir.

Kiibizmin etkilerinin goriildigii bir akim olarak konstriiktivizm, “ger¢ek mekanda
gercek malzemelerle sanat yapitlarmm” ortaya konuldugu belirtilebilri. Sanayi tiretimi ile
birlikte ig¢i sinifinin varliginin ortaya ¢iktigi 1900’lerin ilk on yillarinda, sanatta giinliik
yasama ait nesnelerin, iriinlerin ve iiretim malzemelerinin kullanilmasi dikkat ¢ekmektedir
(Farthing, 2017: 400). Rusya’da olusan akimin temelinde yeni bir diinya kurmak tasarimi s6z
konusudur. Buna gore bu sanatgilar, ortaya koyduklar: tasarimlar araciligiyla, sanati klasik
yaklagimlardan siyirarak, onun toplumsal bir alana tasmmasi gerekliligini ifade etmislerdir.
Vilademir Tatlin, Naum Gabo, EI Lissitzky, Aleksandr Rodchenko gibi isimler
konstriiktivizm iginde yer alir. Rus konstriiktivizm gibi Almanya’da da ayni1 donemde
Bauhaus Okulu kurulmustur. Paul Klee, Laszlo Moholy-Nagy, Wassily Kandinsky gibi
isimlerden s6z edebilecegimiz, islevsellige vurgu yapilan bu okulda, zihinsel tasarim
stirecleri Onemli bir yer tutar. Bauhaus Okulu felsefesinin olusmasinda, dénemin
sanatgilarmin Is¢i Sanat Konseyi ile olan etkilesimleri dikkat cekmektedir. Okul iiyelerinin,
burjuva igin liiks seyler iiretmek yerine daha yaygin ve genis bir kesim olan isgiler i¢in daha
kullanigh yasam alanlar1 olusturabilmek hedefleri bulunmaktadir (Antmen, 2017: 103-104).

Fiitlirizm (Gelecekgilik), 20 Subat 1909°da, Paris’te Figaro ismiyle ¢ikan bir gazetede,
Filippo Tommaso Marinetti tarafindan yazilan bir bildiriyle ilan edilmistir. Ilerleme
neticesinde teknolojide yasanan gelismeleri kucaklayan Fiitlirizm, yiiziinii gegmisle olan
iligkilerden gelecege, ancak hiikmedici, savasgi, rekabetc¢i olan bir gelecege, cevirmekteydi.
Umberto Boccini, Giacomo Balla, Carlo Carra gibi isimlerin yer aldig: fiitiirizm igerisindeki
eserlerde genel olarak kentler ve sanayiye yonelen; canli, hareketli ve saldirgan nitelikler
gozlenmektedir (Lynton, 1991: 89).

Shiner (2004: 372, 374)’1n ifadesiyle temelde “sanat aracinin saflii’”na vurgu yapan
modernistler i¢in s6z konusu saflik, sanatin her alaninda, sanatin ruhuna aykir1 olan her
seyden uzaklastirma diisiincesini ifade etmektedir. Ancak yirminci yiizyilda bu diisiinceler,
soyutlama veya deneysellikteki saf sanat anlayisina yonelmistir. Artik gercek sanat,
soyutlayici ve deneyselcilikle anilmaya baglamistir.

Modern sanatta etki eden en dénemli gelismelerden olan bir Birinci Diinya Savasi’nin
izlerinin goriildiigii bir diger modern sanat akimi dadadir. 1916°da Isvigre’de ve eszamanl
olarak Amerika’da ortaya konulan bir baskaldir1 niteliginde sayilabilecek olan bu akim

icerisinde Huho Ball, Tristan Tzara, Marcel Duchamp, Man Ray, Hannah Hoch gibi
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isimlerden s6z edilebilir. Sanata dair geleneksel diislince ve yaklagimlara bir karsitlik s6z
konusudur. Sanata atfedilen kutsallik niteligini kiiglimseyen Dadaistler, postmodern sanat
anlayismin olusmasindaki en ¢ok dikkat ceken akim olarak degerlendirilebilir (Farthing,
2017: 416). Dadacilar sanat karsit1 olmaktan ziyade sanati yasama dahil etmeyi
hedeflemektedirler (Shiner, 2004: 380). “Dada akimi ile modern sanat kendine yeni iletisim
yollar1 dolayisiyla yeni islevler bulmustur” (Lynton, 1991: 148).

Dadmin izlerini takip eden siirrealizm akimu ise riiyalar ve bilingdis1 konularmi ele
almaktadir. 1920°li yillarda, diger akimlarin ¢ogu gibi, Avrupa merkezli olan bu akimin en
onemli isimleri; Andre Breton, Salvador Dali, Oscar Dominquez, Max Ernst, Frida Kahlo
gibi isimlerdir. Siirrealizm akiminda, burjuvazinin ilke ve inanglarina, geleneksel iisluplara
bir karsi ¢ikis ve politik tavirla birlikte psikanaliz ve marksizme oldukg¢a biiyiik bir 6nem
atfedilir (Antmen, 2017: 133-135). Freud’un sdylemlerinden oldukca etkilenen siirrealistlere
gore akilla ulasilan seyler bilimsel seylerdir, sanata ancak akil ve biling dis1 seyler ulastirabilir
(Gombrich, 2016: 457).

Duygusalligin, insanin i¢ diinyasinin, ruhi durumlarin disavurumunun diger bir ifadesi
de soyut ekspresyonizm akiminda kendini gostermektedir. 1940 ile 1960’11 yillarda,
Amerika’da bir grup soyut sanat ¢alismalart yapan sanatg¢r i¢in kullanilan soyut
ekspresyonizm (soyut disavurumculuk), bir anlam yaratmak hedefinden ziyade kurumsal
sanata, sanatin kurumlarina ve onlarin sanat eserlerine ciddiyetli yaklasimlarma karsi bir
reddedis s6z konusudur (Farthing, 2017: 452-454).

Aydinlanma ve ilerlemenin yenilik diislincesi, sanat alaninda da desteklenmektedir.
Stirekli yenilik ve ilerlemenin bu diislincesiyle bircok akim modern sanat igerisinde yer
alirken, modern sanat denildiginde akla gelen s6z konusu akimlarda da goriildiigii tizere
modern sanat, modernizmden ve onun neticelerinden fazlasiyla etkilenmistir. Sanayi tiretimi,
kentlesme, savaslar, teknolojik ve teknik ilerlemeler, toplumsal ve ekonomik degisim ve
doniisiimlerin tablolara, bestelere, binalara yansimis hali diyebilece§imiz modern sanatin
giderek soyut bir anlama, daha kavramsal bir sanata evrildigi de belirtilebilir. Postmodern
sanat anlayisinin temel motivasyonlarinin olustugu modern sanat doneminin ardindan
potmodernizmin ne oldugu ve postmodernizmin sanatsal etkileri de bu gelismeler 15181nda

diistiniilmesi gereken bir konu olarak nitelenebilir.
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1.2. Postmodernizm Kavram ve Etkileri

Modernizm, idealleri ve sonuclariyla kendinden sonraki devri de buhrana siiriiklemis
ve bir kaos ortami olugmasina uygun ortam yaratmistir. Postmodernite, her alanda yagsanan bu
kaos devrinde sistemli, diizenli ve ¢dziime dair bir yorum ortaya koymaz, aksine bu kaos
ortamin1 ve buhranin neligine inerek, tim bunlarin “varlik ve olus sorusu” hakkinda
oldugunun sinyallerini verir (Sentiirk, 2011: 7). Bu noktadan hareketle posmodernizmin ne
oldugunu, donem boyunca yasanan gelismeleri, bu gelismelerin postmodern donem igerisinde
nasil yanki buldugunu ve tiim bunlar1 ifade ederken de postmodernizme yonelik bakis acilari

sunulabilir.

1.2.1. Postmodernizm Nedir?

Postmodern terimi, ortak bir tanim olmaksizin, farkli zamanlarda, farkli anlam ve
ifadeleri nitelemek iizere kullanilmistir. Tirk Dil Kurumu’nun yaptigi tanima gore
postmodernizm, “modernist arayisin canliligini kaybetmesinden sonra yirminci yiizyilin ikinci
yarisinda ortaya ¢ikan ¢esitli tislup ve yonelislerin adidir.”™

Ingiliz ressam John Watkins Chapman, 1870’1i yillarda, empresyonist resmin Fransa
empresyonist resim temsilinden daha modern olarak nitelenen yeni resim bigimini
betimlemek tizere “postmodern resim” terimini kullanmistir (Best ve Kellner, 2011: 19).

Rudolf Pannowitz, Die Krisis der europaischen Kultur (1917) adli eserinde
postmodernizmi, modern Avrupa kiiltiiriindeki olgu ve degerlerin yikimimi ve nihilizmi ifade
etmek i¢in kullanilir (Best ve Kellner, 2011: 19).

Perry Anderson (akt. Saylan, 2009: 10-11)’a gore postmodernite sézciigii, Avrupa
cevresinde kullanilmaya baslanmustir. Modernizm kelimesine, Ispanyolca sozliiklerde on
dokuzuncu yiizyilin ortalarmda rastlanmaktadir, ayrica postmodernizm sdzciigii, Ispanyol
diistiniir Unamuno tarafindan, modernizmin muhafazakar bir derecesini ifade edecek bigimde
kullanilmustir.

Postmodernizm terimini ilk kullanan isimler olarak Hassan ve Kohler’den soz
edilirken terim, modernizme bir tepkiyi betimlemek tizere, 1930’larda Federico de Onis
tarafindan dile getirilmistir (Featherstone, 2013: 30).

D.C. Somervell, ingiliz tarih¢i Arnold Toynbee nin A Study of History (1947) isimli
yapitm ilk alti1 cildini 6zetlerken tarihi; “Karalik Caglar (675-1075), Orta Caglar (1075-
1475), Modern Cag’dan (1945-1875)” ve 1875’te Bati tarihinde baslayan dordiincii bir
asamay1 “post-Modern ¢ag” olarak donemlestirir (Best ve Kellner, 2011: 19). Buna gore, Bat1

* http://www.tdk.gov.tr/ (erisim tarihi 15.03.2017).
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medeniyeti, Toynbee’nin “post-Modern ¢ag” olarak adlandirildigi bu dordiincii agamayla
birlikte yeni bir gec¢is donemine girmistir. Catigmal1 bir degisimi ve modern donemden keskin
bir ayrimi ifade eden bu “post-Modern ¢ag”, toplumsal karmasa ve muglaklikla birlikte
savaslar, yikimlar ve devrimle birlikte aniliyordu (Best ve Kellner, 2011: 20).

Amerika Birlesik Devletleri’nde, 1950°li yillarda, farkli kategorilerde postmodern
caga iliskin gesitli toplumsal ve tarihsel tanimlamalar yapilmistir. Kitle kiiltiirii alaninda
calismalar yapan tarih¢i Bernard Rosenberg, postmodern kavramini, kitle toplumunda,
yasanan anlayis degisikliklerini ve yeni yasam sartlarin1 ortaya koymak adma kullanmistir
(Rosenberg ve White, 1957: 4-5). Ayn1 donemde ekonomist Peter Drucker, The Landmark of
Tomorrow isimli yapitinda sundugu Yeni Post-Modern Diinya Uzerine Bir Rapor
altbasliginda postmodern toplumu, post-endiistriyel toplumun esdegeri olarak agiklamistir.
Drucker, postmodern toplumda, ulus-devletin yikilip, yoksulluk ve cahilligin ortadan
kalkacagina, ideolojilerin miadimi tamamlayarak uluslararasi bir modernlesmenin Oniinii
acacagma inaniyordu. 1940’11 ve 1950’11 yillarda, yeni mimari veya yeni siir bicimlerini tasvir
etmek i¢in kullanilan terim; kiiltiir teorisi ¢ercevesinde modernizmden sonra, modernizme
kars1 ¢ikis1 ifade eden yapitlar1 betimlemek i¢in 1960’1 ve 1970’11 yillara degin kullanilmistir
(Best ve Kellner, 2011: 21).

Terim 1960’larda “Rauschenber, Cage, Burroghs, Barthelme, Fiedler, Hassan ve
Sontag” gibi isimlerden olusan bir sanat¢ilar, yazarlar ve elestirmenler ¢evresince miizelerde
ve akademide kurumsal bir hale gelen “yiliksek modernizm”in tiikenmisliginin 6tesinde bir
pratigi ortaya koymak adima, 6zellikle New York’ta popiiler sekilde kullanilmaya baslanmistir
(Featherstone, 2013: 31).

Britanyali tarih¢i Geoffrey Barraclough’in 1964 tarihli An Introduction to
Contemporary History isimli eserinde totallestirici ve siirekliligi ifade eden tarihsel anlayistan
kurtularak, farkliliklara ve kesintilere vurgu yapmanin gerekliligini belirtmektedir.
Barraclough’a gore nasil modernizmi orta ¢agdan aywran kendine 6zgii bir karakteri varsa,
icinde bulundugumuz donem de onu modernizmden ayiran kendine 0zgii karakteristik
Ozellikleri olan bir donemdir. Bu donemi betimlerken de “post-modern” terimini One siirer
(Barraclough, 1967°den akt. Best ve Kellner, 2011: 23).

Amerika Birlesik Devletleri'nde 1976'da Frederick Ferre Shaping in Future. Resources
for the Post-Modern World isimli kitabinda yeni tarihsel donemi anlatmak i¢in postmodern
terimini kullanilmistir (Ferre, 1976’dan akt. Best ve Kellner, 2011: 28). Yine 1970'li yillarda
Amerika Birlesik Devletleri'nde Daniel Bell, 1976’da yazmis oldugu The Cultural

Contradictions of Capitalizm kitabinda, Batinin modern doénemi sekillendiren diisiince
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sisteminde bir ayrim ve sona yaklagildigini ifade ederek modernizmden sonraki postmodern
cag1 sOyle niteler: “Postmodern ¢ag; i¢cgiidiiniin, diirtiilerin ve istencin (will) zincirlerinden
bosalmasidir.” (Bell, 1976: 51°den akt. Best ve Kellner, 2011: 28). lhab Hassan ise;
endiistriyel kapitalist sistemi ve Batiin 6zniteliklerinde ve kavramlarinda belirleyici olan bir
tarihsel degisimi nitelemek iizere “postmodernizm” terimini kullanir (Hassan, 1987: 5’den
akt. Best ve Kellner, 2011: 25).

Lyotard, Postmodern Nedir Sorusuna Cevap isimli yazisinda postmodernlikle ilgili
sOyle bahsetmektedir. Her bir kusak bir Oncekini sorgulamak ve elestirmek diizeninde
kuruludur. Bunu da “kusaklar sasirtict bir hizlanmayla kostururlar” diye ifade eder. Bir
yapitin modern olarak nitelenebilmesi i¢in dnce postmodern olmasi gerekliligini vurgular ve
bu sekildeki bir anlayisla sdylediginde postmodernizm neticelenmis bir modernizmi degil
dogmak tizere olan bir modernizmi ifade eder. Ve Lyotard’a gére bu durum bir devamlilik arz
etmektedir (Lyotard, 1994: 51).

Jameson’a gore postmodernizme iliskin iddialar 1950’lerin sonu veya 1960’11 yillarin
basindaki koklii bir kopusun ortaya ¢iktigi hipotezi tizerinde yiikselmektedir. Postmodernist
olarak nitelenen seyler icin modernizmde goriilen, Lyotard’in da kusaklarin birbirini
kovalamasi olarak niteledigi, tislup degisimlerinden ¢ok daha saglam bir kopusu isaret edip
etmediklerini sorgulamaktadir. Buna gore bu iddialar, modernizme ait 6zellikle ideolojilerin
ve estetik anlayisinin terk edilmesi ve modernizmin bittigi yOniindeki diistincelere
baglanmaktadir. Yani postmodernizm olarak nitelenen seyler, modernizmde de goriilen
geleneksel ve eskiyi yikmak motivasyonundan bagka bir sey degil midir? Postmodernizmi
totale indirgemek ve ona biitlinsel bir kavram olarak yaklagma fikrini hatali bulan Zeka (1994:
12)’ya gore postmodernizm, farklilik, ¢esitlilik ve bolinmiisliikle birlikte tiim bu 6zelliklerin
yanilsamalarmi olumlu kilan, onlar1 mesrulagtiran bir tavir sergiler. Postmodern, farkli
cesitten kiiltiirel egilimlerin kendilerini konuslandirdiklar1 bir gii¢ alanidir. Her tiirlii genel ve
biitlinsel diisiinceye karsi ¢ikigi ifade eden postmodernizm, istanlatilar1 reddeder ve fazlaca
indirgenmis bir ifadeyle, list-anlatilara yOnelik bir inanmama halidir. Eaglton’a gore
postmodemizm, bu tiir ‘iist-anlatilar’in 8liimiiniin habercisidir. Ilerlemenin de &ngordiigii bu
durum, bilimsel olarak yasanan ilerlemenin neticesinde gergeklesmistir (Harvey, 2014: 22;
Lyotard, 2014: 8; Jameson, 1994: 59-64).

Jirgen Habermas, 1980 yilinda yaptigi konugmada Alman Frankfurter Allgemeine
Zeitung gazetesindeki bir elestirmenin yaptig1 tanimi; “Postmodernlik kendisini agikga karsi-

modernlik olarak sunuyor” seklinde ifade etmektedir (Habermas, 1994: 31).
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Postmodern kavraminin, modernizmin, onu hem yiikselten hem de dibe gotiiren bir
“konsepti” ile iligkili oldugu ifade edilebilir ancak sadece modernizmle iliskili degildir.
Kavramdaki “post” on eki, ge¢ ya da modernizm sonrasini ifade etmemektedir; aksine
“modernizmin sonunun belirsizlige, postmodern doniimsellestirme-sonrasi”na doniigiimiinii
ifade eder. Sentiirk (2011: 10)’e gore postmodernizm kavram olarak “zamanin tarih, evrim ve
endiistri sonrast ruhunu” anlatr. Kavramla ilgili olarak yapilan tartigmalar belli
kategorizasyonlardan, belirli sanat¢ilarin, elestirmenlerin, diisliniirlerin ya da teorisyenlerin
salt teorik olarak yaptiklar1 diisiinme tarzlarindan ziyade, bununla birlikte yasanilan diinyada,
giinliik hayat pratiklerinde ve siradan insanm bilincinde baslayarak devam etmektedir. Iginde
bulunulan diinyanin ve yasanilan gergekligin mevcut, gegerli vaziyetini ortaya koyan
postmodernite kavrami, i¢inde bulunulan hayatin ve gergekligin iginden ¢ikmustir; “sanat
teorisyenlerinin, sanat¢t ve filozoflarm bir icad:i degil”dir. Postmodernizm olarak dile
getirilebilecek kuramsal ve sanatsal ifadeler, icinde bulundugumuz durumun bir yansimasidir
(Sentiirk, 2011: 23-24, 82).

Teori alanindaki postmodern anlayis, modern teoriyi elestirerek ondan bir kopusu
ifade eder. Modern teorinin savundugu bilginin kesin dogru, sarsilmaz ve degistirilemez bir
temele dayandirilmasi, genellenebilir ve evrensellestirici gergekligi savunmasi, bu baglamdaki
hakikatleri dayatmasi ve her seye Tlstten bakan rasyonalizm anlayisi, modern teori
elestirmenlerinin odaklandigi konulardir (Best ve Kellner, 2011: 17-18).

Yukarida aktarmaya calisilan, postmodernizm teriminin ne oldugu ve hangi minval
iizerine kullanildigi ile ilgili agiklamalardan sonra bu ¢ergevede modernizmi izleyen yillardaki
mevcut postmodern ¢agi, Ozellikle postmodern sanat ve kiiltiirii betimlenecektir. Bunu
yaparken de postmodernizmin modernizme karsit durusunu, modernizmden ayrilan pratikleri

ve neticeleri ifade edilecektir.

1.2.2. Postmodernizme Yonelik Perspektifler

“Postmodernizm, degisik disiiniirler, elestirmenler tarafindan ¢ok ¢esitli bigimler
tamimlanmis bir sanatsal, kiiltiirel, felsefi, toplumbilimsel diisiinceler dizisini dile
getirmektedir” (Mutlu, 2012: 253). Goriildiigi tizere farkli tanimlar1 ve kavrayislar: bulunan
postmodernizmin bir sdzcik tanimini yapmak ve onu bir tanima sigdirarak ifade etmek
oldukca giictiir. Bu sebeple postmodernizm olarak isaret edilen diislince ve pratikleri ifade
etmek daha dogrudur. Giiniimiizde bir¢ok alanda tarihin, felsefenin ve hiimanizmin sonundan,
Oznenin pargalanmighgindan, ‘yazili-sdylemsel kiiltiiriin’ giderek agirligini yitirerek daha ¢ok

‘resimli-figtiratif kiiltiire’ bir gegisin s6z konusu oldugu gibi tartigmalarin yasandigi



41

sOylenilebilir. Mevcut tartigmalar ve konular biiyiik bir cogunlukla postmodern/postmodernite
baglaminda degerlendirilmektedir (Sentiirk, 2011: 10). Postmodernizmin karsit, elestirel ve
aykir1 Ogelerini ifade etmek ve postmodern bir tarihsel gelisimden bahsedebilmek icin
1950’lerle baglamak anlamlidir. Amitai Etzioni, The Active Society (1968) isimli kitabinda
postmodern dénemi, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra enerji kaynaklarmin takdimi, meydana
gelen iletisim yontemlerindeki yenilikler ve enformasyon sekilleri neticesinde baslatmistir.
Ona gore teknoloji, insan hayatmin iyilestirilmesi ve toplumsal problemlerin ¢dziimii adina
kullanilabilecegi gibi eski degerlerin yikimma da sebep olabilirdi. Buradan yola ¢ikarak
Etzioni, normatif ilkelerin teknoloji gelisiminde bir yol haritasi sunacagi ve insanlarin
yasanan bu gelisim ve degisimleri faydali olacak bicimde kullanip goézetecegini ifade eden bir
“aktif toplum” tasviri yapar. Etzioni’nin bu yorumu tehlikeleri gorerek ve tehlikelere ragmen
postmodern gelecek gergcevesinde olumlu olarak degerlendirilebilecek bir nitelige sahiptir
(Best ve Kellner, 2011: 27).

Erken donem postmodernizm igerisinde yer alan, 1960’larm popiilist yonelimi, karsi-
kiiltiir ve Amerikan geleneginin tiimiiyle hiikiimsiiz saydig1 modern kitle kiiltiirii elestirisi
temeline yaslanmaktadir. Postmodernizm terimi ise ancak 1970’lerde herkes tarafindan
taninmaya ve kullanilmaya baslanmistir. Fiedler’in Yeni Déniisiime Ugrayanlar isimli
makalesinde kullanmis oldugu “post- oneki o donemde, “post-hiimanist, post-eril, post-
beyaz” gibi bir postmodern ¢ag vaadinde bulunmaktaydi. Fiedler’in yliksek modernist sanat
ve kitle Kkiiltiiri arasinda bir smir olmamasi gerektigiyle ilgili yaptigi c¢ikislar ve
“Avrupamerkezcilik  ve logosentrizm”  diisiincelerine  yonelik  politik  tenkitler,
postmodernizmin ileride yasayacagi gelismelerin bir 6nséziinii olusturmaktadir (Huyssen,
2000: 222-224).

Postmodern teorisyenler, gelisen medya, iletisim ve bilgisayar teknolojileri, yeni
enformasyon sekilleri, ekonomik-toplumsal yapida yasanan degisimler neticesinde bir
postmodern toplum olusumun meydana geldigini iddia etmektedirler. Postmodernizmi,
Baudrillard ve Lyotard, bilgi bigimleri ve teknoloji minvalinde ifade ederken; Jameson ve
Harvey daha ¢ok sermayenin homojen ve kiiresel diizeydeki egemen hale gelmesini saglayan
kapitalizmin c¢ok ileri bir seviyesinde gerceklesen bir gelisme olarak yorumlamaktadir.
Modernizm ve postmodernizm arasinda siireklilik iligkisinin bulundugunu savunan Harvey
(2014: 137)’e gore postmodernizm, modernizmin orta yerinde meydana gelen, modernizme
iliskin bir kriz durumudur. Best ve Kellner (2011: 16), bu siireglerin zaman-mekan

deneyiminin degismesini, kiiltiiriin parga parca ayrilmasini, 6znelligi, yeni kiiltiirel ve yasam
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bicimlerini ortaya ¢ikardigini savunmaktadir. Boylece postmodern teorinin toplumsal, kiiltiirel
ve ekonomik dayanaklarini ifade etmektedirler.

Huyssen (2000: 214), 1960’lar, 1970’ler ve 1980’lerin ilk seneleri arasinda,
postmodernizm anlayiginda {i¢ tarihsel ayrim belirler. Buna gore ilk donemde postmodern
anlay1s, modernizmin spesifik degiskelerini elestirdi ve reddetti. “Istedigini yap” mottosuyla
hareket eden Amerikan kiiltiirel mantiginin, Avrupa’nmn kiiltiirel egemenliginden styrilmak
arzusundan kaynakli oldugu yoniindeki iddialara gére postmodernizm, 1960 sonrasinda
kiiresellesme ve uluslararas1 firmalarin tekellesmesiyle birlikte rant kiimelerinin dogmasi ve
Amerika’da yasanan asiri-birikimin kiiltiirel uzantis1 olarak da goriilmektedir (Zeka, 1994: 9-
10, 17). Postmodernizm, Jameson (1994: 63)’1n belirttigi tizere, Avrupa merkeziyetinin sonu,
ekonomik ve askeri Amerikan egemenliginin lst-yapisal bir anlatimidir. Postmodern kiiltiir,
askeri ve ekonomik Amerika egemenliginin, tstyapisal bir anlatimidir. Bu donemde
postmodernizm, kendinden onceki on yillarin yerlesmis modernizm anlayigina karsi olarak
Avrupa avangardina yeniden etkinlik kazandirmak i¢in ‘Duchamp-Cage-Warhol ekseni’
cevresinde bir Amerikan tarzi vermeye caligmistir. Kavramsal sanati baglatan isim olarak
Duchamp, hazir-sanat yapitlarini1 sanat alanina sokmasi baglaminda estetik anlayisa bir karsi
cikis yapmistir. Bir pisuar1 ya da bir bisiklet tekerlegini kullanarak sanattaki usta ya da el
emegi (zanaatkarlk) gibi kavramlarin degerini elestirmistir. Duchamp ile birlikte “kavram
(diisiince)”, sanatin en 6nemli degeri konumuna yerlesmistir Emek ve bigim sanattaki degerini
yitirmistir. Minimalizm, video sanati, performans sanatlar1 gibi egilimler, kavramsal sanat
olarak degerlendirilebilir (Yilmaz, 2013: 268, 284-285). Fakat Huyssen, 1960’larla ilgili
kiiresel goriislerin yine de postmodernizmin Amerikan 6zelliklerini izah etmek ic¢in yeterli
olmadigmi ifade eder. Bunun sebebi olarak da postmodernizmin daha biiyiik etkiler yaratan
cagrisimlariin Amerika Birlesik Devletleri’nde meydana gelmesi olarak gosterir. O donemde
Avrupa’nmn -6zellikle Almanya’nin- Ikinci Diinya Savasi’nda diinyaya verdigi zararlari
kapatmak adina, daha modern bir modernizm talebinde bulunmakta oldugunu ifade eder. Bu
sebeple de 1950’ler ve 60’lar postmodern olarak tanimlanamaz. Tanimlanamadigi gibi,
postmodernizm terimi Almanya’da 1960’larin kiiltiirel hareketleri baglamimdan ayr1 olarak
1970’lerin sonunda daha kisir bir ifadeyle mimari alanda ve yeni toplumsal hareketlerin
modernizme yonelik sert elestirileri minvalinde ortaya ¢ikmaistir.

Postmodernizm, 1980’lerden Onceki donemde olumlu ve olumsuz sdylemler
cercevesinde degerlendirilmektedir. Buna gore Drucker, Etzioni, Sontag, Hassan, Fiedler ve
Ferre gibi isimler, postmodernizmi olumlu niteliklerle betimlerken; Toynbee, Mills, Bell,

Baudrillard gibi isimler postmodernizm hakkinda olumsuz sdylem iiretmektedirler. Olumlu
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bakis acis1 da kendi i¢inde toplumsal ve kiiltiirel olarak bdlinmiistiir. Onaylayict toplumsal
perspektif (Drucker, Etzioni, Ferre ve postendiistriyel toplum teorisyenleri), ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra gelisen iyimser havayi ve teknolojik gelismelerle birlikte modernizmin
maziden ayrilmasini olanakl hale getirdigi fikrini yeniden tiretmistir. Best ve Kellner (2011:
30)’e gore, kapitalizmin kendi bunalimlarinin iistesinden geldigine inanan ve boylece biiyiik
bir toplum yaratilabilecegi yoniinde ilerleme kaydedildigini savunarak 1950-1960’larda
kapitalizmi evetleyen bir “bolluk toplumu (Galbraith), ideolojinin sonu ve Biiyiikk Amerikan
senligini (Mills)” iretmekteydiler. Olumlu kiiltiirel soylem (Hassan, Fiedler ve Sontag),
postmodernist kiiltiirel tarzin, avangardm, pop kiiltiiriin ve Ozgiirlestirici postmodern
hassasiyetlerin goriinlimlerini tasdiklemislerdir. “Susan Sontag (1972), Leslie Fiedler (1971)
ve lhab Hassan’a (1971) gore postmodern kiiltiir, modernizmin ve modernligin baskici
boyutlarima karsi ¢ikan olumlu bir gelismedir” (Best ve Kellner, 2011: 24). Postmoderni
savunanlar arasinda olan Susan Sontag, bayagi olan1 ve yeni hassasiyetleri; Fiedler popiiler
tarzdaki edebiyati; Hassan ise savas ertesinde yasanan edebi gelismelerle yeni gelenek
arasinda bir orta yol bulmaya galisarak ‘sessizlik edebiyatini’ savunmustur (Huyssen, 2000:
215). Hassan (1985: 123-4’ten akt. Harvey, 2014: 59)’in karsitliklar tablosu, modernizm ve
postmodernizm arasindaki karsitliklar1 gérmemiz agisindan 6nemli bir nitelige sahiptir.
Hassan, bu tabloda postmodernizm teorisinin modernizme hangi agilardan bir karsitlik ve
tepki olusturdugunu ifade edebilmek i¢in farkli alanlardaki cesitli bakis agilarimi ortaya
koymustur. Harvey (2014: 58)’e gore Hassan, bu tabloyla birlikte ikili karsitlhiklarm ve

ikircikli yapimin giivensiz zeminine isaret etmektedir.

Tablo 1. 1 Hassan (1985:123-4’ten akt. Harvey, 2014: 59)’in Modernizm ve Postmodernizm Arasinda
Kurdugu Sematik Farklar

Modernizm Postmodernizm
Romantizm/Simgecilik Parafizik/Dadacilik
Form (birlestirici, kapali) Antiform (ayirici, agik)
Amag Oyun
Tasarim Rastlant1
Hiyerarsi Anarsi
Hakimiyet/logos Tiikenme/Sessizlik
Sanat nesnesi/Bitmis yapit Stire¢/Performans/Happening
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Mesafe

Katilim

Yaratma/Biitlinsellestirme/Sentez

Yaratmay1 imha/Yapibozum/Antitez

Mevcudiyet Yokluk
Merkezlenme Dagilma

Tir/Smir Metin/Metinlerarasi
Semantik Retorik

Paradigma Sentegma

Hipotaksi Parataksi

Mecaz Mecaz-1 miirsel
Secme Bilesim
Kok/Derinlik Rizom/Yiizey
Yorum/Okuma Yoruma karsi/yanlis okuma
Gosterilen Gosteren

Okunakli (okuyucuvari)

Yazilabilir (yazarvari)

Anlati/biiyiik tarih Anlat1 karsiti/kiigiik tarih
Ana kod Idiyolekt (kisisel dil)
Belirti Arzu

Tir Mutasyona ugramis

Tenasiil uzuvlary/Faillik

¢ok-bicimli/Androjin

Paranoya Sizofreni
Koken/Neden Fark-fark/Iz
Tanr1 Baba Ruhiilkudiis
Metazfizik [roni
Belirlenmislik Belirsizlik
Askinlik Ickinlik

Olumlu kiiltiirelci sdylem ve postmodern kiiltiirel tarzlarin ¢ogullugu, 1980’lerdeki

postmodern sdylemlerin kabul

gormesi

yoniinde pozitif bir etkiye yol a¢muistir.
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Postmodernizme toplumsal-tarihsel sdylemden ¢ok daha fazla yansimasi bulunan kiiltiirel
sOylem, daha sonra ortaya c¢ikan otekilik, farklilik, ¢esitlilik ve ¢ogulluk gibi kavramlarin
alt1 ¢izen ve keyif kavramini1 6n plana ¢ikaran; akla, rasyonalizme ve yorumbilime bir
karsitlik sunan bakis acilarini paylasiyordu.

Postmodernizmle ilgili olumsuz bakis agilar1 sunan isimler, modernizmin yol
haritasiyla ilgili kdtiimser bir ¢erceve ¢izmektedirler. Buna gore Bat1 toplumu ve Bati kiiltiirti,
bir ¢ukura dogru kaymaktadir. Kitle toplumu ve kiiltiiriinii ortaya ¢ikaran gelismelerle, siirekli
yasanan bir degisim ve doniisimle ve bununla birlikte meydana gelen istikrarsizlik
tehlikesiyle karsi karsiya kalindigini belirten olumsuz sdyleme gore, modern diinyanin
noktalandig1 yerde Bati diinyas: biiyiik bir buhranla karsi karsiya kalacaktir. 1980’lerden
sonra bu soylemler, Baudrillard gibi isimlerce tekrar dile getirilecektir (Best ve Kellner, 2011:
29-31). Nihayetinde 1980’lerde modernizmden kopma ile ilgili sorgulamalar maksimum
seviyelere ulasmis ve yirminci ylizyilin sonuna dogru postmodern teorilere yonelik
yaklagimlarda “kiiltiirel muhafazakarlar ve avangartcilar” olmak iizere ayrimlar yaganmistir
(Best ve Kellner, 2011: 32). Kiiltiirel muhafazakarlar yasanan degisimlerle ilgili negatif
soylem tiretirken, avangartgilar bu degisimleri kucakliyordu.

Postmodernizmi, modern sonrasi olarak goren bakis agilar1 oldugu gibi bilinen
modernitenin basamaklarindan biri olarak goren bakis agilar1 da mevcuttur. Buna gore,
postmodernizmin gosterdigi motivasyonlarin hepsini modernizmde hatta romantizmde bile
gormek miimkiindiir. Habermas gibi, tiim negatifliklere ragmen modernizm ¢izgisinde
ilerlemenin dogrulugunu savunurken, Jeannire (2000: 105), modernizmin ve bilimsel
kesinliklerin, genel bir belirsizlik haline ge¢mesini betimler. Paz (2000: 200-201) ise
“postmodern ¢ag” adlandirmasini, belirsiz ve tartismali bulmaktadir. Modernizmin arkasindan
gelen sey yalnizca “ultramodern” olabilir; dncekinden ¢ok daha modern bir modernizm
anlayisi. Postmodern adlandirmasi, pes pese gelen, ilerleyici ve dogrusal bir zamana olan
mahklmiyetin devam ettirilmesidir. Postmodern doneme gecis yapmaktan ziyade,
modernligin neticeleri gittikge genisleyerek radikal hale geldigini iddia eden Giddens’a gore,
modernizmin Gtesinde yeni bir seyler meydana gelmektedir ve bu diizen postmoderndir fakat
bugiinlerde ¢ogu kimse tarafindan tarif edilen postmodernlik anlayisindan da epey farkli bir
seydir.

Modernizmin sonuglarmi tartigtigt  kitabinda Giddens, “modernlik mi yoksa
postmodernlik mi?” sorusuyla sorguladig1 postmodernizmi, postmodernizm ve postmodernlik
diye iki ayr1 kavram olarak degerlendirme yapar. Ona gére postmodernizm; resim, mimari,

plastik sanatlar ve literatiirde yasanan bi¢cim ve akimlar olarak c¢ergevelendirilmelidir. Bu
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kavram, modernizm tizerindeki c¢esitli “estetik diistinim” yollariyla alakalidir. Giddens’in
tanimladig1 bigimde postmodernlik ise, toplumsal gelisimin giderek modernligin
kurumlarindan farkli olarak yeni bir toplumsal sisteme dogru gittigini ifade eder. Ona gore
postmodernizm, boylesi bir gegis igin farkindalik yaratabilir fakat var oldugunu ifade etmez.
O halde postmodernligin gdsterdigi nedir? Giddens’a gore, bilgi kuraminmn yiikseldigi
yapitaglarinin giivenilir olmadigi anlasilmistir ve bu sebeple hicbir sey mutlak olarak
bilinemez. Tarih igerisinde ereksellik kabul edilemez ve bunun neticesinde ilerlemenin
herhangi bir sekli miidafaa edilemez. Boylece, cevreyle ve toplumla ilgili endiseler ve
toplumsal aksiyonlar neticesinde olusan yeni sosyal ve politik 6zneler ortaya ¢ikmistir. Tinsel
tarihe 1iligkin baglantilarin koparilmasi, gelecege doniik usa ve deneye dayali diisiinme
sisteminin olusmasi ve ilerlemenin, devamli olarak degisim gostermesiyle bosaltilmasi ve
bununla birlikte temelciligin dagilmasi, Aydinlanma bakis agilarmm menzilinden uzak bir
sekilde gecislerin meydana geldigini gostermektedir. Fakat bu gecisi postmodernlik diye
cagirmak, yukarida bahsedilenlerin muhtevasini ve bilinyesini anlamay1 engelleyecek bir
yanilgidir. O sebeple “Modernligin 6tesini gegmis degiliz; onun radikallesmesi evresini
yastyoruz.” Su anda postmodern bir toplumsal yapi i¢inde degiliz ancak modernizmin
aktorleri tarafindan ortaya konulan bi¢iminin disindaki toplumsal teskilatlanma ve hayat
tarzlarini gézlemleyebiliriz (Giddens, 2018: 50, 55-56).

Giddens’a gore c¢ogunlugu dekonstriiksiyon temelli genel postmodernlik anlayis
tarzlar1 farkli gelismeleri igerir. Bu anlamdaki postmodernligi “radikallesmis modernlik”
olarak tanimlayan Giddens Postmodernlik (PM) ve Radikallesmis Modernlik (RM)

Diistinceleri Arasinda Bir Karsilastirma tablosu sunar.

Tablo 1. 2 Anthony Giddens (2018:146), Postmodernlik (PM) ve Radikallesmis Modernlik (RM)

Diisiinceleri Arasinda Bir Karsilastirma Tablosu

Postmodernlik ( PM) Radikallesmis Modernlik (RM)
1. Giiniimiizdeki doniigiimleri epistemolojik 1. Bir boliinme ve dagilma duygusu yaratan
terimlerle anlar ya da epistemolojiyi tiimiiyle kurumsal gelisimleri belirler.
bir kenara iter.
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2. Giinlimiiziin toplumsal doniisiimlerinin 2. Yiiksek modernligi, dagilmanin kiiresel
merkezkag egilimleri ve bunlarn altiist edici biitiinlesmeye yonelik egemen egilimlerle
karakteri lizerinde odaklanir. diyalektik olarak baglantili oldugu bir kosullar

kiimesi gibi goriir.

3. Benligi, deneyimin boliinmesiyle, ¢6ziilmiis ya 3. Benligi, yalnizca kesisen giicler alan1
da pargalanmis olarak degerlendirir. olmaktan 6te bir sey olarak goriir; aktif

diistiniimsel kimlik siirecleri modernlikle

olasidir.

4. Giinliik yagamin “bosaltilmasini” soyut 4. Giinliik yasam1, soyut sistemlere karsi, yitimi
sistemlerin devreye girisinin bir sonucu olarak oldugu kadar, yeniden temelliikii de igeren
goriir. etkin bir tepkiler biitiinii olarak goriir.

5. Postmodernligi, epistemolojinin, 5. Postmodernligi, modernlik kurumlarmin
bireyin/ahlakin sonu olarak tanimlar. “Otesine” yonelen olasi déniisiimler olarak

tanimlar.

Jameson’a gore tek basina postmodernizm belli yonlerden modernizme benzetilse de,
modernizmin nitelikleriyle bir ve ayn1 anlama gelip, halefi olarak goriilse dahi, bu yaklagimin
ele almadigi nokta, modernizmin toplumsal konumudur. Modernizm ve postmodernizm
olgulari, postmodernizmin ge¢ kapitalist ekonomi devrinde modernizmden farkli olarak,
bulundugu konum ve toplumun, kiiltiiriin donlismesi sonucunda, mana ve fonksiyonlari
bakimindan birbirlerinden taban tabana farklilardir. On dokuzuncu yiizyiln ‘Victoria
Donemi’ dogmatizmini reddeden modernizmin, kendisinin giderek dogmatik bir hal almasi,
bilimsel ve teknolojik gelismelerin toplumsal yansimalarinin tahmin edilenin aksine
felaketlerle neticelenmesi vs. kargisinda isyan eden postmodernizmin, Jameson’un deyimiyle
“kendi irkiltici Ozellikleri”, toplum tarafindan benimsenmis, hatta kurumsallasarak Bati
toplumunun bilinen kiiltiiriiyle birlesip bir biitiin haline gelmistir (Jameson, 1994: 62-63).
Postmodernizmi, modernizmin revize edilme siireci olarak goriilmesine iliskin anlayista,
Fransa’nm, Fransiz yapisalciligi ve postyapisal diisiincenin katkilarindan s6z edilmelidir.
Fransa’nin Postmodernizme iliskin anlayisi, Fransiz rasyonalizminden ayrilma durumunu

ifade ediyordu. Buna goére bu yeni anlayis “Kartezyen rasyonalizm” karsit1 bir konumda
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nitelenebilir. Postmodernizmin Fransa pratiginde, Baudrillard ve Lyotard gibi isimler,
postmodernist sOylemlere bu cergevede katki saglamaktadirlar. Postmodern teorisi, Fransiz
yapisalciligt ve postyapisalciligiyla birlikte, Aydinlanma diisiincesine karsit bir diisiince
olusturmaktaydi. Rimbaud, Baudelaire gibi isimler Fransiz postmodern diisiincesinin ironi ve
estetik bakis agisinin olusturulmasinda temel yaklasim olusturmuslardir. Nietczhe ve
Heidegger gibi isimlerin de etkisiyle Fransiz postyapisal diisiincesi postmodern teoriyi
olusturmada yeni formiilasyonlarin gelistirilmesinde Oonemli katkilar saglamistir (Best ve
Kellner, 2011: 32).

Yirminci yiizy1l biterken, modernizmden daha Otesine bir gegisi ifade eden bazi
kavramlar one siiriilmiistiir. Bu gecis, toplumsal bir doniisiime vurguyla ‘bilgi ve tiiketim
toplumu’ olarak adlandirildig1 gibi, ‘sanayi ve kapitalizm sonrasi toplum’ gibi modernligin
sona erdigini ifade eden tanimlamalar da yapilmistir. Endiistri tiretim temelli bir isleyisten
koparak bilgi temelli bir isleyisi ifade eden kavramlar daha ¢ok kurumsal olarak bir geg¢is
iizerinde dururken, tartismalar daha genis sinirlarla felsefe ve epistemoloji alaninda meydana
gelmistir. Ozellikle felsefe ve epistemoloji alaninda postmodernlik teriminin sik¢a
kullanilmasinda basat rol oynayan isim, Jean-Frangois Lyotard’tir. Lyotard'in postmodern
goriisii, bilginin pozisyonundaki degisim ve iletisim teknolojisi tizerinde yiikselir
(Karaduman, 2010: 2894). Lyotard, dil oyunlarinin ¢ogul olusumlar olduklarinin altini gizer.
Buna gore modernizm projesinin tasfiye edilmesiyle birlikte iist-anlatilarin tst-dil yaratma
cabasi ortaya c¢ikmistir. Postmodernizm, ne modernizmin romantikli§i ne de postmodern
mimarideki se¢meciliktir. Ona gore postmodernlik, epistemolojiyi bir esasa dayandirma
miicadelesinden ve ilerlemeye yonelik inangtan kusku duyma halidir (Giddens, 2018: 10). En
sade sekilde aktarmak gerekirse Lyotard i¢in postmodernlik, {ist-anlatilarin reddidir.
Postmodern, insan1 ge¢mis ve gelecek arasina hapseden ‘biiyiik anlati’lara olan inancin yok
olmasiyla ifade edilebilir. Postmodern diisiince, bilginin heterojen ve ¢ogul oldugunu kabul
eder ve ona gore bilim de bu cesitliliklerden yalnizca biridir ve bu nedenle imtiyazl bir yere
sahip degildir (Harvey, 2014: 60).

Lyotard, Postmodern Nedir Sorusuna Cevap adli yazisinda Habermas’in kiiltiiriin
parcalanmas1 ve giinlilk yasamdan ayrilmasi karsisindaki ¢oziimiinden bahseder. Buna gore
bu kopma, estetik konusunun temel yargisinin ‘begeni’ olmasmdan ziyade estetik yasamin
giinliik yasamin motivasyonlar1 ve var olma ¢abalariyla bag kurmasiyla dnlenebilir. Habermas
bilgi, etik ve politika sdylemleri arasindaki bosluklar1 birbirine baglayan gegitler konularak,
“bir yasant1 birligi” saglanmasmin gerekliligini vurgularken Lyotard’in postmodernizm

anlayisinin 6znesini “dil oyunlar1” olusturur. Lyotard, toplumsal aglarin dilsel oldugundan
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bahseder fakat bu aglar sayisiz iplikten olusan bir dil oyunuyla olusturulmustur (Harvey,
2014: 62). Dili merkezsizlestirir ve biitiinciil yapilarindan dolay1 iist-anlatilari, ist-teorileri
veya bir iist-dil anlayigini tamamen reddeder. Onlara gore kesin ve evrensel hakikatlerin var
oldugu diisiiniilse bile s6ze dokiilemez. Lyotard (1994: 46)’a gore gerceklik, ii¢c sekilde
olusur; “anlamlandirilabildiginde, gosterilebildiginde, adlandirilabildiginde”. Bir sey ancak
anlamli olarak ifade edilecegi bir kontekste yerli yerine kondugunda anlamlandirilabilir;
gosterilmesi olarak dile getirilen sey eksiksiz ve kesintisiz bir bigimde gosterilmesidir;
adlandirilmast ise kendine yarasir bir ad ve onu belirlemeye yarayan 6zellikleri 6zetleyen bir
kimliktir (Eaglestone, 2002: 66).

Baudrillard, biitiiniiyle gergege uygun bir temelin tamamen ortadan kayboldugunu
savunur. Diinyanin kesfi ve daha sonra teknolojik ve bilimsel bilgide yasanan ilerlemelerle
birlikte uzayin kesfinin de gerceklesiyor olmasi, gergekligin hudutlarinin ebediyete
cekilmesine yol agmis ve geriye doniislin imkansiz oldugu bir noktaya varilmistir. Bu durum
ise cercevesi belli olan evrendeki gergeklik ilkesine zarar vermektedir. Bu kesifler ve
zedelenmis gerceklik ilkesi, insana kendi gercekligini kaybetme veya simiilasyon evreninin
hipergercekligine siiriiklenmesine denk gelmektedir. “Gergek, askinlasan uzaym bir uydusuna
dontstiiriilmektedir.” Neticede bu durum; fizikétesinin, hayali olanin ve bilimkurgunun sonu
anlammna gelir. BOylece bir hipergerceklik cagi yasanmaktadir. Baudrillar’a gore, on
dokuzuncu yiizyllda modernlesme, goriinlimlerle birlikte diinyanin gizemini ortadan
kaldirmigtir.  Yirminci yiizyllda modernlesme sonrasinda ise goriiniimlerin ortadan
kaldirilmasmdan sonra anlami ortadan kaldirma siireci ger¢eklesmektedir (Baudrillard, 2017:
166, 207). Bundan sonra artik yalnizca gergegin benzerlerinden yola ¢ikarak gergegi yeniden
iiretmeyi saglayan bir takim teknikler ve modeller, simiilasyonlar vardir “Bir koken ya da bir
gerceklikten yoksun gercegin modeller aracilifiyla tiiretilmesine hipergegeklik yani
simiilasyon” denir.

Baudrillard, gizlemek (dissimuler) ve simiile etmek kavramlarini birbirinden ayirir. Bu
ayrima gore, bir seye sahipsek ve ona sahip degilmis gibi yapiyorsak bu durum gizlemek
kavramimi ifade eder; simiile etmek kavraminda ise tam tersi bir durum séz konusudur.
Simiile etmek kavraminda herhangi bir seyin iizerinde sahipligimiz yokken ona ‘“‘sahipmis
gibi yapmak” s6z konusudur. Gizlemek durumda, var olan bir seyin “simdideki ve buradaki
yokluk hali’ne; simiile etmekte ise var olmayan bir seyin “simdideki ve buradaki yokluk
hali”’ne gonderme yapilir. Fakat burada bir noktaya agiklik getirmek gerekmektedir; “simiile
etmek ‘-mig’ gibi yapmak (feindre) degildir.” Gizlemek isleminde (veya -mis gibi yapmak)

gerceklikle arasinda bulunan acik fark siirekli olarak saklanmaya cabalanir, bu durum
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“gerceklik ilkesine” yonelik bir tehdit olusturmaz. Simiilasyonda ger¢ek olanla diizmece ve
hayali olan arasindaki ayrimi ortadan kaldirmaya ¢abalamaktadir. Baudrillard’a gore gercek
artik tiretilen bir seydir. Simiilasyonlar, gercege dayanmadan gercek olanin yerini almiglardir.
Ona gore “minyatiirlestirilmis hiicreler, matrisler, bellekler ve komut modelleri”, gercegin
sayisiz kere yeniden iretilmesini saglamaktadir (Baudrillard, 2017: 13-16). Baudrillard,
diigsellikten uzak, hiperuzamda islemsel olarak iiretilen bu gergekligi, “hipergerceklik™ olarak
ifade etmektedir. Buna gore, hakikatle baglarin1 koparan bu uzamla birlikte bir simiilasyon
cag1 yasanmaktadir. Bu cag, gercekler yerine onun tiim gostergelerine ve mertebelerine sahip
bir kopyasmi koymaktadir. Bdylece yeniden iiretim ya da gercegin acgiklamasi da
diyebilecegimiz benzesimlerden olusan bir hipergerceklikte, ne reel (ger¢ek) ne de imge bir
anlam ifade etmektedir. Baudrillard’a gore hipergerceklige karsi koyabilmenin tek yontemi;
onun kendi mantigin1 sonuna kadar ilerleterek, ayni igerigi radikal yinelemelerle liretmeye
dayanan, kitleleri yok edici nitelikte planlamalar yapip, cani pahasina oynamaktir (Zeka,
1994:7-8).

Simiilasyon yasama niifuz ettiginde, maziye donmekten (retro) veya kaybedilen biitiin
gonderenler diizenine ‘parodi’ yoluyla veya diigsel olarak tekrar o 6nceki goriiniimlerini elde
etmelerini saglamaktan baska bir etkinlik kalmamistir. Tarih, kaybettigimiz bir génderenler
sistemi ve bize has bir mit haline gelmistir. Ona gére ge¢mis, diisiince sistemleri ve retro
tarzlardan olusan, tarihle ilgili diislerin depolandigi bir bosluktur (Baudrillard, 2017: 66-69).

Postmodernizm, bir taraftan tarihsel devamlilik ve hafizadan bir ayrilma durumunu
savunurken, diger taraftan tarihi, onda bulabildigi her seyi simdiye aktarma ve simdinin i¢ine
yerlestirme baglaminda talan etmektedir. Postmodern donem, haberlesme ve reklamin; kisaca
medyanin ve imajlarin, bunlarla birlikte meta fetisizminin belirleyici oldugu bir donemdir.
Nihilizmin etkilerinin goriildiigii bu donemde tiiketim kiiltiirii ve manipiilasyonlar 6n plana
cikmaktadir (Harvey, 2014: 71). Jameson’a gore postmodernist kiiltiir; Kitsch, televizyon
dizileri ve “Readers Digest” kiiltiirii, reklamcilik, Hollywood filmleri; ask, korku, fantezi ve
bilim kurgu vb. konularda yazilan edebiyat Kkiiltlirlinii barmndirmaktadwr. Ona gore
postmodernistler “bu ‘diiskiin’ manzaray1 biiyiileyici bulmakta, bu malzemeleri bir Joyce veya
Mahler gibi yalnizca ‘alintilamak’la yetinmeyip bizzat Ozlerine dahil etmekteler”. Ileri
kapitalist-modernist bicemin yikimindan itibaren, postmodern kiiltiir iireticileri “ge¢misten”
beslenmektedir (Jameson, 1994: 61,78).

Bauman (1992: 31°den akt. Kiiciik, 2000: 66), postmodern kiiltiirii “asirilik kiiltiirii”
olarak tanimlar. Temel o6zelligi anlam zenginligi, otoritelerin reddedilmesi dolayisiyla

tekdiizelikten uzak bir tasarimla cogullugun, ¢esitliligin ve ¢okkatliligin yiiceltilmesi esastir.
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Postmodernizm, modernizmin estetik, teorik ve ahlaki-politik kiiltiirel alanlarindaki
farklilagmalarina ve bu alanlarin 6zerk birer alan olarak ilan edilmelerine karsit bir goriisii
ifade eder. Huyssen ise, postmodernizmin farklilik, ¢esitliklik ve 6tekilik kavramlarina bakis
acisini sunmast bakimmdan escinseller, siyahlar, kadmlar vb. gibi modern toplumda stirekli
arka plana itilenleri, toplumsal hareketlerle birlikte anarak ¢ogulcu tavr1 ve ozgiirlestirici
motivasyonlart vurgular (Harvey, 2014: 63-64). “Diinyanin kolonyal ve post-kolonyal
tarihinin bir sonucu olarak, sahip oldugumuz kiiltiirin, birgok kiiltiiriin bileskesi oldugunun
farkinda olmak, postmodern kimligin bir bileskesidir” (Eaglestone, 2002: 80). Otekine kars1
gelistirilen duyarlilik, postmodernizmin en 6zgiirlestirici ve bundan 6tiirii de en ¢ekici gelen
tarafin1 olusturur. Toplumu olusturan tiim gruplarin adina konusan tek sesli emperyalist
modernizm yerine her grubun kendileri adina, kendilerine 6zgii sesiyle konusma ve var
olduklarim1 ifade etme hakkma sahip olduklar1 c¢ogulcu postmodern diisiincesi,
postmodernizmin esas tavirlarindan birini ortaya koyar.

Harvey (2014: 60)’e gore postmodernizm ve modernizm teorilerinin birbiriyle iliskili
olan; siirekli olmama, pargalanma, anlik ve kargasa halinde olma durumlarinin kesintisiz
olarak siirlip gitme durumu Onem taswr. Buna gore postmodernizm, “gelip gecicilik,
parcalanma, siireksizlik ve kargasayr biitliniiyle benimser.” Postmodernizm, tim bu
gerceklikleri tanimlamaya, bu gercekliklere karsi durup onlar1 agsmaya calismaz, kendini
akintiya birakir. Bell (akt. Best ve Kellner, 2011: 28)’e gore ise postmodernizm, modernizmin
ve modernist alt kiiltiirliniin bir kalintis1 niteligindedir. Ona gére postmodern ¢ag, kentsoylu
tabakaya kars1i ve onlarla miicadele halinde olan, haz ilkesine yonelik yaklasimlarla hareket
edilen bir ¢cagdir. Kiiltiirel liretim ise bu diirtiileri ve ¢atigmalari, hazcilik ilkesini, bireyselligi
ve narsizmi destekler ve toplumda yer edinmesini saglar. Ancak postmodernizmin
modernizmden kopmasi yalnizca kiiltiirel olarak degerlendirilmemelidir. Jameson (1994: 6)’a
gore ister olumlu ister olumsuz olarak degerlendirilsin, postmodernizm teorileri ‘post-
endiistriyel, elektronik, ileri teknolojik toplum; tiiketici, medya, enformasyon toplumu’ gibi
toplumsal adlandirmalarla nitelenen ¢ok daha yeni bir toplum anlayismin yer buldugunun
ipuclarmi veren sosyolojik kavramlarla bir bag kurmaktadirlar. Jameson, bu teorilerin
temelinde, toplumun artik kapitalist ekonomik yapiya ve dolayisiyla sanayi tiretimine ve sinif
miicadelesine gore Orgiitlenmedigini vurgulamak gibi diisiinceler oldugunu ifade eder.
Bundan dolay1 Marksist gelenek bu teoriler karsisinda konumlanmustir.

Marx; kapitalist modernizm sartlarinda bireycilik, toplumsalin parcalarina ayrilmasi,
yabancilagsma, gelip-gecicilik, {lretimin ve ihtiyaclarin birbirlerine bagli olarak temel

anlamlarindaki doniisiimii ve yonteminin degisimini, asilsiz ve kurgusal gelismeleri, uzay-
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zamanin algilamasinda yasanan degisimlerle birlikte yasanan toplumsal buhranlar ve bunlarin
neticesinde meydana gelen toplumsal hareketler dizisini betimler. Bu kosullar modernistleri
ve postmodernistlerin tutum ve kurallarinin temelini olusturuyor ise postmodernizmin
toplumsal baglamda esasli bir degisimi ifade etmedigi yoniinde diisiiniilebilir. Harvey (2014:
133)’e gore postmodernizm ya toplumsal vaziyet hakkinda yapilabilecekler ve
yapilamayacaklarin ne olduguyla ilgili diisiinme bi¢gimindeki bir ayrilik ya da kapitalizmin var
olan pratigindeki bir doniigiimiin aynasidir.

Modernizmin, Jameson’m deyimiyle ileri modernizmin ya da ge¢ kapitalizmin, soyut
ekspresyonizm, varolusguluk, aoteurlerin filmleri vb. gibi {irlinlerinin ardindan gelenler
ampirik ve farkli cesitlerden olusan, kargasa 6zellikli olarak nitelendirilebilir. Bunlara 6rnek
olarak pop-arttan Andy Warhol ve fotorealizm, 1970’lerdeki yeni-disavurumculuk, miizikte
goriilen klasiklerin popiiler olanla harmanlanmasi, sinemada deneysel sinema ve Godard gibi
isimler sayilabilir (Jameson, 1994: 59-60). Postmodern olarak tanimlanan seylerin birgogu,
olan ya da olmayan seylerin tarihsel olarak yeni ve farkli yontemlerle harmanlandigi ve
birbirinin i¢ine girdigi bir evrende var olma tecriibesiyle alakalidir (Giddens, 2018: 173).

Cagdas teorinin (Gadamer, Derrida, Foucault, Kuhn, Rawls, Habermas, Althusser,
LéviStrauss ve Annales Tarih Okulu gibi), yirminci ylizyilin ikinci yarisinda, toplumbilim ve
beseri bilimlerde pozitivizm ve modernizme bir karsitlik olusturmak adina ortaya koyduklar1
temel kuramlar, biitiiniiyle postmodernisttir. Jameson’a gore ¢agdas teoride kabul edilmeyen
dort esas derinlik bigimi sunlardir: “6z ve goriiniime iliskin diyalektif model, Freudgu ortiik
ve belirgin ya da bastrma modeli, varoluscu sahihlik [authenticity] ve sahtelik
[inauthenticity] modeli, imleyenle imlenen arasindaki biiyiik semiyotik karsitlik”. Bu derinlik
bigimleri yerini soylemler, pratikler ve metinsel oyun diisiincesi almistir. Burada kisaca sz
konusu olan ylizeyin, derinligin yerini almis olmasidir (Jameson, 1994: 72, 73-74).

“Modern teorinin savunuculart postmodern gorecelik¢ilige, irrasyonalizme ve
nihilizme saldirr” (Best ve Kellner, 2011: 18). Habermas, postmodernistleri muhafazakar
olmakla elestirmektedir. Ona goére muhafazakarlik, i¢glidii ve arzular i¢in usguluga karsi
¢ikmanin dogal bir sonucudur (Zeka, 1994: 27). Postmodernizm, jouissance’i ve onun anlik
olma o6zelligini 6n plana ¢ikarir. Metin {izerinde c¢alismalarinda, yapibozumu nihilizm
noktasina vardirir ve estetigi, etikten ¢ok daha kiymetli bulur (Harvey, 2014: 137).

“Eski gerceklikleri televizyon goriintiilerine doniistiiren ‘suret mantigr’ gec
kapitalizmin mantigin sirf kopya etmekle kalmiyor; onu gii¢lendiriyor ve yogunlastirtyor”
(Jameson, 1994: 107). Kiiltiirel tiretim ve popiiler kiiltiir arasinda var olan ayrimin giderek

ortadan kalkmasi avangardist veya devrimci bir nitelik tagimaktan ziyade yeni iletisim
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teknolojileri ve bu teknolojiler neticesinde farklilasan tiikketim anlayisiyla iligkilidir (Harvey,
2014: 76). Steiner, rasyonalizme, bilime ve yiiksek sanata olan giivensizligi sebebiyle etik
degerleri ve kesinlikleri ortadan kaldirdigina inandig1 post-kiiltiire, 60°larda yasanan politik ve
kars1 kiiltlir hareketlerine sirtin1 gevirir. Post-kiiltlir Steiner’a gére Bat1 toplumuna ait temel
nitelikleri ve degerlerini erozyona ugramistir. Himanizmanin, kimlik tanimlarinm ve topluluk
bilincinin kaybedildigini ve kitle kiiltiiriine verilen degerin giderek artmasmi {iziintiiyle
kargilasa da artik geri doniilemeyecegini belirterek olusan bu yeni toplumun, “bilim ve
teknolojinin yeni cesur diinyasi”’nda miimkiin oldugunca iyi bir derecede hareket etmeyi
stirdiirmesi gerekliligi onerisinde bulunur (Best ve Kellner, 2011: 26-27). Postmodernizmin
tiketim kiiltiirlinli onaylamakla elestirilirken, piyasa ekonomisine, ticaret mantigma ve
metalagmaya kendini teslim ettigi iddia edilmektedir. Tiiketimi, metalasmay1 ve fetislesmeyi
desteklemekle elestirilmistir.

Olumlu ve olumsuz bakis agilar1 ve s6z konusu gelismeler sanat alaninda ¢ok farkh
pratiklerin ortaya c¢ikmasina yol agmistir. Sanat iiretimindeki teknik gelismeler ve sanat
yapitiin ne oldugu ile ilgili sorgulamalar; pop-kiiltiir ve tiiketim mantig1, metalasma ve fetis
hale getirme olgulary, sanatin konumu ve iiretimini, oldukg¢a tartismali bir konuma
yerlestirmistir. Bu noktada postmodernizmle ilgili temel hatlariyla ortaya koymaya g¢alistigim
olumlu ve olumsuz bakis agilarinin, bu ¢alismayla esas ifade etmeye ¢abaladigim postmodern
sanat degerlendirmelerini, sanatin postmodern konumunun ve tiiketim mantigmin ne gibi

pratikler gelistirdigini ayr1 bir baslikta degerlendirmek agiklayici olacaktir.

1.3. Postmodernizm ve Sanat Iliskisi

Modern sanat, eski igerik ve bicimlerden siyrilarak yiiziinii yeni bir yone g¢evirmis,
giiclenmis fakat zamanda siradan toplumsal hareketlerden koparak yiiksek bir sanat anlayisi
etrafinda, olagan hale gelmistir. Bu noktada modern sanat ile postmodern sanat arasina keskin
bir tarihsel ayrim koymaktansa, modern sanatin, zaman igerisinde meydana gelen gelismeler
neticesinde ortaya ¢ikan birtakim yontem, materyal ve ilkeyle birlikte postmodern bir anlayisa
evrilmesi olarak diisiiniilebilir. Postmodern ¢ekirdekler yirminci yiizyilin baslarinda
kendilerine yer bulmus, siire¢ igerisinde gelismis ve hi¢c ara vermeden bir biitliin olarak
cogalarak, modern sanati doniistiirmiistiir. Modern sanatin gelisimi de bu yOnde bir
doniisiimiin yansimalarmi gérmek miimkiindiir. Modern sanat icerisinde yer alan sanatcilarin
modern sanatin temel ilkelerine ters diisecek calismalar yaptiklarini bugiinden bakildiginda
cok keskin bir sekilde gorebiliriz. Bu Picasso ve Braque duruma o6rnek olarak verilebilir. Bu

sanat¢ilar modernizmin saflik ilkesini siirdiiriirken “kolaj ve montaj” teknikleriyle “alint1
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estetigi” ve “cogulculuk” kapismi aralamislardir. Kolaj, montaj, pastis ve ¢ogulculuk gibi
kavramlar, postmodern sanatin belirtkeleri olarak gosterilebilir (Yilmaz, 2013: 29).
Postmodern sanat, eski ile yeni sanat anlayisini ve pratiklerini sentezleyerek, sanata melez,
farkli ve yeni bir anlayis ve bakis getirmistir. Modern sanat ve onun praksisleri, on sekizinci
yiizyila dogru, gittikge genisleyen 6zerk bir alana sahip olmaya baslamistir. Bu dénem
boyunca literatiir, miizik ve genel olarak giizel sanatlar, din ve biirokrasi alanindan bagimsiz
eylemler olarak orgiitlenmeye basladi. Habermas, Modernlik: Tamamlanmamis Bir Proje adli
konusmasinda estetist bir sanat kavramindan bahsetmektedir. Buna gore estetist sanat
kavrami; “on dokuzuncu ylizyilin ortalarina dogru sanatciyi, yapitlarini ‘sanat i¢in sanat’
ayirict bilincine uygun olarak iiretme yolunda cesaretlendiren” bir kavramdir. Buna gore,
“sanat i¢cin sanat” anlayisiyla birlikte sanatci, alisildik ve rutin hale gelmis bir anlayistan ve
giindelik edimlere ait sinirlandirmalardan bagimsiz bir sekilde, kendine has bir tarzda
iretebilirdi. On dokuzuncu yiizyil ortalarinda estetist kavrami, estetik nesnelerin de
tanimlamasini degistirmistir. Bu kavramla birlikte sadece tretilenler degil, {iretim araglar1 ve
tekniklerinin kendileri de estetik nesne haline gelmistir. Modern sanat, biitiinle olan iliskisini
kaybetmistir. Sanatla ilgili olan seylerin neler oldugu konusundaki smirlamalar neredeyse
tamamen yok olmaya baglamistir; hatta sanatin var olmasiyla ilgili diisliniimler bile
kesinlikten kopmustur. Hal boyleyken modern sanatin mutluluk vaatleri de yerle yeksan
olmustur. Siirrealizm’in, sanatin var olma hakkina dair itirazlarinin temel dayanagi, modern
sanatin mutluluk vaadinde bulunma iddiasidir. Sanat, yasam ve estetik arasindaki
uyumsuzlugu yansitir hale gelmistir fakat bu konumdayken kendisini hayattan soyutlayip
kendi 6zerk alanina cekilmeye baslamasi da modernist gelisiminin kabul degistirmesi
acisindan bir negatiflik ortaya koyuyordu. Boylece siirrealistler, sanat ve yasam baglamini
saglamak i¢in yikici bir giicle sanatin bu 6zerk alanina saldirdilar. Siirrealistlerin ¢abalari,
sanatin hayatla baglantisin1 yeniden kurmasina ve sanat yapilari i¢inden hangilerinin
coziilmeye basladiginin ayrimma varmak noktasinda katkilar saglamistir. Boylece sanat
eserinin cemiyet Ustiindeki askinligi, bireylerin begeni kriterlerinin zihinsel karakteri ve
sanatsal tretimin koyu ve hesapli Ozellikleri tek tek birer amag¢ olacak sekilde yeni
gecerlilikler edinmistir. Habermas’a gore, sanatin varligmi yadsiyan bu koktenci ¢abalar,
tuhaftir ki Aydinlanmann estetik anlayisindaki nesneler alanini ifade etmek i¢in bagvurdugu
kategorilerin benzerine doniismekle sonuglanmistir (Habermas, 1994: 38-39).

Modernizmin ge¢ kapitalizm doneminde yasadigi buhranlar, sanat ve toplum
arasindaki miinasebeti oldukca etkilemistir. Bu donemde sanat, meydana gelen toplumsal

degismelerin bir ifadesi konumuna yerlestirilmistir. 1960’larda ise sanatsal faaliyetler artik
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miize, akademi, galeriler gibi korunakli meskenlerden ozgiir kalarak olduk¢a yayginlik
kazanmis ve kontrol altina alinmasi giderek zorlasan bir hal almistir. Bu denli birgok
yonliilik, yayginlik ya da dagilma durumu kimi bakis agilarma gore “yitiklik ve yOniinii
sasirma” hissiyat1 ortaya ¢ikacaktir; diger taraftan bu durumu, “ifadenin ve kiiltliriin
Ozgiirlesmesi” olarak ifade edenler de vardir (Huyssen, 2000: 232). Bu noktada modernitenin
kisitlayict algilarinin ve bicemlerinin 6tesine gegmeye ve bunlar {lizerine elestirel diisiince ve
pratikler iiretmeye sevk eden seyin; mimarlarin, sanat¢ilarin, yOnetmenlerin ve
edebiyatcilarin, ikinci bakis agisiyla hayata gecirdikleri faaliyetler oldugunun altin1 ¢izmek
isterim. Ozellikle 1960’lar ve 1970’lerde, sanatta modernlik ruhunun giderek terk edildigi
goriilmektedir. Huyssen, 1960’lari, postmodernizmin erken evresi olarak niteler.
Postmodernizm, 1960°larda Avrupa’da (6zellikle kita Avrupasi’nda) avangard hareketlerin
onciiliigii niteliginde olan Siirrealizm ve Dadaizm gibi akimlarim ortaya ¢ikardigi bir
devamsizlik, kriz ve kopma durumlarini anlatan bir tasarimla birlikte belirtilmekteydi. Marcel
Duchamp’m bu dénemde yeniden hayat bulmasi bu sebeplerle tesadiifi degildir. Mimari,
edebiyat ve sanatin 1960’lardaki durumunu betimlerken daha ¢ok “avangardizm retorigi” ve
modernizm diigiincesi temelli bir dilin hakim oldugu sdylenilebilir. Avangard, estetik
modernligin farkli zaman bilincindeki odak noktalarinda ortaya ¢ikar. Avangard, plansiz ve
birdenbire gerceklesen, daha 6nce deneyimlenmemis bir tarzda ve beklenmedik bir konuda
yapilan seylerde kendini ifade eder. Gelecege yonelik yaptig1 yenilik arayisi bir kiilt haline
gelse de bu arayislar, simdinin kutsanmasini ifade eder. Avangardla birlikte yerlesen bu tiir bir
zaman bilincinde gelip gegici ve elde tutulamayan, kisacik bir simdi anlayisi, goklere
yliceltilmektedir. Avangard sanat anlayisi, ahistoriktir. Ona gore tarih, nesnel ve tarafsiz
degildir (Habermas, 1994: 32-34). Huyssen bu evreyi ifade etmek admna Peter Biirger’in,
sanatin islevinin toplum tarafindan yapilan tanimlariyla ve kavrayisla; sanatin iiretilme ve
pazarlama sekline, son olarak da tiiketim bigimleriyle baglant1 kurdugu “kurumsal sanat”
teriminden faydalanir. Biirger i¢in avangard, sanatin kurumlagsmasmna bir karsi ¢ikist
betimlemektedir. Avangardin temel gayesi, sanat kurumlarini ortadan kaldirmaktir ve biitiin
praksislerini de bu gaye dogrultusunda ortaya koyar.® Dadaizm, Siirrealizmin erken dénem
¢iktilar1 ve post-devrimci Rus avangard anlayisi; burjuvazinin hegemonyasinda olan sanat
diisiincesini ve bu diisiinceyle olusturulmus sanat kurumlarmi zayiflatmak maksadi
tagimaktaydi. 1960’larda yasanan Amerikan avangardini agiklamada bir pencere aralamamiza

yardimct olan Biirger avangardm, sanatin toplumla ve yasamla olan baglarmi tekrar

*http://www.aliartun.com/yazilar/kuramda-avangardlar-ve-burgerin-avangard-kurami/ (erisim tarihi:
08.04.2019).
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canlandirdigini ifade eder. Amerika’da “happiningler, pop lehgeler, uyusturucu sanat, acid
rock, alternatif ve sokak tiyatrosu” seklindeki 1960’lar pop avangard anlayisi, reklamdan
biiyiik 6l¢iide etkilenerek gelismis ve pop avangardin bu “basarist”, muhaliflik ethosunu karl
hale getirmistir. Bunun neticesinde Avrupa avangard anlayisindan farkl olarak Amerikan pop
avangardin mubhaliflik pratigi, ¢ok biiyiik bir kiiltiir endiistrisi tarafindan absorbe edilmistir.
Amerika, postmodernizmi 1960’lar i¢inde bir yandan Amerikan avangardi olarak; diger
taraftan uluslararas1 avangard anlayisim son hamlesi olarak nitelenebilir (Huyssen, 2000:
219-223).

1970’lerde ise “avangardizm retorigi” epeyce zayiflamis ve bu donemde postmodern
Ve post-avangard kiiltiiriinden ger¢ek anlamda s6z edilir olmustur. Sanatgilar, 1970’lerde kitle
kiiltiirii veya popiiler kiiltiir pratiklerini modern tarzda veya avangard yontemlerle kusatarak
bunlardan faydalanmislardir. Yeni Alman Sinemasi ve Rainer Werner Fassbinder filmleri bu
duruma Ornek olarak gosterilebilir. Kitle kiiltiirii ve modernizmi birbirine eklemleyip bundan
yeni bir seyler iiretme diistincesi, 1970’lerin sanat ve edebiyat1 i¢in biiylik 6l¢iide cekici
gelmistir. 1970’11 yillarda 60’°larin avangardizmi giderek ticarilestigi i¢in tiilkenmis; 6zellikle
medya, popiiler kiiltiir ve teknolojiyle ilgili olumlu bakis agilar1 dagilmistir. Bu donemde
Vietnam Savasi’nin goriintiileri, yasanan petrol krizleriyle birlikte 6zellikle televizyon,
bilgisayar vs. hakkinda daha ihtiyath ve elestirel sGylemler artmustir. “Sanat-antisanat-sanat
olmayan” gibi ayrimlarin ortadan kalktig1 1970’lerde modernizm, kendi i¢indeki yikintilardan
ortaya cikanlarla, kitle kiltliriiyle birlikte modern 6ncesi ve modern olmayan kiiltiirlerden
tamamen rastlantisal bir sekilde secilen desenler ve imgelerin olusturdugu bir sanat edimine
sahit olmustur. Fiilen gecersiz sayilmayan modern bigimler reklamlar, i¢ mekan tasarimlari,
bilim-kurgu tasarimlar1 gibi kitle kiiltiirii dahilinde “bir tiir yari-hayat” durumundadir.
1970’lerde biitiin modern ve avangard yontemler, imgeler ve formlar, ¢agirildiginda aninda
ulagabilecegimiz bir sekilde “kiiltiiriimiiziin bilgisayarlasmis hafiza bankalarr” yardimiyla
biriktirilip, saklanmaktadir. Bahsedilen bu hafiza, popiiler kiiltiir ve modern kitle kiiltiiriine ait
alt boliimleri, imgeleri ve kodlarla birlikte biitiin bir modern Oncesi sanat pratigini de ayni
sekilde depolamaktadir (Huyssen, 2000: 224-227).

Sanat alanindaki modernizm/postmodernizm tartigmalari, 1980°lerin ilk seneleriyle
birlikte Batili diisiiniirler tarafindan gerceklesmistir. 1980°ler ile birlikte postmodern veya
cagdas sanat olarak adlandirilan yeni nitelemeler ortaya ¢ikmistir. “Modern, 1980 sonrasi
sanatinin nitelemek i¢in yetersiz” kalmistir. (Y1lmaz, 2013: 28). Venedik Bineali’nde (1980)
modernizm elestirileri baglaminda yeni bir mimarlik anlayisini ifade edenler, bir kars1 reform

hareketi ortaya koymuslardir. Tarihi ve ona ait kiiltiirii yeniden 6zne haline getirmeye ¢alisan
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bu reformistlere gore postmodernizm tarihi ve gelenegi, ikonografi ve retorikle birlikte,
renkleri ve siislemeyi yeniden giindeme getirmistir. “Ilkesizlik ilkesi” anlayisiyla hareket
eden, bu her seyin gegerli oldugu ve dahil edildigi postmodernlik anlayis1 neticesinde yapilan
postmodern binalar “tarihi bi¢cimler ve semboller repertuari” diye elestirilmislerdir. Fakat tiim
ilkelerden ve kurallardan siyrilma ve onlar1 egip biikkme durumlari, postmodern mimarlar
tarafindan bir zenginlik ve yaraticilik gostergesi olarak yorumlanmigtir. Tiim bunlar
postmodernler igin ‘demokratik bir goniil genisligi’dir. Modern mimarinin kurallar ve ilkeler
konusundaki keskin katili§ina kars1 olarak ¢cogulculugu savunan bir mimari anlayigidir. Pop-
art’1 andiran, ‘bilinen’i farkl bir duruma getirerek onun ve siradan olanin giiciine inanarak,
ona stil kazandirma temelindeki postmodern mimaride; karsitliklardan, kargasadan, insan
zevki ve hassasiyetlerinden, siradan ve giindelik hayattan alintilanan kitsch’lerden olusan bir
postmodern {retim s6z konusudur. Bdylece postmodern mimari ile birlikte, modern
mimarinin ideal kentler ve toplumlar yaratma iilkiisii, “kahraman” mimar imaji, ortadan
kalkmigtir (Zeka, 1994: 16).

Mimari, Jameson’un postmodernizm anlayisinin ¢ergevesini olusturdugunu séyledigi
ve modern estetizme karsi olarak gelistirilen postmodern estetik anlayisina ait iiretimlerin en
keskin hatlartyla ifadesini buldugu ve estetik iiretimdeki degisim sorgulamalarinin merkezi
oldugu alandir. Jameson’a goére mimarideki postmodern yaklagimlarin modernist mimari
anlayig1 lizerine sorgulamalarinin ve ¢dziimlemelerinin Ozneleri; kentlesme olgusu ve
estetizmi tesis eden kurumlardir. Postmodernistler “ileri-modernizmi”, geleneksel kent
yapisini, insan iligkilerini ve “komsuluk kiltiiriini” bozdugu yoniinde suc¢lamaktadirlar.
Postmodernistlere gore ileri-modernizm, tanr1 buyrugu bildiren bir el¢i edasindaki seckinlerin
idaresinin ve otoriter karakterinin bir sonucu olan “usta”nin sorgulanamaz emirlerine tutsak
edilir. Jameson’a gore (Venturi’nin ‘Learnin From Las Vegas’ isimli eserini ornek vererek)
postmodern mimari anlayisi, kendini estetik bir popiilizm olarak takdim etmektedir. Ve ona
gore bu poplilizm, ne sekilde degerlendirildiginin bir 6nemi olmadan, postmodernizmin bazi
temel Ozelliklerini icermektedir. Buna gore bu oOzellikler, kitle kiiltiirii ile elitist kiiltiir
arasindaki hududun giderek silinmesinin, modernizmin filozoflarinin kati olarak kabul
etmedigi kiiltlir endistrisinin sekil ve bigimlerinin, i¢erik ve boliimlerinin parmak izlerini
tagimaktadir (Jameson, 1994: 60-61).

Mekan algisi, postmodernistler ve modernistlerde c¢ok farkli  bicimde
gerceklesmektedir. Modernistlere gére mekan, toplumsal fayda i¢in kullanilabilecek ve ona
gore bicimlendirilebilecek bir seydir; postmodernistler ise mekani1 6zerk bir alan olarak

gorerek, onu bir takim estetik hedefler ve degerler dogrultusunda bigimlendirme temelinde ele
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alirlar (Harvey, 2014: 84). Postmodernizme gore, geleneksel mimari yapilart ve yontemleri
elestiren modernist mimarinin kendisi de bir siire sonra bir dogmaya ddniismiistiir. Ideal
olanin tasarlanabilecegine yonelik olgucu bir motivasyona yaslanan modern mimari, bu
motivasyonla birlikte kendini, esitlikci ve adaletli bir toplum yaratmanin araci olarak
konumlandirmigtir. Postmodernlere gore bu ideal, yalnizca cagdas beton yiginlari ortaya
¢ikarmustir. Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra toplumsal kavrammdan uzaklasan modern
mimari, temsil ve otorite mimarisine doniismiistiir. Bu donem konut tasarimlar1 savas sonrasi
yeni hayatm bir dnciillemekten ziyade “yabancilagsma ve insanliktan ¢ikarmanin” bir simgesi
niteligine sahiptir (Huyssen, 2000: 212). Modernizmin en ¢ok elestirilen yonlerinden birisi,
stiphesiz modern mimarinin bu kent anlayisidir. Zeka’nin aktardigina gore Le Corbusier, kenti
bir makine olarak tarif ediyordu. Ona gore kentin bir islevi ve verimliligi vardi. “Modern
mimarlar, kendi toplum modellerine goére insan Kitleleri yaratmak igin, kentler yerine,
islevlerine gore belirlenmis bolgeler (zone) insa etmislerdi. Kent topyekiin zihinde kurulabilir,
miidahale edilebilir bir nesne haline gelmisti”. Postmodernizm, mimaride bu topyekiin kent
anlayigina karsi ¢ikmaktadir. Postmodern mimari ve kent anlayisi, modern kent anlayisindan
ve kiiresel yapilanmalardan kurtulmay1 hedefler (Zeka, 1994: 14, 20-21).

Postmodern mimarlik temelinde bahsedilmesi gereken iki miithim teknolojik gelisme
vardrr. Bunlardan birincisi, iletisim araglarindaki teknolojik gelismelerdir. Gelisen iletisim
araclar1 neticesinde mekan ve zamani c¢evreleyen o goriiniir olan ve olmayan tiim simirlar
ortadan kalkmis ve yepyeni ve uluslar arasi kentsel ve toplumsal degisimleri ortaya
¢ikarmistir. Insanlar, bunlara bagli olarak bulunduklara yere, toplumsaldaki islevlerine ve
menfaatleriyle alakali olarak aralarinda kuvvetli farkliliklar yasamaya baglamislardir.
Harvey’in “Uretilmis parcalanma”lar diye ifade ettigi bu farklilagsmis toplum anlayisi, yeni
ulasim ve iletisim teknolojileri dolayisiyla ortaya ¢ikmistir. Ikinci teknolojik gelisme ise
ozellikle bilgisayar gibi yeni teknolojilerin, tekdiize giden kitle iiretiminin kitleden farkli
olarak, yepyeni tisluplar ortaya koymasi ve bu durumun hemen hemen kisisellesmis ¢iktilarin
kitlesel tiretiminin hem ucuz hem de esnek sekilde yapilmasi yoniinde imkanlar sunmasidir.
Postmodernist mimarlar, farkli miisterilere, bireysel zevklere, farkli durumlara ve istenilen
islevlere gore bir liriin ortaya koyma anlaminda zorluk ¢ekmeden avangard karsit1 bir iislupla
davranirlar. Ik olarak biirokrasi ve modernistlerin, yiiklenici otoritelerinin yaptig1 gibi bir
dayatmadan kaginmaktadirlar (Harvey, 2014: 94-95).

Ozellikle 1970’ler ve 1980’lerde gegmis yapilarda, filmlerde, edebiyatta, sanat
eserlerinin ciimlesinde goriilen nostaljik niiveler ve tarihsel eklektizm, modernizme ve

modernizmin sanat eseri lizerinde yarattig1 etkilere bir tepkiyi ortaya koymak adimna
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kullanilmistir (Huyssen, 2000: 210). Bu konumda “eklektizm, pastis ve parodi” kavramlari,
“postmodern sanatin belirtkeleri” olarak ifade edilebilir. Fotografik imge ve pastis kavramlari,
postmodern mimarlarin gegmisteki mimari bigemleri, herhangi bir kurala bagli olmaksizin bir
araya getirmelerini betimlemek icin sik¢a kullamlmaktadir. Oznenin parcalanmasi ve
yitirilmesi, bunun neticesinde de O6zgilin lisluba gittikce daha az rastlanir olmasi “pastis
(pastiche)” uygulamasmi ortaya ¢ikarmaktadir. Bu kavram, “parodi” diisiincesinden farkl
degerlendirilmelidir. Parodi, modernistlerin iislubunda gelisme gdstermistir. Akil yiiriitme
yonteminde nicelikten nitelie dogru yasanan egilim, modern edebiyatta 6znel tarzda islup
gelistirmeye ve abartilt bir sekilde ifadeye dogru ayrigsmasi yoniinde ilerleme gostermistir.
Boylece giinliik hayatta kullanilan dil, dil kurallarinin ¢ok 6tesindeki seylesmis medya diline
indirgeyerek, linguistik bir parcalanma yasamistir. Tiim bunlarm neticesinde “modernist
islupla, postmodernist kodlar haline gelir. Modernizmde egemen smifin fikirleri, tiim burjuva
toplumunun hakim ideolojisini meydana getiriyordu. Bugiin, Jameson’un deyisiyle “ileri
kapitalist iilkeler”, herhangi bir kurala bagli olmadan, iislupcu ve ele avuca sigmaz bir
heterojen alan olusturmaktadir. Boylece, bu diinyaya ait “okuryazarlik-6tesi”’lik, ulusal lisanin
da ele gecirilemezligini ifade etmektedir. Bu durumda pastis, yavas yavas parodinin yerini
almaktadir. Pastis, parodideki alayci niteligi tasimaz. Parodide, bagvurulan gegici alayci dilin
yaninda, dogru isleyen bir lingusitik yapmin varligi bilinirken; pastis, bu yapiy1 reddederek
uygulanir. Jameson, Platon’un ‘benzesim’ kavramini pastis uygulamasinin {irtinleri igin
kullanmay1 6nerir. Degisim degerinin kullanim degerinin yerini aldigi bu analoji kiiltiirii, ash
olmadan benzer kopyalar iireten bu uygulamalar, “seyirlik bir toplum”da yasam alani
bulmaktadir. Jameson’a gore nostalji filmler, pastis araciligiyla geg¢mise yapilan
gondermelerin yeniden insa edildigi alanlardir. Nostaljik filmler demek, tarihi filmler demek
degildir. Nostalji filmlerde pastis, goriintiiniin olanaklar1 kullanilarak {isluba yapilan ¢agrilar
ve modaya yapilan géndermelerden olusur (Jameson, 1994: 76-80).

Postmodernler, diinyanmn herhangi bir yerindeki herhangi bir mimari bi¢imini veya her
birini bir araya getirecek bir sekilde alintilayarak onu yeniden insa edebilir. Jencks’e gore
insanlar belleklerinde; yasadig1 seylerle, gittigi yerler ve gergeklestirdigi deneyimlerden
olusan bir bilgi bulutuyla vardir. Jencks, bu bulutu “musée imaginaire (hayali miize)” olarak
adlandirmaktadir. Bunlarm bir arada ve ayn1 anda hareket etmesi kagilmaz, ayn1 zamanda da
dogru ve heyecan vericidir. Farkli yilizyillar1 ve kiiltiirleri yagsama imkanimiz varsa kendimizi
neden belirli bir zamana ve mekanla siirlamaliy1z? Jencks’e gore eklektizm, segcme sansinin

oldugu bir kiiltiir igerisinde dogal olarak gelisen bir doniisiimdiir. Kendini simdiki zamana ve
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mekana smirlamanin bir mecburiyet olmaktan ¢ikmasinin 6zgiirlestirici bir yoludur (Jencks,
1984: 127°den akt. Harvey, 2014: 107).

Bu noktada agiklanmasi gereken esas konulardan biri, estetik iiretimi ve meta
tiretiminin bir arada anilmaya baslamasidir. Siirekli olarak yeni olani iiretmeye dayali iktisadi
iretim mantigi, estetizmin yeniligine ve deneylere, temel birtakim fonksiyonlar yiiklemistir.
Bunun karsiliginda da bu iktisadi gerekler, vakiflar ve bagislar aracigiyla; sanat galerileri ve
miize gibi ortamlar sunarak, s6z konusu yeni sanat ve estetik anlayisin1 himaye etmede
kurumsal destek saglamaktadir. Iktisadin sanatla birlikte anildig1 alanlarm en 6nde geleni,
mimaridir. Buna gore Jameson, postmodern mimarinin gelismesinin aynt donemde gelisme
gosteren ¢okuluslu sirketlerle dogrudan bir iliskisi oldugunu ifade etmektedir (Jameson, 1994:
63). Postmodernist mimaride varolan eklektitizmi, endiistrinin ve piyasanin &ziiniin
aksettirilmesi olarak betimleyen Lyotard, postmodern mimarlarin ‘“Bauhaus projesinden
yakay1 styirmaya calistiklarmi™ ileri siirerek, onlarin tekrara diistiiglinii ifade etmektedir
(Zeka, 1994: 17). Lyotard’m bakis acistyla eklektizm, “cagdas genel kiiltiiriin sifir derecesini
olusturuyor.” Yemek kiiltiirtinden, miizik kiiltiiriine, giyimden parfiime kadar farkl kiiltiirlere
ait her sey, i¢ ige gecmis ve birbirine eklemlemis durumdadir. Boyle bir ortamda eklektizm,
kitsch sanatin ana Oznesi konumuna gelerek, kendini amatorlerin begeni yargilarina
birakmaktadir. Lyotard, bu durumdan soyle bahsetmektedir: “Galeri sahibi, sanatgi,
elestirmen, hepsi bu ‘ne olursa olsunculuk’ta anlasiyor. Zaman, gevsemenin ve rahathigin
zamani. Ama bu ‘ne olursa olsun realizmi’, gergekte paranin realizmi...” (Lyotard, 1994: 50).
Estetik yargi Olciitlerinin olmadigi bu donemde, yapitlarin kiymeti para ile Olgiiliiyor.
Sermaye anlayisindaki ihtiya¢c mantig1, realizm konusunda kendi ifadesini buluyor. Alim giicii
olanin her seyi ihtiya¢ olarak gérme egilimi gibi bu realizm anlayisi da her tiirlii bakis agisma
uydurulabiliyor.

Sanatta yagsanan bigim ve yapi1 degisimleri ve yasanan estetik degisim, bilim insanlar1
kadar sanat¢ilar da, “maddi gercekligin dengesiz kuvvetler iliskisi” temelinde, nesnelerin
gercekligiyle ilgili farkli ispat yollar1 ortaya koymaya g¢alismislardir. Ornegin Kiibistler
resimlerini boylesi bir iliskiler ag1 olarak dizayn etmislerdir (Paz, 2000: 195).
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Resim 1. 1 Seated Woman (Marie-Therese),
Pablo Picasso, (1937)°

Kiibist ressamlar, seyircilerin olduklar1 konumdan gorebilecekleri seklinde resmetmek
yerine nesnelerin farkli kosullarda, farkli konumlarda ve farkli bakis agilariyla nasil
goriilebilecegini ifade etmislerdir. Ug boyutlu nesneleri iki boyut olarak resmetmisler ve
nesnelerin farkli agilardan resmedilmesiyle de nesneye dordiincii bir boyut olarak zaman
boyutunu kazandwrmuglardir.  Fiitiiristler ise fotografin hareketini resmetmek maksadiyla
resimler yaptilar. Onlara gore fotograf, hareketi resimden ¢ok daha iyi ortaya koymaktaydi.
Bu sebeple yiiriiyen bir insanin, kosan bir hayvanin ya da hareket etmekte olan bir bisikletin

hareketinin her anin1 resmediyorlardi (Paz, 2000: 195).

® https://www.arthipo.com/artblog/sanat-tarihi/kubizm-sanat-akimi-kubistler.ntml (erisim tarihi: 17.03.2019).



https://www.arthipo.com/artblog/sanat-tarihi/kubizm-sanat-akimi-kubistler.html
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Resim 1. 2 Le Nu Descandant Un Escalier,
Marcel Duchamp, (1912)°

Resim 1. 3 Shoes, Van Gogh, (1886)°

" http://www.theartwol f.com/masterworks/duchamp_es.htm (erisim tarihi: 10.03.2019).

8 https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0011V19622v=1 (erisim tarihi: 2.04.2019).



http://www.theartwolf.com/masterworks/duchamp_es.htm
https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0011V1962?v=1
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Resim 1. 4 Diamond Dust Shoes, Andy Warhol, (1980)°

Jameson ileri modernizm ve postmodernizmin farklarimi1 ortaya koymak adina, Van
Gogh’un “Bir Cift Ayakkabr” adl eseri ile Andy Warhol’un “Elmas Tozu Pabuglarr” arasinda
belli bash farklar oldugunu ortaya koyar. Buna gore bu fark; yiizeysel, diimdiiz ve sig bir
ozellik gostermektedir. Jameson’un “Cagdas gorsel sanatin merkezi ismi” olarak betimledigi
Andy Warhol, sanat kariyerine, ayakkabi modelleri ¢izerek ticari bir ressam ve vitrin
tasarimcist olarak baglamistir. Metalastirma konusunda c¢alisan Warhol, meta fetisizminin
ozellikle vurgulandig1 Coca-Cola siseleri ya da Campbell konserve kutu afisleri yaparak geg
sermayeye elestiri getirmistir. Warhol’un tnlit “Elmas Tozu Pabuglar: (1980)” isimli

[13

yapitiyla ilgili olarak “...aslinda bize hi¢ seslenmiyorlar” diye bahseder. Van Gogh
tablosunun bir dekorasyon liriinii olmasini engelleyen sey ise, resmin ilk yapildigi durumunu
yeniden inga etmemizdir. Bunu yapmamizin yollarindan biri, resmi olusturan hammaddeleri
ve igerigi on plana ¢ikarmaktir. Jameson’a gore, bahsedilen hammaddeler; resmin ¢izildigi
donemdeki tarimsal eylemlerle birlikte kirsaldaki yoksulluk ve onun nesneler evreni ile kdy
ve kir halkinin emek giiciiyle birlikte gelisme gdstermemis insana ait diinyanin arkaik ve ug
noktalardaki haline indirgenen evreninden olugmaktadir (Jameson, 1994: 65-70). Jameson’un
aktardigma gore, Heiddegger’e gore bu tablo, yapildigi tarihteki kdy ortamini, tarlalarin
1ss1zligini, koylii kadinin emegini; topraga ait olan ne varsa her seyi yani “gercekte” ne olup
bittiginin betimlemesidir, 0ziidiir. Bu 6zle birlikte sanat eseri, su anda var olmayan o ilk
durum, ilk evren ve toprak, varligin perdelerinden kurtularak meydana ¢ikar. Heiddegger’in

bu yorumu i¢in Derrida ise bu ayakkabilar1 “ne sapkinliga ne de fetislestirmeye olanak

tantyan heterosekstiel bir ¢ift” diye niteler. (Jameson, 1994: 66-69).

% https://www.artnet.com/auctions/artists/andy-warhol/diamond-dust-shoes (erigim tarihi: 2.04.2019).



https://www.artnet.com/auctions/artists/andy-warhol/diamond-dust-shoes

64

Insan figiirlerinin kendi imgelerinde, nesneler gibi metalasmasmi, hislerin sénmesi
baglaminda degerlendirebiliriz. Jameson’un Warhol’'un Elmas Tozlu Pabuglari’n1 Srnek
vererek acikladigi bu olgu, postmodern kiiltiirde ortaya konulan yapitlarin yiizeyselligini ifade
etmektedir. Jameson (1994: 70)’a gore elbette biitiin hisler ve 06znellikler ortadan
kalkmamigtir fakat -burada Rimbaud ve Rilke’den Ornek veriyor- Ozneyi hisli aurasi ve
hakikatin hissettirdiklerinden mahrum, yalnizca 1siltili ve gorsel olarak ¢arpici fakat gegici
etkiler yaratan “dekoratif kaplamanin sahte hoppaligr” olarak nitelemektedir.

Kant sanat yapitin1 “deha yaratimi” olarak betimler. Buna gore sanat, ylice bir ¢aba ve
sanatc1 da, bir yiice bir 6znedir (deha). Postmodernizmin biiyiik anlatilar1 ya da iist-anlatilar1

13

terk etmesinin sanata yansimasi, Kant’in “ylice sanat ve dahi sanat¢i” kabullerinin
reddedilmesi seklinde ifade edilebilir. Lyotard, estetik anlayisinin temeline Kant’in yiice
kavrammi yerlestirir. Buna gore “modern estetik, bir yiice estetigidir.” Modern estetik
gosterilemeze, var olmayan bir anlam olarak atif yapmaya olanak tanir ancak bi¢cim ona
bakana ve onu okuyana zevk ve avuntu i¢cin malzeme vermeyi siirdiiriir. Ancak tiim bunlar
gercek ‘yiice’ hissiyatint meydana getirmezler. “Yiice, hazzin ve acmin 06zgiin bir
birlesimidir; aklin her tiirli gdsterimi asmasmin hazzi ve imgelemin ya da duyarlifin
kavramla boy Ol¢lisememesinin acisidir”. Lyotard (1994: 57-58)’a gore postmodern;
gosterilemezi, gosterimin kendinde vurgular. Konsensiisleri reddederek, gdosterilemezin
varligin1 daha ¢ok vurgulamak adma yeni gosterimler sunmaktir. Lyotard’a gore postmodern
yaratici (yazar, sanat¢i vs.) filozof olarak nitelenebilir ¢linkii yapitlar1 belirlenmis ilkelere gore
yapilmamistir ve bunlarla yonetilemez veya goriis bildirilemez. Var olan kategorizasyonlara
sigmaz, tam tersine, yapitin izini siirdiigli sey tam olarak bu ilkeler, kurallar ve kategorilerdir.
“Sanatc1 ve yazar, kuralsiz ve yapilmis olacak olan’in kurallarmi olusturmak i¢in caligir.”
“Postmodernin ‘gelecek (post) zamanin ge¢cmisi (modo)’ paradoksuyla anlasilmasi gerekir”.
Dolayisiyla ortaya ¢ikan yapitlar ya da eserler, ‘olay’ olarak ifade edilebilir ve bu sebeple
onlar1 ortaya koyan igin gec kalirlar. Insanin biling sahibi bir 6zne olabilmesinin i¢giidiilere ve
isteklere gem vurulmasina ve sinirlar1 belirleyen bir temsiliyetin bulunmasina bagli oldugunu
vurgulayan Lyotard’a gore bu agir bir baglamdir. Buna gore Lyotard’in Onerisi “kavramsala
teslim olmayan, gosterilemeze taniklik eden; arastirici, denemeye agik bir sanat...” (Zeka,
1994: 8).

Mehmet Yilmaz’in modern ve postmodern sanat arasinda cesitli yonlerden ortaya
koydugu asagidaki tabloyla birlikte; birdenbire ortadan kaybolan veya birdenbire ortaya ¢ikan
sihirsel bir bakis agisindan siyrilarak modern sanat ve postmodern sanat arasinda net bir

tarihsel ayrim ortaya koymak yerine; teknik, yontem, konu ve kavram olarak i¢ ice gegerek
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ilerlemis bir sanatsal doniisiim olarak degerlendirilmesi daha anlamli olmaktadir. Modern

(13

sanat ve postmodern sanatla ilgili olarak, dilin varlik iizerindeki “ayirici etkisi” sebebiyle
terim olarak farkli adlandirmalar1 yapilmasint bir kenara koyarsak, modern sanatin

postmodern sanata doniismesi olarak ifade edilebilir.

Tablo 1. 3 Mehmet Yilmaz, “Modern ve Postmodern Sanat” Tablosu™®

MODERN POSTMODERN (CAGDAS, GUNCEL)
Yenilik, ilerleme: Yenilik kavrami, dteden Yeni -cilik/culuk: Yeni dadacilik, yeni gergekgilik,
beri modern diisiincenin 6ziinde yer almustir. yeni disavurumculuk, yeni geometricilik vs...
Yenilik diisiincesi, ilerleme diisiincesini Ancak, ‘yeni’ 6n ekine gerek duymayan akim ve
dogurmustur. egilimler de vardir: pop, kavramsal, gdsteri, yeryiizi,

stireg, dijital, video, reklam, kup, canlandirma

ve holografi sanatlari.

Ciddiyet: Modem sanatgi, sanat1 yiice bir Pastis, ironi, alay: Jameson’a gore pastis parodinin
ugras olarak goriir. Sulandirilmasina razi yerine gegmistir. Modern sanatta parodi

olmaz. Mizahi da (parodi bi¢giminde) *olii bir dil’i kullanarak giilii bir elestirel mizah
ciddiyetle yapar. yaratmanin bir yoluydu. Pastis de olu bir dilde

konusmak anlamina gelmektedir. Ancak, pastis

parodinin gizli niyeti, seytani itkisi ve kahkahasindan

yoksundur.
Duygu, sezgi, cosku: Bu kavramlar, Bilimsel akla, tarihsel ilerlemeye ve biiyiik anlatilara
modernizm ile modernlik arasindaki karsithga giivensizlik ya da kayitsizhk: Modern
isaret ederler. Modernlik diisiincesinde, diisiincenin merkezinde yer alan bu kavramlara
insan iradesi Tanr1 iradesinin, bilim giivensizlik, postmodern sanata yoneltilen elestiri
ise kutsal kitabin yerine konmustur. Ancak ve itirazlarin baslica gerekgeleridir.
yaraticilik ugruna, modern sanatgilarin Oysa Delacroix’dan Monet ve Picasso’ya,
bityiik cogunlugu, akil ve bilime karst Kirchner’den Mondrian ve Kandinski’ye, modern
duygu, cosku ve sezgi gibi kavramlara 6ncelik sanatcilarin biiyiik cogunlugu da, sanat s6z konusu
vermistir. oldugunda modern akil, nesnellik ve sanayilesmeden
Diinyevilik: Gozler 6te diinyadan bu ziyade, “sezgi, cosku ve imgelemin 6zgiir
diinyaya ¢evrilmis, dinsel temalar sanattan oyunu” adma idealist, metafizik ya da 6znel egilimlere
¢ok biiyiik oranda atilmistir. Ama bu, pozitivizm ilgi gdstermislerdir. O halde, ‘bilimsel akil,
ve materyalizmdeki diinyevilikten farklidir. nesnellik, tarihsel ilerleme ve biiyiik anlatilara glivensiz

ya da kayitsiz’ olduklari gerekgesiyle postmodern

sanatgilari topluca suglamak anlamsizdir.

19 yilmaz, 2011: 517-519
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Deha ve Yiice Sanat: Sanat yapiti bir dehanin
yaratmasidir. Bu inang giderek sanatg¢imin
Tanrilastirilmasina kadar varmis;

sanat da ugrunda her seyin feda edildigi

yiice bir amag haline gelmistir.

Onci, ilerici: Modern sanatgi, eskimis kurallara
gore degil, cagin gereklerine gore

davranir, bilinmeyeni kesfe ¢ikar, risk alir.

Oznellik, bireysellik: Bunlar, nesnellik ve

bilimsellik karsit1 olarak 6ne siiriilen kavramlardir.

Yiice estetiginin ve dehanin (6znenin) olumu:
Biiyiik anlatilara giivensizligin sanattaki karsiligi,
Kant’1in basim g¢ektigi yiice sanat ve dahi sanatgi
sOyleminin terk edilmesi seklinde ortaya ¢ikmuistir.
Ozneye en biiyiik saldirinin sanatm kendi iginden,
Duchamp’dan geldigi kabul edilse bile,

onun son derece belirleyici bir 6zne oldugu aciktir.
Yine ayni1 sekilde, Beuys’tan Haacke ve Abramovig’e
kadar giiglii ve sorgulayict 6zneler dolastyor
postmodern sanat arenasinda.

Ozet: Deha ve yiice sanat olmus olsa da, 6zne

hala ayaktadir -tabii, ¢ogalmis olarak.

Sanat icin sanat: Sanatin baska amaglar
ugruna kullanilmasina, ona sanat dis1 bir
islev yiiklenmesine modern sanatgilarim

cogu karst cikmistir. Ancak, gelecekgi ve

insaci sanatgilar bundan kagimmamuiglardir.

Aragsallik: Postmodern sanatta, 6zel konulardan
siyasal, ekonomik, bolgesel ya da kiiresel
konularin elestirisine kadar, sanatin tiirlii amaglara
alet edildigine ve bunun da normal karsilandigina
tanik olmaktayiz.

Ozerklik: ‘Sanat igin sanat’ diisiincesi, ileriki
yillarda sanatin 6nce sanattan ibaret

hale getirilmesi, ardinda da her sanat disiplininin
ozerklesmesi diigiincesini dogurmustur.

Not: Sanat igin sanat ve 6zerklik kavramlari,
ashinda siifsal bir kokeni olan, yiiksek ve

alcak sanat arasindaki ayrima isaret ederler.

Yiiksek ve alcak sanat arasindaki  smrin
belirsizlesmesi:

Dadaci ve gergekiistiiciilerin yiiksek ve

alcak sanat ayrimina Kars1 baglattiklari miicadele

pop sanatgilarin devreye girmesi sonrasi zaferle
sonuclanmistir. Bir farkla: Pop sanatgilar piyasaya

kars1 olmadiklarmi agikga belirtmislerdir.

Modern sanat gibi, postmodern sanat da burjuva

mekanlarda var olmustur.

Bicimbozma: Modern sanatgilarin ¢ogu,
gelenege karsi ¢ikma, ifadeyi gliglendirme
ya da soyutlama i¢in nesne goriintiisiinii

kasit1 olarak bozmustur.

Bi¢imbozma: Gerektiginde elbette bagvurulabilir.
Ancak, temel bir ilke degildir.

Soyut, soyutlama (figiir karsithgi): Basta
insan figiiri olmak tizere, her tiirlii nesne
temsilinden kurtulma diisiincesi ve

yontemi, 20. yiizyilin ilk yarisinda o kadar
vurgulanmustir ki, soyut sanat kavrami neredeyse

modern sanatla esanlamh kullanilir

Bedenlesen figiir: 20. yiizyilin ikinci yarisinda
bazi sanatgilar gelecekgilik ve dadaciliktaki gosteri
mantigini siirdiirmiigler; cehenneme gonderilen
figiirii hortlatarak onunla birlesmis; et ve ruhtan
miirekkep bir beden olarak sahneye ¢ikmiglardir.

Gergekgilik: 1960’1arda soyut sanata bagkaldiran
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hale gelmistir.

anlayislar ortaya ¢ikmistir: pop sanat, fotogergekgilik,
asirigercekcilik.

Yasam ve sanat ayr1 seylerdir: Modern
sanatcilarin ¢ogu, sanatin 6zerkligi adina,
yasam Ve sanat arasina bir sinir ¢gekmisler;
yasamin ilkelerini sanata dayatmaktan

vazgeemislerdir.

Yasam-sanat arasindaki sinirin belirsizlesmesi:
Beuys, Abramovi¢ ve Nitsch gibi baz1 postmodernler,
modernizm Oncesi temsil anlayisina donmeksizin,
yasam ve sanat arasindaki sinir1 agmaya 6zen
gostermislerdir. Yine, toplumsal ve siyasal amagl
gosterilerde gergeklestirilen yaratici slogan, imge ve

eylem bi¢imleri bu sinin anlamsiz kilmiglardr.

Saflik: Saf sanat her turlu yabanci elemandan
arinmis, sadece kendisi igin

var olan; nesne temsilinden, aragsalliktan
miimkiin mertebe kurtulmus sanattir. Saf
sanat, ikilemlere pek tahammiil edemez;

ya oya bu mantigina inanur.

Tutarhhk: Dil tutarlilig: énemlidir.

Not: Saflik, soyutluk ve tutarlilik gibi ilkeler,
kuramsal baglamda, bir disiplinin

kendi igine donuk olmasina, diger disiplinlerle
aligverise gegmesine karsi olmasina
(6zdisiplinlige, kapalihiga) isaret ederler.
Ancak uygulamada, bazi1 modern sanatgilarin
bu ilkeleri bastan itibaren ihlal ettikleri

bilinmektedir.

Safligin 6nemini yitirmesi: Postmodern sanatgilarin
gorsel bicime dayal1 bir tutarlilig: ihlal etmekten
¢ekinmedikleri, hatta keyif aldiklar1 goriillmektedir.
Ayrica onlar i¢in bigemler arasindaki

hiyerarsi de anlamsizdir. Yine, postmodern
sanatgilarin ¢ogunun farkl dilleri karigtirmaktan
keyif aldiklar1 gériilmektedir.

Ne olsa uyar: Feyerabend’e gére bu kural, tikaniklig
asmak icin en onemli ilkedir. Sinirlar: akil

tarafindan belirlenen bilimsel (ve sanatsal) kuramlar
eninde sonunda, hi¢ de akla gelmedik ve

iistelik eldeki kuramlarla celigen ihlaller sayesinde
ilerlemiglerdir. Aklin yolu bir degildir.
Disiplinlerarasilik, Cokdisiplinlilik: Bu kavramlar
modernizmin saf sanat anlayisina karsi ¢ikisi

ifade eder. Bir turun varhigin siirdiirebilmesi

icin yabanci kanlan ihtiyac oldugu fark edilmis;

‘Oteki’ Gnemsenmistir.

Kesyap (kolaj) ve kurgu (montaj):

Picasso ve Braque’dan bu yana kullanilan

ve dogrudan modern teknolojiyi ¢agrigtiran

bu yontemler, sanat dis1 amaglar igin iiretilen
seylerin sanata dahil edilmesine kapi aralamstir.
Uzun sure fark edilmedi, ama kesyap ve
kurgunun, modernizmin ya o ya bu mantigina
degil de, postmodernizmin hem o hem bu
mantigma  daha  ¢ok

uydugunu  sdylemek

mumkiinddir.

Kesyap, kurgu, toplama, yerlestirme, ¢cogulculuk,
eklektiklik: Birbiriyle baglantili olan bu

yontemler, Picasso ve Braque’tan bu yana gittik¢e
artan bir ilgiyle kullanilmaktadir. Rauchenberg,
kesyap ve kurguyu kendi amaglarina uyarlamas,
buna da toplama (asamlaj) demistir. Postmodern
sanatta, yerlestirme (enstalasyon) ad1 verilen tur

ve yontem, yine kesyap, kurgu ve toplama

mantiginin uzantisidir.
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Kamera ve canlandirma sanatlarimin Kamera ve canlandirma sanatlarimin yiikselisi:
ihmal edilmesi: Modern sanatin kurami Zamanla, fotograf, resmi hem doniistiirmiis

daha ¢ok resim ve heykel tizerinden olusturulmus; hem onun dallarindan biri (baskiresim) haline
fotograf ve sinema (film) biiyiik gelmistir. Film diinyasina 1960’larda eklenen

oOl¢ide kendi haline birakilmis; hatta ilk video ise, sinemacilarin devinimli goriintii tizerindeki
baslarda sanattan sayilmamustir. tekelini kirmistir.

Not: Modern ve postmodern sanatta oldugu varsayilan kavram ve yontemlerin tamamu, ilgili olduklar:
egilimlerde mutlaka olmak zorunda degildir. Hangi yontem ve kavramin 6nem kazanacagi,

olup olmayacagi, egilim i¢indeki akimlara gére degisiklik gosterebilir.

Modernizm ile postmodern arasinda tam bir nokta konulamaz; tam bir kirilma anindan
ziyade daha cok siire¢ icerisinde i¢ ice gecmis, bazi noktalarda bir patlama ve yer
degistirmelerin yasanmasi s6z konusudur. Postmodern eserlerdeki farklilik, yeni ve orijinal
bir algilama ve bundan kaynakli yontemler neticesinde ortaya ¢ikmaktadir. Postmodern sanat
pastis, parodi ve eklektizm; kesyap, kurgu, ¢cogulcu ve disiplinlerarasini barindiran yapisi ve
yontemleri ile sanati ve sanat¢imin yiiceliginden ziyade estetigi tercih etmistir. Yiiksek sanat-
alcak sanat ayrimini komik bulmus ve yasam ile sanat1 yakmlastirmistir. Herkesin her tiirli
yontem ve anlayigla sanatsal iiretim yapabilecegi anlayisi ile sanatsal bir 6zgiirliik alani
tantyan postmodernizm, geleneksel ve eril sanatsal temsiliyetlerden siyrilmanin bir ifadesi
olmustur. Postmodernizme gore sanat, elestirel olmalidir; yalnizca kendini degil politik,

ekonomik, toplumsal, bireysel ve hatta en 6zel konulara dahi elestiri getirebilmelidir.

1.3.1. Metinlerarasihk

Metinlerin  anlagilabilmesi, onlarm birbirleriyle olan iligkisi  baglaminda
gergeklestirilebilmektedir. Bunun disinda bir anlam yaratmak adina da metinlerarasilik, bir
yontem olarak kullanilabilmektedir. Alintilama, pastis, parodi, gonderme gibi alt basliklarla
gerceklestirilebilen metinlerarasilikta, bu alt bagliklar merkeze almarak bir inceleme
yaklasimi veya kuram olarak da degerlendirilebilir. Bu kurama gore metinler, diger metinlerle
mecburi bir iligki halindedirler. Belirli sahalarda bilginin zorunlu oldugu metinlerarasilikta
metnin net ve kalict bir yeri yoktur.

Postmodern diistiniirlerin metinlerarasi ile isaret ettigi, Barthes’in ¢ergevesini ¢izdigi
bir anlamda iliskilidir. Buna gore metin, obiir metinle etkilesim halindedir ve bu baglant,
metinlerarasilik ifadesinin ana disiincesidir. Bir metnin etKisi, 6teki biitiin metinlere de

yansimaktadir; buna gore metinler, birbirinin birer yinelemesidir denilebilir. Postmodernlerin
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ozgiinliikle ilgili diislinceleri dogrultusunda “hicbir sey 0Ozgiin degildir” diisturu,
metinlerasilikla desteklenmektedir (Mutlu, 2012: 226).

Kristeva ve Barthes’in kavramsallastirilmasinda oldukga etkili oldugu metinlerarasilik
kavrami, Rus bicimciliginden de oldukca etkilenir. Kavramla birlikte yapitlar/metinler,
yalnizca yazardan/sanat¢idan kaynakli olarak incelenmez. Metinlerarasi bir fenomende tarif
edilen metin i¢in, alintilardan olusan bir puzzle; farkli ve ayrilmis olan 6gelerden olusan bir
zemin, mekan veya uzam denilebilir (Aktulum, 2000: 7-9).

Metinlerarasilik Erol Mutlu (2012: 225)’e gore, “bir metnin diger metinlerle iliskisi;
metinlerin kendilerini diger metinlerle iliskili olarak konumlandirmasi”dir. Burada sozii
edilen metin yalnizca yazi anlaminda veya sozsel anlamda degildir. Her tiirden fotograf,
resim, heykel, mimari bir yap1 veya bir beste gibi sayilabiliecek kisaca her tiirden bir sanat
eseri de metin olarak degerlendirilebilir.

Metinlerarasi iligkiler belli bazi yontemlerle ortaya konulabilir. Bunlar; ortak
birliktelik iligkileri basligi altindaki “alint1 ve gonderge (citation-référence), gizli alinti-
asirma (plagiat) ve anistirma (alkusion)” yontemleri ile tiirev iliskilerine dayali olan “parodi
(yansilama), alayci doniistiirim ve Oykiinme (pastis)” yontemleri olarak ifade edilebilir
(Aktulum, 2000: 93).

Metinlerarasilikta bu yontemlere deginmeden once belirtilmelidir ki metinlerarasiliga
gére  bir  metnin anlami, yalnizca yazarla iliskilendirilmeyip esasen
okuyucu/dinleyici/izleyicinin de interaktif katilimi ile ortaya ¢ikmaktadir. Buna gore
okuyucu/dinleyici/izleyici, o metnin esas 6znesi haline gelmistir. Béylece yazarm konumu,
niifuzu, etkisi de belirsizlesmektedir (Sentiirk, 2011: 130-131).

Buna gore ortak birliktelik iliskilerinde alinti; bir metne, baska bir yazar/sanat¢i
tarafindan ortaya konulmus metinden alimmmis sozciik, climle, goriintii veya parga vs. alip,
yerlestirmektir. Gonderge de ise s6z konusu metinde yalnizca bir metnin baghgindan veya
yazarin/sanat¢inin isminden bahsedilir. Aktulum (2000:103-104)’¢ gore gizli alinti veya
asirma ise metin iginde bir takim bigimsel isaret veya imlerle belirtilen altinin tam tersi
olarak, alintilanan sozciigiin, ciimlenin, gorlintiiniin vs. belirli ayraglarla ayrilmadan,
yapitin/yazarin/sanatginin adi verilmeden alint1 yapilmasidir. Kisaca, s6z konusu metni
kopyalayarak kendisinin metni olarak yansitmasidir. Anistirmakta ise iistii kapali anlatim s6z
konusudur. Bir metnin/yazarin/sanat¢inin/yapitin imasi olarak da ifade edilebilir.

Ortak birliktelik iliskilerine dayali yontemlerin ardindan tiirev iliskilerine dayali
yontemleri agiklamak gerekmektedir. Bu yontemlerden yans:/lama (parodi), agik alintidir.

Fakat bunu yaparken farkli bir gaye sdz konusudur. Parodi yaparken ciddi/geleneksel/klasik
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denilebilecek yapitlarla/metinlerle ince bir alay gézlemlenir. Boylece ¢ok degerlilik veya yiice
sanat anlayist yikilir (Barthes, 1996: 49-50). Esas metin ile génderge olan metin iliskisi konu
baglaminda ise yansilama (parodi) s6z konusudur. Bu konumda yapit/metin seklen
dokunulmamis bir durumdadir. Alayci giiliing doniistiirmede ise yine ciddi/geleneksel/klasik
bir yapit/metin sz konusudur ancak parodiden farkli olarak; konuya dokunulmadan, s6z
konusu yapiti/metni yeni ancak siradan bir sekilde yazmak s6z konusudur. Burada hiciv,
inceden bir alay ve eglendirmekten bahsedilebilir (Aktulum, 2000: 126). Bir kahramanlik
destanin1  komik niteliklerle donatarak okuyucuyu/izleyiciyi eglendirmek, alayci
doniistirmeye 6rnek olarak verilebilir. Oykiinmede (pastis), yine bir metnin/yapitin seklen
taklidi yapilir fakat pastiste bir hiciv amaci1 yoktur. Onu parodiden ayiran ise, pastigin alay
niteligine sahip olmamasidir. Burada taklite vurgu yapilir fakat bir diizeyde yine eglendirme
amact da tagimaktadir. Oyunsal bir ¢izgide bulunmaktadir. Jameson (2011: 55, 57)’e gore
pastis, bireysel 6znenin ve dolayisiyla kisisel bigemin ortadan kalkmasinin bir sonucudur.
Jameson Platon’un “asla var olmayan aslin 6zdes kopyasi” olarak belirttigi benzesim
(simulacrum) kavramimin altin1 ¢izerek, postmodernlerin tarz ve konu olarak yeni bir sey
ortaya konulmasinin olanaksizlig1 iddialarin1 destekler niteliktedir.

Postmodern sanat anlayisinin diisiiniirleri goz oOniina alindiginda denilebilir ki
postmodern sanat, iktidarm tiim basamaklarinda baskin hale gelmesi ve dogmatik kurallar
halinde cisimlesmesini problematize eder. Sanat eserinin form ve tarzinin biitiinselligine,
birey ve sanat¢i baglaminin kiilt hale getirilmesine karsit bir konumda yer alir. Burada
hareketle cok kiiltiirlilligli ve farklhiligi, eklektizmi, eserin biricikliginin karsisina
metinlerarasilig: yerlestirir (Antmen, 2017: 277).

Metinlerarasiligin fotograf alaninda kullanimlar1 postmodern sanatin belirtkeleri
olarak niteleyebilecegimiz tiirdendir. Metinlerarasilik ve onun yontemleri, postmodern yeni
kavramsal sanat¢i olarak niteleyebilecegimiz Sherrie Levine’in de yapitlarinda dikkat ¢eken
yontem ve unsurlar olarak karsimiza cikmaktadir. Walter Benjamin’in sanat anlayisini
aciklarken, onun kavramlarini ifade ederken metinlerarasiliga ve onun yontemlerine de isaret

ettigi sdylenebilir.
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IKiINCi BOLUM
FOTOGRAFTA POSTMODERNIZM ETKISi ve WALTER BENJAMIN’IN SANAT
ANLAYISI

2.1. Fotograf Sanatina Postmodern Yansimalar

Fotograf postmodern sanat igerisinde en sik kullanilan ifade bigimlerinden biridir.
Postmodernizm ve fotograf, birbirlerini karsilikli olarak etkilemistir. Ozellikle fotograf ve
sinemanin modern sanatin postmodern sanata dogru evrilme siirecindeki etkileri biiylik dnem
tasimaktadir. Gelisen teknolojiler, yeni yontemlerin ortaya ¢ikmasina, bu yontemler de sanat
anlayisinda biiyiik degismelere yol agmistir. Nesneleri bakisimizi degistiren fotografin sanata
yansimasi, modern sanatin degerlerinin yerinden edilmesi anlaminda da biiyiik etkilere yol
acmustir.

Fotograf Leon B. Alberti tarafindan 1435°te kaleme alman De Pictura isimli eserinde,
gercekligin miikemmel sekilde resmedilmesi adina “Camera Obscura” kavramini ortaya
koymustur. Daha sonra Necéphore Niepce, 1827°de ilk kez bir fotograf ¢ekmeyi basarmis ve
buna da heliograf demistir. Fotografin ticari bir mal haline gelmesi ise Louis Daguerre’nin
1839°da daguerreotype teknigini bulmasi ile ger¢eklesmistir. Bu tarihten itibaren goriintiisel
alanda hizli bir iiretim ve tiiketim sirkiilasyonu baglamis oldu. Modern donemde dogan ve
donemin gorsel dilini meydana getiren dnemli buluslardan biri olarak fotograf, teknolojik
olanaklarm ve estetik yapilarmin stirekli geliserek degistigi, canli bir ifade sekli haline
gelmistir. Fotograf, insanlara rutin hayat ile birlikte gergeklige dair yepyeni gorsel tecriibeler
de sunmay1 basarabilmistir (Atay, 1992: 21-22).

Fotografin icadi ile birlikte resim pratigi, sorgulanmaya baslanmistir. Ciinkii fotograf,
inandiricilik ve iiretiminin kolay olmasi dolayisiyla resim sanatinin bayragini elinden almstir.
Imge iiretimi, fotografin ortaya ¢ikmasi ile o kadar kolay hale gelmistir ki, resim sanat1 eski
Onemini yitirmistir. Bu durum, bazi ressamlar1 ve sanatcilar1 farkli kanallara sevk etmistir.
Modern sanatin temel dayanaklarmi olusturan resim ve heykel sanati, postmodern sanatta
yerini fotograf ve sinemaya birakmistir. Fotograf resmin tekelini kirmistir. Siire¢ igerisinde
resmi tahvil eden fotograf, sadece bununla yetinmeyip onun alt kollarindan biri olan
‘baskiresim’ haline de gelebilmistir (Y1lmaz, 2013: 218).

On dokuzuncu yiizyilda icat edildiginde fotograf etkinligi, pozlamadaki teknik
yetersizliginden dolay1 yalnizca dliilerin portre fotograflar1 ¢gekilerek gerceklestiriliyordu. Bu

donemde oOzellikle 6lii ¢ocuklarin portre fotograflarin1 ¢ekmenin temel sebebi buydu.
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Pozlamayla ilgili bu teknik engel ortadan kalkinca sokagm hareketli fotograflari ¢ekilmeye
calisilmis ve enstantanede yasanan gelismeler neticesinde Muybride, Marey gibi isimlerin
hareketin seri halinde fotografinin g¢ekilmesi ile sinemanin ilk olusumlar: ortaya ¢ikmugtir
(Baker, 2011: 18). Boylece postmodern sanat icerisinde yepyeni bir sanat olarak ortaya ¢ikan
sinema da yirminci yiizyila damgasini vurmustur.

Fotograf, on dokuzuncu yiizyilda ortaya ¢iktiginda, dogayr mekanik anlamda hem
kopyalayip hem de ¢ogaltmasi baglaminda elestirilmistir. Bunun yaninda ekspresyonistler ve
soyutcular, varlig1 olusturan temel anlama ulagsmanin onun goriiniisiinden uzaklasinca
gerceklesecegi inanglar1 baglaminda fotografi ciddiye alinmamasi gereken bir icat olarak
degerlendirmislerdir. Alfred Steiglitz (1864-1946), fotografi mekanik bir kopya olarak
gormez; bir dizi islem sonunda 6znenin (sanat¢i) nesneye bakismi yakalayan bir aractir. Bir
imgenin mekanik olarak nitelenmesi, onun makine veya fir¢a ile yapilmasina baglh degildir
(Yilmaz, 2013: 47, 53).

Teknik anlamda yasanan gelismeler neticesinde, yeni anlayiglarla ve yontemlerle
birlikte diger sanat dallariyla birlesen fotografcilik, yeni pratikler ortaya koymustur.
Fotografta yeni teknolojilerin gelismesi ile birlikte smirlar1 genisleyen fotografcilik, eski
anlayisindan c¢ok farkli olarak yeniden tarif edilmeye baglanmistir. Boylece kurgusal bir
fotograf anlayisi, umutla kucaklamis ve fotograf giderek bir sanat yapiti haline gelmistir.
Fotografcilik, yirmi birinci yiizyilda, bildik fotograflardan ziyade “uydurulmus, icat edilmis,
elle veya bilgisayarla miidahale edilmis, zanaatsal, essiz 6zellikler tagiyan, kendisinin farkinda
ve O6znel” nitelikler tasiyarak var olabilecektir (Topguoglu, 2010: 56-57). Postmodern sanat
anlayisinin olugsmasinda yon verici sanat araglarindan olan fotograf, postmodernizmin sanatin
hem anlam hem de yontem bakimindan smirlarin1 da genisleten bir etkinliktir. Postmodern
sanat anlayismin eklektik, parcali ve kural tanimaz unsurlarinin hepsini tasiyan yirmibirinci
yiizyll fotograf pratigini ifade etmeden evvel, tarihsel siirecte fotograf alaninda hangi
yonelimler dogrultusunda iiretim yapildigmi ifade etmek, bugiiniin fotograf etkinligini

anlamak acisindan 6nemlidir.

2.1.1. Postmodernizm ve Fotograf Akimlari

Fotografin sanatsal, kurgusal ve mekanik iiretiminin etkilerini ve igeriklerini, fotograf
alaninda meydana gelen birtakim egilimler ve akimlar ¢ercevesinde tartigsmak, fotografin
bugiinkii pratiklerini anlamakta olduk¢a onemli bir yer tutmaktadir. On dokuzuncu yiizyilin
ortalarinda fotografta belirli bir takim tarzlar ve egilimler ortaya ¢ikmigtir. Fotografin resimle

olan iligkisi, resim alanindaki disavurumculuk, sembolizm, dadaizm, ger¢ekiistiiciilik ve
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gelecekeilik, pop-sanat gibi akimlarin fotografi da etkilemistir. Fotografla resim arasindaki
iliski neticesinde resim, izlenimci ve gergekei yaklasimlar: fotograf alanina teslim etmistir.

Birtakim Ingiliz fotografci, 1850 ile 1860 tarihlerinde, resme benzer iiretimler
yapmuslardir. Coklu baski teknigini kullanan bu fotografcilar, farkli negatifleri bir kagitta
birlestirmisler, montaj ve ayni kagidin ¢ok kez pozlanmasiyla goriintiiniin gercekligi ile
oynamislar, boylece yeni anlamlar ifade etmek icin fotograflar1 farkli bigimlerde
kurgulamiglardir. Bu eylemlerin en biiylik gayesi ise fotografin yalnizca teknik bir aragtan
ibaret olmadigini ortaya koymaktir. Gelenekselin kisitlayict kurallarin1 reddederek fotografa
oznel gergeklik algismi yerlestirmeye calisan fotografcilar, “resimsellik (pictorializm)”
akimini olusturmuslardir. Temel dayanag izlenimcilik olan resimsellige gore fotografin kendi
icindeki ahengi gerceklikten; estetigi iceriginden daha biiyiik bir 6nem arz etmektedir. Onlara
gore gercek sanat, gergegi ve dogay1 yeniden liretmelidir. 1880-1930 aras1 oldukea etkili olan
resimsellige gore gercegi var oldugu sekilde verilmek yerine insan algisina yonelik sanatsal
ifadeler olusturacak sekilde iiretim yapilmalidir (Ozel, 2005: 277-278). Fotografc1 Edward
Steichen, Camera Work isimli derginin 1903 senesindeki ilk sayisinda, fotografin gercekligi,
objektifligi ve tarafsizligi hakkinda sunlar1 dile getirmistir: Fotograf, her zaman ve tamamu ile
sahtedir. “Pratik olarak, tamamiyla manipiile edilmemis, 6znellikten uzak bir fotografin
¢ekilmesi, miimkiin degildir (Edward, 1903°ten akt. Topguoglu, 2010: 126).

Resimdeki gergekei yonelimlerin son akimi olarak, 1860’lardaki izlenimcilik akimi,
algilanan her tiirlii fikir veya goriintiiniin insanda olusturdugu izlenimlerin, asil varligi, tarihi
ve i¢inde bulundugu duygusalligi baglaminda resmini yapmak olarak degerlendirilebilir.
Fakat izlenimciler, nesneleri nesnel bir bigimde gdérmeyi hedeflemislerdir. izlenimciler igin
fotograf makinesi, gerg¢egi net bir sekilde gorebilen bir goz niteligi tasir. Monet, Manet ve
Degas, bu akimin 6nde gelen isimleridir. Fotografcilar, izlenimcilerin 15181 kullanmasindan
etkilenerek fotograflarinda 1s1¢mm yumusak gegislerine yer vermislerdir. George Davison,
Alfred Stieglitz, Alvin Langdon, Clarence White gibi isimler, izlenimci fotograf¢ilar arasinda
gosterilebilir. Tiirkiye’de 1960’larda Sahin Kaygun, Magie Danon gibi isimler, 1518in
kullanildig1 farkli teknikler kullanarak bu alanda c¢alismalar ortaya koymuslardir.
Resimselligin diger dayanagi olan natiiralizm ise hayati ve dogayr aynen kopyalayarak
gercekligi ylizeysel olarak isleyen bir anlayistir. Derinde yer alan sebepler ve siireglerle
ilgilenmeyen natiiralistler, donemin bilimsel anlayisinin deney ve goézlem tekniklerinden
etkilenmiglerdir. Nesneler, var olduklar: sekilde betimlenmektedir. “Doganin ideal giizelligi”
gibi bir anlayist reddetmislerdir. Bir¢ok ismi de etkileyen Peter Henry Emerson, 6ne ¢ikan

natiiralistlerdendir (Ozel, 2005: 279-281).
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Teknik olanaklarla yeniden iiretim araci olan fotografin ortaya ¢ikmasi, realizmi de
etkilemistir. Fotograf makinesi ile birlikte dig diinyann oldugu gibi gosterilmesi imkani
dogmustur. Alfred Stieglitz, Henry Cartier Bresson, Edward Steichen, Paul Strand, Ara Giiler
ve Yildiz Moran gibi gercekgi fotografeilar, gergek hayati ve toplumu ele almislar ve bunlar1
oldugu gibi, realizme uygun bir sekilde ortaya koymusladir. Fakat fotografin gelisimiyle
birlikte realizmin etkisi azalarak, tiim sanat dallarinda oldugu gibi saha soyut konu ve
ifadelere yonelmistir. Boylece fotografta yeni anlayislar ve gerceklik aktarimlarmin farkl
varyasyonlari ortaya konulmustur.

On dokuzuncu ylizyilin baslarinda stiidyolarda portre fotograf ¢ekimlerinde dekorlarin
kullanim1 ile romantik bir hava yaratimi olarak karsimiza romantizm c¢ikar. Romantizm
akimina ait fotograflarda bireylerin duygularin1 yansitmak, psikolojik ve ruhi betimlemelerde
bulunmak, biyilii bir hava ile birlikte zarifligin ve heyecanin yansitilmasi adina baski
sirasinda goriintiiye miidahaleyle efektler ortaya konulmustur. S6z konusu bicimsel dil, 1923-
1930°’da, yogunlukla moda endiistrisinde ve onun yaymlarinda kendini gdstermistir.
Romantizm yonelimi i¢inde; kadin ve cocuklarin fotograflarini soft 1s1k tonlarinda kareleyen
Gertrude Kasebier, fotograflarinda kisilerin diissel bir zariflik i¢inde sunuldugu Clarence
White ve yaptig1 fotografik kurgularla gercekiistiiciiliik gibi akimlara kap1 aralayan Cecil
Beaton gibi isimler yer alir. 1950’lerde ise David Hamilton ve Sarah Moon’un dag
fotograflar;, romantizm igerisinde sayilabilir (Ozel, 2005: 283). Napoleon Sarony (1821-
1896), portre fotografciliginda fotografi cekilen 6znenin, fotograf¢inin istedigi pozisyona
girmesini saglayacak bir aygit yapmustir. Oyle ki bu aygit, zamanmnin portre
fotograf¢iligindaki diimdiiz bir durusun yerine daha estetik ve sanatsal bir goriintiiniin ortaya
¢ikmasini saglamaktadir. Sarony ile aymi donem fotografgilik yapan diger portre
fotografcilar1 da bu aygit1 kendileri i¢in siparis etmisler ve boylece portre fotograf¢ilikta bir
“Sarony tarzr” olusmustur. Tiim bunlarla birlikte Sarony, fotograf¢ciligin telif hakki ile ilgili
hukuk siirecini baglatan isimdir. Kendi ¢ektigi fotograflarm telif haklarini, uzun siiren
hukuksal siirecler neticesinde teslim alan Sarony'nin bu miicadelesi ve telif hakkini
kazanmasi, hukuk alaninda ve fotograf¢ilik sahasinda emsal niteliktedir. Fotografciligi,
hukuksal alanda “yaratici1 sanat” mertebesine yiikseltmistir (Topguoglu, 2010: 42-43).

Disavurumculuk  (ekspresyonizm), sanat¢inin  hissettiklerini  diga  vurmasi,
diistincelerini anlatmasi olarak tanimlanabilir. Bu akimda, nesnelerin veya olaylarin ardindaki
gercegi ortaya koymak adina bir parcalama eylemi s6z konusudur. 1900’lerin baslarinda bazi
Norveg, Isve¢ ve Alman sanatgilarin 6n planda oldugu, anlatimeilik olarak da ifade edilen

disavurumculuk; donemin insan hayatindaki dokunakli olaylarmin, psikolojik gerilimleri,
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ekonomik ve politik sorunlar1 ve dinsel sorgulamalar1 aktarmaya ¢abalamistir. Subjektif ve
duygusal bir bakis agisinin egemen oldugu disavurumculukta, carpici ve u¢ noktada renklerle
birlikte dikkat ¢ekici bir Uslip kullanilmistir. Hans Beilmer, Joel Peter Witkin, Bahaettin
Rahmi Bediz gibi isimler disavurumculuk akimi i¢inde yer alirlar (Ozel, 2005: 283).

Yirminci yiizyilin baslarinda Kiibizm, ilk modern sanat hareketi olarak
degerlendirilirken kiibistler, sanat alaninda yaratma pratigini belli bakimlardan bagimsiz bir
eyleme doniistiirmiiglerdir. Kiibistler, bir degisim geciren diinyay1 incelerken nesneleri
gerceklerinden kopararak farkli baglamlarda ele almislardir (Ozel, 2006: 160). 1900'lerin
baslarinda Kiibist resimlerde sanatgilar, resmin gerceklik ile iliskisini kuvvetlendirmek adina,
fotografik 6geleri tuvallerine tasimiglardir. 1920’lerde, sanat karsithigini etkili bir sekilde
ortaya koymak adina dadacilarin, kolaj ve montaj tekniklerine sik sik bagvurduklar1 da
bilinmektedir (Topguoglu, 2010: 127)

[3

Birinci Diinya Savasi’ndan sonra “yalin fotografcilik” sdylemiyle Avrupa’da “yeni
objektiflik” hareketi meydana gelmistir. Buna gore, dogal nesneler ve insanlarin yaptiklari
objeler, fotografcinin parmak izleri olmadan, bagmmsiz kullanimlarla resme benzetilerek
ortaya konulmalidir. Edward Weston’un basi ¢ektigi bir grup fotograf¢inin 1932°de kurdugu
“Grup f:64”, yalin fotograf anlayisinda oldukgea etkili olmustur (Ozel, 2005: 282).

1929°da Gustav Stotz tarafindan Deutscher Werkbund i¢in hazirladigi “Film und
Foto” sergisi, fotografin, kompozisyon olusturmak adina donemin en kullanigh teknik yontem
olduguna inanlar1 ve fotograf ¢alismalarini bu yonde icra eden fotografcilar1 bir noktada
bulusturmak amacini tasimaktaydi. Avrupa ve Abd’den 1200 fotograf ¢alismasinin
katilimiyla gergeklestirilen sergi, daha sonra biraz daha az sayida eserle, iki yil siiresince
Viyana, Miinih, Ziirih, Japonya gibi yerlerde de sergilenmistir. Film und Foto, teknolojik
gelismelerin ve onun yarattigi teknoloji kiiltiiriiniin altin1 ¢izmistir. Fotografta farkli egilim ve
akimlarin da Onciilii olmustur. Sanat ve O6znel yaraticilik, orijinallik ve yapitin sahipligi
iliskisinde istirakin karsiti bir avangart sanat kisminda, ‘antisanat ve sanat sonrast’
yaklagimlarinin olusmasinin da kapilarin1 agmistir. 1920’lerde yaymlanan deneysel fotograf
kitaplar1 icinde en 6nemlilerinden biri, Film und Foto’ya bir tepki niteliginde olan “foto-auge,
(1929)” kitabidir. Jan Tschichol ve Franz Roh tarafindan “yeni bir gérme bi¢imi” ortaya
konulan, 76 fotograftan olusan kitapta; Eugéne Atget, Man Ray, Edward Weston, Laszlo
Moholy-Nagy, Marx Ernst ve diger fotograf¢ilarin fotograflari yer alir. Fotogram, iist iiste
pozlama, kurgu, kolaj ve negatif baski yontemlerle ortaya konulan deneysel fotograflarm yer
aldig1 albiimde, bunlarin diginda grafik, tipografya ve resme ait yontemlerin kullanildig:

caligmalar; gazete, ajans, reklam alanlarindan alinan fotograflarla birlikte, fotograf
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makinesinin bilimsel sahada yer aldig1 uygulamalardan goriintiiler de mevcuttur (Leslie, 2019:
15-18).

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra ortaya ¢ikan “yeni gercekcilik”, savas sonrasinda
yepyeni bir diinyanin insasi ile ilgili beklentilerin bir yansimasi olarak nitelenebilir. Bu
donem gegmise doniis olarak degerlendirilmenin aksine bu donemde ger¢ek hakkinda hig
olmadig1 kadar fikir ortaya konulmustur. Ekspresyonizme bir tepki niteliginde Almanya’da
ortaya c¢ikan bu hareket, nesnenin gercek varligini, 151k ve golge olmaksizin, keskin cizgiler
kullanarak ortaya koymay1 hedefler. Ansel Adams, Paul Strand, Charles Sheeler, bu hareket
icinde gosterilebilir. “Belgeselciler ve romantikler” yeni gercek¢i yonelimleri meydana
getirir. Belgesel fotograf yonelimi, hemen hemen her sanat hareketinde bir temel
olusturmustur. Fotograf teknikleri, estetik ve icerik yoniinden tamamlandigi; gercegin aks
ettirilmesi zemininde yiikselen belgesel fotograf i¢inde Dorothea Large, Lewis Hine, Eugene
Atget, Robert Frank gibi isimler yer alir (Ozel, 2005: 282). Fotografin belge olma 6zelligini,
belgesel fotograf¢ilik hakkinda, saflik ve objektif bir kanit olusturma niteligini, 6zellikle
Birinci Diinya Savasi’ndan sonra bir sanatsal propaganda araci olarak kullanilmasindan otiirii
kaybetmistir. 1970’11 ve 80°li yillarda belgesel fotografciligin giivenirliginin sorgulandigi
goriilmektedir. Geleneksel belgesel ile birlikte “cagdas ya da modern” bir belgesel
kategorisinden de bahsedilebilir. Geleneksel belgeselcilerin ¢alismalarinda, toplumlarin
egitimi ve iyilestirilmesi amaglar1 dolayisiyla, toplumun yanlis ve bozuk olan niteliklerinin 6n
plana cikar. Cagdas belgesel anlayisindakiler ise bu durumlarin uzaginda kalarak, kisisel-
elestirel bir pratik lizerinde ¢alismislardir. Onlarin ¢alismalar1 topluma ait degildir. Toplumla
ilgili algilar1 genelde alay ve hiciv ¢er¢evesinde olusur. Bigimsel veya igerikle ilgili, ilgilerini
cezbeden her seyin fotografini ¢cekmislerdir. 1930°larda Walker Evans, ¢agdas belgeselin ilk
orneklerini ortaya koymustur. 1950’lerde ise 6ne ¢ikan isim Robert Frank’tir. 70’lerde Lee
Friedlander ve Gary Winogrand isimleri sayilabilir. Burada fotograf¢i, toplumsal olaylara
karigmadan, genel sanatsal kaygilar tasityarak politik bir tavir sergileyen, elestirel bir
gozlemci konumundadir (Topguoglu, 2010: 25-26).

Modern sanatin i¢inden gelen birer akim olan Dadacilik ve Sirrealizm
(Gergekiistiiciiliik), esasen modern karsit1 pratikler ortaya koymuslardir. Modernizmin
elestirisini yapmakla kalmayan bu akimlarm temel amaci, modernizmi yikmaktir. Ornegin
Dadacilik tarafindan kullanilan kolaj ve montaj teknigi, modernizmin dogurdugu ancak yine
modern anlayisin sonra geldigini bildirirken siirrealistler de postmodern egilimleri ortaya
koymuslardir (Yilmaz, 2013: 411). Birinci Diinya Savasi’ndan sonra ortaya ¢ikan medya

ortamindaki degisim ve yenilenme isteginden ve bu minvalde, basinda yer alan optik
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gorlintiilerin bollugu ortaminda var olan dadacilardan bahsetmek gerekmektedir. Ciinkii
Dadacilarin bu bolluktan faydalanarak ve optik goriintiileri degisik baglamlarda kullanarak
ortaya koyduklar1 pratikler, lizerinde oynanmig goriintiilerin ilk ve en enteresan Ornekleri
olarak degerlendirilebilir. Dadacilar, magazinsel yaymlarda yer alan gorsellerden
faydalanirken diger yandan bu magazinsel burjuva kiltiirinii de tenkit etmislerdir.
Yararlandiklar1 goriintii malzemelerini, var olduklar1 baglamdan ¢ok daha farkli bir mecraya
ve baglama tasirken “fotomontaj” teknigini olusturan dadacilar, savas ertesinde teknoloji
sayesinde ortaya konmus fotograflardan aldiklar1 “hazir goriintiiler (ready made)” olarak
adlandirabilecegimiz malzemeleri kullanarak, resim ve akademik sanatin reddi baglaminda
kendilerine has bir teknik yaratmis oldular. Dadacilarin fotomontaj ¢alismalari, bigim ve
icerik anlaminda donemin sanatsal baglaminda, avangart ve benzersiz calismalari olarak
degerlendirilebilir. Savasin kazanan tarafinda yer alan Fransa gibi Bat1 Avrupa tilkelerinde ise
teknik benzer olsa da konular degisiklik gostermektedir. Sanat¢ilarin bireysel ve psikolojik
konularda, o6zellikle doneme etki eden psikanaliz ve Freud sdylemlerinin neticesinde,
stirrealist bir anlayisla kolaj ve montaj teknikleri kullanilmistir. Daha sonra Bauhaus Okulu
sanatc¢ilary, s6z konusu tekniklerin gelismesini saglayarak bigcimsel caligmalarda
kullanmiglardir (Topguoglu, 2010: 132-133).

Deneysel fotograf sanatcilarindan biri olarak kabul edebilecegimiz Man Ray, karanlik
odada bagvurdugu deneysel calismalar1 ile fotografa farkli bir bakis agilar1 getirmistir.
Fotograf kagid1 iizerine ¢esitli nesneler koyup karanlik odada isiklandiran Ray, bu yolla elde
ettigi goriintliyli yeni bir fotograf kagidina gecirerek bir takim yeni ve ilgi ¢ekici goriintiiler
elde etmistir. Ray’in “radyogram” olarak adlandirdigi bu goriintiilere “Ingres Keman1” isimli

caligmasi 6rnek verilebilir.
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Resim 2. 1 Le Violon d’Ingres (Ingres Kemani),
Man Ray, (1928)"

S6z konusu caligmadaki kadmm swtinda bulunan, keman goriinimii veren ‘f°
goriintiisii bu yolla elde edilmistir. Ray ile es zamanli ancak Ray’den habersiz olarak Laszlo
Moholy-Nangy de Almanya’daki Bauhaus Okulu’nda ayni yolda elde ettigi ve “fotogram”
olarak nitelenen teknik yoluyla gesitli caligmalar ortaya koymustur. Moholy-Nangy’e gore
fotograf makinesi gibi herhangi bir goriintii kaydetme makinesi olmadan yalnizca 1518a
duyarl bir materyal kullanarak elde edilen bu yontem “fotografik silirecin 6ziinii olusturan
yepyeni bir yontemdir” (Y1lmaz, 2013: 386).

Fotograflarm sanat pazarinda dikkat c¢ekmesi, 1970’lerin ikinci yarisinda
gerceklesmistir. 1970’lerde, 6zellikle Japon piyasasinda ve dev sirketlerin yatirim maksadiyla
resme olan talepleri artinca, resimlerin fiyatlarinda da yiiksek bir artis gézlenmistir. Hal boyle
olunca, orta direk sanatseverlerin dikkatini ¢eken sanat dali, fotograf olmustur. Fakat
fotografa yonelik bu ilgi patlamasi, 1980°deki ekonomik bunalim neticesinde aniden
sonmiistiir. Ancak yine de ABD’de Ronald Reagan doneminde yasanan bolluk zamanida
fotograf piyasast da bu durumdan nasiplenmistir. 1984’de Getty Miizesi’nde yiiksek

fiyatlardan satilan koleksiyonlarin haberi alininca, fotograf ortaminda biiyiik bir canlilik

1 https://www. wikiart.org/en/man-ray/ingre-s-violin-1924 (erisim tarihi: 11.04.2019).
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yasamistir. Eskiden usulca kendi koleksiyonlarini yapan fotograf sanatcilari, boyle bir
ortamda tek tek zengin olmustur (Topguoglu, 2010: 141).

Sanat piyasasini; koleksiyoncular, galeri sahipleri, miizayedeler ve antikacilar (dealar)
meydana getirmektedir. Fotograf ise, sanat galerinin de katkistyla satin alinabilirligi
anlaminda oldukca cekici hale getirilmistir. Bu durum, postmodern sanatcilarin fotografa
sikca bagvurmalarini saglamistir denilebilir. Bodylece sanat yapit1 ve fotograf ayrimi,
postmodern donemde ortadan kalkmaistir.

Fotografin estetik ve bicim yOniinden miikkemmel olmasi, onun yansittig1 seyin
dogrulugunu kanitlamaz; bunun yaninda bu nitelikler fotografta yer alan insanlarin var olan
hayat sartlarin1 gostermede ve aciklamada da dikkate deger bir katki olusturmayabilir. Fakat
elestirel sanatcilarin  fotografi tercih etmelerinin sebeplerinden biri, higbir resmin
veremeyecegi derecedeki mesaji ve konuyu verme noktasindaki dogrudanlik, oldugu gibilik
ozelligidir (Y1lmaz, 2013: 389). Postmodern donemde fotograf artik gercegi gostermek
zorunda da degildir. Fotograf artik yeni bir anlam yaratmak, bir elestiri ve hiciv sanat1 haline
de biiriinmiistiir. insan ve toplumla ilgili her konu baglaminda gerceklestirilen fotograf sanati,
teknik olanaklar neticesinde, genis bir yontem yelpazesine sahip olmustur. Boylece

[3

1980’lerde postmodern kurumlarla birlikte “yeni kavramsalcilik” anlayisi ortaya ¢ikmistir.
Yeni Kavramsalcilik, sanatsal estetik kaygilardan ziyade toplumsal olgular merkezinde;
ayrimcilik, medya, gii¢ iligskileri ve kodlar iizerinde sorusturmalar yapan postmodern
sanat¢ilar c¢ergevesinde olugsmustur. Hal Foster, postmodern sanatcilar1 “g0Osterge
manipiilatorii” olarak niteler. Toplumu olusturan belirli toplumsal tiplerin alisgkanliklarma,
davranis ve deger yargilarmi analiz eden bir ¢izgide pratikler ortaya koyan postmodern
sanatgilar, toplumsal gostergeler iizerinden “sahiplenerek, kendine mal ederek” bu
gostergelerle oynayip onlar1 degistirmeyi; alisildik imgelerden ilging manalar meydana
getirerek  bir sorusturma yapmayir hedeflemislerdir. Yeni kavramsalcilar igerisinde
sayilabilecek Sherrie Levine, Cindy Sherman, Barbara Kruger, Yilmaz Lawson, Glenn
Brown, Richard Prince gibi isimler, sanat¢1 ve bireyi ayiran kalip yargilara kars1 bir tavir ile
birlikte, sanat eserinin orijinallik (6zgilinliik) ve biriciklik niteligini reddetmislerdir. Bu
sanat¢ilar; sanat tarihi, fotograf, film ve medya evreninden yaptiklar1 dogrudan alintilarla,
icinde bulundugumuz bu evrenin gorsel kiiltiirliniin nasil olustugu, ne zamandan beri hangi
bigimlerde var olduguyla ilgili sorusturmalar yapmislardir (Antmen, 2017: 277-278).
Feminizmin ortaya ¢ikmasi ve giderek artan Onemiyle birlikte kadin bedeninin
fetislestirilmesi, bir meta olarak kullanilmasi, bir nesne haline getirilmesi ve eril cinsellik

ideolojiler ve politikalarin elestirisi de yiikselise ge¢mistir (Topguoglu, 2010: 30). Tiiketim
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kiltiiri ve meta treticilerinin, medya mesajlarinda sik sik bir ara¢ olarak kullanan ve
fetislestirilen kadin bedeni, fotograf iiretim alaninda da oldukga elestirilen konular arasinda
yer almistir. Ozellikle Cindy Sherman ve Barbara Kruger gibi isimlerin calismalarinda
rastladigimiz cinsiyet yargilari, kadinin kimligi, toplumdaki konumu ve ona addedilen
sorumluluk ve sinirlamalar, yirminci yiizyilin ortalarindan itibaren oldukg¢a dikkat c¢ekici
konular arasina girmistir.

Cindy Sherman (1954), Amerikali kavramsal sanatc1. Buffalo Universitesi’nde aldig1
resim egitimi ile birlikte yine bu donemde fotograf cekmeye baslamistir. 1980’lerde fotograf
alaninda ortaya koyduklariyla isminden bahsettiren fotograf sanatcilarindan olan Sherman,
fotografla cagdas sanatlar iligskisini kuran, aym1 zamanda fotografin sanat galerileri gibi
mekanlara girmesinde Oncii niteliginde sayilabilecek isimlerden biridir. Calismalarini;
fotograf, film, performans gibi multidisipliner bir ¢er¢evede olusturan Sherman’m “Isimsiz
Film Kareleri fotograf calismalar1 oldugu gibi; Prima Donna, Office Killer, Doll Clothes,
Pecker isminde film ¢alismalar1 olarak da bir¢ok ¢aligmasi vardir (Antmen, 2017: 282).

Fotograf, 1970’lerde modern sanatin en gelismis temsilleri ile sanat pazarina dahil
olmustur. Yine 1970’lerde, kavramsalcilar ve ¢evre diizenleyicileri tarafindan da kullaniimaya
baslanmigtir. Sherman, bodylesi bir donemde, birbirlerinden farkli bu iki yaklasimin
postmodern bir karigimi olan ¢aligmalara imza atmistir. Buna gére Sherman icin “fotograf
kullanan kavramsal sanat¢1” olarak ifade edilebilir (Topguoglu, 2010: 50-55).

Fotografin belgesel niteligi, kurgunun gercekmis gibi gosterilmesine olanak saglar. Bu
durum, Sherman’in fotograf ¢aligmalarinin temel dayanaklarindan birini olusturur. Onun 6ne
¢ikan niteliklerinden biri, fotograf aracilig1 ile kendisinden 6nce mevcut olan bir sanat eserini
isaret eden net atiflarla dolu bir dil olusturmasidir (Ozel, 2006: 166-167). Sherman’mn
calismalari, 1970’ler ile 1980’lerin mevcut diisiince hareketlerinin birer goriintiistidiir. Onun
fotograflari, kavramsal sanat ve feminizm etrafinda sekillenmistir. Fotografta yapilan teknik
oynamalar disinda da fotografin gergekligi saklayabilecegini ve fotograf araciligiyla edinilen
bilgilerin de giivenilmez olabilecegini ortaya koyan Sherman, kadinin medyadaki temsilini,
medyanm yanilticiligini, ¢esitli dergi ve gazetelerdeki imgeleri elestirmek adina, kendisini
model olarak kullandig1 “karsi-portre” ¢aligmalar1 ile taninmaktadir. Sherman’in kars1 portre
caligmalari, bildik portre anlayisindan farkli olarak “kimlik hakkinda bilerek yanlis bilgiler”
aktarir. 1977-80 arasinda ortaya koydugu fotograf ¢aligmalar: ile dikkatleri {izerine ¢eken
Sherman, pargalanmis bir kimlik imaj1 ¢izdigi fotograflarinda kah 60'larm Amerikan
sinemasindaki sarigin bir kadin kdh Hintli bir kadin olarak karsimiza ¢ikar. Bu fotograflarla

“Bat1 toplumundaki bir¢ok kadmin arzu, diis ve endigeleri’ni, sOmiiriilme yontemlerini
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tartistlmigtir.  Tiketim toplumundaki kadm kimliginin ve kadmin rollerinin konumunu,

kontrol mekanizmalarint gézler 6niine sermistir (Yilmaz, 2013: 392-394, Topguoglu, 2010:
105).

Resim 2. 2 Untitle Film Still #12, Cindy Sherman, (1978)*

Fotograflarmin 6znesi ve nesnesi konumuna yerlesen Sherman’m, popiler kiiltiir ve
tiketim kiltirii baglaminda kadin imgesinin ve kadin kimliginin konumu ile ilgili
sorusturmalar yaptig1 Isimsiz Film Kareleri ¢alismasi, tilketim toplumundaki kadm kimliginin
saglam bir temelde kurulmadigini ve ¢cabucak bozuldugunu ortaya koyar. Tiiketim ve gosteri
kiiltlirii icerisinde kadin kimligi, cinsiyet ve kadin rolleri iizerinde ¢alisan Sherman, bu
calismasiyla ayni zamanda Amerikan medyasindaki kadm kimligini ve stereotipleri
incelemistir. Izleyen ve izlenen kavramlarmin genel algisi ile oynayan Sherman’in, kurgunun
yeniden tiretimi diyebilecegimiz imgelerinin ¢ikis noktasini, toplumsal diisturlar neticesinde
olusan kimlik fikri olusturur. Her ¢aligmasinda baska bir kimlige biiriinen Sherman, kendi
Oznesini inhilale ugratarak kapitalist kiiltlir icerisinde kimligin parcalanismi gozler Oniine
serer. Ona gore kapitalist kiiltiirlin bigim verdigi suni kimlikleri ortaya koymak, fotografin

gercegi gizleyebilecegi olasiligini ortaya koyar (Antmen, 2017: 276, 280).

12 https://www.artic.edu/artworks/72431/untitled-film-still-12 (erisim tarihi: 7.05.2019).
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Resim 2. 3 Cindy Sherman’m Fotograf Cahsmalarina Ait Bir Kolaj®

Ik fotograflarmin bicimsel 6zelliginde gdze c¢arpan rastgelelik, kurgudan uzak,
tekdiize ve amator niteliklerle Sherman, fotografin sanat degerini, gercek ile taklit arasindaki
miinasebeti ve fotografta sanat¢min konumunu yorumlamaktadir. 1985 sonrasi cektigi
fotograflarda tekrar karsimiza ¢ikan amator bir ruh, Sherman’in bu ¢alismalarinda estetik ve
teknik olarak iyi olanin esas diisiinceyi arka planda birakmasini engellemek amaci tasidiginin
bir kanit1 niteligindedir. Sherman’mn 1985’le birlikte ortaya koydugu “Masal resimleri ve
Klasik Resmin Ustalar1” isimli fotograf serisinde; Arap, Hintli, Afrikali vs. kadmlarin
fotograflarin1 ¢ekmistir. Bu serisinde de karsimiza model olarak c¢ikan Sherman, bu
calismalariyla Batinin oryantalist bakis acisini tartismaktadir (Yilmaz, 2013: 394). “Masallar”
ve “Klasik Resmin Ustalar1” serilerinde ¢irkin kadn rolleriyle, 1987-1989°da ortaya koydugu
seks resimlerini, natiirmort tarzda ¢alismistir. “Masallar’ fotograflarindaki ¢irkin, sivilceli cad1
rolleri, Disney’in ¢izgi filmlerindeki kotii ve korkutucu karakterleri animsatwr. Bu
calismalarinda tiyatral esyalar kullanan Sherman, giiclii ve tehlikeli kadinlar1 ¢irkin ve
korkung olarak gosterirken, toplumun bakis agisma ve ayni zamanda feminizme bir
gondermede bulunur (Topguoglu, 2010: 49-50).

Sherman (1982’den akt. Antmen, 2017: 282)’a gore fotografin Ozgiir benligine

kavugmasi adina, fotografin kendi sinirlarinin 6tesine gegmesi gereklidir bununla birlikte

Bhttps://gaiadergi.com/cindy-sherman-feminenlige-cinsiyet-yargilarina-meydan-okuyan-portreler/ (erisim tarihi:
18.04.2019).
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diger taraftan, gosterime sunulan imge de gosterildigi konumun Gtesine ulasabilmelidir.
Calismalarindaki karakterleri olustururken s6z konusu calismanin karsi oldugu seyleri
onceden belirlemenin mithim oldugunu bildiren Sherman, bu ¢alismalar1 olustururken,
izleyicilerin fotograftaki karakterin saci, makyaji vs. gibi seylerin altindaki ortak noktalar1
sorgulayacaklarii aklindan ¢ikarmadigini ifade etmektedir. Buna gore Sherman, “insanlara
kendini degil, onlarin kendileri ile ilgili bir seyi” ortaya koymaya c¢alistigini dile getirir.
Calismalarimdan kendi kisiligiyle ilgili yiiksek egoya sahip veya narsist gibi negatif
¢ikarimlarin yapilmasindan c¢ekinen Sherman, yaptigi ¢alismalar1 bazen ¢ocukca buldugunu
ve onlarin iddiali bir kars1 durus ortaya koymadigi duygusunu tasidigini itiraf eder. Bunun
sebebi, insanlarin ¢aligmalarina olan ilgisi ile onun, kendi ¢alismalarina olan giiveni arasinda
kurdugu ters orantidir.

Barbara Kruger (1945), Sanatta orijinallik, temsil, mesaj ve “sanat yapitinin degisim
degeri” gibi meseleler lizerinde g¢aligmalar vermistir. Dergi ve gazete gibi basili medyadaki
tilketim olgusu, gerceklik ve goriintii tizerinde calismistir. Fotograflarnin reklam afigine
benzeyen yapisi ve fotograflarda yer alan “I shop therefore I’'m (Alisveris yapiyorum o halde
varim)” gibi sOylemsel gondergelerle dikkat ¢ceken Kruger’in ¢alismalarini ele aldigimizda
medyanin tiikketim ve eglence duygusunu siddetlendirdiginin altin1 ¢izdigini sOyleyebiliriz
(Yilmaz, 2013: 394). Amerika’da moda alaninda yaym yapan dergilerde grafik tasarim yapan
Kruger, kendi calismalarinda da grafik tasarimini aktif olarak kullanmistir. Kruger
calismalariyla, moda endistrisinin popiiler kiltlirii, kitle tiiketimi ve tiiketim kiilt{iriini
meydana getiren ideolojik gondergeleri ve modanin bunlara nasil bi¢cim verdigini ortaya
koymaktadir. Reklam ve tiiketimin moda simgelerini kendine mal ederek bu simgeleri iddiali

sOylemlerle yeniden {liretmistir ( Antmen, 2017: 282 ).
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shop

’ therefore

Resim 2. 4 Untitled, | shop therefore | am, Barbara Kruger, (1978)**

Barbara Kruger, kitle iletisim araglarmin yardimi ile topluma niifuz eden popiiler
kiiltliriin ayrimc1 sdylemini (6zellikle cinsiyet ayrimi) yapisokiime ugratmayi hedefleyen
calismalar ortaya koymustur. Takvim, dergi, gazete vs. gibi mecralardan topladigi hazir
imgelerin vermekte oldugu mesaji sokerek kendi soylemi g¢ergevesinde vermek istedigi
mesajda yeniden iireten Kruger, arzuyu (6zellikle kadin arzusu) olusturan, ona bi¢cim veren
ifadeleri ortaya cikarmaya caligmistir. “Reklam imgelerini ve dilini kendine mal ederek
yeniden {iireten” sanat¢i, erkek bakisina dayanan medya sdylemleri ile olusturulan kadin
stereotiplerini ve erkek-egemen bir evrende kadinin konumunu irdelenmistir (Antmen, 2017:
279).

Kruger, 1982’de yazdig1 “Resim Cekmek” yazisinda, sanat alaninda ortaya cikan
deneysel calismalarin ve atdlye uygulamalarindan ziyade bir yeniden iiretim ddnemine
girildiginde bahseder. Buna gore, bu donemde parodi araciligiligiyla geleneksel degerlerin
ortadan kaybolmasi dolayisiyla “mis gibi gostererek”, herhangi bir kurala bagli olmadan
yapilan okumalar ger¢eklestirilmektedir. Kruger’e gore yeniden iiretim, sanatin “alt
kiiltiiri”’nde gerceklesen, reklam ve tiiketim gibi medya imgeleri icerisinden bir gdriintiiyii
alintilayip kendine mal etme pratigidir. Yeniden {iretim, basili yaymn ya da goriintii yaymi1
yapan tiim medyay1 kapsayacak sekilde, hatta bununla da kalmayip iinlii sanat yapitlar1 veya
bagka sanatsal caligmalarmmi1 da alintilayarak sanat yapitinin orijinallik ve gercekligini
sorgulayarak, yapitin miibadele degerinin altin1 ¢izerek, esas goriintiiniin bir krize girmesine

sebep olmaktadir. Alint1 yapilan imgenin yeniden iiretilmesi; imge lizerinde kesme, kirpma,

Yhttps://www.artspace.com/magazine/news_events/exhibitions/youve-got-money-to-burn-six-reasons-to-see-

barbara-kruger-at-mary-boone-55776 (erisim tarihi: 7.05.2019).
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yazi veya imza ekleme vs. gibi islemler yapilmasi, imgenin orijinallik, sahiplik ve author
kimligine; gerceklik ve yeterli olma niteligine yOnelik sorgulamalari giin yliziine
cikarmaktadir. Ancak Kruger’e gore elestirel olarak nitelenebilecek bu calismalar, 6zgiin
eserin ve kligenin yliksek bir konuma getirilmesine de sebep olabilir; yani ortaya ¢ikan klise,
yiice bir kitsch olarak kavranabilir. Bunun yaninda izleyici, yapita kiiglimseyerek bakabilir
¢linkii ima edileni kavrayabilme noktasinda aksakliklar yasanabilir (Kruger, 1982°den akt.
Antmen, 2017: 282-283).

Yirminci ylizyilda her sey, bir degisim, hareket ve gelip gecicilik niteligindeyken
fotograf¢ilik alaninda da degisimin ve siirekliligin 6nemi artmistir. Degisimi ortaya koyan bir
fotograf, hayatin i¢cindeki krizleri, coskuyu ve gerilimleri aktarabildigi dl¢iide kiymetli hale
gelmistir. Yirminci ylizyll sonlarinda g¢evre kirliligi, AIDS, kanser ve diger hastaliklarin
artmasi, fotograf alaninda insan viicudunun aslinda ne kadar kolay zarar gordiigii lizerinde
durulmasma yol agmistir. Belgesel fotografcilikta bu donemdeki fotograf-6liim ekseninde
iiretim yapan sanat¢ilar mevcuttur. Bu eksen, trafik kazalarindan, Bosna’nin
fotograflanmasma oradan mafya terdriine kadar genis bir alanda yer almaktadir. 1996°da
fotograf sanatgist Andres Serrano’nun fotograflari, bu eksende cekilmis fotograflara 6rnek
olarak gdsterilebilir. Onun fotograflarinda yaralanmis, zarar gérmiis, vurulmus, kesilmis insan
bedeni fotograflari, birer sanatsal meta konumunda ifade edilebilir. Serrano’nun morg
caligmalari, Dagerotip’in o 6lii fotograflarin1 animsatmaktadir. Bu donem yine AIDS (Acquire
Immune Deficiency Syndrome) ve bu ¢ergevede yer alan konular da birer esin kaynagi olarak
kullanilir. Joel P. Witkin, geleneksel yontemlerle insan bedeninin bi¢iminin bozulmasini
gozler Oniine sermektedir. Onun fotograflari, Ronesans resim iislubunda bir araya getirdigi 6li
insan baslar1 ve c¢icek diizenlemeleri ile natiirmort tarzim1 devam ettirmektedir. Onun
fotograflarinin 6zneleri, kalitimsal ya da ¢evresel etkilerden dolay1r deforme olmus 6rnekleri,
fotografin kendisinin de mekanik tarzda bir bozulmaya ugratilarak, fotografciligin onceki
doénemlerini hatirlatan eski bir goriiniise biiriniir (Topguoglu, 2010: 30-32).

Yirminci ylizyilin sonlarindan itibaren siradan olmayan ve kendine has bir tarzda
fotograf ¢eken Les Krims (1942-), meshur fotograf elestirmeni ve kiiratér Van Deren Coke’un
goriisiine gore, fotograftaki yonetmensel iislubun toplumsal hiciv yoniindeki pratiginin ilk
orneklerini veren isimdir. Onun ¢alismalarinda, Onceden olusturulmus bir sahne ve bu
sahnedeki siradan insanlar yer alir. Bu sahneler genellikle rahatsiz edici ve kiskirtict bir
sekilde hazirlanmistir. Siradan insanlarin yer aldigi fotograflar, toplumun geleneklerinin, kani
ve davraniglarinin, riyakarliklarinmn altin1 ¢izmektedir. Krims’in “tableaux vivant” ¢alismalari,

olduk¢a karisik ve yapmacik goriintiiler ve sdze dayanan oyunlar barmdirir. Birer birer kisa
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televizyon serisi olarak degerlendirilebilecek bu ¢aligmalar, tiiketim kiiltiirtinii elestirmektedir.
Onun kurgusal evreni, tiiketim endiistrisinin irettigi ve bazilarim1 kitsch olarak
adlandirabilecegimiz farkli iirlinlerin yinelemeleri ile olusturulmustur. Krims'in sahneleri,
gelencksel imgelerle, naylon malzemelerden yapilmis Meryem Ana heykelleri, sekerleme
kutular1 vs. benzeri seylerin kitsch’lestirilmesiyle olusturulmustur. Krims’e gore
fotografeilik, fikrin somut hale getirilmesine imkan veren bir aractir. Onu asil meselesi, yergi
araciligiyla da olsa Amerikan kiiltiirinii ve toplumunu, sosyo-politik anlamda tenkit etmektir
(Topguoglu, 2010: 45-46).

Sanat akimlarinin giderek soyut bir ifadeye ve postmodern donemle birlikte ise
kavramsal sanat anlayisina doniismesi, fotograf alaninda da bu yonde gelismeler yaganmasina
yol agmistir. Postmodern sanat anlayisinin metinlerarasilik yontemlerinin sik¢a kullanildigi ve
diistincenin en Onemli unsur haline geldigi postmodern fotograf anlayisinda elestiri,
sorgulama ve anlam yaratmaya siirekli olarak bir vurgu so6z konusudur. Bu noktada Walter
Benjamin’in sanat anlayisindan bahsetmek gerekmektedir. Ciinkii sanat anlayigini fotograf ve
onun farkli baglamlardaki etkilesimleri tizerine kuran Benjamin’in sanat anlayisini kavramak,

postmodern fotografin ve onun yontemlerinin anlasilmasinda yardimei olacaktir.

2.2. Walter Benjamin’in Sanat Anlayisi

Walter Benjamin, fotograf¢ilik konusunda baglamlar1 ve 6zgiinliik gibi konular1 ele
almaktadir. Onun sanat ve sanat eserine iliskin kavramlari, sanayi kapitalizmiyle birlikte
teknikte yasanan gelismelerin sanat liretimine ve onun pratiklerine etkilerini agiga ¢ikarmada
bir fener gorevi goriir. Giliniimiizin pratiklerini kendi zamanmdan gorebilecek kadar
Ongoriiglii bir yazar olarak Benjamin’in sdylemleri, hala sanat ve sanat eserine iliskin
eylemleri agiklamakta bagvurulan ana kaynaklar1 olusturmaktadir. Ayrica hem zamanmin hem
de bugiiniin diisiin hayatin1 oldukga etkileyen Benjamin, s6z konusu ¢ogaltma, kopyalama ve
kendine mal etme pratiklerini ortaya koyan sdylemleri iireten isimlerin basinda gelmesi
baglaminda onun fikirlerine bagvurulacaktur.

Walter Benjamin, biitlin yazilarinda fotografin izlerinin bulundugu ¢alismalar iireten
bir fotograf elestirmenidir. Fotografin tarih boyunca tanikli§i, sanat ve elestirel yonii,
propaganda niteligi, gergekg¢ilik ve gercekligi, biriciklik ve 6zgiin niteligi gibi konularda
sOoylemler iireten Benjamin’in, fotograf alaninda ve fotografa yonelik yazdiklarinda temel
hedefi “panoramik bir bakisla okurunu, bu aracin potansiyeli ve gergekligi konusunda
egitmektir” (Leslie, 2019: 64). Benjamin, fotograf etkinliginin bireysel, ortaklasa, kamu

odakli veya 6zel iiretim ve tiikketim vs. temelinde sayilabilecek tiim bigimlerinin uygulandigi
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bir zamanda var olmustur. Benjamin’in fotografla ilgili diisiinceleri; teknoloji, iiretim ve
yeniden iiretim, model ve seyirci, zamansallik, sanat ve zanaat, aura gibi baglamlarda
gelismistir (Leslie, 2019: 14).

Fotograf, Benjamin’in 1931°’de yayimladig1 Fotografin Kisa Tarihgesi baslikli
yazisinda kuramsal olarak tartigilmis, daha sonra 1936’da Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti isimli calismasmda fotografi diger disiplinler birlikte
aciklamistir. Buna gore fotografi bilim, tarih, toplum, kiiltiir ve sanat baglaminda
degerlendirerek, onun bir iletisim arac1 anlamindaki konumunu belirtmistir.

Tarihe ve sanata ilgisiyle dikkat ¢eken Benjamin, bir sanat dali olarak fotografin
gosterim gilicii ve etkisinden yola cikarak, onun kiiltiirel yeniden tiretim pratigi ve kitle
iletisimdeki rolii hakkinda ¢ikarimlarda bulunmustur. Buna gore biitiin fotograflar tarihi igerir.
Benjamin’in sanat yaklagimi; tarih, tekonoloji, teknik bilgi ve fotograf kuramlari ¢ergevesinde
anlam bulmaktadir. Teknolojik ilerlemeyi, toplum, sanat ve kiiltiir alanlarinda otaya ¢ikan
yeni olanaklar olarak degerlendirir. Fotograf ve sinema sanatindaki teknik olanaklarin
artmasiyla, kitlelerin sanat hakkindaki kavrayiglar1 degigsmistir. Benjamin’e gore sanat, toplum
icin icra edilir. Yeniden tretim, gelenekle moderniteyi birlestirir. Benjamin, gelenek ve
gecmis kiltliriing su an1 6zglrlestirici niteliklere sahip oldugunun altim1 ¢izmektedir
(Saglamtimur, 2013: 237-238).

Oskay (2015: 19), Benjamin’i gercekiistiiciilere yakin tutarak, zamani siradan ve
kiiciik seylerle bulmaya calistigmi ifade eder. Benjamin, seylerin fiziksel dlgiileri ile 6nem
dereceleri arasinda ters bir orant1 oldugunu 6ne siirer. Benjamin (2013: 30)’e gore fotograf
hakkindaki ¢aligsmalar ve arastirmalar, fotografin estetik alanindan ¢ok sosyal islevlerine ve
toplumsal hayatin siradanlhigina yliziinii ¢cevirdiginde bir ilerleme kaydedilebilir. Fotograf ve
toplum, birbirlerini karsilikli olarak etkiler. Temsil sahasina ve yontemlerine yepyeni 6zneleri
dahil eder (Leslie, 2019: 41). Fotograf ve izleyici, sanat ve piyasa gibi noktalarda
sorgulamalar1 da alanina ekledigimiz fotograf, bir ¢ogaltma sanati olarak Benjamin’in
calismalarinin odak noktalarini olusturur. Benjamin’in, teknolojinin ilerlemesi ile sanat¢t ve
izleyici arasindaki iliskide izleyicinin sanat¢iyla ve sanatgmin da izleyiciyle yer
degistirebilecegi bir demokratik yaratim siirecine yol acacagi yoniindeki goriisleri mevcuttur
(Topguoglu, 2010: 130). Benjamin’e gore izleyici ya da okuyucunun sanat eserinin
yorumlamasi ve ondan etkilenmesi, farkli noktalarda ortaya ¢ikar. Bunlardan ilki, sanat
eserinin ‘kiilt degeri’, ikincisi de ‘sergileme degeri’dir. Sanatsal pratikler ilk olarak ‘kiilt’ i¢in
meydana getirilen olusumlar igerisinde yer almistir. Belli mekanlarda, belli amacglar ve

insanlar ya da topluluklar i¢in yapilan bu kiiltler, torensel baglamlarindan kurtulunca
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sergilenme imkan1 bulmuslardir. Sanat eserinin yeniden iiretilmesi ile birlikte sergilenebilirlik
imkani da oldukca artmus, iki nokta arasinda yasanan nicel kayma, sanat eserine 6zgii nitel
doniistimlere evrilmistir. Tarihin eski donemlerinde sanat eserinin kiilt degerinin biiylisel
0zelliginin 6n plana ¢ikmasi ve yapitin sanat niteliginin sonraki donemlerde kavranmasi gibi
on planda olan sergilenme degeri, belki de sonraki donemde arka planda yer alabilir. Fakat
fotograf ve sinema, bahsi gecen sanatsal islevin en rahat sekilde kullanilabilen araglar1 olarak
nitelenebilir. Fotografla birlikte kiilt degeri yerini sergileme degerine birakmistir. Ancak séz
konusu kiilt degeri, karsi koymadan kolayca yapmaz bunu. Kars1 koyma noktasinda ise ‘insan
ylizii’ onun dayanak noktasini olusturur. Bu sebeple portre fotografciligi, fotografin ilk
donemlerinde biiyiik bir 6nem gormiistiir. Vefat etmis veya uzakta yasayan aile, akraba
bireyleri ya da diger sevilen insanlarin hatiralarinin portre fotograflari ile yasatilmaya ¢aligilan
resmin kiilt degerinin s1gmdig1 son limandir. Atmosfer, yani aura, eski portre fotograflarinda
insan yiiziiniin anlik goriintiisiinde son defa kendini gostermektedir. S6z konusu fotograflarin
hiiziin dolu ve giizel olmasinin sebebi de tam olarak bahsi gecen bu auradir. Insan figiiriiniin
fotograftan ¢ikarilmasi ve teknik olanaklarla birlikte yeniden iiretimin sinirlarinin da oldukga
genisledigi bu donemde sanat ve kiilt degerlerinin birbirlerinden ayrilmasi neticesinde kiilt
degeri Onemini yitirmistir ve sanatin Ozerkligi de yok olmustur. Yirminci yiizyil basinda
Paris’in sokaklarini ¢eken Atget, insanin yer almadig1 bu fotograflarla sergilenme degerinin
kiilt degerinin Oniine ge¢mesi olgusunu, oldukca iyi bir sekilde ortaya koymustur. Atget’in
mithim bir isim olmasinin esas sebeplerinden biri de “bu olgularin hakkini vermis olmas1”
olarak belirtilebilir (Benjamin, 2019: 59-61). Atget’i fotograf alaninda ‘usta’ konumuna
yerlestiren Benjamin’e gore Atget’in, siirrealist fotograflarin ayak sesleri diyebilecegimiz
Paris fotograflari, geleneksel portre fotografciligit donemine bir farklilik ve canlilik
kazandirmigtir. Onun fotograflari, kiyida kdsede kalmis, dikkat ¢ekmeyen, siradan seyleri
konu alir. Boylece kent olgusunun iizerindeki ilging gelen, dogal olmayan, romantik
diyebilecegimiz Ortiiyli kaldir ve gergekleri ortaya cikarir. Bu fotograflar, “gercekligin
tizerindeki haleyi emip ¢ikarmaktaydi” (Benjamin, 2013: 23-24).

“Kitlesel yeniden iiretim” ve “kitlelerin yeniden iiretimi” birbirini karsilikli olarak
tetikler. Savaglarda, biiyiik gosterilerde, spor karsilagsmalarinda vs. gibi devasa Kkitlesel
eylemlerde kitle, kendisi ile kars1 karsiya kalmaktadir. Bahsi gecen bu eylemlerin tiimii de
kameranin kaydedebildigi nitelikler tasir. O sebeple de kitlesel eylemler ile yeniden {iretim
veya kamera teknikleri arasinda yakm bir iligki vardr. Kitlesel goriintiiler -Ornegin yiiz
binlerce insanin oldugu bir senlik ya da savas ordusu- kameranin biiyiitmeye, yakinlagtirma

vs. gibi teknik olanaklar1 kitlesel hareketlerin, insan eyleminin kameraya denk diisen bir
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ifadesinin betimlemesini sunmaktadir (Benjamin, 2019b: 86). Yasanacak olan teknik
ilerlemeler neticesinde gittikce kiiciilen fotograf makinesi ve kameranin, izleyicideki
cagrisgimin Dbiitiinliyle durmasma yol agacak olan “ugucu, gizli goriintiileri” c¢ekmesi
kolaylasacaktir. Ona gore bu gelismelerle birlikte fotograf alti yazilarmin Onemi
anlasilacaktir. Fotograf ve fotograf alt1 yazilari, yasam icerisindeki tiim iligkilerin edebi alana
tagindigmin ve fotograf kurgularinin rastlantilara teslim edilemeyecegini bir kanit1 olacaktir
(Benjamin, 2013: 37).

Sanat ile kitle arasindaki iligski, sanat yapitlarinin teknik olanaklarla yeniden
iretilmesi, kopyalanmasi ve c¢ogaltilmasi neticesinde biiylik bir degisim yasamustir.
Izleyicinin alimlamasmin déniisiimii baglammda Picasso ve Chaplin karsilastirmas: yapan
Benjamin (2019b: 69)’e gore izleyici, Picasso’nun tablolar1 karsisinda geri planda; Chaplin’in
filmleri karsisinda ise oldukga ‘ilerici tutum’ sergilemektedirler. Burada s6z konusu olan
ilerici tutum noktasmda belirleyici olan sey “bakmaktan ve yasamaktan alinan zevkin bu
tutum icerisinde uzmanca bir degerlendirme ile dogrudan ve olduk¢a siki bir sekilde
olusturdugu iligkidir.” Bu iligski toplumsal belirtiler agisindan olduk¢a miithim bir konuma
sahiptir. Izleyicinin sorgulayici ve elestirel davranis ve tutumlu ile zevk alma dogrultusundaki
tutumu arasinda, bir toplumun bir sanata verdigi onemin azaldig1 seviyede bir ayrim meydana
gelir. Yeni olan sorgulanip elestirilirken geleneksel olan herhangi bir elestiri yapilmaksizin
yalnizca zevkine varilan bir nitelik tasir. Kitlelerin sanata bakisi ve izleyicinin sanati
alimlayis1 ile ilgili olarak Benjamin, kitlelerin oyalanmak i¢in arayista oldugunu ancak sanatin
izleyiciden kendisine yogunlagmasini bekledigini ifade eder. Oyalanma ile yogunlagsma
arasindaki karsithikta s6z konusu yogunlasmayi yasayan izleyecegi, sanat yapit1 karsisinda
odaklanmig bir bigimde yapitin 6ziinii anlamak ve yapitin i¢ine girmek i¢in yogunlasir. S6z
konusu yogunlasmada, izleyici ve yapit disinda bagka hicbir sey yokmuscasina bir dikkat s6z
konusudur. Kitlelerin oyalanmasinda ise sanat eseri kitle iginde erir (Benjamin, 2019b: 75).

Fotografin sanatsal islevi ile bilimsel niteliklerinin benzer bir sekilde algilanmasmi
saglamak, sinemanin ihtilal yaratan pratiklerinden biri olarak belirtilebilir. Sinema, yakn plan
cekimleri ve agir ¢ekimleri gibi teknikleri sayesinde bize, alisildik nesnelerin bilinmeyen
ayrmtilarini sunar. Kameranin profesyonel olarak kullanimi neticesinde, alelade ortamlar ve
karsimiza ¢ikan zorluklar hakkinda ¢esitli sorgulamalar yapar ve faydali bilgiler saglar. Tiim
bunlarm yaninda, devasa bir hareket alan1 bahseder. Bunlarm sonucunda “kameraya seslenen
doganin goze seslenenden farkli oldugu” da kanitlanmis olur. Bahsedilen farklilik, insanin
bilingli bir sekilde mevcut bulundugu mekanin yerini bilingsiz faaliyete ev sahipligi yapan bir

mekanin almasi dolayisiyla meydana gelir (Benjamin, 2019b: 72).
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Walter Benjamin’in sanat anlayisinin catisini, fotgrafin iletisimsel bir ara¢ olarak
kuramsal olarak ele almast ve bunu topyekiin bir sanat anlayisma doniistiirmesi
olusturmaktadir. Disiplinlerarasi bir minvalde tartistig1 sanat ve fotografla ilgili diisiincelerini
aciklarken de belli bir takim tanimlamalar, kavramlar ve agiklamalar da ortaya koymaktadir.
Benjamin’in swanat anlayisint kavramanin can alici noktalari, bu kavramlar olarak

nitelenebilmektedir.

2.2.1. Walter Benjamin’in Sanat Anlayisina fliskin Kavramlar
2.2.1.1. Hale (Aura)

Hale (aura), Benjamin’in sanat yapitiyla ilgili degerlendirmelerinin temel dayanagini
olusturur. Aura veya 6zel atmosfer olarak da ¢agrilan hale kavrami kolayca, ilkel bir fotograf
makinesi tarafindan olusturulan bir aks olarak tarif edilemez. Buna gore ilk olarak obje ve
teknik tam olarak birbirine uyum saglamaktaydilar. Daha sonra, gelisen teknolojiyle birlikte
optikte yasanan teknik gelismeler, fotograf makinelerinde de daha genis enstantane ve
diyafram araliklarma erisilmesine ve goriintiilerin oldugu gibi, net olarak yansitilmasini
saglamistir. Benjamin’e gore aydinlatmanin bu denli gelismesiyle karanligin iistesinden
gelinmistir; diger taraftan ise yabancilasmanm oldukga arttig1 kapitalist burjuva kiiltiiriiniin
gerceklikten kopmasi ile birlikte hale de fotograftan silinmekteydi (Benjamin, 2013: 21).

Benjamin acgisindan halenin ortadan kalmasi; demokratiklesme, “sekiilerlesme ve
bilissel tam algilama” noktalarinda ele alinmaktadir (Mollaer, 2007: 246). Benjamin haleyi,
uzam ve zaman tarafindan meydana getirilen ‘tuhaf bir ag’ olarak niteler. Fotografin icad1 ve
bu alanda yasanan ilerlemeler neticesinde bir nesnenin olabildigince yakin mesafeden
fotograflanmasi, fotografin cogaltilmasi ve yeniden {retilmesi yoluyla sahiplenme
gereksinimi dogmustur. Ozgiin goriintii; gazete, dergi veya diger yaymlarda yer aldigi
kopyalarindan giicliikle secilir. Kopya anlik olma ve ¢ogaltilabilir olma nitelikleriyle; 6zgiin
eser ise biriciklik ve siireklilik dgeleri ile siki sikiya olusturulmustur. Fotograftaki muazzam
teknik ilerlemelerle birlikte nesnenin Ortiislinlin lizerinden siyrilarak gergekliginin ortaya
cikartilmas1 ve bodylece halenin yok edilmesi; benzerlige yonelik duyarliligin, ¢ogaltma
aracilig1 ile biricik orijinalin bile iistesinden gelindigi seviyede bir algmin olustugunu ifade
eder (Benjamin, 2013: 24-26).

Benjamin’e gore fotografin en parlak donemi, fotografin endiistrilesmesinden hemen
oncesinde, icat edildigi ilk yillaridir (Benjamin, 2013: 5). Endiistri kapitalizmi ile birlikte
sanatsal yeniden liretimin de ger¢eklesmesi, asilin, yalittiminin gerceklestigi zaman ve mekan

icindeki mevcudiyetinden kaynakli ‘halesi’, yani sanat yapitinin kendine has mevcudiyeti
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ortadan kaldirilmistir. En miitkemmel kopyalar bile bu unsurdan yoksundur. Yapitin tarihe
taniklig1, otantiklik niteligine dayanir. Bir yapitin otantikligi, yaratildigi andan baslayarak
esas1 ve varlik gosterdigi zaman iginde sahit oldugu tarihsel durumlar kadar, yapita yonelik
iletilecek her seyin bir biitliiniidiir. Yeniden liretimde yasanan gelismeler, yapitin tarihe sahit
olma oOzelligine zarar verir. Bu durum, yapitin otoritesinin giderek kaybedilmesi anlamina
gelir. Zayiflayan ve zamanla kaybedilen otorite dedigimiz sey, yapitin halesidir. Kaybolan bu
hale ve yasanilan siireg, yalnizca sanat degil kiiltiirel bir bulgu olarak da nitelenebilir ¢iinkii
teknik olanaklarla yeniden iiretim, yeniden iiretilmis olan1 gelecegin evreninden ¢ekip almakta
ve yabancilastirmaktadir. “Hale, sanat iiriinlin biriciksel, o nedenle de tarihsel olan var
olusudur” (Oskay, 2015: 145-146). Bu nedenle hale yok olursa nesne de tarihsiz hale gelir.
Tarihsiz hale gelen sanat yapitlari, gelenekten yoksun bir aynilik haline biiriinmiislerdir.
Fotograf makinesinin ve kameranin icadini sanatin toplumsal fonksiyonunda yasanan
dontistimii ve kameranin politik giiciinii ve onunla olan iliskisini ele alan Benjamin’e gore
kamera, ¢ift tarafli olarak c¢alisir. Yani bir yandan kapitalist tiiketimin yikic1 ve politik
ornegini, seyleri birbirine esitleyerek, rasyonel formlarda “otomatik ve istatistiki olarak”
yeniden liretmis ve bOylece seylerin aurasini ortadan kaldirmistir. Diger taraftan ise insan
algisinda ve sanat alaninda bir ihtilal yapma kuvveti gordiigii fotografi, ger¢ek anlamda
devrimci bir ara¢ ve liretim pratigi olarak nitelemistir (Saglamtimur, 2013: 239). Benjamin’in
teknik olanaklarla ¢ogaltma ¢aginda sanatin ve sanat eserinin aurasini yitirdigi iddiasindaki
aura, ontolojik baglamdan ziyade tarihsel bir baglamda degerlendirilmelidir. Hale, zanaatla
ortaya konulmus sanat yapitinda bulunan, teknik yontemlerle elde ortaya konulmus sanat
yapitlarinda bulunmayan bir 68e degildir. Nasil yapildigimim onemi olmadan, orijinal, 6zgiin
ve biricik olan degerlidir. Sanat/sanat eseri, zamanin ve tarihi taniklik 6zelligi neticesinde
degerini korumaktadir. Sanat eserinin biriciklik niteligi sonucunda elde ettigi tarihsel taniklik
ozelligi; “gelenek tastyici hakikiligi, sanat eserinin halesini, etrafindaki atmosferi” meydana
getirmektedir (Saglamtimur, 2013: 245). Aura, 6zgiin sanat yapitinin 6zel atmosferidir. Sanat
tarihi icerisinde adi altin harflerle yazilan 6zgiin sanat eserlerinin fotograf aracilig1 ile kopya
edilerek cogaltilmasi, bu yapitlarin miize ve sanat galerilerinden cikip evlerde, ofislerde,
gazete ve dergilerde sergilenmesini miimkiin hale getirmistir. Ozgiin yapitin kopyasi
karsisindaki degeri her zamanki degerini korusa da sorun, s6z konusu yapitin gecen zaman
stiresince kazandig1 aurasini kaybetmesiydi. “Yeniden iiretim teknigi, yeniden tiretilmis olani
gelenegin alanindan koparip onu ¢ogaltiyor, asil yapitin bir defaya 6zgii varliginin yerine yine

onun, bu kez kitlesel varligmma, gegiriyordu” (Yilmaz, 2013: 58). Bunun neticesinde sanat
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eserinin biriciklik Ozelligiyle gelenek kontekstinde yerlestigi konum arasinda bir ‘aynilik’
durumun s6z konusu oldu dile getirilebilir.

Kitlelerin ve gergeklik algisinin birbirlerini karsilikli olarak belirlediklerini savunan
Benjamin’in 0zel atmosfer kavramina gore, teknigin olanaklariyla yeniden iiretilen sanat
yapit1, 6zel atmosferini (aura) yitirir. Bu durum yalnizca sanat alaninda gergeklesmemekte,
ayn1 zamanda yeniden lretilen seyleri, gelenek sahasindan g¢ikarmaktadir. Yeniden iiretilen
seyin ¢ogaltilmasi, onun biricikliginin konumuna kitlesel varligini koymaktadir (Saglamtimur,
2013: 246). Fiziksel varligindan tarihe sahit olmasi niteligine kadar, var oldugu ilk andan
simdiye degin, s6z konusu nesnede gelenek haline gelmis seylerin tiimii nesnenin hakikiligini
olusturur. Tarihe tanik olmak, fiziksel varlig1 gerektirir. Fiziksel varlikla insanlar arasindaki
iligkiyi ortadan kaldiran yeniden iiretim, tarihsel tanikligin da zarar gérmesine sebebiyet
vermektedir. Tarithe tanik olma 6zelligi zarar goérdiigiinde, nesnenin otoritesi de biiyiik bir
darbe almis demektir. Benjamin (2019b: 55)’in 6zel atmosfer kavramiyla agikladigi bu
durumu, yalnizca sanatla sinwrlamaz. Buna gore sanat eserinin teknik olanaklarla
cogaltilabildigi donemde giderek gii¢ kaybeden sey, eserin 6zel atmosferidir. Yeniden iiretim
teknolojisi, yeniden iretilen kopyayr gelenegin sahasindan aywrir. S6z konusu kopya
cogaltilarak, onu bir kez var etmek yerine kitlesel bir varlik sahasina tasimaktadir. Izleyicinin
bulundugu noktadan yeniden iiretilmis olana ulagsma imkani1 ayn1 zamanda yeniden iiretilmis
olan1 devaml surette giincel tutmaktadir. Gelenek araciligi ile gegirilen seylere bliyiik zarar
veren bu siiregler, bir yenilenigin de ayak sesleri olarak ifade edilebilir. Kitle hareketleriyle
yakin iligki i¢erisinde olan bu siireglerin en 6nemli 6znesi ise sinemadir.

Ozel atmosfer olgusunun yok olusunun toplumsal dayanaklari, kitlelerin yiikselen
degeri ve 6nemi baglaminda iki olgu tizerinde var olmaktadir. Bu olgular; kitlenin nesneleri
mekansal ve insan bakimindan yakinlastirma istegine siki sikiya baglanmasi ve yeniden
iretim araciliiyla “biriciklik” olgusunun istesinden gelme tutkusudur (Benjamin, 2019b:
57). Boylece nesne tizerinde sahiplik ve egemenlik kurma ihtiyaci da karsi1 konulamaz bir

sekilde kendini hissettirmektedir.

2.2.1.2. Simdilik ve Buradahk

“Simdilik ve buradalik”, Benjamin’in fotografla ilgili goriislerini aciklarken kullandig1
iki kavramdir. Fotograf seyircisi, fotografcinin uzmanligindan ve modelin poz verirkenki
dikkatinden ayr1 olarak, fotografin 6znesini, fotografin g¢ekildigi ani imgelerken ‘simdi ve
burada’y1 bulmak i¢in bir mecburiyet hisseder (Saglamtimur, 2013: 243). Fotograf seyircisi,

fotografin cekildigi andaki ‘simdi ve burada’ ortaya c¢ikan ‘kivilcimi’ fotografta yakalamaya
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calismaktan kendini alikoyamaz. Bu durumda fotografcinin ve modelin yaptig1 tiim sanatsal
diizenlemeler ve hazirliklar ikinci planda kalmaktadir. Bu kivilcim, ancak fotograftaki 6zne
dolayimi ile goriilebilir. Sanki {izerinden uzun zaman ge¢mis ancak su andan bile
bakildiginda, fotograftaki kisi araciligi ile gorebildigimiz “yedirilmis”, simdi ve burada
kiviletmidir (Benjamin, 2013: 10).

Teknik araglarla iiretilen sanat eserinin yeniden {iiretimi olan kopyanin bulundugu
yerler, esas eserin varligina herhangi bir sekilde etki etmese dahi kopya, esas yapit1 simdi ve
burada 6gelerinden mahrum birakir. S6z konusu durum bir filmde de karsimiza ¢ikabilir. Film
sirasinda izleyicinin sahit oldugu manzara da ayni duruma maruz kalir ancak dogadan farkl
olarak sanat eserinin hakikiligi, bu durumdan biiyiik 6l¢iide zarar goriir (Benjamin, 2019: 54).
Yeniden iiretilmis sanat yapiti, burada ve simdilikten yoksundur. Biriciklik, sanat yapmin
orijinalligini, gercek olma (otantiklik) 6zelligini ortadan kaldirmaktadir. Sahicilik (otantiklik)
“maddi varlik ve tarihsel taniklik” temeline yerlesmektedir. Yeniden {iretim ise tarihsel

taniklig1 yikarak sanat yapitinin aurasmin varligmma son vermektedir (Saglamtimur, 2013:

246).

2.2.1.3. Optik Bilin¢alti Kavrami

Insan gdziiyle goriilemeyen ayrntilar, fotografla birlikte goriiniir kilnmustir. Goz,
fotograf makinesi/kamera vizoriinden baktiginda, kendi kabiliyetinin erisebilecegi ve
algilayabileceginden ¢ok daha farkli bir doga (optik bilingdis1) ile karsilasir (Benjamin, 2013:
10). Optik bilingalt1 kavramima gore goz goriir ancak beyin, goriilen seyin hareketi, boyutu ya
da dikkat c¢ekici olup olmamasindan kaynaklanan sebeplerle, o seyi kavrayamaz ya da ayirt
edemez. Bu kavram, fotografin ¢ekilme siiresinin ¢ok kisa olmasindan ziyade, onun ayrintili
bir bigimde kaydetme niteligiyle ilgilidir (Dan-Gilloch, 2002: 6’dan akt. Saglamtimur, 2013:
244). Fotografin1 enstantanesinin ve objektifinin ayarlanabilir olmasi vs. gibi teknik
ozellikleri vasitasiyla, “gorsel bilingdist” ile ilgili bilgiye sahip olunabilir. Bu durumu
psikanaliz araciligi ile bilingdis1 igsel gerilimleri hakkinda bilgilere ulagsmaya benzeten
Benjamin, fotograf makinesi ile tibbi gelismeleri iliskilendirir (Benjamin, 2013: 12). 1890°da
su¢ mahalli ve sabika ile ilgili fotograflarin ¢cekilmeye baglamasiyla ve bunlarin basina servis
edilmesiyle dikkatler, siradan toplumsal hayat mekénlarina, toplumsal yasanmisliklarin,
gerceklerin ve yalanlarin bulgularmma erismeye ¢evrilmistir. Benjamin bu durumu, 1931°de
kaleme aldi1g1 “Fotografin Tarihgesi’nde ‘optik bilingalt1” olarak tanimlar (Leslie, 2019: 26).

Ozetle optik bilingalt1 kavramu, fotograf makinesinin teknik olanaklar1 sayesinde ¢esitli cekim
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metodlar1 ve yakimlagma-uzaklagma, biliylitme-kiigiiltme eylemleri gergeklestirebilir; goziin
goremedigi noktalarda ortaya ¢ikan bir durum i¢in kullanilir (Saglamtimur, 2013: 244).
Benjamin’in optik bilingalt1 kavramiyla Freud’un biling ve bilingdis1 kavramlari
arasinda bir benzerlik dikkat ¢ekmektedir. Buna gore fotograf, gérme eylemi sirasinda
goremediklerimizin bilincinde olmadigimizi ortaya ¢ikarir. Benjamin, gérme eyleminin, optik
bilingdisiyla yani dogrudan ve simdi-buradaliktan yoksunluk noktasiyla, Freud bilingdis1 ve
biling kavramlarini izleyerek; Freud’un da biling ve biling dis1 arasindaki gegislerin tasvirini
yaparken mekanik olanaklardan ve fotografiden alintilar yapar. Freud’a gore fotografin
goriintliiye donilismesi i¢cin negatifin tabedilmesi silirecine ve bu siliregten sonra tim
fotograflarin degil, fotograf¢: tarafindan secilenlerin pozitife, yani goriintiiye ¢evrilmesiyle bir
bag kurar. Buna gore fotografin biling ile bilingdis1 arasindaki iliskisinin bir Ornegini

sundugunu belirtir (Cadava, 2008: 135).

2.2.1.4. Flaneur

Flaneur, ekonomik hayata dolayli olarak katilarak, direkt liretimde bulunmadan,
herhangi bir yerden gelen parayla hayatini1 devam ettiren; 6rnegin Paris sokaklarinda gezinen
ve bunu yaparken de seyreden, seyrederken de diisiinen “diisiingezer”ler olarak nitelenebilir.
Flaneur, yasamin i¢cindeki kaos, kargasa ve hayatin temposu i¢inde, kitlelerin géremediklerini
gormek igin ¢abalar. Oskay (2015: 25)’in belirttigi tizere “yiirimenin ve diistinmenin gizli
bi¢imidir.” Benjamin’e gére bu durum, var oldugu ancak olumsuz Kkarsilanan, fakat
degistirilmesi i¢in de yeterli kuvvetin bulunmadig1 bir yasamin i¢indeki toplumsal bir karsi
cikistir. Ona gore flaneurliik, on dokuzuncu yiizyilla beraber kendini gosteren bir sanat
bi¢imidir, “yliriiyerek diisiinme sanat1” (Oskay, 2015: 25).

Sanat yapitini zenginlestiren, gizemli hale getiren, sinirsiz ve sonsuz goriintiileri ¢ekici
bulan Benjamin i¢in goriiniim, yapitin yiizeyinde ¢abucak bulunabilecek ‘ideasi’na gore ¢ok
daha sergileyici bir niteliktedir. Clinkii Benjamin’e gore goriinlime dayanarak yiizlerce ideaya
ulasilabilir. Insanlarm, seylerin ve sehirlerin goriiniimlerine olan ilgisi, icinde bulundugu
zamani dogru idrak etme isteginin bir neticesi olarak goriilebilir. “Flaneur” (diisiingezer)
kavramini ¢alisma yontemi haline getirmesinin temelinde de bu istek vardir. Benjamin’in
‘flaneur’ kavramina gore, yitip giden ge¢mis ancak ‘diislingezer’ tarafindan goriiliip
yakalanabilir. Hayatm iletisini anlamak, diisiin gezerli bir is haline getirmisler tarafindan
gerceklestirilebilir. Ona gdre ‘materyal altyapr’, duyularla tecriibe edilmis verilerden meydana

gelir. Ustyap1, metaforlar tarafindan olusturulan, sz konusu altyapmin idrak edilmesi olarak



95

degerlendirilebilir. Metaforlar, altyap1 ve altyapinin idraki arasinda olusturularak, altyap: ve
altyapinin idrak edilmesi iligkisindeki akreditasyonu saglarlar (Oskay, 2015: 19-20).

Bauman (2016: 235)’e gore, “Kentli flaneur, tek kisilik bir oyun oynayan; seyahat eden
oyuncudur.” Onun oyun mekani, kentin cazibe mekanlaridir. Benjamin i¢in kentin cazibe
mekanlar1 olan kapali ¢arsilar, pasajlar, esasen bir oyun alanidir. Ziyaretgilerine bakig zevkini
yasatmak, zevk pesindekileri cezbetmek adina dizayn edilmislerdir. Modern kentin islek
caddeleri; zevk kaynagi teshir, biiyli etkisi yaratan gorseller, sekiller ve ¢arpict tonlarn bir
davetinin sunmaktadirlar. Flaneur pasajlarda biiylilenmis vaziyette bir tiiketici haline getirilir.
Isin sonunda tiiketim nesnesi ve tiiketici arasindaki ayrim silikleserek kimin ne oldugu
belirsizlesir (Bauman, 2016: 237).

Bauman’a gore postmodern donemde artik kapali carsilar, pasajlar eskisi gibi bir
isleve sahip degildir. Var olan bu carsilar postmodern kent icerisinde birer tarihsel miras
niteligine biirlinmiislerdir. Bugiiniin pratiginde caddeler, ge¢is saglayan birer yoldan baska bir
sey ifade etmez. Caddeler artik tehlikenin merkezi konumuna gelmistir. Postmodern kentte
flaneurun cazibesini ‘igerisi’ ¢ekmektedir. Igerisi (giiniimiizde alisveris merkezleri buna
ornek verilebilir), duvarlarla kapli, yonlendirilmelerle dolu ancak zevkli ve “tam da arada bir

etrafina bakinmak i¢in durarak amagsizca dolanacak bir mekandir” (Bauman, 2016: 240-245).

2.2.1.5. Alintilama

Gegmigin geleneklerle kusaktan kusaga iletilmesi, gecmise belirli bir otorite ve gii¢
kazandirir. Toplumu olusturan bireylerin i¢in giderek daha etkili bir gelenek haline gelmesi
ise s0z konusu otoritenin tarih i¢inde konumlanmasindan kaynaklanmaktadir. Tam da bu
sebeplerle gelenekten bir ayrilmanin gergeklesmesi, otoritenin geri dondiiriilemez bir sekilde
kaybr anlamma gelmektedir. Benjamin’e gore yirminci ylizyil, belirtilen donem, gelenekten
kopma durumlarini ifade eder ve bu sebeple Benjamin bu donemde gegmisle bir bag kurma
ugras1 icerisindedir. Yasanilan giinde ge¢misin varligi, onun geleneklerle devam
ettirilmesinden ziyade, ge¢misin alintilar i¢in bagvurulabilecek niteliginde goriiliir. Gegmisin
bugiine nakil edilmesi, devamli surette duraksadigi i¢in otoritesinden de s6z edilemez. Bunun
yerine, i¢inde bulunulan zamana kars1 Oskay (2015: 35)’in sdylemiyle “akilsizligin kabul
ettirdigi bir yaltaklanma”, mevcut yasamin yine eskiden oldugu gibi devam ettirilmesine
olanak tanimaktadwr. Bu yaltaklanma, mevcut zamanm i¢inden geldigi ge¢misi idrak
etmemize engel olarak otoritesi yikilan gelenegin mevcudiyetinin devam edilmesini
saglamaktadir. Tam bu noktada Benjamin’in ge¢mise basvurarak yapmayi hedefledigi

alintilar, zamanin s6z konusu akilsizlasma siirecinde tutsak eden gelenekten kopuk
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yasayanlar1 uyararak, onlarin kendi zamanlarimi idrakini saglamak baglaminda faydali
olacaktir. Benjamin’e gore birdenbire karsimiza ¢ikan alintilar, yanhs inanglarimizin farkina
varmamizi ve uyku halinden uyanmamizi saglayacak; mevcut olurlarimizin ve inanglarimizin
otoritesinin bizi ele ge¢irmesinden kurtaracaktir (Oskay, 2015: 35).

Baker (2011: 20)’in Benjamin’in tezini 6rnek vererek ortaya koydugu alinti, modern
bir zarurettir. Alinti, gelenegin korunmasi ve aktarilmasindan ¢ok ayri olarak, esasen
gelenegin muhtevasmin arindirilmasini, onun zincirlerinden koparilip esas igeriginin ortaya
cikmasini saglayacaktir. Kars Kraus’un buldugu alinti yonteminin temelinde diis kirikligi
oldugunu savunan Benjamin’e gore bu diis kirikligi, yasanilan zamam algilamak ve
degistirmek arzularinin karsisina ¢ikan engeller noktasinda olugsmaktadir. Basta Kraus ve
Benjamin, gelenegin yikilmasi taraftar1 olmasalar da zamanla sunu goérmiislerdir: yasanilan
zamandan gelecege aktarilabilecek bir tek iimit veya iimit veren sey, alintilar araciligi ile
gelenegin parcalanmasidir. Onlara gore siiriilebilecek olan tek umut, alintilarla gelenegin
kapali kapilarmi1 acgip gercekligini ortaya c¢ikararak, s6z konusu gergekligin serbest
birakilmasidir. Ikili bir fonksiyona sahip olan alintilar1 Benjamin, gelenegin var olan insanlara
aktarilmasmin alintilarin askin nitelikleri ile duraklatilmasi, bununla es zamanli olarak
yasanilan zamanda verilenin, yogun bir sekilde, kendi i¢inde saklamak ve muhafaza etmek
amaciyla kullanmaktadir. Bu amaglar1 gerceklestirebilecek alint1 yonteminin gelismesiyle,
tarih ve kiiltiiriin temelinde gizlenen gergekliklerin ortaya ¢ikarilmasi arasinda, toplumun belli
bolimlerinde yaygin hale getirilmesi ile miimkiin hale gelen Ozgiirlesme baglamindaki
umutlarin siirdiiriilmesine yonelik bir bag kurar. Benjamin’e gore 6gretilmis bir tarih ve kiiltiir
insanin umutlarini siirdiirmesi yolundaki en biiyiik ¢akil taslarini olusturmaktadir (Oskay,
2015: 35).

Modernizmle baslayan gelenegin yikilmasi ve gelenekten kopma durumu, artik
geleneksel olanla gelenegin ortadan kaldirilmasma doniismiistiir. Alintilayicilar, bu moloz
yigin1 igerisinden isine yarayanlar1 toplayan bir ‘eskici’ olarak nitelenebilir. Alintilayicilar,
gecmise basvurduklar1 her bir uygulamada ge¢misi yeniden iiretmektedirler ancak kendi
tarzlarinda ve kendi anlam diinyalarinda. Ogretilen bir gegmisi yikarak, kendi tarihsel
segkilerini kendi Ozgiir iradeleriyle ortaya koyarak bir umudun devam ettirilmesini

saglamaktadirlar.
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2.3. Teknolojinin Fotograf Sanatina Etkileri

Teknoloji ¢aginda sanatin, dzellikle fotograf gibi gorsel sanatlarin, gercegin ifadesinin
postmodern sorunsali kargisindaki basat rolii iizerinde ¢alisilmasi ve anlagilmast biiylik bir
Oonem teskil etmektedir.

Fotografin oldugu gibi yayimlanabilmesi, “tram teknigi” ile saglanmistir. Buna gore
1800’lerde icat edilen, matbaada fotograf ve yazinin bir arada ve ayni kagit izerinde basilarak
yayimlanabilmelerine olanak taniyan tram teknigi, fotograflarin ticari bir irlin haline
gelmesine neden olmustur. O doneme kadar boyle bir durum s6z konusu degildir; o donemde
basinda yalnizca fotograflardan faydalanarak yapilan el isciligi olan graviirler yer
alabiliyordu. Fotograf filmleri ve fotograf kagidinin fabrikalarda iiretiminin yapilmaya
baslamas1 ve Kodak’in, herhangi bir ayar gerektirmeden kolay bir sekilde fotograf ¢ekmeye
yarayan fotograf makineler ¢ikarmasi, fotograf etkinliginin herkes tarafindan yapilabilecek bir
hobi haline gelmesine sebep olmustur. Bunun yaninda, ticari olarak da {iretimin tek tip ve
tekrarlanabilirlik olanagi, fotograf¢ilik meslegini meydana getirmistir. Tiim bunlarm neticeleri
ise Birinci Diinya Savasi sonrasinda ortaya g¢ikacaktir. Birinci Diinya Savasi’ndan sonra,
ozellikle savas1 kaybeden Almanya gibi iilkelerde, ucuz fiyata satilan, bol miktarda optik
goriintii  kullanilarak hazirlanan magazinsel dergiler yayinlanmaya baglanmistir. Savas
sonrasinda beklenilen degisimlerin ve isteklerin medyadaki karsiligi diyebilecegimiz bu
yayinlarda, swra dis1 fotograflara sik sik rastlanilmaktadir. Almanya’da, fotograf ve film
alaninda yasanan gelismelerin de yardimiyla, Leica gibi fotograf makinelerinin tasmabilir hale
getirilmesiyle “her seyin her acidan ¢ekilebilmesi” miimkiin hale gelmistir. Teknolojinin
kullannminin ¢ogalmasi ve faydalanilan alanlarin artmasiyla fiyatlar diismiis ve boylece
tiikketimin de dogru orant1 da artmasina sebep olmustur (Topguoglu, 2010: 130-131).

Insanin gorebilme imkanlarini arttiran diirbiin, mikroskop, rontgen ve fotograf
makinesi gibi icatlar; teknigin olanaklariyla baski yontemlerinde ¢ok daha ileri seviyelere
ulagilmasi ve fotograf¢ciligin yaygin hale gelmesi, gazete ve dergi formlarini doniistiiriirken
“bakis, sosyal bir meta”; algi da toplumsal hale getirilmistir. Cok daha hizli ve kolay
gerceklesen iletisim ve ulasim imkanlarina sahip olan modern bireyin uzaklik algis1 degismis;
reklamcilik ve fotograf¢ilikta yasanan gelismeler yeni bir gorsel kiiltiir olusturmustur
(Sentiirk, 2011: 75).

Bilgisayar kullaniminin yayginlasmasinin ve teknolojide yasanan ilerlemelerin, siireg
icerisinde fotografciligin o zamana dek siiregelmis anlaminda biiylik degisiklikler yaratacagi
soylemleri, yirminci ylizyillin ortalarindan beri vardir. Zamanla bu sdylemlerin asilsiz

olmadig1 da ortaya ¢ikmistir. Buna gore fotograf, fotograf ¢ekimi, fotografi ¢ekilen, kayit
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altina alman goriintiilerin manipiile edilmesi ve faydalanildig1 alanlarla birlikte s6z konusu
teknolojik yansimalar belirlenebilir. Bu alanlarda fotografin ortadan kalkmasindan ziyade bir
‘melez imge iiretimi’ s6z konusudur. Sayisal teknolojinin fotografgiliktaki pratikleri,
fotograf¢iligin Sliimiine isaret etmez. Yeni teknolojilerin fotograf alanina esas yansimasi,
goriintiilerin kayit adimindan ziyade, onlarin kullanim ve tiiketiminde goriilebilir. Ona gore
fotograftaki teknik gelismeler ve onun eylemleri, fotografin iiretim ve tiikketim pratiklerinin
yeni bir basamagini olusturur. Esas biliylik degisimlerden biri, bunlarin tiketimi ile ilgili
yasanmaktadir. Uretimin degismesi, yeni bir iletisim ve tiiketim sekli anlamma gelmektedir.
Sayisal teknolojiler sayesinde {iretici ve tliketici arasindaki iletisim (aligveris) kolay hale
gelmistir. Maliyetlerin giderek diismesinin kalitesizlige neden olabilecegi, medyada yasanan
doniisiimiin, yeni imkanlarin ve Ozgiirliklerin, akil almayacak sekilde genislemesi gibi
bagliklar, siirekli sorgulanmaktadir (Topguoglu, 2010: 114-115).

Teknik olarak sanatsal iiretim yapmanin kolaylastig1 yirminci yiizyilda, bu kolaylikla
beraber sanatin dejenere olmasi tehlikesi ile karsi karsiya kalinmustir. Kapitalist tiiketim
kiiltiirli, sanat yapitinin degerini hice sayarak bu degeri piyasaya sunmanin getirilerine
odaklanmaktadir. Adorno ve digerlerinin kitle kiiltiirii olarak tanimladiklari, daha sonra kiiltiir
endiistrisi olarak yorumlanan, 6zellikle Amerikan kiiltiiriinii betimleyen bu endiistri, piyasa ve
tilketim adina, yiiksek ve algak sanat1 her iki sanat i¢in de negatif etkileri olmasi pahasma bir
araya getirir. “Ylksek sanatin onemi, yarari konusundaki spekiilasyonlarla yok edilirken,
diisiik sanatin 6nemi de, (toplumsal denetim kusursuz olmadigi siirece) i¢inde barindirdigi
isyanci direnis 6zelligine dayatilan medeni smirlamalarla yok edilmektedir” (Adorno, 2003:
76).

Optikte meydana gelen farkli teknikler yoluyla ortaya konulan goriintiiler, 1980’ler ile
birlikte yasanan sayisallasma neticesinde dijital bir evrene dahil olmaktadir. Sayisal (dijital,
bilgisayar) araclarla kaydedilip islenen bu goriintiilerle birlikte filmin tahtina dijitalin
oturdugu ve diger taraftan da fotografciligin temellerinden sarsildig1 yoniinde sorusturmalar
yapilmaktadir. Fotografin film {izerine kaydedilip karanlik odada tabedildigi donemde de
goriintii lizerinde oynamak, yani insanin maksatl eylemi, imkan dahilindedir. Kisaca, goriintii
iizerinde oynamanin yalnizca dijital ortamda miimkiin olabilecegi gibi bir diisiince yanlistir.
Manipiilasyonun yalnizca dijital donemde var oldugu sdylemi, bu sebeple One siiriilemez.
1920’ler ile birlikte Avrupa’da karsimiza cikan kesyap (kolaj) ve kurgu (fotomontaj)
pratikleri, diger deneysel ¢aligmalar vb., goriintii lizerindeki diger bir miidahale yaklagimini
ifade eder. Fakat burada, bu miidahalelerin yalnizca bigimsel {isluba yonelik oldugu algisi

yiksek olsa da, bu midahalelerin g¢ogunlukla icerige atfedilen Onemi dikkatlerden
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kagmamalidir. 1960°larda cesitli baski1 yontemlerinin kullaniminda goriilen yayginlik ve eski
fotograf tekniklerine yonelik artan alaka; pop art, yeni kavramsalcilar, fotorealizm gibi
yaklagimlarda goriildiigli tizere, sanat ve fotograf¢ciligin kesisim aninda meydana gelen bir
miidahaleci tavir s6z konusudur. Optik goriintiilerle verilmek istenen iletinin basit ve etkili
aktarimi maksadiyla fotografik goriintii lizerinde oynamak, anlam c¢atigmasi yasamak
istemeyenlerin ¢ogunlukla kullandigi bir yontemdir. Fotograf makinesi, her seyi
kaydedebilme yetenegine sahiptir. Ancak kontrolsiizce ve merceginin karsisindaki her seyi
kaydetmek eylemi, fotograf degildir. Hatta 1850’lerde dahi fotografin nesnel ve yansiz bir
goriintli elde etmenin bir yontemi olmasmin disinda bir yerde oldugu anlasilmistir. Esasen
fotograf, icat oldugundan bu yana fotograf¢cinin; istedigi goriintiiyii elde etmek, istedigi
ifadeyi, mesaj1 veya nesneyi kuvvetlendirmek, estetiklik kazandirmak adna; yon vermek,
151k, enstantane ayar1 vs. gibi bircok estetik ve teknik ayarlamalarla yapilan miidahaleleri
zaruridir. Sonug olarak, miidahale edilmis fotografik goriintiiyle birlikte, iletisim ve sanatsal
pratikler minvalinde devam eden bir etkinlik mevcuttur. Esas tepki, fotograflarin bir baslarma
anlamsiz olmalarma yoneliktir. Bu tepki, fotografin segmeci davranamamasi, objektif neyi
altyorsa onu gostermesi, net ve belirli bir hikdyeden bahsedilmemesi ekseninde olusmaktadir.
Miidahale edilmis fotograflar veya kurgusal fotograflar, tek bir sdylem, yazi, slogan veya
metinle birlikte ‘tek anlamlilik’ sunacak sekilde, belirli grafik tasarim kavrayislari ile ortaya
konulmaktadir. S6z konusu tarzdaki fotograflar, yapaylik konusunda en iist seviyede yer
almaktadirlar (Topguoglu, 2010: 117-118).

Optik goriintii pratiginde yeni yontemlerin ortaya ¢ikmasina yol agan dijital ortamlar,
birtakim imge iiretiminde pozitif etkiler yaratabilir. Ornegin yeni bir birlik sdylemiyle yola
¢ikan, sanayi Uretimi ile ilgili yeni bir bigim iiretmeye c¢alisan, modern sanayi ve mimari
tasarim sahasinda ¢aligsmalar yapan “Bauhaus Okulu”, sanat ve zanaati birlestirerek, bunlari
dontstiirmeyi hedeflemiglerdir. Onlara gore geleneksel ve akademik sanatin Ogretileri,
toplum ihtiyaglarma yonelik c¢oziimler ortaya koyabilecek sanatgilarin yetistirilmesi
baglaminda yetersiz kalmaktadir. Okulun kurucusu olan mimar Walter Gropius (1880-1969),
bu okulu bir atdlye okul olarak dizayn etmistir (Antmen, 2017: 107). Photoshop gibi
uygulama programlari, giinlimiize dek elle gerceklestirilen teknik ustaligin yerini almistir.
Kolaj, montaj, ekleme, rotus, bindirme gibi uygulamalar, bilgisayarlar yardimi ile hizli ve
kolay bir sekilde gerceklestirilebilmektedir. Esasen tiim bunlara gelene kadar fotografik
goriintiiniin ortaya ¢ikma agamalarinda, goriintiiniin mercege girmesinden 1s1k-enstantane ve
diger teknik ayarlarin yapilmasina, fotografin tabedilmesine kadar yapilan her islem ve bu

islemler swrasinda verilen tiim kararlar, gercege yonelik bir miidahaleyi icerir. Hatta
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sonrasinda, ilgili fotografin nerede, ne zaman, kim tarafindan ve nasil sunuldugu, kullanim
alan1 ve sekli gibi baglamlarda; fotografin izleyici lizerindeki etkisi ve izleyicinin algilama
bi¢cimleri de bu noktada dogrudan bir Oneme sahiptir. Miidahale sorusturmalarinda
bahsedilmesi gereken konulardan biri de, miidahalecinin isinin giderek kolaylasmasidir.
Dijital ortamda kolayca yapilabilmesi, belgesel fotograflarin inandiriciliklarini kaybettigi
diisiinceleri de mevcuttur. Bu donemde fotografin tek basma inandirict olmadigi; bunun
yaninda, vermek istedikleri mesajin, fotografin kullaniminin mekani, zamani ve sekline, hangi
baglamda sunulduklarna bagimli olduklar1 konusunda ortak bir diisiince s6z konusudur.
Medyanin giicii kimin elindeyse, fotografin vermek istedigi mesaji1 da o belirler. Bu sebeple
objektiflik yoktur. Bu noktada tarafsizlik ise, yiiksek oranda fotografcinin kisilik ve kendine
olan giivenine bagli olan, kisiden kisiye degisebilecek olan bir unsur haline gelmektedir.
Fotograf, kendi zamaninin bir aynasmi sunar bizlere. Ortaya ¢iktiklar1 zamanin ve mekanin
anlayiglarmi, moda fikirlerini ve imgelerini, mevcut gegerli felsefe ve diisiince sistemlerini
yansitirken ayni zamanda kendisi de bunlar tarafindan sekillendirilir (Topguoglu, 2010: 120,
125). Teknik ilerlemede yasanan gelismeler hizla ilerlerken ayni zamanda goriintiiniin mekan1
ile alg1 hiz1 da devamli surette degismektedir. Hi¢c durmadan ve ayn1 anda sonsuz sayida sekil,
sembol, gosterge, gosteren, goriintli, haber ve bunun yaninda degisen iletisim bigimlerine
maruz kalan insan, bunun neticesinde herhangi bir sanat eserine farkli bir yaklasimda
bulunabilmesi i¢in bir oran ya da 6l¢iit mevcudiyetinden mahrum birakilmistir (Sentiirk 2011:
50). Bu sirada fotografci ise, nesnel olani oldugu gibi ortaya koyma noktasinda kendi roliinii
ele alir. Nesnel olan, fotograf¢inin mekanik dokunuslar1 ile benzerlerinden ¢ok daha 6zel bir
konuma yerlesir (Benjamin, 2013: 34). Bir romani, bir siiri veya bir haberi kimin yazdigina ve
yaymnlandigi mecraya gore farkli yorumlayabiliyorsak, fotograflar i¢in de aymi saygiyi
gostermemiz gerekir.

I¢inde bulundugumuz doénem, teknolojik ve yenilik anlaminda, dénlenemez bir hizda
gerceklesen bir degisime sahit olmaktadir. “Teknolojik yenilikler goériineni var olandan
ayirmay1 kolaylastirmistir” (Berger, 1999: 26). Bu durumun sanatsal yansimalarini sanatin her
kolunda gorebildigimiz gibi; buradaki odak noktasi, ozellikle fotografcilik baglaminda
gerceklesen etkilerdir. Teknoloji tiikketim ve medya katmanlarindan olusan bu yansimalar,
fotografeilik algilarint degistirmistir. Buna gore fotografin yalnizca bir belge olma durumunun
zaman igerisinde degistigini; bir sdylemin, diisiincenin ve elestirinin ifade alani haline

geldigini sdyleyebiliriz.
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2.3.1. Yeniden Uretim, Kopyalama, Cogaltma ve Kendine Mal Etme

Yeniden iretim, Fransizca’daki “reproduction” kelimesinden dilimize gec¢mistir.
Reprodiiksiyon terimini Tiirk Dil Kurumu cogaltma olarak tarif eder’®. Aslini bozmadan
yapilan taklit veya bir sanat yapitinin taklidi olarak da nitelenebilir. Kisaca, bir sanat eserinin,
kendisine uygun olarak aynisinin yapilarak c¢ogaltilmasi ve yeniden {iretilmesine
roprodiiksiyon denilmektedir. Teknik olanaklarla ve baski yontemleri kullanilarak yapilan
islemin roprodiiksiyon olarak adlandirilmasi i¢in, 6zgiin eser, tek niisha halinde bulunmalidir.
Roprodiiksiyonu kopyadan farkli, 6zgiin eserin kendi tekniginden farkli olarak, baska bir
teknikle yeniden iiretilmesidir. O sebeple de kopya olarak nitelenemez. Unlii sanatcilarin
tablolarinin yeniden yapilarak piyasada satigmin yapilmasi, reprodiiksiyona 6rnektir.

Roprodiiksiyon, kelime anlamiyla ¢ogaltma, bir sanat eserinin aslina uygun kopyasi
veya taklidi anlamina gelmektedir. Gergekligin bir kopyasmnin olusturuldugu donemde
basvurulan yeni yontemler, yonelimleri ve eserlerin muhtevasmi biiyiik oranda etkilemistir.
Gergekligin bir kopyasini olusturma durumunda, hareketi ve ani1 yakalayabilen bir yontem
olarak fotograf, doneme damgasmi vurmustur. Cogaltmanin insan elinden ¢ikma resimlerle
oldugu donemde fotograf, sanatsal islevleri insan elinden alip vizérden bakan géze vermistir.
GOz elden daha hizli isledigi i¢in resim ve ¢ogaltma, konusma hizma yetisecek seviyelere
ulasmig ve bdylece sesli film yapiminin da kapist aralanmustir. Teknik olarak sesin
¢ogaltilmast da on dokuzuncu yiizyil sonlarinda ger¢eklesmistir (Benjamin, 2013: 46-47).
Fotografla birlikte sinemada yasanan gelismeler neticesinde ‘yan yana getirme ve esanlilik’
sanatin dogasmi etkilemistir. Nedensellik ilkesi yerine paralelli§in 6n plana ¢iktig1 bu
dénemde ge¢mis-gelecek gibi ayrimlari, ig-dis gibi siniflamalari hiikiimsiiz hale getirmeye; bu
kategorileri yan yana dizme yonelimli zaman ve mekan olarak bir araya gelen bir sanat
anlayis1 gelismistir. Bu sanat anlayisini en iyi ifade eden tabir ise ‘esanlilik’ olmustur (Paz,
2000: 195-196).

Teknik olanaklarla yeniden {iretmenin tarihi epeyce eskilere dayanmaktadir.
Baslangicta dokme ve damgalama gibi yontemlerle gerceklestirilen yeniden tiretim (¢ogaltma)
yapilan eserler genelde para, ¢omlek, bazi bronz yontulardir. Bunlarin haricindeki sanat
eserleri, ‘biricikti’, ¢iinkii teknik gelismeler diger eserlerinin yeniden iiretilmesine imkan
tanimiyordu.

Baski, tarihsel olarak bakildiginda ¢ok 6nemli bir tekniktir. Bakirdan yapilmis graviir

bask1 teknigi, yeni yontemler ile beraber kullanilarak yeni bir yeniden iiretim teknigi haline

Bhttp://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com _gts&arama=qts&quid=TDK.GTS.5ca3957e45e485.38082967
(erisim tarihi: 2.04.2019).
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gelmistir. Grafik sanat alanindaki teknik gelismeler, tahta baskinin bulunmasi ile baglamigtir.
Bu donemde baski araciligi ile yazinin ¢ogaltilmasi heniiz gergeklestirilmemistir. Yazinin
baski araciligiyla ¢ogaltilmasi, edebiyat alaninda miithis degisimlere yol agmistir. O doneme
kadar kullanilan tahta baski alaninda Ortacag’da “graviir ve oyma baski” teknikleri
gelistirilmig; litografya (litografi/tag baski) ise on dokuzuncu yiizyil baglarinda ortaya
cikmustir. Litografya ile birlikte yeni bir evreye giren yeniden iiretim teknikleri, “agac
kiitigliniin desilip bakir levha lizerinde oyulmasi” ile o zamana kadarki en ileri seviyelere
ulagsmig ve boylece grafik sanatinin hem ¢ok miktarda hem de simdiye dek goriilmemis
bicimlerde pazarda kendine yer bulmasima olanak saglamistir. Grafik sanat, gelisen litografya
ile birlikte giinliik yasami resimleme olanagina kavusmustur (Benjamin, 2013: 20, 46).

Yeniden iiretim tekniklerinin gelisimi igerisinde fotografcilik, ilk Once gercegin bir
kanit1 olarak degerlendirilmistir. Anin dondurulmasini olanakli kilan fotograf pratiginin ilk
algilanisi, sanatsal olmaktan ziyade bir tarihsel taniklik ve belgeleme fonksiyonu gercevesinde
olmustur. Boylece fotografla birlikte gecmise acilan bir kapi icat edilmis denilebilir.
Postmodern fotograf ¢ercevesinde kendine mal etme kavramu ile ilgili bahsi gegen iki 6nemli
isim Douglas Crimp ve Abigail Solomon-Godeau, alimlama ve kendine mal etme eylemlerini,
postmodern fotograf pratiginin merkezinde koyduklarini bildirir. Bu pratikler, sayisiz goriintii
ile biiyiik bir kargasa yasanilan evrende, bundan sonra goriintii iiretmeye karsi durarak,
yaraticilik niteligini ve ona addedilen degeri ele almaktadir. Kendine mal etme eylemi, artik
Ozgiin bir sanatsal liretim yapilamayacagina yonelik bir anlayisla, sanat yapitlarinin orijinallik
ve biriciklik aurasina bir kars1 ¢ikisi ifade etmektedir. Warhol, Rauschenberg gibi isimlerle
birlikte ortaya c¢ikan kendine mal etme, giiniimiizde Sherrie Levine, Cindy Sherman gibi
sanat¢ilarm basvurduklar1 postmodern fotograf liretiminin dikkat ¢eken kavramlarindan biri
olmustur. Hollywood sinemasindan, reklamlardan, {inlii resimlerden veya fotograflardan vs.
goriintiileri kullanarak gerceklesen kendine mal etme eylemi; sanatsal yaratimin tiikendigini,
kusursuz anlamdan mahrum olmay1, 6zgiin ve essiz yapitlar ortaya koyamama, kopyalanma,
alintilama, pastis, parodi, maskeleme, -mis gibilik gibi postmodern konulara atifta bulunur
(Ozel, 2006: 165-166).

Kolaj, montaj fotogram gibi tekniklerin ortaya ¢ikmasi ile birlikte fotograf alaninda
gercekligin sunulma sekli doniismiis; nesnel gerceklik yerini 6znel gergeklige birakmigtir
(Ozel, 2005: 273). Leslie (2019: 10)’ye gore Benjamin, fotografik yeniden iiretimin insanlari
birer ‘sey’ olarak sunarak, insanlarin dogal ve toplumsal hayat1 ve teknoloji evreni

icerisindeki baglamindan ¢ikarilma halini sergiledigi diisiincesindedir.
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Baski tekniklerinde yasanan ilerlemeler neticesinde yalnizca fotograf degil bagka
sanat yapitlari, hatta yagli boya resmin bile fotograflar1 yayimlanarak, birer tiikketim
malzemesi haline getirilmistir. Bu durum, yeniden {iretimin sanat alaninda hangi boyutlarda
nasil etkilere yol actigin1 ifade etmek acisindan yardimci olmaktadir. Artik gorebildigimiz her
seyi yeniden {iretip, yeniden piyasaya siirebiliriz (Topguoglu, 2010: 139).

Thomas Lawson, 1970’lerle birlikte olusturulan tiiketim ve gosteri diinyasinin gorsel
evrenini, kendine mal etmistir. Medyanin temsil sekillerinin bir taklidini olusturan yapitlariyla
Lawson, “gorsel stereotip” olusumunun altindaki ideolojileri ortaya koyarak bireylerin
(izleyici), bu ideoloji etrafinda olusturulan imgeler araciligiyla asimile olmalarinin 6niine
gegmeye calismistir (Antmen, 2017: 279).

Ilkesel anlamda degerlendirildiginde sanat eseri, yeniden iiretilebilir bir dzelliktedir.
Insan eliyle yapilan her seyin, diger insanlar tarafindan bir benzeri, taklidi veya kopyasi
ortaya konulabilir. Benjamin (2013: 34)’e gore yaratici ilke, toplumsal krizlerin alanindaki
geniglik ve bunun alt béliimleri arasindaki karsithgin derecesi 6lgtisiinde putlastirilir ve moda,
s0z konusu fetis diizeninin ¢ercevesini ¢izer. Ona gore fotograftaki s6z konusu yaratici ilke,
‘modaya teslimiyet’ olarak ifade edilebilir. Buna gore yaratici ilkenin temel kaidesini ‘diinya
giizel” sdylemi olusturur. Mike Bidlo, “sanat¢1 kiiltii” anlayisinin o giiclii etkisini ortadan
kaldirmak i¢in Picasso ve Duchamp gibi iinlii sanat¢ilarin caligmalarini yeniden {iretip
kendine mal etmis bdylece modern sanat igerisinde asir1 derecede yiiceltilen sanat¢inin
giiclinii sorgulamistir. S6z konusu kopyalar, pratik yapan 6grenciler, mevcut eserlerinin genis
bir alana yayilmasmi hedefleyen ustalar ve kar amaci tasiyan diger taraflar tarafindan
yapilmistir. Teknik araclarla sanat eserlerinin yeniden iiretilerek ¢ogaltilmasi islemi, yeni bir
durumun varligini ortaya koyar. Bu teknik ilerlemeler bazen tikansa da, gittik¢e etkili olan bir
durumda gelisme gostermistir. Teknik olanaklarla yeniden iiretim ile birlikte yirminci yiizyila
dek tiretilen ve o zamana erisebilen tiim sanat eserleri cogaltilmistir. Bunun neticesinde, s6z
konusu eserlerin toplumu etkilemesi miimkiin hale gelmis; diger taraftan da bu eserler
sanatsal donemler igerisinde 6zgiin konumda bir standarda yerlesmislerdir (Benjamin, 2013:
45, 47; Antmen, 2017: 280).

Heniiz yeniden iiretim ve ¢ogaltma tekniklerinde biiyiik ilerlemeler kaydedilmeden
onceki ahsap baski teknigin ortaya konmasi bile hakikilik 6gesine yonelik bir biiyiik saldir1
olarak goriilebilir. Yapildigr c¢agda hakikilik niteligi goriinmeyen eserlerin bu nitelige
erigmeleri yiizyillar ertesinde gerceklesecektir. Hakiki eser, elle yapilan yeniden iiretimleri
(kopyalarinin) karsisinda elinde tuttugu otoritesini, teknik olanaklarla ortaya konulan yeniden

{iretimleri karsisinda kaybetmektedir. Bunun temelde iki sebebi vardir. i1k sebep, hakiki eser
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karsisinda teknik olanaklarla yapilan yeniden iiretimin, el becerisine dayali olana kiyasla
bagimsiz bir yerde durmasidir. Burada anlatmak aktarilan; teknigin ol¢iiliip ayarlanabilen,
fotograf objektifi drneginde oldugu gibi insan goziinliin diginda objektifin belirleyebilecegi
noktalari, yakinlastirma veya yavaslatma gibi 6zelliklerini kullanarak goziin kavrayisindan
¢ok daha farkli goriintiileri ortaya koyabilme yetenegidir. ikinci sebep ise teknik olanaklarla
elde edilen yeniden iiretim, orijinal eserin kopyasini, esas eseri istedigi her konuma
yerlestirebilme giiciinii elinde bulundurmasidir. Buna gore izleyici esere gitmek zorunda
kalmaz; fotograf veya plak sayesinde eser, izleyiciye gider. Bir miizik yapit1 artik evin bir
odasinda dinlenebilir bir konuma gelmistir (Benjamin, 2013: 48, 54).

Sanat yapitinin izleyici tizerindeki etkisini yok etmek adina, sanat yapitinin bir tiiketim
malzemesi haline geldigini gozler oniine seren Louise Lawler, sanatin bir tiikketim olgusu
haline gelme ve sanat yapitmin ticari bir mala doniisme siirecini aktarmak maksadiyla
Warhol, Pollock gibi herkesce bilinen Amerikan sanat¢ilarina ait caligmalarin, satig ve
koleksiyoncu mekanlarinda fotograflarin1 ¢ekerek isminden soz ettirmistir. Lawler, Yeni
Kavramsalcilarin kuramsal tenkit yaklasimma yonelik ¢aligmalar ortaya koymustur. Yeni
Kavramsalcilarin odak noktalarindan biri haline gelen kurumsal tenkit, tarihsel ve toplumsal
sOylemlerin miizelerde, sanat galerilerinde nasil olusturuldugunu sorusturan, estetik ve begeni
degerlerinin hangi diisiince ve ideoloji c¢ercevesinde bicimlendirildigini arastiran, miize ve
galerileri sanatsal bir gii¢ haline getiren pratikleri sorgulayan bir yaklasimdir (Antmen, 2017:

281).

2.3.1.1. Sanatta Gerg¢eklik ve Hakikat, Orijinallik ve Biriciklik

Rasyonalizmin taniminin degismesiyle birlikte gerceklikle ilgili tanimlamalar ve
algilamalar da degismistir. Buna gore rasyonalizmin ortaya koydugu gergeklik esasen imal
edilmis bir gercekliktir. Buradan hareketle gercekligin ne oldugu, tanimi ve anlami da
zamana, mekana, toplumdan topluma vs. gore degisebilecegi ifade edilebilir (Raskin, 2008:
38). Postmodernizm, objektif bir bilim anlayisinin ne toplumsal bilimlerde ne de doga
bilimlerinde oldugunu iddia eder. Buna gore hakikatin belirleyicisi iktidar sahipleridir ve
bunun sonucunda hakikat, iktidarla olan miinasebetlere gore degisebilir (Bgst Yayimlari, 2008:
9-10). Hakikilik niteliginin aldig1 zarar, sanatin toplumsal fonksiyonlarmi biiyiik bir
doniistime ugratmistir. Baslangicta kutsal merasimlere dayanan sanatin temelini artik politik
olusturur (Benjamin, 2019: 59).

Gergekligin ifade bi¢imlerinden olan yazmn ve sanat alanlarindaki gerceklik anlayis

ise, zaman igerisinde gercekligin imgesel olarak temsil edilmesi ve sonrasinda bu imgesel
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temsillerin pargalanmasi ve yok olmasiyla birlikte degismistir. Yazin ve sanattaki bu anlayis
tehditkar ya da absiird; tutarli olmayan veya hayali, fantastik bir hale gelmistir. Nesneler veya
esyalar, artik o bilindik anlamlarinda degillerdir. Fizikte, matematikte ve geometride yasanan
gelisgmeler mimari alanda da epeyce etkilere yol agmis ve geleneksel mekan anlayisina karsit
olarak, farkli degerlerle yeni ve zengin mekan olanaklar1 olusturulmustur. Bu yeni mevcudiyet
anlayisi, sanatg¢ilarin yontemlerindeki degisiklikler ve boylece uzam-zaman anlayisindaki
farkliliklarin ilk eserleri ortaya ¢ikmustir. Psikanalizin Siirrealistlerin siirleri ve resimlerindeki
etkileri; Sembolizmin karsitliklar1 ve incelikten uzak kontrastlar1 kullanmasi, simdiyi (an1) ve
bugiinii goklere ¢ikarmasini 6rnek verilebilir (Paz, 2000: 191-192). Benjamin (2013: 48)’c
gore en miikemmel kopyada bile bir unsur eksiktir. Sanat eserinin ‘simdilik ve buradalik’
unsuru. Bu unsur, sanat eserinin olusturuldugu zamanda ve mekéinda biriciklik niteligi
kazanir. S6z konusu biriciklik niteligi, eserin bulundugu zaman siiresince bagli oldugu
tarihtir. Eserin zaman icerisinde yasadigi fiziksel degisiklikler ve sahiplikler, s6z konusu
tarihin cercevesi dahilindedir. Simdilik ve buradalik, orijinal eserin hakikilik kavramini
meydana getirir. Hakikilik sahasi, teknik ya da diger baska yordamlar araciligiyla ¢ogaltma
pratigi disinda yer alir. Hakikiligin c¢ogaltilmasinin imkani yoktur. Burada ancak
farklilastirma ve smiflandirma noktasindaki yeniden iiretim tekniklerinde yasanan giicli
gelismelerden soz edilebilir. Sanat eseri piyasasinin en miihim fonksiyonlarindan biri olarak,
ifade edilen bu farklilagtirmalarin gelistirilmesi gosterilebilir.

Sanat¢min gercegi ortaya koymasi baglaminda, aktarmaya g¢alistigr durumlarin iginde
var olmasi, inandiricilik ve diiriistlik degerlerinin altin harflerle yazildigi 1990’lerde bir
mecburiyet haline gelmistir. Fotograf¢min, yasamadigi ya da i¢inde var olmadigi bir durumu
ya da bir toplumu ve bunlarla ilgili gercekligi; diirlist, samimi ve inandirict bir sekilde
aktaramayacag1 yoniinde sdylemler giindeme gelmistir. Fotograflar donemin bir yasimasi
olarak nitelenirken esasen fotografin da o donemden oldukca fazla etkilendigi sOylenilebilir.
Fotograf, dikkat cekici nitelikleri ve insanlarin fotografik goriintiileri kolayca fark etmesi,
anlamasi1 ve okuyabilmesi sebebiyle, iletisim alaninda ve 6zellikle propaganda amaciyla
kullanilmaktadir. Ayrica propaganda igerisinde fotograf kullanilmasi, gerceklik etkisini de
arttirrr. Sonugta egitim seviyesi diisiik kitleler i¢in fotograf, hala bir belge ve delil niteligi
tagimaktadir. Bir diizenleme veya kurguda fotografik unsurlarin var olmasi, ilgili ¢alismanin
gerceklik tesirinin artmasini saglar. Fotografin yeni ve alisilmadik kontekstlerde kullanilmasi
da fotografin gerceklik etkisi ve inandiricilik niteligini arttirir. Fotografla iletilmek istenen
iletinin net bir sekilde ortaya konulmasi, iletinin dogru anlasilmasi agisindan Onemlidir.

Yoruma agik bir fotograftansa diger yazili ve gorsel materyallerle yapilandirilmis bir fotograf
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ve baglam, mesaj1 agik¢a ortaya koyar. Izlenen bu yol, yalnizca politik, ekonomik ya da askeri
propaganda alanlarinda degil reklamcilik alaninda da ¢ok sik kullanilmaktadir. Fotografin
tekniklerinde yasanan gelismelerle birlikte kullanim alanlarinda yasanan degisim, icerigin de
degismesine sebebiyet vermistir. Boylece fotografin yalnizca bir belge olma durumunun
zaman igerisinde degistigini; bir sdylemin, diisiincenin ve elestirinin ifade alani haline
geldigini soyleyebiliriz. Ozellikle postmodern dénem igerisinde, fotograflarm yalnizca belirli
zaman ve mekanda gergeklesen olaylar1 aktarma diislinceleri sorgulamaya baglanmistir. Bu
donemde, fotografin gercekligin bir ifadesi olmasi yoniindeki anlayisin yerini, izerinde ¢esitli
diizenlemelerin ve oynamalarin yapilabilece§i bir hammadde kavrayis1 almistir. Diger
taraftan, fotografciligin bir sanat olarak algilanmasi, alisilageldik fotograftan farkli pratikler
ortaya koymakla gerceklestirilmektedir (Topguoglu, 2010: 126-128).

Fotograf, onun ilk baski ¢esidi olan dagerbaski doneminde cogaltilamadig1 igin
“biriciklik ve 6zgiinliik” Ozelliklerini korumaktaydi. Ancak ondan ¢ok kisa bir siire sonra
Henry Fox Talbot, fotografin cogaltilmasmin oniinii agmis ve Frederick Scott Archer’in 1slak
levha yontemiyle c¢ogaltma ve seri iiretim donemine gecilmistir (Yilmaz, 2013: 49).
Fotografin bir belge olusunun kisir dongiiye girmesi ve televizyonun ortaya ¢ikmasiyla
birlikte ikincil derecede bir kanit konumuna diismesi, fotografin gergeklikle olan iligkisinin
giderek bozuldugunu gosterir. Benjamin’e gore teknik olanaklarm gelismesiyle fotograf,
gercekligi islevsel bir konuma tasmmistir. Mithim olan, bir sey olusturmaktir; yapay veya
kurgu olarak ifade edilebilecek sanatsal bir sey. Bu noktada siirrealistler, bu sekilde bir
anlayisin onciisii olarak nitelenebilirler. Kendini fetislestiren fotografik yaratici ilke, olustugu
toplumsal mahiyetlerden uzak iiriinler ortaya koymaktadir. Buradaki esas kaygi fotografin
iceriginden ziyade fotografin satilip satilamayacagidir. Fotograf alanindaki s6z konusu bu
yaraticiligm altindaki gerceklik, reklam veya c¢agrisim oldugu i¢in, onun karsiligini1 da onun
goriinen yiiziiniin ardindaki gercekleri ortaya ¢ikarma veya bir yap1 ortaya koyma isi olusturur
(Benjamin, 1992: 18). Estetik olanin egemenliginden s6z edebilecegimiz ¢ogaltma ve seri
iiretim doneminde; gercek ile imge, asil ile kopya arasindaki ayrimi giderek goriinmez hale
getirmektedir. Etik, estetik ve diger biitiin degerlerin temel ilkeleri artik tam olarak
birbirinden ayirt edilememekte ve birbirlerinin yerine ikame edilebilmektedir. Boylece
zithklar arasindaki ayrimin giderek seffaf hale geldigi durumda 6zne, Ozerkligini
kaybetmistir. Tiim bu degisim ve doniisiimler; anlama, diisiinme, idrak etme, var olma,
mevcudiyet gibi vaziyet ve nosyonlarin anlami ve muhtevasimi degistirmis, Onceki
anlamlariyla baglarmi koparmistir. Bu degisim 6zellikle sanati, onun gergeklik, uzay-zamanla

olan ontolojik iligki tarzlarma olan etkisini ve sanatin mevcudiyetini, algilama/algilanma
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tarzlarmi degistirmistir (Sentiirk, 2011: 68-69; 80-81). Toplum, ellerinden kayip giden
gercekligi, siirekli olarak yeniden iireterek diriltmeye calismaktadir. Geleneksel iiretimin
biitiin niteliklerine sahip fakat ondan kat kat biiyiik bir kapsama erigsmis bir yansimasi olan
‘maddi tretim’, tam da bu sebeple hipergercek bir seydir. Baudrillard, (2017: 43)
hipergergek¢i sanatc¢ilarin {iretimini de bu noktaya yerlestirir. Ona gore hipergercekci
sanat¢ilarin coskuyla ve bir boyut kazandirma ¢abasiyla mana ve cazibelerini, yeniden hayat
verme dizisi igerisinde tiimiiyle kaybeden gercege anormal bir bicimde benzettikleri gergek
tam olarak bu sekildedir. Bu sebeple simiilasyon ¢iktis1 hipergercek, ger¢egin her tarafta sok
edici bir sekilde kendisine (hipergercege) benzemesine sebep olmaktadir.

Postmodern fotograf pratigi icinde yer alan sanatgilar, daha Onceki tiim sanat
hareketlerini eklektik bir bicimde alintilar. Elitizm anlayigina tiimiiyle kars1 ¢ikan postmodern
sanat diisiincesi; basit, alelade ve abartili bulunan kitschin'® yaninda “pop-sanat, grafiti, halk
anlatim1” gibi biitiin anlatim sekillerinden faydalanmaktadir. Bunu yaparken de yalnizca Pop-
sanattan degil, Dadaizm ve Yeni Kavramsalciligin belirli yOntemlerinden de
faydalanmislardir (Ozel, 2006: 160, 164).

“Yeniden sunumun gercgekligi, aslina ait bilgileri en fazla iletebildigi O6lciide
artmaktadir” (Derman, 2010: 48). Buna gore alint1 ve yeniden iiretim araciligiyla pargali
yapilarini destekleyen postmodern sanat yonelimleri arasinda pop art ve fotorealizm gibi
yaklagimlarm, yeniden sunum ve kopyalama gibi yontemlerle, sanat ve teknolojinin ortak
paydada bulusan orneklerini sunmasi bakimmdan degerlendirilmesi, yukarida bahsedilen

teknik yontem ve gelismeler agisindan dikkate deger basliklar ifade edilebilir.

2.3.2. Pop Art

Pop art, yeniden iiretim ve kendine mal etme, kolaj, montaj gibi yontemlerle ortaya
cikarilan melez galismalarin ilk ve en 6nemli Orneklerini sunmasi baglaminda tizerinde
konusulmasi gereken bir konudur. Melez calismalarin (kurgu, kesyap vs.) geleneksel
Ozdeslerinin, tarihte hangi ihtiyactan kaynakli, neye yanit olarak ve hangi baglamda ortaya

¢iktiklarin1 betimleyebiliriz (Topguoglu, 2010: 136). Pop-art (pop sanat), ikinci Diinya

1¢ Eskiye yapilan atiflarda ve eskiye yapilan bagvurularda, 6zellikle bir kelime gegerlilik kazanmustir. Bu kelime
“kitschdir. 19. yiizy1l sonunda Almanya ve Avusturya'da gecerli olmasina ragmen, “kitsch” kelimesinin nereden
geldigini kimse bilmiyor. Kimse kelimenin nasil tanimlacagini da bilmiyor. Ama karsilagtigimiz zaman hepimiz

kitsch'i taniyoruz (Scruton, R., 2014, https://www.bbc.com/news/magazine-30439633 (erisim tarihi:

17.05.2019) . Ancak kisaca aktarmak gerekirse kitsch, “ucuz edebiyat veya sanat, sanat degeri ¢ok diisiik
edebiyat” olarak tarif edilebilir (https://www.nedirnedemek.com/kitsch-ne-demek (erisim tarihi: 17.05.2019).



https://www.bbc.com/news/magazine-30439633
https://www.nedirnedemek.com/kitsch-ne-demek
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Savagi’ndan sonra, Avrupa ve Amerika’da fakat birbirlerinden habersiz olarak, baslangicta
soyut disavurumculuga bir karsit durusla ortaya ¢ikmistir. En gelistigi donemleri ise, meta
iiretiminin, popiler kiiltiir ve tiiketim kiiltliriiniin diinya merkezi konumda olan Amerika’da
gerceklesmistir. Postmodernizmin sanatsal pratikleri igerisine dahil edilebilecek ilk
uygulamalar1 izleyebilecegimiz pop sanat ekseni, ‘pop’un, postmodern kavramlarin
bi¢imlendigi ilk kontekstidir. Postmodernizme dahil edilebilecek tiim yonelimler,
modernitenin, kitle kiiltiirline olan diismanligina karsit bir durus sergilemistir (Huyssen, 2000:
214). Modernligin ilk yillarinda yasanan aynilik ve biitiinsel olandan kopma ¢abalar1
Lyotard’m savundugu postmodern estetigin ¢abalariyla benzerlikler tasir. Habermas’in estetik
zeminin giindelik hayat deneyimlerinden koparilmadan, sanat ve toplumu ortak bir zeminde
bulusturma savi, modernizme ait seckinci gelenegi sorgulayan popiiler postmodernistlerin
pop-art diisiincesi ile oldukga paralellik gostermektedir (Zeka, 1994: 26-27).

Kolaj (kesyap) ve montaj (kurgu teknikleri), yirminci yiizyilin basinda modern sanat
icerisinde yer alan bir yontem olarak degerlendirilebilir. Postmodern sanat icerisinde de
kullanilan bu yontemlerle birlikte, modern sanat anlayisinda daha once kullanilmayan tiim
konu, nesne, goriintii ve kavramlar, sanat iiretimine dahil etmesi edilmis, tatta bizzat bir sanat
yapit1 olarak meydana getirilmistir. Modern sanatin saflik ve deha (ylice sanat) kavramlarmin
icinin bosaltilmasina sebep olan bu teknik, postmodernizmin “hem o hem bu” diisiincesi
dogrultusunda sanatsal iiretim yapilmasina izin vermektedir (Yilmaz, 103: 27). Dadacilarin
sanati, kapitalizmin tim yapilarmi ve degerlerini reddetmesi baglaminda pop-art, ilk
zamanlarda sanat¢ilarin sanata dahil olmayan, hazir nesnelere sik¢a basvurmalarindan otiiri
‘yeni dadacilik’ olarak anilmistir. Ancak pop-artta daha sonra anlasilacagi lizere kapitalizme
bir kars1 ¢ikistan ziyade, onun tiiketim kiiltiiriine uygun diisen pratiklerden faydalandigi ve bu
yonde sanat tiretimi ortaya koydugu yoniinde elestirilmektedir. Hamilton (1993: 727°den akt.
Yilmaz, 2013: 254), pop-art1 ‘olumlu dadacilik’ olarak niteler.

Pop-artla birlikte her tiirlii nesne sanat ve estetige dahil edilmistir. Marcel Duchamp
pop-artin ve kavramsal sanat anlayisinin ilk ifadelerini olusturan isim olarak, her seyin birer
sanat yapiti O0znesi olarak kullanilabilecegini diisiinen ilk isimlerdendir. Bir pisuari, bir
bisiklet tekerlegini kisaca aklimiza gelebilecek her tiirlii hazir nesneyi kullanarak sanatta
anlam yaratma pratiginin degismesindeki en onemli isimlerden biri haline gelmistir. Onun
ozgiinliik anlayisina gore, hazir-yapit ¢caligmalarda kopya ve 6zgiin ¢alisma arasinda herhangi
bir fark bulunmaz ¢iinkii s6z konusu calismanin kopyasit da ayni mesaji aktarabilir. Bu
noktadaki esas mesele nesne degildir; esas paylasilan ya da sahip olunan sey, diisiincedir.

Hazir-yapitlarin kopyalanmalar1 konusunda bir karsi durus sergilemese de Duchamp, bu
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caligmalarin iiretimlerinin ¢ok az olmasi taraftaridir. Ona gore “sanat, aligkanlik yapan bir
ilag, bir uyusturucu gibidir; bu yilizden, hazir-yapitin karantinaya alinmasinda yarar vardir”
(Yimaz, 2013: 166). Duchamp, sanatta estetik begeni kriterlerinin nasil dizayn edildigi ve
sanatin degerlendirme, iiretme ve bunlarin sunumu ile ilgili sorgulamalar yaptigi
calismalarinda ‘retinal hazza’ ve sanatsal yetenege bir karsi durus sergilemistir. Ona gore
sanat, bir beceri pratiginden ziyade, bir diisiinme pratigidir (Antmen, 2017: 125). Ona gore
estetik, bir seyin sirf sekil olarak giizel goriinmesi dolayisiyla bizi o seye hayran birakir. Bu
durum essiz sanat yapitlar1 icin de kitsch i¢in de zararli bir durumdur. Estetik sebebiyle
hayran kaldigimiz sey fark ettirmeden bizi sorgulamak, elestirilmek ve akil yiirlitmekten
alikoyar. Duchamp, hazir-yapit ¢alismalarinda bu hipnotize olmus zihinleri uyandirmak
niyetiyle ¢ekicilik ve giizelligi 6zellikle hedeflemez. Ona gore bu ¢aligmalar ‘kutupsuz-notr’
bir 6zellikte olmalidir (Y1lmaz, 2013: 167).

1950’11 yillarda Richard Hamilton’in da i¢inde bulundugu heykeltiras, mimar ve
yazardan olusan bir grup; dergi, film ve reklamlardaki fotograf ya da resimden olusan imgeler
iizerinde bir takim caligmalar yapmaya baglamislardir. Richard Hamilton, ‘kesyap (kolaj)’
yontemi ile halihazirda bulunan fotograf, kumas, plastik vs. gibi bir¢ok nesneyi birbirine
ekleyerek, pop-artin en bilinen ¢aligmalarini ortaya koyan isimdir. Onun 1956’da yapmis
oldugu Just What Is It That Makes Today's Homes So Different, So Appealing (Giiniimiiziin
Evlerini Bu Kadar Farkli ve Cekici Yapan Nedir?) isimli ¢aligmasi, resim, dergi, gazete ve
reklam sayfalarinin kesyap yontemiyle bir araya getirerek kiiltiir endiistrisinin tiiketim
iirlinleri {lizerine bir yorum olarak degerlendirilebilir. Onun bu caligmasi “elestirmenlerin
deyimiyle Kitsch, sanat dis1 ya da ucuz imgelerden meydana getirilmistir.” Kitsch, sahte ve
kurgu olan her tiirlii kitlesel iriiniin temelini olusturuyordu. Sadece ekonomik fiiretim
bigimlerinde degil biitlin medeniyetin endiistrilesmesi ile birlikte sanat iiretimi de teknik
ilerlemelerin  bir gdsterimi niteligini tasiyordu. Genel olarak popiiler sanat olarak
isimlendirilen bu tiirden tretimler 1960°larda Amerikali elestirmenler tarafindan sikca
kullanilmaya baglayarak bir ‘pop sanat akimi’ olarak ifade edilmistir (Yilmaz, 2013: 249,
251).
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Resim 2. 5 Just What Is It That Makes Today's Homes So Different,
So Appealing, Richard Hamilton, (1956)"

Pop-artin bilinen en {inlii simasi, Andy Warhol’dur. Andy Warhol, 1960’larin basinda
Coca Cola, Marilyn Monroe, Campbell's Konserve Corbalar1 ve Amerikan Dolar1 gibi
tilketim araglarinin dergi ve gazetelerdeki fotograflarini resme ¢evirerek pop artin en onemli
orneklerini vermistir. Marcel Duchamp’in her seyin bir sanat eserine doniistiiriilebilecegi
yoniindeki diisiincesi animsatildiginda, Warhol’un iletisim aracglar1 yoluyla ulasabildigi her
seyi kopyalamasi, cogaltmasi1 ve basmasi, 6zet olarak her tiirlii nesneyi sanat eserine ¢evirme
cabasi anlam bulmaktadir. Nesneler arasi esitlik iddialariyla sanat iiretimi yapan Warhol, var
olan biitiin seylerin bir kopyasini iiretilmesi yoniinde bir diislinceye sahiptir. “Bir makine

olmak istiyorum demesi, bunu dogrulamaktadir” (Y1lmaz, 2013: 258).

17" https://uk.phaidon.com/agenda/art/articles/2011/september/13/richard-hamilton-father-of-pop-art-1922-2011/
(erisim tarihi: 06.04.2019).
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Resim 2. 6 Marilyn Diptych, Andy Warhol, (1962)'

Andy Warhol ile ilgili her seyi yine en dogru ve yorumsuz bir sekilde Warhol’'un
kendisinin dile getirdigini ifade eden Baudrillard’a gore, fetis haline gelmis nesnenin degeri
ortadan kalkmistir. Warhol’'un ¢alismalarini yapay bulan Baudrillard, bu goriintiileri “hem
kendi i¢inde anlamsizdir hem de mutlak bir deger, askin her arzunun, yerini ancak goriintliniin
ickinligine birakarak aradan ¢ekildigi bir figiir degerinde” olarak niteler. Ona gore Warhol’la
birlikte alelade goriintiiler ve bir arzu nesnesi olmayan varliklar, modern ve estetik 6tesi bir
fetisizme dahil edilmistir. Warhol, bu nesneleri saf bir gorsel tiiketim {irtiniine ¢evirmek adina,
goriintiinlin teknik olanaklarmi kullanir ve bunu yaparken de Baudrillard’in deyimiyle gercek
mekanik degisim kendisi yasamaktadir. “Warhol’un kendisi bir makine” haline gelmistir
(Baudrillard, 2012: 98)

Pop sanatla birlikte varliklarin bigiminin, konusunun, temsili ve nesnenin sanatsal
calismalara dahil edilmesinin, yliksek-algak sanat, yasam-sanat ayrimlarini ortadan kaldirmak
amac1 tasidig1 soylenebilir. “Yiice estetigi ve deha’ anlayisinin degersizlestirildigi pop art,
kavramsal sanat, minimal vs. gibi sanatsal egilimler, modernizmin (Avrupa sanati) sanatsal
pratiklerini teknik olanaklarm da yardimiyla doniistiirerek kendilerine has, melez sanatsal
calismalar olarak nitelenebilir. Sonug itibariyle Duchamp-Warhol ¢ergevesiyle sekillenen pop
sanat, kavramsal sanat, kitsch ve diger egilimler, fotograf alaninda uygulanan pastis, parodi,
alintilama, kopyalama ve kendine mal etme gibi postmodern egilimlerin gittikge artmasinda
onemli bir yer tutar. Bu baglamda degerlendirildiginde sanatin anlami, igerik ve bigimleri,

izleyici ve yapit arasindaki miinasebet, izleyicisinin yapita bakist ve karsilikli konumlari,

18 https://smarthistory.org/warhol-marilyn-diptych/ (erisim tarihi: 06.04.2019).
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sanat ve piyasa kapsaminda gerceklesen etkinlikler gibi sanat yapitiyla ilgili bir¢cok konu pop

sanatla birlikte ¢cok farkli eksenlerde tartisilir olmustur.

2.3.3. Fotorealizm

Fotorealizm; 1960’larin sonlarinda adindan s6z edilen, fotogercekeilik, hiper/siiper
gercekeilik gibi isimlerle de anilan, resim ve heykelde pop-artin bir parcasi olarak
degerlendirilebilecek postmodern sanat pratigidir (Antmen, 2017: 163). Pop sanatgilar,
“nesne ve goriintii yanilsamas1” yaratmak admna fotogercekg¢ilik yontemini kullanirlar. Bu
resimler, fotograflarin ya da ofset baski tekniginin kopyalaridir. Izleyiciler, gordiikleri seyin
fotograf oldugunu ya da fotograftaki figiiriin gercek oldugunu diisiinmektedir. Fotogercekei
resim sanatinda, resmi olusturan konunun fotografi ¢ekilir ve fotografik gercekeilik resim
tuvallerinde hipergergekgi bir sekilde gosterilir. Resmin netligi, fotografin netligine gore
belirlenir (Yilmaz, 2013: 262). Pop-Artin bir devam niteligindeki fotorealizm resimlerinde,
daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar yiiksek derecede bir realizm s6z konusudur. Sanki bir fotograf
karesine bakiyormus izlenimi veren bu resimler; hayatin, nesnenin ve goriintiiniin bir
yanilsamasini olustururlar.

Imge kullanimi ve ydntemi anlammda fotografla yakin iliski icerisinde olan
fotorealizm akiminin sanatgilar, iginde bulunduklar1 diinyadan fotograflardan boliimleri veya
fotografin kendisini oldugu gibi tuvale gegirirler ve bu goriintii 151831nda resimlerini
olustururlar (Lynton, 1991: 267). Bunu yaparken de temelleri ofset baskiya dayanan bir teknik
kullanirlar. Ofset baskinin temeli ise Seurat’in renkleri ana renkler olarak aymarak ortaya
koydugu divizyonizm (bolmecilik) ve yan yana kiigiik noktalarla olusturdugu puantilizm
(noktacilik) yontemidir. Daha agiklayici olmasi agisindan bir 6rnek vermek gerekirse Seurat,
turuncu renge ulasmak i¢in sar1 ve kirmizi rengi tuvalde kiigiik noktalar halinde yan yana
getiriyordu. Yakindan bakinca ayr1 ayr1 kirmizi ve sar1 renkleri gordiigiimiiz yiizey, uzaktan
bakilinca turuncu olarak goriiliiyordu. Bu durum, “goziin palet haline gelmesi” olarak
nitelenmektedir (Y1lmaz, 2013: 38). Fotorealistler, bu temel sistemden hareketle, goriintiileri
projeksiyon aletiyle tuvallerine yansitarak, sz konusunu baski teknigine benzer bir sekilde
yapitlarimi ortaya koymaktadirlar (Antmen, 2017: 163). Bu resimler, gerceklesmesinin
olanakli oldugu en saf dogaci resim yapitlaridir. Sanat¢min, {izerindeki fotografi
yorumlamasimin s6z konusu oldugu fotorealizmde sanat¢i, ortaya koydugu yapit1 kisiligiyle
de yogurmus olur (Lynton, 1991: 267).

Kargidaki goriintii ya da nesneye direkt olarak bakarak resim yapmakla o goriintii ya

da nesnenin fotografina bakarak resim yapmak arasinda “kopyalama” anlaminda bir fark
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gormeyen Yilmaz (2013: 262-263)’a gore; Yetenekli bir sanat¢i, neye baktigi 6nemli olmadan
o seyi kopyalayabilir ve doniistiirebilir. Bu sanatgi1 yetenegini yaraticilikla birlestirirse, soz
konusu goriintii ya da nesneye bir fikir, anlam ve diislinceye dayanan unsurlar1 dahil ederek
kendine mal etmis olur. Genelde yaraticilik, 6zgiinliik ve orijinallik odaginda elestirilmekte
olan fotorealizmin igersinde Andrew Wyeth, Duane Hanson, Richard Estes, Chuck Close,
Ralp Goings, John Baeder, John Kacere, Taner Ceylan... gibi isimler sayilabilir. Bu
isimlerden Chuck Close’un biiyiik boyutlardaki insan portreleri, fotorealizmin en bilinen
orneklerini olusturur. Close, ofset baski teknigini elle gerceklestirir. Kareleyerek ya da direkt
olarak tuvale aks ettirerek biyiittiigii gorintileri elleriyle tek tek noktalama yoluyla

kopyalamaktadir.

Resim 2. 7 John’un Yapim Asamasi, Chuck Close, (1971-1972)"°

19 http://chuckclose.com/work028 zoom.html (erisim tarihi: 11.04.2019).
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Resim 2. 9 John, Chuck Close, (1971-1972)*

2 http://chuckclose.com/work029 zoom.html (erisim tarihi: 11.04. 2019).
2! hitp://chuckclose.com/work030 zoom.html (erisim tarihi: 9.04.2019).
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Amerikan resim sanatgist Denis Peterson, hiperralizm ile fotorealizm ayrimi
yapmaktadir. Buna gore hiperralizmde fotograftan ¢ok daha gergek¢i bir yaratimdan
bahsedilirken, fotorealizmde fotografin taklit edilmesi s6z konusudur (Farthing, 2017: 536).
Ancak fotorealizmdeki temel nokta, gergekten ¢ok detayli bir sekilde verilmesi degildir.
“Netlik ve fotograf gibilik” tamamen farkli seylerdir. Burada s6z konusu olan sey nesnelere
bakma bi¢imimizin fotografla birlikte degismesidir (Yilmaz, 2013: 263). Bu resimde resmin
odak noktast merkeze, yani portrenin tam yiiziine denk gelmektedir. Merkezden c¢evreye
gidildik¢e s1g bir alan derinligini gérmekte oldugumuz resmin tam olarak fotografik etkisinin

sebeplerinden biri, bu ‘netlik’ konusudur.

Resim 2. 10 Bowery Relicts, Duane Hanson?

Yalnizca resim sanatinin yer almadig1 fotorealizm sanat akimindaki etkinliklerinden
biri de hipergerceklikteki heykellerdir. Bu heykeller, izleyenleri bir yanilsamadan ¢ok bizimle
ayni ve yan yana olmalar1 noktasinda hayrete diistirmektedir. Bu heykeller, 6zel bir kaliplama

yontemi ile gercek insanlarin detayl bir sekilde kopyalanmasi ile olusturulur.

22 https://www.boumbang.com/duane-hanson/ (erisim tarihi: 8.05.2019).
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Resim 2. 11 Tourists I1, Duane Hanson, (1988)%

Sanat ve gerceklik sorgulamalarimin yapildig1 postmodern sanat anlayisimin bir pratigi
olarak fotorealizmin resimden ¢ok bir fotografi andiran, heykelden ¢ok gercek varlik gosteren
bir insan zannedilen bu g¢alismalar, hiper boyutlarda sunduklar1 gerceklikle, ger¢ekligin
boyutlarinin bir tartismasini ortaya koyarlar. Gergekligin sarsilmasi ve hayatin bir yanilsamas1
diyebilecegimiz bu calismalar, hayatin i¢cinde swradan gelen seyleri Oylesi bir keskin
gerceklikle ortaya koyar ki, izleyici kendisine ve topluma digsaridan bakmakta; kendi

gergekligini sorgulamaktadir.

2.3.3. Kavramsal Sanat ve Yeni Kavramsalcilar

Kavramsal sanat, baslangiciyla ilgili keskin bir tarih verilemeyen fakat Marcel
Duchamp isminin bir doniim noktasi olarak degerlendirilebilen sanat anlayisidir. Geleneksel
ve klasik yontemlerden ziyade alisilagelmemis yontemlerin kullanildigi; sanat malzemesi
olarak akla gelen her seyin sanata dahil edildigi ifade bigimlerinden olusan sanat anlayigidir.
Fikir ve diisiincenin iisluptan ve bicimden c¢ok daha 6nemli oldugu kavramsal sanat

anlayiginin yaygin olarak kullanilmasida Sol LeWitt, Joseph Kosuth, Lawrence Weiner’in

2 https://artblart.com/tag/duane-hanson-tourists-ii/ (erisim tarihi: 08.04.2019).
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oldukga biiyiik etkisi vardir (Y1lmaz, 2013: 284-285). Diisiincenin nesneden ¢ok daha 6nemli
hale geldigi 1960’lardan sonra; bedenin kullanimmdan happening tarzi sanat pratiklerine,
arazi sanatmdan resim, heykel ve mimariye, dijitalden sehir sanatina, video sanatlari, op art,
minimalizm, enstalasyon sanatina kadar; simdiye kadar aktarilan pop art, hipergercekgilik gibi
sanat yaklasimlarmin hepsi, kavramsal sanat olarak degerlendirilebilir. Esasen miize ve
galerilerin kurumsal zorlamalar1 ve kategorizasyonlarina bir tepki niteliginde olan kavramsal
sanat, sanat iiretimini arka plana atarak diisiinceye 6n plana ¢ikarmistir (Farthing, 2017: 500).
Klasik manada sanat yapitinin nesnel ve piyasa degerine bir karsitlik s6z konusudur.
Duchamp’in hazir-nesne anlayist ile ortaya koydugu caligmalarinin izlerinin goriildigi
kavramsal sanat anlayisi, yaraticilik kavramini da tartismaya sunmaktadir. Karst kiiltiir
hareketleri ile baslayan bir donemin akabinde; etik, estetik, sanatg1 ve yaratim siire¢lerinin
sorgulandig1 kavramsal sanat anlayisinda, gorselligin tecriibesi ve hazzi reddedilmektedir
(Antmen, 2017: 193-195).

Kavramsal sanatcilara gore nesnelerin mana ve fonksiyonlari, belirli kontekslerde
farklilagir. Dolayisiyla s6z konusu konteks degistiginde nesneler mana ve fonksiyonlar1 da
degismektedir (Y1lmaz, 2013: 289). Buna gore sanat yapitlarinin da mana ve fonksiyonlarini
biiyiik degerler atfetmek dogru degildir. Ayrica herhangi bir nesne de belli kontekslerde bir
sanat yapitina doniisebilir.

Ozellikle 1980’lerden giiniimiize kadar olan siirecte postmodernizm sanat anlayist ile
birlikte gelisen postmodern yeni kavramsalcilik, sanatsal objeden ziyade toplumsal mananin
merkeze konuldugu, her tirlii ayrimcilik elestirisinin yapildigi, medyanmn, sanat kaleleri
olarak nitelenebilecek kurumlarin masaya yatirildigi, toplumsal kodlarin sorusturuldugu
sanatsal pratikler olarak ifade edilebilir. Toplumsal katmanlarn, tiplerin, basmakalip deger
yargilarmin diglandig1 postmodern yeni kavramsal sanat anlayisinda “gostergeler sistemiyle
oynamayi, onlar1 sahiplenerek, kendine mal ederek doniistiirmeyi, bildik imgelerden yeni
anlamlar yaratarak bir sorgulama siirecinin kapilarini aramayi amag¢lamiglardir” (Antmen,
217: 275-277). S6z konusu sorusturmalar1 yapan Sherrie Levine, Mike Bidlo, Cindy Sherman,
Barbara Kruger, Jans Haacke gibi isimler; orijinallik, birey-sanat ayrimi, sanat yapitinin
biricikligi gibi olgular1 reddederek ve tersine ceviren yeni kavramsal sanatgilar olarak

degerlendirilebilir.
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UCUNCU BOLUM
WALTER BENJAMIN’IN KAVRAMLARI CERCEVESINDE SHERRIE LEVINE
FOTOGRAFLARININ ANALIZi

3.1. Walter Benjamin’in Teknik Araclarla Yeniden Uretim (Cogaltma) Caginda Sanat
Eseri Kavramsallastirmasi

Insanhigin var oldugu ilk giinden bugiine kadar sanat alaninda yasanan birgok gelisme
birbirini etkilemis ve ayn1 zamanda gelistirmistir. Ozellikle baski alaninda yasanan teknik
gelismeler sanat ve sanat eserinin anlam ve kavrayislarini etkilemistir. Teknolojik olanaklarin
gelismesiyle yasanan bu degisimleri, fotograf merkezinde agiklayan Benjamin’in sanat ve
sanata bakis agis1 cok yonliidiir.

Benjamin, idealizmi ve sistemi reddeden bir temelden gelmektedir (Adorno, 2017:
35). Walter Benjamin’in sanat anlayisi genel olarak tarihsel materyalizme, orijinallik,
Ozgiinlik ve eserin teknik yeniden iiretimlerinin ortaya cikardigir anlayis degisiklikleri
cercevesinde gelismistir. Bu noktada fotograf makinesinin icadinin ge¢misten alinti
yapilmasimi kolaylastiran bir pratigin geldigi nokta en 6nemli konulardan biridir.

Baslangi¢ta modernizme yakin sdylemler iireten Benjamin’in, sonraki sdylemleriyle
postmodernizme yoneldigi ifade edilebilir. Lowy’e gore ise Benjamin, ne Habermas’in
aktardig1 baglamda modern, ne de Lyotard postmodern sdylemi baglaminda postmoderndir.
Ona gore Benjamin’in sdylemleri kapitalist sanayi iiretimine dayanan modernlik anlayisinin
modern bir elestirisini sunar (Lowy, 2007: 4).

Benjamin’e goére mekanik gelismelerin giinliik hayattaki etkilerinin farkina varan ilk
isim Baudelaire’dir; ancak onun sanatsal iiretimde yeni teknolojiden faydalanilmasi ile ilgili
goriislerinde Brecht’in  etkileri goriilmektedir. Brecht’in  “umfunktionierung”  olarak
niteledigi, bir seyin farkl bir baglamda, baska bir amag i¢in kullanilmas1 adina degistirilmesi,
uygun duruma getirilmesi ve islevini degistirmesi, Benjamin i¢cin de bir diistur haline
gelmistir (Oskay, 2019: 139, 146). Alman ekspresyonizmine uzak duran Benjamin’i,
ekspresyonizmden sonraki donemde sanat alanindaki avangard hareketlerle tanistiran Brecht
olmustur. Brecht’le birlikte Kurt Weill, Moholy-Nagy ve Klempener gibi isimlerle iligki
kuran Benjamin, sanat eserini, dini torensel imge niteliginden ve biiyliden armdirmistir
(Adorno, 2017: 89, 126). Sanat anlayisin1 marksizme dayandiran Benjamin, fotograf ve filmin

ortaya ¢ikmasiyla sanatta yeni bir devreye girildiginin altin1 ¢izer. Ona gdre bu durum,
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‘insanlhigin yenilenisi’ olarak degerlendirilebilir. Bunun sebebi olarak da teknik olanaklarla
yeniden iiretilebilen sanat yapitinin kutsal baglamlarinin bir kolesi olmaktan kurtulmasimni
gosterir. Boylece, goriintiileme teknikleri ile birlikte kutsallik olgusu, sanat eseri iizerindeki
etkisini yitirmistir (Y1lmaz, 2013: 59).

Benjamin’e gore yeni yapi ve bigimler, daha Onceki teknik ve yapilar igerisinden
¢ikmaktadir. Ornegin portre, resmin ¢ogaltma teknigi olarak bakir graviir baski, daha sonra
fotograf tekniginde kullanilmistir (Saglamtimur, 2013: 245).

Sanat yapitinin ve sanatsal ¢aligmalarin {iretim ve dagitiminda yasanan teknolojik
degisimler, yapitin ve caligmanin temelini de, dogasini da etkiler ve degistirir. Bu durumda
Benjamin i¢in yapilmasi gereken sey, sanat ve teknolojinin aym: zaman diliminde, ayni
cizgide ve eszamanli olarak birlikte kullanilmasidir (Oskay, 2015: 139). Teknik yalnizca
bilimsel baglamda degil, tarihsel baglamda da degerlendirilmelidir. Teknik ilerlemeler,
toplumdan ayr1 olarak degerlendirilemez. Teknolojik buluslar, toplumun durumuna, sahip
olduklar1 ve ihtiyaglarma gore sekillenmektedir. Bundan dolayi denilebilir ki teknik ve
yeniden liretim, toplumsal olgularin bir tarafini olusturur (Saglamtimur, 2013: 246).

Teknik olanaklarm gelismesi neticesinde yeniden iiretilebilen sanat eserlerini temsil
etme ve Kkitlesel olarak ¢ogaltabilme niteligi tasiyan fotografi, teknolojik ilerlemeler
neticesinde, modern ¢agda kiiltiirel alanin belirleyici 6znelerinden biri olarak degerlendiren
Benjamin, teknolojik ilerlemelere, “uzagi yakin kilma” olanagi agisindan olumlu bir anlam
yiikler. Kitlelerin, seylerin zaman, mekan ve insani anlamda yakinlagmasi istemi, olaylarin ve
seylerin yeniden iiretiminin alimlanmasiyla, olaym/seylerin biricikliginin 6te yanina gecilerek
asilmasi1 istemi kadar giiglii bir istemdir. “Bir nesneyi olabildigince yakm olarak bir
goriintiide, yani benzerlikte yeniden iiretimde ele ge¢irme gereksinimi, her giin artmaktadir”
(Saglamtimur, 2013: 237, 246). Bu noktada fotograf, s6z konusu uzaklig1 ortadan kaldirma ve
olaym/seylerin su anda olmus gibi yansitilmasini miimkiin hale getirmistir. Boylece fotografin
gerceklik algilarimiz lizerinde biiyiik oranda etkili oldugunu iddia edebiliriz; bununla birlikte
su andan uzaklastirarak gerceklikten de uzaklasmamizda etkili oldugunu da sdyleyebiliriz.

Bir fotograf, yalniz bagina bir {iretim ve emek siirecine veya insan iligkilerinin
seylesmesini, seyler iliskisine dogru evrilmesini gdsteremez. Bunun i¢in, bu kaosun bir
boliimiinii betimlemek adina bir sanat yapiti, kistm kisim bir birliktelikle olusturulmalidir.
Parcalarmm meydana getirdigi bu sanat yapiti, pargali yapisini agik¢a ortaya koyacaktir.
Benjamin bu durumu, fotomontajin dogrulugunun bir ifadesi olarak goriir. S6z konusu 6geler,

yabancilagsmis parcalarin aralarindaki miinasebetlerini ortaya ¢ikararak, gercekligin
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fonksiyonlarmin seylestirilmesine zarar vererek, gercekligi carpici bir sekilde gdsterir (Leslie,
2019: 36).

Bir sanat yapitinin “aradigi ve iletmek istedigi hakikat ve isledigi konu” olmak {izere
iki yonii vardir. Aranilan hakikati ile konu arasindaki bagin derinligi ve inceligi ile sanatin
kosullartyla uyumu arasinda dogru bir orant1 vardir. Bu bag, yapitin gergekligi, varligi mevcut
olmasa dahi okuyucularin zamanla s6z konusu gercekligi yapitin metninde yeniden
bulabilmeleri saglar. Benjamin’e gore aranilan hakikat unsuru ile konu zamanla ayrilirlar.
Hakikat unsuru, baslangigtaki gizliligini zaman i¢inde artirarak korur; konu da benzer bir
sekilde cazibesini arttirarak devam ettirir (Oskay, 2015: 15).

Moholy-Nagy’den “gelecegin cahilleri yazmayir bilmeyenler degil fotografi
bilmeyenler olacaktir” alintisin1 yapan Benjamin (2013: 38; 2019a: 171)’e gore, cektigi
fotograflar1 okuyamayan, bir yorumda bulunamayan fotograf¢mmin da cahil olarak
nitelenebilecegine dikkat ceker. Fotografin icadi, gérme bigimlerine yeni bir nitelik
kazandirmigtir. Benjamin’e gore fotograf, gelecekte var olmak adina fotograflar ortaya koyan
bir kusak meydana getirmis ve bu kusakla birlikte gilinliikk pratiklerin goriintii olarak kagida
dokiilmesini miimkiin kilmistir. Fakat fotografin bu olanagi, ona, bir ‘yitirmislik bi¢imi’
addedilmesine sebep olmustur; bir anda ‘parlayip sénen’ ge¢mise ait bir anin yitirilis ve o
tarihi anin bir belgesi, gecmisin siiratle kaybolmasi (Saglamtimur, 2013: 242).

Baski ve ¢ogaltma teknolojisinde yasanan ilerlemeler kent ve mekanlar basta olmak
lizere sanatta da bircok degisime yol agmistir. Sanat yapitlarindan 6nde gelen eserlerin
kopyalarinin miimkiin kilindig1 bu donemde sanat eserinin tiiketim malzemesi haline gelmesi,
tartigmalara yol agmistir. Benjamin’in teknik olanaklarla sanat eserinin ¢ogaltilmasi ve seri
iretimi  neticesinde sanatin  biiyiisiinlin  bozulmasi, tam olarak bu c¢ergevede
degerlendirilmelidir. Teknik olanaklarla yeniden {iretilebilen sanat eseri, bu olanaklar
sayesinde ilk defa kutsi merasimlerden bagimsiz bir konuma gelmistir (Benjamin, 2019b: 58).

Bir sanat eserini (resim, heykel, mimari vs.) kavrama noktasinda s6z konusu eserin
fotografina bakmak, gercek haline bakip onu idrak etmekten ¢ok daha basittir. Bu durumun
sebebi sanat algisinin iflas etmesinden dolayr degilse de, bu donemin yani g¢ogaltma
tekniklerinde yasanan ilerleme ve sanat eserine yonelik yiice anlayisindaki degisiklikle ayni
doneme rast gelmesi, gbézden kacirilmamalidir. Yiice sanat eserleri, bir bireyin iiretimi
olmaktan ¢ok toplumsala mal olmus bir imge halini alir. Bu sebeple s6z konusu sanat eserleri,
zaman igerisinde, var oldugu konumdan c¢ok daha giiclii bir konuma yerlesmistir. Onlar1
kavrama yetenegi de istemsiz olarak s6z konusu sanat eserinin 6l¢ii olarak kiiciiltiilmesiyle

iliskilendirilmistir. Sonugta ¢ogaltma teknolojisi bir minyatiirlestirmeye denk diiser ve insanin
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soz konusu sanat eseri iizerinde bir seviyede egemenligini ilan etmesine yol acar (Benjamin,
2013: 31).

Adorno (2017: 9)’nun “siirekli yeni goriisler liretme yetenegini agiklamaya 6zgiin
kavrami dahi yetmezdi” diye bahsettigi Benjamin’in sanat alanindaki fikirleri, s6z konusu
teknigin olanaklariyla ¢ogaltma c¢aginda ortaya g¢ikan kopyalama ve kendine mal etme
pratiklerini anlamada temel dayanaklar1 olusturmaktadir.

Kendine mal etme eyleminde var olan temel sav, her tiirlii seyin fotograflanarak zaten
bi¢imlendirildigidir. Buna gore yeni bir deneyimleme veya yaratim ortaya konulamaz. Bu
sebeple bize kalan tek sey, var olan goriintiileri yeniden diizenlemek, yeniden iiretip
kopyalamak, cogaltmak ve kendine mal etmektir. Bunlarin neticesinde postmodern sanatin
eklektik niteligi vurgulanabilir. Levine’in bu calismast da temel olarak bu baglamda
degerlendirilebilir. Levine’in fotograflari, kopyalama ve kendine mal etme pratiginin fotograf
alanindaki en 6nemli 6rneklerini sunmasi baglaminda 6rneklem olarak se¢ilmistir. Levine’in
After Edward Weston (1980) ve After Walker Evans (1981) calismasi, postmodernizmin
fotograf alanindaki yansimalarini degerlendirmek ve postmodern fotograf anlayigindaki

yaklagimlar1 ortaya koymak kapsaminda irdelenecektir.

3.2. Teknik Araclarla Yeniden Uretim (Cogaltma) Caginda Sanat Eserine Ornek Olarak
Sherrie Levine Fotograflan

Sherrie Levine, 1947°de, Ikinci Diinya Savasi ile Soguk Savas Dénemi arasinda,
Amerika’da diinyaya gelmistir. 1965°’te Wisconsin Universitesi’ne kaydolmus ve Vietnam
Savasi karsit1 gosterilerde yer almistir. Jorge Luis Borges, Herbert Marcuse, Franz Fanon
okumalar1 yapmustir. Fransiz ve Alman yeni dalga sinemasindan etkilenmis; kavramsal
sanat¢1 Stephen Kaltenbach’1 ziyaret ederek proje odakli sanatsal uygulamalarla tanigmistir.
Esasen bir ressam ve grafiker olarak egitim gdrmiistiir.* Levine, egitim hayati boyunca
sanatin ana akimlarinin disinda olma hissini her zaman tasidigmi ifade eder. 1960’11 yillardan
baslayarak fotografciligi, calismalari i¢in temsili incelemeler iiretmenin bir aract olarak
kullanmaktadir. Yiiksek lisansta fotograf baskisi alaninda calisan Levine, o donemde goriintii
ve mekanik yeniden iiretimle ilgilenmistir (Siegel, 1985: 246).

Kendine mal etme (appropriation) terim olarak, dordiincii yiizyilda etimolojik olarak
Ingilizce’de “bir seyin 6zel miilk olarak alnmas1” anlaminda kullaniliyordu. Bir amag igin
kendine ayirmak, kenara koymak ve bu seyi ‘kendinin’ haline getirmek. Sonug olarak bir

sahiplik, miilkiyet degisimidir. Kendine mal etmek, bir yozlagma olarak algilanmak yerine,

2% https://www.x-traonline.org/article/we-need-to-talk-about-sherrie-levine/ (erisim tarihi: 8.06.2018).
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sanatin gelismesine ve Italyan Ronesansi’nda karanlik bir donemden ¢ikilmasina izin veren
bir pratik olarak algilanir. Sanat¢min gipta edilen bir deha olarak gdriilmesi Ronesans fikri ile
baslamistir. Ancak bununla birlikte donemin bazi sanatgilari, yaygm bir kendine mal etme
pratigiyle mesgul olmustur ¢linkii o donemde bu konu etrafinda heniiz bir sosyal norm
olusturulmamistir. Erken Ronesans doneminde kendine mal etme, sanati ileri gotiiren bir
pratik olarak goriilmekteydi. Bu donemin ana temsilleri, sembol ve iisluplari, diger sanatcilar
tarafindan taklit edilmis, kopyalanmis ve kendilerine mal edilmistir (Ortega-Avarez: 2-3).25
Fotograftan 6nce kopyalar ve baskilar, goriintiileri dagitmanin ana yoluydu. Levine,
sanat tarihi anlayisinin ¢ogunun kopyalara, taklit ve sahtelere dayandigini ifade eder. On
altinci yiizyilda kopyalara karsi boylesine radikal bir reddedis s6z konusu degildir. Bunun
sebebi, tarthe bakis acisindaki farkliliklardir. O donem sanat alaninda kopyalarla daha
oryantalist bir iligki s6z konusudur. Gelenekselin i¢inde bir olgunlagsma c¢abas1 mevcuttur ve
bu sebeple orijinallik bir mesele teskil etmemektedir. Levine’e gére modernizm bu noktada
gergek bir kirtlmaya yol agmistir (Siegel, 1985: 247). Modern donemde kendine mal etme ve
yeniden iiretim etkinliklerinde Marcel Duchamp, kendi doneminde ve sonrasinda oldukca
etkili olan bir isimdir. Duchamp 1919°da, Leonardo Da Vinci’nin ‘Mona Lisa’ tablosunun
yeniden iiretimi olan ‘L.H.O.O.Q’26 elestirel kritik etkileri ¢cok erken anlasilan sanatsal bir
strateji olan, fotomekanik olarak kopyalanmis bir sanat eserini yeniden sunmustur
(Singerman, 2012: 58). Marcel Duchamp, caligmalarinda kullandig: kitle kiiltiiriine ait hazir-
yapit nesnelerinde, orijinalin kitle kiltlirii tarafindan beslendigini kesfetmistir. Sanat¢inin
elestirel soylemin tasiyicisi oldugu goriisiine sadik kalan Duchamp, ‘sahip olmak’la ilgili
onceki diistincelerin sorgulanmasini saglamistir. O, sanatsal iiretim silirecini ve sanat¢inin

efsanevi ve mit durumunu elestirmistir (Ortega-Averez: 4).2

Bhttps://ww.academia.edu/249072/Thoughts_on_Originality and Appropriation Sherrie Levines Early Phot

ographic_Endevors (erigim tarihi: 20.04.2019).
%1, H.0.0.Q Mona Lisa, 1919: Marcel Duchaup’mn 1919°da yapmus oldugu, Leonarda Da Vinci’nin Mona Lisa

tablosunun yeniden tiretimidir.

Z'https://www.academia.edu/249072/Thoughts on_Originality and Appropriation Sherrie Levines Early Phot

ographic_Endevors (erigim tarihi: 20.04.2019).
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Resim 3. 1 L.H.O0.0.Q Mona Lisa,
Marcel Duchamp, (1919)*®

Sherri Levine, 1980’11 yillarda iirettigi cesitli erkek sanatg¢ilarin iinlii ¢aligmalarini
farkli sekillerde kopyalayarak kendine mal etmistir. Temel dayanaklarindan biri olarak pop
sanatin hazir imgeler mantigin1 ve g¢esitli teknik ve yoOntemlerini kullanan Levine,
Duchamp’in hazir yapitlarma yonelik bir mesaj ortaya koyar. Postmodernizm igerisinde yer
alan en 6nemli ve en ¢ok saygi duyulan sanat¢ilardan olan Duchamp’in ¢alismalar1 {izerine,
tizerinde ¢okg¢a diisiinen Levine, The Barchelor’da, sanat eserinin fetisist dogasi ile
ilgilenmektedir. Bunun disinda onun formlarinin androlojineye olan ilgisi ve onun kadinsi
alter egosuna sahip olmasi, Levine i¢in dikkat ¢ekicidir. Bu formlar Levine i¢in biyomorfiktir
ve bu formlar Levine’in ilgilendigi tiirden birer yiiksek modernist estetiktirler. Levine,
Cesme’nin yaratildigi donemde endiistriyel tasarim ve gorsel sanatlarin oldukca yakin ve
birbirlerinden beslendiklerini bildirir. Levine gore, heykel tekrarlanabilir oldugu igin
endiistriyel olarak yeniden iiretilebilen metalar1 agikca atifta bulunmaktadir. Parga nesneler
olan bu heykellerde anlam c¢ok fazla belirlenmis ve genisletilmistir. Bunlarin diginda

Duchamp’in Cesme isimli linlii ¢aligmasmi, Duchamp’1n pisuariyla ayni iiretici firmanin, ayn1

%8 https://www.nortonsimon.org/art/detail/P.1969.094 (erisim tarihi 22.05 2019).
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yil lirettigi ancak biraz farkli bir stilde olan bir pisuari, yiiksek cilali bir tunca dokmiis ve onu
kendi hazir-yapit ¢aligmasi haline getirmistir. Stirrealistler, Lacanci psikanalitik teoreminin,
otekinin arzusu ile 6zdeslesmesi arasindaki baglantinin bir uygulamasi olarak nitelenebilir.
Levine pisuar ¢alismasinda, Duchamp’a oldugu kadar Brancusi ve Arp’a da atifta bulunmakla
ilgilendigini belirtmektedir. Pisuar1 bir heykele ¢eviren Levine, bu heykelle ilgili olarak, onun
nesne olarak erkeklerle ¢ok yakindan taninmis bir isleve sahip olan 6zellikte oldugunu ancak
bigim olarak ¢ok kadmsi oldugunu ifade eder.?® 1984 itibariyle baskaca erkek sanatcilarin
gorilintlilerini kendine mal eden Levine, Egon Schiele’nin kendi portrelerini fotograflamus,
daha sonra kitap i¢i isim etiketleri olan ‘bookplates’lerde ve sulu boyalardan kesfetmistir Bu
calismalarint neredeyse orijinal bulan Levine, bu tiir bir diyalektigin dogrudan alint1 kadar

gerilime sahip olabilecegini savunur.*

Resim 3. 2 Fountain (After Marcel Duchamp), Sherrie Levine, (1991)*

Zhttp://www.jca-online.com/slevine.html (erisim tarihi: 9.05.2019),

http://www.aftersherrielevine.com/anxiety.html (erigim tarihi: 10.05.2019).

% hitp://www.aftersherrielevine.com/anxiety.html (erisim tarihi: 10.05.2019).

$https://whitney.org/audio-guides/9?language=english&type=general &night=false&stop=3 (erisim tarihi:
22.05.2019).
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Resim 3. 3 Fountain, Marcel Duchamp, (1917)*

Pop-art ve fotorealizm kurgu, kes-yap, yeniden iiretim, ¢ogaltma ve kendine mal etme
gibi postmodern sanatsal pratik alaninda oldukg¢a farkli perspektifler sunmaya devam
etmiglerdir. Pop-art, kiiltiirel ikonlar1 sanata; fotogercekcilik, Amerikan kent manzara
fotograflarini resme doniistiirmiistiir (Tatransky, 1979: 9). Pop-art icerisinde Andy Warhol,
kendine mal etme ve hazir nesnelerin yeniden flretiminin 6nde gelen ismi olmustur.
Warhol’un herkesin bir makine olmasi gerektigi soylemi, esasen o donemde mekanik {iretimin
yeni kosullarda giderek daha da 6n plana ¢iktiginin bir gostergesidir (Singerman, 2012: 59).
Levine’in Andy Warhol’a duydugu yakinlikta, onun g¢alismalarimda dikkatini ¢eken bir
bosluk vardir. Levine’e gore ii¢ mekan vardir; orijinal imaj, Warhol’un imaj1 ve sonra aradaki
bosluk. Bu bosluk esasen bir kayitsizliktr. Bu kayitsizlik, Levine’nin Warhol’un
calismalarinda odaklandig1 noktadir (Siegel, 1985: 253). Ancak fotorealist ya da pop
sanatcilarin aksine Levine, lizerinde ¢alistig1 goriintiiniin kalitesi i¢in, s6z konusu goriintiiyii
orijinal Olgeklerinde, goriinen/godriiniis degerlerinde sunar. Levine’in sanatmin konusu,
Amerikan ailesi ve bu konuyla ilgili konular1 icermektedir. Sanatin; aile, ¢ocukluk, ergenlik,
cinsellik vs. ile ilgili oldugunu sdylemenin daha sofistike bir yolu, sanatin hafiza ile ilgili
oldugunu sdylemektir (Tatransky, 1979: 9). Levine, hakikatin bir sekli ve genel bilince i¢sel
olarak, i¢ ice ge¢mis bir kiiltiir olarak kitle kiiltiiriinii ve kitle iletisim arag¢larimi kabul eden bir
zamanda biiylimiistiir. Diinyanin biiylik bir kesimi gibi o da sanat1 sanatsal merkezler yerine

kitaplar, dergiler ve goriintiilerde gormiistiir. Sonu¢ olarak Levine i¢in reprodiiksiyon,

%2 https://www.theartpostblog.com/en/fountain-duchamp/ (erisim tarihi: 22.05.2019).
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orijinalin yerini almigtir. Onun i¢in orijinal olan artik yeniden iiretimdir (Ortega-Avarez: 5).%
Bu bilgilerden yola ¢ikilarak denilebilir ki Levine’den dnce de yazarin liimii, Sanat eseri ve
otantiklik elestirisi gibi konular zaten halihazirda tartisilmaktaydi. 1950’lerde ve 1960’larda,
orijinal ve otonom bir yiiksek sanat anlayisi iizerinde goriintiilleme ve yayma etkilerini ortaya
koyan fotomekanik kopya kullanimi (6zellikle pop-at ve neo-avangard pratiklerde), oldukca
Oonemliydi. Buna gore Levine’nin ¢aliymalarini ortaya koyacagi alan hazirlanmisti. Ancak
Levine’in fotografta kendine mal etme ¢aligmalari, fotograflar ve dahasi {inlii fotografcilar
tarafindan cekilmis fotograflarin yeniden fotograflanmasi fikri, Levine’i farkli kilar ve
Levine’in bu se¢imlerini dikkate almak ve tarihsel olarak degerlendirmek 6nemli bir nitelik
tasir.

Postmodern donemde fotografta meydana gelen giicli degisimlerin dayanak
noktalarindan birini postyapisalcilik olusturur. Dili yapibozuma ugratan postyapisalcilik,
1970’lerin baslarinda Derrida’nin Heidegger okumasi ile baglamig, postmodern diisiin
alaninda onemli katkilar saglarken metinler aras1 okumalara yeni bir soluk getirmistir.
Yapibozum Derrida’nin ‘anlam ve anlamlandirma’ kavramlarmin yikimi olarak tarif ettigi bir
strectir.  Bu siire¢, bir metnin gergekliginin bir sanat¢t ya da yazar tarafindan
belirlenemeyecegi, dolayisiyla da 6znenin 6liimii diye nitelenebilir. Levine, Derrida’nin
‘merkezin yerini degistirme’ serilerini kendi versiyonunda yazmis veya daha ziyade onun
pratiklerine uygun olarak, baskasmninkini 6diing almistir (Singerman, 2012: 3). Feminist
sanatcilar ve yazarlarm yapmis oldugu en dnemli gelismelerden birinin farklilik olasiligini,
birden fazla ses ve bakis olasiligmi ortaya koymak olduguna inanan Levine, taninma
siirecinde dekonstriiktif sanatcilarla birlikte ¢alismistir ancak onlardan farkli olarak sanatla
daha geleneksel bir iliski kurmustur. Sanat diinyasmin kurumlar1 ve kiiltiir endiistrisi ile
celiskili bir iligskisi olmasma ragmen sanat1 ve 6zellikle modern sanati, sevdigini ifade eder
(Siegel, 1985: 254). Ornegin Levine, Gustave Flaubert’in Un Coeur Simple adli kisa
oykiisiinden bir bolimiinii, 1985°te New Observations dergisinde ve onun ardindan A Simple
Heart baslikli sanat¢i kitabi olarak yeniden yayinlamistir.

Postyapisalcilara gore gdsteren ve gdsterilen birbirinden devamli surette ayrilarak yeni
olusumlar igerisinde bir araya gelirler. Bu noktadan yola ¢ikarak fotografin betimledigi
evrende nesnel gergeklige benzer sekilde, dilden ayr1 bir gerceklik yoktur fakat bu dil de,
sanat¢inin  meydana getirdigi  kurgusal nitelikteki fotografik bir dil aracilifiyla

gerceklesmektedir (Ozel, 2006: 161). Yapisokiimcii bir tavir sergileyen yeni kavramsalci

Bhttps://mww.academia.edu/249072/Thoughts on_Originality and Appropriation Sherrie Levines Early Phot

ographic_Endevors (erisim tarihi: 20.04.2019).
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sanatcilar, kitle iletisim kanallarinin kapitalizmi, onun kiiresel, popiiler ve tiiketim kiiltiiriiniin
topluma nasil niifuz ettigini ve nasil bir yasam sekline yol actigini gozler Oniine sermeye
calismislardir. Felsefe, dilbilim, psikoloji, sosyoloji baglaminda degerlendirilmesi ile daha net
bir sekilde ortaya konulabilecek olan yapisokiim kisaca, goriinenin altindakini gorme
girisimidir. iktidarm, siyasal ve toplumsal yapilar ve kurumlar igerisindeki etkisi ve
konumunu gdsterme c¢abalar1 sebebiyle, postmodern sanatgilar iizerinde oldukga etkili
olmustur. Buna gore Yeni Kavramsalcilar, hakikati dilin meydana getirdigini ancak gercekte
hakikati yansitmadigini; kisinin 6zne olmasinda esasen dilin etkili oldugunu, dogru, gercek ve
mantik kavramlarmimn bu baglamlarda irdelendigi ve kisiselin siyasal ve toplumsal ile bir
oldugunu ileri stirmiislerdir (Antmen, 2017: 278).

Elestiri sanatta on plana cikmustir ve kokli bir nitelik haline gelmistir. Oyle ki,
elestirel olmayan sanat¢1 ve yapitlar, onemsiz hale gelmistir. Ancak sanat diinyasini sarsan ve
dizlerinin iistiine ¢Okerten bir elestiriye hos gozle bakilmamis, devamli olarak bir elestiriye
maruz kalmigtir. Sanat tarihi bu denli bir agiklik ve diirtistliige hazir degildi ¢iinkii modern
orijinallik fikrinin iiriinii olan bir pege altinda duran sanat anlayis1 hakimdi (Ortega-Avarez:
4).** 1970’ Ierin sonlarinda kendilerini ‘apropriation artist” olarak tanitan sanatgilardan olusan
bir grup sanat¢1, ‘yaratici sanatgi fikri’ne karsi ¢ikan bir ¢cergcevede yeniden iiretim ve kendine
mal etme pratikleri ortaya koymuslardir. Kitle kiiltiiri savaslarmin ortasinda kalmis bir
toplumda ‘imaj yaratmanin ne demek oldugu fikri’'ni sorgulamiglardir. Levine, kendisini
“Appropiriation School”un bir pargasi olarak gérmemisse o déonemde, en kritik cevabi veren
isimlerden biri olmustur (Ortega-Avarez: 5).35 Kopya ve orijinallik konular1 kapsaminda
calismalar ortaya koyan Levine’in alint1 ve kendine mal etme pratikleri, yirminci yiizyiln ilk
yillarina dayanmaktadir (Singerman, 2012: 1). Sherrie Levine’in ilk kendine mal etme
pratikleri kolajlardir. Kitaplarda, dergilerde vs. kestigi fotograflar1 birbirine yapistirirdi. Daha
sonra Edward Weston, Walker Evans ve Alexander Rodchenko’nun fotograflarini kopyaladi;
William de Kooning, Egon Schiele ve Kasimir Malevich’in resimlerini; Mondrian Matisse, El
Lissitzsky ve Leger’in sulu boyalarin1 yeniden iretmistir (Siegel, 1985: 245). Bu
calismalardan bazilar1 kiirator elestirmeni Douglas Crimp tarafindan, 1977 tarihli {inli
‘Pictures’ sergisine dahil edilmistir.*® Sanat ve fotografin hikdyesi igerisinde yer alan, kiilt

haline gelen modern yapitlar1 kopyalayarak ¢ogaltan ve kendine mal eden Amerikali fotograf

#https://mww.academia.edu/249072/Thoughts_on_Originality and Appropriation Sherrie Levines Early Phot

ographic_Endevors (erigim tarihi: 20.04.2019).

Shttps://mww.academia.edu/249072/Thoughts_on_Originality and Appropriation Sherrie Levines Early Phot
ographic_Endevors (erisim tarihi: 20.04.2019).
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sanat¢isi, yeni kavramsalcilar icerisinde dikkat ¢eken fotograf caligmalar1 ortaya koymustur.
Onun ¢aligmalarinda “yaraticiligin kdkeni ve ayrimcilik” konular1 6n plandadir. Sanat eserinin
orijinallik ve biricikligini tartigan; bunun yaninda, imgelerin manasinin baglama bagli oldugu
diisiincesiyle ¢aligmalar yaparak 1980°1i yillara damgasini duran bir isim haline gelmistir
(Antmen, 2017: 283).

1975’te New York’a taginan Levine, bu donemde en asir1 isleri yapmakla ilgilenmistir.
Cilinkii ona gore asir1 seyler, ilgingtir. Bu durum, bazi yazarlar tarafindan ‘politik olarak
dogru’ diye tanimlanmistir. Daha sonra Levine icin siyasi dogruluk, bir hedef haline
gelmistir.37 Levine’in New York’taki ilk kisisel sergisi, Pictures ile ayni yil igerisinde
gerceklesmistir. 75 ¢ift erkek ¢ocuk ayakkabisinin sunuldugu ‘Two Shoes fot Two Dollars’
isimli bu sergi o donemde satilmistir. Levine bu ayakkabilar1 bir ikinci el magazasinda
bulmus ve New York’a getirmistir.®® Onun eserlerinde hem Freudyen hem de Marksist
anlamda bir fetis kavrami gozlemlenir. Bu caligmasi, Duchamp’in hazir-yapit nesnelere

bagvurmasina benzetilebilir. *

2 SHOES -

Resim 3. 4 Two Shoes for Two Dollars Sergisi Duyuru Posteri,
Sherri Levine, (1977)%

37 hitp://www.aftersherrielevine.com/anxiety.html (erisim tarihi: 10.05.2019).

% https://www.x-traonline.org/article/we-need-to-talk-about-sherrie-levine/ (erisim tarihi: 8.06.2018).
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Levine’in c¢aligmalart her zaman bilingli olarak kurulmus bir fetisizm hakkinda
olmustur. Levine’in ¢alismalarinin anlam katmanlarma ulasmak, iyi bir sanat tarihi bilgisi
gerektirmektedir. Levine, bu konu ile ilgili “miimkiin oldugunca ¢ok anlam katmani ile
ilgileniyorum. Ne kadar c¢ok bilirseniz o kadar fazla anlam ve daha fazla tarihe
dayandirilabilir” diye bahseder.*

Frankfurt Okulu’na gore, sanatin gii¢ ile ilgisi vardir. Bu diisiince Levine’de bir oyunla
ilgili oldugu yoniinde degisir. Levine igin sanat, oyunla ilgilidir.*> Dadaistler ve Siirrealistlerin
oyuna olan ilgilerinden etkilenen Levine, bazi seri iiretimlerinde oyun ve oyun tahtalar1
tizerinde caligmistir. Her zaman gridlere ilgi duyan Levine, yine Dadacilar ve Siirrealistler
gibi oyunun etrafindaki dille de ilgilenmistir. Ornegin satrang tahtasi, Dadac1 ve Siirrealistler

icin klasik bir ikondu ve bu da Levine’i geken bir baska unsurdur.*®

Resim 3. 5 Lead Checks and Chevron,

Sherrie Levine, (1988)*

! hitp://www.jca-online.com/slevine.html (erisim tarihi: 9.05.2019).

%2 https://flash---art.com/article/sherrie-levine-2/ (erisim tarihi: 10.05.2019).

*8 hitp://www.aftersherrielevine.com/anxiety.html (erisim tarihi: 10.05.2019).

* https://www.thebroad.org/art/sherrie-levine (erisim tarihi 20.05.2019).
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3.2.1. After Edward Weston ve After Walker Evans Fotograflar

Repografik (yeniden fotograflama) tekniklerle ¢alisan, agik bir grup olan ‘Pictures
Generation’, Crimp’in 1970’te ki Pictures sergisinde, onun ayni isimli iki makalesinde ve
Journal October’dan meslektaslariyla birlikte en iyi sekilde tanimlanmistir. Artforum,
October, The New Criterion gibi sanat dergileri, elestiri baglaminda bir dizi manifesto
yaymlamistir (Danto, 2014: 53). Teknik iiretim ¢aginda pazarin yerinin elestirel bir
incelemeye cagrilmasi ve boylece fotografik degerlerin yeniden tanimlanmasi adina October
dergisinin editorleri, fotograf elestirisinin yetersizligine ve temelsiz olusuna hayiflanmiglardir.
Alan Sekula’nin ¢alismasini bu sorunlu yonlerin hakim sansiiriine bir istisna ve alternatif
olarak kabul etmislerdir. Sekula’nin ¢aligmasi, 1978’de Artforum ve Massachusett Review
dergilerinde, bir fotografin dolasimimnin baglam ve kosullarini, bir belge olarak ve bir sanat
eseri olarak anlamini ve degerini belirleme yollar1 konulu iki makaleden olusmaktadir.
Sekula, farkli ¢ergeve tiirlerine iliskin sorulari, fotograflarin nasil ve nerede ortaya ¢iktigini ve
hangi kitleye yonelik oldugu sorularini icerecek sekilde resmi cergeveleme ve kompozisyon
degerleri konusundaki tartismalar1 genisletmektedir. Daha sonra October dergisinde
belgesellerin yeniden icat edilmesi ile ilgili boylesi bir yeniden degerlendirmeyi ortaya
koymaktadir (Singerman, 2012: 65). Heykeltras Ron Jones, yaptig1 bir roportajda “Pictures
estetigi”’nden bahsetmektedir. S6z konusu bu estetik, Metro Pictures galerisine isaret eder
(Danto, 2014: 146).

Sherrie Levine Two Shoes for Two Dollars sergisinden sonra, 1980’lerde kanonik
modernist fotograf¢ilarin ¢ektikleri fotograflarin fotografini ¢ekmistir. Yeniden fotograflama
diyebilecegimiz bu yontemle olusturdugu, 1981°de Metro Pictures isimli ilk sergisini
acmistir. Walker Evans, 1936’da Biiyiik Buhran Doneminde, Alabama’daki ¢ift¢i Burroughs
ailesinin fotograflarmi ¢ekmistir. 1979’da Sherrie Levine, Walker Evans’in ‘First and Last’
adli sergi katalogundaki fotograflar1 yeniden fotograflamustir.* Evans’in Let Us Now Praise
Famous Men isimli bu projesindeki temel nokta; giizel ve ¢irkin, mithim olan ile siradan olan
arasindaki ayristirmalarm tek bir diizleme indirgenmesidir. Fotografin 6znesi olan her sey
ayni kare icerisinde, esit bir sekiklde fotografa doniisiir. Bunun neticesinde fotografi ¢eken
kisinin diger c¢aliymalariyla esit bir ¢izgide bulunur. Sontag (2010: 36)’ya gdre Evans,
fotograflarnin ~ “diiz, yetkin, askmn” bir 0Ozellik tagimasmni istemektedir. Walker
Evans’m ‘Farmer Security Administration (FSA)’*® i¢in ¢ekmis oldugu fotograflarin yeniden

fotografim ¢eken Levine, 22 fotograf bulunan s6z konusu ilk sergisinde bu fotograflari,

*® http://www.afterwalkerevans.com/  (erisim tarihi: 5.05.2019).
%8 Ciftlik Giivenlik idaresi
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‘Untitle, After Walker Evans’ bashgiyla sergilemistir. Bu g¢alisma, New York sanat
sahnesinde carpici, skandal ve basarili olarak nitelenebilir. Levine’in yeniden fotograflama
projeleri, ‘The Picture Generation’ elestirmenleri tarafindan, hem orgiitsel hem de teorik
anlamda, hizla dziimsenmistir.*’ Ancak Levine’in ¢alismasi, konusulmasi gereken baska
isimlere de ihtiya¢ duyar ve bu konuda konusabilmek i¢in var olan istek, Clement Greenberg
(akt. Singerman, 2012: 1)’in “verilmis, kendi i¢inde yaratilmis, anlamlardan, benzerlerinden
ve orijinallerinden bagimsiz” olarak tanimladigi modernist eserlerden oldukga farklidir.
Levine’in erken donem c¢aligsmalari; Valentin Tatransky, Douglas Crimp, Craig Owens,
Rosalind Krauss, Thomas Lawson gibi elestirmenler tarafindan degerlendirilmistir. Yirminci
ylizy1l sonu, yirmi birinci yiizyilda da; Jack Goldstein, Barbara Kruger, Mike Bidlo, Cindy
Sherman gibi sanatgilar da Levine’nin ¢aligmalarina karsi ¢ikmiglardir (Singerman, 2012: 1).

Levine’in goriintiilerini, onlarm icerik ve kodlarmi bir ‘beden’ olarak ele alan ve
orijinal yaraticisini tanimaktan daha fazlasini, bu goriintiileri 6zel olarak se¢mekle ne demek
istedigini degerlendiren yazarlar vardir. Craig Qwens, 1983’te kaleme aldig1 Digerlerinin
Soylemi: Feministler ve Postmodernizm baslikli etkileyici makalesinde Levine, Cindy
Sherman, Barbara Kruger ve Martha Rosler gibi isimlerin ¢alismalarinin Crimp, Buchloh ve
kendisi tarafindan ilk okumalara yardim edildigini diisiindiigii toplumsal cinsiyet ve temsil
sorunlarini giindeme getirmeye c¢alismistir. Qwens, Levine’in kendine mal ettigi bu
goriintiileri, 6tekinin kaginilmaz gorintiileri olarak nitelemektedir: kadimnlar, doga, fakirler
deliler... Levine’in ilk kendine mal etme pratikleri, kadin dergilerindeki annelik imajlariydi.
Daha sonra Elliot Porter Ve Andreas Feininger tarafindan g¢ekilen manzara fotograflarini,
Weston’in oglu Neil’in portrelerini ve Walker Evans’in FSA fotograflarin1 yeniden
fotograflamistir (Singerman, 2012: 83).

Universitedeyken para i¢in ¢ok fazla ticari sanat yaptigmi belirten Levine’i bu pratik
olduk¢a etkilemistir. Orijinallik fikri hakkinda olduk¢a kafa yoran sanat¢i o donemdeki
yaklagimla ilgili “eger bir goriintii isterlerse sadece cekerlerdi. Bu durum asla bir ahlak
meselesi degildi, her zaman bir fayda meselesi soz konusuydu” (Siegel, 1985: 246). Buna
gore ticari sanatcilarda, imgelerin kimseye ait oldugu duygusu yoktu ve bu gériintiiler kamuya
acikti. Levine bir sanat¢i olarak bunu c¢ok Ozgiirlestirici bulmaktadir; kopya ve kamera
kullanima ticari sanat¢ilarin kullandigi 6zel yontemlerdir.

Kendine mal etme ile ilgili Levine, ‘kendisini sikistiran bir etiket’ olarak s6z eder. Ona
gbre bu pratik, polemik anlamimna gelir ve bir sanat¢1 olarak kendini bir polemik¢i olarak

gormek istememektedir. Levine, ortaya koydugu kendine mal etme c¢aligmalar1 ile ilgili

*" https://www.x-traonline.org/article/we-need-to-talk-about-sherrie-levine/ (erisim tarihi: 8.06.2018).
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sunlar1 dile getirmektedir; “Sanat, tek bir sey degildir ve kimseye ait de degildir. Yaptigim
calismalarin herkesin projesiyle iligkili bir anlami1 var. Yalitilmis olan bir ¢alismanin higbir
anlam1 yoktur ve arzu diizeyinde herkesin projesi farklidir. Buradaki fikir tartigmayi
genisletmek, daraltmak degil. Yaptigim isin ¢agdas sanat eserlerinin biitlinligii i¢erisinde yer
almas1 benim i¢in 6nemli” (Siegel, 1985: 254).

Levine’in kendine mal ettigi fotograf ¢alismalarinin, ‘resmin sonunda’ etkili olduguna
yonelik séylemler mevcuttur.”® Levine (1982°den akt. Antmen, 2017: 283)’c¢ gore resim
sanati, 6zgiin olmayan bir¢ok imgenin birbirine girerek ihlale ugradigi bir bosluk haline
gelmistir. Resim, “kiiltiiriin sayisiz merkezlerinden ¢ekilmis bir alintilar ag1’na donlismiistiir.
Levine i¢in 6zgiinliik (orijinallik), kelime olarak bir sey ifade etmez veya bir anlama gelmez.
Ona gore orijinallik son donemlerde cok dar bir anlam kazanmistir. Kendi ¢alismalarinin,
‘orijinal’ kelimesinin anlami ve tanimlarin1 genislettigini belirten Levine, mecaz ve kinaye
olarak bir ‘6zglnliik’ diisiindligiinii ifade eder. Tarih dis1 faaliyet diye bir sey yoktur; bu
kisisel tarih anlaminda da boyledir (Siegel, 1985: 247).

Howard Singerman’in Art History, After Sherrie Levine kitabina gére Levine, ne tam
fotografci, kolajci-kurgucu, iiretici, hatta ne de geleneksel anlamda bir sanatgidir. Yeni nesil
bir sanat tarih¢isi olarak degerlendirilirse, tam olarak bir ‘kendine mal eden’ nitelemesi bile
yapilamaz. Karmasik ve dikkat c¢ekici ¢alismalarla, zaman zaman dilbilimsel incelemelerle
onemli ¢agdas sanat tarihi tartismalarini (6zellikle Krauss’un Duchamp ve Brancusi
iizerindeki) yeniden diizenlerken, estetik bir elestiri kanali agmaktadir. Buna dayanarak
Levine’in ¢aligmalarmin, sanattan ziyade elestirel bir yorumlama ile anlam kazandigi
séylenebilir.49 Kurgusal olanin gercek hale getirildigini ve bununla birlikte gerceginde
kurgusal hale geldigini, iiretimin konumuna da taklidin yerlestigini bildiren Baudrillard’dan
yola ¢ikilirsa fotografin da kurgusal pratikler igerisinde gercege en yakin dilsel nitelikleri
tasidig1 soylenebilir (Ozel, 2006: 163). Levine igin sanat, temelde zevkle ilgilidir.
Calismalarinda goriintliyii olustururken orijinal goriintiiniin zorbalifina maruz kalmamaya
calistigin belirten Levine’nin esas ilgilendigi nokta, imajla bir iligki olusturmaktir. Her zaman
yapmak istedigi seyleri yaptigini belirten Levine’e gore dil ve sdylem de, kendine ve
insanlara, yaptig1 calismalarin muhtevasini aktarma c¢abasinda ortaya c¢ikmaktadir. Ancak
Levine, sanat1 bir noktayr veya bir teoriyi gostermek adina zorlamadigini da ifade eder
(Siegel, 1985: 248-249). Bir sanat¢i olarak yapmak istedigi resimleri yapan ve bunlari

yaparken de farkli dilde kendisine yardimci olacagini diislindiigii bir teoriyi arayan Levine,

*® https://flash---art.com/article/sherrie-levine-2/ (erisim tarihi: 10.05.2019).

*® https://www.x-traonline.org/article/we-need-to-talk-about-sherrie-levine/ (erisim tarihi: 8.06.2018).
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Psikoanalitik, Freud, Lacan, Feminizm gibi konularda okumalar yapmaktadir™ ve ona gore
teori, calismadan 6nce gelmemektedir.

Levine s6z konusu caligsmalarinda, esas ¢alismay1 kiiclimsemek ya da olgunlasmamis
oldugunu dile getirmek amacinda degildir. Levine’in kendine mal ettigi goriintiileri, cogu
iitopik olan modernist ve onlarin fikirleri ile ilgilidir. Postmodernist bir sanat¢1 olarak Levine,
modernistlerin, sanatin politik sistemlerini degistirme konusundaki saf iyimserligini ‘oynak’
olarak nitelemektedir. Ancak bu basit inangla olan iliski, zorunlu olarak karmasik bir
yapidadir (Siegel, 1985: 252-253). Sanat ve film konusundaki en sofistike psikanalitik ve
feminist elestirilerin ¢ogu, ataerkil bir toplumda gorselin tiim duyularimiz iizerindeki
ustlinliiglinii ortaya koyar. Medya kiiltiirii hakkinda yabancilasan ve baskici olan seylerin
cogunun rontgenci bir yonii oldugunu anlatan Levine’e gore, sanata uygulanan bu teorinin
cogunun temel olarak fotografi calismalarini desteklemesi ironiktir. Sanatta el, bedenin
metonimik sembolii haline gelir, bdylece viicudun geri kalaninin inkér edildigi goriilmektedir.
Daima erkek sanatcilarin yapitlarina bagvurarak yeniden iiretim yapan Sherrie Levine, bunun
nedeni olarak ‘arzu konusunu’ merkeze koyar. Caligmalarina bagladigindan beri yaptiklarinin
cogunun, kadin olarak sanat diinyasinda bir yer edinmenin zorluklariyla ilgili bir farkindalig
dile getirmek amaci tagidigini bildirir. Sanat diinyasmin, erkek arzusunun kutsanmasi igin bir
alan olduguna dikkat ¢ekmektedir. Levine’in ¢alismalr1 ¢ogunlukla ‘arzu ve onun iiggen
dogasi’ hakkindadir. Buna gore arzu, her zaman baskasinin arzusu araciligi ile yonlendirilir
(Siegel, 1985: 248-249).

Levine, merkezlerle ve nedenlerle hemen ilgilenmez -igdis etmelerde, ensest tabularda
veya erkekler arasindaki belirli toplumsal iliskide yalnizca en meshur olan1 segmede- ancak
tam olarak onlarin arabuluculuklarinda, ikame ve yer degistirmelerinde, onlarin {irettikleri
nesnelerle ilgilenmektedir: ayakkabilar, parlak nesneler, imgeler ve goriintiler... gibi
(Singerman, 2012: 3).

Levine’in c¢alismalari, yiiksek modernist estetige bir karst durus ile birlikte;
tekrarlama, aynilik, cesitlilik, parcalanma, miilkiyet, 6zgiinlikk ve yaratici/yaraticilik gibi
konularda belli sorusturmalar1 giindeme getirmistir. Isin/bicimin/seklin tarihsel doniisiimii ile
ilgilenir. Levine’e gore sanat eseri, tekrar ve yiiceltmeyle birlikte yeniden, ancak oldukca
abartili bir anlam kazanir. Bu fenomen, 6zellikle hafiflik ve simirlar1 agmayla ilgili olan sanat

igin bir referans olarak ironiktir.! Levine’in ¢alismalarinda aynilik, orijinalligi ima ederken

% https://flash---art.com/article/sherrie-levine-2/ (erisim tarihi: 10.05.2019).

*! hitp://www.aftersherrielevine.com/anxiety.html (erisim tarihi: 10.05.2019).
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ve Ozglinliilk kavramina bir gondermede bulunurken, ayni zamanda s6z konusu kavramlar,
kimlik sorgulamalartyla ilgili konularda da ustalikla kullanilmistir.

Levine’in ¢aliymalarmda Baudrillard’in simiilasyon ve yeniden iiretimle ilgili elestiri
ve yorumlarmin da etkileri goriilmektedir. Baudrillard’in gergeklik, fetis, illiizyon ve
orijinallik gibi konular baglaminda degerlendirdigi yeniden iiretim ve simiilasyon evreni
hakkindaki yorumlar1 postmodern fotograf etkinligini kavrayabilmek ve aktarabilmek
noktasinda zaruridir. Ozellikle Levine’in ¢alismalarini anlayabilmek adma Baudrillard’in

konuyla ilgili s6ylemlerine deginmekte yarar vardir.

3.2.2. Baudrillard ve Simiilasyon Yorumu

1980’lerle birlikte olusturulan sanat¢i pratikleri, Baudrillard diisiincelerinin gorsel bir
ifadesini olusturur. Teknoloji ve medya araclarinda yasanan gelismelerle birlikte toplum, bir
imgeler evreninde var olmaktadir. Postmodern sanatgilar bu donemde boylesi bir toplumsal
diizenin katmanlarimm1 ve kurallarin1 ortaya koymak ve elestirmek adina caligmalar ortaya
koymuslardir. Melez bir bigimsel ifadeyle gercek ve kurgunu bir arada bulundugu kiiltiirel
irlinlerin, toplumsal yasam pratiklerine nasil yansidigini tartisan yapitlar tiretmislerdir
(Antmen, 2017: 279).

Baudrillard’a gore temel mesele, “gerceklik ve gercekligin Gldiriilmesidir”
(Baudrillard, 2002: 9). Baudrillar’a gore simiile etmek, sahip olmadigimiz bir seye sahipmis
gibi davranmaktir ancak ‘-mig gibi yapmak’ degildir. Bu kavram hayatin tiim alanlarina
yayllmistir (Adanir, 2004: 35). “Maddi seylerin karsmizda duruyor olmasi onlarin gergek
olduklar1 anlamina gelemez” (Baudrillard, 2002: 11). Baudrillard’in burada ele aldig1 konu
mevcut genel diisiinme tarzi ve yeniden liretme seklinin gegerli olup olmadig ile birlikte, bu
sekle ait Ogelerdir. Burada Ote yanna ge¢inmeye calisilan sey, gerceklik diisiincesi ile
gergeklik ideolojisidir.

Simiilasyon; “bir arag, bir makine, bir sistem, bir olguya 6zgii isleyis big¢iminin
incelenme gosterilme ya da agiklanma amaciyla bir maket ya da bilgisayar programi
araciligiyla yapay bir sekilde yeniden {iiretilmesi’dir (Baudrillard, 2017: 8). Baudrillard
bilhassa Bat1 merkezli oldugunu iddia ettigi simiilasyon evrenini diyalektik bulmamakta ve
tarthse anlamda modernitenin sonunda meydana gelen bir siire¢ olarak nitelemektedir
(Adanir, 2004: 24).

“Simiilasyon, ger¢egin karsit1 degildir” (Baudrillard, 2002: 12). Hakiki olanla sahte
olan1 birlikte agiklar veya gercekligiyle ilgili kesin bir karara varilamayan seyi belirler.

Baudrillard’a gore simiilasyon, diinyevi ger¢eklikle gevseyip dagilarak yogunlugunu
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kaybeden biiyiik bir entropi dizisidir. Kopyalama ve sayisiz kere ¢ogaltilip yeniden iiretim
sistemi yoluyla simiilakrlar arasinda nesne, yogunlugunu kaybederek hi¢bir sekilde kaynak
olamayacak duruma gelmektedir. Gergek, simiilakrlar iginde erimistir. Bu noktada
simiilasyon, i¢inde bulundugumuz zaman iginde demode olmak, eskimek veya ortadan
kaldirma yontemlerinden daha tesirli, zorlayici ve siddetle dolu bir yok etme yontemidir.

“Gergegi dondurabilmek amaciyla kaydetmek. Kaydedilmis 6li ikizini saklamak’tir
(Baudrillard, 2017: 145). “Fotografin sonuna dek kopyaladig1 sey, aslinda yalnizca bir kez
olmustur. Varolus acisinda asla yinelemeyecek olani, mekanik olarak yeniler Fotograf”
(Barthes, 2014: 16).Bu anlamda Baurillard da ‘yeniden canlandirma’dan bahsetmektedir.
Yeniden canlandirmanin komplolarindan kurtulmak adma iki yontem dile getiren
Baudrillard’a gore ilk yol, yeniden canlandirmay: yapisal niteliklerine inerek yalin hale
getirmektir. Ikinci yolu ise, biitiin yorumlama ve ¢dziimleme eylemlerinden vazgecerek,
anlam veya karsit anlam ortaya koymak i¢in bagvurulan elestirellikten uzaklasilip yalnizca
sekil degistirerek, 6liim sirasinda seylerin var olup yok olduklar1 bir kalip ¢ikartilir. Boylece
nesnenin ‘kendi hayaletine doniisiimii’niin hangi yolla gerceklestigi ve farkli goriiniimlere,
formlara girerek izini nasil kaybettigini gosteren bir sablon meydana getirilir. Bu noktada
illiizyon, (illudere) yani ‘oyuna doniistiirmek’ gerceklesir: illiizyon “sirlarmin anlamlar1 veya
disa yansitilmas1 yani ifade bigimlerinde degil, merkezka¢ bir devinimle Once bir araya
getirilis daha sonra da seklen bir doniisiime ugrayarak cogaltma dongiisii icinde gizlendigi
nesnelerin bulunmasi1”dir (Baudrillard, 2002: 23-24).

Fikirler ve formlar, ayn1 bicimde formlar ve degerler arasindaki yogun ve koklii farkin
ortaya konulmasi da durumun netlik kazanmasini saglayabilir. Bir fikri agsmak, onu inkar
etmek ve ona yabancilasmak, diyalektik olarak diger tarafa ge¢meyi ifade eder. Bu durum,
elestirel entelektiiellige dayanir; ‘umutsuz ve illiizyonda yoksunluk’ igerir. Bir bi¢imin
asilmasi ise, bir formdan diger forma gegmektir. Buradaki sorun bizatihi illiizyondur. Buna
gore formun formdan, imgenin de imgeden farkli bir panzehiri yoktur (Baudrillard, 2002: 24).
Bu noktada illiizyonistlerin mecburi varligi s6z konusudur. Levine, bir ayartma formu
kesfetmistir. Baudrillard’in  su sozleri, Levine’in c¢alismalar1 i¢in bir fener olarak
kullanilabilir: “sanatsal ve estetik agskmliktan ¢ok seylerdeki bilmecemsi ickinlige, onlardaki
anlasilmas1 olanaksiz belirginlikler ve ‘hi¢bir sey olmayanin’ sessiz sedasiz giiciine taniklik
etmis olan bir boyut vardu” (Baudrillard, 2002: 24). S6z konusu bu boyut, Levine’in
caligmalarinin boyutunu da olusturur. ‘Antropolojik illiizyon’ (Baudrillard) varligindan soz

edebilecegimiz bu ¢aligmalarda estetik illiizyon agilmigtir. Levine burada bir illiizyonist olarak
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degerlendirilebilir. Fotograflarinda kimlik, toplumsal cinsiyet, asil ve yaraticinin anlamiyla
bilmeceler yaratarak oyuncu bir illiizyonist.

“Gergege siirekli gercek katarak, gercegi biriktirerek dogrudan simiilasyona yani
kendisine kusursuz bir sekilde benzeyen ve gercekligin en kusursuz agamasina ulasmis olana
dogru ilerliyoruz”. Bu durumu illizyon olarak niteleyen Baudrillard’a goére bu illiizyon
gercek, imge ve zamani, ayni anda sinirlar1 igine dahil eden “kusursuz bir cinayettir.”
Baudrillard’in  kusursuz cinayet olarak tanmimladigi sey; “yeniden iiretimdeki teknik
miilkemmelligin, diinyanin giiciil yeniden basiminin kendisinin tipkisma benzer olmasiyla
illizyonu yok etmektir” (Baudrillard, 2002: 13-14).

Levine’in ¢alismalarmin bir ‘aura’ kazandigi ifade edilebilir ancak bu aura, varlik
dolayisiyla degil, orjinalinden ve gergekliginden koparilmis bir yokluk halinden meydana
gelir. Glinlimiizde aura, sadece varligii sezdigimiz bir ruh, bir hayalettir (Crimp, 2002: 129).
Levine i¢cin de yaptig1 fotograf caligmalar1 hayaletlerin hayaletidirler. Onun fotograflari
hayaletleri yakalayarak yeniden tretmistir. Baudrillar’in ‘kusursuz cinayeti’nde bahsettigi
gercegin ve hakikatin 6liimiiniin ardindan kalan cesetleri yeniden canlandirma komplosundan
kurtulmak i¢in ikinci yolu yani oyun yonteminin pratigidir. Levine’in bu ¢alismalar1 i¢in

Baudrillard’in su yorumu oldukca agiklayici olacaktir:

Goriintiiniin bicimsel ¢ekiciligine yanilgmin zihinsel ¢ekiciligini ekler anlamlari gizemli kilma, bi¢cimle
oyun oynamanin ¢ekiciligini katar. Zira essiz ve benzersiz olmak yeterli degildir, buna kurnazligi da
katmak gerekmektedir. Cilinkii gercegi ancak oldugu gibi verebilirseniz onu bastan gikarabilirsiniz
(Baudrillard, 2002; 14).

Levine’in galigmalari, anlamlar ve benzerliklerin pesinden gider. Singerman’e gore
Levine, teoriye gostermek yerine onu One siirmektedir Caligmalarin yapilandirma terimleri,
asil ve kopyanin ifadeleridir ya da ikizi veya simiilatoriidiir (Singerman, 2012: 2). Sistem
icinde, bu sisteme benzer bir iliretimle olay yaratabilmek olanaklidir. Bu yaratimla onu
varabilecegi en son noktaya kadar ilerletip ters yiiz edilebilir. Bu noktada Warhol 6rnek
verilebilir. Warhol, anlamsiz imgelerin meydana getirdigi bir evreni en u¢ noktaya
gotiirmiistiir (Baudrillard, 2002: 10). Bu minvalde Baudrillard’m bu yorumunu, Levine’in
calismalarinda ifade edilecek olursak, Levine de sistemde olay yaratacak eylemleri sonuna
kadar gotiirmektedir. Yeniden iiretimle birlikte sanat ve sanat eserinin gercekligi, orijinalligi
ve sanat¢inin el izini u¢ noktada bir tersine c¢evirmeyle birlikte simiile eder. Sanattaki
illiizyonun yok olusunu, bilmecelerle dolu bir oyunla sahneler. Oyle ki tipk1 ugakta giderken

sanki hareket etmiyormus gibi bir hissedildiginde oldugu gibi izleyici de manay1 kavrayana
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kadar bir Sherrie Levine olduk¢a uzun bir yol kat etmis olur. Seyircinin fotograflarda esasen
ne oldugunu bulmaya calisirken eserin orijinalligi, yaraticis1 ve gergekligi ugup gitmektedir.
Geriye yalnizca 6zne olarak fotograf kalir. Onun fotograflar1 izleyiciyle, Levine’den ayr1 bir
iletisim kurmaktadir.

Imge, yansima veya ayna fonksiyonu gdstermekten ziyade gergek diinyanm bir
boyutunu yok edip, ger¢ekliginden ayirarak bir illiizyon alani ortaya ¢ikarma fonksiyonuna
sahiptir. Baudrillard’a gore sanat, diinyadaki sartlarin mekanik bir bicimde yansitildig1 bir
ara¢ degildir. “Sanat, diinyanin abartili bir illiizyonu, onu deforme eden bir ayna gibidir”
(Baudrillard, 2002: 14-15). Sanatin sahip oldugu ‘biiyiileyici illiizyon’ ortadan kalkmustir. Bu
nedenle imgenin etrafinda donmekten baska bir sey yapamayiz. Esasen Levine’in
calismalariyla ortaya koydugu da bu cerceveye dahil edilebilir. Levine de fotograf imgeleri
aracilifiyla sorgulamalar yapmakta ve irettigi imgelerle bir doniistirme eylemi
gergeklestirmektedir.

Baudrillard, modernizme karsit olan ozgiirlestirmelere, formalar1 ve figiirleri dahil
etmez, hatta bu durumu ‘olumsuz bir illiizyon’ olarak niteler. Boylesi bir 6zgiirlestirme esasen

onlar1 hapsetmektir. Ozgiirlestirme noktasinda faydalanilacak olan yolda,

kendilerini zincire vurmak, farkli bir ifadeyle... birbirlerinin bigimlerini almalarima (metamorfoz),
onlar1 birbirlerine baglayip, birbirlerini dogurmalarma yol acan silsileyi yeniden kesfetmek
gereckmektedir. Bu imgeler, kendiliklerinden birbirini tretip, birbirleri ardi sira ortaya ¢ikmaktadirlar

(Baudrillard, 2002: 23).

Bu noktadaki sanat anlayisi Levine’in sanata bakis acisina uymaktadir. Clinkii bu
noktada sanat, bu iiretimin meydana gelisini nasil olustugunu idrak etmek, baska bir ifadeyle
onun sirlarma ermekten olusur. Levine s6z konusu fotograf caligmalarini kopyalama ve

yeniden liretimin aslinda sanatin baslangiciyla birlikte var olmustur.

3.2.2.1. Baudrillar’in Yeniden Uretim Yorumu

Fotografin ortaya ¢ikmasi nesnelerin ve insanlarin tekilligini ve kimligini
temellerinden sarsan, goriiniisleri sayisiz sekilde yeniden iireten ‘fantazmatik ikizlerden
olusan paralel diinya yaratan bir fenomendir” (Tom Gunning’den akt. Cadava, 2008: 178).
Baudrillard’a gore fotografin ortaya ¢ikigindan itibaren giiniimiize yeniden iiretim bu “caga
0zgii bir hastaliktir (Baudrillard, 2017: 42). Ona gore, her tarafta garip olarak nitelenebilecek
derecede orijinaliyle benzesen bir evrende bulunmaktayiz ve seyler hi¢ durmadan birbirine

tamamen benzeyen benzerlerini tiretmektedirler (Baudrillard, 2017: 27).
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Baudrillard, 1996’da Genevivre Breerette ile yaptigi bir soyleside, eski estetik
Olgiitlerine 6zlem duymadigini belirttikten sonra giiniimiiz sanat anlayiginda bir ‘trans-estetik’
donemine gecildigini bildirir. Trans estetik anlayisinin temelini Duchamp’a dayandiran
Baudrillard’a gore hazir-yapitlarin/nesnelerin sanata dahil edilmesiyle baslayan bu donemde
siradanlik sanata doniisiirken, gercek ve anlamimn yitimi biiylik bir ivme kazanmistir
(Baudrillard, 2010: 69). Gergegin iiretiminin de gergeklestirildigi bu yeniden iiretim mantigi
ve yeniden iiretimler, simiilasyon evreninde birer simiilasyondurlar ve “yeniden sahiplenme,
atifta bulunma, kisaca simiilasyon her yere egemendir” (Baudrillard, 2002: 17-18 ). Bu
calismalara negatif bir elestiri getiren Baudrillard, ¢cagdas sanat yapitlarmin ¢ogunlugunun arz
ettigi degersiz gorliiniim neticesinde bu yapitlarin, onun deyisiyle, “zerre kadar degeri
olmadigr”n1 dile getirmektedir. Boylesi bir sanat fikrinin karmasasindaki ana sebep, farkli
tarzlarda ifade edilen degersizlik istemidir. Ayrica sanat ve estetik alana her seyi dahil eden
bu postmodern anlayista Baudrillard’a gore sanatin varhigindan soz edilemez. Giiniimiizde
sanat veya bagka herhangi bir alanda iyi ve kotii, hakiki ve sahte, gercek ve simiilakr ayrimi
yapilamamasi neticesinde Ozneye ait olan elestirel fonksiyonlar yerini nesnede ironik
fonksiyonlara birakmistir (Baudrillard, 2002: 19, 23). Levine’in ¢alismalari, sadece
mevcudiyetiyle bile ironik bir islev kazanir. Ironi, i¢inde bulundugumuz anlam ve degerler
diinyasma hiitkmetmenin yegane yoludur. Esasen Levine de s6z konusu ironik tavirla dile
getirmeye c¢alisilan sey, sanat yapitlarmin modern tarzda alimlanmasmin ve deger
sistemlerinin reddini ifade etmektedir. Ancak bu durum ikili bir yapiya sahiptir. Esasen
Levine’inki ve diger yeniden iiretim pratikleri bir yandan sanat eseri ve sanatc¢ida atfedilen
yiiksek degeri elestirirken diger taraftan asil yapitin ve sanat¢inin degerini oldugunda da
fazlasina, hatta paha bicilemeyen bir noktaya da tasidiklar1 sdylenebilir. Ancak yine de s6z
konusu asil yapit halesini, her yerde mevcut olan yeniden iiretimleri neticesinde kaybettiginin
alt1 ¢izilmelidir.

Baudrillard’in, Lascaux Magaras1 6rnegini kopyalama baglaminda dile getirmekte
yarar var. Buna gore Lascaux Magarasi, orijinalliginin zarar goérmemesi adina ziyarete
kapatilmistir. Bunun yerine bes metre uzagmda adi gegen magaranin tamamen aynisi olacak
sekilde yapilmistir. Ziyaretciler orijinal olana bir gbézetleme deliginden baktiktan sonra
magaranin kopyasina giderek ziyaret edebilmektedirler. Baudrillard’a gére magaranin 6zgiin
halini insanlarin zihinlerinden silmenin bir faydasi yoktur, cilinkii “gercegiyle kopyasi arasinda
higbir fark yoktur” (Baudrillard, 2017: 24). Bu kopyalama islemi, orijinal magaray1 da onun
kopyasint da yapay hale getirmektedir. Levine’in fotograf ¢alismalariyla oldukca benzerlik

tastyan bu 6rnekte de oldugu gibi, artik asilla onun kopyasi arasindaki fark, fark edilemeyecek
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diizeyde aynilagsmustir. “Hakikatten daha hakiki goriinen hakikatin 6tesine gegildiginde neler
olmaktadir?” sorusunu, akil almaz olaylar, hadiseler ve bu hakikat sistemi tarafindan
hakikatin inkdr edilmesinden c¢ok daha tahrip edici bi¢imdeki taarruzlarla karsilasildigi
yoniinde cevaplanmaktadir. Baudrillard’a gore gercegin ve hakikatin potansiyelleri, bilinmez

3

derecede ve ortadan kaldirict bir kuvvete sahiptir. “...hiperbenzerlik, orijinalin 6liimii, yani
tam bir sagmaliktir” (Baudrillard, 2017: 149). Baudrillar’mm buradaki sdyleminin de
postmodern donem sanat pratikleriyle ilgili olduk¢a Onemli noktalara kapi araladigi da
yadsmamaz bir gercektir ancak Levine’in fotograflarin1 ‘sagmalik’ olarak ele almak Levine’e
haksizlik etmek olurdu. Levine’in, hiperbenzerlik derecesini geldigimiz bu noktada
orijinalligin de varhigindan s6z edilemeyeceginin bir yorumu olarak degerlendirebilecegimiz
fotograflar1 bize, bundan sonra orijinal bir yapitin ortaya konulamayacagini da carpici bir
bicimde ifade etmektedir.

Baudrillard’in simiilasyon evren kavramiyla belirttigi gibi hipergercek evrende ancak
kopyalardan bahsedilebilir. Fotografta kopyalama ve kendine mal etme pratigi, teknik
olanaklarin da yardimiyla bu diisiincenin bir ¢iktis1 olarak ifade edilebilir. Teknikle iiretilen
tim kopyalar artik ne gercek ne orijinal ne de biriciktir. Benjamin’den yola c¢ikilarak
denilebilir ki yapitin ‘aurasi’ da tiim bunlarla birlikte ortadan kalkmistir. Teknik, yapiti
mevcut konumundan ve dolayisiyla geleneginden ve zamanin ruhundan ayirmais; her yerde var
olabilen kopyalarina doniistiirmiistiir. Boylece postmodern diisiincenin kars1 ¢iktigi1 hakikilik,
orijinallik, essiz ve biriciklik niteliklerinin yikimi ile birlikte fotograf sanatinda yeniden
iiretime dayal1 pratiklerin hayat buldugu bir kopyalar evreninden sz edilebilir. Ozel (2006:
162)’e gore giiniimiizde fotograf alaninda eski fotograflara veya diger sanatsal pratiklere
basvurma, hatta eski tiretimlerin oldugu gibi kopyalanmasi, gegerlilik kazanmistir.

Nesnenin, baska bir nesnenin birebir aynisi olmasi, nesnenin o bir baska nesnenin
benzeri olmasi1 anlamina gelmez; nesnenin, o bir bagska nesneden ¢ok daha kusursuz olmasi
demektir. Baudrillard (2017: 148)’e gore benzerlik veya birebir aynilik diye bir sey yoktur;
birebir ayn1 olma durumu benzerligin ¢ok daha 6tesinde bir seydir. Sadece hakikate benzeyen

ve hakikat olmadiklarini sdyleyenler hakkinda net bir benzerlikten bahsedilebilir.
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3.3. Sherrie Levine Fotograflarinin Walter Benjamin’in Kavramlan Cercevesinde
Analizi

Sanatta kopyalama, sanatin dogusundan beri var olagelen bir seydir. Eski uygarliklarin
sanat anlayiginin birbirini etkilemesinin yan1 sira eski eserlerin aynen kopyalanmasi da ilkel
doneme kadar ulasir. Hatta magara duvarlarina c¢izilen hayvan figiirlerinin de doganin bir
kopyasi oldugu gergegi yadsinamaz (Gombrich, 2016: 122). Sanatin var olusundan beri
mevcut olan bu eylem, modern donem ve 6zellikle postmodern donemde ulasabilecegi son
noktaya ulagmistir. Postmodern dénemde bir elestiri, sorgulama ve metafor yontemi olarak da
kullanilan kopyalamanin doniim noktasini ise fotografin icad1 olusturmaktadir.

Teknik gelismeler sanat1 bircok yonden etkilese de sanatin tabiatina iliskin s6z konusu
degisim yalnizca teknolojide yasanan gelismelerle meydana gelmemistir. Yeni bir sanatgi
toplulugunun gelismesiyle bizatihi kasithi davraniglar1 neticesinde de auranm yitimi ve sanat
anlayigina iliskin degisimler gerceklesmistir. Bu noktada Benjamin, dadaistleri 6rnek
vermektedir. Ona gore dadaistler bu sanat kusagmin onciileridir (Biirger, 2017: 70). Bunlarin
disinda postmodern donemde oldukga farkli akim ve isimler de dile getirilmistir. Sanat ve
sanat yapitlarina yonelik kavram ve algilamalarda yasanan degisim ve doniisiimlerin en etki
eden yontemi olan ve icadindan bu yana oldukga farkli perspektiflerde kullanilan fotografik
yeniden iiretim, Sherrie Levine’in bu alandaki uygulamalariyla oldukga tartigmali bir noktaya
tasmmustir. Levine’in ‘After Walker Evans ve After Edward Weston’ sergileri bdylesi bir
kopyalama, c¢ogaltma, yeniden liretme ve kendine mal etme pratikleri dahilinde ilk ve en
dikkat cekici yapitlar1 arasinda olmasi1 baglaminda degerlendirilmelidir. Weston ve Evans,
kanonik erkek fotograf¢ilar olmasi bakimindan Levine tarafindan yeniden iiretim ve kendine
mal etme pratiklerinin 6znesi haline getirilmistir.

Yirminci ylizyilin basinda, 6zellikle Bati Amerika’nin sahil bolgelerinde, dogayla
uyumlu ve resimsel bir goriintii yakalamayir hedeflemis fotograf¢ilar vardi. 1920’lerde
baslayan bu dogalc1 iislup, Edward Weston ile en iist noktasma c¢ikmistir. Weston’un da
aralarinda bulundugu ‘f/64 Okulu’, el degmemis dogaya hassasiyet gostermek ve bigimsellik
degerlerine sahiptir. Bu degerler, ¢iplak cocuk fotograflarmin esas nitelikleri arasinda yer
alirlar. Weston 1925’te hassas bir bigimsel endiseyle oglu Neil’in ¢iplak fotograflarmi
cekmistir. Neil’in teni seffaf hale getirilmis, gdvdesi mermerimsi bir goriinim kazanmuigtir.
Boylece eski Yunan heykellerini animsatan bu fotograflar, anlasilmas1 gii¢ bir soyut duruma
getirilmistir (Topguoglu, 2010: 79-80)

Edward Weston 1940’larin sonunda parkinson hastaligina yakalaninca yeni fotograflar

cekmeyi birakip diger iki oglu Brett ve Cole ile yakin ¢aligmaya baslamistir. Fotograflarmnin
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orijinalligini korumak i¢in ¢alismalarinin genis ve kesin bir retrospektif (geriye doniik) bir
portfoyiinii basmigtir. 1952-1955 arasinda babasimin nezareti altinda calisan Brett, 830
negatiften ‘Project Prints’ baskilarmin ilk basimini1 yapan isimdi. Edward Weston 1958’de
O0lmiis ve oglu Cole’e orijinal negatifleri basma hakkini vermistir. 1946’dan 1958’deki
Edward’in 6liimiine kadar, Cole her giin babasiyla ¢aligmistir. Edward’in, kendi istegine gore
bu negatifler bir daha asla basilmayacakti. Cole Weston da nisan 2003’te vefat etmistir. Onun
Oliimiiyle mutlak bir sinir, glivence altina alinmistir. Ancak Cole, 6liimiinden Once iiretimi
durdurarak ve 1981°de fotograflarn miilki haklarmi Arizona Universitesi Yaratict
Fotografcilik Merkezi’ne teslim etmistir. Cole babasinin miras biraktig1 baskilarin
negatiflerini, yalnizca bir kez ve ii¢ yillik ertelemeyle anlasmayi kabul ederek oOdiing
vermistir. Witkin Galeri, hediyeye cevaben 1981 yazinda The Last Edward Weston Show’u
kurmustur. Levine’in, Edward Weston’in oglu Neil’1 1925°te ¢ektigi 6 ciplak fotografi New
York’ta, giizel sanatlar fotograf alaninda uzman olan Lee Witkin tarafindan yaymlanmaistir.
Levine bu fotograflarm fotograflarm1 Witkin’in galerisinden ¢ekerek Weston’in bu
fotograflarini kendine mal etmistir. Bu fotograflar; agacglarin, manzaranin veya bir insanin vs.
fotograflarin1 ¢gekmek yerine fotograflarin fotograflarmi ¢eken Levine’in 6znesi olmustur.
Tice’in Witkin i¢in bastig1 fotograf negatifleri, Levine tarafindan yeniden fotograflanmistir.
Weston’in oglunun vermis oldugu Weston’in fotograflarmmin negatiflerinden fotografci
George Tice tarafindan galeri i¢in basilmis olan fotograflar1 kendine mal eden Levine,
Weston’in oglu Neil’in fotograflarinin smirli bir 6zel basiminin  yaynlandigmi ve

sergilendigini duyurmustur (Singerman, 2012: 6).
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Resim 3. 6 Portfolio: Six Nudes of Neil,
Edward Weston, (1925)%

Resim 3. 7 Portfolio: Six Nudes of Neil, Edward Weston, (1925)°®

*2 https://www.artnet.com/auctions/artists/edward-weston/six-nudes-of-neil-portfolio-of-6-3 (16.05.2019).

%% https://www.artnet.com/auctions/artists/edward-weston/six-nudes-of-neil-portfolio-of-6-3 (16.05.2019).



https://www.artnet.com/auctions/artists/edward-weston/six-nudes-of-neil-portfolio-of-6-3
https://www.artnet.com/auctions/artists/edward-weston/six-nudes-of-neil-portfolio-of-6-3
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Resim 3. 8 Six Nudes of Neil Portfolio, Edward Weston, (1925)>*

Moholy-Nagy’in daha 6nce, bir matbaaciya iiretici kataloglarindan erigilen sayilar ve
diizenlere dayali bir resim olusturma talimat1 verirken yaptig1 gibi Levine de orijinal bir
fotograf yaratir ancak After Edward Weston fotograflarinda 6nceden ayarlanmis, 6nceden var
olan hazir ayarlarla, hazir diizen ve renklerle bir fotograf olusturur. Levine’in, Weston’un
oglu Neil’in fotograf baskilarmin orijinal olmadig1 ve yeniden {iretim olduguna dair bir
degerlendirme yapilmasi durumunda, onlarin orijinal olmadiklar1 kabul edilmelidir. Neil,
yalnizca bir Yunan heykeli gdvdesinin bir alintisidir ve sonugta klasizmle baglantili olarak, bu
konudaki herhangi bir Ronesans resim veya heykelinin kalintisidir denilebilir. Viicudunun
simetrisi ve diizeni miikemmel bir uyum saglar ¢iinkii bu tiir simetriyi diizenleyen yasalar
zaten var olmustur. Weston’un oglunun fotograflarinda yeni bir sey yoktur ancak bu noktada
yeniden Tlretimin yeniden iiretiminin, kendisini olumsuzladigi diisiintilmelidir (Ortega-
Avarez: 7).%°

Fotograf da resim de insan zihnindeki goriintiiniin bir terclimesini yapar. Fotograftaki
fark, bunu yaparken bir makine kullanmasi ve bunu (djjital makinenin icadindan onceki
donem icin dile getirilebilir) kimyasal bir stiregten gecirmesidir.

Weston’a gore bir sey fotograflanmadan 6nce tamamen zihinde canlandirilmalidir. Levine de

** https://www.artnet.com/auctions/artists/edward-weston/six-nudes-of-neil-portfolio-of-6-3 (16.05.2019).

Shttps://mww.academia.edu/249072/Thoughts_on_Originality and Appropriation Sherrie Levines Early Phot

ographic_Endevors (erisim tarihi: 20.04.2019).



https://www.artnet.com/auctions/artists/edward-weston/six-nudes-of-neil-portfolio-of-6-3
https://www.academia.edu/249072/Thoughts_on_Originality_and_Appropriation_Sherrie_Levines_Early_Photographic_Endevors
https://www.academia.edu/249072/Thoughts_on_Originality_and_Appropriation_Sherrie_Levines_Early_Photographic_Endevors
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Weston’in bu soyleminden hareketle eyleme gecmis ve s6z konusu After Edward Weston
calismasiyla Weston’in aslinda ne sdylemek istedigini ifade etmistir. “Weston’in aklindaki
onsel kosul hi¢c de aklinda degildi aslinda; diinyadaydi ve Weston’mn tek yaptig1 onu
kopyalamakt1” (Crimp, 2002: 127). Esasen “gelencksel fotograflar da, gercek diinyadan
yapilmis alintilar olarak nitelendirilebilir” (Topguoglu, 2010: 129).

Kopya veya temsili imge, asil olan1 gérme istegi yaratir ancak ayni zamanda diger
imgelerin de kaynagi olarak degerlendirilebilir (Yilmaz, 2013: 395). Levine’in apriori bir
imgeyi yliksek kiiltiirden almak yerine diinyadan alintiladig1; doganin temsilinin bir karsi savi
olarak degerlendirildiginde daha da anlamli olmaktadir. Bu fotograflar dejavunun, daha
evvelden goriilmiis olan doganin ve temsili bir doganin varligini ifade eder. Fotograflardaki
temsilin ortaya ¢ikardigi aslini ve ¢ocugu gorme arzusu, fotograftaki kiiglik ¢ocukla bitmez, o
cocuk (Neil), ad1 gegen arzuyu asla doyurmaz. Temsilden kaynaklanan arzu, bir giin higbir
sekilde doyurulamadigi seviyede, ‘asil’in siirekli olarak ertelendigi kadar var olur. Temsil,

esasen daimi olarak diinyada bir temsil olarak bulundugundan dolay1 gerceklesir.

Resim 3. 9 Edward Weston, Neil Nude, (1925)°°; After Edward Weston, Sherrie Levine, (1981)°*’

*8 http://theslideprojector.com/artl/artlhonorspresentations/artllecture25.html (erisim tarihi: 16.05.2019).

* http://theslideprojector.com/artl/artlhonorspresentations/artllecture25.html (erisim tarihi: 16.05.2019).



http://theslideprojector.com/art1/art1honorspresentations/art1lecture25.html
http://theslideprojector.com/art1/art1honorspresentations/art1lecture25.html
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Resim 3. 10 Nude of Neil, Edward Weston, (1925)°%; After Edward Weston, Sherrie Levine, (1981)%°

Resim 3. 11 Nude of Neil, Edward Weston, (1925)°°; Edward Eston, Six Nudes of Neil, (1925)%

%8 https://www.artsy.net/artist/edward-weston?page=8 (erisim tarihi: 20.05.2019).

> http://www.theslideprojector.com/art1/artltwoday/art1lecture28.html (erisim tarihi: 23.05.2019).

8 https://www.artsy.net/artist/edward-weston?page=7 (erisim tarihi: 16.05.2019).
8 http://theslideprojector.com/artl/artlhonorspresentations/artllecture25.html (16.05.2019).



https://www.artsy.net/artist/edward-weston?page=8
http://www.theslideprojector.com/art1/art1twoday/art1lecture28.html
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Levine’in en iyi bilinen fotograf serisilerinden biri de, Walker Evans’tan sectigi, 22
fotograftan olusan, 1981°de Metro Pictures’de sergilenen tek kisilik sergisidir. After Walker
Evans ismi ile sergiledigi bu fotograflar, 1930’larda Giliney’in kirsal bdlgelerinde, ¢ogu
Alabama’daki ciftlik ve tarim is¢isi ailelerinin eylemleri ve hayatlarini ¢ektigi, Evans’m ilk
kez 1945°te James Agee ile birlikte yaymladigi Let Us Know Praise Famous Men’in
sayfalarindan c¢ogaltilmistir. Galeriye asilirken sadece Agee’nin metninden degil, ayni
zamanda Alabama Depresyon Ddénemine® ait herhangi bir cerceveye atifta bulunarak
Levine’in kendine mal ettigi fotograflar, Sekula’nin tarif etti§i gibi, sanat eserinin
baglamindan bagimsiz bir bi¢cimde bir degerlendirme ¢aligmasini ortaya koymustur.
Singerman (2012: 66) Levin’in 1981°de Metro Pictures’da sergiledigi After Walker Evans
caligmalarinin kaynaginin, Evans’in ‘1941, Let Us Now Praise Famous Men’ olmadigi; daha
cok bilinen ve yayilan 1962°deki yeniden basimlarinin oldugunun altini1 ¢izer (Singerman,
2012: 66). Yani buna gore Levine’de esasen yeniden basilan bir fotografi yeniden
fotograflayarak yeniden basmistir. Bu noktada fotografin ger¢ekten kime ait oldugu, sahiplik
ve orijinalligiyle birlikte fotografin aurasinin hangi baskida kendini gosterdigi gibi konular

tartisilabilir
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Resim 3. 12 After Walker Evans, Sherrie Levine, (1981)%

%2 Amerika’da Biiyiik Buhran Dénemi

%3 ttps://www.metmuseum.org/art/collection/search#12g=Sherrie%20L evine&perPage=80&offset=0&pageSize=
0&sortBy=Relevance&sortOrder=asc&searchField=All%20(eri%C5%9Fim%20tarihi:%2016%20May%C4%B1
$%202016). (erigim tarihi: 23.05.2019).
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Yeniden iretimi kamulagtiran Levine’in fotograflarinda bulunan vurgulanmasi
gereken karsi durus, onun feminist bakisinin 6n plana ¢iktigi, beyaz erkek sanatcilarin
hegemonyasina, kendine mal etme, sahip olma ve orijinallik kavramlarmna yoneliktir (Ortega-
Avarez: 7).”° Onun bu calismalari, 1970-1980’lerin sonlarinda sanat diinyasinda cokga
rastlanilan erkek arzusuna yonelik goriintiilere bir tepki niteligindedir. Erkek arzusunun
goriintiilerinden kasit, modernist tablolarin arzularmnin goriintiisii veya temsili olarak kabul
edildigi anlamma gelir.”" Franz Fanon, beyaz adam igin 6tekinin, beden imgesi diizeyinde

algilanmasma dikkat ¢eker (Singerman, 2012: 84).

Kopyaladig: fotograflara kendi imzast diginda yeni bir sey eklemeyen ama her birini sahiplenerek yeni
bir anlamda gogaltan Levine’in tavri, fotograf gibi ¢ogaltilabilir bir mecrada bile orijinallik ve biriciklik
gibi olgularin aranmasina yonelik bir tepkinin yani sira, tarih boyunca mesru kilinmig erkek sanatgi

kadin sanat¢1 ayrimini da bir bigimde hatirlatmigtir (Antmen, 2017: 280).

Walker Evans’1 Sherrie Levine olarak okumak, toplumsal cinsiyet baglamimda okumak
noktasinda anlamli hale gelmektedir. Evans’in goriintiilerini, Levine tarafindan (bir kadin
tarafindan) imzalanmis gibi okumak, toplumsal cinsiyet meselesini giindeme getirmektedir
(Singerman, 2012: 75, 77). Levine calismalarinda sanat igerisindeki cinsiyet ve cinsellik
iizerine bir elestiriyi sunmaktadir. Fotograflarina bagvurdugu fotograf sanat¢ilarinin hepsinin
modern erkek sanatcilar olmasi tesadiif degildir.

Levine, modern sanat tarihinden cogu erkek olan ikonik figiirleri se¢mistir ve bunun
hakkinda bir elestiri ortaya atilmistir. Donald Kuspit, bu durumu, Levine’in kendi iirtiniinii
artirmak ic¢in Uinli sanatgilar1 se¢mekle elestirmistir. Levine ise bu elestirilere sanatgilarin,
kendilerinin disinda, her zaman biiylik bir usta olarak gordiikleri sanatgilarmn tarzinda
calismalar yaptiklarini ve kendisinin de sadece bu iligskiyi gerceklestirmek istedigini bildirerek
cevap verir. Levine, “¢linkii ben bir kadinim bu goriintiiler bir kadinin isi oldular”
(Singerman, 2012: 74) diyerek ayni zamanda alintilayict sanatcilarm bir elestirisini
sundugunu da bildirmektedir. Bu sanatgilar, Levine’in hayranlik duydugu sanatgilardir; yani
her durumda bir saygi s6z konusudur. Levine’e gore, onlarin yaptiklarindan daha iyisini ve
daha orijinalini yapmanin bir imkan1 yoktu, o nedenle de ¢alismalarinda fotografik imgeyi, bu

problemi ¢dzen bir erdem yapmaya karar vermistir. Levine, yeniden iiretimi, fotografin

https://ww.academia.edu/249072/Thoughts_on_Originality and Appropriation Sherrie Levines Early Phot

ographic_Endevors (erigim tarihi: 20.04.2019).
™ https://flash---art.com/article/sherrie-levine-2/ (erisim tarihi: 10.05.2019).
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https://www.academia.edu/249072/Thoughts_on_Originality_and_Appropriation_Sherrie_Levines_Early_Photographic_Endevors
https://flash---art.com/article/sherrie-levine-2/

151

dogasinda var olan bir unsur olarak gormektedir.’® Singerman (2012: 68)’e gore Levine’in
calismalarina, daima kullandigi terimler de eslik etmektedir: postmodernizm, kinaye, kendine
mal etme, fotografik, yeniden iretim, orijinallik, aura, izleyici, cesetler ve hayaletler,
simiilasyon vs. Levine’in bu terimleri baglamimda, onun ‘After Walker Evans’ ve °After
Edward Weston’ isimli ¢aligmalari, Benjamin’in ‘kopyalama, ¢ogaltma, yeniden iiretim, aura,
orijinallik, biriciklik, koleksiyoncu, optik bilingdisi, yazarin Olimi, eser ve alimlayici
(izleyici) iliskisi, ‘sanat cesetleri’ ve ‘hayaletler’ gibi kavramsallastirmalariyla birlikte analiz
edilebilir.

3.3.1. Kopyalama, Cogaltma ve Kendine Mal Etme

Fotograf, cogaltma temelli bir anlayisla ortaya c¢ikmustir; yaradilisinda cogaltma
vardir. Mevcut goriintiilerin yeniden tliretimi ile kendine mal etme pratigi, postmodern donem
fotograf liretiminde sanatsal soylem baglaminda uygulanan bir yontem olarak karsimiza ¢ikar.
Postmodern fotograf anlayisinda her fikrin, nesnenin vs. fotograf alaninda ifade edilebildigi
ancak 0zgiin bir goriintii ortaya koymanin miimkiin olmadig1 diisiincesi mevcuttur. Buna gore
ancak mevcut goriintiiler yeniden iiretilerek bir giincellik saglanabilir (Ozel, 2006: 158).
Levine, nesne ile onun yerine gegen sey arasindaki iliskinin uzmanidir: onun aynalari,
kopyalar1 ve yeniden sunumlar1 (Singerman, 2012: 2).

Postmodern cesitliligin, ¢ogulculugun en iyi 6rneklerin sunan Levine’ nin ¢aligmalari,
modernizme ve modern sanatin normlarina devrimci bir eda ile yaklasir. Fotografik anlam,
onun ¢alismalar1 ile yeni bir ifade kazanmistir. Postmodern sanatta adi gecen kopyalama,
¢ogaltma, kendine mal etme, alintilama, pastis, parodi vs. gibi kavramlar ve pratikler, etik ve
telif hakk1 gibi konular1 giindeme getirmektedirler.

Insan yasami, siire¢ icerisinde doga ile daha az, teknikle daha cok etkilesimde
bulunma durumuna; bir¢ok insanla karsilikli etkilestigimiz bir yasama dogru evrilmistir.
Bunun sonucunda da etik ve ahlakla ilgili bilgi ve diisiincelere her zamankinden daha ¢ok
ihtiya¢ duyulan bir zamanin i¢inde bulunmaktayiz. Kant’a dayanan etikle ilgili sorusturmalar,
giiniimiizde hala devam etmektedir. Ozellikle postmodern dénemde birgok alanda oldugu gibi
sanat alaninda da masaya yatirilan bir konu olarak etik, Tiirk Dil Kurumu’na gore “tore
bilimi, cesitli meslek kollar1 arasinda taraflarin uymasi veya kaginmasi gereken davranislar

biitiinii, ahlaki ve ahlakla ilgili” olarak tanimlanmaktadir”.

"2 http://www.jca-online.com/slevine.html (erisim tarihi: 9.05.2019).
B http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5cd42176b6d082.40773298
(erigim tarihi: 09.05.2019).
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Etik ve ahlak sozciikleri hemen hemen ayni anlamda ve Dbirbirlerinin yerine
kullanilmaktadir. Etik Yunanca’da ‘ethos’ kelimesinden; ahlak da ‘mos’ kelimesinden
gelmektedir. iki kelime de gelenek, tore, aliskanlik olarak kullanilmaktadir fakat kelimelerin
baglamlarina deginilecek olursa ikisinin de farkli alanlarda farkli seyleri vurgulamak igin
kullanildig1 goriilecektir. Bu sebeple ahlak ve etik birbirlerinden ayrilmalidir (Tepe, 2014:
12).

Etik, felsefenin ana disiplinlerinden birisidir. Buna gore, “insana iliskin etik sorunlarla
ilgili dogrulanabilir-yanlslanabilir bilgiler ortaya koyan ya da en azindan koymas1 beklenen
bir felsefe disiplinidir etik” (Tepe, 2014: 14-15). Etik, idealist bir bakis agisiyla yapilmasi
lazzim olan seyleri dile getiren veya yasalar ortaya koyan bir olgu degildir.
Postmodern donemin etik anlayis1 ise modernizmin kendisini felakete siiriikleyen ve birgok
alanda yikic1 bir sathaya ulagmasi neticesinde eski etik sdylemlerinin ¢ikmaza girdigi ve
bunun yaninda ahlaki nosyonlarla ilgili de olduk¢a yeni bir algilama diistincesiyle sekillenir.
Buna goére postmodern ahlak anlayisi, etigin kaybi ve estetigin yiikselisi kapsaminda ele
almmalidir. Postmodern etik ise klasik modern ahlakin endiselerinin duyulmasmdan bir
ayrilma durumu degil, bu endige ve sorunlar iizerinde diislinmenin modern yordamlarinin yani
zorlama temelinde ylikselen normatif pratikler ve felsefe alanindaki kesin, mutlak, kapsayici
ve temel olanin sorusturulmasmin reddi temelinde ele alinmalidir (Bauman, 2016: 10-13).
Buna gore mitkkemmel ve kesin, ayn1 zamanda evrensel niteliklere sahip bir etik koda asla
erisilemez. Etik kodlar, ¢esitlilik, farklilik ve cogulcu bir yapidan kaynakli olarak miiphem bir
niteliktedir.

Bauman modern etigi, insanm sahsi hislerini ve istemlerini baskilamasi dolayisiyla
elestirirken postmodern etigi, ahlak ve etik ayriminda tanimlar. Buna gore, ahlakla ilgili
sorunlarin meydana geldigi sekil ve bunlara verilen degerlerin arastirilmasi, etik bir inceleme
temelinde yapilmaktadir. Postmodern etik alaninda bir postmodern etik bakis agisi sunan
Bauman etigin insanin tavir ve davranig sekilleri hakkinda meydana geldigini ifade eder. Ona
gbére modern ve postmodern etik anlayisindaki ayrim, insanlarin ortaya koyduklar1 tavir ve
davranislar hakkindaki konugsmalarinda ortaya ¢ikan etik yasalarinin kapsaminda
gelistirdikleri tavir noktasinda olusur™.

I¢inde bulundugumuz yeni medya diinyasinda iiretilen enformasyon ve sanat yapitlari,
diinyanin her yerinden insana ulagabilir bir konumdadir. Bu sebeple de her yerde herkes i¢in

gecerli bir etikten bahsedip bahsedilmeyecegi hakkinda sorgulamalar yapilmalidir.

™ Adugit, Y., “Postmodern Etik ve Sikintilari”. http://www.yavuzadugit.net/postmodern-etik-ve-sikintilaril/
(erisim tarihi: 9.05.2019).
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Postmodern bakis agisinda insan iyidir veya insan kotidiir gibi genel yargilar yanlistir.
Insanlar ahlaki anlamda bilinemez ve degisken bir niteliktedirler. Ahlaki olaylar yapilari
geregi rasyonel disidirlar. Kurallara baglilik baglaminda diizenli, yinelemeye dayanan, siradan
ve tahmin edilebilir olmadiklar1 i¢in bir etik kod, ahlaki olaylar1 kapsamaz. Ahlak, aporektir.
Net bir sekilde iyi, yok denilecek kadar azdir. Ahlak evrensel hale getirilemez. Buradaki
evrensellik, farkliliklar ve gesitliliklerin taninmasi ve ancak bunun negatif olarak algilanmasi
baglaminda, farkliliklar1 ortadan kaldirmak amacinin reddidir. Ahlak, irrasyoneldir. Ahlaki
sorumluluk, oteki olmak cercevesinde toplumsal bir iirlin anlaminda degil kendiligin ilk
gercekligi olarak kavranmalidir. ‘Her sey uyar’ diislincesindeki postmodern yazarlarin aksine
postmodern bakis agisi, ahlaki bagintinin giin yiiziine ¢ikmasina sebep olmaz. Tam aksine,
modernizmin evrensel etik yasalarina dayanarak, modern bir ahlaki bir zorbaligm varligini
gozler Oniine serer. Politik zorlayici etik yasalar ile ahlaki kendiligin iligkisinde bir catismay1
ortaya cikararak, toplumsal ahlak yasalarmmin sahteligini vurgular. Postmodern bakis agisi,
modern etik kodlarm ve bunlarmn altinda gelisen ahlaki dar bakiglarin “evrensellik iddiasinda
bulunan etik kodlarin politik olarak desteklenen dar goriisliliigliniin sonucu oldugunu
gosterir” (Bauman, 2016: 22-27). Postmodern diisiin hayatinda etik, kodlardan olusan bir
disiplin degildir.

Postmodernizm, modern felsefenin normatif, zorlayict ve yasal zorunluluk koyan
bakis acisin1 ardinda birakmakla ahlak olgusunu, insanlarin 6zgiirce tercihte bulunduklar1 bir
benlik duygusu ve istemlerinin bir ¢iktis1 olarak goriir. Bu, ahlaki ait oldugu 6zgiir alana -
duygu ve tercih sahasina- konumlandiran bir bakis agisidir. Insan vicdanmm 6n plana ¢iktig
bu perspektif, insani yasama acilan bir pencere olarak goriilebilir .

Edimlerimiz ve onlarm neticeleri arasindaki mesafenin uzakligini1 6lgmek, postmodern
etik anlayisi ile ilgili bir bulguya erismemize olanak vermez. insanlarm kaynaklara ulasimmni,
kurumlarin degisimindeki tesirlerini ve bireysel eylem sahasini “risk kiiltiirii’niin tesiri altinda
gerceklestirirler. Anthony Giddens ve Zygmunt Bauman tarafindan dile getirilen risk kiiltiirt,
modern veya postmodern toplumsal olusumlara 6zgii bir nitelik degildir. Insanin edimleri ve
sorumluluk duygusu arasindaki rélativitenin 6lgtimii, postmodern etik ile ilgili bir tespitte

bulunmaz. Insan dilden, kurumlardan ve bunlarmn sdylemlerinin tesirinden ayr1 olarak bir

> Adugit, Y., “Postmodern Etik ve Sikintilari”. http://www.yavuzadugit.net/postmodern-etik-ve-sikintilaril/
(erisim tarihi: 9.05.2019).
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edim gergeklestiremez. Bundan miitevellit insan, edimlerinin neticesi ve bunun
sorumluluklarimi yalnizca kendisinde hissedemez"®.

Postmodern etik, insani miinasebetlerin etik olarak organize edilmesinin modern
tarzinin sona erdigini haber vermektedir. Modern tarz iki taraflidir: ahlaki yiikiimliiliklerin
bireylerden alinip din ve devlet gibi toplumsal orgiitler ve kurumlara verilmesi ve Bauman
(2002: 53)’mn “adiaphorization” diye adlandirdigi modern bicim. “Adiaphoric’’, imani bakis
acistyla ilgisi olmayan demekti ve de kilisenin onlara dair bir durusu yoktu. Yani bu sorular,
ne iyi ne de kotilydd.” Kavramu alegori yapmak maksadiyla kullandigimni belirten Bauman,
son zamanlarda gerceklesen seyin ahlaki bakimdan adiaphoric olarak isaret edilen belli
onemli insan edimleri oldugunu ve bunlarin ahlaki anlayisla bir bagr olmadigini vurgular.
Kisacasi bu durum, “bir kisinin yaptig1 isle 1ilgili ahlaki bir sorumluluk kaygisi
duymamas1”dir. Modern ahlaki diizenlemenin iki tarafi da bir bunalim yasamaktadir. Artik
din ve devlet Orgiit ve kurumlarina, partilere, akademik mecralara vs. giiven ortadan
kalkmistir. Dolayisiyla insanlar1 eylemler noktasinda yonlendiren biiylik kurumlara duyulan
giiven de ortadan kalkmustir. Bireylerden alinan mesuliyet duygusu da yeniden kendini
hissettirmeye baslamistir. Bunun neticesinde postmodern etikte miiphem ve 6znel bir nitelikte
ahlaki algilama s6z konusudur.

Bu noktada sanatginin bireysel etik tutumu, belirleyici bir konumda yer alir.
Levine’nin ¢alismalarinin etik olup olmadigi, fotograflarin maddi varlig1 iizerinden degil; bu
calismalarin ortaya konulmasindaki anlam ve amacg baglaminda degerlendirilmelidir. Etik,
insanlarm eylemleri ve birbirleri ile olan iliskisinde ele alinan deger problematigi baglaminda
ortaya ¢cikmaktadir. Levine’in ¢alismalarinin eylem baglami ve ¢aligmalar neticesinde ortaya
cikan etik algisi, postmodern etik anlayisi baglaminda eylemin “degerlendirme, ilgili yasanti
ve amagli bir yapma ya da yapmama” (Tepe, 2014: 25) ile degerlendirilebilir. Levine’in
almtiladigvkendine mal ettigi Westen'un oglu Neil’in fotograflarinin telif haklarinin
Weston’a veya onun varislerine ait oldugu s6ylenebilir. Ancak Crimp (2002: 127)’e gore adil
olmak gerekirse bu imgelerin “telif hakki Praksiteles’e de verilebilir, ¢iinkii eger sahip
oldugumuz sey imge ise, o zaman hi¢ kuskusuz bunlar klasik heykel sanatina aittir; bu

durumda da kamunun mali olacaktir.”

76 Ardig, A., “Postmodern Etik mi Etigin Postmodern Okumasi m1?”. https://dusunbil.com/postmodern-etik-mi-

etigin-postmodern-okumasi-mi/ (erisim tarihi: 9.05.2019).

""Adiaphoria: Adiyagrafi. Art arda yapilan uyarilara bir siire sonra yamit vermeme durumu.

https://www.nedirnedemek.com/adiaphoria-ne-demek (erigim tarihi: 9.05.2019).
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Levine’in ¢aligmalarin  dogru bir sekilde anlasilmasi, yani degerlendirilmesi
gerceklestirilmelidir. Dogru degerlendirmek icin ¢alismalari, yukaridaki asamalarin her biri
ile kavramak zaruridir. Ilk olarak Levine’in calismalarinin dayanagmi olusturan
degerlendirme saptanmali, daha sonra ise Levine’nin tecriibe, hayat tarzi, yasantis1 hakkinda
dogru bir algt olusturulmalidir. Onun ¢alismalarinin sebeplerini, g¢aligmalarmin diger
caligmalar baglamindaki Ozelliklerini vurgulamak gerekmektedir. Caligmalarinin degeri,
sanatin orijinalligi, sanat¢inin, yani dehanm, ortadan kaldirilmasinin bir ifadesi olmasi
noktasinda ortaya cikar. Bu ifade, oldukg¢a sarsici bir niteliktedir ve bir¢ok bakimdan
sorgulamalarin 6znesi haline gelmistir. Calismalarinin degeri, yani Tepe (2016: 25)’e gore

“eylemin degeri, ayn1 zamanda o eylemin etik degerini belirler.”

o

- 440 B(‘Zj Edward Weston. Neil Nude. 1925.  Sherrie Levine. After Edward Weston. 1981.

Polykleitos.

Resim 3. 19 Polykleitos, Edward Weston ve Sherrie Levine Alntilama Ornekleri’®

Fotograf negatifinden bir kez basilmasinin ardindan bizatihi fotografin kendisi,
fotografi cekilebilecek bir nesne, bir ‘gerceklik’ olarak ortaya ¢ikar (Dural, 2013: 51).
Cogaltilan ve yeniden iiretilen fotograf, bir anlamda iki fotograftir; baska bir fotografin
istiinde bir fotograf. Levine bu fotograflar1 yan yana koymak yerine iki goriintiiyi
katmanlayarak bir metafor olusturur. Levine, fotografla onun yeniden {iretimi arasindaki
iliskiyi, metafor olusturmanin bir araci olarak degerlendirir. Bu, eserin alegorik bir okunma
olasiligini artirir. Levine i¢in fotografcilik biiytilii bir seydir; bu katlanmis ¢ift fotografcilik ise
daha da biiyiilidir.”® Orijinal bir fotograf ortaya koyma eyleminden ziyade, mevcut

Oruntiilere ve imgelere basvurarak bunlarin kullanimlar1 tizerine odaklanan Levine’in
g g $

"8 http://theslideprojector.com/artl/artlhonorspresentations/artllecture25.html (erisim tarihi: 16.05.2019).

™ http://www.aftersherrielevine.com/anxiety.html (erisim tarihi: 10.05.2019).
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fotograf ¢aligmalari, sanat anlaminda fotograf alaninda bir konumda yer aliyorsa, bu konum
fotografin iki ucunda bulunmaktadir. Sadece Levine’in kendine mal ettigi fotograflar o
bicimde islevsel oldugu i¢in degil, bununla birlikte yeniden fotografladig: fotograflar1 hi¢bir
sekilde degistirmemesi dolayisiyla Levine’in, kelimenin tam anlamiyla ‘kareler aldigr’
sOylenebilir. S6z konusu konumlarin karsit u¢larinda bilingli bir sekilde meydana getirilen,
degistirilen, tasarlanmis, sanat fotograflar1 olarak nitelendirilen fotograflar mevcutken, diger
ucta (Duane Michals, Les Krims vs.) fotograf yazarlar1 yer almaktadir. Bu tarzda izlenen yol,
“fotografin gergege belirgin bagliligini ona karsi kullanmaktir, i¢ine anlatisal bir boyutun
islendigi kusursuz bir gerceklik goriiniimii yoluyla kisisel kurmaca yaratarak” (Crimp, 2002:
128). Levine, bu baglilig1 sonuna kadar kullanmistir hatta bundan dolayr da onu, adeta bir
‘yazict’ gibi ¢aligmakla dahi elestirenler olmustur. Levine’in bu elestirileri kabul etmedigi su
climlelerinden anlasilabilir: “Ben bir yazic1 gibi faaliyet gdstermiyorum. Bir fotograf ¢cekerim
ve onu sanatm bir nesnesi haline getiririm. Onu kaydederim ve benim olur” (Levine’den akt.
Singerman, 2012: 64).

Modernizm sonrasinda 1990’larm sonu 2000’lere dogru yeni bir diisiince bulmak
imkansiz hale gelmistir, onun yerine yalnizca yeniden iiretimler ve sunumlardan s6z edilebilir
(Topguoglu, 2010: 31). Teknolojik olanaklarin sanat anlayisini bu denli etkiledigi donemde
Levine’in, bir baskasma ait olan fotograflar1 yeniden fotograflayip kendi imzasiyla
sergilemesi “imgelerin kendilerini, imge tretim yOntemlerini ve var olan imgelerin
kullanimlarmi &n plana ¢ikarmaktadir” (Ozel, 2006: 165).

Levine’in, bir alintilar serisinden olusan 0zyasamoykiisel agiklamasinda yaptigi su

yorum, onun fotografta kendine mal etme etkinliginin de temel bakis acisini ortaya koyar:

Icgiidiisel olarak ve higbir caba gdstermeksizin, kendimi deyim yerindeyse, iki kisiye boldiim;
bunlardan biri, gergek/asil olani, kendi adina yoluna devam etti; ilkinin basarili bir taklidi olan digeri ise
diinyayla iliskiler kurmakla gérevlendirildi. Ilk benligim belki bir uzaklikta durur; kayitsiz, ironik ve

gozlemleyecektir (Levine, 1980°den akt. Crimp, 2002: 126).

Fotograf araciligiyla sanat eserlerinin kopyalanip c¢ogaltilmasinin yol agtig1 seyler,
sanatin fonksiyonu baglamimda degerlendirildiginde bir olaym ya da nesnenin fotografinin
cekilerek sanatsal bir bicim haline gelmesine kiyasla ¢ok daha mithim bir durumdur
(Benjamin, 2013: 31). Crimp (2002: 124)’e gore yiizeysel bakildiginda, Benjamin sanki
auranm kaybolmasindan sikayet ediyor gibi goriinse de esasen bunun tam tersi bir durum sz
konusudur. “Nesnenin auradan kurtulusunu gerceklestiren Eugene Atget’de oldugu gibi sz

konusu ‘bosluk’, yani auranmn yiten Onemi, sanat eserinin biriciklik niteligiyle ilgili
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sorusturmalar, radikal sanatsal pratiklerden sayilabilecek Levine’in ¢aligmalarinda sorgulanir.
Onun kendine mal etme yOnteminin geldigi noktada fotograflarin igeriginden ziyade
Levine’in eylemi bir biitlin olarak, anlam olarak ele alinmalidir. Artik buna gore fotograf,
nesne olarak bir anlam ifade etmez. Fotografla yapilan eylem, bir anlam yaratir. Eylemin
sorunsallastirdiklar1 ve protesto ettigi konu &n plana ¢ikarilmistir. Ideoloji nesnenin dniine
geemistir. Benjamin, bir sanat eserinin elestirel olabilmesi i¢in sadece yapmin tematik bir
elestirisini degil geleneksel yapida da bir miktar degisiklik yapilmasi gerektigini bildirir
(Ortega-Avarez: 4).*° Buna gére Levine’in fotograflart geleneksel yapidaki sarsici
orneklerden birini olusturur. Levine’in Duchampian bir yaklagimla ¢alistigi bu fotograf
calismalarinda, hazir nesne kullaniminin ge¢ ve merak uyandiran bir stratejisiyle hareket
etmistir. Ancak illaki bir goriintii, nesne veya daha fazlasinin aranmasi degil, bir fikir ve
eylem olarak vurgulanmasi s6z konusudur.

Fotograf ve film ile birlikte 6zgiinlik Olciitleri degismistir. Asli ile ayni kalitede
basilmis ve diinyanin dort bir yaninda eszamanli olarak sergilenen bir fotografin ash
hangisidir? Geleneksel 6zgiinliikk kriterlerine gore yapitla sinirli olan 6zgiinliik anlayisi,
fotograf ve film eserleri karsisinda yetersiz kaliyordu. Yeni anlayisa gore ise 6zgiin (hakiki)
olan sey “goriintiiyli tasiyan nesne (yani fotograf ya da film) degil, o goriintiiniin ortaya
c¢ikmasma kaynaklik eden diisiincedir” (Yilmaz, 2013: 60). Hakikatin anlaminin degistigi
donemde calismanin 6zgiinliigiinii diisiince olusturuyorsa, bu noktada Levine’nin ortaya

koydugu ¢aligsma 6zgiin bir diisiince olmas1 bakimindan Levine’e aittir.

3.3.2. Aura, Orijinallik ve Biriciklik

Levine’in alegorik veya fotografik himayesinde yaptigi1 calismalarinin argiimani,
auratik bir sanat eseri fikrinin saf bir ideoloji oldugu veya yalnizca bir iddia oldugudur.
Barthes, Crimp, Benjamin gibi postmodern alan yazindaki birgok isim; yazarin, tarihin
Olimiinden ve onun etkilerinden bahsetmistir. Benjamin’in alegorik postmodernizmi insa

81 caligmasinda bu terimler,

ettigi ‘facies hippocratica of history (tarihin hipokratik yiizii)
merkezi bir konumda yer alir (Singerman, 2012: 71).
Levine, caligmalarinin referans aldig1 kaynak kadar ‘aurali’ olmasini istedigini belirtir.

Onun i¢in kaynak ve yeni ig arasindaki gerilim, yeni igin kendine ait bir auratik varligi

8https://mww.academia.edu/249072/Thoughts_on_Originality and Appropriation Sherrie Levines Early Phot

ographic_Endevors (erigim tarihi: 20.04.2019).

8 Facies hippocratica: insan yiiziiniin hastaliktan dolayr 6liim haline gegen kiside gozlenen gozlerin, yanak ve
sakaklarin i¢e dogru ¢okmesi, agzin gevsemesi ve ten renginin kursuni bir renge biiriinmesi olarak goriilmektedir

(https://saglik.sozlugu.org/facies-hippocratica/ (erisim tarihi: 18.05.2019).
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olmadig1 siirece mevcut degildir. Burada Levine’in kastettigi ‘aura’, Walter Benjamin’in
‘aura’ kavramudir. Ancak Benjamin’in kavrami, paradoksal bir bicimde yeniden iiretimin
sanat yapitinin aurasini yitirmesini ifade etmektedir. Fakat Levine’in tam olarak yapmak
istedigi, nesnelerin bir auraya sahip olacak sekilde kopyalanmasidir; referansla, yani kaynakla
ayn1 degil. Boylece Sherrie Levine, Benjamin’in aura kavramini tersine ¢evirir. Bunu da bir
bilmece olusturmak i¢in yaptigini belirtir. Onun ¢aligmalar1 ve daha 6zelde fotograflari, belirli
bir sanat eserine referans vermek yerine genel bir tiire, {isluba génderme yapar. Ornegin onun
Black and White Bottles (in 2 parts), (1992) calismasi, sarap siselerini boyayan siirrealist

heykeline bir gondermedir.

Resim 3. 20 Black and White Bottles (in 2 parts),
Sherrie Levine, (1992)%

Levine calismalarinda, yiiksek sanat kiiltiirliniin eserlerine, popiiler kiiltiir {iriinlerine
birer karsitlik olusturur. Onun caligmalar1 karsisinda ilk bakista yapilamaz gibi goriilen bir
unsur vardmr. Levine bu unsuru, ¢alismanin i¢inde bulunan auratic kalite olarak ifade eder.
Bunun, sanat¢inin ¢aligmalarinda icgiidiisel, sehvetli bir bastan ¢ikarilma deneyimiyle
baglantili oldugunu bildirir. Ona gore sanat eseri, i¢csel anlamda deneyimledigimiz bir seydir.
Clinkii entelektiiel ve =zihinsel deneyimler, duyusal deneyimlerle, diinyevi hissiyatle

oldugundan daha giicliidiir. Bu noktada sanatgilikla ilgili diisiince liretmekten bahsederken

82http://www.artnet.com/artists/sherrie-levine/black-and-white-bottles-in-2-parts-
Bajdj2hvBMwI21mOOKUCTA?2 (erisim tarihi: 12.05.2019).
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Lawrence Weiner’la ilgili bir ifadesini soyle aktarmaktadir: “Weiner, sizi fiziksel diinyaya
geri dondiiren, fiziksel diinya ile iligkinizi diislindiiren bir sanat yapmak istedigini sdyledi.
Bence sanat¢ilik hakkinda diisiinmenin harika bir yolu.”83

Postmodernizmin fotograf pratigi, s6z konusu eserlerin kendilerine has varlig1 yokluk
araciligiyla, asil yapitin miimkiinatindan kesin bir uzaklagsma ile saglanir. Boylesi bir varlik
unsuru, Benjamin’in ‘hale’ kavraminin tam karsit1 bir diisiince gibi goriilebilir ¢iinkii hale,
Ozgiin eserin varlhigi ve gercekligiyle, simdilik ve buradaligiyla alakali bir unsurdur. Bu unsur,
yapitin Ozgiinliigiiniin bilirkisiler ve kurumlarca (miize gibi) onaylama veya reddetme
giiclinlin kaynagidir. Mekanik iiretme araciligiyla yitirilen, kopyalarin giderek ¢ogalmasiyla
birlikte deger kaybeden sanat eserinin gercekligidir. Auranm yitimi, mekanik ¢ogaltmanin er
ya da ge¢ meydana gelecek bir neticesidir (Crimp, 2002: 122-123). Ornegin Van Gogh
Museum’a gittigimizde sanat¢inin orijinal resimlerinin karsisinda durup ona bakarken o
resimlerin halesini hissedemeyiz ¢iinkii ayakkabidan perdeye, bir kitaptan duvar kagidina ve
bunlarin disinda sayisiz fotograf ve baskiya kadar her yerde Van Gogh’un meshur tablolarina
maruz kaliriz. Resimlerin aurasi, sonsuz sayida yeniden liretimine maruz kalmamizla yitip
gitmistir ve ne yapilirsa yapilsin resimlerin ‘biricikligi’ bizim i¢in ortadan kalkmustir.

Fotograf alaninda orijinallik negatifte de aranabilir baskida da. Negatiften sonsuz
sayida yapilan baski varsa orijinallik negatife aittir, ¢linkii bu konuda biricik olan negatiftir.
Bu durumda orijjinallik diisiincesi, fotografi ¢eken kisiye olan mesafede aranabilir (Su, 2007:
228). Levine’in yeniden fotograflamalari, yeniden basima geri doniis konusunda 1srar etmistir.
Onun mercegi, tabiri caizse, tekil baskinin fotografin g¢ogaltilmasiyla ihanete ugradigi
yerdedir. Negatifleri ise herhangi bir fotografik orijinali ters ¢evirmis ve koyu tarih oncesine
151k tutmustur (Singerman, 2012: 62). Benjamin i¢in fotografin ticari hale geldigi 1850’1
senelerden Onceki donemde c¢ekilen fotograflar s6z konusu auraya sahiptirler. Onun ig¢in
biriciklik olgusunun varlig1 hale’nin varligma baghdir. Uzun pozlama siiresi ve poz veren
(model) arasindaki miinasebet, fotograftaki aurayi ortaya g¢ikarmaktadir. Yani fotograftaki
hale/aura/6zel atmosfer, resimdekinden farkli olarak yaraticinin elinden alinarak fotografi
¢ekilenin varhigma verilmistir. Fotografi ¢ekilenin varligi, “gercekligin resmin Karakterini
belirledigi kiigiiciik sansin, simdi ve buradanin izidir” (Crimp, 2002: 123). Buna gore
Levine’in fotograflarindaki aranan iz, sanat¢inin izi olamaz. S6z konusu c¢aligmalarda
gercekligi olusturan fotografi ¢ekilen 6znelerdir: Burroughs ailesidir, Neil’in viicududur.

Onun ¢aligmalar1 hakkinda genel bir yorum yapmak gerekirse, ‘kopya baglig1 altinda

bir sahiplik, kendine mal etme’ olarak degerlendirilebilir. Bu nedenle onun ¢alismalari, sifira

8 http://www.jca-online.com/slevine.html (erisim tarihi: 9.05.2019).
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yakin bir fotograflama ifadesi veya daha genel bir ifadeyle, yeniden sunum olarak
nitelenebilir.®* Levine, fotokopi veya yeniden iiretim araglari ile iiretilen kopyada hafif soluk
tonlar1 veya renk degisikliklerini koruyarak caligmalarini orijinallerinden ayirir. Yani en
basindan beri ikinci bir kaynak kavramini ortaya koymaktadir (Siegel, 1985: 246). Galeride
sergilenen Levine’in bu ¢alismalar1 bireysel sanat eserleri olarak nitelense de esasen, belki de
asla bireysel eserler olarak nitelenemezler. Clinkii zaten her zaman ikili bir anlama ve ge¢mise
sahiptirler (Singerman, 2012: 70). Ancak Levine’in ¢alismalar1 kendi kosullu dissalligiyla,
cergevesi, cami; galeri, posta, basin biiltenleri, bibliyografya ile tanimlayan Singerman (2012:
71), bunlarin her birini Levine’in ¢alismalarinin ve metninin bir parcasi olarak almistir.

Levine, tiim calismalarinin bir tiir orijinallik ve aura igerdigini diistinmekten keyif
almaktadir. Tim c¢aligmalarinda ‘orijinal olmanin ne demek oldugu’ ile ilgilenmistir.
Orijinallik/6zglinliik diye bir sey olduguna inanmayan Levine i¢in 6nemli olan kavram,
esitliktir. ki seyin ayn1 olmasi ya da olmamasmin anlamini sorgulamustir.®® Her kelimenin,
her resmin kiralanmis ve ipotekli oldugunu belirten ifadesiyle esasen, artik orijinal bir sey
yapilamayacagini dile getiren Levine’e gore, “Bir resmin, hicbiri orijinal olmayan cesitli
gorilintiilerin harmanlandig1 ve catistig1 bir alan oldugunu biliyoruz. Bir resim sayisiz kiiltiir
merkezinden alinan alintilarin dokusudur... biz sadece, her zaman 6nceden yapilmis ancak
asla orijinal olmayan bir hareketi taklit edebiliriz”.%

Sanatim artik kendini tiiketen tarihinden ve belleginden alintilarla ortaya konulabilecek
pratiklere vurgu yapan Sherrie Levine’in yalnizca fotograf alaninda degil genel olarak
etkilendigi sanat¢ilarin onem verdigi yapitlarimi1 yeniden tretip kendine mal ederek esasen
Benjamin’in de vurguladigi ‘koleksiyoncu’ niteligiyle, yeni nesil bir koleksiyoncu olarak

degerlendirilebilir.

3.3.3. Koleksiyoncu Niteligi

Fotograf makinesi ve bellek, birbirlerinden ayr1 diisiiniilemeyen kavramlardir. Onlarin
gozleri bilingten ¢ok daha fazlasini ve Otesini algilar, kaydeder ve kendine mal eder.
Fotografin yasanilan giinden bir goriintiiyii kaydedip bunu yeniden sunmasina benzer sekilde
bellek de yasanilan giinden durumlar1 kaydeder ve daha sonra bir anlayis durumuna getirir, o

durumu bir bilgiye doniistiirtir. Leslie (2019: 46)’ya gore gelecegin akisleri, gegmise sagak

8 https://www.x-traonline.org/article/we-need-to-talk-about-sherrie-levine/ (erisim tarihi: 8.06.2018).

& hitp://www.aftersherrielevine.com/anxiety.html (erisim tarihi: 10.05.2019).

% (Levine 1981°den akt. Rodenbeck, 2012), https://www.x-traonline.org/article/we-need-to-talk-about-sherrie-
levine/ (erisim tarihi: 8.06.2018).
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atmistir; kokleri gegmistedir. Fotograf esasen bir bellek araci olmasi baglaminda kullanilir.
Fotograf makinesini géz ve beyin arasindaki kortekslerden biri gibi géren Levine’in ‘After
Walker Evans ve After Edward Weston’ sergileri, onun belleginde yer eden fotograflarin bir
sergisidir. Bu sergilerle elbette kavram ve anlam olarak ¢ok farkli ve gesitli unsurlar1 da
tartisir ancak Levine’in ¢aligmalarindaki bellegi andiran yaklagimi da géz ardi edilmemelidir.
Esasen Neil’in viicudunun fotograflarinin fotograflari, Levine’ nin bellegindedir. Tipk1 Neil’in
viicudunun Weston’un belleginde oldugu gibi.

Benjamin’e gore koleksiyoncu, nesneleri kullanim alanlarindan kopararak onlar
islevsel faydalarindan azad eder. Bunun neticesinde nesneler, islevsellikleri nedeniyle degil
yaratimindaki nitelikleri dolayisiyla bir deger kazanwr. Ona goére koleksiyoncu, nesneleri
boylesi degisimlere sokma tutkusuyla yeniden insa ettigi bu evrenle birlikte insanlara da yeni
bir evrenin kapisini aralar (Oskay, 2015: 41). Nesnelerin, sanat yapitlarinin vs. degisen konum
ve anlamlari, insanlarin sorgulama yetilerini harekete gecirir. Bu yorum Levine’nin de yaptigi
isle ilgili bir gercevede de degerlendirilebilir. Buna gore Levine’i bir koleksiyoncu olarak
gorebiliriz. Fotograflara atfettigi deger, onlarin piyasa ya da bir nesne olarak degerinden
farklidir. O, nesneleri, sanat yapitlarin1 ve esyalar1 var oldugu deger sisteminden kopararak
kendi kavramsal diinyasma yerlestirir. Levine, kendi fotograf diinyasna yerlestirerek kendi
koleksiyonuna dahil ettigi Weston’in oglu Neil’in viicudunun ve Burroughs ailesinin
fotograflarinin refotografileri (yeniden fotograflamalar1), i¢inde bulundugu goriintiiden c¢ok
farkli bir baglama yerlestirmistir. Boylece Neil’in viicudu, Levine tarafindan ¢ok daha farkli
anlamlarla donatilmistir. Neil’in heniiz gelisme cagindaki viicudu, sanatin o ilk halinin,
biriciklik halinin altin1 ¢izen Levine’in, s6z konusu fotografi(lar1) yeniden ve yeniden
iireterek, hakikilik ve Ozgiinliik niteliklerine bir gonderme yapildigindan so6z edilebilir.
Boylece, s6z konusu fotograf kiilt degerinden ve fetis niteliklerinden armdirilmistir.
Koleksiyoncu niteligi ile sectigi fotograflarla ge¢miste bir yolculuga ¢ikan Levine, bu
fotograflarla ayn1 zamanda kendini ayricalikli bir konuma da yerlestirmis olur. Levine, bu
seckiyle birlikte, i¢inde bulundugu zamanla uyumlu olacak bir sekilde ge¢gmis diinyay1 kendisi
adina ve kendisini de gecmis diinyada yeniden {iretmis ve yeniden inga etmis olur.

Benjamin, koleksiyoncunun sectigi ve topladigi seylerle olan bagmin subjektif
nitelikte oldugunu iddia eder (Oskay, 2015: 42). Levine de sdz konusu yapitlar1 teknik
yontemlerle yeniden iireterek kendi subjektif baglamlar: ile bir tartisma ortaya koymaktadir.
Oznel goriisiinii ifade etmek adina yeniden iireterek kopyaladigi ve kendine mal ettigi
fotograflarla fotografik gercekligi, sanat yapitinin orijinallik, hakikilik, biriciklik niteliklerini

oznel, ancak etkileyici bir bicimde tartigmistir diyebiliriz. Levine, ortaya koydugu bu
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alintilama yonteminde, geleneksel sanat anlayiginin deger ve Olgiitlerine yaklasimini agikga
sergiler. Geleneksel sanatin s6z konusu niteliklerinin temelinde yatan gizil ger¢eklerin ortaya
dokiilerek bunlarin artik agilmasi gerektigini, Neil’in viicudunun gerc¢ekliginin teknik olarak
iretilebilmesi ile kanitlamaktadir. ‘Gergeklik iiretilebilen ve ¢ogaltilabilen bir seyse gercegin
gercekliginden bahsedilebilir mi sorusu’nu akillara getiren Levine, yapmis oldugu bu
alintilama yontemiyle bu sorunun cevabini ortaya koymaktadir. Teknik olarak sanat
yapitlariin tretilebilir olmasi, temelde yapit1 ortaya koyanin otoritesini de ortadan kaldirmis
olur. Levine, Neil’in ve Burroughs ailesinin fotograflarmi yeniden fotograflayarak,
Weston’un Neil’in fotograflari, Evans’in da Burroughs ailesinin fotograflar1 iizerindeki
otoritesini ortadan kaldirmistir.

Benjamin’e gore, baslangicta gecmisin muhafizi olarak nitelenebilecek koleksiyoncu,
sire¢ igerisinde gelenegin yikicist konumuna gelmistir (Oskay, 2015: 44). Levine’in, bu
oldukea dikkat ¢ekici ve sasirtic sergisi de anarsist ve yikici bir 6zelliktedir. Bu 6zellik Oskay
(2015: 44)’e gore “koleksiyoncunun tutkusunun diyalektigidir.” Levine, yeni nesil bir
koleksiyoncu olarak nitelenebilir. Teknik olanaklar, koleksiyoncu niteligini de
doniistlirmiistiir. Benjamin’in, orijinallik, biriciklik ve hakikilik unsurlarina sahip olan seylere
deger veren koleksiyoncu niteligi, esasen Levine’in bu ¢aligmasiyla altiist edilir diyebiliriz.
Ciinkii Levine bu eserleri, teknik olanaklarla kendisi yeniden tliretmis, kopyalamis ve kendine
mal etmistir. Ancak koleksiyoncu niteligi kopyalama ve kendine mal etmeyle bir yikima
ugramig olarak degerlendirilse de diger yandan esas eserinin degeri, 6zellikle piyasa degeri,
hi¢ olmadig1 kadar da artmustir.

Koleksiyoncunun yapit ve nesnelere olan ilgisi “biriciklik, 6zgilinlik, hakikilik
acisindan bir ilgilenimdir” (Oskay, 2015: 43). Koleksiyoncu ilgileniminde, yapitlarimn,
objelerin vs. hakikilik niteligini gelenek karsisinda; nesnelerin temelinde var olan 6zelliklerini
de gelenek araciligiyla otorite kazanmasi durumunun karsisinda konumlandirir. Benjamin’e
gore koleksiyoncunun s6z konusu ilgilenimi, nesnelerin gelenek i¢indeki konumlarindan
kaynaklanan c¢erceveden c¢ikarilmasmi ve farkli baglamlarda degerlendirilmesine yonelik
diisiincenin olugmasini saglamistir. Alint1 yapan da, ayni koleksiyoncunun tiirle ilgili yapilan
smiflandirmalarindan kaynakli nitelikleri diglamasi gibi; nesnelerin, esyalarin, seylerin ve
yapitlarin vs. yaratilislarina yonelik ilgi duyar ve bundan dolay1 da ge¢misten faydalanarak,
gecmisi ortadan kaldirmak i¢in ¢aba gdsterdigi hayat tecriibelerini veya fikirleri yepyeni bir
bakis acist ile ele alip anlamlandirir. Tiim bu igerikleri, ge¢mise karsi bir konumda
faydalanilacak noktaya getirir. Kisacasi alintilar, ge¢misin otoritesi altinda kendilerini unutan,

geemiste olusturulmus veya olusmus nesneleri, fikir ve diislinceleri, yapitlar1 veya esyalar1 vb.
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gelenekten ve onun otoritesinden kurtararak, onlar1 yasanilan zamana aktarirlar (Oskay, 2015:
43). Levine’in ¢aligmalarinda yer alan Weston’un ve Evans’in fotograflar1 eskiye aittir, eski
diinyada olusturulmustur ancak Levine s6z konusu fotograflar1 yeniden {iireterek bugiline
kazandirmistir. BOylece Weston’'un ve Evans’in fotograflar1 hakiki ve orijinal olarak
degerlendirilebilse bile fikir Levine tarafindan, yasanilan zamanda {iretildigi i¢in yenidir;
bugiine, yasanilan bu zamana aittir. Yasanilan zamanm muhtevasini agiklamak i¢in alintilama
yontemini kullanan Levine’nin bu pratigi, gelenegin nitelik ve otoritelerinin bir yikimini

gerceklestirmek amacini tasidigi ifade edilebilir.

3.3.4. Optik Bilin¢dis1

Levine, fotograf makinesine, goz ve beyin arasinda gorme, bellek ve bilingle ilgili bir
islev atfetmektedir. Onun bu bakis agisi, Benjamin’in izlerini tasir. Buna goére Benjamin’in
optikbilingdist kavraminda fotograf makinesinin yakinlagtirma, biiylitme, yavaslatma veya
seri halde kaydedebilme vs. gibi 6zellikleri, goziin gorebilecegi ve algilayabileceginden farkli
bir bilgi elde eder ve sunar. Benjamin (2012: 12)’e gore insanmn bilingdisiyla ilgili i¢sel
gerilim ve diirtiilerle ilgili enformasyon saglayan psikanalize benzer bir durum optikle ilgili
de mevcuttur. Buna gore objektif de ‘gorsel bilingdisi’yla ilgili bilgiler sunabilir. Goriintiileri
ve bilgileri manipiile edebilir; bakis agisinin segtikleriyle birlikte, bizim bilincimiz disinda
farkli noktalar1 ortaya koyabilir. Levine’in de fotograf makinesinin bu niteligini ve
optikbilindis1 kavramini oldukea iyi kullandig1 gézlemlenmektedir.

Eric Franz, Levine’in tiim caligmalarinin; liniform, tek bicimli bir yilizeyin duyusal
deneyimi... gdziin direngsizce kaydigi gergin, gri tonlu bir pege olarak nitelendirilebilecegini
ifade etmistir. Belki de bu, zaten ¢ift tonlu olan ve kimligini gizleyen dekoratif bir katmani
olmayan imgeleri fotograflarken ortaya ¢ikan siirecin bir yan etkisidir. Ikinci fotograf, bizim
baktigimiz, ilkinin yeniden iiretimini motif olarak almaktadir fakat biz bu motifi dogrudan,
sadece ‘gOriintlinlin iistiinde bir goriintii’ olarak (Levine’in koydugu gibi), pozisyona gore
digeri tarafindan kaplanmis bir sekilde algilayamayiz. Doane ( akt. Singerman, 2012: 92)’nin
ifade ettigi gibi bu sahte tavrin etkinligi, tam olarak goriintiinlin manipiile edilebilir,
iiretilebilir ve okunabilir oldugu bir sorunsal yaratmak icin goriintiiden bir mesafe iiretme
potansiyelinde yatmaktadir (Singerman, 2012: 91). Orijinal ile baski arasinda yaratilan
mesafe, o orijinalin diinyanin herhangi bir yerinde varligmin kanit1 olan seydir; drnegin bir
Ronesans tablosunun kitapta tasvir edilen baskisinin orijinal oldugu fikridir. Levine’in
kesfettigi ve kameray1 uzaklasmanimn, mesafenin bagka bir unsuru olarak eklemesi, tam olarak

budur. Baska bir mekanik yeniden iiretim araci 6n plana gelir ve sanat¢min ana rolii yerinden
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edilerek ikincil bir role diiser. Fotograf iiretiminde fotografcinin parmagi deklangore bassa
dahi el, goriintiiniin kendisini olusturmaz. Benjamin Optik bilin¢dig1 kavraminda oldugu gibi,
objektife goriinenle goze (fotografciya) goriinen sey ayni degildir. O sebeple esasen orijinal
olarak adlandirilan sey fotografgiya ait degildir ¢ilinkii o objektifin bir ¢iktisidir ve objektif
kamusaldir. Bu durum Levine’in hem en biiyiik basarisi hem de en c¢ok elestiri alan yoniidiir.
Levine, fotograf makinesini bir uzaklastirma aygiti olarak etkin hale getirmistir. Boylece
Levine’in caligmalarinda fotograf makinesi, orijinal veya orijinalin yeniden iiretimi ile
Levine’in baskilar1 arasinda bir vasita haline getirilmistir.

Sherrie Levine fotograf makinesinin s6z konusu giiciiniin farkindadir. Optigin sundugu
bilgileri birer metafora ¢evirdigine sahit olunan s6z konusu fotograf ¢aligmalarinda hem
Weston ve Evans’in konumundan hem de bizim konumumuzdan bakar veya daha agik bir
ifadeyle soylemek gerekirse ‘fotograflar’. Boyle yaparken de kameranmn bakisi ile bizim
bakisimiz arasinda hem bir ayrilik kurar hem de bu ayrilig: iki katina ¢ikarir. Onun yeniden
iiretme uygulamasi, baslangigtan beri goriintiiye bakma, bagka bir deyisle, izleyicinin bakis1

(kameraninkinden ayr1 olarak) konusunda 1srar etmektedir (Singerman, 2012: 94).

3.3.5. Yazarin Oliimii

Levine’in 1981°deki calismas1 After Walker Evans ve After Edward Weston’daki
yeniden fotograflama pratigi, 6zellikle yaraticinin (yazarin, ressamin, fotograf¢inin) Slimi
anlayisiyla Benjamin’in mekanik c¢agina sanat eserinin durumunu aktardigi eserinden
esinlenen yeniden iiretimler olarak degerlendirilebilir. Onun c¢aligmalarindaki en Gnemli
deger, yaraticilik ve gizem sdylemlerinin reddedilmesi ve sanat¢min ayricaliklarinin ortadan
kalkmasmi ifade etmesindedir. Okuyucunun dogumuyla birlikte yazarm Olimiiniin
gergeklestigi postmodern donemde Levine’in ¢alismalar1 da bu yonde ortaya konulmus
yapitlar olarak degerlendirilebilir.

Postmodernizm, Levine’in yeniden fotograf ¢ekimleri anlaminda, aslinda higbir seye
sahip olamadigimizi anlatmistir. Onun fotograf ¢aligmalar1; Douglas Crimp, Roselind Krauss
gibi isimlerin yazilarma, Roland Barthes’in ‘yazarin 6liimii’ gibi metinlerin antolojine eslik
etmistir. BOylece kopyalama pratiginin ne sekilde anlasildigi, okunakli ve belirgin hale
getirilmistir. Daha da Onemlisi bu metinler, c¢alismalara tarihsel bir argiiman
kazandirmiglardir. Levine’nin yontemi, kendine mal etmenin 6tesinde, tarihsel ve teorik bir
konjonktiir duygusu da sunmustur: onun kendine mal etme pratikleri, modasi ge¢mis
romantizmin, resmin bireyciliginin ve ressamin miicadele zaferinin 6z nitelikte olan, kisa, net

ve keskin bir elestirisidir (Singerman, 2012: 56).
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Heidegger (2011: 62)’e gore, ‘“sanat¢1 agiklanmamali, bilakis eser agiga
cikarilmalidir.” Levine’in ¢aligmalarinda da sanat eserinin dogasi geregi yaraticisina bagli
oldugu varsayimi gegerli degildir. Onun fotograflari; kimligin belgelenmesi, dogrulanmasi ve
kanitlama anlayisina saldirir. Levine, yazarlik (author), yaratici ve miilkiyet kavramlarina
inanildigint ancak bu kavramlarin farkli zamanlarda farkli sekilde yorumlandigina dikkat
¢ekmekte olan Levine, bu terimlerin diyalektik dogas ile ilgilenmektedir.®’

Singerman’e gore bu ifadelerdeki fotografi, ne fotograf¢ilik ne tek bir fotograftir ne de
bir ortam Ornegidir. Aksine, fotografin teknik durumu, tekrarlanabilirligi ve dolasimidir.
Esasen Benjamin’in Mekanik Olanaklarla Uretme Caginda Sanat Eseri adli ¢alismasmin bir
ornegidir (Singerman, 2012: 60). Levine, s6z konusu fotograf calismalarinda bir ‘fotograf
uzmani’ gibi ¢alismistir. Benjamin i¢in fotografi uzmanlig ile resmin uzmanlhigi arasinda tam
bir karsitlik s6z konusudur. Fotograf uzmani, fotografcidan ¢ok “gercekligin denetlenemez
niifuzuna; sanat¢min degil, onun 6znesinin mutlak olarak benzersiz niteligine bakacaktir”
(Crimp, 2002: 123-124).

Suzi Gablik (akt. Siegel, 1985: 251), Levine’i geleneksel yaraticilik kavramlarina dair
hicbir iddiada bulunmamakla elestirir. Ona gore Levine, kasitli olarak orijinalleri ve kendi
reprodiiksiyonlar1 arasindaki herhangi bir farki kabul etmeyi reddetmekte ve ¢alismalariyla
mevcut kitle kiiltiirtine yikict bir sekilde hitap etmektedir. Gablik’e gore boylece Levine,
calismalarinin sanat piyasasindaki edenin artmasini hedeflemektedir. Bu fikirler, esya odakli
kiiltliriin olumsuzlanmas1 ve reddi olarak basarilidir. Ancak bu ‘korsan’ yaratimlarin sanat
diinyasinda barmdirilip, kurumsallasmis sanat diinyasinda dagitimi gercevesinde baska bir
satilabilir 6geye doniistiiriilmesi sebebiyle Gablik bu ¢aligmalari, bir elestiriden ¢ok sistemden
beslendikleri i¢in bir parazit olarak nitelemektedir. Gablik’in bu elestirileri karsisinda Levine,
“Yaptigim isler higbir zaman metalardan baska bir sey olmayacakti” diye s6z eder (Siegel,
1985: 251). Isin satilmasinin biraz zaman aldigmi ancak her zaman bdyle bir beklentisi
oldugunu belirten Levine, c¢aligmalarinin koleksiyonlarda ve miizelerde dolasmasini da
umdugunu dile getirmektedir. Eserlerinin her zaman 6zgiirliik kavrami ile diyalektik bir iliski
icerisinde oldugunu, 6zgiirliik hakkinda her zaman diisiindiigiinii bildirirken; miilkiyetle ilgili
sorusturmalara dikkat ¢eker. Levine ¢alismalariyla, insanlarin bir seylere sahip olmalarini
reddeder. Siegel (1985: 251)’le 1985°te yaptigi roportajinda soyle belirtir; “Insanlar bir
seylere sahip olmak istiyorlar. Beni ilgilendiren sey, tam da bu konudur. Bir seye sahip olmak

ne demek; ve yine de yabanci bir goriintiiye sahip olmak ne demektir?”

8 hitp://www.aftersherrielevine.com/anxiety.html (erisim tarihi: 10.05.2019).
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Levine’in fotograflarinda Edward Weston ve Walker Ewans, fotografin gergekliginin,
orijinallik ve biricik niteliklerinin bir unsuru veya kanit1 olarak degerlendirilmemis aksine,

Weston ve Edward’in fotografci kimliklerinin otoritesi yok sayilmistur.

3.3.6. Eser ve Izleyici Iliskisi

Modernler, goriintiiyii oldugu kadar izleyiciyi de etkilemislerdir; izleyiciler de temsil
edilen kadar 6nemli hale gelmistir. Izleyici, artik basit bir seyirci degildir, mevcut girisimin
ikincil bir dznesi haline gelmistir. Izleyicinin roliinde gelisen degisim, yine de izleyicinin
baktig1 seyi orijinal olarak diisiinmesini engellememistir. Levine’in zamanimin sanatinda, daha
once modernizm tarafindan alegorilestirilen, kinayeli hale getirilen fikirler, modernizmin
bicimsel kaygilariyla gizlenmis bir modernizm hékimdi. Bu ayrilma kavrami sanata
kazinmisken, izleyicinin saglam, 6zerk ve kendi kendine yeterli bir varlik oldugu varsayimi
yayginlagmustir (Ortega-Avarez: 6).88

Walter Benjamin yeniden iiretim tekniklerinde yasanan degisimlerle yitirilen auranin
temelinde sekillendirdigi sanat ve sanat eserine yonelik bakis agilarini, alimlama bi¢imleriyle
birlikte agiklar. Buna gore, Benjamin i¢in eser ve izleyici (alimlayan) arasindaki iliskide
‘aura’ basat bir rol oynar: Yakmn ama uzak bir goriiniim. Benjamin i¢in sanat tarihinde
yasanan keskin ayrilma Ronesans sanati ile Ortacag sanati arasinda degil, auranin yitimiyle
gergeklesmistir. Bu ayrim, yeniden iiretim tekniklerinin gelismeleri ve yasanan degisimlerde
konumlanir. S6z konusu alimlama, orijinallik ve biriciklik unsurlariyla birlikte yorumlanir.
Ancak bu unsurlar, yeniden {iretim iizerinde ylikselen bir sanat anlayisiyla anlamini kaybeder.
Buna gore teknikte yasanan gelisim ve degisimler, algilama bi¢imlerini de etkiler. Bu etki
genel olarak sanatin tabiatinda olan biiyiik degisimlere yol agar. Bu noktada kitlelere has
alimlama tarzi hayat bulur: “Ayni anda farkli yonlere dagilmis olan ve ussal sinamaya
dayanan bir alimlama tarzi” (Biirger, 2017: 68). Onun caligmalarna bakarken izleyici,
yeniden basimin izlerini ararken sanat¢inin elini gecersiz hale getirmektedir. Hem Evans hem
de Levine’i koruyacak 6zgiinliikk duygusunun arayisi. Postmodern hareketin ‘isten ¢ergeveye’
taginmasi anlayigmin bir 6rnegidir (Singerman, 2012: 69).

Benjamin’in merkeze aurayi yerlestirdigi, eser ile izleyici arasindaki etkilesimde
ortaya koydugu iki sey vardir: ilk olarak, sanat eserlerine ait etki, yalnizca kendilerinde
bulunan bir etki degil, islevsel olarak bulunduklari kurumun isaret ettigi bir etkidir. Ikinci

olarak da alimlama bi¢imlerinin temellerinde toplumsal tarih yer almalidir. “Benjamin’in

8https://ww.academia.edu/249072/Thoughts_on Originality and Appropriation Sherrie Levines Early Phot

ographic_Endevors (erisim tarihi: 20.04.2019).
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kesfettigi, sanatta bir belirlenim olarak formdur” (Biirger, 2017: 72). Etrafindaki
calismalardan oldukca ¢ok etkilendigini ifade eden Levine, yeniden liretim ve kendine mal
etme eylemlerinde ait caligmalarinin esas meselesinin ‘etki endigesi’ oldugunu dile
getirmektedir.®®

Postmodernizmde, sanat¢inin goriintiiyle neyi vermek istediginden ziyade izleyicinin
nasil algiladig1 6n plandadir. izleyici, her goriintiiyii kendi kisisel tarihine, cevresine, bilgisine
vs. gibi baglamlarla goriintillerden bir anlam ¢ikarma noktasinda 6zgiir olmaktadir (Ozel,
2006: 164). Fotograflarin asillarin1 bilmeyenler bu fotograflarin Levine’e ait oldugunu
diistinebilirler. Levine ise bu durumla ilgilenmedigini ifade eder. Ciinkii Levine, fotograflarin
kendisi ile olan iliskilerinden baska iliskileri oldugunu diisinmektedir. Insanlar bu
fotograflardan hoslanir ya da hoslanmaz. Bu c¢alismalar, karmasik ve c¢ok katmanli bir
yapidadir. Bircok seviyede takdir edilebilir veya takdir edilmez. Levine bu konu hakkinda
diistinmeyi sevdigini ve esasen bu isin ilk olarak komik olmasini istedigini belirtir. Ancak bu,
hicbir zaman ciddi olmadigi anlamma da gelmemektedir. Bu kapsamda Levine’in
calismalarinin izleyici tarafindan anlasilir olup olmadigi problemi dogmaktadir. Levine bu
durumu ironik bulur.

Calismalara ilk basladiginda herkesin anlayabilecegini diisiinmiistiir. Ona gore her
diisiinceli insan, fotografin fotograflarnin garip bir nesne oldugunu anlayabilir. Izleyicilerin
bu isi anlamadiklarm1 ve bu nedenle de aldatildiklarmi veya ihanete ugratildigi dile
getirilebilir ancak bir fotografin fotografi, garip bir seydir ve bir¢ok ¢eliski dogurur. Levin’e
gore herhangi bir insan bu ¢aligsmalar1 anlayabilir ancak herkes sevmeyebilir (Siegel, 1985:
251-252). Levine, sahiplendigi, fotografin fotografi diyebilecegimiz bu yeniden ¢ekimleri bir
arkadasina gosterdiginde “bunlar bende yalnizca asillarin1 gérme istegi uyandiriyor” cevabini
almistir. Levine’in ise verdigi cevap, masaya yatirdig1 meselenin bir 6zetini olusturur: “asillari
da bir cocugu goérme istegi uyandirtyor ama ¢ocugu gordiiglinde sanat1 unut artik” (Y1ilmaz,
2013: 395). Edward Weston’un fotograflarindan haberdar olan Levine’in arkadasi, fotografin
fotografini ¢ektigi Levine’in bu eylemini ‘kopya ¢ekmek’ olarak nitelemistir. Yilmaz, bu
noktada su soruyu sormaktadir: “Peki ama Weston’un fotograflar1 da bir gen¢ bedenden -
0zgilin nesneden- kopyalanan (Berger’in deyimiyle, alintilanan) seyler degil miydi?” (Y1ilmaz,
2013: 395). Berger’e gore fotograf alint1 yapar ve Weston’un ¢ektigi fotograflar, oglu Neil’in
bedeninden bir alintidir. Levine (1982’den akt Antmen, 2017: 284), 1982’de yaptig1
aciklamasinda, insan denilen varligin, diinyanin her yerine parmak izlerini brraktigini ve

diinyanin artik tamamen doldugunu ifade eder. Ona gore sdylenecek her sey sdylenmis,

8 https://flash---art.com/article/sherrie-levine-2/ (erisim tarihi. 10.05.2019).
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yapilacak her sey zaten yapilmistir. Biitiin imgeler birileri tarafindan ‘kiralanmis ve
ipoteklenmistir’. Levine’e gore, her zaman i¢in birilerinden dnce gelenler vardir. Bizden daha
once var olanlar ve bizden 6nce yapilmis olanlar dolayistyla bizim i¢in artik miimkiin olan tek
sey; hicbir bigimde, zamanda ya da mekanda 6zgiin olmayan bir pratigi kopyalamaktir. Artik
orijinal bir sanat yapiti ortaya konulamaz. “Ressamin ardindan kopyaci, artik tutkularin,
mizahin, duygularin, izlenimlerin degil; biitiin bunlarin bir araya gelerek olusturdugu dev
ansiklopediden alintiladiklariyla vardir” (Levine, 1982°den akt. Antmen, 2017: 283-284). Bu
durumda izleyici ise, ancak bu alintilarin kaydedildigi bir “tablet” haline gelmistir. Levine’e
gére resmin manasiy, onun bulundugu ortamda yer alir, kokeninde degil. Izleyici,
yaraticimin/yazari/ressamin 0 liimiiniin habercisidir.

Levine’in yeniden fotograflari, basit¢e algilanamayan ancak daha ¢ok okunan ve
yorumlanabilen bir fenomenoloji, goriiniis veya sahne/manzara krizini baslatir, izini siirerek
kaynagina gider ve yeniden tekrarlar (Singerman, 2012: 74). Fotografik gdstereni algilamak,
secmek imkansiz degildir (kimi profesyoneller bunu yapabilir) fakat bunun gergeklesmesi
“ikinci bir bilgi ya da diisiinme eylemi”ne ihtiya¢ duyar. Fotografin tabiatinda yineleyici,
dogrusal gegerli bir 6nerme vardir: “Suradaki pipo, her zaman ve inatla bir pipodur” (Barthes,
2014: 17). Buna gore fotografi daima gondergesiyle birlikte var olur. Baudrillard, insanlarin
gordiikleri seyler karsisinda onlarin bir deger atfetme egiliminde oldugunu bildirir. Ona goére
insanlar “gérdiiglim sey bu kadar degersiz ve anlamsiz olamaz” diye diisiinlir ve goériinenin
ardinda mutlak gizil bir anlam ve deger arayisina girisir. Postmodern sanat da, s6z konusu bu
kararsizlig1 kullanarak etken bir yol olarak kullanir. Boylesi bir stratejide, goriinenin anlam ve
deger bakimindan saskiliga ugratilan, hayal kirikli§1 yasayan insan/izleyiciyi ‘anlagilacak bir
sey yok’ gibi bir higlige ¢ekerek, izleyici iizerinde bir etki yaratmaya cabalar (Baudrillard,
2002: 18). Ancak Levine’in c¢alismalarinin; orijinallik, biriciklik, yazarin 6neminin
kalmamasi, simdilikten ve buradaliktan yoksunluk gibi kavramlara ve diisiincelere
gondermede bulunmasi, bdylesi olumsuz bir etki olarak degerlendirilemez. Onun
calismalarinda bir oyun ve bilmece s6z konusudur ancak Levine bu konularda ciddi
oldugunun da alt1 ¢izilmelidir.

Levine, “bir sanat¢i i¢in miicadele, ger¢ek catismalarin ne oldugunun nasil
yansitilacagidir” demektedir. Levine, en soyut anlamda, bir seyi temsil etmenin ne demek
olduguyla ilgili sorusturmalara dahil oldugunu bildirmektedir. Sanat tarihini ve onun
caligmalarin1 bilen 6zel bir izleyiciye hitap ettigini belirtir. Bu, onun ideal izleyicisidir.

Digerleri resimleri sadece formal bir sekilde, sadece bir form olarak deneyimlenmektedirler.
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Levine gore, tiim sanat¢ilarin, calismalarint seven ve derin bir anlamay1 gerceklestiren ¢ok
kiigiik, ideal bir izleyici kitlesi vardir.”

Levine’in, bir alintilar serisinden olusan 0zyasamoykiisel aciklamasinda yaptigi su
yorum, onun fotografta kendine mal etme etkinliginin de temel bakis agisin1 ortaya koyar:
“Icgiidiisel olarak ve hicbir ¢aba gdstermeksizin, kendimi deyim yerindeyse, iki kisiye
boldiim; bunlardan biri, gergek olani, asil olani kendi adina yoluna devam etti; ilkinin basarili
bir taklidi olan digeri ise diinyayla iliskiler kurmakla gorevlendirildi. ilk benligim belki bir
uzaklikta durur; kayitsiz, ironik ve gozlemleyecektir” (Levine, 1980°den akt. Crimp, 2002:
126). Levine’in sOziinii ettigimiz fotograf ¢aligmalari, onun ikinci kigisi olarak
degerlendirilebilir. Bu ¢esit bir kopyalama ve kendine mal etme onun diinyayla ve izleyiciyle
iligki ve iletisim kurma yontemidir. Bu caligmalar onun inandiklar1 ve inanmadiklarini dile
getirmenin postmodern perspektifi; sanat ve sanat eseriyle ilgili fikirlerini ilettigi bir

sOylemdir.

3.3.7. Sanat Cesetleri ve Hayaletler

Fotograf, yalmizca bir kez gerceklesen bir anin yakalanmasi anlaminda
degerlendirildiginde, bahsi gegen anin yitirilmesinin bir kanitidir. Goriintii bir kaybin resmi
ilan1 gibidir. Bu kayiptan geriye kalan goriintiisel ‘cesetler ve hayaletler’dir.

On yedinci yilizyilda s6z konusu ceset, oldukca basit ve siklikla basvurulan sembolik
bir nitelik haline gelmistir. Yirminci yiizyila gelindiginde Benjamin de bu kavrami
kullanmigtir. Benjamin, ‘sanat cesetleri’ (Seldmayr’dan akt. Singerman, 2012: 71)’nin
incelenmesi ile sanat hakkinda spekiilasyon yapan bir sanat tarihinden bahseden Seldmayr’in
bir okuyucusuydu ve alegori ¢alismasini olustururken onun ceset semboliinii kullanmaist.
Sanat cesetleri kavramima gore goriintii sanat eserinin Oliimiine yol agmis, bu cesetler de
hayalet olmuslardir (Benjamin 1972°den akt. Cadava, 2008: 44). Levine de s6z konusu
fotograf ¢aligmalarini, ceset olmasa da hayalet olarak, hatta hayaletlerin hayaletleri olarak
nitelemistir.

“Fotografi ¢ekmeden oOnce =zihninde canlandirdigin” belirten Weston’un
fotograflariyla ile ilgili bu noktada “zihnindeki imgenin kopyalar1” denilebilir (Yilmaz, 2013:
395). Baudrillard (2017: 159)’a gore fotografta, olaymn zihinde tasarimu ile yeniden iiretme ani
ve gergekten iiretildigi an bile belli bir evrende ve ayni anda gergeklesir. Bu sebeple de
geemisten ya da gelecekten s6z edilemez, zamansal bir derinlik yoktur. Objektif, zamanla

paralel bir bicimde “derinlik, hissiyat, yer ve dilyetisi’nin yerine ge¢mektedir. Fotograf

% https://flash---art.com/article/sherrie-levine-2/ (erisim tarihi: 10.05.2019).
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makinesi (kamera) bizi boyuttan boyuta gecirmez sadece bulundugumuz evrenin bir
gizeminin olmadigni ortaya koyar.

Fotograf, giin yliziine ¢ikan goriintiiniin 6liimiinii ilan eder. “Fotografik goriintiiniin
olanakliligi, hayalet ve hortlak gibi seylerin varligini gerektirir” (Cadava, 2008: 44, 46). Bu
anlamda Levine’in yeniden fotograflamalar1 bir kadavra iizerinde ¢alismaya benzemektedir.
Gergegin ortaya konulmasinda cesedin kime ait oldugunun 6nemi ortadan kalkmaktadir
(Singerman, 2012: 71). Levine’in Untitled, After Walker Evans baslig ile ortaya koydugu sey
esasen; fotografin yoklugu, tarihselligi ve elestirel ilgisizligiyle bir alegorik cesettir. Levine’in
fotograf karelerinin isaret ettigi sey, Walker Evans’in degil imajin varligidir (Singerman,
2012: 73).

Postmodern donemde ¢ok fazla sanat mevcuttur. Fotografin da ¢ok fazla sanatin
mevcudiyetinde en onemli karakterlerden birini olusturur. Sanat artik, kavramsal temelde var
olan, goriinilis ve estetikten ziyade anlamda ortaya ¢ikan bir seye doniigsmiistiir. Baudrillard’in
belirttigi gibi, “sanat, artik sanat namina bir sey kalmadig1 i¢in 6lmez ¢ok fazla sanat oldugu
icin Oliir” (Baudrillard, 2010: 71). Sanat 61dii demekten ziyade bagka bir forma biirtinmiistiir.
Gergeklik fazlaliga, hipergerceklige biiriinmiistiir. Boylesi bir donemde Sherrie Levine’in
fotograf calismalari, Benjamin’in ¢ok o©nceden bu devri gordigli ve dile getirdigi
sOylemlerini, Baudrillar’in giiniimiiz sanat ve simiilasyon evrenini bir biitiin halinde
icermektedir. Teknigin geldigi, sanat1 ve sanat eserini getirdigi noktayi; orijinallik, biriciklik,
ylice algis1 ve sanatgi otoritesi gibi kavramlarla tartigan bu fotograflar, postmodern donem
sanat anlayis1 ve pratiklerinde bu kavramlarin her biri ters yiiz edilerek reddedilmektedir.
Mesajin kendisinin bir ara¢ haline geldigi donemde sanat eseri, tiim bu kavramlardan

miinezzeh bir siradanlik vurgusuyla etkinligini devam ettirmektedir.
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SONUC

Insanligin baslangicindan bugiine, dzellikle de ele alnan konu itibariyle modernizmin
elestirisiyle baslayip postmodern donem tanimlamalarinin yapilmasina kadar gecen siirecte
medyana gelen bir¢ok gelisme gostermistir ki; toplum, ekonomi, politika, psikoloji, tarih ve
sanat, birbirlerinden ayr1 olarak degerlendirilemez. Ayrica bu olgular birbirilerinin hem
ireticisi hem de tiiketicisi; hem nedeni hem de sonucu konumundadirlar. Bu baglamda
bakildiginda postmodern donem ve onun sanat anlayisiyla ilgili belli bir takim
degerlendirilmeler yapilabilir.

Postmodernin, tarihsel bir anlamda modernligin yerine ge¢mek ve modernlik
bittiginde ortaya ¢ikarak kendi diisiincelerini ifade ettiginde modernizmin sdylemlerini
olanaksiz hale getirmek manasinda bir post anlam1 yoktur. Modernligin siirecleri neticesinde
ortaya ¢ikan belli sdylem ve pratiklerin; fikir, eylem ve nosyonlarm yalnizhigmi ve
aldaticiligmi kendisinin zaten ortaya koyacagini ifade etme anlaminda bir ‘post’tan soz
edilebilir (Bauman, 2016: 21). Postmodernizm onun yerine gegmekten ziyade mevcut modern
sistemin gelmis oldugu noktadan sonrasinda bir degerlendirme ve elestiri siirecini olusturur.
Postmodernite, modernitenin kendi varligi ile ilgili bir biling seviyesini niteler. Modernitenin
gelisimiyle miiphemlik ve ihtimallerin ¢esitliligi, hayatin her alanma yerlesmistir.
Postmodernite, modernizmin 6z-bilincinin 6tesine bir adim atarak miiphemligin, ¢esitliligin
ve ¢cogulculugun nasilini idrak etmeye ¢alisarak; rasyonalite, uyum ve hakikatin kesinligi gibi
modernitenin vaatlerinin asla ger¢eklestirmeyeceginin bir uzlasisidir (Bauman, 2002: 51-52).
Tarihsel olarak meydana gelen bircok pozitif ve negatif olaylar, modernizmin ilk bastaki
ideallerinin esasen iiretim sahiplerinin ardina saklandiklar1 birer perde oldugu ortaya
¢ikmistir. Modernizm doneminde yasanan her bilimsel ve teknolojik ilerleme, olumlu
getirileri de olmakla birlikte ancak sonunda bir yikim i¢in aragsallastirilmistir. Aragsallasan
hicbir seye inancin kalmamasi gibi aragsallasan modernite de inanirligin1 kaybetmistir. Bu
kayip sirasinda aranan esasen modernite degildir. Postmodernizmle birlikte ortaya konulan
seyler daha ¢ok modernizmin kalintilarindan koleksiyon yapmaktir. Postmodernizm,
modernizmin i¢inden bulduklarmni yerinden eder, farkli anlam ve baglamlara yerlestirerek
modernizmin bir karsithgini ortaya koyar.

Bu karsithgr ve elestirel perspektifleri ortaya koymada en carpici pratikler sanat
alaninda verilmistir. Postmodernizmin sanat anlayisinda alintilama, temel unsurlardan biri

olarak degerlendirilebilir. Ge¢miste ortaya konulmus sanat eserlerine, yiiksek modernizmin
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onemli isimlerine siirekli bir bagvurma niteligi, alintilamayr olusturmaktadir.
Postmodernizmin alintilama anlayisi Eco (2005: 640)’nun belirttigi su ciimleyle ifade
edilebilir; ‘kitaplar daima diger kitaplardan bahseder ve her hikdye onceden aktarilmis bir
hikdyeyi anlatir.” Baslangicta klasiklerin dogayr kopyalamasi gibi biz de Onceden ortaya
konulmus seyleri kopyalayabiliriz ¢linkii sanatta hi¢cbir sey yoktan var edilemez, her seyin
alintilandig1 bir yer vardir. Sanatta bir¢cok teknik ve yontem, daha Oncesini taklit ederek
gelistirilmigtir. Bdylece Onceki teknik ve yontemler asilmistir, degismis veya daha
donlismiistiir. Fotografin icad1 da esasen bdylesi bir sanatsal teknolojik ¢abalar neticesinde
ortaya ¢ikmistir. Postmodern sanat anlayisi i¢in doniim noktasi olarak degerlendirilebilecek
bu teknik icat; kopyalama, ¢ogaltma, yeniden fiiretim, baski ve kendine mal etme gibi
pratikleri biiylik bir degisime ugratmstir. Basta da s6z edildigi gibi, baslangicta bu pratiklere
yanstyan gelisimin neticeleri, sanata olan bakis agilarini1 da baska bir yone ¢evirmistir. Sanat,
sanat¢1 ve eserin sorgulandigi postmodern donemde orijinallik, gerceklik ve miilkiyet
alanlarinda yapilan sorusturulmalar neticesinde bu kavramlar postmodern sanat anlayisi
icerisinde reddedilmistir. Pastis, parodi, ironi, kavramsallik, fotografin postmodern
etkinligiyle desteklenmistir.

Fotograf, ihtilal denilebilecek nitelikteki ilk kokli yeniden iiretim aracidir. Fotografin
boylesi bir gilicle ortaya ¢ikmasi, sanati biiylik bir buhrana sokmustur. “Sanat, sanat i¢indir”
doktrini ile bir karsi ¢ikis s6z konusu oldugu bu donemde, daha sonra “ar1 sanat” kavraminin
altinda, hemen hemen negatif olarak nitelenebilecek, tiim toplumsal fonksiyonlar1 ve
belirlemeleri reddeden bir teoloji ortaya konmustur (Benjamin, 2019b: 58). Postmodernite,
akiskanlik ve her seye uyar mantigindan ziyade esasen dogru ve yanlis ayrimini reddeden bir
tavirdadir. Keskin, hizli, net tanimlar ve ifadeler, diisiince ve inanglar, postmodernizm
tarafindan reddedilir ve bunun karsisina da, bir yorumdan digerine gegisin ¢esitliligini ve
cogulculugunu koyar. Postmodern sanat anlayisinda modernizmin bigimsel niteliklerine karsi
cikma noktasinda kendine mal etmek, parodi ve pastis gibi pratikler; sanat, moda, reklam,
eglence diinyasi icinde en gorkemli ve elestirel eylemleri kapsayacak sekilde, kiiltiiriin
neredeyse tiim hiicrelerinde bir gelisme gostermistir (Ozel, 2006: 159). Onemli sanat
yapitlariin fotografik olarak kopyalanip ¢ogaltilarak diinyanin her yerine servis edilmesi, tim
insanlarin bu yapitlardan haberdar olmasma ve sanat yapitinin aslini gérme istegine yol
acmustir. Boylelikle 6zgiin eser, 6nceki degerinden ¢ok daha degerli bir konuma yerlesmistir
(Yilmaz, 2013: 60).

Orijinal yapitin eski 6nemini kaybederek kopyalar halinde iiretilmesi ve bundan sonra

kopya niteliginin kazandigr gecerlilik ve giincellik, gliniimiiziin yapay evreninde,
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Baudrillard’mn simiilasyon olarak niteledigi evrende, kendisine genis bir yer bulur.
Postmodern donem fotograf alaninda “simiilasyon, -mis gibi yapma, pastis ve parodi” vs.
pratikleri araciligiyla yeniden iiretilen bir gergeklik anlayist mevcuttur (Ozel, 2006: 162).
Teknolojinin ortaya ¢ikmasi ve dngoriillemez bir sekilde gelismesiyle birlikte iiretimin yerini
yeniden iretim almistir (Baudrillard, 2017: 140). Postmodern sanatgilarin sanat anlayismna
gore bicim, icerik, imge ve anlamsal biitiinliik gibi konular ve bunlar arasindaki uyum 6nemli
bir yer teskil etmez. Postmodern sanat, biitlin bir ge¢misi hatta modern sanati dahi
oyunlastirip, kitsch hale getirerek kendine mal etmektedir. Baudrillard, bu yeniden tiretim ve
kendine mal etme eylemlerinin ortaya koymaya c¢alistig1 ironiyi ‘fosillesmis ironi’ olarak
niteler. Bu durum, kiiltiirin “kendisinin parodisi ve kendisini yadsinmas1” (Baudrillard, 2002:
17) olarak degerlendirilebilecegi gibi, yok olan illlizyon temelinde ortaya ¢ikan bir intikam
sekli olarak da ifade edilebilir. Sanat da tipki tarih gibi “kendi ¢6p kutularini karistirarak”
(Baudrillard, 2002: 17) kendini kurtulusa erdirecek bir yontemi ge¢misinde aramaktadir.

“Simiilasyon (sahip olunmayan seye sahipmis gibi yapmak) ve dissimiilasyon (sahip olunan seye sahip
degilmis gibi yapmak) erozyona ugratilmistr ve bundan &tiiri Baudrillard, simiilasyon ve
dissimiilasyon yerine simulacrumdan (-mis gibi olan/gercek-mis gibi) s6z eder. Biz artik taklit ile

gerceklik arasindaki farkin o kadar da 6nemli olmadigini diisiiniiyoruz” (Bauman, 2002 56).

Fotograf, sahip oldugu niteliklerle birlikte diger seylerle ilgili de birtakim bilgiler
edindigimiz bir iletisim aracidir ve bugiinle ilgilidir; yilizyil 6ncesi olan bir seyi gostermesi
veya ¢ok eski bir fotograf olmasi, onun gegmise yakin oldugunu gostermez (Yilmaz, 2013:
390). Yeni bir enformasyon kanali haline gelen fotograf, zaman ve mekanin hassas bir
boliimiinii sunar. Fotografik imgelerin egemen oldugu bir evrende artik tiim sinirlar (kadraj)
keyfi hale gelmektedir. Her sey birbiriyle birlesebilir ve de ayrilabilir. Her seyin sayisiz
fotografi cekilebilir. Fotograf makinesi, ortaya koydugu gerg¢ekten cok daha fazlasini
saklamak mecburiyetindedir. Fotograf imgesi, ylizeyi gosterir; ardindakini ve gercegin
nasilni algilama ve sezme eylemine kapi aralar. “Insanlik hala Platon'un magarasinda, iflah
olmaz bir sekilde beklesiyor; hakikatin ancak imgeleriyle oyalantyor hala, her zaman yaptig1
gibi.” (Sontag, 1992: 23,28). Fotograf imgeleri de, herkesin sahip olabilecegi tiirden, ger¢egin
birer minyatiiriiniin sunuldugu bir alan haline gelmistir. Meydana getirdikleri gorsel kodlarla
bakisimizi degistirir ve bakilan lizerindeki smirlarimizla ilgili algimizi genisleten fotograf,
boylece gorme eyleminin bir etigini de olusturmus olur. Fotograf, tiim diinyay1
kaydedebilecegimiz bir “imgeler antolojisi” yaratabilecegimiz duygusuna kapilmamizi saglar.

Boylece fotografi ¢ekilene sahip olmak, fotograf ¢ekme eylemine indirgenmistir. Fotografik
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imgelerin her yerdeki varhigi, etik algilar iizerinde biiyiik etkilere yol agmaktadir. imgelerle
dolu bir evrende fotograf¢iligin bu imgelerin kopyasini ortaya koymasiyla birlikte ulagilabilir
olma duygusu, ¢cok daha kuvvetli bir sekilde hissedilmektedir (Sontag, 1992: 24, 29).

Sanatin diger dallariyla eklektik bir bigimde iiretim yapilan fotograf sanatinda,
yepyeni anlayislar ortaya ¢ikmistir. Duygunun da elbette var oldugu ancak diisiincenin ¢ok
daha on plana ¢iktig1; bigimin, saf sanat anlayisinin ve bunun yaninda sanatg¢inin konumunun
arka planda kaldig1 bir sanatsal tiretimin hakim oldugunu gérmekteyiz. Postmodernizm ve
teknolojik olanaklar neticesinde sanatin degisen yiizli ve anlamiyla ilgili kavram ve pratiklerin
bir yapit ilizerinden aktarimi, dile getirilenleri daha net bir sekilde ortaya koyacaktir.
1980’lerde bir ilk niteligi tasiyan Sherrie Levine’in “rephografik” yontemi, postmodern sanat
anlayismin smirlarmi daha dogru bir ifadeyle smirsizliklarmi ifade etme noktasinda
postmodern donemin sanat etkinliginde postmodern fotograf anlayismin ulastigi konumlari
ortaya koymaktadir.

Walter Benjamin, kopyalama ve ¢ogaltma ¢aginda, ortaya konulan eylemleri anlamak
ve bunlarla ilgili bir ¢ikarimda bulunmak noktasinda en 6nemli isimlerden birini olusturur.
Onun ortaya koydugu belli kavramlar ve analizler sayesinde, ortaya ¢ikan sanatsal ve 0zel
anlamda fotografik evrene dair belli bulgulara erismek miimkiin hale gelmistir. Yasadigi
donemin c¢ok daha Otesinde bir gézlem yetene§i ve akil yiirlitme kabiliyetiyle ortaya
koyduklari, bugiinden bakilinca fotografta anlam yaratmak, fotografin muhtevasi, nedir ve
nasilina ulagsmak noktasinda ¢ok orijinal pratiklerin olusmasinda onciiliikk etmistir.

Benjamin’in ¢alismalari, fotografciligin geleneksel sanat ve sanat eserlerine etkilerinin
onceden gorildigi bir metinlerden olusur. Bu metnin 1s1§inda Levine’in fotograflar1 igin,
‘giizel sanatlara ve sanat medyasina yonelik bir kars1 pozlandirmadir’ denilebilir. Kiiltiirel,
politik ve diger biitiin sinirlamalardan bir kurtulusun g¢agrisidir. Fotografin kesfedilecek
bircok yoniine bir davet niteligindedir. Fotograf, ge¢misin kesfine bir yolculuk i¢in
postmodernizmin bir bileti olarak sunulmustur.

Fotograf, teknolojide yasanan ilerlemeler ile birlikte yeni bir dil yaratmistir.
Olusturdugu bu fotografik dil ile birlikte fotograf, mevcut fotograflar iizerinde cesitli
miidahalelerde bulunarak onlar1 yeniden ortaya koymustur. Boylece mevcut goriintiilere bir
degisim yasatilarak farkli mesajlar yiiklenmis ve farkli gdndermelerde bulunmasi
saglanmistir. Neticede postmodern fotografin sanat yapitlarini yeniden iireterek kendine mal
etmesi, modernizmin orijinallik, biriciklik ve sanat¢inin yiiceltilmesi gibi savunularini yikma

diistincesi ile ortaya konulmaktadir. Kendine mal etme pratigi, mevcut goriintiiyli var oldugu
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konumdan ve baglamlardan aywrarak farkli anlamlar edinecegi, farkli konum, kosul ve
baglamlara tasimak eylemidir (Ozel, 2006: 159).

Orijinalilik kavrami, Ronesanstan bu yana uzun bir yol kat etmistir ve biiylik bir anlam
ifade etmektedir. Fotograf, postmodern donemde ‘orijinal sanat yapitlarinin ¢ogulculugu’nun
kargisina ‘kopyalarin ¢ogullugu’nu koymaktadir (Crimp, 2002: 121). Fotografin bir meta
olarak konumu ve fotografcinin da sanat¢i olarak statiisii, Levine’in fotograflar1 araciligiyla
sorgulanabilir. Ozgiinliik ve miilkiyet fikri, Levine’in fotografik calismalarini ortaya koydugu
sirada yeni bir anlama ihtiyag duymaktaydi. Bir imgeye sahip olmak, eski anlaminda
kullanilmamaktadir; eski kullanimiyla ayn1 anlama gelmemektedir. Kitle kiiltiirliniin yarattig:
gorlintiilerin ¢ogaltilmas1 ve erisilebilirligi, imaj sahiplerini demokratik hale getirmistir.
Sherrie Levine, simdiki zamanin sanatcisidir ve zamani g¢evreleyen, toplumun gercek bir
tasviri olan eserler iretir. Liyakat, erdem ve etik gibi kavramlar, modernlerin yaratma
fikrinden ziyade kritik, elestirel bir durus, pratik zeka ve ustalik temelinde ele alinmaktadir.
Sherman’in sahnelenen kimlikleri, Rosler’in opak, hakki yanmis belgeselleri gibi Sherrie
Levine’in kopyalar1 da, fotografin nesnelligini ve kanitlayici unsurlarii rahatsiz etmistir.

Modern-sonrasinin moderne olan karsithgi, geg¢mise donmek diisiincesinde
olugmaktadir ancak bu geri doniis; ironik ve elestirel, masum olmayan bir formla, kavramsal
bir bigimde geri doniistiir (Eco, 2005: 662). Postmodern sanatin bu geri doniisii, tarihi ve
gecmis uygulamalar1 okumak, onlar hakkinda her seyi en iyi sekilde bilerek onlari ters yiiz
etmekten gegmektedir. Her seyi sanata dahil eden, yeniden ve yeniden iiretmeye dayali bir
cogaltma anlayisinin hakim oldugu bir sanat anlayisi, Sherrie Levine’in fotograf
calismalarinda en 1iyi sekilde goriilmektedir. Daha 6nce yapilmis, ¢izilmis, sOylenmis seylerin,
daha 6nce ¢ok kez oynanmig bir oyunun inkar1 degil ironik olarak iizerinde tekrar tekrar
diisiiniilmesi i¢in bir yeniden iiretim s6z konusudur. Levine’in kendine mal etme pratigi,
Weston ve Evans’in fotograflarini ¢ekildigi andan ve tarihsel siirecten ¢ekip bugiine getirir;
bugiiniin anlamsal ¢ercevesinde tartisir. Bunu yaparken de sanat eserinin, simdilik ve
buradalik niteligini sokiip atar. Boylece eserin halesi ve buna bagh biricikligi ve orijinalligi
ortadan kalkar; Weston ve Evans yalnizca birer isim olarak vardir. Onlarin yaratimindaki
anlam Levine’in yeniden iiretimi dolayisiyla ortaya ¢ikan yeni anlam izleyiciyle bulusunca,
yazarm 6liimii de boylece gergeklesmistir. Levine’in s6z konusu ¢alismalari, bunun bir kanit1
niteligindedir. Levine’in bu c¢aligmalart1 postmodern fotografta bir doniim noktas:
olugturmustur. Hem fotograf kanonunun kat1 bir sekilde ingasina ‘asi’ feminist bir miidahale

olarak saldirmistir hem de sanatin metalasmasi {izerine bir elestiri gelistirmistir.
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Sanateiy1 felsefeci olarak degerlendiren Lyotard (2014: 158)’a gore sanatginin iiretimi,
mevcut ilke ve kurallar ile kisitlanamaz, yargilanamaz veya yonlendirilemez. “Cagdas sanat
katarsisin icra ettigi yolu sergilemez” (Bauman, 2002: 56). Cagdas sanatg¢ilar bir normal
tanim1 yapmaz, belli birtakim ahlak normlar1 veya ahlaki buyruklara itibar etmez. Cagdas
sanatta miiphemlik egemendir ve otoriter nitelikte bir ¢6ziim sunulmaz. lyiler ve kétiiler
diinyas1 olarak farkli diinyalardan bahsetmez hatta boylesi ayrimlar1 reddeder. Modernligin
ahlakilik, esitlik, adalet ve Ozgirlik vaatleri, siire¢ igerisinde gorildigi {tizere
gerceklestirilememistir. Postmodern donemin belirsizlik ve pargali yapilari, etik bakis
acilarm1 da degisken ve parcali bir yone ¢evirir. Bu duruma bir tedbir niteliginde olarak
degerlendirilebilecek insanin kendi benliginde, i¢sel hale getirdigi, vicdan da diyebilecegimiz
bir etik algisi sdyleminde bulunur. Bu sdylem, evrensel ve norm haline gelmis bir “-meli/-
mal1” Onermesini reddeder. Genel gecer yargilardan ve insani baskilayan din ve devlet
kurumlarinin ve diger toplumsal orgiitlenmelerin ortaya koyduklar1 normlardan miinezzeh bir
bakis acis1 yerlesmistir.

On fdgilincli yilizyilla gelene kadar ¢izilen resimler, daha Once ¢izilmis olanlarin
neredeyse aynisitydi (Gombrich, 2016: 147). Bugiiniin fotografi da diiniin fotografinin
aynisidir. Her yerde siirekli olarak gordiigiimiiz yiiksek modernizmin essiz tablolar1 artik o
kadar da essiz degildir. Fotograf bize gordiigiimiiz her seyi kopyalayip koleksiyonumuza dahil
etmemizi saglar. Fotograftan sonra ve Ozellikle baski yOntemlerinde gelinen noktada,
gordiigiimiiz her seyin sahibi de olabiliriz. Levine (tipki1 Benjamin gibi) 1980°de ortaya
koydugu bu ¢aligmalarla giiniimiizii coktan tahayytl etmistir; sanatin hayaletleri giiniimiizde

her yerdedir.
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