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Editoryal Sunus

Mehmet SIRAY*

Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Sosyal Bilimler Dergisi’nin bu sayisinda “Elestirel Es-
tetik Tartismalar”na odaklanildi.

Estetik, son iki yiizyilda sanat nesnelerini, deneyim bicimlerini ve sanat iizerine diisiince-
leri belirlememizi miimkiin kilan bir kategoriye verdigimiz addir. Estetik alani, dogrudan sanat
fenomenini ilgilendiren yaput, alici, sanatcl, zamana ve mekana ait deneyim bicimleri, estetik
yarg1 ve begeni iizerinden tartisilabilir. Ayn1 zamanda, daha genel anlamda duyusal alana dair
duyumsama, duygular, etkilesim ve iliskisellik {izerinden de sorunsallastirilabilir. “Giizelin ne
oldugu” sorusu etrafinda donen estetik tartismalar, cagdas estetik baglaminda “sanatin ne oldu-
gu” sorusuna dogru radikal bir doniisiimii beraberinde getirmistir. Sanatin ne olduguna iliskin
tartisma ise, bir yandan kendi i¢cindeki estetige iliskin meselelerle hesaplasirken diger yandan
diinyanin siyasi ve sosyal doniisiimiiyle iliskilenerek giizel sorusunu tarihsel olarak askiya alir.
Bu tavir, gilizel kavramini ideal olarak diisiinen felsefi bir jargonun icinden siyrilarak, estetik
meseleleri daha cok Kkiiltiirel, sosyolojik degisimlerin sonuclari olarak diisiinmeye baslayan bir
caga referans vermektedir.

Heterojen giicleri aciga cikaran duyusal ve diisiinsel diizenlemeler olarak anlasildiginda, es-
tetik, yapma ve iiretme bicimleri ve bunlara karsilik gelen goriiniirliik formlar1 hakkinda diisiin-
menin de zemini olusturur. Bu bakimdan, estetik diisiince, sanatin diisiiniiliir ve goriiliir form-
larinin ortak bir yasam formu olarak 6nerilmesidir. Estetigi salt bir teori olmaktan cikaran bu
goriis, onu bir organizma fikri iizerinden hem kendi tekilligi acisindan hem de tarihsel bir yapida
aciga cikarmayi hedeflemektedir. Tiim bu bakimlardan, dergimizin bu sayisinda disiplinlerarasi
tarzda ele alinmay1 gerektiren bir alan olarak estetik, felsefe, tarih, sosyoloji, film calismalari,
mimarlik ve sanat tarihi basta olmak iizere farkl disiplinlerin elestirel katkilar1 yoluyla tartisil-
maktadir.

Bu sayida yer alan makaleler 6ncelikle dogal giizellik ve yiice deneyimine referansla estetik
yargl, begeni yargisi ve estetik deger iizerine elestirel tartismalara yer vermektedirler. Estetik
pratikler ile siyasal pratikler arasindaki paralelliklere odaklanan makaleler, estetik ve siyaset
iliskisini estetik devrim fikri tizerinden mercek altina alarak estetik deneyim ve duyumsamanin
dogasina iliskin yonelimleri anlam ve imge arasindaki krize referansla sorgulamaktadir. Beden-
sel algy, iliskisel estetik, bir diisiince rejimi olarak estetik gibi teorik ve ampirik disiplinleri tesvik
eden cagdas estetik tartismalar1 bu sayinin merceginde yer aliyor.

* Dog. Dr., Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Felsefe Boliimii, mehmet.siray@msgsu.edu.tr, ORCID: 0000-0002-0941-
3675.



Editorial Introduction

Mehmet SIiRAY*

This issue of Mimar Sinan Fine Arts University Journal of Social Sciences focuses on ‘Critical
Aesthetic Debates’.

Aesthetics is the name we gave to a category that, in the last two centuries, has made it possible
for us to identify art objects, forms of experience and thoughts on art. The field of aesthetics
can be discussed in terms of the work, the spectator, the artist, the forms of experience of time
and space, aesthetic judgment and taste, which directly concern the phenomenon of art. It can
also be problematized through sensation, emotions, interaction and relationality concerning the
sensory field in a more general sense. Aesthetic debates revolving around the question ‘what is
beautiful' have brought about a radical transformation towards the question 'what is art' in the
context of contemporary aesthetics. The debate on what art is, on the other hand, historically
suspends the question of beauty by engaging with the political and social transformation of the
world while coming to terms with aesthetic issues within itself. This attitude refers to an epoch
that has moved away from a philosophical jargon that considers the concept of the beautiful as an
ideal, and has begun to think of aesthetic issues more as the results of cultural and sociological
changes.

Understood as sensory and cognitive arrangements that reveal heterogeneous forces,
aesthetics is also the ground for thinking about modes of creating and producing and their
corresponding forms of visibility. In this respect, aesthetic thought proposes the forms of art as a
common form of life, both thinkable and visible. This view, which takes aesthetics out of being a
mere theory, aims to reveal it both in terms of its singularity and in a historical structure through
the idea of an organism. In all these respects, we would like to discuss aesthetics as a field that
requires an interdisciplinary approach through the critical contributions of different disciplines,
especially philosophy, history, sociology, and art history, in this issue of our journal.

The articles in this issue primarily include critical discussions on aesthetic judgement,
judgement of taste and aesthetic value with reference to the experience of natural beauty and
the sublime. Focusing on the parallels between aesthetic practices and political practices, the
articles examine the relationship between aesthetics and politics through the idea of aesthetic
revolution and question the tendencies regarding the nature of aesthetic experience and sensation
with reference to the crisis between meaning and image. Contemporary aesthetic debates that
encourage theoretical and empirical disciplines such as bodily perception, relational aesthetics,
and aesthetics as a regime of thought are the focus of this issue.

* Dog. Dr., Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Felsefe Béliimii, mehmet.siray@msgsu.edu.tr, ORCID: 0000-0002-0941-
3675.
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Ozgiin Makale

Erken Cumhuriyet Estetiginde Gokalp,
Findikoglu ve Baltacioglu’nun
Baglamsal Diisiincesi (1923-1931)*
Gokalp, Findikoglu and Baltacioglu’s
Contextual Thinking in Early Republican
Aesthetics (1923-1931)

Mertkan KARACA'

Oz

Bu calisma, Osmanli son déneminde baslamis ve Erken Cumhuriyet doneminde devam etmis
olan sosyoloji temelli estetik anlayisinin entelektiiel arka planini aciklama girisimidir. Milliyet-
ci diisiincelerin, popiilizmin ve ulus-devlet insasinin egemen oldugu donemin estetik tartisma-
larinda 6znellik kaygisi devam ederken paralel olarak sosyolojik estetik (ictimai bediiyat) de
tartisilmaya baslanmis; buna mukabil, 6zellikle Omer Seyfeddin (1884-1920), Ali Canib (1887-
1967), Ziya Gokalp (1876-1924) gibi yazarlardan olusan Selanik menseili Gen¢ Kalemler (1910-
1912) dergisi cevresinde gelisen ve zemininde sosyolojik bir kaygi barindiran eden estetik algis1
Cumhuriyet’e de miras kalmistir. Calismada, Ziya Gokalp’in formiile ettigi metodolojinin Erken
Cumbhuriyet déneminde Ziyaeddin Fahri (Findikoglu) ve Ismail Hakk: (Baltacioglu) tarafindan
yeniden yorumlamasi ile estetik anlayisa baglam diisiincesinin yerlestigi fikri acimlanir. Donem-
de yazilmis estetik ve sanat sosyolojisi eserleri iizerinden kavramsal bir takibin yapildig1 calis-
ma, bir entelektiiel tarih ve kavram tarihi calismasi olarak goriilebilir.

Anahtar Kelimeler: Baglam, Sosyolojik Estetik, Modernlesme, Ziya Gokalp, Ziyaeddin Fahri,
Ismail Hakki, Ictimaiyat.

Abstract

This study is an attempt to explain the intellectual background of sociology-based aesthetics that
began in the late Ottoman and continued in the Early Republican period. In the era dominated by
nationalist ideas, populism, and nation-state building —along with the concern for subjectivity
continued in aesthetic debates— sociologicals aesthetics also began to be discussed. Moreover,
the perception of aesthetics based on sociological concerns that developed around the Salonica-
based journal Gen¢ Kalemler (1910-1912), which was composed of writers such as Omer Seyfeddin

* Makalenin basvuru tarihi: 13.07.2024. Makalenin kabul tarihi: 09.09.2024.
1 Aras. Gor., Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Fen-Edebiyat Fakiiltesi, Sanat Tarihi Béliimii, mertkan.karaca@msgsu.
edu.tr, ORCID: 0000-0002-7008-3679.
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(1884-1920), Ali Canib (1887-1967) and Ziya Gokalp (1876-1924), was inherited to the Republic.
Based on the continuity of Ziya Gokalp’s role in the establishment of sociology, the study at-
tempts to explain the reinterpretation of Gokalpian methodology in the Early Republican period
through the names of Ziyaeddin Fahri (Findikoglu) and Ismail Hakk: (Baltacioglu). This article,
in which a conceptual analysis is made through aesthetic and art sociology works written in the
period, can be seen as a study of intellectual history and concept history.

Keywords: Context, Sociological Aesthetics, Modernization, Ziya Gokalp, Ziyaeddin Fahri, Is-
mail Hakki, Sociology.

Erken Cumhuriyet donemi, felsefi estetik nezdinde kavramsal ve metodolojik gecisin tecriibe
edildigi bir zaman dilimidir. Bilhassa 1910’lardan sonra agirlik merkezinin giizel kavraminin ta-
nimina ve giizelin vasiflarina odaklanan calismalardan, giizellik algisini sekillendiren toplumsal
faktorleri irdeleyen arastirmalara dogru kaydigi gozlemlenir. Erken Cumhuriyet Devri’nin estetik
alaninda iiretilmis yazilarina bakildiginda ge¢mis yazilara nazaran goze carpan ilk belirgin fark,
“ictimai (sosyolojik) estetik” anlayisinin baskin hale gelmesidir.2 Bilhassa 1923-1931 yillar1 ara-
sinda yogunlasan eserlerde, sanat¢inin toplumun bir {iyesi olarak “sitenin” veya “mubhitinin”
evladi olduguna ve kendisini saran toplumsal kosullardan azade bir iiretim yapamayacagina
yonelik argiimanlarin farkl yazarlarca {iretilmis olmasi, dikkat cekici bir miisterek zemin ola-
rak ortaya cikar.3 Cumhuriyet entelektiielinin bu anlayistaki temel referansi olan Charles Lalo
(1877-1958), yazin hayat1 boyunca estetigi bilimsel ve sosyolojik bir zemine oturtmaya calismis
bir figiirdiir. Olgulara temas ederek ve bu olgular iizerine diisiinerek sanat eserlerinin alimlan-
masina dair ¢ikarimlar yapan Fransiz filozof, sanatci biyografilerinin yaniltici olabilecegini sa-
vunur. Bu sebeple, sosyolojik temelde yapilacak sanatci-eser-izleyici analizi, estetigin kavramsal
belirsizligini de ortadan kaldiracaktir. Lalo’nun yaklasimi, erken Cumhuriyet siirecinde Tiirki-
ye’deki estetik literatiiriin kuramsal arka planini olusturmustur.# Ulus-insa siirecinde Tiirk kim-
ligini olusturma cabasiyla gelisen politikalara paralel sekilde fikirler iireten entelektiiel kesim,
halki tanimaya ve toplumsal dinamikleri ortaya cikararak degisimi én gérmeye de yarayacak
olan Lalo’nun sosyoloji tabanli estetik algisini1 milliyetc¢i kaygilarin agir bastigi 1910’1u yillardan
itibaren literatiire katar. Calismanin merkez figiirlerinden olan Gokalp’in temsil ettigi Durkhe-
im sosyolojisi ile celismeyen bir cizgide bulunan Lalo ile, donemin estetik tartismalarina eslik
eden bir diger referans da Alman filozof Immanuel Kant (1724-1804) olacaktir. Giizeli ahlaki iyi-
nin bir sembolii olarak kurguladig: estetik haz - ahlak iliskisi ve sensus communis (ortak duyu)
kavramina yaptig1 vurgu ile Kant, milliyetci kaygilara felsefi bir arka plan ve arac olur.5 Kant
estetiginin temelinde, begeni yargisinin nesnenin kendisine degil, deneyimine iliskin olmasi

2 Gegisler ve siireklilikleri takip edebilmek adina hala kapsamli arastirmalar icin beklenmektedir. Simdiye kadar yapilmis iki
6nemli arastirma icin Nas'in (2019) Tiirk Edebiyatinda Estetigin Dogusu kitabma ve inal'm (2021), “Osmanl’dan Cumhuriyet'e
Sanatin Kavramsallastirilmas1” baglikli yiiksek lisans tezinin 6zellikle ti¢ilincii ve dordiincii b6liimlerine bakilabilir.

3 Muhit kavrami 1890’larin sonundan beri Osmanli-Tiirk fikri metinlerinin bir parcasi olsa da “insan sitenin evladidir” séziinii
ismail Hakki Baltacioglu bu calismada incelenen kitabinda modern sehir iizerine eseri ile maruf Fransiz sosyolog Jean Izoulet'den
(1854-1929) alintilar.

4 Lichtenstein, Maigné ve Pierre (2013), Vers la science de l'art: Lesthétique scientifique en France 1857-1937 kitabinin 6zellikle
ticlincii bolimii Charles Lalo’nun goriisleri ve Fransiz diisiincesindeki yeri i¢in 6nemli bir bagvuru kaynagidir.

5 A priori olarak giizeli ve ahlaki birbirine baglayan begeni kavrami, sensus communis kavrami ile dogrudan ilintilidir. Zira sen-
sus communis ortak bir duygu olarak bagka insanlarin mevcut olmasini 6ngoriir ve 6zneler-arast bir iliski kurar. Kant'in estetik
anlayisina ve sensus communis kavramina dair detayli bilgi icin Guyer (2008), Knowledge, Reason and Taste: Kant’s Response
to Hume caligsmast iyi bir 6rnektir. Kant’in kendi eserlerinde ise sensus communis tarifi Kant (2000), Critique of the Power of
Judgment, s. 173'tedir. Ayrica The Journal of Aesthetics and Art Criticism dergisinin kirk sekizinci sayisinda yer alan Guyer’in
(1990) “Feeling and Freedom: Aesthetics and Morality” makalesi giizelin ahlaki iyinin sembolii olmasiyla alakali nemli anali-
zler yapar.
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diislincesi mevcuttur. Bu sebeple giizellik, bireysellikten ziyade 6zneler-arasi olmasiyla aciga
cikar. Giizel boylece bireyin herkesten ayni seyi hissetmesi beklentisine yonelen bir zorunluluk
talebiyle var olarak sensus communis ilkesine baglanir. Dolayisiyla Kant'in giizel kavramina ¢iz-
digi bu cerceve, ahlaki acidan insan1 daha iyi olmaya dogru iter. Erken Cumhuriyet doneminin
estetik tartismalarinda Kant’in sensus communis kavrami milliyetci bir cercevede ele alinir. Ortak
duyu acgisindan insanlarin birbirine karsi baglilik ve iyilik hissetmesi millet olmanin dayanak
noktasi olarak goriiliir.

Calisma kapsaminda medeniyet, ictimaiyat ve kiymet kavramlarn etrafinda aciklamayi dene-
yecegim bu anlayis, estetik calismalarina “modern” baglamsal diisiincenin enjekte edildigi bir
siireci imler. Burada modern baglamsal diisiinceden kasit, cevresel ve zamansal belirlenimci bir
anlayisin fikri eserlere yansimasi ve fikirlerin belirli bir dénem ve bdlgenin sorunlarina yone-
lik gelistirilerek bu fikirleri politik anlamda da uygulamaya doniik eserlerin iiretilmesidir. Yazar
baglam vasitasi ile soyut bir zeminden ziyade somut, spesifik ve tarihsel anlayista eserler {iretir.

Erken Cumhuriyet estetigine baglam fikri Gokalp’in Fransiz sosyolog Emile Durkheim’dan
(1858-1917) miilhem sosyolojisi araciligiyla girmistir. Gokalp sonrasi Findikoglu ve Baltacioglu’nun
calismalarinda da bu metodolojik siireklilik izlenir. Durkheim’in pozitivist ve toplumsal is bo-
liimiine dayal1 sosyolojisinde ayr1 bir arastirma nesnesi olan toplum, bireylerin “toplami degil
biresimidir”. Toplumsal hayata dair aciklanmalarini bireyler {izerinden degil, yine toplumun
incelenmesi iizerinden yapar. Ciinkii Durkheim’a gore toplumsal biling, bireyin istemi disinda
kendini bireye kendini kabul ettirir ve bu sekilde Durkheim, toplumsal bilin¢ ve tasariy1 bireysel
olandan ayirarak arastirma nesnesine varmis olur. Toplumsal biling, ona gore bireysel diisiin-
ce iizerinde belirleyicidir ve bu sebeple nedensellik i¢cinde ele alinir. Kiiciik 6l¢ekli toplumlar-
da ayni1 muhiti paylasan insanlar, miisterek sartlar ve insan dis1 kuvvetlere maruz kalir, bu da
ayni seylerden etkilenen bireysel bilincler {izerinde ortak bir “toplumsal ufuk” yaratir.® Ziya Go-
kalp bahsedilen anlayisi yeniden yorumlayarak olusturdugu usuliinii bilhassa Milli Tetebbular
Mecmuasr'nda 1915 yilinda yayimladig1 “Bir Kavmin Tedkikinde Takip Olunacak Usul” makale-
sinde detaylica aciklar. Yazin hayatinin baslangic yillarinda Fransiz felsefeci Alfred Fouillée’nin
(1838-1912) diisiincelerini paylasarak kolektif tasarim, duygular, bireyin bilincinde yer alan top-
lumsallik ve dénemi yonlendiren idée-force (fikir-kuvvet) ekseninde eserlerini kurgulayan Go-
kalp, daha sonra Durkheim ile tanisacak ve pozitivist sosyolojinin ulus-devlete dair goriislerin-
deki yeri gitgide artacaktir.

Gokalp’in diisiincesinde sosyoloji, bireysel ve toplumsal degisimin yol gostericisi olan bilim-
dir. Asiret, kavim ve iimmet merhalelerini tamamlamis olan Tiirkler, Gokalp’e gore o dénemde
millet olma siirecindedir ve bu siirecte sosyoloji, degisimin yoniinii tayin edecek rehber olacak-
tir. Evrensel ve milli sosyoloji olmak iizere ikiye ayirdigi sosyoloji, evrensel zeminde toplumlarin
yap1 ve isleyis yasalarini ortaya cikarirken, milli sosyoloji uluslarin ortakliklarini ve kimliklerini
inceler.

Bu noktada Gokalp, kendisinin “hars” kavramiyla karsiladig: kiiltiir odakli bir incelemeye
girisir ve kiiltiir{i olusturan unsurlarn “dini hayat, ahlaki hayat, hukuki hayat, muakalevi (fikri)
hayat, bedii (estetik) hayat, iktisadi hayat, lisani hayat, fenni (bilimsel ve teknik) hayat” bas-
liklan altinda analiz etmeyi 6nerir. Sekiz baslik altinda yaptig1 incelemenin sonuclari, Gokalp
icin sentezci bir modernlesme projesinin zeminini olusturur. Tiirk kiiltiiriine ait bu yerel niiveler,

6 Ogiitle ve Tatlican (2018), Emile Durkheim’i Yeniden Okumak kitabinda bir araya getirdikleri makaleler ile Emile Durkheim’a
dair basmakalip yargilar ve Tiirkge literatiirdeki algilanmasi {izerine elestirel bir okuma sunarlar.
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yine Gokalp’in “medeniyet” kavrami cercevesine yerlestirdigi bilim, yontem, teknoloji gibi un-
surlarla sentezlenerek cagin gereklerini karsilayan bir toplum ortaya cikarilacaktir.

Ziya Gokalp, Ismail Hakk: Baltacioglu (1886-1978) ve Ziyaeddin Fahri Findikoglu (1901-
1974)’nun eserleri iizerinden aciklamaya calisacagim baglam diisiincesinin gelisimi, bu calis-
manin 6ne siirecegi {lizere, Ziya Gokalp’in acmis oldugu sosyolojik cigir ve bu cigirin elestirisi
tizerinden Tiirkce literatiirde yerini bulur. Gokalp’in Tiirk¢iiliigiin Esaslar (1923) kitabinda yer
alan Bedii Tiirkgiiliik makalesinde metodolojik ve kavramsal gerceve ac¢isindan temellerini attigi
ictimai estetik anlayisi, Findikoglu'nun Bediiyat (1927) ve Baltacioglu'nun Demokrasi ve Sanat
(1931) kitaplarinda ferdiyetin roliinii yeniden belirleyen elestiriler ile genisleyerek, calisma-
nin sinirlart disinda kalan ve Burhan Toprak’in terciimesi ile Tiirkce literatiire tasinan Charles
Lalo’nun Estetik (1940) kitabr ile percinlenir. Bu noktada dikkate deger husus, baglami olusturan
esas gecisin sanatin sosyolojik zeminde incelenmesi olarak karsimiza ¢ikmasidir. Sosyoloji, (ya
da sosyolojik analiz ve diisiince) farkli entelektiiel arka planlara ragmen tutulan yol olmus ve bir
grup aydinin ortak metodolojik zeminini teskil etmistir. Osmanli ve Tiirkiye’de sosyolojiyi akade-
mik bir disiplin haline getirenlerin basinda kabul edilen Ziya Gékalp, donemin sivil veterinerlik
okulu olan Miilkiye Baytar Mekteb-i Alisi'ni (1889) terk etmistir; Findikoglu felsefeden mezun
olmus ve Baltacioglu ise tabiiyye (doga bilimleri) boliimiinii bitirmistir. Farkli arka planlarina
ragmen ictimai estetigin ortaya cikisindaki sosyoloji zemini, toplumsal varsayimlar ve metodo-
lojik dnciiller noktasinda ii¢ aydin birlesir. Gokalp’in takipgisi olan iki isim, onun gelistirdigi sis-
tem ve kavramlar iizerine elestirileri ile estetigi sosyolojik olarak belirlenebilir bir cerceve iceri-
sine yerlestirirler. Ayr bir calisma olarak basli basina tartisiimay1 hak eden bu konu, son dénem
Osmanlr’'dan erken Cumhuriyet’e uzanan donemdeki toplumsal doniisiime yonelik tartismalarda
aranilan kesinlik/degersel kistas ihtiyaci ve somut iliski arayis1 ile dogrudan iliskili gériinmekte-
dir.”

Calisma boyunca yerel baglam ve global baglam seklinde ikiye ayirdigim yaklasimla ele alina-
cak olan ii¢ ismin calismalarinda global baglam fikrinin karsilik buldugu medeniyet -yani evren-
sel ilke, olgu ve fikirlerin gecerliligine ve islevselligine dayanan sosyo-kiiltiirel paradigma- kav-
ramini, yerel baglamin —her halkin kendine has tarihsellik ve 6zgiiliiklerinin belirli bir tarihsel
anlar toplami/kiimiilatifi- tekabiil ettigi ictimaiyat kavrami tamamlar. Bu iki kavramin etkilesim
ve geciskenliginin tartisildig1 noktada ise kiymet kavrami 6ne siiriiliir.

Makalede medeniyet kavrami ile erken Cumhuriyet entelektiielinin kavramsal ve yontem-
sel senkronizasyon vasitasi ile Avrupa entelektiiel cevresine entegre olma kaygisini kastediyor
olacagim.? Ictimadiyat ise bu calisma kapsaminda sanatin toplumsal bir faaliyet oldugu iddiasi
etrafinda, sanatciy1 ve sanatsal diisiinceyi icinde bulundugu sosyolojik kosullar etrafinda ince-
lemeyi 6ngodren metodolojiyi icerir. Kiymet, bugiinkii kullanimi ile deger -estetik sinirlar1 icinde
begeni yahut baglamina gore estetik yargi olarak kullanilabilen- giizelin tanimina dair tartisma-
lardan vazgecilip kiymetin hangi kosullar etkisinde sekillendigine dair tartismay1 belirtecek. Bu
sekilde, giizel kavrami da pek cok kavramla beraber kiymet kavrami altinda eriyerek cok degis-
kenli bir agin icine dahil olur ve medeniyet ile ictimaiyat arasindaki geciskenligin icinde yeniden

7 Somut iligki burada tecriibe edilebilir neden-sonug iligkisi olarak kullanilmistir. Dénemin nedensellik algisini Kern, (2008),
Nedenselligin Kiiltiirel Tarihi: Bilim, Cinayet Romanlan ve Diisiince Sistemleri kitabinda derinlemesine inceler. Bununla birlikte,
bilhassa Tiirk sanati tarihi iizerine yazilan kitaplar ile listelendiginde ortaya ¢ikacag tizere, estetik {izerine yapilan c¢alismalar,
olusturulmaya calisilan milli sanatin felsefi ve “manevi” arka planini tegkil etmek iizere verilen ¢cabay sergiler. Estetik alaninda
erken 6rnekler olarak fbrahim Alaeddin (1925), Bedii Terbiye kitabi ismail Hakki (1926), Bediiyat Hiilasalan 6rnek olarak verile-
bilirken, sanat tarihi alaninda Halil Edhem (1924), Elvah-1 Naksiye Koleksiyonu ve Celal Esad (1928), Tiirk Sanati kitab1 emsal
teskil eder.

8 Hem devlet hem bireysel olarak entelektiieller “Batili/Medeni” diinyaya dahil olma c¢abast icindedir.
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olusur. Bu ii¢ kavramin estetik anlayis agisindan gecisleri imledigi noktada, modern baglamsal
diislincenin gelisimi aciklanacaktir.

Medeniyet

Oncelikle, Tiirkgiiliigiin Esaslan (1923) bashg: altindaki calismasinda farkli zamanlarda yazdig1
denemelerini bir araya getiren Ziya Gokalp, bu ¢alismasi ile yeni kurulan devletin ideolojisinde-
ki fikirsel arka planin dayanaklarindan biri haline gelir. Kitabin estetikle ilgili kismi olan “Be-
dii Tiirkeiiliik” boliimiiniin belirleyici 6zelligi, sanatin bir taraftan Anadolu’daki halka ve diger
taraftan Batr'ya dogru yonelmesi gerekliligidir. Kendisinden 6nceki diisiincelerin bir sentezine
vardigini1 sdylemenin iddiali bir degerlendirme olmayacag: Tiirkciiliigiin Esaslan, sistemli bir
sentezleme cabasinin iiriinii ve Cumhuriyet’in getirmeye calisti§1 diizenin yarattig1 heyecanla
daha da 6n plana ¢ikan bir ¢calismadir.®

Gokalp (1923) kitabinda ikinci b6liimii estetik tartismalarina ayirir. “Bedii Tiirkciiliik” bas-
lig1 altindaki bu boliim, alt1 kisa alt béliimden olusur ve Gokalp, estetigi tamamen sosyolojik
bir zeminde ele alir (s.122-136). Edebiyat ve musikiden sonra ele aldig1 sair sanatlar béliimiinde
halkin benimsedigi sahalarin tartismasiz sekilde milli oldugunu su sekilde ifade eder: “... Bir
taraftan Avrupa medeniyetiyle beraber Avrupa tekniklerini de almaliyiz, fakat, diger cihetten,
milli bediiyatimizin [esteti§imizin] hazineleri olan bu giizel sanatlarimizi da elimizden biisbiitiin
kacirmamaya calismaliyiz” (s. 132).

Giizel sanatlar kavramini zanaatla ic ice gecmis sekilde kullanan Gokalp, 6ziinii halkta bulan
sanatlarin geliskin Avrupali teknikle sentezlenmesini 6nerirken bediiyat kavraminin da kapsa-
min1 genisletmis olur. Zira bu husus, giizelligi ve iiretim bicimlerini birbirine baglar; estetigi
millilesmenin ve milli kalkinmanin bir parcasi haline getirir. Gokalp, giizelin ne olduguna ya-
hut tanimina dair suskundur; bu noktada yazarin metnini verili tanimlar {izerinden kurguladigi
soylenebilir. Gokalp’in milliyeti giizellik algisinin belirleyici etmenlerinden biri olarak goriiyor
olmasi dikkat cekicidir. Bu noktada, gec donem Osmanli edebiyat ve sanat elestirisinde yogun
olarak yansimalar1 bulunmasina ragmen, dogrudan estetigi baz alan yazilar arasinda baglam
fikrini kristalize eden metinlerin basinda kronolojik olarak Tiirkciiliigiin Esaslar1 gelir demek,
kanimca yanlis olmayacaktir. Gékalp’e (1923) gore, giizellik algisi milletten millete degisir ve
halkta bulunan milli 6zden uzaklasma, siradan taklidi beraberinde getirmektedir:

Milli zevki bulmak icin, halka dogru gitmek, halk sanatlarindan uzun uzadiya bedii terbi-
ye almak lazim oldugunu anladik. Fakat hakiki sanatkar olabilmek icin bu bedii [estetik]
terbiyeyi almis olmak yetmez. Hakiki sanatkar olabilmek icin, giizel sanatlarin beynelmilel
[uluslararasi] ustalar1 olan sanat dahilerinden zevk dersi, zevk terbiyesi almak da lazimdir.
Beynelmilel dehalardan alinan bu feyizli terbiyeye de tehzib nami verilir (s. 134).

Gokalp bu ciimlelerinde, estetik begeninin sosyolojik gerceklerle temasinin bir kez daha al-
tin1 cizerken, milli sanatin orijinalligini yani halktan gelen unsurlarin evrensel kriterlerle har-
manlanmasi gerekliligini vurgular. Sanatcinin halktan beslenmesi, bir anlamda gelenekten bes-
lenen milli sanatin evrensel degerleri de icinde barindirarak gelismesi gerektiginin gostergesidir.
Sonraki birkac yilda ortaya cikan yazilarin tiimii, Gokalp’in de tasidig1 kaygilar1 paylasan bir
aydin grubunun, toplumsal sorunlar merkezinde metinler {iretmeyi dnceleyen tavrinin {iriinii
olarak goriilebilir. Estetik, baglamsallig1 icinde ele alindiginda, giizelin bilimi olmanin Gtesine

9 Pek ¢ok kaynak bu konuyu incelemis olmakla birlikte, Cagaptay (2009), Tiirkiye'de Islam, Laiklik ve Milliyetcilik: Tiirk Kimdir?
baslikli calismasi 6ne ¢ikan bir 6rnek olarak gosterilebilir.



6 | Mertkan Karaca, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 1-14

gecerek; etik, egitim, milliyet ve hatta iktisadin meselesi haline gelir. Bu noktada G&kalp’in Se-
lanik gecmisi aciklayici olabilir. 1910’larin sonunda Geng¢ Kalemler gevresinin en énde gelen ii¢
ismi olan Ali Canib, Omer Seyfeddin ve Ziya Gokalp’in “yeni hayat” ve “ictimai inkilab” misyon-
larinin temelinde “halka dogru” hareketi kendini gosterir (Toprak, 2013, 120). Ictimai inkilabin
kapsami, denebilir ki biitiin bir hayattir ve hukuktan iktisada, ahlaktan siyasete, aileden estetige
tiim kurumlar kapsar. Dolayisiyla bu zeminde estetik modernlesme politikalarinin bir parcasi
olarak tartigilir. Yeni hayatin sinirlarini ¢cizmek icin gercekle temas etmek tabii olarak metot/usul
meselesini beraberinde getirmis, bu noktada da bilhassa Ziya Gokalp’in yazilari ile Durkheim
sosyolojisi Tiirkce literatiiriin 6ne cikan parcasi olmustur (Toprak, 2013, 125). Balkan Savaslari
(1912-1913) altinda Tiirkciiliige kayarak percinlenen milliyet¢i diisiinceler icinde gelistirilen fi-
kirler peyderpey yazarlarin farkli dergilerdeki makalelerinde de goriiniir olmus, sonraki birkag
on yilda estetik yazilarinin merkez ismi olacak Charles Lalo’nun adi da Ali Canib’in 1915-1917
yillarinda Donanma Mecmuast ve Yeni Mecmua dergilerindeki estetik iizerine yazilarinda boy
gOstermeye baslamistir.

Gokalp’e paralel sekilde Tiirk kiiltiiriinii tarihsellestiren ve bunu yaparken de global bagla-
min icine yerlestiren Ziyaeddin Fahri Findikoglu da kitabinda yerel-global diyalektigini gozetir,
Yunus Emre, Rodin, Fuzuli ve Beethoven’t insanligin ortak mirasi olarak degerlendirir. Bu ortak
duyu anlayisi, Gokalp’in vurguladigi noktadan farkli olan bir evrensellestirme sunar; zira GO-
kalp Avrupali ustalardan beslenmeyi vurgularken, Findikoglu (1927) var olani biitiinlestirir:

Mevzu ne olursa olsun sanatkar elinden cikan ve bedii heyecanlarin mahsulii olan eserle-
rin, duyub diisiiniib de etrafimizdakilere iblag edemedigimiz [ulastiramadigimiz] daha be-
lig [acik] ifade etmesinin ve bize bizim kadar samimi ve hemhal olmasinin sebebini burada
aramaliyiz. Rodin’in heykelleri, Yunus’un kosmalari, Beethoven'in senfonileri, Fuzuli’nin
gazelleri... Bize hayat1 nicin daha icli, daha suurlu ve canli bir surette hissettiriyor? (s. 14).

Buradaki bir diger husus, Findikoglu'nun -ilerde deginilecegi iizere- yerel baglam/larin 6zel-
liklerini tasiyan eserleri, Gokalp’in vurguladig: teknik cercevenin Gtesine gegecek bir bicimde,
insani o6zellikler agisindan global baglama yerlestirmesidir. Ek olarak, global baglama yerles-
tirdigi hassasiyetlerin incelendigi alanin metodolojisini de yine evrensel gecerlilikler cercevesi
icinde tartisir. Ornegin, estetigin bir bilim olacagina dair beklenti icinde oldugunu belirterek
gereklilikleri sayar. Ziyaeddin Fahri’ye (1927) gére herhangi bir disiplinin bilim sayilabilmesi icin
(1) g6zlemlenebilir olaylari konu edinmis ve bagimsiz bir alana sahip, (2) olaylar1 siniflandirmasi
ve birbirinden ayirmasi, (3) tarafsiz arastirilir ve kanitlanabilir olmasi gerekir. Bu kosullar onun
fikrince heniiz tam olarak saglanamamis olsa da, estetigin konusu olan vakanin da yakin za-
manda ister objektif ister siibjektif metotlarla incelenmis ve tasnif edilmis ve nihayetinde a priori
mefhumlardan kurtularak kanitlanmasi uzak degildir (s. 56).

Findikoglu, calismasinda One siirdiigii bu goriisler icin kaynak belirtmese de bu metodun
izleri eserinde adini zikrettigi Charles Lalo’nun cesitli makale ve kitaplarinda siiriilebilir.*® Tabii
ki estetigin “duyulurun bilimi” olma maceras: on sekizinci yiizyil filozofu Alexander Gottlieb
Baumgarten’a (1714-1762) kadar geri gotiiriilebilir. Baumgarten, 1758 tarihli Aesthetica baslikli
kitabinda, “giizel {izerine diisiinme ve giizelin ne oldugunu arastirma” alani olarak mantigin kar-
sisina estetigi yerlestirir. Buna gore estetik, “asagi diizey bilgi tiirii” olarak duyulur bilgi sahasini
gosterirken, yiiksek diizey bilgi tiirii olan manti§in tamamlayicisi olur (Siray, 2016, s. 278).

10 Charles Lalo'nun 1950’lere kadarki {iretiminde g6ze ¢arpan esasl ¢aba, estetigi sosyolojik bir diizlemde bilimsel kurallara
tabi kilmaktir. Revue Philosophique de la France et de I’Etranger dergisinin 68. ve 78. sayilarindaki erken dénem 6rnekleri icin
Lalo, (1909), Lesthétique Scientifique, 255267 ve Lalo, (1914), Programme d’une Esthétique sociologique, 40-51 makalelerine
bakilabilir.
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Bu simiflandirma c¢abasi on dokuzuncu yiizyilin sonundan itibaren Osmanli-Tiirk entelek-
tlielinde de goriiliir. Fransiz filozof ve elestirmen Hippolyte Taine’in goriislerinden ilham alan
uzun soluklu makale dizisinde dénemin 6nde gelen yazarlarindan Hiiseyin Cahit modern estetik
diislincesinin sinirlarini ¢izme ve onu kesin kurallara tabi kilma kaygisi giider. Bu goriise gore;
sanatc¢inin yapiti onun 1rki, yetistigi cevresi ve icine yerlestigi tarihsel an tarafindan belirlenir.
Elestirileri ve Osmanli baglamina gore gecirdigi “tashihleri” ile Taine’in goriisleri biiyiik oranda
kabul goriir ve donemde Osmanli-Tiirk entelektiielinin bilimsellik kaygisina da cevap veren bir
mabhiyet arz eder.”

Erken Cumhuriyet dénemine tekrar gelip Ziyaeddin Fahri’ye doniildiigiinde ise, yazarin Be-
diiyat kitabi ile ayn1 y1l Felsefe ve Ictimaiyat Mecmuasi’'nda yayimladig1 1927 tarihli “Bediiyatin
Mevzuu ve Usulii” makalesinde estetigi “felsefi ilimlerin en yenisi, en genci olan bediiyat” olarak
tanimladig1 goriiliir. Ziyaeddin Fahri (1927b) psikoloji ve sosyolojinin ortaya cikisindan 6nce
estetige dahil olan giizellik ve sanat konularinin metafizikcilerin ellerinde siibjektif olarak ele
alindigini belirtir (s. 188). Ona gore estetik, cagdas durumuna gelene kadar iki biiyiik merhale-
den gecmistir. Ilk olarak, “sanat ve giizellik meselelerinin” felsefe ve metafizikciler tarafindan
ele alindig1 devredir. Ikinci asama ise “tabiat ilimlerinin usullerinden ve neticelerinden miilhem
olmak iizere” psikolog ve sosyologlarin estetik iizerine degerlendirmelere baslamasidir (s. 188).
Burada dikkat cekici olan, Ziyaeddin Fahri’nin estetigi de kesin ve acik bilgilere dayanan bilim-
lerin bilgileri ile hiikiim ¢ikarmaya baslamasi ve bunun bir ilerleme olarak metinde kodlanma-
sidir. Yazar yukarda adi gecen alanlarda estetigin nasil konu edinildigini ayr1 basliklar altinda
degerlendirdikten sonra estetigin ictimai (sosyolojik) bir bilim oldugu sonucuna varir (s. 194).
Asagida ayrica goriilecegi iizere, Bediiyat baslikli kitabinda da bu goriisiinii yineleyerek “psiko-
lojinin eksik kalan noktalarinin da bu sekilde tamamlandig1” goriisiinii sunacaktir.

Findikoglu'nun yine yukarda bilim olmak i¢in gerekli oldugunu belirttigi {ic madde, icerikleri
itibar ile medeniyet, ictimaiyat ve kiymet kavramlarinin barindirdig1 gecisleri karsilar. Meto-
dolojik bir evrenselcilik iceren bu yaklasim, gézlemi miimkiin ve tarafsiz arastirmaya miisait
hadiseleri konu edinmesi acisindan de yerelin hususiyetlerini gostermeyi miimkiin kilar. Ayrica
kiymet kavrami etrafinda tartisilan giizellik meselesinin sartlarini yine bu yontem cercevesin-
de okumak miimkiindiir. Giizel kavraminin tanimlar iizerine tartismak yerine, giizellik algisini
sekillendiren unsurlara itibar eden yeni estetik anlayisi, Findikoglu’nun 6nerdigi bu ii¢ kistasta
goriilebilir.

Bu konuya, Baltacioglu gelecege doniik cikarimlar cercevesinde yaklasir. Kitabinin tamamin-
da sanat akimlarini tarihsel baglamlari ve onlar1 doguran etkenler icinde tartisan Baltacioglu,
calismasinin 6nsoziinde yeninin ne anlamda yeni oldugunu bulmay1 hedefleyen Tiirklerin inki-
laplarini cerceveleyecek bir ideal arayisinda olduklarini vurgular:

Yeni bir harse [kiiltiir], daha iyi s6yliyelim, yeni bir medeniyete malik olan yeni Tiirkiye ken-
disine yeni bir hayat kabi, yeni bir mefkure [iilkii] zarfi istiyor. Yeni Tiirk, yeni sehir, yeni
yol, yeni mesken, yeni mektep, yeni is istiyor; fakat bu yeniligin yeniligi ne oldugunu heniiz
bilmiyor (Ismail Hakk: [Baltacioglu], 1931, s. 11).

Ve sonrasinda sanatta milli farklardan evrensellige dogru bir gecisin yasanacagini one siir-
mektedir. Burada dikkati ceken husus, calismanin devaminda deginilecegi iizere, kiymet ve
ictimaiyat kavramlarinin i¢ ice gecmesi ve evrensellik tartismasinin icine alinmasidir:

11 Hiiseyin Cahit Yal¢in'in estetige dair yazilar1 derlenerek yayimlanmustir. Yal¢in, (2021). Estetik [Hikmet-i Bedayi]. Hippolyte
Taine’in yine Osmanli baglaminda ¢ok degerli bir elestirel biyografisi Ahmed Suayb (2018), Hayadt ve Kitablar'da ilgili béliimde
okunabilir. Ayrica Hippolyte Taine hakkinda ayrintili bilgi Kahn (1953), Science and Aesthetic Judgement: A Study in Taine’s Criti-
cal Method’da bulunabilir.
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Avrupa milletleri eski kapali ziimre hayatindan ¢ikmaktadirlar, milli farklar azalmakta, insani kiy-
metler ve beynelmilel ziimreler cogalmaktadir. Sanat te ilim, ahlak, hukuk ve iktisat gibi gitgide
beynelmilellesmektedir. Halbuki beynelmilellik milli renkler, milli motifler sayesinde degil, insani
mutalar [cikar, 6zellik] vasitasile olabilir. Binaenaleyh sanatte cografyaya, tarihe, iklime ait olan
miitehavvil unsurlar zaruri olarak silinecek, yerine ihsasi [hissi, duyusal], fizyolojik mutalar gece-
cektir. (Ismail Hakki, 1931, s. 126).

Baltacioglu’nun kavramsal cercevesi ve konu edilen metni kurdugu baglam goz oniine alin-
diginda, beynelmilellesmek ile kastettigi durumun, uluslararasi olma durumundan ziyade, ev-
rensellesmek oldugu anlasilir. Zira insani 6zelliklerin milli renk ve motiflerin Oniine gectigi du-
rumda bir uluslar kiimesinden bahsetmek yerine kiiltiirler-6tesi bir durumdan s6z edilebilir. Ek
olarak, Baltacioglu yerel baglamin unsuru olan tiim hassasiyetlerin silinecegini ve evrenselligin
temeline oturttugu psikolojik-fizyolojik 6zelliklerin onlarin yerini alacagini 6ne siirerek global
baglama dahil olur.
ictimaiyat
Ictimaiyat kavrami, global baglama entegre olan yerel baglamin kendi i¢cindeki biitiinliigiinii ve
0zgiin taraflarini tartisir. Yalniz, sanatciy1 yahut eseri miistakil olarak degerlendirmez, onlar
yaratan kosullar arar. Gokalp (1923)yine ayni sekilde, estetigi ictimai hayatlarin icine dahil eder:

Ictimai hayatlar sunlardir: Dini hayat, ahlaki hayat, hukuki hayat, muakalevi hayat, bedii
hayat, iktisadi hayat, lisani hayat, fenni hayat. Bu sekiz tiirlii i¢ctimai hayatlarin mecmuuna
hars adi verildigi gibi medeniyet de denilir. (s. 27).

Gokalp’in Tiirkgiiliigiin Esaslan kitabinin estetik kismini daha anlasilir kilmak i¢in kendisinin
Malta siirgiinii doneminde tuttugu notlara bakilabilir. Kendisinin daha 6énce Selanik’te bulundu-
gu donemde kurgulamaya basladig Tiirkgiiliik anlayisinin felsefi bir arka plani olarak okumaya
miisait olan bu notlar, “bedii Tiirk¢iiliik” meselesi icin de pek cok aciklayici niive barindirir.
Kant’a dogrudan yapilan referanslar dikkati cekerken, kendisini Tiirk olarak gérenler arasinda
kurmaya calistig1 “goniil bag1” da ayrica goriiniir.

Burada bir parantez acarak Gokalp’in Kant ile olan iliskisinin estetik konusu ile sinirli ol-
madigin1 belirtmekte fayda vardir. Oncelikle, 1917 yilinda Ictimaiyat Mecmuasi’nda yayimladig
“Cemiyette Biiyiik Adamlarin Tesiri” baslikli makalesinde, toplumdaki “kiymetler” (degerler)
iizerine tartisirken Kant’1 elestirir. Yukarda deginildigi iizere toplumsal bilincin belirleyici ro-
liinii vurgulayan Gékalp, kiymetlerin de buna paralel sekilde ictimai (toplumsal) bir gerceklik
oldugunu savunur. Burada Kant’in bireyi asan ve onlara amir olan bir askin gercekligin farkinda
oldugunu, ancak bu kiymetlere askin demis olmasinin onun toplumsal bir gerceklik oldugunu
anlayamamasi nedeniyle oldugunu 6ne siirer. Kant’in askin dedigi yerlere toplumsal demenin
Kant felsefesinin tamamen isabetli oldugunu gostermeye yetecegini yazar (Gokalp, 1917a, s. 56).
Bununla birlikte ahlakin toplumsalligini tartistig1 ve yine 1917 yilinda Ictimaiyat Mecmuasr'nda
yayimlanan “Ahlak ictimai midir?” makalesinde ahlakin tabiatinda “vazife” ve “hayir” olmak
iizere iki niive bulundugunu belirtir. Fransiz filozof Jean Marie Guyau'nun sadece “hayir” yani
iyilik kismina, Kant’in ise sadece “vazife” yani gorev/6dev kismina énem verdigini halbuki
ictimailesmemis (toplumsallasmamis) bir birey ona goére ahlakin mahiyetini tam olarak kavraya-
maz. (Gokalp, 1917b, s. 113).

Estetik bahsine tekrar doniildiigiinde, Gokalp (2006) yine Kant’in goriisleri dogrultusunda
giizellik bahsini acar. Giizelligin doga bilimlerindeki objektiflikle vasiflarinin belirlenemeyece-
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gini, ciinkii giizellik algisinin “zamana ve cemiyete gore” degistigini belirtir (s. 150). Gokalp yine
Kant’in goriislerine istinaden insanin hissettigi giizelligin “baskalari tarafindan da gériilmesini”
ve bunun “biitiin cemaate sirayet etmesini” istedigini belirtir. Zira ona gore giizellik duygusu ne
kadar fazla kisiye sirayet ederse, “vecdi” o kadar artar. Devaminda yine Kant’a referans veren Go-
kalp (2006)“insan giizel bildigi seyin herkes tarafindan giizel olduguna kaildir” diyerek giizellige
dair hislerin mantik ilkeleri gibi evrensel oldugunu 6ne siirer (s. 151). Estetik {izerinden tekrar
Kant felsefesi ile temasa gecerek giizelin insan1 sevgiye ve iyiye hazirladigini belirtir, giizelligi
sevmenin insani cirkin seylerden kurtardiginin altini cizer ve okuyucu icin ahlaki bir zemin de
hazirlar. Gokalp’in baglandigi bir baska isim ise Fransiz diisiiniir C. Bernard Renouvier’dir (1815-
1903). Ondan yaptig1 alint1 ile yazar, sanatin insani tiim insanlarla empati kuran bir noktaya
tasidigini, tiim sahsiyetlerin kardesi haline getirdigini ve artik o noktada ruhlarin birleserek in-
sana dair hicbir seyin digerlerine yabanci olmayacagini séyler (Gokalp, 2006, s. 152). Bu noktada
“miisterek-i his” kavrami ile Kant ve Renouvier iizerinden dogrudan dogruya medeniyet kavrami
altinda deginmeye calistigim global baglama da dahil olan Gékalp, medeniyet ve ictimaiyat kav-
ramlarini i¢ ice okumaya miisait bir cerceve cizer.

Bu global baglam icinde okunacak yerel baglamda ise Gokalp’in milliyetcilik kaygisina felsefi
bir arka plan yaratma cabasi bariz olarak goriiniir. Miisterek olarak bir seyi sevmenin insan-
lar arasinda dayanisma yaratacagini belirten Gokalp, bu manevi bagin bireysel ve toplumsal
yonden onemine isaret eder. Yine Kant’tan yola ¢ikan yazar “Alman, Alman'i sever iken, Alman
msikisini de seviyor. Bunlar milliyet hustile getiriyor” diyerek bedii Tiirkciiliik kavraminin mil-
let hissi yaratmadaki yerini de belirler. Giizel duygusunun menfaatsiz, diiriist ve tarafsiz olusu,
insanlarin birbirini sevmesini de saglayacak ve bu sayede mesut olunacaktir (Gokalp, 2006, s.
151-152).

Bu anlayis1 devam ettiren Findikoglu, tartismay1 genisleterek psikolojik temelli estetik aras-
tirmalar ile sosyolojik arastirmalar1 karsilastirir ve sosyolojik arastirmalari son noktada psiko-
lojinin eksik kalan yerlerini tamamlayan bir noktaya yerlestirir. Glizeli bulasici mahiyette goren
Findikoglu'na (1927a) gore, estetik haz bireysel deneyimin hemen akabinde toplumsallasmaya
tesnedir ve bu sebeple estetigin kokeni de burada aranmalidir:

Sanatkarlarin bedii telakkilerinin [alg1], giizel hiikiimlerinin, nihayet kendi sahsiyetlerinin
haddizatinda maseri [kolektif] ve ictimai [sosyolojik] birtakim kaydlar, sartlar altinda tesek-
kiil ettigini gosterir.... Elhasil bedii mefkuremizin tesekkiiliinde ne yalniz hadsler [sezgi], be-
dii felsefeler ve ne de zevk gibi, tahassiis [hissiyat] gibi, deha gibi enfiisi [siibjektif] ve ferdi
amiller [etken, fakt6r] basli basina miiessirdirler [etkili]. Daha ziyade bu hadslerin ve amil-
lerin mubhit ve maseriyetini nazar-1 dikkate almaliyiz. Ruhiyat¢inin [psikolog] noksan kalan
ve izah edilemeyen taraflarini, boylece, ictimaiyatci [sosyolog] afaki [objektif] tetkiklerden
miilhem mutalarla itmam edecektir [tamamlayacaktir]. (s. 15).

Yukardaki satirlarda acik sekilde goriildiigii tizere, Findikoglu ferdi ve ictimai [bireysel ve
sosyolojik] unsurlarin es zamanli olarak etkin oldugunun pek tabii farkindadir. Acikca belirtme-
digi psikolojik amillerin birey iizerindeki etkisinin de gayri ihtiyari yahut sebepsiz olmadigini,
bunlarin da son kertede toplumun cizdigi sinirlar dahilinde oldugunu 6ne siirer.

Yine bu noktada Findikoglu, Gékalp’in yaptig1 gibi -ancak bu kez dogrudan referans verme-
den- Kant’in anlayisini yansitir. Ona gore de giizel kavrami, insanlar arasinda bag kuracak bir
konumda bulunur. Giizelin miindkalevi [nakledilebilir] ve sari [bulasici] bir mahiyette oldugu-
nu belirten yazar, bizde hayranlik uyandiran seyin bizimle sinirli kalmayip toplumsallasmayi
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arzuladigini belirtir. Insan bu noktadan itibaren kendisinde bu hissin uyanmasiyla yetinemez,
cevresine bunu yaymaya calisir. Ziyaeddin Fahri’ye (1927a) gore estetik yaratimin kaynagini da
burada aramak gerekir (s. 21). Bu toplumsallasma ¢abasinin iiriinii olarak Ziyaeddin Fahri, es-
tetige dair fikirlerin donemlere ve holgelere gore degisiyor olmasi itibariyla toplumsal boyutta
arastirllmasinin geregini Charles Lalo’ya, Fransiz elestirmen Gustave Lanson’a (1857-1934) ve
yine Fransiz sosyolog Celestin Bougle’ye (1870-1940) dayandirarak aciklar. Lalo tizerinden es-
tetik umdelerin toplumsal acidan izahinin gerektigini savunan yazar, Lanson araciligiyla toplu-
mun sanatci iizerinde bir istibdadi oldugunu ve Bougle’ye referansla da toplumun sanatciya her
nevden duyguyu verdigini iddia eder (Findikoglu, 1927a, 14-15).

Findikoglu'nun sosyolojik estetigi psikolojinin eksik biraktig1 yerde gérmesinin adeta sebe-
bini a¢iklayan Baltacioglu, toplumun birey iistiindeki etkisini acikladig1 sayfalarda toplum icin
“harici, afaki, amir, miicbir, miintesir ve miiteammim” sifatlarini kullanir. Bu toplumsallik icin-
de itibara alinmasi gereken fert, toplumsal kosullar icinde yeni sentezler yaratabilme kabiliyeti
ile vazifesini goriir. Ona gore yeni fikir ve yeni hayatin “en hararetli ve kanaatli insanlar tarafin-
dan ilan ve miidafaa edilmesi lazimdir.” Tam da burada bireyin toplumsal rolii ve bu siirecteki
devrimci vazifesi ortaya cikar. Yine de bireysel miidahale bir zaruret olsa da, keyfi degildir ve
toplumsal kosullarca cercevesi cizilmistir (Ismail Hakki, 1931, s. 22).

Bedil mefkirelerin tetkiki ictimai bir mevzuun tetkikinden ayrilamaz. Ciinkii bedii
mefkiireler de, ahlaki yahut siyasi mefkureler gibi, muayyen ve se’ni [belirli ve gercek] bir
cemiyetin mahsuliidiir. Bedii bir inkilap, bedii bir ihtilal ve bedii bir hamle dogan, yenilesen,
yeni zihniyet, faaliyet, istihsal sekillerine viicut veren yeni bir cemiyetin eseridir. Cemiyette
miitekaddim [gecmise d6niik] ve ictimai sebeplerden dolay1 bir degisiklik olmadikca sanat
telakkilerinin degismesine imkan yoktur. Ciinkii iyi, asil, yiiksek, beseri sanat fikirlerinin ve
telakkisinin cemiyetin haline gére normal bir sanat fikrinden ve telakkisinden baska manasi
yoktur. Sanat eserine mevzu olan biitiin kiymetler, maserl menseli mevcutlardir. Onun i¢in
sanat kiymetlerile umumi, i¢timai halet ve zihniyet arasinda daima bir miinasebet ve tesa-
niit vardir. {lham menbai daima ictimai bir muhit, dini, ahlaki, siyasi yahut milli bir vecittir
(Ismail Hakks, 1931, s. 33).

Baltacioglu'nun estetigin toplumsalli§ina yonelik bu ciimleleri, Gokalp ve Findikoglu'nun
yazilarinin dogrudan tamamlayicisidir denebilir. Gokalp bedii hayat1 ictimai hayatin unsurla-
rindan biri sayarken, Findikoglu bediiyata dair aciklamalarin son kertede toplumsal olmasi ge-
rektigini savunmus, Baltacioglu ise bu goriislerin bir sentezini tarihsellestirerek aciklamasini
yapmistir.

Bununla birlikte, hem Gokalp hem Findikoglu gibi Baltacioglu da sanata ahlaki bir rol bicer.
Tiirkliik hissi yaratmadaki zimni yahut acik milliyetci caba burada tekrar goriiniir. “Sanatkar
ammede [kamu, halk] mevcut, fakat uyumakta olan, yahut kendini ifade edecek kadar suurlu ol-
miyan batini haletleri soyler ve ammesine bir dil, yani bir suur kazandirir” diyen Baltacioglu’na
gore sanatci bu sekilde “habersizce ayrilmis” gondiilleri birlestirir ve toplumsal birliktelige hizmet
eder. Boylece de halk, sanatcinin iirettigi eserlerde kendisinden parcalar goriir ve kendisini de
orada bulur. Baltacioglu buna istinaden sanatkarin ruhunu gosteren en biiyiik isaretin “sevgi”
oldugunu savunur. Gokalp’in Kant’tan yaptig1 alintilara yahut Findikoglu'nun giizelin bulasici
ve toplumsallasmaya doniik olduguna dair ciimlelerine paralel sekilde, Baltacioglu da giizeli
insanlar1 kalben birlestiren bir kavram olarak tarif eder. Bu sebeple yazar, sanatin toplumsal bir
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fikir oldugunu, “ictimai sanat”*> kavraminin “fuzuli” oldugunu zira gercek olup da toplumsal
olmayan bir sanatin olmadigini iddia eder (Ismail Hakki, 1931, 27).

Yerel baglamin bilhassa Findikoglu ve Baltacioglu’nda 6ne cikisi, milli sanat, sanatcinin rolii
ve iislup meselelerinin yogun olarak tartisildig1 bir donemde estetigin yasadig1 eksen kaymasini
da gosterir. Estetik alginin toplumca sekillendirildigi vurgusu, o donemde arastirma halinde bu-
lunan tiim sosyal bilimcilerden gelen verinin aslinda estetik anlayisinda bir pay1 oldugunu gos-
terir. Sosyolojiyi cat1 disiplin haline getirmis olan bu {ic isim, bilimsel tarafsizlik ve toplumsalli-
ga tam da bu millet yaratma ve ortak duyu cabasinin kaygisiyla yaklasirlar. Tiirkiye’de yasayan
insanlarin kosullari, milli sanatin gercekte ne olmasi gerektigine dair niiveleri saglayacaktir. Bu
anlamda, mubhit ile ifade edilen baglam ve baglamsallik diisiincesi yalnizca metodolojik analiz
unsuru olarak kalmaz, ayni zamanda “toplum miihendisliginde” onlara islevsel ve “kurucu” bir
zemin ve belki de alet cantasi saglar.

Kiymet

Kiymet kavrami, ictimaiyat ve ictimai unsurlar ile i¢ ice gecen, ictimai unsurlarin belirledigi, ye-
rel ve global baglam arasi gecislilikte tartisilan bir degerler silsilesidir. Bir geciskenlige isaret etse
de kiymet kavrami 6ncelikli ve agirlikli olarak yerel baglam tarafindan belirlenir. Gokalp (1923),
zevk kavramini 6ne cikarirken bu durumu séyle ifade eder:
Her millette giizellik telakkisi baskadir. Bir milletin giizel gordiigii seyleri, diger millet ¢ir-
kin goriir. Bu surette, zevkin milli olmasi lazim gelir. Filhakika, her milletin, milli bir zevki
vardir. ... Bir millet, milli zevkinden uzak diismiisse, sanat sahasinda yaptig1 seyler, hep adi
taklitlerden ibaret kalir. ... O halde bediiyatta yiikselmek isteyen bir millet, evvel emirde milli
zevkini bulmaya calismalidur. (s. 134).

Milli zevk tabii olarak ortak bir duyuma isaret ederken, Gokalp’in ictimai hayatin bir unsu-
ru saydig1 bedii hayat, diger unsurlarla karsilikli sekilde belirlenmis olarak burada yerini alir.
Findikoglu ve Baltacioglu'nun calismalarinda kiymet kavramui ile karsilanir. Findikoglu (1927a),
kiymet kavramini, Mevlana, Sinan ve Fuzuli’nin i¢cinde yetistigi baglamlar {izerinden aciklar:

Mevlana’y1 doguran amil; Selcuk Tiirkligiiniin tasavvufi istiyaki [arzu], Sinan’in mimari sa-
hikalan ancak Yavuz ve Kanuni devrinin siyasi azimeti degil midir? Fuzuli, Irak muhitinin
tabii ve i¢timai avamilinin tesiriyle bir lirik sair olarak yetismemis midir? Muhtelif sanat ta-
rihlerinde yiizlerce misal bulunabilir... Bu tesirler altinda bedii suurumuzda ictimai nevden
bir giizellik kiymeti belirmekte ve biitiin hiikiimlerimizde kendisini géstermektedir (s.15).

Findikoglu'nun bu ciimleleri, yerel baglam olarak bu ¢alismada karsilanan ictimaiyatin kiy-
met kavrami iizerindeki etkisine tekrar aciklik getirir. Gokalp’in “tehzib”, Findikoglu’'nun ise
tarihsellestirme {izerinden medeniyet kavramina dogru a¢imladigi kiymet, millilik nokta-i naza-
rindan i¢timaiyatla birlikte yerellik icinde ele alinir. Bu hususu, kiymet kavramini insani mutalar
iizerinden global baglama dogru acimlayan Baltacioglu'nda da géormek miimkiindiir:

Sanat eserini viicude getiren unsurlar ikidir. Biri teknik, ... ikinci unsur kiymettir. Kriymet
bu teknigin neticesi olan manevi bir halet, bir suurdur. Bu iki unsur biitiin sanat eserlerine
samildir. ... Onun icin sanat eserini «manevi haletleri ifadeye yarayan teknik bir icattir» diye
tarif etmek miimkiindiir. Filhakika her sanat eseri masnu bir eser seciyesi [karakter] gosterir.
Sanat eserinin sanayi, yahut sanaatle [zanaat] karistirilmas1 bundandir. Saniyen [ikincisi]

12 Ictimai kavrami metin boyunca sosyolojik anlaminda kullanilmis olmakla birlikte, ismail Hakk: Baltacioglu burada ictimai
sanat kavrami ile toplumcu sanati kasteder.
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her sanat eseri sahsi ve beseri bir hiiviyet gosterir. Giizellik haleti bu beseriligin miiradifidir
[anlamdas] (Ismail Hakki, 1931, s.13-14).

Manevi halet yahut suur, Baltacioglu’nun deyisiyle teknigin neticesidir. Esasen bu durum da
kiymetin toplumsal kosullarca belirlenimine bir isarettir. Giizelligin ortak bir duyu olduguna be-
seriligin miiradifi olarak gordiigiinii belirterek isaret eden Baltacioglu, sanat eserini zanaatten
ayiran noktanin ise kiymet oldugunu vurgulayarak estetik hususiyetlerin cizgisini cekmis olur.
Teknik ve kiymetin tiim sanat eserlerindeki ortakliklar, giizelligin beseri boyutu ve ortaya koydu-
gu tanimlar, kiymetin yerel baglamdaki pozisyonu kadar, global baglam ile de gecislilik icinde
bulundugunu bir kez daha gosterir. Baltacioglu, yeni Tiirk’iin yeniligi arayis1 kadar meselenin
global boyutta ele alinmasini da gozetmektedir.

Sonuc Yerine

Makale boyunca global baglam kavrami ile medeniyeti, yerel baglam kavrami ile de ictimaiyati
referans alarak estetige dair diisiincelere baglam fikrinin girisi konusunda bir yeniden okuma
cabasina giristim. Burada tekrar alt1 ¢izilmesi gereken husus sudur ki, son dénem Osmanli ve
erken donem Cumhuriyet aydinlar1 arasindaki Avrupa entelektiiel sistemine entegrasyon caba-
s1 ve milliyetci kaygilarla toplumsal dinamikleri ortaya ¢cikarma kaygisi estetige dair fikirleri de
etkilemis, siyaset ile estetik tartismalari donemde i¢ ice ge¢cmistir. Durkheim sosyolojisine asina
olmalari itibartyla benimsemekte zorlanmadiklar Lalo’nun goriisleri izerinden sosyolojinin im-
kanlarini estetige tasiyan bu diisiiniirler, meselenin bireysel boyutuna ise Kant felsefesinin actig1
alan iizerinden bakmaktadirlar. Lalo “halka dogru” hareketi i¢cinde halki tanimak {iizere bir sis-
temin araci olurken, Kant ise bireysel boyutta milliyetci duygular aciklamaya giden kapi haline
gelir. Bu sekilde hem toplumsal dinamiklere hem de bireysel tavirlara es zamanli olarak miidahil
olma imkanini yaratan Osmanli-Tiirk entelektiielinin 6zgiil kosullar karsisindaki sentezci tavri
ise yine goriiniir olur.

Burada eksik olan birkac husus, arastirmay1 derinlestirip genisletebilir. Oncelikle, Gtkalp’in
hars-medeniyet ayriminin devamlili§ini 1930’1u yillar boyunca estetik alaninda da gérmek miim-
kiindiir. Milli sanat tartismalarinin ve ulus-devlet kavrami altinda incelenmis olmanin golge-
ledigi evrensellik ve evrensellesme kaygisi, buradaki yazilarda acikca takip edilebilmektedir.
Evrensellesmede gozetilen saiklerin — bilhassa “ihsasi” ve “fizyolojik” — iizerinde daha fazla
durulmasi, ilerde ortaya cikacak calismalarin biiyiik bir boslugu dolduracagi kanaatindeyim.
Bir diger husus, milli sanat tartismalarinin yiizeysel bir bicim-icerik tartismasindan ibaret ol-
madiginin goriilmesidir. Bu ¢alismanin kapsami disinda kalmis bircok ismin de dahil oldugu
bir entelektiiel ziimre, 1920’ler ve 1930’1ar boyunca eserler vermis, gen¢c Cumhuriyet’in déniisen
sanatinin felsefi-kuramsal arka planini tartismaya acmistir. Bilhassa ictimaiyatci estetigin kiy-
met kavrami etrafinda tartistig1 saikler, giizellik algisini nelerin sekillendirdiginin tespitine ve
kiiltiirel niivelere dikkat cekmesi bakimindan sanatsal doniisiimde temele alinan hususlara dair
pek cok kaynagi icinde barindirir ve incelenmeye degerdir.

Son olarak, fert-cemiyet baglaminda muayyeniyet tartismasi, estetigin de icinde bulun-
dugu cok genis bir sahada vyiiriimekte ve arastirilmay1 beklemektedir. Gokalp’in Ictimaiyat
Mecmuasr’'nda goriislerini bildirdigi 1917 tarihli Cemiyette Biiyiik Adamlann Tesiri baslikli maka-
lesinden sonra onun elestirileriyle birlikte ¢izgisini siirdiiren Findikoglu’'nun ictimaiyat Dersle-
ri kitabindaki bahisler ve bu kitaptan iki yil 6nce Baltacioglu tarafindan Istanbul Radyosu’nda
verilmis olan Sanatkar ve Muhiti baslikli konferansin metni, deha kavramindan lider kiiltiine
uzanan bir cercevede fert ve cemiyet algisini aydinlatacaktir.
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Ozgiin Makale

Cagdas Sanat: Dogadan Kopus mu,
Dogaya Doniis mu?*

Contemporary Art:

Break from Nature or Return to Nature?

Merve ERTENE'

Oz

Bu calismada Dutton’in, evrimsel sanat teorisi temelinde cagdas sanati, sanatin ve begeninin do-
gal adaptif kokenine bir yabancilasma olarak tanimlamasindan yola ¢ikarak, sanat ve doga ilis-
kisine odaklanilmis, Dutton’in empirik bakisinin tatmin edici cevap iiretmekte yetersiz kaldigi
noktada, daha kokensel bir aciklama ihtiyaciyla Schelling’in ilk donem felsefesinde a¢iga cikan
doga-sanat iliskisine basvurulmustur. Schelling’in, 6zne ve nesnenin, akil ve doganin, bilincli
ve bilingsizin mutlak 6zdesliginin nesnellesmesi, kdkensel celiskinin ¢oziilmesi, kavranamaz,
dile gelmez hakikati, hakikate zeval vermeksizin duyusallastirabilme becerisi olarak sanat tani-
mina dayanarak, cagdas sanatin dogasindan ayrn diismekle kalmayip bagini koparmay1 secmis
Oznenin iiriinii olabilecegi, kavramsal karakteriyle sanat-olmayan sanat, kendine yabancilasmis
sanat sayilabilecegi ancak insanin dogayla kopan bagini provokatif bir tarzda yenileme imkanini
da kendinde barindirdigi iddia edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Cagdas Sanat, Evrimsel Sanat Teorisi, Doga-Sanat iliskisi, Schelling.

Abstract

This study, starting with Dutton’s definition of contemporary art as an alienation from the natu-
ral adaptive origin of art and taste based on his evolutionary theory of art, focuses on the rela-
tionship between art and nature. When Dutton’s empirical perspective is insufficient to produce
a satisfactory answer, this study resorts to the nature-art relation revealed in Schelling’s early
philosophy with the need for a more fundamental explanation. Depending on Schelling’s defini-
tion of art as the objectification of the absolute identity of subject and object, reason and nature,
conscious and unconscious, the resolution of the original contradiction, the ability to make the
incomprehensible, ineffable truth sensible without damaging the truth, this paper claims that
contemporary art is the product of the subject that may not only be separated from its nature but
also has chosen to break its bond with it and that it may be considered not-art art, art that alien-
ated from itself by virtue of its conceptual character, but that it also contains the possibility of
renewing the broken bond of humanity with nature in a provocative fashion.

Keywords: Contemporary Art, Evolutionary Art Theory, Nature-Art Relation, Schelling.
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Eger bir usta, diyordu Aquinas, daha giizel olsun diye testereyi camdan yapacak olursa so-
nucta ortaya ¢ikacak olan {iriin sadece bir testere olarak ise yaramaz ve basarisiz bir sanat
eseri olmakla kalmaz ayni zamanda giizel de olmaz (Suma Theologica, I-1I, 57, 3c). Halbuki
bugiin testereyi camdan yapmak, bunun, muhtemelen Aquinas’in Testeresi basligiyla ser-
gilenecek bir sanat eseri olmasini garantileyecek bir seydir. Ve hi¢ kuskusuz bu cam testere
ayni sekilde zeki bir sanatciya esin kaynagi olacak ve bu sanatci, Duchamp’ taklit ederek, en
yakin hirdavatcidan siradan bir testere satin alarak bunu, belki de Occam’in Testeresi olarak
bir kars1 sergi cercevesinde sergileyecektir (Shiner, 2022, s.68).

Yasamin cekim giiciiyle yoriingede tutulan, konumunu, sagladig1 fayda, karsiladigi ihtiyac,
sahip oldugu cesitli islevler iizerinden kazanan ve bu sebeple de yasam sisteminin ondan ayri
diisiiniilemez bir parcasi olan ya da es deyisle yasamsal olan sanatin, kendisini, yasamin ¢cekim
kuvvetinden koparip, bu kuvvet olmadan da kendisi olabilecegi iddiasiyla yoriingeden ¢ikma-
s1 ve 6zerk bir modern yap1 haline gelmesi siirecinde degisip déniisen sanat anlayisini, Shiner
kurdugu bu carpici karsitlikla adeta 6zetler. Bu karsitlikta cagdas sanat ister istemez yasamdan
kopmus, yasami karsisina almis, yasamsal olmayan veya yasamsizlasmis sanat taniminin yetkin
temsili olarak payelendirilir.? Shiner (2022) icin sanatin yasamsal 6rgiiden bagimsizlasmasinda
lokomotif kavram islevselliktir; sanat ise yaramasa da degerini yitirmeyen, hatta degerini ise ya-
ramazligindan alan yaratici etkinlik olarak icra edilmeye baslandiginda ve boylelikle kendini ge-
nel olarak insan iiretimi anlamindaki imalattan ayirdiginda, giinliik hayatin eslik¢isi ya da yasa-
min i¢gkin bir parcasi olmaktan da cekilmistir (ss. 213-215). Bu, dogrudan, yasamsal mekanindan
da vazgecip, ona tahsis edilmis, tek amac1 onu goriiniir kilmak olan galeri ve miize gibi 0zel
mekanlara kendini hapsetmesi ve daha ezoterik bir varolus tarzi benimsemesi anlamina gelir
(Shiner, 2022, s.224). Boylelikle, el altinda, her an karsilasilabilir, hemen kullanilabilir, ifsa eden
ve anlasilir kilan aragsal sanat iiriinleri yerini, ancak istendiginde deneyimlenebilecek, islevsiz,
ifsa edilmesi ve anlasilir kilinmasi gereken kendinde amag haline gelmis sanat eserlerine birak-
mistir. Bu kopus doneminde onceleri islevsellige bir baskaldir1 olarak, ardindan bir 6zelestiri
olarak sanatla, sanat kendini icinden ¢iktig1 gecmisinin yadsimasi olarak sekillendirmistir.

Yarg: Giiciiniin Elestirisi, sanatin karakter olarak islevselligi terk edip islevsizligi secmesi ya
da aracsallig1 reddedip kendini amac edinmesiyle birlikte kendine kurmaya basladig1 bagimsiz
diinyanin kaniksanmakta oldugunun adeta teorik ispatidir, zira Kant (1987), Estetik Yargi Elesti-
risi ile birlikte boylesi bir bagimsizlasmanin talep ettigi estetik otonomiyi tanimakla kalmaz, sa-
natin diger tiim iiretim sekillerinden farkli olarak, karsilig1 salt kendini var etmek olan 6zgiir bir
yaratim oldugunu, dolayisiyla begeninin de ancak c¢ikarsiz/ilgisiz olmasi halinde estetik begeni
olabilecegini ilan edip, modern sanat anlayisinin standartlarini ilk kez belirleyerek giiniimiize
dek giincelligini koruyan tartismay1 da baslatmis olur (s. 210).

Estetik teorinin ortaya ¢ikmasiyla birlikte ilam edilen bu malum kirilim, sanat i¢in aslen bir
zemin degisikligidir. Sanatsal iiretim etkinligi ontolojik zeminden epistemolojik bir zemine ta-
sinmig, yani sanat, tiim yapip etmelerinde kendiyle iliskilendiginin ayirdina vardigi, 6zbiling
kazandigi, iiretim etkinligini kendini anlamaya veya kendini bulmaya ve hatta kendini yarat-
maya yonlendirdigi, idealist bir paradigmadan adina 6zgiirlesme denecek reflektif bir gelisim
siirecine girmistir. Kendine dair bir kaygiyla degil de nesneye dair bir kaygiyla fakat nesneyi de

2 Shiner (2022), sanatin giizel sanatlar ad1 altinda kutsallastirilarak toplumdan koparilisina bir tepki olarak ortaya ¢ikan ve
sanati yeniden hayatin i¢cine sokmay1 hedefleyen dada, siirrealizm ve hatta Rus konstriiktivizminin kendilerini kars1 durduklari
modern giizel sanat sisteminden ayirmakta zorlandiklar1 ve hatta kimi zaman sisteme teslim olduklarini 6ne siirer ve devaminda
ortaya ¢ikan hazir nesneler, pop, kavramsal, performans ve enstalasyon 6rnekleriyle cagdas sanatin da giizel sanatlarin salt bir
antitezi olarak sanat kurumu tarafindan asimile edilme tehlikesi tasidigina deginir (ss. 354-360, 408-409). Biz de bu calismada
cagdas sanat ile genel olarak hazir nesneler, pop, kavramsal ve performansa referans vermekteyiz.
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kendi varligindan ayirmaksizin dolayisiyla heniiz kendisi ve kendisi-olmayan diinya ayrimini
iiretmeksizin kor iiretme modundan, nesneyi kendi varli§ina dair kaygilarini ifade etmenin, diin-
yay1 kendi yetenek ve kapasitelerini sinayip tanimanin araci haline getiren bir iiretim moduna
gecistir bu. Bu gecisle birlikte neyin degil de nasil ifade edildigi 6nem kazanir. Buna bagli olarak
icerige kars1 kayitsizlik ve form yiikselen estetik deger haline gelir. Kant sanatin modern dénemi-
nin olgunlasmaya baslamis bu karakterini cikarsizlik/ilgisizlik kavramiyla tiim tarihselliginden
soyutlayip evrenselci bir tarzda kuramsallastirmistir. Fakat sanatin tarihselligi g6z ard1 edilme-
diginde, Shiner’in deyimiyle yasamdan kopma veya yasami karsisina alma seklinde gerceklesen
bu kirilmayi, sanatin kendini gerceklestirme siirecinin yabancilasma momenti olarak anlamak
miimkiindiir.

Sanatin yabancilagmasi ise, onu belli bir metafizik yapilanma geregi deneyimlemekten geri
duramayan insanin, bu yapiyla iliskisinde (ve tabii kendisiyle iliskilenmesinde) belirli tiirde bir
yabancilasma yasadig1 ve deneyiminin bicimini degistirdigi anlamina gelir. Dolayisiyla sanatta-
ki bu kirilmayi, neden sanat denilen seyi iireterek ya da takdir ederek deneyimledigimiz sorusuy-
la birlikte anlamak ve sanat deneyiminin asli nedenlerindeki onun bicim degistirmesine zemin
hazirlayan modifikasyon olarak ele almak izlenebilecek yontemlerden biridir. Bu baglamda bu
calismada, sanat1 neden var ettigimizi, insanin kacinilmaz dogalligiyla ve tabii genel olarak do-
gayla pozitif iliskilenmesinin bir sonucu olarak aciklamakla ise baslayacak ve ardindan doga-
y1 yadsiyarak asma girisimine doniisen bir insan yasaminin ancak kendinin olumsuzlamasina
doniismiis bir sanat-olmayan sanati var edebilecegini 6ne siirecegim. Bu iddialara kilavuzluk
edecek isimler ise Dutton ve Schelling olacaktir; Dutton’in evrimsel sanat teorisiyle empirik cer-
ceveyi cizecek, Schelling’in erken dénem felsefesi olarak adlandirabilecegimiz doga felsefesi ve
transandantal felsefeyle de bu empirik cercevenin transandantal zeminini gésterecegiz.

. Marsh Beethoven olmazhgi veya sanatin dogasi

Dutton (2022), Sanat Icgiidiisiine kavramsal sanatcilar Komar ve Melamid’in 1993’te farkl iilke-
lerden insanlarin resimdeki sanatsal tercihlerini ve begenilerini profesyonel kamuoyu arastirma
sirketleri araciligiyla arastirdiklar1 “Halkin Secimi” baslikli projesine génderme yaparak baslar
(s. 23). Komar ve Melamid, aralarinda Tiirkiye’nin de bulundugu cesitli iilkelerde uygulanan,
resimde renk, boyut, desen, figiir, konu, mekan vb. estetik tercih ve begenilere dair en sevilen
renk, resmin ideal boyutu, resmedilecek olanin dis mekan sahnesi mi i¢ mekan sahnesi mi, iinlii
insanlar mi1 siradan insanlar mi, gercekei tarzda mi farkli tarzda mi, vahsi hayvanlarin mi evcil
hayvanlarin mi, yumusak kivrimli m1 keskin kdseli mi olmasi gerektigi vs. gibi sorulardan olusan
anketin sonuclarina dayanarak iilkelere gore ayr1 ayri en cok istenen ve en cok istenmeyen resim-
leri yaparlar (ed.Wyipjewski, 1999, s.2). Komar ve Melamid bu projeyle Amerikan demokrasisinde
cogunlugun hakikati belirleyici roliinii estetik diizleme aynalar ve halkin iradesinden bagim-
sizlasmis sanat diinyasini yeniden halkla iletisim haline sokmanin araci olarak demokrasinin
Olclim birimi haline gelmis anketi kullanir, zira halkin istek ve iradesine ulasabilmenin en iyi
olmasa da eldeki tek miimkiin yolu anketlerdir (ed.Wyipjewski, 1999, ss.8-11). Dolayisiyla sanat-
cilarin projeyle sorunsallastirdiklar: hem totaliterlesen sanat diinyasi ve totaliterlestikce yoniinii
kaybedip icine diistiigii kriz hem de Komar’in deyimiyle yeni diktatér “Cogunluk” ile hakikat
iliskisi veya baska bir ifadeyle, nicelik-nitelik iliskisinde niceliksel olana ¢agdas diinyada tani-
nan iistiin belirleyici giictiir (ed.Wyipjewski, 1999, ss. 9, 16). Ortaya cikan ve bircoklar1 icin ha-
yal kiriklig1 yaratan “mavi manzara” adiyla 6zetlenebilecek resimler ise yine Komar’in tanimiyla
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cogunlugun kararlariin yarattigi degeri, yargilayici bir {islupla degil de lunaparktaki eglence
aynalar1 gibi grotesk bicimde bozarak sadece gostermektedir (ed.Wyipjewski, 1999, ss.17, 32).
Dolayisiyla projenin, yukarida sanatin yabancilasmasi olarak tanimladigimiz durumu sanatin
icinden ve sanatla hem elestirdigini hem de asma yolunu aradigini sdylemek yerinde olacaktir.

Dutton ise mevzubahis yabancilasmaya daha kékensel bir aciklama getirmenin pesindedir
ve bu sebeple Komar ve Melamid’in 6zel olarak tartismaya a¢gmay1 amacladiklar: bu meseleler
yerine, arastirmanin sasirtici bulgularina odaklanmis ve bu bulgularn evrimsel sanat teorisinin
vitrini olarak kullanmay1 secmistir. Arastirmanin sonuclar sasirticidir, ciinkii Kenya, italya ve
Cin gibi farkl cografyalardan ve farkli kiiltiirlerden insanlar asag1 yukar1 ayni gérsel temsillere
egilim gOstermisler, sar1 ve tonlarindan uzak durup en ¢ok mavi rengi begendiklerini ifade etmis-
ler, soyut resimden hoslanmayip, gol, nehir, deniz ya da genel olarak sulak alanlar, yesillik acik
alanlar, agaclar, insan ve genellikle vahsi hayvanlarin oldugu gercekci manzaralari tercih etmis-
tir. Iste bu kiiltiirleriistii gibi gdriinen ve cografyalar da asan estetik tercih ve begeniler, Dutton’a
gore toplumsal, kiiltiirel ya da politik bir zeminde degil, ancak evrimsel kdkenlere inerek acik-
lanabilir. Farkli cografyalardan insanlarin ayni tercihi yapmis olmasi, bu tercihleri yonlendiren
olasi etkenler arasinda dogayi goriinmez kilabilir fakat buna aldanmamak gerekir. Nitekim Dut-
ton, proje icin “Can It Be The ‘Most Wanted Painting’ Even If Nobody Wants It?” baslikli bir deger-
lendirme yazan Danto’nun, tercihlerin evrenselli§ini modernizm ve kiiltiirel emperyalizmle acik-
lamasini ve dogayi asli etken olarak degerlendirme dis1 tutmasini elestirir. Danto, Kenyalilarin
yasadiklar1 dogal cevre bakimindan hic asina olmamalarina ragmen resimde “mavi manzara”
unsurlarini tercih etmelerini, 19. yiizyill manzara resminin kliseleserek takvimlerde kullanilma-
s1 ve boylelikle diinyanin dort bir yanindaki evlere ulasmasiyla aciklar (ed.Wyipjewski, 1999, s.
137). Insanlar evlerinin gériiniir bir kdsesinde gayri ihtiyari her giin karsilastiklar1 bu resimlere
asina hale geldiklerinden, resim denilince Afrika’dan Asya’ya insanlarin aklina ilk gelenin de co-
gunlukla bu takvim resimlerindeki unsurlarin olmasi sasirtici degildir. Dolayisiyla Danto’ya gore
bu bulgularin gerisinde kdkensel bir gerekce aramak ya da bu bulgular apriori estetik evrensel
olarak ilan etmek gercekci olmaz (ed . Wyipjewski, 1999, s. 137). Fakat Dutton’in perspektifinden,
bu aciklama iizerine, klise haline gelenin neden tam da bu manzara resmi oldugunu sormak hala
mesrudur. Diger bir deyisle, eger “akla gelme” bir kistas olarak kullanilacaksa, neden belirli un-
surlarin ilk akla gelen oldugunu, imgelere maruz kalarak 6grenilmis olmalariyla kesin bir bicim-
de aciklamak, “maruz kalmayla 6grenilmemis ilgi, egilim ve duygularla dolu” insan yasaminin
diger biiyiik kismini gérmezden gelen cok dar bir bakis acisiyla konuya yaklagsmaktir (Dutton,
2022, s. 28). Oysa insanin tam olarak rasyonel gerekcesini veremedigi begeni, ilgi ve duygularini
aciklamak icin daha kapsamli teorilere ihtiya¢ vardir ve evrimsel yaklasim bu ihtiyaci karsilaya-
rak 6n plana cikmaktadir. insan yasamini doga ve kiiltiir adi altinda birbiriyle iletisimi olmayan,
kendine kapali alanlara boliip estetik deneyimi de bu kutuplulukta salt kiiltiirel alana atamak,
soz konusu estetik tercih ve ilgileri yoktan var edilmis, keyfi, aklin manipiilasyonuyla yaratilmis
seyler olarak anlamak yerine, doga-kiiltiir aras1 gecirgenlige izin vermek, bunlar birlikteliginde
ve etkilesiminde degerlendirmek, estetik deneyimi bu gecirgenlikte anlamak ve projenin bul-
gularini da bilingsiz dogal kdkenin kiiltiirel alanda kendini gdstermesi olarak anlamak gerekir.
Boylelikle projenin kiiltiirleriistii ve cografyalariistii gibi goriinen sonuclarini1 degerlendirirken
ne doga ne de Kkiiltiir bertaraf edilir.

Dutton’in temel iddias1 sudur: estetik ilgilerimiz, begenilerimiz, tercihlerimiz ve egilimlerimiz
evrimsel siirecte olusup gelismistir, bu bakimdan da temelde evrenseldir. Diger bir deyisle, este-
tik sezgimizin veya giizel nitelendirmemizin ardinda, dogal secilim veya hayatta kalma avantaji
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saglayan adaptasyonlar ve uzantilar vardir. Kisacasi estetik ilgilerimiz ve begenilerimiz “insanin
gOzlerini, kulaklarini ve zihnini memnuniyet verip cezbetmek icin evrilmistir” (Dutton, 2022, s.
250). Fakat bu kez de Dutton’t kutuplulugun karsi tarafindan degerlendirme yapiyormus gibi an-
lamamak gerekir. Dutton, estetik begenilerin evrenselliginden bahsederken, kiiltiirel cesitliligi
ve farklilig1 yok saymaz. O, daha ziyade, “yiizeydeKki kiiltiirel cesitliligin altinda yatmas1 muhte-
mel ortak kokeni”, estetik 6zgiirliigiin dogal zorunlukla insa edilmis zeminini sorgular (Dutton,
2022, s. 41). Bunu yaparken akil yiiriitmesi de terctime edilebilirlik fikrine dayanir: nasil ki diinya
iizerindeki alt1 bin dilin birbirine terciime edilebilmesinin imkani, dilin evrenselligine, yani di-
lin, dil 6ncesi ilgiler, ihtiyaclar ve kapasitelere bagli olarak ortaya ¢cikmasina dayaniyorsa, kiiltiir
ve sanat da cesitliligine ragmen taninabilirligini, terciime edilebilirligini, evrenselligine, yani
akil 6ncesi ilgi, ihtiyac ve kapasitelere bagli olarak ortaya cikmasina borcludur (Dutton, 2022,
S. 41). Sanatin bicimi, metodu, gériingiisii sonsuz cesitlilikte olsa da bir nesnedeki sanatsalligin
kolaylikla fark edilebilmesi, estetik begeninin evrimsel kaynagi ve gelisimini isaret etmektedir.
Komar ve Melamid’in arastirma sonuclar1 da bu acidan bakildiginda oldukca rasyoneldir; agac-
lar ve yesillik, su, a¢ik alanlar, yiliksek goriis noktasi Pleistosen donemde yasam alani se¢ciminde
ve avci-toplayicilikta korunakli, kaynaklarin bol oldugu ve kesif olanaklar acisindan avantaj
saglayan alanlarin tasviridir (Dutton, 2022, s. 34). Dahasi, goriinmeden gorebilmek yasam alani
secmekte giivenli kesfin kritik unsuru oldugundan, bugiin bir manzaray1 cekici bulmamizda,
manzaraya nereden baktigimiz hala etkisini gosterir; giivende hissettigimiz seyirlik bir nokta-
dan manzara giizellesir (Dutton, 2022, s.32). Resim tarihi de bunu kanitlar nitelikte, izleyiciyi
vadiye bakan ucurum kenarina, sehre bakan yiiksek bir merdivene veya hemen 6niinde acilan
bir manzaraya bakan uzun bir insandan daha yukariya yerlestiren resimlerle doludur (Dutton,
2022, 5.32). Bunun belki de en ikonik drnegi Caspar Friedrich’in Bulutlarin Uzerinde Yolculuk'u-
dur. Dikkat cekici baska bir calisma ise kadin ve erkeklerin estetik tercihleri arasindaki ayrimi
ortaya koyar ve Dutton’a gére kadinlarin siginak olanaklarinin bol oldugu meyve ve cicekli bitki
dolu manzaralar se¢meleri, erkeklerinse seyir imkani yiiksek, avlanma ve kesif olanaklarinin
bulundugu manzaralara yonelmeleri evrimsel kaynaklariyla degerlendirilmeli ve salt toplumsal
yapilanma tiriinii olarak yorumlanmamalidir (Dutton, 2022, s.33).

Dutton tiim bu orneklerle dil ve dil 6ncesi, akil ve akil 6ncesi, duygu ve diisiince, doga ve
kiiltiir ikiliklerini kopriilemeye ve yaratti§1 bu gri alan icerisinden estetik deneyimi anlamaya
calismaktadir. Akil denileni, kaynagi kendinde, kdkensiz, kendinden nedenli, diinyasiz ama
diinyay1 anlasilir kilan soyut bir mekanizma ya da fonksiyon olarak tanimlamak yerine, akli duy-
gudan ve sezgiden evrimiyle anlamak, dolayisiyla ondaki yagsamsallig1 reddetmemek gerekir. Bu
baglamda Dutton (2022), dilden 6nce bulgusal, kesfe dayali, duygusal tepkilerle yapilan tercih-
lerin, dil gelisimiyle birlikte akli tercihler haline geldigini, kimi zaman duygusal olanla akli olan
celisebilse de kimi zaman da 6rnegin duygusal bir tepkiyle geri cekildigin tercihin, akli olarak
ortiik tehlikeyi icerebildigini ve bunu g6z ardi etmemek gerektigini vurgular (s. 37). Dolayisiy-
la bugiin insanlarin duygusal ya da sezgisel bir tepkiyle genellikle giizel dedikleri seye yone-
limlerinde goriiniir hale gelen de dil ve akil 6ncesi bu yasamsal tercihlerin izidir. Yasamaya ve
gelismeye uygun olanin dogal secilimle aktarimi bugiin estetik sezgi, begeni ve tercihlerimizde
belirleyicidir. Ge¢cmisin yasam miicadelesinin izleri, bugiiniin giivenli bélgesinden giizel dene-
yimine doniismiistiir. Kimi resimler karsisinda kayitsiz kalamayip tutulmamiz, bakakalmamiz,
insanin bir gecmise sahip olmasiyla ama salt kisisel bir gecmise degil de insanlik gecmisine,
evrimsel bir gecmise sahip olmasiyla, ister istemez gecmis yiiklii olmasiyla, dogalligiyla ilgilidir.
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Bunlar, ge¢misin kalintilarinin, farkinda olmadan, bugiinkii yasami etkilemesiyle ortaya ¢ikan
deneyimlerdir. Ilginctir ki boyle bakildiginda baslangici ancak 18. yiizyila kadar gidebilen, kisa
bir gecmise sahip Tiirk resim tarihinin ilk donem eserleri arasinda, 6rnegin Hoca Ali Riza, Halil
Pasa, Mehmet Ali Laga gibi isimlerin calismalarinda goriilebilecegi iizere, tam da bahse konu
olan unsurlar iceren manzara resimlerinin neden 6zellikle baskin oldugu daha anlasilir olur.
Tabii burada politik, kiiltiirel, toplumsal hatta kisisel baska bircok nedenden bahsedilebilirse
de Dutton’in 6nerdigi perspektiften diyebiliriz ki Tiirk ressamlar da resim yapmaya insanin akil
oncesi arzularini takip ederek “mavi manzara” ile baslamislardir.

Nitekim Dutton, kadim ve adaptif olanla kiiltiir, duygusal olanla akli olan arasindaki baglan-
tiy1 evrimle birlikte kurmay1 denemistir. Estetik deneyim esasen, evrimsel gecmisin tiim riskli ve
stresli secimlerinden 6grenilmisliklerin, risksiz alanda tadin1 cikarmak, dolayisiyla diyebiliriz ki
tiim insanlik adina yasiyor olmay1 kutsamak, boylesi bir basaridan haz almak anlamina gelir. Bu
bakimdan da doganin kiiltiirde ve kiiltiirle taclandirilmasidir. Duyulan haz hem bireyin hem de
o bireyin yasamiyla sonuclanmay1 basarmis gerideki tiim kusaklarin kazandigi, sahip oldugu ve
aktardigi sagkalim yeteneklerine karsi duyulan siikran ve kivang olarak da anlasilabilir. Dolay1-
styla bu haz aslinda dolaysiz ve olumlu bir yasam hissi veya bir yasamla doluluk hissidir.

Her ne kadar estetik deneyime eslik eden hazzin yasamsalli§ina ilk dikkat ceken, giizelden
alinan hazzi olumlu bir “yasam hissi” olarak tanimlayan Kant olsa da Dutton’in yenilik¢iligi bu
iliskiyi transandantal bir zeminde ve idealist bir bakisla degil, empirik bir zeminde ve realist bir
bakisla kuruyor olmasindadir (Kant, 1987, ss. 204, 245). Kant salt zihinsel faaliyetlerdeki bir te-
sadiif eseri ortaya ¢ikan giizel deneyiminde nesnel herhangi bir referansa yer birakmayip alinan
hazz da nihayetinde yine bu tesadiife dayandirirken, Dutton, tam tersi, nesnel referanslardan
hareketle hem estetik begeniye hem de alinan hazza aciklama getirir (Kant, 1987, ss. 217, 238).
Boylelikle evrimsel siirecte gelisen zihni, gelisim siirecinden ayirmaksizin anlayip, kendinden
menkul koksiiz bir kapasite olarak ele almadigindan, zihnin iirettigi deneyimi ya da tepkiyi agik-
lamak icin tesadiiflere ihtiyac olmadigini, yasam hissinin boylesi bir tesadiife ihtiyac duymaya-
cak kadar kokensel oldugunu ima etmis olur. Kant’in bilinebilirin ve bilimin alan1 disinda tutup,
salt diisiinsel ilan ettigi, deneyimi kurucu etkisi bakimindan hadim biraktig1 ve hatta deneyimin
kurucu kosullarinin yan iiriinii haline getirdigi yasam, Dutton’da bilginin, bilimin ve genel ola-
rak her tiirlii deneyimin esrarengiz kilinmasina gerek olmayan a¢iklayici zemini, imkan kosulu,
tiretici kurucu giicii haline gelir (Kant, 1987, s. 400, 1994, s. 107). Yasamin ekonomi algoritmasin-
dan muaf, onunla dogrudan ya da dolayl1 iliskili olmayan bir deneyim s6z konusu degildir. Dola-
yistyla ona gore estetik deneyim de varligindan siiphe duyulmayan bir akil-duyusallik ikiliginin
hissi diizeyde 6znel uzlasimi degil, akleder/akledilir hale gelmis yasamin, akil dncesi halini, ta-
mimaksizin yad etmesi, kendinin keyfini siirmesi, kendini kutlamasi1 olarak anlasilmalidir. Di-
ger bir deyisle, estetik deneyim, insan aklinin dogaya karsi kazandig1 zaferin keyfinin siiriilmesi
degil de, aklin farkinda olmadan dogalligina teslim olmasi, kendini dogalliginda belli belirsiz
tanimasi olarak tanimlanabilir.

Buraya dek, Dutton, estetik begenimizi, tercihlerimizi ya da daha kisayoldan séylemek ge-
rekirse genel olarak neye nicin giizel dedigimizi, dogal secilime dayandirarak, yasama elverisli
olani hatirlatana sezgisel olarak yonelmekle aciklamissa da neden sanat iirettigimizi heniiz acik-
lamamustir. Kald1 ki sanat gibi bir faaliyet hayatta kalmanin ekonomik yolu olmak séyle dursun
hayatta kalmaya ya da iiremeye hicbir faydasi olmamasina ragmen cokca zaman gerektirmesiyle
de dogal secilim acisindan bir dezavantaj gibi goriinmektedir. Oysa tam da bu noktada evrimin
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tutumlu dogal secilim mekanizmasinin aksine kaynaklar1 kullanmakta savurgan davranan cin-
sel secilim mekanizmas1 devreye girer ve Dutton cesitliligi ve boylelikle daha saglikli ve giiclii
genin aktarimini hedefleyen cinsel secilimi sanatin ortaya ¢ikmasinin kdkenine koyar.

Cinsel secilim mekanizmasi, 6zetle, disinin maliyetli gebelik ve yavru bakim siirecini en ve-
rimli hale getirmek icin en iyiyi ve en cazip olani, sagkalim becerileri ve donanimi en giiclii olani
secmeye yonelmesi, bunun icin erkegin de genetik avantajini ve sagkalim degerini gosterebile-
cegi cezbedici 6zellikler gelistirmesidir. Diger bir deyisle, es secimi siirecinde, kit kaynaklarda ve
bu kaynaklara ragmen sadece sagkalim beklentisi degil, iyi sartlarda sagkalim, saglikli ve refah
bir soy yasami1 beklentisi yaratabilecek fiziksel ya da zihinsel beceriler gelistirmek ve bu bece-
rileri disinin 6niinde sergileyerek secilim degerini artirmak anlamina gelir. Dolayisiyla, cinsel
secilimle birlikte hedef artik sadece sagkalim degil, iyi sagkalimdir; yasam boyut kazanir ve salt
niceliksel olmaktan cikip niteliksel boyutla birlikte genisler. Kamufle olma, goriinmeme, dikkat
cekmeme, sakinma stratejisiyle isleyen tekbicimlilige yonelen dogal secilim yasasi, artik dev-
reye giren, goriinme, dikkat cekme, gosterisli ve sasali olmay1 gerektiren, cesitliligi hedefleyen
cinsel secilim yasasiyla birlikte yasamu {iretir (Dutton, 2022, s. 161). Bu bir anlamda da zorunlu
ve reel yasamin, katmanlanabilecegi ideal alanini agmasidir. Aslanin yelesi, geyigin boynuzu,
tavus kusunun kuyrugu, kuslarin cesitli renklerdeki parlak tiiyleri, melodik &tiisleri ve karma-
sik yapilar insa edip i¢ini farkli nesnelerle dekore etmeleri, ateshdceginin 15181, sempanzelerin
problem ¢6zmekte alet kullanmasi, cinsel secilim icin gelistirilen cezbedici, rekabette avantaj
saglayacak ozelliklere verilecek sayisiz drnekten birkacidir. Iste Dutton’a gére (2022), sanat da
cinsel secilim tarafindan yaratilip gelistirilen tiim diger fiziksel ya da zihinsel beceri ve 6zellikler
gibi disiyi cezbederek, onu ciftlesmeye deger olduguna ikna ederek secilme sansini artirma, yani
kur yapma bicimi olarak evrilmistir. Aslina bakilacak olursa cinsel secilim, zihni en ekonomik
yollarla hayatta kalmanin hesap makinesi olmaktan ¢ikarip, onun hayal giicii ve hayal giicii-
ne dayali becerilerle donatilmis, satafatli bir eglence sistemi haline doniismesini saglamistir (s.
175). Cinsel secilimle, yasamak, bir ve sifirla 6lciilebilir, olmak ya da olmamaya indirgenebilir
bir hal olmaktan ¢ikmis, zihin de sonsuz dogrultuda hareket kabiliyeti kazanip 6zgiirlesmistir.
Artik salt gerek ve yeter olanla sinirlanmak yerine, gereksiz ve fazla olmak soyun devamai icin
belirleyici kosul haline gelir. Sanat da gerek ve yeter alanda sagkalim icin kat1 bir ise yararligin
Olciit olmaktan ciktig1 yasamin bu cesitlenme, zenginlesme, 6zgiirlesme katmaninda ortaya ci-
kar. Sanat pahali malzemelerden {iretilmesi, bosa harcanacak ¢cok zaman ve edinilmis beceri
gerektirmesi, ise yaramamasi, kaynaklari savurgan kullanmasi, zihinsel yaratici caba gostergesi
olmakla degerli ve etkileyici addedilmesini, kuslarin gesit cesit renkte tily ve kuyruklara sahip
olmasiyla ayni1 mekanizmaya borcludur; kit kaynaklar icinde savurganlik ve israfa ciiret etmek,
secilim degerini artirici giicliiliik ve uyumluluk gostergesidir (Dutton, 2022, ss. 179-183). Oyley-
se Dutton, sanatin evrimsel kokenini, dogal secilimin tutumluluguna baskaldirarak gelistirilen
savurgan, kat1 anlamiyla ise yararliktan yoksun bir iiretim kabiliyetinin cazibesinde goriirken,
estetik degerin ortaya cikisini genis anlamli bir tiretim maliyeti hesabiyla aciklamaktadir.

Dutton (2022) 6ne siird{igii bu sanat teorisine dayanarak, sanatsal deneyimin 6ziinii bigcimci-
lik ve ilgisizlik/cikarsizlik karakterleriyle tanimlayip, Kantci goriisten sapmayan, sanati salt kiil-
tlirel olanla 6zdeslestiren modern sanat teorilerinin, insani sanatsal deneyimin dogal kaynakla-
rina yabancilastirmakta oldugunu diisiiniir, zira ona gore pratik amaclardan tamamen bagimsiz,
ilgisiz/cikarsiz bir estetik begeni, sanat1 icerig§inden, gecmisinden, ortaya cikis kosullarindan,
dolayisiyla yasamdan soyutlarken, boylesi bir bicimcilikte diretmek, maliyet ve estetik arasinda-
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ki iliskinin dile getirilmesinden rahatsizlik duyanlarin, sadece sofistike bir begeni tiiriinii estetik
addedip gerisini hor gorerek iirettigi, formu icerige kayitsizlastirma cabasidir (ss. 184-185, 216).
Dahas1 bu bicimci anlayisin radikallesmesiyle ortaya ¢iktigini sdyleyebilecegimiz ve seckin bir
kesime hitap eden ¢agdas sanatin, kimi elestirmen ve teorisyenlerin iddia ettigi gibi belli bir
alisma siirecinden sonra ortalama begeni nesnesi haline gelebilecegini diisiinmek de yanilgi-
dir, zira insan dogasi, estetik begeniye belli sinirlar cizer ve cagdas sanat sadece kaniksanmis
sanat anlayisina degil, insanin bu adaptif yapisina da karsi bir durus olarak ortaya ¢ikmis, do-
gasini olumsuzlamistir (Dutton, 2022, ss. 230, 236). Duchamp Cesme’sinde, Manzoni Sanat¢imn
Boku’nda Kosuth Bir ve U¢ Sandalye’sinde sanati kisisel duygulardan, beceriden, begeniden ama
belki de en keskin bicimde giizellikten arindirip sanatc¢inin fikrine, tasarisina indirgemekle, Dut-
tonci perspektiften sanatin nesnel referansini bertaraf eder: artik fikrin soke edici yaraticiliginin
bilgisi olmaksizin, sanat nesnesindeki sanatsallik taninabilir degildir. Bu baglamda da Dutton’in
terciime edilebilirlik iizerinden acikladig1 sanatin evrenselligi cagdas sanatta askiya alinmstir.

Ote yandan sanat deneyimindeki ilgisizlik/cikarsizlik, icerige kayitsizliktan ziyade, Dutton’in
perspektifinden olsa olsa 6liim riski altinda edinilen adaptif 6zelliklerin risksiz kosullar altinda
deneyimlenmesi/tekrar iiretilmesi ve dolayisiyla fayda saglamamasi anlamina gelebilir. Ustelik
ilgisizlik/cikarsizlik ve buna bagl olarak islevsizlik 6zelliklerini “gercek” sanatin alamet-i fari-
kas1 olarak tanimlamakta da yine sanatin dogal kaynaklarina yabancilasmanin etkisi goriiliir,
zira yukarida degindigimiz gibi cinsel secilimle birlikte devreye giren ise yaramazlik, gereksizlik,
asirilik, sanatin filizlenirken kazandig1 basat karakterlerdir ve sanat zaten 6liim kalim meselesi
olmasa da keyfi var olabilme imkaniyla birlikte ortaya cikar. Insanin derinliksiz, fakir, ucu ucuna
bir gerceklikten, zengin, cesitli, olanakli gerceklige acilmasinin, insani olanakliligin sinirlari-
n1 deneyerek genisletmesinin bicimlerindendir. Kendini amac¢ edinebilme ve salt arac¢sal olma-
manin tohumlari, zaten tam da bu cesitlilik, zenginlik alanindaki keyfilikte atilmistir. Doganin,
siki zorunluluga baskaldiridaki ciiret ve keyfiligi barindirmasina kérlesmek, yasami niteliksiz
tek boyutlu bir olma haline indirgemek, sanat deneyimini, 6rnegin duyu organlarinin adaptif
gecmisinden soyutlayip koksiizlestirerek sanati diinyasizlastirmak ve dolayisiyla ister istemez
kutsallastirmak, cagin yaygin sanat anlayisinin arka planidir. Ozetle, doganin tarihinin imkanin
reddeden zihinde sanat yabancilasmistir.

Bunun bir uzantisi olarak, Dutton, doga ve kiiltiir arasinda var oldugu diisiiniilen duvari,
icinden gecilebilir hale getirir. Kiiltiiriin insanin adaptif donanim ve yazilimindan ve bunlarin
belirlenimleri ve sinirlamalarindan biitiiniiyle bagimsiz bir sekilde saf bir kendiligindenlik ola-
rak ortaya ciktigini diisiinmek ve sanat1 da bu alanin zirvesine yerlestirmek Mars’in hava sartlari
altinda duyma yetisi gelismemis bir Marslinin da Beethoven’in piyano sonatlarini biiyiik bir ba-
sar1 olarak takdir edecegini diisiinmek gibidir (Dutton, 2022, s. 250). Dutton, kiiltiiriin, insanin
dogal zorunluktan 6zgiirleserek kendi kendini belirleyen yaratilmis ikinci dogasi oldugunu red-
detmese de, kiiltiirii insa eden 6zgiirliigiin mutlak bagimsiz, yoktan var eden bir gii¢ oldugu fikri-
ne sicak bakmaz. Hatta kiiltiiriin imkanini cinsel secilimle birlikte cesitlenen yasamda ve burada
ortaya c¢ikan yan iirlinlerde gordiigiinden, kendisi acikca ifade etmese de 6zgiirliigii de dogasiz
ve evrimden ari bir gii¢ olarak diisiinmedigini sOyleyebiliriz. Dolayisiyla 6zgiir tiretim etkinligi
her daim dogal tarihin yiikiiyle yolunu cizmek zorundadir. Doga ve kiiltiir arasindaki gecirgenli-
ge mutlak bir set ya da sinir cekmek, dogay1 olumsuzu olarak karsisina almis ve onu astik¢a ken-
disi olabilecegini varsayan koksiiz bir 6zne diislincesine dayanmasiyla evrimi zaten dislamakta,
olgusal olan1 makul bulduguna tercih etmektedir. Oysa evrimsel estetik, sanat1 adaptif koklerine
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hapsetmez, buradan 6zgiirlesebilmeyi de bu koklerle uyumlu kalmay1 da sanatin tercihine bira-
kir. Bu durumda diyebiliriz ki Dutton’in derdi sanati kiiltiir alanindan alip doga alanina sikistir-
mak degil, kiiltiirel alana sikistirilip bicimcilikle dogasina aykiri1 tanimlanmaya calisilan sanatin
dogadaki kdkenlerini empirik diizlemde sadece hatirlatmak ve farkindalik yaratmaktir.

Kurdugumuz bu baglamda, Dutton’in teorisindeki hesabi verilmemis kilit nokta doga-kiiltiir
gecisi ve ayrimi olarak belirginlesir ve konuya odakli net bir agiklama yapmamis olsa da doga
ve kiiltiir arasinda biyotik bir iliski kurguladigini séyleyebiliriz. Ikisinin ayn varliklarin reddet-
meyip, kiiltiiriin adaptasyona, genlere, secilim mekanizmasina veya kisaca dogal zorunluluga
indirgenebilecegini diisiinmezken, bunlardan mutlak anlamda bagimsizlasabilecegi goriisiine
de katilmaz, zira kiiltiiriin temel yap1 taslarinin dogada oldugunu agikca ifade eder. Dolayisiyla
bu iki ayr1 alan arasinda bir etkilesim ve bir gecis kurgular ve hatta sanatin yabancilasmasini
da bu gecisin yok sayilmasinda gerekcelendirir. Fakat gecisin yok sayllmamasi icin imkaninin
gosterilmesi de sarttir. Iste bu noktada basvuracagimiz isim Schelling’dir. Dutton’in evrimsel es-
tetik iddiasina transandantal diizeyde olanak taniyacak olan, sanatin imkanini doga ve kiiltiiriin
gecisli ayriliginda goren, hatta doga-kiiltiir ve bunun varsaydig1 sezgi-akil, bilingsiz-bilingli, zo-
runluluk-6zgiirliik diializmini ortadan kaldirma gérevini de sanata veren, sanat, yasam ve doga
arasindaki ontolojik bag1 goriiniir kilan Schelling’in erken dénem felsefi sistemidir.

Il. Doga ve aklin 6zdesligi olarak sanat veya sanatin akildisihigi

Dutton’in fark ettigi, Kant’in ilgisiz/cikarsiz estetik begeni ve sanatin otonomisi iddiasinin ya-
samsizlasmakta ve yabancilasmakta olan sanatin teorik ifadesi oldugudur. Onerisi ise, sanatin
yasamla olan baginin modern bilimle onarilabilecegidir. Schelling ise Kant’la yiizlestiginde, sa-
nati, Kopernik devrimini alasagi etmek pahasina, dogay: goriingiiler biitiinii olmaktan cikarip
varliklar biitiinii kilmak, dogayla iliskiyi temsilin 6tesine tasimak karsiliginda insa etmesi gerek-
tigini goriir (Grant, 2006, s.6). Bu baglamda Dutton’in Kant’la ayni Kopernikci paradigma icinden
diisiindiigiinii sdylemek yerinde olacaktir, zira Kopernik devriminin telossuz doga kurgusunu
baslangictaki inorganik doganin sinirlarindan ¢ikarip organik dogaya genisleterek devrimi ta-
mamlayan, evrim teorisidir. Evrimle birlikte dogal yasalara ve nedensellige basvurarak acikla-
nabilen artik sadece inorganik madde/cansiz diinya degil, organik madde/yasam diinyasidir ve
canlilar olduklar seyi askin bir zihindeki tasarimlarina degil, cevrelerine uyum saglamalarini
destekleyen dogal secilim siirecine borcludur (Ayala, 2010, s. 841). Yani tas nasil ki dogasi geregi
degil de yercekimine tabi oldugu icin yere diisiiyorsa, balik da suda yiizmesi icin ylizgecli degil de
suda yiizdiigii icin yiizgeclidir. Boylelikle biitiiniiyle bilimsel a¢ciklamanin nesnesi haline gelen,
goriingiiye indirgenen doga, 6znesiz kalir, 6zne de dogasiz. Schellingse, heniiz Kopernik devrimi
evrimle tamamlanmamisken, yasam heniiz bilimsel bakista temsil edilemeyen, anlasilamayan
ama akil erdirilmez sifatiyla tiimiiyle de reddedilmeyen, bilimsel otoritenin niifuzu altinda kala-
bilmesi icin de iddiasizca diisiiniilmesinde sakinca goriilmeyen bir kavramken, iiciincii Kritik’te
iiretici ve bicimlendirici giic olarak kendinde doga ad1 altinda salt bir diisiiniim nesnesi haline
getirilmesine ragmen vazgecilemeyisine dikkat kesilir ve salt bir dissalli§a indirgenmekte olan
doga kavramina dogay1 yasam ve organizma olarak insa ettigi doga felsefesiyle hizla refleks gos-
terir (Schelling, 2004, s. 67, 1995, ss. 30, 36). Ona gore devrimin bakis acisiyla ortaya cikan ikilik-
leri yine devrimin bakis acisiyla ortadan kaldirmak ya da kdpriilemek miimkiin degildir, bunun
yerine kopriileyici goriilen kavrami sistemin dogurgan zemini/kurucu ilkesi yapmak, dolayisiyla
yasamdan ve kendinde dogadan baslamak gerekir (Schelling, 1995, s. 36, Peterson, 2004, S. Xix).
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ikilikleri kapsayici bir zeminde hareket etmek, sonrasinda ilistiricilere dogan ihtiyac1 ortadan
kaldirir ve béylelikle sadece dogadaki 6zne ve 6znedeki doga degil, bunlarin 6zdesligi de goste-
rilmis olacaktir. Sanat da zaten bu 6zdesligin ifadesi olarak devreye girer (Schelling, 2022, s. 612).
Diyebiliriz ki Schelling’in {i¢iincii Kritik’le birlikte fark ettigi sudur: insan, bilingli ve 6zbiling-
li bir canli olarak, catlattig1 kabugunu bir daha tanimamacasina kirip icinden ¢ikmis, dogasin-
dan ayn diislip onu gecmisi olarak gerisinde birakmis ve hatta karsisina almistir fakat karsidan
kurdugu bu mesafeli iliski, iliskilenme olmasiyla tatmin yaratsa da mesafeli olmasiyla dolaysiz
biitiinliik talep eden bir gerilim {iretmektedir. Varlik bilincle yarilmistir ve bu ka¢cinilmazdir fakat
Kantc1 Kopernik devriminde, varlik taninmaksizin yarik taninmaktadir. Oysa bu yariktan haki-
kat diye bahsedilecekse bile, bir yarigin yarilmadan 6nceki yekpareligi de varsaydigi, hakikatin
disina itilemez, yarik ait oldugu biitiinden gayr bir kendiligindenlik olarak diisiiniilemez. Schel-
ling, hakikatin, tiim yariklarin mutlak ayrimsizligi oldugu fikrine ilk déneminde Kant felsefesi
iizerine cogunlukla Fichte etkisi altinda diisiiniip, mutlagin kendisinin disina ¢ikabilmesinin ve
dolayisiyla sentetik yarginin nasil miimkiin oldugunu sorgularken uyanmistir (Schelling, 1980,
s. 164). Bu slirecte ona ilham olan Hélderlin’in yargiya Onsel entelektiiel sezgi veya varlik, yani
mutlak hakikat kavramidir (H6lderlin, 2012, ss. 28-29). Schelling Hélderlin’in yargiyla ikiye bo-
liinmiis mutlak hakikat fikrine tutunur ve felsefenin 6ne siirdiigii ve nesnellestirmeye calistig1
mutlak hakikate, hakikati ikiye bélmiis yargi araciligiyla ulasilamayacagina, hakikatin kavrama
degil, sezme isi olduguna ikna olup bunu felsefece gostermenin yolunu arar. Bu bakis acisindan,
filozof yargiyla ve kavramayla karsisina alip ancak tek tarafli degerlendirebilecegi hakikatin as-
linda bir parcasi oldugunu fark etmeli, parcasi oldugu mutlak biitiinii gdsterebilmek adina, her
an o biitiiniin sezgisinden hareket edip onu iiretmeli, parcalar1 onlara 6nsel biitiindeki yerleri
ve anlamlari {izerinden tanimlama cabasindan vazge¢cmemelidir. Fakat burada acik ki asilma-
s1 gereken bir problem vardir: parcalarin bir araya gelip biitiiniin hesabini vermesi s6z konusu
olmadigindan, hem onlarin biitiinde dogru konumlandirilmis olduklar1 konusunda filozofun
sezgisinden baska giivenecek bir zemin kalmaz hem de felsefe mutlak hakikati gosteremeye-
cegini ilan etmis olur. Oysa mutlak bir ayrimsizlik, biitiinliik, birlik hali, ayrimlara, sinirlara,
cokluga ¢oziilmiisse de mutlagin, hakikatinden bir sey kaybetmemis olmasi diisiincesi, mutlaga
dair sezginin nesnellestirilmesi gerekliligini de beraberinde getirir. Schelling’in ¢6zlimii, felse-
feyi hakikati aciklama etkinliginden, hakikati iiretme etkinligi haline cevirmektir; felsefe teorik
bakisla kavrayamayacagi hakikati eylemiyle iiretmeli, {ireterek gostermeli, gerceklestirmelidir
(Schelling, 1980, s. 190). Dikkat edilecek olursa yontemin bu sekilde belirlenmesi, diisiincenin
iiretkenligi kadar nesnesinin de iiretkenligini ve bunlarin karsilikliligini gerektirip mutlak haki-
kati yasamsal ve organik bir kurgu cercevesine sokmanin ilk adimi olarak anlasilabilir.
Boylelikle Kant’in (1996) aklin duyusal icerige sahip olmamasina ragmen kosulsuzun idesini
iiretmesinin ardindaki biitiinliik arayisinin, aklin ihtiyacindan ve dogasindan kaynaklandigini
One siirmesindeki kolaycilig1 asmak da miimkiin olur, zira aklin bdyle bir dogaya ve ihtiyaca
sahip olmasi, akil 6ncesi aklin da ait oldugu mutlak ayrimsizlikla gerekcelendirilmis olur (A309,
A327). Akil, yarg diizeyindeki kosullulukla tatmin olmaz, zira yargi 6ncesi mutlak birligin ay-
rismis parcasidir, yani hem mutlakla kadim ontolojik bir tanisiklig1 vardir hem de eksiktir, bu
sebeple arayistadir. Buradan hareketle Schelling, fark ettigi ama bu fark edisi de disarda birak-
mayan bu hakikatin hesabini vermeye girisir. Yargiya askin ama yargiy1 da kapsayan bu haki-
kati, yargi alaninin icinden ifade etmek, araci kavram olan felsefenin degil, yarginin belirleyici
islevini askiya alabilen ve estetik sezgiyle isleyen sanatin isidir. Schelling sisteminde dile geti-
rilemez olani dile getirme kabiliyeti olarak sanat tam da bu gerilim {izerinde ve gerilim sayesin-
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de varlik gosterir. Sanat, entelektiiel sezgiyi nesnellestirebilmesiyle, felsefenin pesinde oldugu
mutlak hakikati gdsterir (Schelling, 2022, s. 315). Oyleyse diyebiliriz ki sanat burada, bilginin
gostermek icin bir kismin1 gériinmez kildigi, dolayisiyla var etmek i¢in bir agidan da yok etmek
zorunda kaldig1 mutlag1 ya da kokensel varligi, orijinal haliyle, yargida kazandigi tiim dolayim-
lardan arindirarak dogrudan gosterme isi olup kavramin eksilttigini biitiinleme, kavramin gos-
ve dolayisiyla temelde 6zne ve nesneyi veya kavram ve varlig1 ayirmaya dayaliyken, Schelling
sanata, kavrami aradan c¢ikararak dogrudan bagin kendisini aciga vurma gorevi yiiklemis go-
riinmektedir. Bunun yolu da bilin¢ diizeyinde varlikla dogrudan iliski sezgi oldugundan, sezgiyi
kavramin belirleyiciligine teslim etmeden kavrami duyusalligin hizmetine sunmak, duyusalligi
kendinde amac haline getirmek, dolayisiyla aslinda giinliik deneyimi tersine cevirip goren degil
de goriilen olmaktan yani estetik sezgiden gecer. Bu anlamda da sanat, mutlak varligin kendini
duyurmasi veya tersinden, entelektiiel sezginin sanat eserinde nesnellesmesi s6z konusu oldugu
icin, varligin kendini duymasi olarak anlasilabilir.

Ontolojinin fiilen ortadan kaldirildig1 ve tiim yetkinin tasarimlara verildigi Kant sistemine bir
nevi refleksle insa edilen, varligin 6ncelenip bilginin imkan1 kilindig1 Schelling sisteminde gerek
doga gerekse doga ve sanat iliskisi yeniden diisiiniiliir. Mutlak varlik yine de kavramsallastirila-
maz olmasiyla felsefi refleksiyonun disinda kalsa da kékende olmasiyla felsefi refleksiyona bir
yontem kazandirip y6n verir. Bilginin mesru alan1 tasarimlarla sinirli olsa da tasarimlarin dog-
rulugunu sadece zeka sahibi, tasarlayan, bilincli 6znenin perspektifine indirgemek, 6zne-nes-
ne, zeka-doga, tasarlayan-tasarlanan, bilincli-bilin¢siz cakismasini aciklamak degil, tek yetkili
kilinan 6znenin nesne iizerinde tahakkiim kurmasi, nesneyi kendisi i¢in ara¢ olmasiyla dikkate
almasi anlamina gelir. Bu bakimdan transandantal felsefe, dogay1 6zbilincin bir organi olarak,
0zbilincin meydana gelebilmesi icin gerekli kosullar1 karsilayan zorunlu araci olarak kurgula-
makla tek tarafli bir hakikat anlatis1 sunar (Schelling, 2004, s. 194). Oysa bu cakisma, hakiki
bir cakisma olacaksa, sadece 6znenin nesnelligi degil, nesnenin 6znelligi de gosterilmeli, idea-
list aciklamanin tek yonliiliigii realist aciklamayla kirilip hakikat anlatis1 biitiinlenmelidir. Bu,
Schelling’in (2022) ifadeleriyle, zekanin yoklugunda da kendi basina var olan dogaya nasil zeka
eklendigini, bu doganin nasil tasarlandigini, dogadan hareketle zekaya nasil ulasildigini goster-
mek, yani maddedeki formu a¢iga cikartmak demektir (ss. 30-31). Boyle séylendiginde bu zaten
doga bilimlerinin iirettigi teorilerle doga goriingiilerini doga yasalarina doniistiirmesi, dogayi te-
leolojiye basvurmaksizin dogal giiclerle aciklamasina karsilik gelse de, Schelling doga bilimleri-
nin empirik diizeyinin asilmasi ve spekiilatif diizeye cekilmesi gerektigini, yani dogadaki ikincil
giiclere, ilksel kaynaktan yoksun mekanik harekete, doganin yiizeyine, disindakilere, dogadaki
nesnel olana yonelen doga bilimlerinin, dogadaki kdkensel giiclere, hareketin nihai veya orijinal
nedenine, dogadaki nesnel-olmayana, doganin icine bakan doga felsefesi halini almasi gerekti-
gini diisliniir (Schelling, 2022, ss. 30-31, 2004, s. 196). Boylelikle doga tam da doga bilimlerinin
progresif ve kiimiilatif calismalarin sonucunda gelecekte bir giin, erismeyi, bulmayi, kesfetmeyi
varsaydiklari sekilde kendini var eden ve kendi kendini ac¢iklayan bir sistem olarak ortaya ¢ikar.
Yani doga felsefesi veya spekiilatif fizik, doga bilimlerinin realist anlamda imkan kosullarinin
gosterilmesidir. Bu da doga felsefesi ve doga bilimlerinin dogay1 nasil goérdiigiine dair 6nemli bir
farkin altini cizer: doga bilimleri empirik diizeyde is yaparken dogayi1 hazir, bitmis iiriin, sey veya
var olan olarak goriirken, doga felsefesinin spekiilatif bakisinda doga, olmakta, gerceklesmekte,
tamamlanmakta olan, olus olarak vardir ve bu anlamda da iiretim etkinligi ve siirecidir (Schel-
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ling, 2004, s. 201). Bilimlerin amacladig1 gibi dogay1 aciklamak, doga yasalarin1 anlamaksa ve
doga, prensibini kendinde tasiyan kendi basina var olansa, doga, nihai nedenini disinda bulan
bir goriingiiler toplami1 degil, organik bir yap1 olmasi gerekir ve Schelling dogay: bir organizma
olarak insa eder. Doga amacly, icsel prensibe sahip ve kendini bu prensiple organize eden, her
parcasinin biitiinii varsaydig1 ve icsel prensip geregi birbiriyle karsilikli bagl oldugu, dissal bir
nedenden bagimsizca kendini iiretebilme giicii olan, gercekligini kendine borclu, biitiinliikli,
sistematik bir yapi, yasamsa bu icsel prensibin kendisidir (Schelling, 2004, ss. 81, 114, 278, 1995,
SS. 32-36).

Doga mutlak bir kendini {iretme etkinligidir fakat bu, doganin kendini bir anda ve bir kerede
iiretip olmus bitmis bir sey olarak var etmesi anlamina gelmez, zira doganin 6z-iiretim olmasi,
doganin kendini gerceklestirmek icin asmasi gereken bir {iretim-iiriin veya 6zne-nesne ikiligini
de icinde barindirir ve bu da doganin dinamik bir kendini organize etme, iiretme siirecinde ge-
lisimsel bir sistem olarak ortaya ¢ikmasina sebep olur. Tiim bu siire¢ boyunca bilingsiz, dolayi-
styla kendinin farkinda olmayan, kor bir iiretim etkinligi mevzubahistir ve mutlak iiretici etkin-
ligin kendini iiretmesi, yani hem iireten hem iiretilen olabilmesi, {iriiniinden ayrn diismeyen bir
iiretici etkinlik olabilmesi, hem form hem madde olabilmesi, ancak {iriinlerinde kendini gelis-
tirmesiyle, kendiyle 6zdeslikten uzak anorganik alt formlarindan, kendiyle 6zdeslige yaklastigi
kimyasal siireclerin devreye girdigi iist formlarina ve nihayetinde kendiyle 6zdes en {ist formu
olan organizmaya evrilmesiyle miimkiindiir (Schelling, 2004, s. 271). Bu bir yetkinlesme siireci
oldugundan, doga her bir asamada iiriinlerinde cesitlenip, bireysellesir: doga en orijinal {irlinii
olan kendisi formsuz ama her formu alabilen sividan, belirli bir islev dogrultusunda o6rgiitlen-
mis olmasiyla diger iiriinlerden kolaylikla ayirt edilebilen organizmaya, genis {iriin yelpazesini
boyle olusturmustur (Schelling, 2004, s. 27). Bu kompleks siirecin en indirgenmis halini, salt yer
kaplama olarak ortaya ¢ikan varligin, hareket edebilen, degisen varliga ve bunun da nihayetinde
kendi kendini degistirebilen, kendi kendini {iretebilen, organize edebilen varliga evrimi olarak
tasvir edebiliriz. Schelling’in 6zgelisiminde insa ettigi bu doga, salt yer kaplayan, icine girilmez-
lik 6zelligi ile ortaya ¢ikan maddenin, hareket edebilmek icin iizerine etkiyen dissal kuvvete ih-
tiva¢ duyan, etki tepkiyle isleyen mekanik maddeye ve bunun da hareket prensibini kendinde
tasiyan dolayisiyla yasam haline doniismiis, uyarma ve uyarilmayla isleyen ve kendi kendini
iiretebilen organik maddeye evrimi, yani kendini {iretmesi siireci olarak 6zetlenebilir. Buna gore,
organizmay1 ve yasami {iretmekle doga kendini gerceklestirip tamamlandiginda, yani doga ken-
disi oldugunda, kendi kendini iirettiginde veya iiriiniinde kendini yansitabildiginde, bir ekosis-
tem haline geldiginde, bu kor iiretim de tamamlanmis olur.

Bundan sonrasi bu varlik alaninin kendi {izerine kapanmasiyla veya kor iiretimin en yetkin
varlig1 olan organizmanin kendi izerine donebilen iiretici bir etkinlik haline, yani (6z)bilin¢ ha-
line doniisiip kendini tiim bu gelisim siirecinde taniyarak tekrar iirettigi epistemolojik gelisim
siirecidir. Bu, doganin 6ziiretim giiclerinin, organizma araciligiyla diisiincede kendini yeniden
iirettigi, yani akil haline geldigi 6zbilincin gelisim siirecidir (Schelling, 2004, ss. 273-274). Kendi-
nin 6zdesini iiretmek olan dogadaki gerilim, burada kendini bilme gerilimine doniisiir. Bilincin
ortaya ¢ikmasiyla birlikte iiretici etkinlik kendine yabancilasir ve kendi kendini, tanimaya calis-
t181 nesnesi olarak karsisina alir. Yani bilincin ortaya cikmasiyla birlikte yoneldigi nesne, onun
ortaya ¢cikmasina imkan taniyan gecmisi olsa da, bu ge¢mis bilingsiz oldugu i¢in bilingli hal ta-
rafindan hatirlanmaz ve tiim dogal {iretim asamalar1 bu kez bilincli olarak tekrarlanmak, ge¢mis
yeniden tiretilmek ve iiretilerek bir nevi hatirlanmak durumundadir (Schelling, 1994, s.110). Bu
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hatirlama siireci tipki dogadaki gibi asamalidir. Biling teorik iliskilenme asamasinda duyum-
sama, algilama, anlama ile kendisinin de miidahil oldugu varlik alanini veya dogay1r mekanik
olarak insa eder, boylelikle doga kendini bilincli 6zne iizerinden mekanizma olarak tanimis olur.
Fakat burada hala bilen/tasarlayan etkinlik bilinen/tasarlanan etkinlige dissaldir. Bilen ve bili-
nen etkinligin bu dissalliginin ortadan kaldirilmasi, pratik asamada eylemle gerceklesir ve biling
kendine yonelerek kendi yasaminin yasalarini belirleyerek ahlaki, toplumu, politikayi, sanati
kapsayan koca bir tin veya kiiltiir alaninda dogasini 6zgiirce yeniden {iretir. Yani b6yle bakildi-
ginda kiiltiir, kendi kendini bilincli bir sekilde 6zgiirce iireten dogadir. Bu hatirlama siirecinde
varilacak nihai nokta ise doganin bunu yaptiginin, yani kendini bilingli bir sekilde iirettiginin
farkina vardigi, dolayisiyla bilingsiz iiretim etkinligiyle bilincli iiretim etkinliginin bir ve ayni et-
kinlik oldugunun bilincine varildigi, mutlak iiretici etkinligin kendini bildigi 6zdeslik noktasidir.
Diger bir deyisle, doga sadece kendi kendini iiretmekle kalmayip bu kor {iretiminin 6zne dolayi-
miyla bilinci haline geldiginde sistem tamamlanmis, 6zdeslik saglanmis olacaktir. Fakat bu bi-
lingsiz ve bilincli tiretimin 6zdesligi, ayn1 anda hem bilincli hem bilin¢siz olmak, hatirlanamazi
hatirlamak tiiriinde bir paradokstur ve Schelling bu paradoksun ancak sanatla ¢oziilebildigini,
hatta sanatin bu paradoksu ¢6zmek adina var oldugunu 6ne siirer (Schelling, 2022, ss. 39, 311).
Sanat, doga ve kiilt{ir{in 6zdesliginin g6sterilmesidir.

Daha kestirmeden ifade edecek olursak, insanin istemsiz ve istemli etkinligi, pasifligi ve ak-
tifligi, maruz kalmasi ve maruz birakmasi, duyumsamasi ve diisiinmesi, varlig1 ve bilmesi, yani
zorunluluk ve 6zgiirliik goriiniirde ayr ve karsit olsa da 6zde 6zdes oldugundan, insan bu 6z-
desligi ifade etmek adina sanat iiretir. Insanin yasaminin iizerine kurulu oldugu bu zorunluluk-
Ozgiirliik, teori-pratik, varlik-diisiince, akil-doga gerilimi olmaksizin sanatin ortaya ¢ikmasi da
miimkiin degildir (Schelling, 2022, ss. 309-310). Bu sistemde sanat, dile gelmez olani dile getir-
mesiyle, kavramsal olarak tiiketilemez bir nesne deneyimi olmasiyla paradoksu asarak ¢dzme
etkinligi olarak karsimiza cikar. Sanat deneyiminde 6zne ne nesnesiyle teorik yaklasimin salt
nesnel iliskisini kurar ne de pratigin 6znel iliskisini, nesnesiyle ayn1 anda hem &6znel hem de
nesnel olarak iliskilenir; hem iiretici oldugunun farkindadir hem de iiriin ondan bagimsiz gorii-
niir. Bu baglamda sanatin, ortaya ¢ikmasiyla, kendini, ondan bagimsiz bir varlik alaninin zor-
layicilig1 ve baglayiciligi altina girmis bulan bilincin, bu zorlayicilig1 tam da bu bagimsiz varlik
alani iizerinden asma etkinligi oldugunu soyleyebiliriz. Baska bir deyisle, sanat deneyimi, kagi-
nilmaz olan duyumsamayi, bir resme bakakalmamiz, bir sarkiy1 defalarca dinlememizdeki gibi
bile isteye kacinilmaz hale getirmek, duyumsamanin zorundaligini, duyumsamaya bile isteye
teslim olarak asmak, ondaki cgesitliligi serbest birakmak ve duyumsamay 6zgiir etkinlik haline
getirmektir. Duyumsamanin cesitliligini kavramda tiiketerek asmak ve onu salt zihinsel kilarak
varlig1 diisiincede sogurmak yerine, duyumsamay1 ozgiirlestirebilmektir. Dolayisiyla diyebiliriz
ki Schelling sisteminde sanat, duyusalliin kavram ve akilda tiiketilebilirligine, diisiincenin
varlik {izerinde hegemonya kurabilmesine kars1 koyus olarak vardir, varligin kendini sinirsizca
gostermesinde zorlanmislik hissetmeme, dogayla 6zdesligi yadsimadan kabul etme deneyimidir.
Aciktir ki Schelling estetik deneyimi nesnenin varli§ina ve duyulur etkisine kayitsiz bir deneyim
olarak anlayan Kant’in aksine salt bir bicimcilikle duyusalligin asilmasi, duyusalliktan salt zi-
hinsel olanla 6zdesleserek 6zgiirlesmek olarak gormez (Kant, 1987, ss. 209, 224). Bunun yerine,
tam da sanat nesnesinin tiim celiskileri ¢cdzen varligi, reel ve ideali, doga ve 6zbilinci birbirinden
sonsuza dek ayirmis olan duyusallig1 doniistiirebilmenin imkani olarak ortaya cikar ve estetik
deneyim duyusallig1 6zgiirlestirerek kendini bulma halini alir (Schelling, 2022, ss, 619-621). Kald1
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ki Schelling sanat1 karakterize ederken Kant gibi nihayetinde bi¢imcilik vurgusunun da altyapi-
sin1 hazirlayan cikarsiz/ilgisiz begeni iizerinde durmaz ve hatta sanat teorisinde ilgisizlik teri-
mini kullanmay1 pek tercih etmemistir. Onun icin sanat eserinin organik ve bagimsiz bir biitiin
olmasiyla amacini kendinde tasimasi ve salt dissal bir amaca hizmet etmemesi; ihtiya¢ giderme
ve faydali olmay1 6ncelikli amaci haline getirmemesinden bahsetmek yeterlidir. Aslinda bu ayni
zamanda sanat eserlerinin birincil amaci olmasa da ikincil ya da yan amacinin fayda saglamak
olabilecegi durumlar i¢in de acik kap1 birakmaktadir.

Oyleyse sanat, felsefenin kavramsallastiramayacag dile gelmez mutlak dzdesligi, duyusal-
lastirabilme etkinligi olmasiyla felsefenin organonu, doga felsefesi ve transandantal felsefeyle
Oriilmiis kubbesinin kilit tagidir (Schelling, 2022, s.40). Schelling akildisin1 mutlak hakikate da-
hil ettiginden, felsefe akli olanin biitiinlenmesi, tamamlanmis kapal1 bir akil sisteminin insasi
olmaktansa, akla askin olan ama akli da iiretmis bir hakikate erisme cabasi olarak kalir. Aklin er-
medigini ifsa etme gorevi sanata, kavramin yetersizligini asma giicii sezgiye verilmistir. Hakikat
anlayisindaki bu fark, akli ve kavrami hakikatin tek araci ve bu sebeple de hakikatin kendisi ilan
eden Kant’in Aydinlanmaci goriisiinde ilk catlagi acar ve hakikatle kurulacak iliskide sanati fel-
sefeden daha becerikli kilar, zira filozofun nesnellestiremedigi entelektiiel sezgi, sanat¢inin ya-
ratim eylemi ve sanat eserinde nesnellesir; filozofun séyleyemedigini sanatci séyler. S6z konusu
edilen sanat, bilingsiz iiretici etkinlik ile bilingli iiretici etkinligin, doga ile aklin 6zdesligini yan-
sitip, bu ikisinin karsithiginin feshini {irettiginden, kkensel uyumu aciga ¢ikartir ve bu sebep-
le giizeldir (Schelling, 2022, ss. 309-310). Giizellik, 6zbilin¢ haline gelmis 6ziiretim etkinliginin,
kendiyle 6zdesligini deneyimlemesi, 6zgiirliik ve zorunluluk, akil ve doga arasindaki sonsuz kar-
sitligin sonlu iiriinde ¢6ziilmesi, yani sonluda gosterilen sonsuz anlamina gelmekle sanat eseri-
nin zorunlu kosuludur (Schelling, 2022, ss. 309-310). Organizmanin mekaniklesmeksizin bilincle
iiretilmesi, boylelikle doganin kér 6zdesliginin bilin¢ kazanmasi, yasamin 6zgiirce iiretilmesidir.
Dolayisiyla sanat, mutlagi, Hegel’in deyimiyle sanatcinin kullandig1 materyal dolayisiyla ancak
doganin “cetin yabancilik”1 mesafesinden gosteren yetersiz bir kabiliyet degildir (Esposito, 1977,
ss.172-173). Bilakis bu yabancilik kokensel olmayip bilincin perspektifinden iiretildigi icin sanat
diye bir etkinligin varligindan, sanatsal deneyim ihtiyacindan ve sonluda sonsuzu sembolize
eden sanat eserinden s6z edilebiliriz.

Peki Schelling’in doga-kiiltiir karsitligini ortadan kaldirdig: sisteminde sanata yiikledigi an-
lam, bictigi gérev ve verdigi konumu g6z 6niinde bulundurarak, Dutton’in cagdas sanatin, sana-
tin dogal kaynaklarina yabancilasma oldugu iddiasi icin ne soyleyebiliriz? Kurdugumuz baglam
dahilinde, Schelling’in 6zellikle sanatin olmazsa olmazini giizel olarak belirlemesi, giizelin orta-
ya ¢cikmasini da kavramin duyusallik ve cesitlilik karsisinda askiya alinmasiyla agiklamasi, akla
ilk, Schelling’in Dutton’1 onaylarcasina cagdas sanati, sanat-olmayan olarak degerlendirecegini
getirir. En genel ifadeyle, kavrama teslim olmus, anlasilir olmay1 duyulur olmaya tercih etmis,
giizelden ozgiirlesip ilging, orijinal, meydan okuyucu, soke edici ve provokatif olmay1 yeglemis
cagdas sanat akimlarinin, varolus kaynagina aykiri, dolayisiyla kendine aykir bir etkinlige do-
niistiigii, varligin diislince karsisindaki mutlak hezimetinin tezahiirii haline geldigi diisiiniilebi-
lir. Kald1 ki Schelling sanati mutlagin veya kendi-olmanin i¢sel celiskisini ortadan kaldiran, son-
lu-sonsuz iliskisindeki karsitlig1 fesheden ve bunlarin 6zdesligini maddede, duyusalda, tikelde
gosterebilen etkinlik olarak tanimlamisken, cagdas sanatin, sanatin Gzelestirisi olarak ortaya
cikmasi, sanatin bahse konu taniminin da elestirilmesi ve hatta reddedilmesi anlamina gelecek-
tir.
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Cagdas sanat, eserlerin sanatsalligini, onu olusturan 6gelerin diizenlenisinin i¢sel zorunlulu-
gunda gérmekten vazgecip, uzlasima, sosyal mutabakata, dolayisiyla eserin icerigine dissal bir
forma veya diisiinceye dayandirdigindan, bu Schelling’in bilincli ve bilin¢sizin eszamanlili§ini
gerek kilan sanat iiretimi anlayisina aykiridir. Sanat, dogasiyla 6zdesligini deneyimlemek, ken-
dini bilin¢siz gecmisiyle tanimak ya da ge¢cmisini sahiplenmek isteyen insanin ihtiya¢ duydugu
iiretimse, cagdas sanat, gecmisine, dogasina, zorunluluga, dolayisiyla varligina savas acmis,
kendini salt diisiinceyle, akilla, bilincle, 6zgiirliikle 6zdeslestiren insanin iiretimi olabilir gibi
goziikmektedir. Boylesi bir estetik deneyimde alinan haz ise, varlik-diisiince birligi olmaktan
alinan estetik haz degil de insanin salt akli olmaktan aldig1 entelektiiel bir hazdir diyebiliriz.
Begeni, doganin cokluk ve cesitliliginin kavramsallastirilamazli§inin keyfini siirmekten uzak-
lastirilip, akledilebilir hale getirilmistir; estetik deneyim icin sanatcinin eserde hedeflediginin
bilgisini talep eden karakterdeki her cagdas sanat eserini, yeterince akilliysan begenirsin, be-
genmediysen anlamamissindir!

Schelling’e gore bilin¢ olmakla yani kendini taniyip bilme yetenegi kazanmakla ayni anda
hem kendindeligini kaybetmis, varligindan ayr diismiis hem de bu kaybettigi kendindeliginin
pesine diismiis 6znenin kendiyle 6zdesligi, kimligini bulmasi, kendisi olmasi, varligini kesfedip
onu, kavrama direnen yoniinii budamadan yeniden iiretmesiyle miimkiindiir. Cagdas sanatin
entelektiiel kimligininse, sanati, insan icin Schellingci anlamda 6zsel kimligini bulma deneyimi
olmaktan cikarip, adeta bir yanilsamay1 pekistirme aracina doniistiirmiis oldugu ya da tersin-
den, kendi olma cabasini reddetmis veya vazgecmis insanin iiriinii oldugu diisiiniilebilir. Yanil-
sama, Ozbilingli bir ekosistemin 6zbilin¢ yetenegi olan insanin, ekosistemi, varli§in yasamini
reddetmesi ama bunu yaparken yasami varliksiz diisiinceye ya da salt akla mal edilebilir gor-
mesidir, oysa akla mal edilmis, varlikla iliskisi kesilmis yasam, insanin kendini de reddetmesi,
dolayisiyla 6lmesi anlamina gelecektir.

Oyleyse diyebiliriz ki Dutton’in ¢cagdas sanatin dogal kékene yabancilasma olduguna dair
iliml1 uyarisi, Schelling’in hakikat anlatisinda insanin dogayla iliskilenmesine dair cok daha
kritik, yasamsal bir soruna isaret etmektedir. Hatta Dutton da fark etmeden, meseleye cagdas
sanati {ireten, 6zne hakimiyetinin ¢cekirdegini olusturdugu modernist paradigmadan bakmak-
ta, bu sebeple kurtulusu ya da yardimi bilimsel logosta aramaktadir. Ozne kendini hakikatin
bir parcasi olarak degil de hakikatin kendisi olarak anladiginda, tiim dogay1 kendinin, aklin,
bilincin, benin hizmetine sunup aracsallastirir ve doganin i¢sel yasami da nihayetinde zihin-
sel bir kurguya/tasarima/temsile izafe edildiginden, madde ve mekan gittikce seffaflasmakta,
ici olmayan bir goriintiiye indirgenmekte, doga direncsiz, giicsiiz, etkinliksiz bir seyler yigini
olarak gozden cikarilabilir bulunmaktadir. Oysa form maddede, bilingli bilin¢sizde, 6zgiirliik
zorunlulukta, 6zne nesnede var olabilir. Yasam bunlarin birligi, 6liim ayriligidir. Sanat eserini
bir diisiincenin aktaricis1 haline getirmek, bu sebeple, 6liimiin, hakikatsizligin, dagilmisligin,
uyumsuzlugun, celiskinin temsili olabilir. Bu temsil, doganin yoklugunda kendini tam da olma-
s1 gerektigi gibi var edebilecegini diisiinen, dogay1 kendilik projesindeki bir piiriiz olarak anla-
yan kiiltiiriin, iiriiniine, {irliniin kazanabilecegi bagimsizlia tahammiil edemeyen iiretimidir.
Bu baglamda Dutton’in cagdas sanat konusundaki tatminsizliginin kaynaklarini tespit etmek
icin ylizlinii dogaya cevirmesini dogru hamle olarak degerlendirebilsek de sorunun kaynagi olan
telossuz doga anlayisini farkindalik yaratacak ¢oziim olarak sunmakla aslinda cagdas sanatin
icinde ortaya ciktig1 paradigmay1 tekrar iiretmis olur. Kiiltiir ve doga arasinda bir gecislilige isa-
ret etmeye calisip bunun hesabini veremeyisinin sebebi de yine modernist bakisin temel diia-
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litelerinin icinden diisiinmesidir diyebiliriz. Ozne-doga iliskisi temelinde cagdas sanatin, ken-
dinin olumsuzuna doniismiis bir yabancilasma momenti oldugu 6ne siiriilecekse, Schelling’in
modern paradigmanin disina ¢ikabilmeyi denemis bakisi bu iddiay1 daha tutarli gerekcelendirir,
zira sanat iiretiyor ve deneyimliyor olmanin, sanatsal yetenege sahip olmanin nihai sebebi bilin-
ce sonsuz bir celiski gibi goriinen doga-o6zgiirliik 6zdesligi ve bu 6zdesligin ancak giizelde ifade
bulup nesnellestirilebilmesidir. Bu anlamda da Schelling’in sanati, epistemolojik bir ihtiyacin
giderilme araci olarak degil, ontolojik bir gereksinim olarak, insanin 6ziiretim etkinligi olarak
varlikla kopmaz baginin aciga cikmasi olarak gordiigiinii sdylemek yanlis olmayacaktir. Oyleyse
Schelling’in cizdigi cerceveden bakildiginda da giizelin devre dis1 birakilmasi demek, s6z konu-
su 6zsel varligin ¢agrisint duymamak, bilince sonsuz goriinen ¢eliskiyi tanimadigini ilan etmek,
onu yok sayarak asmaya calismak anlamina geldiginden, cagdas sanati bir sanat-olmayan etkin-
lik olarak tanimlamak yerinde gériinmektedir.

lll. Degerlendirme

19. yiizyil kosullar1 ve standartlar1 icinden ve ister istemez dénemin hakim kavramlariyla insa
edilmis bir sanat teorisinin, 21. yiizyilin bilim ve teknolojiyle biitiiniiyle altiist olmus kosul ve
standartlarinda tiiretilen ¢agdas sanati, sanat olarak tanimlayamamasi sasirtict degil, beklenen
bir sonuctur. Fakat Dutton’in isaret ettigi doga-sanat iliskisine cok daha kékensel bir tarzda yak-
lasildiginda, Dutton’in cagdas sanatta deneyimledigini iddia ettigi tatminsizligin aslinda neden
kaynaklandigini anlamamiza da siiphesiz yardim etmistir. Ustelik cagdas sanatin artan cevre so-
runlari ve sonunda patlak veren kiiresel iklim kriziyle eszamanlilig1 Schelling’in doga-sanat ilis-
kisi kurgusunun 6ngorii hanesine de say1 kazandirir; ekosistemin reddiyle sanat eserinin goriin-
giiye indirgenmesi ayni zamanin ruhunu yansitir. Bu sebeple Schelling’in sanat anlayisini miadi
dolmus ve cagdas diinyay1 aydinlatmaya 15181 yetmeyecek bir kaynak olarak rafa kaldirmak ne
kadar yersiz olacaksa ¢cagdas sanati da, Duchamp’la yasanan kirilmadan sonra yerinde sayiyor-
mus, yeni ifade tarzlari, yeni metotlar gelistirmemis gibi, Schelling’in kavramsallastirilamayan
hakikati duyusallastirarak ifade edebilen “giizel” sanat anlayisina binaen idealist bir yanilsama-
y1 pekistirme araci olarak degersizlestirmek, bu yabancilasmanin olasi 6tesine kor kalan keskin
bir hiikiimde bulunmak da 6zensiz ve gereksiz olur. Kaldi ki hakikat, mutlak olmasiyla, zaman-
sal bir donemde sakatlanan ifade aracini, yani kendinin olumsuzlamasina déniismiis sanati da
kapsamak, hatta boylesi bir sanati kendiyle 6zdeslige erisme cabasinin gecerli bir formu olarak
iiretmek, yani 6zbilincinin gelisimsel tarihinin bir momenti olarak icermek zorunda degil midir?
Yukarida so6zii edilen gerekcelere binaen cagdas sanatin bir yabancilasma hali olarak kabul edil-
digi durumda bile bu, hakikatin kendinin daha yetkin ifadesini iiretmek iizere gelistiginin gos-
tergesi olarak anlasilamaz mi1? Veya insan ve doga arasinda Schelling’in iddia ettigi gibi kopmaz
organik bir bag varsa, dogada ve insanda ayni {iretici/yaratici etkinligin sanatla nesnellestigi
One siiriiliiyorsa, cagdas sanatin basarisizligi diye addedilen, bu bagin kopmaz olusu iddiasinin
da bir nevi feshi anlamina gelmez mi? Kirilmadan sonra, dijital ve yapay zeka sanatlari, perfor-
mans sanatlari, enstalasyonlar, arazi sanati, sokak sanati vs. gibi sanatin kategorizasyonunun
sinirlarini zorlayarak cesitlenen ve aslinda yasamda niifuz edebildigi alan1 da her gecen giin
genisleten sanat diinyasinin yasamla onarilmaya muhta¢ bir bagi oldugunu séylemek yerine,
onda nesnellesen yaratici etkinligi (tarz1 tartismaya acik olsa bile yaratici oldugu tartismasizdir)
dogasiz, yasamsiz kalmanin bir elestirisi olarak diisiinmek, sanatin tiim sinirlar1 kaldirip her
seyi sanat kilma egilimi kazanmis olmasini, modern ayrismayl asmanin bir yolu olarak yorum-
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lamak da miimkiin goriinmektedir. Gaudi’nin Le Pedrera’s1 ya da Casa Battlo’sundan, Gehry’nin
Dancing House ya da Stata Center’ina, Rozin’in aynalarindan, Jansen’in Strandbeests’lerine,
Banksy’nin sokak sanatindan Abramovic’in performanslarina, Refik Anadol’un fiziksel ve dijita-
li bulusturan eserlerinden, Eliasson’in enstalasyonlarina sayisiz yaratma formunun, eski dingin
ve huzurlu deneyim vaadinde bulunmasa da sasirtici ve ufuk acici bir tarzda yasamsal bag1 bu
kez farkindalikla tekrar {irettigini, bu bagi ima etmek yerine her seferinde yeni bir ortam iizerin-
de isler hale getirerek dogrudan gosterdigini soylemek uygunsuz degildir. Bu manada da cagdas
sanatin, yasami, aslinda dogayla incelen bagin farkinda olarak elestirel bir dille iirettigini, bu
elestiriyi yapabilmek icin de giizel paradigmasinin disinda durmasi gerektigini sdyleyebiliriz.
Giizeli {iretmenin halihazirda varsaydig1 ayrismanin feshedilmesi icin, giizelin disindan sanat
iiretmek ve giizelin asmaya calistig1 ayrismayi, giizeli reddederek asmak da yasamin 6zdesligini
ifade etmesinin bir yolu sayilabilir. Dolayisiyla, cagdas sanat, sanatin kendine yabancilasmasi
olarak anlasilsa da bu yabancilasmanin yine sanatla asilabilir oldugunu, sanatin kendisi, iiretti-
gi yeni sayisiz formla temin etmektedir.
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Abstract

This article offers an account of Jacques Derrida’s reading of Kant’s Critique of Judgement, draw-
ing out its implication for an understanding of the significance of aesthetic judgement in Kant,
and in general. It argues that strictures identified by Derrida, concerning aesthetics and judg-
ment, the role of analogy, instability in differentiations of beauty and the sublime, in ideas of the
parergon and problematics of the sensus communis, are interrelated. It indicates how such prob-
lematics recurred in Clement Greenberg’s Modernist accounts of painting, echoing displaced re-
iterations of aesthetic criteria in Kant’s articulation of the sensus communis and in analogical
argumentation, concerning the theorisation of art, and judgements of beauty and the sublime.
The article concludes by showing how readings of the sublime, by Jean-Luc Nancy, Jean-Francois
Lyotard and Jacques Ranciére, and the beautiful, by Paul Guyer, fail to allow for the productive
plurality of responses that Derrida’s reading suggests.
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Bu makale, Jacques Derrida'nin Kant'in Yarg: Yetisinin Elestirisi okumasinin bir a¢iklamasini
sunmakta ve 6zelde Kant'in felsefesinden olmak iizere genel olarak estetik yargilarin éneminin
anlasilmasina yonelik ¢ikarimlar ortaya koymaktadir. Derrida'nin okumasinda estetik ve yargi,
analojinin rolii, giizel ve yiice ayrimlarindaki istikrarsizlik, parergon ve sensus communis ile il-
gili olarak isaret ettigi sorunsallarin birbiriyle iliskili oldugunu savunmaktadir. Ayni zamanda,
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Kant'in sensus communis ve sanatin kuramsallastirilmasi yoluyla, giizel ve yiice yargilariyla il-
gili analojik argiimantasyonda estetik kriterlerin yerinden edilmis yinelemelerini yankiladigini
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Derrida'nin okumasinin énerdigi {iretken yanit cogulluguna nasil izin vermedigini gostererek
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This article addresses a series of topics that Jacques Derrida’s deconstructive reading of Kant’s
Critique of Judgement brought to notice, but which has, in other accounts of Kantian argument,
gone unremarked. Thus, this piece will argue that, while these topics have indeed been com-
mented on, the significance of how they are interrelated in series has not been fully drawn out.
Addressing the ways in which Derrida’s remarks concerning judgement, the idea of the sensus
communis, analogy, and the parergon are interrelated, and follow from the aims of Kantian cri-
tique concerning aesthetics, can serve to re-open what are sometimes blocked together, as other
responses to Kantian argument will be shown to demonstrate. Thus, insofar as the Kantian cri-
tique of aesthetic judgement may be understood to seek to enable the comprehension of appre-
hension, this article argues that a deconstruction of this can re-open curiosity about these pro-
cesses, in themselves as well as in their interrelation. Exemplary of this will be the way in which
the questioning of the distinction between the beautiful and the sublime emerges as particular
kind of difficulty in Derrida’s account, where the failure in Kant to segregate these fully from one
another undermines other re-appropriations of Kantian terminology and argument. Indicatively,
then, in conclusion I shall be offering readings of accounts by Jean-Francois Lyotard, Jean-Luc
Nancy and Jacques Ranciére of the sublime, and Paul Guyer of the beautiful, in which the drive
to comprehend experience aesthetically repeats problematic limitations of the possibility of its
understanding.

This argument concerning there being something of the beautiful in the sublime and the sub-
lime in the beautiful in Kant’s arguments is not simple, in particular insofar as it depends on the
role of analogy, sustaining an idea of the truth claims that can be made in the name of the sensus
communis, the idea of aesthetic judgement as a common sense, as Derrida points out, and as I
shall show. I will suggest that Kant does not resolve the question as to whether the commonality
of this common sense is to be understood as constitutive of this particular modality of judge-
ment or, apparently more modestly, as ideally regulative of its exercise. If this appears to echo
the problematic of segregation just mentioned in connection with judgements of the beautiful
and the sublime, though, then this would not be, on Derrida’s reading, accidental. As I shall
point out, his questioning of the Latinism used by Kant to denominate the claims of this prob-
lematic identifies a movement and an end that projects an ideal lexical stability and an orderly
proportionality that reiterates the criteria of beauty in the very phrasing of his claim. In this,
Derrida’s account in “The Parergon”, the long first chapter of The Truth in Painting, offers a radi-
cal questioning of Kantian argument, but also more widely of traditions and cultures that Kant’s
text responded to and shaped. It does so by indicating how aesthetic judgement and, with it, the
ideals it has served is given over to modes of recurrence: as if conserved in reiteration, acting on
a purported “discursivity in the structure of the beautiful” (Derrida, 1987, 48), aesthetic response
would be comprehended as such, and “the labour of mourning” of aesthetic experience accom-
plished (Derrida, 1987, 79).

There are many enigmatic-seeming formulations concerning questions of pleasure in “The
Parergon.” In a later echo of these, when questioned on the nature of beauty, Derrida may ap-
pear to have solicited controversy, referring as if perversely to the “joyful work of mourning”
that beauty’s temporal character offers (Brunette and Wills, 1993, p. 23). While this may point
towards something irreducible in certain kinds of experience of beauty, there are other possible
spatio-temporal economies that would encourage different affective relations. Nevertheless, the
work of mourning that Derrida picks out in this tradition of aesthetic thought would typically be
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a kind of proto- and supra-dialectical transformation of the question of experience of sensation
in view of its discursive articulation and exchange. If the sense and significance of this process
that would serve the deduction of the sensus communis remains obscure, as suggested above
in view of the instability of differentiations of kinds of judgments, then symptoms of this will
recur. The Latinism of sensus communis offers us a model, though, with its displacement of un-
acknowledged aesthetic criteria repeating that which in the hypothesis it would serve to deduce.
Hence, in the deconstructive accounts of aesthetic judgement that follow, displaced, recurrent,
unrecognised or disavowed as such, promises of the overcoming of aesthetic judgements may be
retraced in displaced recurrence of the terms of their exercise.

In order to show that this does not just concern a particular genre of work concerning art,
and that it can also invite the contestation of apparently authoritative aesthetic discourse in the
criticism of art, it may be instructive to review a case of a particular form of displaced recurrence
in a text by U.S. art critic Clement Greenberg. This would be something of a limit case insofar as
Greenberg comes to deny that aesthetic judgement is involved in his invocation of the importance
for his account of Modernist painting of the critical philosophy of Kant, “the first real Modernist”
(Greenberg, 1982, p. 5). It may be that Greenberg’s arguments became more important insofar
as they became contested, with the retrospection of the history offered in “Modernist Painting”,
first given as a talk in 1960, and revised for publication first in 1965, looking back over a century
of European-type painting in Western Europe and the U.S.A. echoing the notion of a moment of
innovation in art that provided a model for its reinvention. However, Greenberg later denied that
there was any aesthetic judgement at stake in this account of Modernism in painting. Offering
an axiomatics of “flatness” and the “enclosing” of flatness in painting, Greenberg claims this
as part of an “intensification” of that “self-critical tendency that began with the philosopher
Kant (Greenberg, 1982, pp. 5-6). Manet’s painting “declared the flat surfaces on which they were
painted”, while Cézanne “sacrificed verisimilitude [...] in order to fit his drawing or design more
explicitly into the rectangular shape of the canvas” (Greenberg, 1982, p. 6). Kant had “used logic
to establish the limits of logic”, says Greenberg—missing the greater questioning of reason as
such—restricting logic but rendering it “all the more secure” in what “remained to it”, and the
painters who came after him, Monet and Mondrian included, had, according to Greenberg, simi-
larly sought to entrench painting more securely in its “area of competence” to the point even of
Mondrian’s conservatism of colour, for “colour was a norm and a means shared not only with the
theatre but also with sculpture” (Greenberg, 1982, p. 5).

The kind of secure identification as art that Greenberg imagined, however, was not quite
guaranteed to the painting he promoted. In “The Monochrome and the Blank Canvas”, Thierry
de Duve draws attention to the tensions over the breakdown of the authority of what Green-
berg’s criticism isolated as the “essential norms or conventions of painting” and the anxiety he
betrayed in responding to the pushing back of “the limits before which a picture stops being a
picture and turns into an arbitrary object” (Greenberg, 1982, p. 8) in art from the U.S.A. and else-
where from the late 50s onwards—Ad Reinhardt’s near-monochrome paintings; Donald Judd’s
specific objects that were neither painting nor sculpture; assemblages, environments and later
installations (see De Duve, 1996, pp. 199-279). In a postscript of 1978, Greenberg had already re-
sponded to some of his critics, criticising them for taking him to have advocated rather than just
described the process of this self-critical Modernism in painting. Yet, despite his later contention
that he did not promote these “limiting conditions” as “aesthetic criteria”, and that he was de-
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scribing and not prescribing this “critical” purification, the sense of an “intensification” of the
experience of painting offered by Modernist painting strongly suggests an understanding of a
invitation offered by such painting to the affirmation of the tendencies he identified in it. Tacit
in some measure though this remains, argumentation concerning the success of this process of
auto-criticism falls into an extravagant series of analogies:

We know what has happened to an activity like religion, which could not avail itself of Kan-

tian, immanent criticism in order to justify itself. At first glance the arts might seem to have

been in a situation like religion’s. Having been denied by the Enlightenment all tasks they

could take seriously, they looked as if they were going to be assimilated to entertainment

pure and simple, and entertainment itself looked as though it was going to be assimilated,

like religion, to therapy. (Greenberg, 1982, p. 5)

As a working art critic, Greenberg may not be expected to have produced much evidence for
his more historical arguments. Perhaps it may be imagined that, fifty years ago, he had defen-
sible reasons for believing or just wishing that religion might be dismissed as therapy, but it’s
clear enough that his argument moves by uncontrolled analogy, even if it may appear, on first
inspection, that entertainment comes off decidedly better than religion. In any case, according
to Greenberg the arts, painting among them, survived as a consequence of a process of criticism
aimed at identifying what belonged to their practice rather than to any other: a seriousness that
enabled the protection and promotion of a painting pure of other analogous techniques or ef-
fects, if not, indeed, axiomatically simple as such.

As I indicated above, this problematic of the unacknowledged recurrence of aesthetic judge-
ment, caught up here in a teleological argument, recurs in a variety of different ways. This
displaced recurrence in Greenberg’s argument appears here to dictate this argumentation by
analogy. The more the notion of aesthetic judgement seems to have been isolated as a form of
judgement, the more it can be found mixed up with something else, not least with the question
of judgement as form. Indeed, since Greenberg engaged with Kant, accounts of aesthetic judge-
ment have been questioned more insistently for the ways in which objects and subjects are mod-
elled after senses of form or forming, as shall be reviewed shortly. Following Derrrida’s reading,
however, what may be termed analogism has become something of a preoccupation of recent
re-readings of Kant. Derrida’s account of analogy, operative “everywhere in the [third Critique]”,
suggests the sense of an uncontrolled displacement (Derrida, 1987, 76). This may be understood
to follow from Derrida’s questioning of “the analytic of concepts” and “the doctrine of judge-
ment” which, as he notes, blocks together the with and without concept: “universality without
concept and universality with concept”, quantity displaced by means of quality, yet providing
the terms for the notional character of Kant’s account of the disinterested relation to the object
(Derrida, 1987, pp. 75-76). Stemming thus from the famous disinterestedness of judgements of
beauty, Derrida points out that Kant’s argument nevertheless models the sense of the “without
concept” of the beautiful after logical judgements, analogising their claims on the basis of a re-
semblance in which “the nonconceptual resembles the conceptual” (Derrida, 1987, pp. 75-76).

This re-emergence of mimesis in this resemblance in what many, Greenberg among them,
have taken as Kant’s formalism also affects attempts to re-articulate the sublime as the key stake
of Kantian aesthetics. Before moving on to this, however, something of the reach of the role of
analogy may be indicated through a retracing of its limits in respect of the modality of judge-
ment: not just in respect of the exemplary character of the sensus communis, the common sense
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of aesthetic judgement, oscillating as this does in Kant between constitutive and regulative sens-
es, but also in view of notions of the division of the arts. Pointing out that Kant proposes what he
also apologises for as a “sketch” of a “theoretical project”, Derrida picks out the division of the
fine arts based on three modes of the use of concepts insofar as these appear to Kant to model the
expression of sensations (Derrida, 1987, p. 116). Thus, “words, gestures, tones” dictate a theory
of expression involving articulation, gesticulation and modulation, implying a model of “the
body of man interpreted as a language dominated by speech and the gaze” (Derrida, 1987, pp.
116-117). This might, indeed, be instantiated by the heroising account of large-scale painting in
post-Second World War U.S.A. in Greenberg’s criticism, in which its expressive significance tends
to be determined as demonstrating a generalised notion of freedom, enacted by the traces of the
work of the artist for a generalised look or gaze, with more culturally particularised readings of
the traces of gesture neglected. I have developed a version of this argument, outlining a more
various range of kinds of mark-making in painting by Turkish practitioners responding to the
example of gestural, abstract painting (see Johnson, 2009). Given this tendency in Greenberg’s
criticism, then, his later contention that the account of Modernist painting was merely descrip-
tive and not the object of an aesthetic judgement as affirmation is undermined by this promotion
of it as indicative of the freedom Kant implies aesthetic judgement involves and addresses.?

There is, then, an absence of clearer indications in the third Critique as to whether the idea of
the sensus communis, the notional common sense of aesthetic judgement, is to be construed as
constitutive or as regulative: that is, arising from some essential character of thought or rather,
apparently more modestly, as orienting us towards an idea of a universal community. There are
reasons for thinking that, given the importance of this distinction in Kant’s first Critique and its
dependence, as Callanan (2008) has carefully reviewed, on an articulation of different notions of
analogy, that questions of the constitutive and regulative bring the question of analogy around
again, encouraging Kant to insist on a division between the significance of the beautiful and the
sublime in respect of an idea of this sensus communis. Rethinking this will allow for a review of
a range of positions in recent work related to a privilege given to an idea of the sublime and its
relation to art concerning the mourning of a wider range of aesthetic judgements, and modes of
their recurrent displacement.

For, as Callanan among others has pointed out, the account of analogy in Kant distinguishing
between “composition” and “combination” as modes of the connection of the manifold of ap-
pearances has often been remarked on, echoing senses of the quantitative and qualitative, and
apparently dictating the question of a decision between the constitutive and the merely regula-
tive (Callanan, 2008, 748-749). Thus, if the role of the idea of the “sensus communis” is clearly at
stake, the correlative distinction between mathematical and dynamical has tended to be passed
over (Callanan, 2008, p. 753 and note 21). Callanan outlines how Kant distinguishes between
the “intuitive” certainties of the mathematical, with numerical or geometrical objects composed
of a homogeneity of relations between objects of the same type; while combination serves to
explicate the apprehension of a manifold of existence, in which connection as causality is at
stake (Callahan, 2008, p. 755). Kant may have thought, then, that he had distinguished between
constitutive and regulative modes of synthetic a priori judgements, with the latter given a tran-
scendental status, and detached analogy from its ancient legacy of proportionality. Yet, a sense
of proportion recurs in the idea of comparability in the conduct of inferential reasoning that al-

2 There is an extensive literature reviewing Greenberg’s relationships with U.S. Government agencies involved in the promotion
of Abstract Expressionist art as communicative of freedom from tyranny, beginning with Guilbaut (1985).
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lows us to proceed from the known appearance or characteristics of some one object or existent
to the possibility of similar characteristics of another comparable one. This may be controlled as
hypothetical in respect of experimental knowledge, but its recurrence in relation to the equivoca-
tion over the significance of aesthetic judgement reminds us that there is more at stake in Kant’s
account of the sublime than a mere presentation of a range of positions on a topical issue in late
eighteenth-century European culture.

Kant’s determination of the sublime as falling outside taste proper, concerning nature rather
than art, not only turns away from what was then the exploration of subject matter and cultiva-
tion of effects now associated with emergent Romantic art, but also from the history of media and
popular culture, with the development of forms of impressive, spectacular entertainment such as
the panorama and other predecessors of the cinema (see Thomas, 2008). Questioned energetical-
ly by Jean-Francois Lyotard, Jean-Luc Nancy and Jacques Ranciére, this move is over-determined,
in the sense Freudian thought encourages us to understand this notion, by the shadowing of the
dynamic by the mathematical sublime (Laplanche and Pontalis, 2006, 292-293). For, if the former
is marked by a suspension of pleasure, then it engages us in a revision of the provocation of ap-
pearances to what becomes our projection of the infinite of the sublime into nature, and, accord-
ing to Kant, “totally separates the ideas of the sublime from that of a finality of nature” (Derrida,
1987, p. 132). Thus, giving the bias to the moment of quality according to the determination of the
analytic of the beautiful as aesthetic judgement, Kant’s argument memorialises the superiority
of reason in grasping that it cannot grasp the absolutely large. Yet, this exceeding of analogy is
held back and defeated by the presentation of the mathematical sublime, the largeness of the
absolutely large thus comprehended as magnitude, with measure as the instrument of the quan-
titative and mathematical, but also with an operative role as recurrent aesthetic judgement.

If the arguments assembled together here are correct, then, the Critique of Judgement can be
relied on to have stabilised neither the judgement of the beautiful nor that of the sublime, with
the non-conceptual and conceptual that might appear to belong to the sublime accompanying
the critical deduction of judgements of beauty, and measure, along with aesthetic judgement, as
if salvaged from the measurelessness of the without-limit of the sublime. Thus, even while the
third Critique displaces traditional notions of beauty as a form of or veil for perfection, it waiv-
ers in allowing the taking-of-measure back into the picture, resisting the want of proportionality
in the sublime, suggestive of an ambivalence of Kant’s treatment of this sort of judgement. It is
this sort of instability in the estimation of the sublime, indeed, that has encouraged the sorts
of re-readings I shall come to shortly, with the sublime soliciting variations on the theme of art
exceeding limits, be these more on the side of the subject or that of the object.

The model of the subject here is perhaps the most pressing of issues, however, concerning the
stakes of aesthetics that Kant’s text can be understood to address. Whether more on the side of
the beautiful or the sublime, the role of analogism would be to shore up the notion of judgement
as grounded in the articulation of the essential character of experience. Whether the sensus com-
munis is to be taken as constitutive or simply regulative, relating in principle to possible rather
than to the actual judgements of others, as Kant stages it, the idea of these being ideally in com-
mon is retained in the notion of the regulative ideal of aesthetic judgement as an idea of reason.
Thus, in one of the more dogmatic passages of the third Critique concerning the disinterested
character of aesthetic judgement, the reported response of a visiting “Iroquois sachem”, when
asked whether he found the palaces in Paris beautiful, that nothing “pleased him better than the
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eating-houses” is taken to miss the point of aesthetic judgement, a point that, for one reason or
another, however, doesn’t want to stay where Kant’s text seeks to put it. The failure of the sachem
to understand that the judgement of the beautiful is independent of “all interest”, and thus bears
not on the “real existence of the object” but solely on “the meaning” that one can give to one’s
representation of it, is inferred (Kant 1986, pp. 42-43). Yet, this inference is prejudicial of an
understanding of this visitor to Paris, and indicative of a series of problematics concerning ques-
tions of hierarchies, between and within cultures, that one might expect the plural of aesthetics
as such to be better able to acknowledge and allow to emerge. Kantian disinterestedness insists
on “contemplation (intuition or reflection)”, ascribing interest of the most essential kind in the
existence of edibles to the visiting sachem, while excluding this representative of his culture
from the horizon of a human community of the sensus communis of taste that might succeed the
fall of the leaders who occupy such palaces or other sites of power.

As if responding to then topical instabilities of revolutionary politics, Kant’s sensus communis
would promise a reliable revolution in a return to a ground of pleasure and the social interest
in its communication as the horizon of the human community. The solicitation of an inference
that the sachem was impelled to refuse the invitation to evaluate centres of power in this way
was premature, however. The representative of one of fifty clans in the Haudenosaunee confed-
eration—‘Iroquois’ being a Francophone version of names ascribed by rival Algonquin-speaking
clans that French colonists got to know first—may have admired the eating-houses more archi-
tecturally than Kant’s text suggests: for Haudenosaunee means “people building long-houses”,
structures housing up to around twenty family groups, and as such shared, communal spaces
(Haudenosaunee Confederacy, 2024). The expression suggestive of a preference for the eating-
houses may thus have been for a form of sociability not obviously acknowledged in this model
of aesthetics, if also for a refusal of this sort of disinterestedness in forms and their function. The
assumption that those charged with the exercise of power for and on behalf of another culture,
such as the sachem, might simply detach themselves from such a function and declare their
disinterested preference neglects differentials of power that cannot simply be represented in aes-
thetic terms. Moreover, if the relation between culture and identity is some kind of relation, and
not an identity,allowing for variations in responsiveness to eating-houses and to palaces, given
the increasing range of complexities of cultural exchange and inheritance that do not need sim-
ply to be imagined today, it ought to be admitted that such relations are aporetic, of unpredict-
ably difficult passage, something which cannot be disestablished or re-established according to
an act of subjective will.3

Elaborations of this question of identity in view of issues of the understanding and study of
culture, the social and the political are manifold, and will continue to ramify, displacing claims
made in view of even comparative aesthetics, for instance, given the issues of hierarchies and
disparities of power that the case of the sachem recalls, as models of modes of the reception of
cultural phenomena. The drive to represent the difference between pleasure and its others that
recurs displaced in Kant’s text, accompanying the very phrase the sensus communis as an aes-
theticised model of the ground of this differentiation, may be understood to follow from a certain
failure of mourning of judgements of the beautiful and the sublime, a failure that Kant’s third
Critique may still usefully recall. Indeed, perhaps it is such a failure of mourning in Greenberg
which justifies a further return to his text, the claims of which attest to what would be a wholly

3 This may suggest something of a limitation of the effectivities of the staging of the preparation and/or consumption of food in
recent art as conceptualised by Bourriaud’s notion of relational aesthetics (Bourriaud, 1998/2002, in particular pp. 25-40).
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successful—or, what amounts to the same thing—a wholly unsuccessful mourning of the power
of aesthetic judgement. Enabled by the “self-critical” tendencies of Manet and Cézanne to under-
stand what is and is not essential to painting, with art as if clearly framed and segregated from
both religion and entertainment, Greenberg’s claim to certainty as to when he was, and when
he was not, judging by aesthetic criteria is exemplary of an avoidance of the predicament that
Kant’s account of the sensus communis bequeaths.

The issue of the parergon as it is isolated and analysed in Derrida’s reading of the third Cri-
tique needs to be understood to disturb this sense of certainty (Derrida, 1987, 37-83). For, while
this term appears to herald a working at the limits of media or genre that Greenberg was called
to face, if also to downplay, with a breakdown of the authority of certain kinds of things such
as paintings or sculptures as art, the question of the parergon brings with it a question of the
determination of the work of art as object for the subject of judgement as such. The ornamenta-
tion or parerga that Kant comments on in paragraph 14, “the frames of pictures or the drapery
on statues, or the colonnades of palaces”, which should augment “the delight of taste... only by
means of its form” and not as “finery” (Kant, 1986, p. 68), are questioned by Derrida not simply
as “milieu, even if...contiguous with the work” (Derrida, 1987, p. 59). At stake, rather, is the de-
termination of the work of art as such, as work and as art, as object for the subject of aesthetic
judgement. The decision concerning the formality of pleasure, as Kant makes clear enough in
the preceding paragraph, concerns knowing that the pleasure of these parerga, including the
“charms of colours, or the agreeable tones of instruments” do not obstruct access to “design or
composition” (Kant, 1986, p. 68; his italics). The standing-out of parerga should not obstruct the
standing-out of form; and the standing-out of these cases of ornamentation ought not, as Kant
remarked concerning the relation of judgement and example in the Critique of Pure Reason, to be
taken to be able to supply the “Mutterwitz” —natural wit, spirit, or cunning—of judgement. Der-
rida’s reading, however, points out that Kant’s text determines these ornaments as supplements:
as supplying an imagined lack—in the form of their charm—by means of an unstable excess—in
the charm of their form. Commenting on that hostility to the prosthesis of examples in the first
Critique, Derrida points to the “chance and the abyss” that Kant’s contention resists, and which
would reintroduce “the mourning of labor in the experience of the beautiful” (Derrida, 1987, p.
79), and it is this exemplary value of art as works of art that these parerga upset.

In a sense, then, Greenberg was right. The flatness of Manet’s painted figures sometimes
stands out as painted flatness. Cézanne’s brushstrokes retrace something of the delimited shape
of the canvas, and verisimilitude can seem to have been sacrificed. Obstructions to typical mod-
els of legible space as they are often taken to be, they do not, contra Greenberg, have the value
of declaration or explicitness, as he tends to put it. This attribution betrays the failure to accept
that these characteristics of the working of the work in question don’t work to sustain either a
single mode of apprehension or comprehension of these parerga. Recent re-readings of Manet
and Cézanne as re-exploring modes of attentiveness to a variety of pictorial phenomena, includ-
ing those of film as entertainment, for instance by Jonathan Crary, are close to this; but such ac-
counts need not be taken as exclusive of modes of contention of the conduct of bodies, as in the
Baudelairean reading of Manet as satirical dandy, or in that of Cézanne as awkward provincial.
There is no a priori of such categories of meaning of what art that doesn’t simply work as art
contests, no first or final instance of semiotic determination, and the value of the explicit or the
declarative, especially in the case of literature, only represses this.

4 See Crary, 1999. I proposed this reading of Cézanne’s work in Johnson (2005).
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In conclusion, this issue of the labour of mourning in Kant’s account of the beautiful and the
sublime can be shown to conduct to a mourning of labour and back again, and may be linked
conceptually with this point about art and the conduct of bodies. To do so, let us return to Kant’s
parerga. Of course, the non-fit between apprehension and comprehension in Kant’s account of
aesthetic judgement is baptised the sublime. The conclusion of paragraph 14 on parerga of the
Critique of Aesthetic Judgement attests that this is where we should be heading if the frames of
pictures, drapery on statues, the colonnades of palaces, colour or sound interrupt our judgement
of their beauty. For Kant’s text turns straightaway to it:

Emotion—a sensation where an agreeable feeling is produced merely by means of a momen-
tary check followed by a more powerful outpouring of the vital force—is quite foreign to
beauty. Sublimity (with which the feeling of emotion is connected) requires, however, a dif-
ferent standard of estimation from that relied on by taste. A pure judgement of taste has,
then, for its determining ground neither charm nor emotion, in a word, no sensation as mat-
ter of the aesthetic judgement. (Kant, 1986, p. 68)

This exclusion of the sublime from taste early in the third Critique will support Lyotard’s read-
ing of the sublime. It may also be noted that Jean-Luc Nancy’s reading of Kant in “The Sublime
Offering” effectively irons out the heterogeneity of the modes of authorship that Derrida’s ques-
tioning of the work-likeness of the workings of art invites us to acknowledge. Nancy’s is perhaps
the most sophisticated of recent promotions of a thought of the sublime as the guide to the un-
derstanding of art, or of its vocation, but he cannot control the parergonal dislocation of the
gesture which, he says, offers this offering: “at the limit of art there is the gesture of the offering:
the gesture that offers art and the gesture through which art itself reaches, touches upon, and
interferes with its limit.” (Nancy, 1993, p. 52) The sublime, he acknowledges, “always risks bur-
dening art either with pathos or morality (too much presentation or too much representation)”,
and he tries to retreat before the distinction between pathos and ethos to a naiveté which “simply
touches the limit, without any disarticulating excess” (Nancy, 1993, p. 53). Finding the sublime
that without which “the beautiful could not be the beautiful or without which the beautiful could
be nothing but the beautiful (which paradoxically comes down to the same thing)” (Nancy, 1993,
p. 34), echoing Derrida’s deconstruction, he puts out of court “(self)-laceration, excessive ten-
sion, and sublime spasms and syncopations”, thus beautifying the sublime and rendering art
“a sacred inauguration and interruption” (Nancy, 1993, p. 53). Thus, his account of the beauti-
ful sublime—perhaps in deliberate fashion—renders indifferent what Hegel’s symbolism of the
sublime differentiated into primitive and post-romantic art, re-sacralising art as the gesture of
offering. Kant’s confidently confusing claim in paragraph 14, suggesting that the sublime might
be the kitsch of the abrupt switching into or out of agreeableness in the uncontrolled play of bad
or good parerga, may be more likely to conceptualise the communication of an open seriality of
affective states that art may be understood to encourage than this account of interference of or at
the limit of art.

Kant treats the sublime as “a mere ‘appendix’ to the analysis of aesthetic judgement”, claims
Nancy, referencing paragraph 23 and the beginning of the section the “Analytic of the Sublime”,
and doesn’t let this appendix infect the series of distinctions, between types of aesthetic judge-
ment and their objects, be they of art or nature. Yet Nancy himself seeks to restrict the chance
of the multiplication of affective states that a thought of the parergon of form, figure, colour,
sound or gesture as lack and as excess as generated by a single work, claiming that sublime
tension is over, and that the offering of art—despite its implication in the sacred—is governed by
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what is, finally, a movingly finite gesture (Nancy, 1993, p. 33). By contrast, a contrast that Nancy
explicitly solicits in his essay, referring inaccurately to Lyotard as arguing that the sublime is
the “presentation of the fact that there is such a thing as the nonpresentable” (Nancy, 1993, p.
38), Lyotard’s sublime as the presentation that there is “some unpresentable” holds to a heroic
model of the role of art since Kant. Contradicting Greenberg’s “formalist definition of the picto-
rial object”, while yet extending the sense that art has separated itself not just from entertain-
ment or religion, but from the “community of addressees”, the “de jure” rather than “de facto” of
the sensus communis, Lyotard’s account of the sublimity of Western avant-garde art as a matter
of matter—“matter as unpresentable to the mind”—is (at least sometimes) explicitly proposed in
acknowledgement of Kant’s exclusion of the sublime from taste (Lyotard, 2000, pp. 461-462).

Lyotard’s essays of the 1980s, such as “The Sublime and the Avant-Garde” from which I have
just quoted, have attracted much commentary. Jacques Ranciére tries to insist that the whole
problem of Lyotard’s account follows from importing the idea of a non-representative art into
Kant’s account of nature as sublime, and that doing this reforms the very dialectic that Lyotard
claimed to be resisting, perfecting “the system of rationalization it claims to denounce” (Ran-
ciére, 2009, p. 138). Ranciére’s thought echoes Lyotard’s here, as the notion of the non-repre-
sentative may suggest, cutting across figurative and abstract, but tending to find the artistry in
what does not contribute to the more evident of meanings. There once was a “regime” of art in
which the visible was subjected to the test of the sayable, within which what was unrepresent-
able might be felt, if not easily acknowledged. In our non-regime, where there is no governing
sense of appropriateness, according to the Ranciére, there is no sense in seeking to respond to a
sense of the appropriateness or inappropriateness of a form of representation (Ranciére, 2009, p.
11 et passim). Yet, while Ranciére wants to insist on the new post-romantic regime in art, where
anything might be represented, and perhaps anything goes, he seems not to allow that the non-
fit between how and what, the presentation of representation, cannot be excluded as a concern,
for practitioners of all sorts as well as for critical assessment, long after the stated passing of the
old, academic regime.

Ranciére is not wrong that Lyotard fails to respect Kant’s restriction of the significance of
judgements of the sublime to an idea of reason, of freedom, and the moral law. Lyotard is explicit
about this in the conclusion of Lessons on the Analytic of the Sublime, arguing that the sublime
escapes from the “principle of sensus communis”, and from “affinity” between the forms of na-
ture and “states of thought”, and thereby from these twin sources of “universal communication”
(Lyotard, 1994, p. 239). It is this “differend”, or irresolvable conflict of claims between “moral
universality” and “aesthetic universalization”, that provides him with the occasion to point to, if
not comprehend, artistic work that testifies to a dissensus operative across cultures and its forms
(Lyotard, 1994, p. 239). ““There is simply no authority for my presupposing that other men will
pay attention to it’”, as Lyotard (slightly mis-)quotes Kant in the final paragraph of his book (Lyo-
tard, 1994, p. 239).5 Interrupting the sentence, which concludes: “...and take a delight in behold-
ing the uncouth dimensions of nature, (one that in truth cannot be ascribed to its aspect, which
is terrifying rather than otherwise)”, (Kant, 1986, p. 149) Lyotard shifts Kant’s stricture away from
any delight in the uncouthness of nature to the transcendence of any such delight. The heroic
activities of a Manet or a Cézanne and their avant-garde descendants have their motive in such
an “interior ascesis”, he claims (Lyotard, 2000, p. 462).

5 Lyotard subtly misquotes Kant, whose text reads “there is simply no authority for my presupposing that other men will pay
attention to this” [not “it”], referring thus to the “supersensible sphere” and its “moral foundation”.
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It might be shown as well as inferred how Lyotard, like Kant, supposes that there is no reason
to presuppose an interest in the sublime, even while he does this in relation to art rather than
morality. For, as [ have suggested, even if Kant seeks to exclude judgements of sublimity from an
idea of the sensus communis, as he does, then he is also committed to doing so on the supposi-
tion that there is no communicable pleasure to be had from them. Lyotard’s contention in “The
Sublime and the Avant-Garde”, for instance, that Cézanne was not a “talented painter finding his
‘style’”, but seeking to respond on canvas to those “colouristic sensations” hidden in “habitual”
ways of looking idealises the artist, and resists understanding that style—rather than being a
dead formalism—might be exactly what enables unusual sensations to be communicated (Lyo-
tard, 2000, p. 462).

In conclusion, however, it may be noted that it is precisely to the degree that we cannot fol-
low Kant in the resolution to a labour of mourning of the common sense of the beautiful that the
sublime would conclude, and that Greenberg and Lyotard, in their different ways, repeat, that we
can understand how Kant’s account of aesthetic judgement nevertheless enacts an exemplary in-
completeness of the mourning of beauty: the inability to be free of a loss of certainty concerning
it. For this follows from Derrida’s questioning of the sensus communis and the displaced interest,
the role of proportionality, of an aesthetic judgement in the very naming of this common sense
in Latin. This “dead or scholarly [language]” serves not simply to call up Kant’s rewriting of Ar-
istotelean koiné aesthesis or Stoic traditions, but, as a phrase not subject to variations of sense
or meaning in the citations in common speech, projects the very horizon of agreement that Kant
suggests he has established as belonging to beauty, even while he find himself denying that to
judgements of the sublime (Derrida, 1987, p. 54).

Lyotard was right, then, to question the pacific forms of culture and the norms of art that fol-
low from this. But he underestimated the interest of the disinterested beautiful too, and the way
in which the play of analogy extends across the frameworks of the Kantian synthetic a priori.
Paul Guyer claims that it is a local, logical “fallacy” that caused Kant to argue that the first mo-
ment in the analytic of the judgement of beauty, the judgement of quality, “Zweckmdissigkeit ohne
Zweck”, “purposiveness without purpose”, needed to be thought wholly without “cognitive pur-
pose” (Guyer, 2006, p. 316). But Guyer rewrites Kant, as he confesses:

..finding unity in our manifolds of intuition seems to be satisfied independently of the sub-
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sumption of the object under any particular concept. ‘Purposiveness without a purpose’ [sic;
my italics] can also be called the mere ‘form of purposiveness’ (paragraph 11, 5:221). But Kant
then simply equates the form of purposiveness with the purposiveness of form (paragraph
13; 5:223), in the narrow sense of form in which the spatial or temporal structure of something
(a drawing, a melody) can be contrasted to everything else about it... . (Guyer, 2006, p. 316)

Guyer goes on to argue that, if we accept this rewrite, then we wouldn’t need to follow those
Kantians, or anti-Kantians, in supposing that the judgement of “pure beauty” is anything other
than simple, and that there is little difficulty in accepting a non-formalist Kantian aesthetics that
allows for free “play with the functional features of the object and other aspects of its form and
matter” (Guyer, 2006, p. 317). Such objects may “simply satisfy the criteria for being an object of
the kind that [they are]” (Guyer, 2006, p. 317). But is this “simply” not also an aesthetic judge-
ment, unrecognised as such? Guyer’s contention that Kant’s account of the beautiful means that
there can be free play “beyond” the recognition of the object—like Kant’s own projection of the
form of purposiveness as the pure purposiveness of form—means that we won’t be done with
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retracing the parerga of judgements of taste, concerning art or other objects, and that there is no
one solution to coping with discoveries of uncertainty, over pleasure and the meanings of work
and play.
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Ozgiin Makale

Estetik ve Siyaset iliskisinde

Bir Paradoks Olarak Beden*

The Body as a Paradox in the

Relationship between Aesthetics and Politics

ibrahim Emre GUNAY"

Oz

Bu makale, Jacques Ranciére’in estetik anlayisini ve onun sanat ile siyaset arasindaki iliskiye
p AT

dair gelistirdigi
ile iliskilendirilen bir kavram degil, duyulurun dagilimini diizenleyen bir rejimdir. Bu rejim, sa-

estetik rejim” kavramini ele almaktadir. Ranciére’e gore, estetik yalnizca giizel

natin ne oldugunu ve ne olmadigini tanimlamanin 6tesinde, ortak diinyadaki nesneleri, imge-
leri ve bedenleri yeniden diizenleyerek algilarimizi ve tutumlarimizi sekillendirme kapasitesine
sahiptir. Makale, cagdas sanat pratikleri ve siyaset arasindaki girift yapiy1 tartisirken, bedenin
ve sanat eserinin estetik rejim icindeki benzer paradoksal konumunu da inceler. Ranciére’in es-
tetik rejim kavrami, bedenin 6zne olma potansiyelini nasil barindirdigini ortaya koyar. Estetik ve
siyasetin kesisim noktasinda bedenin 6znelestigi siirecler, makalenin temel argiimanlarini olus-
turur. Bu baglamda makalede, estetik rejimin yalnizca sanati degil, bedenin algilanma bicimle-
rini de nasil etkiledigi incelenecek ve bu algilama bicimlerini sekillendiren unsurlarin ortakligi
vurgulanacaktir.

Anahtar Kelimeler: Estetik Rejim, Jacques Ranciére, Aisthesis, Beden.

Abstract

This article explores Jacques Ranciére’s understanding of aesthetics and his concept of the “aes-
thetic regime” in relation to the intersection of art and politics. According to Ranciére, aesthetics
is not merely a concept associated with beauty but rather a regime that regulates the distribution
of the sensible. This regime has the capacity to shape our perceptions and attitudes by reorgan-
izing objects, images, and bodies within the shared world, beyond merely determining what con-
stitutes art and what does not. The article examines the complex relationship between contem-
porary art practices and politics, while also investigating the analogous paradoxical positions
of the body and artworks within the aesthetic regime. Ranciére’s notion of the aesthetic regime
reveals how the body can potentially become a political subject. The processes through which
the body transitions from an object to a subject at the intersection of aesthetics and politics form
the core arguments of the article. In this context, the study will analyze how the aesthetic regime
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affects not only art but also the ways in which the body is perceived, highlighting the shared ele-
ments that shape these modes of perception.

Keywords: Aesthetic Regime, Jacques Ranciére, Aisthesis, Body.

Giris

Alexander Gottlieb Baumgarten’in Aesthetica adli eseriyle birlikte estetik bagimsiz bir kavram
olarak ele alinabilir hale gelmistir. Baumgarten, estetigi duyusal bilginin bilimi olarak kabul
eder ve giizellik {izerine diisiinmeyi fizik, kimya ve biyoloji gibi bilimsel temellere dayandirir
(Hiinler, 1998, s. 29). Baumgarten, hocasi Christian Wolff'un algiy1 “ruhun karanlik kismi” ola-
rak tanimlamasina karsi ¢cikmakta ve alginin bu sekilde 6tekilestirilmesine aksi yonde bir fikir
onermektedir (Keskin, 2016, s. 17). Ona gore, algiy1 ruhun temel bir unsuru olarak kabul etmek,
bilme siirecine duyusal tasarimlar1 dahil etmekle m{imkiindiir. Baumgarten, belirsiz ve karanlik
algilarin “asag1 bilme yetisi” olarak ruhta bulundugunu, ancak bu algilarin giderek daha acik ve
somut hale gelerek bilginin netlesmesini sagladigini vurgular. Bu siire¢c ruhun yenilestirilmesi
olarak goriilmelidir (Baumgarten, 2014, s. 199). Bu noktada Immanuel Kant, bir kars1 argiiman
gelistirir. Kant’a (1987) gore giizelligin bir bilimi yapilamaz, onun ancak bir elestirisi miimkiindiir
(s. 172). Bu elestirinin dayanagi, Kant’in giizellik yargisinin akilsal yargilara indirgenemeyecegi
diisiincesidir. Dolayisiyla giizellik bir kavram olarak incelenemez keza o, kavramsiz olanla ilgi-
lidir (s. 214).

Kant ve Baumgarten arasinda estetik ve giizellik iliskisi, estetigi farkli acilardan ele almalari-
na ragmen temelde duyusal algiyla baglantilidir. Baumgarten, estetigi “duyusal bilginin bilim”i
olarak tanimlar ve giizelligi alginin bir sonucu olarak goriir. Estetik, “asag1 bilme” yetisinin bir
parcasidir. Kant ise estetigi, duyusal yargi olarak ele alir ve giizellik, nesneden cikarsiz olarak
hoslanmak ile ilgilidir. Giizellik, Kant’in estetik yargisinda bir subjektif evrensellik tasiyan dene-
yimdir. Bu tartismaya George Wilhelm Friedrich Hegel de katilir. Hegel, estetik kavramini Yunan-
ca kokeninden uzaklastirarak tanimlar. Aisthesis Yunanca’da duyum ve alg1 anlamina gelirken,
Hegel’e (1994) gore estetik dogrudan giizellige ve 6zellikle giizel sanatlar felsefesine isaret eder
(s. 1). Hegel, estetik tartismalarina sanatin ve giizelligin duyusal alginin 6tesinde, tinin duyusal
goriiniimde ifadesi oldugu felsefi bir cercevede katilir. Ona gore giizel, ancak tinden -ki hakiki
olan o’dur- dogdugunda ve 6zgiirce kendini gerceklestirdiginde gercekten giizel olur (s. 2). Hegel
ayrica, estetigi tarihsel bir siirec icinde degerlendirir ve sanatin, dénemin toplumsal yapilariyla
baglantili oldugunu savunur. Kant’in subjektif yargilarina kars1 Hegel (1994), sanatin felsefi ve
metafizik bir islev tasidigini vurgular ve modern diinyada sanatin hakikati aktarma islevini fel-
sefeye devrettigini ileri siirer (ss. 3-4).

Bu calismada sikca atifta bulunulacak olan Jacques Ranciére, estetigin kelime anlamina yani
duyum ve algiya yonelik bir geri doniisii ifade eder. Ranciére'in felsefesinde estetik, sadece gii-
zellik ile sinirli degildir. Daha genis bir baglamda o, duyusal olanin nasil organize edildigi ve al-
gilandigi ile ilgilenir. Ranciére'e gore estetik, “duyulurun dagilimi1” olarak, neyin gériilebilecegi,
duyulabilecegi, ifade edilebilecegi ya da bastirilabilecegi gibi meselelerle ilgilenir. Bu, toplumsal
ve siyasi diizenlerin estetik temellerine isaret eder. Dolayisiyla, estetik, sanatsal pratiklerin otesi-
ne gecerek, duyumsal deneyimlerin nasil sekillendirildigi ve siyasetin nasil kuruldugu hakkinda
derin bir anlam tasir. Bununla birlikte, bu noktada giizellikle olan iliski temelde “Giizel nasil
diisiiniilebilir?” sorusunu giindeme getirir. Bu soru, Ranciére’in (2016) “Bu nasil diisiiniilebi-
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lir?” sorusuyla benzer bir yapiya sahiptir (s. 39). Sanat1 diisiinmeye imkan veren kosullar ile bu
calisma 6zelinde bedeni diisiinmeye olanak taniyan kosullar, ortak bir duyusal deneyimle bag-
lantilidir. Bu nedenle, estetigin neyi ifade ettiginden veya acikladigindan ziyade, duyular yarat-
ma siireciyle ilgilendigimiz sdylenebilir. Bu siirec, estetik ve siyasetin kesistigi bir noktayi isaret
etmektedir. Ranciére'in estetik anlayisi, belirli bir duyusal diizenin olusturulmasini ifade eden
“duyulurun dagilim1” (partage du sensible)? kavrami etrafinda sekillenir. Bu kavram, toplumda
neyin goriilebilir, duyulabilir, ifade edilebilir oldugunu belirleyen algisal ve duyusal sinirlari ta-
nimlar.

Bu baglamda Ranciére, estetigin yalnizca giizelligi aciklamak ya da degerlendirmekten ziya-
de, duyusal algilarimizi ve deneyimlerimizi nasil bicimlendirdigiyle ilgilenir. Ona gére, estetik,
duyularin diizenini yeniden yapilandirma ve algilama bicimlerimizi doniistiirme potansiyeline
sahiptir. Bu siireg, siyasi bir boyut da tasir, ciinkii duyulurun diizeni, toplumsal diizenle ya-
kindan iliskilidir. Hangi bedenlerin, nesnelerin veya pratiklerin goriiniir ya da duyulur oldu-
gu, siyasetin bir meselesi haline gelir. Ranciére bu noktay1 “estetik rejim” kavramu ile aciklar.
Ranciere’deki duyulurun dagilimi fikri ile zaman ve mekanin ve bunlarin kapsadigi hemen her
seyin birer duyulur (sensible) olarak deneyiminin izahina girisilir.

Sanat ve siyaset arasindaki bag, duyulurun dagiliminda kurulmaktadir. Bu iliski, sanat ve
siyaset pratikleriyle giindelik yasamin pratiklerinin bir ortaklik icinde oldugunu da ortaya ko-
yacaktir. Sanat ve siyaset arasindaki iliskiyi Ranciére'in estetik anlayisi cercevesinde tanimlan-
digimi goriiriiz. Bu anlayis, estetigin geleneksel olarak giizelle olan tarihsel iliskisine karsit bir
konumdadir. Ranciére’in estetik anlayisi, geleneksel olarak estetigin giizellikle iliskilendirilme-
sinden daha baska bir anlama sahiptir. O, estetigi duyulurun dagilimi ve diizenlenisi baglamin-
da ele alir. Ona gore estetik, yalnizca giizellik yargilariyla sinirli degildir; ayni1 zamanda hangi
seslerin duyulabilecegi, hangi bedenlerin ve nesnelerin goriiniir olabilecegi gibi toplumsal ve
siyasi sinirlar1 belirleyen bir siirectir. Bu anlamda estetik, duyusal alg1 ve deneyimlerin dagilimi
yoluyla toplumsal hiyerarsileri sorgulama ve yeniden diizenleme potansiyeline sahiptir. Bunun-
la birlikte Ranciére, estetigi bireysel hoslanma ya da giizellik yargilariyla degil, duyusal dene-
yimlerin siyasi boyutuyla iliskilendirmektedir. Estetik, sanat1 sadece giizellik normlarina uygun
bir alan olarak degil, farkli duyusal deneyimlerin taninmasini saglayan bir arac¢ olarak goriir.
Duyulur olani giizel bulmak ile duyulurun dagilimini “mantikli” ya da baska bir deyisle “nor-
mal/makul” bulmak arasinda benzer tarzda bir isleyis bulunur. Duyulur olanla olan iliskimizi
rahatsiz eden, kulagi tirmalayan ya da goze batan bir “anomali” olmamasi, estetik rejim man-
tigiyla baglantilidir. Oysa Ranciére icin tam da bu anomaliler, siyasi bir bilesenin yani 6znenin
ortaya cikmasiyla ilgilidir. Cagdas sanatin islerinde “sanat eseri” olarak belirmekle, giindelik
pratiklerde “6zne” olarak belirmek arasinda benzer bir mantik yatar. Bir baska ifadeyle bu ma-
kalenin temel argiimanlarindan biri, sanat ve siyaset pratiklerinin artik birbirinden ayrilamaz
hale gelmis oldugudur (Ranciére, 2008b, s.210). Bu nedenle, cagdas sanat ve siyaset arasinda es
zamanli bir inceleme yapilabilir. “Sanat eseri” ya da “sanat eseri degil” ayriminin imkani ile bir
beden hakkinda yapilabilecek pejoratif anlamda “ceset” ya da “naas” ayriminin imkani, benzer
bir mekanizmaya isaret eder. Bu mekanizma, algi kiplerine etki eden giiclerle ilgilidir. Ranciéreci
bir perspektiften “sanat eseri” ile “sanat eseri degil” ya da “ceset” ile “naas” arasindaki ayrim,
nesnelerin ve bedenlerin belirli bir alg1 diizeni icinde nasil yer aldigiyla ve bu diizenin hangi
normlara gore belirlendigiyle ilgilidir. Bu ayrimlar, kimin ve neyin anlam kazandigini, tanindigi-

2 Metin icerisinde farkli kaynaklardan yapilan alintilarda bu kavram “duyulur/duyumsanir/duyumsanabilir olanin paylagimi”
olarak Tiirkceye cevrilmistir. Bu metin 6zelinde ise “duyulurun dagilimi” olarak irdelenecektir.
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n1ya da taninmadigini gosteren siyasi eylemler olarak degerlendirilebilir. Ranciére'e goére cagdas
sanat ve siyaset, bu goriiniirliik diizenlerini sorgulayan ve yeniden sekillendiren pratikler sunar.
Nesnenin “sanat eseri” olarak taninmasi ya da bir bedenin “ceset” veya “naas” olarak adlandiril-
masl, bu diizenlerin estetik ve de siyasi bir miidahale araciligiyla doniistiiriilebilecegini gosterir.

Ornegin savas alanindaki askerlerin bedenleri genellikle “ceset” olarak anildiginda, bu du-
rum onlarin sadece fiziksel varliklarina, yani 6lii bedenlerin sayilarina ve savasin siddetine in-
dirgendikleri bir algiy1 yansitir. Bu askerler, bireysel varliklar1 goz ardi edilerek, toplumun duyu-
sal diinyasinda anonim bir konuma itilirler. Bu, duyusal diizenin bir parcasidir. Belirli gruplarin
ya da bireylerin yalnizca fiziksel olarak algilanmasi ama toplumsal anlamda gériinmez ya da du-
yulmaz hale getirilmesidir. Buna karsilik, ayni savasta kahraman olarak kabul edilen bir kisinin
bedeni “naas” olarak adlandirildiginda, bu bedene farkl bir duyusal ve toplumsal anlam yiikle-
nir. Bu beden, toplumun duyusal ve siyasi diizeninde merkezi bir yer tutar; goriiniir ve duyulur
hale gelir, ritiiellerle anilir ve onurlandirilir. Kahramanin naasi, toplumun toplumsal degerleri,
tarihsel hafizasi ve siyasi idealleriyle iliskilendirilir. Bir torenle tasinmasi ve saygi gosterilmesi,
duyusal diinyanin bir diizenlenisini ifade eder. Bu birey, artik bir ceset degil, toplumsal diizenin
sembolik bir figiirii olarak algilanir. Ranciére’in cercevesinde bu, “sanat eseri” ile “sanat eseri
degil” arasindaki ayrimin bir yansimasi olarak ele alinabilir. Kahramanin bedeni, estetik bir de-
gere ve toplumsal bir sembole doniisiirken, siradan askerlerin bedenleri, sadece fiziksel olarak
algilanan, ancak siyasi anlamda duyulmaz hale gelen kategorisine girer. Cagdas sanatin isleri
de benzer bir duruma sebep verir. Bir nesnenin sanat eseri olarak algilanmasini saglayan meka-
nizma, tipki bedene belli sifatlar1 atayan mekanizma gibi is goriir. Bunun yaninda, nesnenin salt
bir algilanan olarak giindelik yeri ve sanata dair kadim “biriciklik” iddiasin1 asmasiyla birlikte
kendisine bir “baskalik” durumu yaratabilmesi siyaset ile estetigin kesisim noktasini isaret et-
mektedir.

Ranciére’de Duyulurun Dagilimi

Ranciére’in siyaset ve estetik iliskisine dair yaptig1 incelemeler oldukca 6nemlidir. Sanat ile giin-
delik yasamin kaynasmasinin sonuclari, bu durumu anlamanin bir yolu olarak goriilebilir. Bu
durum, estetik kuramlarin pratik olanla birlesmesini miimkiin kilmaktadir. Ranciére’e (2012)
gore, estetik karisiklik ve estetik ayrim, toplumsal diizen ve bu diizenin doniisiimleri ile yakin-
dan iligkilidir (s. 9). Bu noktada estetik karisiklik sanatin geleneksel sinirlarinin belirsizlesme-
sini ifade eder; bu durum, sanat eserlerinin yalnizca estetik bir deneyim sunmaktan &te, top-
lumsal ve siyasi baglamlarda anlam kazanmasini saglar. Sanat, giindelik yasamla kaynasarak,
toplumsal normlar sorgulayan bir islev {istlenir ve yeni deneyim ile anlamlar iiretir. Bu siirec,
toplumsal alg1 diizenin yeniden sekillenmesine zemin hazirlar. Estetik ayrim ise, belirli bir duyu-
sal diizenin ve toplumsal normlarin olusturulmasi siirecinde ortaya ¢ikan sinirlar1 ifade eder. Bu
ayrim, kimin neyi gérebilecegi ve hangi eserlerin sanatsal deger tasidig1 konularinda belirleyici
bir rol oynar. Ranciére’e gore, estetik ayrim, toplumsal hiyerarsileri pekistiren ve belirli gruplari
dislayan bir mekanizma olarak islev gorebilir. Dolayisiyla, estetik karisiklik ve ayrim arasindaki
iliski, sanatin ve estetigin toplumsal ve siyasi alanla nasil etkilesime girdigini anlamamaiza yar-
dimc1 olmaktadir.

Ranciére icin toplumsal bir incelemenin bir bakima estetik bir incelemeye doniistiigii diisiinii-
lebilir. Bu goriis, Baumgarten’in estetik tanimiyla nitelikli bir farklilik gdstermektedir. Rancieére,
aisthesis ile duyusal bilginin bilimi olarak epistemolojik bir giizellik anlayisindan 6te, kuram ve
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giindeligin karmasik yapisi {izerine yeni bir bakis acis1 getirir. Ranciére’in bu durumu su sekilde
aciklar:
[...] Bu sdylemlerin ortak yonii, estetigin karisikligini elestirmeleridir. Bircogu, estetikteki bu
‘karnisikligin' isaret ettigi diger meseleleri gormemizi saglar: ¢ikarsiz yargi yanilsamasina kar-
s1 sinifsal boliinmenin gercekligi (Bourdieu); siirin olaylari ile siyasetin olaylar1 arasindaki
benzesim (Badiou); diislincenin bir diinya tasarladigi modernist yanilsamaya kars1 egemen
Oteki’nin soku (Lyotard); estetik iitopya ile totaliter iitopya arasindaki suc ortakliginin ifsasi
(taseronlar korosu). (Ranciére, 2012, s. 9)

Ranciére, estetik karmasiklig1 elestiren filozoflarin bu karmasay1 olusturan diger meselele-
ri de isaret ettiklerini vurgular. Bu séylemler, estetigin karisikligini elestirirken, ayni zamanda
bu karisikligin toplumsal ve siyasi anlamda ne tiir derinlikler tasidigini ispatlar niteliktedirler.
Ranciére’in bazi diisiiniirlerden yaptig1 alintilar, sanat ve siyaset arasindaki ayrimin giderek bu-
laniklastigini ve kayboldugunu gosterir. Ranciére’in estetik anlayisina dair ifadesi ise su sekilde-
dir:

Estetik, bana gore, sanati ikame eden bir disipline ya da bilime isaret etmez. Estetik, sanat-
sal secimlere acik olan ve bunlarin neden diisiinsel secimler oldugunu ifade etmeye ¢alisan
bir diisiince tarzini ifade eder... Bu, sanatsal diisiincenin —sanat yapitlariyla ortaya konan
diisiincenin— belirli bir tarihsel rejimidir, yani sanatsal secimleri diisiince secimleri olarak
degerlendiren bir diisiince goriistidiir. (Ranciére, 2006, s. 9)

Estetik, 6zel ve 6zerk bir alandan 6te, sanat1 belirleyen bir rejim olarak tanimlanabilir. Bu
tanim, estetigi bir disiplin olarak ele almaz; estetik, neyin sanat oldugunu belirleyen bir para-
doksal rejimdir ve bizler de ancak bu sayede sanati tanir ve tanimlariz (Ranciére, 2012, s. 14). Bu
baglamda da, eser ile alimlayici arasindaki iliskinin yeniden degerlendirilmesi gerekmektedir.
Ranciére bunu, sanat tarihini, eser ile alimlayici arasindaki duyumsama tecriibesinin ortakligin-
da ii¢ rejim altinda &zetler.

Ranciére'in ii¢ rejiminden ilki olan “etik rejim” imgelerin ve sanat eserlerinin toplumsal ve
ahlaki degerlere gore yonlendirilmesi gerektigini 6ne siirmektedir. Bu rejimde sanatin amaci
imgelerin ideal formlarla iliskili olmasini saglamak, toplumun ahlaki gelisimini ve bireylerin
dogru davranis kaliplarini benimsemesini desteklemektir. Bu baglamda, mimesis etik rejimde,
toplumun yasam tarzina katki saglayan veya zarar verebilecek bir ara¢ olarak degerlendirilebilir.
Keza mimesis, 6zellikle Platon baglaminda, taklit veya benzerlik anlamina gelir ve antik Yunan
felsefesinde sanat eserini anlamlandirmada temel bir kavram olarak goriiliir. Platon, mimesisi,
sanat eserinin gercegin yalnizca bir taklidi olarak, kusurlu bir yansimasi olarak degerlendirmis-
tir. Ona gore sanat, “idealar diinyas1” dedigimiz daha yiiksek, saf ve degismez gercekliklerin yan-
simasini iceren duyularla algilanan diinyada daha az gercek bir diizeyi temsil eder. Bu nedenle
Platon, sanatin egitim ve ahlaki gelisim {izerindeki potansiyel olumsuz etkilerine vurgu yapar
ve mimesisin, izleyiciyi yanlis veya ahlaken tehlikeli olan temsillere yonlendirme riski tasidi-
g1n1 savunur. Bu elestirisiyle sanatin etik ve toplumsal islevleri {izerinde durarak, bir anlamda
Ranciére'in (2008a) etik rejimiyle baglanti kurar. Bu noktada asil mesele mevzubahis imgelerin
varolus bicimlerinin toplumun yasam tarzina olan etkisini gérmektir (s. 158).

fkinci rejim olan “temsili rejim”, Platon'un elestirisinin 6tesine gecerek, sanatin bire bir tak-
litten ziyade kendi basina bir anlam ve gerceklik yaratabilecegini 6ne siirer. Zira Ranciére'e gére
mimesis, sanatlar1 sadece benzerlige baglayan bir yasa degil, ayn1 zamanda sanatsal yapma bi-
cimlerinin sanatlarin toplumdaki yerini belirledigi bir diizendir. Bu asamada, sanat artik sadece
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bir temsili degil, sosyal ve sanatsal anlamda bir diizenleme bicimidir. Sanatin, toplumun ortak
anlam diinyasinda belirli bir yer edinmesi, mimesisin sanatsal ve toplumsal is bol{iimii {izerinden
kurgulanmasiyla miimkiindiir.

Son olarak “estetik rejim”, sanatin tekilligini ve 6zgilinliiglinii vurgular. Ranciére, bu rejimin,
sanati giindelik yasamdan ayiran sinirlar1 bulaniklastirarak sekillendirdigini ifade eder. Estetik
rejimde mimesis, artik yalnizca bir temsili taklit veya benzerlik kurami degil, ayn1 zamanda sana-
t1 glindelik yasamla birlestiren, sanat1 dogrudan deneyimlenen bir var olma tarzi haline getiren
bir kavramdir. Bu rejimde, sanatin “kendi tekilligini diisiinmeye yarayan estetik bir séylem” ya-
ratmasi, mimesis baglaminda hem sanatsal varligin hem de giindelik yasamin bir parcasi olarak
degerlendirilir.

Mimesis, Aristoteles’in felsefi tutumuyla da irdelenebilir: Ornegin etik rejimi anlamak icin
Aristoteles’in sanatin ahlaki gelisim {izerindeki etkisine yonelik diisiinceleri incelenebilir.
Nikomakhos’a Etik adl1 eserinde Aristoteles, sanatin ve egitimin bireylerin karakter gelisiminde
onemli oldugunu savunur. Ornegin, genclerin ahlaki degerleri 6grenmesi icin dogru temsillerle
egitilmesi gerektigini vurgulamaktadir. Bu baglamda, sanatin topluma katki saglamasi i¢in yon-
lendirilmesi gerektigini savunan etik rejim anlayisi ile Aristoteles’in sanati, ahlaki gelisim icin
bir arac olarak ele alis1 paraleldir.

Aristoteles’in tragedyayi ele alisi, Ranciére’in temsili rejimi ile 6rtiisen bir mimesis anlayi-
sina Ornektir. Tragedya, bire bir gercekligi taklit etmekten ziyade, insan dogasina dair evrensel
temalar iizerinden izleyicide katharsis, yani bir tiir duygusal arinma saglar. Bu, Aristoteles'in
sanati yalnizca ahlaki degil, ayn1 zamanda toplumsal bir ara¢ olarak ele almasi demektir ki bu
da sanatin toplumun ortak anlam diinyasinda belirli bir yer edinmesini saglayan temsili rejim
anlayisiyla paralellik gosterir. Bu rejimde, sanatsal {iretim, sadece bir temsili degil, insan dogasi-
nin evrensel yasalarini ve ahlaki durumlarini yansitarak toplumun biitiiniinde bir anlam ve islev
kazanan bir diizendir.

Estetikrejimi anlamakicin Aristoteles’in poiesis ve aisthesis kavramlari dnemlidir. Aristoteles’e
gore poiesis, bir seyin yapilma siirecidir, aisthesis ise bu siirecin sonucu olarak eserin duyumsal
bir algi ile tecriibe edilmesidir. Ranciére’in estetik rejiminde, sanatin giinliik yasantiyla kaynas-
masi gibi, Aristoteles’in sanati yasamdan ayristirmadan ele alisi, sanati estetik bir tecriibe olarak
duyumsama kavramiyla birlesir. Aristoteles’in sanata yaklasimi, yaratici iiretimin ve duyusal al-
ginin ayrilmaz bir iliski icinde oldugu estetik bir yap1 olusturur. Bu asamada vurgulamak gerekir
ki mimesis, sanatlar1 benzerlige baglayan bir yasa degildir. Daha cok, sanatsal yapma bicimle-
rinin, sanatlarin toplumsal ishéliimiindeki yerini belirledigi bir diizenlemedir. Bu, sanatsal bir
yontem degil, sanatlarin gériiniir olma bicimini belirleyen bir rejimdir (Ranciére, 2008a, s. 160).
Ranciére’e (2012) gore, giizel sanatlar icin bir yapma tarzi olan poiesis ile bununla “bir var olma
tarz1” olarak zorunlu bir etkilesim icinde olan aisthesis arasinda kuralli bir iliski vardir (s. 13).
Ranciére’in kendi ifadesiyle, “sanatin kendi tekilligini giizel sanatlarin cogulunun yerine koydu-
gu ve bu tekilligi diisiinmeye yarayan estetik soylemi dogurdugu an, iiretici bir doga, duyarli bir
doga ve yasa koyucu bir doga tarafindan olusturulan temsili (mimesis) diiglimiiniin ¢6ziild{igii
andir” (Ranciére, 2012, s. 13). Iste bu an, sanat ve giindelik yasam arasindaki sinirlarin giderek
bulaniklastig1 ve estetik degerlerle yeniden bicimlendirildigi ana denk gelir. “Sanata ait olmak-
lik” ile “giindelik yagama ait olmaklik” arasindaki farkin tamamen kayboldugu an, estetik rejime
aittir (Tanke, 2011, s. 278).

Estetik rejim, Ranciére’in kavramsal cercevesinde diger rejimlerin bir devami veya sona er-
mesi olarak degil, onlar iceren ve yeniden diizenleyen bir yap1 olarak goriiliir. Bu anlamda, es-
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tetik rejim ile etik ve temsili rejimler arasinda dogrusal bir ayrimdan s6z edilemez. Estetik re-
jim, 6nceki rejimlerin sanat1 ahlaki veya temsili bir yaklasimla sinirlandirma ¢abalarini yeniden
anlamlandirarak onlarn kapsar. Dolayisiyla, sanatin etik veya temsili rejimlerden estetik rejime
gecmesi, sanatin 6ziine ulastig1 bir son nokta degil; aksine, sanatsal pratiklerin, goriiniirliik bi-
cimlerinin ve anlamlandirma yollarinin déniisiimiidiir.

Estetik Rejim

Temsil rejiminin ortadan kaldirilmasi, sanatin nihayet 6ziinii buldugu anlamina gelmez. Bu
nedenle temsili rejimden estetik rejime gecisi sanat ve siyasetin kosulsuz amaci olarak gérmek
gerekmez. Aksine o, sanatlarin estetik rejimini tanimlar ve bu rejim, pratiklerin, goriiniirliik bi-
cimlerinin ve anlamlandirma yollarinin yeni bir sekilde diizenlenmesidir (Ranciére, 2008a, s.
80). Estetik rejim, sanati tanimlamak i¢in bir siyaset veya metapolitika icerebilir (Ranciére, 2012,
s. 37). Ranciére bunu su sekilde ifade etmektedir:

Estetik deneyim ve estetik egitim, sanatin formlarinin siyasal 6zgiirlesme davasina yardim

edecegini vaat etmez. Bunun yerine, estetik deneyime ve egitime 6zgii bir siyaset vaat eder;

bu siyaset, 6znelerin uzlasmazliklariyla olusturduklar1 formlarin karsisina kendi formlarini

koyar. Dolayisiyla, bu “siyaset”i daha ziyade bir “metapolitika” olarak adlandirmak gerek-

lidir. Metapolitika, sahne degistirerek, demokrasinin gériiniimlerinden ve devlet bicimle-

rinden yeralt1 hareketlerinin alt-sahnesine ve bunlara temel olan somut enerjilere gecerek,

siyasal uzlasmazlig1 sona erdirmeyi hedefleyen bir diisiincedir. (Ranciére, 2012, s. 37)

Bu baglamda, estetik rejim bir siyasal uzlasiya veya uzlasmazliga olanak taniyan bir kavram
olarak diisiiniilebilir. Bu nokta, duyulurun dagiliminin estetik kavrayisla iliskisini ima eder.
Imge Oranl1 (2016) bu konuda sunlar belirtir:

Modern estetik kavrayisi, ortak bir duyus lizerine temellendigi 6l¢ciide, uzlagsmaci siyasetin
sanat alanindaki izdiisiimiidiir. Bu anlamda estetik, duyumsanir olanin paylasimi kavrami-
na dayanir, ¢iinkii Ranciére icin duyumsanir olanin paylasimi mevcut ortak kabullerin (kon-
sensiis) duyumsanabilir olani, algilanabilir olan1 denetlemesine ve diizenlemesine dikkat
cekmek icin {iretilmis bir kavramdir. Duyumsanir olanin paylasimi, tiim duyma, gérme ve
algilama bicimlerimizin mevcut ortak kabuller tarafindan belirlenmesi, paylastirilmas: ve
bu diizenleme icinde bazi seylerin algilanamaz hale gelmesi ile ilgilidir. (s. 12)

Ranciere, estetigin sadece bir disiplin degil, bir rejim olarak incelenmesi gerektigini vurgu-
lar (Siray, 2016, s. 279). Rejim kelimesi, etimolojik olarak reg- kokiinden tiiremis olup, dogru bir
sekilde ilerleme veya diiz bir yolda yonetme anlamlarina gelir. Bu nedenle, estetik rejimi, rejim
mantigindaki yonlendirme ve hiikmetmekten ayristirmak zordur.

Estetigin siyaseti ve siyasetin estetigi, Ranciére’in estetik rejimle tanimladig1 kavramsal cer-
ceve icinde birbirini tamamlayan ve iligkili iki diizlem olarak karsimiza ¢ikar. Estetigin siyaseti,
sanat pratiklerinin yalnizca belirli bir duyusal deneyimi ifade etmesinin 6tesine gecip, duyulur
olanin dagiliminda yer almasi ve bu dagilimi1 doniistiirmesiyle anlam kazanir. Bu déniisiim, sa-
nat1 yalnizca bir temsil aract olmaktan cikarip toplumsal, siyasal ve tarihsel baglamlar icinde
yeniden kurgulanmasini saglar. Estetigin siyaseti, duyulur olanin sinirlarini ve diizenini degisti-
rerek, bireylerin ve toplumun alg1 diinyasini farkli bir diizleme tasir. Bu anlamda, estetik rejim,
siyaseti kendisine ickin bir unsur olarak barindirir; ¢linkii duyulurun dagilimi, sanat1 toplumsal
yapilarin ve iktidar bicimlerinin etkin bir bileseni olarak tanimlar.
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Siyasetin estetigi ise iktidar bicimlerinin, toplumsal diizenlemelerin ve gii¢ yapilarinin duyu-
sal deneyimi diizenleme yollarini ifade eder. Bu baglamda, siyasetin estetigi, iktidarin bireylerin
alg1 diinyasini nasil sekillendirdigini, belirli pratikleri ve goriiniirliik bicimlerini dayatarak top-
lumsal gercekligi kurguladigini ortaya koyar. Siyasetin estetigi, duyulur olanin sinirlarini belirle-
yerek, neyin algilanabilir oldugunu, dolayisiyla da neyin siyasi olarak goriilebilecegini diizenler.
Bu diizenleme, duyulur olanin kimin i¢in ne sekilde goriinecegini ve toplumun belirli kesimleri-
nin nasil temsil edilecegini belirler.

Ranciére’in metapolitika kavrami bu iki estetik ve siyaset iliskisinin 6tesine gecer. Metapoliti-
ka, estetik rejimin yaratti§1 duyulurun dagilimini tartisarak, siyasetin veya estetigin belirli sabit
temsil bicimlerini asan, 6zne-nesne, zaman-mekan gibi klasik ayrimlarin disinda kurgulanan
bir alan yaratir. Metapolitika, siyasal diizlemde uzlasmazlik (dissensus) araciligiyla sekillenen
bir doniisiimii ifade eder ve duyusal deneyimin dagilimini yoneterek, 6zgiirlesme ve direnis ola-
siliklarini a¢iga cikarir. Bu baglamda da estetik rejim, metapolitik olarak ele alinabilir toplumun
Ozgiirlesme miicadelesine yardim etmekten ziyade, kendine 6zgii bir siyaset sunarak estetik de-
neyime yeni bir anlam kazandirir.

Estetik rejim icinde estetik kavrayis, donemin veya tarihin egemen unsurlariyla sekillenecek
ve eserin alimlayiciyla olan iliskisini metapolitik bir sekilde de tanimlayabilecektir. Bu durum,
alimlayicinin eserle 6zgiir bir iliski kurmadigini ve gostergelerin alimlayici {izerindeki etkisinin
tarihi ve siyasi bir uzlasida ortaya cikmasini icerir. Bu siyasi uzlasi, Ranciére’in siyasetin bilinen
anlamini elestirdigi noktay: isaret eder ve Ranciére’in (2007) “siyaset” ile “siyasal olan” olarak
One siirdiigii kavramsal farkliligi da belirgin kilmaktadir. Siyasal olan, yasayi, iktidari ve cemaat
ilkelerini kapsar ve bir ortak yasam durumunu ifade eder. Siyaset ise belirli bir etkinligi tarif
ederken taraflarin uyusmazligina dayanir (s. 11).

Uyusmazlik ve Siyaset

Siyasetin tarihsel evrimi, siyasete dair séylemin de doniisiimiinii beraberinde getirir. Bu donii-
siim, genellikle bilinen tanimlarla uyumlu bir uzlagma barindirir ve bu durum siyasetin sonunu
isaret eder (Ranciére, 2005, s. 133). Ranciére'in calismalari, arkaik donemlerden modern déneme
kadar uzanan bir siyaset tanimini incelemektedir ve ona gore, siyasetin felsefenin bir konusu ha-
line gelebilmesi, alisilmisin disinda bir akil yiiriitmeye ihtiya¢ duyar. Oyle ki bu “sahte” siyaset
ancak bir agcmaz veya uyusmazlik (dissensus) hali icinde siyasete doniisiir. Bu noktada goriildii-
§gii lizere Rancieére, siyaset felsefesine dair oldukca elestirel bir tutum icerisindedir. Geleneksel
olarak, siyaset felsefesi agmaz ve catismay1 gizlemeye calismistir. Ancak, siyaset 6ziinde tam da
bu acmaz ve catismaya dayanmaktadir.

Bu noktada agmaz ve catismanin ne anlama geldigi sorusu énemlidir. Burada bahsedilen ac-
maz ve catisma bir tarafin ak dedigi diger tarafin kara dedigi anlasmazlikla ilgili degildir. Aksine,
iki tarafin da ak dediginde beliren bir uyusmazliktir (Ranciére, 2005, s. 12). Siyaset, bu normal
diizende var olan sapmalarla ortaya ¢ikar (Ranciére, 2007, s. 148). Siyasal olan, ortak yasam du-
rumunu zorunlu kilar. Dolayisiyla, uyusmazlik yalnizca fikir ayriliklar veya cikar iliskileriyle
degil, taraflar arasindaki ortak nesnenin varlig1 veya yoklugu ile ilgilidir. Ranciére'in bu konu
hakkinda soyle diyor:

Siyasetin temelinde, Benjamin’in ‘kitleler ¢cagr'na 6zgii ‘siyasetin estetize edilmesiyle’ hicbir
iliskisi olmayan bir ‘estetik’ vardir. Bu, zamanlarin ve mekanlarin, goriilenin ve goriilmeye-
nin, sézilin ve giiriiltiiniin bir dekupajidir; bir deneyim bi¢imi olarak siyasetin hem yerini
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hem de nesnesini tanimlar. Siyaset, neyin goriildiigii ve goriilen {izerine neyin sdylendigi ile,
gbrme yetkisine ve sdyleme niteligine sahip olan ile, mekanlarin 6zellikleri ve zamanlarin
olanaklari ile ilgilidir. (Ranciére, 2008a, s. 148)

Bir nesnenin (ve mekanin) tanimlanabilmesi, ortakligin kurulmasi ve mutabakatin saglan-
mast acisindan kritik 6neme sahiptir. Ortak nesne, siyasal olanla tanimlanir ve toplumsal ola-
rak uzlasilan, makbul bulunan anlamlar1 temsil eder. Alimlayici, bu nesneye baktiginda, algi
yetisini etkileyen veya yonlendiren kuvvetlerden habersizdir. Alimlayici icin, bir sanat eserine
bakarken yasadigi iliskiye benzer bir iliski burada da gecerlidir. “Baktig1 nesne bir sanat eseri mi
yoksa bir sacmalik m1?” ve “Yerde cansiz yatan beden kahramanin mi yoksa bir hain mi?” gibi
sorularin cevabi bir estetik rejimde belirlenir. Bu cevabi makul kilacak olan ise siyasal olandir.
Ranciére’e gore “siyaset”, toplumsal diizenin yerlesik kurallarini zorlayan, onlari yeniden tanim-
layan bir durum ya da eylem olarak belirlenir. Geleneksel siyaset kavrami, uzlasma ve sosyal
normlarla sekillenirken, Ranciére’in 6nerdigi siyaset ise bunlar sarsarak ortak yasamin sinirla-
rin1 yeniden cizer. Bu noktada siyaset, toplumsal diizen icinde yerlesik goriinen gii¢ yapilarinin
ve normlarin gériinmez, 6rtiik catismalarini aciga cikaran bir uyusmazlik biciminde ortaya cikar.
Yani Ranciére icin siyaset, yalnizca bir karar veya diizenleme degil, duyulabilir olanin kime ne
kadar acilacagini belirleyen kurallarin kirilmasi ve yeni bir ortak yasam diizeninin zorlanmasi-
dir.

Ranciére icin siyaset, yalnizca diisiince veya c¢ikar catismalariyla sinirh degildir; siyaset, uz-
lasilan gerceklikte kirilmalar yaratir ve duyusal algiy1 yeni bir dagilima zorlar. Bu durum, mevcut
diizenin bir parcasi kabul edilmeyenlerin kendi varoluslarini, seslerini ve taleplerini goriiniir
hale getirme ¢abasidir. Siyasetin temeli, goriinme ve goriinmeme, konusma ve suskunluk gibi
duyusal ayrimlar iizerinden isleyen toplumsal kurallarin asilmasina dayanir. Bu anlamda siya-
set, bir toplumsal alan icinde kimlerin konusabildigini, neyin duyulabilecegini ve kimin goriiniir
olabilecegini sorgulayip, yeniden dagitan bir miidahale niteligindedir.

Uyusmazlik ile varlik kazanan siyasetin, var olabilmesi ve devam edebilmesi icin bir hedefi
vardir. Bu hedef, siyasal séylemin merkezinde yer alan sestir (Ranciére, 2005, ss. 19-20). Siyasi
soylem burada tanimlanir ve sesin konusma mi yoksa bir uguldama mi oldugu siyasetin temel
unsurlarindan biridir. Aristoteles ve Platon'daki ideal siyasi figiir, kélenin dislanmasi ile tanim-
lanir. Bu figiir konusur, kole ise uguldar ve dolayisiyla dislanir. Siyasi alanin ve bu alana ait bi-
lesenlerin nasil algilandigi, kimin siyasi 6zne olarak kabul edilecegi belirli bir dagilim1 varsayar
(Oranls, 2016, s. 110). Ranciére bu durumu sdyle ifade eder:

Duyulurun paylasimi, hem ortak bir seyin hem de dislayici paylarin saptanmasini belirler.
Paylarin ve yerlerin bu boliisiimiiniin temelinde mekanlarin, zamanlarin ve etkinlik bigim-
lerinin paylasimi bulunur; bu paylasim ise ortak olanin katilima nasil uyum sagladigini ve
herkesin bu paylasimda nasil pay sahibi oldugunu belirler. (Ranciére, 2008a, s. 147)

Ranciére, ortak olanin katilima nasil uyum sagladigina ve dagilimin nasil isledigine dair de-
gerlendirmelerini Aristoteles ve Platon 6zelinde ortaya koyar. Her iki filozof icin de siyasi figiir
ancak ortak bir dislanmishiga dahil olmadan var olur. Ornegin erdem ve bilgiye sahip olmak,
digerlerini diglayarak yonetme yetenegi saglar. Ranciére (2008a), bu baglamda, dagilimin nasil
isledigini ve kimlerin bu dagilimdan pay alabildigini sorgular (s. 147).

Polis

Polis kavrami, duyulurun dagilim: ve dagilimdan pay alma kavramlariyla yakindan iligkilidir
Bu iliskiler Ranciére (2005) tarafindan su sekilde aciklanir: “Siyaset olarak adlandirilan sey, or-
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takliklarin bir araya gelmesi, giiclerin diizenlenmesi, mekanlarin ve islevlerin dagitimi ve bu
diizenlemenin mesrulastirilmasi prosediirlerini icerir” (s. 51). Bu baglamda, polis toplumsal
sinirlan belirler ve duyulurun dagilimini yonetir. Ranciére'e gore polis, toplumsal siniflar1 ve
gruplart saymanin yollarindan biridir; bu sayma, konsensiise dayali ortak kabul edilen kisimlari
icerir. Buna karsin, siyasal olan dislananlar1 veya diger bir deyisle pay1 olmayanlar1 hesaba kat-
maktadir (Ranciére, 2007, s. 149). Polisin islevini daha iyi anlamak i¢in Ranciére'in su tanimina
gbz atalim: “Polis, toplumsal bir islev degil, toplumsalin simgesel bir kurulusudur. Polis'in 6z,
baski veya canlilar iizerindeki denetim degil, duyumsanabilirin belirli bir paylasimidir. Duyum-
sanabilirin paylasimi1 dedigimiz sey, pay sahibi olmanin bicimlerini belirlemek icin genellikle
ortiik olan yasalara dayanir” (Ranciére, 2007, s. 149).

Bu ortiik yasa, estetik rejim ile dogrudan iliskili olarak alg1 kiplerinin duyulurun dagilimin-
daki roliinii ifade eder. Ortiik yasa, toplumsal olarak “duyulabilir olanin” nasil dagilacagini ve
kimin neye erisebilecegini belirleyen, kendisini fark ettirmeden isleyen bir diizenleme bi¢imidir.
Ranciere'e gore polis islevinin merkezinde, baski veya denetimden cok, duyulur olanin kimin
icin ne sekilde aciga cikacagina karar veren bir diizenleme bulunur. Bu diizenleme, toplumsal
siniflarin, rollerin ve gorevlerin belirlenmesini saglar; ancak bunu acik kurallar veya baskilar
araciligiyla degil, gizli kabul géren normlar ve degerlerle gerceklestirir. Boylelikle, toplumsal
sinirlar dogal ya da kacinilmaz bir diizenmis gibi algilanir ve bazi gruplar “duyulabilir” alanin
disinda, yani toplumsal diizende s6z sahibi olmadan birakilabilir. Ortiik yasaya gore, bu diizeni
bozan veya statiiko disinda kalanlar “pay1 olmayanlar” olarak adlandirilir. Siyasetin de burada,
yani dislananin sesinin duyulabilir kilinmas1 noktasinda islev kazandig1 sdylenebilir.

Michel Foucault (2014), polisi bir yonetim teknolojisi olarak tanimlar (s. 48). Foucault, poli-
sin bir yonetim teknolojisi olarak toplumdaki bireylerin diizenlenmesi ve kontrol edilmesi siire-
cinde oynadigi rolii vurgular. Ona gore polis, yalnizca kolluk kuvvetleri anlaminda bir giivenlik
giicii degil, ayn1 zamanda toplumun tiim bireylerinin ve gruplarinin denetlenmesini saglayan
bir mekanizmadir (Foucault, 1992, s. 268). Foucault, polislik islevini, bireylerin davranislarini,
hareketlerini, yerlerini ve islevlerini diizenleyerek toplumun normlarini ve kurallarini dayatan
bir yonetim araci olarak goriir. Bu anlayis, Foucault’'nun “biyopolitika” kavrami ile baglantili
olarak, niifusun diizenlenmesi ve toplumdaki davranislarin normlar {izerinden kontrol edilmesi
yoluyla bireylerin yonlendirilmesi seklinde de diisiiniilebilir.

Ranciére de benzer bir egilimi paylassa da, onun polis anlayis1 daha genis bir kapsama sa-
hiptir. Siyasalin Kiyisinda’nin (2007) ceviri notunda, polisin Yunan polisleriyle dogrudan iliskili
olmadigi, bunun yerine kamu diizeninin akilc1 bir sekilde 6rgiitlenmesi olarak tanimlanabilece-
i belirtilir (s. 71). Ancak, polisin prosediir olarak kolluk kuvvetleriyle yakin bir iliskisi oldugu da
aciktir. Ranciére’e gore polis, yalnizca bir giivenlik mekanizmasi veya kamu diizeninin idamesi
icin bir arag¢ degil, toplumun duyusal sinirlarinmi belirleyen bir sistemdir. Polis, bireylerin nere-
de olabileceklerini, ne yapabileceklerini ve hangi rollere sahip olmalar1 gerektigini belirler; bu
anlamda, toplumsal yasamin goriiniirliigiinii ve duyulabilirligini sinirlar. Polis, herkesin “dogru
yerde” olmasini saglayarak, duyulurun dagilimi dedigi seyi diizenler ve bu dagitma isini ger-
ceklestirir. Ranciére'in polis anlayisinda, Foucault’'nun yonetim teknolojisinin 6tesine gecen bir
kavram ortaya c¢ikar: Bu, duyulabilir olani bicimlendiren bir estetik diizenlemedir. Polis, béylece
toplumsal mekanlari yalnizca diizenlemekle kalmaz, ayni zamanda bireylerin hangi konumda
neyi gorebileceklerini veya duyabileceklerini de sinirlar.
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Polis bir gruba miidahale ettiginde s6yle der: “Dagilin! Seyredecek bir sey yok.” (Ranciére,
2007, s. 150). Bu komut, polisin islevini acikca ortaya koyar. “Dagilin!” ciinkii polis, gruptaki
herkesin belirlenmis yer ve islevlerine geri dénmesini ister. “Dagilin ve herkes kendi roliine dén-
siin; 6grenci sinifina, 6gretmen 6gretmenler odasina, doktor muayenehanesine, is¢i fabrikasina
donsiin.” Bu sekilde her beden, toplumsal olarak belirlenmis yerinde olur. Polisin 6zii, boslugun
ve eklentinin yoklugu ile karakterize edilen bir duyulur olanin dagilimidir (Ranciére, 2007, s.
149). Polisin var oldugu yerde, toplum kendini belirli eylem tarzlarina ve bu eylemlere uygun
mekanlara adar. Bu nedenle “Dagilin!” emri, bedenlerin belirlenmis gorevlerine dénmelerini
tesvik eder. Bu emre itaat ona goriiniir ve isitilir olma hakkini saglar.

iktidar, mesrulugunu bir pay alma diizeni araciligiyla saglamakta ve bu diizen polis tarafin-
dan islevsellestirilmektedir. Ogrenci kimligi, okulda pay almay1 mesrulastirir ve bu pay alma
hem egitim olanag1 hem de mekanla ilgilidir. Toplu tasima kartlari, ulasimdan pay alma hakki
saglar, 6zel saglik sigortalar1 kaliteli saglik hizmeti pay1 sunar, isyeri yemekhanesi ise yemek
payi saglar. Kamusal alandaki yasakli bélgeler, duyulurun dagilimindaki sinirlar1 gosterir. “Go-
revliden baskasi giremez” uyarilar1 bu sinirlar belirginlestirir. Bu 6rnekler, polisin toplumsal
olandaki simgesel kurulusun nasil sekillendigini acikca gostermektedir (Ranciére, 2007, s. 150).
Polis, yasaklar ve izinler diizenlemesiyle toplumu yapilandirir, ancak bu yapi sadece yasak ve
izinlerin 6tesindedir. Toplumsal kurulus, karmasik bir pay alma zincirlerinin iliskisi ile olusur.
Bir 6grencinin iiniversiteye kabulii, 6ncesinde maddi kosullar, ailesinin sagladigi egitim firsatla-
11 gibi bircok pay alma ile iliskilidir. Bu kosullar, kisinin {iniversite egitimine erisimini belirler.

Okulun bu baglamda énemli bir rolii vardir. Okul, pay alma ayrimlarinin temellerini atar ve
egitimli ile egitimsiz arasindaki farklar belirler. Ayrica, okul modern toplumlarda bireyler ve
siyasal sistem arasindaki kritik koprii islevini goriir (Ranciére, 2007, s. 62). Louis Althusser'in
Devletin Ideolojik Aygitlan (2010) adl1 eserinde, okulun egemen ideolojiyi 6grencilere yetlestiren
bir islevi oldugu belirtilir. Althusser, okulun becerileri ve ideolojiyi cocuklara aktaran bir aygit
olarak ele alir (s. 178). Keza okul, sadece bilgi aktariminin yapildigi bir yer degil, ayn1 zamanda
Ogrencilerin duyusal deneyimlerini sekillendiren bir alan olarak da islev gérmektedir. Bu bag-
lamda, okulun sundugu egitim olanaklari, 6gretim yontemleri ve pedagojik yaklasimlar, 6gren-
cilerin duyularini ve bu duyular {izerinden diinyay1 anlama bicimlerini sekillendirir. Baska bir
ifadeyle okul, estetik deneyimin imkanlarinin tanimlandigi bir mekan olarak kurulur.

Althusser’in gézlemleri, toplumun simgesel kurulusunun pay alma silsilesi icinde gercekles-
tigini gosterir. Bu silsile bedenlere islevler ve gorevler atar. Burada her beden, toplumsal ideo-
lojiye ve gbrev tanimina uygun bir role sahiptir. Bu ideolojik belirleme sadece okulda degil, tiim
kurumsal ve toplumsal iliskilerde goriiliir. Ancak okul, bu ideolojik siirecin yogun olarak yasan-
dig1 bir mekandir (Althusser, 2010, s. 179). Sonuc olarak, ideolojik yiikiimliiliik, algilama tarzlar
ile dogrudan iliskilidir ve okul toplumsal algilama tarzinin ve iktidarin mesruluk kazanmasini
amaclamaktadir. Bu baglamda, estetigin de tarihsel ve ideolojik faktorlerden bagimsiz olmadigi
iddia edilebilir.

Bu noktada estetik rejim iizerine daha derin bir anlayis gelistirmek gerekmektedir. Estetik re-
jim sanat ile hayat arasindaki form 6zdesligini ifade eder. Bu 6zdeslik, sanat islemleri ile siyaset
pratikleri arasindaki girift yapiy1 da ortaya koyar. Estetik rejimde, sanatin hiyerarsik yapilarina
karsi ¢ikarak once bir uyusmazlik yaratilir, ardindan ise duyulurun dagilimiyla neyin goriiniir
olacagi belirlenir (Siray, 2016, s. 286). Estetik rejim, neyin ses, neyin ugultu, neyin gériiniir, neyin
goriinmez oldugunu dogrudan etkiler ve dogrudan duyumsama tecriibelerimiz ile alakalidir.
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Estetik rejim, sanat ve siyasetin bulanik sinirlarinin belirdigi bir alan1 ifade ederken Ranciere,
estetik ve siyaset arasindaki iliskinin sinirlarini ve bu sinirlarin nasil belirlendigini de anlamaya
calisir. Ranciére bunu séyle aciklar:

Benim icin mesele, yukarinin seslerinin karsisina asaginin seslerini koymak degil, sylemle-
rin béliimlenmesi ile kosullarin béliimlenmesi arasindaki iliskiyi diisiinmektir. Insan beden-
lerini etkileyen s6zlerin sinir ve sinirasimi oyunlariyla diizenli ya da diizensiz hale gelislerini
kavramak istiyorum. Bu nedenle siyaset ve toplumdan edebiyat ve estetige gecis yapmis de-
gilim. (Ranciére, 2009, ss. 255-256)

Ranciére’in yaklasimi, estetigin sanat ve siyaset iliskisini tanimlamadigini, bedenler {izerin-
deki etkilerin smirlarinin ve sinir asimi oyunlarinin nasil diizenlendigine dair bir anlayis gelis-
tirdigini ortaya koyar. Siyaset, dislananlar tekrar alg1 alanina katarak ve onlar1 sayarak ortaya
cikar (Ranciére, 2009, s. 265). Ornegin, Iimge Oranlrnin (2016) belirttigi gibi, hangi toplumlarin
sz soyleme kapasitesine sahip oldugu, onlarin disinda ve dislanmisliklari {izerinden belirlenir
(s. 115). Ne tiir bir soziin akilci oldugu, belirli bir boliisiim ve dagilimin sonucudur. Polisin bu alg1
alaninin yaratimindaki rolii, mevcut iktidar ve ideoloji ile yakindan iliskilidir.

Estetik Rejimde Sanat ve Siyaset

Sanat diinyasinin ticari iliskiler ag1 cercevesinde, duyulurun dagilim bicimlerini incelemek ol-
dukca 6nemlidir. Hakim sanat sdyleminin, giindelik siyasetle olan iliskisi, bu ticari iliskileri ay-
dinlatacak ve sanat pratikleri baglaminda bedenin kavramsal incelenmesine dair ilgiyi ortaya
koyacaktir. Boris Groys’a (2014) gore, hakim sanat sdylemi sanati, sanat piyasasina gore sekil-
lendirir ve bu piyasanin disinda kalan sanat anlayislarini dislar (s. 12). Bu durum, sanat piyasa-
sinin meta {izerindeki arz ve talep iliskilerini sanatin dislanmasi veya icerilmesi biciminde nasil
isledigini gbsterir. Sanat, tipki siyasette oldugu gibi, goriiniir veya isitilir olma potansiyeline gore
tanimlanir ve sekillenir. Bu noktada, sanat baska sanatlar1 bir araya getiren bir kavramdan ziya-
de, onlari goriiniir kilan bir aygit olarak degerlendirilmektedir (Ranciére, 2012, s. 27).

Sanatin siyasilesmesini yeniden diisiinmek gerekmektedir. Sanat1 siyasal kilan, onun bir me-
saj iletme amaci tasimasi ya da toplumsal yapi ve siniflar1 temsil etme bicimi degildir. Sanat, bu
islevlere bir mesafe koyarak, tesis etti§i zaman ve mekan ile bunlarn sekillendirme tarziyla siya-
sal bir nitelik kazanir (Ranciére, 2012, s. 27). Bu baglamda, sanat ile siyasal pratikler arasindaki
iliski belirginlesir. Bu iliski dylesine yakin bir diizeyde gerceklesir ki, daha once belirttigimiz
gibi, aralarindaki farklar bulaniklasir. Ranciére bu durumu su sekilde aciklar:

Estetik ve siyaset meselesini su sekilde ele alabiliriz: Bir yanda, “siyasetin estetigi” olarak
adlandirabilecegimiz bir anlam vardir. Diger yanda ise 'estetigin siyaseti' vardir. Sanat pra-
tikleri, duyusal deneyimin olagan koordinatlarini askiya alarak, zamanlar ve mekanlar, 6z-
neler ve nesneler, siradan ve benzersiz arasindaki iligkileri yeniden bicimlendirdikleri 61¢ii-
de, algilanabilir olanin paylasiminda rol oynarlar. Siyaset her zaman mevcut olmayabilir,
ancak iktidar bicimleri her zaman mevcuttur. Sanat her zaman mevcut olmayabilir, ancak
siir, resim, miizik, tiyatro, dans ve heykel gibi formlar her zaman var olabilir. Siyaset ve sanat
birbirleriyle baglantili olabilirler veya olmayabilirler, ancak bunlar birbirinden ayri iki sii-
rekli gerceklik degildir. Varliklari, duyumsanabilir olanin belirli bir paylasimina bagli olarak
kosullu gercekliklerdir. (Ranciére, 2008b, ss. 209-210)

Bu baglamda, estetik haz ve sanat arasindaki iliskilerin incelenmesi, sanatin ve siyasetin kar-
silikli etkilesimlerini anlamak i¢in kritik bir 6neme sahiptir. Sanat, yalnizca belirli bir nesne veya
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ifade bicimi degil; ayn1 zamanda toplumsal ve siyasal baglamlarda anlam kazanan dinamik bir
siirectir. Sanat eserleri, estetik deneyimlerin olagan sinirlarini zorlayarak, izleyicinin duyusal
algisini yeniden sekillendirme potansiyeline sahiptir. Ranciére'in de belirttigi gibi, sanat pratik-
leri, zaman ve mekanin, 6znelliklerin ve nesnelerin iliskilerini doniistiirerek, duyulurun dagili-
mina katkida bulunur. Bu durum, bir nesnenin sanat eseri olarak kabul edilmesinde etkili olan
kosullar1 da sorgulamayi gerektirir. Ornegin, bir eserin sanat eseri statiisii, cogu zaman ticari
cikarlarla belirlenen Olciitlere gore sekillenebilir; dolayisiyla, bir nesnenin ekonomik degeri,
eserin bir sanat eseri olarak statiisiinii belirleyebilir (Groys, 2014, s. 12). Boylece, estetik haz ve
sanatin siyaseti arasindaki iliski, hem toplumsal hem de bireysel diizeyde tartisilmasi gereken
Oonemli bir konu haline gelir.

Groys’un cagdas sanati nasil kavradig1 da oldukca énemlidir. Groys’a gére modern diinya,
giic dengesine inanir ve cagdas sanat bu inancin bir ifadesidir. Cagdas sanat, bu giic dengesini
koruyan her seyi onaylarken, bu dengeyi bozan her seyi dislama egilimindedir (Groys, 2014, s. 8).
Bu baglamda, sanat bir giic dengesi rejimi ile tanimlanabilir ve duyulurun dagiliminda bu gii¢
dengesinin korunmasi goz oniinde bulundurulur. Gii¢c dengesi, dénemsel hegemonik ve ekono-
mik giiclerden, siyasi konjonktiir ve iktidar iliskilerinden etkilenebilir. Bu tiirden bir gii¢c denge-
si, estetik haz siyaseti ve iktidar arasindaki iliskinin Avrupa kiiltiiriinde kiiresel 6lcekte kurdugu
hegemonya ile ilgilidir.

Hem Ranciére hem de Groys, sanatin toplumsal ve siyasal yapi ile olan iliskisini sorgularken,
estetik deneyimin alimlayici {izerindeki etkisini ve bu etkilerin sinirlarin1 vurgular. Alimlayici-
nin Ozgiirliigiinii kisitlayan 6n kabuller, sanat eserinin degerini belirleyen toplumsal normlar
ve iktidar iliskileriyle sekillenir. Bu 6n kabuller, eser ile alimlayici arasinda bir uyum saglamaya
calisirken, ayni zamanda belirli bir siyasi uzlasinin varligini da isaret eder. Ancak, bu uzlasinin
kurulmasi siireci, Ranciére’in elestirdigi sahte siyasetle iliskili olup, gercekte bireylerin 6zgiirlii-
giinii ve yaraticiigini sinirlayan bir mekanizma olarak ortaya cikabilir. Boylece, hem Groys'un
giic dengesini koruma egilimleri hem de Ranciére'in sanati siyaset ile iliskilendirmesi, estetik
hazin ve iktidar dinamiklerinin karmasik iliskisini anlamak icin kritik bir cerceve sunar.

Sanat Eseri ve Beden’in Ortak Paradoksu

Paradoks, sanat eseri ve nesne arasindaki dolayimla ilgilidir. Ranciére'in estetik rejim anlayisina
baktigimizda aisthesis ile poesis arasindaki dogrudan iliski, eserin icsel aritmetigi ve onun saf
duyusal etkisinin alimlayici {izerindeki dolayimsizligi ile ortaya cikar. Bu iki kavram arasindaki
iligki, varlik nedenleri arasindaki farkliliklar temelinde sekillenmektedir. Neyin sanat eseri olup
neyin olmadigina karar veren paradoksal rejim, estetik sanat rejimidir (Ranciére, 2012, s. 14).
Boris Groys (2014), cagdas sanat baglaminda gii¢ dengesi ve demokratik begeni arasinda bir pa-
radoks oldugunu savunur. Bu paradoks, cagdas sanatin ayirt edici 6zelligidir (s. 9). Cagdas sanat
eserleri, ayn1 anda hem tezi hem de antitezi iceren paradoksal nesneler olarak kendini gosterir.
Ornegin, Marcel Duchamp'in Cesme’si hem bir sanat eseridir hem de bir sanat eseri degildir; Ka-
zimir Malevich'in Siyah Kare’si hem bir geometrik sekil hem de bir resimdir (Groys, 2014, s. 9). Bu
tlir paradokslar, sanat eserlerinin sonsuz bir yoruma acik olmasina neden olabilir. Bu noktada
alt1 cizilmesi gereken husus cagdas sanat eserlerindeki paradoksun kalbinde yatar. Paradoksal
bir rejim olarak estetik rejimin ortaya koydugu sey, nesneyi herhangi bir sanat dal ile iliskilen-
diren deneyim katmanini sokiip atmasidir. Ranciére'in estetik rejim anlayisi, sanat nesnesinin
belirli bir sanat daliyla iligkilendirilmesi yerine deneyim katmanlarinin 6ne ¢ikmasina vurgu
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yapar. Bu baglamda, cagdas sanat, geleneksel normlari sorgulayip yeni anlam alanlar agarak
hem etik hem de temsili rejimlere karsi bir “baskalik” olusturma potansiyeli tasir. Sonuc olarak,
cagdas sanat, hem bireysel hem de toplumsal dinamikler icinde siirekli bir yeniden tanimlama
siirecindedir ve bu durum, sanatin estetik ve siyasal alanlarda derin bir etkilesim yaratmasina
olanak tanir. Bagka bir ifadeyle paradoks, cagdas sanatin dogasinda bulunan celiskili ve cok
katmanli niteliklerden kaynaklanmaktadir.

Groys, cagdas sanat eserlerinin hem bir sanat eseri olarak varlik gésterdigini hem de sanat
eseri olma iddiasini sorgulatan 6zelliklere sahip oldugunu ifade etmektedir. Boylelikle ortada
sanat tarihine dair klise bir séylem kalmadig1 gibi, eserin yaratici deha, biriciklik, yiice gibi te-
rimlerle iliskisi son bulmaktadir. Bu tiirden eserlerin 6zelligi kendi baslarina farkl: bir duyusal
varolus bicimine ait olmalaridir. Boylelikle sanat, 6zgiil bir kavram olarak tanimlanir; ancak bu
tanim, sanat yapma bicimlerini diger yapma bicimlerinden ayiran herhangi bir kesin 6lciitiin
bulunmadig1 bir cercevede yapilir (Ranciére, 2012, s. 68). Bir bagka anlamda, cagdas sanat pra-
tiklerinin etik ve temsili rejime karsi uyusmazliklar yaratarak dolaysiz bir baskalikta kendine
alan actig1 s6ylenebilir (Siray, 2019, s. 559)

Cagdas sanat eserleri icin nesne olma durumu cogu kez normatif bir sart olarak goriilebilir ki
Duchamp’in Cesme’si bunu aciklamak adina verilebilecek en dogru 6rneklerden biridir. Bununla
birlikte bedenin de benzer sekilde normatif bir sarta tabi oldugu soéylenebilir (Groys, 2014, s. 9),
Beden, tarihsel olarak kendi kutsalligina sahip olabilir -bu kutsallik hem dinsel hem de esitlik¢i
bir anlam tasiyabilir- fakat ayni zamanda et ve kemiktendir ve bir anlamda nesne olma 6zelligini
de barindirir. Bir bedenin hem ceset hem de naas olabilme potansiyeli, ya da hem kahraman
hem de hain olabilme potansiyeli, cagdas sanatin eserlerindeki paradoksu yeniden {iretir. Bu
nedenle beden, paradoksal bir nesne olarak degerlendirilebilir. Sanatin ve bedenin “ne” ligine
dair yapilabilecek bir arastirmanin ortak kaygilarini Groys da sezer ve bunu soyle ifade eder:

Iste bu yiizden sanatin ne oldugu sorusu Avrupa kiiltiirii baglaminda sadece sanata 6zel bir
soru degildir. Sanat yapitlarini diger seylerden ayirmak icin kullandigimiz kriterler, insani
insan olmayandan ayirmak i¢in kullandigimiz kriterlerden farkli degildir. Her iki siire¢ de
-belli basli seylerin sanat yapiti olarak kabul edilmesi ve belli basli bedenlerin, durus sekille-
rinin, hareketlerinin, tavirlarinin insan kabul edilmesi- Avrupa geleneginde birbirine simsiki
baglidir. (Groys, 2014, s. 180)

Bu durumu Sofokles'in Antigone oyunu ile ele alabiliriz. Polyneikes ve Eteokles, Thebai'de
birbirine karsi savasirken oliirler. Amcalar1 Kreon, Eteokles'in naasinin kahramanca géomiilme-
sini emrederken, Polyneikes'in cesedinin akbabalara yem edilmesini ister. Oyundaki iki cansiz
bedenden birinin kahraman, digerinin ise hain olarak tanimlanmasi, iktidarin yeni sahibi Kreon
tarafindan yapilir. Kreon, kentin (polis) varligin1 gz 6niine alir; kentin iistiinltigii, bireysel iis-
tlinliiklerin tizerinde kabul edilir ve iyilik ancak kentin sinirlar1 icinde var olabilir (Tekin, 2015, s.
9). Dolayisiyla, Polyneikes bu siyasi iyilige diisman olarak kentin, yani siyasetin disinda kalir.

Sofokles'in Antigone oyununda, koronun Insana Dair sarkisinda insan, hem muhtesem hem
de korkutucu olarak nitelendirilir. Bu, insanin paradoksal dogasina isaret eder. Beden ve sanat
yapiti, hem bir meta hem de bir meta-olmama durumu ile hem elestirel hem de 6z elestirel nite-
likler tasir (Groys, 2014, s. 12). Bu durum, Ranciére'in siyaset diisiincesindeki paradoksa isaret
eder: Siyasetin kendini gerceklestirmesi, kendi sonuna ve miikemmelligine en yakin noktada
gerceklesir (Ranciére, 2007, s. 140). Bu paradoksal gerilim, sanat yapitinda ve bedende de ken-
dini gosterir. Bu noktada bahsedilen gerilim, sanat eserleri ve bedenlerin ikili dogasinda or-
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taya cikar. Cagdas sanat, hem normatif estetik degerlere gére bir sanat eseri olma iddiasinda
bulunurken hem de bu normlar1 sorgulayan bir 6zellik tasir. Sanat nesneleri, ayn1 zamanda hem
metalasma hem de 6zgiirlesme siireclerini barindirarak, izleyicinin algisini derinlestirir ve sana-
tin sinirlarini belirsizlestirir. Benzer sekilde, beden de tarihsel olarak kutsal bir deger tasirken,
maddi bir varlik olarak nesnelesir. Bedenin hem naas hem de ceset olma potansiyeli, bireyin
toplumsal statiisiiyle iliskilendirilir ve bu durum, bedenin celiskili niteliklerini ortaya cikarir.
Bu paradoksal yapilar, sanatin ve bedenin hem toplumsal normlar1 sarsma hem de bu normlara
uyum saglama siireclerinde siirekli bir gerilim icinde var olmalarina yol acar.

Ranciére'in estetik rejim konusundaki diisiincelerine benzer sekilde, Boris Groys da (2014) sa-
nat eserinin ideoloji altinda paradoks nesne oldugunu belirtir (s. 9). Paradoks nesne, Ranciére'in
estetik rejimi ve Groys'un cagdas sanat anlayisi baglaminda, bir nesnenin hem kendisiyle hem
de temsil ettigi ideolojik veya sanatsal anlamlarla celiskili, coklu anlam katmanlarina sahip ol-
masini ifade eder. Bu, nesnenin yalnizca kendi duyusal varolus bicimiyle degil, ayn1 zamanda
ona yliklenen diisiinsel veya kiiltiirel anlamlarla olan gerilimidir. Bu paradoksal yapida, bir nes-
ne ayni anda hem Kkendisini asan bir sanat eseri olarak kabul edilir hem de siradan bir nesne
olma durumunu siirdiiriir. Estetik rejim ile ideoloji arasindaki iliskiyi degerlendirmek, eserin
alimlayici ile olan iliskisindeki 6zgiirliik kisitlamalarini anlamak hususunda oldukc¢a 6nemlidir.
ideoloji, siyasi uzlasinin kurulmasinda énemli bir rol oynarken gii¢ dengesini bozacak eylemler
ideolojik bir hareket olarak dislanir.

Ranciére'in ideoloji hakkindaki goriisleri, ideolojik s6zde gerceklik ile dogrudan iliskilidir.
Marx'in ideolojiyi tanimladig1 gibi, ideoloji, modern siyaset aygitin bilesenleri arasindaki baglari
diizenleyen kavramsal baglanti diizenidir. ideoloji, siyasi goriiniislerin catismanin gercekligini
gizleyen yanilsamalar olusturmasini saglar (Ranciére, 2005, s. 122). Althusser de, ideolojinin bir
aygitta maddi bicimde var olmasinin, bir kaldirim tasinin ya da tiife§in maddi varolusuyla ayni
olmadigini soyler. Ancak, madde cesitli anlamlarda var olabilir ve sanat pratikleri ideolojik ay-
gitlarin pratigi olarak incelenebilir. Bu, estetik rejim ile ideoloji arasindaki iliskiyi anlamamiza
yardimeci olur ve sanat eserlerinin ideolojik anlamlarini aciga ¢ikarir (Althusser, 2010, s. 94). Dev-
let aygit1 hem baski hem de ideoloji kullanarak islev goriir. Baskici devlet aygiti, merkezi ve yek-
pare bir yapiya sahipken, ideolojik aygitlar daha daginik ve farklidir. Ancak, egemen ideoloji bu
aygitlar arasinda birligi saglar (Althusser, 2010, s. 58). Ranciére'in polis kavrami ile Althusser'in
devletin ideolojik aygitlar1 kavramsallastirmasi arasindaki benzerlik, ideolojik ve baskici unsur-
lar arasindaki iliskiyi vurgular. Polis, sadece baski ile degil, ayn1 zamanda ideolojik unsurlarla
da islev goriir ve bu, devlet ideolojisinin korunmasini saglar.

Siyasetin Paradoksal Nesnesi Olarak Beden

Estetik rejim baglaminda, diinya kendine 6zgii bir anlam tasir. Bu anlam, Notre Dame de Paris'in
sadece bir katedral olarak islev gérmesinin 6tesindedir. Notre Dame de Paris, diinyeviligiyle bir
anlam barindirr ve bu anlam, katedralin tugla ve harctan olusan yapisal anlamindan farkli-
dir. Katedral, tiim tarihsel baglam ve iligkileri icinde bir anlam y1gin1 olarak degerlendirilebilir
(Deranty, 2010, s. 13). Nasil ki Notre Dame de Paris, insan yapimi bir eser olarak anlam yigini
ise, beden de tiim tarihsel ve iliskisel baglamlariyla bir anlam yi§im olarak var olur ve bu aci-
dan bakildiginda bir ortaklik tasirlar. Althusserci bir bakis acisiyla, devletin siyaset ve ideolo-
ji araciligiyla bicimlendirdigi bireyler, bir anlam yigim1 olarak kabul edilir. Bu baglamda birey,
ideolojik bir 6zne olarak varlik gosterir. Ideolojiye tabi olan bireylerin ézne olarak cagrilmasi
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(interpellation), Althusserci yaklasimin 6rnegidir. Ayrica, cagrilma ve bu cagriya yanit verme sii-
reci bir tiir konusmayi gerektirir. Ornegin, herhangi bir kelimenin anlami ya da bir seyi ifade
etmesi yine ideolojik bir boyut tasir (Althusser, 2010, s. 100). Althusser icin konusana tabi olmak
belitli bir ideolojiye tabi olmayi ifade etmektedir. Ideolojiye tabi olan bedenler 6znelesir ve bu
0znelesme siirecinde isitilebilir hale gelirler. Bu baglamda, 6zne olarak kabul edilen bedenler,
ideolojinin tanima islevine tabi olup makul ve makbul olarak taninirlar. Bu taninma siireci esas
itibariyle bir tiir ritiiel diizeniyle isleyen bir siirectir. Nasil ki sanatsal bir tavir o sanat eserini
tanimliyorsa, bedenler de ideolojik taninma ritiielleriyle taninirlar. Bedenler bu ritiielleri siirekli
tekrar ederler ve boylece onlar taninmakla kalmaz, ayn1 zamanda baskalariyla karismadan, ken-
dilerine 6zgii yerlerini koruyan 6zne haline gelirler

Ritiiel kavrami bu noktada oldukc¢a 6nemli bir rol oynamaktadir. Giindelik yasamda mevcut
olan her tiir ritiiel -tokalasmadan, bir 6zel ad ile cagrilmaya kadar- dogrudan ideolojik bir ta-
ninma pratiginin icinde olmamizi saglar (Althusser, 2010, s. 102). Althusser’in bizi Ranciére ile
dogrudan iliskilendirecek su sozleri bu baglamda dikkate degerdir:

Bu durumda biz de, ideolojinin, bireyler arasindan 6zneler “istihdam eder” (bireylerin tii-
miinii de istihdam eder) ya da bireyleri 6znelere “doniistiiriir” (bireylerin tiimiinii de doniis-
tiiriir) bicimde “eyledigini” ya da “isledigini”, bunu da seslenme [cagirma, interpellation]
dedigimiz son derece kesin bir islem yoluyla gerceklestirdigini séyleyecegiz. S6z konusu ses-
lenme eylemini kafamizda canlandirabilmek icin polisin (ya da baska birinin) her giin kul-
landig1 en siradan “Hey, sen, oradaki!"” yollu seslenisini diisiinmek yeter. (Althusser, 2010,
$S. 102-103)

Althusser’in bu sozleri, Ranciére’in diisiincesindeki polis kavraminin islevini yeniden gézden
gecirmemizi gerektirir. Ranciére’in (2007) polis kavrami, Althusser’in bahsettigi gibi bir cagirma
degil, daha cok bir dagitma islevi goriir (s. 150). “Hey, sen oradaki!” ile “Dagilin, seyredecek bir
sey yok!” ifadeleri arasindaki temel fark, bu cagirma ve dagitma islevindedir. Ranciére bu duru-
mu soyle izah eder:

Polis, bireyi yiiksek sesle cagiran yasa (Althusser'in “hey sen, oradaki!”si) degildir -bu ya-
sanin dinsel tabiyetle bir tutulmasi durumu harig. Polis éncelikle orada olanin -daha dogru-
su orada olmayanin- barizliginin hatirlatilmasidir: “Dagilin, seyredecek bir sey yok!” Polis,
caddede seyredecek hicbir sey olmadigini, yoluna devam etmekten bagka yapilacak hichir
sey olmadigini sdyler. Dolasim mekaninin yalnizca dolasim mekani oldugunu sdyler. Siya-
set, bu dolasim mekanini bir 6znenin -halk, emekgciler, yurttaslar- tezahiir ettigi mekana
doniistiirmekten ibarettir. Mekani, orada yapilacak olanin, orada goriilecek olanin, orada
adlandirilacak olanin figiirlerini yeniden olusturmaktir. (Ranciére, 2007, s. 150)

Goriildiigii izere, Ranciére’in polis anlayisi, gérev ve mekanlarin yerli yerince veya baska bir
deyisle olmasi gereken sekilde dagitilmasi islevine sahiptir. Dolasim mekéan1 yalnizca bir dola-
sim mekani olarak kalmalidir. Dagitic1 Polis manti§inda 6grenci ancak dersliginde isitilebilir.
Dolasim mekaninda ise onun sesi yalnizca ugultudur. Bir bakima sanat eserinin akibeti de boy-
ledir. Duchamp’in Cesmesi ancak bir galerideyken sanat eseridir aksi durumda ise sadece bir
pisuvardir.

Burada gosterilmeye calisilan husus, iki felsefeci arasindaki ince bir ayrimi ortaya koymak-
tadir. Bu ayrim, toplama ve dagitma islemlerinin ne oldugu ve nasil gerceklestirildigine dair bir
farktan kaynaklanmaktadir. Ancak, her iki felsefeci icin de ortak bir nokta bulunmaktadir bu
da kolluk kuvveti olarak polisin bir tasnif islemine miidahil olmasidir. Bu ortaklik, ses olarak
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isitilenin nasil tanimlanacagina dair yapilan tartismalarla da iliskilidir. Isitilenin bir séz olup
olmadigi, yani bir anlam tasiyip tasimadig1 meselesi burada giindeme gelir. Dolayisiyla ugul-
tu, isitilende olasi bir siyasallik isaretini g6z ardi etmek ve onun séylediklerini anlamamaktir.
Bu noktada, Althusser’in dilin ideolojisine yaptig1 gondermeyi ele alabiliriz. Althusser’e (2010)
gore, herhangi bir sozciigiin bir seyi belirtmesi ya da belirli bir anlama sahip olmasi ve bunun
diger tiim anlamlarla beraber ele alindiginda bir sorun yaratmamasi ideolojik bir etkidir (s. 100).
Oznelesme de, bu ideolojik etkinin ilk belirtisidir. Ranciére (2007) icin ise 6zne, bir kimlikler-
arasindalik ya da bir bir-aradaliktir (s. 75). Bu durum, kisileri adlar ve 6zneler olarak ayirmay1
miimkiin kilar. Adlar, polisin yaptig1 gérev dagilimina tam uyum gosterenlerdir ve kendilerine
bi¢ilmis olan gorevlere uygun hareket ederler. Onlar, belirli adlar1 ve bu adlarin sorumluluklarini
yerine getirmekle yiikiimliidiirler. Ozne ise bir kimlik problemidir. Ad olmay1 reddeder ve uyus-
mazlik kendini ancak 6znede var eder. Bu uyusmazlik, 6zneyi tanimlayan iki ¢eliskili terim ara-
sinda bulunur. Siyaset, bu iki celiskili terimin iliskisindedir (Ranciére, 2007, s. 140). Ranciére’in
verdigi 6rnegi irdeleyecek olursak Fransa'da Mayis 1968 hareketinin baslangicinda, gostericiler
“Hepimiz Alman Yahudileriyiz” diyerek bu tiirden bir 6znelesme bicimini ifa ettiler. Keza gosteri-
ciler tam da Alman ve Yahudi-olmamak’liklarinda adlariyla bir uyusmazlik yaratarak siyasi 6zne
olarak belirirler. Bu durum, 6znenin yalnizca bir kimlik ya da ad olarak degil, ayni zamanda bir
siyasi varlik olarak var olmasini saglayan 6znelesme prosediiriinii gostermektedir.

Ozne gecicidir. Bu nedenle, siirekli bir siyasi ortamdan bahsetmek miimkiin degildir. Ozne,
bir-aradalhigim ortaya koydukca 6znedir ve siyaset bu sekilde var olur. Siyaset sahnesi, ancak
ozne varken kurulur ve 6zne dagilinca dagilir. Oznelesme, bir yikma ve yeniden var etme isidir ve
bu siyasi bir zorunluluktur. Polis ise, bu siirece karsi ¢ikar; kavramsal catismadan hosnutsuzdur.
Bu yiizden 6zneyi bir ugultu olarak algilar ve 6zne ancak bir ad haline doniistiigiinde isitilir hale
gelir. Sonuc olarak, her iki filozof icin de 6znelesme siirecinin farkli isledigi séylenebilir. Althus-
ser icin 6zne, ideolojik olmaya mechur iken, Ranciére’de 6zne ancak ideolojiden siyrildiginda
ozne olabilir. Her iki filozof icin de polisin yaptig1 bir tasnif islemi vardir. Ister ideolojinin cagir-
dig1 beden olan 6zne, ister polisin dagittig1 ve ona uygun bicilmis konuma tam uyum saglayan
adlar olsun, birey bir tasnif islemine tabi olmustur. Ranciére’in goriisiine sadik kalarak adlarin,
sozde siyasetin 6zne olarak adlandirdig1 sey oldugunu soylemek miimkiindiir.

Bu durum, polisin yaptig1 dagitima veya ideolojinin yaptig1 cagiriya tabi olma olarak bir tas-
nife isaret eder. Estetik rejim mantig1 cercevesinde diisiiniirsek bu durum, bir eserin “sanat” ya
da “sanat degil” gibi ikilikler arasindaki tasnife benzer bir ortaklik tasidigini sezebiliriz. Bu tas-
nif islemi, daha 6nce de belirttigimiz gibi, Ranciére’in (2008b) sanat pratiklerinin zamana ve
mekana miidahale etme islevine dair bir etkiyi tekrar g6z 6niine serer ve sanat ile siyaset pratik-
lerinin benzerligini vurgulamada 6nemli bir rol oynar (s. 30). Bu iki felsefeci arasindaki benzer
felsefi tavir, sanat ve siyaset iliskisini mekanizma olarak incelemek acisindan 6nem tasir. Sanat
ve siyasetin paradoks nesne iizerindeki belirlenimleri, nesneyi ideolojik olarak incelememize
olanak saglar. Nesne bir paradoks olarak var olur ve bu paradoks, ideolojinin seyler arasindaki
farklar gizleme diizenine hasar verebilir. Ideoloji ise mevzubahis bu paradoksu yok sayar ve/
veya bu paradoksun bilesenlerinden birini secerek dolayimsiz bir gerceklik olarak sunar. Bunun-
la birlikte beden tam da Ranciéreci bir 6zne anlayisina atifla bir bir-aradalikla, baska bir ifadeyle
“paradoksal” olarak 6znelesme kapasitesine sahip olur. Cagdas sanatin paradoksal nesnesiyle,
siyasetin paradoksal 6znesi estetik rejim mantiginda benzer siireclerle kurulur.
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Bu makale baglaminda beden, ideolojinin kendini islettigi siyasetin miidahalesiyle kimliklene-
bilir. Beden, siyasetin tiim pratiklerini {izerinde isletebilecegi, Althusserci bir yaklasimla tiim
aygitlara maruz kalip siirekli sekillenmeye devam edecek bir nesnedir. ideoloji, nesnenin (veya
calismamiz 6zelinde bedenin) sahip oldugu sayisiz paradoks arasindan istedigini secer ve bu
secimi istedigi zaman degistirebilir. Mevcut aygitlar bu secimin diger bireylere dayatilmasi adina
calisir; 6rnegin okul gibi kurumlar bu siirecte is goriir. Sonuc olarak, bir beden halk kahrama-
nindan pejoratif anlamda bir cesede doniisebilir.

Sonuc

Ranciére'e (2012) gore, neyin sanat olup neyin sanat olmadigini belirleyen diisiinsel rejimler
mevcuttur (s. 13). Ayrica belirtmek gerekir ki, Ranciére icin estetik bir “sistem” degil bir “rejim”dir
clinkii estetik, sanat ve duyusal deneyimlerin belirli bir cercevede siniflandirildigi ve degerlendi-
rildigi ideolojik bir yapiya isaret eder. Ranciére, “rejim” kavramini kullanarak sanatin salt birey-
sel begeni ya da 6zerk bir alan olmaktan ¢ok, duyusal diinyanin siyasal olarak nasil diizenlendi-
gini ve alginin siirlariin nasil c¢izildigini vurgular. Bu “rejim” kavrami, estetik deneyimi belli
kurallara baglamaktan ziyade, neyin goriilebilir, duyulabilir veya anlamlandirilabilir oldugunu
sekillendiren dinamik bir cercevedir. Bu yaklasim biiyiik bir 6nem tasir ¢iinkii yalnizca giizele
degil, salt duyulurun algisina (sense of sensible) dair izleri takip edebilecegimiz bir imkan sunar.
Bu nedenle estetik, giizel ile olan geleneksel bagini asarak, sanat ve siyaset arasindaki karmasik
iliskiyi vurgulayan baska bir tanima doniisiir: Estetik rejim.

Estetik rejim, sanatin ne oldugu ve ne olmadigina dair karar mekanizmalarinin duyusal bir
diizen, dagilim ve paylasim yoluyla belirlenmesini ifade eder. Bu rejim, duyusal olanin belirli bir
siyasi diizen icindeki dagilimina gore islediginden, sanati yalnizca giizellikle sinirlamaz; aksi-
ne, sanati siyasetin bir parcasi olarak toplumsal gerceklikleri ve alg1 sinirlarini déniistiiren bir
giic olarak konumlandirir. Boylece estetik rejim, sanatin toplumsal baglamdaki roliinii yeniden
tanimlayarak, sanat ve siyaset arasindaki karmasik ve siirekli doniisen etkilesimi ortaya koyar.
Bu baglamda estetik, bir hiikmetme, yonetme veya diizenleme sistemi -yani bir rejim- olarak dii-
stiniilmelidir. Bu nedenle, estetigin yalnizca sanat eseriyle ve giizel ile olan iliskisinden koparila-
rak rejim olarak incelenmesi ve bu sistemde bir duyulur olan olarak bedenin konumu makalenin
temel inceleme alanini olusturur. Burada temel argiiman, estetik rejimin ortak diinyanin nesne-
lerini ve imgelerini yeniden diizenleyerek, cevremize bakis ve tavrimizi yeniden sekillendirme
yetisine sahip oldugudur. (Ranciére, 2012, s. 25). Oyle ki, nesnelerin yani sira zamanin, mekanin,
boslugun ve bos vaktin yeniden diizenlenmesi de rejim olarak estetigin bir parcasidir.

Estetigi, giizel ile olan kadim iliskisinden koparmak, baska bir ifadeyle onu ilk anlamina
dondiirmek, sanatin pratikleriyle siyasetin pratiklerini estetik rejim altinda belli bir ortaklik ve
mantik diizleminde incelemeye olanak saglamistir. Cagdas sanatin giindelik nesneyi islerinde
kullanmasiyla birlikte esasinda sanatin biricikligine dair kadim 6ngorii de sarsilir. Bundan béyle
sanatin isleri hem sanat eseri hem de sanat eseri olmamakligi iizerinde tasir. Bu anlamda cag-
das sanatin nesnesi tam anlamiyla bir paradokstur. Bu perspektifte sanat eseri artik bir “hem...
hem de...” 6zelligi gostermektedir. Bu acidan bakildiginda 6ziinde et ve kemik olan beden de
estetik rejimde bir nitelik kazanmaktadir. O ancak, tam da bir paradoks olarak 6znelesebilir ve
bir bilesen olarak bir-aradaliginda siyasilesebilir. Beden, siyasal olanda bir ad iken siyasette,
celiskili tanimlar {izerinde tasima kapasitesiyle bir 6znedir. Dolayisiyla s6zde siyaset bedenin
paradoksal olarak hichir 6zelligi olmadigina ikna olmusluk haliyle ilgilidir. Bu ikna olmusluk
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hali polisin bir kabiliyeti olarak vuku bulur ve bu, onun “dagitma” becerisiyle alakalidir. Polisin
yaptig1, bedenin zaman ve mekan kesisimindeki koordinatlarini belirlemektir ki ideoloji tam da
burada yatar. Boylelikle paradoks unutturulur ve beden bir “kahraman” veya “hain” olur. Oysa
siyaset, iste tam bu koordinatin dagitilmasi ve bedenin bir paradoks oldugunun hatirlatilmasiyla
alakalidir. Bir addan siyasi bir 6zneye gecis de ancak bedenin “paradoksal” varolusunun anim-
sanmastyla miimkiin olabilir.
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Abstract

This paper explores phantom pain sensations. Key questions include why we sense something
missing and how to interpret this experience. I discuss Merleau-Ponty’s negative perspective on
phantom manifestations and Malabou’s concept of plasticity, which offers a more neutral view
of bodily transformation. Malabou argues that somatic responses to lesions shouldn’t always be
seen as pathological, unlike Merleau-Ponty. However, Malabou’s approach may still use simi-
lar language, especially concerning severe conditions like Alzheimer’s, where normalcy can’t be
fully restored. This leads to a compromised aesthetic experience and limits engagement with the
world, indicating a restriction in the understanding of successful aesthetic interaction.
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Oz

Bu makale fantom agr1 hissini arastirmaktadir. Makalenin giindeme getirdigi sorular arasinda
fantom agr1 hissine neden olan bir seylerin eksik oldugunu hissediyor olusumuz ve bu deneyimi
nasil yorumlayacagimiz yer almaktadir. Bu makalede, Merleau-Ponty'nin fantom belirtileri hak-
kindaki olumsuz tutumunu ve Malabou'nun bedensel doniisiime daha tarafsiz bir bakis acisi
sunan plastisite kavramini tartistyorum. Malabou, Merleau-Ponty'nin aksine, lezyonlara verilen
somatik tepkilerin her zaman patolojik olarak goriilmemesi gerektigini savunuyor. Bununla bir-
likte, Malabou'nun yaklasimi, 6zellikle normalligin tam olarak geri getirilemedigi Alzheimer gibi
agir kosullar s6z konusu oldugunda, yine de benzer bir dil kullanabilir. Bu durum, estetik de-
neyimin tehlikeye girmesine ve diinyayla etkilesimin sinirlanmasina yol agarak basarili estetik
etkilesim anlayisinda bir kisitlamaya isaret eder.
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1. Preliminary Remarks

What should we call a phantom from a phenomenological standpoint? Is it the curious reality of
what no longer exists or the “fragments” of things yet to be (Merleau-Ponty, 2002, p.336)? Fur-
thermore, how do we account for its ambiguous, uncanny, or “ambivalent presence” (Merleau-
Ponty, 2002, 94; see Sobchack 2010, p.51-52) that can harm the subject’s life preservation and
general well-being? Indeed, the concept of phantom is more complex than it may seem. In this
paper, I aim to answer these questions. I will do that by analysing the multifaceted world of
phantom limb syndrome and our brain’s plasticity that reproduce these bizarre body images and
schematisms, as these topics are endorsed in phenomenology and contemporary neurobiologi-
cal debates. To start, I will concentrate on

i) the notion of the phantom in Maurice Merleau-Ponty’s Phenomenology of Perception and
The Sensible World and the World of Expression.

My primary focus will be on the pathological implications of cases of phantom limb syndrome
and phantom limb pain (PLS, PLP) and their impact on an individual’s existence. I will primarily
investigate the significance of these conditions as explained in the chapters The Body of Object
and Mechanist Physiology and The Spatiality of One’s Own Body and Motility of the Phenomenol-
0gy of Perception; and the Tenth the Eleventh Lecture, and the Working Notes of The Sensible World
and the World of Expression. Initially, I will examine the role of the phantom in this context, and
subsequently, I will then transition to

ii) Catherine Malabou’s reading of Merleau-Ponty’s interpretation of it.

Indeed, Malabou attributed significant importance to plasticity in describing body scheme
transformations. By body scheme, I here generally refer to the internal organisation that the
body as a harmonious set of practice attributes to the unitary sum of its movements, something
deeply related, as I here want to prove, to the phantasmatic transition Merleau-Ponty’s subject
may face when her “habitual body” (Merleau-Ponty, 2002, p.95) recedes into a more natural and
primitive dimension of anonymous existence. As we shall see, according to Malabou, the ca-
pacity to undergo critical modifications can also lead to what she appeals to as “destruction”
(Malabou, 2009b, p. 29). The destruction here at stake is a dramatic feature opening entirely
new domains of human unedited existence and “unmasking [...] previously silent connections or
the sprouting of new” ones the subject could not be capable of (Flor, 2002, p.183). Given the an-
thropological hybrid and artificial essence Malabou defends by commenting on texts of modern
neurobiology (see Jaquet 2001, pp. 189-192); she also embraces a slightly neutral account of these
alterations and what physical traumas may lead to. However, Merleau-Ponty seems more scepti-
cal about that — although he partly supports a plastic interpretation of our body schematism —
since the dialectical modification from the possibility of the habit body to the restrictions of what
he calls the body of the moment does not allow him to catch this plastic feature and eventual
body transformation positively because it diametrically corresponds to the loss of some aesthetic
capabilities of sensible world rendering.

2 The habit theme is vital in the phenomenological debate, explicitly starting with Husserl’s fourth Cartesian Meditation onwards
(1977) but also earlier, in a less manifest way. In Merleau-Ponty’s account, the habit corresponds to the historical or genetic
substrate formed over time and is based on the experiences the body gradually treasures. This layering allows the body to de-
velop increasingly refined skills and abilities, taking advantage of the aesthetic regularity that its surroundings provide. Habit is
phenomenologically opposed to the former naturalness of the body, which rather represents the liminal degree of the historicity
of the latter, that is, that on which new habituations can successfully settle and evolve. As I will show, the naturalness of the
body, for Merleau-Ponty, also represents the figure of its conceivable pathological regression in the progressive simplification of
the volume of its praxis.
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To demonstrate a shift in perspective, I aim to dignify this change and embrace a non-patho-
logical view of body schema subversion and phantom manifestation following Malabou. At the
same time, [ will address some remaining controversy about

iii) the destructive plasticity theoretical framework finally endorsed by Malabou in her latest
works.

Let us now consider some definitions of phantoms.

2. Phantom Limb Sensation and Phantom Limb Pain

As we can see by reading the Phenomenology of Perception, Merleau-Ponty extensively utilises
the term phantom to elucidate the phenomenon commonly known as phantom limb sensation or
phantom limb pain in scientific literature. This condition entails the perception of a nonexistent
limb, typically accompanied by discomfort and potential hurt following an amputation (see Hill,
1999, pp. 125-131). The phantom manifests when an individual continues to sense the presence
of the amputated limb as if it were still an integral part of her body (see Weeks and Tsao, 2010,
pp-463). In reality, the phantom sensation is highly expected since it affects “up to 80% of all
patients after limb amputation” (Erlenwein et al., 2021, p. 2). This vague impression is generally
still perceived in the stump, i.e., in the body residual part and extremity where the original limb
used to be located before its subtraction.

Merleau-Ponty defines the “phantom limb” sensation as “the presence of part of the repre-
sentation of the body which should not be given, since the corresponding limb is not there”
(Merleau-Ponty, 2002, p. 93). This presence-absence is something that still counts as an image
in the unit of bodily schematism without actually being present or aesthetically compelling3. Or,
as he states in The Sensible World and the World of Expression, the “phantom limb” represents
the actual “missing limb” nevertheless reckoning in the body “schema, even though objectively
is removed” (Merleau-Ponty, 2020, p. 96), as he claims by reading Head on this point. According
to Merleau-Ponty, in such instances, individuals rely on and feel a part of their body that is no
longer present physically and thus fail to perform some habitual tasks, i.e., things they efficiently
used to do before. Many contemporary theories about the emergence of this phenomenon are
now likely to psychologically and physiologically explain where this sensation originates and
hopefully ceases, something Merleau-Ponty still needed to fully understand (see Merleau-Ponty,
2002, p. 89; see Métral, 2008, p. 19-20)4.

Despite Merleau-Ponty’s partial yet reasonable ignorance of this feature, what is relevant to
my point here is that, in Phenomenology of Perception, this cutting-edge argument is pertinent
to prove for Merleau-Ponty the existential and, thus, the temporal relation of the subject and her
body schematism — the latter here intended as a “system of motor capacities (...) built up thanks
to experienced (...) sensations” (Gallagher and Meltzoff, 1996, p. 212-214) — entertain with her
surrounding and concrete fields of practice. Indeed, as we will see in the following section, the
body part deficit the subject deals with should not be interpreted, for Merleau-Ponty, as an injury
that affects her objective body, i.e., a mere abstract, intellectual and external representation of

3 In the mainstream contemporary neurobiological debate, phantom pain is said to correspond to the “maladaptive reorganisa-
tion of the thalamus and body representation in somatosensory and motor cortices”, causing the drastic and unexpected “reor-
ganisation” of former “body maps” (Giumarra, Moseley, 2011, p.525).

4 Merleau-Ponty acknowledges that the phantom sensation only occurs when a trauma, be it an impromptu “accident or opera-
tion”, previously did and that this phenomenon may shrink “over time”, according to the course of an “expressive function that
admits of degrees” (Merleau-Ponty, 2020, p.96) of progressive bodily reabsorption. Indeed, phantom does not manifest in cases
where “the limb was lost gradually” (Merleau-Ponty, 2020, p.89). As I will discuss in more detail below, time plays a crucial role
in understanding the emergence of this phenomenon and its eventual disappearance.
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its operativity (see Merleau-Ponty, 2002, p. 89). Here, “memory”, “recollection”, judgment, or
forgetfulness serve no purpose in comprehending the phantom phenomenon, for they cannot
account for a valuable “middle term between presence and absence” (Merleau-Ponty, 2002, p.
93-96; see Katz, 1993, p. 161; Sobchack, 2010, p. 58), i.e., its mysterious ambiguity that makes it
precisely what it is. Conversely, the subsistence of this awkward sentiment of the presence of
something missing would testify for Merleau-Ponty to a more profound being-in-the-world rela-
tion and a bodily and spatiotemporal belonging that the activity of thought fails to explain (see
Deprez, 2016, p.36).

Indeed, the phantom Merleau-Ponty speaks of counts as the corporal survival of the body’s
past, i.e., a particular and affective or emotional endurance still influencing its present and fu-
ture deeds despite the unfortunate and present happening of its physical mutilation and current
nonexistence, in a certain sense (see Flor, 2002, p.182; Katz, 1993, p.157)5. Indeed, the “phantom is
part of the body schema”, which does not correspond to a related body image, the latter meaning
the representational account of this absence (Gallagher and Meltzoff, 1996, p.218). So, curiously
enough, the subject perceives this phantasmatic presence as accurate and functional as other
body parts remaining operative for her needs, even if she consciously knows the absent body
part she feels is no longer there. This may, unfortunately, lead to a certain kind of “repression”
(Merleau-Ponty, 2002, p.95) or a peculiar and practical strategy of “defence against loss” (Hill,
1999, p.134-137). However, through time passing, this subject may develop new action patterns
and form new schematisms based on the different and often compromised body configuration
because the latter is always looking for new possible balances and convenient accommodations,
as the illustration of the “blind man’s stick” can also corroborate (Merleau-Ponty, 2002, p.164-
165). For Merleau-Ponty, this should prove the fundamental, however deficient, plasticity of our
body schema and its innate power of adaptation and consequent readaptation in a given vital
milieu (see Gallagher and Meltzoff, 1996, 213).

In a recent work, Catherine Malabou discussed Merleau-Ponty’s Phenomenology of Perception
and highlighted a particular point (Malabou, 2022). Here, she contends that our body’s capacity
to adapt and regenerate, along with the ability of individuals’ bodies to acclimate when nor-
malcy is disrupted, should not be perceived as a pathological reaction to injury but rather as a
continual process of temporal healing where the following situation of body schematism is not
qualitatively inferior to the previous one. As we will see, Merleau-Ponty sometimes falls prey to
his pathological and dichotomic vocabulary (see Halligan, 2007, p.252), and he inevitably does
so according to the first-person and deeply phenomenological standpoint he endorses when com-
menting on these cases. This feature prevents him from grasping the potentiality of phantoms in
their totality, according to Malabou®. As a link with the body’s affective past, Malabou wants to
prove that phantoms and phantasmatic ways of living can also guide the subject in the future,
thanks to their projective and plastic power of construction of uncut schematism and fields of
practice’. We will see what this means and what the consequences of this statement can lead to.

5 It is possible to admit that this emotional character can be indirectly associated with mourning, i.e., the expression of a feeling
of lack for something that is gone but whose presence is still claimed. Indeed, such a realisation cannot fail to provoke sadness
and inadequacy in the hearts of those who experience it.

6 While Merleau-Ponty’s work merits recognition for its effort to elucidate the temporal evolution of his definitions of body sche-
ma and being-in-the-world, his analysis may be too heavily rooted in disputes with contemporary opponents, i.e., neo-idealist,
neo-Kantian and realist philosophers operating in France at that time. This focus has perhaps prevented him from capturing
this phenomenon and its dynamism with due poignancy. For her part, Malabou, a philosopher no longer committed to carving
out the specificity of her (no longer expressly phenomenological) field of inquiry, is more careful in capturing the transformative
character of plasticity. Indeed, she goes further along the path of naturalising bodily schematism. Her approach is entirely free
of potential conscientientalist or idealistic residues, of which Merleau-Ponty's analysis, on the other hand, remained a prisoner
at times (hence, perhaps, the terminological dichotomy or dualism to which I shall turn my attention).

7 In a sense, the bodily schematism to which Malabou refers does not contemplate reference to a primitive naturalness, as in the
case of Merleau-Ponty, but only to the sedimentation or continuous restructuring of specific (fields of) practices. [ will show that
even in her case, however, the modifications the body undergoes are not exempt from loss of meaning.
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3. The Habit Body and the Body at This Moment.

Indeed, for Merleau-Ponty, body operativity and acquaintance amount to “two distinct layers”,
namely a “habit body” and what he calls the “body at this moment,” the latter representing a
natural and primitive bodily dimension subtracted by any temporal influence and eventual en-
richment which could also be the result of significant trauma (Merleau-Ponty, 2002, p. 95). The
concept of the body of the moment or natural body concerns the fundamental physical structure
and characteristics that define an individual’s identity. In contrast, the habit body is a malle-
able stratum shaped by learned behaviours and cultural influences that perpetually changes
and evolves for the better (see Ciavatta, 2017, p.159-90). While the habit body is also influenced by
external factors, the natural body remains a constant and reliable source of selfhood. This dual
nature allows us, for Merleau-Ponty, to discern between the body’s normal and historical func-
tioning and its pathological and limited range of behaviour. However, how exactly does habit
form in the body, and what is its true nature? Conversely, how can habit be deconstructed, lead-
ing the individual to revert to a world without a past?

According to Merleau-Ponty, body parts such as arms or legs in their performance may pro-
duce, aggregate and store habit, i.e., significant practical proficiencies attained over time and
boundless training, as the piano player illustration proves, for instance, in The Structure of Be-
haviour (Merleau-Ponty 1967, 85). This acquired competence does not have an intellectual status,
nor is it graspable by objectively or analytically comprehending the deployment of its numerous
composing procedures®. Conversely, habit is fashioned and maintained by what Merleau-Ponty
calls via Griinbaum “praktognosia”, i.e., a synthetic bodily involvement capable of treasuring
the deep “temporal structure” of our experience (Merleau-Ponty, 2002, p.162) and thus to pro-
gressively attune the body to what the surrounding world asks to do with increasing ability®. This
is how, for Merleau-Ponty, habit is moulded and preserved in the body’s physical capacity. As a
matter of temporal institution and endless revision, the habit body of the subject is the corporal
breadth constantly immersed in an atmosphere of generality or multifarious application context.
“Habit”, as Merleau-Ponty points out, precisely “expresses our power of dilating our being-in-
the-world”, i.e., of getting more and more used to a given practical situation and its delivery, as a
factor of constant “rearrangement and renewal” of former body schematisms by new and super-
venient ones (Merleau-Ponty, 2002, p.164, 166; see Merleau-Ponty, 2020, p.164; Kristensen, 2006,
p-132). However, why is habit formation important to my issue? What is the relation between the
habit body and the body of the moment? When do they conflate, and what role does the phantom
showing play in this dynamic?

As anticipated, whereas the habit body is the body of the healthy individual, according to
Merleau-Ponty, the body of the “moment” is the one which has tragically lost “the melodic char-
acter” or the “melodic flow” of the ensemble of its actions and its comprehensive scope, as it be-
comes clear in commenting on the famous patient Schneider’s case. The latter is crucial because
it depicts the case of one individual — patient Schneider — who can no longer appreciate the tem-
poral and dimensional structure of his habitual being-in-the-world (Merleau-Ponty, 2002, p.120,
133). The body of the moment is the body deprived of temporality, whose actions have become
quite elementary and stereotypical. It represents a starting point and a level to which the subject

8 It is as if the body responds with imprinting to the universe of aesthetics and practices to which it is required to conform, con-
sistently responding to the question posed.

9 A similar understanding may be found in Victor Turner’s works on behaviours and their eventual transformations. I thank the
anonymous reviewer for the brilliant suggestion.
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may fall back following a traumatic event. The body of the moment is a practical field devoid of
depth, where active possibilities are drastically shrunken both on a qualitative and a quantita-
tive side.

4. Phantom Appearance

Following Merleau-Ponty, the phantom appears explicitly in this context. The phantom justifies
this significant shrinking, i.e., when the body of the moment replaces the habit body, and patho-
logical behaviour replaces the healthy one in the “impoverished commerce” the subject detains
with her world (Sobchack, 2010, p.60). This occurs when a bodily and historical portion of the
subject life is severely compromised?. This deficit carries a cesura where the historical feature
collapses, and the natural, momentary body enters the scene to make up for the shortcomings
that this existential fracture produces. Here, being-in-the-world remains in operation and seeks
to reorganise itself to regain historical volume but eventually fails. As Merleau-Ponty says, to
have the “phantom” sensation of an arm, for instance, is to “remain open to all the actions of
which the arm alone is capable”, as told before about the piano player (Merleau-Ponty, 2002,
p-94). It is to retain “the practical field which one enjoyed before mutilation”, where habits were
bodily conserved (Merleau-Ponty, 2002, p.94).

Here, the phantom incarnates the ambiguous presence of “habitual intentions that I can no
longer, if I have lost a limb, be effectively drawn into it” but still somehow feel like I am capable
of (Merleau-Ponty, 2002, p.95). When this happens, the subject tries to restore the temporal struc-
ture of her experience to confer a habitual arrangement to her nature. However, the bodily and
affective past she counted on, and which was present in her arms or legs, for instance, is forever
gone. Here, Merleau-Ponty says, “[ilmpersonal time continues its course, but personal time”, the
historical one, the one of authentic temporality, is dramatically “arrested” (Merleau-Ponty, 2002,
p-96).

The subject that faces this phantasmatic sensation finds herself in an equivocal situation of
“repression”, where “momentary worlds”, i.e., dimensions dispossessed of any temporal and
habitual evolution, indeed become the “formative” but always incomplete “element of my whole
life”, the one supposed to generate new structures of accountable behaviour (Merleau-Ponty,
2002, p.97). Here, the phantom sensation is what keeps haunting the subject’s body present, like
“a former present which cannot recede into the past” (Merleau-Ponty, 2002, p.99). It counts as
something the body has not yet decided to do without, for its linking force is still curiously being
felt. Merleau-Ponty can explain this because the bodily “intentional threads” are keeping the
subject in contact with a particular “horizon of the lived-through past”, i.e., with a deep temporal
and subterranean dimension, the one of habit which somehow remains there, as Proust also de-
clares in his Recherche when commenting on the passing of Marcel’s grandmother. Furthermore,
like the Husserlean “tail of a comet”, which never wholly recedes (Merleau-Ponty, 2002, p.115),
body parts and their practical virtuality do not instantly disappear at a given moment when dras-
tically amputated.

10 Katz holds for this temporal relation, too, as he says that “[pJhantoms” of this kind “do not develop if the process of sensory
loss is gradual, as in leprosy” (Katz, 1993, p.154).

11 This feature is also associated with the “possibility of a sedimentation that places the subject above empirical deficiencies
and failures” (Merleau-Ponty, 2020, p.157). However, as Merleau-Ponty confesses in The Sensible World and the World of Expres-
sion, “this sedimentation”, i.e., this possibility of order restoration, “only remains living through the contribution of some other
means of incarnation” (Merleau-Ponty, 2020, p.157; see Makin 2021, 1929-1930). “Indeed, “[i]ncarnation may be reduced, but not
abolished”, as the distinction between habit and nature seems to attest (Merleau-Ponty, 2020, p.157).
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Indeed, the body schema Merleau-Ponty speaks of has an “inner necessity for the most in-
tegrated existence to provide itself with a habitual body”, to restore what is lost and to be open
again to the world and its harmonic flow of phenomena and action awakenings.

5. Beyond Formative and Compensatory Paradigm: Plasticity as
Creation

However, is this restoration always possible? Does body schematism show evidence of plasticity
in accommodating the outcomes of traumatic events? Does body plasticity present some limita-
tions in its extent? I will try to answer the following by showing Malabou’s disappointment in
commenting on these very quotations.

According to Malabou, Merleau-Ponty would endorse two “characteristics” of plasticity when
commenting on the schema restoration the subject’s body undergoes after the phantom appear-
ance and the consequences this brings forth (Malabou, 2022, p.302)2. First, Merleau-Ponty’s
body schema would initially form itself “under the influence of experience and development”,
being open to change and eventual practical transformation, as the habit body and praktognosic
knowledge formation would prove (Malabou, 2022, p.302). This leads us to the second character-
istic of plasticity Malabou acknowledges in her reading of Merleau-Ponty, i.e., the “compensa-
tory power” the latter would provide when body schema is weakened, because it “reconstitutes
its integrity and reforms itself”, causing, in some cases, when it fails, “the vivid sensation of
the missing limb experienced by the amputee” and thus the advent of the phantom, as we have
seen before (Malabou, 2022, p.302). So, compensatory plasticity would come into play in offering
the body schema the ability to reform itself and to compensate “after wounds or impairments”
(Malabou, 2022, p.303) when the latter attempts to restore its historicity and practical habituality,
but with meagre success (see Pazzaglia, Zantedeschi, 2016, p.3). However, unlike Merleau-Ponty,
Malabou refuses the stark difference between a habitual body and a body of the moment, i.e.,
between a sheer historical and a natural body dimension whose transition would be sealed by
the phantom manifestation and, finally, between a normal and a pathological behaviour.

For Malabou, the compensation offered by the immediate reaction of bodily schematism to
the onset of traumatic incumbency does not represent the fading reconstruction of the virtual
actions possible to a healthy subject or, as Merleau-Ponty says, the dramatic shrinkage of her
repertoire. Compensation does not propose the partial and less valuable restoration of the body’s
power. Conversely, compensation introduces “a creative moment, as a source, a resource of “first
time’, and not as a replica-making process” (Malabou, 2022, p. 304). What Malabou disputes with
Merleau-Ponty, who nonetheless concedes certain plasticity to his schematism in his phenom-
enology, is that he has ultimately led the “compensatory plasticity” of body schematism back to
being “itself a pathology”, i.e., to be itself a pathological outcome of body transformation and
not the coefficient of changing (Malabou, 2002, p.303). So, following his claim, the “fragmented
body schema”, the compensative and derivative one, would always “come after the originary”
one, i.e., the formative and most noble body organisation (Malabou, 2022, p.303). However, when
the latter is “reconstituted”, namely, when the body manages to restore its equilibrium partially,
“it works much less well”, and therefore, for Malabou, the preservation of the patient’s being-
in-the-world often appears to be “paralysed” and constitutively “incomplete” (Malabou, 2002,
p-303) as does the “approximation” of an anatomical limb (Murray, 2004, p.963).

12 I here mainly refer to the work Plasticity and, more into detail, to one of the final chapters of this work, namely, Merleau-Ponty
and Current Neurobiology, which is the elaboration of a previous article of hers, which appeared in 2015.



70 | Riccardo Valenti, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 63-76

6. Malabou on Mapping and Remapping Our Corporeal Possibilities

Thus, according to Malabou, Merleau-Ponty would interpret the defective influence of the frag-
mentation of the original schema and, thus, the relapse of history into the naturalness of the
body through lost evidence of the normality of the past and the instituted norm. This seems
to follow from the definition of the phantom as the ambiguous presence of the past in the pre-
sent, which Malabou rejects in her latest book, i.e., Plasticity (2022). The “substitutions” that the
second schematism operates by coming together should not be understood as “copies, shams,
imitations” as Merleau-Ponty appeared to do (Malabou, 2022, p.303). Indeed, these should be
accounted for as capacities of a different kind. In her interpretation, formative and compensa-
tory plasticity are not different, for the latter employs the same plastic power as the former, and
the former is equally historical (and the latter natural). The substitutions that plasticity and its
compensatory power offer would “not be substitutions in the traditional sense” but “original
instances” that would be “as primordial, in their virtuality, as ‘normal function’” of the formative
plastic body schematism (Malabou, 2022, p.304). In the theoretical framework of Malabou, there
is no need to distinguish between formative and compensative plasticity in body schematism
and its eventual “remapping” or “re-routing” (Ramachandran 1998, 1856) from its original “map-
ping” or route (Malabou, 2022, p.304; see Sobchack, 2010, p.63).

When rereading the phantom limb case in light of these considerations, according to Ma-
labou, it is possible to recognise that the being-phantom of the present-absent limb does not
lie in the ambiguous pastness of the limb in question, as Merleau-Ponty would do. Conversely,
the phantom, the fact that something is “lost” in the reality of the present, equally applies, for
her, to impairment as much as in the process of the continuous replacement of the “phantoms
of the phantom” in the “phantoms of a compensation” (Malabou, 2022, p.305), meaning here
the response always guaranteed by the bodily chain of compensative substitutions. Hence, the
presence-absence of amputation would already be the result of an activity of adjustment or re-
adjustment of a schematism that contemplates the possibility that its physical components may
be modified, supplanted, or redistributed within the framework of their general competence, as
we shall see in the case of synaptic unions in neurobiology, according to Malabou’s reading of
Changeux. The action of the body and its schema is historically implemented through continu-
ous compensatory dynamics, and the “mechanism” regulating these would thus be “as o0ld” in
its possibilities as the normal function “it is determined to substitute” (Malabou, 2022, p.306; see
Brugger, Kollias, Miiri, et al. 2000, 6172; Shukla, Sahu, Tripathi, Gupta 1982, p.57; Brugger, 2012,
p. 206).

From this point of view, “original formative plasticity” and “compensatory plasticity are both,
equally, existential possibilities” of equal dignity (Malabou, 2022, p.306). Going along with the
sense of this understanding and contra Merleau-Ponty’s “phantom limbs”, the clinical cases Ma-
labou considers are not to be interpreted as refusals or “physical disavowals” and, so, in psycho-
pathological terms but as “results of a remapping of ourselves”, as a possible “phantom replac-
ing phantom” a way of being a body that replaces another one qualitatively equivalent and only
chronologically subsequent (Malabou, 2022, p.306). Thus, between the two plasticities, namely,
the “formative” and the “compensatory” one, there would not be a “hierarchy” capable of sanc-
tioning the superiority or originality of the former over the latter (Malabou, 2022, p.306).
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7. Towards Destructive Plasticity Pattern. The tripartite model of
plasticity

Malabou’s theory about the plastic nature of our organism and its capacity for modification rests
on the achievements of modern neurobiology and the re-discussion of the capacities and limits
of our brain’s operation (see Ramachandran, 1998, p.1851-1854). The lesson of “neurobiological
revolution” enables Malabou to embrace the epigenetic thesis about the historical nature of our
intelligence and bodily adaptivity, the latter understood as “a set of exposed dispositions frag-
ile, open, contingent in their organisation” and “not responding to any predestination or plan”
(Malabou, 2017, p. 81, 106; see Watkin, 2016, p.112-122). The epigenesis that Malabou defends
specifically concerns the modifiability that she finds in our brains under the possible union or
disintegration of its synaptic units established by bonds of neurons, which translate, in terms
attributable to Merleau-Ponty, the extent of its openness or closure to the world around it (see
Gaité, 2018, p.1035-1036).

Indeed, the coming together of these synapses strengthens our central nervous system and
their disaggregation of the weakness. Based on Changeux’s Neuronal Man reading, synapses
regulate brain development as an epigenetic and cumulative initiative. They result from lived ex-
perience that is, at least partially, individual and contingent. Thus, the human brain has to deal
with “synaptic modifications imposed on it by experience”, including the influence of cultural
artefacts following “throughout the entire course of life” (Malabou, 2017, p.87). Accordingly, our
brain has to be accounted as the evolution of a “history” whose “work” and primary and defin-
ing action is “plasticity”, i.e., the possibility of modification and also radical transformation
(Malabou, 2008, p.1, 4). Indeed, the plasticity here pointed out connects our species’ innate and
distinctive cognitive tools with “individual experience” (Malabou, 2008, p.6), that is, experience
content proper and exclusive to each of us as singular individuals. By its historicity, following
this claim, our brain would not be a rigid structure but a reality in perpetual becoming, a phan-
tom in constant synaptic replacement and practical updating, which also determines the range
of our aesthetic performance.

When discussing our brain’s plasticity, Malabou presents a three-part distinction regarding
its capacity for transformation or temporal evolution of development, i.e., plasticity. First, she
notes that our brain can “mould” (Malabou, 2008, p.5) neural connections, especially in her
commentary on the works of Changeux regarding the development of a child’s mind. On the
other hand, she also discusses the consistent and subssequent “modification of neural connec-
tions” (Malabou, 2008, p.5), which pertains to the broader dimension of learning and is possible
throughout the entire lifespan of individuals. This reference seems to mainly relate to the work of
Pierre Bourdieu and his definition of habitus.

The third definition of plasticity that Malabou provides is the most interesting for my issue.
In What Should We Do with Our Brain, she refers to it as “capacity for repair” or “post-lesional
plasticity” (Malabou, 2008, p.5). This definition describes the nervous system’s ability to change
coherently due to development, experience, but also injury, particularly within the pathology
framework she considers in the following. This capacity also encompasses regeneration, age-
ing, degeneration, and reconstruction processes. It involves the formation of new synapses and
the dissolution of existing ones, resulting in novel modifications within the original “neuronal
landscape” (Malabou, 2008, p.27). This process reflects a dynamic of correction and a “power of
healing” (Malabou, 2008, p.27) that demonstrates the brain’s plastic capacity to repair itself and
return to normalcy on a wholly renewed basis (see Andrieu, 2009, p.112).
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However, is this always the case? Is the body, according to this representation, able to make
up for the handicap brought by all the traumatic events it may face? Are there specific cases in
which this does not occur?

8. A new identity by “default”. Endorsing Destructive Plasticity

Indeed, repair and post-lesional plasticity have limitations in the extent of their efficacy and
sphere of application. These are most evident in the unfortunate onset of symptoms of severe
neurodegenerative diseases such as Parkinson’s or Alzheimer’s, and thus considering episodes
far from those inherent in physical amputations or minor injuries, i.e., traumas not directly con-
cerning the nervous system and its influence on body schematism. However, following Malabou,
even in the case of Parkinson’s or Alzheimer’s, the nervous system consistently exhibits “plastic-
ity”; that is, it negatively welcomes the possibility of its insufficiency (Malabou, 2008, p.28; see
Brugeére, 2014, p.61-62). Indeed, when this happens, the “affected structures of functions try to
modify themselves so as to compensate for the new deficit or form a new and abnormal organi-
sational schema that restores normalcy” (Malabou, 2008, p.28).

Indeed, although in brain activity it is possible to discern, at least in the early and less disa-
bling stages of the disease, “a more or less successful, more or less efficacious, more or less
durable attempt” to recover a lost function, i.e., the stylistic finesse that is now lacking, the “[r]
eparative plasticity [...] does not make up for every deficit” to which schematism has incurred
(Malabou, 2008, p. 28). This is precisely well figured by the prodromes of Alzheimer’s disease
and by what is found when “the encroaching amnesia is compensated for in part by a capacity to
recuperate stored information” that is, of what predates the newborn condition of life (Malabou,
2008, p.28-29). Thus, Malabou comments, the “deactivation of certain regions” of the brain in the
case of Alzheimer’s, such as those attributable to regular hippocampal activity, is somehow “bal-
anced” in the exercise of this recovery “by a metabolic activation of other regions” such as the
frontal ones (Malabou, 2008, p.29). In these cases, it is possible to detect an appreciable “modifi-
cation in strategies for handling information, a modification that again attests to the functional
plasticity of the brain” (Malabou, 2008, p.29), as an intimate and existential possibility, as Mala-
bou indicates.

This occurs, however, only in the early stages of Alzheimer’s disease. Sadly, as Malabou here
observes in detail, the post-lesional paradigm sketched in these and earlier passages is not suit-
able for photographing the more drastic metamorphoses that patients affected with this disease
seem to go through, as conversely occurred in the description of phantoms and their continuous
replacements in the cases of impairments. It is for this reason that Malabou goes so far as to
speak of a “[d]estructive plasticity” (Malabou, 2012, p.xix) in the overcoming, or rather, in the
realisation of what, following injury, is not recovered, but rather expressly introduces a personal-
ity and a way of life entirely new compared to the previous one.

This depicts an absolute transformation that has been “until now unknown to psychanalysis”
and not sufficiently investigated by neurobiology, in Malabou’s opinion, because it is one “that
forms the psyche through the deconstitution of identity” (Malabou, 2012, p. xix, emphasis of
the author; see Watkin, 2016, p.126), and shapes an individual by the destruction of another. In-
deed, brain lesions “frequently manifest themselves as an unprecedented metamorphosis of the
patient’s identity” (Malabou, 2012, p.15). “Unprecedented” means here without relation to the
subject’s identity past since it is a new person that emerges due to the metamorphic process that
destructive plasticity seems to trigger. For instance, Malabou again observes that Alzheimer’s
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disease leads to severe brain damage that also affects the mechanisms responsible for the pro-
duction and regulation of emotions and comes to radically alter “the personality to such a degree
that it becomes unrecognisable without necessarily diminishing the higher cognitive functions”
such as language, memory or attention (Malabou, 2012, p.15).

These plastic alterations “do not allow patients to return to a previous state, to seek refuge in
a past of any kind, or to find even the most precarious relief in the labyrinth of their psychic his-
tory” (Malabou, 2012, p.48). This process is mirrored thus by a form of transformation “through
destruction”, i.e., a form of “post-lesional plasticity” which, unlike the one appreciated earlier,
“is not a plasticity of reconstitution but the default formation of a new identity with loss as it
premise” (Malabou, 2012, p.48; see Marin, 2014, p.49-58). In this case, like that of neurodegen-
erative diseases involving brain injury, the lesional plasticity evoked here reveals its “sculptural
power”, which produces its “form”, curiously enough, “through the annihilation of the form”
itself (Malabou, 2012, p. 49).

9. Conclusions

To conclude this study, let us examine Malabou’s similarities and differences regarding the idea
of plasticity found in Merleau-Ponty’s work and its connection to the appearance of phantoms.
Both authors consider the body’s plasticity fashioned by history, allowing it to adapt to changes
and experiences. However, in response to trauma, especially in Merleau-Ponty’s view, losing ha-
bitual patterns seems to reset the body’s natural equilibrium rather than allowing for accommo-
dation. In cases of injury or amputation, the body’s natural state is not replaced, but it can still
reorganise based on its underlying nature. Such relapse and defective reorganisation, for which
“natural time is always there”, so reads the Phenomenology of Perception, is correctly interpreted
by Malabou’s reading in equally pathological terms (Merleau-Ponty, 2002, p.404). Indeed, for
Merleau-Ponty, possessing a body coincides with possessing a body in time (see Merleau-Ponty,
1967, p.24; de Vignemont, 2003, p.122). The habit loss that is realised in the deprivation of a limb,
for example, coincides with the loss of the time enclosed in it, which phantasmatically re-pre-
sents itself as the “ambivalent presence” of the re-presentation of something whose rejection has
not yet been fully recognised and eventually accepted (Merleau-Ponty, 2002, p.94).

However, when discussing “metamorphosis” as a personal possibility within existence, Mer-
leau-Ponty asserts that our habitual way of living can shed its former self and become “anony-
mous and passive” (Merleau-Ponty, 2002, p.190). Here, he seems to anticipate something of Ma-
labou’s destructive plasticity but not to go to its extreme consequences, as she will do even while
benefiting from studies of current neurobiology. In the body, existence can contract, and the
latter becomes the “places where life hides away” by its innate capacity, as stated, for metamor-
phosis (Merleau-Ponty, 2002, p.190). What Merleau-Ponty may not have emphasised with due
poignancy was the idea of no return that, on the contrary, drives the destructive side of Malabou’s
plasticity. This is apparent in the impossible rejection of the “prospect of living” that the world
continues to present, even to the sick person, and his natural body is delineated as “the empty
form of the true event”, that is, the appeal to the resumption of historical time (Merleau-Ponty,
2002, p.191).

In a sense, patient Schneider is still patient Schneider, for Merleau-Ponty, and not another
person, even if the “familiarity” of his communication with the object is suddenly “interrupted”
(Merleau-Ponty, 2002, p.151), whereas, as we read, in Malabou’s account the post-lesional plastic-
ity does not always allow the person to take refuge in any past and thus in memory of her previous
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life. That said, I stated that even Malabou does not forgo the use of a defective and, in a sense,
an equally pathological lexicon in describing the third and most hyperbolic form of plasticity. It
is undeniable that the illness that gives rise to the absolute transformation, as we saw in com-
menting on the Alzheimer’s case, represents a tragic fact in the life of the subject who is affected
by it. Again, the form of existence that emerges from it cannot but be a depowered, less effective
version of the previous one. The compensatory capacity then, even in Malabou’s proposal, has
heavy limitations in its application sphere. It is theoretically possible that history spills over into
nature in Malabou’s proposal, as it was for Merleau-Ponty’s, even though she does not subscribe
to the assumptions of this terminological dualism in her work. On the other hand, her conceiv-
able naturalism must also be able to account for the fluctuations that human life may run into,
in the course of its exercise, as well as the possible misfortunes it may encounter. Malabou’s is-
sue may mainly stem from her choice of terminology, or sometimes from her inability to express
the limitations of this narrower range of possible actions. Destruction, as she describes, cannot
occur without cost, as something is always lost in the transformation that allows for something
new or different to emerge. Finally, what is a norm made of, according to Malabou? How shall
we account for the volume of habits, their minimum size or their possible recession if we do not
admit the incidence of a defective term in this almost alchemical process ruling the transition
from nature to history and from history to nature again, in Merleau-Ponty’s terms?

This essay concludes by encouraging a deeper exploration of the term plasticity. Its philo-
sophical meaning is intricate and far from fully understood within the context of this discussion.
Plasticity encompasses more than just aesthetics and behaviour. It also plays a crucial role in
evolutionary theory, highlighting our inherent incompleteness as beings. Additionally, it reflects
our relationship with the past—how we retain memories and experiences—and our forward-look-
ing nature as we anticipate and shape our futures. By viewing plasticity as a fundamental aspect
of our existence, we can understand it as a lens through which we engage with time itself. Plas-
ticity articulates not only how we adapt and respond to our current circumstances but also how
we navigate the complexities of our temporal experience. Nonetheless, this essay recognises the
need for a more exhaustive investigation into the various dimensions and implications of plas-
ticity. Understanding its transformative characteristics is vital for a comprehensive grasp of the
concept. Therefore, further studies will be required to elaborate on what plasticity truly signifies
and how it influences our lives.
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Ozgiin Makale

Burke’ten Kant’a Yuice Kavraminin
Werner Herzog Sinemasindaki Yansimasi:
Aguirre, Tanrinin Gazabi Filmi*

Reflecting the Concept of the Sublime from
Burke to Kant in Werner Herzog's films:
Aguirre, The Wrath of God

ihsan KOLUACIK'

Oz

Gilles Deleuze, Werner Herzog icin yasayan yonetmenler arasindaki en metafizik olani der. Her-
zog sinema tarihinde esine az rastlanan yonetmenlerin basinda gelir. Filmleri yasamla sinema
arasinda ortalik arayan belirli bir estetik yap1 icermekle birlikte sinema dili kendisinden sonra
gelecek bircok yonetmene ilham kaynagi olusturur. Sinemasinda felsefi sorusturmalar 6nce-
liklidir. 1972 yilinda yonettigi Aguirre, Tanri’'min Gazab filmi yonetmenin felsefi anlamda yiice
kavramina dair sorgulamalarini icerirken doga ile insan karsitligina vurgu yapar. Film, Kantci
anlamda matematiksel ve dinamik yiiceyi somutlastirirken Burke’cii anlamda iirkiitiicii bir este-
tik deneyimi iceren yiiceligi 6n plana ¢ikarir. Calismada Aguirre, Tanri’mn Gazab filmi 6zelinde
Herzog’un yiice kavramina dair felsefi sorgulamalar1 Edmund Burke ve Immanuel Kant’in yiice
kavramina dair tartismalar1 baglaminda ele alinacaktir. Gen¢ Alman sinemasinin énemli yonet-
menlerinden Herzog’un yiice kavramini kendine has sinema diliyle filmlerinde isleme bicimi,
Burke ve Kant’in kavrama dair felsefi cikarimlarindan yola c¢ikilarak degerlendirilecektir. Kant’in
ve Burke’iin yiice kavramina yiiklemis oldugu anlamla, kavramin Herzog sinemasindaki Ortiis-
meleri ayrintilariyla degerlendirilecektir.

Anahtar Kelimeler: Werner Herzog, EdmundBurke, Immanuel Kant, Yiice.

Abstract

In his writings, Gilles Deleuze refers to Werner Herzog as the most metaphysical of living direc-
tors. Herzog is one of the few directors in the history of cinema who can be considered to have
made a significant and lasting impact. Despite the fact that his films exhibit a distinctive aesthet-
ic structure that strives to reconcile the real and the cinematic, his cinematic language serves as
a source of inspiration for numerous directors who have followed in his footsteps. Philosophical
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enquiry constitutes a primary focus of his cinematic output. In his film Aguirre, the Wrath of God
(1972), Herzog engages in a philosophical inquiry into the concept of the sublime, underscoring
the dichotomy between the natural and the human realms. The film can be seen to embody the
mathematical and dynamic sublime in the Kantian sense, but it also foregrounds the sublime
in the Burkean sense, which includes an eerie aesthetic experience. This study will examine
Herzog’s philosophical inquiries into the concept of the sublime in the context of the discussions
by Edmund Burke and Immanuel Kant on the same topic in the film Aguirre, the Wrath of God.
This study will evaluate the way Herzog, one of the most significant directors of young German
cinema, handles the concept of the sublime in his films, employing his distinctive cinematic
language. It will do so by analysing the philosophical inferences made by Kant and Burke about
the concept of the sublime. In addition, it will examine the meaning attributed to the concept by
Kant and Burke, as well as the extent to which it is present in Herzog’s cinematic work.

Keywords: Werner Herzog, EdmundBurke, Immanuel Kant, Sublime.

Giris

Genel olarak sinema tarihine bakildiginda Werner Herzog’un ayriksi bir yere sahip yonetmenler-
den oldugunu sdylemek miimkiindiir. Gen¢/Yeni Alman sinemasinin Rainer Werner Fassbinder
ve Wim Wenders ile beraber en 6nemli ii¢ yonetmeninden birisi olan Herzog, hala film cekmeye
devam eder. Herzog’un filmleri hem cekim asamasindayken hem de cekildikten sonra sinema
diinyasinda tartismalara yol acmis ve elestirmenler tarafindan oldukca 6nemsenmistir. Bu du-
rumun olusmasinda Herzog’un sinema yoluyla kozmosa, dogaya, topluma ve bireye yonelttigi
farkli bakis acgisinin etkisi vardir. Herzog’un bakisini alelade bir yonetmen bakisi olarak deger-
lendirmemek gerekir. Herzog, filmleri araciligiyla diinyaya, yasama, varolusa ya da insanliga
dair yeni sozler soyler. Bu sozler genellikle felsefi bir 6z barindirir ve sinemanin askin dilini olus-
turur. Filmlerinde duyularla algilanamayacak sekilde mutlak yargilar iceren sahnelere yer veril-
mez. izleyicinin filmde gordiiklerini sorgulamasi ve film iizerine diisiinmesi gerekir. Bu anlamda
Herzog’u tipki Onciilleri olan Yasujiro Ozu, Satyajit Ray, Robert Bresson, Ingmar Bergman gibi
askin bir sinemaci olarak degerlendirmek miimkiindiir ve filmleri kendisinden sonra gelecek
bircok sinemaciya ilham kaynag1 olmustur.

Herzog’un yonettigi filmlerde diger temalarla birlikte felsefi tartismalarin 6n plana ciktig
goriilmektedir. Bu noktada Herzog, icinde yasadig1 modern topluma ve uygar diinyaya yonelik
acimasizca elestiriler yoneltmistir. 20. ylizyillin basindan itibaren yasanan savaslar, soykirim,
insan merkezli bakisin yaratti§1 doga tahribatlari sonucunda modern Bat1 toplumunun insanli-
g1 getirmis oldugu nokta yonetmen tarafindan ilk filmlerinden itibaren ironik bir bakis acisiyla
elestirilmis ve sorunsal olarak ele alinmistir.

Herzog’un filmlerinde tartistirmaya calistig1 konulardan birisi de felsefi anlamda yiice kavra-
minin ne oldugudur. Herzog’un filmlerini yiicenin sinemadaki yansimasi olarak degerlendirmek
miimkiindiir. Bu noktada “yiice” ayrintilartyla ele alinmasi gereken ¢ok derinlikli ve tartismali
bir kavramdir. Sonrasinda yapilacak olan daha kapsamli bir calismalar yiice kavramim farkli
boyutlariyla degerlendirebilir. Makalede yiice kavrami felsefi anlamda her boyutuyla ele alina-
mayacagindan konu baslig1 dahilinde ve konuya uygun boyutlariyla ele alinacaktir.

Yiice kavramina dair literatiirde bircok calisma yayinlanmistir. Bu calismalarin biiyiik bolii-
mii felsefi alanda yer alir. Bilhassa Burke, Kant ve son dénemlerde Jean-Francois Lyotard gibi
diisiiniirler yiice kavramina dair diisiinceler ileri siirmiislerdir. Son dénemlerde uluslararasi bo-
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yutta giizel sanatlar alaninda 6zellikle de sinemada yiice kavramina dair ¢alismalarin yapildi-
g1 goriilmektedir. Ancak Tiirkiye’de sinema alaninda yapilan akademik calismalarda kavramin
yeteri kadar ele alinmadig1 sdylenebilir. Konuya dair yapilan calismalar: Ozgiir Yaren’in “Sine-
masal Yiice: Felaket Filmlerinde Yiice Arayis1” isimli makalesi ve Firat Osmanogullarr’nin “Sine-
mada Korkunun Verdigi Hazzin Yiice Kavrami ile Aciklanmasi ve Antonio Margheriti’nin Danza
Macabra (1964) Filmi” calismalar ile Kevser Cakir Demir’in “Sinema ve Yiice: Semih Kaplanog-
lu Sinemasi1 Ornegi” isimli yiiksek lisans tezi olarak dzetlenebilir. Ancak Herzog sinemasinda
ylice kavraminin ele alis bicimi Tiirkiye’de yapilan akademik calismalar icinde yer almamustir.
Bu noktada akademik anlamda yurtdisinda yapilan iki calismada yiice kavram1 Herzog filmle-
rindeki yansimalarina deginilmistir. Bu calismalardan ilki Brigitte Peucker’in 1984 yilinda yaz-
dig1 Werner Herzog: In Quest of the Sublime adl1 kitap boliimiidiir; ikincisi ise Patricia Castello
Branco’nun Film-Philosophy dergisindeki “Kant and Burke’s Sublime in Werner Herzog’s Films:
The Quest for an Ecstatic Truth” adli ¢alismasidir.

Calismada Geng¢ Alman sinemasinin 6nemli yonetmenlerinden Werner Herzog’un yiice kavra-
min1 kendine has sinema diliyle filmlerinde isleme bi¢imi, Burke ve Kant’in kavrama dair felsefi
cikarimlarindan yola cikilarak degerlendirilecektir. Kant'in yiice kavramina yiiklemis oldugu an-
lamla, kavramin Herzog sinemasindaki ortiismeleri ayrintilariyla degerlendirilecektir. Kant’tan
once Edmund Burke fizyolojik olarak yiice kavramina dair ¢esitli tanimlamalarda bulunmustur;
bu sebeple bir 6ncii olarak Burke’iin diisiinceleri de Herzog sinemasinin Aguirre filminin analizi
kapsaminda referans olarak kullanilacaktir. Ancak calismanin belirleyici cercevesi Herzog’un
sinemasinda yiice kavramini yorumlama bicimidir. Genel bir degerlendirmeyle Werner Herzog
sinemasinda insan olmanin anlamini sorgular. Bu sorgulamada insan ile doga, akil ile duyum,
normallik ile delilik arasindaki sinir felsefi bir sorgulama bicimine doniiserek izleyiciye cok kat-
manli bir yorumlama imkani sunar.

Yiice Kavrami Uzerine

Son donem felsefi tartismalar 1s181nda bircok disiplinde yiice kavramina dair a¢iklamalara ve
tanimlamalara rastlanmaktadir. Yiice kavrami estetik anlamda ihtisamli ya da gorkemli olma
gibi durumlar icerir. Ahmet Cevizci, Felsefe Sozliigii'nde yiice kavraminin tanimlarini siralarken
olumlu anlamda bes farkli noktaya deginir. Bu tanimlardan ilki; insanin kendi 6lciilerinin ya da
sinirlarinin 6tesine gecme asamasidir. ikincisi, yiicenin &ne cikan en énemli 6zelliginin sinir-
sizlik ya da ugsuz bucaksizlik olmasidir. Insanla karsilastinldiginda ezici bir oransizlik bulunur
ve insan giic/giiclii karsisinda ezilmektedir. Uciincii tanim ise yiicenin her seyin 6tesinde ve iis-
tlinde tutulmasi; deger ve 6nem hususunda karsilastirma yapilamayacak olusuna dairdir. Giicii,
degeri, soylulugu ya da biiyiikliigiiyle yiice; diger her seyden ayrilmaktadir. Dordiincii tanim,
yeryiiziinde bulunan biitiin varliklarin ve kavramlarin 6tesinde ve iistiinde olan, ona kars1 saygi
ve hayranlik duyulan yapiy1 belirtir. Son tanim ise “cok deger verilen, soylulugu ve biiyiikliigii ile
baska seylerden ayrilan sey icin” (Cevizci, 1999, s. 941) kullanilir.

Yiice kavramina dair tarihsel anlamda genel bir perspektif cizildiginde 1. yiizyilda Helenistik
yazar Longinus’un Sicilyali retorikci Calecte’li Caecilius’un eserine vermis oldugu yanitla birlikte
tartismalarin da basladig: goriiliir. Longinus’un “Yiice Uzerine” adli calismas: yiiceligi, asil bir
zihin yankisi olarak goriir ve salt bir fikrin bazen asaletinden 6tiirii hayranlik uyandirabilecegini
belirtir. Aslinda Longinus’un calismasi sanatsal anlamda yiiceligin ifade edilme bicimi olarak
degerlendirilebilir. Longinus “Gercek yiicelik karsisinda yiicelmek ve yiiceltilmek bizim doga-
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mizda vardir. Seving ve gururla doldugumuzda, sadece duydugumuz seyi yarattigimiza inanmaya
baglariz” (Longinus, 2010, s. 149) der. Longinus, yiiceden bahsederken dogaya basvurmaktadir.
Longinus’a gore, retorik, yiicenin birincil belirleyicisi olsa da insanda yiicelik fikrini tohumlayan
ve insan1 Nil’in, Ren’in ya da okyanusun ihtisamina hayran olmaya yonelten dogadir (Longinus,
2010, s. 163-164). Longinus’un dogaya basvurmasi yiiceye dil disi bir koken atfetme girisiminin
sonucudur (Shaw, 2006, s. 28).

Longinus’a gore gercek anlamda yiice kavrami, dogustan gelen iki kaynagin; yiiksek kavrayis
giiciiniin ve giiclii duygularin bir arada olmasiyla miimkiindiir. Bu durum yiicenin hem yazinsal
anlamda eserlerde iiretilmesine hem de okuyucu ya da izleyicide etkilerinin goriilmesine neden
olur. Guy Sircello’ya gore on yedinci yiizyilin sonlarinda Longinus’un metninin cevirileri sonra-
sinda yiice, belli 6zellikleri sergileyen ve okuyucularda belli etkiler yaratan belli bir sanat tiirii,
ozellikle de bir yazi tarzi anlamina gelmistir (Sircello, 1993, s. 541). Bu yaz tarzi yiice kavrayisinin
ortaya cikmasini saglamistir (Doran, 2015).

Longinus yiiceligin bes kaynagindan bahseder. Konusma yetkinligini besi icin de temel ola-
rak varsayar, onsuz hichir sey miimkiin gériinmemektedir. {lk olarak tasarlama giiciinden bah-
seder, ikincisi giiclii ve ilham verici duygulardir. Uciinciisii belirli tiirden figiirler olarak ifade
edilir. Dordiinciisii gilizel anlatimdir. Besincisi ise sozciiklerin agirbash ve soylu bir sekilde dii-
zenlenmesidir (Longinus, 2010, s. 150). Gercek yiice icin giiclii duygularin ve yiiksek kavrama
giiciiniin bir arada olmasi gerekmektedir. Bu birlikteligin oldugu yapitlar yiicenin etkileri gorii-
lebilmektedir. Ancak kavramin icerdigi anlam, iki bin yillik siirecte etkilesimli bicimde farklilas-
mis ve metafizik, sanat ya da felsefe alanlarinda yeniden yorumlanmaistir. Longinus sonrasinda
modern ¢cagda onun eserinden esinlenerek calismalar yapan Batili felsefeciler (Thomas Burnet,
John Dennis, Joseph Addison, Anthony Ashley Cooper, John Baillie) yiice kavramina dair yeni
yorumlar getirmislerdir.

On dokuzuncu yiizyilin baslarindan itibaren Batinin 6nde gelen sair ve filozoflarinin (Wil-
liam Wordsworth, Bysshe Shelley gibi) yazilarinda ya da siirlerinde yiice, “neredeyse yalnizca
belirli bir tiir dogal sahne ya da dogal sahneleri gérmenin belirli bir yolu, hatta doganin kendisi
anlamina gelmistir” (Sircello, 1993, s. 541). 18. yiizyildan itibaren dogaya dair duyulan ilginin ve
doganin kesfine dair yiiriitiilen calismalarin bu durumun ortaya cikisinda 6nemli etkisi vardir.

AKkl1 6n plana cikaran Aydinlanma diisiincesinin dogup gelistigi bu dénemde ingiliz Deney-
cilerinden Edmund Burke ve Aydinlanma felsefesinin 6nemli filozoflarindan Immanuel Kant ta-
rafindan yiice kavramina dair yeni diisiinceler ve tartismalar ortaya konmustur. Edmund Burke,
1757’de yayimlanan ve modern estetigin temel metni olarak da kabul edilen (Doran, 2015, s. 141)
Yiice ve Giizel Kavramlanimizin Kaynag Hakkinda Felsefi Bir Sorusturma adli calismasinda hem
yiice hem de giizel kavramini ele alarak onlar hakkinda derinlemesine bir sorusturma yapmay1
amaclamistir. Burke calismasinda, estetik deneyimle iliskili olarak yiice ve giizel fikirlerini aras-
tirmay1 onerir. Longinus ve 18. yiizyildaki bazi cagdaslarini izleyerek, bu iki kavramin birbirine
zit oldugunu savunur ve temel estetik deneyimin ikincisinde yani yiicede gerceklestigini iddia
eder (Branco, 2016, s. 29). Ancak giizel ve yiice kavramlarina dair felsefi diizlemdeki tartisma-
lar sona ermez. Burke sonrasi Kant da bu tartismanin bir tarafi olur®. Burke’iin arastirmalari,

2 Giizellik ve yiice arasindaki ikili karsitlik, bu baglamda ilk defa Edmund Burke tarafindan sistematik olarak estetik bir ger-
ceveye entegre edilmistir. Burke’ten sonra Kant da giizellik ve yiice arasindaki iliskiye deginmistir. Giizel kabul edilen nesneler
kiiciiltiilmiis, parlak, kirilgan, seffaf ve piiriizsiiz olarak nitelendirilirken, yiice nesneler biiyiik, ihtisamli, genis, karanlik, kaba,
belirsiz ve sinirsiz olarak tanimlanir (Branco, 2016, s. 3). Burke her iki ana kategoriyi de kendini koruma (yiice) ve toplum/sevgi
(giizellik) gibi varolussal giidiilerle temellendirir. i1k kategori, kendi failleri acisindan ikincisini acik bir sekilde geride birakar.
Yiice olanin yansimalari, bireyin bilissel 6ncesi ve duygusal boyun egdirilmesini temsil eden ‘karsi konulmaz bir gii¢’ olarak
ifade edilir. Sonug olarak, Burke’iin teorik gercevesi, sinematik deneyimin bedensel ve duygusal boyutlarina odaklanan somatik



ihsan Koluacik, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 77-91 | 81

18. yiizyilin sonlarinda yiicelik kavramina dair calismalarin yayginlasmasina 6nemli 6l¢iide kat-
kida saglamistir. Her iki kavramin da birbirine karistirilmasi meselesi onun kavramlar iizerine
diisiinmesindeki temel motivasyonudur. Bu noktada giizel ya da yiice kavramlarinin siradan
anlamlarindan ziyade birey {izerinde uyandirmis olduklari etkiden yola ¢ikarak tanimlamayi de-
nemistir. Boylelikle duygularin siniflandirmasi meselesi iizerinden giizel ve yiice kavrami bagla-
minda haz ve aci kavraminin dogadaki nesneler araciligiyla 6znedeKki etkisi {izerinde durmustur.
Burke’iin yiicelik ifadesi, giizelligin ziddina dayanir ve yiicelik biiyiikliigii, karanli1 ya da son-
suz uzantisiyla dehset verici olan estetik bir deneyimdir (Burke, 1998, s. 113)3. Burke’iin yiiceye
dair aciklamalarinda duygularin bilhassa aci ve tehlikeyi iceren ya da bu duygular1 harekete
geciren deneyimlerin yogun etkisi bulunur. Dehset ya da ac1 duygularini harekete gecirebilecek
her sey yiicelige kaynaklik edebilmektedir (Gandy, 1996, s. 4).

Burke icin yiice; korku, tehlike, tekinsizlik, belirsizlik gibi giiclii duygularin ortaya ciktig1
estetik deneyimlerin sonucudur; insanin karsisina ¢ikan tehlikeli, korkutucu devasa giicler kar-
sisindaki korkuyu ve hayranhigi icermektedir. Yiice olarak nitelendirilen nesnelerin boyutlar
cok biiyiiktiir ve karsilarinda konumlanan insanlar1 zorlama ve onlar1 ve mahvetme giiciine de
sahiptir (Yaren, 2006, s. 67). Burke yiiceligin kaynagini ifade ederken; “herhangi bir sekilde ac1
ve tehlike fikirlerini harekete gecirmeye uygun olan, yani herhangi bir sekilde korkunc ya da kor-
kunc nesnelerle ilgili olan ya da dehsete benzer bir sekilde isleyen her sey yiiceligin kaynagidir;
yani zihnin hissedebilecegi en giiclii duyguyu” (Burke, 1998, s. 36) tirettigini belirtir.

Burke, yiiceyi 0zellikle doga karsisinda insanin deneyimledigi korku ve biiyiilenmeyle ilis-
kilendirir. Yiicenin kaynagi, insanin karsisinda duran ve kontrol edemedigi biiyiikliik ya da
tehlikedir. Ornegin, firtinalar, yiiksek daglar, ucsuz bucaksiz okyanuslar ya da devasa yapilar,
Burke’e gore yiiceyi tetikleyen unsurlardir. Bu anlamda yiice, insanin kendi kiiciik ve sinirl1 var-
Iig1 ile doganin ya da evrenin sinirsiz giicii arasindaki karsilasmada ortaya ¢ikar. Burke’iin yiice
anlayisi, 6zellikle doganin ezici biiyiikliigii karsisinda insanda bir kiiciikliik ve acizlik duygusu
yaratir. Bu duygu hem korkutucu hem de hayranlik uyandiricidir. Burke’iin sézleriyle “Yiice, in-
sani1 bir anli§ina kendi kiiciikliigiiyle yiizlestirir ve onu doganin ya da evrenin karsisinda bir hig-
lik gibi hissettirir. Ancak bu deneyim, ayni zamanda insanda derin bir hayranlik ve biiyiilenme
duygusu da yaratir” (Burke, 1998, s. 39).

Burke’ten sonra yiice kavraminin ele alan bir diger diisiiniir ise Immanuel Kant’tir. Kant 1764
yilinda yazmis oldugu Giizellik ve Yiicelik Duygulan Uzerine Gozlemler adl1 eserinde yiice kavra-
mini incelemistir. Kant’in bu calismasi, Burke’iin calismasindan cok da farkliliklar icermemek-
tedir. Hatta Burke’iin calismasi onun kavrama dair yaptig1 tanimlamalarin dayanak noktasini

film teorileriyle entegrasyon icin 6zellikle cok uygundur (Mathias, 2020, s. 15). Kant ise “yiicelik duygusunun kismi bir karak-
terizasyonunu, esasen giizel olanla karsitlik yoluyla sunar: her ikisi de hostur, ancak giizel olan biiyiilerken, yiice olan ruhu
‘hareket ettirir’... Yiice olan basit, giizel olan siislii ve siislenmis olmalidir” (Caygill, 2000, s. 379). “Kant’a gore giizel ve yiicenin
her ikisi de izleyicisine estetik haz ya da hoglanma duygusu verirler. Ancak giizel nitelik ile iliskilendirilirken yiice, nicelik (yani
biiyiikliik) ile iligkilendirilir. Buradaki nicelik; giizelin nicelikle ilgili oldugunun séylendigi kisimdaki nicelikle ayni degildir.
Oradaki nicelik, giizelin bir kesim tarafindan degil, herkes tarafindan kabul edilmesi anlamina gelen evrensellik kavrami ile
iliskilendirilmistir. Buradaki, yani yiice’nin nicelikle olan iliskisi ise onun biiyiikliigiiyle ilgili olmasidir. Nicelikle biiyiikligiin
iliskisi olmas1 bakimindan Kant, dogal giizelligin nesnenin bi¢imiyle ilgili oldugunu ve bicimin de ayni zamanda sinirla ilgili
oldugunu sdyler. Ama Kant icin yiice; “sinirsizlik ve belirli bir bicim tagimamasiyla” kendini ortaya koyar” (Sari, 2024, s. 36-37).
“Yiice her zaman biiyiik olmalidir; giizel kiiciik de olabilir. Yiice yalin olmalidir; giizel bezenip siislenebilir. Biiyiik bir yiikseklik,
biiyiik bir derinlik kadar yiicedir; ama ikincisine titreme duyumu, ilkine merak duyumu eslik eder. Bu yiizden sonuncu duygu
korkutucu yiicelik, ilki soylu yiicelik olabilir.” (Kant, 2010, s. 10). Yiice ile giizelin ikisi de “kendilerince” memnuniyet verirl-
er; diisiiniime dayali yargilarla degerlendirilirler ve belirleyici yargilarla bilinemezler. Her ikisinden kaynaklanan haz, hayal
giliciniin “anlama giiciine ya da akla ait olan kavrama yetisi” ile uyyumundan dogar; her ikisi de 6zne icin gecerli olma iddiasinda
bulunan tikel yargilar ortaya ¢ikarirlar (Schaper, 2005, s. 168).

3 “(...) ylice nesnelerin boyutlar biiyiiktiir, giizel olanlar ise nispeten kiiciiktiir; giizellik piiriizsiiz ve cilali olmalidir; yiice ise
engebeli ve ihmalkar: giizellik dogru ¢izgiden kaginmali, ancak ondan fark edilmeden sapmalidir; yiice ise ¢ogu durumda dogru
cizgiyi sever ve saptiginda genellikle giiclii bir sapma yapar: giizellik belirsiz olmamalidir; yiice karanlik ve kasvetli olmalidir:
giizellik hafif ve narin olmalidir; yiice ise kat1 ve hatta masif olmalidir” (Burke, 1998, s. 113-114).
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olusturmaktadir. Giizel ve yiice duygularinin 6zne iizerindeki etkilerini ayirt edici 6zellikle ola-
rak goriir. Giizel duygusu 6zne iizerinde biiyiilenme etkisi yaratirken yiice duygusu 6znenin ha-
rekete gecmesini saglar (Kant, 2010, s. 9). Taylan Altug’a gore Kant, giizel gibi ylice kavraminin
da estetik bir kategori olarak konumlandirmaistir,
1770 yilinda yazmis oldugu “Yargi Giiciiniin Elestirisi” {izerine adl1 metninde yiice kavrami
felsefi anlamda daha sistematik ve ayrintili bicimde ele almistir. Kant,
Doganin hicbir seyinde degil, sadece kendi zihnimizde, i¢cimizdeki dogaya ve dolayisiyla
disimizdaki dogaya (bizim {izerimizde etki eden) tistiinliiglimiiziin bilincine varabildigimiz
6lciide bulunur. icimizde bu hissi uyandiran her sey, giiciimiize meydan okuyan doganin
kudreti de dahil olmak {izere, o zaman, uygunsuz bir sekilde de olsa, yiice olarak adlandiri-
lir. (Kant, 2000, s. 145)

diyerek yiice kavramini a¢iklamaya ¢alismistir.

Kant’in calismalarinda yiice kavrami daha sofistike bicimde ele alinir. Kant¢i anlamda yii-
celik; zihnin siniryla, doga deneyimimizden tiiretilen ve bize imgesel yeteneklerimizin sonlu
oldugunu hatirlatan bilginin esigiyle ilgilidir; bu esik “yargimiza karsit, temsil giiclimiize ye-
tersiz goriinebilecek” bir seydir. Kantc1 agidan ‘yiice’, bir begeni nesnesi olmaktan cok heyecan
nesnesi olarak ifade edilmelidir. “Kant’a gore, yiice diye adlandirdig§imiz seyler, genel olarak bii-
yiikliikleri ile ya da giicleri ile bizi etkiler ve dogada verili olan bu seyler, anlayis yetenegimizi
asarak bir “cosku”ya neden olurlar” (Siitcii, 2017, s. 89). Kant, Yarg: Giiciiniin Elestirisi adli met-
ninin “Yiicenin Analitigi” adl1 boliimiinde “giizel” ile “yiice”yi karsilastirirken yargilama giicii
arasindaki gecislere dikkat ceker ve her ikisinin de ortak yoniiniin “hoslanma” oldugunu belirtir.
Her ikisinin de ortak yonlerini; duyu ve mantik yargisi olmamalari, duyumsamaya dair olmalari,
belli bir kavrama dayanmamalari, tekil olmalar1 vb. seklinde ifade etmek miimkiindiir. Yan1 sira
her ikisi arasinda farklar da mevcuttur. Giizele dair bir bicimden s6z etmek miimkiinken yiiceye
bicimsiz bir nesnede de olabilmektedir, giizelde nitelik tasavvuru, yiicede nicelik tasavvuru 6n
plana cikmaktadir (Kula, 2012, s. 94-95). Kant, Burke’iin aksine, yiicelik deneyimindeki 6nemli
asamanin, kisinin doganin enginligi karsisindaki husu ya da dehseti sirasinda degil, hayal giicii
sinirlartyla yiizlestikten sonra gerceklesen akla nihai déniiste ortaya c¢iktigini vurgular. Ona gore
insani, yiicelik duygusu ile dolduran insani1 hayran eden evrenin sonsuzlugudur (Heimsoeth,
2007, s. 50). Evrenin tiimii karsisinda insanin énemsizligi duygusu 6n plana ¢ikarken bitimsiz-
lik ve ebedilik s6z konusudur. Bu noktada Kant, “mutlak ulu olarak (u¢suz bucaksiz okyanus,
muhtesem gokyiizii, dibi goriinmeyen sarp ucurum) temsil etti§imiz matematiksel yiice ve mut-
lak kuvvetli (okyanustaki firtina, firtina bulutlari, yanardaglar) olarak temsil ettigimiz dinamik
yiice” (Wood, 2009, s. 205-206) isimlerini verir4. Matematik yiice genellikle biiyiikliik ile ilgiliyken
dinamik yiicenin giicle ilgili oldugunu séylemek miimkiindiir. Taylan Altug Kant Estetigi adli
kitabinda matematiksel yiiceyi, her seyden biiyiik olan ve hichir kiyaslamaya dahil edilemeyen
dogadaki sonsuz/mutlak biiyiikliikle, dinamik yiiceyi ise korku yaratan bir gii¢c olarak goriir ve
“dogadaki ezici giiciin estetik degerlendirilmesi” ile iliskilendirmektedir. Matematik yiice 0lc-
me ve sayma giiclerini asan nesneler karsisindaki yasantidir ve “hayal giicii, kavranamamazlik
izlenimi yaratan, yer kaplayan biiyiikliiklerle ilgilenmek durumundadir”; dinamik yiice de ise

4 Matematiksel yiiceye dair Kant’in verdigi 6rnekler arasinda goklerin, denizlerin ve daglarin u¢suz bucaksizliginin yan sira
Roma’daki Aziz Petrus Bazilikasi ve Misir’daki Piramitler de yer alir (Kant, 2010, s. 10) (§26, 82). Dinamik yiice durumunda,
Kant'in 6rnekleri arasinda sarkik u¢urumlar, firtina bulutlari, volkanlar ve kasirgalar yer alir. Yiice, Kant icin her seyden 6nce
bir estetik refleksiyon yargisidir, baska bir deyisle duygudur. Bu duyguyu aciklamak icin Kant, istisnai doga olaylarindan veya
olaganiistii sanat yaratimlarindan 6rnek verir. Ama yiice olan, volkan veya firtina gibi bir doga olayinin (ya da Vatikan’daki Saint
Pierre Kilisesinin) kendisi degil, onun yarattigi ruh halidir (Sarikartal, 2024, s. 624).
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“hayal giiciiniin ilgisi doga nesnelerinin giiciine, dogadaki giic iliskilerine cevrilmistir” (Altug,
1989, s. 159-166) (Keskin, 2024, s. 100). Kant’in dinamik yiiceye dair ifadelerinde doganin dina-
mik yiice olarak algilanabilmesinin kosulu olarak korku yaratmasi gerekliligi 6n plana c¢ikarilir.
Kant’a gore “estetik yargi icin doga ancak korku nesnesi olarak goriildiigii diizeye dek giic ola-
rak, Oyleyse dinamik acidan yiice olarak gecerli olabilir” (Kant, 2016, s. 83). Bdylelikle matema-
tik yiicede oldugu gibi dinamik yiicede de 6znede belirsizlik hissi ortaya ¢ikmakta ve dinamik
ylicede bu his, korku hissine doniismektedir. Karsilasilan doga nesnesi artik bir korku nesnesine
doniismiistiir (Osmanogullari, 2020, s. 13).

Schaper’in iddia ettigine gore Kant’ci anlamda, dogal nesnelere kesinlikle “yiice” denilme-
mesi gerekir: “yiicelik insanda, insan zihninin, bizi icine cekmek ya da yutmakla tehdit eden
derinliklere yukaridan bakabilme giiciinde bulunur” (Schaper, 2005, s. 169). Kant’a gore yiicelik,
doga giicleri tarafindan zapt edilemez olan insan 6zgiirliigiine aittir; durumu soyle ifade eder:

“(...) dogadaki herhangi bir seyde degil, yalnizca icimizdeki dogadan ve dolayisiyla (bizi etki-
ledigi 6lciide) disimizdaki dogadan tistiin oldugumuzun bilincine varabildigimiz 6l¢iide zih-
nimizde bulunur. Bizde bu duyguyu uyandiran ve doganin kendi giiclerimizi ortaya ¢ikaran
gliciinii de iceren her sey bu nedenle (her ne kadar yanlis olsa da) yiice olarak adlandirilir
ve yalnizca icimizdeki bu fikrin 6n kabulii altinda ve onunla iliskili olarak, yalnizca dogada
sergiledigi giiciiyle degil, dogay1 korkusuzca yargilamak ve meslegimizi onunla karsilastiril-
diginda yiice olarak diisiinmek i¢cin icimize yerlestirilen kapasite araciligiyla icimizde saygi
uyandiran varligin yiiceligi fikrine ulasabiliriz” (Kant, 2000, s. 147-148).

Kant'in iiciincii elestirisi olan “Yargi Giiciiniin Elestirisi”nde yiicelik deneyimi en ¢ok dogay-
la iliskilendirilir, ancak insan sanatina da uzanabilir. Yiicelik deneyiminin insan eserlerini de
kapsayacak sekilde genisletilmesi dnemlidir, zira resim, film ve diger medya araclarindaki doga
temsilleri “algisal olarak ezici olan ile yapay oldugu bilinen sey arasinda uyumlu bir gerilim” ya-
ratabilir (Gandy, 1996, s. 4). Bu noktada Werner Herzog’un yonetmis oldugu filmleri de sinemasal
anlamda yiicenin ifadesi olarak gormek ya da degerlendirmek miimkiindiir. Herzog yiice olani
hissedebilen ve bunu filmleri aracili§iyla ifade edebilen ender sinemacilar arasindadir.

Herzog Sinemasi ve Yiice Kavrami

Herzog’un yonettigi filmleri izlemek, onlar1 yorumlamak felsefi bir bakisi zorunlu kilar. izleyici-
ler acisindan Herzog’un filmleri bir ikilem olusturur ve bu ikilem izleyicinin istediklerinden cok
yonetmenin anlatmak istedikleri yoniinde sekillenir. Bu da onu auteur bir sinemaci yapmak icin
yeterlidir. Ancak yine de Herzog sinema tarihi i¢inde yeri ve 6nemi ¢ok fazla anlasilmayan yonet-
menler arasindadir. Sinemasi acisindan zirvede oldugu yetmisli yillarda bile, gezgin, yersiz yurt-
suz, mazosist ve sembolik asirilikla malul, fevri bir kanun kacagi, cana, bedene ve kazanca aldir-
maksizin, mutlu bir sekilde kahramani olabilecegi tehlikeli filmler yapan, pervasiz ve romantik
bir psikopat olarak goriilmiistiir (Atkinson, 2000, s. 17). Filmlerinde isledigi konular1 dolayl1 bir
sekilde ele alarak anlatmak yolunu secen Herzog, izleyicilere karakter anlaminda tuhaf bireyle-
rin 0znel goriisleri ve deneyimleriyle yonlendirilen ve sanatsal olarak bicimlendirilmis bir dogal-
lik icinde islenen sasirtici ve sinir bozucu temsiller sunar (Léger, 2015, s. 93). Onun karakterleri
cogu zaman izleyicilerin 6zdeslesme yasayamadigi, klasik sinemadaki karakterlere (protagonist)
benzemez. Cogu karakteri sorunludur, eksiktir ya da kotiidiir; bu anlamda antagonist ya da anti
kahraman olabilecek niteliktedir. Karakterlerinin biiyiik béliimii agkinlik arayisindadir ve cogu
zaman da zorunlu olarak sinirlar1 asarlar. “Kendi arzularini, ihtiyaclarini ya da hirslarini tat-
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min etmek icin ¢ekici olmayan eylemlerde bulunan kahramanlara hayranlik duymanin zorlugu”
(Verrone, 2011, s. 179) s6z konusudur.

Karakterlerin de 6tesinde Herzog bir arayisin pesindedir ve sinemasini da bunun {istiine insa
eder. Onun arayisi giindelik hayat1 olabildigince gercek bir sekilde aktarmak ya da en ham ha-
liyle yakalamak degildir, tam tersine yiice olani1 yakalamak icin filmler yapar. Bu durum dille
ifade edilemeyecek 6l¢iide bir arayisin ifadesidir. Brigitte Peucker, Herzog’un agirlikli olarak ilk
donemde cekmis oldugu uzun metrajli filmlerini bir ‘yiicelik arayis1’ olarak tanimlamistir (Peuc-
ker, 1984). Herzog’un filmleri; gizemli, muglak ve yiice olmayi siirdiiren orijinal, askin ve ebedi
bir anlamin ifsasini ortaya ¢ikarmayi amaclar (Gonzélez, 2018, s. 46).

Herzog filmlerinde Burke ya da Kant¢1 baglamda yiice olgusuna dair unsurlara rastlanir. Yiice
olgusu, Herzog filmlerinde siklikla kullanilmakla birlikte aslinda son derece karmasiklasabile-
cek bir potansiyeli de icinde barindirir. Bir yandan Kant’tan faydalanirken diger yandan da Kant’a
meydan okuyan bir yani séz konusudur. Ozelikle ilk déneminde ¢ekmis oldugu kurmaca filmle-
rinde ve sonraki dénemde cektigi uzun metraj belgesellerinde Burke’ten Kant’a kadar yiice olgu-
suna dair genel bir perspektif cizmekte her iki diisiiniiriin fikirlerini eserlerinde yansitmaktadir.
Herzog filmlerinde, 6zellikle dogay1 ve onun ezici giiciinii tasvir ederek, yiice kavramini irdeler.
Anlatilarinda dogayi karakter gibi kurgular ve filmlerinin kimi zaman ana karakteri kimi zaman
ise yan karakteri dogadir. Ozellikle Aguirre ve Fitzcarraldo filmlerinde bu durum acik bir bicimde
goriiliir. Bu, dogal cevrenin sadece bir fon olmadigi, hikayenin ve karakterlerin deneyimlerinin
sekillenmesinde dnemli bir rol oynadig1 anlamina gelir. Hikaye ve karakterlerin hikaye icindeki
konumlar1 dogal cevreye gore yeniden sekillenir. Yonetmenin dogal cevreyi rastgele secmedigi
ve hikayesini de dogal cevreye uygun bir bicimde olusturdugu aciktir. Dogal cevreyi ehlilestirme-
ye calisan ve onunla bir savasa girisen Aguirre’in savasi kazanmasi miimkiin géziikmemektedir
ancak yine de ona karsi bir rekabet icindedir. Aguirre’nin eylem ve jestleri (durusu, hareketleri,
ifadeleri) dogadaki yiiceligin karakterdeki yansimalaridirs. Elestirmenler, Herzog’un manza-
ralarinin genellikle sembolik ifadeler olarak islev gordiigiinii, karakterlerin ic kargasalarini ve
arzularini yansittigini belirtirler (Koepnick, 1993, s. 135). Onun filmlerinde manzara asla dogal
arka plan olarak yer almaz. Herzog’un Amazon nehri ve ormanlarinda yaptig1 filmlerinde yiice
olgusuna dair olusturdugu algi, dehseti deneyimlemek icin essiz bir alan yaratir. Ormanin ve
nehrin kaotik ve 6ngoriilemez dogasi, insan1 sadece bir seyirci konumuna indirgeyerek doganin
enginligi karsisinda 6nemsizligini vurgular. Bu, yiice deneyimin merkezinde yer alan husu ve
korku duygularini uyandirir (Koepnick, 1993, s. 136).

Herzog’un Aguirre, Tanr’min Gazab (Aguirre, der Zorn Gottes -1972), Herkes Kendi Basina ve
Tann Herkese Karsi (The Enigma of Kaspar Hauser - 1974), Camdan Kalp (Heart of Glass - 1976) ve
Fitzcarraldo (1982) gibi kurmaca filmlerinde kahramanlar tarafindan gerceklestirilen eylemlerin
tasviri yiice ile karmasik bir sekilde baglantilidir. Karakterlerin ihtisamli doga giiclerine karsi
miicadeleleri, uygarlasma miti, insan hirsi ile doganin enginligi arasindaki gerilimi yansitarak
izleyici yiice deneyimi yasamasini saglar.

Herzog’un filmleri genellikle insan ve doga arasindaki iliskiyi arastiran felsefi yansimalar ice-
rir. Seslendirmeleri kisisel ve i¢ gbzlemsel bir yorum sunarak izleyicilerin yiicelikle sadece gorsel
olarak degil, ayni1 zamanda entelektiiel olarak da etkilesime girmesini saglar. Bu ikili etkilesim,
ylice deneyimin duygusal derinligini artirir. Bunu yaparken de Herzog’un manzara kullanimi
oldukc¢a 6nemlidir. Filmlerinde manzara, alicinin yardimiyla estetik bir goriiniime sahip degildir

5 “Genislik (biiyiikliik) ve sinirsizlik (sonsuzluk), zorluk ve ihtisam: bunlar, Aguirre (Kinski'nin) eylemlerinde ve fiziksel
performansinda yansitilan Doga'daki yiiceligin temel 6zellikleridir” (Branco, 2016, s. 31).
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ya da estetize edilmemistir; bu ortamlardaki insan deneyimini belgelemek ve anlamak icin bir
arac olarak hizmet eder. Calismanin bu béliimiinde Herzog’un 1972 yilinda cektigi ve imgesel bir
kolonyalizm elestirisi olan “Aguirre Tanrinin Gazab1” filmi Edmund Burke ve Immanuel Kant’in
ylice kavramlarina dair diisiinceleri kapsaminda degerlendirilecektir.

Yiice Kavraminin Aguirre, Tanrinin Gazabi Filmindeki Yansimalari

Herzog’un filmleri, yeni manzaralar, yeni goriintiiler, daha 6nce goriilmemis seyler arayisinda
bulunan 6zgiin sinematik deneyimlerin yaratilmasina duyulan hayranlikla damgalanmistir.
Bu noktada Aguirre, Tanrimin Gazab: filmi yukaridaki ifadenin bir yansimasi olarak goriilebilir.
Brigitte Peucker tarafindan Werner Herzog sinemasinin en biiyiik baskaldirani/asisi olarak da
nitelendirilen Aguirre (Peucker, 1984),dogal kaynaklari (basta altin olmak {izere) kendi yararina
cikarmak amaciyla El Dorado’ya ulasmay1 hedefleyerek® manzaraya kibirli bir sekilde meydan
okur. Aguirre, Gaspar de Carvajal adl1 bir kesisin gercek giinliiklerinden yola cikilarak olusturu-
lan bir karakterdir. Film de yine o giinliiklerin sonucu ortaya ¢ikmustir. Ispanyol fatih Gonzalo
Pizarro’nun efsanevi altin sehri El Dorado’yu aramak iizere Giiney Amerika’da bulunan Amazon
ormanlarina diizenledigi kesif gezisinin bir parcasi olan Aguirre, efsanevi imparatorlugu ara-
mak {izere ormanin derinliklerine dalan kiiciik bir fatih grubuna liderlik eder. Kesif ekibi bakir
ormanin kalbine dogru ilerledikce, Aguirre haliisinatif bir ¢ilginlik ve cosku durumuna diiser.
“Minimal bir olay 6rgiisii ve diyalogla film giderek karmasiklasir; anlatinin basitligi, bedenlerin
(insan ve insan olmayan) fiziksel varligina odaklanir... karakter ve manzara arasinda bir birles-
me yasanir” (Branco, 2016, s. 1-2).

Doganin fizikselligi, maddi gercekligi ve insanin onun icinde olan ama ondan ayr1 konumu
Herzog’un kisisel evreninin merkezinde yer alir. Vahsi doganin i¢indeki arayis, Herzog’un calis-
malarinda yinelenen bir temadir. Filmlerinin dekorunu olustururken sonrasinda kolaylikla unu-
tulmayacak alegorik anlatilarinin merkezinde yer alan kusursuz manzaralar kullanir. Aguirre’in
giris sahnesindeki planlar bunun 6rnegidir. Amazon ormanlarinin tepesinde bulutlarla kaph
bir dag manzarasi yer alir. Birkac saniyelik bu ¢ekimde kamera genis acidan dag1 gosterirken
bir yandan vahsi doganin parcasi olarak dagin ve bulutlarin yaratmis oldugu ihtisam sergile-
nir. Diger yandan sahnede bilinmezligi de iceren bir korku duygusu hakimdir. Kant’in Giizellik
ve Yiicelik Duygulan Uzerine Gozlemler adli calismasinda belirttigi gibi yiicelik duygusuna kimi
zaman belirli bir korku veya melankoli, kimi zaman sessiz bir merak ve kimi zaman da yiice bir
plan kapsaminda yer alan giizellik eslik eder (Kant, 2010, s. 9). Filmin ilk plani tam da Kant’in
belirttigi gibi yiicelik duygusunu ortaya cikararak korkuyla karisik bir merak duygusu uyandirir.
Sonraki cekimde ise kamera optik olarak yakinlasirken yolculuk devam etmektedir.

“Askin hakikatin ve nihai gercekligin deposu olarak vahsi doga fikri, Herzog’un ¢alismala-
rinda manzara kullaniminin metafizik temelini olusturur ve genellikle ilkel bir gecmise inisi
sembolize etmek icin bir yolculuk anlatisin1 kullanir. Herzog’un doga tasviri, kirilgan bir
biyosfer olarak doganin tahrip edilmesiyle ilgili yirminci yiizyil kaygilarinin aksine, doganin
ezici ve diismanca bir gii¢ olarak tasvir edilmesi anlaminda romantik olarak nitelendirilebi-
lir” (Gandy, 1996, s. 5).

Herzog sinemasi icinde Aguirre’i insanin yikici giiciinii betimlemede sinir tanimayan bir ger-
cekeilik arayisi olarak degerlendirmek miimkiindiir. Herzog’un ¢aligmalarinda asir1 ve tehditkar

6 Filmin acilis planindan 6nce kirmizi bir ekranda El Dorado’ya ve oradaki altinlari bulmaya giden ekiple ilgili bilgi verilirken
ispanyollarin kolonyalist yapisinin alt1 ¢izilir ve inkalara yonelik yaptiklar: katliama dair genel bir giris yapilir.
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manzaralarin (¢6ller, acik deniz, gecit vermez ormanlar) tasviri, insanin yalnizligini kesfetmesi
icin, ruhani romantik gelenegin tipik pastoral sahnelerinden daha iyi bir metafor saglar. Insanin
acizliginin gorsel yansimasini Herzog filmlerinde acik bir bicimde gérmek miimkiindiir.

Herzog filmin tamamini, doganin kalesi olarak nitelendirilecek olan ve Burke’iin belirttigi
anlamda ihtisamla birlikte korkuyu da icinde barindiran doganin en nadide bolgelerinden birisi
olarak degerlendirilen Amazon ormaninda ve nehrinde kurmustur. Baslangic sekansi haric ana
aksiyon, yukar1 Amazon’un uzak Huallaga ve Nanay nehirlerinde cekilmistir. Herzog’un Ama-
zon nehrinin her bir noktasini anlatinin gelisiminde oyuncularin belirli ruh hallerini aktarmak
icin sectigi anlasilmaktadir. Ozellikle nehrin iki noktasi secilmis ve bu secim oyuncularin ruh
hallerinin temsili olarak ortaya konmustur. Filmin baslarinda nehrin vahsi akintilari, yolcularin
yolculuklarinin baslangicindaki iyimserliklerinin gostergesi olarak yorumlanabilir. Sonrasinda
nehrin durgun sulan yolculugun sonundaki kiyamet hissine paraleldir; nehir ne kadar sakin-
se, kadbus gibi yolculugun yakinda sona erecegine dair kesinlik de o kadar artar. Stiles’in isaret
ettigi gibi Herzog’a gore goriintiiler anlam iletmek icin kelimelerden daha uygun oldugundan,
mekan secimi asla gelisigiizel degildir ve filmsel mesaji icin hayati 6nem tasir (Stiles, 1989, s.
163-164). Boylelikle Herzog’un tarihi ve kiiltiirii asan dogal bir zaman ve mekanla yan yana duran
insan yasaminin dogustan gelen maddiligi ve geciciligi olarak sunulan yiice olgusuna vurgu ya-
pilir. Diger bir ifadeyle Herzog’un yiice kavramina yiikledigi anlam, kiiltiiriin bittigi ve doganin
basladig1 noktada yasanir; doganin failliginin, insani zaafin ezici giiciinde ortaya ¢iktig1 yerdir
(Gandy, 1996, s. 8).

Aguirre’in olaganiistii acilis sekansi, kameranin ortada oldugu, And Daglarr’nin zirvelerinin
ucsuz bucaksizligina ve kudretine uzaktan baktigi uzun bir planla baslar. Film insanla doga ara-
sinda net bir ayrim ortaya koymaktadir. Grubun daglik alandaki giivenli ve hirsh yiiriiyiisleri
kameranin yukaridan asagiya dogru hareketi ile takip edilir. Adeta kamera hareketi bu inise eslik
eder ve ardisik birkac cekimde, ciicelestirilmis ve daglarin 6lcegiyle 6nemsizlestirilmis gibi go-
riinen garip bir insan sirasini takip ederek istikrarli bir sekilde, amansizca asag1 dogru yolculu-
gu stirdiiriir (Branco, 2022, s. 154). Doganin biiyiileyici enginligi karsisinda insanin énemsizligi
g6zler Oniine serilir. Bu esnada PopolVuh’un ayni zamanda manzara karsisinda husu da uyan-
diran iirkiitiicli miizigi, uzun insan kuyrugunun izledigi asag1 dogru hareketin tersine, daglarin
zirvelerine yukar1 dogru hareket eden ugursuz bir varlik ekler. Miizik, ormanin kudretli yesilinin
iizerine ¢cikmasiyla gorkemli ve askin anlam olusturur. Ancak, film ilerledikce, isler karmasik-
lasmaya haslar. Vahsi doga karsisinda insan yeteneginin iistiinliigiine dair acik, kendine hakim
ve neredeyse kibirli bir inang gibi g6riinen sey, ilerleyen sahnelerde, insanlar ve doga arasin-
daki ayrimin bulaniklasmasina ve doganin insani ¢epecevre sararak icinde kaybolmasini sag-
lamasina evrilir. Bu anlamda, kamera ve cekimin kendisi, karakterlerin baslangictaki amacina
ve dzgiivenine, aksiyon icin c¢ikis noktalarina ve ardindan ormanin her yeri kaplayan yesilinin
klostrofobik kudretli varligina eslik ediyor gibi goriiniir.

Filmin acilis plan1 Herzog sinemasinda yiice olgusuna dair bircok filminde oldugu gibi essiz
doga manzarasiyladir’. Bu durum, yani karakter ve manzara arasindaki birlesme hareketi filmin
0ziinii olusturmaktadir ve Burke’iin psikolojik yiiceliginin klasik bir 6érnegi olarak gézler 6nii-
ne serer. Ekranda sisler/bulutlar icindeki bir dag (And Daglar1) goriiliir ve bu goriintiiyii derin-
lestirerek etkisini artiran bir miizik secilmistir. Goriintiiniin yaratmis oldugu ihtisam, Edmund
Burke’iin yiice olgusuna yaklasiminda oldugu gibidir. Dogaya duyulan korku ve sayginin yani

7 The Enigma of Kaspar Hauser, Heart of Glass, Fitcarraldo, Nosferatu The Wampyre, Cobra Verde ve Lessons in Darkness adli
kurmaca ve belgesel filmlerinde oldugu gibi.
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sira doganin miiphemliginin yaratmis oldugu tedirginlik ve tekinsizlik s6z konusudur. Filmin
ikinci plan1 ise bu manzaranin yaratmis oldugu ruhsalli§in insanla bulusmasina dairdir. Kamera
sisler icindeki And daglarina dogru optik kamera hareketiyle yakinlasirken bir yandan da kim
ya da kac kisi olduklar1 bilinmeyen grubun dagin yamacindan/patika yoldan dagdan inislerini
takip eder. Bir yandan sol tarafta zorla secilen dagin yamacindan asagiya dogru inen insanlar
varken sag tarafta sisler ve hizla hareket eden gokyiizii bulunmaktadir. Doga ve insan/Kkiiltiir
karsithigina dair muazzam bir cekimdir. Bir yandan essiz manzaranin yaratmis oldugu i¢inde
korkuyu da barindiran yiice duygusu ortaya cikarken diger yandan Herzog’un planlarinin yarat-
mis oldugu sinemasal anlamdaki yiicelik goriiliir. Sinemasal yiicelik anlatilan 6ykiiniin yani sira
biitiin korkutuculugu ya da ihtisamiyla gidilmesi neredeyse miimkiin olamayacak mekanlara
gitmeyi ve orada hicbir dijital teknolojiden yararlanmadan (6zel efekt kullanmadan) gercekci
cekimler yapmay1 da icermektedir. Kamera bir yandan optik olarak yakinlasirken (zoom in) diger
taraftan dikey anlamda asagiya dogru hareketle grubu takip eder. PopolVuh’un miizigi degismez
ve goriintiiyli destekler bicimdedir. Kamera optik sinirlarin elverdigi 6lciide gruba yaklasir ancak
bu durumda bile oyuncularin net bir bicimde goriinmesi miimkiin olmaz. Kameranin konumu
oyuncular1 mekanin ihtisaminin ortasinda kaybettirecek 6l¢iide uzaktir. Anlatici, 1560 yilinda
ulasmak istedikleri mekana dair bilgi vererek efsanevi ormanin goériintiisiinden bahsederken ka-
mera optik olarak fetih grubuna yaklasmistir. Gruptakiler tek bir kisinin bile yiiriimekte zorlan-
dig1 patikadan asag1 inerken son derece dikkatlidirler. Kamera inenleri gésterirken yine uzak bir
mesafeden yukaridan asagiya dogru inisi dikey bir hareketle takip eder. Korkutucu ve tekinsiz
bir mekéan olarak dagin yamacindan bulutlar yavasca kalkmaktadir. Belli bir noktadan sonra inis
yerini tirmanisa birakir, yine ayni patikaya benzer bir yoldan yukari dogru tirmanis baslar. Optik
olarak kamera yavasca yukar1 dogru kalktiginda yukar1 dogru tirmanan yerliler ve ellerinde si-
lahlar olan beyaz adamlar goriiliir. Tirmanis siirerken mekanin korkutucu ihtisamini anlatmak
icin tasinan hayvan kafesinin diist{igii ve parcalara ayrildigi ¢cekim bir 6ncekini izler. Hem tutsak
yerliler hem lamalar hem de kolonyalist Ispanyollar kameranin yaninda gecerken kamera omuz-
da kullanilmaktadir. Zorlu yolculugu izleyicinin gercekei bir bicimde hissetmesinin araci olarak
kameranin omuzda kullanilmasi tercih edilmistir. Benzer ¢ekimler Herzog’un neredeyse on yil
sonra yonetecegi 1982 yapimi Fitzcarraldo filminde de yer alacaktir.

Grup nehrin kiyisina geldiginde Aguirre nehirden asagi dogru inmenin imkansizligindan
bahsederken Gonzalo Pizarro bunu basarabileceklerini soyler. O sirada arka planda akan nehrin
goriintiisii tiim cerceveyi kaplar ve Amazon nehrinin korkutucu ancak ihtisamli goriintiisii yer
alir. Bu goriintiiyle birlikte miizik yeniden devreye girer. Kameranin sabit olarak konumlandi-
rildig1 bu ¢ekimde nehrin akisi gosterilirken bir anda su goriintiisiine kesme yapilir ve yakin
cekimle yavaslatilmis bir bicimde suyun siddetli akis1 gosterilir. Grubun Amazon ormanlarinin
icinde devam eden yiiriiyiisii sirasinda omuzda tasinan kameranin bilincli olarak rahatsiz edici
diizeyde yakin cekimi filmin gercekligini ve gerilim diizeyini artiric1 etkenlerdir. Bununla birlikte
ozellikle karakterleri gosteren yakin cekimler klostrofobik bir ortam da yaratmistir. inka yerlileri
ve askerler birbirlerini takip ederek yiiriirlerken askerlerin yerlilere siddet uyguladiklar goriiliir.
Doganin icinde ormanlik alanda ve bal¢ikli mekanda grup yiiriiyiislerine devam ederken kame-
ranin goriintiisiinde yagmurdan 6tiirii bugulanma olusur. Yonetmenin bilincli bir tercihle bu du-
rumu gosterdigini sdylemek yerinde olacaktir. Karakterlerin dogaya karsi kibirli bakislar1 yerini
ormanin i¢indeki ilerleyisle birlikte icinde bulunulan mekanin yiice giiclerini deneyimlemeye bi-
rakir. Korkutucu ihtisamiyla nehirden sallarla seyahate baslayan askerler ve yerliler nehrin zorlu
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kosullar karsisinda yasamla 6liim arasinda bir savas verirler. Insan ve doga arasindaki bu savas
once daglik alanda baslamis, Amazon ormanlarinda devam etmis ve son olarak Amazon neh-
rinde siirmektedir. Belgesel estetigine yakin cekimlerle kamera olup biteni gercekei bir bicimde
gbzler 6niine serer. Nehrin karsi kiyisinda girdaba kapilan saldaki dokuz kisiye yardim edemez-
ler ve onlarin 6liimiine sahitlik etmek disinda ellerinden bir sey gelmez. Manzara goriintiileri ve
nehrin korkutucu akisi ve yerlilerin olusturdugu tehdit bir siire sonra yerini grup icindeki bir ic
karisikligina birakir ve Aguirre ekibin liderligini ele gecirir. El Dorado’ya dogru devam edilmesi
emrini vererek geri doniisiin yollarini kapatir. Anlati ilerledikce film, insanlik ve doga arasindaki
cizgilerin bulaniklastigini gosterir.

Amazon nehrinin durgun aktig1 andan itibaren inka yerlilerinin saldirilar gerceklesir. Yerli-
lere karsi toplarla karsilik verilir. Ancak bir yiicelik imgesi olarak degerlendirilebilecek Amazon
ormanlari i¢inde uygarligin simgesi toplarin bir hiikmii yoktur. Herzog, toplara yer vererek, do-
ganin kalesi olan ormandaki ilkel giicler ile uygar insan arasindaki bu ¢catismada bu giic gosteri-
sinin nihayetinde etkisiz oldugu mesajini vermek ister. Ormanin sagh sollu sardig1 amazon neh-
rinin ihtisami ve bilinmezligin yarattig1 tekinsizlik E1 Dorado’ya yolculugu tehlikeli kilmaktadir.

Filmin son sahnesinde kamera Aguirre’den yukar1 dogru giinese kesme yapar ve sonrasinda
bir deniz aracinin iistiinde uzakta bulunan sala dogru yaklastig1 goriiliir. Bu sirada salin {istiin-
de bulunan Aguirre ve salda 6lii olarak bulunan digerlerinin etrafinda kamera 360 derecelik bir
actyla donmektedir. Doganin ortasinda Aguirre ve digerlerinin 6lii bedenleri ve caresizligi goz-
ler Oniine serilir. Manzara onlar1 sarmalamis ve caresizlikleriyle bas basa birakmaistir. Aguirre’in
diinyay1 fethetmek gibi ylice vizyonu, onun tek basina kalmasini saglamistir (Verrone, 2011, s.
195). Film karakter anlaminda bir daralma yasar. Essiz doga goriintiileri ve yiizlerce kisinin yiirii-
ylisiiyle baslayan film sonunda cildirmis Aguirre’in goriintiisiiyle son bulur. Mahvolmus bir salin
erken dairesel hareketi ve filmin son sahnesinde kameranin kendisinin dairesel hareketi, insa-
noglunun karanlik vizyoner diirtiileri ile sanat arasindaki baglantiy1 bir kez daha giiclendirir.
Nehrin kendine ait bir yasami vardir ve orman, sessiz ve tehditkar, en acimasiz siire¢ diinyasinda
yasayan bir varliktir. Orman ayni zamanda doganin ritmiyle ic ice yasayan yerlilerin de evidir.

Herzog’un en sok edici ve zorlayici goriintiilerinden biri, canl yesil bir yaprak iizerindeki bir
damla kirmizi kanin yakin ¢ekimidir. Damlay1 géren askerin bakisini takip eden bir bakis acisi
cekiminin ardindan kamera hem yerliyi hem de agacin kucaginda kapana kisilmis gibi gorii-
nen Ispanyol kurbanini ortaya cikarr. Baska bir yerde, askerler sapkinca bereketli yesilliklerin
uzantisi gibi goriinen aglar ve halatlarla tuzaga diisiiriiliir. Hem 6liim hem de nesil ormanda
evindedir: Idam edilen Ursua’nin metresi Inez, 6liim’iin gelini olarak gérkemli bir sekilde giyinip
ormana dogru sessizce yiiriidiigiinde, orman onu yutar ve “iz birakmadan ortadan kaybolur”.
Yerliler, dallar ve yapraklar arasindan c¢ikan zehirli oklariyla bu doganin aracilaridir, ama Aguir-
re ve adamlarini yenilgiye ugratan 6nce donen akintilar, sonra giderek durgunlasan nehir ve son
olarak da ates suretinde doganin kendisidir. Ancak Aguirre’nin sacmaliklar1 soncunda olusan
tablo, gercek ile bagini yitirmis, hayalindeki seylerin gercek oldugunu diisiinen bir hayalperestin
deliliginin sonucudur.

Baslangicta bir zenginlik ve kendini zenginlestirme arayisinin oykiisii gibi goriinen film, in-
sanin kesifci ruhunun onu giderek nasil yoksullastirdigi {izerine tekrar eden goriintiiler ve miizik
esliginde bir meditasyona doniisiir. Gorevlerine bagl kasiflerin goriintiileri yamyamlik goriintii-
leriyle yan yana gelir. Filmin sonunda saldaki 6lii adamlarin yerini maymunlarin almasi doganin
icinde uygar insanin tamamiyla kaybolusunu simgeler Kiiltiirel diizeni temsilen insan ve doga
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(vahsi) arasindaki iliski Herzog’un filmlerinde kameranin simgesel ifadesi ve ana karakterlerin
vurgulanmasiyla ana karakter ve doga arasindaki iliskiye doniisiir. Ana karakter dogaya hiik-
metmeye calisirken adeta dogayi ehlilestiren bir sahip gibidir. Ancak bu sahiplik bir yere kadar
gecerli olur, yonetmen asil hiikmedenin doga olduguna isaret eder. Filmde, Aguirre’in bedeninin
manzara icinde yok olusu bu durumun 6rnegidir. Aguirre’in bedeni filmin sonlarinda tamamen
carpiklasir, dengesizlesir, biikiilmiis, sendeleyen ve neredeyse kontrol altina alinamaz hale gelir.
El Dorado’yu ve Amazon bdlgesini istila etmek iizere yola ¢ikan Aguirre ve arkadaslari, ormani
yoneten dogal giicler tarafindan giderek daha fazla istila ediliyor gibi goriiniirler. Béylelikle be-
densel duruslari, ritimleri, hareketleri ve ifadeleri dogal cevre kadar korkutucu hale gelmistir.
Aguirre’in doganin azametine karsi koyusu film boyunca devam eder. Ancak dogaya uyum sagla-
yanlar yasam sansi bulabilirler. Doga teslimiyeti gerektirir. Bu cikarimlarla insanin ona hiikmet-
me cabasi doganin karsi konulamaz azametini kiskirtmanin 6tesine gecemez.

Sonuc

Sinema, sanat olmanin yani sira imajlar araciligiyla felsefe yapma araci olarak da goriilebilir.
Sinema tarihi icinde Herzog benzeri cok az yonetmen imajlar araciligiyla felsefe yapabilecek
kapasiteye sahiptir. Felsefi ve sanatsal anlamda yiice kavrami, Herzog’un filmlerinde siklikla
islenen konular arasindadir. Herzog’un sinemasi basli basina bir yiice sinemasi olarak da deger-
lendirilebilir.

Herzog’un filmlerinin Kant’in matematiksel ve dinamik yiicesine yakinliginin yani sira Ed-
mund Burke’iin estetik deneyimin merkezi bir unsuru olarak fizyolojik yiicelige yakinligindan da
bahsedilebilir. Her iki durumda da yiicenin deneyimi, bireyin makul bir sekilde kavrayabilecegi
her seyden daha biiyiik giicler ve kuvvetlerle karsilasmanin sonucudur. Bu giicler, karakterlerde
ve dogal manzarada duyusal bir ajitasyon, fiziksel bir rahatsizlik ve dengesizlik bicimini alarak
somutlasir. Bu anlamda, Herzog’un filmleri, Burke’iin Yiice ve Giizel Fikirlerimizin Kokenlerine
Iliskin Felsefi Sorusturma adli eserinde tanimlandig1 gibi “fizyolojik yiice” ile 6nemli 6zellikleri
paylasir. Burke’iin yiiceligini ele alip Herzog’un filmleriyle iliskilendirdigimizde bazi 6nemli so-
nuclar cikar. Kendisini cektigi manzaralara kaptiran Herzog, yiice olanin 6ziinii yakalayarak in-
san ve doga arasindaki derin etkilesimleri ortaya ¢ikarmaya ¢alisir. Bunu yaparken de teknik ve
estetik anlamda kendi sinirlarini asar. Biiyiileyici ve korkutucu manzara ¢ekimlerinde kameray1
konumlandirisi oldukca dénemlidir. Cekimleri, manzaralarin ihtisamini ve yikimini ayni1 anda
imler. Bu teknik, izleyicilerin dogal diinyanin 6lcegini gérmelerine olanak taniyarak, insanin
anlayisini ve kontroliinii agsan bir sey olarak yiicelik fikrini giiclendirir. Béylelikle Herzog insanin
doga karsisindaki acizligin izleyiciye yansitmay1 basarir.

Hem Burke hem de Herzog insanlar ve daha biiyiik dogal giicler arasindaki sinirlarin kay-
bolmasi fikrini ele alirlar; her ikisi de dehset duygusuna vurgu yaparlar ve her ikisi de yiicenin
ickinligini kabul eder. Ancak Werner Herzog’un filmlerindeki yiice olgusu yalnizca Edmund Bur-
ke ile baglantili degildir. Burke’iin yani sira Immanuel Kant’in felsefi fikirlerinin, 6zellikle de
doga ve insan algisinin da yiice deneyimiyle karmasik bir sekilde baglantili oldugu séylenebilir.
Herzog’un filmlerinde karakterler Fitzcarraldo filminde Brian Sweeney, Aguirre, Tannimin Gazabi
filminde Aguirre, genellikle yiicelik hissi uyandiran ezici dogal manzaralarla karsi karsiyadir.
Bu, Burke’iin fizyolojik yiiceligine vurguymus gibi goziikmekle birlikte Kant’in matematik ve di-
namik yiice kavramlarina da géndermeler icermektedir. Ozellikle matematiksel yiice olgusu bag-
laminda filmdeki manzara, daglar, Amazon Nehrinin ihtisami, akil almaz ucurumlar, yemyesil
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Amazon orman diisiiniilebilir. Kant¢1 bakis acisindan yiice deneyimlerde; hayal giicii, enginligi
ya da kudreti duyusal olarak anlamakta basarisiz olur ve bu basarisizlik bizde duyularimizi asan
bir biiyiikliik karsisinda akla basvurmamiza neden olur Duyular ve hayal giicii, ezici olanla kar-
s1 karsiya kaldiklarinda kapasitelerinin sinirlarina kadar zorlanirlar. Kantci anlamda yiice, ha-
yal giicii algiladig1 seyin biiyiikliigiinii kavramakta basarisiz oldugunda ortaya ¢ikar. Herzog’un
Aguirre’i bu basarisizli§1 deneyimleyerek kendi sinirliliklar ve doganin giicii hakkinda daha de-
rin bir farkindalik kazanir. Herzog, yiice deneyimin fizikselligini vurgular. Karakterleri genellikle
manzaralarla birleserek dogal diinyanin yiice niteliklerini somutlastirir. Bu kaynasma, Kant’in
yliceligin salt estetik begeninin 6tesine gecerek, bireyleri doganin enginligiyle iliskili olarak ken-
di varoluslariyla yiizlesmeye ittigi fikrini yansitir.

Genislik ve sinirsizlik/sonsuzluk, zorluk ve biiyiikliik Aguirre’in eylemlerinde ve fiziksel per-
formansinda yansitilan dogadaki yiiceligin temel ézellikleridir. Izleyici film boyunca Herzog’un
altini cizmeye calistig1 Burke’ten yola ¢ikarak olusturdugu yiice duygusu karsisinda doganin en-
ginligi ve giiclinden kaynaklanan husu ve dehset duygularina kapilir. Herzog’un “Aguirre, Tan-
rinin Gazabi” filminde doganin ezici giicii karsisinda insanoglunun 6nemsizlestigi goriiliirken;
ylice, dehset uyandiran ancak yine de bundan haz duyulabilecek bir alan olarak tasvir edilir.
Yani sira filmde karakterler ormanin kaotik ve 6ngoriilemez unsurlariyla yiizlesirken resmedi-
lir; bu da Burke’iin hem giizellik hem de korku kaynag1 olarak yiice fikriyle ortiisiir. Herzog’un
yiiceligi; kesfi, dogay1 insan anlayisina ve hirsina meydan okuyan gii¢lii, cogu zaman kontrol
edilemez bir giic olarak tasvir etmesiyle ic ice gecmistir. Aguirre, Tanrinin Gazabi filmi izleyicileri
doganin ihtisami karsisinda varolusun karmasikli§1 ve insan algisinin sinirlariyla yiizlesmeye
davet eder.
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Ozgiin Makale

Krizlere Sanatsal Tepkiler:
Ai Weiwei Ornegi*

Artistic Responses to Crises:
The Case of Ai Weiwel

Ozge Ejder JOHNSON!

Oz

Hayatlarimiza etki eden farkli karakterde krizler, cagimizda bizi neredeyse kusatici sekilde be-
lirleyen olgulara doniismektedirler. Krizi, bir kararsizlik, imkansizlik ve aporetik olana dair bir
talep olarak okudugumuzda, sanatin, diinyadaki var olusumuza ve diinyayi algilayisimiza dair
farkli yollar1 hayal etmeye yonelik bir dizi 6neri sunmak bakimindan krizlere kayitsiz kalama-
digim1 gormekteyiz. Bu makale, sanat alaninda ortaya konan kriz anlatilar yoluyla, yasanacak
daha iyi bir diinya fikri etrafinda sensus communis'in yeniden sekillendigini iddia etmektedir. Bu
iddiasini da 6rnek bir kriz deneyimi olarak miilteci krizi ve sanatc¢1 Ai Weiwei’nin sézkonusu kriz
etrafinda tirettigi isleri tizerinden tartismaktadir.

Anahtar Kelimeler: Kriz, Sorumluluk, Sanat, Sensus Communis.

Abstract

Crises of different characters, affecting our lives, are turning into phenomena that determine us
in an almost encompassing way in our age. When we read the crisis as an indecision, impossi-
bility and a demand for the aporetic, we see that art cannot remain indifferent to crises in terms
of offering a series of suggestions for imagining different ways of existing in and perceiving the
world. This article claims that the sensus communis has been reshaped around the idea of a bet-
ter world to live in, through the crisis narratives put forward in the field of art. To this aim, the
refugee crisis, as an exemplary crisis experience, is discussed through Ai Weiwei's works produ-
ced around this crisis.

Keywords: Crisis, Responsibility, Art, Sensus Communis.

20. yiizyila kadar onar ya da yiizer yillik periyotlar insanligin yasadigi krizleri basi sonu olan
anlatilara cevirmenin zamansal &lciitleri olagelmistir. Insanlik tarihinde bir devrin acilip baska
bir devrin kapanmasi ya birtakim krizleri beraberinde getirmis ya da halihazirda bunlara krizler
sebep olmustur. Felsefe tarihi icin de ayn1 seyi s6ylemek miimkiindiir. 20.yy’dan 6nce de felsefe
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tarihinde kullandigimiz is goriir periyodizasyonlarin bir kriz anlatisi ile daha mesru hale geldigi
iddia edilebilir. Ote yandan yiizyilin hemen basinda, felsefe alaninda yéntemsel ve kuramsal an-
lamda biiyiik etki yaratan Edmund Husserl’in “Avrupa Bilimlerinin Krizi” baslikli metni, caginin
bilimsel ve teknolojik ilerleme goriinlimiiniin {istiinii orttiigii siyasi barbarlig1 bir kriz olarak ta-
nimlarken modern bilimlerin basarilarinin anlami ve bunlarin insan kiiltiirii ve bir biitiin olarak
diinya tizerindeki doniistiiriicii etkisi iizerine diisiinmeyi felsefenin asil misyonu haline getir-
mistir. Husserl kendi zamaninin entelektiiel krizi ile basa ¢ikma yontemini, siirekli bastan basla-
mak ve her zaman temelden yukar1 dogru calismak seklinde 6zetlemektedir (Husserl, 1994). 21.
Yiizyila gelindiginde, Husserl’in yontemi sadece felsefeye her krize girdiginde bir yon cizmekle
kalmamuis, cagin krizlerinin ifsa ettigi insanlik durumunu betimlemenin de yolu olmustur. in-
sanligin hakiki anlami icin miicadele etmenin temel yontemi, icinden gecmekte oldugu krizlerin
insani neligi ve nasillig1 icinde goriiniir kilmaktan gecmektedir.

Cagimizda ise belki heniiz ¢ok yeni oldugu icin ve ona mesafe alarak bakmak gii¢ oldugun-
dan kriz, insanlar1 bir donem icin belli bakimlardan etkileyen bir belirsizlik olmaktan ¢ikmaistir.
Hayatlarimizin farkli alanlarina etki eden krizler bizi neredeyse kusatici sekilde belirleyen olgu-
lara doniismektedirler. Krizlerin giindelik hayatin 6nemli bir niteligi haline gelmesinin etkisiyle,
2022 yilinda Collins S6zliigii “permacrisis” neolojizmini Ingilizce’de “yilin sézciigii” secmistir.
Tiirkce’ye “hepkriz” olarak cevirebilecek birlesik kelime, “uzun siiren istikrarsizlik ve giiven-
sizlik dénemi” anlamina gelmektedir. Bu anlamiyla cagin ruhunu yansitan bir kelime oldugu-
na ozellikle vurgu yapilan “permacrisis” birlesik kelimesi, Ingilizce’de “kalic1” anlamina gelen
“permanent” sozciigiiniin kisaltmasi ve gayriresmi bir 6n ek olan “perma” ile kriz anlamina
gelen“crisis” kelimelerinin birlesiminden olusmaktadir. Yilin kelimesi se¢ciminin bir gerekcesi
olarak da, Ozellikle bir dizi felaketin sonucunda yasanana sey olmasi gosterilmistir. “Ukray-
na’daki savas, yiiksek enflasyon, artan hayat pahaliligi, siyasi istikrarsizlik, iklim degisikligi ve
COVID-19’un siiren etkileri, 2022’yi milyonlarca insan icin berbat bir y1l yapti. Buhranin siire-
genligini kavramsallastiran “permacrisis” sdzciigii bu yili 6zetliyor.” (Shariatmadari, 2022). Ayni
sozliik, sozgelisi 2021’nin s6zciigii olarak NFT‘yi ve 2023’te de yapay zeka anlamina gelen AI1
secerken Oxford Sozliigii ve Meriam Webster basta olmak {izere diger kuruluslar da kendi deger-
lendirmelerine gore yilin sozciigiinii aciklamaktadir. Gectigimiz yillarda Oxford “goblin mode” ve
Meriam Webster Sozliigli “gaslighting” kelimesini yilin sozciigii olarak sectiklerinde “permacri-
sis” secimindeki gibi bu s6zciiklerin birer y1l sonu mesguliyeti olmanin 6tesinde bu ¢cag1 beraber-
ce tecriibe ettigimiz insanlarin varolussal ruh halleri ve bunlarin dildeki tezhiirlerine dair fikir
verir olmakliklar1 bakimindan degerlendirmek gerekmistir. Sensus communis’in de bu ortakca
benimsenen ve dile yerlesen yeni kelimeler etrafinda kuruldugu diisiiniilecek olursa, permakriz
21. yy. insaninin ¢agin deneyimlerini bir kriz anlatisi olarak ifade etmek ve nihayet bu deneyime
yonelik ortak refleksler gelistirmek icin sik¢ca basvurdugu bir terim olmustur. Permakriz - ya
da iyi bir ceviri olup olmadigin1 zamanin gosterecegi ‘hepkriz’ — kelimesiyle dilde karsilanan
cok sayida durumdan bahsedilebilir. Oncelikle kriz kelimesiyle bir sistemin, durumun icinden
gectigi ani ama kararli bir degisim, doniisiim kast edildiginde ona eslik eden ya da takip eden
bir istikrarsizlik ve buhran da ima edilmis olmaktadir. Bu nedenle, krizlerin bazen goreli ya da
bazilar icin uyum ya da istikrar halinde degisiklige ve alisik olunmayan seviyelerde risk, gerilim
ve hatta catismalar iireten acik, belirsiz bir gelecegin ortaya cikisina isaret ettigi iddia edilebilir.
Bu kadariyla kriz denince akla ilk gelen seylerden biri siradan olmamasidir. Ote yandan ¢agimiz-
da bu siradisilik siradan hale gelmis durumdadir. Krizler siradan olmasa da her yerde karsimiza
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cikabilir ve ancak bir siradisilikta tahammiil edilebilir olduklarindan, yarattiklar: hasar ve aci-
lar hizla norm haline gelebilmektedir. Krizlerle noktalanan, kesintiye ugruyan, degisen hayatlar
daha fazla goriiniir ve bilinir olmaktadir zira krizlerin herhangi birimizi dogrudan ya da dolayli
olarak etkilemis olmas1 neredeyse kac¢inilmaz bir hal almistir. Krizler, teknoloji krizi, kisisel borg-
lar krizi ve issizlik gibi finansal, goc ve miilteci krizi gibi cevresel, egitim krizi, kimlik krizi, cok
kiiltiirliiliik krizi gibi insani veya kiiltiirel, belirli bir karakterde olabildigi gibi belirli bir alanda
da ortaya cikabilmektedir. Yakin zamanda yasanan ve giindeliklige dogrudan etki eden saglik
krizinde oldugu gibi. Aids, covid gibi salgin hastaliklar, pandemiler diizensiz araliklarla ve farkli
siddet ve yogunlukta yasansa da insan hayatinin kirilganligini unutmamiza izin vermemektedir.
Goriiniise gore cagimiz, kalici bir kriz ¢ag1 haline gelmis ve kriz, daimi bir istisna hali, yeni bir
anormal normallik olarak tecriibe edilir olmustur. Bu haliyle krizlere yonelik ilk tepkinin uyum
saglamak ve yonetmeye calismak oldugu soylenebilir. Fakat bu uyum saglama ya da yonetme
tavrinin indirgemeci de bir yonii var ve krizleri iistesinden gelinir olmaktan ¢ikarmaktadir. Ote
yandan krizlerin olaganlasmasi ya da silire§enlesmesini sayica artmalarina, araliklarinin kisal-
masina ve nihayet birine ya da digerine denk gelmenin kac¢inilmaz hale gelmesine baglamamak
gerekir. Belki krizler caginin fikrini verdigi kriz coklugunu tek bir krizin kendisini farkli vechele-
riyle, farkli perspektif ve acilardan gostermesi olarak diistinmeliyiz. Bu bir dizi krizin arkasinda
gizlenen seyin ise antroposen oldugu iddia edilebilir. Antroposen bircoklar tarafindan cagimiza
verilen bir addan ibarettir. Bu adlandirmayla tanimlanmaya girisilen bir cok sey olmakla birlik-
te kendisini bir kriz olarak diistinmektense Kkrizlere sebep oldugunu diisiinmeye meylediyoruz.
Zira antroposen 0zellikle ekolojik sorunlar etrafinda, iizerinde yasadigimiz diinya, soludugumuz
hava ve bizi cevreleyen gokyiizii ile iliskilendirilebilir olmasi acisindan kusatici ve agiklayici kav-
ram ya da ad olarak kullanilmaktadir. Ote yandan her kriz gibi ima edildigi her yerde kisilerden
ve edimlerinden halihazirda goriiniir olani, diisiiniilmiis olani, denenmis olani, ortaklikta ve
uzlasimda olunani degil tiim bunlara dair bir kararsizligi, imkansizligi, kisaca aporetik? olani ta-
lep ettiginden antroposenin bizi tam da bu bakimlardan etkileyen ve belirleyen bir cag olduguna
kolay ikna edilebiliriz. Yukarida sayilan sebeplerden, olduk¢a kusatici bir terim ve tanimlama
olan antroposen, miilteci krizini, insanin evi olan gezegenle yasadig1 gerilim ve onu harekete
zorlamasi fikri etrafinda tartisilir kilmaktadir. Bu baglantinin giincel sanat {iretiminde cogu za-
man sezgisel olarak kurulmus olmakla birlikte nadiren acikca tartisildigin1 gérmekteyiz.

Giincel Sanatta Miilteci Krizinin Yansimalan

2016 yilinin hemen baslarinda, son zamanlarin diinya ¢capinda en ¢ok ses getiren sanat¢ilarindan
birisi ayni zamanda da bir aktivist olan Ai Weiwei, Asya’nin ingilizce yayin yapan en biiyiik haber
dergisi India Today yazar ve fotomuhabirlerini Yunanistan’in Midilli adasina davet eder. Bu bu-
lusmadan basina yansiyan fotograflardan birinde Ai Weiwei deniz kiyisindaki ¢akil taslarina yii-
ziikoyun yatarken goriinmektedir. Fotograf ,bundan sadece bir kac ay 6nce, 2 Eyliil 2015'te ailesi
ile birlikte Mugla'nin Bodrum ilcesinden Yunanistan'in Istankdy (Kos) adasina sisme botla gec-
meye ¢alisirken annesi ve kardesi ile birlikte bogularak hayatini kaybeden {i¢ yasindaki Suriyeli
Kiirt cocuk Alan Kurdi’nin kiyiya vurmus cesedinin fotomuhabiri Niliifer Demir tarafindan ceki-
len fotografina atif yapmaktadir. Hatta Ai Weiwei'nin fotografi orijinal fotografin grotesk tiirden
bir temsili niteligindedir. Dogan Haber Ajans1 muhabiri Niliifer Demir'in ¢ektigi Alan Kurdi'nin

2 Bu yazida “aporetik” olan kendisini bir agmaz olarak gosteren anlaminda kullanilmigtir. Bu kullanimda Fransiz diisiiniir
Jacques Derrida’nin aporiay1 bir diisiince patikasi ya da en azindan bunun sozii olarak degerlendirmesine atif yapilir. Bizi
diistiniilmemis, diistiniilmez olanin, hatta imkansiz olanin olanagi {izerine diistinmeye kigkirtir aporialar.



Ozge Ejder Johnson, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 92-100 | 95

cansiz bedenini gosteren fotograf Tiirkiye ve uluslararasi kamuoyunda biiyiik bir ses getirmis ve
adeta miinferit adledilerek olayin sorumlularinin pesine diisiilmiis ve nihayet Suriyeli iki kisiye
Bodrum Agir Ceza Mahkemesi tarafindan bu korkunc olaya sebep olmak sucundan 4'er yil 2'ser
ay hapis cezasi verilmistir. Ege Denizinde, 6zellikle Suriye kaynakli miilteci trafiginin yaz aylarn
boyunca ortaya cikardigi ve 1srarla gormezlikten gelinen tablo, kiiciik bir cocugun cansiz bede-
ninin imgesi yoluyla, bdylece goriiniirliik kazanmaya baslamisti. Alan Kurdi’nin kisa hayatinin
kisa da bir hikayesi vardi ve bu aslinda bazi bakimlardan oldukca siradan bir hikayeydi. Basin
yayin organlari tarafindan aktarildigi haliyle, aslen Kobani'nin Begdik kdyiinden olan Alan Kur-
di ve ailesi 2011 y1linin sonlarina kadar Sam'in Riikneddin bdlgesinde yasamistir. 2012'de Halep'e
gelen aile catismalar artinca Kobani'nin 25 kilometre yakinindaki Begdik koyiine doner. ISID'in
15 Eyliil'deki Kobani saldirisindan sonra bircok miilteci ile birlikte Tiirkiye'ye gelen aile, ISID'in
26 Ocak 2015'te Kobani'den ¢ikartilmasindan sonra Nisan ayinda Kobani'ye geri déner fakat Ha-
ziran ayindaki saldiridan sonra yeniden Tiirkiye'ye gecerler. Daha 6nce ii¢ kez bir Avrupa iilkesi-
ne gitme girisiminde bulanan aile dérdiincii kez gitmek iizere Izmir'de, Kos adasina giden bir bot
temin edecek kisilerle goriisiir. Alan, annesi Reyhan, babasi1 Abdullah ve abisi Galip ile birlikte
2 Eyliil Carsamba sabahi erken saatlerde Alihoca burnunda temin edilen bota binerler. Birkac
saat sonra dalgalar artinca kaptan botu terkeder. Abdullah Kurdi o anlar1 sdyle anlatimaktadir:
"Ben tekneyi kullanmaya calistim ama biiyiik bir dalga tekneyi vurdu. O zaman olanlar oldu.
Cocuklarimi ve karimi tutmaya calistim ama basaramadim. Birer birer 6ldiiler." ("Alan Kurdi",
2023). Wikipedia’daki baslik Alan, Galip Kurdi ve Reyhan Seyho’nun Kobane'de topraga verildik-
leri bilgisi ile son bulmaktadir.

Bu hikaye biitiin tekilligine ragmen yasadigimiz yiizyilda insana verilen deger s6z konusu
oldugunda yapilabilecek her tiir genellemenin acik referansi niteligindedir. Alan Kiirdi bu se-
kilde &len ne ilk cocuk oldu ne de sonuncusu olmustur. isimler ve mekanlardan bagimsiz okun-
dugunda, bu tiirden olaylar bu icerige kayitsiz kalinmasini adeta mesru kilacak kadar ¢ok tek-
rar etmistir. Bu siklikta tekrar eden, yayginlik kazanan her seyde oldugu gibi biitiin dramatik,
trajik taraflariyla normallesmis, giindelikligin bir parcasi olmustur. ironik olarak, giindelikligin
parcasi olusunu da 6liimsiizlestiren bir baska fotomuhabiri olmustur. Ayni1 yilin yaz aylarinda
hemen hemen ayni1 koyda cekilmis bir baska fotografta Aylan’in 6liimiiyle sonuclanan girisimin
bir benzerini yarida kesip Bodrum kiyilarina geri donen miiltecilere aldirmadan yoga pratikle-
rine devam eden bir grup sabahin ilk saatlerinde giinese selam dururken gosterilmekteydiler.
Bu fotograf Alan Kurdi'ninki kadar ses getirmedi zira kayitsizligin fotografiydi ve bunda yeni bir
sey yoktu. Kaldi ki popiiler kiiltiir agcisindan bu tiirden kayitsizliklar bariz tutarsizliklardan yine
de daha yeg tutulmaktadir. Bu tiirden bir tutarsizlik 6rnegi olarak iklim krizini tartismak icin
diizenlenen zirveye 0zel jetleriyle giden lider ve kanaat 6nderlerini gostermek miimkiindiir.

Bu yazida, Niliifer Demir’in ¢ektigi fotografta bu kayitsizlig1 kiran bir sey oldugu ve Ai
Weiwei'nin fotografi kopyalarken pesinde oldugu seyin de buradan itibaren sorgulanabilecegi
iddia edilmektedir. Eyliil 2015’te fotograf, ajanslardan alinip haberlestirildig§inde ona su uyari
mesaji da eslik etmekteydi. “Bu makale okuyucularin {iziintii verici bulabilecekleri imgeler ice-
rir”. Kisa siirede bu hikaye bir miilteci hikayesi olarak tanimlanmis, iiziintii verici imgeler de
diinyanin her yerinde miilteci krizine dikkat cekmek {izere kullanilmaya baslanmistir. Suriye’de-
ki savas nihayet yakilmis yikilmis kentler disinda insani bir imgeye kavusmus ve bu fotograf
yardimiyla miilteci krizine doniismiistiir. Niliifer Demir’in fotografinin bu hizda béylesi bir an-
latinin referansi haline gelmesi goriiniirdii anlasilir olmakla birlikte diinyada yillardir, Ege ve
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Akdeniz’de yogun olarak son birkac yildir yasananin siradan olmaktan ¢ikip kriz olarak algilanir
hale déniismesini neyin miimkiin kildig1 diisiindiiriiciidiir. Ege ve Akdeniz’in masmavi denizi
ve birbirinden giizel koylar ana yurtlarindaki catismadan kagmak icin hayal dahi edilemeyecek
riskler alarak Batr'ya ulasmaya calisanlarin yasadigi insanlik draminin fonu haline gelmekteydi.
Yasananlari tanimlamakta kriz kavraminin yeterli oldugunun diisiiniilmesi bile tek basina tarif
edilemez, akla hayale gelmez olan karsisinda insanin nasil eylemeye ya da diisiinmeye meyletti-
ginin bir semptomu olarak okunabilir.

Miilteci ve Krizi

Kriz terimi secim, karar, yargi anlamlarindaki Grekce krisis isminden ve karar vermek anlamin-
daki krinein fiilinden tiiretilmistir. S6z gelisi “Bir krizin ortasindayiz” dendiginde kastedilen bir
donemin kapanip bir digerinin aciliyor olusudur. Kriz miicadele ve 6zveri gerektiren bir yolculu-
gun heniiz basinda olundugunun ifadesidir. Bu tarihsel olarak nitelendirilebilecek ortaya cikis
ya da belirisler politik ve ekonomik kararlar gerektirir. Dahasi krizler, kararlarin ya da se¢imlerin
kendilerini degil gerekliliklerini isaret eder. Kriz bu anlamda hem bir karar ya da secim hem
de onun yoklugudur. Yargi ortaya koyma kosullarinin yetersizligine dair bir yargidir. Bir krize
kars1 verilebilecek erken bir tepkinin tepkisizlik ya da kayitsizlik olmasi da bundandir. Ote yan-
dan miilteci zaten tanimi geregi bir krizin habercisidir. Krize evrilmek icin 6l¢eginin biiyiimesi,
vehametinin artmasi gerekmez. BM’nin tanimu ile miilteci, "irki, dini, milliyeti, belli bir sosyal
gruba mensubiyeti veya siyasi diislinceleri nedeniyle zuliim gorecegi konusunda hakl bir kor-
ku tasiyan ve bu yiizden {ilkesinden ayrilan ve korkusu nedeniyle geri ddnmeyen veya dénmek
istemeyen Kkisidir” ("Miilteci", 2023). Diger bir deyisle, miilteci ulusal sinirlar1 gecmek disinda
bir secim yapamayacak durumda kalmis olan kisidir. Baska secimi olmamak, mecbur olmaktir.
Goniilliiliik esasina gore yapilan ve bir tercih olarak ortaya konabilen yer degistirmeye goc¢ de-
nir. Dahas1 miilteci statiisii anlasmalarin parcasi olan iilkeler ya da Bilesmis Milletler Miilteciler
Yiiksek Komiserligi adindaki, anavatanindan ka¢mis olan insanlarin korunmasi icin uluslara-
ras1 alanda calisma yiiriiten bir kurum tarafindan verilir. Miilteci statiisii verilmezden 6nce kisi
sadece siginmacidir. Tanimdan da anlasilacagi gibi kimse miilteci olmaya karar veremez ya da
kimsenin herhangi bir karari, nihayetinde ona miilteci statiisii kazandirma garantisi tasimaz.
Miilteciler s6z konusu oldugunda daha kritik bir detay Bilesmis Milletler Miilteciler Yiiksek
Komiserliginin sagladig1 veri ve istatistiklere gore miilteci ya da siginmaci statiisiindekilerin ol-
dukca yiiksek bir oranda ¢ocuk olmasidir. Bu bir yetiskin icin dahi ancak, dolayli olarak s6z
konusu edilebilecek yer degistirme kararinin, bu ¢ocuklarin ebeveynleri ya da velileri tarafindan
alindigini gosterir. Cocuk, tanimi geregi kendisiyle ilgili karar alamayandir. Ulkesinden, evin-
den ayrilmak cocuklarin basina gelir. Bir kararla yola ¢ikmazlar. Dolayisiyla, onlarin yasadiklar
da yukarida so6z edilen tarzda miicadele, 6zveri ya da yolculuk terimleri ile ifade edilemez. Co-
cuk krizin ne 6znesi ne nesnesi olamayandir. Ote yandan miilteci krizi ile tanimlanmaya gayret
edilen olay biiyiik bir kismini ¢cocuklarin olusturdugu énemli sayida insanin sinirlar1 agsmaya
yonelik hareketliligidir. Bu insanlar bu ise bir kere kalkistiklarinda asilan smirlar bakimindan
sahip olduklar1 tanim ve taninirliklarini ve bunlarin miimkiin kildig1 yasal ve fiziksel korunma
kosullarini yitirirler. Bu konuda temelsiz yargilar ortaya koymadan ya da bu insanlari su ya da
bu sekilde tanimlamadan 6nce bunun edilgen bir yerinden edilme oldugunu kabul etmek ge-
rekir. Alan Kurdi’nin fotografini kullanan miilteci krizi raporlari, miiltecilerin acilarini vicdani
sorgulamanin nesnesi kilmanin yanisira Ege’yi ge¢cmeye calismanin 6liimciil bedelini de g6zler
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Oniine sermeye calismistir. Fotografin bunu miilteci krizini basindan itibaren takip eden ve ra-
porlayan sivil toplum 6rgiitleri, uluslararast kurum ve kuruluslar ve basindan daha etkili sekilde
yaptig1 aciktir zira fotografin dolasima girmesini takip eden kisa siirede Avrupa iilkelerinde miil-
tecilere bakis konusunda bazi degisikler gbzlenmeye baslanmistir. Ancak fotografin uluslarara-
s1 basin tarafindan dolasima sokulmasini takiben miilteci krizine dair olusan sagduyu [sensus
communis]? kisa siirede etkisini yitirmistir. Bu fotografin nasil boylesi bir etki yaratabildigi, ve
bu etkinin neden ayni1 sekilde korunamadig1 ve basta Ai Weiwei olmak {izere giincel sanatcilarin
bu etkiyi devam ettirmek yolunda nasil bir sorumluluk iistlendikleri kriz dénemlerinde sanatla
ne yapilabilecegini gorebilecegimiz yerdir.

Kisaca, giiney kiyilarinda en iyi ihtimalle rahatsizlik ve sorun yarattig1 diisiiniilen, cokea ya-
samakta olduklar1 zorluk ve acilarina kayitsiz kalinan miilteciler ile ilgili alginin degismesi ve
acima ve sefkat duygularinin s6z konusu olmaya baslamasi 6lii bir cocuk fotografi ile olmustur.
Bu fotograf raporlarda sayilarla ifade edildiginde diger insanlar icin anlaminini ve etkisini yi-
tiren miiltecinin de insan oldugunu, dahas1 6liimlii oldugunu, 6lii bir insan bedeni iizerinden
hatirlatmistir. Ancak ya s6z konusu 6lii beden herhangi bir insana degil bir cocuga ait oldugun-
dan ve 6liim de ¢ocukta egreti durdugundan, ya da insan icin nihayetinde 6liim, kendi 6liimlii-
liigii, diger insanlarin 6liiyor olmakligiyla kusatilamaz oldugundan, insanlarin geneli acisindan
miilteci krizinin goriiniir kildig1 sorumluluklar1 hizlica unutulmustur. Fotograf hakkinda yargiya
varmak sozkonusu oldugunda isimizi giiclestirmesinin bir ka¢ nedeni var; ilkin bu fotograf, bir
miilteciye ait olmak bakimindan, miilteci kavraminin tasidig1 kararsizligi, bu miilteci bir cocuk
oldugundan cocuk kavraminin miiltecideki karsiliksizli§1, bu miilteci cocuk 6lii oldugu icin de
Oliime dair aporialar1 goriiniir yapmistir. Biitiin bunlar en azindan bu ii¢ bakimdan bu fotografin
neyin fotografi oldugunu soylenemez kilmaktadir. Kriz tam da budur.

Tam da bu sebeple, Ai Weiwei'nin miiltecilerle ilgili giindeme sanat alanindan dahil olmak
iizere bu fotografi secmesi anlamlidir. Istanbul’da uzun siire acik kalan ve inanilmaz ilgi géren
sergisinde Ai Weiwei kusaginin 6nde gelen kiiltiir figiirlerinden olarak tanitilmis ve “calismalari
araciligiyla onemli insani sorunlara ve insan haklar1 ihlallerine dikkat cekerek bireyin toplum-
daki yerini vurguladigr” (S.S.M., 2018) belirtilmistir. Sergide yer alan duvar yazilarinda sosyal
sorumluluk bashigr altinda sunlar séylenmekteydi; “Ai Weiwei’ye gore siyasi durusu ve sanati
ayrilmaz bir biitiindiir. O sanat1 sadece estetik bir uygulama olarak degil, yeni sorunlar ortaya
atmak icin bir firsat olarak gérmekte ve kendi deyimiyle “ahlaki secim” aracilifiyla toplumsal
degisimi kavrayabilmenin bir yolunu saglamaktadir” (S.S.M., 2018). Farkindalik sahibi bir po-
litik sanatc1 olarak, hem kendi iilkesinde hem de diinyanin dort bir kosesinde ¢ikan giincel so-
runlarla ilgili eylemlere katilmaktadir. Weiwei yaraticili§1 eyleme gecme giicii olarak tanimlar;
onun siyasi eylemleri sanat yapitlarindan ayrilamaz, ¢iinkii ikisi de ayni diinya goriisiinden kay-
naklanmaktadir. Weiwei’in siklikla vurguladig1 ana tema her bireyin 6nemli ve degerli olusudur.
2016 yilinda Cin rejiminin el koydugu pasaportuna kavusur kavusmaz 6nce, miiltecilere yardim
amacityla bir araya gelen santacilara katilmak i¢in Berlin’e oradan da Yunanistan’in Midilli ada-
sina gecer, amaci siginmaci teknelerinin adaya gelisine taniklik edip, kamplari belgelemektir.
Aylan Kiirdi’nin fotografini kopyaladig1 pozu burada verir.

3 Sagduyu veya sensus communis, bir insanin bes fiziksel duyusu yoluyla elde ettigi veriyi organize eden ve birlestiren “altinci
hissi” anlamina gelebilir. Sagduyu ayn1 zamanda genis bir alana yayilmis temel insan farkindalig1 ve yargilama yetenegi
anlamina da gelebilir. Felsefe tarihinde siklikla karsimiza ¢iktig1 haliyle, insanin belirli bir dilsel veya tarihsel topluluk icinde
yaygin olan bakis acilar1 ve degerler biciminde var olan yargilarinin sonucudur. Bu yazida sensus communis’in ortak duyu, sag
duyu, miisterek duyu gibi farkli cevirilerinin vurguladig1 anlam farklar yerine duyusal olana dair evrensel iletilebilir yarginin
ifadesi anlami 6ne ¢ikarilmaktadir. Metin boyunca farkli baglamlarda yukaridaki farkli anlamlari bakimindan kullanilmaktadir.
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Bu fotograf ve Weiwei’in bu donemde tirettigi diger isler, beklendigi gibi miilteci krizini giin-
demde tutmay1 siirdiirmiistiir ancak ciddi elestiriler de almistir. Bunlardan 6nemli bir tanesin-
de Hamid Dabashi Ai Weiwei’yi temel bir estetik soruyu politik olanin altina siipiirmekle suc-
lamaktadir. Bu, terdrizm ve gérsel doyum caginda sanat¢inin trajik gerceklikleri nasil temsil
edecegi sorusudur. Ai Weiwei’'nin fotografinin Dabashi’yi terorize ettigi aciktir, diinyaca {inlii,
orta yaslarinda sisko bir sanatci, mezbahaya donmiis anayurdundan kacarken denizde bogul-
mus, besin yetersizligiyle zayif diismiis cansiz bedeni kiyiya vurmus Suriyeli bir miilteci cocugun
pozuna girerek ne yapmaktadir diye sorar (Dabashi, 2016). Ne diisiinmemiz, nasil hissetmemiz
beklenmektedir? Sanat yapitina kaynaklik eden olayin bizi terérize eden duyumsamasini nét-
ralize mi etmek istemektedir yoksa siddetini mi artirmaktadir? Olay bu yolla vurgulanmakta
mi, alaya m1 alinmakta yoksa sagmaligl m1 ortaya konmaktadir? Dabashi, Ai Weiwei’nin sanatci
duyarligiyla olayin dikkat cektigi meseleye dair iistlendigi sorumlulugu bir kenara birakmadan,
bunun nasil rayindan ¢ikabilecegi iizerinde durmaya devam eder; Ona gore kavramsal sanat,
ulusal, bolgesel, imgesel temsil cografyalarinin sinirlarini ihlal eden bir gerceklige hala sanatsal
temsil yoluyla yaklagmaya calistigindan kendi krizini yaratmistir. Suriye, Irak, Afganistan, ya
da Afrika’da yasanan trajedi heniiz kendi estetik ifade tarzini1 bulmamistir. Bu béyleyken Kuzey
Amerika ve Bat1 Avrupa menseili kiiratoryal tasralilikla sahneye konan, ifade bulan kavramsal
sanat, yasanan korkung gerceklikleri “olay”in tekilliginden cekip sanatin temsil baglaminda
yeniden {irettiginde ortaya cikan sey yerlesik, kaba ve klise olmanin 6tesine gecememektedir.
Dabashi’ye gore Ai Weiwei’ye olan da, Abu Ghraib’deki iskence kurbant mahkumlarin resimleri-
ni yapmaya soyunan Fernando Botero’ya olan da budur. Sanat¢cinin bu durumlarda sorumluluk
almak istemesinde Dabashi’ye gore kii¢iik bir sorun vardir o da bu sorumlulugu ifade etmenin
temsil edilemez olani temsil etme gayreti icine diismesidir.

Uc yasindaki Alan Kurdi’den yasadig1 kisacik zamanda insanca yasama kosullari, 6liimiinden
de miilteci genellemesinde ve bu genelleme yoluyla rahatlatilan vicdanlarin uzanamadigi bir yas
esirgenmistir. Yasami, ama daha cok da 6liimii tekil bir olay olarak vicdanlarimizi sonsuza kadar
huzursuz edebilecekken, bu 6liimiin temsil edilmek yoluyla anlamlandirilmasi, iistelik de bu
anlamlandirmanin sanatin kendine has etki ve ifade alani icinde yapilmasi bir indirgemedir ve
adil degildir. Dabashi’nin elestirisinin hakli taraflar1 vardir. “olay” temsil edildiginde belli bir
anlamin icine yerlestirilmis ve ehillestirilmis olur. Oysa ki Alan Kurdi'nin fotografi yoluyla sahit
oldugumuz olay tam da kararsizlik yaratan, secim ve yargida bulunmay1 imkansiz hale getiren
ve bu yolla bizi sorumluluk altina sokan, insani tam da bu bakimlardan sorgulamamiz1 gerekli
kilan tiirden bir olaydir. Gosterdigi seyle, kendi insanligimiza dair duyumsattigi, diisiindiirttiigii
sey Ozdestir. Onu, insanin halihazirda miikemmel bir temsili kilan tekrar edilemez, temsil edi-
lemez ve dolayisiyla da herhangi belirli bir 6znenin anlam {iretim cercevesinde tiiketilemez ol-
masidir. Dolayistyla Ai Weiwei'nin yaptig1 seyi, bu olay1 sanatin temsil yoluyla etkileme giiciinii
kullanmak suretiyle tartismaya acmak olarak anladigimizda Dabashi’ninkine benzer bir tiksinti
duymamiz kacinilmazdir.

Ote yandan, bu tiirden elestirilerin gézden kacirdig1 bir sey oldugu da iddia edilebilir. O da
Alan Kurdi’nin sahile vurmus cansiz bedeninin imgesinin bize halihazirda olay1 nesnel bir sekilde
temsil ettigi iddiasindaki bir fotograf yoluyla verilmis olmasidir. Ve bu sessiz iddianin kolay unu-
tulur olmasidir. Ustelik bu fotograf miilteci krizinin ne ilk ne de nadir fotografik temsillerinden
biridir. Bu fotografi digerlerinden ayiran ve belki de gosterdigi seyin siddetini artiran giizelligidir.
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Gerek kompoziyonu acisindan gerekse de fotografik temsilin Roland Barthes’in# tarif ettigi anla-
miyla punctum yoluyla yaratabilecegi etkiyi en yetkin sekilde yaratmis olmak bakimindan gii-
zeldir. Giizel yargisini miimkiin kilan sensus communis, s6z konusu fotografin suskun igeriginin
yerine gecmistir. Daha once de belirtildigi gibi fotograf neyin fotografi oldugunu soylemedigi
icin, icerigin tasidig1 tiim kararsizlik ona baktigimizda kompozisyonun yasattigi haz duygusuna
ve o duyguya eslik eden giizel yargisina sebep olmaktadir. Miilteci krizine dair belli tiirden bir
sagduyunun bu fotograf yoluyla belirmesinin nedeni budur.

Kant’in teorize ettigi anlamda estetik yargilarimizin ve onlari ortaya ¢ikaran sanat eserlerinin
boyle bir kapasitesi vardir; Kant’a gore giizelde duydugumuz haz, yararlanmanin, yasaya daya-
nan bir etkinligin ve idealar tarafindan yonetilen akil yiiriitmeyi temasaa etmenin hazzi degildir.
Ne duyumdan, ne ahlaktan ne de yiiceden duyulan bir hazdir. Giizelden alinan haz salt reflek-
siyonun hazzidir. Herhangi bir erek veya ilke tarafindan yonlendirilemez. Estetik haz duyusal
olan iizerinden evrensel uzlasma iddiasinda bulunur. Ozne giizel yargisi sayesinde baskalari ile
Ozgiir bir uyum icine girer ve kendisini yalnizca kendisine ait olmayan bir insanligin icinde bulur
(Kant, 1952, s. 83). Niliifer Demir’in fotografinin bu ortak duyuyu hareket gecirdigi iddia edilebi-
lir. Nitekim Kant Estetik Yarg: Giiciiniin Elestirisi’nde soyle der;

Sensus communis ile bir ortak duyu ideasi, e.d. bir yargilama yetisi anlasilmalidir ki, kendi
derin-diisiinme ediminde tiim baska insanlarin tasarim yolunu diisiincede (a priori) dikkate
alir, 6yle ki bir bakima yargisini toplu insan-usu ile karsilastirabilsin ve bu yolla kolayca
nesnel diye alinabilen 6znel kisisel kosullardan dogan yanilsamanin yargi {izerinde zararli
bir etkide bulunmas: 6nlenebilsin. (Kant, 2006, s.162)

Kant ayni paragrafin devaminda begeninin “saglikli anlayis “tan daha hakli olarak sensus
communis ya da kamusal duyu olarak tanimlandigini sdyler. Entelektiiel yargidan ziyade estetik
yargi, salt diisiinmenin zihin tizerinde yarattig1 etkidir; ve bu etki bir haz ya da hosnutsuzluk
hissidir. Hatta begeni, belirli bir temsile iliskin duygumuzu kavramlar kullanilmaksizin evrensel
olarak iletilebilir kilan seyi yargilama yetisi olarak tanimlanabilir

Bu iddiay1 Ai Weiwei'nin sanatsal jesti iizerine getirdigimizde, fotografin gosterdigi seyin tak-
liti olarak degil, ama efekti iizerine bir deneme olarak yorumlanabilir ki buradan nihayetinde
bir Bat1 sanat1 elestirisi de cikar. Bu elestiri hattina Ai Weiwei’nin Jacques Ranciére’in temsili
bir uzlasma rejimi olarak ortaya koyarken sordugu sorular iizerinden yaklasabiliriz. Ozgiirlesen
Seyirci adl1 eserinde Ranciére soyle yazar;

Su veya bu etnik temizlik girisimine maruz kalmis kurbanlarin galeri duvarlarindaki fotograf
temsillerinden ne beklemeli? Cellatlarina karsi isyan mi, aci ¢ekenler i¢in sonucsuz kalacak
bir sempati mi? Halklarin cektigi acilar estetik bir gosteri firsatina doniistiiren fotografcilara
karsi bir 6fke mi? Yoksa bu halklarda asagilayict magdurluk durumundan baska bir sey gor-
meyen isbirlik¢i bakislar karsisinda bir kizginlik mi1? (Ranciére, 2013, s. 59).

Ai Weiwei, miilteci cocugun imgesini kendi diinyaca {inlii sanat¢1 imgesiyle yer degistire-
rek Ranciére’in kullandig1 anlamda belirli bir etkileme modeline isaret etmektedir. Bu estetik
etkileyiciliktir. Estetik etkileyicilik sanatsal becerinin iiretim formlar1 ve belirlenmis toplumsal
amaclar arasindaki tutarsizlik ve bagimsizliktan kaynaklanir. Bu uyusmazligin, kararsizligin
etkileyiciligidir. Ranciére’e gore uyusmazlik fikir veya duygu catismasi degil cesitli duyusallik

4 Roland Barthes, Camera Lucida’da kisisel anekdotlar ve diisiinceler araciligiyla fotografin oziine iner, ve bizi hareket et-
tirme, rahatsiz etme ve biiyiileme giiciinii studium ve punctum kavramlari iizerinden inceler. Buna gore punctum, bir fotografin,
taninabilir herhangi bir sembolik sisteme basvurmaksizin bir anlam iiretiyor ya da aktariyor gibi goriinen ozelliklerine isaret
eder. Bu tiir bir anlam, goriintiiyii izleyen bireyin tepkisine 6zgiidiir ve studium'u yani fotografta herkesce goriiniir olani kesin-
tiye ugratir ve izleyicisini delip gecer.
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rejimleri arasindaki catismadir ve estetik ayrilik rejiminde sanatin politikaya temas edebildigi
nokta burasidir. Ai Weiwei’'nin Niliifer Demir’in fotografinin yarattig1 estetik toplulugun sagdu-
yusunu bir tiir yapibozuma ugratti§ini ve bunu da sanat¢inin duyulurun paylasimi bakimindan
hem paylasilan ortak bir seyi hem de dislayici paylar1 goriiniir kilarak yaptigini iddia edebiliriz.

Sonuc

Sanatin ve sanatcinin giincel meseleler karsisinda alabilecegi en sorumlu tavrin, bu sorumlulu-
gu basit bir imkan cercevesinde degerlendirmemek oldugu iddia edilebilir. Tersine sorumluluk
tam da belli bir kisiye ya da edime mal edilemez olandir. ima edildigi her yerde kisilerden ve
edimlerinden halihazirda goriiniir olani, diisiiniilmiis olani, denenmis olani ortaklikta ve uzla-
simda olunani degil tiim bunlara dair bir kararsizli§1, imkansizligi, kisaca aporetik olani talep
eder. Sanat¢1 kendini goriiniir olan, diisliniilmiis olan, denenmis olan, ortaklikta ve uzlasim-
da olunan bakimindan temsile teslim etmediginde sorumlulugunu yerine getirmis olur. Sanat,
diinyadaki var olusumuza ve diinyay1 algilayisimiza dair farkli yollar1 hayal etmeye yonelik bir
dizi 6neri olarak anlasildiginda krizleri de yasanacak daha iyi bir diinya fikri etrafinda sensus
communis'in yeniden sekillendigi siirecler olarak diisiinmek miimkiin hale gelir
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Post-Democracy, Dissensus and the
Aesthetic Regime of Art
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Oz

Jacques Ranciére, Dissensus: Politika ve Estetik Uzerine adl1 kitabinda uzlasimi (consensus) siar
edinen post-demokratik devletin, bireyin toplumun bir parcasi olarak tanimladigini belirterek
politikanin Platon’un Devlet diyalogunda sundugu polis’e indirgendigini one siirmektedir. C6ziim
olarak politikanin, birey (tikel) ile toplum (tiimel) arasindaki uyusmazligin (dissensus) teshir
edilmesi olarak yeniden diisiiniilmesini 6neren Ranciére, Platon’un bir tiir an-arsi olarak gordii-
gii demokrasinin politikay1 olanakli kilmasi sayesinde aslinda ‘daha iyi bir yasam1’ (eu zen) vaat
ettigini One siirer. Boylece, post-demokraside 6znelligi uzlasima dayanan bir séylemde karisan
bireyin sesi, politika aracilig1 ile yeniden duyulabilir ki Ranciére buna duyulurun dagilim (dist-
ribution of sensible) adini verir. Bu makalede, filozofun politika diisiincesinde, polis ile politika
kavramlar1 arasindaki ayrim tartisilacak ve bu minvalde, kendisinin uyusmazlik kavrami ¢éziim-
lenecektir. Son olarak, Ranciére’in siyaset ile estetik arasinda aisthésis (duyumsama) kavrami
iizerinden kurdugu baglanti, kendisinin ‘estetik sanat rejimi’ terimi ile demokrasi yorumu ara-
sinda kurulacak benzerlikler {izerinden aciklanacaktir. Sonucta, post-demokratik bir devlette
yalnizca birer tiiketici olarak tanimlanan bireye Ranciére’in diisiincesinin saglayabilecegi alter-
natiflerden biri 6rneklenmis olacaktir.

Anahtar Kelimeler:Jacques Ranciére, Dissensus, Estetik Sanat Rejimi, Politika, Post-demokrasi.

Abstract

In his book Dissensus: On Politics and Aesthetics, Jacques Ranciére claims that the post-
democratic state, which adopts consensus and common sense (sensus communis), defines the
individual as a part of society and therefore, politics is reduced to a polis presented by Plato’s
dialogue, Politheia. Ranciére, who proposes that politics should be rethought as the exposure of
the dissensus between the individual (particular) and society (universal), argues that democracy,
which Plato sees as a kind of an-archy, actually promises a ‘better life’ (eu zen) thanks to the fact
that it makes politics possible. Thus, the existence of the individual in post-democracy, whose
voice is silenced in consensual discourse, can be heard again through politics which Ranciére
dubs as ‘the distribution of sensible’. In this article, the differences between Ranciére’s political

* Makalenin basvuru tarihi: 03.10.2024. Makalenin kabul tarihi: 28.10.2024.
1 Dr., mert.efe.ercetin@gmail.com, ORCID: 0000-0002-9370-9224.



102 | Mert Ercetin, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 101-117

thought and his definitions of polis and politics will be discussed, and following that his con-
cept of dissensus will be analyzed. Finally, the relation between politics and aesthetics which
Ranciére establishes through the concept of aisthésis (sense) will be explained through the simi-
larities between ‘aesthetic art regime’ and his view of democracy. As a result, one of the alterna-
tives that Ranciére’s thought can provide to individuals who are defined as mere consumers in a
post-democratic state will have been exemplified.

Keywords: Jacques Ranciére, Dissensus, The Aesthetic Regime of Art, Politics, Post-democracy.

Jacques Ranciére Fransiz elestirel felsefenin 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren énemli
figiirlerinden biri olmustur. Ozellikle, Louis Althusser’in Ecole Normal Supérieure’de verdigi se-
minerlerde yoneten ile yonetilen arasindaki iktidar iliskisini ele alirken savundugu Marksizmin,
insanin salt tarihsel ve toplumsal siireclerin bir iiriinii oldugu 6nermesine karsi ¢ikmaktadir.?
Boylece, basta Althusser olmak iizere yapisalcit Marksist filozoflar ile goriis ayriligi yasar.

Yapisalci Marksizmin en 6nemli temsilcisi olan Althusser “tarihi kitleler yapar” tezini benim-
ser ancak Marksizmi politika iistii (meta-politik) bir konuma yerlestirdigi icin entelektiieller ve
Komdinist Parti olmaksizin basarili bir sinif miicadelesinin olanaksiz oldugunu savunur. Zira Alt-
husser, “bir bilince sahip ve ‘bilincinin’ ona verdigi ve kabul ettigi fikirlere inanan her ‘6zne’nin
maddi pratiginin eylemlerine kendi fikirlerini, 6zgiir 6znenin fikirlerini katmasi, ‘fikirlerine uy-
gun bicimde hareket etmesi’ gerektigini” séyler (Althusser, 2000, s. 35). Devletin ideolojik aygit-
lan ise din, okul, aile, hukuk, siyaset, sendika, haberlesme ve kiiltiir gibi farkl1 alanlarda daya-
tilan maddi pratikler sayesinde 6znenin kendine ve icinde bulundugu sinifa yabancilastig1 bir
yamlsama icinde yasamasina neden olur. S6z gelimi, Cuma namazini kilmak icin camiye gitmek,
Ramazan Ayinda kendi oruc tutmasa bile diger inananlara duydugu saygidan 6tiirii sokakta su
icmekten imtina etmek vh. gibi ritiieller, dine inanan birinin hem kendisinin inanan biri oldu-
gunu bilmek hem de kendi cemaatindeki diger inananlar tarafindan inancli biri olarak bilinmek
icin yapmasi gereken davranislar olarak bireye dayatilir. Aksi takdirde, dinsel ideolojik aygitin
iirettigi ritiiellere uymayan biri hem vicdan azabi duyacak hem de toplumdaki diger inananlar
(es deyisle, kendi cemaati) tarafindan “dinsizlikle” yaftalanacak ve dislanacaktir. Boylece, ki-
sisel/6zel alandaki bir eylem olan dinsel inan¢ hem 6zel hem de kamusal alanda verili ritiieller
olarak yeniden iiretilmis olur ki Althusser’e gére bu, devletin ideolojik aygitlarnin (DiA) bireyi
Oznelestirme yontemidir (Althusser, 2000, s. 81). Ancak Althusser’in bu yorumu, insanin diisii-
nen 6zne olarak evrensel bir téze sahip oldugu ve bu sayede (ahlaken) 6zerklestigini 6ne siiren
hiimanizm diisiincesinin bir yanilsamadan ibaret oldugu anlamina gelmektedir. Bu yiizden,
Althusser’in yapisalci Marksizmi esasen anti-hiimanisttir (Lewis, 2005, s.24).

Ranciére’in Althusserci yapisalct Marksizm hakkinda elestirilerini sundugu Althusser
Dersleri (La lecon d’Althusser) kitabinin “John Lewis’e Mektup” adli birinci boliimiinde gecen

2 Althusser 1960’larda ortaya ¢itkan Marksist Hiimanizm akimini, 1964 yilinda yazdig1 “Marxism and Humanism” makalesinde
Marx’in insani gencliginde ve olgunluk caginda iki farkli sekilde diisiindiigiinii belirterek elestirir. Marx’in insanin 6ziine
dair gencligindeki tanimi sudur: “Tarih, gercek insanin yabancilasan insanda, aklin akilsizlikta yabancilagmasi ve iiretilme-
sidir. insan emeginin yabancilasmis neticelerinde (ticari {iriinler, Devlet ve din gibi) insanligin 6ziinii farkinda olmaksizin
gerceklestirir” (Althusser, 1964). Buna gore, insanin 6zii {irettigi ama aslinda sahibi olmadig1 metada yitmektedir ki Marx buna
yabancilasma (alienation) adin verir. Althusser’e gore Marx, ilerleyen yaslarinda insanin 6ziine dair bastan yeni bir tanim
yapmaktadir: “Dolayistyla Marx tarih kuramindaki eski birey/insan 6zii ¢iftini yeni kavramlarla (iiretim giicleri, tiretim iliskileri,
vb.) degistirdiginde, aslinda ayn1 zamanda yeni bir ‘felsefe’ kavrami 6neriyordu” (Althusser, 1964). Bu tanimla birlikte Marx,
insan ve {irettigi meta arasindaki idealist / deneyci ayrimin yerine i¢inde yagsanan toplumun belirleyici nitelikleri olan tiretim
yontemleri, bilimsel gelismeler, siyasi tarih gibi somut kosullar1 koyarak insan1 bu kosullarin {irettigi soyut bir ‘6zne’ olarak ters-
yiiz ederek yeniden tanimlar. Tartismanin ayrintilari icin bkz. Althusser, “Marxism and Humanism”.
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diyalogda, John Lewis’i temsil eden J-I'nin ‘tarihi insan yapar’ diisturu, ortak duyumu ya da sag-
duyuyu simgelemektedir. Diyalogdaki bir diger karakter olan M-L’'nin ‘tarihi kitleler yapar’ tezi
ise bu diisturla karsilastirilmaktadir. Althusser’in tarafini tuttugu M-L karakterine gore, kitlenin
degil de 6znenin degerli oldugu diisiincesiyle biiyiilenen isc¢iler, kendi siniflarina ait bir 6rgiitlen-
meye (isci sendikalar1 ya da bir parti tiyeligi) katilmak yerine ideolojik aygitlarin dayattig1 maddi
pratikleri 6nemseyerek Kkitlelerin tarihsel olaylarin merkezinde bulundugunu unutabilir (Siray,
2016, s. 232). Siray’in (2016) da belirttigi tizere Ranciére, gecmiste 6gretmeni olan Althusser’in
anti-hiimanist konumunu, “isci sinifin1 maddi ve politik kosullar1 belirleyen burjuvazi karsisin-
da oldukca savunmasiz” biraktigini sdyleyerek elestirir (Siray, 2016, s. 232).

Siray’a gore, Ranciére’in bir diger elestirisi ise 6gretmeninin “‘tarihi kitleler yapar’ derken
‘sadece egitilebilen kitleleri’ ve entelektiielleri kastetmesidir” (Siray, 2016, s. 233). Buna karsilik,
“entelektiiel calisma ile bedensel calisma arasindaki boliinmeyi reddeden esitlik diisturunu”
savunan Ranciére, Althusser’in bilimin/ideolojik-olmayan bilginin 6zgiirlesmenin tek kaynagi
oldugu Ggretisine karsi cikar (Deranty, 2005, s. 485).

Bu makalede, ilk olarak, Ranciére’in esitlik diisturundan hareketle Dissensus: Politika ve Es-
tetik Uzerine adli kitabinda yeniden tanimladig1 politika, polis, dissensus ve duyulurun dagilimi
kavramlar1 uzlasima dayanan bir yonetim bicimi olan post-demokrasi cercevesinde aktarilacak-
tir. Burada, Toros Giines Esgiin’iin Ranciére’in demokrasi ve politika kavramlastirmalarinin, Aris-
totelesci bir para-politik siyaset bicimi olarak siniflandirilabilecegi goriisii yinelenecektir. ikinci
boliimde ise, demokrasiye bakis acis1 bakimindan Ranciére’in Hannah Arendt’in Aristoteles yo-
rumuna getirdigi elestiri vurgulanarak uyusmazlik ve uzlasma ikilisi ile phoné (ses ¢cikarma) ve
logos (akil, s6z sdyleme) sozciikleri arasinda bir kosutluk kurulacaktir. Daha sonra, Ranciére’in
uzlasimi nasil bir archi-politik siyaset bicimi ve Platoncu bir polis olarak gordiigiinii aktarmak
icin Devlet (Politheia) diyalogundaki “Uc Maden Efsanesi”nin (Platon, [D 414c- 415¢]) yorumuna
yer verilecektir. Son olarak, Fransiz filozofun Platon’un Yasalar (Nomoi) ve Devlet diyaloglarinda
verdigi demokrasi tanimlarinda degindigi noktalardan yola ¢ikarak hem “estetik sanat rejimi”
kavrami ile demokrasi arasinda baglantilar kurulacak hem de uyusmazlik kavramina karsilik
gelen siyaset bicimi aciklanacaktir. Sonucta, post-demokratik bir devlette yalnizca birer tiiketici
olarak tanimlanan bireylere Ranciére’in diisiincesinin sundugu alternatif gosterilmeye calisila-
caktir.

1. Politika, Polis, Dissensus ve Duyulurun Dagilimi

Dissensus: Politika ve Estetik Uzerinde (Dissensus: On Politics and Aesthetics, 2010) adl1 kitabin-
da, 1990 ve sonrasindaki yillarda politikanin ‘saf bir formu’ olarak toplumsal uzlasim kavraminin
devlet tekelinde ele alindig1 diisiincelerin yayginlasmaya basladig1 Ranciére tarafindan belirtilir
(Ranciére, 2020, s. 10).3 Bu yiizden, Ranciére’in demokrasi anlayisini ve bu anlayista 6nemli pay
sahibi olan ‘politika’, polis, dissensus (uyusmazlk) ve ‘duyulurun dagilimr’ kavramlarini acik-
lamadan Once bir karsi baslangic noktasi olarak post-demokrasi tanimi vermek faydali olacak-
tir. Colin Crouch’un bu kavramy, ilk kez 2000 yilinda Coping with Post-Democracy adl kitabu ile
akademik literatiire girmistir. Sanayi sonrasi ekonomi ile benzerlikler gésteren post-demokratik
toplum, Crouch’a gére, “demokrasinin tiim kurumlarina sahip olmaya ve onlar1 kullanmaya
devam eden bir toplumdur, ancak gitgide bu kurumlarin igleri daha fazla bosaltilmaktadir”

3 1990 yilinin secilmesinin ardindaki neden, biiyiik olasilikla, Berlin Duvarr'nin yikilmasiyla birlikte iki kutuplu diinya diize-
ninin sona erisidir. (Ed. N.)
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(Crouch, 2013). Dolayisiyla egemenligin tamamen ya da (Biiyiik Britanya gibi mesruti monar-
silerde oldugu tiizere) kismen halkin oldugu ve halkin iradesinin, cikarlarinin ve kaygilarinin
referandum, plebisit gibi aygitlar aracilifiyla dogrudan ya da secimler aracili§iyla dolayli ola-
rak karar verme siireclerine yansidig1 demokratik yonetimler yerine; post-demokrasi, mesruiyet
icin secimlere basvuran ancak hiikimeti kuran kiiciik bir politik-ekonomik azinligin bir tiir oli-
garsi kurarak karar alma siireclerinde asil belirleyici oldugu ydnetim bicimidir. Ornegin, post-
demokrasilerde halkin secimlerde oy verdigi siyasi partiler, “tamamiyla bir sirket yonetir gibi
yoneten ile yonetilen arasindaki iliskiyi pazar alani olarak ele almaktadir. Mevzuya kar-zarar
eksenli yaklasilmaktadir. Kar, yapilan kampanyalar neticesinde secimlerde toplumun 6nemli
bir kesiminin oyunu almaktir. Zarar ise, [siyasi partinin] secimlerde toplum tarafindan yeter-
li oranda tercih edilmemesidir” (Koc, 2019, ss. 47-48). Politikay1 kar-zarar iizerinden ele alan
post-demokrasilerde siyasi partileri birbirinden keskin bicimde ayiran bir ideolojik tutum ya
da séylem bulunmaz. ideolojik olarak birbirinin taban tabana karsit1 gibi duran iki siyasi parti,
oy kaygisi ile ayni soylemi kullanabildiginden secmenler sanki bir futbol takimini tutar gibi oy
vermektedir. Dahasi, siyasi partilerin yoneticileri birer manken, aktor/aktris ya da sarkici gibi
diizgiin goriiniislii kisiler olmalidir ¢iinkii yonetimde dogrudan belirleyici olamayan halkin dik-
katini sik sik TV’deki tartisma programlarinda karsi karsiya gelen iki politikacinin goriiniisleri
ve 6zel yasamlari cekmektedir. S6z konusu tartismalarda ara bulucu roliindeki TV sunucusunun
belirli politikalar hakkindaki sorularina basmakalip yanitlar verilir ve halk: bilgilendirecek ay-
rintili aciklamalara girmek yerine ortak deger ve kavramlari iceren reklamvari sdylemler kulla-
nilir. Boylelikle, sosyal ve ekonomik sermayeyi elinde bulunduran politik iktidar, arzuladig1 ve
kendisi icin uygun oldugunu diisiindiigii her ne varsa toplum tarafindan kabuliinii saglamak
icin belirleyici bir giice sahip olur (Crouch, 2004, s. 22, akt. Kog, 2019, s. 55). Post-demokratik
toplumlarin bir diger 6zelligi de kamu hizmetlerinin 6zellestirilmesi ve bununla ilgili yasama
siireclerinde lobi faaliyeti gosteren sirketlerin ve uluslararasi firmalarin ¢ikarlarinin, yénetilen
halkin cikarlarina baskin gelmesidir. Yusuf Koc, devlet ve 6zel sektor arasindaki yakin iliskiden
dogan bu durumu soyle 6zetler;

Post-demokrasi siirecinde hiikiimetler, sirketlerin ana taleplerini rasyonalize etmeye ¢alisir-

lar ve bunlara uygun prensipler gelistirebilirler. Siyasi adimlarin da bunu goze alarak atildig1

soylenebilir. Keza post-demokrasideki se¢im oyununun neticesi olarak secilmis temsilcilerle

sekillenen siyaset, biiyiik olciide sirketlerin menfaatlerini gézeten secilmisler ile olan etki-

lesimlerle gerceklesmektedir. Bu sosyal sermaye acisindan ortaya cikabilecek bir kapitalist

krizle basa ¢ikabilmek icin bir zorunluluk olarak goriiliir. (Kog, 2019, s. 54)

Diger bir deyisle, post-demokratik hiikiimetler sirketlerin ana taleplerini gerceklestirecek
soylemler ile bir kamuoyu, es deyisle ortak duyum (sensus communis), olusturarak halkin degi-
sik goriisleri arasinda bir uzlasim kurmalidir ¢linkii aksi takdirde, “halki temsil eden hiikimetler
ile sermayedarlar arasindaki iliskide baskin olan hiikiimet olursa bir kapitalist kriz yasanmas1”
olasidir (Kog, 2019, s. 54).

Dissensus: Politika ve Estetik Uzerine adl1 kitabinda Jacques Ranciére, sirketler giidiimiindeki
hiikimetlerin halkin payin1 yok sayan bir kamuoyunu uzlasim (konsensiis) olarak tayin ettigi
post-demokrasinin bir polis rejimi oldugunu 6ne siirer:

Toplumu simgesellestirmenin iki ana yolu vardir; onlardan biri toplumu parcalarin toplami
olarak sunarken digeri onu, kendi biitiiniiniin boliiniisii seklinde tanimlar. Biri, toplulugu
miisterek bir var olma yolunun gerceklestirilmesi olarak, digeri miisterek hakkinda bir ihti-
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laf olarak anlar. flkine polis, ikincisine politika diyorum. Konsensiis, politikanin polise d&-
niismesini saglayan formdur. Bu formda topluluk sirf, kendisini olusturan birey ve gruplarin
cikarlarinin bilesimi olarak simgesellestirilebilir. (Ranciére, 2020, s. 94)

Yani, sirketlerin talepleri ile hiikimet ekonomik uzlasima girerken, halk yalnizca secimden
secime goriiniir hale gelerek bu toplumlasmaya katilir ve post-demokratik rejimi siyaseten mes-
rulastirir. Buna karsilik, Ranciére’e gore, séylemin secimi belirlemeyip halkin kaygilari, ilgi ve
cikarlar ile iradelerinin anlasmazlik cikardig1 demokrasilerde hiikimet giidiimiindeki toplum-
sal uzlasima karsi halki korumak olasi olur. Cikan bu anlasmazliklar hiikiimetin ajandasindan
bagimsiz oldugu icin aslinda birer politika 6rnegidir. “Politika iktidarin icrasi1 degildir. Politika
kendi terimleriyle; yani, kendine uygun bir 6znenin eyledigi ve kendine uygun rasyonelligi olan,
0zgiil bir eyleme kipi olarak tanimlanmalidir”. (Ranciére, 2020, s. 9). Bu noktada, Ranciére’in
“politika yapmak” derken neyi kastettigini bir 6rnekle somutlastirmak yerinde olacaktir. Orne-
gin, internet baglantisi {izerinden TV izlemek icin bir yillik abonelik satin alan bir tiiketici dii-
stinelim. Ancak kisa bir miiddet sonra satin aldig1 cihazin uzaktan kumandasinin tuslar1 bozul-
dugu icin bu tiiketici kanal degistirmek isterken ya bir kanaldan digerine gecmek icin ayni tusa
birkac kez basmak zorunda kaliyor ya da yanlislikla ayni tusa gereginden fazla bastig1 icin ka-
nal atlayip bir baskasini aciyor. Tiiketici abonelik {icretini pesin 6dedigi firmayi telefonla arayip
uzaktan kumandanin yenilenmesini talep etti§inde ise miisteri temsilcisi, “Bu maalesef miim-
kiin degil” diyerek talebini geri ceviriyor. Sunabilecegi tek ¢6ziim, firmanin cevrimi¢ci magazasin-
dan tiiketicinin yeni bir kumanda siparis etmesi. Tabii ki bu kisi, bir vatandas olarak yasal hak-
larin1 halihazirda biliyor ve 6rnegin, gecmis hiikiimetlerden biri, benzer durumlar icin tiiketici
haklarinin korunmasina dair bir kanunu meclisten gecirmisti. Elindeki bu secenegi kullanan bu
tiiketici abonelik s6zlesmesini, faturalar1 ve miisteri temsilcisi ile yaptig1 e-posta yazismalarinin
birer tipkicekimini toplayip yasadigi ilcedeki hiikiimet konaginda bulunan tiiketici mahkeme-
sine basvuruyor. Hakem heyetinin, miimkiinse lehine, verecegi karar1 beklemeye basliyor. Eger
karardan memnun kalmazsa sikdyetini bir iist mahkemeye (il tiiketici mahkemesi) tasiyabilir ya
da kendine bir avukat tutup sulh hukuk mahkemesinde sirkete dogrudan dava acabilir. Ancak
bu son adimda, hukuk nezdinde tiizel bir Kisi olan sirket ile gercek bir kisi olan abone arasinda
bir ayrim yok. Ayrica, atti§1 her adimda dava siireci uzadikca uzayacak.

Halbuki bu kisi, somut bir adim atmak adina dogrudan sirketin bir bayiine gidip sikayette
bulunabilir. Ancak isi rezillik ¢cikarmaya vardirsa dahi bayide ¢alisan personelin elinden gelen-
lerin sinirl1 oldugunun kendisi de ayirdinda. flce tiiketici hakem heyetine davanin gériilmesini
hizlandirmak icin basvurdugunda ise gorevli memurlarin, séz gelimi, biitce kesintisi yiiziinden
ortaya cikan personel eksikligi ile bas edebilmek adina baska birimlerde gérevlendirildigini 6g-
reniyor. Zaten hakem heyeti ayda bir kez toplanmaktadir. Konustugu memure de dosya dolabinin
icini gostererek karar cikmasini bekleyen onlarca basvuruyu gosteriyor. Boylece, devlet ve 6zel
sektoriin post-demokratik is birliginin iiriinii olan bu yasal prosediirii takip ettig§inde basvuru-
sunun sonuclanmasinin aboneliginden uzun siirecegini anlayan tiiketici, evine déniip bozuk
kumandaya katlanmaya zorlaniyor.

Son care olarak bu Kisi, tiiketici haklarin1 6gretme amacini giiden bir TV programina yasa-
dig1 sorunu aktarmaya ya da daha giincel bir ¢6ziim olarak, séz konusu firmanin sosyal medya
hesaplarini da ‘etiketleyerek’ sikayetini anlattig1 bir video cekmeye karar veriyor. Bu karariyla
kendine verili olan yasal hak ve siireclerin disina ¢ikarak uzaktan kumandanin fabrika cikisi
bozuk oldugu ve kendisine ayipli mal satildig1 hakkinda video ceken bu tiiketici, Ranciére’e gore
uyusmazhk (dissensus) tizerinden bir politika tiretir: “Politikanin 6zii dissensus’tur. Dissensus c1-
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karlar veya kanaatler arasindaki karsilikli meydan okuma degildir. O, duyuyla algilanabilirdeki
bir boslugun tezahiiriidiir. Politik tezahiir, 6nceden goriilmesi icin bir neden olmayani gériilebi-
lir kilar; bir diinyanin icine digerini koyar” (Ranciére, 2020, s. 22). Yani, marka degerini artirmak
icin cektigi reklamlarda miisteri memnuniyetini ilk 6nceligi olarak sunan sirketin kendiyle 6z-
deslestirmek istedigi “lilkenin dért bir yanindaki memnun miisterilerinden” biri olmadigini cek-
tigi videoyla gosteren bu tiiketici, reklamdaki s6ylemin simgelestirdigi miisteriler toplulugu ile
uyusmadigim belli eder. Béylece, kendisine tanimlanan bir ortak duyum (miisteri temsilcisinden
tiiketici hakem heyetine dek siiren yasal siirec) yerine goriiniirlestigi baska bir mecra (videosunu
yayinladigi sosyal medya sitesi) sayesinde firma ile kendisi arasinda bir esitlik iliskisi kurar. Cek-
tigi videonun yayinlandigi platform, 6zel sektorle uzlasan hiiktimetin halihazirda olusturdugu
yasal mecralarin parcalarindan biri olmayan, onun kapsayamadigi bir ‘bosluk’tur. Ancak, ayipli
iiriinii teshir etmesi ile politiklesen bu tiiketici, sorunu kalic1 sekilde c6zemez: “Politik 6zne, bir
cikarlar ve fikirler boliigli olmayip politikay1 varlifa getiren dava giitmenin ve 6znelestirmenin
0zel bir dispozitifini isletendir. O halde politik bir teshir daima bir anin teshiridir ve dolayisiyla
onun 6zneleri daima kirllgandir” (Ranciére, 2020, s. 23). Coziim gecicidir ¢iinkii, 6rnegin, sosyal
medya platformundaki yayinlanan videonun altindaki begeni ve yorumlari géren firma yetkilisi,
marka degerinin azaldigim diisiiniip uzaktan kumandanin yenisini, tabii ki yanina ekledigi bir
oziir mektubuyla birlikte, gonderebilir. Ama bu mektupta firmanin “imajinin daha fazla zede-
lenmemesi adina” videonun silinmesi de rica edilecektir. Ranciére’e gore firmanin bu ricasi, fir-
manin “miisteri memnuniyetini birinci 6ncelik yaptigina” dair kamuoyundaki uzlasimi yeniden
kurmaya, es deyisle, politikayi polise indirgemeye yonelik bir adimdir:

Tersine, konsensiisiin 6ziiyse ¢catismaya ve siddete zit olarak makul anlasmadan ve bariscil

miizakereden olusmaz. Onun 6zii, duyuyla algilanabilir olanin kendisinden ayrismasi ola-

rak dissensusun feshindedir; fazlalik 6znelerin hiikiimsiiz kilinmasindadir, halkin, toplum-

sal biinyenin parc¢alar1 toplamina indirgenmesinde ve politik toplulugun bu farkli parcalarin

cikar ve emelleri arasindaki iliskilere indirgenmesindedir. O halde konsensiis, politikanin

polise indirgenmesinden ibarettir. (Ranciére, 2020, s. 27)

Yukaridaki 6rnekte, Ranciére’in politika ve estetik diisiincesinde 6nemli bir kavram olan du-
yulurun dagilimina denk gelen 6geyi belirtmek yerinde olacaktir. Tiiketicinin uzaktan kumanda
hakkindaki sikayetlerini iceren videonun yer aldig1 ve sirketin miisterisi olsun ya da olmasin top-
lumdaki diger bireylerin begeni ve ilgilerini gdsterebildikleri sosyal medya platformu, memnu-
niyetsiz miisterilerin kendilerini ifade edebildigi bir varolus alanidir. Bu yiizden, sosyal medya
platformu miisterilerin, sirketlerin ve hiikiimetin kendisine bictigi “tiiketici” roliiniin sinirlarini
asarak birer iiretici-tiiketici (prosumer) olarak kamusal alanda yeniden tanimlamalarina, Fransiz
filozofun deyimiyle, politika yapmalarina olanak saglar:

Yerlerin ve kimliklerin bu dagilimi ve yeniden dagilimi; mekanlarin ve zamanlarin, goriiniir
ile gbriinmezin, giiriiltii ile s6ziin sekillenmesi ve yeniden sekillendirilmesi, duyulur-pay-
lasimu [partage du sensible] dedigim seyi olusturur. Siyaset, bir cemaatin ortak’ini tanimla-
yan bu duyulur-paylasimini yeniden sekillendirmek, ona yeni 6zne ve nesneler dahil etme,
gOriiniir olmayani goriiniir kilmak ve sesleri giiriiltii ¢cikaran birer hayvan gibi isitilenlerin
soylediklerinin s6z olarak dinlenebilir kilinmasidir. (Ranciére, 2012, ss. 28-29)%

4 Duyulurun dagilimi kavrami, Ranciére’in yapitlarinin daha eski tarihli Tiirkge cevirilerinde duyulur-paylasimi ve duyulu-
run paylasimi olmak {iizere iki farkli sekilde cevrilmektedir. Bunda, kavramin Fransizca 6zgiin halinin partage du sensible
olmasindan &tiirii cevirilerde, 6zgiin dildeki “parca, pay” anlamini vurgulama istegi rol oynar. (Ed. N.)
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Toros Giines Esgiin’iin 2012 tarihli “Jacques Ranciére’de Siyasetin Olanagi ve Demokrasi” ma-
kalesi, Ranciére’in ‘politika yapmak’ derken tam olarak neyi kastettigini kavramakta yardimci
olacaktir. Esgiin, Ranciere’in siyaset felsefesinin siyaset olanagini yadsidigini belirterek diisiin-
cesinin bu sekilde adlandirilmasina karsi oldugunu soyler (Esgiin, 2012, s. 19). Ranciére’in dii-
siincelerini politika ve felsefe arasindaki catismayla iliskilendirerek siniflandiran Esgiin, Fransiz
diisiiniiriin Platon’un temsilcisi oldugu ve demos’u dislayarak topluma bir “bir araya gelme ilke-
si” (arkhé) dayatan archi-politik sinifina dahil edilemeyecegini belirtir (Esgiin, 2012, s. 19). Ben-
zer sekilde, siyasal kurulus temelinde bir yanilsamanin yer aldig1 ve yanlis biling olarak goriilen
ideoloji karsisinda bilimin ve epistemolojinin {istiinliigiinii savunan Althusserci Marksizm ile
arasina esitlik ilkesi nedeniyle mesafe koydugu icin Ranciére’in diisiincesi, meta-politik sinifina
da girmez. Ozellikle, post-demokratik toplumlarda bireyin (tikel), hiikiimetler ve sirketler ara-
sindaki uzlasmada (tiimel) kendi varolusuna yer bulmak icin politik bir yasam tarz1 sectiginde
goriiliir hale geldigini belirten Fransiz diisiiniiriin uyusmazhk kavrami (Ranciére, 2020, s.11), pa-
ra-politik sinifina daha yakindir. Ranciére’in Aristoteles’in temsilcisi oldugunu diisiindiigii para-
politik siyaset bicimi, “toplumdaki farkli kesimlerin varlig1 ve catismasini kabul eder. Demos, po-
tansiyel catismanin kaynagi olarak goriiliir ve bu yiizden yonetimde ona da pay verilir” (Esgiin,
2012, S. 25).

2. Arkhé'nin kaynagi: logos mu, yoksa phéné mi?

Bir 6nceki boliimde Ranciére’in politik diisiincesindeki anahtar kavramlar olan polis, politika,
uyusmazhk ve duyulurun dagilimi aciklanarak Fransiz diisiiniiriin politika derken aslinda neyi
kastettigi post-demokratik toplumda gecebilecek hayali bir senaryo iizerinden somutlastirilma-
ya calisildi. Boliim kapatilirken de Esgiin’iin (2012) Ranciére’in diisiincesinin, esitlik ilkesi ve
post-demokratik toplumlarda uyusmazhgin halkin bir yasam tarzi olarak basvurdugu politika
bicimi oldugunu 6ne siirmesiyle Aristotelesci para-politik siyaset bicimine denk geldigi tespiti
aktarildi.

Imge Oranli “Ranciére’de Siyasi Olanin ‘Estetik’ Boyutu: ‘Siyaset Uzerine On Tez’ ve ‘Du-
yumsanir Olanin Paylasimr’ (2016) adli makalesinde Ranciére’in amacinin, “Arendt’in arkhéin
(baslamak, yonetmek), dzgiirliik ve polis’te yasamak arasinda kurdugu dogrudan iliskiyi sorgu-
lamak” oldugunu belirtir (Oranli, 2016, s.110). Eger Oranlrnin aciklamasinin aktarimi siirdiirii-
liirse;

Arendt, Antik Yunan kent-devletinde (polis) vatandaslarin siyasete esit katilimini bir 6zgiir-
liik alani olarak tarif etmektedir. Arendt icin praxis’in diizeni arkhéin’in giiciine sahip olan-
larin, esitlerin diizenidir. Arendt bu argiimanini Aristoteles iizerinden kurar; Aristoteles iic
farkli yonetim biciminden s6z eder, aristokrasi erdemlere sahip olanlarin yonetimi, oligarsi
zenginlige sahip olanlarin yonetimi, demokrasi ise 6zgiirliige sahip olanlarin yénetimidir.
Ranciére’e gore bu iiciincii yonetim biciminde halkin 6zgiirliigiine ickin bir paradoks vardir,
bu 6zgiirliik ‘sessiz kalmak ve boyun egmek’ anlamina gelmektedir. Ranciére’in bu noktada
itiraz1 sudur: Aristoteles’te halk ve 6zgiirliik arasinda Arendt’in varsaydig: gibi olumlu bir
iligki tesis edilmemektedir. (Oranli, 2016, s. 110)

Antik Grekcedeki ‘arkhéin’ sozciigii, aslinda ‘baslamak, buyruk’ gibi anlamlar tasimaktadir.
Ranciére, Arendt’in arkhéin teriminin tasidigi iki anlami birlestirerek “baslanma haline igkin
olan buyurma hakkina ve buyrugun uygulanmasindaki baslatma giiciiniin denetlenmesi” so-
nucuna vardigini séyler (Ranciére, 2015, s. 47). Ancak Ranciére’e gore bu cikarim, kent-devletin
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vatandaslari olan halka verilen 6zgiirliik yerine yonetenin kendi belirledigi bir ortak duyum ile
diger vatandaslar iizerinde tahakkiim kurdugu bir rejimin ifade edilmesine doniisiir. Boyle bir
tahakkiim, halkin (demos) ortak duyumun paylasiminda sessiz kalarak ve boyun egerek kendile-
rine verilen paylara razi olmalar1 demek olan uzlasima dayanmaktadir.

Dolayisiyla Ranciére belli 6l¢lide Arendt’in Aristoteles’teki arkhé kavramina getirdigi yorumu
elestirir. Fransiz filozofa gore arkhe bir esitlik ilkesi olamaz. Dahasi, demokrasiler primus inter
pares (esitler arasinda birinci) olan yonetenin farkli bir arkhé’ye sahip oldugu ve boylelikle, yo-
netme hakkini mesrulastirdig1 (princep oldugu) bir ortak duyum yaratirken, halk ancak bu ortak
duyuma katildiginda kent-devletin ‘vatandast’ olabilir. Bu uzlasimda yonetenler duyulabiliyor-
ken, halkin duyulmasi da zorlasir. Ranciéere’e gore politika, “baslangi¢ niteligindeki bu ilk ayrilma
[ile], toplumun tiim parcalarinin hesaba katilmalari/hesaplanmalar1 baglaminda ihtiyac fazlasi
olarak tescillenmis fazlalik 6znelerin eylemi” olur (Ranciére, 2020, s. 16). Bu yiizden, yonetenin
tahakkiim kurdugu ortak duyumdaki ‘bosluklarda’ yapilan politika bir an-arsi (an-arkhé, baslan-
gic ilkesinin yoklugu) demektir; bu da “iktidar mesruiyetinin yoklugudur” (Ranciére, 2020, s. 17).

Oyleyse, politika bir an-arsi durumundan saglanan gecici esitliktir ama Arendt’in Aristoteles
yorumunun vaat ettigi 6zgiirliik degildir cilinkii en temelde sorun, uzlasimin bir diizenlilik ve po-
litikanin, bu verili diizenlilige baskaldirmanin anlamlandirilmasi olarak benimsenince ortaya ¢1-
kar. Zaten bu sorun, Aristoteles’te dilin iki ayr sozciikle karsilanmasi ile kendini gosterir. Politika
(Politika) adl1 metninde Aristoteles, “her devletin iyi bir amacla kurulan insan toplulugu” oldu-
gunu gozlemledigini belirtir (Aristoteles, [P 1252a], 2017, s. 23). Baslangicta sadece giinliik gerek-
sinimleri karsilayarak yasamay1 amagclayan ve kadinlar, erkekler ve kolelerin birlesmelerinden
ortaya cikan ailenin zamanla diger gereksinimleri karsilamak amaciyla, aralarinda cocuklarin ve
torunlarin evlerinin de bulundugu baska evlere eklenmesiyle bir kdy olusmaktadir (Aristoteles,
[P 1252b], 2017, s. 25). Daginik yerlesim seklindeki kdylerin bir araya gelmesiyle de artik yasamay1
degil, “iyi yasamay1 amaclayan” kent-devletler ortaya cikar (Aristoteles, [P 1252b], 2017, s. 26).
Aristoteles insanin politik kapasitesinin sergilenmesi olarak konusmay, akilci konusma anlamin-
daki logos sozciigii ile karsilarken; haz ve aciya dair hayvani duygulari ifade eden sesi, insana
0zgii olmayip diger hayvanlarin da kullanma yetisine sahip oldugu phone sozciigii ile karsilar.
Her ne kadar kent-devletler dogal bir gelisim siirecinin sonucunda ortaya ciksa bile bunun etkili
nedeni, insanin dili kullanarak akilct konusan bir politik hayvan olmasidir: “Bir kenti, aileyi ya
da toplulugu olusturan sey bu tiir konularda ortak bir goriise sahip olmamizdir” (Aristoteles, [P
1253a), 2017, s. 27). Aristoteles’e gére kent-devlet, insanlarin birbirleri icin iyi bir yasami sagla-
mak amaciyla bir araya gelmesiyle olustugu icin hem boyle bir yasami saglamak adina baskalar1
uzlasamayan varliklar (tanrilar, hayvanlar ya da yasalara uymayarak siddet uygulayan insanlar)
devletin bir parcasi olamazlar hem de devletin kendisi kdy, aile ve bireyden 6nce gelir [Aristote-
les, P 1252a].

Oranli, Ranciére’in “Politika Uzerine On Tez” adli metninde bulunan “ilk tezlerden itibaren
Aristoteles’in insan1 siyasi bir canli (zoon politikon) olarak tanimlama girisimini ve bu girisimin
‘ses cikaran’ ve ‘sz sdyleyen’ ayrimin iizerine temellendirmesi”’ne odaklandigini belirtir (Oranli,
2016, s. 110). Fransiz filozofun, bir siyasal ilke olarak arkhé’nin séz soyleme (logos) ile mesrulas-
tirildig1 ve uzlasimin tahakkiimiin kaynag1 oldugu yoniindeki iddialari, Aristoteles’in koleleri
kent-devletinde konumlandirma seklini yorumlayisinda da goriilebilir:

Koleler de dili anlar; ancak onlar politik hayvanlar olarak gérmek imkansizdir; bu neden-
le insan ‘duyumsama’si boliinmek zorundadir: Aristoteles, dili anlamanin dile sahip olmak
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anlamina gelmedigini soyler. Ne ki, tablonun tamami bu degildir: Aristoteles, insanin poli-
tik kapasitesinin sergilenmesi olarak konusma ile haz ve aciya dair hayvani duygulari ifade
eden sesi karsit konumlara yerlestirir. Mesele sudur: Bir acty1 haykirmakla bir savi seslendir-
mek nasil birbirinden ayrilacaktir? (Ranciére, 2016, s. 58)

Buna gore, uzlasim ‘s6z soylenerek’ is goriilen bir alandir. Ortak duyumun disinda kalanlarin
(koleler ve halk) ‘cikardig sesler’ uzlasma ile susturulur. Handiyse, bu ‘catlak sesler’ yonete-
nin kendi s6yleminin frekansini bozan anlamsiz cizirtilardir. Bu ayrim {izerinden gidildiginde
Ranciére’in siyaseti tanimlarken politika ile polis’i birbirinden ayirmasi, bir bakima phéné ile
logos arasindaki ayrimi kaldirarak cizirtilarin berraklastig bir baska radyo kanalina gecme ca-
basidir. Ancak bu cabada 0rtiik olan, insanin politik bir hayvan olusunun dili kullanma yetisi
tizerinden tanimlanmasinda, uzlasmanin (tiimel) ifadesi olan sdylemlere degil de uyusmazligin
(tikel) ifadesi olan catlak seslere agirlik verilmesidir. Zaten Aristoteles’in dili kullanimini iki ayr1
sozciikle ifade etmesinin altinda, dil ile politik olma arasindaki zorunluluktan ¢ok tercihe daya-
nan bir iliski bulunmaktadir:

“Insan, Aristoteles’e gore, diger politik hayvanlardan daha politiktir ciinkii dil yetisine sa-
hiptir” derken kastedilen, insanin dil yetisi sebebiyle daha politik oldugudur. Buna gore,
insan daha politik olabilecek bir hayvandir; bunu da konusarak yapabilir ve nihayet yapar.
Sonuc olarak bu yaklasima gore aslinda insan daha politik olmay1 bir anlamda secer: Daha
politik olabilecek sekilde konusabilir fakat diger hayvanlar boyle bir sey yapamaz. (Giire-
men, 2016, s. 18)

Tekrar etmek gerekirse, Ranciére’in Arendt’in Aristoteles okumasina yonelttigi elestiri,
Aristoteles’in insanin dili kullanabilmesi nedeniyle politik bir hayvan oldugu savindaki konus-
ma (logos) ve ses cikarma (phéné) arasindaki ayrima dayanir. Dili kullanabilme yetisi bir zo-
runluluk olarak politik olmay1, bir yasam tarzi olarak politika (le politique) yapmayi getirmez.
Bireyin (tikel) catlak sesinin, Arendt tarafindan bir “‘iyi’ maksadiyla yasamak anlamindaki” uz-
lasimin (tiimel) sdyleminin ikna ediciligine yeglendigi bir politik diizen (Ranciére, 2020, s. 10),
Ranciére tarafindan siyasal (la politique) olarak tanimlanir. Ona gére bu tercih, demokratik bir
yonetimin degil de post-demokratik bir polis insasinin temelini atar. Arendt’in Aristoteles oku-
masinin gelistirilmesine katki sagladigi1 bu post-demokratik yonetim, “seckinlerin yonetimi ve
halkin yonetimi (demokrasi) arasinda bir temel ayrim yaparak siyasi alanda iyi olanin ne oldugu
bilgisini belli bir ziimreye, seckinlere atfetmis olur” (Oranli, 2016, s. 114). Bu yiizden, esitlik ilkesi
ile tamimlanan Ranciére’in uyusmazhk ve duyulurun dagilinu kavramlar, Aristotelesci para-poli-
tika diisiincesine yakin olmakla birlikte bu sinifa girmez.

3. Uc Maden Efsanesi

Onceki béliimlerde Esgiin’iin siniflandirmasindan yararlanarak Ranciére’in politik diisiincesi-
nin, Althusser’in temsil ettigi meta-politik siyaset bicimi ile mesafeli durdugu, Aristotelesci para-
politik siyaset bicimine ise yakin olmakla birlikte Arendtci yaklasimin 6rnekledigi bir uzlasimci
demokrasi sinifina girmeyecegi belirtilmistir. Ranciére Demokrasi Nefreti (La haine democratie)
adli kitapta giiniimiiziin demokratik devletlerinin, “oligarsinin giiciiniin, halk egemenligi ve
bireysel Ozgiirliiklerin ikili taninmasiyla sinirlandirildig1” oligarsik hukuk devletlerine doniis-
tliglinii belirtir (Ranciére, 2015, s. 81). Colin Crouch’un 6zel sektdr ve devletin is birliginde ku-
rulan uzlasimci post-demokratik devleti ile Rancére’in oligarsik hukuk devleti dedigi bu yonetim

bicimde, “devlet oligarsisiyle ekonomi oligarsisi siki bir ittifaka girerek kamusal meseleleri kendi
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tekellerine [alir]” (Ranciére, 2015, s. 81). Bu boliimde, Ranciére’in politika diisiincesi ile kalan
son siniflandirma olan archi-politik siyaset bicimi arasindaki ayrim bu baglamda ele alinacaktir.
“Insan Dogas1, Toplum ve Adalet Baglaminda Platon’'un Demokrasi Elestirisine Ranciéreci Bir
ftiraz” (2021) adli makalesinde Ferda Yildirim, Devlet diyalogunda yasalar1 ortaya konan archi-
politik siyaset bicimi icin “birey ve toplum mutlulugunu esas alarak ikisinin uzlastirilmasina
dayal1 bir politik sistem gerceklestirmeye yoneliktir” der (Yildirim, 2021, s. 309). Bunun gercek-
lestirilmesi ise, Platon’un kent-devletinde her bireyin kendi dogasina uygun bir is yapmaya ikna
edilmesi ile olanaklidir ki buna dair bir soylem, Devlet diyalogunda Sokrates’in agzindan bir
Fenike masali olarak aktarilir:

Bu toplumun birer parcasi olan sizler, diyecegim, birbirinizin kardesisiniz. Ama, sizi yaratan

Tanri, aranizdan 6nder olarak yarattiklarinin mayasina altin katmistir. Onlar bunun icin bas

taci olurlar. Yardimci olarak yarattiklarinin mayasina giimiis, ciftciler ve 6biir iscilerin maya-

sina da demir ve tun¢ katmistir. Aramizda bir hamur birligi olduguna gore sizden dogan ¢o-

cuklar da herhalde size benzeyeceklerdir. Ama arada bir altindan giimiis, giimiisten de altin

dogdugu olabilir. Bunun icin Tanri, her seyden 6nce 6nderlere, dogan cocuklara iyi bekgilik

etmelerini, iclerine bu madenlerden hangilerinin katilmis oldugunu dikkatle arastirmala-

rin1 buyurmustur. Kendi cocuklar tuncla ya da demirle katisik dogmuslarsa hi¢ acimayip,

hamurlarina uygun islere koyacak onlari; ciftci ya da is¢i yapacak. Ciftci ve isci cocuklar

arasindan mayalan altin ve giimiisle karisik doganlar olursa, onlar1 gézetecek, kimini 6n-

derlige kimini bekcilige yiikseltecek; cilinkii mayasinda demir ya da tuncg katisik olanlarin

onderlik edecegi giin sehrin yok olacagini Tanr1 buyurmustur.” (Platon, [D 414c - 415c], 2017,

ss. 110-111]

Jacques Ranciére’i archi-politik siyaset biciminde huzursuz eden, 6zellikle Platon’un “Uc
Maden Efsanesi” ile 6rneklendigi iizere toplumu olusturan bireylerin kendi dogalarina uygun
diisecek belli ziimrelere ayrilmasinin, arkhé mantig1 cercevesinde kurulan bir séylemle telkin
edilmesidir:

Baska deyisle, dogay1 doga yapan ayiklamadir. Doga farkliligi ne diisiincenin 6niinii kesen
akildisiliktir ne de toplumsal zulmiin tarihini gizleyen “ideoloji”. Tersine gizlenmis hicbir
sey yoktur. Platon bunu acik bir bicimde soyler: Doga egitim nesnesine doniisebilmek icin
karar nesnesi olmalidir. Doga, ruh-ayiklayici-yetistiricisinin dogalarini sekillendirmeye bas-
lamadan 6nce benimsedigi 6n kabuldiir. (Ranciére, 2008, s. 38).

Platon’a gore, kent-devletteki degisik hallerin her birini insanda gézlemlemek olanaklidir
(Platon, [D 435e], 2017, s. 135). Bu sdylemde gecen ii¢ maden, aslinda Platon’un ruhun (psykhe) tic
parcadan olustugunu diisiincesi ile kosuttur. Buna gére, demir ve tun¢ madenleri, ruhun arzula-
yan ve acikan parcasi olan istaha (appetite, psykhe epithumetikon) denk diiser; “Aclik, susuzluk,
cinsel sevgi ve bunlara benzer istekler ruhumuzun bu yanina giriyordu. Paray1 da ruhumuzun bu
yaniyla seviyorduk ciinkii bu cesit isteklerimizi daha ¢ok parayla doyurabiliyorduk.” (Platon, [D
580€], 2017, s. 316). Giimiis madeni ise ruhun kizan, cosan, 6fkelenen parcasi olan san, serefsever
ruha (spirit, psykhe thymoides) karsilik gelir ve Platon’a gére, ruhun bu parc¢asinin insan dogasi-
na kattig1 “basa gecmek, zafer kazanmak, iin salmak” 6zlemidir (Platon, [D 581b], 2017, s. 317).
Altin madenine kosut olansa, ruhun bilim ve diisiince-sever parcasi olan akildir (reason, psykhe
logistikon). Platon, aklin insan dogasina etkisini ruhun diger parcalarinin etkileri ile kiyaslaya-
rak sOyle der; “Bilgi edinen yanimiza gelince, herkes de bilir ki bu yanimiz hic durmadan gercegi
oldugu gibi yakalamak pesindedir, yalniz buna verir kendini; {ic yanimizdan paraya ve serefe en
az deger veren odur” (Platon, [D 581b], 2017, s. 317).
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“Uc Maden Efsanesi” yalnizca ruhun hangi parcasinin agir bastigina gore insanlar diisiince-
sever, serefsever ya da kazanc-sever seklinde ii¢ gruba ayirmaya yaramaz. Ayrica, yoneticilerin
dogasina gore kent-devletteki yonetim tiirleri arasinda ruhun ii¢ parcali yapisina kosut bir hi-
yerarsi kurulmasini saglar. Platon’a gore “devlet nasil dogru olursa insan da éyle dogru olur”
ve bu da Platon’a gére, “her siifin kendi islerini gérmeleri” ile olanaklidir (Platon, [D 441d],
2017, s.143). Bir kent-devletinin iyi kurulmasini saglayan kosul ise onun bilge (phrénesis), yigit
(andreia), olciilii (sbphrosuné) ve dogru / adaletli (diakosuné) olmasidir (Platon, [D 427e], 2017, s.
125). Mayasina altin katilan aristokratlar, tipki aklin ruhun kiiciik bir parcasini olusturmasi gibi
toplumda kiiciik bir kesimi olustururlar ancak bilgelik, yigitlik, 6lciiliiliik ve dogruluk gibi dort
kardinal erdemle kendi dogalari iizerinde 6zdenetim kurduklari icin devleti olusturan farkli do-
galardan insanlari denetlemekte de basarili olurlar. Bu nedenle, yonetim bicimleri icerisinde en
Uistiinii, s6zliik anlami ‘erdemlilerin yonetimi’ olan aristokrasi (aristokratia)’dir ¢linkii “y6neten
ve yonetilen, kumanda yetkisinin akilda oldugunda anlastilar mi, insan artik ona karsi gelemez”
(Platon, [D 442d], 2017, s. 144).

Aristokrasi yozlastiginda mayasina giimiis katilan bekcilerin/muhafizlarin yonettigi bir dev-
let olan timokrasi ya da timarsi (timarkhia) ortaya cikar. Timokrasi yozlastiginda ise, onun yerini
mayasina demir katilan ciftciler ve tacirler ile tunc katilan iscilerin yonetimde s6z sahibi oldugu
oligarsi (oligarkhia) alir. Platon, aristokratik diizenin bozulmasinin kacinilmaz oldugunu séy-
ler; “[...] dogan her seyin ciiriimek zorundadir sonunda; sonsuz olamaz sizin diizen de, o da
bozulur dagilir bir giin” (Platon, [D 546a], 2017, s. 270). Bozulmaya ise bir doga yasasi yol acar;
Platon’a gore, iyi ve kotii dogumlarin sirr1 olan sayilarin geometrik bir hesabi vardir — ki ken-
disi bu hesab1 Devlet’te ayrintili olarak aciklar. Bu sayilar1 ve hesabi bilmeyen koruyucular ise,
“kizlarla oglanlar1 olmayacak zamanlarda birlestirirler” (Platon, [D 546d], 2017, s. 271). Boylece,
Sokrates’in kent-devlette insanlarin dogalarina gore aynstirilmasinda basvurdugu “Uc Maden
Efsanesi” bir politik sdylem olma niteligini yitirir ve timarsi bozularak oligarsiye doniisiir; “De-
mir giimiise karisacak, tunc altina ve bundan héyle bir haksizlik, 6yle bir densizlik, diizensizlik
dogacak ki karisma olan her yerde insanlar birbirine girecek ve dis bileyecek” (Platon, [D 547a],
2017, s. 271). Ranciére’e gore, Platon insanlari dogalarina gore ayristiran bu soylemi secerken
gizli bir amac giider. Bu amac, “bilhassa altini, miibadelelerin madenini iktidardan ayirmaktir”
(Ranciére, 2008, s. 39) ciinkii Platon’un da belirttigi {izere dogalar geregi kazanc seven ciftciler,
tliccarlar ve isciler aristokratlarin tahakkiimiinden kurtulduklarinda ev, toprak, altin ve giimiis
biriktirmeye baslarlar (Platon, [D 547b], 2017, s. 272). Dogalar1 geregi seref seven koruyucular ise
kent-devletteki vatandaslar korumakla yetinmez ve zafer kazanmak, iin salmak ugruna devlet
islerinde ya da savaslarda servetlerini ve sereflerini tiiketir ve “yoksulluktan kiiciik diise diise
para kazanma yoluna gider” (Platon, [D 553c], 2017, s. 280).

Dolayisiyla kent-devlet yozlasmaya basladiginda koruyucularin dogasinin da bozulup ka-
zangsever olacaklarini 6ngéren Platon bir yaradilis miti cercevesinde degerli madenler olan alti-
n1 yoneticilerin, glimiisii ise koruyucularin hamuruna daha en bastan kalici olarak katar. Yani,
“U¢ Maden Efsanesi” yalnizca insanlara, herkesin dogasina gore ayrik ziimrelere ait olduklarin
ve yalnizca kendilerine ayrilmis islerle mesgul olmalari gerektigini salik veren bir séylem degil-
dir. Ayn1 zamanda, yoneticilere ve koruyuculara kazanctan daha {istiin seyler oldugunu animsa-
tarak onlarin yozlasmalarini engellemeyi amaclayan diizenleyici bir archi-politik séylemdir de.
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4. Demokrasi, Politikanin Estetigi ve Estetigin Politikasi

Bir onceki béliimde, Platonun bir archi-politik soylem olarak ruhun ii¢ parcali yapisina kosut
olan bir insan dogasi efsanesi olarak “U¢ Maden Efsanesi’ne basvurdugu ve bu sayede, ideal
kent-devlette yoneticilerin ve koruyucularin énemini ve toplum icindeki konumu degistirilemez
bicimde en basindan belirlemek istedigi aktarilmistir. Boylece Ranciére’e gére, Platon kazanc se-
ven tiiccarlar, ciftciler ve isciler ile diisiince seven seckinler ve seref seven koruyucular arasinda-
ki gecissizligi, insan dogasindan kaynaklandigina dair bir uzlasim sayesinde giivenceye almay1
amaclamaktadir. Platon’a gore, aksi durumda ortaya cikacak yonetim bicimi ise, “alabildigince
zengin olma isteginin, doymak bilmez mal acliginin sonucu” olan demokrasi (demokratia) ola-
caktir (Platon, [D 55b], 2017, s. 282).

Ranciére, Platon’un bir an-arsi (baslangic ve yonetme ilkesinin yoklugu) olarak gordiigii de-
mokrasinin, ayni zamanda “y6netme salahiyetine sahip olmamada ortak olan kimseler” olan
halkin y6netim bicimi oldugunu belirtir (Ranciére, 2020, s. 15). Fransiz filozofun, Platon’un de-
mokrasi taniminda {izerinde durdugu iki nokta vardir. Bunlardan ilki, demokrasilerde yonetime
gecen halkin (demos), “bir topluluk ad1 olmazdan evvel toplulugun bir kesiminin, yani fakirlerin
adr” oldugu tespitidir (Ranciére, 2020, s. 15). Bu tespit, Devlet’te hdlihazirda yozlasmis bir yone-
tim olan oligarside zenginler ve yoksullar arasinda ¢cikmasi olasi bir kavga sonucunda fakirler
diismanlarini yendiginde demokrasinin kurulacagi ifadesine dayanir: “Zenginlerin kimi 61diirii-
liir, kimi yurt disina siiriiliir. Geri kalan yurttaslar devleti ve devlet islerini esit sartlarla paylasir-
lar. Cok defa ishasina gelecekler de kurayla secilir” (Platon, [D 557a], 2017, s.285).

Ranciére’in Platon’un demokrasi tanimi hakkindaki ikinci tespiti ise, {istteki alintida gecen
yOneticilerin ‘kurayla secilmesi’ ibaresidir ancak kendisi bu konuyu daha cok Yasalar (Nomoi)
diyalogunun IV. kitabindaki tartisma baglaminda ele alir: “Gelgelelim Platon arkhéyi tatbik ede-
bilecek olani belirlemek icin miimkiin bir yedinci vasfi kaydeder. O, bu nitelige ‘Tanri’nin se¢imi’
der veya baska tiirlii s6ylenirse ‘kura cekimi’” (Ranciére, 2020, s. 14). Fransiz filozofun génderme
yaptig1 diyalog, Magnesia adiyla kurulacak yeni bir koloninin yasalarin1 yapmakla gérevlendi-
rilen on Giritli kisiden birisi olan Kleinias, yardimini istedigi Atinal1 bir yabanc1 ve Spartali Me-
gilius arasinda gecen Yasalar diyalogudur. Diyalogun IV. kitabinda Atinali yabanci konusmaci
roliindedir ve yoneticiler ile yonetilenler arasindaki ayrimi belirleyen ilkeleri siralar [Platon Y
690]. Atinalinin izledigi sira aktarilacak olursa, yonetim bicimlerinin ilki, annelerin ve babalarin
cocuklarini yonetmesidir — ki bunlar, sanayilesmemis toplumlarda goriilen anaerkil (matriarkés)
ve ataerkil (patriarkhés) yonetim bicimleridir. Ikinci yonetim bicimi, soylularin soylu olmayan-
lar1 yonettigi aristokrasidir. Uciinciisii, yashlann (gerén) gencleri yonettigi gerontokrasi iken,
dordiincii sirada efendilerin (despotés) koleleri yonetmesi gelir. Besinci yonetim bicimi, Atinali
konusmacinin dogaya en uygun oldugunu belirttigi kratokrasidir (kratokratia) ve bunda, giic-
liller (kratos) zayiflar1 yonetir. Altinci ve Atinali yabanciya gore en énemli yonetim bicimi, bir
Oncekine nazaran zor kullanmay1 mesrulastirmayan, bilgisizlerin boyun egip bilgililerin yonet-
tigi sofokrasidir (sophokratia) (Platon, [Y 690], s. 110). Ranciére’in demokrasi hakkindaki ikinci
tespiti olan kura cekimi, yonetim bicimleri arasinda son sirada gelen demokrasideki yoneticileri
belirler ve Atinali konusmaciya gore yalnizca Tanrinin istedigi degil, ayn1 zamanda ‘kadere bagh
olan bir yontemdir’: “Kura cekeriz ve kazanan yonetir, kaybeden yonetilir” (Platon, [Y 690] 2017,
S. 110).

Platon kura cekimini demokraside yonetme vasfinin tek kaynagi olarak tanimlayip bunu ne
Uc Maden Efsanesi gibi ruhun ii¢ parcal1 yapisina kosut bir hiyerarsiye ne de efendi-kdle, genc-
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yash gibi bir ikilige dayandirmaz ¢iinkii Ranciére’e gore, hiikmedilen ile hiikmeden arasinda bir
‘karsiliklilik’ iliskisi bulunmaz (Ranciére, 2020, s. 14). Yani ne hiikkmedene kiyasla hiikmedilen
tanimlanabilir ne de tam tersi olanaklidir ¢iinkii, 6rnegin, despotlarin tahakkiimiindeki koleler
(demosioi) de bir nevi halktir ancak demokrasideki ‘secimler’ halki (demos) kendi kendisinin
efendisi yapar.
Tam da demokraside hiikmedenle hiikmedilen arasinda karsilikli belirlenim olmayisindan aci-
lan bu bosluk, Ranciére icin hem bir esitlik iliskisinin hem de politika ile estetik arasinda bag-
lantinin kurulmasini saglar. Fransiz filozofa gore, sanat “her seyden 6nce, bir miisterek diinyada
ikamet tarzidir” (Ranciére, 2020, s. 116). Demokrasinin belirleyici vasfi olan uyusmazlik ise poli-
tika ve sanat yapitlar1 dolayiminda uzlasim séyleminin yarattigi bu miisterek diinyanin gercekli-
gini “oyarak ve onu ihtilafl1 bir yolda coklulastirarak” is goriir (Ranciére, 2020, s. 148). Boylece,
uzlasim cercevesinde insa edilen bir toplum (tiimel) yasadig1 gercekligin ‘iyi yasam’ (zen) oldugu
onermesine karsi cikan ve bireye (tikel) ‘daha iyi bir yasam’ olasiligini vaat eden sanat yapitlari
duyulur hale gelir. Duyulurun dagilimi adini verdigi bu olasilik, Oranlr’'nin belirttigi ve énceki bo-
liimlerde tartisildig1 lizere, Ranciére’in ‘estetik’ derken sozciigiin Antik Grekce’deki kdkeni olan
aisthésis (duyumsama) sdzciigiinii kastetmesi ile hayvanin hazzini ve acisini ortaya koymak icin
ses cikaran bir canli olmasi, insanin ise faydali ile faydasiz, adil ile adaletsiz, iyi ile kétii arasin-
daki ayrimi dile getirebilen bir canli olmasi ile belirlenen Aristotelesci temel ayrima odaklanir
(Oranli, 2016, s. 113). Bu nedenle, ‘daha iyi bir yasam’ icin haz ve ac1 arasindaki ayrimin da dile
getirilebildigi miisterek bir diinyaya dair bu uzlasilmis duyumsamanin, es deyisle ortak duyumun
yeniden degerlendirme talebi olarak politikanin ‘estetik bir boyutu’ vardir:

“Politikanin estetigi” her seyden 6nce bir bizin sekillendirilmesinden, bir 6znenin, bir ko-

lektif tezahiiriin sekillendirilmesinden meydana gelir; bu kolektif tezahiiriin ortaya cikisi,

toplumsal paylarin dagitimini bozan 6gedir — benim “pay1 olmayanlarin”in, sefil olanlarin

degil adsiz olanlarin, “pay1” dedigim 6ge. “Estetigin politikasi”na gelince, o yeni bireysellik

formlar1 ve yeni “neyse o’luklar” (haecceities) yaratir. O, adsiz olana kolektif bir ses vermez.

Bunun yerine, miisterek deneyim diinyasini kisisel olmayan ortak deneyim diinyasi olarak

yeniden sekillendirir. Bu yolla, bir miisterek deneyim dokusu yaratmaya yardim eder; bu

dokuda, miisterek nesneler insa etmenin yeni kipleri ve 6znel sozlii ilanin yeni imkanlari

gelistirilebilir — s6z konusu kip ve imkanlar da “politikanin estetigi”’nin kendine 6zgii nite-

likleridir. (Ranciére, 2020, s. 140)5

‘Politikanin estetigi’ ve ‘estetigin politikas1’ derken neyin kastedildigini somutlastirmak icin

uzaktan kumandasi bozulan tiiketici 6rnegine geri dénelim. Yasal yollardan hak arayis1 sonuc-
suz kaldig1 icin bir sosyal medya platformunda cektigi videoyu yayinlayan tiiketici, Ranciére’in
diislincesine gore, yalnizca kendi yasadig1 bir sorunu anlatmaz. Benzer sorunlar1 yasayanlarin
kendinden bir parca bulabilecegi, es deyisle duygudashk (sympathy) kurabilecegi, bir catlak ses
cikarir. Bu yiizden, satici firma ve miisteri temsilcisi tarafindan kaale alinmayan tiiketici, 6rnek
teskil etmesi icin yasadig1 sorunu videoya cekince; tikeli tiimel olarak ya da Kant’in terimleriyle

5 Ranciére’in Uyusmazhk: Estetik ve Politika Uzerine (Dissensus: On Politics and Aesthetics) adlh kitabinin, okudugunuz bu
makalede de faydalanilan, 2020 tarihli Tiirkce cevirisinin ilk baskisinda gézden kagan bir ¢eviri hatas1 bu paragrafin okumasini
zorlastiryor. Ranciére, bu pasajda politikanin / siyasetin estetigi ve estetigin siyaseti arasinda karsilastirma yapiyor. Bunun i¢in
ilkin politikanin estetiginin topluma (tiimele) ve uzlasima iliskin 6zelliklerini belirtirken, estetigin politik boyutunun bireye
(tikele) ve uyusmazliga dair 6zelliklerini aktariyor. Ancak cevirmen, her iki tiimcede de “politikanin estetigi” dedigi i¢in kavram,
okuyucu tarafindan kendiyle celisikmis gibi algilaniyor; “The ‘aesthetics of politics’ consists above all in the framing of a we,
collective demonstration whose emergence is the lement that disrupts the distribution of social parts, an element that I call
the part of those who have no part — not the wretched, but anonymous. The ‘politics of aesthetics’, as for it, frames new forms
of individuality and new haecceties. It does not give a collective voice to the anonymous. [...]"” (Ranciére, 2010, ss. 141-142). Bu
yiizden, cevirideki hata diizeltilerek alintilanmigtir. (Ed. N.)



114 | Mert Ercetin, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 101-117

soylenecek olursa, ‘6zel’i ‘genel’ olarak dile getirip “Herkes benim yargim ile anlasacaktir de-
mez; onunla anlasmasi gerekir, der” (Kant, [YYE §22], 2016, s. 66). Tiiketicinin firma tarafindan
duyulmayan sesinin baskalarinca duyulmasini saglayan video, Ranciére’in Kant’tan 6d{ing aldi-
&1 haliyle, politikanin estetik boyutudur. Halbuki, firmanin miisteri memnuniyetini vurgulayan
reklam filmlerinde siirekli cihazdan memnuniyetini dile getiren ya da miisteri temsilcisine 7/24
ulasip sikayetlerini ¢6zebilen baska tiiketiciler rol almaktaydi. S6z konusu reklam filmleri ‘mem-
nuniyetsiz miisteri’ olmadiginda 1srar etse bile, reklamin séylemi aslinda ‘kolektif tezahiirdeki
bu fazlaligin’ var oldugunu ama miisteri memnuniyeti politikasinin bu fazlalig1 olasilik disina
ittigini 6ne siirer. Oyleyse, estetigin politikasi, uzlasimin disarida birakmaya calistigi fazlali-
g1n ister istemez sanat yapitinin icine katilarak yeniden duyulur hale gelmesini saglamasidir.
Ranciére estetigin politikasindaki bu icerisi-disarisi ikiligini, sanat ve temsil ettigi gerceklik ara-
sindaki ikili ‘karsiliklilik’ iliskisine benzetir:
Sanatin dis1 olarak is géren bir “gercek diinya” yoktur. Bunun yerine, miisteregin duyuyla al-
gilanabilir dokusunda katmanlar coklugu s6z konusudur. Bu katmanlarda, disar1 ve iceri bir
degisken formlar coklugunu kusanir; “iceride” ve “disarida” olanin topografisi durmadan
caprazlama gizilir ve politikanin estetigiyle estetigin politikas1 tarafindan yerinden edilir.
(Ranciére, 2020, s. 113)

Sonucta, Ranciére estetik ile politika arasindaki bu iliskiyi Platon’un “kura cekimi” ile ta-
nmimladig1 demokrasideki yonetenle yonetilen arasindaki karsilikli mesruiyet iliskisine benze-
tir. Siray’in “Jacques Ranciére’de Sanat-Siyaset liskisi” (2016) adl1 makalesinde belirttigi iizere,
uyusmazliga dayanan ‘estetik sanat rejimi’ ise bu karsiliklt mesruiyetin bir yan sonucu olarak
sanat ile gercek diinyanin arasindaki karsitligin ¢6ziinmesine yol acar:

Bu rejimin isaret ettigi durum, sanatin formlari ile hayatin formlar1 arasindaki 6zdesliktir;
sanatin kendi i¢indeki ayrimlara, hiyerarsiye de saldiran estetik rejim ilk dnce bir ‘uyusmaz-
ik’ yaratir, daha sonra ‘duyulurun paylasimr’ yoluyla belirli bir topluluk i¢in neyin goriiliir,
goriilebilir oldugunu (toplulugun yasam deneyiminin a priori formlarini) belirlemektedir.
(Siray, 2016, s. 286)

Halihazirda Ranciére’in sanat rejimleri kavrami bile zaten, “sanatin kurucu 6gelerinden
tarihsel bir kopusu dillendiren fikrin altin1 oyar” (Ranciére, 2020, s. 217). Yani sanat rejimleri
ifadesi, sanat yapitlarinin gercek diinyadaki yasamdan farkli, kendi duyum alanlarini kuran
‘kendinde-sey’ olduklar diisiincesine bir karsi ¢ikistir. Bu yiizden Ranciére, sanat yapitlarinin
iiretildikleri tarihsel kosullardan ve yasam biciminden koparilip sergilendikleri miizeler icinde
ya da okunduklar kitaplarin sayfalarindaki 6lii ve donuk halleri ile anlasilamayacaklarini 6ne
siirer ciinkii estetik sanat rejimi, “[modernist ve post-modernist sanatsal] yaklasimlarin tarihsel
ve iligkisel baglarini gostererek estetigin siyasetini kurar” (Siray, 2016, s. 288). Ancak bu rejim-
de sanat yapiti, Althusser’in ideolojiye kars1 sagaltici bir bilim olarak gordiigii icin Marksizme
yiikledigi pedagojik (egitici) gorevi andirir bicimde; ders vermek ya da ahlakli ve dogru bicimde
davranan bir birey ortaya ¢ikarmak gibi siyasal amaclar tasimaz. Tam tersine estetik sanat rejimi,
sanat yapitlarinda yaratilan yeni duyum olanaklari ile kendini toplumun bir parcasi sanan bire-
yin uzlasilan ‘iyi yasamda’ bulamadigi estetik deneyimleri yasamasini amaclar. Boylece, kendini
toplumu olusturan 6zdes bireylerden biri olarak gérmeyip toplumun, kendisi gibi birbirine 6z-
des olmayan bireylerin toplam1 oldugunu kavrayan insan ‘daha iyi bir yasama’ dogru 6zerkles-
menin ‘geregini’ de duyumsayacaktir.
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5. Sonuc

Colin Crouch, giliniimiizde demokrasilerin “kitle katiliminin temel tiirii olarak secim katilimi-
n1 vurgulayan, esas olarak is diinyasi lobileri anlamina gelen lobi faaliyetleri icin genis bir 6z-
giirliik taniyan ve kapitalist ekonomiye miidahale etmekten kaginan” post-demokrasilere evril-
digini 6ne siirmektedir (Crouch, 2004, s. 3). Bu makalede, Jacques Ranciére’in uyusmazlik ve
duyulurun dagilinu kavramlan {izerinden politik diislincesine odaklanilarak diisiiniiriin post-
demokrasilerdeki uzlasim séyleminin esitlik ilkesini dislayarak bir tiir oligarsiyi yeniden tesis
ettigine yonelik tespitinden yola cikildi. Buna gére, Ranciére uzlasmaci demokrasileri Platoncu
kent-devletin (polis) bir uzantisi olarak gérmektedir. Post-demokratik séylemlerle uyusmazik
politikalar1 yaratan ‘catlak sesler’ ise, gercek demokrasiyi miimkiin kilan bir ‘yasam tarzi olarak’
politika yapmanin giivencesidir.

Bu nedenle, Ranciére’in demokrasi anlayisi ve politika diisiincesi, meta-politik, archi-politik
ve para-politik siyaset bicimleri ile karsilastirilarak yeniden ele alindi. Béylece, Ranciére’in her
bir siyaset bicimine karsi 6ne siirdiigii itirazlar ve elestiriler gosterildi. Diisiiniiriin itiraz ettigi
siyaset bicimlerinden, meta-politigin 6rnegi olan Althusser’in Yapisalc1t Marksist yaklasimi esit-
lik ilkesine karsi cikip entelektiieller ve egitimli kitlelerin politikada basat rol iistlenmesini 6ne
siirerken; para-politigin 6rnegi olarak verilen Arendt’in yaklasimi, yonetimdeki seckinlerin uz-
lasmaci bir séylemle tahakkiim kurdugu bir siyasal diizene yol agmaktadir. Platon’un “Uc¢ Maden
Efsanesi” ile 6rneklenen archi-politik yaklasim ise, insanlarin toplumda kendi dogalarina ayril-
dig1 gecissiz ziimreler, siniflar, aileler vs. bulundugunu, herkesin icine dogdugu zlimreye, sinifa,
aileye bagh kalarak birbirinin isine karismamasi gerektigini savunmaktadir. Ancak Ranciére,
demokrasilerde politikanin mantiginin {ic tiir siyaset biciminden de farkli oldugunu 6ne siirer
clinkii demokraside, neden bazi insanlarin digerlerine hiikmettigine dair iyi bir gerekce yoktur.
Demokrasilerde vasiflanmamis olan halk (demos), kendini vasiflanmislarin iktidarina ekleye-
rek onu tamamladig1 i¢in “es-zamanli olarak onu hem mesrulastirir hem de gayrimesrulastirir”
(Ranciére, 2020, s. 39). Dolayisiyla, post-demokrasideki bireyi (tikel) tahakkiim altina almaya
yarayan uzlasima (tiimel) dayanan her tiir soylemde bir ‘bosluk’ vardir ve bu bosluktan yola
cikarak politika yapmanin olanagi daima bulunacaktir.

Ranciére tipki politika gibi sanatin da yekpare bir biitiin olarak anlasilamayacagini, sanat ya-
pitlarinda da icinde bulunduklari zaman ve mekana gore farkli rejimler bulundugunu 6ne siirer.
Bu rejimlerin sonuncusu olan ‘sanatin estetik rejimi’ ise demokrasiye benzer ve sanatin yasami
taklit etmedigini, yasamdan fazlasi oldugu diislincesini 6nerir. Sanatin modern estetik rejimi,
“duyarlik yasalariyla sanatin kurallar1 arasindaki mutabakatin, klasik temsil diizenini digerle-
rinden ayiran bu mutabakatin bozulmasi” ile ortaya cikar (Ranciére, 2020, s. 179). Boylece, ‘daha
iyi bir yasam’ 6neren sanat yapitlari politik bir boyut kazanir. Yani, estetik sanat rejimi gercege
‘sadakatle’ bagl bir sanat anlayisi yerine gercegin bir uzlasim oldugunu 6ne siirerek toplumda
fazlalik olarak goriilenlerin bu uyusmaz boslugu gercekligin dokusuna katmasini, sanat dolayi-
minda duyulurun dagitilmasini ve yeniden dagitilmasin saglar.

Ozellikle, 6zel sektor ile devlet arasindaki bir is birligi sonucunda insanlarin politik yasama
katilmasinin “temelde ayni egemen kadronun yeniden {iretilmesini garanti altina alan” secim-
lerle kisitlandig1 (Ranciére, 2015, s. 82) ve “daha iyi bir yasama” dair bireysel tasavvurlarin uzla-
sic1 post-demokratik kitle toplumlarinda “bireylerin sinir tanimayan arzularinin egemenligine”
doniistiigii elestirilerinin yayginlig1 diisiiniiliirse (Ranciére, 2015, s. 8), Ranciére’in duyulurun
paylasimi kavrami, Aristoteles’in Politika’da devlete 6ncelik verdigi soylemin ters yiiz edilmesine



116 | Mert Ercetin, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 101-117

ve bireyin devletten 6nce gelmesine yardimci olur. Post-demokratik toplumlarda salt bir tiiketi-
ciye indirgenen birey, kendi haz ve acilarini toplum icin faydali ya da zararls, iyi ya da kotii olan-
la birlikte dile getirebildigi icin yalnizca devletin tanimladig1 hukuki yollar icerisinde hakkini
aramak zorunda kalmaz. Mesruiyetini kullanicilarin kendisinin sagladig1 alternatif duyulurluk
alanlar1 olan sosyal medya platformlar gibi ortamlar1 kullanarak kendisi bir {iretici-tiiketiciye
doniisen birey, 06zel sektdr ve devlet is birliginde kurulan hukuki-politik tekele bir alternatif olus-
turur. Boylece, bu tiirden bireysel uyusmazlik politikalar1 yalnizca bireyin 6zerkliginin toplum-
sal uzlasim icinde korunmasini saglayan politik yasam tarzlarina 6rnek olusturmakla kalmaz,
ayni zamanda tikel ve evrensel olusu sayesinde bireyin yasamini estetik bir deneyim olarak yeni-
den iireterek post-demokrasilerde bireye bicilen salt tiiketicilik roliiniin de asilmasini saglar.
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Ozgiin Makale
Metruk Bir Evin Anlattiklar:

Iz-imge Kavrami Baglaminda
Zaman-Mekanin Estetik ve

Politik Sokumu***

Narratives of an Abandoned House:
Aesthetic and Political Deconstruction of
Time-Space in the Context of the
Trace-Image Concept

Alperen ERGIN!
Ayse SENTURER?

Oz

Mekan goriiliirliik ve duyulurluk formlar {izerinden béliistiirmek estetik oldugu kadar politik
bir tartismadir. Konvansiyonel mekan {iiretme pratikleri icerisinde yiiriitiilen mimari tasarim
mekani bir tasarim nesnesi olarak ele alirken zaman katmani gérmezden gelinebilir. Bu calisma
Ranciére’in “estetik rejim” ve “ortak yasam” fikirlerini mimarligin estetik-politik tartismalarina
tasimak istemektedir. Bu kavramlar esliginde zamansal boyutu da iceren mimari karsilagsmalarla
yeni acilimlar getirilmesi amaclanmaktadir. Calisma boyunca Uskiidar’da bulunan metruk bir
evin r6love ve restiitisyon siirecleri sirasinda kayit altina alinan zaman-mekan iliskileri yakin
Olcekte incelenir. Metruk ev iizerindeki izler, bunlari olusturan sebepler ve deneyimimiz {izerin-
deki yansimalar “iz-imge” ile kavrami tartisilir. Iz-imge mimarhigin yalniz mekansal degil za-
mansal bir deneyim olabilecegini gosterilebilir ve bu deneyim, golgede kalan iliskileri goriiniir
kilabilecek bir form sunarken etik ve politik tartismalar1 da icerebilir. Bu bakis agisiyla mekani
statik bir varlik olarak degil, zamanin ve ¢oklu etkilesimlerin sekillendirdigi, doniisen bir siire¢
olarak anlamak miimkiin olabilir. Bu perspektif yardimiyla alternatif tasarim yaklasimlari gelis-
tirilebilir.

Anahtar Kelimeler: Zaman-Mekan, {z-imge, Estetik Rejim, Mimari Elestiri, Ranciére.

Abstract

This study explores the political and aesthetic dimensions of architecture, incorporating
Ranciére’s concepts of the “aesthetic regime” and “common life” into architectural debates.
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Conventional architectural practices often overlook the temporal aspect of space, treating it as
a static object. By examining the time-space relationships during the survey and restoration of
an abandoned house in Uskiidar, this study introduces the concept of "trace-image," which de-
monstrates how architecture can be both spatial and temporal. The "trace-image" reveals hidden
relationships and offers a new lens for understanding space as a dynamic, evolving process sha-
ped by time and interaction. This temporal dimension opens the door for ethical and political
discussions in architecture, challenging traditional approaches and proposing alternative de-
sign methods that consider space as a process rather than a fixed entity.

Keywords: Time-space, Trace-image, Aesthetic Regime, Architectural Critique, Ranciére.

Bu calisma metruk bir evin r6l6ve ve restitiisyon projeleri? sirasinda yapiya ait bulgularin tartisil-
mas1 sonucu ortaya ¢ikt1. Uskiidar’da bulunan bu metruk ev geleneksel ydntemlerle insa edilmis,
bir donem tamami bir aile tarafindan daha sonralari ise farkli katlar1 farkl aileler tarafindan
kullanilmist1. Ev, bir siiredir atil durumda kalmis ve bu durum kimi bozulmalara sebep olmustu.
Yapinin ge¢misine dair yeterli arsiv kaydi ve belge bulunamadigi i¢in metruk ev kendi cismiyle
gecmisin belgesi niteligini tasiyordu. Pervititch haritalarinda bahce goriinen arsaya yapi sehrin
ceperlere genisledigi yakin tarihte insa edildigi sonucu cikarildi. Uydu goriintiilerinden yapi-
nin 1950’li yillarda yapildig1 bilgisine ulasildi. Yapipy: belgeleyecek kayitlarin kisitli olmasi do-
layisiyla roléve ve restitiisyon siireclerinde yapi iizerindeki izler, gecmise dair akil yiiriitmelere
olanak veren bilgiler olarak kullanildi. Bunlar sayesinde yapinin doniisiimii ve hikayesi desifre
edildi. Sekil de metruk evin r6l6ve planlari {izerine isaretlenmis secili izlerin bir diyagrami1 bu-
lunur. Calisma boyunca bu izler yakin plana cekilerek incelenmeye devam eder. Mimari acidan
cok 6nemi olmayan, siradan izler gerekli cizim tekniklerinin yaninda calismadaki tasnif {ize-
rinden alternatif olarak da belgelenerek kayit altina alindilar. Peki bu izlere sonra ne olacakt1?
Yapi restorasyona girdiginde fare delikleri, bodrumda kok salan agaclar, siva catlaklari ve bunlar
gibi kii¢iiklii biiyiiklii izler hic yasanmamis ve goriilmemis gibi kapatilip iistii mii sivanacakti1?
Yapinin gecmisine ait yegane kaynagi olusturan ve hikayesini anlatan izlerin mimarliktaki yeri
calismanin tetikleyici sorusunu olusturdu.

Tartismanin ilk boliimiinde Jacques Ranciére’in sanatsal pratikleri tarihsel olarak agiklar-
ken kullandig {i¢ ana rejim ve “duyulurun dagilimi” fikirlerinden hareketle mimarlik pratiginin
bir rejim fikrine karsilik gelip gelmedigi tartisilir. Bu tartisma {izerinden Ranciére’in estetik ve
politik arasinda kurdugu iliskinin mimarlik alaninin icine cekilmesi amaclanur. ikinci béliimde
mekan ve mekan deneyimi izler {izerinden yeniden tarif edilerek tartisma bu 6zgiin deneyimin
kanalinda siirdiiriiliir. Bu boliimde izleri meydana getiren dinamikler, duyumsanma iliskileri ve
iiretebilecekleri anlamlar tartisilir. Bu tartismalar iizerinden zamansallig1 gormezden gelen kon-
vansiyonel mimarlik pratiklerine kars1 elestirel bir pozisyon olusturan “iz-imge” kavrami ince-
lenir. iz-imge araciligiyla okunan estetik ve politik tartismalarda mimarligin tasarim nesnesi ye-
niden ele alinir. Uciincii béliimde “zaman-mekan” deneyimine imkan veren iz-imge kavraminin
zamansal nitelikleri ve bunun estetik kavrayisimizdaki yansimalari tartisilir. Dérdiincii boliimde
zaman ve mekanin deneyimdeki ortaklig1 sayesinde goriiniir olabilecek ortak yasamlar irdelenir.
Bu sayede yargilar ve kararlar baglaminda zamansallig1 yok sayan mekan rejiminin baska fail-
leri nasil disladig1 incelenebilir. Yalniz insandist canliligin degil, kasten iiretilemeyecek ancak
zamanla birikebilecek cesitli imgelerin de zaman boyutuyla dislandig1 g6z Oniine serilebilir. Bu
elestiri diger yandan belirlenimci ve keskin tasarim yaklasimlarina karsi olasilik temelli yakla-
simlar1 da tartismaya firsat verebilir.

3 Yapiya ait r616ve ve restitiisyon projeleri Beysun Mert Mimarlik biinyesinde yiiriitiilmiistiir.
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Sekil 1: Izler ve Yapi fliskisi Semasi, Yazar Arsivinden, 2024
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I- Bir Rejim Fikri Olarak Mimarhk

Gerek mekanin imgesi gerekse mekanin organizasyonu iizerindeki yargilart mimarligi duyumsa-
nabilir hakkinda diisiince {ireten bir etkinlik olarak tarif edebilir. Bu baglamda mimarlik pratigi-
ni “duyulurun paylasimi” (distribution of the sensible) fikri paralelinde ele alinabilir. Ranciére’e
gore “duyulurun paylasimi” siyasetin pratikleri ile sanatin pratiklerini birbirleriyle iliskilendi-
ren, duyumsanabilirin formlarini boliistiirmeye dayali “apriori formlar sistemidir” (Ranciére,
2008, s. 148). Ranciére icin estetik sanatseverlerin begenilerine hitap eden, sanata dair teknik
ya da teorik bir alan olmanin 6tesinde sanatsal olani da kusatan “bir diisiince tarzini” ifade
eder (Ranciére, 2006, s. 9; 2008, s. 161). Bu yoniiyle bakildiginda estetik tuvalden, perdeden ve
kadrajdan ¢ikarak kamusal alan1 da icine alan bir kavram olmaktadir. Duyulurun dagilimi bu
perspektif iizerinden kurulan estetik kavrayisinin sanati, siyaseti ve giindelik hayat1 goriiliirliik
formlan iizerinden diizenleyen bir rejim fikrini aciklar. Bu kavrayis icerisinde imge onu iireten
imge iiretme pratigine siki sikiya baglidir ve bu pratigin kendine has durumunu {izerinde tasir.
Fotografin, siirin ve sinemanin imgeleri onlarin iiretim siirecleriyle, imkan ve kisitlariyla iliski-
lidir; diger yandan Ranciére farkli yapma bicimlerine ragmen paylasilan bir ortaklik oldugunu
iddia eder (Ranciére, 2023, s. 103).

Ranciére gerek tarihsel gerek yapisal olarak {i¢ ana rejim fikri {izerinden sanat1 kavramsal-
lastirir: etik rejim, temsili rejim ve estetik rejim. “Rejim” olarak tarif edilmeye baslanan diisiince
sistemleri estetik ve politik tartismay1 yan yana getirmeye hatta birbirlerinin icinden kurmaya
baslar. Etik rejimde “sanat” kendisi olarak var olmaz, 6rnegin bu rejimde heykel bir tanr1 im-
gesiyle baglanir (Ranciére, 2012, s. 32). Bu rejimde heykel uhrevi olanin mekansal bir karsiligini
iiretir, heykel ile duyumsanan “i¢csel hakikatlerine” ve o imge etrafinda bulunan toplulugun va-
rolus tarzlarina dair yargida bulunan imgelerdir (Ranciére J. , 2012, s. 32; 2008, s. 158). Bu imge
araciligiyla tanrisal olanin sureti dolasima girmeye baslar ve mekan bununla paylasilir. Burada
asil olan heykelin sanatsal degeri veya giizelligi degil duyumsananin tanrisal tasvirlere uygunlu-
gu, bu tasvirleri tiretme hakkinin kimde oldugu veya kimlerin bunlar {iretemeyecegi ve bunlarin
topluluktaki konumlaridir (Ranciére, 2008, s. 158). Temsili rejim ise tanrisal olanin tahakkiimii-
niin esnedigi, imgenin “tanriya sadik olup olmadig1” yargisindan kurtarildig1 rejimdir (Ranciére,
2012, s. 33). Burada sanat normatif kurallar1 olan yapma tarzlari olarak karsimiza cikar ve “mime-
tik ilke” araciligiyla hakikatin yanilsamalarini iiretir (Ranciére, 2008, s. 160). Ranciére “mimetik
ilke” olarak bahsettigi seyin doganin kopyalarini olusturmaya yonelik bir taklit degil, yapma
tarzlarinin 6zgiil durumlarinda kendilerine ait janrlari, iyi ve kotiiyii sanatlar arasinda ayiran
ilke oldugu konusunda uyarir (Ranciére, 2008, s. 160). Estetik rejim ise temsili rejimin karsisinda
konumlanir, burada sanatin 6zgiilliigii artik yapma tarzlarinin farkliligiyla degil imgeye ait “du-
yulurluk kipinin” ayrismasiyla belirlenir (Ranciére, 2008, s. 161). Temsili rejimdeki yapma tarzla-
rinin {irettigi gelenegin bicimlerinin aksine estetik rejim bu temsil yontemlerini asmaya ve yeni
duyulurluk formlar ile sanatcinin ifade iiretmesine olanak tanir, sanat olma 6zelligi artik tek-
nikten degil “belli bir duyusal alimlanma biciminden” kaynaklidir (Ranciére, 2012, s. 33). Gerek
sanatcinin olaylari algiladig1 bicimde ifade etme giicii gerekse kullandig1 pratiklerin 6zgiinliigii
estetik rejimi farkli kilar. Temsil rejimindeki hakikatin temsilini iiretmeye dair motivasyon bura-
da Ranciére’in “anti-mimetik devrim” dedigi sekilde her sanatin kendi icinde iirettigi degerin ve
saf giicliniin olumlanmasina doniisiir, tarihsel olarak bu doniisiim modernite ile gerceklesmistir
(Ranciére, 2008, s. 162, 165). Ranciére icin estetik rejim sanatin éneminin siyasetle “etle tirnak
gibi ayrilmaz kilindig1” yeni “ortak yasam bicimlerine” imkan sunmaktadir (Ranciére J. , 2008, s.
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162; 2012, S. 34). O halde estetik rejim diger rejimlerden hem tarihsel acidan hem nitelik bakimin-
dan ayrlir, her otonom yapma tarzi kendi 6zgiil tekilligi iizerinden gercekligi yeniden yorumlar.
Bir sanatsal yapma tarzi olmasa dahi mimarlik iirettigi imgeler bakimindan nasil bir rejim fikri
ifade eder? Imge iireten mimarlik derken akla uygulama cizimleri, ii¢c boyutlu gérsellestirmeler
(render), kolajlar, maketler, fotograflar ya da kagit diizlemini mekansallastiran “paper architec-
ture” anlasilabilir. Bunlar da elbette mimarligin {irettigi imgelerdir, bu tartismanin konusu ise
mimari pratigin iirettigi nihai nesne olan yapinin kendisini bir imge olarak tartisir. Mekan mi-
marlik bilgisi olmaksizin iiretilebilir, mimarligin mekana yiikledigi anlam ise artik bu mekanin
islevsel yonii yaninda kimin neyi nasil gordiigii ve gérecegi olabilir. Bu tanim elbette tartisma
iiretmeye yonelik ve spekiilatiftir. Tartisma siiresince “mimarhigin iirettigi imge” olarak bahsedi-
len kavram mimari temsilleri degil nihai olarak iiretilen mekanlarin goriinen ve algilanan karsi-
liklarini tarif eder, bu imgenin kurulumu da arka planda bir rejim fikriyle iliskilenir. Mimari tasa-
rim pratigini tarihsel olusumu ve moderniteye dayanan kurucu dinamikleri baglaminda estetik
rejimin bir formu olarak diisiinmek miimkiin olsa da burada mimarli§in kendine 6zgii durumla-
rina parantez agmak gerekir. Bir yandan mimarlik pratigi estetik rejimdeki politik anlam1 kaci-
nilmaz olarak iizerinde tasir. Ote yandan mimarligin tasarim nesnesinin sanatsal iiretimlerden
farklilasan dinamikleri mimarliga ait rejime farkli bir tarif yapma ihtiyac1 dogurabilir. Imgesinin
duyumsanmasi bir seyircilik ile de olabilicegi gibi 6ziinde icinde/kenarinda/yaninda bulunma/
yasama hali ile gerceklesir. Modern mimarlik ile disipliner hale gelen giiniimiiziin konvansiyo-
nel yapi1 tekniklerinde kendini halen g6steren bu rejim tartisma boyunca “mekan rejimi” olarak
ifade edilebilir. Bu ¢alismada mekan rejiminin yalniz mekansal 6ngorii odakli temsil ve iiretim
pratigi iz-imge araciliiyla tartisilir.

Yasam ve imgeler birbirleriyle i¢ icedir, Ranciére sanatin formlar ile yasamin formlar ara-
sinda kurulabilecek bir 6zdesligi isaret eder (Ranciére, 2008, s. 162). Buradan hareketle bir imge
iiretme pratigi olarak mimarlik, mekani etkinlikler, bulunma halleri ve giindelik hayat pratikle-
ri lizerinden plan kararlaryla tasarlarken yapilan sey ayni zamanda goriiliirliik ve duyulurluk
iizerinde de secimler iiretmek degil midir? Cikabilenler icin merdivenler, kor duvarli mahrem
mabhaller, islek caddeye bakan 6zel cepheler... Girebilenler ve giremeyenler yalniz fiziksel olarak
degil semantik olarak da alt1 cizilerek birbirinden ayrilabilir. Parsel sinirlari, giivenlikli girisler,
turnikeler, yiiksek katli yapilarin iist katlari... Mekan onu sinirlandiran etkiler kadar birtakim
sinyaller ve igaretlerle yonlendirilerek de boliistiiriiliir. Mimarin zihnindeki mekansal imge mal-
zeme, oranlar ve insa pratikleri gibi salt islevsel kararlar {izerinden bicimlenerek duyumsanir
olana doniismez mi? Bu bakimdan mimarlik “mekan” kurarken imge tiretir. Cekilen duvarlar,
cizilen sinirlar, esikler, kapilar, degisen déseme malzemeleri, duvarlardaki pencere ve acikliklar,
kat yiiksekligi, kiitleler ve yap1 malzemeleri; her biri bu paylasimi yahut sistemi diizenlemeye
yarayan etkilerdir. Islev ve “gériintii” arasinda karsilikl bir iliski vardir, bunlar imgeyi birlikte
kurarlar ki perde arkasinda biitce, yonetmelikler, isverenler ve kullanici halleri bekler. Yapiy1
meydana getiren bu ag ve iliskisellik insaat ile sinirli1 kalmaz ve yapinin cevresiyle de etkilesimini
devam ettirir. Burada bu imge sanatsal ifade araclarinin iiretimlerinden ayrilmaktadir ¢iinkii o
asirlara meydan okuyan, dokunulmaz ve kendinden ibaret bir temsil degil dissal ve i¢sel kuv-
vetler etkisiyle degisip doniisen, bozulup yenilenen bir organizmaya benzer. Mimarli§in imge-
si bir zamansizlik degil aksine zamanin ickin oldugu bir siirekliligi ifade eder. Yapinin icinde
bulundugu doéniisiim ve bozunum yapinin kacinilmaz olarak yiizlestigi fiziksel bir gercekliktir.
icindeki ve disindaki hayat ayni kalsa dahi onu olusturan yap: émiirliidiir ve cevrenin fiziksel
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kosullarindan etkilenir, saglamlig1 bu etkilerle degisir. Giindelik hayat kendi siirekliligi icin ya-
piya bakim uyguladig siirece bu doniisiim carpici bir boyuta ulasmayabilir. Eger dissal radikal
bir etki; deprem, sert riizgarlar, dalgalar, kayan toprak yapinin ayakta kalma niteligini hozmazsa
ancak bakim ortadan kalktiginda metruk kalan yapinin yumusak doniisiimii bir siire sonra be-
lirginlesir.

Atil, metruk, harabe gibi mekansal terimler aslinda bu doniisiimiin zaman kiplerini de ifade
ederler. Yapinin bu sifatlardan hangisini alacag biitiinliigiiniin ne kadar algilandigiyla da ilgi-
lidir. Semantik olarak harabe niteligi bir zaman dilimi ile iliskili olmayabilir. Depremin ardinda
biraktig1 bir kent de antik cagdan kalan anitsal bir yap1 da “harabe” olabilir. Yap1 artik belli
belirsiz bir halde kendini belli etse de biitiinliigiinii kaybetmis, dogada ¢oziinmiistiir. Yine de
onu tanimamiza yarayan bir benzerlik bu ¢oziinme icerisinde dahi sezilebilir. Harabe ifadesi,
zamanla degisimi imlerken burada siire iizerinden degil fark {izerinden anlam kazanir. Jeanette
Bicknell bu farki kavrayabilmek icin “mimari hayaletler” kavramini ortaya atar, yap1 biitiinligi
kaybolan fakat pesinde biraktiklari ile izleri siiriilebilen “hayaletler” gecmisi kaydetmis belge-
lerde, 6rnegin fotograflarda var olmaya devam ederler (Bicnknell, 2014, s. 436). Fotografin ya-
pinin giincel durumu ile kiyaslanmasi fark: algilanabilir bir kiyasa doniistiiriir. Diger yandan
harabenin bozulma durumu bir doga metaforu olarak da degerlendirilmistir. Robert Ginsberg’e
gore harabenin estetigini canli ve diri tutan, bizde ona karst merak uyandirip ilgi ceken yesi-
lin onu sarmasi ve bitkilerin harabeyi “diinyanin” bir parcasi kilmasidir (Ginsberg, 2004, s. 56).
Ginsberg harabenin imgesini betimlerken olusumunun dinamiklerini derinlemesine aciklamaz.
Georg Simmel ise bu siireci bir tiir dogaya doniis olarak tanimlar, birtakim ikiliklerin gerilim
alani olan harabe “dissal imgenin ve ickin dinamiklerin birliginden” meydana gelir (Simmel,
1958, s. 266). Simmel’in yorumunda harabenin doga ile iliskisi yapiy1 kuran malzemenin ickin
dinamiklerinin bir {irliniidiir. “Fark” ka¢inilmaz olarak mekan iizerinde siirekli tiretilmektedir.
Bu yoniiyle yap1 zamansal bir karsilik da tasir. O halde mimarligin iirettigi imge yalniz mekanin
degil zamansal boyutu da ayrilmaz olarak icinde bulunduran “zaman-mekanin”4 imgesidir. Za-
man ve mekani ayri olgular olarak diisiinmek iizerlerinde calismay1 kolaylastirsa da bu sirada
digerinin gérmezden gelinmesine sebep olabilir. Biilent Tanju, Gilles Deleuze’iin fark felsefesi
iizerinden yaptig1 okumada “mekanin niceliksel, zamanin ise niteliksel” farklar {iretmesinden
dolay1 “zamanin mekandan dislanmasinin niteliksel farklarin dislanmasi1” anlamina geldigi-
ni soyler (Tanju, 2008, s. 169). Mekan konumlar, yiikseklik ve derinlikler gibi 6lciilebilir nicel
farklar iizerinde barindirirken deneyimler, olaylar ve doniisiimler gibi nitel farklar zamansal
boyutta anlam kazanir. Bu iki 6zellik de yapinin sahip oldugu 6zellikler iken mimari tasarim an-
laminda zamani dislayip mekani degismeyecek bir form olarak tahayyiil etmek eksik olur. Yalniz
mekan {istiine diisiiniilerek {iretilen yap1 hayati statik gostergelere indirgeyerek yasanmisligi g6z
ard1 etmeye baslar. Tanju modern mimarligin ve konvansiyonel {iretim pratiklerindeki ayricalik-
I1 mimar pozisyonu ile bu nitel farklar dislamasini elestirir ¢iinkii “mekan” tireten mimarligin
kartezyen diizleminde zaman, deneyim ve alg1 islemez hale gelir (Tanju, 2008, s. 175). Mimari
cizim ve modelleme teknikleri gibi temsil araclar {i¢c boyuttan olusan bu kartezyen diizlemde
iiretilir. Temsillerin meydana getirildigi bu zemin zamansal olani kapsamadig1 icin kendi kapali
sistemi icerisinde tutarsizlik barindirmaz. Bu temsil ortamlarinda idealize edilen yap1 iiretiminin

4 “Zaman-mekan” kavrami bu iki olgunun birbirinden ayrilamazligini ifade eder. Kavramayi kolaylastirmak icin birbirinden
ayurip tizerine diisiindiigiimiiz bu iki kavram dogal halinde birbirine dolanik halde bulunurlar. Astronomi ve fizik alanlarinda bu
birliktelik “uzay-zaman siirekliligi” olarak matematiksel olarak da formiile edilir. Ozel Gorelilik kuraminin gecerli oldugu dért
boyutlu yapiya Minovski uzay-zamani da denmektedir, pozisyon belirten i{i¢ uzay boyutuna bir de zaman boyutu eklenir.
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ardindan doniisiimiin gercekligiyle yiizleserek zamansal farki da mekansal olanlar gibi biriktir-
meye baslar. Buradan mevcut tasarim ve temsil araclariyla zamanin temsil edilemezligi gibi bir
anlam cikarilmamalidir. Ancak mevcut kosullarin iirettigi kendini tekrarlayan pratikler icerisin-
de zamanin temsili problemi g6lgede kaliyor olabilir. Tanju’ya gére mimarlik zamandan arindi-

-

rilmis idealler {ireten degil kacinilmaz olarak icine girdigi “iliskiler aginin siirekliligine atilan bir

A

diigiimdiir” (Tanju, 2008, s. 175). Peki “mekan

An?

iireten mimarlik ile “zaman-mekan” iirettiginin

bilincinde bir mimarlik arasinda degisen ya da degisebilecek seyler nedir? Yoksa mimarlik za-
mant tasarlama isi icin de mi kollarini sivayacak? Bu tartisma metruk ev iizerinden acilabilir. iz
ve iz-imge kavrami buradaki karsilagsmalar iizerinden derinlestirilerek mekéan rejiminin idealize
imgesi, bu rejimin imge iiretme pratigine karsi yapidaki aktorlerin eski ve yeni pozisyonlar tar-
tisilabilir.

Sekil 2. Duvardan Bir iz Sekil 3. Giris Kapisinin Yansimasi

II- Siradan Goriinenin Hikayesi, iz ve imgesi

iz, bir kayittir. Hareketle birlikte okundugunda anlamli bilgi iiretebilir. Kendinin nedeni olma-
dig1 icin varlig1 bu iliskisellige baglidir. Onu kuran ve kavrayan iliskiler; kuran hareket ile izi
kavrayan 0zne arasinda da etkilesime izin verir. Her tiirlii hareketin pesinde biraktig1 iz 6ziinde
zaman-mekan formatinda yapiya kazili veridir. Hareket ve aksiyonlarin 6lcegi cesitli olabilir. Is-
ter mikroskobik ister astronomik hareketler farkli kalicilik bicimlerinde izler meydana getirebilir.
Lekeler, cizikler, kiifler, gazete sayfalari, catlaklar veya tas iizerindeki damarlar iz ile hareket ara-
sinda benzer islemleri iiretirler. Veri olarak izler, o an orada olmayan bir mevcudiyet veya hare-
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keti isaret ederler. Zaman deneyimimiz bu farkin algilanip islenmesiyle kurulur. Sekil 2’ye baka-
Iim, metruk ev icerisindeki bu karsilasmada sivali bir duvar ve iizerinde lekeler goziikmektedir.
Goziiken sahnenin ilk sinyali bir yokluga aittir. Eskiden mevcut olan bir seyin namevcudiyeti se-
zilmektedir. Daha 6nce mevcut olmast durumu bizde yoklugunun iirettigi fark hasebiyle karsilik
bulur fakat bu yoklugun algilanabilmesinin tek yolu bu izdir. Bir yandan bir yokluk deneyimi
Oteki taraftan gegcmisteki bir mevcudiyetin andaki deneyimidir. Bu seyin ne oldugu bilinmeksizin
ilk algilanan ve zihinde islenen durum bu namevcudiyete ait olan durumdur. Zimnen bilir ve
acikca goriiriiz ki orada olmayan bir sey vardir. Varlikta degildir fakat deneyimimiz bu fark ile
imgesini kurmaya baslar. Burada imge yokluga degil ge¢cmis mevcudiyete dair bir islem olarak
yliriitiiliir. Bu iz ile karsilasildi§inda deneyimlenen salt bir yokluk degil, iz ile iiretilen imgenin
varligidir ayn1 zamanda. Sekil 3'ii inceleyelim, burada farkli 6lcekte bir iz sahnesi goriiliir. izin
olusumu icin yapilan tanim halen saglanmaktadir; bir hareketin pesinde biraktig1 veri olarak bir
iz goziikmektedir. Bu sahnede ise zamani imleyen fark bir yokluk iizerinden degil farklilasarak
yinelenen periyodik bir hareketin {irettigi 6zel durumdan gelir. Burada goriilen sey renkli cam-
larin evin icinde herhangi bir goriintii olusturmasi olsa da giinesin konumu herhangi iki andan
farklidir. Burada iz hayli gecici ve siliktir fakat bir odanin icine dogan giines yazdan kisa siirekli
degisecegi icin bu an herhangi bir an degildir. Diger yandan renkli camlar bir giines saati gibi za-
mani duvar ve doseme iizerinde isaret etmeyi siirdiiriir. Diinya’nin yoriingesi bu renkli 151811 gii-
zergahini belirler. Bu bakimdan iz ve izi iireten hareket hakkinda diisiiniirken genis bir perspek-
tif iizerinden yol alinabilir. Insani ve biyolojik aktivite, yer hareketleri ve iklim dinamikleri ilkesel
olarak benzer prensipler iizerinden farkli zaman 6lgegi ve kalicilik diizeylerinde izler iiretirler.

Sekil 4. Metruk Evin Kosesi
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iz bir tanikliktir. Bir aksiyona, etkinlige, olaya yani bir hikayeye dair tanikliktir. Ki bu taniklik
olayin kendisine tanik olmaktan bir miktar farklidir. Hikdye bosluklarla doludur, ancak belli-
belirsiz sezilen dogrulugu ispatlanamayan; olasilik zeminde ekilip orada biiyiiyen bir ihtimaldir.
Aktiiel olan iz zemine kazilidir. Onu algilayip anlamlandirmaksizin bir karsilik {iretemez. Sekil 4,
metruk Evin bahce kdsesine bakip gérdiigiimiiz manzaradir. {1k bakista goriilen unsurlar dokii-
len sivanin ardindaki tuglalar, kosede tirmanan sarmasik, duvarin icinden ¢ikan metal bir parca
ve duvar iizerinde yiikseklerde yer yer rastlanan kurumus kék ve gévde parcalari olabilir. Burada
neye taniklik ederiz? Duvarin sivasinin dokiildiigiini anlariz. Onu doken belki de sarmasiktir.
Sonra boyluca bir ¢atlak géziimiize ¢arpar, hareket eden sadece sarmasik degil duvardir da. Ze-
minin kaydig fikrine kapilabiliriz. Zihnimiz bu akil yiiriitmeleri yaparken mantik formiilleri de
canlandirabilir, bu hareketlerin 6ncesi ve daha sonrasina dair imgeler de. Ranciére her imgeye
bir islem niteligi yiiklerken kasitlarindan biri de imgenin farkli baglantilarla kurdugu bu dina-
mik yapisidir (Ranciére , 2008, s. 6). Imge, onu meydana getiren etkinligin sebep ve niyetinin
Otesine duyumsanmasi sirasinda kurdugu iliskilerle gecip ongoriilemez karsiliklar bulabilir. G-
riilen aktiiel imaj paketcikleri zihinde salt kendi izdiisiimlerininden fazlasini yansitirlar. Ornegin
Henri Bergson’a ait koni metaforunda oldugu gibi koninin en daraldig1 yer uzamsal bir nokta-
y1 ifade ederken “gecmis” katmanlar halinde genisler (Bergson, 2020, s. 157), (Sekil 5). Koninin
sivrilen ucu simdiki an1 gosterirken bu an bellek icerisinde genisler. Bu uctan uzaklasan ani
bellekte dagilarak ilerlerken imgeyi kurar. Bellek burada kronolojik olarak bir katmanlilik belirt-
mez, anlarin kiimiilatif olarak bir arada olmasi dolayisiyla dinamik ve akiskandir. Deneyimlenen
simdiki zamanlar bellekteki bu dolasima katilarak zihindeki bu olusun bir parcasi olur. Bergson
felsefesinde bu boliinmez akis “siire” olarak adlandirilir ve zaman olarak deneyimledigimiz olgu
da bu siirekliliktir.
Diger yandan Deleuze icin bu “virtiiel-
olus” olarak da karsimiza cikar. Deleuze
aktiiel ve virtiiel olarak kullandig1 kav-
ram ciftini Bergson’un “siire” ve “olus”
fikirlerini kavramsallastirmak icin kul-
lanir. Aktiiel gercek/gerceklesmis olani
tanimlamak icin kullanilirken virtiiel
gerceklesmemis bir potansiyel zemini-

ni. Virtiiel gerceklesmis olanin icindeki

\/ giic, bir baskalasim potansiyeli olarak

S da kavranabilir. Koni metaforundaki

koninin ucu, simdinin aktiielligidir. Ko-

Sekil 5. Bergson'un Koni Metaforu, Madde ve Bellek, s. 157 ninin geni§1eyen tarafinda da bu an ile

etkilesime giren bir potansiyel olarak
virtiiel bulunur. Deleuze bunlar1 parcaciklar olarak tanimlar ve aktiiel-virtiiel parcalar bir arada
birbirlerine karismis halde bulunurlar. Aktiiel imaj parcacig1 deneyimlenirken birtakim bosluk-
lar meydana gelir (Deleuze, 2016, s. 14-17). Bu partikiiller zihinde virtiiel olan ile kusatilir ve ¢o-
galir. Deleuze ickinlik diizleminde birbirleri {izerinden calisan virtiielin edimsellestigi, aktiielin
sanallastig1 bir devreden bahseder. Aktiiel parcacik deneyim sirasinda kendiyle iliskili virtiiel
parcaciklar da ickinlik diizlemimize getirir. Aktiiel ve virtiielin tepkimeleri ve doéniisiim siireci
bellekte siirmeye devam eder. Sekil-4’teki karsilasmada oldugu gibi deneyimimiz yalniz goriin-
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tliyii degil ona ait veriyi de ickinlestirir. Zihin diizleminde bu veri bicim kazanmaya devam eder,
halihazirda algiladigimiz imaj bosluklarla dolu, eksik ve belli-belirsizdir (Sekil 6). Bergson'un
“devingen imge” olarak da isimlendirdigi bu durumda imge donuk degildir (Bergson, 2020, s.
156). Ickinlik diizlemine alinmaya baslanan imgede edimsel bir verilinin virtiiel ile kusatilmasi
bu demektir. Deleuze katiksiz bir edimselin yoklugunu ifade ederken bizim ona kattiklarimizi ve
getirilen baska baglantilar1 ima eder. Dokiilen sivanin altinda goriilen tugla duvar deneyimlen-
diginde kendisinden ibaret kalmaz. Tugla duvar hakkinda kisisel bilgi ve anilarimiz bununla
bag kurmaya baslar. Daha 6nce karsilastigimiz duvarlar ve bizim icin ifade ettikleri bu imgenin
zemininde belirmeye baslarlar. “Tugla duvar” fikrine ait anlam iliskileri bu imgeye yakinsar. G6-
riintii ile bir takim saglamlik, kalicilik ve giiven duygulari gelebilecegi gibi deneyime bagli olarak
kapalilik, kisitlayicilik, doniisiime karsi direnc gibi duygular da imge etrafinda dolasabilir.
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Sekil 6. izin Virtiiellesmesine Dair Diyagram, Yazar Arsivinden, 2024

Burada bu imge isleminin herhangi bir islem degil iz-imge olarak onerilmesinin elbette bir
sebebi var. Deleuze ve Bergson’un temsil sistemlerinin aksine virtiiellesen edimsel veya olusan
bu devingen imge beraberinde kendine ait bir iliski seti ile gelir. Bu iliski setine yahut onu kuran
hareketle iliskilerini imlemesine kisaca imgenin hikayesi diyelim. Imgeyi kuran veri yeni bir bir-
liktelik meydana getirir; kendi hikayesiyle bulusan gézlemcinin hikayesi. Tugla duvarda bakip
gordiigiimiiz ve diislindiiglimiiz seyler yalniz kendi deneyimlerimizin bir karsilig1 olarak degil
ize ait deneyim/verinin bir karsihgini da kacinilmaz olarak icerir. Ilk inceledigimiz Sekil 2’ye d6-
nelim. Burada gecmise ait bir varli§in deneyiminden bahsetmistik. Artik bu sahnedeki ize daha
detayli bakabiliriz; bu sahnede goriilen izler duvara cakili bir ¢ivi ve dairesel renk farkliliklari.
iz iizerinde gordiigiimiiz “sey” nasil bir ailede biiyiidiigiimiiz, hayatimizin nerede gectigi ve eko-
nomik durumumuz gibi kriterlere bagl olabilir, yine de bu farkliliklar icerisinde baz1 ortakliklar
etrafinda toplanmaya baslariz. Kimileri icin bu iz dua yazil bir tablo, kimisi i¢in aile biiyiikleri-
nin genclik fotograflar1 veya bir ayna olabilir. izin mekdndaki konumu ve duvardaki pozisyonu
geregi bunun bir duvar saati oldugunu da diisiinebiliriz. Duvar saati olarak diisiinmeye basladi-
g1miz anda izi bir isleme aliriz. Burada saatin izini gérmek ile duvar saatini gérmek arasindaki
keskin sinir bulaniklasirken ve orada asili saat zihnimizde sekillenir. Daha énce gordiigiimiiz
saatlerden olusan adeta bir montaj bu belli-belirsiz izin {izerinden goziimiizde canlanmaya bas-
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layabilir. Bu durum sadece bizim kendi deneyimlerimizin degil bir zamanlar asili olan saatin
mekansal varliginin da tecessiimiidiir. iz saate ait nitelikleri imlerken onun “hikayesini” de bize
anlatir. Hikaye sadece asilma ve indirilmeden ibaret bir etkinligin degil, onun imgesini incelten
ve gerek saate gerek odaya kendilik katmaya baslayan niteliklerin iirettigi bir hikayedir. Saatin
altinda yayilan leke saatin eski moda, antika saatler gibi bir kabin icinde degil acikta sallanan
bir sarkacinin oldugu ihtimalini bize g6sterir. Saatin olabilecegi ve olamayacagi formlar ona ve
mekana ait hikayeyi diger biitiin izlerle birlikte kurarlar (Sekil 7, 8). Bu sebeple, iz gbzlenen edim-
sel bir nesne gibi degil bir baska 6zne; edilgen bir bulunma degil etkin bir ifade gibi davranir.
Bu davranisi sayesinde izi kuran ve deneyimleyen arasinda paylasilan bir ortaklik kurar. Siradan
goriinenlerin alelade hikayeleri zimnen okunmaya, algilanmaya ve sezilmeye baglar.

Sekil 8. ize Cagirilan Saatler Sekil 9. ize Cagirllan Gegmis/Gelecek
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Ill- iz-imgenin Zamansal Nitelikleri, istisnai Bir Zamansallik Fikri

iz-imge, ortaklik iireten bir kurulumdur. iz lizerinden baglanilan gecmis mevcudiyet veya hikaye
bizim hikayemiz ile bir ortaklik paylasir. Bu kurulum islemi iz-imgenin tek yonlii, dogrusal bir
gecmisi imledigi yanilgisini olusturabilir. Oysa keskin ve kronolojik bir tarihsellik degil bir anla-
t1i/hikaye olarak ifade etmek icin iz-imgenin ii¢c zamansal niteliginden bahsedilebilir. izin kayit
yani ve belgeselligi maddeye ait bir hatiradir. Hafizaya ait calismasinda hatira ve imgenin kav-
ramsal kokeninin izini siiren Paul Ricoer’{in Antik Yunan’dan cagirdig1 gibi hatira “namevcut bir
seyin mevcut temsilidir” (Ricoeur, 2012, s. 26). Bu temsil mekansal ve maddi olani gayri maddi
olana ve zamansal diizleme tasir. Selami Varlik’in da ifade ettigi gibi iz paradoksal sekilde ya-
sanmamis hatiranin animsanmasini tetikler (Varlik, 2021, s. 29). Bu hatira bize de ait olmayan
bir gecmisin temsili, bir 6tekine ait anidir. Tugla duvar 6rneginde metruk eve ait zemin kaymasi
ve bu kaymanin izi yapiya, iz {izerinden kavrandiginda olusan imgeler ise ickinlik diizlemimize
aittir. Bu sebeple bu iz bir neden sonuc iliskisine dayali algilanim diizeyi iiretirken bu “gecmis”
aslinda tarafimizdan hi¢ deneyimlenmemistir. Biz bu nedensellig§in mantiksal geregiyle 6nceden
yasandigina dair bir akil yiiriitme {iretiriz. O halde zeminin kaymasi metruk ev icin gercekten
gecmise ait bir zamansallik kipi ifade ediyor olsa dahi onun bizdeki projeksiyonu olan imge bel-
legimizden cagirdi§imiz gecmis bir an1 degildir. Akil yiiriitmemiz tutarli ve hatta ispatli dahi
olsa bu kurgusal bir senaryo hakkinda diisiindiigiimiiz ve bir hikdyenin imgesini iirettig§imiz du-
rumunu degistirmez. Bu sebeple iz-imge gdzlemcinin pozisyonu geregi gecmise ait goziikse de
degildir, kurgusal bir zamansallik zeminine ge¢misin virtiielligini cagirir. Ikinci olarak izlerin
kronolojisi de varsayimsal ve akil yiiriitmeye dayalidir. Tugla duvarin zeminine kadar inen cat-
lak bir zemin kaymasinin m1 yoksa sivay1 diisiiren etki her ne ise bunun sonucu mu gordiikleri-
miz iizerinden net olarak bilemeyiz. izlerin bir kronoloji belirtmek zorunda olmadig1 gercegiyle
karsilasirz. Imgeye dair bu islemleri eski bir seye bakan herkesin onun ge¢misi hakkinda akil
yliriittiigii varsayimiyla degil bu tiir karsilasmalarin, algilanan goriintiilerin kasith veya zzimnen
zihinde islendigi varsayimiyla degerlendirelim. Metruk evde dolasirken icine girdigimiz karsilas-
malarda izler orada oldugunu bildigimiz bir hayatin yasanmisligini ve evin yapisal olarak basina
gelenleri bize “hissettirmeye” baslar. Yapiy1 kayit altina almak amaciyla her detay1 6l¢meye ge-
len bir mimar icin bu verilerin analizi seklinde bir bilin¢ diizeyinde olabilirken, gerekli nitelikler
ve odaktan mahrum bir gézlemci bu farkindalik seviyesinde olmayabilir. izlerin mekandaki silik
olan kronolojisi bu sezgisel gozlem durumunda bulaniklasabilir. Bu akronoloji iz-imge icin ne
ifade eder? Iz-imge bu bulanik alanda gecmisle olan keskin iliskilerini de ihtimaller, kopukluklar
ve tutarsizliklar ile degistirebilir. Burada izin tanikligi, imgenin islem Kisvesiyle gecmise baglh
bir ifade olmaktan 6te gecmis mevcudiyetten momentum iireten ve simdide yeseren bir diisiin-
ceye evrilir. Biitlin bunlar izin keskin olmayan 6zel durumunun iirettigi bosluklarin, belli-be-
lirsizligin ve ihtimale dayali yapisinin dogal sonugclaridir. Yapiya ait gelistirilen restitiisyon pro-
jesis, tarihsel belgelerin yetersizliginden dolay1 yapisal izlerin kronolojisinin ve giindelik hayat

5 R616ve, restitiisyon ve restorasyon projeleri bir tarihi yapi icin hazirlanan belgeleme ve uygulama projeleridir. R616ve projesi
yapiy! ¢izimin yapildig: giin itibariyle oldugu sekliyle kayit altina almay1 gerektirir. Deformasyon, bozukluklar ve tahribat dahil
yerinde alinan detayl 6lgiiler ¢izimlere islenir. Restitiisyon yapinin 6ncesine ait bir aragtirma/belgeleme projesidir. Yapiya ait
tarihi kayztlar, fotograflar, idari belgeler; yapinin ge¢misini gosterebilecek her tiirlii bilgi toplanir. Eldeki bilgiler ile yapr iizerin-
deki bulgular araciligiyla yapinin “6zgiin” hali belgelenir. Bu asamada doseme ve tavan planlari da doneme ait tipolojik 6rnekler
de hatta giindelik hayatin senaryolastirilmasi ile yapilan akil yiiriitmeler de birer veri olarak kullanilabilir. Koruma alanindaki
tartisma konularindan biri buradaki 6zgiin problemidir. Restitiisyon asamasinda yapinin gecirdigi doniisiim belgelenirken
“0zglin” yapinin ne, neler veya nasil oldugunun yanitlanmasi gerekir. Koruma ile ilgili uygulama kararlar1 restorasyon projesi
araciligiyla alinir. Burada proje nelerin korunmasi, nelerin kaldirilmasi ve nelerin 6zgiin formuna doniistiiriilmesi gerektigi ile
ilgili tartismaya verilen yanit1 igerir.
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senaryolarinin desifresi ve birbirleriyle iliskileri {izerinden gelistirilirken ihtimaller arasinda en
tutarlilar1 proje olarak iiretilmeye calisiimistir. Ayni izler imgelem iiretmeye doniik cagrisimlari
nasil ¢alistirtyorsa tarihe bir kayit diisiirmeyi amaclayan biirokratik ve teknik bir evrakta da ben-
zer prensiplerle calisir. Bu iki durum arasinda izin ¢alisma prensibi agisindan bir fark bulunur ki
bu da iz ve iz-imgenin zamansal niteligine dair {iclincii durumdur. Restit{isyon projesi bir gelecek
imgesi cagirmaz, bununla ilgilenmez de. Ancak farkli kosullara bagli olan restorasyon asamasi
planli bir gelecege dogru vizyon iiretir. Buna karsin iz-imgenin bulundugu ickinlik zemininde
gecmis ve gelecek birbirinden keskin olarak ayrilamaz. Bu gelecek bir plana dayali tasari olarak
da kendini gosterebilir, 0rnegin tugla duvari tamir etmeye veya sivay1 kazimaya dair bir fikir
burada kendini gosterebilir. Burada zimni olan imge farkindaliga dogru yonelir ki bu aslinda
bir tasarim ya da eyleme baslamanin bir asamasidir. Tartismaya diger taraftan iz-imgenin ken-
dini meydana getirdigi “gelecek” tahayyiilii lizerinden devam edelim. Bu gelecek ile ifade edilen
meydana gelmemis ama gelebilecek ihtimallerin varlig1 olarak anlasilabilir. Ge¢cmis hakkinda
tartisirken olay esnasinda tanik olmadigimiz fakat yokluk iizerinden akil yiiriittiiglimiiz ihtimal-
lerin imgeyi besleyebileceginden bahsettik. Gelecek de meydana heniiz gelmemis ihtimallerin
namevcudiyeti olarak imgeyi sekillendirebilir. Duvarin catlagina veya sarmasiga bakarak bu kar-
silig1 bulabiliriz. Nasil bu derin catlak ile zemin kaymas1 arasinda bir neden sonuc iliskisi kurup
yasanmisliga ait bir kurguyu imgeye yiiklediysek ayni akil yiir{itme {izerinden rahatlikla zeminin
daha cok kaydiginda bu duvarin artik ayakta duramayacagi fikrini bulabiliriz. Ciinkii deneyim-
lerimiz boyle bir hareketin hizla baslayip biten sonlu bir aksiyon degil cok daha genis bir 6lcekte
daha yavas bir frekansta siirdiigii bilgisin bize verir. Bu ve bunun gibi “goriilmeyen” hareketlerin
zimnen bilincindeyizdir ve yapiy1 oldugu bu hale getiren seyin de apacik ifade edemedigimiz
bu hareketle oldugunun farkindayizdir. Eskimek dedigimiz durum ortiik olarak bu hareketleri
imledigimiz bir durumdur. Eskimis olanin eskimeye devam edecegi paylasti§imiz ortak giindelik
bilgilerden biridir. Sarmasik durumunda da bu islemlerin gerceklestigini gorebiliriz. Daha once
ylikseklere kadar cikip bir sekilde sokiilen sarmasigin canli oldugu ve hareketinin yoniine dair
giindelik bilgimiz imge algilanirken halihazirda bizdedir. Sarmasiga ait gelecek ihtimallerin-
de onun sokiildiigiinii, kurudugunu veya biiyiiyiip tiim duvar1 kapladigini diisiinebiliriz (Sekil
9). Burada iddia edilen odur Ki, iz eger hareketi imlemesinden dolay1 ge¢cmis mevcudiyeti imge
diizeyinde kurabiliyorsa yine hareketi imledigi icin muhtemel senaryolar da iistiinde tasir. iz
algilanip ickinlestirilirken zihinde yalniz yasanmis olanin degil yasanabilecek gelecek ihtimal-
lerinin de karsilik iirettigi diisiiniilebilir. Ickinlik diizlemindeki iz-imge bir ihtimaller yumag1
olarak yasanmishig1 ve yasanabilirligi iizerine cagirr. iz-imge bu zamansal niteliklerinden otiirii
sadece gecmisin, tarihsel bir kurgunun imgesi degildir. Ayn1 sekilde yasanabileceklere dair sii-
rekli spekiilasyonlar iireten salt bir gelecek projeksiyonu da degildir. Dogrusal zaman kavray1-
sinda béliinen akisin siirekliligidir. Iz-imge simdide bir aciklik, bir yirtik iiretir. Burada kurdugu
zamansal boyut belki bir yok-zaman, belki de cizgisel olmayan ve ihtimaller iizerinden birbiri
icinde kaynasan girisik bir zamansallik diizeyi olabilir. Nitekim iz-imge farkli yasanmisliklara ve
yasanabileceklere uclar atan, kendini ickinlik diizleminde bizim deneyimlerimizle besleyen bir
hikayedir. iz-imge, ortakliklarimiz iizerinden benzerlikler kurarken hatiralarimizin benzersizligi
iizerinden essizlik iiretebilir.

IV- Metruk Evi Serme ve “Ortak Yasam” Kipleri

Ranciére icin “ortaklik” 6nemli kavramlardan biridir. Bu kavram cogu zaman bir tamamlama
halinde “ortak yasam” fikri olarak anilir. Bu fikir Siyasalin Kiyisinda (Ranciére, 2007, s. 11), Imaj-
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lann/Gdériintiilerin Yazgisi (Ranciére, 2008, s. 105) ve bu kitap icerisinden sonradan c¢ikarilan bir
boliim olan “Duyulurun Paylasimi” (Ranciére, 2008, s. 154) boliimlerinde ve farkli metinlerinde
islenir. Ranciére, ortak yasamdan bahsederken bu kavrami birden cok anlama ve ortaklik duru-
muna karsilik gelecek sekilde kullanir. Nasil ki “ortak 6l¢iisiizliik” kavramindan bahsederken
bu unsurlarin kendine 6zel durumuna ragmen sozciikler ve gostergeler arasinda paylasilan bir
ortakliktan bahsediyorsa ortak yasam fikrinde de “yasam” durumu ve yasam pratiginin kendine
has 6zel durumlarina karsin halen ortak bir ortakliktan bahsediliyor olabilir mi (Ranciére, 2008,
s. 39)? Ranciére’in Siyasalin Kiyisinda kitabinda bahsettigi ortak yasam fikri kamusal alanda,
insan 6zneler arasi bir ortaklig1 acikca imler (Ranciére, 2007, s. 12). Goriintiilerin Yazgisi kitabin-
da ise iiretim araclar ve tasarim yiizeyleri birbirinden farkli olan imgelerin tasidiklar1 bir gesit
ortaklik (Ranciére, 2008, s. 103) ve hatta sanatin duyumsanir ve diisiiniiliir formlar1 arasindaki
ortaklik olarak karsimiza cikar. Peki bu ortakliklar ya da ortakliklara ait taraflar ayni midir? Bu
ortakliklara dair 6zellesen Kipler icin {i¢c tanim yapmak faydali olabilir; kamusal mekani payla-
san ve iz lizerinden imgeyi anlamlandiran siyasal bir varlik olarak beseri ortak yasam (commun
vie), zaman-mekanda siire ve hacim ifade etmesi bunun yaninda birtakim hareketler araciligiyla
iz iireten varolusa ve paylasilan hikayelere dayali bir ortak yasam, imgenin yazgilarina neden
olan “asli travma veya gelmekte olan kurtulus diisiincesinden” (Ranciére, 2020, s. 209) ayrilip
imge iizerindeki gecmis ve gelecek fikirlerinin yani goriiliir ve diisiiniiliir formlarinin ortak yasa-
mu1 (théologie du temps)S.

Beseri ortak yasamdaki ortaklik fikri Ranciére’in politika, demokrasi ve esitlik temal1 yazi-
larinda karsilastigimiz ve akla ilk gelen anlamiyla topluluk olmaya dair ortaklig1 imleyen fikir
ile ilintilidir. Burada estetik, tartismanin disinda degildir ciinkii daha once ifade edildigi gibi
Ranciére icin estetik giindelik hayati da diizene sokan bir diisiince rejimini imler. Bu kusatici
kavram insani, imgeleri kavrama ve anlamlandirma niteligi {izerinden siyasallastirir ki politik
aktorlerin goriiliirliik ve duyulurluk formlarini iceren ve dislayan tavri sonucu iiretilen imge;
gercege, mesaja veya kendine isaret eder. Burada tasarimin yiizeyi giindelik hayatin toplumsal
zeminidir ve insan olusumuz dolayisiyla sahip oldugumuz esit zekalarimiz ve paylastigimiz kiil-
tiirel birikim bu ortakligin temelini olusturur.

Diger iki anlamsa bu ortakli§in iz-imge {izerinden yorumunu icerir. Ortak yasami, ortak bir-
liktelik veya ortak varolus seklinde ele almaya basladi§imizda imge iiretme amaci tasimaksi-
zin zihnimize imaj yansitan oluslarin da bu ortaklikta kapsanmaya basladigini goriiriiz. Iimge
araciligiyla bir 6tekinin varlig1 ve hikayesine dair bilgiyi alimlariz. Bu 6teki, mevcudiyet olarak
mekani bizle paylasmasa dahi zamansal olarak izin kurdugu baglantilar dolayisiyla algilayan
ozne ile iliskiye girer. Oziinde kendi mevcudiyetini ifade ve temsil etme amaci tasimaksizin
zaman-mekan iizerindeki cok katmanliliktan faydalanarak goriiniirliik ve duyulurluk firsat1 ya-
kalar. Peki bu 6teki kimdir? Metruk ev iizerinde toplanan izler icin hazirlanan tasnif calisma-
sin1 inceleyelim. Ekte bulunan 1 ve 4 arasindaki tablolar S, E, M, D gibi harflerle kodlanmistir:
giindelik hayatin ardindan kalan ¢opler, duvar izleri, raspalar, patinalar ve sosyal hareketlerin
tiirlii izleri icin S; bir ekosistem olarak yapinin iirettigi fauna ve habitatin canlilik izleri i¢in E;
yapiy1 iireten malzemelere ve striiktiiriin iliskiye girdigi yer bicimlerine ickin malzemeye ait za-
mansalligin ve dinamiklerin izleri icin M; yapinin mekansal olarak yaptigi, kapanan duvarlar
yer degistiren merdiven ve pencereler gibi mimari hareketlerin déniisiimlerine dair izler icin D
kodu kullanilmistir. Kimi imajlar iki farkli tabloda birden kullamilmistir ki bu da izlere ait bu

6 “Estetik ve Politikanin Etik Dénemeci” (Ranciére, Dissensus: Politika ve Estetik Uzerine, 2020) makalesinde imgelerin yazgistyla
iliskilendirilebilecek sekilde modernizm ve post-modernizmin zaman kavrayislari i¢in “zaman teolojisi” tarifini kullanir.
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siniflandirmanin keskin bir ayrim degil anlamlandirmaya y6nelik esnek bir kilavuz oldugunu
gbsterir. Imaj setlerinin altinda aciklayici ve spekiilatif metinler gérsellere eslik eder. Kaydi tu-
tulan izleri belirli basliklar altinda birlestiren durum izler arasinda tasinan ortakliklardir. Bu
tasnif izleri doguran hareketlerin 6lcek ve niteliklerine bagh bir tasniftir. ize bagh iz-imge ih-
timaller bulutu iizerinden cizgisel olmayan bir hikaye iiretirken bu olasiliklarin menzili hare-
ketin baglamina mesnetlidir. Ornegin sosyal hareketlerin iirettigi izler bu hareketlerin imkan
verecegi cagrisimlarla kendi ihtimal havuzunu olustururlar. Yap: malzemesi olarak kerpic veya
tasa iliskin olasilik havuzu birbirlerinden farkli olsa da gerek zaman 6lcegi gerek hareketin nite-
ligi bakimindan benzerdir. O halde izler {izerinden ifade iireten 6tekilerin ortakligi insan olmak,
canli olmak gibi dinamik etkinliklerle kisitli kalmayip hareket ile fark {iretme durumunun pay-
lasildig1 bir ortaklik kipidir. Fark {ireten Oteki iz birakarak harekete dair hikayeyi algilayanlar
ile paylasir. Bu hikaye dogal ve vahsi halinde oldugu, planlanmis bir kurgunun iiriinii olmadig1
icin tamamlanmamis bosluklu yapisiyla algilayanin kendi kurgusunu iiretmesi icin tahrik eder.
iz-imge bu haldeyken “planlama” rejimden dislandig1 icin 6ngériiniin yerini binom dagilimdaki
yliksek ihtimaller ve nadir karsilasmalar alir. “El degmemis” iz-imge 6ngoriilemezin iiretilmesi-
ne degil beklenmedik olanin hayal edilmesine imkan verebilir. iz baglaminda 6teki, mekandan
dislanmis veya dislanmaya calisilmis olsa dahi iz birakarak mekan rejiminin dislayici tavrini
atlatir (baypas eder) ve kendi goriiliirliik formunu yapiya ait zamansal katmanda isaretler. Mi-
marin biitiinciil yaklasimi kendiliginden dogan izlerle bu sekilde sabote olur. Zaman-mekanda
kurulan ortakliklar ve zaman-mekanin paylasimi izler {izerinden su iizerine c¢ikar. Tiim bu 6teki
hareketlerin zaman-mekan iizerinde “hakki” var midir? Insan-merkez bir soru ve kavramsallas-
tirma olarak “hak” kavrami bu tartismanin eksenini kaydiracagi icin bu hareket ve hikayelere
kendilikleri olan 6zneler olarak degil bizleri kusatan fizik diinyanin dogal faktorleri olarak ele
alabiliriz. Ortaklik bizi da kapsayan bu faktorler arasindadir. Zaman-mekéani paylasir ve pesi-
mizde iz birakinz. {1k ortaklik kipindeki gibi toplumsal ve kiiltiirel bir ortaklig1 anlam diizeyinde
paylasmasa da fizik diinyada kurdugumuz etkilesimler birbirimizin goriiliirliigii ve duyulurlugu
iizerinde etKki iiretir. Tablo 3’te bulunan E-01 “Kokaragac” veya “Cennet Agac1” olarak da bilinen
Ailanthus altissima tiiriiniin bodrumda bitip pencereden ¢cikmasini gosteriyor. Istilac1 kabul edi-
len ve cografyaya sonradan getirilen bu tiir yasamak konusundaki 1srarcilig1 ve yetenekleri ile
bilinir. Yapinin iizerindeki bakim durumunun kalkmasi ile agacin tohumlari ve kokleri baska
herhangi bir ylizeyde yapacagi gibi siirgiin ve filiz vermistir. Giindelik sehir hayatimiz agacin bu
1srar ve cabasini icermesine ragmen mekan rejiminin bu agaca dair uyguladig1 baski onun g6-
riiliirliik formu olarak temsil edilmesine firsat vermez. Tablo 2’de bulunan M-o4 ve M-o5 6rnek-
lerinde {i¢ farkli malzemenin zaman icindeki farkli degisimleri goriiliir. ilk rnekte organik bir
malzeme olan ahsabi tahta kurtlarinin tiikettigi goriiliir. Diger karsilasmada muhtemelen taban-
dan duvara yiiriiyen su toprak bazli sivay1 tastan koparmis ve tasin {izerinde mineraller beyaz
ciceklenmeler olusturmustur. Mekani {ireten form veren malzemeler sadece tasiyicilik/boliicii-
liik bakimindan ayrilmazlar. Farkli etkiler altinda farkli sekillerde davranirlar. Atomik diizeydeki
baglar1 makro diizeyde belirgin farklar olustururlar. Bu malzemeler yalniz renk ve doku veren
goriintiileri acisindan degil iliskililik baglaminda da farklilik gosterirler. Bozunma, ¢oziinme ve
clirlimenin 6lcegi ve tetikleyicileri birbirinden farklilasir. Malzemelere ait bu karakteristik icsel
ve dissal kuvvetlerin etkisi altinda goriiliir ve anlasilir formlar iiretebilir. Bozunma ve bozulan
yapitasinin déniismesi bakimindan tasidiklart ortaklik ¢evre sartlarina ve maruz kaldiklar sii-
reye baglhdir. Tiim bu hareketlilik sehir kir fark etmeksizin siirerken bu hareketlerin goriiliirligii
her yerde esit degildir. Yap1 insa edilirken {iretilen mekéan rejimi donuk ve bu etkilerden yalitik
bir zamansallik kurma egilimindedir. Mekandaki stabilizasyon insan konforu icin birincil 6n-



Alperen Ergin / Ayse Sentiirer, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 118-136 | 133

celik olarak goriilebilir. Bu konforun basit diizeydeki derinliksiz goriintiisii kent hayatindan bu
izleri ivedilikle temizlemek isteyebilir. Temeli delen incir ve kokaragaclar, duvar ve désemele-
ri delen fareler, yagmur ve riizgarla dokiilen sivalar; goriilmek ve duyulmak istenmez. Peki bu
catisma nerede baslar? Zaman-mekani kusatan kuvvetlerin bozucu ve doniistiiriicii etkisi yap1
insa edildikten itibaren mi aktive olmustur? Ariza hayalde baslar, yapinin miisebbibi mekan re-
jimi tasarlarken zamansiz ve hareketsiz bir uzay kullanir (Latour & Yaneva, 2017, s. 106). Latour
ve Yaneva'ya (2017) gore mimari mekan statik goriinse de madde (matter) ii¢c boyutla sinirlan-
mayacak bir hareketi siirdiiriir, calismalarinda bunun temsiliyeti ile ilgili siiphelerini anlatirlar
(s. 107). Mimari model uygulamalari ve tasarim pratikleri disiplinin kurucusu modern mimarlik
geleneginin etkisiyle Oklid uzayinda kartezyen bir sistemin mirasini siirdiiriir fakat “diinyaca”
(earthly) yasamak ve maddece var olmak burada her boyutuyla ifade edilmez (Latour & Yaneva,
2017, S. 104). Mekan rejimi tasarlayabilmek icin olasiliksal olan zaman-mekan dogasini belirle-
nimci yollara ¢evirmek zorunlulugu hisseder. Burada “ortak olus” fikrinin iki ¢ikmazi kendini
gosterir. Olanlar olmaktadir ve olacaklardir; zaman-mekan canli-cansiz oluslarla paylasilan bir
ortakliktir. Mekan rejimi bunlar1 yok sayarak eleme yoluna gitse dahi bu kuvvetler kendi izlerini
zamansal katmanlarda doniisiim ve degisimi siirdiirerek gosterir. Iki cikmazin ilki bu kuvvetlerin
varliginin zorunlulugudur ve bu yok sayilmak istenir, ikincisi rejim yok saymasa dahi doniistimii
kendi ifade araclarinda gostermekten imtina eder. “Mekan tasarlamak” zamanin temsil edilemez
oldugu yanilgisiyla birlikte gelir. Ortaklik kiplerinden ikincisi politik olarak mekan rejiminin yal-
niz insan-olusla siirli kalamayacagi, insani1 kapsayan bir “diinyada/diinyaca-olus” ile seyleri
kusatan hareketlerin bir aradaliginin ortakligini isaret eder.

Uciincii ortaklik bir bakima kavramsal diizeyde imge iizerinde kurulur ve algilayan bizlere
tasinir. “Estetik ve Politigin Etik Donemeci” (Ranciére, 2020, s. 189) yazisinda Ranciére’in “Go-
riintiilerin Yazgis1” fikrinin tarihsel ve etik baglamda kurgusunu yakindan goriiriiz. iki diinya
goriisii etik tavirlar iiretirken imajlar1 bir yazg fikriyle de baglamaktadirlar. Ranciére bir yana
kurtulus diislincesi ile modernizmi diger yana modernizmin yeni bir formu olarak gordiigii asli
travmalara diismanlik giiden post-modernizmi koyar; bunlar “kurucu veya gelmekte olan bir
olay tarafindan ikiye kesilen zaman kavrayisidir” (Ranciére, 2020, s. 209). Bu iki diisiince de
“belirli bir olayin ikiye ayirdig1 zaman” fikrini paylasirlar (Ranciére , 2020, s. 207). Yazgi fikri bu
“zaman teolojisinin” bir sonucudur; modernizm tarihsel ve i¢sel bir zorunluluk olarak ihtisamli
bir devrimi’ beklerken post-modernizm ge¢cmisin travmalarina sahitlik ve bunlara duyulan yas
etrafinda felaketin tekrar tekrar tanikligini {iretir (Ranciére, 2020, s. 207). Goriintiilerin Yazgisr'na
bu karsithigin iizerinden bakilabilir. Imgelerin iki kiyameti; gercegin artik yoklugu, yalniz imge-
lerin varlig1 ve imgelerin yoklugunda gercegin taniklig1 (Ranciére, 2008). Bu yazgilarin arkasinda
onlara ait zaman kavrayislar ya da “zaman teolojileri” bulunur. Buradan goriilebilir ki imge
zamansal kavrayisla yazgilidir. Bunlarin biri bugiinden veya kurucu bir olaydan gelecege dogru
cizgisel bir bakis iireten gelecek boyutu olabilir. Digeri gegmiste yasanmis bir travmaya dogru
bugiinden yine cizgisel bir bakis iireten gecmis boyutu olabilir. Ortak miras1 tasiyan bu goriis-
lerde Ranciére’in de ifade ettigi gibi ortak olan zaman kavrayisidir. Cizgisel olan bir ilerlemeye
bir noktada kesik atip veya isaret koyup buradan diger yone bakarlar. Bu bakislar da sanatsal
formlar iizerinden yinelenerek iiretilir. Gelecekten kurtulus bekleyen teoloji icin imgeyi (ve beni)
birikerek kuran tarihsellik artik énemsizdir ve asil olan, kutsal olan ilerdeki gelecektir. Gecmis
travmalarindan yeniden yeniden {ireten goriiste ise gelecek artik anlamsizdir ve bizim bugiinii-

7 Bu devrim yalniz siyasi degil; sanatsal, bilimsel veya toplumsal bir devrim olarak diisiiniilse de Ranciére’in kullandig1
baglamdan ¢ikmaz.
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miizde her daim hatirlamamiz gereken sey mevcut olmadigimiz bir zaman diliminde ge¢misin
iirettigi bu kedere tanikliktir. Uhrevi olan ve mahcubiyet duymamiz gereken bu gecmisi ne ka-
dar ansak da yeterli olmayacaktir. Ranciére’in ortaklik fikrinin imge iizerinde paylasilan anlam
ortaklig1 oldugu da diisiiniilebilir. Bir kurtulus diisiincesi veya bitmeyen bir keder olmaksizin
gecmis ve gelecek, imge {izerinde nasil bir ortaklik kurmali ki imge bu zaman teolojilerinden kur-
tulsun? iz-imge, dogas1 geregi boylesi bir ortakligin zeminini insa etmeye yarayabilir. Zamansal
niteligi bakimindan gecmis ve gelecek fikirleri dolaysizca i icedir. Imgeyi iireten anlam gecmise
dair buluntulan {izerinde tasir ki gecmisi onun iizerinden sokiip atmak imkansizdir ve kacinil-
maz olarak gelecegi imler ki statik bir varlik haline karsin bir olusu isaret eder. Diger yandan
bunu oldugu form halinde yapmasi giictiir ¢iinkii olusu bir ilk ilkeye, bir nedensellige dayan-
maz. Varsa kendiligindenligin estetigini iizerinde tasir. Peki iz-imgeyi bir temsile doniistiirmek
miimkiin olabilir mi? Ranciére icin temsil edilemezin varligi ancak bir goriise hizmet eden ve
imgelerin kiyametini doguran bir fikirdir (Ranciére, 2020, s. 201; 2008, s. 111). Bunun i¢in bah-
sedilen zaman kavrayislarini degistirerek, iz-imgenin iizerindeki zamansalli§in zemininde tem-
sil ve imal hakkinda diisiinmek gerekir. Peter Eisenmann (1984) icin modern mimarligin temsil
(representation) anlayisi anlam/s6z iiretmeye, nedensellik (reason) ise hakikati yapiya kodlama-
ya doniiktiir, ayni sekilde tarihin (history) de zamansizlig1 degisim fikrinden kurtarmaya calisan
bir kurgu oldugunu soyler (s. 157). Yazgiy1 lireten zamansal kavrayis beraberinde bir deger seti de
getirir ki bu goriis rasyonaliteyi estetize eder. Modernizm nedensel olmaysi, rasyonel goziikmeyi
hakikati anlatan bir ilke olarak kavramsallastirdigi icin rasyonel olan modern mimarligin etik ve
ahlaki temeli olur (Eisenman, 1984, s. 160). Deterministik anlamlandirma ve éngoriiliirliik fikir-
leri zamansal olan1 nedensel olan iliskilendirerek nedensellestirilebilir olani estetik deger olarak
niteler. Mimarli§in modern kodlarinda form ve islevin neden ve amaclara bagh iliskileri buradan
hareketle okunabilir. Mimarligin imgesi de ¢izgisel zaman kavrayisindan miistesna degildir. Bir
yandan hi¢ degismeyecek ve hi¢ yok olmayacak gibi, kimi zaman déniismenin yollarini da ke-
serek, kapali bir sistem tasarlarken gecmis ya bitmis bir yasanmisliga taniklig1 ya da yok sayilan
bir evveli ifade eder. Etik doneme¢ burada da kendini gdstermektedir; bir olay ile ikiye béliinen
zaman kavrayisi yerin bitmeyen olus siirecini veya zaman-mekanin katmanliligini tasarimin asli
ogesi olarak gormeyebilir. Mimarin zihninde veya proje cizimleri tizerinde milad1 baslayan yap1
temsil edildigi bu boyutta eskiyip doniismedigi gibi bu miladin éncesi yap1 iizerinde bir anlam
karsilig1 bulamayabilir. iz-imge ise bu yalitik imgenin aksine birikerek, eksilerek, béliinerek ve
cogalarak dolasir. Simdiyi yirtip, olmus ve olmas1 muhtemelleri iistiine cagirarak cizgiselligi do-
layli olarak deforme eder. Kronolojisini kaybeden gecmis katmanlari birbirleriyle etnilesen es bir
ylizey olusturur, burasi nedenselligin bulaniklastig1 ve belirlenimciligin olasilik¢ili§a kaymaya
basladig1 zemini kurar. Belli-belirsizligin ve eksik belirlenimin bosluklu yapis1 imgenin statik
netligini kaynayan bir bulaniklik ile degistirir. Iz-imgenin yiizeyi anlam ve zamanin ortakliklar
iirettigi ve bunlarin paylasildigi bir ortak yasam habitatina doniisiir.

V- Baska Bir Mimarlik ihtimalinin izinde

“... Ozne olarak mimar, mekanin disinda ayricalikli, biitiinsel ve sabit bir pozisyona/kimlige,
bilgiye ve temsil araclarina sahip oldugu iddiasi ile mekanin ve mimarlik nesnesinin tek/
askin egemeni olma iddiasin yitirir. Daha da 6nemlisi, temsili mekan ile gévdesel olarak
deneyimlenen aktiiel mekanin cakismadigini fark etmek durumunda kalir. Mimar 6znenin
askinligin yitirerek ickinlik diizlemine gomiilmesi, onun nesnesi ve diger 6znelerle olan ilig-
kisini de doniistiiriir...” (Tanju, 2008, s. 175)
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iz-imgeyi yalniz goriintii olarak diisiinmek yanlis olur. iz-imgenin varligina dair yapilan sor-
gulama mimarlik pratiginin aliskanliklarina dair yapilan politik ve etik bir sorgulamay1 da ka-
cinilmaz olarak icinde barindirir. Bir mekan rejimi olarak mimarlik zamansal olan1 kapsamakta
problemlere sahip olabilir: temsilin iiretildigi boyut zamansallig1 kapsayamayabilir, temsil bir
milat (insaat/yapim) ile iliskilenir ve insandisi faktorlerin iliskiselligi yok sayilir veya etki mini-
mize edilir. Modern mimarlik disiplini ve miras¢isi gelenekler kartezyen sistemin deterministik
kodlarini kullanirken form ve islev olarak mekani tasarlamaktadir. Zamansal katmanin bu mec-
ralarda temsil edilmemesi, kendiligindenligin ve ihtimallere dayali bir estetik anlayisinin belir-
lenimci araclarn ilkeleri ile 6rtiismemesindendir. Yapinin, insaat ile baslayan ve statik kalan
bir iiriin olarak ele alinmas: yerin hafizasinda olmus olanlarin ve olabilecek olanlarin imge iize-
rindeki goriiniirliigiinii dislar. Oysa yap1 yerin siirekliligi icerisinde bas1 ve sonu olan bir andan
ibarettir. Bu sebeple her seyi bilme ve her sorunu ¢6zme iddiasindaki mimarliklarin éngérme
cabasi her yonde esit ve kusursuz ¢alismaz, aksine zaman-mekanin fizik dogas1 karsisinda sii-
rekli sabote edilir. Yok sayilan insandisi biitiin kuvvetler az veya cok izlerini birakmaya ve kendi
goriiliirlik formlarin {iretmeye devam ederler. Dislanmisliklar1 zaman-mekanin paylasimina
ortak olduklar gercegini degistirmez ciinkii kurulu yapida isleyen sey doga yasalaridir. Bu se-
beplerden mimarligin salt “mekan” tiretme odakli, belirlenimci ve ideal mekan rejimi imalatinin
karsilastig1 gercekligi gérmezden gelmekte, temsil ortaminda zamansiz bir simiilasyon iireterek
bunun hakikat olduguna inandirmaya ¢alismaktadir.

[z-imge mimarin pratiklerini oldugu kadar pozisyonunu da sorgulamaktadir. Kudretini teknik
bilgisi ve vizyonerligi sayesinde zihnindeki mekani iiretmekten alan mimar figiiriiniin karsisi-
na tasarim nesnesi olarak olasiliklarla kusatilmis ve her an degismekte olan bir organizmanin
varlig1 cikmaktadir. Her seyin planlanamadig1 ve siirecin ongoriilemezliklerle dolu oldugu bu
senaryoda mimarin vizyonu bilinmezliklerle ¢arpismak zorunda kalir. Olasiliklarin tartisma ve
tasarimdaki pay1 arttikca 6ngérme misyonu zayiflamaya ve iliskililik iizerine diisiinmek onem
kazanmaya baslayabilir. Coklu iliskiler tartismaya farkl faillikleri cekerken mimar merkezden
uzaklagabilir. Mimarin pozisyonu merkezden kayarken yerin verileri ve cevrenin aktorleri mer-
keze yaklasabilir. Tasarimin misyonu artistik bir 6zgiin iiretim olmak kadar yere dair bir derin
arastirmacilig1 da icermeye baslayabilir. Cesitli 6lceklerde ve kaliciliklardaki izler bu tasarim tav-
rinda umut veren veriler olabilirler.

Temelde tiim bunlarin momentumu ise kendiligindenlige dair estetik giiciin varligidir. Bir ya-
niyla doga yasalarina dayanan kendiligindenlik dogal ve mecburi olarak zamansalli§1 barindirir.
Buradaki zamansallik bulaniktir boylece imgeye gecmis ve gelecege dair ihtimalleri birbirinden
ayristirmaksizin yiikler. Bosluklar1 sayesinde dinamiktir ve zihinlerde doniisiimiinii siirdiiriir.
Ne yazik ki kasitl1 olarak bir irade sonucu iiretilmek bu imgenin dogasina aykiridir ciinkii po-
tansiyelini agik ve coklu iliskilerinden alir. Fakat 6te yandan insan etkinliginin birlikteligine de
ihtiyac duyar. Insan aksiyonlarinin etkileri olmaksizin meydana gelen imge pastoral bir tablo-
dur. Bu anlamda kendiligindenlik insan olusu da kapsar ki metruk olani, harabe olan1 kuran
yalniz bitkiler, hayvanlar ve yerkiire degil bizzat insan etkinlikleridir. Ancak duyumsanir olan
planlanarak, zihinde tasarlanarak elde edilemez. Zihinde tasarlanan mimarlik nesnesi bu olasi-
liklara acilmalidir ki iz-imgenin vaat ettigi kendiligindenligin estetigi potansiyelini gésterebilsin.
Bu tartismadan yapinin yikilmaya birakilmasi gerektigi ¢ikarilmamalidir. Bir tavir olarak tercih
edilebilirligi bir kenara iz-imgeyi iireten kosullar incelenip potansiyeller arastirilarak bunlara
dair tasarim tavirlar1 hakkinda tartisilabilir.
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Bu tartisma bir recete gibi diisiiniilmemelidir c¢iinkii genel gecer bir ¢6ziim {iretmeye ¢alismak
yerin/yapinin kendine 6zel durumunu go6z ardi edebilir. Daha ziyade bu tartisma sahip oldugu-
muz zaman kavrayisi icinde golgede biraktigimiz, gérmezden geldigimiz ve yok saydigimiz imge
formlarina ve ortaklik durumlarina yapilan bir géndermedir. Belki iz-imge bunlardan yalniz bi-
ridir ve farkli formlar araciligiyla mimarlhigin farkli yapma bicimleri, yeni temsil imkanlar ve
mekan {iretme pratikleri tartismaya acilabilir.
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Ozgiin Makale

“Gunumiiz Sanatinda Estetik Paradigma
Kirilmasi ve Yeni Materyalist Bir Yaklasim:
Sinem Disli’nin Derin Zaman:

Maddenin Siretleri Sergisi”*

The Aesthetic Paradigm Shift in Contemporary
Art and A New Materialist Approach: Sinem
Disli's Deep Time: Faces of Matter Exhibition.

Uras KIZIL'

Oz

Bu makale, giinlimiizde degismekte olan sanat yapma ve diisiinme bicimindeki insan sonrasi
donem(eg)e [posthuman turn] odaklanmis; s6z konusu kirilmay1 Sinem Disli'nin 2023 tarihin-
de Martch Art Project’te gerceklesen Derin Zaman: Maddenin Stiretleri sergisi cercevesinde so-
mutlastirmistir. Makalenin amaci insan sonrasi ve yeni materyalist teorilerden, kalitatif sonrasi
arastirmadan [post qualitatif research] yararlanarak giiniimiize ickin bir sanatin neligi cercevesi
etrafinda durmak; sanatin ve sanat¢inin roliinii ve potansiyelini tartismaya acmaktir. Bu dog-
rultuda, alt basliklarla sanatin insan sonrasi bir epistemolojiye dogru egilimi temellendirilirken
analizi yapilan Derin Zaman: Maddenin Siiretleri sergisiyle bu yeni egilimin insan sonrasi dii-
slince ve yeni imge arayisi gibi cihetleri goriiniir kilinmistir. Makale, sanat diisiincesini insan
olmayan Otekiye dogru genisletmenin olasiliklarini arastirma gayesi tasimaktadir.

Anahtar Kelimeler: Estetik, Insan Sonrasi, Yeni Materyalizm, Kalitatif Sonras1 Arastirma, Si-
nem Disli.

Abstract

This article focuses on the posthuman turn in the evolving ways of creating and thinking about
art today. It concretizes this shift within the framework of Sinem Disli’s 2023 exhibition Deep
Time at Martch Art Project. The aim of the article is to engage with the essence of contemporary
art using posthuman and new materialist theories, as well as post-qualitative research, while
reopening the discussion on the role and potential of art and the artist. In this direction, thro-
ugh subheadings such as “The Historical Break in the Pattern of Aesthetics,” “Towards a New
Methodology: Postqualitative Research,” and “Aesthetic Paradigm Shift: The Nonhuman Other,”

* Makalenin basvuru tarihi: 25.09.2024. Makalenin kabul tarihi: 28.10.2024.
1 Dr., kiziluras@gmail.com. ORCID: 0000-0002-5394-1934.
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the article grounds the inclination of art towards a posthuman epistemology. In the section
analyzing Deep Time: The Faces of Matter, the facets of this new tendency are made visible. The
article also suggests that the essence of contemporary art is a posthuman quest for new imagery.

Keywords: Aesthetic, Posthuman, New Materialism, Postqualitative Research, Sinem Disli.
Giris

Estetik paradigma kirilmasi, bu makale cercevesinde bir yapma ve diisiinme faaliyeti olan sa-
natin estetik Oriintiisiinde gerceklesen degisimi imler. S6z konusu degisim, sanat1 anlama ve
anlamlandirma biciminde yasanan bir kirilmayla ilgilidir ve bu, sanatin kurucu unsurlarinda,
yani biitlinii olusturan parcalarinda yasanan degisimle dogrudan iliski icerisindedir. Sanat gii-
niimiizde insan ve insan olmayanlar siirece dahil eden ve onlarin duyumsanmasina yonelik
bir pozisyona dogru evrilmistir. Tarihsel olarak bakildiginda bu degisimlerden ilki, bicim-ice-
rik iliskisinin icerik lehine bicimin iptaline dayanir ve 19. yiizyilda romantizm akimiyla birlikte
karsimiza cikar. Ikinci biiyiik kirilma ise yine romantizmle birlikte sanatin giderek toplumsal,
ekonomik ve politik olaylarla oriilii ortiik iliskileri goriiniir kilma potansiyeliyle ilgilidir (Hau-
ser, 1984, s. 51). Sanat, romantizmden baslayarak sahip oldugu kudretin [power] farkina varmais;
yasanmis olaylarin, tanik(lik)larin ve olgularin anlaticisi pozisyonunu {istlenmeye baslamistir
(Kiz1l ve Haslakoglu, 2023, s. 791).

Romantizmin ortaya ¢iktigi 19. yiizyil, sanatin ontolojik ve epistemolojik 6rgiitlenme tarzinda
gerceklesen biiyiik kirllmanin yasandigi bir dénemdir. Yasanan kirilma ontolojiktir ¢linkii 19.
ylizyildan itibaren sanat yapma bicimleri eskiye oranla biiyiik farkliliklar gosterir?; epistemolo-
jiktir, clinkii sanatin artik bilgi {iretim siirecine dogrudan katilan bir fenomen olmaya basladig1
anlasilmistir. Peki, sanat bilgi iiretimine nasil ve hangi baglamda katilir? Ornegin kolelige dair
ickin bir hakikatin sanat araciligiyla acik edilmesi sanatin bilgi {iretimine yaptig1 bir katki ola-
bilecegi gibi; bilginin depolandig1 Ingiltere Parlamento Binasr’nda ¢ikan bir yangini kayit altina
almak da baska bir tiir bilgi {iretimine dogrudan veya dolayli katki olarak ifade edilebilir (Kizil ve
Haslakoglu, 2023, s. 785). Yasanan olaylarin tanikligi ise iki tiirlii gerceklesebilir: Anlaticinin ora-
da olma durumu veya arastirma nesnesinin yeniden {iretimi seklinde. Romantik sanatci Joseph
Mallord William Turner’in 1834 tarihli Parlamento Binasimin Yamst adli yapiti sanat¢inin yangi-
nin oldugu esnada bizzat orada olmasina, yani dogrudan tanikli§ina dayanirken; 1840 tarihli
Kole Gemisi calismasi ise 1781 yilinda gerceklesen bir olayi arsiv belgelerine dayanarak yeniden
giindeme getirmesiyle gerceklesir. Her iki durumda da yapitlar bilgi tiretiminin etkin birer parca-
sidir3 (Kizil ve Haslakoglu, 2023, s. 785).

2 “Biiyiik farklilik” tabirinin 6zellikle altinin cizilmesi gerekir. Giiniimiiziin sanat yapma enstriimanlarinin cesitliligi
diistiniildiigiinde 19. yiizyil romantizmi bu tabiri karsilamakta yetersiz kalir. Ancak hem kendi tarihselligi cercevesinde hem
de kendinden 6nceki giizele ickin sanat fikriyle birlikte diisiiniildiigiinde ayrimin keskinligi netlik kazanir. Romantizm hem ele
aldig1 konular itibariyle hem de bigimsel olarak kendinden 6nceki sanat anlayisindan ayrilir.19. yiizyilda yasanan kirilmanin
ontolojik olmasinin nedeni sanat yapma bicimindeki degisimdir. S6z konusu degisim, sanati mimetik ele alma, bir anlamiyla
dis diinyanin (doganin) taklidi olma neliginin terk edilme girisimine dayanmaktadir. En belirgin haliyle resim yiizeyinde hisse-
dilen bu degisim, akademiklesmis kontur cizgilerinin terk edilmesi, sanatin figiirden yalitilmasi, verili giizellik anlayisinin
reddi seklinde zuhur eder. Verili giizellik anlayisinin bu sekilde problematize edilmesi sanat yapitinin yalnizca bicimsel
maddeselliginden ibaret olmadigini, ayni zamanda bicimden bagimsiz diisiinsel bir fenomen oldugunu gosterir.

3 Yeni Materyalizmin Romantizmle Iliskiselligi: William Turner ve Edward Burtynsky Ornegi adli makalede William Turner’in
Kole Gemisi adli yapiti cercevesinde sanatin bilgi tiretimine katilma ciheti tartisilmistir (Kizil ve Haslakoglu, 2023). Turner, 1781
yilinda Zong Katliam olarak anilan yasanmis bir olay1 1840 yilinda yaptig1 bir calismayla tekrar giindeme getirmistir. Zong
Katliami, gemi kaptani Luke Collingwood’un sigorta sirketinden para alabilmek icin gemide bulunan koleleri denize atarak
oldiirmesine dayanmaktadir. Turner, s6z konusu ortiik iligkiler agini sanat araciligiyla giindeme getirerek hem bu iligkiler agini
ortaya cikarir hem de kolelige ickin bir durumun elestirisini yapar. Turner’in bu tarz yaklasimi sanatin bilgi iiretimine katkisi
olarak tanimlanabilir.
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Sekil 1: Joseph Mallord William Turner, Parlamento Binasimin Yamst [The Burning of the Houses of Parliament], 1834 Tuval
iizerine yagl boya, 93 cm x 1,23 m, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia.

Sekil 2: Joseph Mallord William Turner, Kole Gemisi [Slave Ship], 1840 Tuval {izerine yagl boya, 91x1.23 m, Museum of Fine
Arts Boston, Boston.
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Ayrica, 19. ylizy1l, anakronolojik olarak giiniimiizden ge¢mise dogru bir bakisla baktigimizda
simdiye ickin bir tartismanin fitilinin ateslendigi bir donemdir. Giiniimiizde yapilan Antroposen
ve insan sonrasli [posthumany] tartismalari yogunluklu olarak 19. yiizyila dayandirilmaktadir4. Bu
argiimanin altinda yatan en 6énemli iki fakt6r, Aydinlanma ve Sanayi Devrimi gibi iki biiyiik ol-
gunun donem iizerinde oynadig1 doniistiiriicii roliidiir. Paul Josef Crutzen tarafindan formdiile
edilen Antroposen tarihsel olarak biiyiik hizlanmanin yasandig1 ve insan olmayanlarin insan
Olceginde derinden duyumsandig1 bir donemin 19. yiizyila tekabiil ettigi argiimanina dayanir
(Crutzen, 2002, s. 23). Crutzen, “Geology of Mankind” (2002) makalesinde ifade ettigi “insan
cag1” anlamina gelen Antroposen’in romantizmle es zamanlili§1 dénemin sanat yapitlari cerce-
vesinden de izlenebilmektedir.

Insanin resim yiizeyinden cikarildig1 veya dlcek olarak etrafindaki nesnelere nazaran son de-
rece kiiciildiigii imgeler sanatta yeni bir doga kavrayisina dair emareler géstermektedir. Bu imge-
ler, insansizlastirilmis ya da insandan azade doga imgeleri olarak tanimlanabilir. Her ne kadar
Jose Ortega y Gasset ve Robert Rosenblum gibi yazarlar tarafindan romantizmin alemat-i farika-
sinin “hiclik imajlar1” olusturmasi veya kati estetik 6gelerden (temsilden) goriintiiyii arindirmak
oldugu iddia edilmis olsa da, s6z konusu durumu yalnizca bicim-igerik ikiligi iizerinden bicime
atfetmek meselenin yalnizca formal bir degisimden ibaret oldugunu kabul etmek anlamina gele-
cektir (Gasset, 2016, s. 360; Rosenblum, 1977, s. 10). Oysaki mevzu, bicim-icerik ikiligi etrafinda
baslayan ancak sanatin etkinlik kuvvetlerini arttirmakla ilgili bir mesele halini almustir.

Sanatin bu yeni evresi ayni zamanda manzara resminin de yeniden konfigiire edilmesiyle
farkli bir boyut kazanir. Manzara resminin yeniden konfigiire edilmesinin altinda yatan dina-
mikler arasinda temsil mekanizmalarini sorgulayan yeni bir imge arayis1 gosterilebilir. S6z konu-
su temsil yalnizca bicim-icerik, yani dis diinyanin plastik sanatlar dahilindeki taklidiyle sinirl
degildir. Temsilin sorgulanmasi 6tekiyi merkeze ceken bir 6rgiitlenme yontemi icerir. Buna “tem-
sili olmayan bir diisiinme bi¢imi” de diyebiliriz. Temsili olmayan diisiinme bi¢iminin arastirma
metodolojilerine atfedilen formiilasyonu giiniimiize ickin olsa da koék(en)lerini romantizmde
bulmak miimkiindiir®. Dolayisiyla romantizmin icerisinde bulundugu 19 yiizyil ile insan sonrasi
ve yeni materyalizm gibi diisiinme setlerinin tartisildig1 gliniimiiz sanat ve felsefesi®, Timothy
Morton’in da deyimiyle “tuhaf”? [weird] bir sekilde birbirine baglanir (Morton, 2016, s. 159).

4 Antroposen’in baslangiciyla ilgili birbirinden farkli goriisler ve hipotezler yer almaktadir. Yaygin kani1 Antroposen’in Sanayi
Devrimi’nin 19. yiizyildaki yiikselisiyle birlikte, insanin diinya tizerindeki hegemonyasinin ve ¢evreye verdigi tahribatin artmast
sonucu basladigidir. Ancak, bir bagka hipotez ise Antroposen’in tarim devrimiyle birlikte basladig1 diisiincesine dayanmaktadir.
5 “Temsili olmayan diisiinme bicimi” yeni bir arastirma metodolojisi olarak 2010’lar itibariyle sistematik bir sekilde tartisilmaya
baslanmistir. “insan sonrasi diisiincesiyle dirsek temasi kuran temsili olmayan diisiinme veya arastirma yéntemi, arastirmalarda
arastirmacinin pozisyonunu sorgular, arastirmacilar ve katilimcilar arasindaki iligkilere ve iliskisizliklere odaklanir. Amac,
aragtirmalarda bilimsel olarak kabul edilen sinirlar1 genigletmek ve insan/insan olmayan, canli/cansiz, organik/inorganik,
doga/Kkiiltiir ikilikleri bertaraf etmektir” (Kizil, 2024). Ancak temsilin, sanat dlceginde, bi¢cim ve igerik iliskisi etrafindaki gelisen
tartismalarinin kokenini romantizme dayandirmak miimkiindiir. Gliniimiizde sanatinda ve diisiincesinde temsilin etki ve ince-
leme capi genislemistir.

6 Makale genelinde tercih edilen “giiniimiiz sanat1” tabiri Do¢ Dr. Ebru Yetiskin’in formiile ettigi bir kullanimdir (Yetiskin, 2022).
Yetigkin gliniimiiz sanatini, ¢agdas sanat ve giincel sanata alternatif olarak tercih etmistir. Gliniimiiz sanati, icerisinde yasanilan
zamani imlemenin yani sira, sanat yapitlarinda zamanin kosullarini gosterebilme sarti tasir (Yetiskin, 2022, s. 31). Giiniimiiz
sanati, bugiiniin teknolojilerini, arastirma yontemlerini kullanir. Ancak, yalnizca bunlan kullanmakla kalmaz; ayni zamanda
bunlarin icine gomiilii tahakkiimcii yapilanmalari agik etmenin yeni yollarini aragtirir (Yetiskin, 2022, s. 33).

7 21. yiizy1l diisiiniirlerinden Timothy Morton, 19. yiizyil ve 6zellikle romantizm ile insan sonrasi ve yeni materyalizm gibi
diistince setleri arasinda karsilikl bir iliski oldugunu iddia eder. Ancak bu iligki kimi zaman Aydinlanma elestirisi gibi ortak
kaygilar etrafinda cereyan etse de kimi zaman da birbiriyle értiismeyen kavramlarin 6rgiitlendigi bir iligki (zitliklarin iligkisi)
etrafinda ¢6ziimlenir. Morton’in formdile ettigi “tuhaf” kelimesi tam da boyle bir kullanima hizmet eder. Romantik ironiyi kul-
lanan Morton, her iki dénem arasinda asimetrik, yani tuhaf bir iliski oldugunu vurgular. Ote yandan Morton, tuhaf kelimesini
ekolojik farkindaliga gonderme yapacak sekilde de kullanir (Morton, 2012, s. 131). S6z konusu tuhaf iligkinin bir nedeni de, ortak
kaygilar1 olmasina ragmen, birbiriyle yakinlasmasi miimkiin olmayan her iki fenomenin garip bir sekilde yakinlik géstermesin-
den kaynaklanir. En nihayetinden romantizm her ne kadar kendi doneminde protest bir damar tasisa da modernizme ickindir.
Yeni metaryalizm ise modernizmle ortiismeyecek sekilde post modernizm sonrasina tekabiil etmektedir. Bu iki fenomeni birlike
analize tabi tutmak tuhaf bir 6riintii olusturur.
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Estetigin Oriintiisiinde Yasanan Tarihsel Kinlma

Peki, sanatin ontolojik ve epistemolojik &riintiisiinde yasanan bu degisimin kaynag1 nedir? i1k
olarak giizel begeni, sanat icin 6ngoriilen biricik model olmaktan cikar. Bir baska ifadeyle gii-
zelin kategorisinde bir kirilma gerceklesir. Sanatin estetik 6riintiisiinde gerceklesen bu kirilma
romantizmin aldig1 pozisyonun acimlanmasiyla anlasilabilir. Romantik sanatci ylice begeniyi
giizele yegler. Giizelin yerini alan yiice [sublime] sanat nesnesinin yeni bir estetik rejim olarak
zuhur etmesiyle mevcut sanatta bicimsel ve teorik bir kirllma yasatir. Bu ayn1 zamanda Hegel’in
“sanatin 6liimii” ya da bir diger ifadeyle, yaygin anlaminin 6tesinde, “sanatin ¢oziinmesi” [dis-
solution of art] olarak ifade ettigi duruma tekabiil eder® (Hegel, 2018, s. 61; Houlgate, 1991, s. 236).
Sanatin icerigi (tinin) bicimini (nesnesini/maddesini) asarak kavramsal alana dogru cekilir. Son-
lu (icsel) ile sonsuzun (digsal) karsilasmasi, ayn1 zamanda sanatin i¢sel olana cekilmesi anlami-
na da gelen yeniligini imler (Hegel, 2018, s. 63). Timothy Morton nazarinda, romantik donemde
Hegel’in sGylemeye calistig1 tarzda gerceklesen sanatin “buharlasma/c6ziinme” hali, sanati hic-
lige gotiiren bir durum degildir; aksine, sanatin nesnesine dondiigii ve nesnelerin kendileriyle
konusmaya basladig1; duyumsandigi ve daha fazla goriiniir oldugu bir dénemdir® (Morton, 2012,
s. 12).

Giizel nesneden ylice nesneye gecis, elbette topyekiin bir giizel begeni anlayisinin iptali anla-
mina gelmez. Ancak, giizelin teorisyen ve sanatcilar nezdinde sorgulanmasinin yeni bir begeni
anlayisini orgiitledigi de asikardir. Bu anlamda, Immanuel Kant’in Yarg: Giiciiniin Elestirisi ki-
tabinda yiicenin kapsamini ve tanimini belirlemesi 6nemli olmustur. Yiice duyguyu matematik
yiice ve dinamik yiice olmak iizere iki baslik altinda toplayan Kant nazarinda yiicenin zuhur
edisi ancak insan bilinci ile doganin bir tiir karsilasmasi sonucu miimkiin olabilir (Kant, 2007, s.
87). Bu karsilasma Kant’a gore, insanin sonlu bilincinin sonsuz doga karsisindaki karsilasmasi-
dir ve bu tiir bir karsilasma temsil edilmesi olanaksiz olan1 aciga cikarir. Aciga cikan duygu ise
ylicedir. Doganin insanin kavrama yetisinin ¢ok iistiinde olmas1 doganin nesnelerini yiice yapan
seydir. Aciga cikan bu kesif duygu ise temsilinin olanaksizligindan 6tiirii giizelin aksine Kant na-
zarinda, tipki Hegel’de oldugu gibi, negatif bir duygudur (Kant, 2007, s. 98). Dogada yiice olarak
kavranan duygunun insan yapimi aklin bir iiriinii olmasi da beklenemez (Hegel, 2018).

Negatif duygu olarak yiice begeni Edmund Burke tarafindan da formiile edilmistir. Burke de
tipki Kant’ta oldugu gibi yiicenin negatif cihetinin altini ¢izmistir. Ciinkii yiice, Burke nazarinda
rahatsiz edicidir; insanda ac1 ve tehlike duygusunu aciga cikarandir (Burke, 2008, s. 47). Aci-
nin kaynagi, ylicenin merkezindeki belirsizlik, muglaklik gibi duygulardir. Ancak s6z konusu
muglaklik, tipki Kuantum fiziginde oldugu gibi (6rnegin cift yarik deneyi®), negatif anlaminin
aksine cok sayida ihtimalin, olasiligin, yorumlarin ve/ya tanimlamalarin olabilecegi anlamini da
tasimaktadir.

Bu tiirden bir ifade bicimi acik uclu yapit okumalarinin 6niinii acar. Romantik dénemin
sanatcist da yiicenin kiplerini sanatin alanina cekerek, islemek istedigi konuyu bu cerceve

8 Burada “sanatin ¢6ziinmesi” olarak kast edilen sey, sanatin 6liimii veya yok olusuyla ilgili bir durum degildir. Gelinen noktada
sanatin bilinen anlamiyla varligini siirdiirmesinin miimkiin olmamasidir. Sanatin kavramlasarak giderek felsefenin icerisinde
konumlanacagi vurgusudur. Bu ayni zamanda sanatin “yeni” cihetine isarettir.

9 Timothy Morton’in burada vurgulamak istedigi Nesne Yonelimli Ontoloji'nin [Object-Oriented Ontology] bir 6zelligidir. Nesnel-
er, kendileri dahil her seyden geri cekilmistir [withdrawn]. Tiim iligkilerden geri ¢ekilen nesneler, insan deneyimin &tesinde
gerceklesmektedir (Harman, 2020, s. 32). Temasin gerceklesmesi icin iliskiye {i¢iincii bir bilesenin girmesi gerekir, ki bu nesneleri
kendinde duyumsamakla ilgili bir durumdur.

10 Kuantum c¢ift yarik deneyi [double-slit experiment] parcaciklarin parcacik olma haliyle ¢elismesine dayanir. Bu ayni zamanda
Karen Barad’in deyimiyle ontolojik belirlenimsizliktir [ontological indeterminacy] (Barad, 2007, s. 183-184). S6z konusu celigki
negatif ve olumsuz ¢agrisiminin aksine seylerin iliskiler neticesinde ayni kalmamasina ve farka dair olusa ickindir.
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dahilinde kurgular. Burada alt1 ¢izilmesi gereken husus; yiicenin giizele yeglenmesinin, yalnizca
bicimsel bir tercih olmadigidir. Bicimsel tercih gibi goriinen bu gecislilik, ayn1 zamanda sanatin
etkinlik faaliyetlerinin ve kuvvetlerinin genisletilmesi anlamina gelir. Farkli duyular1 harekete
gecirme, duyumsama, bedenlenme gibi faaliyetlerin de birer sanatsal ifade bicimleri oldugu; s6z
konusu bu ifade bicimlerinden faydalanilmasiyla arzu edilenin, dolanik iktidar iliskilerinin, giz-
li birakilmis aglan tespit etmek suretiyle, izleyicide goriiniir kilinmasi oldugu anlasilir. Yiicenin
sanat vesilesiyle sinanmasi, ontolojik ve epistemolojik oriintiisiiniin genisletilmesi anlaminda,
daha etkin ve acik uclu bir kavrayis sunar.

Manzara da gecmisten farkli olarak pitoresk bir mecra olmaktan cikar; pragmatist bir ama-
ca hizmet eder. Manzara olarak goriilen imgeler yasanmis ve yasanabilecek olaylarin anlaticisi
pozisyonuna dogru cekilir. Politik, ekonomik ve toplumsal c¢ikarlar dogrultusunda &rgiitlenen
mekanizmalar agik etmenin yontemini olusturur. Ancak bunu dogrudan yapmak yerine, temsil
dis1 bir yontem gelistirerek, paradoksal olacak sekilde, daha etkin bir bicimde icra eder.

Elbette, bu tiirden temsili olmayan yeni bir estetik rejiminin oniinii acan temel dinamikler-
den biri de sanatin ve/ya diisiincenin Rénesans’tan itibaren 6lciitii olarak kabul edilen insan ve
insana ait verili glizellik anlayisinin ve (bir sonraki asamada) insana atfedilen bilgi iireten tek
tlir olma yetisinin sorgulanmasina dayanir. Tartisilan bu giizellik anlayisi, sanatcinin dis diinya-
nin gercekligini tipki bir pencereden bakiyormuscasina kopyalamasiyla; mekanik bir goz vazi-
fesi gbrmesiyle iliskilendirilir (Alberti, 2011, s. 168). Gerceklik esittir doganin taklididir. Bu ayni
zamanda Johann Joachim Winckelmann da altini cizdigi doganin antik dénemin sanatcilarina
bakarak kopya edilmesine dayanan hazza ickin giizellik ideasidir (Winckelmann, 2013, s. 55).
Kuskusuz, 19. yiizyilda 6zellikle romantizmle birlikte insan1 merkeze alan diisiinceye Aydinlan-
ma elestirisiyle birlikte ufak da olsa bir gedik acilmis®; ancak, insan olmayanlarin etkinlik kuv-
vetlerinin taninmasi icin 1990’larin beklenmesi gerekmistir?.

Yeni Metodolojiye Dogru: Kalitatif Sonrasi Arastirma

Diisiincede ve diisiinme bicimindeki degisim mevcut akil yiiriitme metodolojilerine dair sorgula-
may1 gerektirir. S6z konusu yeni akil yiiriitme metodolojilerinin giiniimiizde insan merkezci bir
formiilasyonla ilerlemesinin olas1 gbziikmemesi, sanat yapma ve diisiinme biciminin de bilinen
metotlarla yapilamayacaginin anlasilmasina neden olmustur. Buradaki temel motivasyon dii-
slinceyi ve arastirma metodolojilerini ‘insan olmayan 6teki’ye acmaktir. Bir diger ifadeyle amac,
ozellikle, Jacques Ranciére’in duyulurun dagihm [the distribution of sensible] olarak ifade ettigi
insan etkinliklerinin toplami bir diinyada 6teki’nin pozisyonunu bir adim &teye tasiyarak, giinii-
miizde insan ve insan olmayanlarin eklemlendigi, ‘insan olmayan 6teki’ problemine egilmektir
(Ranciére, 2008, s. 147). S6z konusu gecislilik, Kartezyen diistincenin sorgulanmasiyla; Aristote-
les ve René Descartes’in formiile ettigi varolusun t6zsel ayrimlara ickin oldugu fikrinin hatali ve/
ya eksik bir hipoteze dayandirilmasiyla ilgilidir.

11 Romantizmde Aydinlanma elestirisi énemli bir yer tutmaktadir. Ozellikle romantik filozof Johann Georg Hamann’in basini
cektigi Aydinlanma karsitligi, Aydinlanma’nin insan aklini hayal giicii, duygu ve irrasyonalitenin 6niinde gérmesine yonelik
bir elestiri barindirir (Hamann, 2007, s. 77) Hamann, doganin matematik hesaplarla 6l¢iilebilir ve kontrol edilebilir olmanin
otesinde oldugunu iddia eder (Hamann, 2007, s. 77).

12 Ozellikle Rosi Braidotti ve Manuel DeLanda 1990’larin ikinci yarisindaki metinleriyle insan olmayanlarin etkinlik kuv-
vetlerinin altini ¢izmislerdir.

13 Bunun anlami sudur: Sanat kavramsal ¢ercevesini insan sonrasi teorilere cevirdiginde dogal olarak sanat yapma ve sergileme
bicimlerinde de degisimler gerceklesir. Geleneksel sergileme yéntemleri yerini yeni denemelere birakir. Ornegin galeri duvarlar
veya kaideler sergileme aparatlar1 olmaktan cikar. Birbiriyle yan yana gelmesi miimkiin goziikmeyen nesnelerin ve/ya seylerin
bir aradaliklar1 gozlemlenir. Buradaki temel motivasyon yalnizca bilen 6zne tarafindan tasarlanan ve gozii merkeze alan bir
sanat fikrinden uzaklagma cabasidir.
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Kalitatif Sonras1t Arastirma, makalenin savundugu estetik paradigma kirilmasinin vurgu-
lamak istedigi gliniimiiz sanatinda yeni bir imge ve/ya estetik arayisinin anlasilmasi yoniinde
onemli bir esiktir. Kuskusuz bu yeni imge, insan sonrasi bir imge olacagi icin, insan sonrasi sa-
natin kurucu unsurlariyla paralellik gosteren bir bilimsellik anlayisina ihtiyaci vardir. Bu yeni
bilimsel arastirma yonteminin, geleneksel yaklasimlarin aksine, arastirmacinin konumlulugunu
veya konumsalligini ve arastirmacilar ile katilimcilar arasindaki iligkileri mercek altina almasi
gerekmektedir. Bu acidan Donna Haraway’in Konumlandirilmis Bilgi [Situated Knowledge] maka-
lesi bir doniim noktasi olarak kabul edilir. Makale, bilinen metodolojik yaklasimlara alternatif
olmasi acisindan epistemolojik bir kirilma yaratmistir. Haraway’in pozitivist temsil ve nesnel-
lik 6gretilerine yonelik elestirel yaklasimlari, bilimsel olarak kabul gérmeyen beseri bilimlerine
ickin ifade bicimlerini merkezine almistir (Haraway, 1988, s. 585). Boylelikle doga bilimleri ile
beseri bilimler arasindaki ayrim giderek ortadan kalkmaya baslamis; doga bilimleri ve beseri
bilimler iliskisel olarak birlikte irdelenmeye calisilmistir (Harding, 1993). Yasanmis deneyimle-
rin, olaylarin; sezgi ve duyumsamalarin da bilimsellik cercevesinde degerlendirebilecegi vurgu-
lanmustir. Arastirmaya dair spekiilatif sorularla mevcut bilgi rejimini daha etik bir alana dogru
genisletmek amaclanmistir (Ulmer, 2017, s. 5). Bilimsel kodlar, pozitivizmin nesnellik ve evrensel
bilgi iddias1, arastirmalarin otoritesi sorgulanmaya baslanmistir. Dolayisiyla spekiilatif kurgular
olusturmanin arastirmanin bir parcasi oldugu gibi, sanatin da bir unsuru olarak anlasilmistir.
Boylece sanatin kurucu unsurlarindan biri olarak kabul edilen, gercekligin doganin taklidine
ickinligi iddias1 tek gerceklik olmaktan cikmuistir.

Buradaki temel argiimanlardan biri de insanin arastirmanin tek 6znesi ve/ya bilgi {ireten tek
tiir olamayacagidir (Ulmer, 2017, s. 1). Insan olmayan unsurlarn failligiyle, sakl birakilmis do-
lanik yapilanmalar acik etme kudreti vurgulanmaktadir. Bunun icin yapilmasi gereken ise, bil-
giyi merkezilestirmek yerine aktorler arasinda dagitmak [distributed agency]; sorumlulugu esit
diizeyde paylasmaktir [distributed responsibility] (Khan, 2012, s. 53). Bilen 6zneye ickin bilginin
arastirmada basvurulacak tek kaynak olmaktan ¢cikmasi, insan1 maddeden {iistiin géren hiyerar-
sik yapilanmay1 da sorgulatir (Lather ve Pierre, 2013, s. 630). Bir diger ifadeyle insan olmayan-
larin tanikligina basvurmak ciddi manada 6nem arz eder. Amac, insan ve insan olmayanlarin
eylemliliklerini arttirmaktir (Barad, 2007, s. 409). Bruno Latour da insan olmayanlarin tanik-
liklarinin altini ¢izerek, tanikli§in insan olmayanlara dogru genisletilmesi gerektigini vurgular.
Latour, 6zellikle mikroskop ve mikroskobik canlilar1 6rnek géstererek bu gibi insan olmayanla-
rin tanikligina basvurmanin insanin tanikli§indan ¢ok daha giivenilir olabilecegini ifade eder
(Latour, 2008, s. 33). Bu tavir, Latour nazarinda modern olmanin 6tesinde yeni bir demokratik
yapilanma sunar. Ote yandan, insan olmayan bir nesnenin taniklig1 da énemli hale gelir. Nes-
nelerin ve malzemelerin tanikli§1 giinlimiiz sanatin1 belirleyen temel parametreler arasindadir
(Marn ve Wolgemuth, 2011, s. 367). Malzemelerin taniklig1 geleneksel veri analizinin, mantiksal
akil yiiriitmenin yerini almistir.

Kalitatif Sonras1 Arastirma, bir yandan da temsili olmayan arastirma yontemi {izerine diisiin-
meye yol acar. Ancak temsili olmayan arastirma, romantizmin yeni imge arayisinda ve estetik
rejiminde doniistiiriicii olma potansiyeli gosteren temsil dis1 sanat 6rgiitlenmesinden farklidir.
Diger bir ifadeyle yalniz dis diinyanin taklidi mevzusuna odaklanilmaz. Temsili olmayan arastir-
ma yeni bir estetik imge arayisi kadar yeni bir dil arayisindadir. Tim Ingold’un deyimiyle akade-
mik dilin kapsayiciligindan kurtulmak icin bir dillendirme [languaging] pratigine ihtiyac vardir
(Ingold, 2015, s. viii). S6z konusu dil arayis1 mevcut iktidar yapilanmalarina yonelik elestirel bir
dildir.
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Ote yandan temsili olmayan arastirmada yasanmis olaylar ve gerceklesmeler nem arz eder
(Vanini, 2015, s. 7). Gerceklesen olaylar, eylemler ve bu eylemler neticesinde zuhur eden duygu-
lanim halleri [affects] bilimsel verilerin yerini alabilir (Vanini, 2015, ss. 8-9). Keza, duygulanim
sonucu aciga cikan bedenlenme gibi ifade bicimleri de temsili olmayan arastirmalarda ve sana-
tin yeni imgesinde doniistiiriicii kuvvetlerden biridir (Dewsbury, 2010, s. 3). Buradaki amac, tem-
sil sistemlerini devre dis1 birakarak modernizmin kadin/erkek, canli/cansiz, organik/inorganik,
doga/Kkiiltiir gibi ikiliklerini bertaraf etmektir.

Bu noktada ortak iiretim de kalitatif sonrasi temsili olmayan arastirmada 6nem arz eder. S6z
konusu ortak iiretim birlikte diisiinmeyi gerektirir. Arastirmaci siirece nesneleri, madde katman-
larini ve insan olmayan canlilari ¢cagirir.

Estetik Paradigma Kirilmasi: insan Olmayan Oteki

Sanat, 6zellikle 2000’1i yillar itibariyle ekolojik krizin de etkisiyle giizergahini yeni teorilere dog-
ru cevirmistir. Ekolojik krizin katalizor olma durumu kiiresel 1sinmayla birlikte insan olmayan-
larin insan dlceginde daha derinden ve Kkesif bir sekilde duyumsanmasina yol acmuistir. Krizle-
rin altinda yatan nedenlerin yalnizca insana i¢kin durumlarin arastirilmasiyla bulanamayacagi
kanisina varilmistir. Insan olmayanlarin yasami sekillendiren aktdrler olmasi hem aralarindaki
hem de insanlarla kurdugu iliskilerin acimlanmasini gerektirmistir. Bu nedenle de yeni materya-
lizm, spekiilatif realizm ve yeni metafizik gibi yeni diisiinme bicimleri hasil olmustur.

Ozellikle plastik sanatlar s6z konusu oldugunda yeni materyalizm madde katmanlarinin
arastirilmasi yoniinde giiniimiiz sanatinin dirsek temas1 kurdugu teorik bir ugrak halini almistir.
Yeni materyalizm, klasik materyalizmden farkli olarak maddenin pasif, duragan, etkisiz varsa-
yimini kabul etmez. Aksine, yeni materyalizmde madde, insan ve insan olmayanlarla dolasima
giren canli birer eyleyendir [actant]. Dinamik ve eyleyicidir; kendi etkilerini iiretmeye muktedir-
dir (Braidotti, 2000, s. 160). Yapilmas1 gereken, eger sanat s6z konusuysa, bu etkinliklerin ortaya
cikma kosullarini hazirlamak; maddenin olanaklarini genisletmek ve izini siirmektir. Bu tiir bir
orgiitlenme bicimi, Kartezyen diisiincenin etkinligi yalnizca diisiinceyle iliskilendirdigi mekanik
diinya oriintiisiinden farkli (Descartes, 2020, s. 60-70), insan merkezci olmayan bir yapilanma
vadeder.

Maddenin failliginin bu derecede irdelenmesi, Manuel DeLanda nazarinda, giiniimiizde
icerisinde bulunulan ve yiizlesmekte olunan ontolojik dénem(ec)i [ontological turn] imler (De-
Landa, 2010, s. 29). Ancak bu dénem(ec), ekonomi temelli bir Marksizmi yeniden iiretmedigi
gibi, tarihsel materyalizme doniisii de sembolize etmez (Lather, 2016, s. 215). Ancak, maddenin
kuvvetlerinin bu denli sorgulanmasi sanatin, sanatcinin ve kiiratériin de yeni pozisyonunu be-
lirlemesinde katalizor islevi goriir. Bu yeni islev kacinilmaz olarak ortak iiretimi [co-production),
insan ve insan olmayanlarin dolayimini, gerektirir.

Yeni materyalizm gibi bir diisiince setinin etkisiyle sekillenen bir sanat anlayisi, kuskusuz,
kendi estetik ifade bicimini ortaya ¢cikarmaktadir. Yeni bir imge dagarcigina olan ihtiyac ise gi-
derek hissedilir hale gelir. Insan olmayan semsiyesi altinda degerlendirebilecek sergilerin sayi-
sindaki artis da bu argiimani temellendirir. Son dénemlerde Tiirkiye Olceginde yapilan sergilerin
gerek kavramsal cercevesinin gerekse ele aldig1 sanat¢ilarin ve sanat yapitlarinin, gerekse kiira-
torlerin konumlanma bicimleri, bu hipotezin bir kanit1 olarak gosterilebilir4. Sanatin alaninin

14 Yeni Materyalizmin Madde Kavrayisimin ve Romantizmle (Anti) Iliskiselliginin Giiniimiiz Sanatina Yansimalan: Yapitlararast
[intra-art(i)fact] Yeni Materyalist Bir Analiz baslikl1 doktora tezinde insan olmayanlari mesele eden sergilerin Tiirkiye 6lcegindeki
ele alinma yogunlugu belirtilmistir. Tiirkiye 6l¢egindeki bu sergilerin sistematik bir diisiince etrafinda gériilmeye baslamasi Car-
olyn Christov-Bakargiev’in kiiratorliigiinii {istlendigi TUZLU SU: Diisiince Bicimleri Uzerine Bir Teori adli 14. Istanbul Bienali’ne
(2015) dayandirilmigtir. Ayrica tezde Tiirkiye’de yazar, elestirmen, edit6r ve genel yayin direktérlerinden olusan kiiltiir sanat
profesyonelleriyle yapilan sozlii tarih calismasi ve yapilandirilmamis réportajlarla, insan sonrasi teoriler etrafindaki sergilerin
Tiirkiye’de 2015 tarihi itibariyle ivme kazandig1 hipotezi dogrulamistir (Kizil, 2024).
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insan olmayanlari da icerecek sekilde genisletilmesi ve insan olmayan 6tekiye dair yeni imge
arayisi sanatta bir tiir “eksen kaymas1” olarak ifade edilebilir. Eksen kaymasi, bakisin insan son-
ras1 bir metodolojiye dogru (¢)evrilmesi anlamina gelir®.

Eksen kaymasiyla gerceklesen yeni imgenin goriiniimii de kuskusuz kendi dinamiklerini be-
raberinde getirir. Bu, 21. yiizyila ickin yeni bir estetigin habercisidir. S6z konusu goriiniimler
kimi zaman arkeolojik manzaralar1 animsatacak sekilde zuhur eder. Arkeolojik manzaralari
meydana getiren nesneler spekiilatif nesnelerden olusur ve tarihsel anlatilar1 yerinden eder. Tip-
ki1 Sinem Disli’nin 2023 tarihinde Martch Art Project’nin Pera ve Piyalepasa olmak iizere iki ayr1
mekaninda gerceklesen Derin Zaman: Maddenin Stiretleri sergisinde oldugu gibi. Adiyla miisem-
ma sergi, zaman mefhumunu kavramsal cercevenin merkezine cekerek verili tarih anlatisini ye-
niden tartismaya acar. Bu tiirden bir tarihsellik iddias1 geleneksel tarih anlatisini yapibozumuna
ugratma gayesi tasir. Giinkii geleneksel tarih yazimini yanli ve bilen 6znenin [knowing subject]
ortak aklinin iiriinii olarak kabul eder. Oysaki spekiilatif tarih yazimi bilen 6znenin géziinden
bakmayi arzulamaz. Alternatif yollar1 cogaltarak yeni olasiliklara alan acar. Béyle bir tarih yazi-
mi Manuel DeLanda’nin deyimiyle “cizgisel olmayan tarih” yazimini vadeder (DeLanda, 2006, s.

19).

Sekil 3: Sinem Disli, Derin Zaman: Maddenin Siiretleri, 2023; organik: kemik, tendon, ahsap, kus tiiyii, yosun, midye kabuklari, cam sakizi;
inorganik: tas, cakmak tast, bazalt, volkanik tiif, kum, pigment,epoxy, kalker, metal, cakil tasi, cay tasi; Martch Art Project, Istanbul.

15 “Eksen kaymasi”, yine Yeni Materyalizmin Madde Kavrayisimn ve Romantizmle (Anti) Iliskiselliginin Giiniimiiz Sanatina
Yansimalan: Yapitlararas: [intra-art(i)fact] Yeni Materyalist Bir Analiz baslikli doktora tezinde temellendirilmistir (Kizil, 2024).
Eksen kaymasi, 6zellikle Tiirkiye sanat 6l¢eginde insan olmayanlari iceren bir sanatin orgiitlenmesinin tarihsel olarak tekabiil
ettigi donemi tarihsellestirmek amaciyla kullanilmistir.
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Peki sergi cizgisel olmayan spekiilatif tarih anlatisini nasil gerceklestirir? Spekiilatif sorularla
sekillenen bir sanat diisiincesi nasil miimkiin olabilir? Bu oncelikle spekiilatif tarih yaziminin
bilgi iiretimine dogrudan veya dolayli yoldan katilimiyla gerceklesir. Katilim temsili olmayan
bir sekilde, tipki Kalitatif Sonras1 Arastirma’nin da bir unsuru oldugu gibi, dolanik iliskiler agini
acik etmek suretiyle gerceklesir.

Bir diger unsur ise Sinem Disli'nin yaptig1 gibi, Kalitatif Sonras1 Arastirma’nin da nitelik-
lerinden biri olan, spekiilatif kurgular olusturmak; alternatif senaryolar hazirlayarak akiskan
giizergdhlar yaratmaktir. Bu, tipki Rosi Braidottti’nin deyimiyle zigzaglar cizmeye benzer (Bra-
idotti, 2018, s. 195). Braidotti nazarinda kartografiler olusturarak zigzaglar cizmek insan son-
ras1 cagin paradokslarini aciklayabilmek icin kacinilmazdir (Braidotti, 2018, s. 195). Spekiilatif
nesneler kurgulamak yalnizca verili tarih ve arkeoloji bilgisini yapibozumuna ugratmakla kal-
maz, ayni zamanda nesnelerin yerlestigi miize 6rgiitlenmesini de yapibozumuna ugratir. Mo-
dern miize tarihi yaziminin bilen 6znenin bakisi cercevesinde sekillendigini diisiiniir ve bu ba-
kisin kanonik ve yanli bir bakis oldugu hipotezini savunur. Bu tiir bir miize ve/ya sergi kurgusu,
modern miizelerin temellerinin atildig1 Ronesans’in ve ulus-devlet insasinda etkin rolii olan 19.
yiizyilin modern miizelerinden ayrilir. Ustelik, Yunan merkezli bir tarih anlatisin1 devam ettiren
kokensellestirme arzusunu tartismaya acar. insan sonrasi spekiilatif bir miize ve/ya sergi 6nce-
den belirlenmis kategorileri yerinden ederek veya tarih boyunca yerlestirildikleri fildisi kulesin-
den indirerek, iliskisiz gibi goriinen nesneleri birbirine yakinlastirir. Alternatif tarih anlatilar
alternatif bir miize ve/ya sergi modellerini belirler. Disli, kendi spekiilatif miizesini olusturacak
sekilde kendini hikayenin bir parcasi kilarak 6znel bir anlatim dilini yegler. Sergi siirecine dair
bu tarz bir kurgu, dzdiisiiniimsel [self-reflexive] bir jestle kendini hikdyenin merkezine cekmeyi
ve/ya 0zne ve nesne pozisyonlarinda degisimi gerektirir. Bu noktada, fail kimi zaman “6zne ben”
olarak bizatihi sanatci olabilecegi gibi, kimi zaman da nesnenin kendisi olabilir. Bu tarz bir ko-
num degisikligi bilgi eyleminin yeniden diisiiniilmesine vesile olur (Popoveniuc, 2014, s. 205).
Disli de bilgi eylemini yeniden diisiinmek amaciyla sergide derin zaman’a bakmaya calisir. Tarihi
kurgularken miizelerin kullandig1 metodolojileri inceler ve Sanliurfa’daki sénmiis bir yanardag
olan Karacadag’da calisir. Sanat¢inin kendini hikdyenin merkezine cekmesi tam da burada ger-
ceklesir. Ciinkii Sanliurfa yalnizca sanatci icin bir arastirma sahasi degildir. Ayni zamanda San-
lurfa, Disli'nin bazalt taslarindan yapilmis sokaklarda, karker taslarindan insa edilmis evlerin
arasinda ¢cocuklugunun gectigi bir yerdir.

Disli buradan hareketle, cocuklugunda gérdiigii materyalleri miize mekaniyla iliskilendirme-
ye girisir. Bunun icin ise tarim 6ncesi doneme ait avci-toplayicilarin kiiltiirel yasaminin bir izle-
gini animsatacak sekilde cesitli organik ve inorganik seyleri galeri mekanina tasir. Tarihin yanl
olusunu acik etme iddias1 tastyan sergi, insanin yayilmact olmaklig: {izerinde durarak, tarihi
oldugu kadar doga tanimlarindaki ikircikli yonii de sorgulamaktadir. S6z konusu sorgulamay1
da Disli, ilk olarak sergi mekanini adeta doga tarihi miizelerini amimsatan bir mekana déniistii-
rerek gerceklestirir. Mekan hayvan kemiklerinden, iliklerden, tendonlardan, topraktan, mizrak
ve taslardan meydana gelir. Ancak bu inorganik ve organik bilesenler, Disli’nin 6znel spekiilatif
tarih yaziminin yapinti nesneleri halini almistir. Clinkii galeri mekanina yerlesen bu nesneler
arkeolojik deger atfedilen buluntu nesneler degildir. Bizzat sanatcinin kasaptan aldig1 ve kendi
bicim verdigi nesnelerdir. Amac, Neolitik dénemde insanlarin diisiinme bicimlerini ve alet yapi-
ma giidiilerini anlamak ve diinyay1 algilama bicimini hayal ettirmektir.
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Sekil 5: Sinem Disli, Derin Zaman: Maddenin Siiretleri, 2023 detay 2, Martch Art Project, Istanbul.
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Sergide Disli’nin bir araya getirdigi nesneler ve seyler biitiine dair bir izlek sunar. Ancak, biitii-
nii meydana getiren bu tiirden parcalarin birlikteligi, toplamindan fazlasini vererek farklariyla
birlikte var olur. Ayri islevselliklere ve sembolik anlamlara tekabiil eden bu nesnelerin bir arada-
l1g1 6beklesmeler olarak zuhur eder ve cesitli yasam oriintiilerini animsatir. S6z konusu yasam
Oriintiilerini olusturan unsurlar organik ve inorganiklerin, hayvanlarin, bitkilerin, mikroskobik
canlilarin birlikte eyledigi ortak bir yasami meydana getirir. Yasam oOriintiileri genis 6lcekteki bir
manzaray1 olusturur. Disli, yazdig: siirsel ciimleler araciligiyla izleyiciyi bu nesneler arasinda
dolastirir. 1950’lerde Guy Debord ve Sitiiasyonistlerin kullandig1 bir teknik olan psikocografyay1
[psychogeography] animsatan bu tiir bir haritalandirmayla nesneler ve nesnelerle iliskili manza-
ralar arasinda duyusal bir bag olusturulmak istenir. Bu tiirden bir yaklasim giin{imiiz sanatinin
ve sanatcisinin da tanimini veren ve rollerini belirleyen bir unsurdur. Nicolas Bourriaud’nun de-
yimiyle “21. yilizyilin sanatcisi artik yalnizca maddeye sekil veren kisi degildir. Giiniimiiz sanat-
cis1 bicimin ve imgenin niteliklerini maddeninkiyle beraber isleyen kisidir” (Bourriaud, 2019, s.
32-33). Bu ifade, temsil meselesini bir momentum &teye tasir. Sanatci maddeden miikemmel bir
form cikarma pozisyonunu terk etmistir. Sanatci, maddeye form vermenin yani sira, maddenin
ickin potansiyelliginin farkina varmis ve bu potansiyelin agiga ¢ikmasina olanak tanimaya ca-
lisan bir pozisyona dogru evrilmistir. Disli de bu tarz bir yaklasimi Derin Zaman sergisinde ger-
ceklestirir. Kimyasal karisimlarla belli manzara (g)oriintiileri cikarir. Bir kimyaci gibi calisarak
taslarin icerisindeki minarelleri ayristirmay1 6grenir. Glimiis nitratin kagida yedirilmesi sonucu

birbirinden ayrilan pigmentlerin kendi giizergahini izleyip haritalar olusturmasina izin verir. Bir
siire sonra kagit kimyasal bir siire¢ sonucunda kendine ickin bir kartografi olusturmaya baslar.

Sekil 6: Sinem Disli, Derin Zaman: Maddenin Siiretleri, 2023 detay 3, Martch Art Project, Istanbul.
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Disli’nin insan ve insan olmayanlarin birlikte eyledigi bir ittifaka yaptig1 vurgu Anna Lowen-
haupt Tsing’in deyimiyle cesitli tarih ve diinya-yapmalari meydana getirir (Tsing, 2023, s. 8).
Sanatcinin 2019 tarihli Oyuklar ve Hoyiikler: Gobeklitepe’ye Bir Bakis sergisi de Tsing’in altini
cizdigi bu duruma 6rnek teskil eder.

Oyuklar ve Hoyiikler: Gobeklitepe’ye Bir Bakis, Gobeklitepe’yi merkezine alir. Gobeklitepe,
arkeolog Klaus Schmidt’in gerceklestirdigi arkeolojik kazilar sonucunda tarihin akisinin de-
gistigi bir bolgedir. Bu ayn1 zamanda Manuel DeLanda’nin ifade ettigi iizere gelisimin aslinda
dogrusal bir sekilde ilerlemedigi, aksine cizgisel olmayan bir sekilde cereyan ettigi argiimanini
kanitlar niteliktedir (DeLanda, 1997). Gokbeklitepe’nin kesfi, Batr'nin uygarligin ve gelismisligin
basladig1 yer olarak gérdiigii Yunan ve Roma anlatisini yerinden etmistir. Gelismenin bu y6n-
de sorgulanmasi Thomas Samuel Kuhn'un paradigma kirilmasi olarak nitelendirdigi, dogrusal
olmayan zaman ve ilerleme argiimaniyla da 6zdestir. Bilimsel devrimler kendinden &ncekileri
yerinden ederek ilerlemektedir (Kuhn, 2017, s. 81). Bu ilerleme bir bakima tersine dogru sicramali
bir ilerlemedir. Disli de s6z konusu paradigma kirilmasina odaklanarak spekiilatif bir anlat1 kur-
gular. Otekinin hikayesini merkeze alir. Baska-diinyalar, sergi ve miize mekanlar1 kurgulama ve
hakim anlatiy1 yeniden diisiinmenin olasiliklarini arar ki bu da yeni materyalizmin olasiliklari
cogaltma cihetiyle paralellik gosterir. Bu durum ayni zamanda, romantizmden itibaren baslayan
manzara resminin giderek pitoresk bir mecra olmaktan ¢iktigi, kavramsallasarak yasanmis olay-
larin ve tanikliklarin anlatici pozisyonuna cekildigi yeni anlamina isaret eder.

Sekil 7: Sinem Disli, Oyuklar ve Héyiikler: Gébeklitepe’ye Bir Bakis, 2019, Ara Giiler Miizesi, Istanbul.
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Cogunlukla Mezopotamya ve Derin Zaman 6zelinde ise Karacadag, Disli’nin i¢ine dogdugu
yer olmasi bakimindan hem kendiyle hem de cografyanin gecmisiyle kurdugu iliskiyi temellen-
diren iki bolgedir (Sekil 5.29). Diger sergilerinde de gozlemlenen, Disli'nin Firat Nehri {izerine
konuslanan GAP ile baslayan doniisiimiin izini siirmekle yola koyuldugudur. Enerji {iretimi ad1
altinda gerceklestirilen bir proje neticesinde bolgenin demografik ve ekolojik yapisindaki degi-
simler; ciftcilerin zenginlesip bolgede s6z sahibi olan birer erke doniismesi, Disli’nin arkeolojik
kazisina, manzaraya dair konulardir (Disli, 2023).

“Iyilik” ad1 altinda gerceklesen bir projenin (GAP) ardindan, yalnizca erk alanlar1 peydahlan-
mamis, ayni zamanda kiiltiirel yikim da gerceklesmistir. Bunun en 6nemli gstergesi ise sularin
ylikselmesiyle arkeolojik alanlarin bu sularin altinda kalmasidir. Disli de buradan hareketle,
tarim, su, tas gibi insan olmayan unsurlarla insanin iliskisinin yeniden nasil kurgulandigina
bakar. “Gelisme” adi altinda yapilan ¢arpik ve dolanik iliskiler agini sanat araciligiyla ve nesne-
lerin 6beklestigi kurgusal arkeolojik manzara 6riintiileriyle acik eder; spekiilatif okumalara alan
yaratir.

Sonuc

Sonug olarak, makale giiniimiiz sanatinda gerceklesmekte olan estetik bir paradigma kirilmasi
iddiasinda bulunmustur. S6z konusu kirilmanin bicim ve icerik 6lceginde ilk olarak romantizmle
birlikte basladigini ifade etmistir. Sanat, romantizmle birlikte estetik kaygilar1 merkezin disinda
tutarak toplumsal, politik ve ekonomik olaylarin anlaticis1 pozisyonunu iistlenmeye baslamis-
tir. Bu anlatici olma durumu ayni zamanda 6rtiik iliski aglarini acik etmenin taktiksel bir yolu
halini almistir. Romantizmin sanat vesilesiyle kurguladig1 elestirel imgesi manzara resminin de
yeniden konfigiire edilmesine neden olmustur. Manzara giizele ickin pitoresk bir mecra olmanin
Otesine gecmistir. Manzara, gerceklesen olaylarin, tanik(lik)larin uygulama sahasina evrilmistir.
Glinlimiiz sanat1 romantizmden aldig1 miras1 devam ettirmis, estetik bir deneyim sunmanin
Otesine gecerek, insan sonrasi bir imgenin kavramsal cercevesini orgiitlemistir. Glin{im{iz sana-
t1, politik ve toplumsal olaylar1 mesele eden, ancak yalnizca bu olaylarla sinir kalmadan insan
olmayanlar siirece eklemleyen ve ekolojik bir mesafe kat eden yeni bir orgiitlenme bicimidir.
Glinlimiiz sanat1 yasam Oriintiilerinin toplamina ickin bir imgeye haizdir. Giiniimiizde sanatin
icerisinde bulundugu kriz, bulmay1 arzuladig1 yeni bir imge meselesidir. S6z konusu imge tipki
Werner Herzog’un 1980 yilinda verdigi bir roportajda soyledigi sozleri akla getirir. Herzog naza-
rinda mevcut ve verili imgeler icerisinde bulundugumuz diinyay1 anlamak icin yetersiz kalmak-
tadir. Dolayisiyla yapilmasi gereken ‘uygarlik’ olarak yeni imgelere sahip olmaktir (Fischer, 2018,
ss. 39-59). Herzog nazarinda eger ki bir ‘medeniyet’ yeni imgelere sahip degilse, dinozorlar misali
6lmeye mahkiimdur (Fischer, 2018, ss. 39-59). Makale boyunca tartisilan insan sonrasi diisiincesi
bu yeni imgenin ne ve nasil olabilecegi iizerinedir. Bu yeni imge, insan olmayanlarin temsillerini
icermektedir. Insan olmayanlarin failligi yeni imgenin belirlenmesinde énemli olmustur. Ozel-
likle de sanat yapitlar1 s6z konusu oldugunda maddenin failligi ayrica énem arz eder. Maddenin
failliginin 6nemsendigi bu yeni imgede sanat¢inin ve sanatin rolleri yeniden tartismaya acil-
mistir. Sanatcinin bu yeni bilgi sisteminde spekiilatif kurgular yaratmasi ve kendi arkeolojisini
olusturmasi beklenmektedir.

Makale dahilinde irdelenen Kalitatif Sonras1 Arastirma’yla ise bu yeni imgeyle ortiisen me-
todolojik bir rehber olusturulmustur. Buradaki amac, akademik anlamda bilimsel olarak kabul
gormeyen duyumsal ve 6zdiisiiniimsel yaklasimlarin da bilimsellik iddias1 tasidig1 hipotezini
ileri siirmek ve arastirmalarda yeni giizergahlar belirlemektir. Sanatcinin seylerin tanikligina
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basvurmasi ve maddenin kendi glindemlerini izlemesine izin vermesi giiniimiiz sanatinin bilgi
iiretimine katiliminin bir géstergesi oldugu anlasilmistir.

Makale cercevesinde ele alinan ve estetik kirilmaya dair olusturulan izlek, genis 6lcekten ba-
kildiginda manzaraya ickin doniisiimiin bir habercisidir. Bu baglamda manzara, sanatin konu
hiyerarsinde® bir tiir ayrim1 olmanin 6tesine gecerek, tam manasiyla, bir kavram halini almis-
tir. Bu kavramin, ayni zamanda, yalnizca dogaya ickin bir goriiniim olarak kavranmasi da artik
olanaksizdir. Kaldi ki doga, insan sonrasi diisiincesinde kendinden menkul ayr bir yer degil-
dir. Donna Haraway’in natureculture olarak ifade ettigi kavram dogrultusunda doga giiniimiiz
diisiincesinde gidip goriilecek ayri bir alan1 imlemez (Haraway, 2010, s. 128). Doga, insan ve
insan olmayanlarin ortak iiretimidir (Haraway, 2010, s. 130). Manzaranin kavramlastig1 giiniimiiz
sanat diislincesinde insan sonrasi sanatin imgesi de Derin Zaman: Maddenin Stiretleri 6rnegin-
de oldugu gibi arkeolojik bir kazi1 alanin1 animsatir. Sanat kendi tarihsellik seriiveni icerisinde
giderek bilgi iiretimine dahil olmaya calisan bir fenomen halini alir. Sanat hem 6rtiik iliskiler
agini acik etme potansiyelinin farkina varir hem de gizli tutulmus iktidar yapilanmalarini agik
etme noktasinda maddenin ve nesnenin failligine basvurur. Bu taniklik meselesi Sinem Disli’nin
Derin Zaman: Maddenin Stiretleri sergi 6rneginde somutlastirilmistir. Disli, insan olmayanlarin
tanikligina basvurarak, bir kiiltiiriin (Sanliurfa) ve/ya bélgenin kodlarini ve materyalligini aras-
tirmanin merkezine ¢cekmistir. Bélgeyi olusturan katmanlari tanik olarak cagirmasi ise, iliskiler
agini acik etme noktasinda geleneksel veri analizinden cok daha etkili oldugunu gostermistir.

Ote yandan giiniimiizde sanatin, temsilin farkli bir boyut kazandig1 anlasilir. Temsilin ro-
mantizm ile birlikte bicim-igerik iliskisi baglamindaki tartismalari sanatin ontolojik olarak degi-
simini imlemistir. Bu durum, sanatin her seyin 6l¢iitii olarak kabul edilen insan bakisinin orgiit-
lenme tarzinda gerceklesen degisimin de habercisidir. Ancak giiniimiiz sanatinda temsil, insan
olmayanlari1 icerecek sekilde genisletilmistir. Romantizmin manzara resmiyle baslattig1 devrim-
sel hareket, insan olmayan semsiyesi dahilinde degerlendirilebilecek bir sanat ile insan olmayan
Otekiyi oyuna dahil etmistir. Tipki, Sinem Disli’nin Derin Zaman: Maddenin Stiretleri sergisinde
oldugu gibi sanatin bu boyutta kendi nesnesi ve maddesiyle hemhal olmasi bir tiir gercekcilik-
lere doniis veya sanatin 6ziine ve ilk(e)lerine donme istegi olarak da yorumlanabilir. Ancak bu
tlirden bir doniis, sanat yapitinin kendi materyalitesini daha iyi anlamaya y6nelik bir doniistiir.
Kalitatif Sonrasi Arastirma’nin bir unsuru olan sanati ortak iiretime agcma énermesi burada islev-
sellik kazanir. Disli’nin topragin ve tasin materyalitesini anlamaya yonelik cabasi ortak iiretim
olarak bir Kimyagerle calismasina yol agcmistir. Bu tarz birlikte {iretim bicimlerine olan gereklilik
sanat yapitinin materyalitesini anlamaya yonelik bir iliskidir. Sanat yapmanin, sorumlulu insan
ve insan olmayan diger aktorlerle paylasmak oldugu anlasilmistir. Gliniimiiz sanatcis1 da malze-
meyle kurdugu iliskiyi yeniden tesis etmeye baslayan kisi olarak konumlanmustir.
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Ozgiin Makale

Dijital Yeniden Uretilebilirlik Cagini
Benjamin ve Rancieére ile Dusunmek*
Thinking About the Age of Digital Reproduction
with Benjamin and Ranciére

Giilben SALMAN'

Oz

Dijitalesmenin giderek hayatin her alanina yayilmasi, miizelerin de klasik anlamdaki varolus
diizenlerinde yenilik yapmalarina neden olmustur. Miizelerin baslangicindan bugiine tarihi-
ne baktigimizda yeni tip miizelerin, teknolojik imkanlar1 kullanarak fiziksel alanin sinirlarini
ozellikle estetik deneyimi artiracak sekilde genisletmeyi amag edindiklerini goriiyoruz. Bu yeni
dijitallesmenin kullanildig1 miizelerde estetik deneyim, 6zellikle Walter Benjamin’in aura kav-
rami cercevesinde 2000’lerden sonra ¢calismalarin konusu olmustur. Bu calismalara baktigimiz-
da Benjamin’in estetik {izerine goriislerinin yalnizca aura cercevesinde estetik yoniiyle dikkate
alindigimi goriiyoruz. Fakat Benjamin estetik ve siyaset arasinda zorunlu bir iliski kuruyordu.
Bu calismanin amaci yeni tip dijitallesmenin kullanildig1 miizelerin siyasal olarak potansiyel-
lerini, Benjamin’in hem estetik hem de siyaset {izerine goriisleri cercevesinde degerlendirmek
ve Ranciére’in Benjamin’e yonelttigi elestirileri dikkate alarak, onun “duyulurun paylasimi” ve
“Ozgiirlesen seyirci” kavramlarini da ise kosarak yeniden diisiinmektir.

Anahtar Kelimeler: Yeni Miize, Benjamin, Ranciére, Aura, Duyulurun Paylasimi.

Abstract

The gradual spread of digitalization to all areas of life has led museums to innovate in their
classical order of existence. When we look at the history of museums from their inception to the
present day, we see that new types of museums aim to expand the boundaries of the physical
space by using technological means, especially in a way that enhances the aesthetic experience.
Aesthetic experience in these new digitalized museums has been the subject of studies after the
2000s, especially within the framework of Walter Benjamin's concept of aura. When we look at
these studies, we see that Benjamin's views on aesthetics are only taken into consideration in
terms of aesthetics within the framework of aura. However, as is known, Benjamin established
a necessary relationship between aesthetics and politics. The aim of this study is to evaluate the
political potential of new types of digital museums within the framework of Benjamin's views on

* Makalenin basvuru tarihi: 03.10.2024. Makalenin kabul tarihi: 08.11.2024.
1Dr. Ogr. Uyesi., Ankara Universitesi, Dil ve Tarih-Cografya Fakiiltesi, Felsefe Béliimii, gulbensalman@gmail.com, ORCID: 0000-
0002-6673-9719.
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both aesthetics and politics, and to rethink Ranciére's concepts of “distribution of the sensible”
and “emancipated spectator” by taking into account Ranciére's criticisms of Benjamin.

Keywords: New Museums, Benjamin, Ranciere, Aura, Distribution of the Sensible.

Giris

Miizecilik alaninda &zellikle dijitallik hayatin bir parcasi oldugundan beri bir degisim oldugu
asikar. Giinliik hayat deneyimlerimizin dijital teknolojiyi icerecek sekilde déniismesi miizecilik
alaninda da diger her durumda oldugu gibi bir degisimi zorunlu kilmistir. Dijital teknolojilerin
kullanilmaya baslandig1 miizeler, fiziksel olan ile dijital olanin karsilasmasindan dogan yeni bir
estetik deneyim vaat ettikleri icin bu deneyimin dogasi iizerine de yeniden diisiinmek gerekmek-
tedir. Bu karsilasma iizerine diisiinmemek ve dogrudan dijitalligin miizelerde ve hayatin herhan-
gi bir alaninda kullanilmasini elestirmek ve reddetmek de bir tercih olabilirdi. Fakat bu yazida
Benjaminci bir tavir takinarak insanligin teknik ayagindan hareketle kendisini daha insanca
insa edebilecegine olan inanci filizlendirecek kosullar1 arastirmak tercih edilecek. Ciinkii dijital-
lesme hayatin her alanina yayilirken, bizi bu yeni deneyim iizerine diisiinmeye zorlamaktadir.
Fotografin estetik deneyim iizerinde yarattig1 krizi “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildi-
gi Cagda Sanat Yapit1” adli makalesinde biitiin vecheleriyle tartisan Benjamin’in izinden gide-
rek, bu sefer kendi cagimizda, yani dijital yeniden {iiretilebilirlik caginda estetik deneyimi estetik
ve siyaset iliskisi cercevesinde yeniden diisiinmek zorundayiz. {lgili literatiire yakin bir bakis,
2000’li yillarin basindan itibaren dijitallesmenin miizelerde kullaniminin Benjamin’in aura
kavramina basvurularak dijital yeniden {iretilebilirlik acisindan gesitli sekillerde tartisildigini
ortaya koyuyor. Fakat 6nemli bir eksiklikle: Benjamin’in siyaset ve estetik arasinda kurdugu zo-
runlu iliski géz ardi edilerek, yalnizca estetik vechesine odaklanarak. Bu calismada bu eksikligi
gidermek, yani dijital yeniden iiretilebilirlik ¢caginda estetik deneyim iizerine Benjamin’in aura
kavramini estetik ve siyaset arasinda kurdugu zorunlu iliski cercevesinde yeniden diisiinmek
amaclanmaktadir. Bunun i¢in 6nce ilk b6liimde, aura kavrami Benjamin’in kavrami gelistirdigi
iic metin cercevesinde ele almacaktir. Ikinci béliimde, mevcut calismalarda Benjamin’in aura
kavraminin dijital yeniden iiretilebilirlik acisindan nasil ele alindig1 incelenerek, iddia edilen
eksik kavramsallastirmanin izi siiriilecektir. Bu eksikligin nedeninin, kavramin yalnizca estetik
acidan incelenip, Benjamin’in estetigi zorunlu olarak beraber diisiindiigii siyaset vechesinin di-
sarida birakilmasi oldugu tespit edilecektir. Uciincii béliimde, Benjamin’in bu iliskinin izinden
giderek amacladig1 kolektif bir 6zne idealinden s6z etme imkaninin icinde bulundugumuz ik-
lim acisindan miimkiin olmadig1 tespit ederek, Ranciére’in izleyicilerin 6zgiirlesmesi temelinde
coklugu olumladig estetik diislincenin estetik ve siyaset iliskisi acisindan daha uygun oldugu
iddia edilecektir. Bu boliimde, Benjamin ve Ranciére’in estetik tizerine diisiincelerini Kant esteti-
gindeki koklerinden gelerek degerlendirerek, 6znel ve kolektif estetik deneyim arasindaki farkli
bakis acilar1 hesaba katilacaktir. Sonuc olarak, duyulurun paylasimi? kavrami cercevesinde, diji-
tal yeniden {iretilebilirlik caginda insanligin teknik ayagindan hareketle kendisini daha insanca
inga edebilecegine olan inanci filizlendirecek kosullari tekil deneyimin 6zgiirlesmesi temelinde
bulmaya calisacagiz.

2 Ranciére’in bu kavraminin duyulurun dagilimi olarak cevrilmesi daha uygun olmasina ragmen Tiirkge literatiirde duyulurun
paylasimi olarak yaygin sekilde kullanildig icin, bu karsilik tercih edilmistir.
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Benjamin’de Aura

“Bir yaz giinii 6gleden sonra dinlenirken, bakislarin ufuktaki
siradag cizgisini ya da golgesi dinlenmekte olana vuran bir dali
izlemesi, bu daglarin ya da dalin 6zel atmosferini [aurasini]
yasamaktir”.

Benjamin (2012, ss. 56-57)

Benjamin aura® kavramindan iic yazisinda bahseder. ki 1931 tarihli, “Fotografin Kisa Tari-
hi”, digeri 1935 yilinda yazdig1 “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Ya-
pit1”, iiciinciisii ise 1939 tarihli “Baudelaire’de Baz1 Motifler Uzerine” yazisidir. Bu ii¢ makaleyi
kronolojik olarak ele almak yerine, kavramin hatlarinin daha net ortaya koyuldugu ve siklikla
referans verilen ikinci metin ile baslayacagiz. Daha sonra ilk ve {iclincii metinleri de tartismaya
dahil ederek aura kavramini tanimladiktan sonra yeni miize deneyiminin, “simdi, hem burada
hem de gecmiste” olma vaadi iizerine diisiinecegiz.

1935 yilinda yazdig1 “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” adli
c1g1r acan makalesinde Benjamin, bir sanat eseri acisindan hakikiligi, o nesnenin “maddi var-
ligindan, tarihsel tanikligina degin, baslangicindan bu yana o nesnede gerceklesmis olanlarin
biitiinii”niin olusturdugunu iddia etmektedir (Benjamin, 2012, s.55). Yani bir nesnenin hakikiligi,
o nesne ile ilk karsilasmasinda goren goze gelene kadar, ilk ortaya c¢ikarildig1 andan itibaren bir
yasantiyl ihtiva eder. Ister bir heykel ister bir aksesuar isterse de bir tablo olsun, yapildig1 andan
bir g6z onu gorene kadar gecen zamanda hakikiligini muhafaza etmektedir. Hakikilik Benjamin’e
gOre nesnenin cevresini saran “6zel bir kabuk”, “6zel atmosfer”den (aura) kaynaklanmaktadir
(2012, s. 57). Bunun yaninda, bir sanat yapit1 “biricik” bir degere “gelenegin baglami icerisinde
yerlesikligi” sebebiyle sahip olmaktadir; 6rnegin “antik bir Veniis” heykelinin Yunanlilar’in ba-
kis acisindan yer aldig1 baglam ile Ortacag din adamlarinin bakis acisindan bulundugu baglam
arasinda fark” vardir (Benjamin, 2012, s. 57). Baglam ne kadar degisirse degissin (6rnegin Yunan-
lilar icin kiilt olanin Ortacag’da put ilan edilmesi gibi) bu yapitin biricikligi, 6zel degeri muhafa-
za etmektedir (Benjamin, 2012, ss. 57-58). Benjamin’e gére sanat yapitinin gelenegin baglamina
yerlestigi ilk ortam kiilt ortamidir; eski sanat yapitlari ilk olarak biiyiisel, sonra da dinsel toren-
lerde kullanilmak {izere olusturulmustur (Benjamin, 2012, s. 58). Bu gelenek icerisinde hakikilik,
baglam degisse de siirecektir.

Bir sanat eserinin bu hakikiliginin estetigin dogusundan itibaren degisen ve doniisen tek-
nik kosullar da g6z oniine alindiginda muhafaza edilebilir bir dogaya sahip olmadigini1 kabul
etmek zorunda kaliriz. Insanlik yalnizca uzun yillar boyunca dayanabilmis ve bugiine gelmis
veya bir ressamin, bir heykeltirasin elinden heniiz ¢cikmis tekil eserlere sanat eseri demiyor. Bir
nesnenin oldugu haliyle yeniden iiretimi, tarihin cok erken donemlerinde de miimkiindii. Fakat
Benjamin’e (2012) gbre, matbaa, tas baski, fotograf ve sinema gibi yeni teknik araclar, nesnele-
rin yeniden iiretimini bir baska noktaya tasinmustir (s. 52-53). Ozellikle “fotografla birlikte insan
eli, resmin yeniden-iiretim siireci icerisinde ilk kez en énemli sanatsal yiikiimlerinden kurtul-
du; bu yiikiimler artik yalnizca objektife bakan g6z tarafindan tistlenildi” (Benjamin, 2012, s.53).
Bir nesnenin cogul kopyalar seklinde yeniden iiretimi onu gelenegin alanindan kopararak “bir
defaya 0zgii varligi”ni, “kitlesel bir varliga” doniistiirdii (Benjamin, 2012, s. 55). Bu sekilde ge-
lenekten ve baglamindan koparilan nesnelerin alimlanmasi da kac¢inilmaz olarak degisecektir.

—Benjamin’e gore, bir sanat eserinin 6zel atmosferinden Jaural ¢ikarilmasi, hakikiliginden siy-

3 Tiirkge cevirilerde aura kelimesi bazen ‘6zel atmosfer’ bazen de ‘hale’ olarak cevrilmis. Bu yazida, ilgili metinlere referansta
aura olarak orijinal haliyle kullanilacaktir.
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rilmasi, sanatin toplumsal islevini de bir biitiin olarak degistirmis, sanatin politik bir temele
oturtulmasina neden olmustur (Benjamin, 2012, s. 59). Bu doniisiimle beraber kitleler estetik
imkanlar kullanilarak sekillendirilebilir hale gelmistir. Benjamin bunu siyasetin estetizasyonu
olarak adlandirmaktadir. Fakat siyaset ve estetik arasindaki iliski sanatin yalnizca siyaseti tek
tarafli bir sekilde sekillendirdigi cikissiz bir durum olarak anlasilmamalidir. Bu kitlesellesme
yaninda siyaseten olanaklar1 da getirecektir.

Sanat yapitinin alimlanmasi “kiilt degeri” ve “sergileme degeri” etrafinda sekillenir (Benja-
min, 2012, s. 59). Miizelerde nesnelerin sergilenebilmesi icin onlarin dinsel ve ritiielistik kullanis-
larindan siyrilabilmeleri gerekmektedir. Dinsel ve ritiielistik amacla kullanilan nesneler, sanat
eseri olmadan Once kutsallikla donatildiklari i¢in sinirl siireyle, sinirli kullanim icin erisime
aciktl. Ronesans’la beraber belirli bir hayat tasviri de miizelerde sergilenmeye baslayan nesne-
lerle ortaya konulurken, sanat yapitlari bir “sergileme degeri” kazandi (Benjamin, 2012, s. 60).
Yine de bu sergilenen nesneler hala aura sahibidirler, c¢iinkii bir miizede goriildiiklerinde ona
yakindan bakan birisi icin estetik ve 6zel bir deneyim vaat ederler. Fakat fotograf icin ayni seyi
soyleyebilir miyiz? Benjamin, aura kavramini ilk kez kullandig1 “Fotografin Kisa Tarihi” isimli
yazisinda fotografin erken dénemine dair bir sorusturma vyiiriitiir. Bu yazida Benjamin, portre
resimden tiiremis olan portre fotograflarin cekildigi teknik olan Dagoretip iizerine diisiiniirken
aura kavramini yiizde bulur (Benjamin, 2013, s. 8). Benjamin’e gore bu ilk fotograflar aura’ya sa-
hipti; duygularin gézlerdeki, duruslardaki izlerinde, tavirlarinda Benjamin bu aura’y: gériiyordu
(2013, s. 19). Bu yazida Benjamin (2013, ss. 24-25) aura nedir sorusuna séyle cevap verir:

Zamanin ve mekanin olusturdugu tuhaf bir ag: ne kadar avcunuzun i¢indeymis gibi goriiniir-
se goOriinsiin, belli bir mesafede duran bir seyin tek bir kezlik gériintimii. Bir yaz giiniinde,
anin ya da saatin de goriiniimiin parcasi olmaya basladig1 noktaya kadar bir dag silsilesinin
ufukta olusturdugu ¢izgiyi ya da golgesini kendi iistiine diisiiren bir dal par¢asini seyrederek
uzanmak — iste o daglarin, o dal parcasinin halesini [aura’sini] hissetmek denen sey budur.

Daha sonra “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” yazisinda da
ayni 6rnegi kullanan Benjamin, bir insanin bir sanat eseri karsisindaki deneyimini dogal dene-
yim ile karsilastirarak anlamaktadir.

Aura kavramindan Benjamin’in bahsettigi {iclincii eser 1939 tarihli “Baudelaire’de Baz1 Mo-
tifler Uzerine”dir. Bu yazida Benjamin’in aura acisindan temel aldig1 sey fotograf ya da diger
teknolojik gelismeler degil, sozel ifade (lirik siir) ve bellektir (6zellikle gayri iradi hatirlama).
Bu yaz1 Benjamin acisindan énemli olan bir baska kavramin da temellendirildigi metindir: De-
neyim (Erfahrung). Benjamin’e gére on dokuzuncu yiizyildan yirminci yiizyila dogru gecerken
insanin diinya deneyiminde bir degisim gerceklesmistir ve bu deneyim bicimi cagdas insanin
“bilimden sanat anlayisina degin- tiim yasam yonelimlerini” belirlemistir (Yildirim, 2007, s. 56).
Glindelik hayatta uygar kitleler “standartlasmis”, “dogallig1 kalmamis” bir deneyime mecbur ka-
lirken, yasam felsefesi (Dilthey, Klages, Jung, Bergson) “gercek deneyimin” pesine diismiistiir.
(Benjamin, 2012, s.117) Ozellikle Bergson’un ve ondan etkilenen Proust’un diisiince hattini izle-
yen Benjamin’e gore deneyim yasam felsefesi acisindan hem kolektif hem de 6zel yasamda bir
gelenek isi olarak kabul edilmektedir (Benjamin, 2012, s.117). Deneyimi (Erfahrung) yasantidan
(Erlebnis) ayiran Benjamin’e gére deneyim “anilarda siki sikiya saptanmis tek tek durumlardan
cok, biriktirilmis, cogu kez bilincine varilamamis, ancak hafizada birbirine kaynasmis verilerden
olusur” (Benjamin, 2012, ss. 117-118). “Tek tek yasantilarin ayrimlasmisligi, belirliligi, duragan-
181, sabitlenmisligi deneyimde yoktur; deneyim tek tek deneyimlerin toplami degildir, birbiriyle
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kaynasmis verilerin olusturdugu, yeni verilerle birlikte bastan basa degisebilen bir biitiindiir”
(Yildirim, 2007, s.57). Deneyim yasantiya gore bilincin daha derin bir katmaninda ortaya ¢ikar ve
Benjamin’e gére béyle bir deneyimin uygun 6znesi ancak sairler olabilir (Benjamin. 2012, s.118).
Bu sairlere verdigi 6rnek de lirik siirin son temsilcisi olan Baudelaire’dir.

Bergson’dan esinlenen Proust, saf hatirlamanin (mémoire pure) karsisina gayri iradi hatirla-
may1 (mémoire involuntaire) koyar. Benjamin, Freud’dan esinle Freud’un hilin¢-bilinc¢dis1 ayri-
min1, yasanti-deneyim kavram ciftine terciime eder. Fakat Benjamin’in bilin¢cdisini isnat ettigi
yer birey degil toplumdur, bahsettigi de kolektif bir bilin¢cdisidir. Deneyim, Benjamin’e gore “hi-
kayelerle, destanlarla, masallarla, mitoslarla, inanislarla, en genis ¢cercevede séylenecek olursa
sanatla ve tiim diisiince {iriinleriyle aktarilan temel bir “gérme bicimidir”; kisilerin birbirlerini
kendilerinden sonra gelenlerle aktarimlariyla, geleneklesir, toplumsal kalicilik edinir” (Yildirim,
2007, s. 57). Her zaman icin kusaklar arasi aktarilan yasantilar degil, bir biitiin olarak deneyim-
dir. On dokuzuncu yiizyilldan yirminci yiizyila dogru geciste bu tiirden bir biitiinsel deneyimin
vechesi degismistir. Benjamin’e gore deneyimdeki bu degisimi etkileyen seyler fotografciliktaki
gelismeler, sehir yasantisindaki degisimler (Paris pasajlarinin 6neminin artmasi), gazeteciligin
yayilmasi gibi kitlesel hayati etkileyen yeniliklerdir. Bu deneyim degisimindeki en énemli un-
sur, yeniden iiretimin gelenegi kesintiye ugratmasidir. Bu degisim cagdas insana bu gelenekten
kopan nesneler agisindan bir aura yitimi olarak sirayet etmistir. Fakat bu tamamen negatif bir
kayip gibi anlasilmamalidir. Benjamin, teknigin sanat yapitlarinin yeniden iiretimini zorunlu
kildig1 bir donemde alinacak tavrin dogrudan teknigin reddi olamayacagini diisiiniir. Dahasi ye-
niden {iretimin zorunlu kildig1 Kitlesellikte siyaseten bir olanak da mevcuttur. Siyaset ve estetik
iliskisi bu sekilde Benjamin acisindan aura ve teknigin olanaklariyla yeniden iiretilebilirlik cer-
cevesinde diisiiniilmektedir. Benjamin, bu estetik deneyim degisiminde, Kkitlelerin sanat ile olan
iliskisi acisindan elestirel bir tavir benimsenebilecegini ve bunun da siyaseten bir olanak alani
acilabilecegini diisiiniir: Benjamin’in “odagi, teknik ve deneyim kayb1 {izerinden ilgiyi tersine
cevirmek; baska bir deyisle teknik serpilmenin yeni bir kolektivitenin imkani olarak arastirilma-
sin1 saglamaktir (...) insanligin teknik ayagindan hareketle kendisini daha insanca insa edebile-
cegine” vurgu yapmaktir (Kardes, 2020, ss. 5-6). Teknik bu sekilde Benjamin acisindan insanli§in
mutlulugu icin “kolektif bir beden iitopyasini” gerceklestirebilecek olan seydir. Aura kavrami
0znel estetik deneyimin bir vechesi olarak Benjamin’de nasil fotograf acisindan yiiz temelinde
yeniden diisiiniildiiyse, dijital yeniden iiretilebilirlik acisindan da yeniden diisiiniilebilirdir. Bir
sonraki boliimde Benjamin’in aura kavraminin dijitallesen miizeler baglaminda 2000’li yillar-
dan sonra nasil ele alindig1 {izerine bir inceleme yapilacaktir.

Yeni Bir Aura Deneyimi: Simdide Ama Hem Burada Hem Orada

“Sanki gercekten magaranin icindeymisim gibi hissettim, bu
kadarin1 gérmek ve hissetmek gercekten muhtesem bir
deneyim. Neredeyse yasayan gecmis gibiydi.”

Bir Arttirilmis Gerceklik Miizesi Ziyaretcisi
(Kenderdine, S., Yip, A., 2019, s. 285)
Dijital olanaklardan yararlanan miizelerin nasil bicimlendirildigine ve bu miizeler iizerine
yapilan calismalarin Benjamin’in aura kavramini nasil ele aldiklar iizerine diisiinmeden 6nce
giiniimiizdeki miizelerin teknolojik gelismeler sonucunda nasil degistigine bakmak yerinde ola-
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caktir. Teknolojik imkanlarin ilk ve belki de su andaki en yaygin versiyonu, dijital ekranlar veya
mobil telefonlar uygulamalarinin mevcut fiziksel nesneler ile iliskili bir sekilde kullanilmasidir.
Bunun yaninda, miize ziyaretini bilgisayar ekrani {izerinden yapmak da 6zellikle biiyiik ve koklii
miizeler acisindan miimkiindiir. Bu durumda halihazirda fiziksel mekan olarak yerinde duran
miizelerin 360° goriilebilecek sekilde dijital olarak iki boyutlu ekranda yeniden iiretilmesi s6z
konusudur. Dijitallesmenin miizelerde kullaniminin su an icin en gelismis versiyonunu mevcut
bir eseri dijital olanaklar1 kullanarak yeniden canlandirmaya calisan miizelerde goriiyoruz. Bu
dijital-yeniden {iretim bazen {inlii bir tablonun icinde gezinmeye davet olurken, bazen de artik
mevcut olmayan bir antik kentin dijital olanaklar kullanilarak hayatta tutulmaya ¢alismasi sek-
lini alabiliyor. Bu sekilde ziyaretcilere o eserin yapildig1 zaman ve mekanin deneyimini yasatma
iddiasinda bulunuldugunu séyleyebiliriz. Ozellikle son durumda, bir miizenin, dzellikle cesitli
teknolojik gelismeleri kullanarak arttirilmis gerceklik vaadiyle eserleri deneyimlememizi hakiki
bir deneyime yakinsama iddiasini vaat ettigini gérebiliriz.

Walter Benjamin’in aura kavrami 2000’li yillarin basindan itibaren teknoloji gelistikce ve mii-
zeler de bu yeni teknolojileri kullandik¢a aura ve dijital yeniden iiretim iizerine calismalarda
basvurulan bir kaynak olmus ve gelisen teknolojiye gore cesitlilik gosterecek sekilde literatiirde
yerlerini almistir. Bu calismalara dair genel bir bakis, Benjamin’in aura kavraminin dijital ye-
niden {iretim acisindan nasil diisiiniildiigiine dair genel bir egilimi tespit etmek ve bu egilimin
Benjamin’in kavramsallastirmasindan ne 6l¢iide ayrildigini anlamak icin énemlidir. Oncelikle
aura kavramini yalnizca yapildig1 zamana uzaklik-yakinlik cercevesinde degerlendiren ve diji-
talligin aura kayb1 acisindan negatif ¢iktilarina odaklanan ¢alismalari inceleyelim. Roederer vd.
(2020), “Dijital Dolayim Miize Deneyimini Gergekten Degistiriyor Mu?” (Does Digital Mediation
Really Change the Museum Experience?) isimli makalelerinde, dijitalligin miize ziyaretcilerinin
deneyimini nasil degistirmekte oldugu sorusunu sorarken, yaptiklari alan calismasi ile fiziksel
miizede aura’y: eksiltecek sekilde teknolojik eklentilerin etkide bulundugunu iddia ediyorlar.
Bu makalede aura yeniden iiretilebilirligin eserin aura’sinm1 eksiltmesi seklinde tanimlaniyor ve
dijital yeniden iiretilebilirligin aura’y1 tamamen ortadan kaldiracagi iddia ediliyor (s. 111). Jeffrey
(2015) “Tarihi Mirasin Gorsellestirilmesi: Giizellik, Aura ve Demokratiklesme” isimli makalesin-
de (Challenging Heritage Visualisation: Beauty, Aura and Democratisation) arkeolojik alanlarin
iic boyutlu canlandirilmasi cercevesinde dijitalligi diisiiniirken, bu canlandirmanin aura kav-
rami acisindan, hem iiretilen zamandan hem de eserin alimlanma geleneginden tam bir kopus
yaratacagl icin miimkiin olmayan bir yeniden iiretim gerceklestirecegini savunuyor (147). Evrard
ve Krebs (2017) “Dijital Cagda Miize Deneyiminin Otantikligi” (The Authenticity of the Museum
Experience in the Digital Age: The Case of the Louvre) isimli calismalarinda, gercek miize ziyareti
ve web sitesi iizerinden miize ziyareti arasindaki farklar iizerine Louvre miizesi ziyaretcileri ile
bir calisma gerceklestiriyorlar ve kesinlikle fiziksel miize ziyaretinin aura acisindan web sitesi
ziyaretine tercih edildigini iddia ediyorlar. Amorim ve Teixeira (2020) “Covid Sirasinda ve Sonra-
sinda Dijitalde Sanat: Online Sergilerin Aura ve Tertibatlar1” (Art in the Digital During and after
Covid: Aura and Apparatus of Online Exhibitions) isimli calismalarinda biitiin sanat miizeleri ve
sergilerin zorunlu olarak online platformlara tasinmasi sebebiyle dijital yeniden iiretilebilirlikte
aura’nin yitirildigini iddia ediyorlar. Schweibenz (2018), “Dijital Yeniden Uretim Caginda Sanat
Yapit1” (The Work of Art in the Age of Digital Reproduction) adl1 yazisinda sanatcilarin teknikle-
rinin dijital olarak yeniden tiretiminde (6rnek olarak Rembrandt’in resim teknigini, o anda izle-
yenin suretine uygulayarak onu bir Rembrandt portresine ceviren bir yazilimi veriyor) bir aura
kaybinin oldugunu iddia ediyor (s. 10).
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Dijitallesme ¢aginda yeni miizeleri uzaklik-yakinlik ekseninde degerlendirerek aura kavrami
ile diislinen calismalarin hepsi tespit edilebildigi kadariyla dijital yeniden iiretimin aura kay-
bina neden olacagini iddia etmiyorlar. Ornegin, Kenderdine ve Yip (2019) “Auranin Cogalmast:
Tipkibasimlar, Otantiklik ve Dijital Nesneler” (The Proliferation of Aura: Facsimiles, Authenticity
and Digital Objects) isimli yazilarinda dijitalli§in miize deneyimi iizerinde olumlu bir etkisi ola-
bilecegini ve aura’nin baska sekillerde ortaya cikabilecegini iddia ediyorlar. Kenderdine ve Yip
(2019) nesnelerin materyal, dijital ve gercek kopyalarinin aura’larini tartisarak baslayip, Latour
ve Lowe’un (2010) sanat eserleri ve tipkibasimlari arasinda aura’nin gog ettigini iddia eden go-
riisleri lizerinden Benjamin’e karsi elestirel bir tutum sergiliyorlar. Sonra Longmen magarasinin
virtiiel olarak yeniden insaasi iizerine diisiiniip, buradaki arttirilmis gercekligin aura’y1 ¢ogalt-
tigin1 (proliferate) iddia ediyorlar. Otantiklik yazarlara gore, materyallik, dijital dolayimlama ve
bakanin algisinin bir kombinasyonu sonucunda olusmaktadir. Dahasi antik yerlerin dijital yeni-
den iiretimi de bazi durumlarda énemli olmaktadir, ¢iinkii kasith olarak tahrip edilen Palmyra
gibi antik kentlerin yeniden canlandirilarak tamamen yok olmak yerine, alimlanma imkaninin
yaratilmasi s6z konusu olabilir. Bu da yeni tiirden bir aura’nin imkanini acacaktir. Hazan (2001)
“Virtiiel Aura: Teknolojik Diinyada Biiyiiye Yer Var Mi?” (The Virtual Aura: Is There Space for
Enchantment in a Technological World?) isimli calismasinda yeni bir kiiltiirel fenomen olarak
virtiiel aura diye bir kavramin onerilebilecegini 6ne siirmektedir. Hazan (2015) “Dijital Yeniden
Uretim Caginda Miizeyi Performe Etmek” (Performing the Museum in an Age of Digital Repro-
duction) isimli sonraki calismasinda geleneksel miize ziyareti ve dijitalligin kullanildig1 miize
ziyaretcilerinin fiziksel miize deneyimi iizerine diisiiniirken, fiziksel ve dijitalin hibrid bir versi-
yonu olan musesphere diye yeni bir terim ortaya atmaktadir. Miizeler agisindan gercek ve virtiiel
olan arasinda bir ikilik ortaya atmanin artik kullanisli olmadigini da iddia etmektedir. Bolter vd.
(2006) “Auranin Kalici Krizinde Yeni Medya” (New Media and the Permanent Crisis of Aura) isimli
calismalarinda Benjamin’in matbaa, film ve sinema gibi yeniden iiretim temelli medyadan baska
tiirlii bir yeni medya ile kars1 karstya oldugumuzu iddia ediyorlar. Temel iddialari, Benjamin’in
aura kavraminin, tamamen aura’nin gézden kaybolusu ile degil de aura deneyiminin sorgula-
nabilecegi ve yeniden degerlendirilebilecegi siirekli bir kriz halinde olmasi ile iliskilendirilme-
si gerektigidir. Bolter vd. (2006), aura’y1 VR (sanal gerceklik), AR (arttirilmis gerceklik) ve MR
(karma gerceklik) acisindan degerlendirirken, VR’da aura’nin miikemmel bir sekilde gercekles-
tirilir oldugunu, ama AR ve MR’da fiziksel ve Kkiiltiirel biricikligin bir miktar da olsa korunabilir
oldugunu iddia ediyorlar. Burada énemli nokta yeni miize deneyiminde aura’nin simdide ama
hem orada hem burada bir deneyimi saglamayi vaat etmesi (6zellikle tarihsel ve kiiltiirel olarak
fiziksel nesneleri yeniden canlandiriyorsa) ve bu deneyimin aslinda biricik ve ziyaret edilen ana
0zgii olmasinin yeni bir deneyim bicimi olarak ortaya cikabilmesidir. Bu acidan Bolter vd. (2006)
aura ve dijitallik acisindan &zellikle karma gerceklik veya hibrid bir uygulama nezdinde {iretken
bir 6neri sunmaktadirlar. Ozellikle bu son calismalar, aslinda Benjamin’in aura kavraminin yeni
tip miizeler ve sergileme bicimleri acisindan estetik deneyime yeni olanaklar verecek sekilde
yeniden degerlendirilmesinin bir yolunu bulmaya calismaktadirlar.

Biitiin bu calismalara baktigimizda, kavramin mevcut semantik cercevesi g6z 6niine alindi-
ginda, aura’nin temel karakteristigi olan estetik ve siyaset arasindaki iliskinin en azindan bu
calismalar nezdinde yerinden edildigini gériiyoruz. Genellikle biitiin calismalar, eserin yapildigi
zaman uzaklik-yakinlik iizerinden aura’y1 degerlendirirken, Benjamin’in benimsedigi siyaseten
bir imkan bulma tavrini askiya almaktadirlar. Bir 6nceki boliimde aura kavramina dair detayli
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bir tartisma yiiriitiilmiistii: Benjamin her zaman aura ve estetik deneyimi, teknolojik gelismele-
rin yeni bir kitlesellik yaratma potansiyelini diisiiniirken, estetik ve siyaset arasinda zorunlu ve
iizerine diisiiniilmesi gereken bir iliski olarak olumluyordu. Dijital sanat ve aura kavramini ele
alan ¢alismalar Benjamin’in temel meselesi olan bu politik vecheyi cogunlukla g6z ard1 ediyor
goriiniiyorlar. Oysaki giindelik hayatin dijitallesme ile biiyiik 6lciide kesistigi bu dénemde, mii-
zelerde dijitallesme pratiklerinin beraberinde getirebilecegi siyasal imkanlar iizerine diisiinmek,
Benjamin’in yeniden iiretilebilirlikte gordiigii siyasal potansiyelleri dijital yeniden iiretim bagla-
minda giincellemek acisindan énemlidir.

“Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” adli makaleye referansla
diisiiniirsek yeni bir teknik gelisim oldugunu ve bunun &zelliklerini yeniden degerlendirmemiz
gerektigini goriirliz. Artik basitce bir yeniden {iretimden degil, sanal da olsa hakikilik iddias1
tastyan bir yeniden iiretimden soz ediyoruz. Ozellikle arttirilmis gerceklik yardimiyla su anda fi-
ziksel miizelerde sergilenen sanat eserlerinin ge¢cmis baglamiyla canlandirilmasini veyahut mev-
cut antik kentlerin birebir hem fiziksel hem de dijital olanaklar kullanilarak yeniden iiretilmesi
ihtimalini diisiindiiglimiizde, bu gelismeleri Benjamin’in aura kaybi olarak bahsettigi durumun
baska tiirden bir telafisi olarak da pekala okuyabiliriz. Dahasi artik erisemeyecegimiz, ortadan
kaybolan sanat eseri veya antik kentler de canlandirilabilir hale gelebilir. Dogrudan bu miize zi-
yaretini sanal, hakiki degil diyerek reddetmek, karsi karsiya oldugumuz yeni teknigin olanakla-
rin1 g6z ardi etmek acisindan Benjaminci bir tavir olmayacaktir. Su anda alinacak dogru tavir ye-
niden Benjamin’in fotograf krizinde ve sinemada teknik degisimi goriip “yeni bir kolektivitenin”
imkanini aramasina paralel sekilde, su anda i¢inde bulundugumuz dijital diinya ve bildigimiz
diinya arasindaki deneyim {izerine yeniden diisiinmek olacaktir. O halde, bu sefer Benjamin’in
aura iizerine soylediklerini siyasal baglamindan koparmadan, yeniden dijitalligin kullanildigi
miizeler cercevesinde diisiinmemiz gerekiyor. Fakat bir farkla. Benjamin kitlelerin yeniden iireti-
min icinde filizlendigi sanatlarin yardimiyla goriiniirliik kazanacagini iddia ederken, biz icinde
yasadigimiz neoliberal iklim nedeniyle, kolektivite icerisinde bir tekillikten ziyade, daha ¢ok te-
killiklerin temelinde bir kolektivite iizerine diisiinme ihtiyaci icerisinde olmak zorunday1z. Ka-
pitalizmin “mutasyon gecirmis bicimi olarak neoliberalizm” insanlari, sirket mantigini hayatin
her alanina sirayet edecek sekilde 6rgiitleyerek “girisimci” haline getirir (Chul-Han, 2019, s.15).
“Yurttasi tiiketici haline” getirdigi icin, “yurttasin 6zgiirliigiiniin yerini tiiketicinin edilgenligi”
alir (Chul-Han, 2019, s.19). Her tiirlii kolektivitenin ¢6ziildiigii boyle edilgen bir bireysellik halin-
de estetik ve siyasetten hala umut duyabiliriz. Bunun icin Ranciére’in estetik ve politika {izerine
soylediklerine, Benjamin {izerine yorumlarini da dikkate alarak basvurmaliyiz.

Duyulurun Paylasimi: Ozgiirlesen Seyirci

“Her seyirci zaten kendi hikayesinin oyuncusudur; her
oyuncu, her eylem insani da ayni hikdyenin seyircisidir”.
(Ranciére, 2008, s. 22)

Ranciére’in estetik ve siyaset arasindaki iliski tanimi Benjamin’in yaptig1 tanimdan farklidir.
Cok sik iizerine konusulmasa da Benjamin’in de Ranciére’in diisiincelerini Kant’in estetik anlay1-
s1 iizerine diisiindiikleri cercevesinde degerlendirebiliriz. Kant transandantal bir diizlemde tekil
olandan evrensel olanin bir imkanini gérmeyi amacliyordu ve bunun mechuren estetik deneyim
acisindan bir kolektiflik yaratacagini sensus communis kavramini ortaya atarak iddia ediyordu.
Benjamin felsefe yolculugunun basinda kendini Kant felsefesi icerisinde konumlandiriyordu, fa-
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kat caginin Neo-Kant¢1 yorumlarinin aksine, Kant'in estetik ve siyaset iizerine diisiinme bicimini
Baudelaire’in de etkisiyle transandantal degil ama giindelik (ephemeral) bir deneyim cercevesin-
de degerlendirmeyi tercih etmisti. Bu tercihi sanatlarin giindelik hayatta nasil deneyimlendigi
iizerine diisiincelerinde goriiyoruz. Aura kavramini da ayni sekilde ele alarak, bu deneyim iceri-
sinde bir kolektiflik imkani bulmaya calisiyordu. Ranciére’in diislincesinin kékeninde de Kant’in
estetik yargi iizerine diisiincelerinin giindelik deneyim acisindan yeniden diisiiniilmesi deneme-
sini goriiyoruz. Fakat Ranciére, Benjamin’den farkli olarak, Kant’in tekil deneyimin evrensel bir
yargiya neden oldugu diisiincesinden ziyade, evrensel tikellikler temelinde cogul bir kolektivite
imkaninin pesinde kosmaktadir.

Ranciére’e gore, “siyasetin temelinde, Benjamin’in s6z ettigi “kitleler cagi1”na 6zgii “siyasetin
estetize edilmesi”yle hicbir iliskisi olmayan bir “estetik” vardir (...) siyaset, neyin goriildiigii ve
goriilen {izerine neyin soylendigi ile, gérme yetkisine ve sdyleme niteligine sahip olan ile, me-
kanlarin 6zellikler ve zamanlarin olanaklari ile ilgilidir” (Ranciére, 2008, s.148). Ranciére’e gére
oncelikli olarak siyasetin estetize edilmesinden daha temel baska bir duyulur diizlem siyaset
ve estetik arasindaki iliski acisindan diisiiniilmelidir. Benjamin, degisen teknik olanaklarin si-
yaset ve kitle ilizerinde nasil etkisi oldugunu detayl bir sekilde ele alip ¢6ziim 6nerileri iizerine
diisiiyordu ve temel olarak kolektif bir 6zne tahayyiilii vardi. Fakat Ranciére, esas sorgulanmasi
gerekenin estetik ve siyaset arasindaki daha temel bir iliski oldugunu 6ne siirer ve kolektiviteden
ziyade, aisthesis kavrami temelinde estetik ve siyaset arasindaki iliski iizerine diisiinmeyi vaat
eder. Siyaset, zamana ‘sahip olmayanlarin’ agizlarindan yalnizca “aciyi isaret eden bir séziin
degil, pekala ortak olani dile getiren bir soziin de ciktigini géstermek icin gerekli zamani kul-
landiklarinda gerceklesir” (Ranciére, 2012, ss. 28-29). Bu sekilde ancak duyulur yeniden payla-
silir olacaktir. Siyaset duyulurun paylasiminin mevcut koordinatlarini s6kiip, “ona yeni 6zne ve
nesneler dahil etmek, goriiniir olmayan1 goriiniir kilmak ve sesleri giiriiltii ¢cikarak birer hayvan
gibi isitilenlerin soylediklerinin s6z olarak dinlenebilir kilinmasidir” (Ranciére, 2012, s. 29). Bu
mutabakat degil, cogullugun esas oldugunun altin1 cizen uyusmazlik yaratmaya doniik bir et-
kinliktir ve “Benjamin’in “siyasetin estetize edilmesi” ifadesiyle anlattig1 iktidar sahnelemeleri
ve kitle seferberliklerinden bambagka bir anlamda bir siyaset estetigi olusturur (Ranciére, 2012,
s. 29). Ranciére’in kurami, ana sorumuz olan dijital diinyada miizelerin vaat ettiklerini estetik
deneyimin siyasal olanaklar1 acisindan diisiinmeye dair kolektif bir 6zne degil de tekillikler ag1-
sindan ¢ogullugun altini cizen esitlik temelinde miimkiin olan kolektifligi diisiinmeyi 6nerdigi
icin daha uygun bir kuram olarak gériinmektedir. Clinkii icinde bulundugumuz dénem, her ne
kadar su an bir krizin icinde olmasa da, neoliberalligin getirdigi tekilliklerin kolektiviteye hizlica
doniisemeyecegi denli kok saldig1 bir donemdir. Bu donemde hizlica olusturulabilecek kolektif
bir 6znellik umudu bu durumda cok gercekci gortinmiiyor. Fakat Ranciére’in estetik ve siyaset
iliskisini daha temel bir vechesinde diislindiigiimiizde, bu tekil deneyimlerin olusturabilecegi
estetik-siyasal bir diizlemi yakalayabiliriz.

Benjamin’in aura kavrami araciligiyla yaptigi gibi, “duyulurun paylasimi” Ranciére’in siyasal
pratikler ve estetik pratikler acisindan ortak bir zemin buldugu bir kavramdir. Ranciére (2008),
“hem ortak bir seyin varligini, hem de bu ortak olandaki karsilikli yer ve paylarin dekupajini
gOrmeyi saglayan duyulur apacikliklar sistemine ‘duyulurun paylasimi’ adin1” verir (s.147). Bu-
rada temel aldig1 sey hem paylasilan ortak seyin hem de bu paylasimda disarida birakilan seyin
saptanmasidir. “Bu boliisiimiin temelinde, mekanlarin, zamanlarin ve etkinlik bicimlerinin pay-
lasimi vardir; bu paylasim ise bizzat ortak olanin katilima nasil uyum sagladigini ve herkesin bu
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paylasimda nasil pay1 oldugunu belirler” (Ranciére, 2008, s.147). Ranciére’in (2008) dikkatimizi
cekmek istedigi sey mevcut paylasimlarin, (paylasilan mekanlarin, zamanlarin vs.) 6ncesinde,
ondan daha temel bir sekilde “pay1 olanlari belirleyen paylasim”in olmasidir (s. 148). Bu tiir-
den bir “duyulurun paylasimi” estetik ve siyaset arasindaki iliskiyi yeniden belirleyecektir. Daha
bastan itibaren modern sanatta belli bir estetik rejim, yani kimliklerin belirsiz oldugu, s6z ko-
numlarinin mesrulugunun ortadan kaldirildigi, mekan ve zamanin paylasimlarinin bozuldugu
bir rejim s6z konusudur (Ranciére, 2008, s. 149). Ancak boyle bir durumda “her seyin esitligi”
mecburen cogulculuk zemininde kabul edilerek deneyimlenebilecektir, bu deneyim esitligi ki
“temsil hiyerarsilerini yikar ve mesruiyetsiz bir ortaklik” kurar (Ranciére, 2008, s. 150).

Ranciére, “Ozgiirlesen Seyirci” yazisinda, “seyirci meselesini sanat ile siyaset arasindaki ilis-
kiler iizerine yapilan tartismanin merkezine” koyar (Ranciére, 2009, s. 9). Geleneksel olarak bir
seyin seyircisi olmak “hem bilmek kabiliyetinden hem de eylemek kudretinden kopmak demek-
tir” (Ranciére, 2009, s. 10). Fakat Ranciére (2008), “Ozgiirlesen Seyirci” yazisinda hizlica seyir-
ciye bir edilgenlik atfedemeyecegimizi iddia etmektedir. Veya hizlica verilen bir baska refleks
seyircinin, performansta olan degisiklik cercevesinde (yazida tiyatro) “edilgen seyirci formunu
birakip, fenomenleri inceleyip nedenlerini arastiran bilimsel bir deneyci veya arastirmaci ko-
numuna” gecebilecegini diisiinmek olurdu (s. 11). Ya da “icra seyircileri edilgen tutumlarindan
cikarip ortak bir diinyanin etkin katilimcilarina doniistiiriirse” seyircilerin ne yapilmasi gerekti-
gini 6grenebileceklerini diislinebilirdik (Ranciére, 2008, s. 17). Fakat biitiin bu diisiincelerde tu-
haf olan bir sey vardir, Ranciére’in Cahil Hoca kitabinda fark etmemizi istedigi bir seyin benzeri
vardir. Seyirciye atfedilen her zaman 6grenmeyi hiyerarsik olarak ondan yukarida olan bir sey-
den beklemesi. Her zaman mevzubahis bir mesafenin olusu ve seyirciyi, bir seyi her zaman izler-
ken bir katilimciya doniistiirecegi varsayimi. Ranciére gézden kacan cok temel bir seyi hatirlatir:
“yerinde oturan seyircinin etkin olmadigini séylememize izin ver sey, “etkin ve edilgen arasinda
onceden kurulmus radikal bir karsitliktir” (Ranciére, 2008, s. 17). Bu karsitlik tam da duyulurun
paylasimini kuran “konumlar ile bu konumlara bagli yeterlik ve yetersizliklerin a priori dagilimi
tanimlar. Esitsizligin viicuda gelmis alegorileridir bu karsitliklar” (Ranciére, 2008, s. 18). Tam da
bu karsitliklar sorguladigimiz zaman 6zgiirlesme baslayacaktir Ranciére’e gore.

Seyirci de eylemde bulunur, tipki 6grenci veya bilgin gibi. Gézlemler, secer, karsilastirir,
yorumlar. Gordiigiinii diger sahnelerde, baska yerlerde gordiigii baska seylerle iliskilendi-
rir. Karsisinda duran siirin 6geleriyle kendi siirini olusturur. Seyirci icray1 kendi usuliince
yeniden olusturarak katilir icraya; 6rnegin, yasam enerjisinden saf bir goriintii yaratmak
ve bu saf goriintiiyii okudugu veya hayal ettigi, yasadig1 veya uydurdugu bir hikayeyle ilis-
kilendirmek icin, icranin iletilmesi beklenen yasam enerjisinden kendini koruyarak yapar
bunu. O halde seyirciler, hem mesafeli seyirci, hem de kendilerine sunulan gosterinin etkin
yorumcularidir. (Ranciére, 2008, ss. 18-19)

Ranciére acisindan temel olan seyircilerin, onlardan beklenilenden farkli bir sey duyum-
samalaridir. Ortada diiz ve tek tarafli bir iletim mantig1 yoktur. Oysaki beklenilen 6grencinin
Ogretmenin Ogrettigi seyi 6grenmesi, seyircinin de yonetmenin ona gosterdigi seyi gérmesidir
(Ranciére, 2008, s. 19). Oysaki bunu kontrol etmek miimkiin degildir, 6grenci hocanin da bilme-
digi bir sey 6grenebilir, seyirci bambaska bir sey gorebilir. “Ozgiirlesmenin mantiginda, “cahil
hoca ve 0zgiirlesmis tilmizden baska, {icilincii bir sey vardir: Birbirine yabanci olan ve 6grencinin
gordiigii, hakkinda ne dedigi veya hakkinda ne diisiindiigiinii ortak bicimde dogrulamak iizere
ikisinin de géndermede bulunduklar1 bir kitap veya bambaska tiirden bir yaz1” (Ranciére, 2008,
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s. 20). Seyirci edilgen olmanin aksine dzgiirdiir. “Ozgiirlesme herhangi bir konusan varligin bir
baska konusan varlikla esitliginin dogrulanmasidir” (Ranciére, 2004, s. 44). Bu sekilde 6zgiirles-
me ve esitlik siirecleri Ranciére acisindan birbirine baglanir. Ozgiirlesme bu esitligin talep edil-
mesiyle baslayacaktir. Burada esitlik derken bir mutabakattan bahsetmiyoruz, ciinkii Ranciére
icin esas olan uyusmazlik (dissensus) olacaktir (Ranciére, 2020). Ozgiirlesen seyirci kavrami ile
Ranciére’in kastettigi, herkesin birbirine esitligini bir konu hakkinda mutabakata varmaya zorla-
mak seklinde degil de, deneyimin kendisinde, tam da izleyen olmakta, ¢cogul olmanin olumlan-
masinda 6zgilirlesmenin imkanini bulmaktir. Bu Kant’in sensus communis kavraminin cogulluk
adina yeniden yorumlanmasidir ayni zamanda (1987). Tekil bireylerin, her birinin kendi ¢ogul-
lugunda bir ortak duyuya ulasmasi. Ranciére icin o halde 6zgiirlesme, Benjamin’de oldugu gibi
kitlesel 6znelesme ile degil, bireysel 6zglirlesme ile gerceklesecektir. Ranciére’e gore estetik ve si-
yaset arasindaki iliski Benjamin’in yaptig1 gibi teknik doniisiime indirgenmeden daha temel bir
diizeyde bu sekilde yeniden diisiiniilmelidir. Ranciére’in yorumu bizim arastirma problemimizin
acisindan yeni bir sey 6neriyor. Miize tarihindeki degisimi dijitallik ile beraber diisiinen calis-
malarin cogu Benjamin’in aura kavrami ile diisiiniirken, Ranciére siyaset ve estetik arasindaki
diizlemi baska tiirden bir dolayima yerlestirmesini de hesaba katarak, izleyen olmanin potansi-
yellerini tekil bir kolektiflik cercevesinde estetik ve siyaset acisindan yeniden diisiinmenin yolla-
rin1 géstermeyi vaat edebilir. Ornegin, dijital bir yeniden iiretim olarak antik bir kentin ziyaretini
diislinelim. Bir ziyaretci, “sanki gercekten magaranin icindeymisim gibi hissettim, bu kadarini
gormek ve hissetmek gercekten muhtesem bir deneyim. Neredeyse yasayan gecmis gibiydi” de-
diginde (Kenderdine ve Yip, 2019, s. 285) bunu dogrudan sanal bir aura (Arslan, 2018) diyerek
yadsimamaliyiz. Benjamin ve Ranciére ile beraber diisiindiigiimiizde, miize ziyaretcisinin, bu
tikel deneyim cercevesinde, duyulurun dagilimina dair bir 6zgiirlesme yasayarak, bu deneyim
temelinde ¢cogullugu bulabiliyor oldugunu kabul etmeliyiz. Tek tek deneyim temelinde de olsa,
dijital yeniden iiretilebilirlik, estetik ve siyaset arasindaki iliskiyi duyulurun paylasimi temelin-
de diislindiigiimiizde ortak bir duyuyu cogulluk temelinde yeniden diisiiniilebilir ve 6zgiirlesti-
rebilir bir pratik olarak yeniden sekillendirebilir.

Sonuc

Degisen miize deneyiminin bize vaat ettigi sey yalnizca eglendiren estetik bir deneyim olmaya-
bilir. Dijitalligin gitgide daha fazla hayatimiza girmesiyle, estetik deneyimin de hayatlarimizda
daha 6nemli hale geldigini bizzat deneyimleyebiliyoruz. insanin kendi tekilligine hapsolmus
gibi hissettigi bu cagda, akip giden diinyanin yalnizca seyircisi miyiz, yoksa yalnizca izleyen ola-
bilmemizin i¢cinde siyasal bir imkan da bulabilir miyiz? Dijital yeniden {iretim ¢aginda estetik ve
siyaset iizerine yeniden diisiinmeyi amaclayan bu makalede, izleyen olmanin edilgen bir dene-
yim oldugunu yanlislamaya, izleyen olmanin siyasal potansiyelleri iizerine diisiinmeye calistik.
Oncelikle, icinde bulundugumuz dénemde miizelerin dijitallesmesinin estetik deneyimin yeni
mekani oldugunu tespit ettik. Hizli bir tespit dijitallesmeyi hakikiligi eksiltmesi sebebiyle reddet-
mek olurdu ama bu calismada kaginilmaz olan dijitallik ve yeni diinya deneyiminin bir 6rnegi
olan miizeler iizerinden estetik deneyim iizerine diisiinmeyi tercih ettik. Bu saikle 2000’1i yillarin
basindan beri yapilan Walter Benjamin’in aura kavraminin dijital yeniden iiretim cercevesinde
diisiiniildiigii calismalara bakmadan 6nce, bu kavrami, ele alindig1 metinler cercevesinde anla-
maya calistik. Daha sonra bu ¢alismalari inceledigimizde Benjamin acisindan 6nemli bir noktay1
estetik ve siyaset iliskisini 1skaladiklarini tespit ettik. Bu yeni tip dijital yeniden iiretim ve aura
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kavramina dair olumlu bir tavir alip siyasal potansiyelleri {izerine diisiindiik. Ranciére’in duyu-
lurun paylasimi ve 6zgiirlesen seyirci kavramsallastirmalarinin, seyirci temelinde estetik ve siya-
set iliskisine dair daha temel bir diisiince seferber edebilecegini tespit ettik. Git gide daha fazla
edilgen olmanin aksine etkin izleyiciler oldugumuza bizi ikna ediyor gibi gériinen dijitallikle
hembhal olan miizeler, estetik ve siyasal bir varolusun imkanini, en azindan cogulluk temelinde
esit oldugumuzun idrakinde bize vaat etmektedir.
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Ozgiin Makale

Olii Zamanin Egirdikleri:

Bellek ve Sanatin izinde Chiharu Shiota*
Spun by Dead Time:

In Pursuit of Memory and Art with Chiharu Shiota

Ozlem DERIN SAGLAM'

Oz

Bu makale, Chiharu Shiota'nin sanati {izerinden zaman, bellek ve insan varolusu arasindaki
iliskiyi inceler. Shiota'nin iplik yerlestirmeleri, izleyiciyi zamanin karmasik yapisi ve bellegin
katmanlariyla yiizlesmeye davet eder. Kirmizi ve siyah ipliklerle oriilen karmasik aglar, izleyi-
ciyi gecmis, simdi ve gelecek arasinda bir yolculuga cikarir. Shiota'nin eserleri, zamansal ve
mekansal algilar1 doniistiirerek, bellek ve animsama siirecleriyle etkilesim kurar. Uncertain Jo-
urney ve The Key in Hand gibi eserler, belirsizlik, karmasa ve insan varolusunun kirilganlhigi te-
malarini isler. Bu makale ayrica Shiota’nin eserlerinin rizomatik yapisini Deleuze ve Guattari’nin
rizom kavrami, Merleau-Ponty ve Sartre’in zaman ve varolus diisiinceleriyle iliskilendirir. So-
nuc olarak, Shiota'nin sanati, zaman, an ve bellegi sorgulatarak izleyiciyi bu sanatin bir parcasi
kilmaktadir. Bu makalenin amaci Shiota’nin ¢alismalarini felsefi ve mitolojik bir baglamda in-
celeyerek aslinda gecmisten giliniimiize varolussal yansimalarin benzer formlarda kendini gos-
terdigini ve insanin kendine doniik arayisinin, yalnizliginin aslinda siirekli bir bicimde onunla
tezahiir ettiginin gdsterilmesidir. Olii zaman insanin kendine yonelik arayisinin bir yansimasi
olarak gosterilecektir.

Anahtar Kelimeler: Zaman, Bellek, Chiharu Shiota, Rizom, Moira.

Abstract

This article examines the relationship between time, memory, and human existence through Chi-
haru Shiota's art. Shiota's thread installations invite viewers to confront the complex structure of
time and the layers of memory. Woven with red and black threads, these intricate networks take
the viewer on a journey between the past, present, and future. Her works transform temporal and
spatial perceptions, interacting with processes of memory and recollection. Pieces like Uncertain
Journey and The Key in Hand explore themes of uncertainty, complexity, and the fragility of hu-
man existence. Additionally, the article connects Shiota's rhizomatic structures with Deleuze and
Guattari’s concept of the rhizome, as well as time, moment and existance concepts of Merleau-
Ponty and Sartre. Ultimately, Shiota's art challenges the boundaries of time and memory, turning
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ORCID: 0000-0002-5866-6628.
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the viewer into a piece of this art. In conclusion, Shiota's art transforms the viewer into an active
participant by questioning time and memory. The purpose of this article is to examine Shiota's
works within a philosophical and mythological context, demonstrating that existential reflecti-
ons from the past to the present manifest in similar forms, and that the human search for self,
along with the experience of solitude, continuously unfolds alongside them. "Dead time" will be
presented as a reflection of humanity's initial search.

Keywords: Time, Memory, Chiharu Shiota, Rizom, Moira.

Giris

Sanat, insanin varolussal sorularina yanit aradigi, duygu ve diisiincelerini disavurdugu en giiclii
araclardan biridir. Ozellikle cagdas sanat, karmasik temalar1 ve soyut kavramlari ele alarak, izle-
yiciyi diisiinsel bir yolculuga cikarir. Japon sanatci Chiharu Shiota, ipliklerden olusan karmasik
aglariyla, insan varolusunun derinliklerine dokunur. Onun sanati, bellek, zaman, 6liim ve bas-
kalasma gibi temel felsefi temalar1 somut bir sekilde ele alir. Bu baglamda, Shiota’nin eserleri
sadece bir estetik deneyim degil, ayn1 zamanda insanin varolussal durumunu ve kaderle olan
iliskisini de derinlemesine sorgulayan bir felsefi soylemdir. Estetik deneyim gecmisten giiniimii-
ze pek cok farkli devrimsel déneme taniklik etmistir. ilkel dénemlerde ya da ilk¢agda estetik de-
neyim yalnizca bir zanaat ve ¢cogunlukla da kutsallastirma imgesiyken, Orta Cag’daki kullanim
bicimi dinsel anlat1 biciminde kendisini gostermektedir. Bu noktalarda ereksellesmis bir estetik
deneyim s6z konusudur. Ardindan Rénesans’la birlikte ilk kez sanat zanaattan ayr bir bicimde
kendisini ortaya koymaya baslarken estetik deneyim ereksellikten ¢ikarak oldukc¢a 6znel bir sii-
rece evrilmeye baslamistir. Bu bakimdan estetik deneyim kavramsal olarak bir nitelik tasisa da
her bireyin eserle olan iligkisi ve onu deneyimleme (yorumlama) bi¢imi farkli oldugundan ben-
zersiz bir egilim alan1 aciga ¢ikarmaktadir. Bu bakimdan bu tiirden bir deneyimin her dénemde
bireysel bir refleksiyona isaret ettigini soylemek pek dogru olmamakla birlikte, modern dénemle
birlikte bu deneyimin felsefi boyuttan neredeyse ayrilmaz bir yorumlama edimi haline geldigini
ifade etmek pek de yanlis olmayacaktir. Bunun séziinii edecegimiz kader fikriyle olan iliskisi
kisinin yasanmisliklarinin diisiinsel ve yorumsal yapisina tezahiir etmesinden ileri gelmektedir.
Boylece ne kadar eser varsa ve ne denli fazla izleyene (bakana) sahipse o denli fazla yorumlama-
nin olmasi da ka¢inilmazdir. Hatta zaman icinde de degisiklik gosterecegi icin kendi icinde bir
siireci temsil ettigi de g6z oniinde bulundurulmalidir.

Bu makale, Shiota’nin eserlerini yorumlama diizleminde inceleyerek, bu eserlerin altinda-
ki anlam katmanlarini agiga c¢ikarmayr amaglamaktadir. Felsefi olarak bellek, zaman, 6liim,
Shiota’nin eserlerinde iplikler araciligryla gorsellestirilmektedir. Bu iplikler, bir yandan bireysel
yasamlarin birbirine nasil bagl oldugunu gosterirken, diger yandan insanin dogayla ve zamanla
olan karmasik iliskisini de yansitmaktadir.

Sanatin ve sanatc¢inin, zaman, bellek ve insan bilinci ile olan iliskisi, tarihin cesitli donem-
lerinde farkl diisiiniirler ve sanatcilar tarafindan ele alinmistir. Bu makale, Chiharu Shiota’nin
sanatsal pratigi lizerinden zamanin nasil algilandigini ve sanatin zaman ile bellegi nasil mani-
piile ettigini incelemektedir. Shiota’nin biiyiik 6lcekli iplik yerlestirmeleri, izleyiciye zamanin
akisini ve anilarin yeniden dirilmesini deneyimleme firsati sunmaktadir. Temelde bu yapinin
isleyisi tam da zamanin akiya alinmasi iizerinden olmaktadir. Giindelik ortamin disina ¢ikan,
yerlestirmenin derinliklerine dalan biri 6zellikle ipliklerin sarmalayici etkisi sayesinde izole bir
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mekan algisini edinmektedir. Bu tiirden bir izole an gecmis ve simdi arasindaki etkilesimi za-
yiflatan belirliligi ortadan kaldirirken, bu sessiz sarmalayisin zihni saran duygu ve diisiincelere
yonelmeyi cok daha kolay kildig1 anlasilir hale gelmektedir. Benzer bir durum magara ile iliski-
ler kuran Nietzsche ve Platon’da da goriilmektedir. Ister Nietzsche’nin Zerdiist’iinde insanlardan
uzaklasarak kendini anlamaya ve bilmeye calisan Zerdiist’iin konumu s6z konusu olsun, ister
Platon’un magaradan kurtulmaya calisan mahkimunun arayisi ve hakikate erismesi s6z konusu
olsun farkindalik izolasyonla ve giindelik olandan sioyrilmaklabaslayan bir siireci temellendir-
mektedir. Bu baglamda 6ncelikle akip giden zamansal anlayisin sonra da giindelik mekan form-
larinin yitirilmesi 6ncelikli hale gelmektedir.

Bu makalede sergilenmek istenilen Antik Yunan mitolojisindeki Moiralarin, yasamin ve 6lii-
miin ipliklerini egiren kader tanricalar1 olarak Shiotanin eserlerini incelerken felsefi bakim-
dan 6nemli bir referans noktasi sunabilecegidir. Iplik kullaniminin metaforik anlamsa mitsel
bir 6ykiileme ile olan bu baglantis1 varolmak, varolus ve 6liim arasindaki diizlemde iyi bir re-
ferans noktasi saglamaktadir. Burada varolmaktan anlamamiz gereken dogum ile yeryiiziinde
zamansal ve mekansal bir yer kaplama durumu icine girmek, 6liimle anlamamiz gereken bu
varolma durumunun son bulmasidir. O halde varolustan anlamamiz gereken nedir? Bu noktada
anlatmak istedigimiz zamansal ve mekansal izolasyonla kisinin kendi yasantisinin izleri iize-
rine diisiinmesi, duygulanimlarini degerlendirmesi, kisaca kendisine donerek kendini yeniden
tanimlamasi ve yorumlamasi haline gelmektedir. Tam da bu nedenle varolus iizerine calisan ve
bunu zamansallikla da bagdastiran diisiiniirler basvuru noktasi olarak secilmektedir. Moiralar,
kaderin kacinilmazligini ve yasamin siirekliligini temsil ederken, Shiota’nin eserlerinde bu tema
yeniden canlandirilmaktadir. Iplikler, sadece bireysel kaderlerin sembolii olarak degil, ayn1 za-
manda tiim insanligin ortak bir yazgiy1 paylastig1 bir ag olarak da islev gérmektedir. Bu nedenle,
Shiota’nin sanati, kadim mitolojik temalarin modern bir sanat formunda yeniden canlandirilma-
s1olarak da degerlendirilebilir.

Shiota’nin eserleri, sanatin sadece estetik bir ugras olmadigini, ayn1 zamanda varolussal te-
malari ele alan derin bir diisiinsel siire¢c oldugunu gosterir. Sanatin bir gésterge ya da imgelem
olmasinin 6tesin 6zellikle performans sanatlar ve yerlestirme sanatinin kendisini géstermesi ve
ardindan bunun dijital sanatlarla desteklenmesiyle yalnizca bir eser olarak sanat degil, izleyeni
icine katan ona deneyim alani sunan kapsayici bir sanat formu kendisini gostermeye baslamis-
tir. Bu bir yandan sanat anlayisinin daha énceleri sahip oldugu aristokratik egilimleri ortadan
kaldirirken diger yandan da 6znel yorumlamalarin ve begenilerin aciga cikmasini daha kolay
hale getirmektedir. Boylelikle eser kimsesizlestigi gibi, izleyen de yersiz, yurtsuz ve zamansiz
hale gelmektedir. Sanat¢inin kullandigi iplikler, ge¢misin, simdinin ve gelecegin ic ice gectigi
karmasik bir iliskiler ag1 olarak islev goriir. Bu iliskiler ag1, izleyiciyi zamanin icinde bir yolculu-
ga cikarir ve sanatin zamansizligi nasil ortaya koydugunu gosterir.

Zamanin baslangicindan bu yana, insanlar zamani béliimleme ve anlamlandirma ihtiyaci
duymustur. Bu ihtiyac, sanatin da temel unsurlarindan biri haline gelmistir. G6zlemimiz bagla-
minda sanatcinin eserlerinde kullanilan iplikler, zamanin ve bellegin birbirine dolanmis yapi-
sin1 simgelemektedir. Zira {izerinde énemle durdugumuz gibi izole yapiyla zaman ve mekandan
kopusun saglanmasi, insanin kendi icine déonmesi ve ayni bu iplikler gibi zihninde birbirine
dolanmis olan anilarin diigiimlerini ¢dzerek onlari serbest birakmasi s6z konusudur.

Bellek, insan bilinci icin hayati bir unsurdur. Shiota’nin eserleri, bellegin mekansal temsil-
lerini sunar ve izleyiciyi gecmisle simdi arasinda bir bag kurmaya zorlar. Sanatcinin istanbul
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Modern’de 2024 yili icerisinde yer alan yerlestirmelerine dair yazilan tanitim metni de benzer
ifadelere yer vermektedir: ““Diinyalar Arasinda’ sergisi, Istanbul’un kozmopolit kimligiyle sa-
natc¢inin kendi go¢ hikdyesinden beslenirken, izleyicilerin kendi yasamlarini, anilarini ve iligki-
lerini daha evrensel bir insanlik tanimi icinde diisiinebilecekleri bir tefekkiir alan1 kurguluyor.
Bdoylece, Shiota’nin iplikleri kullanarak yarattig1 evren, sadece gorsel olarak etkileyici bir mekan
sunmakla kalmiyor, insanin i¢ diinyasinin labirentini kesfetmesi icin bir davet niteligi tasiyor”
(Istanbul Modern Sergi Tanitim Metni). Sanatcinin kurdugu bag, ayn1 zamanda bireyin kendi ic
diinyasin1 kesfetmesine de olanak tanir. Shiota, sanat1 araciligiyla, bireyin icsel evrenini dissal
gerceklikle bagdastirmaya calisir.

Bu makalede, Shiota'nin sanati {izerinden zaman, bellek ve mekan kavramlar1 arasindaki
iliski irdelenecek, sanatin bu kavramlari nasil doniistiirdiigii ve yeniden yapilandirdig iizerin-
de durulacaktir. Ozellikle sanatcinin iplik yerlestirmelerinin, bu kavramlar iizerindeki etkisi ve
anlami detayl1 olarak ele alinacaktir. Bu degerlendirme Bergson, Merleau-Ponty ve Sartre’a dii-
sliniirlerin zaman iizerine olusturduklan fikirlerine egilerek yapilacaktir. Ardindan Shiota’nin
secili birkag eseri {izerinden zamansal ve belleksel baglamla a¢iklanmaya calisilacaktir. Ayni
zamanda Deleuze ve Guattari’nin rizom kavramiyla da bir iliskilendirme yapilarak “6lii zaman”
kavrami iizerinden zamanin ve mekanin askiya alinmasi {izerinde durulacaktir.

Zamanin baslangicina dair ister mitolojik ister bilimsel aciklamalar sunulmaya calisilsin, za-
man insanin yaptig1 tanimlamalar ve sinirlandirmalar {izerinden anlamlandirilmaya calisilmak-
tadir. Zamani boliimleyen, okumak isteyen, bazen bunu hasadini koruma ihtiyaciyla bazen ise
gokteki cisimlerin hareketlerini gdzlemleyerek yapan insan bir belirte¢ gibi sinir koyma ihtiyaci
duymaktadir. Zamanin 6ncesi, simdisi ve sonrasi temelinde ayrilan bu denkleme baktigimizda
gelecek hayal, umut ve korkulara gebeyken, gecmis her an bir nostaljiyle zihne hiicum etmekte
gibidir. Bu o kadar ani ve beklenmedik bicimde olmaktadir ki insanin bu durum karsisinda gafil
avlanmamasi miimkiin degildir. Bir baskasinin gecmisi digerinin gelecegi, birinin simdisi 6teki-
nin hic géremeyeceklerinin temsili olarak yasam dongiisiinde varligini siirdiirmektedir. Tiim bu
zaman dilimlerinin ya da zamani1 bdliimleme cabalarinin 6tesinde hi¢ yakalanamayan, yasana-
mayan ya da imkansiz olan simdinin diizleminde bir beliris ya da bir simsek cakmas1 kadar ani
bir bicimde anilarin hayat bulmasi simdi ve gecmis arasinda bir alisveris sunarken ayni zamanda
gelecekten calinan bir sekansi da karsimiza cikarmaktadir. Bu diizlemde simdi dedigimiz sey
gecmisi yeniden doguruyor gibi goriinmesi anlaminda yaratici bir imgelem sunuyor gibi olsa
da ortaya koyduklar1 gecmisin hortlaklarindan baska bir sey degildir. Bu bakimdan gelecekten
calan ve simdinin imkansizli§ina sikisan bu an 6lii zamani nitelemekten baska bir seyi karsimiza
cikarmamaktadir. Simdinin 6lii zamani1 gecmisin hortlaklarini doguran bir rahim gibi yiiksel-
mektedir.

Anilar da tipki kokular gibi istenmese de aniden hiicum eder (...) Anilar 1srarcidir, ¢iinkii bir
noktada egemendirler ve (her anlamda) kontrol disidirlar. Bagka bir deyisle, gecmis kendili-
ginden bugiin olur. An1 bugiine muhtactir, ¢linkii Deleuze’iin Bergson’a dayanarak soyledigi
gibi, aninin kendine 6zgii zamani simdiki zamandir: Demek ki hatirlamak i¢in tek uygun za-
man, yani anilarin sahip ¢iktig1, anilara 6zgii zaman simdiki zamandir (Sarlo, 2012, ss. 9-10).

Bu bir hareket temsili midir? Giiniimiize gelip gecen bir eylemlilik ya da gecislilik {izerinden
okudugumuzda ya da sonsuzca boliinen bir uzamin asilmasi ve cizgisel bir diizlemde ilerlemesi
gercekten hareketi mi yoksa hareketsiz hale gelen bir askiya alma ediminin mi temsilidir? Ani-
lardan bahsederken etrafta olup biteni yikima ugratip gelecegin payina da ortak olan bu form
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tam anlamiyla yasami askiya alan bir nitelige sahiptir. Hareket ya da kat edis yalnizca inanmak
istedigimiz, ardisik konumlamalar yaparak kurguladigimiz hayali yapilar1 temsil etmekten ote-
ye gidememektedir. “Ama bir ilerleme bir seyle, bir hareket bir hareketsizlikle nasil ¢akisir?”
(Bergson, 2015, ss. 139-140). Bu durum rasyonel olarak bir devam etme ve ilerleme zorunlulugu-
nun dolayiminda hapsolmus gibidir. Zamanin varolusu nasil insani temellendirmeler iizerinden
sekillenmekteyse ayni sekilde ilerleyen ve devamlilik gdsteren zaman diisiincesi de analitik bir
siirecin iiriiniidiir. Insanoglu yerlesik yasama gectigi andan itibaren etrafin1 anlamlandirma ca-
basina girismektedir. Bu baglamda doganin anlamini zamani da tanimlayarak okuma, hatta za-
man (aylar, mevsimler, ay hareketleri, gelgitler) {izerine gozlemler yaparak kendi faydasina olan
cikarimlart 6zellikle hasat dénemi gibi zamanlarda kullanma egilimi gelistirmistir. Bu bakim-
dan zaman insan tarafindan tanimlanma cabasi icerisinde bazi sinirlandirmalara tabi tutulmus,
bu bazen giinesin bazen diinyanin bazen ise ayin hareketlerinin gézlemlenmesiyle yapilmistir.
Zamanin akisinin ileriye déniik olmasi da yasam dongiisiinii, var olmaktan yok olmaya kadar
giden siirecin ve bunun siirekli bicimde yinelenmesinin bir iiriinii olarak kendisini gostermekte-
dir. Diisiince ve gozlemle sekillenen bu siire¢ zamanin boéliimlenerek adlandirilmasi gibi analitik
biz diizleme yayilmaktadir. Diisiince saltik somut bir alanda ilerlemediginden her seyin olgusal
olmasi ¢cok da miimkiin degildir. Ozellikle anilar séz konusu oldugunda bilincin ve zaman anla-
yisinin giindelik kapsaminin disina ciktig1 goriilmektedir. Glindelik yasam siirekli bir akis, calis-
ma ve {iretme diizleminde ilerlemeci bir tavra sahipken, anilar tersi bir bicimde ge¢misi simdiye
tasiyarak akisi sekteye ugratmaktadir. Makalenin devam eden boliimleri sanat, zaman ve beden
arasindaki iliskiye felsefi bir pencereden bakarak ve ardindan Chiharu Shiota’nin bazi eserlerini
bu kavramsal ve diisiinsel ¢éziimlemeler {izerinden okuyarak devam edecektir.

1. Bellek ve Sanat Arasindaki ince Cizgi: Zaman ve Beden

Animsama zamanin icindeyken zamanin disinda kalmis olani yakalama cabasi oldugu gibi, bi-
ling ve bilincalti? arasinda gidip gelen bir iliskilendirme islemidir. Bir aninin olusmasi, algilan-
masl1 ve sonrasinda hayal giicii3 yardimiyla yeniden ¢agirilmasi, hatirlanmasi# ipin ucuna yeni
diigiimler atarak gecmiste olani simdiye tasimak ve hatta onu belli basli baska ani1 ve izlenimler-
le gecmiste oldugundan daha farkli hale getirmek gibi unsurlar ortaya ¢ikarmaktadir. Bu nok-
tada hayal giicii terimini kullanmamizin amaci aslinda hayal giiciiniin sinirsiz tasarilara vurgu
yapmasidir. Zihinden cagirilan her hatira yeniden yasanirmiscasina canlanmaktadir ancak bu
tasarilar genelde farkli duygu durumlari ve anilarla iliskilendirildigi icin gecmisten farkli bir bi-
cimde de aciga ¢cikmaktadirlar. Bu bakimdan her animsama ani zamansal anlamda farkli yorum-
lamalari ve imgelemleri de beraberinde getirmektedir.

Simdinin imkansizli§indan s6z etmemizin en temel sebebi tam da bu alg1 ve ani siirecleriyle
iligkili olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Algi ve an1 es zamanli olarak zihinde yerlesirken algila-
nan sey her an gecmiste kalmaya devam etmektedir. Bununla birlikte algida ortaya cikan her
olgu, olay ya da diisiiniim ayni zamanda gecmisteki benzerlerinin pesine diistii§iinden bellegin

2 Burada psikiyatristlerin genel olarak kullanimini tercih ettigi bilin¢dist yerine bilincalt1 kullanilmasi uygun goriilmekte-
dir. Bunun nedeni anilarin kiimiilatif faydaci ve normallestirilmis giindelik davranis ve uyum kaliplarinin altina gizlenmesi
ve bastirilmasi diisiincesinin tasinmasindan kaynaklanmaktadir. Yazar bu diisiinceyi “disarida” kalip bazen bilincine sahip
olmadigimiz ya da dis bir etmene bagli olarak kavranabilecek bir durumdan kaynakli olarak degil de, izerini 6rtmek istedigimiz
ve tehdit olarak gordiigiimiiz durumlara dayandirmaktadir.

3 Zihnin hayal yaratma yetisi; muhayyile. imgelem. Bir nesneyi, o nesne karsimizda olmaksizin tasarimlama yetisi.

4 Hatirlama, birisinin unuttugu bir seyi aklina getirmek, unutmamasina destek olmak, uyarmaktir. Bir baska ifadeyle hatirlama,
onceden 6grenilen bir seyin zihinde yeniden canlanmasini saglamak seklinde tarif edilmektedir (TDK). Hatirlama énceden
6grenilmis ya da olmus bir seyi bellekte yeniden anma durumudur (Ruhbilim Terimler Sozliigii, 1974).
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derinliklerinde bir arayisi da temellendirmektedir. Kurulan her bag ya da yakinlik belli duygula-
nmimlaridabir araya getirmektedir. Zamanin akisiicerisinde anilarin harabeleriyle sarili hale gelen
zihin ve beden bir enkaz goriiniimiindedir ve tam da bu nedenle ancak enkazi kazdik¢a ya da
animsadikca bilinmeyenler ve unutulanlar su yiiziine ¢cikmaktadirlar.

Sartre gecmisi ele alirken onun en keskin tarafinin kisisellestirilebilir olmas1 oldugunu ifade
etmektedir. Gecmis birine ait olarak tanimlanabilse de onun iizerinde tam anlamiyla bir ege-
menlik kurabilmek ya da ona sahip olmak miimkiin degildir. Simdi ve gecmis arasindaki iliski
noktasinda gecmisin hortlayarak simdiye musallat olmasi kacinilmazdir. Sartre (2017), “Bizler,
kendi gecmisimiziz” dememektedir (s. 168). Bu baglamda her insan gecmisinin katmanlariyla
kendi varligint sunmakta gibidir. Ayn1 zamanda bu katmanlarin arasinda kurulan iliskiler ya
da yasamsal diizlemde ortaya ¢ikan karsilasmalar s6z konusudur. Baskasiyla olan iliskilerimiz
Ozneler arasi bir etkilesimin iiriinii olmalidir, zira diger tiirlii karsimizdakini bir nesneymis gibi
gormek ya da onun bizi ayni sekilde gérmesi s6z konusu olmaktadir. Ozne ve nesne arasinda or-
taya cikan iliski karsiliklilik icermeyeceginden bir sahiplik durumunun ortaya ¢ikmasi cok daha
kolaydir. Diger yandan sahip oldugumuz bir seyi domine etmemiz olduk¢a basitken, 6zneleri
egemenlik altina almak bu denli basit degildir. Ustelik yasamda karsilasilan biitiin 6zneleri ege-
menlik altina almak gibi bir durum s6z konusu olamayacagindan boyle bir tavir {itopik bir an-
lamda karsimiza ¢ikmaktadir. O halde anilarin katmanlari olusurken kurulan her iliskinin ayni
zamanda baska 6znelerin etkisini de icerdigi gozden kacirilamayacagi icin an1 olusumunda kisi-
nin kendisinin tam bir kontrol sahibi oldugu ileri siiriilemeyecektir, bu durum zaman {izerindeki
egemenlik diisiincesi karsisinda da aynen bu bicimde tezahiir etmektedir. Bu nedenle zaman,
anilar, iliskiler insanin ka¢inilmaz ve maruziyet tasiyan karsilasmalarinin {iriiniidiir. Sartre bas-
kasi tarafindan goriilmeyi, ya da baskasinin bakisina maruz kalmay1 bir nesne olma hali olarak
goriip bu durumun kisiyi kendine yabancilastirdigini ifade etmektedir (Sartre, 2017, ss. 333-343).
Bu goriilme hali utang, korku, gurur gibi duygulanimlar yaratmakla birlikte baskasiyla iliskiye
girmek diisiiniir icin diinyadaki varligimizin ortaya cikmasina vesile olmaktadir. Burada goriil-
mektedir ki 6zneler arasi iliski bakis aracili§iyla nesnelestirme durumuna girsin ya da girmesin,
kisinin kendi varliginin kanit1 baskasiyla kurdugu iliskiden yani karsilikliliktan ge¢cmektedir. Bu
bakimdan anilarin ayni1 zamanda baskalariyla olan zorunlu iliskinin bir {iriinii oldugu gozden
kacirilmamalidir.

Peki, bu zaman ve iliskilerin bizim goriisiimiize gore bir ipin ucunu yakalamak ve diigiim-
lemek noktasinda benzesime ugramasi bir tesadiif miidiir? Aslinda insan yasaminin Antik k6-
kenlerine baktigimizda insanin kaderinin énceden belirlenmis olmasi ve bu anlamda zama-
ninin belli olmas1 durumu ipligin egrilmesiyle anlatilmaktadir. Kaderin Kizlar olarak goériilen
Moira’lar Antik Yunan’da Zeus ve diizen tanricast Themis’in kizlarn olarak goriilmektedirler.
Moiralar 6liimlii insanlarin yasam ipliklerini egiren karakterler olarak karsimiza cikmaktadir.
Berens’in anlatisiyla Homeros’un anlatimlarinda karsimiza ilk kez ¢ikan Moira tektir ve 6liimlii-
lerle 6liimsiizlerin kaderlerini kontrol etmektedir. Bu Moira Oyle iistiindiir ki Zeus’un bile tayin
edilen hayat1 degistirme hiikmii yoktur (Berens, 2011, s. 190). Diger yandan zaman gectikce Moi-
ralar once iki sonra da ii¢ kiz kardes olarak tasvir edilmeye baslanmaktadir. Homeros’tan sonra
Moira’lar dogum/6liim, iyi/kéti kader gibi yapilarin temsilcileri olsalar da Zeus karsisindaki oto-
ritelerini yitirmemektedirler.

Moira’larn ii¢ kiz kardes olduklarina dair en eski atiflardan biri Platon’un Devlet eserindedir:
“Denizkizlarinin yaninda ve onlara esit uzaklikta bulunan iic tahtta ii¢ kiz oturur. Bunlar zorun-
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lulugun kizlan olan kader tanrigalar1 Lakhesis, Klotho ve Atropos’tur. Beyaz ciippeler icinde,
baslarinda celenklerle denizkizlarinin sarkilarina eslik ederler, Lakhesis gecmisin, Klotho bu-
gliniin, Atropos da gelecegin sarkilarini s6yler” (617c). Buradaki metinde Moiralar’in artik yal-
nizca Gliimliilerin yasamini tayin ettikleri gériilmektedir. Homeros’a gére Kader (Moira /poipa)
tanrilara gore daha ilkel ve zamansal olarak daha eskidirler. Homeros’un soziinii ettigi Olimpos
tanrilar1 daha insani gériiniimde oldugu icin Moira karsisinda da yetkin degildirler. Homeros
olaylarin seyrini belirleyen ve hem insan hem de tanrilara evren diizenindeki yerlerini bildiren
Moira kelimesini “pay alma”, “asilmamasi gereken sinir”, “diizenleyen”, “boliistiiren”, “denge”
ve “olusturucu diizen” gibi anlamlarda kullanmaktadir (Bonnefoy, 2000, s. 800). Zeus’un tayin
edilen kader karsisindaki giicsiizliigii su soylemde acik¢a goriilmektedir: “Cok yazik, insanlar
arasinda en sevdigim Sarpedon’a! Patroklos’un elinden 6lmek onun kaderi” (Homeros, 2005,
s. 371) Oglunu savasta 6lmekten kurtarmak isteyen Zeus’a Hera soyle seslenir: “Nasil kacirmak
istersin kotii 6liimden, kader payini coktan almis bir 6liimliiyii?” (Homeros, 2005, s. 371) Burada
kaderden payini almis olmanin asil belirleyici oldugu acikca goriilmektedir. Ayn1 zamanda Moi-
ra ahlaki sinirlar belirlemekte ve kozmosu tanrilar arasinda pay etme giiciinii de ortaya koymak-
tadir (Zeus- gok, Poseidon - yeryiizii ve deniz, Hades — yeralt1). Bu anlamda adaletin tayini de
yine kadere bagli olarak goriilmektedir. Diger yandan Hesiodos kozmogonisinde diinya bolgelere
ve elementlere gore paylasilmakta ve Morialarin tanrilara olan iistiinliigii zamansal bir formda
oriilmektedir. Kozmogoninin baslangicinda kaos varken, sonrasinda genis gogiislii Gaia (...) dog-
maktadir. Karanlik ve Gece, Ates ve Giin Isig1 gibi karsitlarin kendisini gostermesinin ardindan
diinyanin ii¢ parcaya ayrilmasina gelmektedir. Yeryiizii ve Gokyiizii esit varoluslarda birbirine
karsilik gelmektedir, ardindan daglar ve Okeanos hayat bulmaktadir. Diinyanin yeryiizii, gok-
ylizii ve okyanus/deniz olarak ayrilmasi bu sekilde aciklanmaktadir (Hesiodos, 2014, ss. 62-63)
Tanrlarin bu boliimlemeleri paylasmalarini anlatan Hesiodos kozmogoninin ¢ok daha eskiye
dayandigini ve bu nedenle Moiralarin onlardan daha iistiin olduklarini ifade etmektedir. Lache-
sis, Clotho ve Atropos isimli bu ii¢ kiz kardes yasam ipligini egirmek ve onu keserek hayati son-
landirmakla yiikiimliidiir. Lachesis, kisinin dogumunda ipi egirmekle, Clotho, ipin uzunlugunu
ve dolayisiyla o kisinin yasam siiresini belirlemekle ve nihayet Atropos, 6liim zamani geldiginde
ipi kesmekle gorevlidir (Hamilton, 2015, s. 27). Bu {ic kiz kardes sirasiyla gecmisi, simdiki zamani
ve gelecegi temsil eder (Platon, 2010, s. 363). Kaderin bu kacinilmaz imgesinden bahsederken
Homeros’un Odysseia’da sarf ettigi su sdylemlere bakmak faydali olacaktir: “Bu arada ne zarar
ne de kotiiliik gorecek, ta ki kendi iilkesine ayak basana kadar; fakat ondan sonra, annesinin
onu dogurdugu zaman kaderin ve korkung Egiricilerin ipligiyle onun icin érdiikleri her seyi ce-
kecek.” (Homeros, 1946, s. 247). Kaderin ya da yasamin ipligini egirmek aslinda yasami basla-
madan bir belirlenim altina alma durumuna isaret etmektedir. Bu bakimdan aslinda 6zellikle
yasamdaki iliskiler ag1 ya da zamandaki karsilasmalar diisiiniildiigiinde olup bitenin ani ya da
tesadiifi degil de zorunlu ve iliskisel bicimde kendisini géstermesi ¢cok da sasirtict olmamaktadir.

Giiniimiizde simdinin 6nemi ve 6zel bir zaman dilimi olarak yansitilmasi oldukca yaygin-
dir. Ozellikle sanayi devrimiyle gelen modernlesme ve kent yasamiyla 6zdeslesen dakik ve rutini
tekrarlayan insan imgesinin bir hayalin pesinden gitmesi diisiincesi “anda kalma” fikrini dogur-
mustur. Bu bakimdan gelecek her ne kadar halen kaygi veren bir unsur olsa da arka planda Kisi-
nin istedigi her seye sahip olabilecegi ve an1 yasamasi gerekliligi bir 6zgiirliik ve ereklilik olarak
sunulmustur. Reklamcilik ve kapital diizenin bir araya gelmesinin bir sonucu olarak okuyabile-
cegimiz bu semanin karsisinda aslinda olup biteni askiya almak ve bir an olsun kisinin kendine
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dair bir farkindalik yasamasina olanak saglamak adina, sanatin farkli alanlardan beslenmeye
baslamasi s6z konusu olmaktadir. 70’lerde Amerikan sisteminin hakimiyeti ve pazarlama kiil-
tlirliniin zirveye ulasmasiyla birlikte kapitalizmin ve tiiketim kiiltiiriiniin yayginlasmasi ve ¢a-
lisma diizeninin hi¢ olmadig1 kadar sev edilmesi durumu s6z konusu hale gelmektedir. Georges
Bataille’a (1995) gore,

Homojen toplumun yargisina gore, her insan iirettigi ile 6l¢iiliir; baska bir deyisle, kendisi

icin bir varlik olmay1 durdurur: bir fonksiyondan daha fazlasi degildir, (onu kendisinden

baska bir varlik haline getiren) ortak iretimin olciilebilir sinirlan icine yerlestirilmistir...

Marks’in yakarisi kirli bayraklar altinda, kalan sinifin, heterojen proletaryanin icine girmeyi

tasdik eder. Aslinda, burjuva isciyi pislikmis gibi diisiiniir: Fabrikanin disinda, is¢i, homojen

kisiye (patron, biirokrat, vb.) istinaden, bir yabancidir, dogas1 baska olan, indirgenemeyen-

dir, baski altina alinamayan bir dogaya sahipmis gibidir. Bu nedenle proletarya geleneksel

Marksc1 roliinii oynayabilir ve homojen toplumun basmakalip esaslari olan, asimile etme ve

uzlasma anlamindaki demokrasiyi icra edebilir, burada yalnizca devrimsel islev acikta kalir

(s. 21).

Bataille bu noktada aslinda Sanayi Devrimi ile birlikte insanin yalnizca iireten neredeyse
duygu ve diisiinceden yoksun bir yaprymis gibi ele alinmasini elestirmektedir. Marks’a yonelik
elestirisinin temelinde yatan ise Marksin iiretim iliskileri icine girmis ve burada ezilmis, yok ol-
maya yiiz tutmus, mekaniklesmis olan insanin bir uyanis yasamasi ve birleserek yozlasmis olan
diizene baskaldirarak bir devrim ortaya koymasini savunmasidir. Ancak Bataille buna topyekiin
karsidir. Toplumsal anlamda sinifsallasmis ve 6tekilestirilmis diizenler olusturulmasi en basin-
dan yanlistir ve insani yonii gormezden gelmektedir. Tiimiiyle iiretime dayanan bir iliski meka-
nik biz diizeni yaratmaktadir. Oysa insan secimlerinde 6zgiir ve calismaya karsi ¢cikabilecek giicte
olmali, kendi benligini kesfetmelidir. Moderniteden giiniimiize uzanan bu siirecte demokrasiler
yaratan bu sistem anlayisi temelde insani itaat eden, iireten ve tiiketen mekanizmalar olarak
gérmekten baska bir sey yapmamaktadir. Bu anlamda aslinda modernizmin amaci insanlarin
yasam ipligini kendi bildikleri gibi egirerek yok olana kadar onu germeye devam etmeye dayan-
maktadir. Diger yandan devrimsel islevin ac¢ikta kalmasi durumunu degerlendirirsek bu devrim
gecmiste oldugu gibi askeri bir yikim ya da cogunlugun kalkismalari {izerinden degil artik baska
bir alan {izerinden degerlendirilmelidir. Bu alan gecmisten giiniimiize bazen sakincali1 goriilen,
bazen Otekilestirilen ancak her zaman bir anlamda provokatif olan sanata yonelmektedir. Zira
diger tiirliisii bir anlamda kolelik temsilidir. Christofer Gemerchak (2003) bunu soyle ifade et-
mektedir:

Ko6levari biling kendi olumsuzlamasini ¢alismayla, bagli oldugu verili diinyanin bagimsizli-
gin1 olumsuzlama (eylem, doniistiirme) giiciinii kullanmakla aciga ¢ikarmalidir. Onu boyle
yapmaya zorlayan emir altina girmesine neden olan ayni korkudur-6liim korkusu... Bu ne-
denle kole kendi hakikatine (olumsuzlama) yalnizca dolayli olarak sahiptir ¢iinkii o halen
efendiye aittir (s. 46).

Oliim ya da yasamin devam etmemesi gibi bir tehdit itaat etmeyi cok daha kolay ve olasi
kilmaktadir. Kapitalizmin modern kéleleri olan bizlerin bilinci modern kodlar kapsaminda ¢alis-
ma ve {iretme yasantisina ve bunun siirekliligine odaklanmaktadir. Diger yandan sanat tekdiize
yasantilar siiren bizleri rahatsiz ederken, imgelerin ¢arpici etkisinden yararlanarak akip giden
zamanda kesintiler yaratirken, mekansal anlamlar1 da kirmaktadir. Bu baglamda sanat diizen
bozucu ve kisinin kendine dénmesini saglayan bir esik kurucu gérevindedir. Sokrates’in poli-
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tik diizlemde kendi savunmasini ortaya koyarken bir at sinegi olmaktan bahsetmektedir. Politik
diizenin modernitenin ilkelerine bu denli bagli oldugu bir yasamda sanatcinin yaptig1 sey de
benzer bir karli cikis1 icermektedir. Her ne kadar Sokrates politik bir benzetme kurmus olsa da,
giinlimiizde sanatin politik ilkelerden bagimsiz olamayacag1 ve tam da sanatin yasamla iliskili
olarak kendisini gosterdigi diisiincesi bir temel olarak alinirsa bu benzetmenin sanatci icin de
yorumlanmasi anlasilir olacaktir. Sokrates’in kendi savunmasinda kullandigi ifadelerle:

Sayet beni 6ldiiriirseniz, kendisini kente adamis birisini... Bir at sineginin diirterek uyandir-

masina muhtag, hantal ve miskin bir ata benzeyen bu devlete kendini adamis boyle bir kim-

seyi kolay kolay bulamazsiniz. Tanr1 bana Gyle geliyor ki, beni biitiin giin boyunca hi¢ pes

etmeden yaniniza oturup sizleri uyandirabilecek, dogrular gosterebilecek ve gerektiginde

azarlayacak bir at sinegi olarak tebelles etmis bu kente (Platon, 2008, s. 72).

Goriilmektedir ki Sokrates kendi 6devini 6tekileri rahatsiz ederek bir uyanis ortaya koymak
olarak belirlemektedir. Onun bu politik s6ylemi benzer bicimde sanatin avangart séylemleri kap-
saminda kendisini gostermeye basladiginda aslinda sanatin anlamina dair sorgulamalarin da
basladigi goriilmektedir.

“Temsil sonrasi sanat”la birlikte 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren geleneksel sanatin
egilimlerinde degismeler goriilmektedir. Geleneksel anlayisin son bulmasiyla sanatcilarin doga-
daki realiteyi birebir temsil etme cabasi ortadan kalktig1 gibi, eserin anlam kaynagina doniisme-
si, boylelikle kavramsal ve yorumsal bir diizleme evrilmesi s6z konusu hale gelmektedir. Sanat,
eser, sanatci unsurlari iizerinde duran bu egilimde 6zellikle eser yalnizca gorsel ve estetize edil-
mis bir nesne olmaktan cikarak diisiinsel alanin imgesine evrilmektedir. Sanatin soyut yapisini
aciga cikaran bu yeni kavramsal ve diisiinsel yapilanma sanat¢inin fikirlerine ve bunun elestiri-
sine de zemin hazirlamaktadir. Bu donemin 6nemli isimlerinden olan Marcel Duchamp “hazir-
nesne”’nin kavramsal bir betimleme araciligiyla yorumlanarak soyut yeni diizlemleri temellendi-
rebilecegini ortaya koymaktadir. Bununla birlikte 6nceden bitmis eserin 6nemi daha fazlayken
yeni sanat anlayisi minimalizm, aracsallik ve kavramsal sanat gibi yeni yaklasimlarla siireci 6n
plana cikaran bir hal almaktadur. izleyiciyi pasif gbzlemci konumundan diisiinsel bir katilimci
haline getiren “temsil sonrasi sanat” tekil, benzersiz ve kendine has durumundan, yorumlanan
ve her an degisen bir yapiya doniismektedir. Dadaizm, Kiibizm ve Pop Art gibi akimlar sanatin
sinirlari, eserin kdkeni ve estetik deger bakimindan yeni anlayislara kaynaklik etmektedir. Tii-
ketim toplumu ve yeni gosterimlerin elestirilmesi noktasinda a¢iga ¢ikan Situasyonist Enternas-
yonel ve Postmodern Sanat akimlar1 kapitalizmin insan1 nasil déniistiirdiigii ve onu bir gosteri
nesnesi haline getirdigini elestirmektedir. Bu bakimdan tiiketim nesnelerinin sanata dahil edil-
mesiyle yeni sanat anlayislari olusturulmasi bir yandan bir yiiceltmenin bir yandan da yermenin
es zamanli olarak goriildiigii eserleri hayat getirmektedir. Guy Debord’un (1996) Gosteri Toplumu
adli eserinde ortaya koydugu bicimiyle modernite diizleminde sabit olan hi¢bir sey yoktur:

Gosterinin ebedi diye sundugu sey degisim {izerine kuruludur ve temeliyle birlikte degismek
zorundadir. Gosteri mutlak bir sekilde dogmatiktir fakat bununla birlikte gercek anlamda
hig¢bir saglam dogmaya yol acmaz. Gsteriye gore, duran hicbir sey yoktur; bu onun dogal
kosulu olsa da kendi egilimine en ¢ok karsi olan seydir ( s. 65).

Bu baglamda sistemde siirekli bir degisim goriiliirken sanatcilarin bundan etkilenmemesi ya
da bunu eserlerine dahil etmemeleri beklenememektedir. Boylelikle temsil sonrasi sanat hem bu
degisim ve kokensizlige isaret ederken hem de kendisi degisime yon vermektedir. Yorumlama-
nin ve anlamin degiskenligi siireci daha 6nemli hale getirmektedir. Ortaya ¢ikan eser elbette bir
sonug olarak karsida durani, 6teki olani ve yorumlanabilir olan1 géstermektedir. Ancak burada
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izleyicinin eserle kurdugu baglant1 ve bunun disa vurumu artik kisisel deneyimin ve elbette ki-
sisel gecmisin tezahiiriinii kuvvetlendirmektedir. izleyicinin béylelikle hem g6rsel hem de dii-
siinsel bir yolculuga ¢ikmasi glindelik yasantinin tematik unsurlarini eserin yorumlamasinda
tekrar tekrar ve farkli formlarla, yasantisi dolayiminda eklemlemesini aciga ¢ikarmaktadir. Artik
kendisine bakan her gozii, kendisini duyan her kulag1 avlama hakikatine yonelen yeni sanat
anlayis1 daha dehset verici ve daha tekinsiz bir bicime dogru gecis yapmaktadir. Sanat¢inin yeni
nosyonu bir avci gibi toplumun icerisinde gezmek ve karsiliklilik imgesi icerisinde kisinin zama-
nini calmak, akip giden zamani askiya almak haline gelmektedir. Burada “zamanin ¢alinmas1”
soyleminin temelinde yatan insanin bir eser karsisinda beklenmedik bir bicimde yasantisinda
hakim olan bazi anilar tarafindan ele gecirilmesini, kacinilmaz bir siiriiklenise girmesini tanim-
lamaktadir. S6z konusu zaman modernite sonrasi siirekli calisma, iiretme ve tiiketim diizlemin-
de sekillenen ve kesintisiz bicimde ileriye doniik olarak hareket ettigi imlenen zaman anlayisidir.
Oysa bu tiirdeki zamanin askiya alinmas1 ve gecmisin simdideki tezahiirii akisin sekteye ugra-
masini getirmektedir. Bu nedenle kronolojik zaman karsisindaki bu yeni zaman “6lii zaman”
olarak evrilmekte ve bu 6lii zaman aslinda kisinin ¢alisma yasamindan siyrilarak kendini akista
askiya aldig1 ve anilarinin/tanidikligin yeni formlariyla karsilastigi bir yapit halini almaktadir.
Anilarin buradaki 6nemi gecisliligin ve akip gitmenin farkina varmakla derinden iliskilidir. Zira
insan dogdugu anda 6liime dogru gitmeye baslasa da modern insan icin 6liim sakinilan ve {izeri
oOrtiilen bir imgeyi aciga ¢cikarmaktadir. Zira performans sanatlarinda ve yerlestirme sanatlarinda
amaclanan sey tam da bu tiizeri 6rtiik olani, bilincin gerisinde kalani sorgulamaktadir. Calisma
yasantisiyla her an gelecekten pay alma ¢abasi icinde olan ve simdiyi her zaman 1skalayan insan,
kapital sOylem icerisinde simdiyi yasama arzusunu “anda kalma” ifadesiyle yasadigina inandig1
bir hayal alemindedir. Oysa buradaki anda kalma durumu yalnizca {itopik bir sdylencedir. Kisi
iiretim ve tiiketim iliskileri icerisindeki rolii ve yasam zamaninin akisina kendisini dyle kaptir-
maktadir ki yalnizca bu iligkiler {izerinden kendisini tanimlamaya baslamaktadir. Ayni séylemin
sosyal boyutunda ortaya konan hireyin degeri ve yasamin giizelligi gibi unsuzlarin “anda kal-
mak ya da an1 yasamak” gibi mottolarla iiretilmesi kisinin kisitlanmis olan bos zaman anlayisi-
nin bir yansimasi biciminde goriinmektedir. Bos zaman doldurulmasi, ancak yine modern séy-
lemler baglaminda ve gosterimsel bu toplumun sergiledigi 6rneklere benzer bicimde olmalidir.
Kisaca, modernite calisma ve iiretme zamanini belirlerken, bunlarin olmadigi sinirlandirilmis
bos zamani1 da belli tiiketim imgeleriyle doldurmaya sevk etmektedir. Bu da benzer unsurlara
eklemlenen benzer yasamlari ortaya cikarirken, standart bir insanin temelini atmaktadir. Ancak
sanatin buradaki islevi modern yasama hizmet eden iiretim ve tiiketim temelli amaclar1 yok say-
mak ve anlamsiz kilmak oldugu kadar gecmisin ezici yikiciligi icerisinde simdiyi nasil zapt ettigi-
ni gostererek kendisine maruz kalani simdide donakalmis bicimde muhafaza etmektir. Olmadik
bir hiz ve hareketle hiicum eden anilar, donuk bir hareketsizligi, 61ii zamani ortaya koymaktadir.
Chiharu Shiotanin ele aldigimiz eserleri 6zellikle izole edilmis bir mekan anlayisi ve realiteden
kopuk, iitopik goriintiisiiyle zamanin kronolojik akisini sekteye ugratarak gecmisi cagirmay1 ya
da kendi icine donmeyi miimkiin kilmaktadir.

Her sey bir simdiler dizisi olarak ele alinmaya calisildiginda simdinin elementleriyle ge¢cmi-
se bakma cabasi bos bir hal almaktadir. Diger yandan etkisi bitmis olan gecmisin her an degil
ama belli anlardan hortlamasi, Sartre’in deyimiyle ge¢misin “yeniden dogmasi” ya da “musallat
olmas1” da tam olarak ac¢iklanabilir degildir. Zira bu durum simdide ge¢misi yeniden ve farkli
bir his dolayiminda temellendirdigi icin yasanan an’in gecmis mi yoksa simdi mi oldugu belli
olmadig1 gibi yasamin akisindan kopup 6nceden yasanmis olunanlardan bir pay alma séz ko-
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nusu oldugundan temelde “olmayan”a hapsolmus hale gelmekteyizdir (Sartre, 2017, s. 173-175).
Sartre’in diisiincesine gore, “Benim gecmisim Oncelikle benimkidir, yani benim oldugum belli
bir varliga gore var olur. Gecmis hic degildir, simdiki zaman da degildir, ama belli bir simdiki
zamana ve belli bir gelecek zamana bagli olarak bizatihi kendi kaynagina aittir” (Sartre, 2017, s.
176). Ona gore, gecmis ben’in, kisinin kendi ge¢cmisidir ve diinyaya dahil olmaktadir. Diinyanin
icinde yasayan ve eyleyen ben olarak insan ge¢miste olup biten kalici anlar1 yeniden deneyim-
leyebilmektedir. Zamansallik kendi basina bir varlik olusturmadigr gibi ben tarafindan dene-
yimlendiginde var olarak zamansalliga kavusmaktadir. Sartre (2006) gecmis, simdi ve gelecek
arasindaki iliskinin zamanin disinda bir alana savruldugunu ifade etmektedir:

Aldigim mektuplar, gelecek zamanla ¢evrelenmis birer simdiki zaman parcasi, fakat ¢evresi

0lii bir gelecekle sarilmis birer gecmis-simdiki zaman. Ben de yazarken, iki zaman arasin-

da ikircikli kaliyorum: Mektubu alacak kisiye seslenen satirlar1 kagida doktiigiim zaman ve

alanin beni okuyacag1 zaman. Bu, o “cevrelemeyi" gercekdis: degil, daha ¢ok, zaman dis1

kiliyor. Bundan 6tiirii, o cevreleme yumusuyor, zararli niteligi yok oluyor (s. 108).

Burada da goriildiigii gibi Sartre belli zaman dilimleri tanimlamakta ve bunlar giindelik akis-
tan kopan kendi icinde 6zel anlara isaret etmektedir. Sectigimiz eserler de bu satirlardaki 6zel
zamanlar gibi bir kopus ve askiya alma haline isaret etmektedir. Shiota’nin kurguladigi izole
mekanlar hem ipliklerde tek bir rengin secilmesi baglaminda siireklilik arz den bir yapiy1 ortaya
koyarken hem de izleyiciyi bir kabul gibi sarmalamaktadir. Bununla birlikte iplikler arasindan
goriilen nesnelerin zihinde cagristirdiklarinin aciga ¢ikmasi ve yorumlama unsurunun metafo-
rik bir diizlem iizerinden kendisini gostermesi bir hafiza ve mekan birlesimini gerektirmektedir.
Pierre Nora’nin (2006) Sartre’in zamansal dilimlemeleri ve bunlar arasinda kurdugu gecisliliklere
benzer bicimde, hafizanin diyalektikleri arasinda gecisler tayin ettigi goriilmektedir: “Hafiza, ...
iiretilen yasamin kendisidir. Bu amagla hafiza, animsama ve unutma diyalektigine acik, onlarin
siirekli bicim degistirmelerinden habersiz, her tiirlii kullanimlara ve el oyunlarina kars1 ¢cok du-
yarli, uzun belirsizliklere ve ani dirilmelere elverislidir ve devamli bir gelisim halindedir” (s. 19).
Hafizanin zamansalli§1 da zaman dilimlerinin temellendirilmesi gibi birbiriyle giiclii bir diyalek-
tik icinde aci8a ¢ikmaktadir. Hafizanin icerisinden kopup gelen bir ani, anlik bir simsek cakmasi
gibi 6lii zaman icinde dirilmektedir. Varlik ve olus arasindaki iplik egrilmekte ve anlamlar kaza-
narak gelismektedir, ta ki bu andan kopup animsamanin ipligi kesilene ve hafizanin cagirdiklari
ortadan kaybolana kadar. Bu noktada mekan olup bitenin uzamin teskil etmesi baglaminda
sarmalayici ve anilari yapici ya da geri cagirici islevi aciga cikarmaktadir. Mekan hafizanin topla-
ma, kaydetme ve geri cagirma bolgesidir. Bellek bir yandan mekanda yer edinirken diger yandan
mekan bellegi kendisinde toplayip sekillendirmektedir. Bu alan devingen ve doniisiime acik bir
yap1 teskil etmektedir. Banu Cangoz (2005) hafizayi iki boyutlu olarak ele alirken bunlarin ilki-
nin hayatta kalmay1 ve ¢evreye uyumu sagladigini ve hayati bir islevi oldugunu, ikincisinin ise
duyulardan kaynaklanan izlenimleri ihtiyac, hedef ya da beklentilere gére degistirip doniistiiren
psikolojik bir yasant1 oldugunu ifade etmektedir (s. 51-52). Burada bizim {izerinde durdugumuz
mesele 0zellikle ikinci alan1 kapsamaktadir. Zira zamanin askiya alinmasi s6z konusu oldugun-
da anilarin karsida duran ya da bizi kendi kapsamina ceken eserin yansimasi olarak iliskilen-
dirilen bir aniyla baglanmasi, bu aninin déniisiimiine ve yeni yorumlamalar kazanmasina izin
vermektedir. Farkli zaman dilimlerinde farkli nesnel ya da zihinsel baglantilarla iliskilendirilen
anilar zaman gectikce farkli formlarda hatta olduklarindan cok baska bicimde tezahiir edebil-
mektedirler. Bu bakimdan psikolojik yasantinin iliskisel tavri siirec {izerinde oldukca belirleyici
bir hal almaktadir.



178 | Ozlem Derin Saglam, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 167-190

Tekrar Antik Yunan’a dénecek olursak Platon Devlet eserinin 10. Kitap’inda Er’in yeralt diin-
yasina gitmesi ve burada gordiiklerini aktarmasindan bahsederken animsama ve unutma arasin-
daki baglantiya 6zel bir ihtimam gostermektedir. Bedensel varligini kaybeden ruhlar Styx (ZtH&)
nehrinin sularindan Kharon (Xé&pwv) tarafindan gecirilmelerinin ardindan 6nce Mnemosyne’nin
(Mvnuoovvn) yani animsama nehrinin suyundan icerek hiitiin yasamlarini ve olup bitenleri ha-
tirlamakta ve ardindan kefaret 6demektedirler. Kefaretini tamamlayan ruhlarin yeni bir yasam
secmesi ve sonrasinda Lethe’nin ( A10n ) yani unutusun irmaginin suyundan i¢mesi ve yeni ya-
samina yol almasi séz konusudur. Onceden belirlenen bu yasamsal dolayim yasamin ipliginin
dogdugu ve bittigi yerin, hatta iyi ve kotii kaderin énceden belirlendiginin bir isareti olarak kabul
edilmektedir. Nigar Posteki’nin (2012) de ortaya koydugu gibi, “hatirlama ve unutmanin bellek
ile yakindan iliskisi oldugu gibi; bu siirec ayiklama, secme ve yeniden olusturma siirecidir” (s.
3). Bazen zihnin derinliklerine itilenler mekansal bellegin bir iiriinii olarak bazen bir imge, ba-
zen bir koku ya da duyumla birdenbire kisiyi gafil avlamaktadir. Assman’a (2015) gore bellek ya
da hafiza her zaman bir mekana tutunmaktadir. Bu anlamda mekan salt fiziksel bir alan ola-
rak degil de, kapsadigi ses, doku, renk ve imgelerle bicimlendirilen bir alan olarak almak daha
mantiklidir. Mekanlar ve benzer duygulanimlar arasinda iliski kurulan her an ge¢mis ve simdi
arasinda yeniden anlam kazanarak gelecege dair de yeni anlayislar kazanabilmeyi ya da kisinin
kendisine dair yeni farkindaliklar elde edebilmesini miimkiin kilmaktadir.

Diger yandan Howells (1988) “diinya bize zorunlu olarak baskalar tarafindan ona atfedilen
anlam ve degerlere biiriinmiis olarak goriiniir” (s. 53) demektedir. Bu her ne kadar kisinin 6g-
renme ve gelisme siirecine bir vurgu olarak ele alinabilecek olsa da saltik bir okumayla kisinin
tiimiiyle pasif bir alict olarak temellendirilmesi gerekliligini aci§a cikarmaktadir. Lakin insan
kendi yasam1 hususunda bir benlige ve kendilige sahip oldugu icin bu zorunluluk yalnizca daha
once de ifade ettigimiz gibi sadece baskalariyla olan iliskiler sonucu ag¢iga ¢ikan zorunlu aglar-
dan ibarettir. Ancak bu insan1 eylemden alikoyan ya da onu baskalarinin eylemleri karsisinda
tiimiiyle pasif bir alic1 konumuna getirmemektedir. Merleau-Ponty (1962) zamanin akisinin an-
lasilir olmasi icin onu deneyimlenen bir 6znenin olmasi gerekliligine vurgu yapmaktadir. Ozne
olaylar1 tanimlayan, betimleyen ve kendi perspektifinden kaydeden bir gozlemci konumunda-
dir. Bu baglamda degisim ya da doniisiim olup bitenleri kapsayan bir siirece bagh oldugu gibi
ayni zamanda bireyselligin temeline sahip olmanin temeli olarak kabul edilebilecek olan sonlu
perspektife sahip birinin varligina da bagimlidir. Zaman bu bakimdan bir zaman goériisiiniin tirii-
niidiir (s. 411). Bilin¢ zamani pasif bir bicimde kaydeden bir mekanizma olmanin cok Gtesinde
Merleau-Ponty (1962) icin zamanin olusumunun gerektirdigi bir yapidir. Ge¢misi algilamak i¢in
simdiki zamana, nesnenin ya da imgenin déniisiimiine gereksinim duyulmaktadir. Bu anlamda
zaman iliskisel bir yap1 olarak karsimiza cikmaktadir (s. 412). Bu algilama icin elbette beden-
sel bir varlik ve bu bedensel varlikla anlasilir olan zamansal varlik birlikteligi s6z konusudur.
Diinyada bedenli bir varlik olmak ve bu anlamda duyumsamaya ve akla sahip olarak bilinci
barindirmak yasanmis bir hafizaya 6n ayak olmaktadir. Yasanan seyin simdiki zamanda kisi
icin anlamli hale gelmesiyle animsama gerceklesmektedir. Merleau-Ponty’ye (1962) gbre: “Eger
nihayet anilar kendiliklerinden duyumlar iizerine yansitilamazlar da bilin¢ onlar1 mevcut ve-
rilerle karsilastirir ve yalnizca bunlara uygun olanlari tutarsa, o zaman kendi anlamini icinde
tastyan orijinal bir metni kabul ediyorsunuz demektir ve bu orijinal metni anilarin metnine karsi
koyuyorsunuzdur: bu orijinal metin alginin kendisidir” (s. 21). Bu anlamda alg1 yeni olan1 tem-
sil ederken, algilamanin gecmisle iliskili bir animsamay1 cagirmasi ancak mekansal baglamda
alginin bir iliski kurmasi anlaminda miimkiin hale gelmektedir. Béylelikle her yeni algilama ve
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karsilasma ge¢misteki ve bugiindeki izlenimlerle iliskiler kurup baglar ortaya ¢cikarmaktadir. Bu
diigiimler arasinda gerili olan iplerin sayis1 her yeni mekanin yeni anilar cagirmasi ve cagirdi-
g1 anilar1 yeni baglamlarda yeniden anlamlandirmasi anlaminda kendisini gostermektedir. Bu
bakimdan bizim disimizda olup bitenlerle aramizda olan iliski saltik bir nesne ile kurdugumuz
algisal bir durumun 6tesinde, karsilikli bicimde iliskisel bir diizlem sunmaktadir. Bu bakimdan
algiladiklarimiz disinda kalan algilamadigimiz diinya ile de devam eden bir iliski s6z konusudur.
Farkli zamanlarda farkli olgularin dikkat cekmesi diger olgularla olan iliskimizi zayif kilsa da
dogrudan ortadan kaldirmamaktadir. Bu bakimdan algi cok yonlii olarak devam etmekte, diinya
ile olan iliskimiz nesneyle olan iliskimiz gibi tek bir diizleme yonelik olarak degil de cesitleme-
lerle devamlilik gostermektedir. Benzer bir egilimle Merleau-Ponty (1969) soyle der:

Gercek diinyay1 ellerimin altinda, gozlerimin 6niinde, bedenime kars1 buldugumda, bir nes-

neden ¢ok daha fazlasini bulurum: Goriisiimiin bir par¢asi oldugu bir Varlik, yapip etmele-

rimden veya eylemlerimden daha eski bir goriiniirliikk. Ama bu, benim onunla birlestig§im

veya onunla cakistigim anlamina gelmez: Aksine, bu, bedenimi ikiye bélen bir tiir yarilma

oldugu icin olur ve baktigim bedenim ile bana bakan bedenim, dokundugum bedenim ile

bana dokunan bedenim arasinda bir értiisme ve tasma oldugu icin olur, bdylece sunu soyle-

mek zorundayiz ki seyler bize gecer, biz de seylere geceriz (s. 123).

Varolus bu baglamda tek bir perspektiften okunamayacak kadar karmasik ve derinliklidir.
Zaman bu baglamda 6zneyi énceleyen ya da ona {istiin bir sey olarak goriilmemelidir. Aslinda
temelde bizim ortaya koymak istedigimiz de varolusun hem bedensel hem de mekansal olarak
anlamlar olusturdugu ve yasamin bu anlamlan 6lii zaman diizleminde askiya aldigidir. Bu as-
kiya alis zihnin derinliklerine gémmek, bilincin-ardina gizlemek, karanliga saklamak gibi bir
Ortme halini ortaya koymakta ve burada gizlenen bu anilar akisa tabi olan baska bir zamansal
anda, aniden doniisiime acik bir formda geri cagrilmaktadir. Anilarin 6li zamanin kayiginda,
Kharon’un kayigindaki gibi bir yolculuk yaparak Mnemosyne’ye (animsama) eristigi bu an ayni
zamanda yeni bir perspektifin de dogdugu andur. iliski yumaklar arasinda yeni diigiimler bag-
lanmas1 ve kaderin ipliklerinin egrilmesi bu sekilde zorunlu bir iliskisellige evrilmektedir. Ozgiir
olabilmek adina oncelikle bu zorunlulugu kesfetmenin sonrasinda da kabul etmek gerekmek-
te gibidir. Bu durum akisin icindeyken degil aksine akis kesintiye ugradiginda miimkiin hale
gelmektedir. Merleau-Ponty de zamanin salt bir akis olarak deneyimlenmesinin zamanin aki-
sin1 anlamay1 imkansiz hale getirecegini ifade etmektedir. Bu anlamda simdi gibi yakalanmasi
imkansiz bir anin bir kesinti yaratmasi ve zihnin istila edilmesi gerekli hale gelmektedir. Burra-
dan hareketle vardigimiz sonuc¢ simdinin, gecmis tarafindan belirlenmedigi ve bu nedenle yeni
deneyimlere firsat sundugudur. Ancak her deneyim ge¢misle bir bag kurma potansiyelini de ken-
di icinde tasidigindan simdinin ge¢mis tarafindan istila edilmesini miimkiin hale getirmektedir.
Merleau-Ponty simdiyi zamansalligin kosulu olarak ele alarak algiy1 6nceler ve bu da aslinda
zamansallik ve bedenselligi birbirinden ayirmamasinin temel kosuludur. Bu bakimdan denebilir
ki izleri asil olarak tutan zihin gibi gériinse de aslinda beden yasanmisliklarin izini tasimakta en
biiyiik ustadir.

Anilar s6z konusu oldugunda Bergson (1991) anilar1 gecmisin birer imgesi gibi ele alirken
bedenin simdide olan islevselligi ve gereksinimini gérmezden gelmemektedir. Bu da aslinda be-
dende her izin tasindigini1 ancak ayni zamanda bunun simdideki algiy1 ortadan kaldirmadigini,
ancak simdi icindeki ge¢mis tezahiiriinii de kifayetsiz birakmadigini géstermektedir. Kisaca sim-
di hem algisal hem de animsamaya yonelik unsurlarin cesitlilikle var olabildigi, ancak tek bir an
sz konusu oldugundan bunun neredeyse imkansiz olan dahilinde deneyimlendigi bir alandir.
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Bedenin simdiki zamanda yapilan eylemi etkileyebilme giicii simdi igerisindeki baglantilarin
kurulmasinda etkilidir. Ancak Merleau-Ponty’den farkli olarak Bergson, bedensellik ve zaman-
sallik arasinda karsilikli bir iliski kurmak yerine, bedeni gecmis ve gelecek arasinda hareketli
bir sinir olarak gorerek onu akis halindeki zamanda bir olus sekli olarak gérmektedir. Ancak bu
goriis karsiliklilik iliskisi icermektense bedeni siirec icinde bir mekanizma olarak gordiigiinden
onun vasiflarini indirgemektedir. Zamansal kirilmalar ve anilarin aslinda siirekli bir algilama ve
zaman gecisi temsil eden simdi kapsaminda yeniden canlanmasi aslinda bu noktada bir kirilma
oldugunu gostermektedir. Simdi, bir esik gibi hem gecmisten hem de kendi zamansal dilimin-
den pay almaktadir. Bu bakimdan Huyssen’in ortaya koydugu bicimiyle bu alanin bir bosluk ya
da yarik olarak temsil edilmesi anlasilir gériinmektedir. Huyssen (1995) zamanin ge¢mis olarak
geride kalan kismi ile simdiki animsama varyansi arasinda kalan bir yarik/bosluk oldugunu sa-
vunurken “bir olay1 yasamak ile onu bir temsil icinde animsamak arasinda” kalan bu yarigin an-
lam kazanmasi 6nemli hale gelmektedir (s. 2). Bir yeniden-anlamlandirma ve yorumlama pratigi
olarak okuyabilecegimiz bu anin yaratici ve degisken dogasi sanatsal bir anlatim iizerinden ¢ok
daha iyi anlasilabilmektedir. Tam da bu nedenle bu makalede Shiota’nin eserlerini ele alirken
amacimiz, onun yarattigi izole mekanin ve zamansiz atmosferin icinde nasil giindelik hayatin
zorunluluklarindan (iiretme ve calisma) siyrildigimizi ifade etmek, ancak bunun yine giindelik
olanda isleyen algilama ile basladigini ve sonrasinda anilarin geri cagirilmasiyla yeniden sekil-
lendigini gosterebilmektir. Sanat bu bakimdan simdide kurulan imkansiz bir beraberligin - zira
simdinin tam anlamiyla yakalanmasi imkansizdir — alginin ve bellegin bir mizanseni olarak go-
riillmektedir. Bu bakimdan sanat 6lii zamanda aciga cikan bir yaratimin ve animsamanin carpi-
ciiginin gostergesidir. Burada 6lii zamani kullanmamizin nedeni zamanin askiya alinmasi ve
akisin sekteye ugratilmasidir.

Simdinin arada olan konumu aklimiza rizom kavramini getirmektedir. Deleuze ve Guattari
(2015) bir intermezzo, ara sey, ortada olan ve bir basi ya da sonu olmayan seyi rizom olarak ifade
etmektedir. Sanat bu baglamda rizomun kendisi olarak okundugunda 6lii zamanin egirdiklerini
anlamak miimkiin olacaktir. Bu tam anlamiyla bir olusa isaret etmeyen bir yapidir. Bu bir ¢o-
gulluk halidir. Temelde ¢ogulluk s6z konusu oldugunda 6zne ve nesneyle, maddi veya diisiinsel
gerceklikle, imge veya diinyayla olan bagin yitimine isaret etmektedir. Rizomun baslangic ve bi-
timi belli olmadig1 gibi yatay olarak genislemekte ve sinirlar1 belirlenememektedir. Bir merkezi
olmadig1 icin cogul bir yapiya sahiptir. Aslinda burada yaptigimiz kavram incelemelerinden bag-
lamlar olusturmaya kadar giden siire¢ nasil enine genisleyen bir diizlem teskil etmekteyse ri-
zom da bu sekilde varolmaktadir. Bu anlamda sanat rizomatik, cogul, merkezsiz bir 6lii zamanin
egirimidir. Aslinda daha 6nce ifade ettigimiz bicimiyle simdinin bir cesitlilik (alg1 ve animsama)
anini temsil etmesi onu ¢ogul ve degisken kilmakta ve bu nedenle sinirlar tam olarak belirle-
nememektedir. Simdinin imkan verdigi bu askiya almanin getirdigi ve temas etmenin - elbette
bu anlamda sinir belirlemenin - imkansiz oldugu bu yapilanma icinde 6lii (akista olan ama ona
tabi olmayan — zamansalliga meydan okuyan) zaman rizomatik aradali§in bir temsili olarak ele
alinabilmektedir. Bu tam da eserle kars1 karsiya kaldigimiz anda bir yandan onu izole bir zaman
ve mekan anlayisi icerisinde algilarken, eserin bizi zapt etmesine ve izole etmesine izin verme-
mize dayanmaktadir. Hatta bir adim ileri giderek bunun bir izin verme olmadigini, aksine eserle
olan karsilasmamizin biz gafil avladigini séylememiz de miimkiin olmaktadir. Boylelikle alg1 ve
ani arasindaki o kesisim an1 degisken, iliskisel ve doniistiiriicii bir etki yaratmaktadir. Shiota’nin
eserleri hem sarmalanma hissini giidiilemesi, hem de birbirine dolanan, diigiimlenen tek renk-
teki ipliklerin arasindan pek cok anlama izin veren bir nesneye gonderim yapmasi acisindan fark
yaratarak cagrisimi giiclendirmektedir. Bu da s6z konusu rizomatik aradalik durumuna gecis
yapmay1 ¢cok daha kolay kilmaktadir.
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2. Eser ve Olii Zaman: Shiota’da Zaman, Beden ve Animsama

Sanat tarihsel olarak ele alindiginda baslangicta yalnizca zanaatin bir alantyken Ronesans’la
birlikte gercek anlamda ayr bir kimlik kazanmaya baslamistir. Modernizm ve goclerin ardin-
dan sanatin avangart bicimde yeniden sekillenmesi yeni akimlara yon vermistir. Bu yeni anla-
yislarla birlikte yorumlamanin daha cok 6nem kazanmasi ve sanatla iliski kuran kisilerin ona
bir sekilde dahil edilme cabas1 kendisini gostermistir. Béylelikle artik eser ya da sanatci degil
eserle kurulan iliski ve bunun isleyis siireci 6nem kazanmistir. Bu anlamda Deleuze’iin (2002)
ortaya koydugu iizere: “modern sanat eserinin anlam sorunu yoktur, yalnizca kullanim sorunu
vardir” ve 6nemli olan sey “onun calismasidir” (s. 153-154). Deleuze (2002) modern sanat eserini
bir makine olarak ele alirken onu bazi hakikatlerin {ireticisi konumunda ele almaktadir. Eserde
ortaya konan, izlenimlerimizle yeni anlamlar kazanan, yasamimiza farkli formlar kazandirilan
ve bizim icimizde isleyen makinelerin bir goriiniimiidiir. “Proust iiretilmemis, yalnizca kesfe-
dilmis ya da tam tersine yaratilmis bir hakikat halini ve akli 6ne siirerek kendisini varsayan,
kesfe ya da yaratisa karsilik gelen istemli bir kullanimda hiitiin yetilerini bir araya toplayan bir
diisiince halini (Logos) siddetle reddetmistir.” (s. 154) Aslinda Rizom’un da yaptig1 budur. Saltik
akilsal bir varsayim haliyle statik bir ilerleme noktasindansa, yaratici ve kdkensiz bir olusumu
temsil etmektedir. Rizomatik sanat ya da 06lii zamanin egirdigi sanat aslinda yersiz yurtsuz ve
kendisinden kaynakli oldugu derecede kendi disinda bir siirecin temsilidir. Kimliklenmis ve bir
erek diizleminde hareket eden, calisan, iireten ve tiiketen kapital 6znenin karsisinda rizomatik,
kokensiz, yersiz yurtsuz ve bir intermezzo olan ben ve kendilik s6z konusudur. Bu yapi icerisinde
sanat rizomatik bir mekansiz mekanlilik, diinyasiz diinyalilik, beden ve zihnin eglik ettigi bir
bedensizlik ve hatta zihinsizlik temsilidir. Bu baglamda 6lii zamanin egrimi aslinda bir siiziilme
hali olarak aciklanabilir. Deleuze ve Guattari’nin (1987) ele aldig1 bicimiyle “rizom hicbir yapidan
ya da iiretici modelden sorumlu degildir. Boyle olmadig1 gibi hicbir yapiya da bagh degildir ve
herhangi bir genetik eksene ya da derin yapi diisiincesine yabancidir” (s. 12). Tam da bu nedenle
bir anda olup biten imkansiz bir yaratim halinin getirdigi bir siiziilme imkani olarak goériilmesi
sasirtici olmayacaktir. Olii zaman icinde siiziilen her yap1 ve bu yapilarin getirdigi iliski iplerinin
savrulan uclar simdinin imkansizligi icinde cogul cesitlemeler sunmaktadirlar.

Tiim bu baglamlar kapsaminda Chiharu Shiota’nin eserlerini inceleyerek sanat, diisiince, za-
man ve animsama arasindaki perspektifleri cok daha iyi bir bicimde kavrayabiliriz. 1972 yilinda
Japonya’da dogan ve sanatini Berlin’de siirdiiren Chiharu Shiota biiyiik 6l¢ekli iplik yerlestirme-
leriyle taninmaktadir. Yasamindaki go¢ ve yalnizlik etkisini ipliklerle kendisine izole- korunakli
bir alan yaratarak ortaya koymustur. Marina Abramovi¢ ve Rebecca Horn gibi performans sanat-
cilartyla birlikte ¢alisan Shiota varolussal temalar, hafiza, kimlik ve iliskiler gibi yapilar iizerine
egilmektedir. Merkezi bir metafor olarak kullandig1 iplik bir yandan bir belirlenim ve iliski agini
gosterirken diger yandan da rizomatik bir yayilmayla ucu bucag: olmayan bir uzam ve diigiim
yapisi ortaya koymaktadir. Mekan, insan ve iliskiler arasindaki baglar1 metaforik bicimde vur-
gulamaktadir. Sanatcinin eserleri, izleyiciyi kapsayarak kendi icine ceken ve duygusal baglarin
aciga cikmasina izin veren stilleriyle, animsama etkisini bedensel ve imgesel diizlemde yinele-
mektedirler. Genellikle labirentvari, ¢ikisi kestirilemeyen ve etrafa yayilan siyah ve kirmizi iplik
aglarindan yararlanan sanatci zaman ve mekanin derinliginde yeni katmanlar sunmaktadir. Bu
makalede ortaya koymak istedigimiz bicimiyle Shiota 6zellikle zaman ve ani temasi {izerinde
fazlasityla durmakta, simdide gecmisin izlerini tasiyan nesne ve mekan yerlestirmeleri kurgu-
lamaktadir. Shiota sanati araciligiyla insanlan kendi i¢ diinyalarini kesfetmeye yonlendirirken
fiziksel varliklarin anilarla nasil etkilesime gecebilecegini muazzam bir bicimde gostermektedir.
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Bu bicimlendirmenin en temel 6zelligi zamani akiya alma anini bir izolasyon, korunma diizle-
miyle sunmasindan kaynaklanmaktadur. Ipliklerin duragan dogasi ve birhiri icine gecmis yapisi
amilarla kurdugumuz carpik ériintiiyii gzler 6niine sermekte gibidir. Ustelik carpici bir tek renk
kullanimi — ki bu sanatc¢inin eserleirnde bazen beyaz, bazen kirmizi bazense siyahtir, bedeni ve
g6zl icine ceken bir etkilesim sunmaktadir. Kurulan bu bagin ardindan kisinin icine cekildigi bu
Oriintii onu giindelik ve akiskan modernitenin dogasindan kopararak kendi yasaminin aglarina
gondermektedir. Bu noktada izolasyon Oriintiisii ve bu korunakli alan igerisinden goriinen odak
nesne — ki Chiharu Shiota bu nesnelerin kullanimina yaratabilecekleri cagrisimlar bakimindan
0zel bir 6nem arz etmektedir — zihindeki anilara ¢cagrida bulunmakta ve boylelikle onlarin pesi
sira gelen diger anilarla yeni izlenimler dogmaktadir. Tiim bu yapilanma zamanin ve mekanin
askiya alindig1 bu yerlestirmelerden kaynakli bir 6lii zaman, modern zamanin aksine akmayan
hatta donakalan zaman icinde aciga ¢cikamaktadir. Olii zamanin egiricisi olarak rizomatik yerles-
tirmeleriyle Shiota gecmisi simdide askiya alarak simdinin imkansizligini sunarken gelecekten
calmaktadir. Kaderin ipliklerinin egrilmesinde caresiz bir diizleme girilmesi gibi Shiota’nin eser-
leri de rizomatik bir gesitlilik imkaninda imkansiz bir dinginlik ve hortlayan anilarin gasp ettigi
bir 6lii zaman yaratmaktadir. Deleuze ve Guattari’nin kékensiz rizomu yerlestirmenin kokii bulu-
namayacak bicimde i¢ ice gecmis oriintiisii araciliiyla bir kez daha anlam kazanmaktadir. Ayni
zamanda kisinin kendi kimligi ve yasantisini olustururken basvurdugu modern giindelik hayatin
askiya alindig1 s6z konusu 6lii zamanla birlikte kisi kendi kokensizligini de bir kez daha fark et-
mektedir. Zira biitlin bu izlenim ve cagrisimlarin oldugu anlarda ortaya koydugu tepkiler modern
toplumun kendisinden arzu ettigi diizlemde olan birey ilk kez bu askiya alma aninda kendi ¢ag-
risimlarinin karmasikligi ve kendilerini doniistiirdiikleri dogalar icinde savrulmaktadir. Bu ayni
zamanda bir kimliksizlesme ve kokensizlesme ani haline gelmektedir. Sartre’in da {izerinde dur-
dugu gibi boyle bir simdi 6lii bir gelecekle cercevelenmis bir bicimde durmaktadir. Yani izole ol-
dugumuz 6lii zaman simdinin i¢inde olsa da zaman askiya alindig1 icin gelecekten pay alinacak
belli bir zaman dilimini ortadan kaldirarak onu modern diizlemde anlamsiz kilmaktadir. Ancak
bu kisinin kendisi icin 6zellikle 6nemli ve anlamlidir, zira bdyle bir anda diinyanin giiriiltiisiin-
den uzak ve miidahale olmaksizin kendi icine bakmaktadir. Bu psikolojik oldugu kadar bedensel
bir kavrayisa da temellendirme sunmaktadir. Merleau-Ponty ve Bergson’un iizerinde durdugu
bedensellik diisiiniildiigiinde bu anda beden bir sinir olmaktan ¢ikmakta olsa da boliinen yapi-
s1 kendisini korumakta gibidir. Algilayan beden ve gecmisten gelen beden arasindaki etkilesim

2 G hem bedenin énem kazandig1 hem de zihin
ve beden koordinasyonunun ortadan kalkti-
&1 bir anda donakalmaktadir. Beden izole 6lii
zamanin icinde bir ara form olarak ¢cagrisim-
larla hareketsiz ancak algilama araciligiyla
hareketli bir evre icindedir. Bununla birlikte
bu an dissal baskilardan arinmis oldugu icin
sz konusu 6lii zamanin da bir aradalik hali
olarak tezahiirii belirsizlik icinde bir dona-
kalma ani icinde olup biten bir cagrisim ve

Sekil 1: Uncertain Journey, 2016, yerlestirme, metal bot, kirmizi donusum birligine igaret etmektedir
iplik, solo sergi, Berlin, Almanya, Fotograf: Sunhi Mang,

https://www.chiharu-shiota.com/uncertain-journey
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Sekil 2: The Key in Hand, 2015, yerlestirme, eski anahtarlar, Venedik kayig1, kirmizi iplik, Venedik, italya, Fotograf: Sunhi Mang, https://
www.chiharu-shiota.com/the-key-in-the-hand-
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Sekil 3: Direction, 2017, yerlestirme, Norvec kayig1, kirmizi iplik, solo sergi, Bergen, Norveg, Fotograf: Sunhi Mang, https://www.chiharu-
shiota.com/direction-1

Uncertain Journey (Belirsiz Yolculuk), The Key in Hand (Eldeki Anahtar) ve Direction (Yon)
eserleri kirmizi ipliklerle oriilmiis bir agin icinde kaybolmus gibi hisseden ziyaretciyi, ge¢mis
ve simdi arasindaki rizomatik bir dykiide kendi anilarina yonlendirmektedir. Kirmizi iplikler,
hayatin karmasikligini, belirsizligini ve siirekli gecmisle simdi arasinda gidip gelen bir varolusu
temsil etmektedir. Kirmizi ipliklerin sundugu izolasyon bir yandan sehvetli ve tutkulu iken diger
yandan kanli ve 6fkelidir. Bir yandan ask ve yikim arasinda bir tablo sergilenirken diger yandan
gitme, kaybolma gibi arzularin da temsili haline gelmektedir. Kayiklarin kullanimi uzak anilarin
ya da gelecek kaygilarinin emaresi olabilecegi gibi ayn1 zamanda demir atmamis olmalar1 huzur-
suz bir tezahiir sunmaktadir. Bu bazilari i¢in 6zgiirliige de tekabiil edebilmesine ragmen etrafi
saran kirmizi rengin yogunlugu tekinsiz bir izlenim birakmaktadir. Bu bakimdan cagirilan ani-
larin tekinsiz bir duygulanim yaratmasi oldukea olasidir. Uncertain Journey bilinmezlikler karsi-
sinda insanin yasadig1 ¢aresizligin bir temsili olarak okunabilecekken ayni zamanda ge¢cmisteki
yasantilarin ve yolculuklarin biraktigi izlerin de sergilenmesidir. Karmasik ipliklerle diigiimler
ve iliskiler aglarina vurgu yapan eserde belli belirsiz goriilen kayiklar uzakliklarin ve bir okya-
nus bilinmezliginin simgelenmesini icermektedir. Ancak ayn1 zamanda yolda olma 6zleminin ya
da bir kacisin arzusunu da tasimaktadir. Mevcut baglarin koparilmasi bir yandan hiiziin verici
ve hatta yikici olabilirken, diger yandan da yeni bir baslangi¢ arzusuyla eskiyi geride birakma
halini aciga cikarmaktadir. Tiim bu diisiinceler arasinda savrulan izleyicinin ¢arpik anilar ve ha-
yaller arasinda siiriiklenmesi oldukca kolay hale gelmektedir. Kullanilmis anahtarlar ve kirmizi
ipliklerle cevrelenmis bir kay1gin kullanildig1 The Key in Hand hem her an gitmeye hazir bir insan
yasantisinin temsili hem de yeni bir kapinin acilmasi belirsizliginin niteligidir. Ustelik Shiota’nin
eserlerinde eski bir kayik ve eski anahtarlarin kullanimi insanin gecmisinden getirdiklerinin be-
lirsizlikler iceren geleceginde de yaninda bulunacaginin bir gostergesi olarak okunabilmektedir.



Ozlem Derin Saglam, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 167-190 | 185

Ancak bu noktada diisiiniilmesi gereken bir diger sey bu anahtarlardan hic birinin bizim istedi-
gimiz kapiy1 acamama ihtimalidir. Ya da baska bir taraftan gizli kalmas1 gereken ortiik duygu ve
arzularimizi sakladigimiz kapali bir yerin acilma ihtimalini de gosterebilmektedirler. Bu durum-
da bir umut, umutsuzluk, kagis ya da tehdit diizleminde yine anilarin sekillenmesi ve déniisiimii
ile yeni temsil ve izlenimlerin ortaya cikmasi kacinilmaz hale gelmektedir. Kokensiz, rizomatik
bir savrulma hali bedeni bir esikte aradalik haline getirirken belirsizligin getirdigi arada olma
hissi giiclenmektedir. Son olarak benzer bir tavr sergileyen Direction bir demirleme ya da bir
yere yerlesme arzusuyla ipini salan bir kayig1 gosterse de bir diger taraftan da ipin ucunun bir
yere bagli olmamasi siiriiklenme imgesini giiclendirmektedir. Rizomatik anlamda yayvan ve 6lii
zamanda siiriiklenen bu imgelerin zamanin zamansizliginda askiya alinmis donuk anlar gibi
goriilmeleri hafizamizin derinliklerinde tekinsizlik, korku, hiiziin, umut ve umutsuzluk gibi duy-
gular1 uyandirmaktadir. Shiota kendi sanatini anlatirken su ctimleleri kullanmaktadar:

Iplikler, uzay1 kesfetmeme olanak taniyor; katman katman biriktirmek... Kirmizi iplik kulla-

niyorum ciinkii kani, bedeni ve insan iliskilerini cagristiriyor. Sanat i¢sel kaygi icin bir tiir

terapi olarak yapmiyorum, ¢iinkii benim durumumda korku, sanat1 gercekten yapmak i¢in

gerekli. Duygudan dogan bir sanat yaratiyorum. Herkesin icinde bir evren var ve bence ama-

cimiz i¢ evrenimizi dis evrenle bagdastirmak. Bu, eserlerimle anlamaya calistigim bir sey.

Duygularimi, kendimi anlamak ve baskalariyla bag kurmak icin yaratiyorum (Bogdan, 2017).
Buradan da anlasilacagi gibi hafiza mekanlar1 yaratarak zamansallik ve beden {izerinde bir
animsama etkisi yaratan Shiota kendisi ve baskasi arasinda gériinmez bag ve benzerlikler kur-
maktadir.

Sekil 4: In Silence, 2002, performans, yanmis biiyiik piyano, yaanmis sandalye, siyah iplik, solo sergi, Stuttgart, Almanya, Fotograf:
Sunhi Mang, https://www.chiharu-shiota.com/in-silence-2
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Sekil 5: Silent Word, 2022, yerlestirme, halat, harf, masa, sandalye, solo sergi, Sindelfingen, Almanya, Fotograf: Frank Kleinbach, https://
www.chiharu-shiota.com/silent-word
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In Silence (Sessizlik Icinde) yanmis bir piyano ve sandalyeler, sessizlik icinde kaybolmus ha-
yatlar1 ve hatiralan temsil etmektedir. Mekanin anilarla dolu olusunu ve ge¢misin izlerini yanik
dokular ve siyah ipliklerle anlatan bu eser karanliga gémiilii anilar1 gostermektedir. Burada sa-
nat¢inin diger islerindeki parlak kirmizi iplikler yerine siyah iplikler kullanmasi1 hem kacinilan
ve gomiilmek istenen anilara bir vurgudur hem de her an aciga cikabilecek bir travmanin tezahii-
riidiir. Zira siyah ve bogucu goriinen karmasanin ardinda kalabalik karsisinda tekil bir 6znenin
temsili s6z konusudur. Ancak bu temsilde yolunda gitmeyen bir seylerin oldugu nesnelerin ya-
nik dogasindan anlasilmaktadir. Yakilip yok edilmek ve uzaklasilmak istenen bir temsil — iistelik
de diger insanlarla olan iliskilerin oOriintiisii icinde cereyan etmis bir olgu ile ilgilidir — her an
bir tehdit ve yolunda giden bir seyi yikma giiciine sahip bir ani olarak pusuda beklemektedir.
Ustelik bu digerleri gibi doniistiiriilebilecek bir cagrisim olarak degil aksine hem bedensel hem
de psikolojik olarak katatonik hale getiren, caresizligi hissettigimiz bir yapiy1 goriiniir kilmak-
tadir. Benzer bicimde Silent Word (Sessiz Kelime) de bir masa ve sandalye arkasinda asili olan
harflerle zihnin icinde doniip duran bir siirii diislince ve duygu degisimine génderme yapmak-
tadir. Burada siyah ipligin kullanilmas1 depresif ve nahos izler uyandirirken ayni zamanda her
iki eserde de kacinilmak istenen anilardan kurtulamama hissi aciga cikmaktadir. Her ne kadar
karanliga gdmiilmiis olsalar da, her ne kadar séylenmemis ve baskalarina gosterilememis ol-
salar da o deneyimler ve kelimeler yasantilarini siirdiirmeye devam etmektedir. Hem de bizim
bedenimiz araciligiyla kurdugumuz karsilikli iliskiler diizleminde kavradigimiz ve anlam kazan-
dirdigimiz zaman araciligiyla. Bedenin Bergsoncu anlamda bir sinir olarak okunmasi belki de
bu noktada daha anlamli kilinabilir. Zira bedenin olmus olan olgular karsisinda — ki burada
i¢csel bir miicadele edis aninin sergilendigi bir 6nceki eserde yanik nesnelerin getirdigi caresizlik
hissi s6z konusudur — donakalmasi gibi bir icsel ¢cokiistense, disaridan gelen s6zlerle, sGylem ve
yorumlamalarla basa ¢cikma cabasi tezahiir etmektedir. Elbette baska bir yonden okudugumuzda
bunun icinde disardan gelen yorumlamalara verilmek istenen karsiliklar ancak bunlarin ac¢iga
cikarilamamis olmasinin dfkesi ve rahatsizlig: da goriilmektedir. Iicimizden tasan miizigi basti-
ran havada kalmis ifadelerin bizi avladigi bu yerlestirme diisiincelerimiz arasinda bitmeyen bir
baglanti ve gecislilik kurmaya bizi sevk etmektedir.

Sanatla biitiinlesen ve imgesel anlam kazanan 6lii zaman anlatisi, bir askiya alma hali olarak
bazen bilincin disina itilmek ve bedenin izlerinden arindirilmak, bazen de giizel bicimde anim-
sanip hep canli tutulmak istenen pek ¢ok duygulanimi kapsayan bir bellege vurgu yapmaktadir.
Anilarin insan1 avlamak icin pusuda beklemesi gibi, sanat da bir késede vurucu ve ¢arpici haki-
katiyle bizleri avlamak ve rizomatik 6lii zamanin yayilmis evreninde siiziilmemize izin vermek
icin an1 kollamaktadir.

Bruno Latour’un gelistirdigi Aktor-Ag Teorisine baktigimizda sanat eserlerinin izleyiciler ile
kurulan iligki icerisinde anlam kazanmasi s6z konusudur. Bu ayn1 zamanda mekandan da ba-
gimsiz degildir. Zira sanat eserinin yerlestirilis biciminden, izleyicinin eserle olan karsilasmasin-
da izleyecegi yola kadar her sey planlanmaktadir. Eserin maddi varliginin yani sira mekanin var-
l1g1 da burada bir belirleyicidir. Ancak bu kisim sanatci tarafindan planlanmis olan béliimdiir.
Bununla birlikte 6nceden kestirilemeyen sey izleyicinin ya da eserin muhatabinin bu karsilas-
manin ardindan nasil bir yorumlama ve cagrisim elde edecegidir. Aktor-Ag teorisinin en énemli
katkilarindan biri eserin bizim de bu makalede iizerinde durdugumuz gibi yalnizca bir estetik
nesne olmadig1 ayni zamanda kiiltiir ve yasantinin bir parcasi oldugudur. Sanat eserleri kiiltiiriin
aktarilmasinda rol oynadig1 gibi yeni yeni diisiince ve davranislar da yapilari ve icinde bulun-
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duklarn mekan baglaminda aciga ¢ikarabilirler. Latour sanatin dinamik yapisinin bu tiirden bazi
dinamik belirlenimler ve performatif 6gelerle yapilandigini ortaya koymaktadir. Eserin deger ka-
zanmasi ya da sergilenmesi yine sanatci, kiiratdr ve galericiler gibi ag unsurlarinin tekelindedir.
Bruno Latour’un (2005) Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network-Theory adli
eserinde “bir seyin degeri ya da etkisi, ancak onu cevreleyen diger aktorlerin katkilariyla ortaya
cikar. Giiciin kendisi, yalnizca diger unsurlarin eylemleri tizerinden performatif olarak goriiniir
hale gelir” (s. 53-54) demektedir. Bununla birlikte sergilendigi andan itibaren icinde bulundu-
gu kurgulanmis yapinin yon verecegi yeni duygu ve diisiincelere, cagristirdigr anilara yalnizca
rehberlik etme nosyonu tasimaktadir. Bu noktada bir belirlenimden cok izlek hazirlama s6z ko-
nusudur. Bu bakimdan bu teori yalnizca bireysel yaraticiliga degil, sosyal ve maddi yonleriyle
sanatin aktorlerine egilmektedir. Bu anlamda sanat yalnizca belirlenime sahip olan sabit ve tekil
bir kavram olarak degil de her an yeniden dogan ve yorumlanan iliskiler aginin gostergesi haline
gelmektedir. Shiota’nin eserlerini kurgulamasi ve onlar sergileyebilmesinde elbette bu tiirden
iliskilerin 6nemi yadsinamaz derecede fazladir. Berlin gibi sanatcilarin yogun bicimde isler yap-
t181 bir yerde yasamasi, yolunun 6nemli sanatcilarla kesismesi ve eserlerine yon veren yasantisi
bir diizlem yaratmaktadir. Ancak bununla birlikte eserlerinde kendinden ve yasamindan aktar-
dig1 izlerin, izleyicide anilar canlandirmasi ve hissettirilen izole tavrin zamanin gelip geciciligini
askiya alarak bir ara-zaman yaratmasi onun aktarim becerisinin yani sira izleyicinin temasi ve
yorumlamasiyla anlamli hale gelmektedir. Latour’a (2005) gére sanat eserleri sadece bir estetik
deger tasimamakta, ayni zamanda toplumsal anlamlarin iiretiminde, hatiralarin canlandirilma-
sinda ve yeni duygularin olusumunda bir “ara-yol” olusturmaktadir. Bizim de iizerinde durdugu-
muz aralik olan 6lii zaman bu iiretimin ve yorumlamanin alani olarak zaman ve mekan 6tesi bir
yap1 temin etmektedir.

Sonuc

Chiharu Shiota'nin sanati, zaman, bellek ve insan varolusu iizerine derin bir diisiinsel yolculuk
sunmaktadir. Shiota’nin iplik yerlestirmeleri, izleyiciyi gecmisin izlerini yeniden kesfetmeye ve
bu izlerin simdiki zamanda nasil anlam kazandigini sorgulamaya tesvik etmektedir. Izleyiciyi
gecmis, simdi ve gelecegin i¢ ice gectigi bir ara-alana, zaman ve mekanin 6tesinde bir 6lii zama-
na yerlestiren izole yapilariyla, sanatcinin eserleri varolussal bir sorgulama alani yaratmaktadir.
Sanatin bellegi nasil manipiile ettigi ve zaman algisini nasil doniistiirdiigii, Shiota’nin eserlerin-
de belirgin bir sekilde goriilmektedir. Sanatcinin eserleri, gecmis, simdi ve gelecek arasindaki
karmasik iliskileri gozler 6niine sererken, izole ve korunakli dogalariyla eserler kisiyi giindelik
yasamdan kopararak i¢ diinyasina yonlendirmektedir. Shiota zaman ve bellek arasindaki kiril-
gan iliskiyi somut bir formda sunmaktadir. Merkezi, baslangici ve sonu olmayan, siirekli genisle-
yerek yeniden sekillenen baglarla serimlenen eserler rizomatik yapiya bir génderme niteliginde-
dir. Ipliklerin ritmik ve labirentvari diizeni, insanin hafiza ve duygu aglarini gorsellestirmektedir.
Bu baglamda, Shiota’nin sanati, izleyiciye zamansal bir yolculuk sunarken, ayni zamanda bire-
yin kendi varolusunu da sorgulamasina olanak tanimaktadir.

Sartreci bakimdan “musallat olan gecmis” izleyicinin goézlemci olmaktan aktif bir bellek sii-
recine gecmesine olanak saglayan sanatcinin eserleriyle sekillenmektedir.

Bergson zamani bilincte deneyimlenen bir siireklilik olarak diisiiniirken, Shiota’nin siirekli
birbirine dolanan ipliklere basvurmasi ve anilarin belirsizce disariya tasmasi baglaminda nite-
lendirilebilmektedir. Merleau-Ponty zamanin bedensel ve algisal olarak da gerceklik kazandigini
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ortaya koymakta, sanatcinin eserlerinde bu durum simdinin algisina baglanan gecmis deneyim-
lerin anlik olarak yeniden yorumlanmasinda aciga cikmaktadir. Bu zaman ve mekandan bagim-
s1z yeni bir aradalik halinde tezahiir etmektedir. Ancak yine de bedensel bir varolusla iligkilidir.
Iplikler arasinda kaybolan izleyici, gecmisine dokunurken ayn1 zamanda gelecegin belirsizligiy-
le yiizlesmekte; bu siire¢, bedenin mekanla kurdugu bag araciligryla miimkiin hale gelmektedir.
Latour ise sanatci, mekan ve izleyici arasindaki aktor belirlenimlerinin yalnizca sanat¢inin ni-
yetiyle degil bu maddi ve soyut katilimlarla yorumlandigi ve sekillendigi bir anlayisa burgu yap-
maktadir. Bu noktada anlam ve deger kurulan iliskilerin tezahiiriiyle aciga ¢ikmis olan bitimsiz
bir anlatiya yon vermektedir. Ipliklerin olusturdugu karmasik aglar, bireysel deneyimlerin hafi-
zayla olan karsilasmasina vurgu yaparken, mekan bu deneyimin tasiyicisi haline gelmektedir.
Zamanin askiya alindig1 bu “6lii zaman” bir yandan ge¢misin anilarini cagirirken diger yandan
gelecege yonelik yeni anlamlar yaratmaktadir.

Sonug olarak, Shiota’nin eserleri, estetik bir nesne olmaktan ¢ok, zaman, bellek ve mekan
arasinda kurulan iliskisel bir deneyim sunmaktadir. izleyici, bu agin bir parcasi haline gelirken,
sanat da her karsilasmada yeniden dogmaktadir. Boylelikle sanat durmaksizin yeniden dogan
ve evrilen bir siireci temellendirmektedir. Shiota’nin sanati, zamanin askiya alindigi, bellegin
yeniden sekillendigi ve duygularin doniistiigii bir 6lii zaman deneyimini estetik bir ritiiel olarak
sunmaktadir. Bu ritiiel zihnin derinliklerindeki hayaletlere bir ¢agr1 yaparak ben’in kendisine
seslenmektedir.
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Kitap Tanitimi / Book Review
Corpse Encounters:
An Aesthetics of Death

Mustafa Nurkan BIiTLISLI'

Elam, J., & Pielak, C. (2018). Corpse Encounters: An Aesthetics of Death.
Lexington Books: London.

Through emphasising corpses and their aesthetically reimagined versions, Jacqueline Elam and
Chase Pielak, in their book Corpse Encounters: An Aesthetics of Death, strive to expound upon the
encounters with death so as to discern not only the ways corpses are conceptualised within the
limits of systems of meaning but also to untangle the relation between self and the other underli-
ned in one’s own disposition towards death. One can argue, therefore, that establishing a frame-
work whose undertone calls for a reconsideration of the supposed demarcation between life and
death, requires a meticulous effort to identify and distinguish aesthetic figurations with which
the possibility for an afflux, which can distort as well as reaffirm the images and symbols inscri-
bed into dead bodies, is inquired. Such an effort is evident as the book revolves around selected
fictions, ranging from Evelyn Waugh’s The Loved One to Beckett’s trilogy (Molloy, Malone Dies and
The Unnamable) and various others, without shrinking from real-life institutions, techniques
and events in order to associate the process of aestheticization with the rituals and practices
set upon dead bodies. That which is particularly eminent in the book is Elam and Pielak’s pre-
supposition that envisages corpses as “accidents, disturbing instances of what is beyond control
intervening in the otherwise apparently ordered reality of those still alive enough to consider their
presence” (2018, p. 4). They, essentially, underscore that this accidental quality of corpses is obs-
cured through purposeful encounters circumscribed by ritualisation processes in order to veil
the “accident of death” itself, and thus, in the world of living, meanings become ascribed through
rituals towards the corpses in the hope that a constant alterity, otherness, does not indicate the
subversion of an order that both fixate and rearranges that which is discordant with itself (pp.
4-5). It is when the alterity is done away with, Elam and Pielak assert, that one can discern that
corpses “speak” back, and their modes of speaking carve out the focus of this book (p. 5). At this
point, however, it is necessary to briefly touch upon their methodology before moving forward
since the reason why aesthetic matters and that which corpses render it possible to encounter are
drawn from specific conceptualisations and considered as the subject matter of the book.
Throughout various chapters, Elam and Pielak presuppose the Lacanian concept of imagi-
nary/symbolic order and examine the corpse’s position in the eyes of viewers/attendants as a
way to indicate the Real (“the limit of the subject”) resided, in a repressed manner, within the
symbolic (p. 17). As Elam and Pielak indicate, corpses, by themselves, are “symbolic failures”
that do not signify any of the meanings formed within the symbolic; however, this accidental

1 Ars.Gor., Istanbul Gelisim Universitesi, iktisadi idari ve Sosyal Bilimler Fakiiltesi, Siyaset Bilimi ve Kamu Yonetimi, mustafa.
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complacency renders them as objects that provide a partial perception towards, or an encounter
with, that which cannot be assimilated and represented within the symbolic, namely, the Real
(p. 17). As one cannot imagine one’s own death, in Freudian terms, it is the corpse of the other
that, at least, grants a substitute by being a “representative for representation” and provokes
the chance for one to encounter one’s own death, or the Real, emanated from the gaze upon the
other’s being dead (p. 18). Herein, aesthetics, due to its capacity to alter the image and signifi-
cation of corpses, is associated with the very moment of encountering the Real and is attributed
to the function of disarming and taming that which is overwhelming (p. 18). Within Elam and
Pielak’s methodology, as is seen, various concepts developed with reference to death, such as
“looking awry”, “punctum”, or “studium” are framed and, to an extent, resituated within the limi-
nal borders of the corpse. However, this methodology draws an initial line between the modali-
ties of ritualisation in which corpses are subjected to aesthetic reimagination that places them,
once again, in the sphere of the symbolic. As a result, Elam and Pielak discern two repeated
methods of thematization whereby dead bodies are appropriated with particular motives. On the
one hand, there exists an “archive” through which a perpetual fixity is ascribed and a “memory
picture” (p. 57) is formed, while on the other hand, ‘erasure’ comes into the picture not as a prac-
tice of memorialisation, rather as an aesthetic way to overcome the possibility to confront with
one’s own death through the hasty removal of the corpse (pp. 8-10).

In this sense, one can assert that the methods of archive and the demarcation between life
and death are best reflected in the second chapter, Only Half in Love and respectively in the third
chapter, The Green Corpse and Beckett’s Trilogy, even though they are exactly opposed to each
other within the context of transition between imaginary and symbolic order. The former revol-
ves around the novel, The Loved One, whose setting is the Forest Lawn, a real-life memorial park
in which the point of reference, death, is displaced through “substituting conceptually manage-
able signs for traumatic truths” (p. 34). Herein, the emphasis is put on the potency of symbolisa-
tion that intertwines the memorialisation of one’s past life with the absence of one’s dead body.
This is why Elam and Pielak, in Baudrillardian terms, depict Forest Lawn both as a dissimulation
in which liquification of signifiers provides the absence of death, and as a simulation where
one’s aesthetically constructed body clouds the difference between the living and the death (p.
44). An encounter with the real, naturally, while still being possible, is repressed through empty
signifiers -e.g. fountains, paintings and other architectures that encompass the dead - in order
to detach the Real by offering an eternality in which death mimics a different version of life (p.
45). Therefore, it would not be unplausible to argue that Forest Lawn corresponds to the utmost
form of aestheticization upon the corpse to render the dead as a meaningful referent that blurs
the value of its own signifier.

The reverse of this aestheticization, however, is signified by the concept of a green corpse and
Beckett’s trilogy in such a way that it implies a sort of return to the imaginary order in the context
of the theme of erasure. Here, Elam and Pielak argue that how one decays becomes meaningful
due to alteration within the signification of one’s body (p. 87). In this perspective, dead bodies
can gain a passive agency derived from the chosen mode of decomposition, namely, green bu-
rials, through which corpses directly disintegrate into nature and forego all kinds of traditional
representations that erase the markers of decay so as to stage the dead body as something less
traumatic (pp. 88—90). Through green burials, one is able to, at least partially, designate that
which ought to be assumed when one turns into an object (p. 98). For Elam and Pielak, it can be



Mustafa Nurkan Bitlisli, MSGSU Sosyal Bilimler Dergisi, 2024; (30): 191-194 | 193

opted that the desire to decay directly in nature, achieved through a passive agency, is related
to the effort to disengage from the system of meanings, as well as from the aesthetic congeal-
ment of the relation between the signifier and the signified. Therefore, it is not surprising when
Beckett’s trilogy is analysed as somehow the reverse circle of death in which one gradually re-
cesses from the symbolic into the inert state or into the pre-conscious prevalent in the “mother’s
womb” (p. 91) so as to free oneself from the restraints of the symbolic through transposing the
abject -corpse- as the subject that perverts the meaning itself (p. 102). As is seen, turning back to
the pre-conscious posits that it is possible to bypass the symbolic, even the language within, and
by that quality, it implies a potency that opposes that which circles around Forest Lawn, that is,
the displacement of death through aesthetic symbolisation. Nevertheless, where this recession
converges with Forest Lawn lies in the effort put into rearrangement of the demarcation between
life and death; while the former distorts the system of meaning so as to recess the fixity of life per
se, the latter expels the Real to purge the death from its accidentality.

Assuming that the corpse by itself is the sole focus of reconfigurations made upon death wo-
uld be a crude understanding for the book since Elam and Pielak shift the emphasis towards the
specific techniques of disposition in order to shed light on the relation between aesthetic rear-
rangement of corpses and ideology. Initially, in the chapter The Phoenix and the Corpse, different
rites of cremation, deemed as a practice that melts both figuratively and literally the markers of
the dead within the context of erasure (p. 117), takes centre stage. For Elam and Pielak, this mel-
ting, when perceived particularly within the framework of Catholicism, becomes a connotation
of the flames in hell, and therefore, its earlier implementations upon dead bodies were used as
a mode of punishment or of determent (p. 119). This is why they are able to convey, through the
medium of Martin Scorsese’s Silence, the idea that ideological residues of cremation can still
be found when being burnt, as an image, is confronted with the staged corpses in traditional
burials (p. 127). Be that as it may, cremation, for Elam and Pielak, essentially indicates a pattern
in which dead bodies, by being “the materialized structure of perception” are subjected not only
to destruction but also to reconstruction so as to regulate the viewer’s experience through aest-
heticization of one’s signless remains -such as ashes (p. 129). Moreover, to broaden the scope
of ideological rendering upon dead bodies, Elam and Pielak, put an emphasis on the relation
between one’s fixated gaze and an object dried out and aestheticized through institutions, i.e.,
mummies. Within this context, it is not just “the commodification of one’s remains” that fixates
one’s perception (p. 156), but the locus of the practice of exhibition, too, indicates an impulse to
regulate and produce meanings and distance the audience towards the other through displaying
the difference between the viewer and the object (pp. 177-178). As is seen, Elam and Pielak do
not shy away from intertwining a Foucauldian perspective, whereby institutions that produce
meaning through display -such as museums or exhibitions- are investigated, with their ongoing
focus on encountering the Real.

Concordantly, it can be asserted that the general schema of the book follows that which dis-
seminates from the encounter of one’s death within the different modes of meanings ascribed to
the corpse upon aestheticization. While such an investigation can be regarded as sufficient for
possessing philosophical importance, since it challenges the presuppositions -dead ones are the
ultimate others, for instance- one ought to embrace in order to occlude an influx between life and
death, Elam and Pielak also incorporate various fictions as a way to supplement the somehow
slippery ground they choose in a manner that associates residues of fantasy with the real-life
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practices. On the one hand, therefore, it provides its reader with a consistent and accurate reflec-
tion upon the altering dispositions of one’s attitude towards death by using the very referents of
it, dead bodies, as a medium; while on the other hand, it traces the practices of aestheticization
in such a way that it becomes plausible to associate the undertones of different modes of disposi-
tion with an imagined possibility of fiction and thus, furthering the scope where one can distort
the fixity of one’s gaze upon the other. Moreover, as a second route, Elam and Pielak dwell into
the ideological connotations of dead bodies and, to a limited extent, deconstruct their rendering
by expounding upon the images inscribed to disposition procedures. However, the parts where
they engage in environmental politics, by addressing a vast array of techniques ranging from
natural burials (p. 83) to Tibetan “sky-burials” (p. 210), lack a critical glance towards their own
presuppositions, albeit positing that which ought to be regarded as more feasible. For instance,
throughout the book, Elam and Pielak promote the method of green cremation, wherein bodies
are dissolved through chemicals. They do not underscore green cremation, i.e., alkaline hydroly-
sis, simply because it is “the most environmentally friendly of all disposition techniques” (p. 136),
instead, its significance stems from the idea that when one is dead, the corpse would not consti-
tute that which one can be identified with, and this is why Elam and Pielak claims that notions
ascribed to the corpses with negative connotations, such as solid waste and so on, do not mean
literally anything (p. 139). Therefore, in their framework, green burials become justified regard-
less of possible associations inscribed into its treatment of the corpse. Yet, this conclusion is not
the only thing that can be regarded as a deficiency of the book, since while they acknowledge
the concept of dignity and assert its implications, at least tacitly in matters such as mass graves
(p. 226), they do not consider it necessary when a disposition technique is valued due to its effec-
tiveness with reference to “repurposing” the dead body as less of an environmental threat. Ne-
vertheless, Corpse Encounters: An Aesthetics of Death achieves what it strives for: to indicate the
liminal boundaries between life and death so as to wander around the influx within the ways one
assumes oneself as a subject when confronted with the other. This indication, it can be argued,
turns into a suggestion for discovering the possibility in which one can become an object to one-
self to realize oneself as a subject without foregoing the Real nor overlooking the inescapability
of the meaning.
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