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Tema Editorlerinden...

Triptik: Felsefe-Sanat-iletisim Uzerine

Sorunun en sasirtici yani, ister inanin ister inanmayin, illa bir yanit bulmak igin sorulmamasidir. Soru bir
yanitla karsilik bulsa da iyidir, yanitlanmayip karsilik bulamasa da... Yanitsiz kalmak soruyu dylece ortadan
kaldirmaz. Soru neydi, gibi bir sorunun da yeri geldiginde sorunun bile unutulabildigini gosterdigini
sanmayin. Unutmak sadece bir anli§ina s6z konusudur ve soru soruldugu unutulmadigi siirece soru ile ilgili
highir sey bosa gitmez. Soruya déniismeyen ciimle neredeyse yoktur. “Her seyi sorabilirsiniz” bir
bakmissiniz “her seyi diistinebilirsiniz” anlamina gelivermis. Soruda hal boyleyken baska bir sorusu olan var

mi?

Triptik: Felsefe-Sanat-iletisim, Moment igin tam anlamiyla bir soruydu. Bu sorunun akademide nasil karsilik
buldugunun yaniti da sayinin kendisi oluyor. Cagri metnimizde dile getirdigimiz bir dizi soruyla
Felsefe-Sanat-iletigim'in birlikteliinden ve/veya ayriksili§indan hareket ederek bu ii¢ alanin yan yana nasil
diistiniilebilecegini sizlerle hep birlikte kesfetmek istemistik. Disiplinlerarasilik; dile kolay, ifadeye gelince
zor mu, degil mi? Bir alani diisinmek yeterince zorken ii¢ alani birden ve birlikte diistinmek mimkiin olabilir
mi, olamaz m1? Bu sorulara bu sayida gesitli yanitlar verildi. Ortaya bir degil; bir dizi triptik ¢ikti. Herkesin
triptiginin kendine gore olusu, bizim icin 6ngoriilmesi zor kararlari almayi gerektirdi. Tema editorleri olarak
miimkiin oldugunca tripti§i “bir kogede unutmayan” ¢aligmalara agirlik vermeye calisarak, panolari bir araya
getirmeye calistik. Her diziyi bir digeriyle yer degistirerek okuyabilir, kendi triptiklerinizi olusturabilirsiniz,

diyelim ve sayidaki triptiklerin takdimine gegelim:

Firat Mollaer'in modern diisiincede gorselligin ortaya cikisini perspektif sanati ve Machiavelli diisiincesiyle
isaretledigi Visuality in Modern Thought: Machiavelli, Art and Politics baslikli galismasi, Machiavelli

diistincesinin perspektif otesi bir siyaset onerisi sunduguna dikkati gekiyor.

Emre Siinter'in, Mikroyosunlarin Yasam Diinyasi: Problemlerin icadi ve Sanatsal Kegifler baslikli sira digi

makalesi, okuyucusunu mikroyosun temelli sanat eserleri, bilim-sanat laboratuvarlari arasinda dolastirarak
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sanatin bu sayida neden triptigin merkezinde (ortada) olduguna gesitli mikroyosun-sanat projelerini

inceleyerek yanit veriyor.

Sezer Fener'in Kesintisiz Kesintiye Ugratma Eylemi Olarak Gegici Otonom Sanat baslikli ¢caligmasi, Birlesik
Krallik'ta faaliyet gosteren ve kendilerini yeralti yaraticilik festivali olarak tanimlayan Temporary Autonomous
Art [Gecici Otonom Sanat, TAA] etkinlikleri {izerine estetik performansi, anarsist bir tavirla irdeleme
gayesiyle Hakim Bey'in ontolojik anarsizmi, John Holloway'in ¢atlak yaratmaya yonelik mikropolitikasi,
Mihail Bakhtin'in karnavali, David Graeber'in dogrudan eylemci tipolojisi ve Nazima Kadir'in isgal evi

betimlemelerinden yararlaniyor.

Koray Kirmizisakal, Terry Eagleton’in “kendi zamaninin en biiyiik kiiltiir elestirmeni” olarak adlandirdigi ve 22
Eyliil 2024'te yitirdigimiz Marksist diisliniir Fredric Jameson'dan hareketle, postmodernizmin giiniimiizde
triptigi olusturan her ii¢ alanda da halen gecerli oldugunu The Persistence of Jameson’s Postmodernism

Analysis baslikh caligmasinda dile getiriyor.

E. Murat Gelik, Sanati Dogru Okumak: Estetik Bir iletisim Modeli'nde sanat ve gerceklik arasindaki iligkiyi
Platon’un ve Aristoteles'in sanat yaklasimlarindaki farklihga isaret ederek ve edebiyatin 6zgiin iletisimsel
modeli lizerinde durarak yazinsal metinle “dogru” iletisim kurmanin yolunun diisleme/diisiinme

ozgurliiginden gectigini bizlere hatirlatiyor.

Deniz Kurtyilmaz, The Captive Flaneur of the Beat Literature or the Gift: Struggling to Exist in the Age of
Commodities: Cinephilosophy on Jim Jarmusch’'s Paterson baslikli caligmasiyla Jim Jarmusch'un en siirsel
filmlerinden biri olarak nitelendirilebilecek Paterson (2016) filmini Baudelaire'in flaneur kavrami, Amerikan
Beat edebiyatinin temel karakteristikleri ve bir hediye olarak sanat ile meta miibadelesi arasindaki zitlik

iizerinde durarak inceliyor.

Devrim Avsar, Hans-Georg Gadamer'in diistincelerini sanatin megruiyet sorunu gergevesinde kuramsal ve
kavramsal bir tartismaya donstiirdiigu Hans-Georg Gadamer'de Sanatin Anlami baslikh calismasiyla Triptik

sayisina Gadamer'i de dahil etmemize imkan veriyor.

Nesli Tugba Yaban ve Zeliha Kayahan, iletisim ve Sanat Ekseninde Levni'nin Diyalektik imgeleri baglikli
¢alismalariyla 18. yiizyil Osmanli resim sanati tarihinin en basaril sanatgilarindan biri olarak kabul edilen,
minyatiir sanatgisi (nakkas) Levni'nin, tek yaprak minyatiirleri arasindan yapilan secki ile bu minyatiirleri
yeniden yorumlayan sanatci ve akademisyen Zeliha Kayahan'in Levni’ye Saygi Serisi'nde yer alan

resimlerinden olusan seckiyi Walter Benjamin'in diyalektik imge kavrami gergevesinde inceliyorlar.



Evrim Nacar, Her Sey Her Yerde Ayni Anda Filminde Zaman-imge Gariiniimleri: Coklu Evrenler, Katmanlar, Catlak
ve Farkhliklar baslikli calismasiyla Daniel Scheinert ve Daniel Kwan'in Her Sey Her Yerde Ayni Anda (2022)

adl filmini Gilles Deleuze'iin zaman-imge kavramiyla birlikte inceleyerek filmin evrenler arasi yolculuklar ve
parcalanmis imgeler araciligiyla bellek ve zamanin izafi dogasini kesfeden, ge¢misin simdiki zamana

tasindigi ok katmanl bir anlati sunduuna isaret ediyor.

Levent Y. ince, Oyun Anilarinin Topografyasi baslikli calismasiyla dijital oyunlara bellek ve nostalji kavramlari
cercevesinde bakarken Edmund Husserl'in zaman-biling fenomenolojisi, Svetlana Boym'un nostalji teorileri
ve Martin Jay'in deneyim lizerine goriislerinden yararlanarak bizleri “topografik nostalji” kavramiyla

tanistiryor.

Emre Mutlu’nun Yaraticiligin Sinirlari: Yapay Zeka Yaraticihigina Bir Bakis'i ise yapay zekanin yaratici bir 6zne
olarak kabul edilip edilemeyecegi sorusundan hareket etmekle birlikte yapay zekanin insan merkezli yaratici

tanimlarin 6tesinde bir yaratici siirecin pargasi olarak ele alinmasinin gerekliligine vurgu yapiyor.
Kitap incelemeleri béliimiinde yer alan yazilara gelirsek;

Erding Kaygusuz, “Oyunun Ontolojisi” Uzerine Sorugturmalar ve Bir Degerlendirme baglikli calismasiyla 16
Aralik 2018 tarihinde yitirdigimiz degerli felsefeci Yiicel Dursun'un Oyunun Ontolojisi adh kitabini Moment
icin degerlendiriyor. Oyunun Ontolojisi’'nin alandaki ¢aligmalara ilham verici katkilarini yeniden animsama ve
Yiicel Hocamizin yazdigi kitabi inceleyerek, li¢ disiplini bir sayida bulusturan Triptik'te kendisini anma

firsatini bizlere sundugu icin Erding Kaygusuz'a tesekkiir ederiz.

Miizikolog Bilen Isiktas'in 1930lar Tiirkiyesi'nde Miizigin Ekonomi-Politigi — Erken Cumhuriyet’in Sesleri - A.
Sirri'nin Kaleminden “Kimlerdir, Ne Kazanirlar? kitabinit Moment igin inceleyen Birol Sevki Tavli, Eski Sesler,
Eskimeyen Tartismalar: Miizikte Mesruiyet Arayisinin Tarihsel Kokleri'nde Igiktas'in calismasinin gazetecilik
alaninin miizik sosyolojisine ne gibi katkilar saglayabilecegdini gostermesi bakimindan 6nemli olduguna

dikkati ¢ekiyor.

Gokce Zeybek Kabakcl, Levent Y. ince ve Burcu Simsek, Celebrating the Art of Storytelling and Digital Stories:
The Impressions From The 1° International Digital Storytelling Festival baslikli dedini yazilariyla 1. Uluslararasi
Dijital Hikaye Anlatimi Festivali ile ilgili izlenimlerini Moment icin paylasiyorlar. ilk festivalin izlenimlerinin,
Triptik'te yayinlanmasindan mutluluk duyuyor, Uluslararasi Dijital Hikaye Anlatimi Festivali'nin alana katki

saglayici nitelikte dncii ve uzun soluklu bir festival olmasini diliyoruz.

Moment'in Triptik sayisinin hazirlanma asamasinda her daim yanimizda olan ve bitmek bilmeyen

sorularimizi en hizh sekilde yanitlayan dergi yayin editoriimiiz Erkin Gokger Erdem’e, editor yardimcilarimiz



Giilay Acar Goktepe'ye, Gokce Baydar Cavdar'a ve Emre Canpolat'a, yayin sekreterlerimiz Sule Karatas

Ozaydin'a ve Toygar Ercan’a gok tesekkiir ederiz.

Tiirkge dil edisyonunda bu sayiya katkida bulunan Eren Yilmaz'a ve Evin Sevgi Baran'a; ingilizce dil

edisyonuna emek veren Beren Kandemir'e, irem Doganisik’a ve Ezgi Bugey'e de gok tesekkiir ederiz.

Bir unutulmaz tesekkiir de bu sayinin hakemlerine... Akademinin 6zverili, birikimli, bilgili, saygili ve
yardimsever yonlerini bizlere gosteren hakemlerimizin titiz ve dikkatli degerlendirmeleri olmasa editoryal
kararlar bu sekilde alinamazdi. isimlerini buradan paylasamasak da kendilerine en icten tesekkiirlerimizi

sunuyor, yolumuzu aydinlatmaya devam etmelerini diliyoruz.
Bunca “soru” etrafinda dolastiktan sonra Triptik, iste simdi karginizda... Keyifli okumalar ve mutlu yillar...

Burcu Canar & Evren Sertalp
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From the Theme Editors...

On Triptych: Philosophy-Art-Communication

Believe it or not, the most surprising thing about the question is that it is not asking for an answer at all
times. The question is good whether it has an answer or not... Remaining unanswered does not simply
eliminate the question. Do not assume that a question like what the question was shows even the question
can be forgotten when appropriate. Oblivion lasts only a moment, and as long as the question is
remembered, nothing is wasted in terms of that question. Almost every sentence becomes a question. The
next thing you know the expression, “you can ask anything” literally means “you can think everything”. While

the question is like this, does anyone have any other questions?

Triptych: Philosophy-Art-Communication is thoroughly a question for Moment. How this question is answered
in academia is the issue itself. As we express a series of questions in our call for papers, considering
togetherness and/or disjunctions of Philosophy-Art-Communication, we wish to discover how to consider
these three fields together with you. Whether the concept “interdisciplinary” is easier to say but difficult to
express or not? Even considering one field is difficult enough, is it possible or not, to consider the three
fields altogether? This issue answers these questions in various ways. It appears to be a series of triptychs
instead of one. We had to make tough decisions since everybody’s triptychs were different. As theme
editors, we tried to select studies that do not neglect the triptych as much as possible and worked to
combine the panels effectively. You can change each series with another and create your own triptychs. We

present the triptychs in this issue as follows:

Firat Mollaer marks that there are two distinct themes explaining the emergence of visuality in modern
thought: Perspective art and Machiavellian thought in his article Visuality in Modern Thought: Machiavelli, Art
and Politics. His article attracts readers’ attention in terms of arguing that Machiavellian thought proposes a

politics beyond perspective.

Emre Siinter's extraordinary article, The Lifeworld of Microalgae: The Invention of Problems and Artistic

Discoveries takes its readers for a walk-through of microalgae-based artworks and science-art laboratories,
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and answers why art is at the centre of the triptych in this issue by examining various microalgae-art

projects.

Sezer Fener's Temporary Autonomous Art as an Uninterrupted Disruption Action focuses on Temporary
Autonomous Art (TAA), a UK-based underground festival of creativity, uses Hakim Bey's ontological
anarchism, John Holloway's micropolitics of creating cracks, Mihail Bahtin's carnival, David Graeber's direct
activist typology and Nazima Kadir's squatter depictions to examine aesthetic performance from an

anarchist perspective.

Drawing on the Marxist thinker Fredric Jameson, whom Terry Eagleton called “the greatest cultural critic of
his time” and who passed away on September 22, 2024, Koray Kirmizisakal argues that postmodernism is
still valid in all three areas that compose the triptych today in his article, The Persistence of Jameson'’s

Postmodernism Analysis.

In Interpreting Art Correctly: A Model of Aesthetic Communication, E. Murat Celik points out the difference
between the artistic approaches of Plato and Aristotle regarding the relationship between art and reality,
and by focusing on the original communication model of literature, he reminds us that the way to establish

“correct” communication with a literary text is through the freedom of imagination/thinking.

Deniz Kurtyilmaz, in his study titled The Captive Flaneur of the Beat Literature or the Gift: Struggling to Exist in
the Age of Commaodities: Cinephilosophy on Jim Jarmusch’s Paterson, examines the film Paterson (2016),
which can be described as one of Jim Jarmusch’s most poetic films, by focusing on Baudelaire’s concept of
the flaneur, the central characteristics of American Beat literature, and the dichotomy between art as a gift

and commodity exchange.

Devrim Avsar enables us to include Gadamer in the Triptych issue with his study The Meaning of Art in
Hans-Georg Gadamer where he transforms Hans-Georg Gadamer’s thoughts into a theoretical and

conceptual discussion within the framework of the problem of the legitimacy of art.

With their work titled Levni’s Dialectical Images on the Axis of Communication and Art, Nesli Tugba Yaban and
Zeliha Kayahan examine a selection of single-leaf miniatures by Levni, a miniature artist (nakkash) who is
considered one of the most successful artists in the history of 18th-century Ottoman painting, and a
selection of paintings by artist and academic Zeliha Kayahan, who reinterpreted these miniatures, within the

framework of Walter Benjamin's concept of dialectical imagery.

In her study titled Time-Image Visions in the Film Everything Everywhere All At Once: Multiple Universes,

Layers, Cracks and Differences, Evrim Nacar examines Daniel Scheinert and Daniel Kwan's film Everything



Everywhere All At Once (2022) together with Gilles Deleuze's concept of time-image, pointing out that the
film presents a multi-layered narrative in which the past is brought into the present, exploring the relative

nature of memory and time through inter-universe journeys and fragmented images.

Levent Y. ince's article titled Topography of Gaming Memories examines digital games within the framework
of the concepts of memory and nostalgia while introducing us to the concept "topographic nostalgia"
through Edmund Husserl's phenomenology of time-consciousness, Svetlana Boym's theories of nostalgia,

and Martin Jay's views on experience.

Emre Mutlu’s article The Limits of Creativity: An Overview of Artificial Intelligence Creativity begins with the
question of whether artificial intelligence can be considered a creative subject and emphasizes the
necessity of considering artificial intelligence as part of a creative process beyond human-centred creative

definitions.
If we look through the reviews in the Book Review section;

In Investigations of "Oyunun Ontolojisi", Erding Kaygusuz evaluates the book Oyunun Ontolojisi by the
esteemed philosopher Yiicel Dursun, whom we lost on December 16, 2018, for Moment. We would like to
thank Erding Kaygusuz for the opportunity to reflect on the inspiring contributions of Yiicel Dursun’s studies
in the field and to commemorate him in Triptych, which brings together three disciplines, by reviewing his
book.

Birol Sevki Tavli reviewed musicologist Bilen Isiktas’s book, 19301ar Tiirkiyesi'nde Miizigin Ekonomi-Politigi -
Erken Cumhuriyet'in Sesleri — A. Sirri'nin Kaleminden Kimlerdir, Ne Kazanirlar? for Moment. In his review, Old
Sounds, Timeless Debates: Historical Roots of the Quest for Legitimacy in Music, he draws attention to the
importance of Isiktag’s work in terms of showing how the field of journalism can contribute to the sociology

of music.

Gokge Zeybek Kabakci, Levent Y. ince, and Burcu Simsek share their impressions of the 1st International
Digital Storytelling Festival in their essays Celebrating the Art of Storytelling and Digital Stories: Impressions
from the 1st International Digital Storytelling Festival for Moment. We are happy to include the impressions of
the first festival in Triptych, and we hope that the International Digital Storytelling Festival will be a

pioneering and long-lasting event that contributes to the field.
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Abstract

For many commentators, modernity is the triumph of the eye over the ear, of the visual over the auditory. In
other words, modernity is, among many different components, the establishment of a new regime of seeing.
This is one of the reasons why the beginnings of modernity are sought in the Renaissance. In the
Renaissance period, two distinct themes explain the emergence of visuality in modern thought: Perspective
art and Machiavellian thought. Both perspective and Machiavellian thought have been considered as the
roots of modernity. Drawing on an interdisciplinary encounter between art theory and political theory,
perspective and Machiavelli, this article examines the emergence of visuality in Machiavellian thought in
terms of a dialogue with perspective, but underlines the differences between these two conceptions and

argues that Machiavellian thought proposes a politics beyond perspective.
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MODERN DUSUNCEDE GORSELLIK:
MACHIAVELLI, SANAT VE SIYASET

0z

Modernlik pek ¢ok yorumcusuna gore, goziin kulak, gorselligin isitsellik karsisinda zaferidir. Baska bir
deyisle, modernlik diger bilesenlerinin yaninda yeni bir gorme rejiminin kurulugudur. Modernligin
baslangiclarinin Ronesans’ta aranmasinin nedenlerinden biri de budur. Ronesans déneminde modern
diistincede gorselligin ortaya cikisini anlatan birbirinden farkli iki konu vardir: Perspektif sanati ve
Machiavelli diisiincesi. Hem perspektif hem de Machiavelli diistincesi modernligin kokleri olarak
gorilmistir. Bu makale, sanat kurami ve siyaset kurami, perspektifle Machiavelli arasinda disiplinlerarasi
bir kargilagsmadan yola ¢ikarak, Machiavelli diigiincesinde gorselligin ortaya cikisini perspektifle diyalog
acisindan ele alyor fakat bu iki anlayisin birbirinden farkl yanlarinin altini gizerek Machiavelli diisiincesinin

perspektif otesi bir siyaset onerdigini savunuyor.

Anahtar Kelimeler: Modernlik, Machiavelli, perspektif kurami, Ronesans, modern siyaset kurami

Introduction

It has often been argued that the senses of hearing and sight structure two distinct forms of mentality.
Walter J. Ong, for example, suggested that this duality is related to the transition from oral to written culture
and points to different mental structures (2005, p. 69-70). Vision is associated with clarity, distinctness, and
separation, while hearing is characterized by harmony and unification. Therefore, according to Ong, the
intensification of visual perception can be traced back to Descartes (1596-1650), one of the founding
figures of modern philosophy, who emphasized clear, distinct, and precise knowledge. Analyzing a new
regime of seeing that emerged with modernity, Martin Jay (1988) claims that the Cartesian understanding,
which constitutes one of the main regimes of seeing of the modern period, is “abstract, mathematical,
geometricized, cold-blooded and masculine.” The modern regime of seeing establishes a “visual order” in
which the spectator is separated from his or her object by a chasm, withdrawing from the body and from

emotional participation in knowing the object (Sendyka, 2013, p. 104).

The historian of science and thought Alexandre Koyré traces the emergence of the modern visual regime to
the Renaissance. According to Koyré, this transformation was realized by Leonardo da Vinci (1452-1519),

who lived about two centuries before Descartes and Hobbes. According to him, with Leonardo da Vinci,



visuality took the first place and auditory became secondary. This process parallels the rise of painting to
the top in the field of art. Leonardo da Vinci explains this by saying that painting is the art that can show

objects as they are and is therefore closest to the truth (Koyré, 1994, p. 106; Baldasso, 2006, p. 69).

Koyré's view is useful for situating the issue specifically in the realm of the concept of perspective and
opening it up for reflection alongside the sources of modern political thought. Having made this connection,
a political thinker and a contemporary and fellow countryman, appears next to Leonardo da Vinci: Niccolo
Machiavelli (1469-1527). Machiavelli’'s “founder of modern political science”, which has become an
established opinion about Machiavelli, overlaps at first glance with Leonardo da Vinci's search for and
practice of an artistic perspective that can “show us things as they are.” However, what can a more detailed
analysis tell us about the relationship between the two “revolutions” (the revolutions of perspective and
Machiavelli)? Is there a transparent and unproblematic overlap between modern political thought and
perspective when Machiavelli's political thought is analyzed centrally? These questions are provocative for
comparative thinking in art history, art theory, and political theory, and for looking through the eyes of
modern politics. In this article, based on these questions, we will examine the problem of visuality in
modern political theory in relation to Machiavellian thought, which is seen as the source of modern political

theory.

Portrait of a political thinker as an artist

The sources of modern visuality began to form in what historian Jacob Burckhardt called the “spirit of the
Renaissance” in which Machiavelli lived. Burckhardt was one of the main Renaissance commentators who
argued that the Italian Renaissance should be called the forerunner of the modern age. In his book The
Civilization of the Renaissance in Italy, the cultural and art historian Burckhardt developed one of the first
interpretations of the Renaissance as representing a new regime of seeing. The emergence of a new
understanding of vision leads us to the Republic of Florence, which stands out among the Italian city-states
for the originality of its socio-political development as well as for its development of perspective. It is at
this point that we can recall the question at the outset, what the relevance of modern political thought might
be to all this. How can Machiavelli, one of the pioneers of modern political thought, be related to the

“revolution of perspective” that took place right next to him?

The chapter on “The State as a Work of Art” in The Civilization of the Renaissance in Italy is a good starting
point for seeking answers to these questions. The principle of distance (between the seeing subject and the
object seen) on which the new understanding of visuality was based conditioned that the state, around
which the political phenomenon was centered, should also be examined from a distanced observer's

attitude, just as objects should be analyzed from a certain observer’s distance (1990, p. 19-97). As the



observer's attitude became more and more predominant, the state would be seen and analyzed from a
certain distance, and the concept of the state, which was first used in its modern meaning in Western

languages, would emerge.

Most commentators agree on the role Machiavelli played in this new development. The Prince, a book by a
political observer, opens with the terms sovereignty (imperio) and state (stato). In this book, the state is
analyzed not in terms of ethical and teleological imperatives, but as a phenomenon seen on the political
stage, constituting the collective political unity and the specific object of politics. This paves the way for the
modern state to become anonymized and depersonalized - along with Bodin and Hobbes - on the road to the
modern state.? The state henceforth refers to a phenomenon fundamentally different from the polis, res

publica, civitas and regnum used by Plato, Aristotle, Cicero, and Augustine (D’Entreves, 1969, p 30).

Burckhardt argues that Italian states were conceived as elaborate “works of art.” What is striking in
Burckhardt's interpretation - seemingly irreconcilable with the claim of “the founding of modern political
science” - is the notion of artistry. Burckhardt reminds us that Florence was the home of painters, sculptors,
architects as well as “artists of statecraft” who were at the center of the Renaissance painting, and then,
referring to Machiavelli's History of Florence, he positions the Renaissance state as a work of art and

Machiavelli as an artist (1990, p. 9, 71).

Machiavelli and the Renaissance

There must be a connection between the “ sharp eyes” of the inhabitants of Florence, the central city of
Renaissance ltaly, and the sharp observation of Machiavelli, a citizen of this city (Burckhardt, 1990, p. 114).
Referring to the great transformation suggested by Koyré, it can be inferred that visus began to take the first
place. However, we should note that the issue of Machiavelli and the Renaissance is more complicated than
it seems. Machiavelli's attitude does not completely coincide with the cultural-artistic reality of the

Renaissance.

When we look at the dedicatory and prefatory sections of The Prince and the Discourses, it becomes clear
that Machiavelli has an implicit critical attitude towards the worldview of his age. In the dedication of The
Prince, Machiavelli compares the book with the dominant tendencies of the period and underlines the
difference of its content and the seriousness of its subject matter. According to Machiavelli, what The
Prince is based on is political knowledge derived from the acts of political history, based on the combination
of historical experience with the observation of contemporary political events, not the frivolous decorative

objects that those who wish to gain favor with a prince are accustomed to present. The dedication reveals

2 Nevertheless, the central importance of the figure of the person (the prince) remains in Machiavelli's thought.



that the Prince’s difference in content and innovation is specifically political. The preface to the Discourses
explains Machiavelli's position in the cultural-artistic climate of the Renaissance and the nature of the
innovation he claims. Machiavelli argues that the contemporary admiration for antiquity does not have a
political content, and that antiquity is not considered in terms of establishing and maintaining a state (1998,
p. 5-6).

The two defining currents of the Renaissance were the “return to the classics” and the “return to nature” as
defined by Petrarca (1304-1374), who lived about two centuries before Machiavelli. The revival of painting
depended on a return to nature, while the return to the classics was confirmed in sculpture and architecture
at the beginning of the fifteenth century. Erwin Panofsky, one of the pioneering Renaissance art historians
and theorists, writes that the return to nature was about painting, the return to classical antiquity was linked

to architecture, and it was sculpture that balanced between these two poles (1991, p. 27-72).

In this context, Machiavelli critically contrasts the Renaissance with political activity (virtl). Virtu is a

"

central term in Machiavelli's political vocabulary.® Machiavelli’s “revolution” in political thought is associated
with virta. Many commentators explain the obsession with the spirit of innovation in The Prince and the
Discourses with Machiavelli's concept of virtd. Accordingly, Machiavelli constituted a major rupture when he
questioned the link between the attainment of virtd and Christian and humanist notions of virtue (Skinner,
2002, p. 175-186). Moreover, Machiavelli puts forward a political virtu that is different from the established
artistic virtu of the Renaissance. Machiavelli implies that artistic imitation of the ancients (or artistic virtu),
a Renaissance pattern, discredits political virtd. The Machiavellian concept of virtu therefore resists the

subordination of politics.

Political Renaissance

Despite his dissonance within the cultural panorama of the Renaissance, Machiavelli is a thinker of his age
and geography, where a transformation of perspective, especially with regard to the history of art, is taking
place. In the works of the Florentine thinker, metaphors of vision, appearance and the eye from the
Renaissance, and especially from the culture of his republic, appear frequently. It is important to emphasize
that metaphors (such as “the eyes of the people”) are always politicized. This politicized perspective first
appears in The Prince. In the dedication at the beginning of the book, Machiavelli uses the example of a
landscape painter: “If a man of low and humble condition dare to discuss and settle the concerns of
princes; because, just as those who draw landscapes place themselves below in the plain to contemplate

the nature of the mountains and of lofty places, and in order to contemplate the plains place themselves

% For this reason, whether Machiavelli's concept of virti refers to a political virtue or a military virtue has often been debated in the literature.
See (Mansfield, 1996; Strauss, 1978).



upon high mountains, even so to understand the nature of the people it needs to be a prince, and to

understand that if princes it needs to be of the people” (Machiavelli, 2001, p. 14).

There was initially a close relationship between the landscape painting in the Prince’s dedication and
perspective. Machiavelli's contemporary, the painter Albrecht Diirer (1471-1528), translated the word
perspective from the ancient per-spicere (to perceive) as “seeing through”, in other words, “to look through
the picture surface.” However, the Italian translation of the word adopted by the painters, ‘prospettiva’, still

had the meaning of landscape or view, which we find in the Prince’s dedication (Belting, 2011, p. 242).

The homeland of perspective was Florence, and it was Leonardo da Vinci who art theorists such as
Florenski refer to as a “true perspectivist.” The Florentine artist Leonardo da Vinci was pioneering a new cult
of the eye. This new “cult” treated vision as a “category of mental activity” (Belting, 2011, p. 216).
Perspective was the new mathematical art according to its inventors. The enthusiastic claim in the preface
to the Discourses to have discovered a new path in politics that “no one has yet stepped on” is very similar
to the self-conscious attitude of the proponents of perspective that they had invented “a new mathematical

n

art.

The architect Filippo Brunelleschi (1377-1446), considered one of the inventors of perspective, is reported
to have demonstrated the invention of perspective with his experiments in Florence’s famous cathedral
square and in front of the Palazzo dei Signori, where Machiavelli would later work as a government official.
In the perspective practices of the period, a partnership was established between painting, architecture and
theater, and the public spaces of Florence were filled with perspective practices. This must be why

Machiavelli refers to the Florentines’ sharp visual perception.

Conflicted perspective

It seems evident that there is a relationship between Machiavelli's thought, the Renaissance, and the art of
perspective. But what kind of relationship is there between Machiavelli as a political philosopher and the art
of perspective, or what kind of perspective is Machiavelli's? The Italian historian of thought Carlo Ginzburg
offers an answer to this question. In Wooden Eyes, Ginzburg describes the landscape painting in The Prince
as a conflicted understanding of perspective. The Italian historian contrasts perspective with the ancient
tradition, citing Augustine’s comparison of the beauty of the process of human experience to “a melody
based on a harmonious variety of sounds” and putting faith in the ability to hear. Moving from Augistunus to
Machiavelli, we also move from listening to seeing, but this is not the only difference. Machiavelli's is also a

perspective based on conflict (Ginzburg, 2001, p. 149-152).



The conflicted perspective Ginzburg points to emerges as part of Machiavelli’s republicanism, which he
describes with the visual image of the “eye of the people.” The republican Machiavelli constantly contrasts
the people and the prince, the perspective of the people and the perspective of the prince, the

self-government of a free people and the rule of a prince.

Even if Machiavelli's republicanism matures in the Discourses, this conflicting perspective is still present in
The Prince, which is said to be written by a “philosopher of power.” The “civil principality” in The Prince,
where an ordinary citizen can become a ruler, where the ruler can come to power with the support of his
citizens rather than by means of infamy or in any other way that would damage his glory, and where the
prince must be friends with the people can be considered in this context (2001, p. 43-46). The notion of
becoming a prince from an ordinary citizen and examples of it are repeated in at least three chapters of the
book. In a critical chapter of The Prince, Machiavelli reveals the social level of the conflicted perspective:
The conflict created by the difference in perspective between the people and the aristocrats. According to
Machiavelli, the people desire to be free from domination, while that of the nobles is domination (2001, p.
43). There is an irreconcilable conflict between these two social classes; more precisely, they are two
irreconcilable perspectives: There is the eye of the people and the eye of the nobility. These have their own
perspectives and principles of perspective. It is argued that the eye of God was replaced by the eye of man
with the Renaissance and the use of perspective. In Machiavelli's thought, it is an internalization of conflict.

The eye of God is replaced by the conflicting eyes of different classes.

Political judgment of the eye

There are two interrelated dimensions of the problem: one political (people-prince or republic-prince) and
the other social (people-nobles). Yet the nature of the political is one of the most fundamental aspects of
the issue. In Chapter XVIII of The Prince, the faculty of judgment moves to the eye, and people make
judgments with their eyes. Since there is no higher court to appeal to in the actions of princes, the result is
judged (2011, p. 71). According to Machiavelli, politics is a field of activity that can only be judged by its
own criteria, that can only be looked at and evaluated from the surface since there is no higher judicial
authority, and where judgment becomes immanent and settles in the eye. Ordinary people always work with

appearances, and there are only ordinary people in the world (2001, p. 71).

The intersection between the internalization of judgment and perspective, translated as “seeing through (the
surface)”, is completed by the similarity between the placement of judgment in the eye and the turning of
the spectator's gaze towards the world in perspective. Machiavelli's legendary “political scientism®, his
“separation of politics from morality”, his “granting the ruler freedom of action free from moral rules” and so

on, in fact, stem from the construction of politics as a field of appearances and the internalization of



judgment. As is said at the beginning of The Prince, politics takes place in either a republic or a principality

(2001, p. 15). This whole political framework is the field of appearances in relation to actions.

The transparency created by perspective in depicting the world from within finds its counterpart in
Machiavelli's politics in the depiction of political phenomena from within the world in the absence of a
higher court. When political actions without a higher court of appeal are judged solely on their
consequences, they become transparent, as in perspective, as they do not reflect the assumed depth in the
relationship between substance and appearance, ideal and reality. Art historian Hubert Damisch refers to
this as the elimination of depth and the reduction of representation to the graphic dimensions of Euclidean

geometry in terms of perspective construction (Damisch, 1994).

The nature of Machiavelli's innovation is a matter of ongoing debate, but commentators would probably
agree on the distance with which he analyzes the political phenomenon. His advice to the prince to use
force when necessary, imitating a lion, or to work through laws and persuasion, imitating a fox, and his
assertion that a republic, when it focuses more on the republic, is based on a constitutive act of violence, as
Romulus did, are all the result of this distanced analysis of the political phenomenon (2001, p. 69; 1998, p.
29-30). In one of the most important chapters of The Prince, Machiavelli takes up the argument for
innovation, this time from a methodological point of view, and argues that he fundamentally departed from
the old methods: “I shall depart from the methods of other people... It appears to me more appropriate to

follow up the real truth of the matter than the imagination of it” (2001, p. 62).

This has been one of the most interesting passages for commentators. Machiavelli sharply diverges from
the Platonic ideal polis, which can be seen through the eyes of reason or the soul, from the Ciceronian
tradition, which lists the classical moral virtues that the prince must acquire, and from Christianity, which
asserts the eye of God. The virtu, which Machiavelli defines differently from traditional moral virtue and the
virtus of the republican tradition, is a political activity on which both the new principalities and the free

peoples of the republics must rely; its weakening brings the destruction of both regimes.

Just as Leonardo da Vinci's attribution of the activity of seeing to the senses developed in opposition to
Platonic and neo-Platonic philosophy, which saw the senses as dangerous and understood beauty as a
metaphysical experience (Belting, 2011, p. 216), Machiavelli finds Platonic philosophical approaches to virtu
harmful or at least useless (2001, p. 62). Politics in Machiavelli becomes not a by-product based on the
ideal eye (the eye of reason, the eye of God, etc.) but an activity consisting of bodies and eyes. The concept
of activity is put on a stage. In Machiavelli, politics is conceived as a field of appearances realized on a

stage.



As a result, it can be concluded that Machiavelli's political thought was surrounded by perspective.
Perspective, like the ideas of the urban humanists, was one of the theories Machiavelli found in front of him;
more than a theory, it was the reality he began to live in. The Prince, Discourses and The Art of War are
contemporaries of the lectures and treatises on perspective by artists such as Albrecht Diirer (1471-1528).
The Florentine philosopher writes with the consciousness of depicting the “true nature of things” that the
proponents of perspective asserted. While his contemporary Diirer speaks of the “secret science of
perspective”, most commentators on Machiavelli emphasize that the thinker is referring to the secret
science or laws of politics. The virtt on which Machiavelli's new conception of politics is based intersects
with virtu visiva, the effective way of seeing in perspective. If virtu visiva as the new visual virtue makes the
seeing subject sovereign, Machiavelli's understanding of virtu identifies the classical moral virtues that
politicians from Cicero to St. Thomas are advised to observe with the weakening of the political subject's

efficacy.

Beyond perspective

A more detailed analysis of Machiavelli and perspective should bring to light the elements that escape
perspective. Let us start with the term conflicted perspective: Indeed, although Ginzburg's term explains the
content of Machiavelli's political thought, it is ambiguous in terms of perspective. In perspective, it is the
center that matters, while conflict makes the idea of center and balance problematic. For example, Pavel
Florenski, one of the first critics of the theory, identifies the main difference that emerges with the use of
“reverse perspective” against perspective as the polycentricity of representations. In contrast to the

centralizing perspective, the reverse perspective is characterized by polycentricity.

The perspective effect is based on the fixed point where, for example, the person drawing or observing the
painting is located; the center of the world will be located in the eye of the (looking) subject or the “I of the
observer”. What we should understand by “perspectival unity” is that everything is in the right proportion in
the whole work, which must be organized around “one center point, one horizon line, one measure”. For
example, in Leonardo da Vinci's “The Last Supper”, “our gaze, and with it our entire being, drifts into the
perspective centered on the right eye of the central person” (Florenski, 2011: 89). By saying “our being” here,
Florenski anticipates the criticism of the ontology of representation in perspective in the last century.
Looking at the world from its own fixed position, this viewer transforms being in the world into looking at
the world. It is an eye-centeredness in which the viewer confronts the world from a position of his or her

choosing (Belting, 2011).

The sense that there is something out of perspective in Machiavelli's political thought begins to emerge in

this question of the center point. What would Machiavelli think of Leonardo da Vinci's Man of Vitruvius



(1492) In Machiavelli's time, the De Architectura by Vitruvius, a Roman architect, was one of the favorite
books of the humanists. Vitrivius was a particular inspiration for artists who claimed that the origins of
perspective could be traced back to Antiquity, and his work, which became a classic of architecture, served
as a model for the aesthetic categories of the Renaissance (Belting, 2011, p. 159-163). Moreover, according
to Renaissance aestheticians, it constituted not only the pivotal point of the study of art, but also of
philosophy, literature, and even the rules governing the record of “Renaissance paideia.” Accordingly, while
Vitruvius listed the six elements of a perfect building as ordinatio (arrangement), dispositio (planning),
symmetria (symmetry), eurythmia (harmonious distribution of parts, harmony), decor (ornament,
ornamentation), and distributio (distribution, distribution), Renaissance paideia was particularly evident in

the concepts of proportion, measure and rule (Castelli, 2013, p. 35).

The Vitruvian Man shows a male figure surrounded by notes from Vitruvius' book and drawn inside a circle
and square to show the ideal proportions of the human body. Here, both the idea that the proportions in
classical architecture are based on the human figure and the belief that there is a relationship between the
functioning of the organism and the functioning of the universe are dominant. Leonardo da Vinci, like Diirer,
was a disciple of Alberti in terms of conformity to reality and mathematical rationalization. In the context of
this new thinking, medieval architecture was accused of having no proportion at all, thus sharpening the
self-consciousness of the Renaissance perspective to identify the age in which it lived as a new age
(Panofsky, 2018: 1-41).

In contrast, Machiavelli does not have the idea of an idealized golden ratio of the political organism,
reflecting the ideal dimensions of the human body; organic metaphors are almost non-existent. We should
not be confused by the “diseases that arise in the state” in The Prince and the portrayal of the future savior
of Italy as a physician who will “heal her wounds” (2001, p. 134). These are forms of explanation left over
from classical political philosophies, which, although dysfunctional, continue to be used because images to
explain the new situation cannot be created. Despite these seemingly organic images, Machiavelli's political
thought displaces the organism of classical political philosophy, as well as classical humanism based on

the Vitrivian conception of the harmonious body.

Fortuna or the presence of out-of-perspective space

The historian Johan Huizinga had a memorable warning for historians comparing the Renaissance with
modernity: “The spirit of the Renaissance is indeed much less modern than one is constantly inclined to
believe” (1984, p. 271). The art theorist Florenski, who thinks that perspective is the seed of modernity,
argues that the Renaissance spirit was not unified, and even resembled a divided spirit (2011, p. 87). The

historian's warning and the art theorist's diagnosis provide a framework of understanding for Machiavelli's



political thought. The Florentine thinker is one of the figures of the period who perfectly represents the
incomplete modernity of the Renaissance and the split in its spirit. We can examine this especially in the

case of the fortuna.

Let us first look at the ontology of indeterminacy in which fortuna is situated in Machiavelli.* If perspective
is the mathematical standardization and precision of the methods used to represent the world (Florenski,
2011:124), it is pointless to look for perspective in Machiavelli's politics. In part IX of The Prince, “On the
Civil Principality”, the familiar spectacle of social-political conflict reappears. Which class should the Prince
base himself on or win the favor of? There are two basic lines here: To be a prince with the support of the
people and to be a prince with the support of the nobility despite the people. Machiavelli writes as follows:
“The prince can win their affections in many ways, but as these vary according to the circumstances one
cannot give fixed rules” (2001, p. 44-45). Machiavelli revisits the theme of uncertainty in chapter XXI of The
Prince: “Never let any Government imagine that it can choose perfectly safe courses; rather let it expect to
have to take very doubtful ones, because it is found in ordinary affairs that one never seeks to avoid one
trouble without running into another; but prudence consists in knowing how to distinguish the character of
troubles, and for choice to take the lesser evil” (2001, p. 88). We can compare this with the diagnosis of the
nature of politics in the Discourses: “(The prince) cannot hold exactly to the middle way, for our nature does
not consent to it” (1998, p. 263).

The return to nature, one of the two important pillars of the Renaissance along with the return to the
classics, found its counterpart in perspective in the form of imitating nature. According to Vasari, the
source of renewal returned to nature. The return to nature was identical to the return to the ancient
Greco-Roman culture (classics), which was the first trajectory. Vasari identified the “imitation of nature as
the basic principle of art” (Huizinga, 1984, p. 247). This was complemented by Leonardo da Vinci's
approach to nature designs of the Renaissance, which began to “take nature's word seriously” and to see
“its most insignificant word as worthy of attention and respect”, against the Aristotelian tradition, which saw
nature as a material imitation of an immaterial transcendental model and considered some things in nature
to be accidental (Collingwood, 1949, p. 93-112).

Macbhiavelli's understanding of nature is much more complicated than the flattened nature of perspective. In
his History of Florence and Italy, Machiavelli attributes the tendency of states to move from order to disorder
and from disorder to order to a complex understanding of nature: “(F)or the nature of mundane affairs not
allowing them (states) to continue in an even course, when they have arrived at their greatest perfection,
they soon begin to decline” (2002, p. 101). In Machiavelli's political thought, the certainty to be derived from

the state of natural equilibrium matches the search for an “eternal republic” - which he consciously rejects.

4 For the virtd-fortuna dualism and different meanings of fortuna in Machiavelli's thought, see (0zmakas, 2019).



Certainty would only be possible if politics, which is inherently mobile, reached a state of equilibrium:
“Without doubt | believe that if the thing could be held balanced in this mode, it would be the true political
way of life and the true quiet of a city. But since all things of man are in motion and cannot stay steady, they
must either rise or fall” (1998, p. 23).

According to Machiavelli, since it is impossible to balance political affairs or to maintain the middle way
perfectly, the wisest course of action is to procrastinate wisely. Due to the unstable nature of civilized
phenomena, uncertainty is there as a nature that cannot be completely overcome, and politics is conceived
as a sphere of activity concerned with the unintended consequences of designed actions. In Machiavellian
thought, in addition to essence and appearance, the connection between intention and action is also broken,
revealing disproportionality, disharmony and a lack of perspective that perspectivists would find difficult to
accept: “(A)lthough his intention was not to aggrandize the Church, but the duke, nevertheless, what he did
contributed to the greatness of the Church” (2001: p. 50). In politics, X may be intended, but Y may result.
Therefore, the study of politics cannot aim for the certainty of a universalized concept of nature. Rather
than perspectival certainty, this Machiavellian understanding is closer to “everything is possible” in the

“magical ontology” that Koyré uses to explain the Renaissance.

The rift between perspective and Machiavelli's political thought is most visible in fortuna. Fortuna, as the
principle of indeterminacy that plays a leading role in both of his major works, is powerful and influential
enough to cast doubt on the arguments for Machiavelli's modernity and scientism. Machiavelli's political
thought is ready to leave these labels to Hobbes, who, in both De Cive (1641) and Leviathan (1651),
conceived one of the first theoretical forms of the state mechanism in which “chance is tamed” in its
organization and functioning (Hobbes, 2018: 11; 2001: 17). Because Machiavelli's concept of fortuna

assumes that luck cannot be tamed.®

Fortuna is first mentioned in The Prince. If we recall, the political virtue (virtd), which the prince must
acquire, seemed to intersect at a certain point with the visual virtue (virtu visiva) of the perspectivists: To be
able to see the true nature of (political) things. When we come to the other term in Machiavelli's political
vocabulary, fortuna, things change completely. Fortuna announces its presence as the force that destroys

the certainties of perspective.

In the first chapter of The Prince, it is emphasized that there are two ways of capturing the principality: Virtu
or fortuna. The one who seizes a principality must rely either on his political efficiency (virtu) or on luck and

fortune (fortuna). Chapter VI, this time, deals with “new principalities captured by fortune (fortuna)”. At this

5 Nevertheless, Machiavellian thought, which holds the overcoming of uncertainty as a political goal, is a departure from the classical political
philosophy that attributes the salvation of cities to coincidence: “Machiavelli's hope rests on his assumption that human prudence can conquer
Fortuna” (Strauss, 1978, p. 173).



stage, a familiar dimension related to the ideological foundations of Machiavellian thought appears.
Compared to the principalities conquered on the basis of virtu, which were analyzed in chapter VI, the fate
of the principality won by fortune is more fragile: “(I)n entirely new principalities, where there is a new
prince, more or less difficulty is found in keeping them, accordingly as there is more or less ability in him
who has acquired the state. Now, as the fact of becoming a prince from a private station presupposes either
ability or fortune, it is clear that one or other of these things will mitigate in some degree many difficulties.
Nevertheless, he who has relied least on fortune is established the strongest. Further, it facilitates matters
when the prince, having no other state, is compelled to reside there in person” (2001, p. 29). In these two
chapters, on the one hand, the importance of principality based on virtd for the continuity of the state
(mantanere lo stato) is underlined, and on the other hand, the contours of Machiavelli's republicanism take
shape. What is at stake here is the position of those who become princes “while being an ordinary citizen.”
Alongside virtu, fortuna is a prerequisite for the lack of precise structuring of social hierarchies necessary

for an ordinary citizen to become a prince.

In this case, fortuna becomes the social-political ontology of Machiavellian republicanism. Social
structures, structured as if they were finalized, leave no room for fortuna and thus do not allow for the
political circulation of the ordinary citizen. To use a term from twentieth-century political theory, there is a
correlation between fortuna and “elite circulation.” Indeed, there is a vein in Machiavellian thought that
isolates fortune from its classical theological meaning and secularizes it in a social-political context.
Fortuna provides the prince with an “opportunity” (occasione) by giving him “a substance that he can mold
into whatever form he wishes.” Without this worldly opportunity, virtu is wasted; without virtu, opportunity is
wasted (2001, p. 30).

However, for the prince Machiavelli envisions for political unity, the fundamental problem is virtu rather than
fortune. There are various ways to come to power, but virtu is the most reliable way to maintain it. When
Machiavelli begins to discuss princedoms won through fortuna, he begins to cite examples of leaders in
contemporary ltaly (such as Francesco Sforza and Cesare Borgia), whereas when it comes to virtd, it is the
ancient examples (such as Moses, Cyrus, Romulus and Thesus) that he brings (2001, p. 29). What Italy

needs is virtu, which has been debilitated for obvious religio-cultural reasons.

Machiavelli uses fortune differently from the classical meaning of “God's providence.” By reading history
books, studying the actions of eminent men, and examining their behavior in battles and the causes of
victories and defeats, the prince can to some extent guard against the corrupting effects of fortune. All this
educational process develops “extraordinary abilities” (virt). In contrast, it is not a question of the absolute
subjugation of fortune, but of its taming, which can occur in rare cases. Rather than the prince with

extraordinary virtu, the active force is the unambiguously inexplicable choice of fortune: “Fortune does this



well, since when it wishes to bring about great things it elects a man of so much spirit and so much virtue

that he recognizes the opportunities that it proffers him” (1998, p. 198).

Machiavelli employs several images to express the indeterminate nature of fortune. The first of these is the
feminization of fortuna, based on the masculine roots of virtu, to which it is opposed, related to virtus-virility.
The Florentine thinker addresses this sexist image at the end of chapter XXV of The Prince, where she still
hopes to hold a position in the city-state government from which she was purged. Fortuna reflects an image
that can be brought to its knees by a powerful virtu: Fortuna as a feminine figure who represents the
masculine, who can be conquered by a virtuoso prince with political virtue-competence. Fortuna is seen to
surrender itself to those who possess this competence (virtl)) (2001, p. 97). In this image, even if Fortuna
represents irrational forces against the “rationality” of virtu, she at least exhibits a character that can be

transformed into a predictable state that is within her field of vision.

The other is the image of the “raging river.” We know that Machiavelli's working friendship with Leonardo da
Vinci may have been realized through a project to build a dam on the Arno River. Within the framework of
this image, the Florentine thinker finds common ground with his fellow perspectivist artist and military
engineer in regulating the ambiguities of fortune. In Chapter XXV, he writes that the power granted to
fortune should not be such as to destroy our free will: “Nevertheless, not to extinguish our free will, I hold it
to be true that Fortune is the arbiter of one-half of our actions, but that she still leaves us to direct the other
half, or perhaps a little less. | compare her to one of those raging rivers, which when in flood overflows the
plains, sweeping away trees and buildings, bearing away the soil from place to place; everything flies before
it, all yield to its violence” (2001, p. 94-95).

Fortuna is a flood that will sweep away all productive objects, showing its power inexorably “where there is
no organized power to resist it” or when no virtt dam is built (2001, p. 95-96). In its destructive effects, it
resembles the chaos of the “state of nature” that Hobbes depicts in Leviathan as a “war of all against all”, in
which the achievements of civilization and civil life are wasted. According to the Machiavelli of The Prince,
even if contemporary Italy is an object open to the rampage of the river fortune as a “land without bents or
dikes”, it is possible to overcome fortune, to transform the uncertainties of its existence into certainty and
predictability. The book concludes with Petrarca's hopeful republican lines that virtd will revive in Italy and

glorify the country (patria nobilitata) (2001, p. 100).

However, there are not a few moments when the author of the Discourses is more despondent about this
than in The Prince. One of the images associated with fortune in the Discourses is that of the “weaver.” In
Renaissance Culture in Italy, Burckhardt explains the development of the individual in Florence through the
development of the genre of biography. There is undoubtedly a connection between the development of the

genre of biography and the conception of people’s lives as texts to be woven (teessere). The development



of the individual or individualism, in this case, means the flourishing of a new entity that weaves the text of
its own life against the deterministic social system of feudalism. It is a conception of the individual that
parallels the perspective subject that matured in Florence, in which the representation of the world is
centered in the gazing eye: The perspective of the individual. In Machiavelli, however, fortuna appears as the
force that weaves people's lives, even though he speaks of extraordinary ancient founding individuals. When
he returns to the subject in more detail in the Discourses, he now writes: “(A)ccording to what is seen
through all the histories, that man can second fortune but not oppose it, that they can weave its warp but
not break it" (1998, p. 199).

Another image of fortuna in the Discourses sharpens the situation: The blinding fortuna that has such a clear
dominance that it paralyzes the judgmental faculties of the political subject. It is noteworthy that this
situation, which leads to the weakening of political activity and even of the state and sovereignty mentioned
in the first sentence of the book, is expressed with an image of vision. In a passage in which Machiavelli
makes a direct reference to the Roman historian Titus Livius, the subject of the Discourses, fortuna as a
blinding force occupies the field in all its power and consolidates its dominance, paralyzing the faculty of
judgment that Machiavelli vaguely associates with freedom or agency: “So much does Fortune blind spirits
where it does not wish its gathering strenght checked” (1998, p. 198). Machiavellian thought begins to move
away from the theory of perspective because of the predominance of fortune. Against the certainty of vision

understood as virtu visiva in perspective, there is an irrational force in fortuna that distorts perspective.

In this context, we could return to the question of what kind of perspective Machiavelli had as a political
philosopher. Pavel Florenski passionately criticized perspective, ending his book Reverse Perspective with a
pious or mystical fatalism against perspectival certainties, referring to Seneca's letters: “Whether affirmed
or denied, calm fate governs, drags in the opposite direction” (2011, p. 141). Machiavelli's conclusion on
fortune differs from the “reverse perspective.” Since we do not ultimately know the goals of fortune, we can
continue to be hopeful: “They (men) should not give up for, since they do not know its end and it proceeds
by oblique and unknown ways, they have always to hope and, since they hope, not to give up in whatever

fortune in whatever travail they may find themselves” (1998, p. 199).

Fortuna, which destroys political efficacy (virtu) and blinds political subjects, can under certain conditions
also constitute the ground for renewal. To use a final image, fortuna is a wind. The force for change can
come from an unseen place, the “wind(s) of change” can come from outside, just as fortune caused the
greatness of Rome. Thus, it is reaffirmed that perspectival certainties cannot provide a guide, that the
indeterminate nature of the political precludes it: “Because one cannot give a certain remedy for such
disorders that arise in republics, it follows that it is impossible to order a perpetual republic, because its

ruin is caused through a thousand unexpected ways” (1998, p. 257).



Conclusion

In the last book of the Discourses, Machiavelli displays his typical style: Thousands of unexpected paths,
many factors that cannot be illuminated by the certainties that predict the future, stand in the way of the
creation of the eternal republic. There could be no better expression of Machiavelli's political thought than

that we are not in a modern “universe of certainties” but in a “world of approximations” (Koyré, 1994).

Modern political thought would step into the universe of certainties with Hobbes' much more transparent
“optics.” Machiavelli's political thought does not exactly coincide with perspective, even though he refers to
images related to the eye and the visual. In Machiavelli, the eye of modern politics is not the eye of
perspective, which emerges from its center and spreads to the periphery, claiming to consume the whole
world around it. In other words, even if there is an eye, it is different from the “disembodied eye” (Belting,
2011) of perspective, and it is not an eye that can mass the outside world in an imperial way, but a squinting
eye. Fortuna's moves may not enter his field of vision. In a way, Fortuna is the one who does not enter the
field of vision. If perspective is the tendency to tame, as its critics emphasize, there is always something in

Machiavellian thought that cannot be completely tamed due to the nature of politics.

The main motivation for the rediscovery of Machiavellian thought in the 20th century was the irreducibility
of the political phenomenon to statistical laws, precise commands, determinations and other sciences. The
politics of scientific perspective, derived from a sovereign eye that frames the whole objective world, cannot
avoid becoming a form of abstract universalism in which the political phenomenon is reduced to another
sphere. Against the disembodied eye of perspective, Machiavelli's political thought promises an
understanding of politics in which the body is not canceled by the eye. Machiavelli's strange or double
perspective even provides a reason for hope, with an interesting reverse effect: If even the sovereign (the
prince) cannot determine all possibilities, there are always new possibilities that are not visible to the given
order. At the same time, the political order stands as a substance ready to be reformed thanks to the lack of
perspective of fortune. Gramsci's motto from L'Ordine Nuovo (The New Order), “pessimism of the intellect,
optimism of the will”, has its sources in Machiavelli. As he enthusiastically states about the “new order” in
The Prince: “Such things when they are well founded and dignified will make him revered and admired, and in

Italy there are not wanting opportunities to bring such into use in every form” (Machiavelli, 2001, p. 99).
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da dahil olmak iizere sanatsal kesiflerin, indirgemeci gerceveleri agsan ve mikroyosun yasam diinyalarinin

karmasikhgini ortaya cikaran alternatif perspektifler sundugunu savunmaktadir.

Anahtar Kelimeler: mikroyosun, Haraway, Simondon, bilim, sanat

THE LIFEWORLD OF
MICROALGAE: THE INVENTION OF
PROBLEMS AND ARTISTIC
DISCOVERIES

Abstract

This paper argues that the existence of microalgae consists of lifeworlds that go beyond the dichotomy
of benefit and harm often imposed by human cultures. By integrating Donna Haraway's idea of “staying
with the problem” with Gilbert Simondon’s concept of “problem”, it proposes a broader conceptualization
of the lifeworld of microalgae. As the primary producers of life on Earth, microalgae form complex
relationships with living and non-living beings in their environment. Their involvement in ecological
issues such as mucilage threatening marine ecosystems and their use in sustainable design as a biofuel
source situate them at the intersection of benefit and harm. However, problematizing their lifeworlds
requires recognizing their unique patterns of action and communication, and their complex
spatio-temporal dynamics. This paper suggests that artistic explorations, including science-art
collaborations and speculative design, offer alternative perspectives that transcend reductionist

frameworks and reveal the complexity of microalgal lifeworlds.
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“Kedimle oynadigim zaman, kim bilir, belki benim onunla oyalandiimdan ¢ok o benimle oyalaniyor”.?

“Onlarla [hayvanlarla] aramizdaki iletisimi engelleyen bu kusur, neden onlarin oldugu kadar bizim de
kusurumuz olmasin? Birbirimizi anlamamamizin kimin sugu oldugu ancak bir tahmin meselesidir; ¢iinkii biz
onlari onlarin bizi anladidindan daha fazla anliyor degiliz. Ayni mantikla, bizim onlari hayvan olarak

gordiigiimiiz gibi onlar da bizi 6yle goriiyor olabilirler”.®

Montaigne, Denemeler

Girig

Montaigne Denemeler'in pek ¢ok yerinde insanin hayvanla olan iligkisinin karmasikli§ina dikkat geker ve
bunun hicbir zaman tek tarafli olamayacagini vurgular. insanda oldugu kadar hayvanda da duygu, eylem
ve diistinlimsellik vardir ve insan higbir zaman bdtiin bunlari bir ¢irpida kavrayabilecek ayricalikl bir
goris acisina sahip degildir. Hatta aksine, neredeyse asil gizemli, asil ilging olan taraf hayvanlar gibidir.
Montaigne'e gore insan, hayvan davraniglarinin ancak ¢ok kiigiik bir kismini, o da kismen kavrayabildigini
kabul etmelidir. Geri kalan kisimlar ise, “arkalarinda biraktiklari belli belirsiz bir isaret” diginda, sonsuza
dek ulasilamaz kalabilirler. * Biitiin bunlar hayvanlarin iletisim, duyumsama ve hatta belli bir zihinsellik
kapasitesi tagimalari gibi sorulari ortaya koymanin yaninda, ayni zamanda insan ile hayvan arasinda
asilamaz bir sinir ortaya koyar. Ama sinir, agilamaz oldugu kadar, komsulugu da imler:
Birlikte-etkilenmelerin tetikledigi gesitli esiklerin karsilikli icerimi ve gogalmasi. Montaigne bayle bir
etkilesim bolgesinin incelenmesine girismez ve kendi klasik deneme yazim tarzinda, hayvanlarin bu ele

avuca sigmazhginin belirdigi giindelik ya da edebi baglamlara deginmekle yetinir.®

Son yillarda, farkli disiplinlerde kendine yer bulan bir arastirma giindemi insanlari hayvanlardan,

bitkilerden ve hatta inorganik varliklardan ayiran kati sinirlari giderek daha fazla sorgulayarak canl ve

2 Montaigne. (1999). Denemeler (S. Eyiiboglu, Gev.). istanbul: Tiirkiye is Bankasi Kiltiir Yayinlari. Kitap I1, Bélim XII, s. 226.

¥ Montaigne. (1965), Essais Il, Folio, s. 156; Montaigne, M. (1958). The Complete Essays of Montaigne. (D. M., Gev.). Frame. Stanford:
Stanford UP, s. 331. Bu kisim Tiirkge versiyonda bulunmamaktadir. Bu makaledeki tiim geviriler bana aittir.

* Montaigne burada canavar anlamina gelen béte (beste) sozciigiini kullanir. Bu terim bir bakima hayvanin insan tarafindan kavranamaz, ele
avuca sigmaz yanini vurgular. Hayvanlar insanlar tarafindan tam olarak anlasilamayan veya ifade edilemeyen niteliklere ve deneyimlere
sahiptir; ki bu da kimi zaman insanlari temasaya davet eden bir durum olusturabilir.

5 Montaigne'in insani zorunlu olarak hayvanlardan iistiin gérmeyen bu yaklagimi Descartes’in simseklerini lizerine geker (Descartes, 1637,
1642). Descartes'in mekanistik goriisii hayvanlar akil ve bilingten yoksun salt otomatlar olarak konumlandirir. Descartes'a (1637) gére insan
tartismaya yer birakmayacak sekilde “doganin efendileri ve sahipleri“dir (s. 142-43) ve buna uygun davranmalidir. Oysa Montaigne’e gére
hicbir yontem, higbir akil yiiriitme sekli insanin dogadaki mutlak hakimiyetini tesis etmeye yetmez: “Benzer etkilerden benzer yetiler
sonucunu gikarmaliyiz ve dolayisiyla bu ayni soylemin, izlemeye galistigimiz bu ayni yolun ayni zamanda hayvanlarinki oldugunu itiraf
etmeliyiz” (Montaigne, 1965, s. 165). Descartes ile Montaigne'in bu konudaki yaklagimlarini karsilagtiran bir makale igin bkz. Melehy, H.
(2005). “Silencing the animals: Montaigne, Descartes, and the hyperbole of reason”. symplokg, 13(1/2), 263-282.



cansiz varliklar arasindaki iliskinin derinlemesine yeniden diisiiniilmesine yol agt1.® Bu degisim, biling,
eylemlilik ve iletisim hakkindaki yerlesik varsayimlara meydan okudu. Cok gesitli kavramsal ve
metodolojik araclara sahip bu yaklagimlarin 6ziinde hayvanlarin, bitkilerin ve hatta mikroorganizmalarin
sadece insan gozlem ve kontroliiniin edilgen 6zneleri degil, karmagsik yasam aglarinin etkin katilimcilari
oldugunun kabul edilmesi yatmaktadir. Bu genisletilmis eylemlilik ve iletisim goriisii biling, algilama veya
deneyimleme gibi yeteneklere sahip olma kapasitesinin artik yalnizca insanlarin ve hatta hayvanlarin
tekelinde olamayacagini, tiim yagsam bigimleriyle ve bazi durumlarda cansiz varliklarla iliskili olarak

yeniden ele alinmasi gerektigini 6ne siirmektedir.’”

insan-disi iletisim ve eylemlilik iizerine galismalar ¢ogaldikca, daha dnceki birgok yaklagima egemen olan
insan-merkezci egilimler de sorgulanmaktadir. insan-merkezcilik elestirisi yalnizca insani dzelliklerin
hayvanlara ya da diger varliklara atfedilmesiyle yetinmez ve onlarin kendi iletigim ve etkilegim
bigimleriyle kendi baslarina ortaya ciktiklari baglamlari arastirmaya girisir (Kohn, 2013; Despret, 2016;
Gagliano, 2018).% Ekosistemleri sekillendiren bakterilerden mercan kayaliklarina, atiklarin tiretim ve
dolagim dongiilerinden neoliberal kapitalist uygulamalarin ¢ok yonlii etkilerine kadar yagamin mikro ve
makro 6lcekleriyle ilgilenen bu ¢alismalar bizi insan-merkezli etkilesim modellerinin 6tesine bakmaya ve

yeryliziinde yagami siirdiiren karmasik, cogu zaman goriinmez siiregleri tanimaya davet etmektedir.

S0z konusu ¢aligsmalar genellikle, ister iklim krizinin somutlandigi belirli bir sorun olsun, ister dogadaki ya
da kent ortamindaki bir halin uyandirdigi bir biiylilenme olsun, belli bir ilgi kivilcimindan dogar. Donna
Haraway'in Staying with the Trouble (2016) kitabindaki trouble (sorun) kavrami bir bakima bu iki yonii de
kapsar.® Sézciigiin etimolojisi ‘allak bullak etmek, ‘bulaniklastirmak’ ya da ‘rahatsiz etmek’ gibi
anlamlariyla, acil miidahale gerektiren bir aciliyet durumunu ima eder. Oysa Haraway'e gore “sorunla
kalmak”, yaklasan bir felaketin oniine gegmekle ve hatta siirdiiriilebilir bir gelecek inga etmekle ilgili
dedgildir (2016, s. 1). Haraway kavramsallastirmasinda sorun sozciigiiniin ima ettigi kesin bir cevap ya da
belli bir ongoriilen gelecek beklentisini askiya alir. Sorunla kalmak mevcut anin karmasikhigi icinde

“tamamen mevcut olmak” ve boylece varliklari, yerleri, zamanlari ve anlamlari birbirine baglayan dolasik

¢ Ornegin, Jane Bennett'in (2010) etkili olan “vitalist materyalizm” anlayisinda cansiz nesneler ya da “seyler” de cevrelerindeki diinyay
etkileyen belli bir faillik ve canlilik bigimine sahiptir. Maddenin en ufak “titresimlerinden” baslayan canlilik hareketi canli ve cansiz varliklarin
birbirleriyle i¢ ice gectikleri ve katmanlastiklari en karmasik ekosistemlerin olusumuna dek varir.

7 Marcia Bjornerud'un (2020) galismasi daglarin olusumu ve erozyon gibi olgularin okyanuslardaki ve atmosferdeki en ufak olaylarla nasil
etkilesime girdigini gostererek farkli zamansalliklara sahip ritimlerin ekolojik 6nemine dikkat geker. Biitiin bu olgular siirekli zamansal ve
cevresel faktorler tarafindan sekillendirilmeleri ve onlari sekillendirmeleri agisindan yeryiizii siireglerinin etkin katihmcilaridir.

® Bitkilere ve onlarin iletisim ve eylemlilik bigimlerine odaklanan harika bir 6rnek Monica Gagliano'nun bitki biyoakustigi lizerine yaptigi ve
ozellikle “Thus Spoke the Plant: A Remarkable Journey of Groundbreaking Scientific Discoveries and Personal Encounters with Plants”
(2018) adh kitabinda detaylandirdigi arastirmasidir. Gagliano’nun galismalari bitkilerin ses frekanslarina yanit verme, kok sistemleri
araciligiyla bilgi aligverisinde bulunma ve hatta 6grenme davraniglari sergileme gibi sofistike iletisim bigimlerine nasil dahil olabilecegini
ortaya koymaktadir.

° Trouble stzciigii Haraway'in kullandigi ilk baglamda, acil yanit talep eden bir sorunu isaret ettiginden, bunun igin sorun demeyi tercih
ediyorum.



ve bitmemis iliskilerle derinlemesine ilgilenmek anlamina gelir. Simdiki zaman basitge, sorunlu bir
gecmis ile belirsiz bir gelecek arasinda yitip giden bir gegicilik degil, bizi “sayisiz tamamlanmamis
konfiglirasyonda birbirine dolanmis oliimli mahluklar (critters)” (a.g.y.) olarak konumlandiran kompleks,
dinamik ve bir o kadar da neseli bir doluluktur. Sorunla birlikte kalmak bir “yaratici baglanti hatlariyla
akrabalik kurma” (Haraway, 2008, s. 17) vesilesi olarak, simdinin karman gormanhgini kucaklama ve onu

kendi karmasikligi icinde deneyimleme ¢agrisidir.

Bu makale, mikroyosunlar baglaminda “sorunla birlikte kalma"yi hedefliyor. Mikroyosunlarin segilmesinin
iki temel nedeni var. ilk neden, mikroyosunlarin gercekten de biiyiileyici yagam formlari olmalari. Giines
IsI§ini biyokiitleye doniistiiriiyor ve bu bakimdan yeryiiziindeki tiim yasam icin birincil Ureticiler olarak
kabul ediliyorlar. ikinci olarak, mikroyosunlar bugiin gesitli disiplinlerin giindemine bazi zararlari ya da
olasi faydali iizerinden girmektedirler. Mikroyosunlarin temel faili olarak kabul edildigi misilaj—yosun
patlamalari- gibi olgular denizel ekosistemlere genis Olcekte zarar verebilmekte (Heissenberger, vd.
1996) ve bu da iklim kriziyle iligkili gesitli boyutlar gozler 6niine sermektedir. Bununla birlikte, giderek
ticari bir boyut kazanan mikroyosunlar biyoyakit, gida ve tarim gibi alanlar igin 6zel olarak yetistirilmekte
ve siirdiiriilebilir tasarim projelerine giderek daha fazla dahil edilmektedir (Brennan ve Owende, 2010;
Razzak vd., 2013). Mikroyosunlarin neredeyse tiimiiyle bu iki baglam, miisilaj ve siirdiiriilebilirlik,
iizerinden giindeme gelmesi, onlarin kendilerine 6zgii diyebilecegimiz yagam diinyasini indirgeyici bir
zarar/yarar ikiligine sikistirma egilimi yaratir. Bu makalede, bu sinirlayici ¢ergevenin 6tesine gegmek ve
bu ikilikle sinirli olmayan bir anlayis gelistirmek icin mikroyosunlara odaklanan bilim-sanat projeleri ele
alinacaktir. Ote yandan, bunun icin Haraway'in ‘sorunla kalmak’ terimi iizerinde iki nemli acidan
degisiklik yapilmasi gerektigi dne siiriilecektir. Birincisi, Haraway (2016) bir ‘sorun’u olusturan 6gelerin
¢oklugunu ve heterojenligini vurgulamakla birlikte, bu terim jenerik bir diizeyde kalmakta ve eldeki
durumun karmasikligini tam olarak ifade edememektedir. Bu yiizden, bu makalede, ‘sorun’ teriminin,
‘problematik olanin varligi’ seviyesine yiikseltilmesi gerektigi ileri siiriilecektir. ikinci olarak, Haraway'in
cercevesindeki ‘kalma’ (staying) sozciigii sinirli bir kronolojik zamansallik anlayisiyla sinirlandiriimistir.
“Aslinda, sorunla birlikte kalmak, gergcekten mevcut olmayi [simdide olmayi] 6Grenmeyi gerektirir” (2016,
s. 1). Bu, kismen dogru olmakla birlikte, tartisacagim vaka olan mikroyosunlarin yasam diinyasina erisim
zarar/yarar ikiligine sikistinimamis ayri zamansallik aglarinin anlasiimasini gerektirir. Bunun igin de
geleneksel gecmis, simdi ve gelecek ardisikliginin diizeni yerine, gelecegin simdinin dokusunda mevcut
oldugu (israr ettigi) bir zamansallik anlayisinin ortaya konulmasi gerekmektedir. Bu yeniden
kavramsallastirmayi ortaya koymak igin, Gilbert Simondon’un (2013) bireylesme felsefesinden hareketle
‘problematik alan’ ve ‘geleceksellik’ kavramlari gelistirilecektir. Son olarak da bilim-sanat is birligine yer
veren ornekler tizerinden, problematik bir alan olarak mikroyosunlarin yagsam diinyasinin, tehdit ve fayda

gibi ikiliklerin 6tesinde, 6ngoriilmemis potansiyel bir gelecek olarak agimlandigi gosterilecektir.



Mikroyosun Diinyasi

Mikroyosunlar tuzlu ve tatli su ortamlarinda yasayan ve ana enerji kaynagi olarak i1s1ga dayanan tek
hiicreli organizmalardir (Chisti, 2007). Bu fotosentetik mikroorganizmalar su ekosistemlerinde giines
enerjisi, karbondioksit ve besin maddelerinden hizla biyokiitle tretebilirler ve bu bakimdan hem deniz
hem de tatli su kiitlelerinde ok 6nemli bir rol oynarlar (Geider ve La Roche, 2002). Kiigiik boyutlarina
ragmen mikroyosunlar tiim denizel ortamlarda mevcuttur ve gezegenin oksijeninin yaklasik %50’sini
iiretirler (Fong vd., 2015). Karbondioksiti karbonhidratlar, proteinler, lipitler ve diger biyoaktif metabolitler
gibi degerli organik karbon bilesiklerine doniistiirmelerini saglayan fotosentetik kapasiteleri nedeniyle
biyofarmasotikler, kozmetikler, biyoyakitlar ve gida iiretimi gibi sektorlerde giderek daha fazla ilgi
gormektedirler (Pangestuti vd., 2011). Bu da onlarin yaygin olarak siirdiiriilebilir ve yenilenebilir biyolojik

kaynaklar olarak kabul edilmelerini saglamistir (Heissenberger vd., 1996).

Mikroyosunlar saglikh mikroflora ve heterotrofik etkinlik ile dengeli bir ekosistemin korunmasina katkida
bulunurlar. Ancak, olumsuz ¢evresel kosullar altinda, miisilaj adi verilen olusumlar da dahil olmak iizere
onemli degisikliklere yol acabilirler (Azam ve Cho, 1987). Miisilaj planktonik mikroorganizmalar
tarafindan dogal metabolik siiregleri sonucunda iiretilen jole benzeri bir maddedir (Mingazzini ve Thake,
1995; Tiifekci vd., 2010). Denizlerdeki ¢oziinmiis organik maddenin biiyiik bir kismini olusturan bu viskoz
organik maddeler iklimsel degisimlerden ve besin dengesizlikleri gibi antropojenik baskilardan etkilenen
karmasik fizikokimyasal etkilesimler yoluyla olusur (Danovaro vd., 2009; Polat Beken vd., 2011; Fong vd.,
2015). Miisilaj olusumunun ardindaki mekanizmalar tam olarak anlagilamamis olsa da bunun iklim
krizinin etkileri de dahil olmak iizere gevresel ve biyolojik tepkileri iceren ¢ok etmenli bir siire¢ olduguna

inanilmaktadir (Purcell vd., 2007).

Mikroyosunlar ister miisilaj izerinden zararl etkenler olarak isterse de sirdiiriilebilirlige katkida bulunan
degerli metalar olarak gergevelensin, kapitalist deger iiretimiyle sinirli dar bir anlayisa indirgenmektedir.
Ornegin spirulina bir ‘saglikli gida’ olarak kutlanirken, zararli yosun patlamalari gevreyi bozduklari igin
kinanmaktadir. Bu dikotomik yaklasim mikroyosunlarin varolugunun karmasikhgini goz ardi etmektedir.
Burada su soru ortaya ¢ikmaktadir: hangi kosullar altinda ve ne tiir bir ortamda mikroyosunlari
zarar/yarar gercevesinin otesinde anlamaya baslayabiliriz? Bu makale, bu ikiligi agan bir mikroyosun

problemlestirmesinin olanagini arastiracaktir.

Tehdit ile Fayda Arasinda Mikroyosun

Mikroyosunlar iklim degisikligi, gida giivensizligi ve enerji kithgi gibi acil kiiresel sorunlara ¢6ziim sunma

potansiyelleriyle giderek daha fazla taninmaktadir. Biyoyakit, gida, su iiriinleri ve siirdiiriilebilir tasarim



icin yetistirilmektedirler. Bununla birlikte, yosunlarin “yesil” potansiyeline yonelik artan yatirim ve
arastirmalar, bu yagam formlarini nasil kavramsallastirdigimiza dair kritik sorular da giindeme

getirmektedir (Brodie ve Lewis, 2007; Margulis, 1981).

Bati diistincesi, mikroyosunlari ya siiper gida olarak pazarlanan spirulina gibi kapitalist metalar alanina
ya da ekonomik sistemleri veya gida uretimini sekteye ugrattiklarinda “zararli yosun patlamalan”
kategorisine indirgeyerek ikilikler dayatma egilimindedir (Round vd., 1990). Feminist bilim ¢aligmalar
uzmani Astrid Schrader (2012) bu siniflandirmalarin canlilari ekonomik veya ekolojik faydalarina
indirgeyen insan-merkezli bir diinya goriisiinii yansitti§ini dne siirer. Schrader’e gore bu, ekosistemleri
insan-merkezli degerler lizerinden ele alan ve mikroyosunlari insan ihtiyaclar lizerindeki etkilerine gore
“iyi” ya da “kotii” olarak siniflandiran daha genis bir temsil politikasini ortaya koymaktadir.” Bu
insan-merkezci kategorilestirmenin kritik bir yonii zaman anlayisinin merkezi bir hale gelmesidir.
Schrader’in “6tekinin zamani” (2012, s. 79) adini verdigi zamansallik formu insani zamansal gergevelerin
insan-digl yagsama dayatilmasini ima eder; dyle ki mikroyosunlar ancak insan kiiltiirlerine etkileri
dolayimiyla, endiistriyel bir meta haline geldiklerinde yararli ya da ekolojik istikrari bozduklarinda zararli
olarak tanimlanirlar. Bu gerceveleme mikroyosunlarin “bizim” zamanimizdan dnce ve daha asag bir
zamani kapliyor olarak goriildigi zamansal bir hiyerarsiyi ima etmektedir. Bunun temel aygitlarini
olusturan temsil politikasi insani ve insani olmayan zamansalliklar arasinda bir orantililik varsayar ve bu

da digerlerinin, insan ekonomisinde yalnizca araglara veya tehditlere indirgenmesine olanak tanir.

Oysa mikroyosunlar insan-merkezli zamansalliklardan farkli, kendilerine ait ortamsal bir diinyada yasarlar
(Uexkiill, 2023). Ortamlarinin ekolojik kisitlamalari iginde var olsalar da bunu insan gercevelerinin
genellikle tam olarak kavrayamadigi kendi kosullarinda yaparlar. Schrader’in ¢aligmasi, mikroyosunlarin
basitce ilkel ya da geri kalmig olmadiklarini, kendi uzamsal-zamansal gerceklikleri iginde faaliyet
gosterdiklerini gormemiz igin bizi zorladiklarini ortaya koyar. Bu, Donna Haraway'in farkl tiirler arasindaki
dolasikhigin insani zaman cizelgeleri icinde tam olarak ¢oziilemeyecegini vurgulayan “akraba ve tiirii
birbirine baglayan dans” kavramiyla yankilanir (Haraway, 2008). Bu ekolojik iligkiler insanlarin onlari
yalnizca yararli ya da zararli olarak kategorize etme girisimlerini agmaktadir. Stefan Helmreich'in
‘balcigin’ teknobilimsel yontemlerle tam olarak yakalanmayi reddetmesini vurgulamasi gibi (Helmreich,
2009), mikroyosunlarin yasam diinyasi da dikotomilerle sinirlandirilamaz bir kayganlik tasir.
Mikroyosunlar insan zarari ya da yarari agisindan koyutlanabilir bir siniflandirmaya direndikleri gibi, insan
zaman ve uzaminin net sinirlarindan da kagarlar. “Kontrolden ¢ikma” (Alaimo, 2010) seklinde kendini

ortaya koyan siniflandirilamaziigin isaret ettigi bu fazlalik niteli§i onlara dayatmaya calistigimiz

10 Sibel Yardimei'nin benzer bir gikis noktasindan hareketle feminist politikayr tartistigi ufuk agict makalesi igin bkz. Yardimel, S. (2020).
Hepimiz Likeniz! Feminist Yasam ve Diinyayla Akrabalik. E. Erdogdan ve N. Giindogdu (Der.), iginde, Tiirkiye'de Feminist Yontem (s. 278-306).
istanbul: Kolektif. Yardimei, ‘ben’, ‘biz’ ve ‘kadinlar’ gibi kategorileri elestirerek bunlarin temsil kapasitelerini sorgular. Temsilin imkansizligini
savunur ve bunun yerine temsil politikalarinin 6tesine gegen dostluk ve dayanisma aglari kurulmasi gerektigini dnerir.



sistemlere uymadiklarini gostermektedir. Tehdit ya da fayda kategorilerine sigmayi reddetmeleri ayni

zamanda insan-merkezli ekolojik diigiincenin de sinirlarini ortaya koymaktadir.

Mikroyosunlarin kendi zamansal ve ortamsal diinyalari oldugunu kabul etmek yalnizca ekosistemlerdeki
rollerini anlamanin yeni yollarini agmayi saglamaz; ayni zamanda yeni problemlestirmelerin ortaya
konulmasini da gerekli kilar. Bu, onlari yalnizca insan yarari/zarari merceginden gérmek yerine,
kendilerine 6zgii eylem ve iletigim kaliplarini ve iginden gectikleri karmasik uzamsal-zamansal
baglantilar agi§a ¢ikartmayi gerektirir. Mikroyosunlar hem daha genis bir ekolojik ag iginde farkli
etkilesim kiplerinin katimcisi hem de metalastirma ve kontrol etme iizerine kurulu insan merkezli
mantiklara sigmayan, potansiyel haldeki ‘mikroyosunsal mantiklarin’ sergileyicileridir. Ornegin,
zooxanthellae adi verilen bir mikroyosun tiirii mercanlarla gesitli simbiyotik iligkilere girer. Yosun,
mercana oksijen saglayip fotosentez yoluyla atiklarin uzaklastirilmasina yardimci olurken, mercan da
yosun icin barinak ve fotosentez icin gerekli bilesikleri saglar (Karako vd., 2001). Bir diger ornek ise
“yosun giftgileri” olarak bilinen mercankaya baliginin (pomacentridae) yosunlarla kurdugu iliskidir. Bu
balik tiiri, yagsam alanlarindaki yosun pargalarini kemirerek yosunlarin daha verimli bir sekilde
biiyiimesine yardimci olur ve 6zellikle yuva yapan kuslarin diskilarina karsi onlari korurlar (Feeney vd,
2021). Son olarak, biiyiik kahverengi yosun tiirleri boyutlari nedeniyle karbondioksiti emme konusunda
onemli bir rol oynar. Bu agidan, yosunlarin her yil atmosferden 500 milyon tondan fazla karbondioksitin
tutulmasindan sorumlu olabilecegi ve gezegenin iklimini yonetmede dnemli bir igleve sahip oldugu
diisiiniilmektedir (Buck-Wiese vd., 2023).

Bu baglamda, sanatsal arastirmalar ve kesifler dar tehdit ve fayda ikileminin 6tesine gecen bu ‘farkli

zamansalliklar ve ortamsal diinyalar’ arastirmak igin bir arag saglar. Sanat mikroyosunsal varolusun
karmasikhgini insan-merkezli degerlere indirgemeden ele alan essiz bir bakis acisi sunabilir. Faydaci
anlatinin 6tesine gegerek, mikroyosunlarin kendi yagam kosullarinin deneyimlerine dair farkindaliklar
saglayarak daha genis bir etik ve ekolojik anlayisa kapi aralar. Bu durum, beraberinde daha fazla

incelenmesi gereken birtakim sorulari getirir:

1. Sanatsal arastirmalar mikroyosun temsillerindeki tehdit/fayda ikilemini nasil problemlestirmekte ve
mikroyosunlarin ekosistemlerdeki roliine dair daha incelikli bir yaklagimi nasil tesvik etmektedir?

2. Sanat insani zaman odlgeklerinin diginda isleyen mikroyosun zamansalligini algilamamiza ne sekilde
yardimci olabilir ve bu durum ekolojik karsilikli iliskilere dair anlayigimizi nasil degistirir?



Sorunla Kalmak

Haraway Staying with the Trouble (2016) kitabinda, yasadigimiz ¢agin karmasik ve ¢alkantili gercekleriyle
yiizlesmenin bir yolu olarak “sorunla kalmak” tabirini ortaya atar. Yiizlesmek ilk bakista, belirsizlik,
adaletsizlik, esitsizlik ve ¢cevresel krizlerin damgasini vurdugu sorunlardan kaginmamak, onlara doniik
yeni etki, baglanti ve eylem kaliplar gelistirmektir; 6te yandan Haraway'in kavrayisi yalnizca aragsal
¢oziimler dogaglamakla sinirl degildir. Yaraticiigin bir yoninde bu vardir ama Haraway'in ilgisi bunun
otesine uzanir. Umutsuzluk/garesizlik ikiliginin 6tesinde “sorunla kalmayi” 6grenmek gerekir (2016, s. 1).
Bu da sadece bireysel bir ¢cabayla olacak bir sey degildir; insani ve insani olmayan iligkileri, onlari
birbirine indirgemeyecek, bir bagka deyisle onlarin farklarini taniyacak bir sekilde etki, eylem ve
duyumsama kapasiteleri gelistirmeyi igerir. Bu bakimdan da (neo)liberal ethos’'un s6zde farki tanima ve
cogaltma tekniklerinden onemli dlgiide ayrilir. Haraway'in, hiyerarsik bir sekilde dizilmis, ortak bir atadan
tlireyen soy baglar yerine ‘akrabaliklar’ gelistirme ¢agrisi, dar anlamiyla baglantilar kurmanin 6tesine
geger; biyolojik veya sosyal baglarla sinirli degildir; hayatta kalmamizin ve gegirecegimiz olasi
baskalagimlarin derin bir sekilde birbirine bagli oldugunu kabul ederek tiim yasam bigimlerini ve
maddenin kendisini kucaklar. Bir sorunu nihai bir ¢oziime kavusturmaksizin onunla birlikte kalarak,

yaratici baglantilar kurmaya devam etmemizi ister.

Bu fikrin merkezinde, Haraway'in “birlikte-olusa-gegme” (becoming-with) olarak tanimladigl, insan ve
insan olmayan aktorleri igeren kolektif bir olus siireci olan “simpoesis” (sympoiesis) yer almaktadir.
Simpoesis hepimizin tarih, baglam ve duyarlilik tarafindan sekillendirilen karmasik, dinamik sistemlerin
bir pargasi oldugumuzu kabul eder. Bilgi iretiminin, 6zellikle de bilimsel bilginin, dinyamizi olusturan
daha genis iligkiler agindan ayr tutulamayacagini vurgular. Haraway teknobilimsel komplekslere, yani
yasami salt teknolojik ya da metalastiriimis cergevelere indirgeyen sistemlere elestirel yaklasmaya
devam ederken, odak noktasi basli basina bilimsel bilgiyi reddetmek degildir. Bunun yerine, bilimin sanat
ve toplum temelli pratiklerle birlikte nasil isleyebilecegini ve bunlar tizerinden ne tiir yeni sorularin, sonug
olarak da ne tiir anlama, duyumsama, eylem ve pratiklerin ortaya ¢ikabilecegini inceler. Bu goriige gore
bilim yalitilmis, yansiz ya da otoriter degildir; diger bilme ve yaratma bigimleriyle i¢ icedir. Haraway
ozellikle bilim insanlarinin, sanatgilarin, gesitli topluluklarin tyelerinin ve insan olmayan varliklarin bir
araya gelerek “diinyalastirma” adini verdigi seyi olusturdugu bilim-sanat is birlikleriyle ilgilenir. Bu is
birlik¢i cabalar diinyayi sadece gozlemlemekle kalmaz; onu etkin bir sekilde sekillendirerek yeni anlayis
ve eylem olanaklari yaratirlar. Haraway'in yazim tarzinin kendisi de bu siirece bir tiir dogrudan katilim
olarak diizenlenmigtir. Haraway neredeyse Montaigne'in Denemeler'i ile karsilastirilabilecek bir tarzda,
meselenin soguk bir analitik sorunsallastirmasindan kaginir. Duragan bir anlatiya yerlegmeyi reddederek,

birlikte-olusa-gegmenin bir geregi olarak anlatisina siirekli yeni bilesenler ekler ve boylelikle “sorunla



kalma” jestini siirdiiriir. Bu anlatilama bigiminin kendisi simpoesis kavramini performe eder: Metin
yasayan bir siireg olarak, siirekli olarak etkilesime girdigi insan ve insan olmayan varliklarla, kavramlar ve
durumlarla diyalog halindedir. Bu sekilde, Haraway'in kendisi de anlattigi siireglerin bir katilimcisi haline

gelir ve “birlikte-olusa-gegmenin” isbirlik¢i ve duyarli ruhunu somutlastirir.

Bunun bir sonucu olarak da Haraway herhangi bir disiplin ya da diisiinir iizerinde ustalik iddiasinda
bulunmaz. Bunun yerine, ¢alismalari dogasi geregi disiplinlerarasidir ve kendi kavramsal aygitini insa
etmek icin gok cesitli fikirlerden, bilimsel verilerden ve felsefi kavramlardan yararlanir. Referanslarinin
genisligi, kati entelektiiel sinirlara karsi direncini yansitarak, yagamin karmasikligini anlamanin g¢ok
sayida perspektiften gectigini gosterir. Bu agidan, simpoesis ve birlikte-olusa-ge¢me kavramlarinin
sekillenmesinde etkili olan iki temel metin Hustak ve Myers'in (2012) “Involutionary Momentum:
Affective Ecologies and the Sciences of Plant/Insect Encounters” ve Gilbert, Sapp ve Tauber'in (2012) “A
Symbiotic View of Life: We Have Never Been Individuals” baslikl makaleleridir. Her iki metin de yasamin
yalitik ve ayrik olduguna dair geleneksel goriislere meydan okumakta, bunun yerine organizmalarin
birbirine baghhgini ve karsilikh olarak birlikte olusumunu vurgulamaktadir. Hustak ve Myers bitki-bdcek
etkilesimlerinin ekolojilerini inceleyerek, bu iligkilerin nasil sadece biyolojik degdil ayni zamanda
duygulamsal (affective) oldugunu, karmasik bir duyum, tepki ve degisim etkilesimini icerdigini gosterirler.
Benzer sekilde, Gilbert, Sapp ve Tauber'in simbiyoz lizerine incelemeleri, yagamin temelde is birligine
dayali oldugunu savunmakta ve insanlar da dahil olmak iizere organizmalarin mikroplar ve diger yasam
formlariyla olan iliskileriyle sekillenen bilesik varliklar oldugunu vurgulayarak bireysellik fikrine meydan

okur.

Biz Hi¢ Birey Olmadik...

Gilbert, Sapp ve Tauber (2012) anatomik, gelisimsel, fizyolojik, genetik ve bagisiklik temelli modeller de
dahil olmak iizere, uzun siiredir devam eden biyolojik bireysellik anlayiglarini ¢iiriitiir. Klasik biyoloji
geleneksel olarak organizmalari, 6zellikle de hayvanlari, kendi kendini diizenleyen (otopoetik) ayri
sistemlere sahip bagimsiz varliklar olarak gormiistiir. Bu gergeveler gelisimin, fizyolojik iglevlerin ve
bagisiklik tepkilerinin 6ncelikle diger yagsam formlarindan izole edilmis i¢sel siiregler oldugunu
varsaymistir. Ancak simbiyozun yasamin temel bir yonii olarak kabul edilmesi, bu varsayimlari kokten

sarsmaktadir.

Evrimsel biyoloji uzun zamandir genetik kalitimin tek bir organizmanin sinirlari iginde gergeklestigini ve
dogal segilimin bireysel 6zellikler iizerinde isledigini varsaymaktadir. Oysa simbiyotik goriige gore bu
sinirlar gozeneklidir. Genetik materyal yatay gen transferi gibi siirecler yoluyla tiirler arasinda siklikla

degis tokus edilir ve hayatta kalmayi saglayan ozellikler genellikle konakgi ve mikrobiyal ortaklar



arasindaki etkilesimlerin sonucudur (2012, s. 334). Sonug olarak, dogal segilim birimi artik bireysel

organizma degil, evrimsel yoriingesi paylasilan tiirlerin karmasik, entegre bir toplulugudur.

Benzer sekilde, bir zamanlar biyolojik bireyselligin alamet-i farikasi olarak goriilen bagisiklik sistemi de
artik konakgt ile simbiyotik ortaklari arasindaki iligkilere aracilik eden isbirlik¢i bir sistem olarak
anlasiimaktadir. Viicut sadece dis istilacilara kargi savunma yapmaz; simbiyotik topluluguna hangi
mikroorganizmalari dahil edecegini miizakere eder ve boylece fizyolojik islevin aga bagli bir bigimine
katilir (2012, s. 330).

Anatomik, gelisimsel, genetik, fizyolojik ve bagisikliga iliskin bireysellik anlayislarini gecersiz kilan
simbiyotik yagam goriisii, biyolojiyi birbirine baghlk agisindan yeniden ¢ergevelendirir. Bu biitiinciil bakis
acisi yeni arastirma alanlarini davet etmekte ve yeni “problemler” ortaya ¢ikarmaktadir. Dahasi, yasamin
kendisinin felsefi olarak yeniden degerlendirilmesini zorunlu kilar: Bireysellik dogustan gelen biyolojik bir
ozellik degil, organizmalar arasindaki sinirlarin bulaniklasti§i ve yagamin yalitim iginde degil is birligi

halinde gelistigi simbiyoz 1s1ginda yeniden ele alinmasi gereken bir siirectir.

ice-evrilme Momentumu

Hustak ve Myers (2012) ise bitki ve bocek karsilagmalarini duygulamsal (affective), birden fazla duyu
kipine sahip etkilesimleri vurgulayan bir kavram olan “ige-evrimsel momentum” fikri iizerinden ele alirlar.
Bu yaklasim, organizmalara iligkin anlayisimizi genellikle ireme ve hayatta kalma islevleriyle sinirlayan
geleneksel evrimsel cerceveye meydan okur. Hustak ve Myers bunun yerine, bitki ve boceklerin sadece
hayatta kalmanin 6tesine gegen karmasik, dinamik iliskilere girdigi tirler-arasi ortakliklarin nemini
vurgularlar. “Duygulamsal olarak yiiklii, cok duyulu ortaklik”lar (2012, s. 78) bu iliskilerin yalnizca islevsel
degil, ayni zamanda ilgili organizmalarin duyusal ve duygulamsal kapasiteleriyle derinden i¢ ice oldugunu
gostermekte ve bizi bu karsilagmalarn duygulamsal ekolojiler (affective ecologies) iizerinden diisiinmeye

davet etmektedir.

Hustak ve Myers ayrica tiirler arasi iliskisellik kavramini agmak icin feminist teorilerden de faydalanirlar.
Etki, farklilik ve sorumluluga iliskin feminist kavrayislar birlestirerek, tiirlerin nasil etkilesime girdigine
dair daha incelikli bir anlayis onerirler. Isabelle Stengers'in “pratikler ekolojisi” (Stengers, 2010; Hustak ve
Myers, 2012, s. 78) kavrami bitki, bocek ya da insan olsun, tiirler arasindaki karsilagmalarin bilimsel
arastirmayi da iceren daha genis bir pratikler ekolojisinin i¢ine gomiilii oldugunu vurgular. Bilimi tarafsiz,
nesnel bir gozlemci olarak gormek yerine, bilim insanlarinin kendilerinin de bu ekolojinin bir pargasi

haline geldiklerini ve anlamaya calistiklari ayni duygulamsal aglara katildiklarini savunurlar.



Bu bakis acisi, genellikle geleneksel evrimsel anlatilarin diginda kalan pratiklere ve duyumsama kiplerine
de odaklaniimasini saglar. Hustak ve Myers'in belirttigi gibi: “organizmalarin dogaglamalari ve oyunbaz
deneylemeleri de dahil olmak lizere, iireme veya hayatta kalma alaninin disinda kalan pratikler, kendilerini
evrimsel bellege kaydetmezler; ilgisiz kabul edilirler, zamanin bu genis taramalarinda goriinmez hale
getirilirler” (2012, s. 95).

Geleneksel evrim teorisi, Darwin-sonrasi formlarinda dahi, hayatta kalma veya liremeyle dogrudan
baglantili olmayan davranislari g6z ardi etme egilimindedir. Bu dogaglamali ve oyunbaz etkinlikleri bir
kenara birakan evrimsel modeller, ekosistemlerin canliligina ve dinamizmine katkida bulunan tiirler arasi

etkilesimlerin tamamini yakalamakta basarisiz olurlar.

Hustak ve Myers tarafindan kavramsallastinldigi sekliyle ice-evrimsel momentum tiirlerin birbirleriyle
nasil iliski kurdugunu anlamak icin daha kapsayici bir gerceve sunarak, cogu gecici veya deneysel olan
daha genis bir etkilesim yelpazesine atifta bulunur. Bu pratikler evrimsel bellege kaydedilmemis olsa da
ilgili organizmalarin duygulamsal ve duyusal manzaralarini sekillendirir. Bu agidan bakildiginda,
ice-evrimsel momentum, tiirler arasi iligkilerin bu daha incelikli, duygulamsal boyutlarini siklikla ihmal
eden geleneksel evrim teorisinin sinirlarina yonelik gliglii bir elestiri sunar. Tirler arasi iliskiselligin
kapsaminin genigletilmesiyle, yagamin yalnizca rekabet veya adaptasyon yoluyla degil, ayni zamanda is
birligi, oyun ve duygulamsal etkilesim yoluyla da gelistigini anlamaya doniik yeni aragtirma patikalari

acilir.”

Hem Gilbert, Sapp ve Tauber (2012) hem de Hustak ve Myers (2012) geleneksel bireysellik ve evrim
modellerinin yagamin karmasik baglantilarini agiklamakta nasil basarisiz oldugunu ortaya koymaktadir.
Oysa yasam siirekli bir problem yaratim siirecidir; iligkiler aginin kendisinden ortaya ¢ikan bu problemler
¢Oziimlerin mevcudiyetine indirgenemezler. Simondon’un (2013) belirttigi gibi, problem yeni varolus
bicimlerine yol agan bir kosuldur. Bu baglamda, bir sonraki boliim Simondon’un problem ya da
problematik alan kavramini daha derinlemesine inceleyecek ve bu kavramin tiirler, ortamlar ve bunlarin
siiregelen etkilesimleri arasindaki dinamik ve gelisen iliskilere dair nasil daha incelikli bir anlayis

sunabilecegini ele alacaktir.

" insan kiiltiirinde oyun kavraminin temel bir incelemesi igin bkz. Huizinga, J. (2018). Homo Ludens Oyunun Kiiltiirel Islevi Uzerine Bir
Inceleme. Istanbul: Ayrinti Yayinlari. Huizinga burada oyunun yalnizca kiiltiirel gelisimde degil, ayni zamanda toplumun ve bilginin
olusumunda da temel bir unsur oldugunu savunmaktadr. insan-hayvan etkilesimlerinin duygulamsal boyutlari iizerine bir tartisma igin bkz.
Massumi, B. (2014). Hayvanlarin Politika Hakkinda Bize Ogrettikleri. (E. Siinter, Gev.). Istanbul: Norgunk Yayinlari. Bu kitapta Massumi
hayvanlarin bedenlesmis deneyimlerinin ve duygulamsal etkilesimlerinin politika ve iligkisellik anlayisimizi nasil yeniden
sekillendirebilecegini arastirir.



Bir Problem Olarak Problem

Simondon'a (2013) gore “problem” kavrami, dinamik bireylesme siirecini anlamak icin merkezi bir 5neme
sahiptir. Problemler ¢oziilmesi gereken digsal engeller degil, bir sistemin gelisimine icgkin bir halde, farkli
biiyiikliik diizenleri iginde istikrarsizlik veya aykirilik (disparité) anlari olarak ortaya gikar. Simondon’un
“meta-istikrarlilik” (meta-stabilité) olarak adlandirdi§i bu anlar bir potansiyel, sisteme ickin bir halde
bulundugu, ancak heniiz tam olarak olusmadigi durumda ortaya cikar ve ¢oziim gerektiren i¢ gerilimler
yaratir. Bu anlamda bir problem, bir varligin siiregiden doniisiimiinde, varolusun farkl katmanlarinin
rezonansa girip hizalanmasini varsayan yapisal bir agamadir ve bu da her bireylegsmenin sistem agisindan
bir gliclendirme ve daha karmasik bir hale gelme evresi oldugu anlamina gelir. Bu siire¢ biyolojik, algisal,
duygulamsal ve psikososyal alanlara uygulanabilir. Muriel Combes’un vurguladidi iizere, her bireylesme
daima vakaya 6zglidiir: “bireylesmenin genel olarak incelenebilecegini iddia edemeyiz. Her zaman
yalnizca tekil bireylesme vakalariyla ilgilenmekteyizdir, bu da kiiresel bir bireylesme teorisi gorevini
karmasiklastirmaktadir” (1999, s. 15).

Her bireylesme siireci her vakada benzersiz bir sekilde ortaya ¢iktigindan, kendi ayrik (disparate)
ogelerini kendi tekil kosullar uyarinca kendi tekil tarzinda bir araya getirir. Eger bireylesme bir varlik ile
ortami arasinda siiregelen bir miizakere olarak anlasilirsa, o zaman her bir problem-¢oziimler kompleksi
bireyin evrimini sekillendirmede kilit bir etmen haline gelir ve yeni varolus bigimlerine, dolayisiyla da yeni
problemlere yol acar. Simondon’a gore: “bir varlik asla tamamen bireylesmez; var olabilmek i¢in kendisini
cevreleyen ortamdaki problemleri gozerek kendini bireylestirmeye devam edebilmelidir, bu da onun
ortamidir; yasayan, ortamla ilgili ¢oziim edimleri gergeklestirerek kendini siirdiiren bir varliktir” (2013, s.
257).

Simondon bireylesmenin siiregelen dogasini vurgular: Varliklar asla tam olarak istikrara kavusmazlar,
siirekli olarak ortamlarindan kaynaklanan yeni problemler ortaya ¢ikar, hatta bir 6lgiide bunlari icat
etmeleri gerekir. Bu anlamda, bu siire¢ dogrusal degildir ancak varligin kendi i¢inde “¢oziimiin ilkelerini”
tasiyan siirekli ayarlamalari igerir. Bu ¢oziim edimleri sayesinde varliklar varliklarini siirdiiriir ve daha

karmasik hale gelirler.

Simondon felsefesi problemleri sinirlamalar ya da engeller olarak degil, biiylime firsatlari olarak sunar.
Her problem varliklarin ortamlariyla iliskilerini yeniden formiile etmeleri ve potansiyel olarak daha
karmasik sistemlere evrilmeleri icin bir vesile sunan yeni bir bireylesme evresi ortaya koyar. Problemleri

evrimin katalizorleri olarak sunan bu bakis agisi, biyolojik organizmalar ve psikososyal sistemler de dahil



olmak lizere varliklarin ortamlarini nasil yonlendirdiklerini ve siirekli yeni problemler icat etme yoluyla

nasil doniisiime ugradiklarini anlamak icin yeni yollar sunar.

Gelecegin Dogasi

Bu kisimda, Simondon’un, bigcim-alma siirecleri olarak tanimlanan ontogenetik yaklagimi—problemlerin
siiregelen olusumu ve ¢6ziimi- iizerinden bir geleceksellik kavrami dnerilecektir. Bireylesmenin motoru
olarak hizmet eden bu siire¢ varligin zamansalligi igin temeldir. Gelecegin sabit bir yoriinge ya da
ongoriilebilen veya kontrol edilebilen bir hedef olarak kavranmasi yerine, geleceksellik, olumsalliklara ve
problemlere yanit olarak agiga ¢ikan bigimlerin, beraberinde yeni potansiyeller getirdigini 6ne siirer. Bu

anlamda gelecek, varligin siiregelen gelisiminin en temel boyutudur.

Gelecegin diistiniilmesinde, tipik olarak iki celiskili bakis agisindan soz edilebilir. Bir yandan gelecek
yenilik, yaraticilik ve ilerlemeyle ilgili bir dagarcigi ¢cagirir—yeni bir seyin ortaya ¢ikmasina izin veren bir
acikhk. Diger yandan, bu acikhgin ongoriilemezligi ve kontrol edilemez dogasi genellikle kaygiya yol agar.
Gelecek kavraminin igerdigi belirsizlik, tahmin ya da kontrole direnen bir degisim anlamina geldigi icin
korku yaratir.'” Gelecegin bu ikili dogasi—hem bir yenilik alani hem de bir endise kaynagi olmasi- nemli
bir soruyu giindeme getirmektedir: Gelecegi, korku ya da panikle iliskilendirmek zorunda kalmadan, agik

uclu bir stire¢ olarak nasil kavrayabiliriz?

Simondon'un felsefesi bu ikilemi ele almak igin bir gergceve sunar. Gelecek basitge bir noktadan digerine
dogrusal bir ilerleme degil, farkli bireylesme siiregleri arasinda dinamik bir etkilesim, bir problematik
alanin beklenmedik etkiler iiretecek sekilde agimlanmasidir. Anne Sauvagnargues'in belirttigi gibi, canh
varliklarin zamansalligi “karmasik ve ilerleyicidir, kendi gegmisinin ve kendi gelecek kapasitesinin
ireticisidir” (Sauvagnargues, 2013, s. 70). Ongériilemeyen sekillerde ortaya ¢ikan bu siirecler nceden
belirlenmis bir plani takip etmez. EGer bireylesme bir dizi meta-istikrarli durum olarak anlasilirsa, o
zaman gelecek daima bu evrimlesen siireclerin potansiyel bir sonucudur. Gelecek bu meta-istikrarli
sistemler igindeki gerilimlerin ¢oziilmesinin bir sonucudur ve 6nceden belirlenmigliklere bagh olmaksizin

yeni bigimler Uretir.

Simondon’a gore bireylesme, varliklarin fiziksel, psisik ya da toplumsal problemler tarafindan
sekillendirildigi bir olus sirecidir. Bu problemler bireyin olusumundan 6nce gelir, ancak birey bu

siireclerin agik uglu bir iiriini olarak ortaya ¢ikar. O halde gelecek, varligin diginda olan ya da ona

12 Belirsizlik, endise ve korku kavramlari, Machiavelli'den Michel Foucault’ya kadar pek ok diisiiniiriin yonetimsellik analizinin merkezinde
yer alir. Machiavelli korkunun stratejik kullaniminin halk iizerindeki kontrolii nasil siirdiirebilecegini arastirir ve iktidarin uygulanmasindaki
roliinii vurgular. Bkz. Machiavelli, N. (2004). Prens. istanbul: Can Yayinlari. Foucault ise modern yonetimin, bilimsel bilgiyle de eklemlenecek
sekilde, duygu ve davranislarin diizenlenmesi yoluyla niifuslari yonetmeye nasil dayandigini analiz ederek, belirsizlik ve kaygiyi toplumsal
diizen ve itaat igin kilit araglar olarak konumlandirarak bunu genisletir. Bkz. Foucault, M. (2013). Giivenlik, Toprak, Niifus. (Ferhat Taylan,
Cev.). istanbul: Bilgi Universitesi Yayinlari.



dayatilan bir sey degildir. Bunun yerine, sistemin dogasinda var olan ve karsilastigi olumsalliklara yanit
olarak gergeklesen virtiielliklerin ya da potansiyelliklerin bir tezahiiriidiir. EGer bireylesme, bir sistemin
icsel istikrarsizhigindan yeni bigimlerin ortaya ¢iktigi bir kendini agma siireciyse, o zaman gelecek de
basitce bu olusun bir ifadesidir—potansiyelin siirekli farklilagmasi ve gergeklesmesi. Simondon’un
yaklagimi determinizme veya dngoriiye dayanan geleneksel gelecek anlayiglarina meydan okur. Gelecegin
kesin olarak tahmin edilemeyecegini, ¢linkii dogasi geregi simdinin 6ngoriilemeyen agimlanigina bagl
oldugunu savunur (2013, s. 28, 97). Varliklar belirli sekillerde gelismek iizere 6nceden
programlanmamistir; bunun yerine ortamlara ve i¢sel durumlarina olumsal ve baglama bagl sekillerde
yanitlar dogaclarlar. Dolayisiyla geleceksellik bireylegsme siirecinde ortaya ¢ikan problemler ve gerilimler

tarafindan yonlendirilen, 6ngoriilemeyen bir sekilde ortaya ¢ikan simdiki zamana bir katilim kipidir.

Mikroyosun ve Sanat

Simondon'un bireylesme ve geleceksellik kavramlarini inceledikten sonra, simdi dikkatimizi bu teorik
kavrayislarin sanatsal pratiklerle iliskisine gevirebiliriz. Simondon felsefesindeki dinamik olus, gerilim ve
problematik alanlarin olusum siiregleri, sanatin, 6zellikle de mikroyosunlar gibi canl organizmalari igeren
projelerin bu fikirlerle nasil iliski kurdugunu incelemek igin zengin bir cerceve sunuyor. Mikroyosunlar
ortamlariyla sirekli etkilesim halinde olan organizmalar olarak, biyolojik, ekolojik ve sanatsal sistemlerin
kesisimini arastirmak igin benzersiz bir mercek saglar. Mikroyosunlari merkezine alan sanatsal projeler
fayda/zarar dikotomisinin otesine gegmekle kalmaz, ayni zamanda 6zgiin problemlerin yaratimina vesile
olurlar. Mikroyosun sanatini, biraz dnce tartistigimiz felsefi baglama— “sorunla kalma”, problemlerin
yaratimi ve acik uglu gelecekler- yerlestirerek, bu projelerin sadece biyolojik varliklarin estetik
potansiyelini degil, ayni zamanda yasam, zamansallik ve donigimle ilgili daha genis sorulari nasil

irdeledigini daha iyi anlayabiliriz.

Tuzlu Su Karidesi

Helen ve Newton Harrison’in “Survival Piece 2: Notations on the Ecosystem of the Western Salt Works with
the Inclusion of Brine Shrimp” (Hayatta Kalma Eseri 2: Tuzlu Su Karidesinin Dahil Edildigi Bati Tuzlalan
Ekosistemi Uzerine Notlar) (1971), yaygin olarak bilinen adiyla “Brine Shrimp” (Tuzlu Su Karidesi)
izleyicileri canli organizmalar ve ortamlari arasindaki baglantilar diislinmeye davet eden deneysel bir
ekosistem tasarlar. Harrison'lar “gezegensel ekosistemlerin rahatsiz edici bozulma belirtileri gosterdigi
bir donemde” (Tuchman & Livingston, 1971) ekolojik sistemlerin sanatsal kesfine doniik bir “sorunla

kalma” jesti sergilerler.



Proje Scripps Osinografi Enstitiisii Besin Zinciri Arastirma Grubu’ndan bitki bilimciler Richard Eppley ve
Michael Mullin ile yapilan sohbetler sonucunda ortaya ¢ikar (Ryan, 2015). Harrison'lar yesil bir
mikroyosun tiirii (“dunaliella”), tuzlu su karidesi (“artemia”) ve tuzlu su iceren bir sistem tasarlarlar ve bu
sistem miize girisinin digindaki dort algak baglantili havzaya yerlestirilir (Adcock, 1992; aktaran, Ryan,
2015). Bu havuzlar suyun tipik mavi-yesil goriinimiinii dinamik bir renk spektrumuna doniistiiren
degisken tuz icerigine sahip suyla doldurulur. Mikroyosunlar asiri tuzlu kosullara uyum saglamaya doniik
bir hayatta kalma stratejisi olarak karoten iireterek suyun yesil, pembe, turuncu ve kiremit kirmizisi tonlari
arasinda gidip gelmesine neden olur. Serginin bitimine dogru siirekli tuzlu su karidesleri eklenmeye
devam edilmesi 6nemli degisimler yaratir. Karidesler yosunlari otlayarak havzalardaki rengi etkili bir
sekilde degistirir. Bu tiiketim eylemi, organizmalar ve ortamlari arasinda bir geri besleme dongiist,

surekli akis halinde olan canli bir sistem oldugunu gosterir.

Harrison'lar bu yerlestirmede sadece mikroyosunlar ve tuzlu su karidesleri arasindaki ekolojik iligkileri
temsil etmekle kalmamis, ayni zamanda canli ve cansiz 6gelerin etkilesimleri yoluyla siirekli olarak
bireylesen, kendisi de bir ekosistem olan bir sanat eseri yaratmislardir. Eserin diyagramatik dogasi—her
bir 6§enin davranisinin, etkilesiminin ve doniisimiiniin gorinir kilindigi tarz- hem sistemin hem de boyle
bir eserin yaratilmasinin altinda yatan diisiince siireglerinin devam eden bireylesmesini sergilemektedir.
Mikroyosun temelli bu sanat eseri teknolojik ve organik bilesenlerin nasil bir araya gelerek kompozit bir
canh sistem olusturdugunun bir kaniti olarak, yasamin ve onun agimlandigi ayri ortamlarin daha genis

dolasikliklarini yansitmaktadir.

Bilim-Sanat Laboratuvarlari

Diinyanin dort bir yanindaki biyoloji laboratuvarlari ve filiz girisimler (startup), biyoyakit tiretiminden atik
yonetimine, ilaclara, tip ve gida endiistrisine kadar birgok sektdrde mikroyosunlarin gesitli potansiyellerini
giderek daha fazla arastiriyor. Bu arastirma ¢abalan siirdiiriilebilir gelecekleri sekillendirmeyi
amaclamaktadir. Ancak bazi laboratuvarlar girisimlerini faydaci uygulamalarla sinirlamayarak, dikkatlerini
mikroyosunlarin karmasik yasam diinyalarina cevirdiler ve kendilerini bir sekilde bir estetik temasanin
icinde buldular. Bu tiir girisimlerden biri Panama’daki Estudio Nuboso'da gergeklesti. 2015'teki proje
mikroyosunlarin gelecek vaat eden ozelliklerini inceleyerek bagladi ancak kisa siirede estetik
niteliklerinin kesfine doniistii. Aragtirmacilar “mikroyosunlarin igsel giizelligi—renkleri, gruplagma ve
yeniden gruplasma bigimleri ve mikroskop 1si1§ina yakalandiklarinda yapilarindaki tepkiler”" karsisinda
biiyiilendiler. Mikroyosunlarin yeni yeni kesfedilen bu gorsel gesitliligi projeyi bilimsel arastirmadan

sanatsal incelemeye doniistiiriir ve biyolojik aragtirma ile yaratici ifadenin kesisimini vurgular.

3 https://estudionuboso.org/wp-content/uploads/2020/08/3_lab_constelaciones-english-tr.pdf. Erigim Tarihi: 21 Eyliil 2024.
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Benzer bir yaklasim, Ghent Sanat Okulu'nda (KASK) sanat, tasarim ve biyoteknolojinin kesisiminde
¢alisan deneysel bir laboratuvar olan Laboratorium'da da goriilebilir. Bu laboratuvar mikroyosunlari
merkeze alan ve her biri sanat, bilim ve teknoloji arasindaki sinirlari harmanlayan gok sayida
sanat-tasarim projesi Uretti. “Mikroyosun Fotopolimeri®, “Yosunlarla Daglama”, “Mikroyosunlarla Gizim”
ve “Yosunlarla 3D Baski” gibi projelerin hepsi, yosun ve mikroyosun uygulamalarini arastiran bir
perspektife dayanmaktadir.' Bu anlamda bu perspektif belli bir faydacilik ve aragsallik tagimakla birlikte,
mikroyosunlarin zamansalli§ini ve agiga ¢ikan davranislarini insan 6lgeginde algilanabilir hale getirmeye
calistigi olciide sanatsal arastirmaya yaklasir. Bu projeler mikroyosunlarin karmasik siireclerini ve yagam

dongdilerini goriiniir kilmaya ¢aligmakta ve ¢iplak gozle erigsilemeyen zamansalliklar vurgulamaktadir.

Ornegin, mikroyosun davraniglarinin dijitallestirilmesi {izerinden dans ve koreografiyi bir araya getiren bir
animasyon olan “Dans Eden Yosun” bellek, olaysallik ve simdiki zamanin gegici dogasi gibi konulara isik
tutar.” Bu projede mikroyosunlar bir izleme malzemesi olarak kullanilir ve hareketleri bir animsama
eyleminin pargasi olarak kare kare kaydedilir. Zamanla mikroyosunlar 6lir, 151k altinda kurudukcga yavas
yavas yok olur; bu da hem dansin hem de animasyonun gegici niteligini yansitir. Giirliyen mikroyosunlarin
iizerine i1s1k yansitma eylemi, geleneksel olarak performans ve animasyonla iliskilendirilen gegiciligi
ortaya koyarak simgesel bir bellek jestine doniistir. Mikroyosun sanatinin bu yenilikgi kesifleri hem
biyolojik organizmalari hem de sanatsal ifadeyi nasil anladigimiza dair potansiyelleri genisleterek yasam,

zaman ve insan yaraticihgi arasindaki dinamik etkilesimi ortaya koyar.

Simondon'un terimleriyle ifade edecek olursak, mikroyosunlar teknolojik ve sanatsal siireclerle
etkilesimleri sayesinde statik varliklar degil, stirekli bireylesme halindeki dinamik sistemlerdir. Bireylesme
gerilimlerin ¢oziilmesini ve yeni formlarin yaratilmasini i¢eren bir siire¢ oldugu gibi, bu projelerdeki
mikroyosunlar da is1da, uzama ve harekete uyum saglayarak ortamlari iginde evrimlesirler. Organizmalar
highir zaman tam olarak bireylesmez; daima olug halindedirler ve ortamlarla iligkili problemlere yanit
verdikleri 6lglide baskalasirlar. “Dans Eden Yosunlar” gibi projelerde, yosunlarin gegici dogasi bu
bireylesme siirecini somutlastirir; gecici varoluslari yagamin siiregiden, dngoriilemez agihimini yansitir.
Hareketlerini ve nihai giirlimelerini yakalayan sanat eseri, yagsamin kendi igkinliginde siirekli olarak
kendini nasil astigina, istikrar ve degisim, varlik ve yokluk arasindaki dengede nasil gezindigine dair
Simondoncu kavrami goriiniir kilar. Dolayisiyla bu projeler, canli ve cansizin birlikte yeni varolug ve anlam

bigcimleri yarattig agik uclu bir siire¢ olarak 6zgiin problemlestirmelerdir.

" http://www.laboratorium.bio/projects.html. Erigim Tarihi: 21 Eyliil 2024.

'S http://www.laboratorium.bio/projects.html#dancing-algae. Erigim Tarihi: 21 Eyliil 2024.
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Yasayan Tuval

Fara Peluso'nun “Yasayan Tuval” (Living Canvas) adli ¢alismasi sanat, teknoloji ve ¢evresel sorumluluk
kavramlarinin sinirlarini zorlayan spekiilatif tasarimin bir 6rnegidir."® Bu yerlestirme yasayan bir sistem
sunmaktan daha fazlasini yapar; izleyiciyi, kentsel altyapinin mikroyosunlar gibi biyolojik organizmalarla
etkin olarak entegre edildigi bir gelecegi hayal etmeye davet eder. Peluso bir mikroyosun tiirii olan
siyanobakterileri taze oksijen iireten bir biyofilmin igine yerlestirerek, canl organizmalarin kentsel
ortamlardaki potansiyel rolii iizerine spekiilasyon yapar ve gelecegin kentlerini salt insan egemenliginden

ziyade simbiyoz alanlari olarak goren bir vizyon sunar.

Peluso’nun kullandigi sekliyle spekiilatif tasarim", felsefi diistinme igin bir arag islevi gorerek, izleyiciyi
dogal ve yapay sistemlerin beklenmedik sekillerde bir araya geldigi bir diinyanin potansiyel gercekleriyle
iliski kurmaya zorlar. Bu proje basitge “nedir?” diye sormaz, “ya dyleyse?” diye sorar. Ya kentsel ortamlar
canli organizmalarla uyumlu bir iligki icinde kendilerini siirdiirebilseydi? Ya mikroyosunlar kentsel kirliligi
azaltarak ve oksijen ureterek iklim degisikligiyle miicadelede dnemli bir rol oynayabilirse? Peluso bu
spekiilatif senaryolari giindeme getirerek alternatif gelecekleri hayal etmek igin bir alan agar ve
izleyicileri toplumun gelecekteki gelisiminde teknoloji ve biyolojinin roli hakkindaki varsayimlarini

sorgulamaya sevk eder.

Bu anlamda Peluso'nun ¢aligmasi spekiilatif tasarimin yeni diigiinme ve tasarlama bigimleri agma
kapasitesiyle dogrudan bir iliski olarak gdriilebilir. izleyiciyi sadece mevcut gevresel meseleler iizerine
diisinmeye degil, ayni zamanda islevsel tasarimi yaratici 6ngoriiyle birlestirerek gelecekteki olasi yanitlar
iizerine spekiilasyon yapmaya da zorlar. Bu yaklasim Lynn Margulis ve James Lovelock'un “diinya
sistemlerinin” birbirine bagh ve simbiyotik olarak tasarlandigi gaia kuraminin felsefi yansimalariyla
uyumludur (Lovelock ve Margulis, 1974). Peluso bu simbiyozu kentsel alana genisleterek insan

yasaminin biyolojik sistemlerden ayri degil, onlarin igine gomiilii oldugu spekiilatif gelecekler sunar.

Simondoncu bir perspektiften bakildiginda, Yasayan Tuval'in spekiilatif yonii ayni zamanda dogal ve
yapay, insan ve insan olmayan arasindaki sinirlarin akigkan kaldigi ve siirekli evrildigi, siiregelen bir
bireylesme siirecidir. Yerlestirme hentiz tam olarak gerceklesmemis gelecekleri ongorerek izleyicileri
biyoteknolojik inovasyonun ortaya gikan potansiyelleri lizerine diisiinmeye davet eder. Bu ayni zamanda,

Haraway'deki insan ve insan olmayan yasam bicimlerinin dolasikhigini kabul ederek ok tiirlii iligkilere

16 http://www.farapeluso.com/site/living-canvas/. Erigim Tarihi: 22 Eyliil 2024.

17 Spekiilatif tasarim yeni teknolojilerin ve toplumsal degisimlerin doguracagi sonuglar ve olasi gelecekler hakkinda diisiinmek igin tasarimi
arag olarak kullanan bir yaklagimdir. Spekiilatif tasarim kimi zaman kasitli olarak kigkirtici olan ve bdylece olanakl gelecekler hakkinda
tartismayi tesvik eden yapintilar, senaryolar ve anlatilar tizerinden igler. Bkz. Dunne, A., & Raby, F. (2024). Speculative Everything, With a new
preface by the authors: Design, Fiction, and Social Dreaming. MIT press.
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etkin olarak katilmanin etik zorunlulugunu tanimlamak icin kullandigi bir terim olan
“yanit-verebilirlik/sorumluluk” (response-ability) ¢agrisini somutlastirir (Haraway, 2008). Yasayan Tuval'de
bu yanit-verebilirlik insanlar ve siyanobakteriler arasindaki hassas simbiyoz araciligiyla gorsellestirilir ve
izleyicileri ekolojik aglar igindeki rollerini yeniden hayal etmeye zorlar. Yerlestirme basitce iitopik veya
distopik vizyonlar sunmak yerine, bizi insan disi failligi iceren ve esnekligi tesvik eden sistemleri nasil
tasarlayabilecegimiz konusunda elestirel diisiinmeye davet eden daha incelikli bir spekiilatif gelecek

sunar.

Sonug

Mikroyosunlarin odak noktasi oldugu sanat projelerinin incelenmesi bilim, sanat ve toplum arasindaki
sinirlarin ekolojik bir-arada-varolus (co-existence) etrafinda yeni anlatilar yaratmak igin ¢oziildiig,
disiplinler arasi etkilesimin zengin bir dokusunu ortaya koymaktadir. Bu ¢aligsmalarda, Haraway'in bizi
insan disi varliklarla iligkilerimizin dogasinda var olan karmasiklik ve belirsizliklerle yiizlesmeye ¢agiran
“sorunla kalma” jestinin ig basinda oldugunu gozlemliyoruz. Bu makalede one siiriilduigl tizere,
Haraway'in ‘sorun’ kavrami temelde, aragsal mantiklarin 6tesine gegme ve canlilarla verili eylem
kaliplarinin disinda iliski kurma ve geleneksel sinirlari agan yenilikci is birlikleri tiretme amaciyla
olusturulmustur. Fakat bu tiir bir anlayigi tam olarak saglayabilmek igin dncelikle, Haraway'in ‘kalma’
edimini yerlestirdigi simdiki zamanin boyutlar gelecegin ongoriilebilir olmadidi bir geleceksellige dogru
acimlanmalidir. Zamansalligin bu sekilde yeniden diistiniilmesi ikinci kilit noktaya gétirdr: ‘Sorun’
teriminin ima ettigi erekselci ve gereksinim dolayimli bir anlayis yerine, ¢oziimlere indirgenemez ve basli
basina kendi yapisi olan bir ‘problem’ veya ‘problematik alan’ kavraminin gelistirilmesi. Bu tiir bir yaklagim
Simondon'un bireylegsme felsefesinde bulunmaktadir. Buna gore, her bir fiziksel, biyolojik ve psikososyal
bireylesme siireci kendi icerdigi icsel aykiriliklar nedeniyle yeni problemlerin dogmasina yol agar.
Simondon bu bireylesmelerin ortaya ¢ikisinin dogrusal bir ilerleme degil, potansiyellerle dolu agik uclu bir
siire¢ oldugunu ortaya koyar. Nihayetinde, diisiinmenin kendisi de bu karmasik bireylikler agi lizerinden
baskalagima girerek, Haraway'in ¢ergevesini ¢izdigi, “cesit cesit, tutku dolu, bedensel ve anlaml yollarla”
(2016, s. 71-72) hem insan hem de insan olmayan diinyalari kapsayacak sekilde beklenmedik

gelecekselliklerin olusum siirecine katilir.

Bu makalede ele alinan her bir mikroyosun-sanat projesi kendine 6zgi bir problematik alan olarak,
ekolojik dolasikliklari kendi tarzinda goriiniir kilar. Helen ve Newton Harrison'in Tuzlu Su Karidesi (1971)
adli calismasi bilim, miihendislik ve sanati bir araya getirerek organizmalar ile ortamlari arasindaki
karmasik baglantilari vurgulayan deneysel bir ekosistem meydana getirir. Daha yakin tarihli galigmalarda,

diinya capindaki biyoloji laboratuvarlar odak noktalarini bilimsel arastirmalarin sanatsal incelemeyle



kesigen yonlerine ¢evirmis, mikroyosunlarin geleneksel temsil bigimlerinden genellikle kagan
zamansalliklarini ve ekolojik dinamiklerini ortaya koymuslardir. Son olarak, Fara Peluso'nun “Yasayan
Tuval” calismasi, kentsel altyapinin, mikroyosunlar da dahil olmak lizere, yasayan sistemleri iceren
spekiilatif geleceklerini tasarlar. Bu yerlestirme biyolojik organizmalarin gelecegin kentlerindeki roliinii
diistinmemizi saglayarak siirdiiriilebilir tasarimda insan ve insan disi aktorler arasindaki iligkinin yeniden

diistinilmesini tegvik eder.

Bu projeler mikroyosunlarin yasantilarinin, sanatsal bir tarzda aragtirilmasini, yagsam ve zamanin birlikte
ortaya ¢ikti§i, dinamik ve daima bireylesme siirecinde oldugu agik uglu geleceklerin kesifleri olarak
konumlandinimasini saglar. Bu felsefi yaklasimlarla birlikte yankilanan sanat temelli mikroyosun
problematik alanlari zamansallik ve doniisiim arasinda bir-arada-varolan, dogrusal olmayan iliskilerde

gezinmemizi saglar.
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Estetik performans ile dogrudan eylem arasindaki mesafenin daraldigi durumlarda anarsizan bir tavir arama
gayesi ile girisilen bu galigsma, Birlesik Krallik'ta faaliyet gosteren ve kendilerini yeralti yaraticilik festivali
olarak tanimlayan Temporary Autonomous Art [Gegici Otonom Sanat, TAA] etkinlikleri iizerine diisiinmeyi
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daralmasina ornek olarak ele alinmaktadir. Galismada gegici otonom sanat faaliyetleri degerlendirilirken
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TEMPORARY AUTONOMOUS ART
AS AN UNINTERRUPTED
DISRUPTION ACTION

Abstract

This study, which seeks an anarchist attitude in situations where the distance between aesthetic
performance and direct action is narrowing, involves reflecting on Temporary Autonomous Art (TAA) events
in the UK, which define themselves as an underground festival of creativity. Since 2001, Temporary
Autonomous Art has been carrying out temporary squatting in various forms, and through the underground
festivals they organise, Temporary Autonomous Art, which has become an independent group of artists on
the one hand and an open community on the other, is taken as an example of the narrowing of the distance
between aesthetic performance and direct action. While evaluating temporary autonomous art activities, the
concept of disruption is borrowed from Christian Scholl and the criticism is conceptualised as
‘uninterrupted disruption activities’. The trajectory constructed consists of Hakim Bey's ontological
anarchism, John Holloway's micropolitics of creating cracks, Mihail Bahtin's carnival, David Graeber's direct

activist typology and Nazima Kadir's squatter’s depictions.

Keywords: temporary autonomous art, disruption, activist art, direct action, squatting

Girig

Sanat eserini gormekten sanat eserini deneyimlemeye dogru doniisiimiin izlerini epey geriye dogru siirmek
mimkiindiir. “1960'larla 70'lerin karsi-kiiltiir akimlarinin sanat ile giindelik hayat ve siyaseti baglayan
diisiinceleri, giiniimiizde hem ¢agdas sanat cephesinde hem de politik cephede etkilidir” (Gen, 2016) ve
dolayisiyla hem kiiresel anti-kapitalist hareketlerin hem de isgal faaliyetlerinin pratiklerine bakildiginda
dogrudan eylem ve estetik performans arasindaki mesafe daralmaya devam etmektedir. Londra’da faaliyet

gosteren Random Artists kolektifi ve diizenlenen Temporary Autonomous Art sergileri, daralan bu mesafeye

ornek teskil etmesi bakimindan onemlidir. Sanat yapitinin kendisinin degil de iginde yer aldigi baglamin ya



da iligkiselliginin vurgulanmasi da 1960'lara dek uzatilabilir. Sitiiasyonistlerin etkinliklerinin toplum ile olan
iligkisi, modern tarih igindeki topluluk sanatlarini anlamlandirmada baslangi¢ noktasi sayilabilir. Temporary

Autonomous Art sergi ve etkinlikleri, topluluk sanatlar baglaminda degerlendirilebilir.

Topluluk sanatlarinin tanimlanmasinda Pascal Gielen'e kulak kabartilirsa bu sanatlarin en azindan iliskisel
olduklari, merkezinde insanlarla olan iliskinin yattigi, profesyonel olmayan katilimcilardan miitesekkil bir
yapi sergiledikleri argiimanlari ile baslanabilir (Gielen, 2016, s. 200-219). O, topluluk sanatlarini
haritalandirirken dort kanatli bir riizgar giilii gizer. Riizgar giiliiniin dort kanadi farkh farkli ayricaliklari
imlemez, bir derecelendirme amaci tasir. Sanatsal olanda izleyici ile kurulan baglantili iligkinin uzun vadede
sanatcinin kimligine hizmet etmesini 6z-iliskisel olarak aciklayan Gielen igin sanatsal olani degil de onun
iligkisini vurgulayan ifadeler oteki-iliskisel'dir. Oz-iliskisellik ve oteki-iliskisellik estetik alana dairdir; ilkinde
sanat profesyonellik cercevesi altinda ve profesyonellik kurallari dahilindeyken ikincisi toplumsal faydaya
dondiktiir. Topluluk sanatlari, riizgar giliiniin diger iki kanadinda sindirime yardimci ve yikici olmak iizere
ikiye aynhr; sindirime yardimci topluluk sanatlarinin gayesi toplumu birlestirmekken yikici topluluk sanatlar
kokli bir yikim igin icra edilir. Gielen, sindirime yardimci topluluk sanatlarinin bir nevi vatandaglik sanati

oldugunu soyler.
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Sekil 1 Pascal Gielen'in Topluluk Sanatlari Haritasi (Gielen, 2016, s. 207)

Topluluk sanatlarinin haritasi dort kanatl bir riizgar glilii olsa da sergilenen pratikler, Gielen'e gore ¢ogu

durumda katisik alanlarda kurulur. Boylesi durumlarda herhangi bir topluluk sanatinin konumlandirilmasinda



diger bir topluluk sanati ile kiyas yapmak gerekecektir. Yukarida sozii edilen derecelendirme bunu ifade
eder. Toplumdaki yeri sabit olan kurallarla uyumluluk gosteren bir topluluk sanati, siireg icerisinde doniigiim
gecirip o kurallari yikmaya donlik aksiyonlar alabilir. Estetik kaygilarini 6z-iliskisel bir zemin iizerine kuran
pratikler, yine siireg icerisinde farkli dertlere sahip olabilir. Dolayisiyla topluluk sanatlarini harita lizerinde
sabitlemenin oniinde gesitli engeller oldugu ifade edilebilir. Bu ¢alisma baglaminda Temporary Autonomous

Art, sanatsal olanin liskiselligi bakimindan topluluk sanatlari icine dahil edilmektedir.

Temporary Autonomous Art sergilerini Christian Scholl'den ddiing alinacag sekliyle kesintiye ugratma
pratikleri olarak diigiinme amaci tagiyan galismada ilk olarak Hakim Bey'in ontolojik anarsizmi tartigilacak
ve onun gegici otonom bolge, siirsel terorizm, sanat sabotaji gibi kavramlardan olusan diisiinsel hatti, cesitli
isgalevi dinamikleri tartisilacak ve nihayetinde de bunlar, Temporary Autonomous Art ile iliskilendirilecektir.
Ayrica tiim bu estetik-politik eylemlilik hallerinin tarihsel ve toplumsal dolayimi da goz oniine alinarak
arastirma nesnesi olan sergi ve kolektifin incelemesi yapilirken hem gecmis deneyimlerin aktariimasi hem

de teorik ardalanin ¢6ziimlenmesi amaglanmaktadir.

Kesintiye Ugratma

Christian Scholl (2015, s. 200), eylemci sanat miidahalelerinin cogunun iki kurucu unsuru temel aldigini
ifade eder. Bunlardan ilki kesintiye ugratma [disruption], digeri de ¢atismadir [confrontation]. Kapitalist
uretim iligkilerinin sekillendirdigi sayisiz glindelik karsilasmada ya da sistemde gedik agmaya, John
Holloway'in (2011) deyimiyle catlaklar yaratmaya doniik mikropolitik eyleyislerde eylemcilerin neseli bir
sekilde yarattiklari bagimsiz anlar, Scholl tarafindan tanimlanan kesintiye ugratma epistemolojisinin
arkasindaki dort onciile isaret eder. Bunlar bir kinlmanin gegiciligi, katihmci kendi kendine uretimin 6nemi,
karmasa ve altiist etme yonelimi ve son olarak da ornek bir jest iiretme iradesidir. Kinlmanin gegiciligi,
kesintiye ugratma pratiklerini gecici otonom bolge olarak kavramanin yordamidir; sitiiasyonistlere referansla
durum yaratmaya denk diiser, normalin gegici olarak asiimasina isaret eder. Katilimci kendi kendine iiretim
ise direksiyonun punk kiiltiiriine ve iggalevi deneyimlerine cevrilmesidir. Buradaki temel dayanak, boylesi
eylemci sanat miidahalelerinin kendin-yap [do-it-yourself, DIY] etigine sahip olmasidir. Elbette katilim ile
birlikte aktor ve seyirci ya da iretici ve tiiketici arasindaki ayrimlar ortadan kalkmaktadir. Kargasa yaratma
[confusion] ve alt list etme [subversion], kesintiye ugratmanin diger epistemolojik onciiliidiir. Scholl'iin
kesintiye ugratmayi karmasa yaratma ve alt iist etme olarak kavramasi, bir yaniyla saptirmayi
[detournement] hatirlatir; vurgu, toplumsal iligkilerin yeniden iiretimini kesintiye ugratmaktir. Son
epistemolojik onciil olan 6rnek bir jest liretme iradesi ise yiiziinii gelecede doner, faaliyetlerin prefigiiratif bir

niteligi tagimasini saglar. Dolayisiyla eylem sanat miidahaleleri, ne olacaginin drnegini teskil etmis olur.



Hakim Bey'in gecici otonom bolgeleri, bu epistemolojik ardalanin bir aradihgini barindirmasi bakimindan
onemlidir. “Her an her yerde bulunan ve mutlak giice sahip olan devletin, daha kalici projeleri aninda
bastirabilecek olmasindan otiirii, direnisin gegiciliginin ve alternatif yapilarin en iyi ¢oziim oldugunu”
diisiinen Hakim Bey igin gegici otonom bolgeler radikal degisimden ziyade hayatta kalmaya yonelik bir
strateji gibidir (Scholl, 2015, s. 202). Hayatta kalmak igin neseli bir sekilde an ve mekan yaratma fikri, Hakim
Bey'in “iliskilere dayanan bir politik estetik anlayisi” (Shukaitis, 2015, s. 236) gelistirmesine de zemin

hazirlamig olur.

Hakim Bey genellikle gegici otonom bdlge [temporary autonomous zone (T.A.Z.)] ile bilinir, gecici otonom
bolgeyi tanimlamaktan kaginir, kendi deyimiyle konunun etrafinda dolasip kesif 1siklari atesler (2009, s. 88).
Gecici otonom bolge Devlet ile karsi karsiya gelmez, dogrudan Devlet ile ¢arpismaya girmez; bir ayaklanma
muhteviyatina sahiptir. Ozgiirlestirme ve feshetme hareketlerinden ibarettir. Once mekansal, zamansal ya da
diislemsel bir alani 6zglirlestiren gecici otonom bolge, sonrasinda Devlet'in menziline girer. Devlet, gegici
tanimlanamaz. Gegici otonom badlge Devlet onu ezmeden once harekete geger; bagka bir yerde ve baska bir
zamanda yeniden meydana gelme amaci dogrultusunda kendini fesheder. Dolayisiyla Devlet diizenli ordudur,
gecici otonom bolge gerilla taktiklerini benimser. Gegici otonom bdlge isimlendirildigi an ortadan
kaybolmalidir; yani gegici otonom bdlgelerin giicli goriinmezliginden ileri gelir. Hakim Bey gegici otonom
bolge ile iligkili tiim betimlemeleri yaparken (2009, s. 86-116) devrim ile isyan ayrimini g6z dniinde
bulundurur. Gegici otonom bélge Devrim'in elestirisi ve isyan'in takdirini igerir, buradan dogar, buradan yola

cikar. Devrimin kapali uclulugundan isyanin acik ucluluguna siginir.

Metrolar girkin, kamusal anitlar kimiltisizdir ve grafiti sanati, bunlara bir zarafet odiing verir; siirsel terorizm
sanati da kamusal alanlara benzer etkiler gosterebilir derken Hakim Bey yordam da ogretir: Adliye
lavabolarina giziktirilen siirlerden park halindeki otomobillerin sileceklerinin arasina sikistiriimig fotokopi
sanati orneklerine, okul bahgelerinin duvarlarina yapistirilan ya da yazilan sloganlardan rastgele insanlara ya
da belirlenmis alicilara gonderilen imzasiz mektuplara ve korsan radyo yayinlarina kadar genislik sunar.
Siirsel terorizm bir oyundur, Vahset Tiyatrosu'nda sergilenir ama bu tiyatronun sahnesi, oturma yerleri,
biletleri ya da duvarlari yoktur (Bey, 2009, s. 14). Siirsel terorizm, ancak basmakalip sanat tiiketimi
bicimlerinden kategorik olarak ayrilirsa bir ise yarayabilir; Hakim Bey'in basmakalip sanat tiiketimi bigimleri
seklinde ifadelendirdigi ise galerilere, yayinlara ya da medyaya denk diiser. Siirsel terorizm diger sanatcilar
icin yapilmaz, sanatin sanat oldugunun bile farkina varmayacak insanlar igin yapilir. Onun en iyi 6rnekleri

yasaya karsi yapilandir, boylece sanat bir suga, su¢ da sanata doniisecektir.

Jacques Ranciére (2010), 6zgiirlesen seyirci iizerine diisiiniirken seyirci paradoksundan soz eder. Eger

bakmanin kendisi bilmenin ve eylemenin ziddi ise seyirci olmak hem bilme kabiliyetinden hem de eyleme



kudretinden kopma anlamina gelir. Bu durumda ya tiyatro bir edilgenlik sahnesi olarak kabul edilip mutlak
bicimde kotii olarak nitelendirilir ya da tiyatro ayni zamanda seyircinin de varligini zorunlu kilar
diisiincesinden hareketle seyircisiz bir tiyatronun pesine diisiiliir. Ranciere, iste bu ikinci ¢ikarima egilir,
Brecht¢i paradigma ile Artaud mantigi arasinda bir karsithk kurar. Brechtgi paradigmaya gore tiyatro
dolayimi seyircileri bilinglendirip doniistiirmek icin isteklendirirken Artaud’un tiyatro dolayimi seyirciyi
seyirci olmaktan ¢ikarir (Ranciére, 2010, s. 14). Hakim Bey'in Antonin Artaud’un Vahset Tiyatrosu'na

referans vermesi de seyirciligi ortadan kaldirma istegindendir.

Siirsel terorizm, yaratir. Yaratim yikim ile geliyorsa bu, sanat sabotajidir. Siirsel terdrizmin karanlik yiizi olan
sanat sabotaji “bilinci azaltarak yanilsamadan kar elde etmek icin sanattan istifade eden kurumlara zarar
verme pesindedir” (Bey, 2009, s. 22). Borsada islem yapip kazanilan parayi savurmak siirsel terérizmken o
parayl imha etmek sanat sabotajidir; herhangi bir TV yayinina sizip birkag dakikaligina kigkirtici korsan yayin
yapmak siirsel terorizm maharetidir, verici kulesini havaya ucurmaksa kusursuz bir sanat sabotaiji olur.
Hakim Bey icin yikmakta yaraticilik vardir; galerilere ya da bankalara atilacak bir tugla yaraticilik 6rnegidir.
Ontolojik anarsi istirakine iligkin tebliginde Bey, Sol'un hiikmii kalmamis tiim yiiklerinden kurtulmak igin yeni
taktikler gelistirilmesini salik verirken radikal ag kurulumunu éne ¢ikarir; icinde olunan zaman dilimi siddet
ve militanhida elverigli degildir, bir parca sabotaj ve yaratici aksaklik fayda saglayacaktir (2009, s. 58-62).

Sanat diinyasinin ihtiyaci siirsel terorizmdir. Siirsel terorizm, sanat diinyasinin sinirlarini genisletecektir.

Sanat diinyasinin sinirlarini genisletmenin yaninda toplumsal iiretim bigiminin sinirlari igerisinde catlak

yaratmak icin sanat kullanilabilir.

Catlaklar, kapitalist tahakkimiin iginde var olur. Mantiksal olarak, belki de var olmazlar ve olamazlar. Ama
gercekten vardirlar. Gergekten vardirlar ve genelde olaganiistii"bir enerji ve yaraticilik tasiyarak bizi yeni kavram
ve algi boyutlarina ulastirirlar. Biz, kaldirnmda ¢atlaklara yol agan yabani otlariz. Soguk bir diinyada, buzda
parlayan giinesiz ve korkung, ve ohgoiulemez bir hizda ilerleyebilen catlaklar yaratiriz. Ya da yaratamayiz
(Holloway, 2011, s. 102).

Holloway'in soziinii ettigi olaganusti bir enerji ve yaraticilik, kutlamayi hak eder. Catlaklar yaratilabilir ya da
yaratilamaz; ¢atlak yaratmaya ¢aligmak da gegici bir 6zgiirlesmedir ve bu gegici 6zglirlesme de
kutlanmalidir. “Performanstaki radikallik araciliiyla cagdas protestonun, yikiciliin 6tesinde, direnisin
otesinde, ideoloji alaninda giiclii bir ilga gerceklestirdigi soylenebilir” (Kershaw, 2015, s. 140). Kesintiye

ugratilir ya da ugratilamaz; kesintiye ugratmaya ¢alisan performans da radikallik tasir.

Kesintiye ugratma epistemolojisinin isaret ettikleri Mihail Bahtin (2019) ile birlikte de diisiiniilebilir;

karnaval, kesintiye ugratir. Onun bahsettigi karnaval egemen olan hakikati ya da miiesses nizami



kesintiye ugratirken tim hiyerarsik yapilanmay! ya da riitbe, ayricalik, norm ve yasaklari askiya alir.
“Oliimsiizlestirilmis ve tamamlanmis her seye diisman” (2019, s. 35) olan karnaval, dolayisiyla gegici bir

ozglirlesmenin kutlanmasidir.

Karnaval imgeleri ile gosteri sanatlarindaki imgeler arasindaki benzesimlerden yola gikilarak karnavalin
alanini sanat ile betimleyip sanat icinde konumlandirmak sorunludur. Bahtin i¢in karnaval sanat alanina
ait degildir, tam da “sanat ile hayat arasindaki sinira” (2019, s. 33) aittir ve aslinda hayatin belirli bir oyun
kalibina gore sekillenmis halidir. Karnavallarda sahne is1gina yer yoktur, aktorler ile seyirciler arasinda bir
ayrim yapilamaz. “Sahne isiklari bir karnavali yok ederdi; tipki bir tiyatro oyununun isiklar olmadan
sahnelenememesi gibi” der ve ekler Bahtin: “Karnaval insanlar tarafindan seyredilen bir gosteri degildir;
insanlar onun icinde yasarlar, herkes ona katilir” (2019, s. 33). Tiim bunlar, gegici otonom sanatin da cikis
noktasidir. Oyle ki toplumsal déniisiimii amaglayan protesto hareketlerinin pek cogunda karnavalesk aura
hissedilebilir. Barbara Ehrenreich, kolektif eglencenin tiim tarihinde bu karnaval ruhunun medya
tarafindan alaya alinsa da deneyimli orgiitgiilerin hazzin devrime kadar ertelenemeyecegini bildigini
soyler (2009, s. 332). Toplumsal doniisiim gayesi, haz da icerir. Bu baglamda protestival kavrami da yeni
bir hat olusturabilir. John Jakobs'tan 6diing aldi§i bu kavrami Graham St. John, solun geleneksel siyasi
ritliellerine yaratici bir yanit olarak kullanir. Protestival diinyada bir fark yaratmak igin tasarlanmistir,
baska bir diinya olarak baska bir diinyanin miimkiin oldugunu gosterir. Baska bir diinyanin fragmanini
gercek diinyaya tasimak ise prefigiiratif bir eyleyistir. Anarsizan tavir, burada hissedilebilir. Prefigiirasyon
bes sosyal siirecin bir karigimi yoluyla gergeklesir; bu siyaset deneyi igerir, perspektif barindirip gelistirir,
yiizlinii yeni kolektif normlar olusturmaya cevirir, sosyal diizenlere karsi bir davranis benimser,
uygulamalarini ve bakis agilarini gosterip yaymaya calisir (Yates, 2015). Sanatin kendisi baska bir diinya
olabilir. Dolayisiyla prefigiiratif repertuarin bir pargasi sayilabilir. Diger taraftan, performatif asiriliklari
alelacele karnaval ya da festival nosyonlariyla iligkilendirmenin bir ortodoksi halini aldigini sdyleyen Baz
Kershaw'a da kulak kabartilmaldir: “Pek ¢ok olayda, boyle bir eylem, toplumdaki iktidar ve otorite
yapilarinda muhtemelen higbir degisikligin ortaya ¢cikmadigi simgesel alanla sinirli kalabilir” (Kershaw,
2015, s. 123). Simgesel alanla sinirlilik, ancak bilingli bir yonelime sahip oldugunda baska bir diinyanin
olanakhiligini gosterebilir. Bu baglamda Temporary Autonomous Art, sanat alaninda kurdugu bilingli

sinirlilik ve bilingli gecicilik haliyle bagka bir diinyanin olanakliligini gostermeye caligmaktadir.

Sanat ile aktivizm arasinda kurdugu iligkisellikte sanati hedefsizlik, aktivizmi hedef ya da amag odaklhk
ile tanimlayan Stephen Duncombe icin aktivizm maddi diinyay harekete gecirirken sanat bir insanin kalp,
beden ve ruhuna yonelir (2016, s. 118). Sanatsal aktivizm ise harekete gecmeyi ve harekete gegcmek igin
harekete gegmeyi icerir. Metodoloji olusturmak icin yola ¢ikan ve aktivist sanatcilarin niyetlerini
saptamakla ige baglayan Duncombe goriigmeler yaparak, vaka ¢aligmalarini analiz ederek ve ilgili

pratigin teorisyenlerini okuyarak vardigini soyledigi bir liste yapar. Onun ifadeleriyle “sosyal bilimcilerin



ideal tipler olarak adlandirdigi seyler” olan bu liste “gergek diinya pratiklerini diizenlememize ve bunlar
iizerinden diisiinmemize yardimci olan soyut, varsayimsal kavramlardir” (2016, s. 119). Duncombe’ye
gore aktivist sanatin amaclari ya da aktivist sanatgilarin hedefleri su sekilde siralanabilir: (1) diyalogu
tesvik etmek, (2) topluluk insa etmek, (3) bir yer olusturmak, (4) katihma davet etmek, (5) cevreyi ve
deneyimi doniistiirmek, (6) gercekligi agi§a cikarmak, (7) algiyi degistirmek, (8) kesinti yaratmak
-kesintiye ugratmak-, (9) hayallere ilham vermek, (10) fayda -islevsellik- saglamak, (11) politik ifadeye
sahip olmak, (12) deneyselligi tesvik etmek, (13) hegemonya kurmak ve bunu siirdiirmek, (14) hichir sey
yapmamak [make nothing happen], (15) yaklasan kiiltiirel degisim ve doniisiimiin farkindaligi, (16) nihai
kiilttirel degisimin farkindaligi, (17) yaklasan somut etki ve sonuglarin farkindaligi, (18) nihai somut
sonuglarin farkindahgi. Temporary Autonomus Art'\n dogrudan bu amaclara sahip oldugunu

gosterebilecek herhangi bir soylemi olmasa da mevcudiyet, pekala bu amaclarla ortistiiriilebilir.

Temporary Autonomous Art

2001 yilindan beri Birlesik Krallik'taki ¢esitli mekéanlari belirsiz araliklarla isgal eden ve kendilerini “yeralti
yaraticilik festivali” olarak tanimlayan Temporary Autonomous Art, kurduklar sergilerle ve yapip ettikleri
ile kuskusuz Hakim Bey'den ve gecici otonom bélgeden ilham aldiklarini aktarir. Toplulugun mekan
isgallerine Londra'da baslayip Birlesik Krallik'taki herhangi bir sehrin herhangi bir bolgesindeki herhangi
bir lokasyona tasimayi siirdiirdiikleri goriiliir. Herkes, bu yeralti yaraticilik festivallerinde eserlerini
sergilemekte ozgiirdiir. Bu agik erisim politikasi sanatin her formuna kapilarin agilmasina isaret eder:
Heykel ve enstalasyonlardan film ve performanslara, miizik eserlerinden dijital galismalara kadar
genisletilebilecek pek ¢ok drnedi gormek miimkiindiir. Temporary Autonomous Art ayrica tiim katkilara
acik oldugunu belirtirken toplulugun amacini da “amacimiz geleneksel galerilerin kisir dogasindan
kurtulmak ve bunun yerine sanat, sanatgi ve izleyici arasindaki engelleri kaldiran bir alan yaratmak”

ifadeleriyle ozetler.

Brighton'daki otonomi ve isgalevcilik deneyimleri iizerine yazilan Needle Kolektifi ve Bash Sokagi
Cocuklari imzali calismada (2016) Temporary Autonomous Art'in Brighton'da da etkinlikler diizenledigi
aktarilirken bu toplulugun korsan iitopyalari ve gegici otonom bélge ilhamlarindan s6z edilir, isgalciler
filizlenmekte olan yeralti isgalevi parti sahnesiyle baglari olan serbest bir sanat¢i grubu olarak tanimlanir.
Needle Kolektifi ve Bash Sokagi Cocuklar'na gore (2016, s. 228-229) yeralti iggalevi parti sahnesi kimi
zaman yaraticiligin uyusturucu ve giiriiltii icinde mahsur kalmasina sebep olur, Temporary Autonomous
Art da etkinliklerini mahsur kalan bu yaraticiligi serbest birakmak igin diizenler. Toplulugun -en azindan
Brighton'daki- isgalleri SPOR isimli kolektifin ayak izlerini takip eder. Brighton isgalevleri deneyimleri
icerisinde 6nemli bir esik olarak kabul edilebilecek SPOR, 1999 yilinda gergeklestirdikleri isgal ile adini



duyurmustur. “Sehrin tam gobeginde kismen yikilmaya yiiz tutmus bir sira magazayi ve iistlerindeki
katlar ay boyu sanat etkinligi igin isgal eden” kolektif ilk resmi ziyaretgilerini isgalden iki ay sonra
agirlamis; Silahli Miidahale Birimleri, mekanda herhangi bir silah olmadigini anlayinca geri donmiistiir. Bu
baskinin ardindan SPOR, diinyanin her yerinden alternatif insan akinina ugrar. ilk isgalden iki yil sonra,
2001 yihnda Brighton'daki Ship Sokagi’'ndaki eski Cooperative Bank isgal edilir. “Dogal anlamda
surdurtilebilir bir gelecek vizyonunu paylasan bireyler ve gruplar icin 6zgiir topluluk alani saglama”
amaciyla gerceklestirilen isgal, sonrasinda “Rhizomatic #1"% ismiyle film haline getirilir. isgali
sonlandirmak ve mekani bosaltmak igin gelen icra memurlari, karsilarinda gercek insanlar degil “posta
kutusundan kendileriyle konusan gorap kuklalar” goriir ve anlasilir ki isgal, oncesinde sonlandiriimistir
(Needle Kolektifi ve Bash Sokagdi Cocuklari, 2016, s. 225). Yani SPOR, tam da Hakim Bey'in soziinii ettigi
gibi isimlendirildigi an ortadan kaybolur. Needle Kolektifi ve Bash Sokagi Gocuklari’'nin aktarimindan da
hareketle SPOR ile Temporary Autonomous Art arasinda kurulabilecek tarihsellik, aslinda bu kolektiflerin
ya da topluluklarin koksap bicimli® yapi halindeki organizasyon bicimleri hakkinda da 6rnek teskil etmis
olur. Temporary Autonomous Art'in sahneye ¢iktigi bir diger sehir Bristol'diir. Eisentadt (2019), Bristol'de
diizenlenen gegcici otonom sergilerin ve isgalevcilik faaliyetlerinin sanat, parti ve protesto alt kiiltiirlerinin
bir parcasi oldugunu soyler. Onun icin bu sergiler Hakim Bey'in siirsel terorizmini andiran, sitiiasyonist

ilhamini belli eden, isyanci bir karakter sergileyen ve orgiitlenme karsithgi gosteren bir goriiniimdedir.

Temporary Autonomous Art'in kuruldugu glinden bu yana kag sergi ya da etkinlik diizenledigi bilinmese de
ilk yillardaki isgaller ile yakin tarihli sergiler hakkindaki bazi bilgileri sergileri organize eden Random
Artists isimli kolektif sayesinde bulmak miimkiindiir. ilk sergi 15 Mart 2001-17 Mart 2001 tarihleri
arasinda Londra’'nin Smithfield semtindeki isgal edilmis bir sarap barinda yapilmis, Random Artists’in
ifadeleriyle “alternatif bir yagam bigiminin net bir resmini yansitmistir”

(http://www.randomartists.org/taal.shtml , t. y.). ilk kez diizenlenmesinden olsa gerek az katilimciyla

gerceklestirilen sergi, yine de “sanat diinyasinin iginde kaybolmus geng sanatgilar” icin ilham kaynag
olmustur. Sanat eserlerinin birgogu anonim sanatgilarin imzasini tasir; “kaginiimasi zor olsa da yeraltinda

elitizm yoktur ve ozgiirliik, ifade edecek bir seyi olan herkesindir”.

2 Rhizomatic #1 belgeseli igin: https://www.youtube.com/watch?v=neXh8I09WgE

® Deleuze ve Guattari'nin kullandigi bir kavram olan koksap [rhizome (rizom)], “hiyerarsik iletisim ve Gnceden kurulmus baglantilara sahip
merkezi (hatta gok-merkezli) sistemlerin aksine hiyerarsisiz ve imlemsiz, Generalsiz, organize edici bellegi ya da merkezi otomati olmayan,
yalnizca bir durumlar dolagimiyla tanimlanan merkezsiz bir sistemdir” (Deleuze ve Guattari, 2023, s. 32).


http://www.randomartists.org/taa1.shtml
https://www.youtube.com/watch?v=neXh8l09WqE
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Resim 1 Temporary Autonomous Art, 2001.
Kaynak: http://www.randomartists.org/taa3.shtml (erigim tarihi 14.06.2023)

ikinci sergi ilk deneyimden iki ay sonra gergeklesmis, 15 Mayis 2001 ile 17 Mayis 2001 tarihleri arasinda
yapilan sergiye Stoke Newington'daki terk edilmis bir sanat stiidyosu ev sahipligi yapmistir. Random Artists,
sergiye yaklasik kirk sanat¢inin katildigini ve isgal edilen biitiin alanin bir sanat eseri haline geldigini,
sergilenen farkli stil ve mesajlarin iiste iiste binerek daha biiyiik bir resmin parcalarini olusturdugunu
belirtmektedir (Random Artists, t. y.).

Ugiincii sergi yine Londra'da Hackney'deki -daha dnce kapatiimis olan- Sosyal Hizmetler Binasi'nda organize
edilirken mekan seciminde “yozlagmis konseyin yillardir sistemli bir sekilde kapattigi seyi Hackney'e geri

verme” fikri etkili olmustur (http://www.randomartists.org/taa3.shtml, t. y.). Binanin gamasirhanesinin isgal ve

Islahini dikkate deger bulan Random Artists, donme dongisiiniin disko topu, flas isiklari ve tekno miizik ile
yeniden yapilandinimasini 6ne ¢ikarir (bkz. Resim 1). ilk iig sergi sonrasinda Temporary Autonomous Art,
cesitli araliklarla sergi ve etkinliklerine devam eder. Dee (2014), Temporary Autonomous Art'in sergilerinin ve
dolayisiyla da isgallerinin diger igsgalevi pratiklerinden gorece daha kisa oldugunu ve bunun yogun bir ener;ji

patlamasina izin verip tahliyelere karsi da koruma sagladigini belirtmektedir.

Temporary Autonomous Art'in Covid-19 pandemisi sonrasindaki ilk sergisi ise 7 Ekim 2021-9 Ekim 2021
tarihleri arasinda yine Londra'da yapilmistir. Bu etkinlik ayni zamanda toplulugun yirminci kurulug yili
kutlamalarini da icermekle birlikte etkinlik, belgesel haline getirilip YouTube lizerinden paylasiimigtir. 2021
yilinda diizenlenen sergi, diger etkinliklerden farkli olarak ¢esitli sosyal medya platformlarinda agik sekilde
paylasildi; sergiyi organize eden isimsizlerin agiklamalarinin yani sira Freedom News gibi platformlar da
sergiden ayrintilar sundu. Freedom News'in aktardigina gore” isgal sonrasi etkinliklerde Agents of the

Lexicon, Hot Dog Grrrl ve Sesame Seed Buns sahneye ¢ikmis, George F. bir anarkopunk siiri okumus, 2-bit

* Temporary Autonomous Art'in yirminci yil kutlamalarina iliskin Freedom News tarafindan hazirlanmis haber igin bkz.
https://freedomnews.org.uk/2021/10/14/temporary-autonomous-arts-celebrates-20th-anniversary/



http://www.randomartists.org/taa3.shtml
http://www.randomartists.org/taa3.shtml
https://freedomnews.org.uk/2021/10/14/temporary-autonomous-arts-celebrates-20th-anniversary/

rave-punk grubu Killdren konser vermis, Drag Queen Jizmik Hunt performans sergilemis ve the Nave,

oneslutriot ve caineruable gibi sanatgilar da eserlerini sergileme firsati yakalamistir.
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Resim 2 Temporary Autonomous Art 2021 Etkinliginin diizenlendigi "London secret venue”
https:/taaexhibitions.ora/ (erigim tarihi 14.06.2023)

Temporary Autonomous Art, etkinliklerini ve sergilerini duyurduklari internet sitelerinde sanatcilara ¢agrilarda
bulunur. Sanatci ve katilimcilar ile olan etkilesimlerini incelemek adina 29 Nisan 2023-30 Nisan 2023 tarihli
The Spring TAA 2023 etkinligi icin duyurduklari ¢agri metni ornek teskil edebilir. The Spring TAA 2023'{in
onceki etkinlik ve isgallerde oldugu gibi yine olusturulacak gegici otonom mekanda yapilacagini
duyurduklari metinde topluluk, adres bilgisi olarak yalnizca “LONDON Secret Venue” ifadesini kullanmis,
adresin yaninda bulunan cep telefonu numarasindan ulasilabilecegi belirtilmistir. Yine 6nceki etkinliklerde
oldugu gibi spesifik bir tema belirlenmis, buna karsin tema disindaki tim sanat eserlerini de kabul
edecekleri ifade edilmistir. Etkinlik 29 Nisan 2023'te baglayacak olsa da hazirliklar 26 Nisan 2023'e
tarihlenir. Topluluk, ti¢ giinliik bir hazirlik stireci agiklamis; buna gore ilk giin tadilat ve tamirata ayriimis,
ikinci giin mekanin dekore edilmesi planlanmis, li¢iincii giin ise hazirlik yapmalari igin sanatcilara

birakilmistir.

The Spring TAA 2023'iin temasi “Not my King / Goats & Guillotines” seklinde ilan edilmistir. 8 Eyliil 2022
tarihinde Kralige II. Elizabeth'in 6liimii tizerine hiikiimranhgi Kral 1ll. Charles devralmis, tag giyme toreni ise 6
Mayis 2023'te yapilmistir. Temporary Autonomous Art da Kral lll. Charles'in ta¢ giymesinden 6nce acikladig

“Not my King” temasi ile tipki kralicede oldugu gibi kralin da mesruiyetinin taninmayacagini duyurmustur.


https://taaexhibitions.org/

Sanatcilara The Spring TAA 2023
kapsaminda yapilan ¢agrida ayrica
kendin-yap kiiltiriine iliskin de bir ifade
bulunur. “DIY or DIE" baslikh bolimde
Temporary Autonomous Art, etkinligi kaotik
ve Ongoriilemeyen bir macera olarak
tanimlayip isgal ve islah edilecek mekanlar
hakkinda onceden alinabilecek bilgilerin
yetersiz olabilecegi, bu nedenle de
kirlenmeye hazir olunmasi gerektigini belirtir.
Kendin-yap kiiltird, yakin donem anarsizm
icin lizerinde giderek daha fazla durulan
kavramlarin baginda gelir; bir etik olarak
belirir. Bir uriin, kiilttirel ¢ikti ya da hizmet
iretmek icin kapitalist tretim iligkilerine olan
baglilikta gedik agmanin etigi olan
kendin-yap, tam da bu nedenle anarsist

degerlerle tutarhdir. Sandra Jeppesen,

kendin-yap kiiltiri ile anarsizmin

Resim 3 The Spring TAA 2023'e iligkin hazirlanan bir afis.
https:/taaexhibitions.org/ (erigim tarihi 14.06.2023)

kesisimindeki yedi ozellikten s6z eder. Ona
gore muhalif icerikler, estetik deneyler,
uygulama topluluklar, anti-hiyerarsik orgiitsel yapilar, prefigiiratif siirecler, anti-kapitalist ekonomiler ve
dogrudan eylem, kendin-yap anarsizminin temel ozellikleridir (Jeppesen, 2018, s. 207). Sonug olarak
Temporary Autonomous Art'in anarsizan tavir ile yakinlagacagi yerlerden biri de sahip oldugu bu etiktir.
Ayrica topluluk hem ¢agri metninde hem de cesitli baglamlar igerisinde bu etkinliklerin agizdan agiza
yayildigi, herhangi bir brosiir vb. materyal hazirlanmayacagi ve sosyal medya paylasimlari yapilmamasi
gerektigi yoniinde uyarir. Sanatgilar ve katilimcilar, Temporary Autonomous Art etkinliklerini yalnizca
“arkadaslari” ile paylasabilir. Etkinliklerin yalnizca arkadaslar ile paylasilabilmesi ayni anda hem toplulugun
kapalihgina hem de acik erigimli olduguna gonderme yapmaktadir. Yeralti festivali, 2023l ekim ayinin

iiciincii haftasinda yaptigi sergiyle tamamlamistir.

2024 yilina gelindigindeyse Temporary Autonomous Art takvimindeki etkinliklerde bir farklilk goze ¢arpar:
Etkinlige ya da sergiye dair duyurularda bir de dayanisma c¢agrisinda bulunulur. Hatta oyle ki Subat ayinin

vt

basinda bir dayanisma gecesi diizenlenir. Dayanisma gerekliligi “Neden bagis toplamamiz gerekiyor?”®

5 Bu metin, Temporary Autonomous Art'in e-posta listesinde yer alan tiim kisilerle 22 Ocak 2024 tarihinde paylasiimistir.


https://taaexhibitions.org/

basligi altinda ayrintili bir bigcimde aktariimig ve sergilerde 23 yildir herhangi bir katihm Gcreti talep
edilmemesi, liyelik aidati gibi uygulamalarin olmamasi ve sponsor ya da fon destegi alinmamasinin festivali
ekonomik anlamda zora soktugu ifade edilmistir. Gorev alan herkesin goniilliiliik esasiyla calismasina
ragmen altyapi ekiplerinin masraflari ve isgal edilen mekanin festivallere uygun hale getirilme siireci temel
gider kalemidir. Ayrica Advisory Service for Squatters ve Kill The Bill gibi aktivist dernek ve olusumlarla
dayanismak icin yiikli bagislarin yapildigi da belirtilmektedir. Tiim bunlarin bir sonucu olarak Temporary
Autonomous Art artik katihmcilarindan az miktarda bir bagis bekledigini duyurmus, Temmuz ayindaki

kabarede de Eyliil ayinin bagindaki etkinlikte de dayanigsma talebini siirdirmistiir.

Sozii edilen ¢agr baglaminda, anarsizan bir tavirla, dayanigma ile hayirseverlik arasina bir ¢izgi ¢ekilmelidir.
is birligi ve 6z-6rgiitlenmenin ¢éziimlenisinde anarsist tahayyiiliin cimentosu sayilabilecek karsilikli
yardimlasma [mutual aid] ve dayanisma [solidarity] ile hayirseverlik, yoneldigi amag iizerinden ayrilabilir.

Hayirseverlik ile karsilikh yardimlagma/dayanigma arasindaki fark, donistiiriiciilige olan uzaklig ile olgiiliir.

Karsilikli yardimlagsma projeleri birkag uzmandan ziyade ¢ok sayida insani harekete gegirir; damgalanmig
insanlari disarida birakan uygunluk kriterlerinin kullanimina direnir; evcil bir amagtan ziyade hayatlarimiza
entegre olmus bir pargadir; sorunun temel nedenlerinin ortak bir analizini gelistirir ve insanlari bu nedenlere

yonelebilecek toplumsal hareketlere baglar (Spade, 2020, s. 48).

Hayirseverlik yoksullugun ya da siddetin temel nedenlerini degistirecek ya da ortadan kaldirmaya yonelik
adimlar atacak herhangi bir doniistiiriicli glic gerektirmez ¢iinkii bu, eyleyis bigiminin hayirsever olma halini
hakli gikarmak icin devam eden dongiiye baghdir (Parolin ve Pellegrinelli 2024, s. 113). Dean Spade,
karsilikh yardimlagmanin ii¢ temel unsurunu siralar (2020). Ona gore bu projeler, hayirseverligin aksine
hayatta kalma ihtiyaclarini karsilamak ve insanlarin ihtiya¢ duydugu seylere neden sahip olamadiklan
konusunda ortak bir anlayis gelistirmek igin ¢alisir, insanlari hareketi gegirip dayanigmayi genisletir ve
toplumsal hareketler insa eder, katilima dayalidir; sorunlan ¢ozmek igin kurtaricilari beklemek yerine kolektif
eylem yoluna gider. Temporary Autonomous Art -belirttikleri iizere- yalnizca bu etkinliklerin devamliligini yani
bir nevi festivalin hayatta kalma ihtiyacini saglayabilmek adina dayanisma ¢agrisinda bulunur. Bu

dayanisma, kesintiye ugratma eylemlerinin kesintisiz bir sekilde siirdiriilebilmesi igindir.

Kesintisiz Siirdiiriilen Kesintiye Ugratma

“Hakim iligkilerden ve kapitalist normallikten gegici bir kopus yaratan kesintiye ugratma pratiginin,
giiniimiiziin eylemci sanat miidahalelerinde kendini gosterdigi agiktir” (Scholl, 2015, s. 202). Gegici otonom

bolgelerin ya da yaratilan ¢atlaklarin kapitalist normallii kesintiye ugratmasi gibi gecici otonom sanat da



sanatsal normalligi kesintiye ugratir; olusturulan sergi geleneksel sergilere benzemedigi gibi Temporary
Autonomous Art'in galeri mantigi da geleneksel galerilere benzemez. Buna karsin, gegici kopusun tim
niteliginin geciciliginden kaynaklanmasi gibi 6zelestiri yoksunlugu da gegicilikten kaynaklanir. “Kopuslarin
kompozisyon giicii sinirsiz degildir, onlar da tekrarlandikga ritiiellesir ve katilagmis dolasim kaliplarina
donisiir” (Shukaitis, 2015, s. 240). Temporary Autonomous Art'in 31 Ekim 2012-3 Kasim 2012 tarihleri
arasinda Londra'daki Creemer Caddesi’'nde diizenledigi sergiye katildigini belirten ve konuya iligkin
gozlemlerini aktaran antropolog Nazima Kadir (1. y.), kesintiye ugratma ya da gecici otonom bdlge yaratma,
isgal etme gibi pratiklerin degisim karsisindaki mukavemetinden soz eder: Temporary Autonomous Art
sergisinde karsilastigi ve gozlemledigi insanlar ile bu sergiden 10 yil once Amsterdam’daki isgalevlerinde
karsilastigi insanlar, ayni goriiniime sahiptir. isgalevi pratigi icerisinde bulunan punk ya da aktivist insanlar,
kapitalist normalli§i gegici bir kopusa ugratirken igsgalevi ya da gegici otonom bolge normalligini
siirdiirmekten ¢ekinmez. “Filistin boyun atkisi, siyah, gri ve asker yesili renkler, yirtik giysiler ve piercingler”
kesintiye ugramaz. “Bir gence baktim ve diisiindiim ki, seninle 7 yil 6nce Amsterdam'da bir gecekonduda
tanismadim mi? Sonra 7 yil 6nce bu adamin genc bir cocuk oldugunu fark ettim” (Kadir, t. y.) derken tarzin
degismezliginin altini gizer. EGer bir tarz yikici, yeralti ya da alternatif gibi nitelemeler ile tanimlaniyorsa bu
kadar ¢ok insanin kesintisiz bir sekilde bu tarza uyum saglamasi sorunludur, bu kadar ¢ok insan bu tarza

uyum sagliyorsa yikici ve yeralti olma hali sorgulanmalidr.

Kesintiye ugratmanin kesintisiz bir sekilde siirmesinin icerildigi siirecte karsi kutbun soylulastirma oldugu
soylenebilir. “Otonom hareketin en giiglii oldugu yerler, cogu zaman yuppiler ve turistler icin popiiler
mekanlara doniismiislerdir” (van Hoogenhuijze, 2016, s. 49). Oyle ki isgalevlerinin ve isgalevcilerin varli,
bulunduklar mahalleyi ya da semti 6grenciler ve sanatgilar igin cazip hale getirmekte, dolayisiyla da
isgalevleri ve isgalevcilerin mitlestirilmesi, soylulagtirma igin kestirme bir yol haline gelmektedir. Scholl’iin
George McKay'dan aktardig lizere eylemciler, kapitalist gergeklikten kopmadaki basarisizligi itiraf etmekten
kaginip kesintiye ugratma anlarinin gegici giiclinii yiceltirler: “Kesintiye ugratmanin epistemolojisi yenilgiyi
bastan kabul eder ¢iinkii diinyanin degistirilemeyecegini, sadece anlik olarak kesintiye ugratilabilecegini

savunma egilimindedir” (McKay'dan aktaran Scholl, 2015, s. 204).

Nazima Kadir (2016, s. 56), Amsterdam’daki isgalevciligin tarihini ve mitlestirilmesini inceledigi
¢alismasinda, Amsterdam ozelinde olsa da isgalevciligin celiskilerine dair li¢ temel sonug ortaya gikarir.
“1970lerin sonu ile 1980'lerin basindaki devasa, agir militan genclik aktivist hareketin” televizyonlarda
kendisine sikga yer bulmasi, akabinde medyatik portrelerin dogmasina neden olmugtur. “Bu mit, onun
tutarhini hi¢ sorgulamadan ve ona elestirel gozle bakamayan giiniimiiz tarihi ve sosyal bilimsel literatirii
tarafindan tekrar isitilip sunulmaya devam ediyor”. ikinci mit ise isgalevcilerin sergilenisi ile alakalidir.
Kadir'in “Militan, organize, catigmaci, anti-otoriter, agik sozlii ve otonom aktivistler miti” olarak tanimladig

problem, hareketin baskin ideolojik paradigmasi haline gelmistir. Nazima Kadir'in geligkilere dair ¢ikardigi



ligiincii sonug da bu mitin hareket igindeki insanlar iizerindeki olumsuz etkisine yoneliktir. isgalevciligin
mitlestirilmesi yiiziinden “kendi karmasalarini, gogulcu yapilarini, motivasyonlarini ve ideolojilerini goremez
hale gelen” eylemciler, kendileriyle yiizlesememektedir. “Hakim Bey'in sairane teroristleri miinzevi figtirlerdir”
(Armitage, 1999, s. 122) ve miinzevilik, iggalevlerindeki eylemcilerinde de Temporary Autonomous Art
bilesenlerinde de goriiliir. Schleuning de (2023, s. 212) Hakim Bey'in gegici otonom bolgesinin dayanak
noktasi olan ontolojik anarsizmi mistik anarsizm olarak ifadelendirir. Olan, kiiresel finans kapitalin
mikro-uzaylarinda yalniz basina dans etmekle kalmayip bu eylemleri yalnizca kendileriyle i¢sel bir diyalog

adina yapmaktir.

Bir dogrudan eylem pratigi olarak Temporary Autonomous Art, dogrudan eylemin ve dogrudan eylem
repertuarini benimsemis eylemcilerin barindirdig potansiyel kesintisizli§i de sergiler. David Graeber'in
cizdigi “tipik dogrudan eylemci portresi”, tam da Temporary Autonomous Art bilesenlerini betimler. Graeber'e
gore (2009, s. 151-152) ideal-tipik dogrudan eylemciler genellikle lise ¢aglarindaki punk sahnelerinde ya da
universite egitimleri sirasindaki kampiis hareketlerinde ilk politik deneyimlerini yasar, mezun olduktan
sonraki kisa bir zaman dilimi igerisinde muhtemelen aktivist organizasyonlarda gorev almaya devam eder.
Ona gore ideal-tipik dogrudan eylemci, bir siire sonra aktivist eyleyislerinden arda kalan zamanlarinda spor
yapmaya ya da yari zamanli islerde ¢aligmaya baslar, birikim elde edince de ilk olarak ya Avrupa'daki
isgalevlerinden birine ya da Chiapas‘a gider. Tipik dogrudan eylemcinin sonraki durag ise uluslararasi bir
topluluk ya da organizasyon biinyesinde yiiriitiilen projelerdir, bu projeler bir nevi yar-emeklilik anlamina
gelir. Yari-emeklilik ise neredeyse omiir boyu siirecektir. Temporary Autonomous Art, olusturdugu 6zerk
bolgelerin gegiciligini korurken ayni zamanda yirmi yili agkin bir deneyime ve daha eski organizasyonlarin
birikimine sahiptir. Ancak Temporary Autonomous Art ve benzeri gegici otonom alan iggallerinin tamaminda
goriilebilecegi iizere katilimcilar, kaginilmaz olarak ideal dogrudan eylemci tipolojisine uyar. Dolayisiyla
sergilerin katiimcilar degisse de katilimcilarin tipolojisi degismeyecektir; tipki Nazima Kadir'in sergide ilk

kez gordiigii genci yillar once de gormiis hissetmesi gibi.

David Graeber, ayni calismasinda New York'taki Dogrudan Eylem Agr'na iliskin g6zlemlerini aktarirken en
¢arpici anilarindan birini ayrintilandirir (2009, s. 255). Yardim amagl bir gdsteri icin planlar yapilirken
toplantidaki insanlara katkida bulunabilecekleri herhangi bir yeteneklerinin olup olmadigi sorulur ve kirk iki
kisilik toplanti ekibinden yalnizca bes kisi herhangi bir sey bulamaz. Geri kalan otuz yedi kisi, basli basina
bir karnaval yaratmaya haizdir. Kimler yoktu ki aralarinda? Sairler, ressamlar, ates hokkabazlari, a cappella
iiyeleri, performans sanatgilari, golge danscilari, Flamenko gitaristleri, punk sarkicilari ve sihirbazlar...
Dolayisiyla Graeber'in temel gozlemi gegici otonom sanat igin de yol gosterir: Dogrudan eylem sahnesine
hakim olan insanlar, kendilerini ifade etme bicimlerinde yaraticihgi 6n plana ¢ikaran insanlardir ve bunlarin
¢ogu, en az hippi kiltirliniin zanaatkar odakli kiiciik 6lgekli yaraticiligi kadar punk kiiltiriiniin kendin-yap

etiginden de ortaya cikar. Graeber'in gozlemledigi kisilerden biri olan Glass, polis bir baba ve yoga egitmeni



olan bir annenin gocugudur ve lise ¢aginda ¢ope atilmis kiyafetlerden 6zenli kreasyonlar tasarlayan bir punk
iken tniversiteden mezun olduktan sonra ekolojik dergide ¢alisip isinin ¢ogu icin deme alamayan, dergi
iflas ettigi icin isini kaybeden ve yirmili yaslarinin ortasinda yari zamanh barmenlik yari zamanl aktivistlik
yapan biridir. Graeber i¢in Glass gibi karakterler, bir tiir askiya alinmig sosyal ergenlik doneminde sikisip
kalmis gibi goriiliir ama aslinda bu durum, onemli bir paradoksu ¢ozmede yarar saglayabilir: Marx'in iinli
komiinizm tanimlama ifadelerinden birinde tasvir edilen insan, -asagi yukari- sabahlari baliga gidip 6Gleden
sonralari koyun giidebilir ve aksamlari da entelektiiel faaliyet yiiriitebilir. Graeber, bu insanin daimi bir ergen
oldugunu soyler -cagdas terimlerle. Buradan hareketle de daimi ergenler ile kesintisiz kesintiye ugratma

faaliyeti arasinda bir iliski kurulabilir.

Tartigma

Giindelik hayatta bir gedik agmak, toplumsal iliskilerin normalliklerinden kurtulup 6mre sahip bir alan
olusturmak gibi gesitli amaglar dogrultusunda ortaya cikip sanatgilarin ve sanat eserlerinin 6zglir ve neseli
bir bicimde kurabilecekleri gecici otonom bdlge yaratan Temporary Autonomous Art, estetik ve politika
arasindaki mesafelenmeyi ortadan kaldirmaya doniik pratiklerden bir tanesidir. Organizasyonel semasina ve
dogrudan eylem modeline bakildiginda aktivist sanat, Avrupa isgalevi deneyimleri ve bunlarla ayni izlege
dahil edilebilecek eyleyislerle arasinda devamlilik kurulabilecek bu sergiler, calisma kapsaminda Hakim
Bey'in sOziinii ettigi gegici otonom bolge, siirsel terérizm ve sanat sabotaji gibi ¢esitli kavramlar ile
iliskilendirilmis, ardindan kesintiye ugratma baglaminda tartigilmistir. “Sanatcilar isgal evlerine yonlendiren
sosyal ve ekonomik nedenlerin yani sira 6zel bir estetik de s6z konusudur. En genel anlamda, isgal evlerinde
sanat, transgresif bir baglamda gergeklestirilen kiiltiirel eylemdir” (Moore, 2022, s. 175). 1960’li ve 1970’li
yillardan elde edilen deneyimler ile baslatilabilecek tarihin sonucunda etkisini artiran neo-eylemlilik

bigimlerinin tiim kazanimlari, elbette Temporary Autonomous Art igin de sdylenebilir.

Duncombe’un on alti maddelik kategorizasyonuna ya da listesine doniildiigiinde Temporary Autonomous
Art'in aktivist sanat kavrayisi igine dahil edilebilecedi goriilecektir. Topluluk insa etmeye doniik gaye,
etkinliklerin duyurulus bicimlerinden organizasyonel modelin kendisine varincaya dek eyleyisin biittiniinde
kendisini hissettirir. Etkinlik ya da sergiler bir yaniyla herkese agikken diger yaniyla da kapali bir karakter
teskil eder zira cagri herkese iletilse de adres gibi temel bilgiler dolagima kolaylikla sokulmaz. Ote taraftan
ortaya konan eyleyis yalnizca gevreyi ve deneyimi doniistirmeye yonelik olmakla kalmayip ayni zamanda
toplumsal doniistimii imleyen ozellikler de tasir. Hayallere ilham olacaktir ¢iinkii gelenekseli digarida birakip
olan'dan ziyade olmasi gereken’e yakindir. Politik ifadeye sahip olma amaci goriilebilir, etkinliklerin direnis
repertuarina kazandiracak muhalefet bigimlerini barindirdigi sdylenebilir. Ancak Duncombe’un

kavramsallastirmasi ile Temporary Autonomous Art arasindaki iliskilenme zincirinin hegemonya kurmaya ve



bunu siirdiirmeye doniik ifadelerde kirildigi serhinin de koyulmasi gerekir. Son olarak ifade edilmelidir ki
katilimi tegvik eden yapinin fetislestirilmesi, ister istemez bakmak ile edilgenlik arasinda kurulan sebepsiz
ozdesligi besler. Ozgiirlesme, “bakma ile eylemde bulunma arasindaki karsithgr sorguladigimiz zaman; yani
soyleme, bakma ve yapma arasindaki iliskileri kuran olgularin tahakkiim ve boyun egdirme yapisina ait
oldugunu anladigimiz zaman baslar” (Ranciére, 2010, s. 18). Bu nedenledir ki Ranciére, heterojen icralarin

birbirlerine tercime edildigi yeni bir esitlik sahnesi kavrayisi onerir.

Diger taraftan Temporary Autonomous Art, yalnizca gegicilik ile tanimlanacaktir. Sergileri hem olumlayacak
hem de olumsuzlayacak nitelemelerin tamaminin temelini teskil eden gegicilik, kesintiye ugratma ile birlikte
diistiniildiglinde kalciliga doniisebilir. Goriilmistir ki adi gecen Londra merkezli kolektifler ve sergiler,
kesintiye ugratma pratiklerine doniik eyleyislerini kesintisiz strdiirmektedir: Graeber'in ideal-tipik dogrudan
eylemci dedigi tipolojiye uyan katilimcilar ve katiimcilarin sergiledigi tarzlar, bu baglamda dayanak noktasi
olabilir. Deneysellik siirmekte, arayis devam etmektedir ancak Stallabrass'in iliskisel estetik ile ilgili “bu tip
toplumsal etkilesime dayali islerin katihmcilarinin yine elitler olmasi, sayilarinin az olmasi, gegici bir iitopya
balonu ile kalici ve anlamli bir politika iretemeyecegi ve son tahlilde uzlasimei oldugu” (Alp, 2016, s. 107)
seklindeki saptamalari, Temporary Autonomous Art'a da yoneltilebilir. Radikal olan, mevcut olana alternatif
yaratmakla yetinmez, ayni zamanda onu olumsuzlar da. Yikici aklin tezahiiriidiir. Boyle diisiiniildiigiinde
gecicilik ile kalicilk arasinda kurulacak tezatli§i bir kez daha irdelemek gerekir. “Yikiciligin materyalizmi,
insan praksisinin materyalizmidir -seylerin kokenini toplumsal pratikte agiklayarak onlarin dogmatik
goriiniisiinii yadsir” (Bonefeld, 2014, s. 9). Kesintiye ugratma eylemi kesintisiz bir sekilde siirdiiriildiigiinde
yikici akla ket vurulacak, soz konusu otonom balgeler yalnizca ayricaliklariyla var olacaktir. Alexander
Brener ve Barbara Schurz, -kiskirtici bir dille- sanatgilarin ayricaliklarini imha etme ¢agrisinda bulunur.
Onlara gore sanatsal ayricaliklar yalnizca sponsorlar, koleksiyonerler ve elestirmenlerce gosterilen dnemden
ibaret degildir; sanatgilar ayricaliklidir ¢iinkii avangart, tarih, cirkinlik, irrasyonalite, elestiri, olumsuzluk,
kimlik, cinsellik, ihlal, modernizm, postmodernizm ve diger sofistike konularla ugrasirlar (2024, s. 32-33).
Ayricaliklari imha etmek igin sanat, bir “yikim sanati” halini almalidir. Sanat alanindaki kesintiye ugratma

faaliyetlerinin yikim sanatina doniisebilmesi igin ise bu faaliyetler gegici olmaya devam etmelidir.
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JAMESON’IN POSTMODERNIZM
ANALIZININ INADI

0z

Bu calisma, Fredric Jameson'in postmodernizm analizinin gliniimiizde giincelli§ini koruyan unsurlari 6ne
¢ikarma amaci tagimaktadir. Postmodernizm giincel teoride bir terim ve donemsellestirme olarak
popiilerligini kaybetmis gibi goriinse de pek ¢ok teorisyen, kapitalizmin 1970’lerden itibaren radikal bir
sekilde donlistiigii konusunda hemfikirdir. Kapitalizmin bu son agamasiyla birlikte, kiiltiirel alan ile ekonomik
alan birbirinin tizerine katlanmis ve giindelik hayatin her zerresi hi¢ olmadigi kadar metalagmistir. Bu
makalede, Jameson'in postmodernizm kavramini tarihsel bir durum ve iiretim-6znellik tarzi olarak
acikladiktan sonra, a) duygulanimin soniimlenmesi, b) dolayimsizlik c) yeni derinliksizlik, d) pastis ile
nostalji baglklar altinda teorinin giinimiizde triptigin konusunu olusturan her ii¢ alanda da halen gegcerli
oldugunu iddia ediyorum. Makalede postmodernizmin gozden diisiisiiniin aslinda onun tamamen kendini

gerceklestirmesinin bir belirtisi olarak algilanmasi gerektigini savunuyorum.

Anahtar Kelimeler: Fredric Jameson, postmodernizm, dolayimsizlik, duygulanimin soniimlenmesi, pastis

Introduction

After the post-World Il boom, the world experienced significant transformations. During this period,
countries referred to as the Third World, such as Indochina, Egypt, Algeria, Cuba, and Angola, began gaining
independence through national liberation struggles, while movements such as feminism and Black
liberation also came to the fore. The student and worker movements of 1968 dismantled the old order.
However, this revolutionary wave reversed in the years following the 1970s and 1980s. The revolutionary
energies of 1968 were stifled, and Czechoslovakia's attempts at communist reforms were crushed by the
Warsaw Pact armies (Anderson, 1998, p. 91). The feeling that something had come to an end—such as the
end of classes, ideologies, art, or the welfare state (Jameson, 1992, p. 1) was attempted to be
conceptualized by various scholars, while these changes were broadly understood as a transition from
modernity to postmodernity. Postmodernism has been considered by various thinkers as an
artistic/aesthetic/epistemological shift (Hassan, 1987; Lyotard, 1999), a change in the mode of capitalist
production, and a new form of subjectivity that emerged as a result of these transformations (Hartley,
2003).



For instance, lhab Hassan, though not precisely defining modernism and postmodernism, points to the
existence of postmodernism in art as a distinct literary genre, different from Dadaism, Cubism, and
Surrealism. Hassan, by referencing Nietzsche and Heisenberg, discusses the rise of uncertainty in
philosophy and science. According to him, "the play of indeterminacy and immanence is crucial to the
episteme of postmodernism" (Hassan, 1987, p. 46). Jean-Francois Lyotard, the first to popularize
postmodernism in philosophy, directly borrowed the concept from Hassan. In a famous declaration
commissioned by the Quebec government, Lyotard famously defined postmodernism as "incredulity toward
metanarratives” (Lyotard, 1999, p. xxiv). The most significant of these metanarratives are the beliefs that
historical progress leads to liberation and that knowledge is integrative. Lyotard contends that integrative
claims of modernity must be refuted, as metanarratives inherently harbor the danger of totalitarianism. To
counter this threat, he argues for the prioritization of pluralism and fragmentation. Postmodernity,
according to Lyotard, is associated with the emergence of a post-industrial society, where knowledge
becomes an economic force, and science loses its divine status as the guardian of knowledge. In his view,
society should be understood not as an organic whole but as a linguistic communication network. Though
not addressing art or philosophy at all, focusing instead on the epistemological condition of the natural
sciences (Lyotard, 1999, pp. 24-25), Lyotard’s The Postmodern Condition (1979) remains one of the most

cited texts when discussing postmodernism in art or philosophy.

When considering the interpretations of these thinkers on postmodernity, neither Hassan, Lyotard, nor
others such as Habermas (Foster, 1998) manage to historically situate postmodernism. Each, in one way or
another, emphasizes shifts in aesthetic styles (the death of the avant-garde) or ahistorical transformations
(the end of grand narratives) as indicators of postmodernism's emergence. Fredric Jameson’s 1984 essay,
Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism, published in New Left Review, caused a paradigm
shift in the discussions surrounding postmodernism (Anderson, 1998, p. 78). Contrary to the
aforementioned thinkers, Jameson connects this cultural transformation (or even cultural revolution) to
economic changes, linking seemingly unrelated domains through mediation. In this respect, Jameson
differs from others in that postmodernity, for him, corresponds not only to a mode of production and a form

of subjectivity but also to a cultural logic.

In the subsequent sections, | will first contextualize postmodernism within the broader debates on the
periodization of capitalism, discussing it as a mode of production. A critical emphasis will be placed on the
increasing prominence of circulation in this period. | will then further dig into the various aspects of
postmodernism concerning subjectivity and style under the headings of a) the waning of affect, b)
immediacy-intensity, ¢) depthlessness, and d) pastiche and nostalgia, which are highly relevant to today’s
discussions in communication studies and arts & humanities. In doing so, my goal is to underscore the

enduring relevance of Jamesonian cultural analysis. It also seeks to contribute to the limited body of



Jamesonian interpretations of postmodernity in our national context. While existing literature on
postmodernism (Zeka, 1994) offers valuable insights, it often falls short of providing a comprehensive

engagement with Jameson'’s critical framework.

In the section on the waning of affect, | will examine how the subject’s affective mode on social media
platforms can be interpreted in Jamesonian terms. Postmodernity marks an end of temporality, resulting in
a shift toward spatiality, and the subject’s reduction to the body, where previously distinct affects like ennui
are supplanted by states of affective intensity. This, | claim, can be observed in social media platforms. |
will then turn to theorist Anna Kornbluh’s work which, building on Jameson, highlights immediacy as a
prevalent feature of contemporary cultural production. Immediacy has indeed become a dominant mode of
subjectivity and aesthetic style in settings such as social media, museums, and concert venues. To
illustrate this, | will examine cultural phenomena like immersive Van Gogh exhibitions in the light of

Jameson’s concept of intensities.

Closely related to immediacy is Jameson's notion of new depthlessness. This concept is exemplified in the
surface logic of Andy Warhol's pop art. | will argue that contemporary theories like flat ontology and surface
reading—both of which aim to erase layers, distinctions, and symptoms—are similarly marked by this

depthlessness.

The final concepts | will examine are pastiche and nostalgia. From a stylistic standpoint, postmodernism is
not so much defined by a dominant style as it is by a generalized lack of style, one that plunders the dead
styles of the past, which Jameson terms “pastiche”. In postmodernism, the modernist personal styles have
been replaced by the neutral language of news reporting (Jameson, 1992, p. 17). Then, the most obvious
feature of the postmodern is stylelessness which contrasts sharply with the modernist pursuit of new styles
and languages (Jameson, 1992, p. 17). | will argue that the postmodern reliance on pastiche and nostalgia

continues to shape much of today’s cultural production in movie sequels, and internet memes.

Today, despite its ongoing popularity in Turkish literature, the term "postmodernism" appears to have lost its
appeal in the English-speaking world. However, this study argues that the waning interest in or fatigue
toward postmodernism should be read as a symptom in and of itself. This is not a sign of its demise but
rather an indication of its full realization. Postmodernism continues to maintain its relevance by positioning
itself at the intersection of the art-philosophy-communication triptych, which forms the core of our inquiry in

this special issue.



What is Postmodernism Again?

In the Jamesonian framework, postmodernism functions as a mode of production, a form of subjectivity,
and a dominant cultural logic. The interwoven nature of these three aspects, much like a Mobius strip, can
be summarized as follows: postmodernism is one of the cultural designations of the final stage of the
capitalist system in which we currently exist (Jameson, 1992, p. xx). During this period, the distinction
between the cultural and the economic realms has disappeared, to the point where culture has undergone
immense commodification/reification, and even the smallest cultural product presents the appearance of

capitalism (Jameson, 1992, p. xi).

One of the most notable distinctions between modernity and postmodernity is in temporality. In the modern
era, temporality was paramount, as there still existed a distinction between urban and rural spaces and their
differing temporalities. In modernity, the subject, living through these different temporalities, made time a
central issue. This time was often linear, marking progress towards higher stages of modernization. In the
postmodern era, however, the progress of time and temporality collapses in the present and spatiality takes
precedence, as the temporality of the city and the countryside has become synchronized in a world
connected by communication systems, creating a simultaneous global reality. The dominance of spatiality
in the postmodern era reduces the subject to the present moment and to the body as a spatial entity
(Jameson, 1992, p. 44).

In this era, a new form of subjectivity and affect, labeled the schizophrenic subjectivity, emerges (Jameson,
1992, p. 26). This form of subjectivity can no longer historicize or position itself (Jameson, 1992, p. 21), as
the rejection of grand narratives has reduced the representation of the past to little more than pop-cultural
images of history, and the horizon of the future has been suppressed. While the modern period was
characterized by the search for a new personal style, in the postmodern era, old styles are plundered

randomly (Jameson, 1992, p. 16).

This crisis of historicity is evident in culture, art, and even architecture; works of culture and art, which once
contained traces of history, depth, and labor, are replaced by products that rather consist of isolated,
glittering surfaces (Jameson, 1992, p. 6; Jameson, 2016a, p. 105). This logic of surface not only plagues
culture and art but also affects philosophy. Ontological divisions, dialectical categories and mediations
have been dethroned, and concepts such as History, and Truth have been deconstructed by postmodern

theorists (Jameson, 1992, p. 12). Below, | will examine these characteristics individually.



Postmodernism as a Mode of Production and
Periodization

“Things are that way in 1973 for a reason, not because of anyone’s epistemology” (Crais et al., 2024a, p. 37).

The periodization of postmodernism is closely tied to the transformation of capitalism that began in the
1970s. The Fordist mode of production, characterized by mass production on an assembly line, and a
semi-skilled labor force involved in only a small part of the production process, began to decline in the
mid-1970s (Amin, 2011, p. 10; Harvey, 1989, pp. 141-142). The post-Fordist system, also referred to as
lean production, flexible specialization, or Toyotism, sought to overcome the rigidness of the former. This
new system brought workforce reductions, introduced flexible labor regimes, and transitioned from the
compliant Fordist worker to the dynamic, participatory worker. It also developed the "just-in-time" supply
chains that produced parts as needed and integrated production more closely with circulation. Unlike
Fordism's focus on standardized products, post-Fordism fostered a more diversified production-circulation
model that was highly responsive to consumer preferences and demands (Harvey, 1989, p. 150). As a result,
the mass factory worker characteristic of the Fordist system was dispersed, automation weakened the labor
force, and workers were shifted from the core countries in the Global North to peripheral regions (the Third
World) through containerization and electronic networks, with the consequence of the working class in the
Global North transitioning to service and technical jobs (Dyer-Witheford, 2015, p. 38). This process was
accompanied by intensive financialization, driven by globalization in favor of capital (Jameson, 2020a, pp.
136-161; Jameson, 2000, pp. 49-68; Jameson, 2015a, pp. 101-132).

Under post-Fordism, there has been an acceleration in both the production time and the circulation or
turnover time. For capital accumulation to occur, the movement of capital between the spheres of
production and circulation needs to accelerate further (Mosco & Fuchs, 2014, p. 229). The speed of
circulation is crucial for capitalism because, "the faster the capital launched into circulation can be
recuperated, the greater the profit will be" (Harvey, 1989, p. 229). Therefore, capitalism is constantly striving
to shorten turnover times, particularly during periods of crisis and competition. The planned obsolescence
of products, from cars to jeans, is now commonplace, while the fashion and advertising industries work to
keep consumption alive and create new desires. The worker, who once enjoyed a stable, skilled job for life,

is now forced into continual deskilling and job insecurity (Harvey, 1989, pp. 229-230).

These developments have resulted in a shift in capitalism’s focus from production to circulation (Harvey,
1989; Stiegler, 2010; Srnicek, 2017; Kornbluh, 2023). The introduction of credit cards in 1950 and ATMs in

1969, which allowed for transactions without the need for cash or bank branches, exemplifies this shift.



Today, circulation has been further accelerated by the integration of contactless payment systems into
credit and debit cards. While the first contactless payment system was implemented by Seoul Bus Transport
in 1995 (Teker et al., 2022, p. 104), Near Field Communication (NFC) system which enable data exchange
between devices at close range have now become widely used. Despite their broad application areas in
health, transportation, and information collection, the focus on integrating NFC into credit and debit cards

highlights the increasing emphasis on circulation (Mosco & Fuchs, 2014, pp. 218-220; Kornbluh, 2023).

In this phase of capitalism, the shift in emphasis from production to circulation, and the rise of the service,
media, and communication sectors around consumption, have caused the economic and cultural spheres to
overlap. This phenomenon, which Jameson identified as early as the 1980s and Harvey termed the
"time-space compression" (Harvey, 1989, p. 285), reflects how periodization efforts increasingly reference
cultural phenomena, which can be seen as new names for circulation (Kornbluh 2023). As a result,
periodization concepts? that emphasize the economic sphere, such as disorganized capitalism (Lash and
Urry 1987), flexible accumulation (Harvey 1989), late capitalism (Mandel 1975), post-Fordism (Aglietta
1979; Lipietz 1992), neoliberalism (Harvey 2005; Touraine 2001), just-in-time capitalism or Toyotism
(Dyer-Witheford, 2015; Antunes, 2012), the long downturn, secular stagnation, or terminal crisis of
accumulation (the Brenner school, Crais et al., 2024b, p. 1), have been accompanied by cultural
periodizations. These periodizations, such as cognitive capitalism (Moulier Boutang 2011; Vercellone 2006),
Empire (Hardt and Negri 2000), the knowledge economy (Drucker 1969), the information economy (Porat
1977), the third wave (Toffler 1980), the network society (Castells 1996), the new spirit of capitalism
(Boltanski and Chiapello 2005), control society (Deleuze 1990), semiocapitalism (Berardi 2009), and the
proletarianization of the mind in the hyperindustrial age (Stiegler 2010), have proliferated. The list® is

extensive, but one thing is clear: we are witnessing a "frenzy of periodization" (Franklin, 2015, p. xii).

The growing focus in these periodizations on concepts like cognition, attention, information, and semiotics
should be read, as Jameson suggested (1992), as a sign that the logic of late capitalism fully manifests
itself in the cultural realm. In other words, capitalism has permeated every aspect of life, including

cognition, emotion, attention, and social relations (Baumbach et al., 2016, p. 2).

2 See (Mezzadra & Neilson, 2013, pp. 80-81)

® See, Social Text authors Baumbach, Young ve Yue (Baumbach et al., 2016).



Postmodernism as a Mode of Subjectivity

“A prodigious exhilaration with the new order of things, a commodity rush, our representations’ of things
tending to arouse an enthusiasm and a mood swing not necessarily inspired by the things themselves”

(Jameson, 1992, p. x).

Postmodernism is not only a historical period but also a cultural logic that shapes new styles, subjectivities
and affect. The manifestation of this cultural logic in the realm of subjectivity is that the subject can no
longer position themselves. The disappearance of grand narratives and the absolutes that underpinned
them—such as God or the Party—parallels the decline of the once-secure factory worker who knew they had
a lifetime job, now displaced by flexible specialization. This inability to position oneself is characteristic of

the subject in this era.

Jameson, following Lacan, defines this as the schizophrenic subject. According to Lacan, schizophrenia is
characterized as a "break in the chain of signifiers" (Jameson, 1992, p. 26). Since Saussure proposed that
meaning is not constructed through the relationship between the signifier and the reality it represents but
through the relationship between signs themselves, language has been seen as not merely a reflection of
thought but its constructor. Consciousness, including the unconscious, can only be conceptualized through
this mediation of language. For Lacan, who inherits this legacy of structural linguistics, meaning is rather

created through the relationship between signifiers (signifying chains).

Jameson argues, based on this, that personal identity results from the ability to temporally synthesize the
past and the future to construct the present, and this temporal synthesis is a function of language or the
sentence progressing within a hermeneutic circle (Jameson, 1992, p. 27). Failure to achieve this synthesis
affects not only personal biographical experience but also psychic life. Modernism displaced God as the
guarantor of this hermeneutic cycle and replaced it with Reason. However, in postmodernism, every kind of
meta-signifier is deconstructed, and as a result, the links in this relational chain are broken. What remains is
a wreckage of disconnected signifiers (Jameson, 1992, p. 26) or language games (Lyotard, 1999). If the
past, present, and future cannot be constructed or synthesized even within a sentence, then our
biographical and psychic lives are similarly threatened. "With the breakdown of the signifying chain,
therefore, the schizophrenic is reduced to an experience of pure material signifiers, or, in other words, a

series of pure and unrelated presents in time" (Jameson, 1992, p. 27).

For instance, in John Cage's music, the silence that follows a cluster of material sounds makes it

impossible to imagine the next chord and erases any connections to the preceding sounds (Jameson, 1992,



pp. 28-29). Similarly, in Samuel Beckett's Watt, the present is so dominant that the continuous flow of
moments renders any synthesis of past and future—along with any cohesive plot or narrative—impossible
(Jameson, 1992, pp. 28-29). The same applies to Thomas Pynchon's The Crying of Lot 49, which is often
cited as an example of a postmodern novel. Likewise, the poetry of the Language Poetry or New Sentence
movement, with its discontinuous and unconnected sentences, serves as an example of this schizophrenic

aesthetic (Jameson, 1992, pp. 28-29).

Postmodernism as a Form of Subjectivity: The
Waning of Affect

Although Jameson is primarily known for his writings on postmodernism, he is often overlooked in the field
of affect theory*. While recent affect theories are typically rooted in Spinoza, through Deleuze & Guattari,
Jameson follows a different tradition that stretches from Marx to the thinkers of the Frankfurt School.
Jameson consistently connects affect and emotions to the base (mode of production) and thus frames
them within specific socio-economic and historical moments. Indeed, affect, sensation, and the senses are

not eternal or fixed constants, but rather historical and variable mechanisms (Marx, 1974).

According to Jameson, affect emerged in the 19" century, circa the 1840s, alongside “the emergence of the
phenomenological body in language and representation” (2015b, p. 32), as an affective state experienced in
the body which eludes language. In contrast, emotions, or "named emotions" were dominant in pre-modern
times, not as bodily affects experienced by individuals as subjects in the modern sense of the word, but as
conscious and named states (Jameson, 2015b, p. 32). Emotions like anger, wrath, love, and mercy are indeed
commonly described in classical texts often as a historical “system of phenomena” (Jameson, 2015b, p.
29), in which the naming itself has both an effect and an object. It is only in the modern times, coinciding
with the emergence of the phenomenological body in representation, -as depicted in mid 20th century

novelists-, that affect became conceivable as a bodily sensation that eludes language.

Modern times witnessed affects, such as depression, alienation, nostalgia, ennui, as bodily sensations of
individual phenomenological subjects. Along with the de-centralization of the modern -bourgeois- subject,
postmodern times witness an “end of temporality,” accompanied by a sense of living in “a perpetual present
with a diminishing sense of temporal or indeed phenomenological continuities” (Jameson, 2015b, p. 27).
While the experience of perpetually living in the present is rather characterized as “reduction to the body” (p.
28); in postmodernity, bodily affect has begun to take the form of an unstable flow, a state which Jameson

calls “waning of affect” (Jameson, 1992, p. 15; Jameson & Buchanan, 2007, p. 45; Jameson, 2015b).

* 1t is often said that there has been an “affective turn” in cultural theory which aspires to make room for the role of affects both the construction
of the subject and the agency of matter (Clough & Halley, 2007).



Distinct affects, such as ennui, give way to expressions of intensity, as in mood and vibe in the digital

culture, terms depicting affective flow, rather than this or that affect.

Jameson’s comparison between Munch's The Scream with Andy Warhol's Marilyn Monroe further clarifies the
operation of the waning of affect. In seeing The Scream, an expression of modern anxiety and alienation, we
externalize our internal, wordless pain. However, in Warhol's Marilyn Monroe, the issue is not Marilyn Monroe
herself or the affects she evokes, but rather her commodified face. Monroe is reduced to a mere surface, a

product to be displayed. Jameson expresses this new mode of feeling as follows:

Namely what I will call the disappearance of affect, the utter extinction of that pathos or even tragic spirit with
which the high moderns lived their torn and divided condition, the repression even of anxiety itself -supreme
psychic experience of high modernism-and its unaccountable reversal and replacement by a new dominant
feeling tone: the high, the intensity, exhilaration, euphoria, a final form of the Nietzschean Dionysiac
intoxication which has become as banal and institutionalized as your local disco or the thrill with which you

buy a new-model car (Jameson, 2016b, pp. 234-235).

This Dionysiac intoxication encapsulates the experience of being exposed to the countless images, videos,
and information we encounter today: on the same screen, and often in quick succession, we might see a
video of a content cat followed by footage of a Tomahawk missile launch. Despite the vastly different
content, both can evoke a similar feeling of rapture or intensity. The specificity of the content becomes
secondary to the intensity of the unnamed affect it provokes. The affect stirred by the constant flow of
content on social media—fragmented and rich in diversity but lacking depth—resembles a transition from
one state of stimulation to another, much like moving through various moods in response to stimuli, rather
than experiencing a fully formed, representational affect, such as spleen, as we might in a Baudelaire poem.
The quality of the affect—whether positive or negative—seems less important than its sheer intensity.
Indeed, Facebook's refusal to remove inflammatory posts from its algorithm purely for the sake of driving
engagement reveals just how valuable this intensity of feeling has become as a commodity for social media
companies. It underscores the fact that what matters is not the content but the heightened state of affect it

induces in users.

According to Jameson, the defining art form of our time is neither literature nor cinema, but rather video and
its close twins, “commercial television and experimental video” (Jameson, 1992, p. 69). In terms of the
subject’s experience, watching a film or an opera performance leaves a variety of images in the memory, and
awakens lingering thoughts; and once the curtain falls or the film ends, the memory is activated, enabling
critical distance. However, in the uninterrupted flow of the television screen and the video art forms, both

distance and memory are effectively suppressed (Jameson, 1992, pp. 70-71). As television content flows



endlessly, commercial breaks become moments of respite for the viewer—moments to go to the restroom or
grab a snack (Jameson, 1992, p. 70). Jameson perceives the boredom experienced by the viewer in
response to the video stream as an attempt to establish distance, viewing it as a “defense mechanism”
(Jameson, 1992, pp. 71-72). For Jameson, boredom elicited by a particular work or content can foster a
constructive process for confronting cultural, existential, and ideological boundaries (Jameson, pp. 71-72;
Yilmaz, 2015, p. 142). A piece that evokes boredom may, in fact, possess aesthetic value, while one that

captivates attention may prove to be aesthetically inferior, or “degraded” (Jameson, 1992, p. 72).°

A defining feature of experimental video is its endless loop, shifting continually at every moment. Rather
than generating entirely new content, these videos recycle existing material. In this format, no single piece
can occupy a primary or master position; it is perpetually displaced. For this reason, Jameson argues that
video is the quintessential narrative form of postmodernism (Sarup, 1988, p. 174; Jameson, 1992, p. 96).
We can draw a connection here with Jameson's observations on the experimental video art of Nam June
Paik. Nam June Paik's video art seems to ask the viewer to perceive all screens and differences
simultaneously (Jameson, 1992, p. 31). In this overwhelming multiplicity of screens, the subject's ability to
interpret is reduced. Today, a new trend, dubbed #corecore (Townsend, 2023), which can be explained as a
diverse range of self-referential and intertextual short clips endlessly edited by various amateur users on a
nostalgic audio background has similarly gained popularity in the social media platform TikTok. Here, even
the name, corecore suggests the lack of a distinct genre becoming a genre in itself, the genre of a visual,
almost ravishing flow. The "total flow" (Williams, 1975, p. 77) we encounter on these platforms can be seen
as self-perpetuating, contentless video-texts. These forms, devoid of a dominant signifier and composed of
fragments that depend on other texts, reshape subjectivity through affective transformation. The endless
flow and fragmentation of content lead to a new mode of experience, where interpretation is replaced by an

ongoing engagement with intensity.

Postmodernism as a Form of Subjectivity and Style:
Immediacy

Contemporary theorist Anna Kornbluh (2023), following in the footsteps of Jameson, explores immediacy
as the dominant style of our time. Like postmodernism, immediacy is not just an artistic style but also a

reflection of the current stage of capitalism which Kornbluh refers to as too late capitalism. If the first

%In contrast, Mark Fisher argues that we lost our capacity for boredom in a time of heightened arousal; as soon as the feeling of boredom
attacks the subject, they can immediately access social media platforms to get stimuli which would then alleviate and resolve that feeling
(Fisher et al., 2018).



aspect of postmodern subjectivity is the waning of affect, and the shift from the experience of distinct

affects, to intensities, then immediacy can be seen as its stylistic counterpart.

Immediacy is a difficult style to define, as it presents itself as a self-identical thisness (Kornbluh, 2023). Due
to its very nature, immediacy appears to us as something given and natural. Its mode of representation is
flat, suppressing any sense of distance. However, as Hegel noted, anything that presents itself as
immediate is, in fact, mediated. For instance, the fact that we can easily read this text on a computer or
phone screen is thanks to the proper functioning of the codes and systems behind the scenes. What seems
like a seamless, immediate experience is actually mediated by various layers. Nevertheless, immediacy
often manifests itself through sincerity, authenticity, lack of distance, directness, clarity, sharpness, and
immersiveness. As mentioned in the previous section, in this phase of capitalism—where circulation has
accelerated—media, communication systems, and platforms continually exploit our attention to fuel
consumption-driven capital flows (Hari, 2022). This creates a dominance of immediacy in the cultural

sphere, much like the just-in-time production model in the economic realm.

The desire for intense sensation pushes individuals to eliminate distance, to touch, and to bypass
mediators. For instance, Byung-Chul Han suggests that the smooth and seamless nature of Jeff Koons'
artworks induces a "haptic compulsion," and that the resulting lack of distance (which we can call
immediacy) makes aesthetic judgment impossible (Han, 2018, p. 5). In Jamesonian terms, we could call
this "mindless fascination” (Jameson, 2007, p. 1). The cancellation of criticism, thought, and distance by
what is visible is something we also encounter on media platforms. In this sense, YouTube and TikTok
videos, such as #corecore, slime, ASMR,® or makeup tutorials can be seen as infused with a kind of
intimacy, closeness, and immediacy. For example, in ASMR videos, people speak in whispers, creating a
tingling sensation in the viewer, or they record simple daily routines, such as cleaning their home, evoking
feelings of relaxation and euphoria in the viewer. Indeed, the emotions of immediacy are exuberant and
realistic (Kornbluh, 2023).

In terms of spatial experience, immediacy manifests itself in museums and concert venues. For instance,
CNN recently listed 12 of the best immersive experiences around the world, featuring immersive spaces that
promise to let visitors experience the worlds of painters like Van Gogh and Gustave Klimt, TV shows like
Friends and La Casa de Papel, or even the life of Princess Diana (Grumet, 2024). They are pastiches, which

will be discussed in the next section, since these immersive experiences are nothing more than

8 ASMR stands for Autonomous Sensory Meridian Response, and it is a term used to describe a specific feeling of relaxation or calmness,
similar to the sensation experienced when one's head is gently stroked, or a low-level sense of euphoria. ASMR has become extremely popular
on YouTube, especially after 2010 (Andersen, 2015).



reproductions of cultural products that left a mark on popular culture in the past, resurfacing in the memory

of that era's generation.

Recently opened in Las Vegas, the Sphere, also known as Vegasphere, is the world's largest spherical venue
and offers customers immersive experiences for film screenings and concerts. The shows, advertised on
their website as an experience like no other, promise immersive experiences that, depending on the event,
may include elements such as seat haptics, movement sensations, flashing lights, intense lighting, visual
effects, loud noises, and atmospheric simulations, including fog, scent, and wind (FAQs [ Policies & Ticketing
| Sphere, n.d.).

This can be compared to Jameson's (1992) description of the Bonaventure Hotel. The Bonaventure Hotel is
a kind of miniature, self-sufficient world. There is a significant disconnect between the hotel's entrances and
the external environment to which it is connected. It feels as though one is entering the Bastille Fortress.
The mirrored glass windows, while imposing like someone wearing sunglasses to hide their gaze, reflect not
the hotel itself but fragmented images of the surrounding environment. Inside the hotel, the subject
experiences constant disorientation because they lack the necessary signs to map the space they are in. It
was reported that when the hotel opened in 1977, no one could find the shops located on the balconies.
Jameson refers to this space, where the subject finds it impossible to position themselves, as "postmodern
hyperspace" (Jameson, 1992, pp. 40-44). Similarly, the Vegasphere is another world, just like the
Bonaventure Hotel. In the Bonaventure, the subject is deprived of the signs that could help them find their
way, while in the Vegasphere, the immersive immediacy causes the subject to lose their sense of direction.
The experience of being enveloped is central in both, it is “bewildering immersion” (Jameson, 1992, p. 43), a
state of waned affect also evoked in the works of contemporary architects such as Farshid Moussavi,
Alejandro Zaera-Polo, Sylvia Lavin, and Lars Spuybroek. What architects now seek from spaces is no longer
for the subject to maintain a critical distance or generate an interpretation while observing or experiencing a
structure. Instead, they aim for the subject to simply feel high affective responses (Spencer, 2016, pp.

139-150), in a state of "new depthlessness" (Jameson, 1992, p. 12).

Postmodernism as a Resistance to Interpretation and
Representation: Depthlessness

"The new depthlessness” first manifests itself in the realm of painting (Jameson, 1992, p. 10). Andy
Warhol's Diamond Dust Shoes (1980) serves as a striking example of surface aesthetics. The artwork
features different colored shoes, each industrially produced with a single-layered surface. In contrast,

Jameson juxtaposes this with Van Gogh's A Pair of Shoes (1887), which evokes a sense of perspective:



when the viewer looks at the shoes, they can perceive the labor of the worker reflected in them. This is
history and depth; something Andy Warhol’s piece lacks. It belongs to the world of things and objects. The
same goes for “Campbell’s Soup cans”, “Marilyn Monroe’s portraits,” and “glossy photos in magazines,’
which are depthless, devoid of any sign capable of stirring human sensibility (Jameson, 20164, p. 105).
Such works eliminate the possibility of interpretation, aiming to exist merely as what they are (self-identical

thisness).

It is no surprise that philosophical movements relying on a flat ontology, that flattens out ontological
distinctions between humans and non-humans come to the fore in this period. In this vein; while new
materialisms have turned towards the unmediated agency of the matter (Barad, 2007) (Grosz, 2004) among
others), Object-Oriented Ontologies have rather turned their gaze toward the world of objects for-themselves
that constantly withdraw themselves both from each other and from the various means of cultural
signification, not the least language (Bogost, 2012; Harman, 2018). Either absolutely relational, as in the
case of new materialisms, or anti-relational, as in 000, what today’s dominant schools of thought have in
common is an antipathy towards, linguistic or cultural mediation, not to mention dialectics. These theories
compress interpretation, depth, layers, or distinctions onto a single surface.” We can best describe these
new realism theorists—such as Graham Harman, Timothy Morton, and Manuel De Landa, who follow very
different lines of thought—through their common enemy. This enemy is representational, as well as

dialectical mediation (Morin, 2021, p. 139).

Similarly, the surface reading method in literary criticism opposes symptomatic reading and elevates the
surface as an "affective and ethical stance" (Best & Marcus, 2009, p. 10). Concepts like affect, body,
surface, intimacy, and ethical distance, frequently employed by these authors, somehow reflect the
affirmation of the absence of a political dimension in their theories (Baumbach et al., 2016, p. 6). Their
target is the rejection of the symptomatic interpretation championed by Jameson in The Political
Unconscious, a book that defends uncovering the political contents that literary texts suppress or push into
the unconscious through various mediations (Best & Marcus, 2009, pp. 2-3). As such, these theories,
particularly flat ontologies, and surface reading are continuations of the anti-interpretative and

anti-representational stance of postmodernism.

Postmodernism as Style: Pastiche and Nostalgia

Modernist personal styles have now transformed into a disposable technique. Roland Barthes, who foresaw

the breakdown of unique personal styles long ago, referred to this impersonal, styleless writing as

’ There is a growing body of literature critical of these contemporary theories: (Kornbluh, 2023; Yalvag & Ergandarli, 2020; Malm, 2018; Brassier,
2015; Galloway, 2013; Noys, 2012).



"colorless writing" or "writing degree zero" (Barthes, 1968, p. 5). Jameson claims that the disappearance of
personal style is a core feature of postmodernism. For Jameson, the expansion of the concept of writing
degree zero occurs through the concept of pastiche. Pastiche refers to the imitation of another artist's work
or style. However, Jameson contrasts pastiche with parody, assigning pastiche a special meaning in the
postmodern period: "Pastiche is thus blank parody, a statue with blind eyeballs: it is to parody what that
other interesting and historically original modern thing, the practice of a kind of blank irony" (Jameson,
1992, p. 17).

The historical novel, a collective project of bourgeois consciousness in modernity (Lukacs, 1963) has today
turned into images and simulacra; a transformation of which the term nostalgia is helpful to conceive of,
though falling short of a full explanation (Jameson, 1992, p. 18). In modernist nostalgia, there is an
"aesthetic compensation” (Jameson, 1992, p. 19), referring to reflective nostalgia (Boym, 2008) which
wanders among the ruins of the past, seeking to rethink time, history, and other places (Boym, 2008, p. 41),
as an aesthetic compensation for what is lost. Yet, postmodern nostalgia attempts to seize, rather than
compensate for -which would again call for representation and mediation-, the lost past mostly through
pastiche, the cannibalization of modernist forms (Jameson, 1992, p. 19). Yet, it is a hopeless endeavor, as

the past has been shattered by changing fashions and the ideology of the new generation (p. 19).

American Graffiti (1973), reflecting the lost image of 1950s America is in that sense a "nostalgia film" (p.
19), much like Star Wars (1977), which is a reproduction of Buck Rogers in the 25th Century, a serial that was
one of the most important cultural experiences for the generation between the 1930s and 1950s. Unlike
American Graffiti, Star Wars does not reinvent the picture of the past in its full, vivid entirety; rather, it tries to
revive the emotional and formal characteristics of older cultural objects (like serials), reawakening a sense
of the past associated with those objects (Jameson, 2020, p. 8). A nostalgia film is never an old-fashioned
representation of the past but instead captures historical content through stylistic connotations, such as
the polished quality of images, reflecting the past in a 1990s aesthetic, for example, with its distinctive
hairstyles and fashion. These associations create imaginary and stereotypical inventions; in short, nostalgia
films are "pastiche of a stereotypical past" (Jameson, 1992, pp. 19-20). Today, productions like Ready
Player One (2018), Stranger Things (2016-present), and Bladerunner 2049 (2017) place pastiche and
nostalgia at the center (Ledn, 2021; Ozkent, 2021).

The cultural production of our time mostly consists of reproductions of 20th-century works, particularly
modernist ones, rather than new and original ideas. This guarantees the widest possible consumer
audience, making it risk-free for the market. Reviving a once-beloved film today or creating new productions
that explain the origins of a popular series from a few years ago has become a common phenomenon. As

long as the same content universe is consumed by audiences and generates profit, it is expanded infinitely.



In fact, since 2010, all of Hollywood's top 20 highest-grossing films have been sequels (Canavan, 2019). A
similar phenomenon is happening in music as well, with today’s popular music frequently adorned with

samples of 20th-century music (Fisher, 2014).

In our time, pastiche has reappeared in another form called internet memes. The concept of the meme was
first defined by evolutionary biologist Richard Dawkins as cultural genes that replicate themselves by
jumping from one brain to another through imitation (Dawkins, 1989, p. 192). Memes can consist of any
visuals, videos, or texts that can spread widely (become viral) and are ready for any user to rearrange and
put back into circulation (Baspehlivan, 2024, p. 35). Memes are reminiscent of Jameson’s concept of
pastiche (Shifman, 2012, p. 188) that offer users the ability to reproduce and rearrange content as if they
were artists. Moreover, memes often function through immediate identification without commentary
(Figlerowicz, 2024).

This only shows that rather than fading away, pastiche has become more prolific, with mechanisms that
continually reproduce it, one of which being Al. Although Al applications may be a beneficial ally in fields
such as medicine and linguistics to discover new antibiotics (Trafton, 2020), or decipher ancient texts
(Weber, 2024); in cultural production, they do little more than pillage already-produced cultural products.
Jameson (1992) once said that cultural producers no longer create anything other than the dead languages
of the past. Jameson'’s prophetic words lose none of their meaning if we adapt them to Al: [The Al] “have
nowhere to turn but to the past: the imitation of dead styles, speech through all the masks and voices stored

up in the imaginary museum of a now global culture” (Jameson, 1992, pp. 17-18).

Conclusion

Fredric Jameson'’s ideas on postmodernism fundamentally transformed the prevailing theoretical
understandings of postmodernism 40 years ago. Our study reveals that various aspects of Jameson's

analysis of postmodernism remain relevant today.

Postmodernism is not just an architectural style or an art movement but one of the names for a systemic
transformation, which is accompanied by a cultural logic. Various commentators have identified a tendency
of declining profit rates in capitalism since the 1970s, noting that in response, the system has prioritized the
circulation of capital through technological investments to generate profit (Crais et al., 2024b). This systemic
transformation is reshaping subjectivity, modes of experience, emotions, and style. Subjectivity has
undergone fragmentation, and the subject has increasingly found itself unable to historically position itself.
The representations of the past that the subject turns to are woven from pop-images of history, making

access to the past suppressed, existing only through reproductions within the present. The result of this



reduction to the present, and to the body as the spatial terrain of experience is a fascination with the present
and with things that exist in the present. Stuck in a perpetual present, and reduced to its body, the subject
experiences affect in the form of intensities and highs, rather than distinct affects such as ennui, and

anguish.

The depthless surfaces of architecture, as well as new media platforms, largely invest in creating affective
intensities through increasingly immersive experiences which parallel the perpetual present the subject
inhabits. In terms of style, cultural production, much like the dynamics of postmodern production modes, is
marketed instantly, without mediation, creating the illusion that things are exactly what they appear to be.
New media platforms, concert venues, and museums have increasingly promised this immediacy in terms of
style and form. Immediacy and depthlessness suppress critical distance, layers, and interpretation. Moreover,
contemporary theories like flat ontology and surface reading seem to produce theories that speak to this

immediacy and depthlessness.

Rather than a search for a new style, language, or difference, postmodernism, as a cultural dominant, is
further built on the pillaging of old, dead styles. It's not just old styles that are being pillaged, but the
emotional memories of previous eras are also being revived. This is where nostalgia comes in: successful

films, TV shows, and the lives of artists from the past are constantly being re-released through remakes.

The modes of subjectivity that Jameson described 40 years ago, such as the waning of affect, the new
depthlessness, pastiche, hyperspace, and immediacy, have not lost their potency today. Although new
periodization attempts abound (Kornbluh, 2023, among others), it can aptly be stated that the postmodern
subject'’s experience of depthlessness, reduction to the present, and affective mode condition speak to

immediacy.

While works directly addressing postmodernism or capitalism may seem to have decreased in the
English-speaking world, we witness central themes of philosophy, communication, and cultural studies echo
what Jameson has analyzed as the styles of postmodernism. In fact, as Jonathan Beller rightly points out,
postmodernism has not disappeared; it has become invisible because it has fully realized itself. The sense of
waning we experience today is actually the waning of the waning itself, meaning that what postmodernism
has completely triumphed in is commodification and the feeling of timelessness, to the point that we have

even forgotten its existence (Beller, 2016, p. 26). Postmodernism is dead, long live postmodernism!
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Abstract

In this paper | examine the peculiar relation between fiction and reality, contrasting the didactic schema of
Plato with the Aristotelian classical schema. | posit that the latter’s framework offers a more nuanced
understanding of the mimetic nature of art and its potential for aesthetic communication. Plato’s
conception of art as a mere imitation of reality, and thus a dangerous distraction from truth, is challenged
through an Aristotelian lens, which emphasizes the transformative and creative power of artistic
representation. | suggest that art does not merely mirror reality but actively engages in it, creating a unique
communicative space where the familiar is rendered unfamiliar, prompting critical reflection and a deeper
understanding of reality. To support my claims, | refer to Roman Ingarden’s and Wolfgang Iser’s views on the
structure of the work of art and reading act. By reframing the relationship between art and reality, | highlight
the importance of art as a communicative act that can lead to a more profound and nuanced understanding

of the world around us.

Keywords: Mimesis, Fiction, Reality, Act of Reading, Aesthetic Communication

Iki Sema: Platoncu ve Aristotelesci Sanat Anlayis

1990l yillarda Alanya Miiftiisti Zekeriya Simsek bindigi takside Ahmet Kaya'nin “Cinayet Saati” sarkisini
duyar. Sarkinin s6zleri sair Attila ilhan'a aittir.? Siirde anlatici ses Halig'te bir vapurun dért kisi tarafindan
bigaklanmasini anlatmaktadir. Anlatici olaya sahit olmus, vurulduktan sonra kuduz gibi bogtiren vapuru
gordiikten ve olirken aglayan vapurun on ii¢ damla goz yasini saydiktan sonra vapurun Allah'ina kitabina
soviip saymistir. Bu sozleri duyan miiftii, Ahmet Kaya hakkinda savciliga sug duyurusunda bulunur. Dava
hakkinda internette fazla bir bilgi yoktur. Mehmet Baris Giimiishas'in (2019) aktardigina gore sikayet
sonucu, sair Attila ilhan hakkinda dava acilir. ilhan savunmasinda kiifriin vapura edildigini belirtip, “vapurun
dini, kitabi, Allah’l s6z konusu olamaz” dese de kovusturmaya ugramaktan kurtulamaz (Giimiisbas, 2019).

Acik ki savcl zimni yazar veya anlatici ses ile gergek yazar arasindaki ayrimdan bihaberdir veya bu ayrima

2 Siirin tamami igin bkz: (ilhan, 2012)



inanmiyordur. Haliyle Attila ilhan dine ve inanca hakaret suclamasiyla hakim 6niine getirilir. Fakat siiri ihbar
kabul edeceksek siirde anlatilan bir de cinayet vardir. Dort kisi bir vapuru bigaklamistir ve vapur dlmiistiir.
Hatta siirin son dizesine bakarsak, katiller cinayeti anlaticinin tizerine yikip kagmis ve polis de katilleri
aramaktadir. Yani mahkemede inanca hakaret suglamasiyla yargilanan Attila ilhan'in ayni zamanda cinayet
suclamasiyla sorusturulmasi da gerekmez miydi? Savcinin bir kurmaca metindeki bir fiili, yarginin konusu
yapma tercihi neden metindeki diger fiiller icin islememistir? Deli Cafer, ismail, Tayfur ve Sasi hakkinda
yakalama karari ¢ikartilmasi, kor balikginin sahit olarak mahkemeye ¢agrilmasi gerekmez miydi? Tim bunlar
Gilimiisbag'in deyimiyle “siirdeki hayali bir karakterin bir ciimlesine su¢ atfeden bir anlayisin mantiksal
sonuclarini sonuna kadar takip ederek, edebiyatin yarattigi kurmaca diinya ile gergek diinyanin birbirine

karistiriimasi sonucunda yasanabilecek tuhafliklara isaret etmektedir” (Glimiisbas, 2019).

Yukarida anlattigim olay Flaubert'in 1857 yilinda Madame Bovary romaninda “ifade ettigi goriisler” nedeniyle
mahkeme oOniine ¢ikartilisini animsatiyor. Benzer sekilde Flaubert de genel ahlaka ve dine hakaret
suglamasiyla yargilanmistir. Dominick LaCarpa, Madame Bovary Yargilaniyor (Madame Bovary on Trial) isimli
kitabinda yazinsal bir metnin mahkemede nasil okunacadi sorusunu sorar: “Mahkeme romani nasil ‘okur’'?
Gercgekten de iginde isledigi cerceve goz oniine alindiginda, bir mahkeme bir romani nasil okuyabilir? Bir
durugmada yazinsal bir metnin ‘ciddi bir sekilde incelenmesinden’ ne tiir bir hakikat ortaya ¢ikabilir?” (1982,
s. 30). LaCarpa’nin bu sorusu hizi yazinsal 6zgiirliik konusunda getrefilli sorular {izerine diigsiinmeye iter.
Kurmaca bir metin ve bu metnin karakterlerinin diistinceleri ve ahlaki konumlari, metin digi diinyanin kanun
ve kurallari ile ¢calisan hukuk sisteminin goziinden nasil degerlendirilip yargilanacak, bu yargilama sonunda
nasil bir hiikiim verilecektir? Daha da otesi eger bir sug tespit edilirse fail kimdir? Kurmaca karakterler mi
yoksa bu karakterleri yaratan yazar mi? Sanik sandalyesinde Flaubert oturduguna gore cevap ikincisi.
Dolayisiyla yargilanan roman degil, romanin sundugu kurmaca diinyayi yaratma, diisleme eyleminde bulunan
yazardir. Bu noktada konu edebiyatla ilgili olmanin 6tesine gegip, diistince 6zglirliigi, diigiinme ve eyleme
arasindaki iliski gibi sorunsallara dogru uzar. Bir fiil sug olabilir, peki bu fiili diislinmek/diislemek de mi

suctur? Bu noktada edebiyati savunmak disiinme/diisleme 6zgirliigiini de savunmak anlamina gelir.

Baskasi Olarak Kendisi adli kitabinda Paul Ricoeur’iin, Derek Parfit'in, bizi ahlaki ve ontolojik anlamda
ikircikte birakan, ¢oziilemez vakalari tartistigi boliim konumuz agisindan ilgingtir. Parfit'in kimlik/6zdeslik
sorununu tartigirken, kullandi§i bilim kurgusal diisiince deneyleri bugiin sadece birer fantastik kurgu olarak
diistinsel diinyamizi tahrik ederler. Fakat bir giin bu fantezileri gergeklestirebilecegimiz teknolojik bir
noktaya gelirsek bunlarin 6znenin kimligi/6zdesligi agisindan yikici sorunlar ortaya gikartacagi agiktir.?

Ricoeur bu noktada su tespiti yapar:

® Parfit'in 6rnekleri igin bakiniz: (Parfit, 1984). Benzer bir tartisma Hanif Kureishi'nin “Viicut” (The Body) baslikli 6ykiisii icin de yiriitiilebilir.
Kureishi bu dykiide viicut naklinin miimkiin oldugu bilim kurgusal bir diinya kurgular. Belli bir azinhigin erigimine agik bu teknoloji, kimlik/6zdeslik
ile ilgili birgok etik problem ortaya gikartacaktir. Bkz: (Kureishi, 2002).



Belki de bir giin, bugiin bilim kurgunun hayal etmekle sinirl oldugu seyleri gergekten yapmayi yasaklamak
gerekecektir. Ama diigler her zaman yasak olanin alanina girmemis midir? Oyleyse Parfit ile birlikte hayal
kuralim. Ancak bu riiyalardaki manipiilatif cerrahlarin, hayal etmeye tamamen izin verilen seyleri gergeklestirme

araglarina -ya da daha da dnemlisi hakkina- asla sahip olmamalari dilegimizi de ifade edelim (1992, s. 151).

Burada fiil ile fiili diislemek arasindaki ayrim aciktir. Onceki elbet bir regiilasyonun, dolayisiyla kanun ve
hukukun nesnesi olabilir. Fakat ikincisi, yani diigleme/diisinme edimi bu diizenleme ve yasaklama alaninin

parcasi olamaz, ozgiirliik alaninda birakilmalidir.

Dominic LaCarpa'nin Madame Bovary Yargilaniyor kitabina ve kitaptaki okuma sorunu iizerine olan boliime
geri donelim. Mahkemenin bir yazinsal yapiti nasil okuyacagini sorunsallagtiran LaCarpa boliim boyunca
mahkeme esnasinda gerek iddia makaminin gerekse savunmanin roman iizerine yorumlarini titiz bir
analizden gegirir. Davanin sonunda Flaubert'e ceza verilmez. Evet yazar agsmamasi gereken bazi sinirlari
asmigtir, fakat isnat edilen sugun islendigine dair yeterince delil yoktur. Flaubert mahkemece aklanir, fakat

edebiyatin neligine ve nasillifina dair mahkeme heyetinden uzunca bir ders dinlemekten kagamaz:

Flaubert'in eseri “sert bir kinamayi hak ediyor, ¢iinkii edebiyatin gorevi, toplumda var olabilecek bozukluklarin
bir resmini sunarak ahlaksizlik ve nefret asilamaktan ¢ok, anlama yetisini gelistirerek ve karakteri
miikemmellestirerek ruhu zenginlestirmek ve tazelemek olmalidir.” Gergekten de “yerel renkleri yansitma
bahanesiyle, yazarin resmetmeyi gorev edindigi karakterlerin istismarlarini ve sozlerini tiim ahlaksizliklari
icinde yeniden lretmesine izin verilemez, ... giizel sanatlarin irinlerine oldugu kadar zihin eserlerine de
uygulanacak béyle bir sistem, giizelin ve iyinin yadsinmasi anlamina gelecek bir gergekgilige (vurgu benim) yol
acacak ve hem goze hem de zihne esit derecede saldirgan eserler dogurarak, kamu ahlakina ve terbiyesine

karg siirekli bir ihlalde bulunacaktir.” (Lacarpa, 1982, s. 51)

Mahkeme tuhaf bir sekilde idealist bir sanat anlayigindan yana tavir almakta ve Flaubert'in gergekgi tavrini
mahkam etmektedir. Bu tip bir gergekgiligin okurun zihnine saldirdidi, dolayisiyla okuru olumsuz anlamda
etkileyebilecegi iddia edilmektedir. Mahkeme acik ki yazinsal yapit karsisinda gayet Platoncu bir tutum

sergilemektedir.

Tam bu noktada Platon’un ve Aristoteles’in sanat anlayislarina doniip bakmak sanat ve devlet arasindaki bu
gerilimli iligkiyi daha iyi kavramamizi saglayacaktir. Platon’'un sanata karsi olan tutumu ilk bakigta ¢ok

dostane degildir. Platon sanat karsisindaki temel itirazlarini Devlet adl kitabinda siralar. Kitap boyunca kimi
zaman sanatcinin koluna girerek ona devletin sinirlarina kadar eglik eden, kimi zaman da sanatcinin polis'te

kalmasina riza gosteren, fakat bunu sanatsal etkinligin devlet regiilasyonu altinda olmasi kosuluna baglayan



Sokrates'in temel endisesi, Flaubert'i yargilayan mahkemenin endisesiyle aynidir: Sanatin etkileme giicti.
Sanatin yurttaslar, ozellikle genc yurttaslar lizerinde gérmezden gelinemeyecek bir etkileme giicii vardir. Ne
var ki, bu giicii elinde bulunduran sanatgilar hakikatin ne olduguna veya ona nasil ulagilacagina dair yanhs
bir kaniya sahiptirler, dolayisiyla da gencleri yanlis yonlendirmektedirler. Sanat her seyden 6nce kendisi
hakikatin kopyasi olan bu diinyanin ikinci derece bir kopyasidir, dolayisiyla hakikat arayisi iginde olmasi
gereken geng yurttaslari tam aksi yone, imgeler diinyasina yonlendirir.* Dahasi bu sanatgilar hic de uzman
olmadiklari konular hakkinda otoriteymis gibi atip tutmakta, izleyicilere yanlis bilgiler vermektedir. Ustiine
taklit ettikleri seyleri ¢arpitarak (yanlis temsil) yurttaslarin ahlaki tutumlarini olumsuz yonde
bicimlendirmektedir. Tipki Flaubert'i yargilayan mahkemenin disiindiigi gibi Platon da sanatgilarin

izleyicilerin zihinlerine saldirdi§ini, onlarin zihinlerini bulandirdigini diigiinmektedir.

Devlet'te ideal devletin neligi ve nasilligi konusunda uzun bir tartigma yiiriittiikten sonra Sokrates son
kitabin, yani onuncu kitabin basinda Glaucon’a soyle der: “Sitemizi miimkiin olan en dogru yolda
kurdugumuza beni inandiran bircok sebepler var. Ama bunu en basta siirle ilgili kuralimizi diistinerek
sOyliiyorum. . . . Taklidi, siiri sitemize sokmama kuralini” (Platon, 201, 595a). Belli ki kitap boyunca ideal bir
devlet yapisinin olugturulmasi igin gerekli birgok kurali tartigip belirleyen Sokrates, bunlar iginde en ¢ok
sanatin toplumdaki etkinligini diizenleyen ve kisitlayan kurallardan tatmin olmustur. Platon’'un sanatin
toplumsal etkisini ¢ok ciddi bir sorun olarak gordigi agik. Sorun o kadar onemli ki, temelde siyaset felsefesi
lizerine olan bir kitapta sanat ve 6zellikle siire hacimli bir yer ayrilmis. Ugiinci, altinci, yedinci ve onuncu
kitaplar dogrudan veya dolayli sekilde mimetik etkinligi elestiriyor. Konumuz agisindan énemli olan nokta ise
Platon'un burada ortaya koydugu regiilatif ve yasaklayici tutumun kendinden sonra gelecek donemler icin de
paradigmatik bir diisiince haline gelecek olmasi. Bugiin dahil sanata dair diizenleyici ve yasaklayici
tutumlari biraz destigimizde altindan bu Platoncu anlayis ¢ikiyor; tiim kontrol ¢abalari eninde sonunda
yukarida etkileme glicii dedigim, bu noktadan sonra ise “bigimlendirme giici” olarak kullanacagim bir
sOylem iizerine kuruyorlar mesruiyetlerini. Temel iddia, sanatlarin izleyici/okuyucu lizerinde, onun ahlaki,
hatta ideolojik konumunu sekillendirebilecek bir bigimlendirme giicii oldugu. Bu gli¢ sanatci tarafindan
olumlu bir yonde de kullanilabilir, olumsuz bir yonde de. Dolayisiyla devlet bu giiciin olumsuz yonde
kullaniima olasihgi karsisinda sanatsal etkinligi denetleme, diizenleme, hatta yasaklama hakkina sahiptir;
hatta ahlakh bir toplum yaratmak devletin temel gorevlerinden birisi ise sanati bu gerceve icinde denetleyip

diizenlemek devlet icin bir hak olmaktan ote bir 6devdir.

Yurttaglar sanatin olasi zararlarindan korumak adina girisilen bir regiilasyon fikri ilk basta kulaga hos

gelebilir. Fakat deneyimli okur bilir ki sansiir kapisini bir defa agtiginizda o kapidan igeri nelerin girecegini

* Buradaki itiraz elbette Platon’un Devlet'te dzellikle boliinmiis ¢izgi analojisiyle somutladigi ontoloji ve epistemoloji anlayisiyla dogrudan
ilintilidir. Bu yazida amacim Platon’un sanat anlayigini tartismak olmadig igin bu konuya detayli girmiyorum. Bu konu ve antikgcagda imge
anlayisi iizerine detayl bir galigma igin bkz: (Kalayci, 2020).



kontrol edemezsiniz artik. Kaldi ki izleyici i¢in neyin faydali neyin zararli olacagina kimin nasil karar
verecegi, bu bicimlendirme giicii dedigimiz seyin gergekten endise edilecek kadar ciddi bir etki alani olup
olmadig, is yukarida gordiigimiiz gibi kurmaca eylemleri yargilamak gibi absiirt bir noktaya gelirse ne
yapilacagi gibi sorular da ortada durmaktadir. Daha da 6tesi Paul Ricoeur'lin bahsettigi diigleme hakkindan,

diislerimiz yasak olanin alanina uzansa bile, vaz mi1 gegecegiz sorusu da cevaplanmayi beklemektedir.

Bu sorulara yeniden donmek iizere simdi Platon’'un 6grencisi Aristoteles’e bakalim. Aristoteles’in sanata dair
gorisleri hocasindan onemli dl¢lide farklilasmaktadir. Temel fark Aristoteles’te sanatin temsil bigciminin
Platon’da oldugu gibi dogrudan degil, dolayimli olmasidir. Platon Devlet'in onuncu kitabinda sanatsal
yaratimi ayna metaforuyla agikliyordu: “Eline bir ayna alip her yana tutarsan, ¢argabuk yaparsin bunu.
Giinesi, gokteki yildizlar, yeryiiziini, kendini ve 6teki canlilari, ev esyalarini, bitkileri ve simdi soziini
ettigimiz biitiin seyleri hemencecik yarativerirsin” (2016, 596e). Fakat ressamin yarattigi bu seyler sadece
birer taklittir, hem de bu diinyadaki seylerin, kendileri de asil gergeklik alanini olusturan formlarin taklidi olan
seylerin taklidi. Dolayisiyla sanatsal yarati gerceklikten iki derece uzaktir. Temsilin gergeklikten
uzaklagmasindan ote ayna metaforunda, burada tartistigim konu agisindan énemli olan sey, temsilin
dogrudanh@idir. Sanatci temsil edecegi seyi hicbir bicimsel islemden gegirmeden dogrudan temsil eder, tipki
bir aynayi alip etraftaki seylere tutan biri gibi. Aristoteles’te ise yaratma edimi bambagkadir. Sanatsal yarat
bir bicimlendirme iglemidir ve Aristoteles’in sanat anlayisinin temel metni olan Poetika'da en biiyiik derdi
budur. Poetika temelde tragedyanin nasil olusturulmasi, baska bir deyisle trajik anlatinin nasil
bicimlendirilmesi gerektigini anlatir. Anlati, olaylarin olasilik ve olanaklilik iligkileriyle birbirine
baglanmasiyla olusturulan bir orgiidiir; anlatinin karakterleri de ayni sekilde olanaklilik ve olasilik kurallari
icerisinde olusturulur (2017, 1450b-1451a). Anlatisal yapinin temel 6geleri olan baslangic orta ve son
anlatida zamansal bir ardillik iligkisi icinde degil mantiksal bir olanaklilik ve olasilik iliskisi i¢inde diizenlenir:
“[Blir olayin bir baskasi aracilijiyla olmasi ile bir baskasindan sonra olmasi arasinda gok fark vardir” (2017,
1452a20). Bu Paul Ricoer'lin “siirsel mantik” dedigi seydir (2005, s. 101). Poetik deneyimi olagan
deneyimden farkh kilan sey bu metinsel mantiktir. Jacques Ranciere Kurmacanin Kiyilari kitabinin basinda

Aristoteles poetikasindaki bu durumu kurmacada “rasyonelligin fazlahgi” olarak niteler:

Kurmacayi olagan deneyimden ayiran sey, gercekligin eksik degil rasyonelligin fazla olusudur. Poetika'nin
dokuzuncu béliimiinde Aristoteles’in ileri siirdiigi goris budur. ... Kurmacada olaylar rasgele meydana gelmez.
Bir neden-sonug baglantisinin zorunlu veya olabilirlik tasiyan (vraisemblable) sonuglari olarak meydana gelirler.
Insan varolusunun en genel belirlenimleri (mutlulugu tatmak ya da felakete ugramak ve bunlarin birinden

otekine gegmek) boyle bir baglantinin neticeleri olarak gdsterilebilir. (2017, s. 9)



Aristoteles’teki daha genel bir ayrim ise poetik anlatinin tarihsel anlatidan geneli, yani olanakli olani

anlatmasi bakimindan ayrilmasidir:

Ozanin isi ‘gergekten olan’ seyleri degil ‘olabilir olan’, yani olasilik ya da zorunluluk agisindan olmasi olanakli
olan seyleri anlatmaktir. Tarihgi ile ozan 6lgisiiz ya da 6l¢iilii yazmalari bakimindan degil, . . . biri olmug
olanlari, oteki ise olabilir olanlari anlatmasi bakimindan farkhidir. Bu yiizden siir tarihten daha felsefi ve
usttindiir; ¢linkii siir geneli, beriki ise tekleri anlatir. ‘Genel’, belli 6zellikteki birinin bir seyi olasilik ya da
zorunluluk agisindan sdylemesi veya yapmasidir; siir tek tek adlar vermesine karsin bunu amaclar. ‘Tekler’ ise

“Alkibiades ne yapti?” ya da “basina ne geldi?” derken kastedilen seydir. (2017, 1451b)

Ozan bazen gercekten yasamis insanlarin isimlerini kullanabilir veya gergekte olan seyleri anlatabilir
(tragedyada oldugu gibi); fakat burada soz konusu olan genelden teklere bir doniis degildir. 0zanin sozii
teklere gonderme yapiyormus gibi goziikse bile bunu yine genelin alani iginden yapar; olmus olanlar
olanaklidir, giinkii olanaksiz olsalardi olmazlardi (Platon 2016, 1451b15). Dolayisiyla olmus olani anlatirken
bile Platon'un ayna metaforu ile kastettigi tiirden dogrudan bir temsilin uygulayicisi degildir kurmaca yazari.
Olmus olan bile poetik metin icine alinirken diizenlemenin ve metinsel mantigin kurgusal islemlerinden
gecerek dolayimli bir sekilde alinir igeri. Dolayisiyla ortaya gikan temsil dis gergeklige ne kadar benzese,
hatta onun dogrudan bir kopyasiymis gibi davransa da onunla 6zdeslesmez. Kurmacanin, yani “~mig
gibi’ligin anlami tam da burada yatar; kurmaca, metin disi gerceklige en yakin oldugu anda bile ondan
kendini ayirir, otonomisini korur. Aristoteles Platoncu ayna metaforunu yiiriirliikten kaldirir. Mimesis
dogrudan bir yansitma ediminin 6tesinde gok katmanli ve sofistike bir yapilandirma (konfigiirasyon) siireci
olarak anlasiimalidir. Dolayisiyla okuyucunun veya izleyicinin sanatsal yapit ile girdigi iliskiye bakarken de
sanatsal olanin bu 6zgii yapisini goz oniine almamiz gerekir. Hal boyle olunca sanatin bigcimlendirme giicii
dedigimiz sey de Platon’da oldugu gibi dogrudan bir etkileme, izleyicinin sanat yapitinda gordiigiinii
dogrudan taklit etmesi veya sanat yapitinda bulunan iyi veya kotii olandan dogrudan etkilenmesi seklinde
anlasilamaz. isler o kadar da basit degildir. Sanatsal iiretimin icinden gectigi dolayimsal siirecler izleyici ve
sanat yapiti arasindaki iligkiyi de dolayimsal bir yapiya iter. Bu gergeve iginde iktidarin sansiir kurumunun

mesruiyetini Platoncu mimesis anlayigindan alan o zemin de yiter.

Alain Badiou Baska Bir Estetik’te Platoncu ve Aristotelesgi sanat anlayiglarini bati estetik tartigmalarinin iki
temel semasi olarak okur. ilkine didaktik sema, der Badiou: “Bu semanin tezi sanatin hakikate kadir olmadig
ya da her tiirlii hakikatin sanatin disinda oldugudur” (2013, s. 12). ikincisi ise klasik sema. Badiou bu semayi

su sekilde formiile eder:



A. Sanat hakikate kadir degildir (didaktik semanin savundugu gibi), 6zii poetiktir, ait oldugu diizen

goriiniisiin diizenidir.

B. Bu durum (Platon'un sandiginin aksine) vahim bir durum degildir. Vahim dedildir, ¢iinkii sanatin eregi
hakikat degildir kesinlikle. Elbette sanat hakikat degildir, ama hakikat olmak iddiasinda da degildir;
ayleyse masumdur. (2013, s. 14)

Bu keskin ayrimin altinda yatan bir sebep var elbette ve bu sebebi gozden kagirmak ozellikle Platon’u gok
yanlis anlamaya sebep olabilir. Devlet'in onuncu kitabinin hemen basinda Platon'un Sokrates’e tragedyalar
uzerine kurdurdugu su ciimle ilgingtir: “Bence, biitiin bu ¢esit eserleri dinleyenlerin, i¢lerinde bunlara karsi bir
panzehir, bir ilag bulunmayinca, yani bunlarin gergekte ne olduklar iizerine bir bilgileri olmayinca (vurgu
benim), kafalari bozuluyor” (2016, 595b). Platon’un asil derdi sanatin kendisi degildir sanki; sanat denilen
etkinligin “bunlarin gergekte ne oldugunu bilmeyenlerin” kafalarini bozmasidir. Sanatlarin ne oldugunun
¢ogunluk tarafindan bilinmemesidir sorun. Platon ve yanindakiler elbette farkindadirlar sanatin bir
yanilsama oldugunun. Neden bir yanilsama? Kurmaca denilen kavram tam anlamiyla ortada dedgildir ¢iinkd.
Dolayisiyla sanat bir kurmaca olarak degil, bir gerceklik temsili olarak islemektedir. Badiou'ya kulak verelim
yine: “Kabul edilebilir sanat, hakikatlerin felsefi gozetimi altinda olmalidir. Sanat, merami ickinlige terk
edilemeyecek bir duyu 6gretimidir. Sanatin normu egitim olmalidir. Egitimin normu ise felsefedir” (Badiou,
2013, s.13). Bu Platon’un arzuladigi seydir, mevcut durum ise farklidir; egitimin normu sanattir heniiz Yunan
toplumunda. Aristoteles’e geldigimizde ise is degisir. Felsefe sanatin yerini almig ve egitimin normu haline
gelmistir. Aristoteles’in sanat karsisindaki -hocasindan ¢ok farkli- o sakin ve kaygisiz durugsunun sebebi
budur. Onun hakikatin efendisi olarak felsefeyi sanatin karsisinda savunmak gibi bir derdi yoktur. Dolayisiyla
sakin ve olgun bir tonla, felsefenin diliyle sanatin neligi ve nasilligi tizerine konugabilmektedir. Kim bilir, bu
paradigmatik doniisiim daha erken gergeklesseydi Platon da sanata karsi bu kadar sert bir tutum
almayacakti belki.> Platon’un sert itirazini mesru kilan sey doneminde egitimin paradigmasinin sanat olmasi,
dolayisiyla insanlarin kurmaca ile gercekligi karistirmasini engelleyecek bir panzehirin (sanattan bagimsiz,

diyalektik yonteme dayali bir egitim sistemi) olmamasidir.

Sasirtici olan, bir egitim paradigmasi olarak sanatin ¢ok gerilerde kaldigi donemlerde bile Platoncu savlarin
sanatin yasaklanmasi veya kontrolii igin kullaniliyor olmasi. Tam da elimizde artik bir panzehir oldugu igin
bu tutum Platon’un bile ¢ok gerisinde bir pozisyondur. EGer kurmacanin alaninda ig yapan sanatsal yaratimin

gerceklik alanindaki etkilerinden korkuluyorsa sorun sanatta degil de elimizdeki panzehire glivenmiyor

% Sanatin egitimin paradigmasi olmasi ve sozli kiiltiirdeki 6Gnemine dair detayli bir galisma igin bkz: (Havelock, 1963). Ayrica gerek Platon gerek
Aristoteles doneminde sanat pratiginin bugiin anladiimizdan ¢ok farkli sekilde anlasildi§ini da g6z dniinde tutmamiz gerekiyor tiim bu
tartismalarda. Sanatin bugiinkii anlamiyla bagimsiz bir kurum olarak ortaya ¢ikmasi igin 18.ylizyilin ikinci yarisina kadar beklememiz gerekecek.
Bkz: (Shiner, 2004).



olusumuzda olabilir mi? izleyici eger kurmacayi gerceklikle karistiriyorsa bu onu iyi egitemediginiz anlamina
gelmez mi? Veyahut ortada bambaska bir dert olmali, bigimlendirme giicii tartigmalarinin tstiini orttiigu
baska bir dert? Paul Ricoeur'lin yukarida degindigimiz “diisleme 0zgiirligi” dedigi seyle ilgili olabilir mi bu

dert?

Politik alana dogru agilan bu sorulari simdilik bir kenara birakalim ve panzehirin artik elimizde mevcut
oldugu varsayimiyla ilerleyerek kurmacanin ne menem bir sey oldugunu hatirlatmayi gorev edinelim
kendimize. Platoncu (didaktik) semaya baktigimda iki temel sorun gériiyorum. ilki yukarida da bahsettigim
gibi kurmaca ve gerceklik arasindaki ayrimi ve iligkiyi saglikli bir sekilde kuramiyor olusu. ikinci sorun ise
izleyicinin kurmacadan dogrudan etkilenen pasif bir 6zne olarak kurulmasi. Nerdeyse hic elestirel olamayan,
gordiigiinden veya okudugundan hemen etkilenen ve bu etki sonucu bigimlenen naif bir gocuk var sanki
karsimizda (Dikkat edin, Platoncu semadan bahsediyorum, Platon'dan degil. Onun en azindan kaygilarini
mesru kilacak hakli sebepleri var). Sévalye romanslarini okur okumaz basina tiras kabini gegirip yollara
diisen Don Kisot misali. Oysa biliyoruz ki okuma edimi hi¢ de boyle basit ve dogrudan bir aktarim siireci
degil. Okur da pasif alici bir konumda degil. Elestirel tutumu gectim, sanat yapitinin anlamini bigimlendirme
glictinii elinde tutan yaratici bir 6znelik durumu so6z konusu olan. Bu haliyle de ne devletin ne de baska bir
erkin koruyucu sefkatine muhtag degil. Haliyle de sanati regiile etmenin bir bahanesi olarak ortaya

siirlilemez.

Dolayisiyla su noktadan sonra yapmamiz gereken iki is var. ilk olarak Aristotelesgi semayi takip ederek
gerceklik ve kurmaca arasindaki o dolayimli iligkiyi detaylandiracagim. ikinci olarak da kurmaca metin ve
okuyucu arasindaki iligki, yani okuma deneyimi tizerinde duracagim. Gergeklik ve kurmaca arasindaki iliskiyi
incelerken Polonyali filozof Roman Ingarden'in, okuyucu ve kurmaca iligkisini yorumlarken de Konstanz
Okulu’nun iinlii teorisyenlerinden Wolfgang Iser'in diigiincelerine yogunlasacagim. Nihayetinde yapmak
istedigim sey ise okur-kurmaca iligkisinin gok 6zel bir iletisim sekli oldugunu gostermek olacak. Okurun da
etkin bir 6zne olarak rol aldigi bu iletisimsel deneyim kurami, bize hem sanatin otonom yapisini
savunmamiza hem de bu otonomlugun i¢inden sekillenen bigimlendirme giiciini agiga ¢ikarmamiza imkan

verecek kavramsal gergeveyi gizecek.

Yazinsal Sanat Yapitinin Gergegimsi Karakteri

Ingarden yazinsal (poetik) yapitlar diger dilsel sdylem tiirlerinden ayirmak igin "yazinsal sanat yapiti"
terimini kullanir ve bu yapitlarin "karakteristik temel yapilari ve belirli kazanimlari sayesinde 'sanat yapit!'

olma ve okuyucunun belirli tiirden bir estetik nesneyi kavramasini saglama iddiasinda oldugunu" soyler



(19734, s. 7). Bu boliimde amacim, yazinsal bir sanat yapitindaki gesitli climle tiirlerinin gercegimsi®
dogasini ortaya koymak olacak. incelememe Ingarden'de yazinsal sanat yapiti ile olgusal yapit arasindaki
islevsel ve yapisal farkliliklar ortaya koyarak baglayacagim. Daha sonra, bu ayrimin yardimiyla, yazinsal

sanat yapitinin yapisini gergegimsi bir yapi olarak daha acik bir sekilde ele alabilecegiz.

Ingarden'e gore, yazinsal sanat yapiti ile bilimsel caligma’ arasinda iki temel farklilik alani vardir: ilk fark, iki
tiiriin islevinde gozlemlenir. Bilimsel yapit esas olarak, yapittan ya da yazarin veya okuyucunun bilingli
faaliyetlerinden bagimsiz olarak var olan nesneler ve durumlarla ilgili bilgi aktarmayi amaglar. "Bilimsel
yapitin temel bir 6zelligi, bilimsel aragtirmanin okuyuculari tarafindan sirdiiriilmesini ve gelistiriimesini
saglamak amaciyla belirli bir alandaki bilimsel arastirmanin sonucunu sabitlemeyi, icermeyi ve baskalarina
aktarmayi amaclamasidir” (Ingarden, 1973a, s. 146). Oysa "yazinsal sanat yapiti bilimsel bilgiyi ilerletmeye
degil, genellikle 'estetik’ dederler olarak adlandirdi§imiz gok 6zel tiirden bazi degerleri somutlastirmaya

hizmet eder" (Ingarden, 1973a, s. 147).

Dolayisiyla, bilimsel veya tarihi gerceklerin, felsefi veya psikolojik goriislerin ifade edilmesi, yazinsal sanat
yapitlarinin asli islevi degildir. Bu ayrim, bu tiir islevlerin sanatsal yapitlarda yasaklandigi anlamina gelmez,
daha ziyade, bir yazinsal sanat yapitinda yer almalari halinde, bunlar yalnizca ikincil iglevler olarak
degerlendirilebilir ve yapita bir sanat yapiti olarak katkida bulunmazlar. Dolayisiyla, bir yazinsal sanat
yapitinin, yapitin estetik kavranigina (estetik bir nesnenin olusumuna) dogrudan katkida bulunmayan yonleri,

ya yapitin sanat yapiti olmasiyla ilgisizdirler ya da gok belirgin olmalari halinde yapitta bir kusur olustururlar.

Bu islevsel fark yazinsal sanat yapiti ile olgusal yapit arasindaki ikinci temel fark olan yapisal farklarla
okuyucuya belirir. Ben burada Ingarden’in incelemesinde iistiinde durdugu tiim yapisal farkhhklar aktarmak
yerine konumuz acgisindan 6nemli olan tek bir 6zellige yogunlasacagim; yapittaki yargi ciimlelerinin niteliksel

ozelligine. Ingarden sanatsal metni, olgusal metinlerden farkhlastiran bu 6zelligi su ciimlelerle agiklar:

Bilimsel bir yaputtaki tiim iddialar yargidir. Bu yargilarin hepsi dogru olmayabilir, dogru olmalari da gerekmez,
fakat hepsi dogruluk iddiasi tasir. . . . Buna karsin, yazinsal sanat yapitlari (ya da en azindan sanat yapiti
oldugunu iddia eden yapitlar) gercek yargilar icermez, . . . sadece dogru olma iddiasi tasimayan yargimsilar
icerirler. Bu yargimsilarin dogruluk degerlerinden ancak bu sozde yargi igeren ciimleleri metnin baglaminin
disina tasirsak bahsedebiliriz (1973a, s. 147).

¢ Burada Ingarden latince quasi kavramini kullaniyor. Tiirkgede Ingarden’in bu kavrami kullandigi yerlerde -imsi ekini kullanmayi tercih ettim.
Daha 6nce yazdigim bir yazida quasi- 6n ekini bu sekilde gevirimeyi 6neren Hakan Atay’a tesekkiir ediyorum.

7 Jeff Mittscherling, "Ingarden'in burada kullandigi Lehge naukowym teriminin ingilizce 'scientific’ ile ayni anlami tagimadigini belirtmektedir.
Lehge'de her tiirlii ciddi arastirma 'bilimsel' olarak kabul edilir, buna ingilizce konusanlarin bu sekilde adlandirmayacad tiirden arastirmalar da
dahildir- 6rnegin Ingarden'in mevcut ¢alismasi” (1996, s. 158). Bu baglamda ben bu yazida bu terimi metnin diginda bir olguya gonderme
yapmak baglaminda “olgusal” olarak geviriyorum.



Sadece yargi ciimleleri degil, diger tiim ciimle tiirleri de (6rnedin soru ciimleleri, emir ciimleleri ve iinlem
climleleri) yazinsal sanat yapitlarinda benzer bir degisiklige ugrar (sorumsu, linlemimsi, emirimsi). Dahasi,

yazinsal sanat yapitlarinda temsil edilen nesneler de ancak nesnemsiler olarak algilanmalidir.?

Simdi, yazinsal sanat yapitlarindaki ciimlelerin bu “-mis gibi” dogasina daha yakindan bakalim. Bunu
yaparken Ingarden'i takip edecegim ve esas olarak yazinsal sanat yapitinin gercegimsi dogasinin bir
paradigmasi olan yiiklemcil climlelere odaklanacagim. Ingarden'e gore, yazinsal bir sanat yapitindaki
bildirim ciimleleri (6zellikle yiiklemcil ciimleler) ne gercek yargilardir (ciddi yargilar) ne de saf

varsayimlardir.’

Ingarden hakiki yargilar "bir seyin ciddi olarak iddia edildigi ve yalnizca hakikat iddiasinda bulunmakla
kalmayip dogru ya da yanlis olan" yargilar olarak tanimlar (1973b, s. 160). Dolayisiyla, bu yargilar metinsel
nesnelerin ve durumlarin 6tesinde gergek ya da ideal nesnelere ve durumlara (ya da gergek veya ideal olarak
tasarlanan nesne ve durumlara) gonderme yapar. Bu gonderme araciligiyla yargi, nesnenin veya durumun
icinde bulundugu “gercek ontik alana kasitli olarak aktarilir" (1973b, s. 161). Yani yargi, anlam birimleri
tarafindan gelistirilen durumlarin ve atifta bulunulan nesnenin aslinda var oldugu iddiasinda bulunur; diger
bir deyigle yargi nesnesi yarginin kendisinden bagimsiz olan ontik bir alanda kok salmistir. Dolayisiyla
olgusal metinleri olugturan anlam birimleri hakkinda konustuklari nesne veya durumlari tanimlarken ve onlar
izerinde yargida bulunurken metinden bagimsiz bir ontik alanda var olan bu nesne ve durumlar ile
ozdeglesme niyetindedir. Durum boyle olunca bu yargi ciimlelerinin dogruluk degerleri metin disi ontik alanin

normlarina bagldir; degerlendirme bu digsal alanin uzlasimlari ve kurallari baglaminda yapilir.

Ote yandan, saf olumlu énermeler, gercek yargilardan farkli olarak metin disi bagimsiz bir ontik alana
gonderme yapmaz. Bu onermelerdeki yon faktori, climle bagintisindan bagimsiz olan nesnelere veya
durumlara degil, dogrudan salt yonelimsel nesnelere veya salt yonelimsel durumlara dogrudur: "Ciimlenin
oznesinin yonelimsel faktorii, yonelimsel nesneye atifta bulunma yoluyla, ontik olarak bagimsiz bir sekilde
var olan bir nesneye degil, tam olarak salt yonelimsel nesnenin kendisine isaret eder" (1973b, s. 166). Bu
anlamda, ne yargidan bagimsiz bir ontik alandan ne de bu ontik alana bir aktarimdan bahsedebiliriz. Bu
kosullar altinda, 6zerk bir nesneyle 6zdeslesme niyeti konu disidir. Dolayisiyla saf olumlayici 6nermeler

herhangi bir dogruluk iddiasina sahip degildir.

¥ Ingarden soyle yaziyor: "Dolayisiyla, 6rnegin bir soru ciimlesiyle karsi karsiya kaldigimizda, bu artik gergek bir soru degil, yalnizca bir
sorumsudur; bir dilek veya emir ifade eden ciimleler gergek dilek veya emir climleleri degil, yalnizca komutumsulardir vb. Ayni sekilde, temsil
eden metinde yer alan deger yargilari da, ister etik, ister sosyal, isterse de estetik bir deger yargisi ifade etsinler, hakiki deger yargilari degil,
sadece degerlendirmemsilerdir, her ne kadar salt digsal bigimleriyle hakiki deger yargilarindan farkl olmasalar da. Bunlarin iglevi yalnizca,
kendilerine en fazla bir gerceklik goriinimii verebilen ama asla o gergeklige ulagamayan, ontik olarak heteronom bazi nesnelliklerin kasith olarak
yansitilmasindan ibarettir" (1973b, s. 181).

° Ingarden'in saf varsayim kavrami, Alexius Meinong'un ciimlenin gergekligine olan inancin tiim giigten yoksun birakildigi Annahmen'ine
esdegerdir. Bkz: (Meinong, 1910).



Yazinsal sanat yapitinin yargilar ise Ingarden tarafindan "yargimsilar" olarak kavramsallastinimistir. Bunlar
yukarida aciklanan iki ug tip arasinda yer alir: gercek yargilar ve saf olumlu 6nermeler. Ingarden'in yazinsal
ciimleler ile gercek yargilar arasindaki farki vurgulamaya g¢aligsmasi anlasilabilir bir durumdur, ancak neden
bu climleleri saf olumlu ciimlelerden ayirma zahmetine katlanmaktadir? Cevap, yazinsal yapit ile onun
hakikat iddiasi arasindaki ozel iliskide yatmaktadir. Yazinsal ciimleler "yargilayici onermelerin dis habitusuna
sahip olsalar da . . . ne gergek yargisal onermelerdir ne de dyle olmalari amaglanmistir" (1973b, s. 167).
Dolayisiyla, hakiki yargilarin sahip oldugu anlamda bir hakikat iddiasina sahip degildirler. Bununla birlikte,
saf olumlu ciimleler gibi hakikatten tamamen el etek cekmis de degildirler: "Yine de [yazinsal ciimlelerde] bir
sey siiphesiz belirli bir sekilde ileri siiriiliir; bu nedenle yazinsal alanda ugrastigimiz sey saf olumlu
onermeler degildir" (1973b, s. 167). 0 vakit, yargimsilar olarak yazinsal ciimlelerin bir seyi nasil bir dzel

tarzda ileri stirdiiklerine bakmak durumu daha iyi kavramamiza yardimci olacaktir.

Oncelikle hakiki yargilar ile yargimsilar arasindaki nemli bir fark noktasini ortaya koymak istiyorum:
"ciddiyet" durumu. Hakiki yargilar (Ingarden bazen "ciddi yargilar" olarak da adlandirir) bir ciddiyet karakteri

tasir. Ingarden bu ciddi karakteri, yargida bulunan 6znenin konumuna bakarak tanimlar:

Ciddi bir yargida bulundug§umda bunu iyi niyetle yaparim ve tiim sorumlulugu istlenirim. iddiamin dogrulugunu
ya uygun argiimanlar ireterek ya da yarginin icerigine uygun eylemlerle savunmaya hazirimdir. Ayrica bir
baskasi uygun ve ciddi argiimanlarla beni bu iddianin yanhs olduguna ikna ederse veya kendi kendime iddianin
yanlishgini fark edersem bu iddiadan vazgegmeye de hazirmdir. Yargida bulundugumda kendimi kigisel olarak
baglarim: bilincimin merkezinden ¢ikan bu yargilama eylemi beni verili iddianin sorumlulugunu (vurgu benim)
kabul etmeye, seylerin iddianin ilan ettigi gibi oldugunu savunmaya zorlar. Bu . . . s6z konusu iddianin bir saka

olarak ifade edildigini beyan ederek geri gekilebilecegim bir oyun degildir. (Ingarden, 1985, s. 135)

Yukaridaki alintidan da goriilecegi iizere, gergek yargilarin ciddi karakteri, bu yargilari dile getirene bir
sorumluluk yiiklemektedir. Kisinin yargisinin arkasinda durma yiikimlilugi vardir. Boyle bir ciddiyet ve
sorumluluk yazinsal bir sanat yapitinda aranamaz. Ne yazar ne de okuyucu yazinsal bir sanat yapitindaki
yargilari bu anlamda ciddiye alma ihtiyaci ve sorumlulugu hisseder. Okurun bir yazinsal sanat yapiti
karsisindaki konumunu tanimlayan asagidaki alinti, yukaridaki alintiyla birlikte okundugunda aradaki farki

¢ok net sekilde ortaya koymaktadir:



[Yazinsal ciimleleri] anlamaya calisarak ciimle kurma eylemini gerceklestiriyorum ama ayni zamanda bunu ciddi
bir sekilde yapmadigima karar vermis gibi davraniyorum. Sonug olarak, kendimi agik¢a baglamiyorum,
sorumluluk almiyorum, okuduklarimi bir incelemeye tabi tutma niyetinde degilim, ciimlelerin soylediklerinin
dogru oldugu ya da dogru oldugu varsayiminin lehinde ya da aleyhinde argiimanlar aramiyorum. Bir an i¢in bile
olsa bu ciimlelerin dogruluk iddiasinda bulunduklarini ya da gergek diinyada belirli bir durumu ifade ettiklerini
varsaymiyorum. . . . Aksine, bu cimlelerin, iddiali gorinimleri nedeniyle, gercegimsi bir diinyada bir nesneyi

belirlediklerini ve kurduklarini biliyorum. (Ingarden, 1985, s. 136)

Dolayisiyla, yazinsal sanat yapitinin gergegimsi diinyasinin metin disi diinyayla gok ozel bir iliskisi vardir.
Gergegimsi diinya kuskusuz yonelimsel bir diinyadir. Bu diinyayi belirleyen nesneler gergek diinyadan oldugu
gibi alinma degil, yazarin sanatsal yaratim edimleri aracili§iyla kurgulanmis nesnelerdir. Baska bir deyisle,
"siirsel fantezinin" iiriinleridir. Bu anlamda, dogrudan verili diinyadaki nesneleri temsil etmezler, "verili
diinyanin otesine gecmeyi, hatta bazen ondan kurtulmayi ve goriiniiste yeni bir diinya yaratmay!" amaglarlar
(Ingarden 1985, s. 137). Dolayisiyla burada s6z konusu olan, diinyayi oldugu gibi temsil etmeye yonelik naif
bir mimetik girisim degil, bu diinyanin 6tesine gegmeye ¢alisan yaratici bir eylemdir. Platoncu taklit alaninda
degil Aristotelesci diizenleyim alanindayizdir. Ancak verili diinyanin 6tesine gegmek, yapitin bir gerceklik
duygusuna sahip olmadigi anlamina da gelmez. Yukaridaki alintida gordiigiimiiz gibi, bu yeni iriiniin yargi
ciimleleri sonugta "bir seyi belirli bir sekilde iddia eder". Bu, yazinsal sanat yapitinin kurmaya galistigi
gerceklik duygusuna, siirsel fantezinin agsagidaki formiile gore ustaca yaratti§i "-mis gibi" gercekligine isaret
eder: "soyle soyle ol, su su Ozelliklere sahip ol, gercekmissin gibi var ol" (Ingarden, 1985, s. 137). Eger bir
roman, varolus bigimi gergek varolus olan nesneler igeriyorsa, bunlar yapitta gerceklik karakteriyle
gorindrler. Ancak bu gergeklik karakteri, gercekten var olan nesnelerin ontik karakteriyle karistirlmamalidir.
Burada soz konusu olan yalnizca gergekligin "dis habitusu"dur. Sonug olarak, boyle bir yapitin okuyucusu,
zihninin gerisinde kurmaca bir diinyayi deneyimledigini bilmesine ragmen, yapiti gercekmis gibi deneyimler.
Ingarden'in yazinsal yargimsilarin "iddiali giici" ile kastettigi budur; bu nedenle Ingarden, yazinsal sanat
yapitindaki yargiyi saf bir varsayimdan ziyade bir yari-yargi olarak tanimlar. "Ciinki eger 'varsayim’ olsalardi,
edebiyatta sunulan nesneler gergek varolugun tiim karakterinden yoksun kalir ... ve kendilerini gergek olarak
dayatamazlardi. Tiim sanatsal yanilsamalar imkansiz olurdu” (1985, s. 161). Dolayisiyla, yari-yargilardaki

ciddi tutum eksikligi ciddiyetsiz bir tutuma degil, gercek yargilarin ciddiyetini taklit eden bir tutuma yol acar.

0 halde, Ingarden ile birlikte, yazinsal bir sanat yapitindaki yargi climlelerinin kurgulanmig iddiali ciimleler
oldugunu iddia edebiliriz. Bu ciimleler dyle bir sekilde kurgulanmistir ki, goriintiste iddiali dogalarini
korurken, herhangi bir hakikat iddiasinda bulunmazlar. Ingarden kuskusuz her tiir yazinsal yapitin bu
degisiklige ayni derecede ugramadiginin farkindadir; bu degisiklik cesitli yazinsal yapit tiirlerinde farklilik

gosterir. Ingarden kendi amaglar dogrultusunda, tarihsel gergeklere sadik olma kriterine gore Ug tir yapit



ayinr. Birinci tiir yapitlar, tarihsel gerceklere sadik kalmak gibi bir niyeti olmayan yapitlardir. ikinci tiir,
Ingarden’in "¢agdas ya da donem romanlan” olarak adlandirdigi, gergek anlamda "tarihsel" olmayan, ancak
"temsil edilen nesnelliklerin tamamen farkl ve ayni zamanda, tabiri caizse, gergek diinyaya daha dar bir
sekilde atifta bulundugu" yapitlardir. Ugiincii tiir ise tarihsel olma ve tarihten bilinen gergeklere ve
nesnelliklere olabildigince sadik kalma iddiasindaki yapitlari igerir (1973b, s.169). Bu yazida Ingarden’in bu
uc tlir Uzerine yaptigi ayrintili analizler iizerine durmayacagim. Fakat sunu belirtmeliyim ki metin disi ontik
alana en ¢ok yaklasan tiir olan tarihsel yapitlarda bile bu bagimsiz alanla 6zdeglesme iddiasi veya amaci
goriilmez. Varolussal kurgu tarihsel gercekligin icinden olusturulabilir, kurmaca unsurlar bagimsiz ontik
unsurlarla eslesme niyetinde olabilirler, fakat 6zdeslesme asla s6z konusu degildir (1973a, s. 163-65).

Yukarida gordiigimiiz gibi 6zdeslesme olgusal metinlerin aracidir. Kurmacanin degil.

Yukarida ortaya konan analiz bize Ingarden'in gergegimsilik kuraminin kapsayiciligini gostermektedir.
Benzer bir analiz, metin digi gerceklikle ortiisme iddialarina gore edebiyat tarihindeki farkli tiirler igin de
yapilabilir. Bu anlamda realist roman ile fantastik roman arasinda yapilacak bir analiz, yapitin
yari-karakterine isaret eden temel noktalar (kasit unsuru, eslesme niyeti, 6zdeslesme, varolussal kurgu)
bakimindan bu iki tir arasindaki farklari ortaya koyacaktir. Bu farkliliklara ve dolayisiyla metin dig
gerceklige sadakat derecelerindeki farkliliklara ragmen, tiim yazinsal yapitlar bu gergegimsi karakteri
paylasir. Bu baglamda, bir yazinsal sanat yapitini olugturan tiim olumlu ciimleler, okur tarafindan kendi -mis
gibi karakterleri icinde algilanmalidir. Yani okur bilimsel yapitlarla girdigi iliskide takindigi tutumu sanat
yapitinin kargisinda takinamaz; onu soylediklerinden sorumlu tutamaz. Yazinsal sanat yapitlarinin kasitl yon
faktord, anlamlarin bagintilari olarak ortaya cikan yonelimsel nesnelliklerden metin disi nesnelliklere
gecmez. Dolayisiyla, bir okur olarak bu yapitlara olgusal bir metinde bulmayi bekledigim ciddiyeti
atfedemem. Bir romanda, "Diin gece Ankara'da Giilveren Caddesi yakinlarinda bir adam 6li bulundu,’
cimlesini okudugumda, gercekten bdyle bir cinayet islenip islenmedigini gormek igin haber ajanslarina
bakmam ya da Ankara'da gergekten bir Giilveren Caddesi olup olmadigini gérmek igin sehir haritasini kontrol
etmem. Burada tasvir edilen durumun romanin kurmaca diinyasina (diinyamsisina) atifta bulundugunun ve
metin dis1 bir olayla 6zdeslesme niyeti tagimadiginin farkindayimdir. Londra'da bir Goldhawk Road istasyonu
oldugunu ve son yillarda bu istasyona yakin bir yerde bir cinayet islendigini bilsem bile, bu climleyi gergek
bir yargi olarak degerlendirmem. Burada so6z konusu olan, Ingarden'in terminolojisini kullanirsak, oykiiniin
varolussal ortaminin, metin disi diinyayla eslesen bir niyete sahip olacak, ancak bir 6zdeslesme olmayacak
sekilde insa edilmis olmasidir. Varolugsal ortami bu sekilde ortaya koymanin amacinin, ciimlenin gorsel
yonlerini ya da "¢agrisim gicini" gliclendirmek oldugunu diislinebiliriz. Yazinsal yargi, "diistindiiriicu giici"
ile beni simiile edilen diinyanin igine geker. Yazinsal ciimleleri saf olumlamalardan ayiran da bu

diistindiiriici gligtir:



Tanimlanan ozellikleri sayesinde, az ya da ¢ok gergeklik yanilsamasi uyandirabilirler; saf olumlayici ciimleler
bunu yapamaz. Baska bir deyisle, okudukga simiile edilmis diinyaya dalmamizi ve bu diinyada kendine 6zgii
gercek disi ama yine de gerceklik gériiniimiine sahip bir diinyada yasar gibi yasamamizi saglayan bir telkin

giicii tasirlar (Ingarden, 1973b, s. 172).

Dolayisiyla, yazinsal sanat yapitinin yari dogasi gz oniinde bulunduruldugunda, bu ciimlenin varolussal
kurgusu, bir 6zdeslesme niyetinin gostergesi olarak degil, yapitin “sanki" islevini gliglendirmek icin kullanilan

metinsel bir arag olarak yorumlanmalidir.

Ingarden’in bu titiz ve kapsamli ¢alismasi bize sanat yapitlarinin bir davanin konusu olmasinin absiirtligini
acik bir sekilde gostermektedir. Bir sanat yapitina kurmaca digi diinyanin norm ve kanunlarini temel alarak
sug isnat etmek en iyimser tahminle sugu isnat edenin kurmaca metin ile olgusal metin arasindaki farktan
bihaber oldugunu gosterir. Kurmaca anlattiklarindan sorumlu tutulamaz, ¢linkii dogruluk iddiasinda degildir;
fantezi alaninda is yapar. Peki ya okur bu fantastik iddialardan yanlis etkilenip onlari gergekligin alanina
tasimaya kalkisirsa? Burada da sorun Ingarden’in gosterdigi gibi yapitta degil, okurda aranmalidir. Ne var ki
0 is de kolayca gegistirebilecegimiz bir durum degildir. Okur ile sanat yapiti arasindaki dolayimli ve karmasik
iliskiye bakmamiz gerekir bu durumda da. Yazimin sonraki bolimiinde Wolfgang Iser’in okuma

fenomenolojisi iizerinden bu iliskiye bakmaya calisacagim.™

Okur ve Metin: Estetik Iletisim Modeli

Iser, okuma eyleminin kurmaca anlati ile okur arasindaki bir iletisim olarak anlagilmasi gerektigini iddia
ediyor ve bu iletisimsel iliskide kurmaca anlatinin okura tanidik olmayan bir seyleri agiga ¢ikarmasi
gerektigini soyliiyor; ¢iinkii "iletilecek olan sey bir 6lciide yabanci olmasaydi iletisim gereksiz olurdu” (Iser,
1980, s. 229). Ancak bu tespit, kurmaca metnin dig gercekligin bilindik 6gelerinden tiimiiyle arindiriimis
oldugu anlamina da gelmiyor elbette. Boyle bir durumda da iletisim imkansiz olacaktir. iletigimin
gerceklesebilmesi icin metin ile okur arasinda bir bulusma noktasi olmasi gerekir; bu bulugsma noktasini da
metinde icerilmis olan tanidik unsurlar olusturur. Dolayisiyla kurmaca, metin digi diinyadan unsurlar
icerebilir, fakat az sonra gorecegimiz gibi bu unsurlari igine katarken onlari pratik baglamlarindan
soyutlayarak kendi iclerinde birer tema olarak okura sunar, bu yolla bu unsurlarin anlamlarini ve
gecerliliklerini sorgular. Tanidik unsurlari sunmanin bu 6zgiin yolu, ayni zamanda kurmaca ile metin disi

gerceklik arasindaki 6zel ve dolayimli iligkiye de isaret eder.

'%Ingarden’in galigmasi yapisal ve ontolojik incelemelerin Gtesine gegip okuma deneyimine de uzanir. Bu konuyu su yazimda daha detayl
incelemistim: (Celik, 2018)



Bir onceki bélimde gordiigiimiiz gibi, Ingarden yazinsal sanat eseri ile metin disi gerceklik arasindaki
sorunlu iliskiyi yazinsal sanat eserlerine belirli bir karakter atfederek ¢ozmeye ¢alismisti: Gergegimsilik. Iser,
kurmaca anlatilarin gercegimsi karakteri ve dolayisiyla kurmaca ile gergeklik arasinda kendine 6zgii bir iligki
oldugu konusunda Ingarden ile biiyiik dlgtide hemfikirdir. Iser'e gore kurmaca ve gergeklik, bazi elestirel
ekollerin varsaydigi gibi saf karsithklar degildir. Kurmaca, gergekligi oldugu gibi temsil etmez, ona dogrudan
isaret etmez fakat bize gerceklik hakkinda giinliik rutinimizde farkinda olmadigimiz bir seyler soyler. Bu sey,
bizi aliskanliklarimizi diizenleyen normlar ve konvansiyonlar {izerine diisiinmeye ve onlari yeniden formiile
etmeye itme potansiyeli tasir. Bu tuhaf ve dolayimli iliskiyi anlamak icin ona karsitlik olarak degil, bir iletisim
modeli olarak yaklasmak gerekir. iletisim edimsel bir siirectir ve bu siireci kavrayabilmek icin bakmamiz
gereken yer metnin pragmatigidir. "Simdi eger okur ve yazinsal metin bir iletigim siirecinin ortaklariysa,'
diyor Iser, "ve eger iletilen sey herhangi bir degere sahip olacaksa, baslica kaygimiz artik o metnin anlami
(eskiden elestirmenlerin at kosturdugu hobi ati) dedil, etkisi olacaktir. . . . O halde ilgimiz edebiyatin
pragmatigine yonelir- metnin isaretlerini 'yorumcu'ile iliskilendirme anlaminda 'pragmatik'e” (Iser, 1980, s.
54). Burada Iser, yapit ile okur arasindaki iletisim siirecinin okur iizerinde bir etkisi oldugunu, okurun bu
siire¢ sonunda bir tiir doniigiime ugradigini ve kurmaca ile gergeklik arasindaki iliskiyi anlamak istiyorsak,
dikkatimizi bu etkiye odaklamamiz gerektigini iddia ediyor. Benim yukarida metnin “bicimlendirme giici”
dedigim sey bu. Iser bize edebiyata 0zgii bu giicii daha saglkh sekilde kavrayabilmek igin bu etkinin
gerceklestigi alan olan okuma edimine yonelmemiz gerektigini soyliyor. Iser'in ve Ingarden'in kurmaca ve
gerceklik arasindaki iliskiye dair analizleri arasindaki temel fark bu noktada ortaya ¢ikmaktadir. Ingarden bu
iliskiyi metnin ontolojik karakterine ve yapisal 6zelliklerine odaklanarak agiklamaya galisirken, Iser konuya

islevselci bir noktadan yaklasir."

Iser, kurmaca anlati ile okur arasindaki iletisimsel etkilesimi tanimlamaya ¢alisirken, John L. Austin ve John
R. Searle'iin ortaya atti§i sozeylem kuramina basvurur. Iser bu kuramsal gergeveyi "yazili ifadenin,
muhatabini metin disi gergekliklerle temasa gegirmek icin siirekli olarak basili sayfanin sinirlarini astigi

gercegdini goz oniinde bulundurarak, sezgisel bir kilavuz" olarak aldi§ini sdyler (Iser, 1980, s. 55).

Farkl sozcelem tiirlerini inceleyen sdzeylem kurami, bir durumu betimleyen ya da bildiren “saptayici
sozcelemler” ile s6zceleme ediminden dnce var olmayan bir durum {ireten “edimsel s6zcelemler” arasinda
bir ayrim ortaya koyar. Austin daha sonra edimsel sozcelemleri ii¢ alt tiire ayirir; diizs6z edimleri, edimsoz

edimleri ve etkisoz edimleri:

" Burada sunu unutmamak gerekir; gerek Iser, gerek Iser sonrasi okur merkezli elestirmenlerin metne pragmatik agidan yaklasabilmenin temel
argiimanlarini ve araglarini saglayan Ingarden ve onun yazinsal metnin ontolojik ve yapisal zelliklerine dair yaptigi kapsamli analizlerdir.
Dolayisiyla Iser'in burada yapti§i hamle Ingarden’in anlayisindan bir sapma degil, onun edebiyat ontolojisi ve fenomenolojisi iizerine
calismalarini bir adim ileriye gotiirme olarak anlagiimalidir.



ilk olarak bir sey séylerken yaptiGimiz bir kiime sey saptadik ve hepsini onlari yaparken bir diizséz ediminde
bulundugumuzu soyleyerek toparladiktan sonra bu edimin, kabaca belli bir iglem ve géndermeyle belli bir tiir
ciimle sdzcelemeye, bunun da yine kabaca “anlam” derken geleneksel olarak kastedilen seye denk diistigiinii
belirttik. Ikinci olarak, bir de bilgilendirmek, emir vermek, uyarmak, taahiitte bulunmak vb. gibi edimsoz
edimlerinde, yani belli bir (uylasimsal) giicii olan s6zcelemler iirettigimizi séyledik. Ugiincii olarak, ayrica
etkisoz edimlerinde de, yani inandirmak, ikna etmek, vazgegirmek, hatta s6zgelisi sasirtmak ya da yaniltmak

gibi, bir sey soyleyerek yol agtigimiz ya da gerceklestirdigimiz edimlerde de bulunabiliriz. (Austin, 2020, s. 129)

Iser'in 6zetledigi gibi, sozeylem kuraminda dilsel bir eylemin basarisi, yerine getirilmesi gereken ii¢ kosula
baglidir; uylasim, durum ve katilimcilarin istekliligi: "Sozce, konusmaci igin oldugu kadar alici igin de gegerli
olan bir uylagima bagvurmalidir. Uylagimin uygulanmasi durumla baglantili olmalidir; bagka bir deyisle, kabul
edilmis prosediirler tarafindan yonetilmelidir. Son olarak da katilimcilarin dilsel bir eylemde bulunma
istekliligi, eylemin durumunun veya baglaminin tanimlanma derecesiyle uyumlu olmaldir” (Iser, 1980, s. 56).
12 Bu li¢ kosulun yerine getirilmesiyle, dilsel eylemin belirsizlikleri ¢oziiliir. Dolayisiyla, bu kosullar iletisimsel
eylemin referans gergevesini olusturur. Iser, yazinsal dilin ilk bakista edimsoz edimlerine benzedigini soyler.
Ne var ki yazinsal dil yukarida bahsettigimiz tiirde bir referans gercevesinden yoksun oldugu olgiide giindelik
dilden farklidir. Yazinsal metinle iletisim kurabilmek igin, tiim bu referans gergevesinin metnin rehberliginde
okur tarafindan olusturulmasi gerekir. S6zeylem kuramini edebiyat alanina genisleten Iser, yazinsal okuma
deneyiminde kurmaca metinle girilen iletigimin referans gergevesinin ve bu gergeveyi olusturan dgelerin

detayli bir analizini yapar.

Katihmcilarin istekliligi yazinsal yapitla girilen iletisim s6z konusu oldugunda giindelik iletisimden ¢ok farkh
degildir. Okur kitabi eline aldi§i anda yazinsal metinle iletisime girme niyetini gostermistir. Burada nemli
olan okurun yazinsal bir metinle karsi karsiya oldugunu ve girmek iizere oldugu bu iletisimsel deneyimin
kendine 6zgii kurallar oldugunu biliyor olmasi ve kabul etmesidir. Agik ki burada iletisimin ¢ergevesini
cizecek durumlar ve izlenecek prosediirler ile uylasim sekilleri giindelik iletisimden farkli sekilde
islemektedir. Okur en bastan bu 6zgii yapilarin farkinda olmali ve iletisimi bu yapilar i¢inden gelistirmeye

riza gostermelidir. Aksi bir tutum ya yanhs bir okuma ya da art niyetli bir tutuma isarettir."

Sozeylem teorisi siradan dilde tiim iletisimin belirli bir "durum" iginde gergeklestigini ve bir ifadenin

anlaminin soyleyen ve dinleyen igin ortak olan belirli bir durum tarafindan kosullandirildigini iddia eder:

12 Bu kosullari Austin kitabinin ikinci bélimiinde detaylandinir. Bkz: (Austin, 2020, s. 49-59)

'3 Kurmaca metinleri yargi 6niine gikarmakta da béyle bir sorun oldugunu sdyleyebilir miyiz acaba? Dominick LaCarpa’nin yazinin basinda
tartistigim “Bir mahkeme bir romani nasil okur?” sorusu bu noktada daha anlamli hale geliyor. Yazinsal bir sdylemi giindelik dilin iletisim
kurallan iizerinden okumak edebiyatin 6zgiin iletisimsel modelini bilmemek veya bilmezlikten gelmek anlamina gelmez mi? O vakit boyle bir
tutumda ya bir “yanlis okuma“dan ya da bir “art niyetli okuma"dan bahsetmemiz gerekir.



"Durumdan yoksun bir konusma, belki bir tiir zihinsel rahatsizigin belirtisi olmasi diginda -ki bu bile kendi
icinde bir durumdur- pratik olarak diisiiniilemez" (Iser, 1980, s. 62). Dahasl, bir s6z her zaman bir muhataba
yoneliktir ve soz soyleyen ile muhatap arasindaki iligkinin niteligi de fiili durumun agik birakti§i gesitli
faktorleri dengeler. Sozciik dagarcigi, sozdizimi, tonlama ve diger dilsel araglarin segimi, belirli bir
muhataba ulagsma ¢abasinda, bir dereceye kadar bu nitelik tarafindan sekillendirilir. Diger bir deyisle bu
faktorler durumsal baglamin eslik eden kosullarini olustururlar. Bu noktada Iser, kurmaca anlatilarin sozel
yapisinin giindelik dile ¢ok benzemesine ragmen, bu tiir anlatilarin eslik eden kosullarla birlikte gergek bir
durumsal baglamdan yoksun oldugunu gozlemler. Ne var ki bu yoksunluk kurmaca anlati ile okur arasindaki
iletisimin basarisiz olmaya mahkim oldugu anlamina gelmez. Aksine, yazinsal iletisimin durumsal
baglaminin okurun ortak yaratici eylemleriyle olusturuldugu benzersiz bir deneyime isaret eder. Kurmaca
anlatilar bir durumun insasi icin talimatlar igerir ve okur (bu talimatlarin rehberliginde) durumu hayali bir
baglam olarak insa eder. Dolayisiyla kurmaca durum, karakter ve sonu¢ bakimindan siradan iletigimin
gercek durumundan farkhdir; okurun es-yaratici edimleriyle insa edilir. Bu inga siireci dinamik bir karaktere
sahiptir, zira devam eden okuma siireci boyunca okur tarafindan insa edilen durum, yapitin sundugu yeni
bilgilerle olumsuzlanabilir ve okur, okuma eyleminin farkli agamalarinda metnin getirdigi belirsizlikleri
ortadan kaldiracak sekilde kendi ingasini yeniden ve yeniden gozden gecirmek zorunda kalabilir. Boylece,
yazinsal iletisimin durumsal baglami okur tarafindan olay benzeri bir sekilde siirekli insa edilir ve siire¢

boyunca yeniden kurgulanir:

Okurun yeni bilgiler edindikge siirekli olarak tepkilerini geri besledigi edebiyatta, tam da boyle siirekli bir
gerceklestirme siireci vardir ve bu yiizden okumanin kendisi bir olay gibi ‘gerceklesir, okudugumuz seyin agik
uclu bir durum karakterine biirinmesi anlaminda, bir ve ayni zamanda somut ve yine de akiskandir (Iser, 1980,
s. 68).

Simdi iletisimin ikinci kosulu olan "uylagim"a donebiliriz. Austin ve Searle yazinsal dili, bir uylagima
bagvuramamasi nedeniyle hiikiimsiiz oldugu gerekgesiyle analizlerinin diginda tutarken, Iser durumun boyle
olmadigini iddia eder: "Kurmaca dil aslinda uylagimlardan yoksun degildir, sadece uylagimlarla siradan
edimsel ifadelerden farkl bir sekilde ilgilenir" (1980, s. 60). Uylasimlar ve kabul edilen prosediirler s6z
edimi teorisi tarafindan "normatif bir istikrar" olarak anlasilir. Iser bu istikrara, gegmisin degerlerinin simdiki
zaman icin de gecerli olmasi anlaminda "dikey yapi" terimini atar. Edebi dilin yaptig: sey, bu dikey yapinin
gecerliligini, uylagimlari ve kabul edilmis prosediirleri yatay olarak yeniden diizenleyerek sorgulamaktir:
"Kurmaca metin, gergek diinyada bulunan ¢esitli geleneklerden bir se¢im yapar ve bunlari birbirleriyle
iliskiliymis gibi bir araya getirir" (1980, s. 61). Bu alternatif diizenleme sayesinde, segilen uylagimlar okurun
karsisina beklenmedik bir sekilde ¢ikarilir; toplumsal baglamlarindan koparilirlar, diizenleyici islevlerinden

mahrum birakilirlar ve gegerliliklerini yitirmeye baslarlar. Iser bu iglemlerin tiimiine birden depragmatizasyon



der. Depragmatizasyon siirecinden gegen uylasim modelleri kendi i¢lerinde birer inceleme nesnesi haline
gelirler. Iser'e gore kurmaca tam da bu noktada etkisini gostermeye baslar: "Sectigi uylagimlar
depragmatize eder ve [kurmacanin] pragmatik islevi de burada yatar. Harekete gegmek istedigimizde dikey
bir yapiya basvururuz; ancak farkli konvansiyonlarin yatay bir kombinasyonu, harekete gectigimizde bizi

yonlendiren seyin tam olarak ne oldugunu gormemizi saglar” (1980, s. 61).

Bu segici iglev, yazinsal dilin "edimsel” karakterini de ortaya koyar. Metin tarafindan segilen ve temsil edilen
uylasimlar keyfi olarak segilip bir araya getirilmemistir, belli bir motivasyon baglaminda diizenlenmislerdir.
Ancak seg¢ime yon veren bu motivasyon metinde formiile edilmemistir; okur tarafindan kesfedilmelidir ve bu
kesif siireci performatif bir eylem niteligindedir. Okur bu siiregte kendi basina birakilmaz; Iser'in metnin
"stratejileri” olarak adlandirdigi ve secimin altinda yatan motivasyon arayisini diizenlemeleri anlaminda s6z
edimlerinin kabul edilmis prosediirlerine karsilik gelen gesitli anlati teknikleri tarafindan yonlendirilir.
"Ancak” der Iser, "bu stratejiler, istikrarli beklentileri ya da kendilerinin baslangicta istikrarli hale getirdikleri
beklentileri engellemek iizere bir araya gelmeleri bakimindan kabul edilmis prosediirlerden ayrilirlar" (Iser,
1980, s. 61).

S0z edimi kuramini edebiyat alanina genisleterek okuma ediminin iletisimsel karakterini agiklama gabasiyla
Iser, kurmaca anlatilarin basarili bir iletisimin gerekli kosullarini nasil karsiladigini, bu kosullari olusturan
ogelerin yazinsal iletisimdeki karsiliklarini gosterir. Iser'in de belirttigi gibi, "Bir durumun kurulmasi igin
gerekli olan konvansiyonlara metnin repertuari demek daha uygun olur. Kabul edilen prosediirlere stratejiler

diyecegiz ve okurun katilimina da bundan bdyle gergeklestirme (vurgu benim) diyecegiz" (Iser, 1980, s. 69).

Dolayisiyla yazinsal metin okur tarafindan iletisimsel bir siire¢ sonucu gergeklestirilir. Bu siireg Iser’in
kitabinin ilerleyen bolimlerinde agiklayacag gibi diyalektik bir siirectir. Siirekli bir gerceklestirme ve
olumsuzlama. Metin siire¢ boyunca okuyucunun somutlamalarini olumsuzlar ve onu yeni somutlamalar
olusturmaya iter. Fakat eninde sonunda bu iletisimsel iliskinin ortaya ¢ikardidi bir sey vardir. Roman
Ingarden’in deyimiyle “estetik nesne”.'* Gergeklestirme ediminin somut nesnesi olarak ortaya cikan estetik
nesne metnin kendisini (okurun dokunusuna maruz kalmamis saf halini) imleyen sanatsal nesne’'den
farklidir. isin daha da heyecan verici yani estetik nesne farkli okuma edimlerinde farkli sekillerde ortaya
¢ikabilir; yani okur metni belirler. Okurun saf edilgen bir 6zne degil, aktif ve belirleyici bir 6zne olarak ortaya
ciktigi yer burasidir. Bu siirec tek tarafli bir siire¢ de degildir listelik. Bu boliimiin basinda da belirttigim gibi,
metin de okuru gerceklestirir. Onu iginde yasadig diinyanin normlarini ve kurallarini sorgulamaya, hatta

hayattaki etik ve politik durusunu yeniden kurmaya zorlar."

" Ingarden’in “estetik nesne” kavramini detayli sekilde tartistigi yazisi igin bkz: (Ingarden, 1961)

'S Burada Iser'in okuma fenomonolojisindeki diger adimlari incelemek yazinin sinirini agacaktir. Baska bir yerde bu konuda yapti§im daha detayl
bir inceleme igin bkz: (Gelik, 2021)



Bu ¢ok katmanli ve ¢ok boyutlu siirecin konumuz agisindan bize gosterdigi sey ise okurun metinden
etkilenme bigiminin, yani metnin bicimlendirme giiciiniin hi¢ de Platoncu semanin iddia ettigi gibi dogrudan
olmadigidir. Okur metnin ilettigi degerleri pasif ve dogrudan bir sekilde i¢sellestirmez. Zaman zaman karsi
cikar onlara, miicadele eder, kendi degerleriyle ¢arpistirir ve tiim bu siirecin sonunda ortaya yeni bir sey

¢ikar. Okumak yaratici bir edimdir. iki anlamda: yapit da okur da yeniden ve yeniden yaratilir.

Sonug¢

Tiim bu incelemelerin sonunda mimesis’in dolayimli ve yaratici dogasini yeterince ortaya koyabildigimizi
saniyorum. iki tarafli bir dolayimlilik s6z konusu. Hem sanat yapitinin ortaya cikisinda yapitin temsil ettigi
seyi dolayimlamasi hem de yapit ve okur arasindaki deneyimin dolayimli yapisi. Evet, sanat yapitinin okur
iizerinde bir bicimleyici giicii var fakat bu gii¢ yazarin, metnin ve okurun icinde oldugu ¢ok katmanli bir
iletisimsel siirecin sonucu olarak ortaya ¢ikiyor. Dolayisiyla okurun sanat yapitindan Don Kisotvari bir
naiflikle dogrudan etkilenmesi s6z konusu degil. Romani okuyanlar hatirlayacaklardir ki Don Kisot'un
okudugu sovalye romanslarindan etkilenip yollara diigiisiindeki temel etken o romanslar degil Don Kisot'un,
yani okurun kendisiydi. Dolayisiyla romanin sonunda bulunan ¢oziim, bu romanslari ortadan kaldirmak, hig
de adil bir ¢oziim degil. Sanat iyiyi oldugu kadar kotiiyl de konusu yapar, onu temsil eder. Sanatin kotiisiini
deneyimleyen okurun bu deneyimin sonunda koti olacagini soylemek sanatin ne oldugunu ve ne yaptigini
bilmedigimiz anlamina gelir; ya da bilmiyormus gibi davrandigimiz. Her iki durumda da bu yaklasimin

karsisinda tutum almamiz gerekir. Ya sanati savunmaktayizdir ya diisleme/diisiinme 6zglirliigiimiizii ya da
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Abstract

Jim Jarmusch’s Paterson (2016) focuses on the life of a bus driver and poet living in Paterson, New Jersey,
which shares the same name with the city. The film is a rich text for fruitful philosophical examination when
viewed through Baudelaire’s concept of the flaneur, the central characteristics of American Beat literature,
and the dichotomy between art as a gift and commodity exchange. This article aims to illuminate the

philosophical foundations of Jarmusch's work by placing the film within this theoretical framework. Through

' Deniz Kurtyilmaz, Faculty Member Dr., GIRESUN UNIVERSITY, FACULTY OF COMMUNICATION, ORCID ID: 0000-0001-8123-8034,
deniz.kurtyilmaz@giresun.edu.tr

Makale Gelig Tarihi: 28.09.2024 | Makale Kabul Tarihi: 19.11.2024

© Yazar(lar) (veya ilgili kurum(lar)) 2024. Atif lisansi (CC BY-NC 4.0) gercevesinde yeniden kullanilabilir. Ticari kullanimlara izin verilmez.
Ayrintili bilgi icin agik erigim politikasina bakiniz. Hacettepe Universitesi lletisim Fakiiltesi tarafindan yayinlanmistir.


http://www.momentjournal.org
https://doi.org/10.17572/mj2024.2.325-343

a detailed cinephilosophical examination, it is aimed to gain insight into how Paterson reflects the
philosophical, aesthetic, and cultural continuities extending from Continental Europe to America. This essay
attempts to offer meditation on the nature of art, individual existence, and daily life, and it is demonstrated
that the film's protagonist, Paterson, eventually manages to establish a balance between gift and

commodity exchange.

Keywords: Flaneur, Beat Generation, gift, Paterson, Jim Jarmusch

BEAT EDEBIYATININ TUTSAK
FLANEUR'U YA DA METALAR
GAGINDA VAR OLMAYA
GABALAYAN ARMAGAN: JIM
JARMUSCH'UN PATERSON'U
UZERINE SINEFILOZOFI

0z

Jim Jarmusch'un Paterson (2016) filmi, New Jersey'deki Paterson sehrinde yasayan ve sehirle ayni adi
taslyan bir otobiis soforii ve sairin basit hayatina odaklanmaktadir. Film, 6zellikle Baudelaire'in flaneur
kavrami, Amerikan Beat edebiyatinin temel karakteristikleri ve bir hediye olarak sanat ile meta miibadelesi
arasindaki zitlik merceginden bakildiginda, verimli bir felsefi inceleme icin zengin bir metin olarak
kristallesmektedir. Bu makale, Paterson’u bu teorik gerceveye yerlestirerek Jarmusch'un eserinin felsefi
temellerini aydinlatmayi amaglamaktadir. Paterson'un Kita Avrupasi'ndan Amerika'ya uzanan felsefi, estetik
ve kiiltiirel siireklilikleri nasil yansittigina dair i¢gord, ayrintili bir sinefilozofik inceleme yoluyla elde
edilecektir. Sanatin, bireysel varolusun ve giinliik rutin yagsamin dogasi lizerine bir diisiinim mahiyetindeki
¢alisma, filmin kahramani Paterson'un, sonunda, armagan olarak sanat ile meta degisimi arasinda saglam

bir denge/koprii kurmayi basarabildigini gosterecektir.

Anahtar kelimeler: Flaneur, Beat kusagi, armagan, Paterson, Jim Jarmusch



Introduction

The relationship between cinema and literature can be seen as a reciprocal dialogue reflecting how narrative
and thematic elements can transcend their boundaries. Auteur directors, in particular, often draw upon
literature to shape their storytelling techniques and thematic concerns. This is not limited to the adaptation
of literary texts to the screen, a director may incorporate certain literary movements and themes into their
work as a philosophical backdrop. Jim Jarmusch, known for his reflective and intertextual approach to
cinema, provides a notable and thought-provoking example of this dynamic interaction in his film Paterson
(2016). Through the lens of the flaneur concept and the American Beat movement, Paterson reveals the
concepts that connect cinema and literature. Jarmusch demonstrates how literature and cinema can relate

to each other to create a multifaceted narrative experience by inspecting poetry and the quotidian world.

The protagonist Paterson (Adam Driver) is a municipal bus driver and poet whose life and works reflect the
thoughtful and observant qualities of literary traditions. However, the film's relationship with literature
extends beyond this. At the core of the film's thematic structure is the concept of the flaneur, a figure deeply
rooted in literary theory and urban observation, while the Beat movement, characterized by its emphasis on
spontaneity and personal freedom, is also prominently featured. An important aspect of Paterson is its
successful portrayal of the nature of artistic creation and the tension between art as a gift and art as a
commodity. As modern life is built on the exchange of commaodities, every artist is compelled to circulate
their work in the economic sphere, transforming it into a marketable product. In Paterson, this situation

presents itself as a dilemma.

Methodology

This essay integrates philosophical inquiry and film analysis using the cinephilosophical method. Unlike film
philosophy, which examines how cinema reflects philosophical ideas, cinephilosophy explores new
interpretative horizons by thinking with and through cinematic images. It involves engaging with the images
themselves to uncover deeper meanings and insights (Oztiirk, 2016, pp. 31-32; Goodenough, 2005, pp. 1-3).
Yet a film analysis cannot be completely devoid of a specific orientation. Thus, cinephilosophy requires a
theoretical framework to guide interpretations and move beyond mere speculation. This article establishes
such a framework through three theoretical sections. The first explores Charles Baudelaire's concept of the
flaneur. The second provides an overview of American Beat literature and its key characteristics. The third
distinguishes art as a gift exchange from commaodity exchange. Last of all, the film's narrative and, to a very

limited extent, its audiovisual themes are analyzed within this theoretical context. Since the purpose of this



article is to make a philosophical analysis, the analysis is concentrated on the content, largely excluding the

examination of the film's stylistic or cinematographic elements.

Baudelaire and the Flaneur, the Idle Observer
of the City

Charles Baudelaire (1821-1867), a key figure in 19th-century French literature, is renowned for his
exploration of modernity through his groundbreaking style. His 1857 poetry collection, Les Fleurs du Mal
(The Flowers of Evil), delves into themes like sex, death, and addiction, marking a significant moment in the
evolution of modern poetry and art (Rifat, 2016, p. 67). While it may not be entirely accurate to state this so
definitively, it is undeniable that Baudelaire's contributions to modernist aesthetics are evident in his ideas
about art's autonomy, the artist's alienation, and the shift from sentimental to intellectually profound poetry.
His innovative and provocative works have profoundly influenced modern literature and aesthetics
(Scholssman, 2005, pp. 175-176).

Baudelaire's writings were pivotal in defining the concept of the "flaneur" (Baudelaire, 2013a, p. 33) a term
of particular relevance to this article. Arguably, Baudelaire himself was the first flaneur.? Derived from the
French verb "flaner," meaning "to stroll," the flaneur is a wanderer who leisurely explores the modern city,
reflecting on and acutely perceiving its rapid changes. For Baudelaire, the flaneur, though an "idle
gentleman," is not a mere loafer but a researcher seeking to grasp the essence of modern urban life and its

evolution. He represents a thinker bridging the past and present within himself (Benjamin, 2014, p. 129).

For the flaneur, time is experienced through the spaces and their changes within the city. Thus, the city's
boulevards, streets, parks, and cafés serve as sites for the flaneur's observations (Grgtta, 2015, p. 3). The
city transcends mere observation to become a reality that the modern poet, embodying the flaneur,
reinterprets and creates through art (Mazlish, 2015). Thereby, in modern life, the city itself becomes a
dramatic element in the work of art. The flaneur, astonished and admiring, incorporates the city's rapid pace,

growing crowds, and ceaseless activity into his art.

This orientation is facilitated by an ontological withdrawal that separates the city from the self. The
psycho-social mechanism at work is notable, as modern city dwellers must anchor their individuality in a
rapidly changing urban environment (Kilig, 2017, p. 11) -a task the flaneur exemplifies. Paradoxically, the

flaneur remains anonymous in the crowd, which allows him a unique, independent, and solipsistic

2 The first person to use the city as a form of artistic raw material was the American writer Edgar Allan Poe (1809-1849), with his short The Man
of the Crowd. However, according to Walter Benjamin, Poe's protagonist is not a true flaineur because he fails to remain at ease in the modern
city and instead develops a manic attitude. The emergence of the flaneur had to wait for Baudelaire (Benjamin, 2014, p. 221).



perspective. The balance between crowd and solitude defines the flaneur’s spiritual and artistic strength.
Baudelaire captures this dynamic: “The crowd, solitude: equal and interchangeable terms for the active and
productive poet. He who does not know how to populate his solitude will not know how to be alonein a
bustling crowd” (Baudelaire, 2013b, p. 22). This balance, seen as essential to preservation, makes getting
lost in the city an aesthetic ideal for the flaneur, whose self merges with the city's flowing streets and

bustling crowds (Chambers, 2015, p. 55).

However, this anonymity comes with a cost: melancholy. While dissolving his identity into the city enhances
the sensitivity, objectivity, and comprehensiveness of his observations, it also makes him acutely aware of
the loneliness, disenchantment, and meaninglessness of urban life. His melancholic perspective is a natural
outcome of the alienation and complexity inherent in modern city life, adding a dark tone to his worldview
and artistic expression. Though not unique to the flaneur, his melancholic style is distinctively expressed

through his art.

The flaneur wanders the city, grappling with existential angst that informs his artistic and literary style (Kilig,
2017). This concept links sociology and aesthetics, defining an artistic stance aligned with romantic
expressionism. As Tester notes, the flaneur, like the poet or artist, transforms faces and objects to imbue
them with meaning based on his significance (2015, p. 6). The aesthetic sensitivity shaped by the flaneur's
emotional state exposes the fatigue imposed by the ever-growing, accelerating city. Thus, it is no
coincidence that Baudelaire begins the poem "Spleen II" in Les Fleurs du Mal with the line, "More memories

than if I'd lived a thousand years!" (Baudelaire, 1998, p. 147).

From Idle Gentlemen to Tough Guys: The American
Beat Generation

Baudelaire’s flaneur was described as a gentleman. Although at times he was “branded as a parasite” due to
his idleness and regarded with suspicion (Chambers, 1991, p. 145), he ultimately emerges as a harmless
and elegant wanderer. However, when this European gentleman, who painted a continental portrait of
refinement, migrated to America nearly a century later, he was transformed by the spirit of this new place
and time into a figure of much darker disposition, sometimes even a criminal, a tough guy who would
become a member of the Beat generation, a Beatnik. Yet, in his shadow, within the overt darkness of his art,
one can always discern the presence of French literature, especially Baudelaire and his flaneur (Lane, 2017,
Holladay, 2007, p. 43).

The Beat Generation was a literary and cultural movement that emerged in the United States in the late

1940s and 1950s. Among the principal figures of the Beat Generation are Jack Kerouac, Allen Ginsberg,



William S. Burroughs, Lucien Carr, Joan Volmer, and Neal Cassady (Gair, 2008, p. 25). The term "Beat

Generation" was coined in 1948 by the writer Jack Kerouac (1922-1969), who was himself a member of this
movement (Dittman, 2007, p. 27). The word "beat," which can be translated as "strike" or "hit" held multiple
connotations for Kerouac and his contemporaries: it expressed a profound sense of discontent associated

with feelings of defeat, exhaustion, and poverty.

The Beat movement, known for its rejection of post-World War Il America's conformist and materialistic
culture, embraced spontaneity and new forms of expression. Beat artists used a free-flowing, unstructured
style to capture the immediacy of experience. Although brief as a literary movement, the Beat Generation
left a lasting impact on American and global literature and culture, influencing the worldview of subsequent
generations (Russel, 2002, p. 7). Their focus on personal freedom and spiritual exploration resonated with
youth culture and extended to the music of bands like The Beatles and Pink Floyd, as well as the

psychedelic hippie movement, the radical opposition of the '68 generation (Uziim, 2020), and finally hip-hop.

World War Il looms behind the restless spirit of the Beat Generation (Ryan & Kellner, 2010, p. 29). “When
veterans returned [from war], they brought with them an unsettled energy, adding their own experiences to
the mix; this energy soon became the foundation of the emerging youth movements of discontent” (Russel,
2002, p. 8). The Beat Generation, however, is marked not only by restlessness but also by a futile search for
peace and harmony. Restlessness always comes with the effort to overcome it, as seen in the Beat
movement. The term "beat," meaning "rhythm" or "tempo," also reflects this movement's expression of the
individual's desire to align with a deeper, spiritual rhythm and find a sense of belonging or being at home
(Hayes, 2012).

The Beat Generation, as a cultural movement, was deeply influenced by both Western and Eastern
philosophical and spiritual traditions. Firstly, many Beat writers drew inspiration from Eastern philosophies,
particularly Buddhism. Buddhism’s focus on heightened self-awareness, direct experience, and rejection of
materialism resonated with the Beats' quest for authenticity and spiritual fulfillment (Wills, 2007; Eroglu,
2021). This Eastern influence underpinned the concept of harmony with a transcendent spiritual rhythm, as
reflected in the term "beat." The Beat Generation's fascination with Eastern philosophy culminated in the

journeys to the Far East undertaken by the '68 Generation.

Secondly, the Beat Generation can also be seen as an existential extension of Romanticism. Romanticism is
marked by “an inner unrest in a world with which it cannot identify, a sense of insecurity and alienation, and
a longing for new social unity while celebrating the individual's absolute uniqueness and subjectivity"
(Fischer, 2012, p. 74). Existentialism shares these concerns, focusing on the struggle to find oneself in an
alien world, the preservation of inner life, and a morally sincere approach to freedom and necessity (Akarsu,

1979, pp. 187-188). Existential themes are central to Beat literature, linking the Beat Generation to thinkers



like Jean-Paul Sartre and Albert Camus (Yiiksel, 2017). Frankly, the 19th-century Romantic flaneur evolved
into an existentialist in Europe and a Beatnik in America, reflecting the shared philosophical roots of both
movements in phenomenology. Both existentialists and the Beats can be seen as romantics who, having

abandoned idealism, sought a phenomenological connection with the world.?

While existentialist literature emphasizes subjective experience (Bakewell, 2017, pp. 43-44), the Beat
Generation similarly bases its art on individual experiences, drawing from these philosophical foundations.
Phenomenology'’s focus on describing the lifeworld -the realm of everyday, pre-reflective experience- aligns
closely with Beat literature’s existentially sensitive portrayal of life’s ordinary and absurd aspects. The
emphasis on subjectivity and the phenomenological exploration of the world through objects are key

orientations in Beat literature (Charters, 2012, p. 145).

Gift and Commodity: Identical Siblings Who Don't
Look Alike

So far, the emergence of the sensitive, wandering artist -an outcast, penniless romantic immersed in
phenomenology- has been explored. Now, we turn to the atmosphere in which this artist lives and struggles
to practice his art. This requires examining the systems of gift and commaodity exchange and the contrast
between them, to substantiate the argument that Paterson is a tragic hero caught in the tension between

these ontologically distinct forms of exchange.

Exchange, in its broadest sense, involves the reciprocal transfer of goods, services, or information. In
economics, for instance, exchange underpins market activities, facilitating the efficient allocation of
resources. Since Adam Smith, modern economic theories have been built on examining how exchange
dynamics shape markets and influence economic policies. However, exchange cannot be confined to
economics alone; it gains broader and more enlightening insights through other disciplines. For instance, in
Marcel Mauss's The Gift (2002), an anthropological perspective highlights the social and cultural
dimensions of exchange. Mauss demonstrated that in traditional societies, exchanges are not merely
economic transactions but are deeply intertwined with social relationships and obligations (Mauss, 2002,
pp. 84-85). In pre-modern contexts, exchange involves the reciprocal giving of gifts, which fosters social
bonds and reciprocity, thereby structuring the interactions between economy and culture on a moral

foundation.

® Founded by Edmund Husserl in the early 20th century, phenomenology is a philosophical methodology focused on describing the structures of
experience as they appear to consciousness. Instead of relying on abstract theories, phenomenology aims to "return to the things themselves”
by examining how individuals perceive and experience objects and events (Crowell, 2006, p. 9).



In every careful analysis, two distinct types of exchange emerge: gift exchange and commaodity exchange. In
essence, the difference between these two is not formal. Both are fundamental processes of exchange and
share no formal distinction, being akin to twins in their similarity. However, the distinction between them is
hidden in the intended effect of the exchange (Bell, 1991, p. 156). Gifts, like commodities, are never given or
received without expectation of reciprocity. Unlike commaodity exchange, which is based on the utility of
items, gift exchange forges deep connections between the giver and receiver and creates a moral cycle.
This is due to the gift's power to convey the giver's spirit to the recipient. Annette Weiner explores how gifts
retain their connection to their original owners despite continuous exchange. She challenges the traditional
view of exchange as mere property transfer and introduces the concept of inalienable goods, which carry
significant social and cultural value and become inseparable from the giver’s identity. While alienable
properties are exchanged among each other, inalienable properties symbolize genealogies and historical
events; their unique identities endow them with absolute value, placing them beyond exchange (Weiner,
1992, p. 33). Gifts constantly circulate but never fully transfer ownership due to their spirit, distinguishing

them from commodities by fostering closer connections between people.

In contrast, commodity exchange is characterized by the transfer of goods or services based on market
principles, lacking personal depth -at least expected to lack it. This form of exchange is driven by the
modern economy's desire to maximize utility and is managed by supply and demand dynamics. The ultimate
goal of commodity exchange is to keep goods or services with equivalent value in circulation, thereby
facilitating economic efficiency and specialization (Marx, 2003, p. 97). Thus, commodity exchange does not
bring individuals closer to one another or even to their labor: “The greatest difference between gift
exchange and commodity exchange is that while a gift creates an emotional bond between two people,
commodity sales do not entail such a necessary connection” (Hyde, 2008, p. 93). Commodity exchange can
even estrange individuals from both others and themselves, as it reduces social relationships to mere

economic transactions. Additionally, unlike gifts, commodities do not possess “permanence” (Evans, 2001).

There is an ontological distinction between the exchange of gifts and commodities. In his book The Gift
(2008), Lewis Hyde not only discusses the inherent incompatibility of these two types of exchange systems
but also attempts to delineate the position of art and the artist within this conflict, exploring the gift
exchange from an aesthetic perspective. Hyde notes that the English word "talent" is related to the term
"gift," suggesting that art fundamentally belongs to the gift exchange system. His argument is clear: there is
an irreconcilable conflict between gift exchange and commodity exchange, and “every artist suffers from
the ongoing tension between the gift realm of their work and the market society in which they live” (Hyde,
2008, p. 341). This tension is inevitable for everyone and is not the artist’s fault, but the artists experience it

as a continuous economic inadequacy.



This is because commodity exchange, which is fundamental to market society, is built upon inequality

between the giver and the receiver, necessitating the accumulation of commodities in certain hands -and
vice versa. Drawing inspiration from Weiner, we can say that commaodities remain with certain individuals
because they are transferable, resulting in disruptions in circulation. “Wealth may accumulate in clusters,
but the number of people who can benefit from it steadily decreases” (Hyde, 2008, p. 51). In contrast, the

flow of gifts continues seamlessly and generally within an egalitarian framework, creating fluidity.

The fluidity in question is much more evident when it comes to artworks. Firstly, artistic creation is a form
of gift and is bestowed upon the artist without any material compensation. Whether it is called inspiration
or talent, every artist's work has a foundational element that was not created by them and is presented
without any payment. The artist’s conscious effort becomes visible in this initial gift. Since a gift cannot be
kept for oneself, the resulting artwork becomes a gift that the artist offers to others. Indeed, it is essential
for the artist to present their work to others to prevent the deterioration of their ability and the interruption
of their inspiration. The logic of gift exchange operates on the principle that what is given will return more
and stronger (Hyde, 2008, p. 198). In this sense, sharing the gift that comes to the artist with inspiration as
a work with the public is considered a guarantee of productivity that guarantees the continuation of

inspiration.

The contrast between gift and commodity exchange is not unique to our capitalist age. Throughout history,
artists have been affected by the tension between freely expressing their talent and engaging in economic
activities to sustain their livelihood. In other words, the talent bestowed upon the artist as a gift must, in
one way or another, be converted into money or the fame that generates money (Hyde, 2008, p. 211).
However, it is also true that in the modern era, the situation has become more challenging for artists;
commodity exchange has become dominant, encroaching upon all other opportunities for exchange, thus

forcing both the artist and the gift exchange to retreat into their shells.

Cinephilosophy: Art as Gift and Jarmusch's Captive
Flaneur, Paterson the Elegant Beatnik

The film opens with a continuous sound; a piece of music that lacks a distinct rhythm. This sound becomes
significant as an auditory marker that will be heard again during moments when Paterson enters a state of
flow throughout the film, evolving into a theme that strengthens the harmony between the inner and
phenomenal worlds. In fact, throughout the film, Jarmusch prefers to show the city with a realistic
approach, while adopting a naturalistic attitude in shooting scales and angles. However, the director also

manages to visually shape the fusion between the artist's inner world and the physical environment. To this



end, he methodically blurs the difference between the actual and the virtual by showing the spaces in the
city with overlapping. The sensation of the tension between the inner and outer worlds, and the effort to
overcome it, extends from 19th-century Romanticism through 20th-century Beat literature and reaches both

the film's director Jarmusch (Sudrez, 2007, p. 1) and its protagonist, Paterson.

The film is divided into days, creating a weekly cycle. The slow pace, marked by episodic divisions, is a
distinctive feature of Jarmusch’s cinema (Lombardo, 2014, pp. 121-122). In Paterson, the routine that
manifests with a slow pace stands as a dramatic element in itself. Paterson’s simple life involves repetitive
events, and the narrative reaches its climax and resolution through the disruption of these familiar patterns.
Our protagonist goes to work during the day, has dinner at home in the evening, and afterward takes his dog
Marvin for a walk, stopping for a beer at the bar owned by Doc (Barry Shabaka Henley), an old-fashioned
bartender who is resolute about not allowing television in his bar despite persistent requests. This routine,
shared by everyone in our time, is central to the narrative, serving as a tribute to the simple life of the

working class.

Paterson, a man who is very kind and loving towards those around him, presents an image of someone who
has achieved an inner rhythm by waking up at the same time every day without the need for an alarm. Some
of the images Jarmusch quickly presents at the film's opening help us form a more detailed profile of our
protagonist. We see a photograph of Paterson with his chest adorned with medals, indicating that he is a
former soldier. This detail can be interpreted both as a symbol of Paterson’s bravery and heroism in having

experienced intense combat and as a clear reference to the Beat literature that emerged after World War II.

One detail provides an additional clue that presents Paterson as a delicate Beatnik: when his wife Laura
(Golshifteh Farahani) suggests he should share his poetry with the world, Paterson says that the word
"world" frightens him. Given the violence and brutality, he might have witnessed during his service as a
soldier, it is not surprising that Paterson fears the world. However, it can also be said that this uneasy, even
fearful relationship with the world naturally makes Paterson a member of the Beat Generation. Indeed, it is
evident that our protagonist is introspective; there is a constant discord between his spirituality and the

external world, and the search for rhythm arises from this tension.

The old toy buses shown at the opening, which we can infer were from Paterson’s childhood, are also
significant. We cannot help but wonder, "Was being a bus driver Paterson’s childhood dream?" Like the
reason for his departure from the army, we will never know this for sure. Nonetheless, it is not important
because the bus image signifies much more than just a childhood dream. In the film’s universe, the name

Paterson directly refers to three things: a city, a city bus (Number 23), and its driver, our protagonist.



Throughout the film, we witness the semantic equivalence of these three elements; the city and the bus are

directly associated with Paterson’s identity.

Laura is, quite literally, a dreamer. She is constantly narrating her dreams, and she is always in pursuit of
transforming things and continuously alters objects in the house according to her whims. Her situation is
quite ambivalent from Paterson’s perspective. We experience a contrast between two types of individuality
that can be distinguished as active and passive subjectivity between the couple.* Laura, who tends to
dominate and often disrupts Paterson'’s creative process with economic concerns, also shows a sincere
insistence on having him publish his poetry. Her tendency to convert things is also evident in her insistence
on printing her husband’s writings. Here, Laura should be seen as a symbol of economic order, specifically
the system of commodity exchange. Commaodity exchange is concerned not with the painful process of
creation but with its result, trying to convert it into material gain. Laura’s relationship with art reflects this
precisely. For instance, her request for a guitar from her husband has no connection to art or talent; it aligns
with the same capitalist logic as commodity exchange, she merely dreams of becoming a famous star, a

wealthy country music singer.

Paterson is fundamentally a film about a world of contradictions that can only exist together, and in this
respect, it is inherently tragic. Throughout the film, dichotomies are presented either explicitly or implicitly.
A particularly simple and easily overlooked example: Paterson is in a profoundly happy marriage, yet the
advertisement on the bus he drives reads, "Divorce, only $299!" This represents not just an ordinary
contradiction, but an emphasis on a dichotomy -where there is no marriage, there can be no divorce. The
twins seen throughout the film should also be viewed from this perspective. What makes the twins
exceptional is that, without one, the other becomes an ordinary person like everyone else, while the

existence of one transforms the meaning of the other, making it something entirely different.

The central dichotomy in the film's narrative is established between art and commodity, with everything from
visual and auditory themes to characters being built upon this axis. The crux of the matter is establishing a
solid bridge between gift and commodity. Laura's initial dream about twins is particularly noteworthy as it
appears throughout the film. Paterson's reaction, "One for each of us" reveals the separation and
unattainability of two different worlds, despite their similarities. Throughout the film, numerous twins
appear, highlighting the division between art and talent on one side and economic activity and commodities
on the other. The film's most elegant depiction of these two separate worlds is Paterson's favorite waterfall
view. The steel bridge constructed between two massive rocks and the river flowing underneath... Jarmusch

uses symbols with great skill here. The recurring use of river imagery while Paterson is in the flow of writing

* Whether Paterson even possesses subjectivity is debatable. The fact that he is the only character whose first name we do not know makes
perfect sense from this perspective.



poetry accompanies the consciousness navigating between these two solipsistic worlds with Paterson’s

sincere art, which carries a romantic tone.

For an artist sincerity often requires a degree of privacy, even a demand for secrecy. This is why, despite his
wife's insistence otherwise, Paterson wants to keep his poetry hidden. Allen Ginsberg, a member of the Beat
Generation, stated that it can be disturbing for an artist to write only for himself and spontaneously. The
solution to this, according to Ginsberg, is for the poet to write things that he will not publish or show to
anyone. By writing in secret, the poet can express freely whatever he wants (Ginsberg, 1980, p. 111). This is
precisely Paterson's cherished freedom. However, it seems that the price for freedom in artistic creation
must be paid in the form of a kind of captivity. In other words, while the artist's refusal to circulate the

product of their creation allows for creative freedom, it also economically ensnares them.

In this context, a character emerges: Marvin. This dog, who sleeps on a single father’s chair under the light,
possesses a peculiar charm despite his unattractive appearance and becomes a crucial element in the
narrative. Marvin acts as a threshold guardian between the worlds of gift and commaodity -akin to a sort of
Cerberus. He protests against the sealing of an agreement to make copies of Paterson's poems by barking,
thus rejecting the arrangement. Just as Laura represents commodity exchange, it is possible to view Marvin
as a symbol of gift exchange. Marvin dislikes the gang members who suggest that a dog of his breed is
valuable and should be kept tightly controlled, and he even destroys Paterson's notebook before the copies
can be made. Marvin embodies the purity of the gift and its non-commercial nature, refusing to allow art to
be consumed by commodity exchange, which is why he is depicted in Laura's paintings in such an

unattractive manner.

Paterson's relationship with Marvin is, as expected, complex. Despite his dislike for Marvin, Paterson
continues to care for him, reflecting the artist's troubled relationship with his talent, and his ambivalence
about whether to convert it into money. While Paterson expresses his aversion to Marvin, his attitude is both
sardonic and helpless. The theme of achieving freedom through a form of captivity is successfully inverted
here. When they meet the rapper at the laundromat, he asks Marvin (referring to Paterson), "Is this your
human fetters?" Indeed, Marvin dominates the relationship between them. Paterson’s freedom seems to
depend on either following Marvin or existing only in the space Marvin permits. This mirrors the relationship

between artistic creation and the artist.

The torment of artistic creation is alleviated for the artist when the output is circulated as a gift. This gift
exchange is evident in Paterson'’s interactions with the rapper at the laundromat and the young poet he
encounters after work. The praise for poetry in exchange for art and admiration is particularly significant.
Paterson is deeply affected by the young girl's poem. His response to the poem goes beyond mere thanks;

he continues the exchange by giving the poem, a gift he received, to his wife. However, Paterson's life does



not solely revolve around gift exchange; instead, participating in economic transactions as a

lower-middle-class individual is a necessity for him. Paterson's artistic creativity, which can be seen as a
reflection of Marvin in the mirror, is continually disrupted by Donny’s (Rizwan Manji) interference. Donny,
skilled at undermining Paterson’s inspiration and creative process, constantly speaks of his economic or

familial difficulties, which impede Paterson’s artistic endeavors.

We notice that Paterson’s bus moves at a noticeably slow pace as he begins his shift. This transforms our
protagonist into a flaneur wandering the city, yet he is also a captive wanderer of the capitalist world. While
the flaneur continues to explore the city, he is now motorized and confined to a fixed route. Consequently,
Paterson must rely not only on his eyes but also on his ears. He listens attentively to the stories shared by
passengers on his bus about the city's collective memory, learning new things about the city or experiencing

emotional responses through these narratives.®

In the bar frequented by Paterson, the “hall of fame” filled with photos of famous city residents indicates
that the merging of city and identity extends beyond space to include time as well. Jarmusch succeeds in
visualizing temporal amalgamations. By layering images, the director blurs the distinct lines between
(internal) time and (external) space, mixing the actual with the virtual. A city life integrated with self and
identity, along with its inner life and art... A city-nurtured and even city-formed identity inevitably contrasts
with collective memory. Paterson's existence, distinguished by the collective memory emphasized through
the city's celebrities and the poets he reads, is shown in continuity with the giants of literature. The books
seen in Paterson's small workspace belong to significant figures in American literature, such as William
Carlos Williams, David Foster Wallace, Kenneth Koch, Paul Auster, and Edgar Allan Poe. This scene

economically provides much insight into the literary tradition to which the protagonist belongs.

In this passage, the focus is on the phenomenological aspect of Paterson's poetry and its connection to
Beat literature. The interaction between Beat writers and phenomenology lies in their focus on subjective
reality, lived experience, and the pursuit of authentic self-expression. Jack Kerouac'’s groundbreaking
work On the Road (1957) serves as an example of phenomenological approach with its emphasis on
stream-of-consciousness narration and spontaneous writing. Kerouac's method, referred to as
“spontaneous prose,” aims to capture experiences in their raw and unfiltered form, reflecting a
commitment to preserving the immediacy of experience (Kerouac, 1957, p. 39). This form of creation is
not unique to Kerouac but is shared by nearly all Beat Generation members, including Paterson. His
poetry is derived from daily life and relies on observation and experience of ordinary things. As

previously mentioned, the protagonist’s artistic approach aligns with Edmund Husserl's concept of

%In one of these scenes, Jim Jarmusch presents a subtle example of intertextuality in cinema to the audience. Two teenagers discussing the
anarchist Gaetano Bresci, who was from Paterson, refer to the characters Sam (Jared Gilman) and Suzy (Kara Hayward) from Wes Anderson's
2012 film Moonrise Kingdom (2012). Now we see that the pair from childhood has grown up and come to New Jersey for college.



focusing on phenomenal experiences, where the goal is to describe things as they appear to
consciousness. Paterson’s attention to small details reflects a phenomenological attitude toward the
present moment, and his poetry is grounded in this same attitude. Indeed, his first poem begins with
thoughts about matches seen in the kitchen, or rather, with a depiction of the matchbox in all its

nakedness.®

Paterson also employs a stream-of-consciousness style, which is visualized through the river that flows
through the city. Mimicking the practices of the Beat Generation, particularly Kerouac's writing style,
Paterson transfers his perceptions and thoughts directly onto paper without any filtering. His poetry,
being a natural expression of his continuous and evolving interaction with his surroundings -much like
consciousness itself- is fluid. Consequently, it is not surprising that a process beginning with the raw
depiction of a simple matchbox eventually culminates in a poignant love poem. Paterson’s writings are
distinguished by their existential stance, emphasizing the importance of individual experience and being
in the world. However, it is crucial to highlight that Paterson’s world is confined to the city but rather
limited to the specific route he must take on bus Number 23, the daily routine he follows, and a
flaneuresque art that is based on this routine. More importantly, this familiar world is on the brink of

disappearance.

It was previously noted that routine is an intrinsic element of the film. The film reaches its climax through
a process that begins with the disruption of Paterson's routine. The events initiated by the disturbance of
familiar patterns culminate in Paterson achieving a new consciousness. Initially, Laura, for the first time
in the film, wakes up before her husbhand to prepare cupcakes to sell at the local market. She is once
again pursuing success in the realm of commaodity exchange. More significant, however, is the
breakdown of Paterson’s bus. Given the close relationship between the bus and Paterson'’s identity, this
breakdown can be interpreted as an indicative of the transformation Paterson will soon be forced to
undergo. On the same day, Paterson'’s first participation in commodity exchange by giving money to a
homeless person and (contrary to his usual routine) his failure to fix the mailbox, which Marvin

continuously distorts is also noteworthy.

These are simple yet significant indicators suggesting that commodity exchange will disrupt the gift
exchange. Indeed, Laura returns on Saturday with modest but absolute success in the economic realm
and transforms this into a gift by treating her husband to dinner and a movie. However, upon their return
home, the tension between gift and commodity turns into an open conflict. We see that the gift is

destroyed; Marvin has shredded the notebook in which Paterson wrote his poems. The destruction of the

% In the film, the poems written by Paterson are authored by Ron Padgett, an American poet born in 1942. Influenced by both Baudelaire and the
Beat Generation, Padgett’s poetry typically examines the ordinary elements of daily life with a direct and unadorned perspective. Padgett, who
uses simple language, is also distinguished by his occasionally humorous style (Eshleman, 1997).



poems intended for publication signifies a punishment for the desire to transform the gift/talent from its
pure artistic aesthetic realm into a commodity. It is also worth considering that, as a natural outcome of
subjectivity and spontaneity, understanding that the notebook is Paterson himself is not difficult.
Therefore, it can be said that this represents a symbolic death for Paterson. As a person, a vehicle, and
an artistic creation, Paterson no longer exists -though thankfully, the city of Paterson continues to

endure.

This represents an inevitable death for his rebirth, and as Ginsberg states, he must "steel himself" for the
profound and necessary transformation within the self (1980, p. 112). Indeed, Paterson does so; he does
not engage in reactive or destructive behavior beyond adopting a deeply melancholic state. On Sunday,
Paterson, who is so sorrowful that he might die from grief, roams the city without his setters (without
Marvin) or his bus, becoming a true flaneur: for the first time, he wanders around the city not for work or

duty, but as a genuine flaneur, idly meandering.

Jarmusch'’s film concludes with Paterson watching the waterfall beneath the steel bridge between two
rocks, accompanied by a Japanese poet (Masatoshi Nagase). This Eastern poet, emerging from
Paterson's favorite place in the city, will perform the ritual of transition to Paterson's new consciousness
and will act as a prophetic figure who will rescue him from his crisis. The nature of this crisis is not
difficult to understand: the choice -or rather, the inability to choose- between producing art and
succeeding in economic life. The Japanese poet will indirectly teach Paterson that it is possible for both

worlds to coexist.

It is significant that the Japanese poet tells Paterson that even being a bus driver in the city is inherently
poetic, and even suggests that this could very well be a poem by William Carlos Williams. This not only
emphasizes the spontaneity of subjectivity but also implies that having a profession is a necessity. By
reminding Paterson that the painter Jean Dubuffet was a meteorologist and the poet Carlos Williams was
a doctor, the Japanese poet subtly suggests that contemporary artists inevitably need to work in the
marketplace for compensation and transfer their earnings to their art (Hyde, 2008, p. 343). In other
words, finding a reasonable way to transform the commodity into a gift and the gift back into a
commaodity is an essential challenge for all contemporary artists, and Paterson is not alone in this

dilemma.

The gift exchange disrupted by Marvin must be re-established. To facilitate this, the Japanese poet gifts
Paterson a new notebook, which serves as a transformative threshold gift. As Hyde notes, “threshold
gifts” either indicate a time of personal transformation or act as the very agents of this transformation.
In this sense, Paterson’s symbolic rebirth occurs through an external influence, a gift given to him from

“outside the self,” similar to inspiration. A threshold gift pertains to “a person who is about to enter a new



phase of life and is equipped with gifts that signify their new identity” (2008, p. 76), and now that person
is none other than Paterson himself. The film's protagonist will reach a different existential level crowned

by a new consciousness and will rejoin the flow of gifts, this time in a much healthier manner.’

Through his spiritual transformation and the new mode of perception he attains, Paterson's initial gift,
namely his talent, falls into its rightful place and for the first time, reaches its true value. Paterson could not
understand that artistic creation, though a significant burden, is also a blessing without receiving the
threshold gift. Lewis Hyde argues that a gift cannot be fully appreciated at the moment it is first given, as
initially, the person lacks the spiritual power to both accept the gift and pass it on to others. A spiritual
threshold must be crossed to understand the value of the gift and share it with others (2008, p. 84). As soon
as Paterson receives the threshold gift, he also reclaims his initial gift (the inspiration that is the source of
his artistic creation) and begins to abandon his disillusionment with life, resuming his poetry. Although the
film does not provide an explicit signifier for this, it is not difficult to infer that a new Paterson, unafraid to

open his poetry to the world, has emerged.

Conclusion

Jim Jarmusch's Paterson presents a thematically rich narrative by weaving together the concept of the
flaneur with the American Beat literary tradition and the idea of art as a gift. Through the protagonist
Paterson, Jarmusch explores the essence of the flaneur: an observer who traverses the city with a sharp
sensitivity to the impact of ordinary life, withdrawn from the world of daily living. However, Paterson is a
flaneur constrained by the economic necessities of his time. As a member of the working class living on a
tight budget, he is compelled to navigate the city with a specific economic purpose, at set times, and along

fixed routes.

Thus, the film's protagonist reflects the spirit of American Beat literature, which is both rebellious and
seeking harmony. Like Beat writers who highlight the immediacy and authenticity of experience, Paterson's
poetry emerges from his daily encounters and interactions, flowing with a phenomenological approach that
underscores the deep connection between his inner and outer landscapes. His literary lineage positions
Paterson not only as a solitary artist but also as a representative of a broader tradition that seeks meaning

in everyday life, within a romantic-existential framework.

Finally, Jarmusch'’s treatment of art as a gift emphasizes the notion that artistic expression is both a

personal and a social presentation. While art is profoundly personal, it does not remain so; it is shared with

’ There is a special verbal indicator in the film for Paterson'’s realization that he can reach a new state of consciousness and unite two seemingly
irreconcilable worlds: the word “A-ha!”, was first spoken by the Japanese poet and then repeated by Paterson. Rather than a simple exclamation
of surprise, this becomes the first syllable, even a mantra, of beginning to see the world with new eyes.



others. Artistic talent enriches not only its possessor but also the lives of others. By presenting art as a
form of generosity and connection, Jarmusch strengthens the thematic emphasis of the film on how
creative acts transcend individual experiences to nourish a shared sense of humanity. However, the central
axis of the film is defined by the contrast between art's inherent inclusion in gift exchange and the
incongruence it finds with commodity exchange. Paterson emerges as a tragic hero caught in this

dichotomy.

Paterson's spiritual transformation and the divine figure aiding him illustrate the possibility of bridging these
seemingly irreconcilable worlds. The film concludes with themes supporting this resolution. The poem
Paterson reads at the end, memorable for its line “Or would you rather be a fish?” echoes an existential
sentiment, suggesting that the freedom gained through being human also entails the obligation to assume
responsibility. In this sense, Paterson has come to recognize the fundamental dilemma of our existence. He
is now more courageous in shouldering the burden of existence and expressing his individuality.
Additionally, by returning to Monday, the film closes with a cyclical notion of time, where Paterson and Laura
are seen for the first time facing each other and holding hands while sleeping. This symbolically potent
scene indicates that a reasonable and solid bridge which has been established between the two opposing

forces; art and commodity exchange.
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Hans-Georg Gadamer, Hakikat ve Yontem ve Giizelligin Giincelligi adli eserlerinde, sanatta mesruiyet
sorununu oyun, sembol ve festival kavram liclemesiyle ele alir. Gadamer, bu li¢ kavramin klasik sanat
gelenegi ile modern sanatin birligini saglayan insan deneyimlerinin antropolojik kokenlerine yonelik bilgiler
sundugu goriisiindedir. Oyun, sembol ve festival kavramlari insan tiiriiniin en eski deneyimlerinden
glinlimiize kadar siirdiigii davranis formlar seklinde tanimlanir. Gadamer, sanati da insan bilimlerinin
yontemlerine gore ele alarak, mesruiyet sorununu, kiiltiirel baglamlarin bir onayi seklinde sunar. Calisma,
Gadamer'in sanatin mesruiyeti sorununu ele alinirken, mesruiyet kavraminin tarihsel baglamina yonelir. Bu
cercevede, mesruiyet durumunun, sanati kontrol eden otoritelerin sanata yiikledigi islevle iliskili oldugu
goriiliir. Modern sanat tartigmalarinin belirli bir kismina yer verilerek yasanan tartigmalardan agiga ¢ikan
sorunlarin Gadamer'in yaklagimiyla bazi degerlendirmeler yapilir. Makale igerik olarak Gadamer'in
diistincelerini sanatin mesruiyet sorunu gergevesinde kuramsal ve kavramsal bir tartigma ydiriiten nitel bir
calisma ornegi sunar. Calismada, oncelikle modern sanat akimlarinin ortaya ¢ikis hikayesine yer verilmis ve

sonrasinda sanatin mesruiyet sorunu seklinde ifade edilen tartismalara nasil evrildigi ele alinmistir.
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THE MEANING OF ART IN
HANS-GEORG GADAMER

Abstract

Hans-Georg Gadamer, in his works Truth and Method and The Contemporaneity of Beauty, addresses the
problem of legitimacy in art with the concept trilogy of play, symbol and festival. Gadamer believes that
these three concepts provide information about the anthropological origins of human experiences that unite
classical art tradition and modern art. The concepts of play, symbol and festival are defined as forms of
behavior that the human species has continued from its earliest experiences to the present day. Gadamer
also treats art according to the methods of human sciences, presenting the question of legitimacy as an
affirmation of cultural contexts. In addressing Gadamer's problem of the legitimacy of art, the study turns to
the historical context of the concept of legitimacy. In this framework, it is seen that legitimacy is related to
the function attributed to art by the authorities who control it. By including a certain part of the discussions
on modern art, some evaluations are made with Gadamer's approach to the problems emerging from the
discussions. In terms of content, the article presents an example of a qualitative study that conducts a
theoretical and conceptual discussion of Gadamer's thoughts within the framework of the problem of
legitimacy of art. In the study, firstly, the story of the emergence of modern art movements is given and then

it is discussed how art evolved into the debates expressed as the problem of legitimacy of art.

Keywords: Gadamer, Modern art, play, symbol, carnival

Girig: Mesru olanin sensus communis’i ve hermeneutik

Yirminci yiizyilda sanat ve sanat yapma bigimi iizerine yapilan tartigmalar, yeni sanat anlayislari ve farkli
sanat bicimlerinin ortaya ¢ikmasina yol agar. Ayrica bu yiizyilin ortalarinda daha radikal tartigmalar da olur.
Artik sanatin figiiratif bigimlerine karsi, Wassily Kandinsky’nin soyut ekspresyonizminden beri gelen, figiirii ve
hatta eseri ortadan kaldirmaya yonelik girisimlerin 6rnekleri giderek artar. 1960’lardan itibaren etkinligi daha
da goriniir hale gelen kavramsal sanat, 0zii itibariyle sanatin temel degerlerini yeniden yorumlamayi onerir.
Tarih boyunca otoritelerce mesruiyetin yasalari belirlenirken yirminci yiizyilda, sanatin yasalarini belirleyen,
gliclinii aktivizmden alan sanat gruplari ortaya gikar. Sanatin mesruiyeti, bu bakimdan avangart sanat

akimlarinin radikal manifestolari tarafindan belirlendigi soylenebilir.



Yakin tarihte Amerikan soyut sanatinin temsilcilerinden olan Frank Stella, sanat diinyasinda 6nemli bir otorite
olan Modern Sanat Miizesi (MoMA, Museum of Modern Art) ierisinde diizenlenen Modern Bagslangiglar
sergisinin sanatin ciddiyetini yok ettigini soyler. Ona gore, bu miize, artik ticari eglencenin moda mekanidir.
Modern Baslangiclar ise, sanati popiilerlestirerek, onu siradan bir sey olarak eglenceye doniistiiriir: “Soz
konusu sergi, list diizey ve gizemli, esrarli bir sanati popiiler ve asikar gostermeye, popiiler ticari sanati ise iist
diizey ve yenilikgi gostermeye calisarak aralarindaki farki yok etmeyi amaglar” (Kuspit, 2010, s.24). Tiim
zamanlara ve mekanlara ait kimlik, tarz, bigim gibi ortak tasarim ogeleriyle sanati rasyonellestiren tekgi,
evrensel anlatilar Ortagag'in sonundan itibaren siirekli par¢calanmaya ¢alisilir. Sanat hareketleri, semiyotik
isaretlere veya ikonografiye, daha dogrusu maddeye indirgenmis bigimsel gramerlerden kendilerini ayirarak
yasamin bagrindaki ve politik taleplerdeki hakikati benimser. Bu ugrasiyi tetikleyen, modernizmin estetik
dehasina ve bu dehanin sartlandirdi§i avangarda kargi artan tatmin edilemez merak, yalnizca sanatin tarihine
karsi degil, bizatihi varligina da kasteder. Bu merakin yarattigi arzu, sanatin yasami ele gegirme adimidir.
Ustelik merakin arzuya déniisiimii tam da modernizmin bicimcilikten kopmaya calisti§i i¢in pargalandigi bir
doneme denk gelir. Bu donem denilebilir ki, sanat i¢in manifestolar evresidir. Manifestolar yeni sanatin kutsal

kitaplari misali, sanatin mesruiyet kaynagina yonelik aforizmalar barindirir.

Bir yandan postmodernist sanat, taklit ya da tahrip ederek modernist esteti§i yagmalayip tarihsizlestirirken;
diger yandan da sanatin hakikatine, tarihe ve elestiriye inananlar, tarihin bu en ¢ilgin, en aykiri, en siirsel
deneyimini restore ederek, onun biiyisiinu siirdiirmenin yollarini arar. Bu yolda, basta sanatgilarin eserleri
olmak iizere, kitaplar, dergiler, gazeteler, fotograflar, yazigmalar, notlar, defterler, gizimler, esyalar, kayitlar ve
her tiirlii sayisiz belge didik didik edilir. Ama bunlar arasinda en hakiki olanlari, kuskusuz manifestolardir.

Onlar hem birer metin hem de birer olaydir (Artun, 2011, s. 16).

Heniiz tartismalar bu boyuta ulasmamisken, modern sanatin kimlik arayislari igerisinde ¢ok farkli yonelimler
teker teker ortaya ¢ikarken, felsefenin ilgisi de giderek daha fazla sanata, daha dogrusu estetik alana yonelir.
Hans-Georg Gadamer'in sanatin yirminci ylizyila gecisindeki mesruiyet sorununu “oyun, sembol ve festival”
kavramlariyla ele aldigi Giizelin Giincelligi (1977) adli galismasi bu ilgiyi drneklendirir. Ona gore, sanatin
mesruiyeti sorunu, basit bir giincel sorun degil, ayni zamanda eski zamanlardan beri insanlari mesgul eden bir
sorundur. Bu baglamda, Bati tarihinde ilk kez sanatin kendini savunma geregdi duydugunu diisiinen
Sokratesgiler tarafindan yeni bir felsefi goriis ve bilgiye yonelik bir talep ortaya ¢ikar (Gadamer, 1986, s. 3).
Boylece, hakikati barindirdigi iddiasini tagiyan resimsel ya da anlatisal bigimlere ait geleneksel yorumun ve
yerlesik kabuliin terk edildigi goriilir. Bu eski ve dnemli sorun her zaman, kendisini siirsel bulus ya da sanat

dili araciligiyla ifade etmeye calisti§i gelenede karsi yeni bir hakikat kurmayi talep etmekten kaynaklanir.

Gadamer felsefi hermeneutiginde sanatin ontolojik niteliklerine yonelir. Sanat eseri tarihte ve hatta dogada

ortaya ¢iktigi haliyle insanla dogrudan ilgi kurar. Oyle ki, eser ve insan arasinda higbir mesafe yokmus gibi, iki



varlik arasindaki kargilagmada birbirini kusatan gizemli bir yakinlik vardir (Gadamer, 2008, s. 95). Boylece
Gadamer insan varlidi ile hermeneutik bir olgu olarak sanat arasinda anlamli biitiinliige vurgu yapar. Sanatsal
deneyim, sanat varligina iligkin bilinen, 6ziine ait bir geyin, yani hakikatinin hatirlanmasidir. Sanatsal
deneyimde eseri anlamak, onun dogasina yorumlama araciliiyla niifuz etmek ve ondaki anlami agiga
¢tkarmak demektir. Burada eserde kesfedilen hakikat, salt 6znel bir yorumun gikarsadigi anlam degildir. Eseri
onemli kilan husus, belirsiz bir anlam beklentisi veya biitiinligiiniin yorumcu tarafindan anlasilacak sekilde
olmasi degildir (Gadamer, 2005, s. 49). Eserin dogasi onun icrast ile ilgilidir; bu, onun varlik tarzina iliskin bir
olgudur. Boylece sanat eseri, icra yoluyla ortaya gikan ve anlamli kilinan bir hakikate sahip olur (Manav, 2022,
s. 114). Gadamer'in hermeneutik yontemi, bu bakimdan sanat eserinin yorum araciligiyla varlik bigimine
kavusacagini 6ne siirer. Bernstein'in (2002) belirttigi gibi, anlama siireci insanin tarihselligi, onyapilari
(6ncesinden gelen mevcut yapilar), 6nyargilar ve pesin hiikiimleri dikkate alarak gergeklesir (s. 60). Oyleyse
denilebilir ki, yorum, eseri yeniden yaratmadir, ancak bu yaratma hakikate dair bir i¢erigin hatirlanmasindan
bagimsiz degildir. Ciinkii buradaki “yeniden yaratma” ifadesi, zaten 6nceden yaratiimis olanin hatirlanmasina

iliskindir. Yani yorumcunun hatirlamasinda ve buldugu anlamda yeniden temsil edilmesidir.

Sanatsal etkinlik veya eser, zamanin degisiminden ve akisindan ayri olarak, mevcutta yeniden yorumlandikga
varli§ini korur. Mevcut zamanda eserin varligini korumasi icra yoluyla mevcudun anlam unsurlarina uyarlanir.
Boylece hermeneutik yolla varlik sahasindaki devamliligi saglanmis olur. Eserin tiim yeniden
yorumlaniglarinda bulundugu déneme uyarlanmasi ya da “...eg zamanliligi ve mevcudiyeti
(Gegenwiirtigkeit/presentness) genellikle onun zamanlar iistiiligii diye adlandinhr” (Gadamer, 2008, s. 170).
Bu acidan Gademer'in hermeneutik yontemi, sanat eserinin zaman 6tesi olusunu ve mutlak bir hakikate sahip
oldugunu ima eder: “Sanat eseri, zamansal uzunlugun hesaplanabilir siiresi araciligiyla degil, onun kendi
gercek zamansal yapisi araciligiyla belirlenir” (Gadamer, 2005, s. 66) ve “zamansiz bir simdiyi isgal eder”
(Gadamer, 2008, s. 96). Eser ortaya ciktiktan sonra zamansiz ve kendisini gosteren sey gecmiste olsa da icra
ile giincellenir. Bu icranin kosulu yorumdur, yani hermeneutik kosuldur. Bu agidan Gadamer, sanatgiya gegmis
ve simdi arasinda bag kurma gorevi yiikler. Ona gore, sanatgi yarattigi eserde ge¢cmisten gelen beklentiler ile
kendisine ait yeni beklentiler arasindaki gerilimi agmasi gerekir (Gadamer, 2005, s. 13). Bu, sanatginin
anlamin gergeklesmesindeki rolii tistlenmesidir. Sanat eseri bir estetik deneyim olarak yorumcuya anlam
konusunda olanak sunar. Estetik deneyim anlamayi i¢erdigi kadar, bu deneyimin yorumlanmasinin amaci da

anlamdir. Bu acidan eserle karsilagma hem sanatgi hem de yorumcu igin anlama iliskin bir siregtir.

Mesru anlam

Mesruiyet sorunu siirekli kendi doneminin ayricalikli konumlarini kaybetme endisesi lizerinden dile getirilir.

Ortacag’da kilisenin antik donemin sanat diline olan tavri ve modernizmin geleneksel sanata karsi ortaya



koydugu tavir daima mesruiyet ¢ercevesinde gergeklesir. Bu mesruiyet sorunu bazen sanatin egitim igleviyle
asilir. Ornegin altinci ve yedinci yiizyilda Hiristiyan kilisesi okuma bilmeyen insanlara incil'i resimli dykiilerle
anlatmak ister. Bu, Bat'da sanatin mesruiyetini temellendiren nemli uygulamalardan biridir (Gadamer,
2005, s. 2). Egitim bilincinin icerisinde gelisen Ortagag Hiristiyan sanati Ronesans’a kadar kendi icerisinde

Yunan ve Roma sanatinin resme, anlatiya dair bigim dillerini barindirir.

Umberto Eco, Gadamer'in 6rnek verdigi bu donem hakkinda daha ayrintili ve ilging bilgiler verir. Eco A¢ik
Yapit adli kitabinda, bu durumu Ortagag'da kullanilan bir alegorizm oldugunu soyler. Bu alegorizm kuramina
gore, Kutsal Kitap -ve bu yontem daha sonra siir ve figiiratif sanatlari da kapsar sekilde yayginlasir- dort
sekilde yorumlanabilir: Kelimesi kelimesine (Jitteral) yorum, alegoristik yorum, ahlaki yorum ve gizemsel
(anagogique) yorum. Bu alegorizme gore, her yapitin bir “acilisi” olur. Okur bu yorum segeneklerinden, yani
anahtarlardan, kendisine uygun olani seger ve yapiti veya sanat eserini kendisinden dnce ayni segenegi
secenden farkli dogrultuda kullanir. Goriiniirde “belirlenimsiz” ve “sonsuz” olanaklar sunan bu yontem o
kadar da 6zgurliik¢l degildir. Temelde yaraticinin denetiminden asla ¢ikmayacak sekilde sartlandinimis bir
“olanaklar” yelpazesi vardir. Okur ya da sanat seyircisi, birbirinden ayri dort diizlemde gegen yorumlar
icinden bir anlami digerine tercih ederek segim yapar; fakat daha 6nce okunmus ve tek anlamli yorumlama
ilkelerini agamaz (Eco, 1992, s. 16). Ortagagd metinlerine ve sanat eserlerine bakildiginda bu iki tespitin
abartili olmadig goriiniir. Oyle ki, bu déneme dair okumasi olan her arastirmaci, boyle bir belirlemeyle
karsilastiginda, Ortagca§ metinlerindeki alegoristik ve simgesel figiirleri kolayca animsayabilir. Donemin
ansiklopedileri ve hayvanlar iizerine yazilmis masallardaki resimsel betimlerin yani sira heykellerin yogun

simgeselligini bu acidan degerlendirmek gerekir.

Eco’nun sanat ve otorite arasindaki iliskiye dair soyledikleri, konuyu daha aciklayici bir hale getirir:

Atina’nin askeri, iktisadi ve kiiltiirel agidan biiyiik bir gii¢ oldugu donemlerde, estetik kavrami kesinlesmeye
basladi. Perslere karsi kazandi§i savaslarla giiciiniin doruguna ulagan Perikles donemi, basta resim ve heykel
olmak iizere sanatta 6nemli gelismeler kaydedilen bir ¢ag oldu. Yeniden insa edilen Perslerin tahrip ettigi
tapinaklar, gururla sergilenen Atina’nin giicii ve Perikles'in sanatgilara gosterdigi yakinlik bu gelismenin
kanitidir. Bu digsal nedenlere bir de Eski Yunan'da figiiratif sanatlarin dzellikle teknik alanda kaydettigi
gelismeyi eklemek gerekir. Misir sanatina kiyasla Yunan resmi ve heykeli bir anlamda sanat ile sagduyu

arasinda kurulan iliski sayesinde dev adimlar atmistir (Eco, 2007, s. 42).

Ortagag'in ilk ansiklopedilerinden “Biiyiik Ayna” anlamina gelen Speculum Majus (1473), “diinyanin ne
oldugunu ve ne olmasi gerektigine” dair bir goriis belirtir (Avsar vd., 2014, s. 224). Bu eser, Vicente de
Beauvais adl bir ilahiyatci tarafindan hazirlanmistir. Siiphesiz bu donemde 6rnek verilecek daha pek gok

eser vardir. Ancak, ornek olarak bu eserden yola gikmak gerekirse, Beauvais (1885) burada, evrensel, mutlak



bilginin sistematik bir diisiincesini tasarlar. Speculum Majus; tarih, doga, teori ve ahlak olmak iizere dort
boliimden olusur. Sonradan eklendigi diisiiniilen son boliim Speculum Morale (Ahlak Aynasi) tam olarak
Eco’nun soylediklerini dogrular. Eserin genelinde resimsel betimlemeler okuyucuyu anlamasi gerektigi yonde
imgesel bir yolla kosullandirirken, sonug kisminda yazar agik¢a okuyucunun yorum ve muhakemesini
soniimleyecek sekilde buyurgan bir ahlakgi vaize doniisiir. Tek anlamli ve hosgoriisiiz bir tekile dayanan bu
yorumlama, Tanri'nin mikemmel tasariminin tek ve alternatifsiz sanatsal soylemini birgok diizeyde
anlatabilir, fakat herkes tek bir goriisiin ugraginda birlesmek, yani ancak yaratici S6z'lin (Logos) i1si§yla

gormek zorundadir.

modern donemdeki sanatsal dilin doniisiimiine drnek verir. Bu sanatgilar bir yandan yeni bir bigim
gelistirirken diger yandan geleneksel sanat kurumlari olan Latin ilahi dili ve Papa'yi yiicelten Gregoryen
melodik gelenede sadik kalirlar (Gadamer, 1986, s. 4). Baska bir deyisle, yeni bigim yaraticilarinin mesruiyet
kaygisiyla eski bicimlerin geleneginden tamamen kopmayi goze alamadiklari sdylenebilir. Bu durum biraz da
modernizmin karakterinden kaynaklanir. Clinkii modern insan evrensel ve rasyonel olma iddiasindadir;
evrensellik ve rasyonellik de bir sekilde gelenegin katkisina ihtiyac duyar. Yani modern anlamda sanat riind,
tarihsel baglamlarla ve genel kavramlarla ilgi kurmadikga, sensus communis (sagduyu) diizeyini

yakalamayacag diistinilir.

Hegel'e gore sanatin mesruiyeti, antropolojik yapilara ve baskin kavramlara dayanir (Hegel, 1975). Ciinkii
sanatin “ge¢miste kalmighg” antik donemin bitisi ile birlikte sanatin mesruiyete ihtiyag duymasini dogurur.
Cemaat, toplum ve kilisenin yaratici sanatgilarla kurdugu birlik, diinya ile sanatin mesruiyeti baglaminda
gerceklesir (Gadamer, 1986, s. 5). Ancak bu ittifak modernite ile birlikte kaybolur. Sanat'in gegmise ait bir
sey olarak goriilmesi, medeniyetin olusumunda kurucu rol oynamasiyla ve kiiltiirel otoritelere mesruiyet
saglamasiyla ilgilidir. Sanat bir bakima mesruiyet iretir ve bu iirettiginden pay alir. Sanatin megruiyeti her
zaman otorite ile iliskisindeki bir gerilime gonderme yapar. Toplumsal uzlasinin yasasi ve Gadamer'in
sensus communis'i, bu sanat-iktidar geriliminin diizenleyicisi roliinii paylasir. Sensus comminus retoriksel
anlaminin yani sira klasik gelenegin bir baska unsurunu da barindirir: Bu, bilgin ile hikmet sahibi insan
arasindaki karsitliktir. Bir bakima Kiniklerin Sokrates'i anlamalarinda ortaya ¢ikmisg bir karsithk olarak icerigi
sophia ile phronesis (teorik ve pratik erdem) kavramlari arasinda yapilan ayrima gotiiriir. Bu ayrim ilkin
Aristoteles tarafindan ele alinir ve daha sonra Helenistik donemde, 6zellikle de Grek bildung anlayisinin
Roma’nin egemen politik sinifinin kendi bilinciyle kaynagmasindan sonra hikmet sahibi insan imajinin
belirlenmesine katki yapar. Ge¢ donem Roma hukuk bilimi ise, kuramsal sofia idealinden ¢ok, uygulamadaki
phronesis idealine daha yakin sanat ve hukuk eyleminin arka bahgesinde gelisir (Gadamer, 2008, s. 27).
Sensus communis, phronesis olarak somut olanin kavranmasi ve ahlaki olanin kontroliinii saglar. Sensus

communis verili olan somut durumu evrensel olaninin kapsamina alir. Evrensel olan, “bireye dogru seyle



sonuglanacak” diye vaat edilen amactir. Bu bakimindan sensus communis, pratik bilgelik (phronesis) ilkesini

bir irade yonelimi olarak varsayar.

Gadamer'e gore, Aristoteles’in phronesis'i “entelektiiel/zihinsel erdem” saymasinin nedeni, onun ereksel
olarak ahlaki bir sonuca yonelik iradi yonelimi sagladigi igindir. Aristoteles phronesis’i bir yeti/kapasite
(dynamis) olarak sinirlamaz, ayni zamanda tiimel kavramlar olarak “etik erdemler” olmaksizin var olamayan
ahlaki varligin ortaya ¢ikisi olarak da goriir. Bu erdemin sinanmasi, insanin yapmasi gereken seyle
yapmamasi gereken seyi birbirinden ayirmasi anlamina gelse bile, bu sadece bir pratik zeka ve genel beceri
sorunu degildir. Yapiimasi gereken ile yapilmamasi gereken arasindaki ayrim, uygun olan ile uygun olmayan
arasindaki ayrimi da igerir ve bu yiizden kendisini gelistirmeyi siirdiiren bir ahlaki tutumu varsayar (Gadamer,
2008, s. 29). Gadamer'in, insanda dis duyulari birlestiren bir yeti ve ayrica verili olan seylerle ilgili yargilarda
bulunan yetilerin de ortak kokii olan sensus communis kavrami igin onerdigi baska bir kavram ise
Shaftesbury'dir. Shaftesbury niikte (wit) ile giilmecenin (humor) sosyal anlamiyla ilgili degerlendirmesini
sensus communis kavrami altina yerlestirir ve Roma klasikleriyle onlarin hiimanist yorumcularini agikca
zikreder. Dile getirildigi lizere, sensus communis kavrami Stoacilari ve dogal hukuku hatirlatir. Shaftesbury'ye
gore, hiimanistler sensus communis kavramindan, genel refah hissinin yani sira, “cemaat ya da toplum
sevgisini, dogal muhabbeti, insanhi§i ve digerkamh@” anlar (Gadamer, 2008, s. 33). Oyleyse sadece ortak bir
duyumsamayi degil, ortak bir tepkiyi ve retorigi de diizenleyen sensus communis kisinin eylemini belirleyen
bir “list akil” ya da yasa konumundadir. Oyle olmazsa, sanatin mesrulugu iizerinde s6z séyleyebilir mi? 0

halde modern sanatin bir sensus communis’a baghhgi olmus mudur, ona bakmak gerekir.

Modern sanatin baslarinda

Ortacag’da sanat, egitim amaci goriiliirken, modern sanatin ortaya ¢ikisiyla bir yarilma meydana gelir. Bu
yarilma, mevcut sanat algisina karsi kiskirtici bir tavir olmasinin yaninda sanatin mesruiyeti konusunda yeni
bir kavramsal boyut getirir. Bu ilk yariimalardan birisi, modern miizigi konser salonlarina tasiyan performans

sanatcilarinin karsilastigi zorluklarla anlagilabilir.

Kiliseden salonlara miizigin taginmasi, ayni zamanda yeni sanat bicimlerinin denenmesi yolunu agmakla
mesruiyet tartismasini glindeme getirir. Giinkii bu yeniligin karsilastigi ilk zorluk, dinleyicilerden gelen derin
sessizligin yaratti§i tedirgin edici havadir. Dinleyiciler genellikle bu tiir programlarin tam ortasinda istirak
eder; baska bir deyisle ya ge¢ kalir ya da erken ayrilirlar. Bu daha dnce olmayan ve iizerinde diisiintilmesi

gereken bir durumdur. Bu iki durum arasindaki farklilik, “kiiltiir dini olarak sanat” ile modern sanatgilarin yol

>on

actig
ortaya ¢ikisi, on dokuzuncu yiizyil resim sanatinin tarihi seyrindeki radikallegsmeyi izleyerek anlasilabilir. Bu

provokasyon olarak sanat” arasindaki catigmayi ifade eder (Gadamer, 1986, s. 6). Bu ¢atismanin

yeni kiskirtict durum on dokuzuncu yizyihn ikinci yarisinda, o ana kadar gorsel sanatlar anlayisinin temel



varsayimlarindan biri olan ¢izgisel bakisin yikiligina isarettir. Bu yiizyilin sonlarina dogru sanati; akademinin,

miizelerin, salonlarin digina ¢ikarma girisimleri bas gostermeye baslar.

Akademide egitim almasina ragmen, akademik kurumsalligi sert elestiren Gustave Courbet, Edouard Manet
ve Claude Monet gibi avangart sanatcilarin eserleri, donemin énemli sanat kurumu olan Salon tarafindan
reddedilir. Daha sonra ozellikle 1863'te yaklasik ii¢ bine yakin eser Salon tarafindan kabul edilmez. Boylece
Salon karsiti kampanyalar ortaya gikar. Bu kabul edilmeyen eser sahipleri sonunda “Reddedilenler Salonu”
adi altinda resmi Salon’a karsl alternatif bir sergi diizenlerler (Antmen, 2010, s. 14). Reddedilenler
Salonu’unda sergilenen Edouard Manet'in Kirda Kahvalti (1863) eseri, elestirmenlerin ve halkin alay konusu
olur ve Paris'te o yilin ses getiren olaylari arasinda yer alir. Manet'in Kirda Kahvalti resminin bu sekilde ses
getirmesinin nedeni, resimdeki diinyanin giincelligidir. Resim gelenegin beklentisine uymayan bir betimleme
icerir. Beklenen, resimde edebi mitolojik figiirlerin betimlenmesidir. Ayrica burjuva ahlakinin gereklerine olan
duyarsiz tavir alenen bir baskaldiri olarak goriiliir. Desenlerin fazla sert, 151§in ¢ok ¢ig, renklerin ise ham
oldugunu soyleyen elestirmenler, yaptiklari olumsuz elestirilerle Manet'i hig beklemedigi bir iine kavusturur
(Antmen, 2010, s. 14).

Bu baskaldiri tavri Hans von Marées'in resimlerindeki yeni ¢gizgisel bakis ekseninde ve daha sonralari Paul
Cézanne'nin ustaligiyla diinya capinda line kavusan biiylik devrimci hareketle gelisir. Siiphesiz gizgisel bakis,
tlim Hiristiyan Ortacag'i boyunca var olmadigindan, sanatsal goriisiin ve anlatimin tartigmasiz bir 6gesi
degildir. Bilimsel ve matematiksel ¢aligmalara dair coskunun heyecanla arttigi bir donemde, yani
Ronesans'ta, cizgisel goriis sanatsal ve bilimsel ilerlemenin biiyiik bir mucizesi olarak resim sanatinin kurali
haline gelir. Ancak zamanla ¢izgisel bakisin etkisini yitirmesi, ilgiyi Yiiksek Ortagag'in biiyiik sanatina
yoneltir (Gadamer, 1986, s. 7). Bu donemde resimler, bir penceredeki goriintiiler gibi, yakin plandan uzak
ufuklara dogru uzaklasan goriintiileri yansitmaz; resimsel sembollerle yazilmig bir metin gibi okunabilir ve
boylece tinsel 6grenme ve yiicelmeyi birlestirir. Cizgisel bakis, sanatsal anlatimin tarihsel ve gegici
formunun basit temsilleridir. Fakat eski sanatsal bicim geleneginden uzaklastiran bu reddedis modern

sanattaki daha genis kapsamli geligmeleri 6ngordir.

1910’larda, en azindan belli bir siire i¢in, zamanin neredeyse biitiin biiylik sanatgilarini kapsayan bir
hareket olan kiibizm ile geleneksel bigimin yikimi hizlanmaya baslar. Bu olaylarda da yine Cézzane'in biiyiik
etkisi vardir. Sanat tarihinin gosterdigine gore, kiibizmin ortaya ¢ikisiyla empresyonizm doneminin
kapanmasinin kesistigi yerde Cézzane'nin Yikananlar serisi dikkat ¢eker. Cézzane't bu noktada oncii kilan,
resimde 151k degerlerinden ¢ok resmin altyapisina, yapisal temeline verdigi 6nemdir. Yikananl/ar adli
resminde Cezanne, goriinen gerceklige degil, resimdeki gerceklige yonelik tavriyla soyut resmin yolunu
acar (Antmen, 2010, s. 25).



Cézanne ile birlikte boylece sanatsal yaratim siirecinde digsal nesnelere yapilan referanslarin biitiinligiini
yok etmeye onciiliik eden bazi kiibist doniisiim hareketleri ortaya ¢gikar. Geriye gerceklik beklentisinin bu
inkarinin daima biittinsel olup olmayacagi sorusu kalir. Ancak soyle bir kesinlik var ki, o da resmin goriintii
olduguna dair saf varsayimin —doganin veya insan tarafindan olusturulmus doganin giinliik deneyimleri gibi-
kesin bir bicimde temelden yikildigidir. Kiibist bir resme ya da figiiratif olmayan bir resme sadece edilgin bir
bakisla, g6z ucuyla kisa siire bakilabilir (Gadamer, 1986, s. 8). izleyicinin tuval iizerinde goriilen gesitli
diizlemlerin ana hatlarini kendi imgeleriyle sentezleyerek esere aktif katiimda bulunmasi gerekir. Ancak o
zaman, belki, izleyicinin algisi tipki eski zamanlarda oldugu gibi, biitiine ait ortak resimsel icerigi temele
alarak nasil kolayca gerceklestiyse, ayni yoldan, ¢alismanin derin harmonisi ve dogruluguyla esere katilabilir
ve yiicelebilir. Bu durum radikal bir kopus olmus gibi goriinmesine ragmen ge¢mis ve giiniimiiz sanati
arasinda bir devamlilik oldugunu gosterir. Gadamer, eski ve yeni sanat arasindaki bu devamlihgin sanatin
bazi islevlerine yorumlandigi gibi ortak tarihsel bilincin etkisinin de oldugunu disiiniir. Tarihsel biling, belli
bir diinya goriisii tarafindan belirlenmis bilimsel bir yaklagim yontemi degildir; sadece duyularimizin ruhsal
olarak, sanat algimizi ve deneyimimizi énceden belirleyecek sekilde orgiitlenmesidir (Gadamer, 1986, s. 11).
Gadamer, gegmis ve giiniimiiz sanati arasinda birligi varsayar. Burada sanat ve sanatgi tarafindan kurulan

toplumsal bir etkilesim ve katilim vardir.

Gadamer, klasik sanat ile modern sanat arasindaki birlik sorununu gidermeyi ve sanatin mesruiyeti
iizerinden insan deneyimlerinin kdkenine inmeyi 6nerir. Ote yandan bu noktada, soyle bir soru sorulabilir:
Geleneksel sanata meydan okuyan modern sanatin bigimi pargalayan ileri gidisleri nasil anlagilmasi gerekir?
Ustelik sanatta, goriiniirde devam eden savrulmalar, karsit sanat akimlarinin giinden giine ortaya cikisi
sanata dair bir yozlagma mi yoksa doniisiim miidir? Marcel Duchamp'in hazir nesneyi doniistiiriip sanat
izleyicisinde yarattigi sok etkisi sanata dahil midir? Tiim bu sorularin cevaplari igcin Gadamer, sanata iligkin
insani deneyimlerin antropolojik temellerine yonlendirir. Boylece insanin en eski ve en glincel deneyimlerine,

“oyun, sembol ve festival” kavramlarinin sanatsal baglamlarini isaret eder.

Sanat baglantilarindan biri: oyun

Oyun, insan kiiltiiriiniin genel igleyisine ait bir yapi olarak diisiiniilir. Ritieller, folklor, dinsel ibadetler bir
bakima oyuna ait bir mantik icerir. Gadamer, oyunu, belli bir amag tagimayan kendiliginden hareketler olarak
tanimlar. Bu kendiliginden hareket, yani 6z hareket, biitiin canlilarin temel karakteridir. Aristoteles’e ithamla,
“canli olan kendi igerisinde hareket i¢giidiisiine sahiptir,” der, iste bu Gadamer'e gore, 6z-hareketin kendisidir
(Gadamer, 2005, s. 32).

Oyun, belli bir amaca yonelik olmayan, fakat hareketlerin birbirini izlemesiyle olusan bir kendilik hareketi

(devinim) olarak goriiniir ve boylece hareket déngiisiinden tagmanin bir fenomenini ve harekete ait 6z



tasarimin bir uygulamasini sunar (Gadamer, 1986, s. 23). Ozellikle kiigiik hayvanlarda, 6rnegin sivrisineklerin
hareketleri gibi dogada gozlemlenebilen hareketlerin tiimii oyunun canh gosterisidir. Tim bunlar, canli
varlikta kendisini ifade etmeye ugrasan tasmanin temel karakterinden kaynaklanir. insan oyununun ayirt
edici yonii ise, hedefleri kendi kendine koymayi ve bilingli olarak onlari takip etmeyi saglayan insanin essiz
yetisi olan akl kapsamasidir. Bu yetenek hedef koyan akli potansiyeli daha iyi oynamak igin kullanmayi
saglar. Amagsiz bir etkinlikte kendi kendine kural koyan sey akildir. Ancak bu oyuna kural belirlemek olarak

degil, oyunun igerisinde kendi oyunculuguna bir hedef belirlemek seklinde olur.

Oyun ayni zamanda iletisimsel bir davranistir. Oyunu izleyen biri ayni zamanda oyunun igerisine katilim
saglar. Clinki bir bakima oyunun iginde olmak veya diginda olmak arasindaki fark, 6z hareketin dogasina ait
isleyisin zorunlulugundan otiirii kalkar. Ancak belirtildigi gibi, oyunun 6z hareketi icerisinde aklin kural
koymasi, insani oyuna dair hedefler belirlemesine yol acar (Gadamer, 1986, s. 24). Soylendigi gibi seyirci de
oyuna dahil oluyorsa, o halde oyunun kurallar seyirci i¢cin de gecerli olur. Seyirci, dniinde icra edilen bir
oyunun gozlemcisi olmak yerine oyunun 6zgiir bir pargasi oldugunda oyunu daha seffaf bir bigimde goriir.
Seyirci, gozlemci konumundayken, heniiz katiim gostermedigi sanat oyunu onun igin birer basit formdur.

Fakat bu konum, temsil bicimini rittiel danstan ritiiel usule doniistiiren bir adimdir.

Oyunun hareketinin kendisini bir sona gotiirecek hichir amaci yoktur; aksine o siirekli tekrar yoluyla kendisini
yeniler. ileri geri hareket, oyunun tanimi igin, bu hareketi kimin ya da neyin gerceklestirdigini nemsiz hale
getirecek kadar merkezidir. Oyunun hareketinin, oyunun hareketi olarak, sanki highir temeli yok gibidir
(Gadamer, 2008, s. 144).

“Ozgiir icgiidii olarak oyun” pozitif bir anlam tasirken, belli sonuclardan dogan 6zgiirliik negatif anlam tasr.
Yine Gadamer'in 6rnek olarak verdigi 151k oyunlari ve dalgalarin hareketi gibi, oyun kavrami ileri geri
hareketleri kapsar; dogrudan nihai bir amaca ya da herhangi bir mola yerine ulasmaya yonelik degildir.
Sanatta da “6z hareketin” bir bigimini ve anlatimini igerir. Yani oyun belli bir sonucu ve amaci takip etmeyen
o0z (kendilik) harekettir. Oyun amaci olmayan bir yolla “6z disiplin ve diizen” saglayan akl kapsar.
Kisitlamalar ve kurallar kabullenme ve kasithidir; bir seylerin, belirli bir sey olarak belli bir sekilde
tasarlanmasidir. Oyunda insana has nitelikler, oyundayken hareketlerimize sinen 6z-disiplin ve diizendir,
ornegin bir cocugun sahada ayagindaki topu kaybetmeden dnce ona kag kez vurdugunu sayabilmesi gibi

sanki belli amagclar tasiyor gibi gelir (Gadamer, 1986, s. 23).

Bu siirecteki 6z-duigiiniim veya bilinglilik, faaliyeti sanat olarak ayiran ve “katim” olarak algilanmayi
saglayan zihinsel bir 6zelliktir. Diger bir deyisle, oyun, tercih edilen belli bir etkinlik -bir etkinlik olarak
yaptigimiz ve algiladigimiz- tiiriiniin hareketidir. Oynama eylemi ¢gogu kez birlikte oynamayi gerektirir. Johan
Huizinga'nin belirtti§i gibi oyun zorunlu olarak “tini” kabul etmektir. Hangi oyun tiirii olursa olsun, oyunun

maddi bir muhteviyati yoktur. Huizinga, oyunu fiziksel hayatin sinirlarini agan gereksiz bir etkinlik olarak



tanimlar. “Yalnizca, mutlak determinizmi devre digi birakan tinsel soluk oyunun mevcudiyetini miimkiin,
kavranabilir ve anlasilabilir kilar” (Huizinga, 2006, s. 20). Oyun hem kiiltiiriin iginde hem de kiiltiirii

onceleyen, ona eslik eden verili bir mevcudiyet olarak kendini gosterir.

Oyun ayrica izleyici ve sanat eserini birbirinden uzaklastiran mesafeyi azaltir. Bu, oyunun iletisimsel yoniiniin
bir pargasidir. Bu durumda “mesafe kalktiginda eserin birli§i kaybolur mu?” sorusuna Gadamer, isbirligine
dayanan katihimla (birlikte oynama) eser birligini kuran “hermeneutik kimlik” kavramini onerir. Hermeneutik
kimlik eserin birligini kurar ve amaci oldugunu varsayar. Hermeneutik kimlik, sanat oyunun iginde kesinlikle
dokunulmazhigi olan bir seydir. Eserin birligi, eserin insan tarafindan doniistiirilmeye ve insanin ona niifuz
etmesine kapali oldugunu ima etmez. Eserin hermeneutik kimligi gok daha derinlere kadar gider. En anlik ve
biricik deneyimler bile, estetik deneyim olarak goriindiigiinde veya degerlendirildiginde, 6z kimliginin icinde
tasarlanir. Ornegin bir miizikal dogaglama olayi ele alinabilir. Bu biricik eylem olan dogaclama higbir zaman
tekrar duyulmayacaktir. Dogaclamayi yapan kisi tam olarak enstriimani nasil ¢aldigini daha sonralari tam

anlamiyla hatirlayamaz (Gadamer, 1986, s. 25).

Oyun Gadamer’e gore, sanat icin bir metafordur. O, oyun kavramini sanat ontolojisine yonelik bir on tartisma
olarak goriir. Schiller gibi, sagduyu (sensus communis) diisiincesine yonelik ikircikli bir anlama sahip
degilmis gibi yazar. Yeni bir teori ya da oyun fikrini ileri siirmez. Sadece asikar olan bir seyi acija ¢cikarmaya
¢alisir (Gill, 2012, s. 1). Oyun kavraminin sdylemeye galistigi sey, sanatin kendiliginden bir hareket yapisina
sahip oldugu ve bu hareketin hem eser hem de seyirci igin baglayici oldugudur. Oyun olarak sanat disaridan

bir amag belirlenmeyi kabul etmez.

Eser kavrami, klasik harmoni diisiincesine bagh sekilde degildir. Ama eseri tam anlamiyla kavramak icin
“birlikte oynamak” gerekir (Gadamer, 1986, s. 29). Bu durum izleyiciyi aktif bir fail roliine sokar. Yapilmig
bazi olumlu tanim bigimleri tamamen farkli olsalar bile, yine de bize hitap eden eserin aslinda nasil meydana
geldigini sormak gerekir. Eserin birligi soylendigi gibi ise, sanat eserinin i¢sellestiriimesi ve deneyimi sadece
“oyuna katilan/birlikte oynayan” yani kendini aktif bir bicimde oyuna dahil eden kisi igin var olabilir. Bu
durum bazi seylerin basitce bellekte tutulmasi seklinde olmaz. Yani belli bir erdem sayesinde, bize manidar
olan eseri benimsemeden dnce eserin saptanmis bir kimligi vardir. Kugskusuz, bu ileri formiilasyon, kimligin
anlamak icin var olan seylerden meydana geldigini soyler ve ayrica “s0ylenen” veya “kastedilen” seyin
anlasiimasini ister. Eser karsilagilacagi umulan bir sorunu bildirir (Gadamer, 1986, s. 31). Bu sorunla
karsilagsmayi bekleyen kisilerin ancak bir cevap vermesi gerekir. Bu cevap etkin bir bigcimde ve kendisi

tarafindan verilmelidir. Giinkii katilimci oyuna aittir.

Oyunun olma kipi oyunun oynanmasi igin, oynar gibi davranmakta olan bir 6znenin var olmasini gerektirecek

tarzda degildir. Aksine, oyunun gergek anlami ortak bir anlamdir. Zaten, bir yerde veya bir zamanda bir seyin



oynandi§indan (spielt), bir seyin siirmekte oldugundan (im spiele ist) veya bir seyin belirlemeye
basladigindan (sich abspielt) soz edilir (Gadamer, 2008, s. 145).

Bu durum dilbilimsel bir anlami ¢agristirir, oyun, yapilan bir sey degildir, yapilan seyin dolayli imleyenidir. Dil
baglaminda oyunun eylemde bulunan 6znesi, oyunu oynayan birey degildir, aksine 6zne oyunun kendisidir;
birey ancak onun bir pargasidir, oyunda “birlikte olan” pargasidir. Ancak oyun gibi fenomenleri 6zneler alani
ve bu alanin eylem tarzlari ile iligkilendirme egiliminden dolay birey dilin ruhundan dogan bu gostergelere

kapali olur.

Sanatin baglantilarindan biri: sembol

Sembol kavramini Gadamer, antik Yunan'daki bir gelenekten ornek vererek aciklar. Kelime Yunancada
hatirlamayi saglayan teknik bir terimdir. Yunan geleneginde ev sahibi, kendisine konuk olan misafirine
tessera hospitalis denilen paray! ikiye bolerek yarisini verir, diger yarisi da kendisinde kalr. Bu konuk belli bir
zaman sonra bu eve tekrar gelirse, elindeki paranin yarisini gostererek, daha once yine misafir olarak
geldigini anlatmaya calisir (Gadamer, 1986, s. 31). Boylece ev sahibi eski konugunu tekrar hatirlar. iste bu
hikayede oldugu gibi sembol kavrami teknik bir terim olarak ortaya c¢ikar. Ayni zamanda buradan ¢ikan

baska dnemli bir ayrinti ise, sembol kavraminin hatirlama edimine ve bellege ait bir anlam tagidigidir.

Sembole dair bagka bir hikaye ise, Platon'un Solen adl eserinde geger. Aristophanes burada agkin anlami
hakkinda bir 6ykii anlatir. Oykiiye gére insanlar baglangicta kiiremsi bir yapiya sahiptiler. Daha sonralari
insanlar kot davraniglar yaparak tanriyi kizdirmig ve tanrilar da ceza olarak insanlari ikiye bolmiistiir. Daha
sonra bu yarimlarin her biri tekrar biitiin olmak igin canli varliklarini tamamlayan diger pargalarini bulmaya
caligir. Yani her insan bir pargadir, symbolon tou anthropou (Platon, 2014, s. 92). Biitiin olmak ve diger
yarisiyla tamamlanma beklentisi ask deneyimini gerceklestirir. Bu derin imge bize segici benzesimi ve zihin
izdivacini sanatsal giizelin deneyimine ddniistiirebilir (Gadamer, 1986, s. 32). Sanatsal giizelin anlami
dogrudan mevcut ve algilanabilir olanin 6tesine gecer. Ayrica dogrudan deneyimlenen baska seyler de
olmalidir. Sanatla hemhal olan anlam tikel degildir; insanin ontolojik olarak yer edindigi diinyanin

deneyimlerinin toplamindan fazlasidir, agmaya ¢alisti§i sinirliigin tizerindeki deneyimle ulasilandir.

Sembol, diigiiniilen seyin baska bir sey aracilifiyla anlatiimasi ve diisiiniilen seyin dolayl olarak

soylenmesidir. Bu, ayrica klasik dil kullaniminda alegori diye adlandirilir. Sembolik seyin deneyimlenmesi
anlamina gelen sembol, tekil olanin imtiyazli olani sergilemesi ve bunu yagsamimizin biitiinle bulugmasini
saglamasidir. Bir bakima kiirenin arananin diger tarafiyla bulusturan aractir. Bu, sanat anlaminda giizelin

deneyimi onu her zaman olasi kutsal diizenin ¢agriimasidir. Ancak Gadamer, Yontem ve Hakikat'de alegori ve



sembol kavramlarinin arasinda bir karsithk oldugundan bahseder. Alegori, retorige ait bir kavram olmasina

karsin, sembol daha genis bir kullanim alanina sahiptir ve daha fazla bir sey ifade eder.

“Sembol” ve “alegori” kelimelerinin klasik kullaniminin, her ikisi arasindaki bugiin agina oldugumuz daha
sonra ortaya gikan karsitlik iliskisini ne dlciide miimkiin kildigini kesfetmek, daha detayli bir incelemeyi
gerektirir. Biz burada yalnizca temel ¢izgilerden birkacgini 6zetleyebiliriz. Sz konusu kelimelerin baslangicta
birbirleriyle hicbir iliskileri yoktu. “Alegori” dnceleri konusma alanina, logos alanina aitti ve bu yiizden
hermeneutik ya da retorik bir figiirdii. Alegoriyle fiilen kastedilen sey yerine, baska bir sey, daha somut bir
sey soylenir; fakat bu ilk anlami anlasilir kilar. Fakat “sembol” logos alaniyla sinirli degildir; ¢iinkii sembol bir
diger anlamla iligkili degildir; tersine onun kendi duyusal mevcudiyetinin “anlami” vardir. Gosterilen bir sey

gibi o da, tessera pospitals ve benzerleri gibi, baska bir seyi tamimamizi saglar (Gadamer, 2008, s. 99-100).

Sembol sadece kapsamindan dolayi degil, iiretilen olmasindan ve gelecee aktarilabilen bir dokiiman
olmasindan dolayi da degere sahiptir. Sembol, bir topluluk iginde parola, isaret gorevi gorerek topluluk
dyelerinin birbirini tanimasini saglar. Bir kimlik, nisan veya parola olsun, dini ya da sekiiler bir baglami ifade
eden sembol olsun, varli§i her zaman fiziki varligina baghdir. Ancak ve ancak sembol gosterildiginde ya da
soylendiginde temsil iglevini yerine getirir. Yani bir bakima sembol, bir edimle ortaya ¢ikan ama edimin
disindaki bir anlama atifta bulunan seydir. Dolayisiyla sembol kendi metafizigiyle var olur. Alegori ve sembol
kavramlari farkl anlamlar itibariyla alanlari ayrigsa da ortak olarak, bir seyi baska bir sey araciligiyla temsil

etme islevine sahiptir.

Alegori, teolojik dini metinden -baslangigta Homer'den- hakaretamiz materyali silme ve onun arkasindaki
gecerli hakikatleri kavrama ihtiyacindan dogar. Retorikte, dolambagli ifadelerle ve dolayl ifadelerin daha
uygun oldugu her durumda ilave bir fonksiyon kazanir. Sembol kavrami bu retorik-hermeneutik alegori
kavramina ozellikle yeni-Platonculugun Hristiyan doniisiimiiyle yakinlagir. Magnum opus’unun basinda
Pseudo-Dionysius sembolik tarzda (symbolikos) diigsiinme ihtiyacini, Tanr’'nin duyular istii varhginin duyular

diinyasina alisik zihinlerimizle mukayese edilemezligine atifta bulunarak savunur (Gadamer, 2008, s. 101).

Gordiliiyor ki, semboliin metafiziksel bir islevi vardir. Alegorik ifadenin “daha yiiksek” anlama atfetmesi gibi,
sembol de ilahi olanin bilgisine gotiiriir. Hem alegorik yorumun islemi hem de sembolik bilgi islemi ayni
sebepten dolayi gereklidir; tanrisal olani higbir bicimde, duyular diinyasindan hareketle bilme yontemleri
disinda bilmek imkansizdir, yani semboliin, alegorinin retorik kullanimindan tamamen ayri metafizik bir arka

plani vardir.

Sembolik anlamda sanat eseri dedigimiz iiriinde kutsal olanin iletisi bize hitap eder. Bir eseri 6nemli kilan
belirsiz anlam beklentisi ve anlam biitiinliigiiniin, tarafimizdan anlasilabilecek ve taninabilecek sekilde

gerceklesmesi degildir. Sanatsal giizelin tanimi konusunda “idenin” duyumsal goriiniimiinden bahsettiginde



Hegel'in anlamli ifade olarak bahsettigi seydir (Gadamer, 1986, s. 33). Hakikat halindeki duyumsal
goriinlimiinde giizel olan kendisinde yalnizca bakilabilen ide var olabilir. Sembol baglaminda

diistinlildiglinde algilanabilir olandan ilahi olana yonelis olanakli hale gelir.

Duyular diinyasi saf hiclik ve karanlk degil, hakikatin digariya dogru tagmasi ve yansimasidir. Modern
sembol kavrami bu gnostik fonksiyonundan ve onun metafizik arka bahgesinden kopuk sekilde anlasilamaz.
Sembol kelimesinin ilk kullanimindan (bir dokiiman, gosterge/isaret ya da gegis isareti) gizemli bir isarete
iliskin felsefi fikre yiikselebilmesinin ve dolayisiyla yalnizca egitimli bir kisi tarafindan yorumlanabilir
hiyeroglife benzer hale gelmesinin biricik nedeni, semboliin keyfi sekilde segilmis ya da yaratilmig bir
isaret/gosterge olmamasi, goriilebilir olanla goriilmeyen arasindaki metafizik iligkiyi varsaymasidir
(Gadamer, 2008, s. 101).

Gadamer'e gore, sanat eseri salt anlam tasiyicisi degildir, onun anlami burada olmasina dayanir. Anlam yok
olan degildir, eserin catisi altinda sabit olana gizlenmesidir. insan sonlulugun bir pargasi olan drtme ve
gizleme, agi§a ¢ikarmanin yaninda durur. idealizme anlamin saf uyumuna iliskin hatlari sunan bu yaklagim,
sanat yapitinda belirsiz bir sekilde deneyimlenen anlamdan fazlasinin olanagini varsayar. Bu ¢oklugu
olusturan 6zel olana ait bir gergektir. Sembolik olan yalnizca anlama gonderimde bulunmaz, ayrica onu
gliniimiize ait kilar, anlami temsil eder. Burada temsil edilen sanat eserinin disinda degildir, bizzat oradadir,
dolayh olarak degil. Bu ylizden sanat eseri bir seylere gonderimde bulunmaz ayni zamanda gonderim yapilan

seyin kendisini orada mevcut hale getirir. Baska bir ifadeyle, bu, varlikta artig anlamina gelir.

Sanatin baglantilarindan biri: festival

Bir sey festival kavramiyla baglantiliysa, digerini dislamamasi gerekir. Festival bir ortaklia vurgu yapar ve
bu ortaklik festivalin tamamlanmiglik bigimini verir. Gadamer'in tanimladigi bigimde festival ve festival
zamanina dair tanimlar teoloji alanina girer. Festival kavram olarak kutlamayi ifade ettigi igin, ayni zamanda
is yapmamayl, isin amaci geredi insanin yalnizhiginin giderildigi zamani da ifade eder (Gadamer, 1986, s.
40). Dolayisiyla festival her seyin, herkesin toplanmasiyla belirlenir. Bir cemaat deneyimidir. Bu kutlama bir
sanat olayi olarak karsimiza cikar. Eski zamanlardaki ilkel topluluklarin totemsel nesneler etrafinda ve

glinlimiiz insaninin mabetlerde yaptigi dinsel ritiieller birer festival 6rnegidir.

Bu kutlamalar belli bir anlatim bigimine sahiptir. Bu anlatim bigimlerini diizenleyen genelde geleneklerdir ya
da festivalin kendi isleyisine ait tsluplardir. Kutlamaya uyan 6zel konusmalar, kutlamada yasanilan kisisel

deneyimler ve katilmi saglayan niyetler vardir. Festivalin kutlanmasi demek, bu kutlamanin bir faaliyet



olmasi demektir. Bir amagc icin toplanarak kutlama yapilir. Bu amag katilimcilarin niyetini belirler. Bu

birliktelik gruplar halinde pargalanmayi ve tekil deneyimlere kapilmaktan alikoyar.

Mikhail Bakhtin, festivalin cemaat igin bir bosaltim iglevi gordiigiini soyler. Yilin belli zamanlarinda
gerceklesen festival, karnaval gibi etkinliklerin toplumda biriken bazi duygulanimlarin sergilenme giinleri
oldugundan soz eder. Bu dikkat gekici savunuda, delilik ve ¢ilginlik, yani giilme, dogrudan dogruya “insanin
ikinci dogas!” olarak tanimlanir, yekpare Hiristiyan kiiltiir ve ideolojisiyle kargithgi ortaya konur. insanin
ikinci dogas! giilme icin bir kanal agma ihtiyaci yaratan, tam da resmi ciddiyetin tek yanl karakteriydi.
“Deliler Bayrami” en azindan yilda bir kez, giilme igin bir bosalim kanal saglyordu; onunla baglantili maddi
bedensel ilke boylece eksiksiz bir 6zgiirliige sahip oluyordu. Burada, Ortagag insaninin ikinci festival

yasaminin acik¢a onaylanigi mevcuttu.

Deliler Bayrami’'ndaki giilme, Hiristiyan ritiieli ve Kilise'nin hiyerarsisine karsi soyut ve timiyle olumsuz bir
dalga gegcme degildi elbette. Olumsuz alayci 6§e, muzafferane bir tema olan bedensel yeniden iiretim ve
yenilenme temasina derinden derine kok salmisti. Giilmekte olan, “insanin ikinci dogasi” kendisini resmi

kiiltte ve ideolojide ifade edemeyen bedensel altyapiydi (Bakhtin, 2001, s. 96).

Festivalin sanatsal temsili bu bosaltim isleviyle de dogrudan ilgilidir. Sanat eseri, bilingdiginin dolayli yoldan
sembolik ifadeler araciligiyla teatral sunumu gibidir. Yine mecazi bir anlama da yorumlanabilecek festival
kavrami normal olmayan bir zamanin yaratimi olarak ortaya cikar. Her zaman olandan farkli, aligiimis
olmayan ama festival giinii dolayisiyla tamamen alisilmig ve normal karsilanan bir etkinlik olarak sanatin

sira digi tarafinin mesru zeminini ifade eder.

Festivale ait olan onun tekrarlanmasidir. Festivalin tekrarlanmasi ise belli bir zaman diizeni demektir.
Gadamer burada zamanin iki temel deneyiminden bahseder. Birincisi “bir sey i¢in zamandir” yani pragmatik
deneyim (Gadamer, 1986, s. 46). Baska bir ifadeyle igini doldurmak igin sahip olunmasi gereken bos
zamandir. Zamanin bu boslugu can sikintisini sunar. ikincisi zamani olmamak, daima bir seyler amaglamak
yer alir. Bu zaman deneyiminde zorunlu bir amag goriiliir. Doldurulmus bu zaman deneyiminde gecip giden
bir sey olarak yasanir. Bu nedenle zaman olarak algilanmaz, zamana iligkin yasantilar seklinde algilanir.
Festivalde de zaman festivalin kutlamasiyla doldurulur. Burada bir bos zamanin doldurulmasi degil, zamani
geldigi icin zamanin festivallesmesi vardir. Gergek zamanin temel bigimleri olan gocukluk, genglik, olgunluk,
yaslilikta farkina varilan sey o kisinin zamanidir. Bu durumda zamanin organik oldugu soylenebilir. Ote

taraftan sanat da organiktir. Dolayisiyla sanatin da kendi ger¢cek zamani olmasi gerekir.



Sonug

Gadamer'in sanat anlayigl, modern sanat tartigmalarinin yarattigi karmasayi ¢ozmeye yonelik bir oneriden
farkli bir istikamettir. Gadamer, sanat tartismalari icerisinde, olasi bir savrulmayi onlemek igin, sanata dair
bir yol sunma ¢abasini ortaya koyar. Aslinda, tamamen gelenekten kopma egiliminde olan modern sanat
bicimlerine gelenegin goz ardi edilmeyecegini gostermeye ¢alisir. Bu Gadamer'in bir onerisi degildir, daha
ziyade o, sanatin dogasina dair bir iddia ortaya atar. Ancak, zaten telkinci bir tavir, highir zaman filozofik
tavir olarak goriilemez. Oyleyse, niyet okumak disinda, Gadamer'i biraz da beslendigi felsefi gelenegiyle
diistinmek gerekir. Gademer'in yaklasiminda, bircok agidan modern felsefe geleneginin 6nemine sadik
kalmig bir filozofun, postmodernizm igindeki protest tartismalara karsi serinkanhligini gormek miimkiindiir.

Belki de bu, bilgelik gelenegini iizerinde tasiyanlarin ortak tavridir.

Gadamer'in sanati belli baglantilar —oyun, sembol, festival- iizerinde degerlendirmesi, bir bakima
modernitenin 6ziinde barinan rasyonellestirme idealine doniis ¢agrisidir. Modern sanat, postmodern
yorumlar tarafindan geleneksel sanatla ayni baslkta degerlendirilir. Ote yandan klasik sanat gelenegi ile
modern sanat karsilastirmasinda da postmodern sanat, modern sanatin altina konumlandirilir. Bir
postmodenist sanatgi icin, modern sanatla geleneksel sanat arasindaki sinir ¢cok belirgin degildir. Modern
sanat elestirileri, temelde geleneksellige karsi bir tavir olarak goriinse de modernligi ¢agristiran rasyonellik,
evrensellik ve genel gegerlilik kavramlari aslinda tiim sanat tarihinin ortak yonelimlerini ifade eder. Sanat
tarihi gosteriyor ki, sanat, eser ve izleyici arasinda her zaman bir oyun kurar. Bu oyuna katilim, oyunun
sembolik yapilarinin tasidigi metafiziksel cagrisimlarin giiciiyle gergeklesir. Gadamer, oyunu bir
“0z-hareketlilik” olarak tanimlar, ama bu oyunun edimselligiyle ortaya ¢ikan bir sonugtur. Bu sonuca
varmadan sembolik yapilarin katihm giicli eserin cezbediciligini saglar. Tabi semboliin asil islevi, sanat
eserinin anlasilabilirligini saglar. Dolayisiyla sembol anlam giiciinii sensus communis’den alir. Sembol,
bireysel bir algiy1 degil, ortak, cemaate ait bir algiyi olusturur. Bu nedenle denilebilir ki, sanatin mesrulugu en

fazla sembolle saglanir. Semboller bir toplulugun veya bir uygarligin ortak bilincinden siiziilmiis yapilardir.

Gadamer'in iiglinci kavrami olan festivalin, sanati hem topluluk baglaminda genellestirici hem de topluluklar
arasi genellestirici bir iglevi vardir. Festival, bir eserin belli bir zamansalliga ilistirmek igin yapilir. Oyun ve
sembol bagintilar, festivalle nihai formuna kavusur. Gadamer festivalli, zaman baglaminda sanatla olan
ilgisine deginirken aslinda sanat eserinin algilanisina dair bir agiklama sunar. Giinkii festival, sira disi olanin
makul bir sunumla kavranmasini saglar. Oyle ki, normal giindelik yasamin bastirdigi arzularin, sanat
aracihgiyla kendini tatmin edecedgi biricik sahnedir. Festival sahnesi, arzularin hos goriildiigu yerdir; ancak

tipki Ortacag’daki adet gibi belli bir yiginin ortakligiyla kosullandirilir.



Gadamer'e gore, bu ii¢c kavram sanati hem giincellestiren hem de tarihsellestiren baglantilardir. Boylece
sanat, gelenek gibi giiclii bir iktidar malzemesinin faydalarini kullanmis olur. Gadamer, sanatin modern
zamanlarda bir mesruiyet sorunu oldugunu diigiiniir. Ancak modern ¢agin sanatcilari, pek de mesruiyet
sorunu gibi bir sorunla ilgilenmezler. Daha dogrusu, sanat tartismalarinin geldigi noktaya bakildiginda,
elestiriye tabi olan temel konu mesruiyet disiincesinin kendisidir. Kurumsalliga, entelektiializme, akademiye
olan karsi ¢ikis, ayni zamanda sanati yeniden tanimlama hareketlerinin ¢ikis noktasi olmustur. Denilebilir ki,
artik sanatcilarin mesruiyet kazanma gibi bir sorunlari yok. Sanatin baskin kavramlarinin tersyiiz edildigi bir
donemde, eserin mesruiyet baglaminda degerlendirmesi, tamamen modernitenin rasyonellestirme,

evrensellestirme idealiyle birlikte geride kaldi§ini soylemek miimkiindiir.
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ILETISIM VE SANAT EKSENINDE
LEVNI’NIN DIYALEKTIK iMGELERI

Nesli Tugban Yaban', Zeliha Kayahan?

0z

iletisim ve sanat birbirini besleyen, gerek teorik gerekse uygulama alanlarindaki galismalarda karsilikls
olarak etkilesim icerisinde bulunan iki disiplin olarak kabul edilebilir. Felsefe ise, halihazirda tim disiplinlerle
organik bagi bulunan bir alandir. Bu ¢alisma, iletisim, sanat ve felsefenin, s6z konusu etkilesimini Osmanli
imparatorlugu’'nda 18. yiizyilda eserler vermis olan iinlii minyatiir sanatgisi (nakkas) Levni'nin tasvir ettigi
tek kadin ve tek erkek figiirlerinden rassal olarak belirlenen bir secgki ile sanatgi (ressam) Zeliha Kayahan'in
bu figiirleri kullanarak iirettigi eserleri konu almaktadir. imgenin zamansizligina odaklanan calismada yer
alan tiim eserler, Tiirk sanat tarihi literatiiriinde yer alan betimsel analizlerle agiklanarak, Alman filozof ve
kuramci Walter Benjamin'in diyalektik imge kavrami baglaminda tartisilacaktir. Caligmanin bulgulari,

imgelerin iletisimsel boyutunu sanatin zamansizlik kavrami baglaminda ortaya koymanin yani sira, goriindir
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olduklari zaman dilimlerinde ait olduklari ya da izlendikleri toplumlarin sosyal, kiiltiirel ve tarihsel bilincini de

gorinir kilmaktadir.

Anahtar Kelimeler: iletisim, Sanat, Diyalektik imge, Levni, Minyatiir

LEVNI'S DIALECTICAL IMAGES ON
THE AXIS OF COMMUNICATION
AND ART

Abstract

Communication and art can be considered as two disciplines that raise and interact with each other in both
theoretical and practical studies. On the other hand, philosophy is a field that has organic ties with all
disciplines. This study examines the interaction between communication, art, and philosophy through a
randomly selected selection of single female and single male figures depicted by the famous 18th-century
miniature artist (nakkash) Levni and the artworks produced by the artist (painter) Zeliha Kayahan using
these figures. Focusing on the timelessness of the image, all works included in this study will be explained
with descriptive analyses in Turkish art history literature and discussed in the context of the dialectical
image concept of German philosopher and theorist Walter Benjamin. The findings of the study reveal the
communicative dimension of images in the context of the concept of timelessness of art. In addition, they
make visible the social, cultural, and historical consciousness of the societies to which they belong or are

observed during the period in which they are visible.

Keywords: Communication, Art, Dialectical Image, Levni, Miniature

Girig

Tarihteki en eski gorsel iletisim araci ve sanat eseri dzelliklerini bir arada taglyan magara resimleri g6z
oniinde bulunduruldugunda, resimler yoluyla ifade etme isteginin ve ihtiyacinin yazidan ¢ok dnce oldugu
goriilmektedir. Minyatiir sanati ya da minyatiir resimler de tam olarak ne zaman ortaya ¢iktigi kesin belli
olmamakla birlikte; tarihi olaylarin, giinliik yagamin ve onemli sahsiyetlerin ayrintili ve renkli tasvirleriyle

taninan kendine 6zgii bir resim sanati olarak tanimlanabilir. Minyatiir sanatinin ortaya ¢ikisi, yazma

kitaplarin iginde, aciklayici olmasi ve gorsel olarak metni desteklemesi amaciyla ayri bir kagit veya



parsomen iizerine yapilan ince ve detayli, kiigiik boyutlu, renkli resimlere duyulan ihtiya¢ sebebiyle olmustur.
Yazarlarin bilgiyi okuyucuya gorsel metinlerle vererek daha iyi ifade edebilmesi igin yapilan resimler,

zamanla bir sanat anlayisi olarak benimsenmistir.

Bu makale, Osmanli imparatorlugu sanat tarihinin resim sanati 6zelinde en etkin eserleri olan minyatiirlere
odaklanmaktadir. Amag, minyatiir resimler araciligiyla ginimize ulasan imgelerin tarihsel siiregteki
anlamsal yolculuklarini, Walter Benjamin'in diyalektik imge kavrami gergevesinde, iletisim-sanat-felsefe
baglaminda tartismaktir. Makalede on sekizinci yiizyil Osmanli resim sanati tarihinin en basarili
sanatgilarindan biri olarak kabul edilen, minyatiir sanatgisi (nakkas) Levni'nin, tek yaprak minyatiirleri
arasindan yapilan secki ile bu minyatiirleri yeniden yorumlayarak eserlerini iireten sanatgi ve akademisyen
Zeliha Kayahan'in Levni’ye Saygi Serisi'nde yer alan resimlerden olusan secki incelenecek ve

yorumlanacaktir.

Makale kapsaminda iki kez eser seckisi olugturulmustur. Bunlardan ilki Levni’ye Saygi Serisi'ni iretmek igin
secilen eserlerdir. Levni’ye Saygi Serisi, Topkapi Sarayl Miizesi Hazine Kitapliginda bulunan Kiyafet Albimii
(H.2164) igerisindeki Levni imzali kirk iki adet boy portre ¢alismasindan, sanatginin zihninde tasarladig
kavramsal hareket noktasi ve yaraticiligi paralelinde rassal segilen minyatiirlerden olusturulmustur. Levni’ye
Saygi Serisi'nde on adet baski resim eser bulunmaktadir. Bu eserler icerisinden makalede yer almasi igin
secilen eserler, renk dengesi ve figiirlerin durus pozisyonlar sebebiyle yine sanatgi tarafindan belirlenmis ve
eser seckilerinin her ikisi de sanatginin 6znel estetik degerleri ile eserlere bakis agisi ve yorumu

dogrultusunda olusturulmusgtur.

Makalede eserleri incelenen Zeliha Kayahan, ¢agdas sanat ve resim konularinda egitim almig ve baski resim
alaninda uzmanlagmis bir sanatci ve akademisyendir. Geleneksel ve cagdas baski yontemlerini kolaj
ekseninde birlestiren sanatginin eserlerinde, gegmise ait kiiltiirel imgelerin giiniimiize taginmasi
konusundaki yaklasimi ve uygulamalari gérmek miimkiindir. Stiphesiz giiniimiizde minyatiir sanati birgok
sanatciya ilham olmaktadir ve halihazirda mevcut olan minyatiirlerin, tipkibasim baski resim kopyalarinin
yapildigi bilinmektedir. Ancak sanatgi gcagdaslarindan, minyatiir imgeleri yeniden yorumlarken kullandig
teknikle, resim ve sanat tiiriiniin “baski resim” olmasi sebebiyle ayrilmaktadir. Yapilan arastirmalar
sonucunda, ulasilabilen kaynaklarda ¢agdas ressamlar arasinda yaprak resim minyatiirleri kullanarak baski
resim ozelinde, kolaj niteli§inde eserler lireten bagka bir sanatgiya ulasilamamistir. Makalede minyatiir
sanatina ait imgelerin, baski resim sanat tiirii i¢erisinde uygulanarak giiniimiize tasinmasi, kiiltiirel aktarim,

yenilikgi yaklagimlar ve imgenin diyalektigi acisindan anlaml bulundugu igin sanatginin eserleri segilmistir.



Osmanli imparatorlugu’nda Minyatiir Sanati

Osmanli imparatorlugu'nda minyatiir sanati, imparatorlugun yasamis oldugu gelismelere paralel olarak cesitli
asamalardan gecmistir. On lciinci yiizyihn sonlarinda, imparatorlugun heniiz kiigiik bir devlet olarak
kurulmasiyla es zamanl olarak ilk rneklerine rastlanan Osmanl minyatiirleri, zellikle on besinci yiizyildan
on yedinci yiizyila kadar kendi 6zgiin tislubunu da yaratarak tasvir sanati ya da kitap resimleme anlayisi
cercevesinde varligini sirdiirmiistiir. Osmanl doneminde, gelisimi sarayin destegine bagli olan minyatiir
sanati, ii¢ yiiz yildan fazla bir siire boyunca eserler tretmistir. En eski Osmanli-Tiirk minyatiirleri, Osmanli
devletinin kurulusundan yaklasik 150 yil sonra Sultan Il. Mehmed'in (Fatih Sultan Mehmed) himayesinde
iretilmistir. Fatih Sultan Mehmed, islam diinyasinda, tasvirin uygun gériilmemesi geregince portre gelenegi
olmamasina ragmen, Batili imparatorlara benzer bigcimde kendi portresini yaptirmis ve italyan ressamlari
sarayina davet etmistir. Eyliil 1479'dan Aralik 1480'e kadar istanbul'u ziyaret ettiginde genc sultanin bir
portresini ¢izdigi bilinen Venedikli Gentile Bellini (1429-1507)'nin ayni zamanda Sultan Il. Mehmed'in istegiyle

Osmanli imparatorlugunda bulunan ressamlara portre egitimi verdigi bilinmektedir (Ozel, 1999, s. 203).

Osmanli resim sanatinda, minyatiirden portrecili§e ve Batili anlamda figiiratif resme gegis siireci, Sultan II.
Mehmed sonrasinda, onaltinci yiizyilda Sultan Ill. Murad doneminde, Osmanli hanedaninin bir biitiin olarak
resmedilmesi gelenegiyle baslamistir. Osmanli modernlegsme girisimlerinin filizlenmeye basladigi on yedinci
yiizyilla birlikte Batili sanatgilarin Osmanli padisahlarinin ve 6nemli devlet adamlarinin resimlerini yaptiklari
bilinmektedir. Geleneksel Osmanl minyatiir resminde portrecilik anlayisinin on sekizinci yiizyil baglarinda

nakkaslar tarafindan benimsenmeye ve uygulanmaya baslandigi goriilmektedir.

Osmanli imparatorlugu'nun sanat anlayisi, yalnizca bir sanat eseri iireterek, estetik unsurlari ortaya
koymanin yani sira; bir arsiv olugturma, dokiimanter nitelikte bir gorsel metin iiretme ve resimli tarih yazimi
gibi cok yonlii niteliklerde orgiitlenmigtir. Sarayin icinde yer alan ve sanatcilarin olusturdugu bu orgiitsel
yapida, minyatiir yapan sanatcilara nakseden, bezeyen anlamina gelen “nakkas”, minyatiiriin yapildigi ve pek

cok yetenekli sanatgilari barindiran minyatiir atolyelerine de “nakkashane” adi verilmektedir.

Osmanl minyatiirleri, genellikle padisahlarin, tarihi olaylarin, saray yagaminin ve imparatorlugun
basarilarinin gorsel bir kaydi olarak nitelendirilebilir. Dolayisiyla minyatiirler, toplum yasamiyla ilgili konularin
Osmanli sanatgilarini yakindan ilgilendirdigini kanitlayan ve imparatorlugun ¢ok yonlii ve kapsamli
dinamiklerini gozlem yetenegiyle tasvir eden gorsel arsiv belgeleri olarak deger kazanmasina sebep
olmustur. Tiirk islam tasvir sanati hakkinda arastirmalari bulunan bilim insani, arastirmaci ve yazar Metin
And (2002), konularina gore Osmanl minyatiirlerini; portreler, tarihi konular, padisahlarin yagam oykiileri,

Topkapi Sarayi, eglenceler, bayramlar, kutlamalar ve senlikler, edebiyat eserleri, dini konular, dogadan



gorintiiler, kent manzaralari, glinlik yagsam sahneleri, bilimsel konular, hayvan ve bitkiler ¢izimleri ile kadin

ve erkekler olarak siniflandirmistir.

Osmanli minyatiir sanatinin en karakteristik rnekleri on altinci yiizyilin ikinci yarisina aittir. Bu donemler
Osmanli minyatiir sanatinin klasik donemini ve tarihi resimdeki en iiretken dénemi isaret eder (Ozel, 1999, s.
207). Osmanli minyatiir sanatinin olusum evresinden sonuna kadar eserler veren Sinan Bey, Matrakgi Nasuh,
Nakkas Osman, Seyyid Lokman, Levni ve Abdullah Buhari gibi nakkaslarin gelistirdigi teknik ve tsluplar daha
sonraki Osmanli ve Tiirk sanatini etkileyerek daha genis anlamda Tiirk-islam sanati gelenegine katki

saglamistir.

On yedinci ve on sekizinci yiizyillar, 0smanli imparatorlugu igin; askeri, siyasi, sosyal ve kiiltiirel agilardan
modernlesme siirecini ifade etmektedir. Bu siiregte Bati diinyasi ile karsilikli saglanan iletisim ve etkilegim,
Osmanli resim sanatini da etkilemis ve gerek diplomatik iligkiler gerekse bilim, kiiltlir ve sanat alanlarinda
modernlesme girisimleri dogrultusunda Avrupa'ya egitim amagli heyetler gonderilmistir. Bu siiregte
istanbul'a gelen Batili sanatcilar aracilifiyla Avrupa ve Osmanli imparatorlugu arasindaki karsilikli ilgi de
artmistir. Bu karsilikli etkilesimin, sanattaki yansimasi, doneminin en onemli sanatgisi olarak kabul géren
ressam (nakkas) Levni'nin eserlerinde de goriilmektedir. Sanat tarihi alaninda uzman akademisyen ve hilim
insani Ayla Ersoy (1991)'a gore, 18. yiizyil minyatiirlerindeki sanatsal degisimlerin ilki kompozisyonda
gerceklesmigtir. Osmanli minyatiir sanatinda temel bir kural olarak benimsenen merkezi kompozisyon ilkesi,
modernlesme yonelimiyle birlikte degismis ve donlismiis; kompozisyondaki birlik uyumu, dengeli ve simetrik
olmayan birbirinden bagimsiz ve farkli bicimlerde tasvir edilerek adeta sosyal yasamdaki degisimi es
zamanli olarak resim sanatina yansimigtir. Bu yansimayi Levni'nin eserlerinde de gormek miimkiindiir. Sanat
tarihi boyunca az sayida sanatgi, yagsadigi donemi tek basina simgeleyebilen kisilik olarak kabul gormiistiir;
Levni, bu ender kimselerden biri olarak sanati ve kisiligiyle “Lale Devri"ni temsil etmektedir (irepoglu, 1999,
s. 207-208). Minyatiir resim sanati 6zelinde ondokuzuncu yiizyl, Osmanl imparatorlugu'ndaki son iki yiiz
yillk modernlesme girisimlerinin kiiltlir ve sanat ortamlarinda da benimsenmesiyle birlikte, Batili anlamda
resim anlayisinin yerlestigi ve Osmanli minyatiir sanatinin neredeyse tamamen son buldugu donem olarak
degerlendirilebilir. Yirminci yiizyila gelindiginde ise, gerek Osmanli imparatorlugu’nun gerekse onun sanat
eserleri, gorsel arsiv belgeleri ve tarihten giinlimiize gorsel iletisim araglari hatta kitle iletisim araclari olan
minyatiirlerinin tarihe (belki de gegici olarak) karistigi, diinya savaslari ile sinirlarin degistigi, haritalarin

yeniden cizildigi ve yeni diinya diizeninin inga edilmeye baglandigi goriilmektedir.



Nakkas Levni ve Sanati

“Yalniz gériineni degil, goriinenin ardindakini de, kendi gelenegi icerisinde, kendine 6zgii incelikle arayan ve
sunan sira disi bir ressam”
(irepoglu, 1999, s. 207)

On sekizinci yiizyiln ilk yarisi Osmanli imparatorlugu’'nda Bat diinyas ile askeri, siyasi, sosyal ve Kiiltiirel
iletisimin basladigi modernlesme donemidir. Sultan Ill. Ahmed (1673-1736) (sal. 1703-1730)'in saltanatinda
Osmanli imparatorlugu-Avusturya savasinin 1730 yilinda imzalanan Pasarofca Anlagmasi ile son bulmasi
uizerine, imparatorlukta Avrupa ile bir baris ortami saglanmigtir. Bu donemde Sultan Ill. Ahmed'in sanata
olan ilgisi ile birlikte, yenilikgi ve liretken bir kiiltiirel ortam olugsmugtur. Bu ortam ayni zamanda, Osmanli
sanat tarihinde ilk kez dini ve uhrevi konulardan uzaklasilip diinyaya ait zevklerin sanatta konu edildigi bir
donemin olugmasina zemin hazirlamistir. Laleye duyulan ilginin fazlasiyla artmis olmasi da donemin “Lale

Devri” olarak adlandirmasina sebep olmustur (irepoglu, 2000, s. 378).

Lale Devri'nde sosyal yagsamin beraberinde getirdigi bu doniisiim, saray atolyelerinde minyatiirlerle bezeli el
yazmasi eserlerin ve resimli albiimlerin de hazirlanmasina sebep olmustur. Bu donemin en énemli nakkas,
“renkli, gesitli” anlamindaki “Levni” mahlasini kullanan (ilden, 2011, s. 1269), Abdiilcelil Celebidir (61. 1732)
(Cagman ve Tanindi, 1979, s. 65). Levni'nin adinin ardindan "Celebi” unvaninin kullanilmasi, onun okumus,
zarif, terbiyeli, saygin bir kisi, yani Osmanli toplumunun iist katmanlarindan oldugunu gostermektedir
(irepoglu, 1999, s. 38).

Levni sanat yasaminda, once tezhip daha sonra bir nakkas icin 6nemli ve biiyiik bir basari sayilan portrecilik
alaninda eserler vermistir. Osmanl siisleme sanatlari, cogunlukla gicek, agag gibi bitkisel formlarin yer
aldigi ve figiiratif tasarimlara neredeyse yok denilebilecek kadar az yer veren bir anlayisa sahiptir. Kagit ve
kitap siisleme sanati olarak bilinen ebru sanati, kitap sayfalarinin ve levha gibi yazma eserlerin altinla
siislenmesini ifade eden tezhip sanati, soyuta yakin bicimde harflerin formlarini doniistiirerek yapilan el
yazmasi hat sanati (kaligrafi), insan ve hayvan gibi figiirlere yer vermeden yapilmistir. Minyatiir ise bu
siisleme anlayisinin tam tersi olarak tamamen figiiratif anlayigla iiretilmistir. Kimi zaman kitap sayfalarinda
yer alan minyatiirlerin igerisinde insan, hayvan ve bitki formlari bir arada yer almaktadir ve birer desen ya da
motif olmaktan ziyade, dogrudan dogayi taklit etme (mimesis) anlayisi gergevesinde iretilmislerdir.
Minyatiirler sarayda padisah ve iist diizey saray yetkililerine sunulan ve bir olay ya da durumu anlatan
resimlerdir. Minyatiirlerde yer alan portrelerin de onemli kigiler bagta olmak iizere, iiretildikleri donemin

popiiler sayilabilecek kisilerini de konu edindikleri goriilmektedir.



Levni'ye ait en bilinen portre eserleri, Topkapi Sarayl Miizesi’'nde bulunan Silsilename’dir. Osman Gazi'den
Sultan lll. Ahmed'e kadar yirmi li¢ padisahi boy portre halinde betimlendigi bu albiim, Osmanli sarayinin on
sekizinci yiizyilin bagindaki sanat anlayisi ve begenisiyle 6rtiismektedir (irepoglu, 1999, s. 78). Sanat tarihi
uzmanl, bilim insani, akademisyen ve yazar Banu Mahir'e (2004) gore, Levni bu dizi padisah portrelerinde, bir
dénem istanbul'da eserler veren Fransiz ressam Jean-Baptiste Vanmour'dan etkilenmistir. Topkapi Sarayi
Miizesinde bulunan ve Levni'ye ait bir diger eser de Levni'nin imzali kirk iki adet boy portre (H.2164)
¢alismasi bulunan Kiyafet Albimi‘diir. Bu albiimde agirlikh olarak Lale Devri’nin sasaali yagamindan one
cikan kisilerle donemin sosyal yagsamini gosteren kadin ve erkek portreleri yer almaktadir. Sanat tarihi
uzmani, bilim insani, akademisyen ve yazar Giil irepoglu’'na (1999) gore, bu tek figiirlerin yapilig amaclarinin
belli bazi 6ykii kahramanlarini gorsellestirmek oldugu varsayimindan yola cikilirsa, anlatilan oykiilerin,
padisah ve okuyucu tarafindan, bir tiyatro oyununu izler gibi gorsel olarak da anlasilabilmesini saglamak igin
iretildikleri sonucuna varilabilir. Levni'nin minyatiirlerini yaptigi, sair Seyyid Vehbi (?-1736) tarafindan
yazilan Surndme-i Vehbi (TSMK, A. 3593) adli eseri, Lale Devri'ni en net ve detayl sekilde belgeleyen sanat
eseri olarak nitelendirilebilir. Ill. Ahmed'in sehzadeleri icin gerceklestirilen siinnet diigiini eglencelerini konu
alan resimli bir elyazmasi olan eserde Levni, renkli senlik sahnelerini ve coskusunu gosterirken, onemli kisi
ve olaylari da tasvir etmigtir. Bu gorsel sahneler donemin sosyal ve siyasal yapisini da izleyiciyle
bulusturmaktadir. Levni'nin i¢inde bulundugu aydin ortamin sagladigi 6zgir olanaklari sanatina yansittig,
uslup ve teknik ozelliklerinin geleneksel olanin 6tesine tasidigini séylemek mimkiindir. Hacim kazanmig
figtirler, derinlik kazanmis kompozisyonlar igerisinde verilmeye ¢alisilirken, figiire bakis agisi da hem

resimsel hem de anlamsal olarak degisir, gelisir, zenginlesir, derinlesir (irepoglu, 1999, s. 207).

Teknik agidan figiirlerdeki degisimden sonra renk uygulamalarinda da yenilikleri deneyen Levni,
imparatorlugun kitap resimleme sanati anlayisinda bir reformist olarak kabul edilmektedir. Levni kendisine
verilen adin hakkini vermek istercesine yapitlarinda kendine 0zgij, kisisel renk skalasini kullanmistir. Bu renk
skalasinda pastel tonlar agirliklidir. Eski kullanimlariyla anildiginda elmasi (kirli beyaz), limoni, koyu sari,
slinbiili, zeytuni, benevis (menekse rengi), glilpembe, erguvani, lal rengi, mercan rengi, leylaki, simsek
mavisi, asumani (gok mavisi), baldincani (patlican rengi), sebz (yesil sebze rengi), nefti, fistiki, findiki, cevizi,
turuncu, duhani (duman rengi), nohudi (nohut rengi), darcini (targin rengi), devetiiyi, kimyon rengi, nohudi
jengari (bakir pasi yesili), gibi ara renkler, sanatginin severek kullandigi renklerdir (Karaca ve Nuhoglu, 2023,
s. 15).

irepoglu (1999, s. 11), Levni'nin eserinde hicbir zaman bilingli olarak Bati sanatini taklit etmediginden, tam
aksine Osmanli resim sanatini canlandirmaya galigsmis oldugundan bahseder. Boylece Levni'nin sanatsal
perspektifi gerek kendi cagdaslar gerekse sonraki donemlerdeki sanatcilari etkileyerek Osmanli resim
(minyatiir) sanatinda yeni bir ekol meydana getirmistir. Levni'ye ait minyatiirlerin pek ¢cogu istanbul'daki

Topkapi Sarayi Miizesi kiitliphanesinde korunmaktadir. Tarihi onemi ve sanatsal ozellikleri nedeniyle nakkas



Levni, eserleri ve yenilik¢i Gislubuyla 6zgiin degerini korumakta ve giinimiiz gagdas sanatcilara ilham

kaynagi olmaya devam etmektedir.

Walter Benjamin'in Diyalektik Imge Kavrami

Tarih hikayelere degil, goriintiilere doniigiir.
(Benjamin, 1999, s. 476).

Diyalektik imge, gorsel bir metnin anlamlandiriimasi agsamasinda, imgenin kendine 6zgii donemsel anlatim
bicimi ile duyusal yetkinligini olusturan bir kurgusal yapi olarak ifade edilebilir. Walter Benjamin
(1892-1940)'in diyalektik imge kavrami ise, gegmis, simdi ve gelecekte var olan imgelerin ait oldugu,
uretildigi, goriildiig, tzerinde diisliniildiigu ve gelecekte iizerine yiiklenebilecek her tirli bakis agisiyla
(gliniimiizde bu bakis acgisina yapay zekayi da eklemek yanlis olmayacaktir) variigini farkl anlamlar igererek
ve lireterek siirdiirmesini ifade etmektedir. Benjamin'in diyalektik imge yaklasimina gore imgeler, yalnizca
uretildikleri cagin gercegini yansitmakla kalmaz ayni zamanda goriiniir olduklari her donemde varliklariyla
yeni bakma bigimleri tiretebilirler. Benjamin'in, diyalektik diistincenin, tarihin kavranigi bakimindan ortaya
koydugu bu onerme; tarihi, imgeler aracili§iyla kesintilere ugratarak, onu goriiniir kilmasi ya da baska bir
deyisle, tarihe, simdiden bakarak gorsel bir okuma yapilabilmesine olanak saglamasidir, nitekim bunun
kosulu ise “diyalektik imgeler” araciligiyla gerceklesmektedir (Aslan ve Otgiin, 2019b, s. 89). ABD ve
Kanada'da akademik galigmalarini siirdiiren bilim insani ve teorisyen Thompson'a gore (2013, s. 1),
Benjamin'in diyalektik imgesi daha ¢ok, gecmisin gergeklesmemis tiim vaadini ve bu vaadi en sonunda
gerceklestirecek pratik araclari tek bir aydinlatici nokta icinde yogunlastirir. Diyalektik imge, giinliik yagamin
sosyal pratikleri icerisinde, icerdigi anlamlarin gatigma diizeyi en yiiksek noktasina ulagtiginda billurlagir.
Yani diyalektik imge, karsit imgeler ya da tarihsel anlar, karsilastirilmaz ama ¢arpisir (Rideal, 2016, s. 66). Bu

nedenle diyalektik imgelerin geleneksel anlamda propaganda araci olarak bir islev ustlendigi soylenemez.

Tarih boyunca gorsel metinler ya da onlarin birer pargasi olarak imgelerin kendilerini en fazla ve en yogun
bicimde gosterdikleri alanlar siiphesiz iletisim ve sanat olmustur. Gorsel sanatlarin, tarihsel siire¢
icerisindeki olusumunu, islevini ve mantigini inceleyen sanat tarihi bilimine gore, insanlar, yeryiiziinde
bulunan ii¢ boyutlu bigimleri gordiikleri sekilde ¢izmek istemiglerdir. Ciinkii ti¢ boyutuyla gergcekmis gibi
cizilen cisimler kolaylikla anlasilabilmektedir (Siidor, 2000, s. 106). imgeler de baslangigta orada
bulunmayan seyleri g6zde canlandirmak amaciyla yapiimistir. imgesel kuram caligmalari baglaminda,
imgenin zamanla canlandirdigi seyden daha kalici oldugu ve imgenin bir nesnenin ya da kisinin bir zamanlar
nasil goriindiglinii -boylece konunun eskiden baskalari tarafindan nasil goriindiiglinii de- anlattigi

anlasiimigtir (Berger, 1999, s. 10). Sanatci ve akademisyen Deniz Bayav'a gore (2009), imgeler zihinsel



tiretimlerdir ve tarihsel, kiiltiirel ve toplumsal baglamlarla sekillenirler. imgelerin kendi kisitlar igerisinde
belli bir sosyal ve kiiltiirel ortami isaret etmelerinin sebebi budur. iletisim ve sanatin kesistigi noktada
kendine yer edinen imgeler, sanat eserlerindeki estetik gorevlerinin yani sira 6giit vererek, yasaklayarak,
anlatarak, temsil ederek, ikna ederek ve uyari yaparak izleyiciye rehberlik etmektedirler. Dolayisiyla imgenin
diyalektigini ¢oziimleyebilmek icin, kimi zaman karar verme siireglerinde etkili olan, kimi zaman da bilgi
verme isleviyle karsimiza gikan imgelerin giiciinden ve etkisinden s6z etmek gerekir (Yiicel, 2013, s. 61;
Ucar, 2004, s. 31-32). imgelerin giicii ve etkisi, bir sanat eserinin iiretimi, bir yaranin sargisi, ya da bir binanin
restorasyonu gibi noksansiz olmasa da tatmini yiiksek bir tefekkiirii (diislinceyi) icerisinde barindiran
yolculugun manifestosu gibidir (Albayrak, 2020, s. 138). Bu anlamda sanat, baska tiirli ulagilmasi miimkiin
olmayan bir birli§in taninmasina imkan verdigi igin, bir felsefe paradigmasina doniisiir. Tanri'nin stiin bir
imgelemle ¢oklugu liretmesi ve bu yolla insanlari diinyaya yerlestirmesi gibi, insani faaliyet de bu 6zgiin

yaratimin taklidi (mimesis) olmak zorundadir (Ferraris, 1996, s. 114).

On dokuzuncu yiizyila kadar imge, yansitma kurami kapsaminda ele alinmistir. Yansitma kurami ya da diger
aduyla taklit kurami (mimesis), dis diinyada goriilen tiim varliklarin, dogada olduklari ve goriindiikleri
sekilleriyle tasvir edilmesine dayanmaktadir. On dokuzuncu yiizyila gelindiginde ise imge artik maddesel
olmaktan gikar, anliksal yagamin bir pargasi olur. On dokuzuncu yiizyil felsefecilerinin gogu imgede bir
kopya, az ya da cok, degistirilemeyen, hareketsiz bir resim gormiislerdir (Isildak, 2008, s. 66). Benjamin'in
diyalektik imge yaklagiminda da imgelerin ilk kez iiretildikleri ve tarihsel siirecte icerisinde bulunduklari her
anlamlandiriima ya da tiiketim agsamasinda anlik baglamlarinin yani sira s6z konusu baglamlarindan da
ba§imsiz olarak degerlendirilmeleri s6z konusu olmaktadir; ¢iinkii gorsel metni olusturan parcalar orijinal bir
metnin parcalari degildir. Bu kirik biituinliik, yagsamin gegici yiiziinii yakalayan diyalektik goriintiilerden
olusan ve her seferinde tekil olan, gergeklesmemis bir diinyay! isaret etmektedir (Brand & Meis, 2002, s.
219). Benjamin de, bu tiir felsefi-tarihsel kiimelenmelerin diyalektik tartismadan ziyade diyalektik bir imgeyle
temsil edilebilecegine inanmaktadir (Buck-Morss, 1989, s. 67). Bu nedenle, imgeleri goriiniir olduklari her
tarihsel donemde, kendi baglamlarinda anlamlandirabilmek igin, Benjamin'in diyalektik imge kavrami

cercevesinde gorsel okumaya tabi tutmak onem arz etmektedir:

Olmus olanin simdiyle iligkisi diyalektiktir: Diyalektik imge, ilerleme degil, aniden ortaya ¢ikan goriintiidir
(Benjamin, 1999, s. 462). Bu nedenle, diyalektik imgeler bir albiim koleksiyonu olarak okunmali veya
gorsellerden olusan bir kolaj olarak goriintiilenmelidir. Her zaman ge¢misten ve bugiinden anlamlar tasiyan
ve ilerleyen, dogrusal bir anlati olugturmaktan ziyade bir cagrisim zenginligini tetikleyen bu imgeler, yan yana
getirilebilir, degistirilebilir veya onlarla oynanabilir (Brand & Meis, 2002, s. 219). Nakkas Levni'nin {irettigi tek
kadin ve tek erkek imgelerinden, sanatci Zeliha Kayahan'in olusturdugu secki ile yeniden yorumlanmasi da

imgenin diyalektigi ve tarihsel iletisimsel boyutu agisindan anlamlidir.



Cagdas Yorumlamalar: Levni’'nin Minyatiirleri

On dokuzuncu yiizyillda hem sanatta Batililagmanin etkisiyle yagh boya resme gecilmesi hem de yazma kitap
geleneginin son bularak matbaaya gecilmesi neticesinde minyatiir sanati sona ermistir. Ancak ozellikle
1950'lerden sonra diger geleneksel sanatlarin yaninda minyatiiriin Tiirk resim sanatina 6nemli bir etkisinin
oldugu ve bunun giinimiizde de devam ettigi, hatta illiistrasyonlar basta olmak iizere ¢izgi filmlerden kitap
resimlerine kadar genis bir alanda kendine yer bulmaya basladigi bilinmektedir (Karaca ve Nuhoglu, 2023, s.
11). Arastirmanin bu boliimiinde Zeliha Kayahan'in Levni'den ilham alarak yapmis oldugu eserlerinden bir
secki yer almaktadir. Sanatcinin daha énce llyada Serisi (2013) ve Hayat Adaci Serisi (2020) gibi gegmise
dair imgeleri ve degerleri konu alan eserlerinin oldugu bilinmektedir. Sanatginin benzer bir anlayisla trettigi
Levni’ye Saygi Serisi, Topkapi Saray1 Miizesi Hazine Kitapliginda bulunan Kiyafet Albiimii i¢erisinden segtigi
minyatiirleri yeniden yorumladii on adet eserden olusmaktadir. Barindirdi§i imgelerin niteligi agisindan
oldukea zengin olan so6z konusu Kiyafet Albiimii’'nde, farkh statiideki figiirler arasinda gengiler, ¢agalar,
peykler, bostancilar, Acemler, dervisler ve Avrupali tiplemeler bulunmaktadir. Bu figiirler gogunlukla ayakta
olarak tasvir edilmis olup, kimi zaman sarigini sararken, kimi zaman etegini tutarken, kimi zamansa giil
koklarken goriilmektedirler (Renda, 1997, s. 1108). Bu makale kapsaminda, Levni’ye Saygi Serisi'nde yer alan
on eser arasindan, estetik acidan farkli gorsel anlati diline sahip olan dort adet eser secilmis, ayni kavram
izerinden, benzer gorsel anlatinin yansimalari olan eserlerin tamami bu nedenle makaleye dahil
edilmemistir. Secilen bu resimler ilgili eserde adi gectigi sekilde; “Dader Band'nun Tasviridir”, “Dader
Banii'nun Asiki Tayyar Civan”, “Yesil Giysili Kadin” ve “Karanfilli ve Mendilli Kadin” isimli tek figiirlii
minyatiirlerdir. Bu minyatiirlerin detayl gorsel okumalarinda, konunun uzmani tarafindan yapilmis analizlerin
bulundugu birincil ve tek kaynak oldugu igin Giil irepoglu (1999)'nun betimlemelerine yer verilmis, gorseller

Tiirk sanat tarihi literatiir taramasi sonucu elde edilen bilgilerle betimsel olarak agiklanmistir.

Her birinde farkli Levni minyatiiriiniin ele alindigi bu ¢calismalar, baski resim, kolaj, dijital tasarim ve elle
miidahale teknikleriyle kagit Gizerine ¢alisiimistir. Levni’ye Saygi Serisi bir sanat ¢esidi olarak minyatiirii de
iceriyor olmasi bakimindan onemlidir. Cagdas uygulamalar igerisinde ¢oziimlenen Levni minyatiirleri
yalnizca bir sanatgiyl (nakkas) degil ayni zamanda geleneksel bir sanatin cagdas tavir igerisindeki yerine

dair de bir agilim sunmaktadir.



Gorsel 1. Levni, “Dader Ban('nun Tasviridir”, 1720 Topkapi Sarayl Miizesi Hazine Kitapligi, H.2164, Albiim
Resimleri, Yaprak 8b. (irepoglu, 1999, s. 182).
Gorsel 2. Zeliha Kayahan, Levni'ye Saygi Serisi - Dader Band, 2024, Karisik Teknik, Sanat¢i Koleksiyonu.

Arastirma kapsaminda ele alinan ilk eser grubu; Levni'ye ait “Dader Band'nun Tasviridir” seklinde
adlandirilan (Gorsel 1) minyatiir ve s6z konusu eserden ilham ile Zeliha Kayahan'in yapmis oldugu
calismadir (Gorsel 2). Levni'nin Dader Band Tasviridir olarak adlandirdigi minyatiiriinde Dader Ban(, irepoglu

(1999) tarafindan soyle betimlenmistir:

"Dader" kelimesi ¢evresini yoneten anlaminda kullanilmistir. Karanfil koklayan yasi gegkince ve tombul bir kadin
figiirii abartili bir bigimde siislii giysisi ile giiliing bir 6ykii kahramanini andirmaktadir. Birbirine yaklagan ince
kasli ve iri badem gozlii, oldukga sert bakisli, tombul gériiniimli figiiriin sag tuvaleti, arkaya donen yesil bag
ortiisiiniin izerinde arkaya dogru genisleyen tag benzeri baglanmis, drapeli giimiislii-sirmali oyali pembe 6rt,
yliziin iki yanindan arkaya dogru toplanmus incili ziiliifliik, incili kiipeler ve sirta inen ince sag oOrgiileri doneminin
begenisini yansitir. Karanfili tutan elinin bas ve serce parmaklarindaki yiiziikler, kollarindaki kalin altin bilezikler
ve altin lizerine yakut ya da lal ve incili kemer tokasiyla baglanan, arkaya dogru incelen beyaz iizerine silme
sirma ve tas bezeli kumas goriiniimlii kemer ve kaftanin sirmali semse® motiflerinde kumlama tekniginde
islenen altin varak, portrenin gorkemini artirmaktadir. Yarim kollu, parlak turuncu seritli ve bulut rengi astarli
eflatun kaftanin icindeki dilimli kollu kisa safran sarisi hirka, saydam biiriimciik gomlek ve pembe lizerine koyu
kirmizi ve turuncu yollu salvar modelin 6zenli giyimini ortaya koyar. Figiirii sismanligi, iki yerinden agilan giysisi

ve gobek lzerinde birbirine zor kavusan kemer tokasiyla ince bir espri anlayisi icinde verilmigtir. Sol altta

# Semse/Semseli: Giines seklinde yuvarlak ya da elips formlu motif.



alisilmis imza gergevesi olarak tag yapraklari iki yanina agilmis, ortasindan tohumlari ¢ikmig natiiralist bir ¢icek

betimlemesi yer alir (irepoglu, 1999, s. 182-183).

Sanatci Zeliha Kayahan'in, Levni’ye Saygi Serisi'ne ait ilk eserinde (Gorsel 2) Levni'ye ait Dader Band figiiriinii
kullandigi goriilmektedir. Sanatgi, eserinde figiiriin renk ve bigimlerine gok miidahale etmemistir. Figiiriin ic
elbisesi, kollari ve kemerinin altin varak ile vurgulanmasinin disinda minyatiir orijinal halini korumaktadir.
Figliriin arka planinda biiyiik bir agag baski gorseli bulunmaktadir. Bu agag baski gorselinin halkali bigimleri
figiiriin elbisesinde de devam etmektedir. Koklenme ve gegmige dair bir imge olarak degerlendirilebilecek
agacin, sanatgi tarafindan bir metafor olarak daha énceki ¢alismalarinda da siklikla kullanildigi
bilinmektedir. Bu baglamda sanatg¢i bir anlamda Dader Band figiiriinii kendi sanat diinyasina davet etmis
gibidir. Figliriin renkli vurgusunun daha one ¢ikmasi igin az renk kullanilan ¢alismanin biitiiniinde siyah,
beyaz ve bordo renkler goriilmektedir. Teknik olarak kolaj* tekniginde yapilan ¢alismada elle miidahale ve
bilgisayar tasarim programlari da kullaniimistir. Eserde agag kiitiigii goriintiisiiniin ortasinda aciimig amorf
(diizensiz) bir sayfa goriintiisii ve bu goriintiiniin bir kisminda bicimsel tarafi 6ne ¢ikan el yazisi
bulunmaktadir. Tipografinin gorsel dilinin kullanildigi bu bélmede Levni'ye ait siir misralari yer almaktadir.

Levni’ye Saygi Serisi, bu baglamda sanat¢inin hem minyatirlerini hem de edebi yonuinii vurgulamaktadir.
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Gorsel 3. Levni, "Dader Band'nun Asiki Tayyar Civan", 1720 Topkapi Sarayi Miizesi Hazine Kitapligi, H.2164,
Albiim Resimleri, Yaprak 9a. (irepoglu, 1999, s. 182).
Gorsel 4. Zeliha Kayahan, Levni'ye Saygi Serisi, 2024, Kansik Teknik, Sanatci Koleksiyonu.

Sanatcinin yeniden yorumladiji Levni'ye ait ikinci eser, “Dader Band'nun Asiki Tayyar Civan"dir (Gorsel 3). Bu

boydan portrenin yeniden yorumlandigi, Levni'ye Saygi Serisi'ne ait eser de “Dader Band'nun Asiki Tayyar

*Kolaj: Cesitli teknik ve malzemeleri bir araya getirerek ve birlestirerek yapilan sanatsal iiretim bigimi.



Civan"in yer aldi§i kolaj galismasidir (Gorsel 4). Sanatgi bu galismasinda, Dader Band Tasviri eseriyle benzer
bir kompozisyon kurgulamistir. Bu eserin, birinci eserden ayirt edici temel 6zelliginin minyatiir figtirlerin
bakis ve durus yonleri oldugu soylenebilir. irepoglu (1999), Dader Ban('nun Asiki Tayyar Civan

minyatiiriindeki Tayyar Civan'i detayli olarak $oyle betimlemistir:

Bir elinde sarap siirahisi, bir elinde tehdit edici tavriyla bir hanger tutan ve kendinden beklenen bigcimde, genis
adimla yiiriirken betimlenmis olan figiir, dénemin kiilhani (kabadayi) tipinin canli bir drnegidir. Genis bir renk
skalasiyla ¢alisilmis olan figiiriin yari kapali gozleri ve hafif ¢atik ayrik kagslari, genis yiiziine bickinca bir ifade
verir. Kirmizi tepelikli jengari (bakir yesili) saniginin altindan giir siyah saglari alnina dokiiliir. Albiimdeki diger
figirlerin yiizlerindeki boyalarin yalin yiizeylerine karsin burada sag kas lizerinde, sag goz altinda ve ¢enede
goriilen belli belirsiz izler Levni'nin portrenin kimligine ince bir islupla yaptigi géndermeler olmalidir. Mor kisa
hirka, yavruagzi gémlek, diisiik mavi agh salvar, sag omuzundan atilmis uzun, sagakli, giimiis serpme motifli
kursuni sal, 6zenle islenmistir. Salvarin iizerinde bileklere kadar inen eflatun deri gériinimli dizlik ise, baglh
bagina gosterisli bir ayrinti zenginligi sunar: Altin ve giimig kabaralari, kongtaki yavruagzi ve yesil seritlere
karsilik arkasindaki enine altin seritleri, 6ndeki yavruagzi rengindeki aplike ¢icek motifine karsilik ayni motifin
yandan ayak lzerine sarkan yarimi, gerek desen, gerekse renk agisindan izerinde titizlikle durulmus bir uyum
sergiler, hatta bu 6zenin, modelin "kabadayi" kimligiyle ¢eliserek ironik bir gériiniim olusturdugu séylenebilir.
Genis fistiki kemerin arasina sokulmus, kenarindan kirmizi boncuklu piiskiil sarkan altin enli bir hanger kini,
Tayyar Civan'in elinde kaldirdigi fildisi kabzali hangere isaret eder. Modelin sol elindeki mavi lizerine pembe

cicek motifli, sigkin formlu bir sarap siirahisi mizanseni tamamlar (irepoglu, 1999, s. 183-184).

irepoglu’'nun detayli incelemeleri 1si§inda Zeliha Kayahan'in eserlerini iiretirken minyatiirlerin tagidi§i anlam
ve ozelliklerin korunmasi lizerine bir 6zen gosterdigi soylenebilir. Gorsel 2'deki eserden farkl olarak Dader
Banda lizerinde kullanilan varaklar Gorsel 4'te agac kiitugl gorselindeki yarik bolmelerinde goriilmektedir. Bu
yaklasim geleneksel Japon sanatindaki kintsugi® teknigini hatirlatmaktadir. Eserlerin anlam ve 6nemine
yapilan bu atif gecmise duyulan sayginin gérsel ifadesi olarak yorumlanabilir. Onceki ¢alismaya benzer
renklerin kullanildi§i eser, daha dinamik bir goriintii i¢erisindedir. Tayyar Civan figiriiniin elinde sarap
stirahisi (karaf) mevcut olusturdugu eylemsel hali Zeliha Kayahan'in galismasinda 6zellikle vurgulanir bir

haldedir. Dairesel formlarin tekrari, izleyiciye siiregelen bir eylemin devamliligini hissettirmektedir.

S Kintsugi: Japonca “altin dograma” demek olup, saf altin gibi g6riinmesi amaciyla regine ile kirik seramikleri onarma sanati igin kullanilan bir
terimdir (Kanisgkan, 2018, s. 164).



Gorsel 5. Levni, "Yesil Giysili Kadin", 1720 Topkapi Sarayi Miizesi Hazine Kitaphdi, H.2164, Albiim Resimleri,
Yaprak 15a. (irepoglu, 1999, s. 182).
Gorsel 6. Zeliha Kayahan, Levni'ye Saygi Serisi, 2024, Karisik Teknik, Sanatgi Koleksiyonu.

Levni'ye ait “Yesil Giysili Kadin” minyatiirii, sanatginin klasik figiir duruslarindan birisini sergiler. irepogu

(1999), minyatiir hakkinda sunlar dile getirir:

Modelin gekme siyah kaglari, izleyiciye cevrili badem gaozleri ve kiigiik agzi, ideal bir giizeli betimler. Enine sirmali
semse desenli dekolte yesil entarisi, igindeki turuncu hirkasi, yollu desenli biiriimciik i¢ gomlegi ile ¢icek desenli
nohudi salvari ve geleneksel sari pabuglari, Levni'nin yapitlarindaki renk uyumunun érneklerindendir. Sag tuvaleti
de sanatginin karakteristik yaklasimiyla son derece ayrintili verilmigtir. Uglii hotoz® bigiminde baglanmisg fistiki
lizerine kirmizi, turuncu, giimiis benekli bagortiist, iki yana ziiliiflerle diisen sagin iizerinde yiikselirken, ucundan
altin bir sa¢ bagi ile tutturulmus ince orgiilerden olusan siyah saglar figiiriin belini agar. Giysinin sardigi ince bel ve
gobek altindan baglanan altin tokali kumas kemerle vurgulanan kalgalar, derin dekolte ve giysinin yer yer agilan

oni, geng kadin figiiriiniin gekiciligini artiran unsurlar olarak belirir. Kinali zarif parmaklari, altin burma bilezikleri,

8 Hotoz: Eskiden kadinlarin siis igin saglarinin listiine taktiklari, gesitli renkte ve bicimde yapilmis kiiciik baslik. (https:/sozluk.gov.tr/, Erigim
Tarihi: 11.09.2024).


https://sozluk.gov.tr/

ulii sallantili yakutlu kiipeleri, dort sira boncuklu gerdanligi figiiriin disiliginin simgeleridir. Geng kadin, ¢iceklere
bu dénemde verilen 6zel 6nemi vurgularcasina, bir elindeki iki kirmizi karanfili hotozuna tutturmaya caligirken,
diger elindeki giilii de ayni amagla basina yaklastirarak kompozisyondaki hareketi saglar. Model, gerek sa¢

tuvaleti, gerekse giysisiyle baskent kadin modasini sergiler (irepoglu, 1999, s. 196).

Zeliha Kayahan'in Gorsel 4'teki ¢alismasi arastirma kapsaminda incelenen diger eserlerden ayrilir. Levni'ye ait
figiir, renklerinden arindirilarak bilingli bir sekilde siyah-beyaz olarak yer almaktadir. Merkezde yer alan dikey
pozisyondaki dikdortgen seklin renkli vurgusu 6n plana ¢gikmaktadir. Sanat¢i merkezdeki kirmizi-turunculu alani
bilingli olarak kullanmistir. Yesil Giysili Kadin figiiriiniin ellerinde tuttugu karanfil ve giil gigeginin kirmizisiyla
merkezdeki kirmizi renk birbirini tamamlar. Calismanin geneli bu vurguyu bozmayacak sadelikte kurgulanmistir.
Amorf (diizensiz) dikdortgen hattin sag alt kosesi figiir ile tamamlanmaktadir. Bolmelere ayrilan genis alanin
ince uzun sirasinda Levni'ye ait siir misralarindan kesitler yer almaktadir. Sanatgi varak kullanimini bu
calismasinda da siirdiirmiistiir. Alt kisimda yer alan daire formundaki varak ayni zamanda seriye hakim olan

dinamizmi de isaret etmektedir.

Gorsel 7. Levni, "Karanfilli ve Mendilli Kadin", 1720 Topkapi Sarayl Miizesi Hazine Kitapli§i, H.2164, Albiim
Resimleri, yaprak 19a. (irepoglu, 1999, s. 182).
Gorsel 8. Zeliha Kayahan, Levni'ye Saygi Serisi, 2024, Karisik Teknik, Sanatgi Koleksiyonu.



Arastirma kapsaminda incelenen son eser "Karanfilli ve Mendilli Kadin"in yer aldi§i minyatiirdiir. irepoglu

(1999), bu minyatiiriin 6zelliklerini de su sekilde betimlemistir:

Bir elinde kirmizi goncali karanfil, digerinde kursuni mendil tutan kadin figiirti, Levni'nin tek figiirlerinin aligilmig
hafif hareketi icerisindedir. Figiir, yesil bagértiisiniin izerindeki sirmali, yavruagzi yemeninin altindan omuzlara
dokiilen ince sag orgiileri, altin, giimis, kirmizi ve siyah enine semseli pembe entarisiyle dilimli uzun yavruagzi
kollu yesil hirkasi, giimis, kirmizi ve yavruagzi yollu salvarinin iizerindeki biirimciik i¢ entarisi, dizlerine sarkan
sirmali kusagi, kirmizi tagl altin tokasiyla sirmali kemeri, zimriitli kiipeleri, altin bilezikleri ve kinali

parmaklariyla Levni'nin tipik giizellerindendir (irepoglu, 1999, s. 201).

Diger calismalardan farkli olarak koyu bir zemin/fon 6niinde yer alan minyatiir figiiri, orijinal hali ile
kullanilmistir. Ancak kompozisyon bakimindan, daha geleneksel bir kurgu semasi gériilmektedir. Ust planda
yer alan biiyiik hayat agaci imgesinin, eserin biitiiniinde, adeta kapsayici bir semsiye gostergesi olarak
oldukea dikkat ¢ektigi soylenebilir. Orta kisimdaki lacivert alan Levni'nin minyatiirlerinde kullandigi renklere
bir atif olarak diisiiniilebilir. Bu ¢aligmada altin rengi, agac dallarinda ve eserin alt kisminda yer alan tek
misralik Levni siirinde goriilmektedir. Bir onceki ¢alismadaki varak renkli daire formu ise bu ¢alismada

kirmizi olarak goriilmektedir.

Levni ve Zeliha Kayahan'in Diyalektik imgeleri

Tarih ile bugiin -ki siiphesiz bugiinii yakalamanin imkani yoktur-, ge¢mis ile an arasindaki kesintisiz
yolculu@a eslik eden ve minyatiir sanati ile cagdas sanat ekseninde iiretilmis olan arastirma kapsamindaki
tiim imgelerin, tipki diger imgesel iiretimlerde oldugu gibi; sanatgilarin yansitma (taklit) anlayiginin yani sira,
kavramsal anlati ile duygusal ve zihinsel yolculuklarinin bir sonucu olarak iiretildikleri soylenebilir. Bu
noktada, imgelerin yalnizca sanatsal, iletisimsel ve felsefi boyutlari ile degil, sosyoloji ve psikoloji dahil ok
farkli alanlarda, goriiniir olduklari tiim zaman dilimlerine ait bir temsil yarattiklari ifade edilebilir. Sanat
alaninda herhangi bir seyi simgeleme ya da en belirgin 6zellikleriyle yansitma olarak tanimlanabilecek temsil
kavrami, iletisimsel anlamda imgeye atfedilen anlamlar diizeyinde yetersiz kalmaktadir ve bir temsil
problematigi olarak degerlendirilebilir. Clinkii imge yalnizca dogrudan gosterdigi ya da isaret ettigi bir
gercedi ya da gercekligi degil, ayni zamanda biligsel bir siireci de ifade etmektedir. imge kurami ile
aciklanabilecek bu siireg, bilginin, insan bilincinden bagimsiz olarak ve insan bilincinin disinda bulunan
nesnel gerceklikten, insan bilincine duyumlar yoluyla yansiyan imgelerle olustugunu ileri siirer (Hangerlioglu,
1989, s. 184). Akademisyen ve bilim insani Halime Yiicel (2013)’e gore de, imge ve gerceklik arasinda
sadece temsil yoniinden bir iliski kurmaya ¢aligmak yetersizdir. Giinkii imge, hi¢ olmayan bir gercegi de var

kilabilme giiciine sahiptir ve dolayisiyla saf temsil olarak diisiinilmemelidir. imgelerle, imgelerin insan



zihninde olusturdugu 6znel gercekler arasinda her zaman tutarli bir benzerlik, temsil ya da gerceklik iliskisi
olmayabilir. Hatta bazen imge ve gercgeklik arasinda anlamsal bir ugurum oldugu da soylenebilir. Bu
noktadan hareketle Levni ile Zeliha Kayahan'in eserlerindeki imgelerin; imge ve gergeklik arasinda yakin bir
anlam iirettigi ancak bir o kadar da imge-gercgeklik ekseninden uzak bir anlatinin yansimalari olduklari

soylenehilir.

Benjamin (2012)’e gore, tarih imgeler araciligiyla tipki bir bitpazar gibi, icinden yeni anlamlar iiretebilecek
kahramanlar, kostiimler, aksesuarlar, isimler ve semboller gikarabilir. imgeler arasinda beklenmedik yeni
iliskiler kurmak yaratici imgelemin isidir. Minyatiir resim sanati gelenegi ile sanatgi Levni’nin iirettigi
imgelerin de Uretildikleri donemin dinamikleri ¢ergevesinde yaratici imgelem gergevesinde tasvir edildikleri
aciktir. Lale Devri'nin birer gorsel belgesi olarak degerlendirilebilecek bu minyatirlerden, donemin kiilturd,
giinliik yagam pratikleri, modasi, kiyafet ve sag tasarimlari, kadin ve erkeklerin toplumsal rolleri ve iliskileri
gibi cok sayida ¢ikarim yapabilmek miimkiindiir. Bu yonleriyle imgelerin, yansitma kurami gercevesinde,
olani gosteren, taklit (mimesis) baglaminda iiretildikleri soylenebilir. Ancak Levni'nin tasvirlerinde yer alan
figiirler, kavramsal agidan degerlendirildiginde, sanatcinin “6zgiinliik” degeri tizerinden kendini ortaya koyma
ve bir deger yaratma cabasinin bulundugu ve “varlik” kavrami ile bunu ortaya koyma ¢abasinin bulundugu

sonucu ¢ikarilabilir ki bu durum da yaratici imgelem olarak degerlendirilmektedir.

Arastirmada yer alan her bir figiiriin 6zgiivenli ve rahat duruslarindan, ellerinde tuttuklar, gicek, karaf ve
hancer gibi alegorik simgelerden ve ayni zamanda Levni'nin takma adi da olan ¢ok renkli bu tasvirlerden
birer biling urilinii olarak s6z etmek mimkiindir. Geleneksel anlatim bicimiyle Dader Ban('nun Tasviri, klasik
bir minyatiir eseri gibi goriiniirken, Dader Band imgesinin, Osmanl modernlesmesi etkisinde kadinin
toplumsal roliindeki degisim ve doniisiimi isaret ettigi, bu nedenle Levni'nin 6z giivenli bir beden diliyle
imgesini izleyiciye “ben varim, buradayim ve sizin tarafinizdan izlendigimi biliyorum” alt metniyle sundugu
soylenebilir. Dader Band'nun Asiki Tayyar Civan minyatiirii de adeta bu varlik miicadelesinin kaniti
niteli§indedir. Oyle ki, kiilhanbeyi Tayyar Civan, elinde tuttugu hanceri ve karafi ile 6zellikle de bir kadin icin
tehdit unsuru olarak tasvir edilmesine ragmen, asigi Dader Band’nun umursamaz ama davetkar durusu,
adeta donemin kadin-erkek iliskilerini ortaya koyan bir tez-antitez ikilemini gostermektedir. Dolayisiyla bu
minyatiirlerde, tretildikleri donemde bu sekilde oldugu bilinen kadin-erkek iliskileri ya da iletisiminin, zithklar

iizerinden ingasi s6z konusu olmaktadir.

Yesil Giysili Kadin ile Karanfilli ve Mendilli Kadin minyatiirleri de, yalnizca Lale Devri'nin getirdigi yeniliklerin
ve bu yeniliklerle birlikte baskent istanbul'da yasayan kadinlarin dis gériiniislerine verdigi onem, dzen ve

yenilikleri degil, kadinlarin toplumsal varligini belgeler niteliktedir. Bu noktada okunmasi gereken alt metnin
varlikla birlikte “6zgiirlik” oldugu diisiiniilmektedir. Clinkii minyatiirlerde yer alan kadinlarin her biri aslinda

basli basina birer kadin portresidir ve birer birey olarak kendilerini ve dolayisiyla kadin varligini ifade



etmektedir. Kadinlarin aktif olarak ¢ok fazla disarida olmadigi bilinen Osmanli imparatorlugu sosyal
yapisinda, her ne kadar haremde yani ev iginde gosterilse de kadin imgesinin, bu denli fazla sayida, detayli
ozellikle de 6zgiivenli ve resmin basat aktrisi olarak gosterilmesi toplumsal agidan kadinin konumunun nasil
degistiginin bir gostergesi olarak kabul edilebilir. Ancak bakimli, susli, sik giysiler icerisinde ve donemin
popiiler kiiltiirline uygun goriiniime sahip bu kadin imgelerinin, tarih boyunca kadin imgesine yiiklenen
idealize viicut ve yiiziin birlesiminden olusan bir temsil 0gesi oldugu da goz dniinde bulundurulmalidir.
Levni'nin tekli kadin figiirleri, kadini izleyiciye bir meta veya arzu nesnesi gibi sunan “odalik” tasvir
biciminden ayrilsa da, tiim bu figiirlerin davetkar birer kadin imgesi barindirdigi goriilmektedir. Bu durum
Bati diinyasindaki rokoko akimina benzer bigimde, Lale Devri'nin gorkemli yasami, eglence diiskiinlig,
sefahat ve ask gibi konularin minyatiirler iizerinden gosterilmesi anlamina gelmektedir. Bu anlamda
Levni’nin minyatiir imgelerinin de Lale Devri'nde ve sonrasindaki tarih boyunca, varliklariyla izleyicinin 6znel
gercegini hazirlamakta ve goriiniir olduklari her zaman ve uzamda yeni bakma ve gorme bigimleri yarattiklar

sonucuna varilabilir.

Levni'nin eserlerinden ilham alan sanatgi Zeliha Kayahan'in cagdas resim sanati anlayisi gergevesinde ve
kavramsal sanat baglaminda Urettigi eserleri ise siiphesiz Levni ile ortak bir deger yaratmak igin
iretilmislerdir. Levni'nin klasik ama yenilik¢i anlatim diline farkli bir yorum katilan Levni’ye Saygi Serisi'nde
yer alan eserlerde, imgelerin Levni'nin irettigi anlami kesintiye ugratarak, once Levni'nin irettigi anlami
yeniden insa ettigi, sonra da izleyiciyi yeni yorumlar igin hazirladigi soylenebilir. Boylelikle imgeler, tipki tarih
boyunca oldugu gibi, farkl anlamlar kazanarak diyalektik imgeler olarak yeni anlamlar iiretmeye devam
etmektedirler. imge ile edinilen yaratimlar; sanatciya ait duyqularin estetik deger kazanmasini saglayarak,
sanattaki anlaminin toplumlarca genis bir cergevede yayilmasini etkilemistir (Karabulut ve Dagdemir, 2020,
s. 233). Ancak siiphesiz sanatginin eserlerinde irettigi imgelerin, orijinal imgelerle karsilastiriimasi,
imgelerin her birinin tekil ve gergeklesmemis bir diinyayi isaret etmesine bagl olarak miimkiin
olamamaktadir. Ozellikle Levni’ye Saygi Serisi'nde yer alan eserlerde 6n plana cikan agac imgesinin, diiz ve
yan anlamlari ile metaforik anlamlari baglaminda tamamen yeni ve farkli gergeklik diizlemleri yarattigi,
sanatcinin da bu diizlemleri yaratirken Levni'nin sanatsal ve edebi yonlerine vurgu yaptigi dikkati

cekmektedir.

Sanatcinin Dader Band'nun Tasviri ile Dader Ban('nun Asiki Tayyar Civan ile Karanfilli ve Mendilli Kadin
minyatiirlerine yer verdigi eserlerinde (Gorseller 2, 4 ve 8) kullandi§i agag imgesinin, tarih boyunca Tiirk
kiiltiir ve sanat tarihinde tanrisalligi ve yasami ifade ettigi bilinmektedir. Agag imgesinin metaforik agidan da
saglamlik, aile, bereket, bir beden igerisinde ya da iizerinde farkli canhlari barindirma ve onlarin yasamini
saglama gibi anlamlarinin oldugu bilinmektedir. Ozellikle Karanfilli ve Mendilli Kadin minyatiiriiniin
kullanildi§r eserde agac imgesinin bu anlamlarda kullanildigi diistiniilmektedir. Ancak Dader Band'nun

Tasviri ile Dader Band'nun Asiki Tayyar Civan'in kullanildigi eserlerde durum farklidir. Bir agac kesiti, agik ve



koyu renkli i¢ ice gecmis halkalarin goriintiisiini sunmaktadir. Agac govdesi kalinlastikca her yil olusan yeni
halka, o agacin kag yasinda oldugunun anlasiimasini saglamaktadir. Ancak agac kesiti ayni zamanda o
agacin yasamini kaybettiginin de bir gostergesidir. Dolayisiyla Levni’ye Saygi Serisi'nde yer alan adac ve agac
kesiti imgelerinin, yasam-6liim ikiligini ortaya koydugu ifade edilebilir. Ozellikle Dader Band'nun Tasviri ile
Dader Ban('nun Asiki Tayyar Civan'in yer aldii eserlerde, kaliplagmis, alisilagelmis ve belki de tanimlanmis
arzu nesnesi olan kadin ile delikanli, kiilhanbeyi, kabadayi erkek imgesinin {izerinde bu halkalarin yer almasi,
toplumda bayle bir gercekliginin kalmadiginin altini gizmektedir seklinde yorumlanabilir. Yesil Giysili Kadin
minyatiiriindeki imgenin kullanildigi eserde de (Gorsel 6), imgelerin s6z konusu giice ve ideolojik bakis
acisina bir elestiri getirdigi diigiinilmektedir. Levni’nin renkli minyatiirlerinden izleyiciye ulasan ve onlarla
iletisim kuran imgeleri, bu eserde renksizlestirilerek notrlenmis ve bagimsizlastiriimig gibidir. Siyah ve
beyazdan olusan kadin imgesinin bir anda cazibesinden ve davetkar tavrindan arindi§i soylenebilir. Elinde
tuttugu cicekleri kirmizi renkte olan kadin imgesinin, goriintiiniin aksine metni yani siiri on plana ¢ikardigi bu
eserde, sanatginin izleyiciyi yeni gorme bigiminin yani sira, farkli bir bakis agisina da davet ettigi
distinilmektedir. Dolayisiyla bu imge lizerinden resim ve edebiyat arasinda bir metinlerarasilik kurgusu

yapildigi soylenebilir.

Sanatgi Zeliha Kayahan'in, Levni’ye Saygi Serisi'ne dair kendi ifadesi de su sekildedir:

Eserlerimi iretirken kiiltiire dair imge/simge ve kavramlari ¢alismayi seviyorum. Bu, gecmise bakmaktan daha
cok gegmisin ivmesiyle gelecege tasinmak gibi bir his yaratiyor bende. Levni, gerek sanatsal iislubu gerekse
minyatiir sanatina getirdigi yenilikler ile kendi ¢caginin gelecegini yakalamis bir sanatgi. Dolayisiyla, Levni ile
kendi eserlerimde bulusmak ve daha 6tesini deneysel bir bakis agisiyla tecriibe etmek bir hayalin somut ve en

gercekgi ¢iktisi gibi... (Zeliha Kayahan, kisisel gériisme, Mayis 2024).

Sonug

Lale Devri'nin ve on sekizinci yiizyil Osmanli resim sanatinin belki de en 6nemli sanatgisi olan nakkas
Levni’nin eserlerinde yer alan imgelerle, yirmi birinci yiizyil cagdas resim sanati anlayisinda ressam Zeliha
Kayahan'in iiretmis oldugu eserler odaginda gergeklestirilen bu arastirma, imgelerin diyalektik gelisim
siirecini ortaya koymaktadir. Aradan gegen ii¢ yiiz yillik siirecte ve siiphesiz bakilmaya devam edilecekleri
gelecekte; birbirinden farklh anlamlar iireten ve algilar yaratan bu diyalektik imgeler, bugiiniin yorumlarindan
belki de yalnizca bir kagini ifade etmektedirler. Birbirleriyle baglantili oldugu kadar birbirinden kopuk tarihsel
donemlerden gelen bu imgeler, gerek Levni'nin gerekse Zeliha Kayahan'in eserlerinde kendini gosteren ve
birbirine karsit olan unsurlarin biraradalijina sahne olan diizlemler yaratmaktadir. Her iki sanatginin da

eserlerinde ele aldiklar kadin imgelerinde, pasif ve davetkar gibi goriinen kadinlarin aslinda bireysel ve



toplumsal 6zgiirliigii ifade ettigi; eserlerde yer alan tek erkek figiiriiniin de erkege atfedilen toplumsal rolii
sorgulayan ve sorgulatan nitelikte oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Bu yonleriyle tiim eserlerde yer alan imgelerin,
anlamsal ¢arpigmalar yaratan diyalektik imgeler olmalarinin yani sira, gok renkli ve anlam katmanlari

barindiran birer iletisim ve sanat iirlinii olduklari diistiniilmektedir.

Klasigin cagdasla yorumlandigi eserlerde yer alan agag ve agag kesiti imgelerinin gerek gegmis gerekse
gelecekle hem bag kurdugu, hem de s6z konusu baglari kopardigi, modern formalarla anlati bigeminden
anlasiimaktadir. S6z konusu dairesel modern formlar, bir eylemin siiregeldigini, devamhihgini ve siirecegini
ifade etmektedir. Bu siireklilik ifadesi, her yil bedenine yeni bir halka ekleyen agagla ve onun daireselligiyle
de bagdastinlmistir. Ancak agac kesitinin 6li bir agag bedenini isaret etmesi, birbirinin karsiti olan imgelerin
karsilikli olarak kurduklari ve kopardiklari baglarinin bir sonucudur. Ozellikle Zeliha Kayahan'in, Levni'nin
klasik minyatiir imgeleri iizerinde konumlandirdigi agaglarin yas halkalari, gegen zamanla birlikte bu
imgelerin ifade ettigi anlamlarin da gecmiste kaldigi ve iizerine eklenen her yeni halkayla birlikte bu

anlamlarin da giincellenecegi, degisecegi ve doniigecedi anlamina gelmektedir.

Dogrudan bir sonug olarak ifade edilemese de sonug yerine; imgeler ¢iktiklari uzun ve sonsuz
yolculuklarinda, Benjamin'in, ge¢cmise atifta bulunurken ayni zamanda da gegmisi koruyan ve gelecegi yeni

anlam diizlemleriyle kurgulayan diyalektik boyutlariyla anlam kazanmaktadir.
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Gilles Deleuze, sinema iizerine iki ciltlik calismasinda Sinema I: Hareket-imge (2014) ve Sinema II:
Zaman-imge (2021) ile sinema teorisine 6nemli katkilarda bulunmustur. Bu iki imge tiirii sinemanin tarihsel
donemlere ayrilmasinda belirleyici bir rol oynamistir. Deleuze'iin ikinci ciltte detaylandirdigr zaman-imge
kavrami belirsizligi, duraksamayi ve bellek katmanlarini odagina alir. Daniel Scheinert ve Daniel Kwan'in
yonettigi Her Sey Her Yerde Ayni Anda (2022) filmi de zaman-imge kavramiyla birlikte diisiiniildiigiinde,
evrenler arasi yolculuklar ve pargalanmig imgeler aracilifiyla bellek ve zamanin izafi dogasini kesfederek,
gec¢misin simdiki zamana tasindigi cok katmanli bir anlati sunmaktadir. Film ge¢gmis ve simdinin i¢ ice

gectigi bir bellek metaforu aracihiiyla olusturdugu pargalanmis imgelerle, bellek ve zaman iligkisi iizerine
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yeni diistinceler gelistirmekte ve ge¢misi simdiki zamana, simdiki zamani ¢oklu evrenlere tasiyan kurgusuyla
zamanin dolaysiz bir imgesini sunmaktadir. Bu baglamda film zaman-imge sinemasina 6zgii izafi zaman,

siire ve bellek kavramlari ekseninde felsefi elestiri yontemiyle incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: zaman-imge, hareket-imge, Her Sey Her Yerde Ayni Anda, siire, bellek

TIME-IMAGE VISIONS IN THE FILM
EVERYTHING EVERYWHERE ALL AT
ONCE: MULTIPLE UNIVERSES,
LAYERS, CRACKS AND
DIFFERENCES

Abstract

Gilles Deleuze, in his two-volume work on cinema, Cinema I: Movement-Image (2014) and Cinema II:
Time-Image (2021), made important contributions to the theory of cinema. These two image types played a
decisive role dividing cinema into historical periods. Deleuze's concept of time-image, elaborated in the
second volume, emphasizes uncertainty, pauses and layers of memory. Everything Everywhere All at Once
(2022), directed by Daniel Scheinert and Daniel Kwan, explores this concept and the relative nature of
memory and time through inter-universal journeys and fragmented images, presenting a multi-layered
narrative in which the past is carried into the present. The film develops new thoughts on the relationship
between memory and time with the fragmented images it creates through a metaphor of memory in which
past and present are intertwined and presents a direct image of time with its fiction that carries the past
into the present and the present into multiple universes. In this context, the film was examined through
philosophical criticism based on the concepts of relative time, duration, and memory specific to time-image

cinema.

Keywords: time-image, movement-image, Everything Everywhere All at Once, duration, memory



Girig

insanin simdiyi deneyimleme bigimi gecmisin etkisiyle sekillenir ve sinema, zamanin algisini genisleterek
gelenekselin Gtesine gecen bir “zaman-imge” (time-image) ortaya koyar. Bu kavram, Bergson'un “siire”
teorisiyle paralellik gosterir ve zamanin kesintisiz, biitinsel dogasina vurgu yapar. Zaman-imge, kronolojik
akisi bozan veya dnemsizlestiren, edimsel olani virtiiel (sanal) olana ddniistiiren bir imgedir. Deleuze'e gore
“zaman-imge” sinemaya hep musallat olmus bir hayalettir ancak bu hayalet bedenini modern sinemada
bulmustur. Bu tiir filmlerde zaman, harekete tabi degildir; aksine, zamanin kendisi dogrudan deneyimlenir ve
imgeler aracili§iyla ifade edilir (2021, s. 57-58). Zaman-imgede zaman, sabit ve nesnel bir gergeklik degil,
oznel bir siire¢ olarak, virtiiel unsurlarla birlikte varlik kazanmaktadir. Bu baglamda, sinemada
zaman-imgenin kristal ve ¢cok katmanli yapisi, gegmis ve simdinin eszamanli olarak var olma durumu

iizerinden anlam kazanmakta; kirilma anlari, kesmeler, ¢atlak ve farkliliklardan giic alarak sekillenmektedir.

Deleuze'iin (2014) sinema tarihinde yer agtigi bir di§er imge tiirii de “hareket-imge”dir. Bu kavram, sinemada
duyusal-motor gemada ortaya konan eylem ve tepki arasindaki biitiinselligin varligiyla anlam kazanir ve
siireklilik ile eylem ekseninde yapilandiriimig bir anlati yapisini temsil eder. Hareket-imge, zaman-imgenin
ickin ve ayrilmaz bir parcasi olarak islev gérse de iki imge tiirii arasinda iki temel fark bulunur: ilk olarak
hareket-imge, eylemin bir taklidini, zaman-imge ise zamanin dolaysiz bir imgesini sunma potansiyeline
sahiptir. ikinci olarak hareket-imge, duyusal-motor islevlerle desteklenen dogrusal bir zaman akisini temsil

ederken, zaman-imge daha derinlikli ve ¢ok boyutlu bir zaman deneyimi sunar.

Dijital donem ve sinir bilimsel donem ayri ayri evrilmis gibi goriinse de aralarinda yakin ve her zaman
aligverise dayali bir iliski olmustur. Web 2.0'nin insanlarin imajlarin birgok versiyonunu, bakis acilarini
transmedya evrenine genis ¢apta yiiklemesiyle; sinir bilimdeki 6nemli buluslar, beynin iglevlerine yeni
bakislar eszamanli olarak gelisim gostermistir. Bu baglamda Warren Neidich'in Neuropower (2009)
¢alismasi, modern toplumda zihinsel siireglerin nasil bir “gli¢” araci olarak kullanilabilecegini ele alir.
Neidich, “noropolitika” (neuropolitics) ve “neuropower” (ndroiktidar) kavramlari iizerinden bireyin algi, hafiza
ve dikkat gibi biligsel siireglerinin sosyal, politik ve ekonomik yapilar tarafindan nasil sekillendirildigini
tartisir. Ozellikle bilgi gaginda, beynin bir tiir iiretim alanina doniismesi ve bu siiregte medyanin, sanatin ve

mimarinin nasil rol oynadigi iizerinde durur (aktaran Pisters, 2018, s. 137-138).

Beyin ekranlarimiz, sinema ve daha genis anlamda imge kiiltiirii arasinda koklii bir bag bulunmaktadir. Dijital
teknolojiler, 6zel efektler aracihigiyla imgelerin manipiilasyon imkanlarini genisleterek film prodiiksiyonu ve
post-prodiiksiyon siireclerindeki yerini almistir (Pisters, 2018, s. 135-136). Patricia Pisters’in néro-imge ve

Steven Shaviro’'nun ritim-imge kavramlari, Deleuze'iin hareket-imge ve zaman-imge kavramlariyla baglantili



olarak, sinir bilimdeki gelismelerin etkisi ve dijital teknolojilerin estetik deneyimlere katkisiyla, zaman

temsilinde yeni bir agamaya isaret etmektedir.

Pisters Noro-imge (The Neuro-Image, 2012) ¢alismasinda, yirmi birinci yiizyil filmlerinde karakterlerin sadece
gozleriyle diinyayr gormek yerine onlarin zihinlerini deneyimledigimiz bir sinema anlayigindan soz eder. Bu
anlayis, beynin hem fiziksel hem de sanal olarak merkezde oldugu “beyin diinyalar” ve “zihin mimarileri” ile
doludur. Noro-imge, Bergson'un madde ile bellegin, gergeklik ile sanalin, beyin ile bedenin birbirini
sekillendirdigi fikrinden hareketle, bireyin bilissel ve duygusal siireglerini yansitir. Sinemanin artik yalnizca
bir dis diinya anlatisi olmaktan gikip, zihin ekrani olarak islev gordii§ii bu donemde, imgeler bireyin algi,

hafiza ve dikkat siireglerini de sekillendiren daha karmasik bir estetik diizene sahiptir (Pisters, 2018, s. 140).

Deleuze'un hareket-imge ve zaman-imge kavramlarindan hareketle dijital medyada ritim, zamansal ve
mekansal deneyimleri dinamik, senkronize veya fragmante bir bigcimde yeniden sekillendirmesiyle ilgilenen
diger bir arastirmaci ise Steven Shaviro'dur. Shaviro, The Rhythm Image: Music Videos and New Audiovisual
Forms (2022) ¢alismasinda ritmin algiyi ve temsili organize eden temel unsur oldugu bir paradigmaya aciklik
getirmeye caligsmistir. Dijital medya ile birlikte gorsel ve isitsel 6gelerin ic ice gectigi bir deneyim diinyasi
yaratan bu konseptte, miizik videolari gibi geleneksel anlati yapilarindan 6zgiir olan dijital formlarda
zamanin ve mekanin yeniden bicimlenmesinin 6rneklerini sunar. Bu durum yazara gore, dijital cagin
teknolojik imkanlariyla pekigen bir sinemasal dilin yeni yiziidir. Bu anlamda, n6ro-imge ve ritim-imge
kavramlari, sinemada zamanin ve zihnin yeniden sekillendigi, geleneksel anlati yapilarindan 6zgiirlesen bir
donemi isaret eder. Bu kavramlar, dijital ¢agin ve sinir bilimsel ilerlemelerin sinemaya olan etkisini yansitan

yeni bir estetik anlayisinin temellerini atmaktadir.

Sinemada zamanin ve zihnin yeniden sekillendigi, geleneksel anlati yapilarindan uzaklasilan ilk donem,
“modern sinema” donemi olarak bilinmektedir. Modern sinemanin temalarinin ve bigimlerinin, postmodern
sinemanin bazi anlati tekniklerini de icerdigi diisiiniildiigiinde, zaman-imge kavraminin ikinci Diinya Savasi
sonrasinda sekillenen varolussal durumlari ve modern 6znenin diinyayi kavrama bigimini yansittigi ifade
edilebilir (Avci ve Celebi, 2023, s. 111). Sinemada modernizm, geleneksel anlati kaliplarini agarak farkli
anlati yapilari ve yeni bir perspektif sunmustur. Sinemada postmodernizm ise, modernist paradigmanin
tamamen disinda kalmamakla birlikte, ondan esinlenerek yeni deneysel yontemleri iceren bir donemi ifade
etmektedir (Ugur, 2019, s. 530). Bu anlamda postmodernizmin, modernist diisiinceden keskin bir kopusu mu
yoksa onunla es zamanli ilerleyen bagimsiz bir kolu mu temsil ettigi konusunda net bir tanima ulasmak
giictiir (Aktulum, 2008, s. 3).

Modernizmin ilk donem filmleri klasik anlati filmleriyle sekil almigsa da, ge¢ modernizm denilen donemde
filmler tiirlerin uylagimlariyla dogrudan iliskilendirilmeyecek sekilde sunulmustur. David Bordwell klasik

normdan uzaklasarak modernist paradigmaya dahil edilen filmlerin 6zelliklerini siralamistir. Bordwell'e gore



ge¢ modernist sinemada, tiir kurallarinin belirleyici olmadigi ve dolayisiyla belirli bir tiirle kolayca
iliskilendirilemeyen oykiiler on plana ¢ikmaktadir. Epizodik yapilar, olay drglisiiniin zamansal sinirlarinin
belirsizlesmesi, diisler, anilar ve fantezi gibi gesitli zihinsel durumlarin detayli bir sekilde ele alinmasi bu
doneme 6zgii ozelliklerdendir. Stilistik ve anlatisal tekniklerde 6zbiling 6ne gikarken, anlati motivasyonunda
ve zamandizininde kopukluklar goriilir. Anlatilarda agiklamalar geciktirilmis veya parcali bir sekilde
sunulurken, tesadiif olgusu anlatilarda sik kullanilan bir unsuru haline gelir. Bununla birlikte, oykiiyle
iliskilendirilen 6znel gergeklik, olay orgiisiinde neden-sonug iliskilerinin gevsemesi ve imgelerin gergekgi
baglardan ¢cok simgesel baglantilar lizerinden anlam kazanmasi dikkat ceker. Belirsizlik, agik u¢lu anlatilar,
kolaj teknigi ve stilin anlatiya hakim hale gelmesi gibi unsurlar da ge¢ donem modernist sinemayi

karakterize eden ozellikler arasindadir (aktaran Kovacs, 2014, s. 64-65)

Deleuze'iin gegmisi dinamik bir gli¢ olarak degerlendirmesi, Bergson'un felsefesiyle ortiismektedir. Deleuze
sinemanin felsefesine yonelik gelistirdigi metodolojik yaklasiminda filmleri hareket-imgeden baslayarak
biling, algi ve eylemlerin duygusal boyutlarindan tiireyen dolayli zaman-imgelerine kadar genis bir
spektrumda inceler. Deleuze'lin zaman-imgeye yonelik gelistirdigi metodolojik yaklagimi bu ¢alismanin da

kavramsal izlegini olusturmaktadir.

Zaman-imge geleneksel anlati kaliplarini terk eden, dogrusal olmayan, nedensellikten bagimsiz bir anlati
yapisini ifade eder. Her Sey Her Yerde Ayni Anda (2022) filmi bu anlati yapisiyla dogrudan
iligkilendirilebilmektedir. Filmde goklu zaman ve mekan boyutlarini i¢ ice gecirilmekte, zamanin katmanli ve
deneyimsel boyutu vurgulanmaktadir. Filmdeki anlati yapisi postmodern unsurlar icermekle birlikte, zamanin
felsefi bir anlam tasidigi modern yaklasimi yansitmakta, modern sinemanin zaman kavrayisindan
beslenmektedir. Bu baglamda bu ¢alismada ¢oklu zaman ve mekan deneyimlerini igeren, belirsizlikle, coklu
olasiliklarla ve zamansal kiriimalarla 6ne gikan Her Sey Her Yerde Ayni Anda filminin zaman-imge kavramiyla
degerlendirilmeye uygun bir repertuvar sundugu hipotezinden hareket edilmistir. Film Deleuze'iin

“zaman-imge” kavrami ve Bergson'un “siire” kavrami 1s1§inda, felsefi elestiri yontemiyle incelenmistir.

Sinemada Zamanin Diigiimleri

Her seyin birbirine yakin oldugu, ic ice gectigi biitiinligl algilamak ancak goriintiiyle miimkiinse, goriintiiniin
diistincesinden soz edilebilir. Yvette Biro'ya gore zaman hakkinda diisiinmek, diisiinmenin kendisi kadar
eskidir (2011, s. 18). Andrey Tarkovski'ye gore (2000, s. 64) sinema, diisiincenin gorsel ifadesidir, fakat
goriintii lizerine yapilan aciklamalar onu goriindii§iinden daha anlasilir kilmaz. Goriintiiyii oldugu (kendi)

gibi aktarabilmenin ve anlasilir kilmanin bir yolu, filmin zamanidir. Filmin zamani bizi besleyen atmosferdir.



Deleuze, sinemayi bir diisiinme eylemi olarak gormiis ve insanin sezgilerini uyandirarak farkl duyumsama
deneyimleri yaratan bir sanat bigimi olarak degerlendirmistir. Sinema, imgeler ve gostergelerle isleyen bir
pratiktir. Buna nedenle Deleuze (2021, s. 45), sinemayi belli kodlar igine sikismis diisiinceden ziyade yeni bir

diislince eylemi olarak degerlendirmistir.

Sinema, imgeler yoluyla diisiince iireten zihinsel bir etkinlik olarak, modern diinyanin kendini ifade etme
bicimidir. Deleuze’iin zamanla ilgili metodolojik yaklasimi, hareket-imgeden baslayarak zaman imgesine
kadar uzanir. Duyusal algiyla hareketi birlestiren ve rasyonel bir yapida olan hareket-imge, sabit olmayan ve
siirekli degisen bir biitiinliik i¢inde, nesnelerin birbirleriyle kurdugu iliskiyi ve bunlarin bir siire¢ halinde
doniisiimiinii ifade eder. Hareket imge, gorsel, isitsel, kinetik, duygusal, ritmik, tonal ya da sozel (sozlii ve

yazili) gibi gesitli modiilasyonlari bir araya getirir (Deleuze, 2021, s. 43).

Hareket-imge, duyusal algiyi hareketle birlestiren rasyonel bir yapi olarak, aralik ve biitiin arasinda bir orant
kurar. Deleuze, Hareket-imge (2014, s. 89) calismasinda, Charles Sanders Peirce'in gosterge sistemini temel
alarak imgelerin bir taksonomisini sunar. Bu baglamda hareket-imgeyi, algi-imge (perception-image),
duygulanim-imge (affection-image) ve eylem-imge (action-image) olmak iizere ii¢ temel tipe ayirir. Algi,
etkilenim ve eylem etkilesimiyle olugan bu hareket, izleyicinin sinirl bir konuyu algilayisini doniistiirerek
beklenmedik bir tepki ya da yeni bir eylemi tetikleyen bir etki-tepki mekanizmasi yaratir. Deleuze
hareket-imgenin zamani harekete bagimli kilan bir diisiince bigimi; zaman-imgenin ise, duyusal-motor
diizeneklere dayanmayan kurgusuyla filmi siireye, yani biitiine agan ve zamanin dogrudan bir ifadesini sunan
yoniine vurgu yapar (Deleuze, 2021, s. 213). Hareket-imge ve zaman-imge tiirii arasindaki belirleyici
farklardan biri de hareket-imgenin, diisiinceyi dogrudan dogruya imgenin kendisinde veya imgelerin birlesme
bigiminde ortaya koyarken; zaman-imgenin diisiinceyi gostergenin kendisinden ayirarak sunmasidir (Siitcii,
2005, s. 46-47).

Deleuze'iin gegmigin yasayan bir gii¢ olarak mevcut oldugu ve siirede uzaysal olmayan bir degisimin devreye
girdigi diisiincesi Bergson felsefesine dayanmaktadir. Bu degisim siirecin kendisindeki degisimi
yansitmaktadir ve zaman-imgeye kapi aralamaktadir (Siitcii, 2005, s. 40). Zamanin bu dolaysiz sunumu,
hareketin bir sonucu veya tiirevi degil; tam tersine, hareket, zamanin bir uzantisidir. Zaman, hareketten,
hareketin normlarindan ya da sapmalarindan tiireyen bir kavram olmaktan ¢ikar; hareket de zamanin etkisi

altina girer ve ona tabi olur (Deleuze, 2021, s. 331).

Zaman-imge, ikinci Diinya Savasi sonrasi sinemada 6ne c¢ikan bir egilim olarak, ardisik ya da kronolojik bir
zaman yapisina bagli kalmayarak, zamanin dogrudan bir ifadesi olarak degerlendirilir. Hem goriilebilen hem
de okunup anlasilabilen bir goriintiidiir. Bu goriinti, riiya-imgenin genis devreli hali olarak baska bir imgeyi

gerceklestirir ve bu siirecte kendisini bir virtiiel imge olarak tekrar tretir. Deleuze, sinema tarihini



yorumlarken hareket-imgenin uzun bir siire baskin oldugunu, ancak zaman-imgenin daha sonra sinemada

belirginlestigini vurgular (aktaran Parr, 2005, s. 45-46).

Bergson'dan dnce zaman, genellikle ardisik anlarin sirali bir dizisi olarak kabul edilmekte ve basitce bir saat
gibi harekete dayal sekilde temsil edilmekteydi. Ancak Deleuze’e gore bu geleneksel zaman anlayisi,
zamanin gercek ve bitlinsel dogasini yeterince yansitmamaktadir. Zamani mekénsal bir kavrayisa
indirgemekte ve bu nedenle zamanin sorunlu bir temsilini 6ne ¢ikarmaktadir (Aytas, Koca ve Ulutas, 2023, s.
79). Geleneksel anlayisin aksine bu yeni bakis acisi, zamani yatay eksen yerine dikey eksen iizerinde ele alir,
cinkii insan simdiyi ancak gegmis ve gelecekle i¢ ice deneyimleyerek zamani genisletebilir. Bunu tanima,
hatirlama ve hayal etme siireglerinin bu dikey ekseni genisletme potansiyeliyle yapar (Deleuze, 2021, ss.

124, 262). Bu kavrayis sinemada zaman-imge anlayisinin temelini olusturur.

Bergson Felsefesinin Sinemaya Yansimalari

“Gegmis zaman ve gelecek zaman, olmus olabilecek ve olmus olan, isaret eder her zaman simdi/burada
bulunan sona” (aktaran Biro, 2011, s. 1) dizesinde T.S. Eliot, zamanin her aninin simdide bir araya gelerek,
her “an”in bir nihai bir son barindirdigina isaret eder. Eliot'in dizesi Bergson'un zamanin sezgi ve bilingle
kavranan bir akis olarak gormesiyle paralellik gosterir. Bergson'a gore (1919) zaman, parcalara boliinemeyen

ve yalnizca akisinda anlasilabilen bir biitiinddir.

Bu baglamda Bergson zamani pargalara bolerek biitiinli anlamaya galigan anlayis yerine, sezgiden giiciinii
alan bir biling olarak goriir. Siire de hareket halinde olan benligin bilincidir. Bergson'a gore gegmis, yasandigi
simdiyle birlikte varhigini siirdiiriir; gegmis, kronolojik olmayan genel bir gegmis olarak kendi iginde
muhafaza edilir; zaman her an simdi ve ge¢mis olarak, gegen simdi ve korunan ge¢mis olarak ikiye ayrilir.
Siire 6zneldir ve i¢sel yasantilarimizi olusturur. Asil 6znellik, kronolojik olmayan ve kurulusuyla kavranan

zamandir. Bu nedenle zaman bize i¢sel degil, biz zamana igselizdir (Bergson, 1919, s. 76).

Bergson'un siire kavrami, zamanin bir akis olarak deneyimlenmesini vurgular. Siire, i¢sel bir zamandir ve
mekanik saatlerle 6lgiilen zamanlardan farklidir. Siire, siirekli bir degisim ve doniisiim sirecidir; gegmis,
simdiki an ve gelecegin kesintisiz bir sekilde birbirine bagh oldugu, siirekli evrim gegiren bir bilin¢g durumunu
ifade eder (1919, s. 274-275). Zaman, bize ait olan bir igsellik degil, icinde var oldugumuz, hareket ettigimiz,
yasadi§imiz ve degistigimiz bir i¢selliktir (Deleuze, 2021, s. 104). Ornegin 20. yiizyihn modern romanin
basyapitlarindan biri olarak kabul edilen Kayip Zamanin izinde'nin ilk cildinde Marcel Proust (2016), gegmige
de gelecede de indirgenemeyecek bir seyin varli§ini devam ettirmeye ¢abalamig, gegmisin, simdinin ve

gelecedgin ic ice gegtigi tek bir olus yaratmistir. “Simdiki an”1 “ge¢mis”le ciftlemistir.



Bergson, Time and Free Will (2001, s. 100-101) eserinde mekansal zaman ile gergek zaman yani siire
arasinda bir ayrim yapar. Mekansal zaman kavramsallastirilabilir, boliinebilir ve soyut bir yapiya sahiptir.
Siire ise akigkan, birikimli ve boliinemez bir nitelik tasir. Siire, bilincin iginde yer alr; durdurulamaz ve
zamanin bir gizgi olarak ele alinip matematiksel kavramlarla agiklanamayacagi bir yapiya sahiptir.
Benligimiz, duygularimiz, diisiincelerimiz ve anilarimiz birbirini takip etmektense, akiskan bir bigimde
birbirine karisir ve doniisiim gegirir. Siireyi olusturan unsurlar (anilar, arzular, tutkular ve duyumlar) birbirine

ic ice gegmis bir yapida bulunur, bu yiizden de birbirlerinden net sekilde ayrilamazlar.

Bergson felsefesinde, ister plastik, miiziksel, ister edebi olsun, her sanat dali i¢selligin digavurumunun bir
bicimidir; Ben'in disavurumu yoluyla bir¢ok “ben” mekansal hale gelir. Bu tiir bir digsallasma, psikolojik
acidan, yogun duygusalliktan ve 6znellikten aklin mantikli ve duygusuz nesnelligine gecisi temsil eder. Bu
doniisiimiin zaman boyutu, kesintisiz siirenin, birbirinden kopuk, ardisik ve digsallagmis anlarin gokluguna
dahil edilmesidir. Par¢alanan 6zne, hem nesnelesir hem de toplumsal hayata uyum saglar; bu da 6znenin
kendini ifade ettigi sistemlerin goziilmesinin bir isaretidir. igsel ben, hangi digsal ifade yontemi kullanilirsa
kullanilsin sonunda mekansallasir. Sanatcinin amaci, her dissal ifade bigiminde ister sozciikler, ister
imgeler, ister semboller olsun, ortaya ¢ikan mekansallasmayi en aza indirgemektir. imgeler, szciiklere
kiyasla daha zamansal bir nitelik tasiyarak, bireyin kendini ifade etmesi ve 6z-benliginin agiga ¢ikmasi
konusunda cok daha etkili bir rol oynar. imge, bizi 6z benli§imizi kavrama yoniinde yonlendirir. Bergson'a
gore, highir imge siirenin sezgisinin yerini tam olarak almaz; ancak imgeler bilinci sezgiye dogru

yonlendirebilir (aktaran Sofuoglu, 2004, s. 75).

Bergson'a gore biling, dis diinyadaki kronolojik olmayan durumlar arasinda gegisi miimkiin kilarak, dis
diinyanin kendine uygun bir bigcim kazanmasini saglar. Kronolojik olmayan zaman, bilincin 6tesine isaret
etmesi bakimindan Bergson'u Kant'a yaklastirir. Deleuze, Bergson'un kronolojik olmayan dig zamaniyla
sinema arasindaki iligkiyi incelerken, sinemayi bu zamandan kesitler ve pargalar elde eden bir haritacilik
etkinligi olarak goriir. Deleuze’e gore (2021, s. 104), Bergson felsefesindeki saf siireyi bize sunabilecek tek

etkinlik sinemadir.

Bergson'a gore, diizenin bir siire¢ olarak varli§i ya da biling durumlarinin ig iceligi, saf siireyi olusturur.
Kisilerin duygusal yogunluklari sayilara indirgenemez; bu nedenle siire, mekansal kavramlardan bagimsizdir.
Ancak, tutku, arzu, hiiziin ve mutluluk gibi duygularin fiziksel belirtilerle birlikte ortaya ¢iktigini ve bu
belirtilerin yogunlugu kimi zaman sayilabilir (2001, s. 90-91). Bdylece sayisal olarak ifade edilemeyen igsel
deneyimlerin bile gozle goriilebilir iligkileri vardir. Bu nedenle sinemada hareketin/maddenin goriinr

olmasina benzer sekilde zamanin dolaysiz akisi (zaman-imge) da goriiniirliik kazanmistir.

Bergson'un felsefesi, sinemayi toplumsal, kiiltiirel, teknolojik ve bilimsel degisimlerle birlikte yeniden

diistinmeye olanak saglamistir. Zaman, tiim sanat dallarinda anlati, hareket-goriintii, form ya da tema olarak



farkl sekillerde islenmistir. Ancak sinema bu sanatlar arasinda 6zel bir yere sahiptir; sinema, zaman bizzat

zamanin kendisi araciligiyla yeniden sunar.

Hareket-Imge ve Zaman-imge Kavramlari
Perspektifinden Sinemanin Felsefesi

Deleuze, Bergson ve Dziga Vertov istiine diislinerek basladigi arayis iginde, sinemanin uzun vadede
muktedir oldugu ve sinema sanatinin doniistiiriilmesinde belirleyici unsur olarak devreye giren zaman-imge
rejiminde, bilinci yonlendirmek igin mantiksal bir baglantiya sahip olmayan ve olasilik disi goriinen imgelere
dikkat ¢cekmistir. Bu yontemle zihin, mantigin diginda kalan belirsiz alanlara gekilir ve imgelerin
birlegsmesiyle Bergsoncu anlamda sezgiye ulasilir. Bu baglamda Bergson’'un sezgi kavrami, Deleuze'de
zaman-imge olarak karsilik bulur. Zaman-imge'yi elde etmek igin film cekmek gerekmez, bunun igin
“zaman-o6tesi” baglan (araliklar) kurmak yeterli olacaktir. Zaman-imgede, imgeler arasinda dogrudan bir

baglanti yoktur ve olasilik agisindan birbirleriyle ortiismezler (Baker, 2011, s. 340-341).

Deleuze (2021, s. 169) bu gecisi hareket-imgeden zaman-imgeye gegisin temel nedeni olarak goriir:
Hareket-imgenin mantikli duyusal-motor diizenekleri kirilir ve yerini zaman-imgenin birbiriyle ortlismeyen
kurgu anlayisi alir. Duyu-motor diizeneklerin dagilmasiyla ¢ekimler arasindaki zamansal baglar “mantiksiz”
ve “birbirine indirgenemez” hale gelir. Zaman-imge, hareket ve eylemlerin sirali diizenini bozarak, zamani
mekansal olarak boliinebilir bir unsur olarak ele alan eylemlerin baglarini koparir (Sofuoglu, 2004, s. 75).
Duyu-motor sema islevini kaybetmis olsa da biitliniiyle terk edilmis ya da geride birakilmig degildir; aksine,
iceriden ¢oziilmiistiir. Bu anlamda zaman-imge iginde algilar ve eylemler artik birbirine baglanmaz; mekanlar
ise ne bir araya gelir ne de doldurulur. Zaman “zivanadan ¢ikmistir” ama diinya hareketlerinin ona tayin ettigi

zivanalardan gikmistir. Bu nedenle zaman harekete tabi degil, hareket zamana tabidir (Deleuze, 2021, s. 57).

Deleuze'lin sinema lizerine yaptigi galismalarda zaman-imge, hareket ve nedensellik zincirinin kirnldig,
olaylarin dogrusal bir sekilde anlatiimadigi ve karakterlerin i¢sel diinyalarina daha fazla odaklanildig
anlarda kendini gosterir. Zaman-imgede duyu-motor sema iglemez. Alginimlar ve buna bagli olan eylemler

birbirlerine zincirlenmeyi birakirlar, mekanlar da artik koordineli degildir (Deleuze, 2021, s. 57).

Zaman-imge mantiksal bir baglanti veya ilerleme seklinde dedgil; araliklar, farkhliklar, kesintiler, duraklamalar ve
tekrarlar bigiminde kendini gosterir. Ulus Baker'e gore (2011, s. 38), bu tiir imajlar yersiz-yurtsuzdur; videografik
imajin tekilligini tagir. Bu imgeler belirli bir bakis agisiyla 6zdeslestirilemez. irrasyonel kesmeler araciligiyla
imajlar arasindaki baglar kendiliginden kaybolur ve biitiinliige yonelik inanglar sarsilir (Sofuoglu, 2004, s. 76).

Zaman-imgede, hareketlerin ve eylemlerin birbiriyle kesistigi geleneksel kurgu anlayisi geride birakilr.



Modern Sinemada Asimetrik Akis ve Kristal imge

insanin hayatini anlamlandirma arayisi hayata tutunmanin en temel yontemlerinden biridir. insan diinyay!
anlamlandirmak icin nedenlere ihtiyag duyar. “Bag” ve “inang” kavramlari, her cografyada bu arayisin
nesnesi haline gelmistir. Bu baglamda modern sinemanin diinyayi degil, diinyayla olan tek bagimizi, diinyaya
olan inancimizi sahneledigini sdyleyebiliriz. Deleuze Zaman-imge'de (2021, s. 211) modern sinemanin
distinilmeyeni diisliniir hale getirerek “inang” olugturdugunu belirtir. Deleuze, sinemanin bu yeni “inang”
anlayisinin modern insan ile diinya arasindaki kopusu yansitti§ini ve bu kopusun yeni bir sinemanin

dogmasina yol agtigini vurgular.

Modern sinema, modern insanin inancini yenilemesinden gii¢ alir, bdylece romana 6zgii “ic monolog”u
parcalar. Boylece biitiinii olusturan, hareket alani belirli, “islevsel” organlarin olmadigi bir bedenden her
seyin i¢ ice gegtigi ya da firlatildi§i “organik olmayan” bir bedene ulasilir. Bu anlamda Deleuze, Artaud'daki
beden giigsiizliigiinii sinemanin diisiince giigsiizliigiiyle iliskilendirir. imge, diisiince giigsiizlii§ii durumunda
“ani etki”ler yaratir. Diislincede gii¢siizliik, imgenin diisiincede yoksunluk yaratmasiyla ortaya
cikabilmektedir. Diisiincede yoksunluk, diigsiincede bir ¢atlak veya yarilma gergeklestiginde ortaya ¢ikar.
Bergsoncu anlamda, biling, 6zneyi etkileyen ardisik algiladigimiz imgelerle taslastirir ve felc eder; boylece
diisiince iizerine diislinme deneyimine gegilmis olur. Artaud'nun “esikte iiretim"i ile ortiigen bu irrasyonel

diisiince sekli kendini yenileyen bir “inang” a doniisiir (Yetiskin., 2011, s. 134).

Bu baglamda, zaman-imgenin sinemaya en onemli katkisi, imge ve diigiince iliskisini tanimlayan “organik
imge”nin yerine “kristal imge"yi getirmesidir. “Kristal imge” ile 6zne, artik hakikate geleneksel diisiince
yasalariyla ulagmaz ve etkin Ben'in sinirlarini asar. Kristal imge, “ben” ve “ego” arasinda bir koprii kurarak,
Deleuze'iin “yanligin/sahtenin kuvveti” (power of the false) olarak adlandirdidi kavramla 6zneye anlam
kazandinr (Deleuze, 2021, s. 176-178).

Sinema sadece imgeler sunmakla kalmaz, onlarin etrafinda bir diinya kurar. Bundan dolayidir ki daha en
basta aktiiel (gergek) bir imgeyi hatira-imgelerle ve riiya-imgelerle birlestirecek gitgide biiyliyen devrelerin
arayisina girer (Deleuze, 2021, s. 87). Aktiiel ile virtiieli birlestiren kristal imgede, duyusal hareket ettirici
unsurlarin yerini “saf gorsel ve saf isitsel” unsurlar alir. Bu sekilde, kristal dykiilemede sinema, onceden
planlanmis bir seyin gosterimi olmaktan ¢ikar; kendisi basli basina bir gosterim haline gelir. Yani, zamana
dayali olarak kendi gercekligini yaratan ve bu gergeklik tizerinden diistinceye yeni bir pencere agan bir sanat
formu ortaya cikar. Kristal imgede ge¢gmis, olmus oldugu simdiden sonra degil, onunla eszamanli olarak
olusur. Bu nedenle, zaman her an farkli niteliklerde olan simdi ve gegmis olarak ikiye ayrilir; bagka bir

deyisle, simdiyi biri gelecege, digeri gegmise yonelen iki farkli dogrultuda ayirir. Biri tiim simdiyi akitan,



digeri tim gegmisi muhafaza eden iki asimetrik akigla zaman, var olusuyla eszamanli olarak ikiye boliindir.

Modern sinemada zaman bu boliinmeyle olusur ve kristal imgede goriilen de budur (Deleuze, 2021, s. 103).

Deleuze'iin diisiincesine gére, zaman, degisim ve hareketin sabit bir bigimidir. 95. Akademi Odiilleri'nde 7
dalda 6diil kazanan 2022 yapimi Her Sey Her Yerde Ayni Anda (Everything Everywhere All at Once) filminin
zamanin dogrusal olmaktan ¢ikarak irrasyonel baglantilarla yeniden kurgulanisi, geleneksel hikaye
anlatiminin sinirlarini asan bir sinematografik deneyim sunar. Filmde ana karakter Evelyn Wang'in (Michelle
Yeoh) Gin'den ayrilmasi, esi Waymond'la (Ke Huy Quan) Amerika'ya gelmesi ve gamasirhane isletmeye
baslamalariyla ilgili aktiiel (gergek) anlati ile yaganmamis bir gegmisin olasiliklarla var olmus, ¢oklu evren
zamaniyla eslestigi alternatif anlati i¢ ice geger. Bu bellegin kime ait oldugu netlesmez. Filmde buna benzer

birgok anlati unsuru belirsiz birakilmistir ve bu sorulara film anlatisinda cevap bulunamamaktadir.

Filmdeki ¢oklu evren yapisi ve her bir evrende anlatilan hikayenin farkli zamanlara ve olasiliklara agiimasi
filmin Deleuze'iin zaman-imge kavramiyla degerlendirilmesini mimkiin kilmistir. Ana karakter Evelyn, birden
fazla evrenin ayni anda yasandigi bir deneyim igindedir ve bu ¢oklu evrenler arasinda gegmis, simdi ve
gelecegin tek bir gizgide ilerlemedigi bir diinya sunulur. Coklu evrenlerde farkli gercekliklerin ve zaman
dilimlerinin paralel islenmesi, karakterin zamansal olarak daginik bir akis icinde varolusunu sorgulamasi,
zaman-imge sinemasinda gordiigiimiiz, olaylarin dogrusal olmayan bir yapida sunuldugu ve izleyicinin
olaylar arasindaki iligkileri kendi zihninde kurmaya yonlendirildigi anlatiyi destekler. Filmde hareket-imgeye
ait unsurlar da yer almaktadir. Filmdeki aksiyon sahneleri, hareket-imge sinemasinda gordiigiimiiz eylem,
algi ve duygulanim imgeleriyle izleyiciye sunulur. Hareket-imge sinemasina 6zgii olarak, Evelyn karakterinin
diinyayla kurdugu algi ve eylem iliskisini 6n plana ¢ikarmakta ve Evelyn'in ¢oklu evrenlerde edindigi
deneyimler hikayenin biitiinliigiini olugturmaktadir. Ancak filmin 6zgiinligu, zamanin dogrusal bir sekilde
akmayan, birbirine paralel ve dagilmis yapisinda ortaya gikar. Ozetle filmin giincel ve 6zgiin olmasi,
zamansal olarak daginik bir akisa sahip olmasi filmin zaman-imge baglaminda incelenmesine olanak

tanimistir.

Deleuze'iin Zaman-imge Kavramiyla Her $ey Her
Yerde Ayni Anda Filminin Incelenmesi

Daniel Kwan ve Daniel Scheinert tarafindan yonetilen Her Sey Her Yerde Ayni Anda filminde geng yaslarda
Cin'den ayrilan Evelyn Wang hayatindan memnun degildir ve kizi Joy (Stephanie Hsu) ile gergin bir iligki
icindedir. Evelyn, esi Waymond ile Amerika'nin bir yerinde ¢amasirhane igletmekte ve isin mali zorluklariyla

basa ¢ikmak icin miicadele etmektedir. Camasirhaneye ait vergi beyannamelerinde yanls veya eksik bilgi



verilmesi nedeniyle sorun ortaya ¢ikar. Bu vergi sorunu, anlatinin onemli bir parcasidir, iki saatten fazla

siiren birgok farkl evrene ¢ilgin bir yolculugu tetikler.

Evelyn, vergi sorununu diizeltmek ve IRS (Amerikan Vergi Dairesi) memuru Deirdre Beaubeirdre (Jamie Lee
Curtis) ile ylizlesmek zorunda kalir. Deirdre, Evelyn’in vergi belgelerinde diizensizlikler oldugunu belirterek,
ciddi sonuglari olabilecek bu durumu diizeltmesini ister. Bu sorun Evelyn’in zaten karmasik olan hayatini
daha da zorlastirir, onun kendi hayatini ve segimlerini sorgulamasina, alternatif yasam senaryolarini hayal
etmesine, hayal kirikliklariyla yiizlesmesine ve nihayetinde onemli kisisel kesifler gergeklestirmesine neden
olur. Evelyn hayati boyunca hayal kirikliklari yagsamistir. Dolayisiyla film metafizik bir ¢oklu evren yolculugu

ile buruk bir aile dramasini ve go¢gmen miicadelesi hikayesinin ve anne-kiz iligkisinin bir baladini sunar.

Evelyn baska bir hayatta sarkici, sef veya film yildizi olabilecegini diisiiniir. Bagka evrenlerdeki elde
edemedigi hayatlar arasinda gecis yapmaya devam eder. Evelyn, farkl evrenlerdeki alternatif yagamlari
arasinda gegis yaparken, zaman dogrusal olmaktan ziyade, siirekli bir “akis” halindedir. Evelyn'in ¢oklu evren
deneyimi, zamanin dogrusal bir diziden ziyade i¢sel bir siire olarak yasandigini ve bu siire iginde tiim
olasiliklarin bir arada var oldugunu gosterir. Bu durum filmi zaman-imge sinemasiyla birlikte diigiinmeyi
miimkiin kilar. Filmde eylemler birbirlerini takip etmediginde, karakterlerin cesitli potansiyel yasamlari
arasinda gecislerle zaman bir anlar dizisi olmaktan ¢ikar, zaman artik bir tiir coklu olasilik alanidir. Bu
baglamda filmde zaman dogrusal olarak degil, filmdeki evrenler arasi karmasik ag olusumu gibi birgok farkl

yonde dallanip budaklanan bir yapi olarak kargimiza ¢ikar.

Evelyn farkli evrenler arasinda gidip gelirken karmasik deneyimler yasamaktadir. ilk basta mutlak kotiiliige
karsi koyma giiciine sahip olan secilmis kisi film kahramanlarindan biri gibi goriiniir. Evelyn'e benzer sekilde
Waymond anlati ilerledikge doniisiime ugrar. Deirdre ile toplantilarinda, ¢ekingen ve kaygih olarak sunulan
Waymond karakteri alfa evrendeki kimligiyle “alfa Waymond” olarak bel gantasini 6limciil bir silah olarak
kullanan savagmaya hazir bir savasciya doniisiir. Alfa Waymond, cok gegmeden Evelyn’e aceleyle goklu
evrenin istikranin Jobu Tupaki tarafindan tehdit edildigini ve Evelyn’in savagmak igin evrenler arasinda

atlamak lizere kendini egitmesi gerektigini soyler.

Her Sey Her Yerde Ayni Anda filminde absiirt eylemlerle ¢oklu evrenler arasinda gecis yapilmasi, hikayenin
dinamik yapisini gii¢lendiren 6nemli bir arag olarak kullanilir. Evrenler arasi atlayislar absiirt bir eylemin
ardindan kulakliklarinin iizerindeki diigmeye basarak gerceklestirilir. Bu tiir gostergeler, zaman-imge
uretiminde kritik bir rol oynar. Absiirt eylemlerle gegisin yasandigi sahnelerde duyusal-motor semanin
kesilmesi, zamanin aligiimis sinematik kullanimlarinin 6tesinde bir 6rnek sunar. Evrenler arasi gegigler

zamanin simdiki anini siirekli olarak bolerek simdiyi, ge¢cmisi ve ¢oklu evrenleri bir araya getirir.



Filmde umutsuzluk ve umudun iki kapsayici metaforu, bigimsel ve islevsel karsitlikla olusturulmustur. ikisi
de dairesel sekillerde temsil edilir: iki donut benzeri “her sey simidi” (hiclik déngiisii) ve ikincisi “oynar

gozler” (yasam donglisii). Her seyi simide koymayi 6nermek igin nihilist mantra kullanilir (Lien, 2024, s. 2).

Saf Hatirlama Iimgesi ve Hatiralarin Dinamik Dogasi

Her Sey Her Yerde Ayni Anda filminde farkli iki zaman dilimi, karakterlere bagh ya da bagimsiz bir sekilde
siireklilik ortamindan koparilip siireksizlikle yeniden bigimlendirilir. Bu nedenle, filmde “zaman”larin birlikte
donusitimleri ve dagilimlan siirekli olarak pargalanir. Karakterlerin koken aldigi evrenler, zamansal
kinlmalarin olusmasina zemin hazirlar. Bu evrenler, simdinin bir sayfasi ya da bir zaman haritasi gibi
serimlenir. Bu baglamda, zamansal haritalar filmde biitiinlesmis 6geler olarak varliklarini siirdiiriir. Boylece
evrenler arasi cografi harita kullanilarak Deleuze'iin “zaman-imge” kavraminda yer alan “zihinsel harita”
(kartograf) ile ortiisen bir yaklagima ulasilir. Bu diisiince sekli sinirin kalmadigi, bedenin de son noktasina
geldigi, her seyin ayni anda yasandigi veya sona erdigi sanildigi “an”da ortaya ¢ikan bir diisiince seklidir ve

aniden ve beklenmeyen sekilde ortaya cikar.

Bergson'a gore (1919, s.72; s. 93) saf hafiza, mevcut zaman ve gerceklikten bagimsiz bir zihinsel durum
olup, bu ozelligiyle hatirlama ve algidan ayrilir. Hatirlama, dis diinyadan gelen algilarla beslenirken, saf
hatirlama sadece kendi i¢ kaynaklarindan beslenir. Bu nedenle, hatirlama imgeleri mevcut zamanla iliskili
olarak olusurken, saf hatirlama imgeleri sanal virtiiel (sanal) bir dogaya sahiptir. Saf hatirlama iginde
korunan anlari ve donemleri siirekli olarak sunan bir ortam saglar. Hatirlama, zayiflamis bir algi bigimidir.
Zihne gelen algilar, fiziksel durum ve eylemlerden arindirilarak islenir. Bu baglamda, hatirlama, zihnin fiziksel

kosullardan bagimsiz olarak derin diigiinme siireci olarak tanimlanabilir.

Her Sey Her Yerde Ayni Anda filmi, Bergson'un hatirlama kavramiyla baglantili olarak ¢ok katmanl bir zaman
ve hafiza deneyimini yansitir. Bergson'a gore (1919, s. 185) hatirlama, gegmisin sadece basit bir kopyasi
degil, gecmisin siirekli olarak simdiye etki eden bir potansiyelidir. Filmde hatirlama, karakterlerin kimligini ve
kararlarini sekillendiren bir gii¢ olarak islev goriir; ge¢cmis, sadece bir anilar biitiini degil, simdiyi yeniden
inga eden aktif bir siiregtir. Filmdeki karakterlerin, ¢oklu evrenlerde farkli versiyonlarina erigebilmesi,
Bergson'un hatirlamanin zamansal bir diizlemde ilerlemedigi, aksine anilarin farkl yogunluklarla simdiye
tasinabilecegi diisiincesini cagristirir. Evelyn'in farkl yagsamlarindaki deneyimlere erigimi, bu anilari bilingli
bir sekilde cagirarak su andaki yagsamini etkilemesi, hatirlamanin sabit ve duragan olmadigini, aksine

yasanan anilarin dinamik olarak yeniden diizenlenebilecegini diistinddiriir.

Jobu karakteri ¢coklu evrende zaman ve mekéan boyunca her olayi, her diisiinceyi ve her duyguyu ayni anda

deneyimleme ayricali§ina sahiptir. Bir noktada rekabet eden unsurlarin kaotik bir karmasasina yol agan bu



ayrim gozetmeyen dahil olma varolusu, siirekli degisen kiyafeti ve makyajiyla gorsel olarak desteklenir.
Siirekli degisen dis goriiniis varolussal kayginin bir gostergesi olarak da eklektik stillerin bir patlamasi

olarak da okunabilir.

Filmde bir sahnede Evelyn, “gercek nedir” diye sorar. “Higbir seyin 6nemi yok” diye cevaplar Jobu (Kwan,
Scheinert, 2022, s. 64). Aslinda “gergek” ifadesi, o sozciikleri soyledigi anda gozden kaybolan bir ayrimdir.
Ancak daha derin bir sekilde Jobu'nun nihilist yaklasimi, internet araciligiyla herkesle baglanti kurma ve
diinyanin herhangi bir yerindeki herhangi bir bilgiye her an erigme konusunda benzeri goriilmemis
olasiliklara tanik olan ge¢ modernite insan toplumunun distopik ve kiyametvari gelecegine dair kayginin bir

gozlemi olarak da okunabilir.

Her Sey Her Yerde Ayni Anda filminin evreni bireysel 6zgiirliigiin ne kadarini segim 6zgiirliigii oldugunun
bilinmedigi bir evrendir. Bu evrenlere baglanan ve birbirine bagh kisisel yasamlar, sosyal yapilar ve krizlerin
karmasik bir gevresel bagini olusturan bir evrendir. Filmde her seyin baska bir seye bagh oldugu

goriilmektedir.

Jobu'nun aksine, Evelyn icin her sey onemlidir. Evelyn gok sayida ev isi ve ticari meseleyle ugrasarak ailesini
ve isini ayakta tutmaya ¢alismaktadir. Evelyn’in dikkati, kiiltiirel ve toplumsal normlar tarafindan igaretlenen
gostergelerle belirlenen ¢oklu kimlikliklerine yerine getirmek i¢in siirekli olarak ¢ok sayida iglevsel sosyal
sistem tarafindan dikte edilir: iyi bir anne, evlatlik bir kiz, gorevini yerine getiren bir es, basarili bir isletme
sahibi... Filmde sanki her sey ve herkes Evelyn'den acil bir ilgi talep etmektedir ve Evelyn ailesini bir arada

tutmak igin dogru seyi yapti§ina inanarak tiim taleplere karsilik vermeye ¢alismaktadir.

Filmde absiirt eylemler evrenler arasi gegise hizmet eder. Evelyn, ¢ok sayida evrene giderek her biri hakkinda
bilgi toplamakta ama bu evrenlerin higbirinde uzun siireli olarak yagamamaktadir. Yiizeysel olarak, her bir
evrenin sundugu farkl kimlik ve deneyimleri 6grenmekte ama bunlar yiizeyde kalmaktadir. Farkli
evrenlerdeki deneyimlerinde pek gok bilgiye ulagmasina ragmen ulastigi bilgiler yiizeysel olarak kalmakta;
otantik bir sekilde varolusunu sorgulamak yerine, cogunlukla evrenler arasi bir “kosusturma” icinde
kaybolmaktadir (Lien, 2024, s. 7).

Filmdeki aydinlanma, Evelyn'in iiglincii gz olarak “oynar gozleri” (googly eyes) taktigi sahneyle yasanir.
Evelyn her seyi tiiketen enerjisini her seyi kapsayan bir sefkate kanalize eder ve herkese hayatta ihtiyag
duyduklar seyi vererek onlari tatmin olmus hissettirir. Umutsuzlugun iistesinden gelmek, diinyasinin igeriden
¢okmesini engellemek icin Waymond'un her yerde bulunan sevgisini, sefkatini ve empatisini tanimlayan
“oynar gozlerle” diinyay goriir. Bu anlamda Evelyn'in yeni iigiincii gozii (alinina takti§i oynar g6z) Jobu'nun

vy

“donut hicligi”"ne bakip yeni bir yol gormesine, bir bosluga bakip potansiyeller gormesine neden olmustur.



Evelyn ¢oklu evrenlerde farkli yagsamlar ve potansiyel kimliklerle karsilastik¢a aslinda higbirinin derin bir
anlama sahip olmadig: fark eder. Coklu evrenler arasindaki yiizeyselligin 6tesine gecerek, kendi yagaminin
otantik anlamini bulmaya ¢alisir. Bu anlami kizi Joy ile iliskisine bakarak bulmaya ¢alisir. Evelyn'in Joy ile
olan iligkisi, evrenler arasi yiizeysellikten siyrilarak varolusunun merkezine oturan bir ba§ kurma gabasina
doniismektedir. Evelyn'in bu yolculugu, kendisini sorguladig, yiizeysel bilgilerden siyrilip otantik bir varolusa

gecisi olarak yorumlanabilir.

Evelyn “higbir seyde iyi degilim” der, Alfa Waymond bu hissiyatin olasi sebebini agiklama ¢aliir: “Highir
zaman bitiremedigin ¢ok fazla hedefin var. Asla pesinden gitmedigin hayallerin. En kot hayatini yasiyorsun”
(Kwan, Scheinert, 2022, s. 66). Evelyn her seyde basarili olmaya calisarak her gabasinda sadece hayal
kirkligr yasamistir. Evelyn’in “karmasasinin” anlamsiz bir hayat anlamina geldigi sonucuna varmak caziptir.
Ancak sistem kurami terimleriyle, “bir karmasa” gibi bir aynim yalnizca diger referanslarla isaretlenen
alanlardaki basarisizliklari gosterir. Jobu'nun kendini yok etmek igin simide girmek lizere oldugu sahnede

ima edildigi gibi, anne ve kiz farklidirlar ama aynidirlar.

Evelyn kiziyla olan iliskisini tanimlamaya c¢alisirken ayni zamanda babasiyla olan iligkisi iizerine de
diistinmektedir. Hayati boyunca babasinin kendisiyle gurur duymasini istemistir, ancak bu arzunun
gerceklesmesinin oniinde babasinin yonelimini onaylamayacagi bir kiz cocugu ve tek basina hicbir isi
halledemiyor gibi goriinen is bilmez esi Waymond durmaktadir. Evelyn doniigiim siirecinde kiziyla olan
iliskisine sahip ¢ikmayi, babayla olan “bag”ini koparmayi tercih etmistir. Babanin “alfa” versiyonu, ataerkil bir
diizenin viicut bulmus hali gibidir. Evelyn'in babasina karsisinda ilk kez korkusuzca konugmaktadir: “Biliyor
musun, tiim bu yillari senin gozlerinden gormeye calisarak gegirdim. Sonunda seyleri kendi gozlerimle
gorme cesaretini buluyorum” der (Kwan, Scheinert, 2022, s. 115). Evelyn kizi igin “onda en biiyiik korkumun
tek bir kisiye sikistinldigini goriiyorum. Cocuklugunun ¢ogunu benim gibi olmamasi icin dua ederek
gegirdim. Ama inatgi, amagsiz ve tipki annesi gibi bir karmasa oldu. Ama simdi onun karmasa icinde
olmasinin sorun olmadigini goriiyorum” der (Kwan, Scheinert, 2022, s. 99). Evelyn zihninin goziinii, Joy'u
oldugu gibi gormesi ve onu kizi olarak benimsemesi igin agar ¢linkii o sonunda “her yerde"dir. Sonunda

Jobu'yu anlar.

irrasyonel Ardisiklik ve Duygulanim

Geleneksel anlati yapisini kirarak, zaman ve mekanin dogrusal algisina meydan okuyan film, gogmen bir
ailenin ¢oklu evrenler arasi yolculuk yaparken karsilastigi kaotik olaylari ve karakterlerin duygusal
doniisiimiinii konu almaktadir. Film Deleuze'iin zaman-imge kavrami 1si§inda degerlendirildiginde filmdeki

olaylarin belirli bir nedensellik zincirine dayali olmadigi, daha gok anlarin birbiriyle iligkilenerek zamanin



icsel bir sekilde yasandigi fark edilir. Bu sayede farkl zaman dilimleri i¢ ice gegirilir ve karakterlerin gegmis,

simdi ve gelecekle olan baglantilarini birbirinden ayiramadiklar bir anlati takip edilir.

Evelyn, coklu evrenler arasinda sigrayarak gegmisteki segimlerinin farkli evrenlerde kendi gelecegini nasil
degistirdigini gorlir. Bu degisimlerin yarattigi kaosu diizeltmek icin harekete gecer. Ancak bu evrenler

arasinda basit bir ¢izgisel neden-sonug iligkisi yoktur. Bu nedenle gelecek olarak kalir.

Film odagina Evelyn'in i¢ diinyasiyla dis diinyasi (evren) arasindaki kopuk iligkiyi alir. Bu iliski karakterin
evrenle kurdugu, kurmaya calistigi ya da kaybettigi bag ve inangla sekillenir. Bu durum, belirli bir anlatisal
biitiinliige sahip degildir ve rasyonel bir akista serimlenmemektedir. Boylece “biitiin i¢seldir” diisiincesinin
yerini “biitiin digsaldir” diistincesi alir. Filmde goriiniigte ortak bir baglama sahip olmayan uyumsuz
imajlar/planlar siklikla yan yana getirilir. S6z konusu irrasyonel olarak dizilmis kisa imajlar “flash cut” etkisi
yaratir. Flash cut etkisi, filmde kurgu teknigi ile olusturulur ve bu sayede eylem birli§inin/hareketin Gtesine
gegilir. Bu baglamda goriintiilerin hizl bir sekilde akmasiyla olusan duygulanim, “dolaysiz zaman imge”
yaratir; irrasyonel dizilim, rasyonel diisiince bigimini bir yana birakarak diigiincenin irrasyonelligine kapi

aralar.

Filmde “zaman-imge”nin bir diger gortinimu olarak anlatiyla baglantisi olmayan, bununla birlikte zengin bir
atmosfer yaratan “konu dis1” durumlar dikkat gekmektedir. Paralel olaylarin eszamanlili§i ve onemsiz
ayrintilarin beklenmedik sekilde araya girmesi, anlatinin kodlanmis mantigini bozmaktadir. Film, baglantisiz
diziler, karakterler, karakterlerin ruhsal degisimleri, zihinsel ve fiziksel alanlar ile gerceklik (aktiiel) ve sanal
(virtiiel) arasindaki “catlak” ile karakterize edilmektedir. Ayrik pargalar, sesler, imgeler ve hareketler, bir yigin
halinde bir araya getirilmistir. imge yogunlugu kaosun hiikiim siirdii§ii evrende anlatiya hicbir rasyonel
katkida bulunmaz. Birbirlerinden kopuk anlati katmanlari kendi iginde bir biitiinliik olusturur ve bir “akis”
halinde serimlenir. Filmin yonetmenleri olay orgiisiinii geleneksel olarak takip etmek yerine, zamanin
boyutlarini i¢ ice gecirerek kendine has saf bir imge yiginini seyircinin bakisina sunmus, bu sayede bir tiir
kristal zaman yaratmistir. Bu baglamda filmin izlegi, Bergsoncu bir anlamda akis halindedir ve bu akisin
yogunlugu riiyalarin dogasini karakterize etmektedir. Filmin sonunda da basinda oldugu gibi Evelyn iizerinde
arzu edilip de ukde kalan tiim olasiliklarin melankolisi hissedilir. Ancak Evelyn i¢sel donigimiinii

tamamlamis, sevdiklerinin kiymetini anlamakta geciktigini fark etmistir.

Sonug

Deleuze zaman-imge ile farkli bir sinema felsefesinin kapilarini aralamigtir. Sinema otonom/bagintisiz
oldugu olciide diisiinsel hale gelmektedir. Deleuze’e gore bu yeni diisiince bicimi sinemayi saf bicim haline

getirmis, eyleme bagl kalma zorunlulugundan kurtarmistir. Bu dogrultuda bu ¢calismada Her Sey Her Yerde



Ayni Anda filmi, Deleuze'iin zaman-imge ve Bergson'un siire-bellek kavramlari gergevesinde felsefi
hermendtik elestiri yontemiyle incelenmistir. Film evrenler arasi yolculuklar iizerinden zaman-imge
sinemasina 6zgii sekilde diisiincenin kendisi lizerine diisiinmeyi olanakl kilan izafi zaman, aktiiel ve virtiiel
imge, kristal imge, siire ve bellek kavramlari ekseninde degerlendirilmigtir. Deleuze'iin zaman-imge olarak
tanimladigi ve kendi basina 6zerk halde bulunan bagintisiz imajlar dizisinin, filmin anlatisi boyunca zamanin

yapisini biikerek metinlerarasi ¢agrigimlari harekete gecirdigi sonucuna ulasiimistir.

Zaman-imge, ayni zamanda zamansal beklentileri bozan ve yabancilagma hissi uyandiran bir tekniktir. Film
boyunca klasik anlati yapisindan sapilmasi, zamanin hareketten bagimsiz bir imgesini ortaya koyar. Bu
durum, imgeleri ampirik gergekligi temsil etme zorunlulugundan kurtararak onlara 6zerk bir varolus

kazandirr.

Filmde bagintisizlik durumunu dile getiren bir siireksizlik alaninda varlia gelen, neden-sonug baglantilariyla
aciklanamayan absiirt eylemlerle evrenler arasi gegisin miimkiin hale geldigi ¢esitliligin mevcut oldugu ama
ozdesligin bulunmadi§i Deleuzyen bir tabirle “zamanin kristalize oldugu” bir atmosfer yaratilmistir.
Zaman-imge sinemasina uygun sekilde diis ve gercek arasindaki sinirlar ortadan kalkmis, imgeler irrasyonel
diistinceye acgiimistir. Filmde gokluk ve ¢oklu evren konsepti zamansal siireklilik yaratma yetisindedir.
Ozellikle evrenler arasi gegislerde imgelerin varolusu filmde biitiiniiyle saf, otonom ve irrasyoneldir. Bu
baglamda film, coklu evren temasi etrafinda sekillenir ve Evelyn karakterinin bu evrenler arasi yolculugunda

yasamin anlamini sorgulamasi énemli bir tema olarak one ¢ikar.

Filmde coklu evrenlerde paralel hayatlarin sahnelenme bigimi zamanin dogrusal degil, katmanli ve gok yonlii
oldugunu gosterir. Evelyn'in birden fazla olasi gelecegi ve ge¢misi ayni anda deneyimlemesi, zamanin
sadece ilerleyen bir ¢izgi olmadidi, aksine, her anin diger anlarla i¢ ice ge¢cmis bir yapi oldugunu ortaya
koyar. Film, neden-sonug iligkilerini sorgulatirken, zamanin goreceligi ve deneyimlerin ¢oklugu iizerine

diislinmeye sevk eder.

Bu anlamda filmde zamanin akisginin harekete bagli olmasindan kurtulmak olanakli hale gelmistir. Filmde
gorintilerin hizla akmasina karsin hareketin kuvvetsizligi, bir kagis ¢izgisi olusturarak imajlarin kendisini
“yersiz-yurtsuz”lastirmasina neden olur. Boylelikle filmin kurgu biitiinliigii hem zamansal hem de bigimsel
olarak yikilir. Film “ic monolog” yerine cok sesli ve siirekli olarak bir sesin diger sesler icinde yer aldigi bir “i¢
diyalog” barindirir. Bu yaklagim, “i¢ diyalog”un parga olarak insan ile biitiin olarak diinya arasindaki birligi

ortadan kaldirmasina olanak saglar.

Sonuc olarak zaman-imge kavrami referans alinarak yapilan bu calismada Her Sey Her Yerde Ayni Anda

filminde geleneksel serim, diigiim ve ¢oziim kurgu anlayisinin yikilmis; planlar/imajlar sayisal bir diizenle



birbirine baglanmak yerine irrasyonel ve daginik bir sekilde birbirinden ayriimis ve nihai olarak zamanin

“kristal” dogasi ortaya ¢ikmis, entropinin ve siireksizli§in zamani yaratiimigtir.
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DIJITAL OYUN OYNAMA ANILARI
VE TOPOGRAFIK NOSTALJI"
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0z

Bu ¢alisma, dijital oyunlarla ilgili olarak bellek ve nostalji kavramlarini disiplinler arasi bir cercevede ele
almaktadir. Bu dogrultuda Edmund Husserl'in zaman-biling fenomenolojisi, Svetlana Boym'un nostalji
teorileri ve Martin Jay'in deneyim lizerine olan gorislerinden yararlanilmis, dijital oyunlarin nostaljik
deneyimleri uyandiran ve siirdiiren zamansal nesneler olarak nasil islev gordiigiine dair teorik bir temel
sunulmustur. Caligsma, bellegin oyun icerisindeki zaman-kuran biling ¢ergevesinde nasil isledigini incelerken,
dijital sanatta nostaljik estetigin yaratiimasi ve yansitilmasi konularina da odaklanmaktadir. Ayrica,
oyunlarin etkilesimli anlatilar ve gorsel-isitsel tasarimlar yoluyla anilara ve duygulara nasil aracilik ettigini
analiz etmektedir. Bu ¢alisma, ayni zamanda “topografik nostalji” kavramini tanitarak, oyuncularin anilarinin,
oyunlari oynadiklari fiziksel mekéanlar ve oyunlarin sanal manzaralarina dair canli hatiralari tarafindan nasil
sekillendigini incelemektedir. Mevcut literatiir ve teorik perspektiflerin kapsamli bir incelemesiyle, bu
calisma dijital oyunlarin oynanma deneyimlerinin irdelenmesine dair genel bir bakis sunmaktadir.

Arastirmacinin kisisel deneyimlerinin, literatiirde yer alan felsefi i¢goriiler, sanatsal analizler ve iletisim
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teorileriyle sentezi yapilmis; boylelikle etkilesimli medyanin cagdas yasamda bellek ve nostaljiyi
sekillendirmedeki roliine iliskin incelikli bir anlayis kazandiriimasi ve gelecekteki ampirik ¢alismalara zemin

hazirlamasi amaglanmistir.

Anahtar Kelimeler: Dijital oyunlar, deneyim, bellek, hatirlama, topografik nostalji

VIDEO GAME PLAYING MEMORIES
AND TOPOGRAPHIC NOSTALGIA®

Abstract

This study delves into the concepts of memory and nostalgia as they relate to video games, utilising an
interdisciplinary framework. Drawing on Edmund Husserl's phenomenology of time-consciousness, Svetlana
Boym's theories of nostalgia, and Martin Jay's insights into experience, this research provides a theoretical
foundation for understanding how video games serve as temporal objects that evoke and sustain nostalgic
experiences. It explores how memory operates within the framework of time-constituting consciousness in
gaming, investigates the creation and reflection of nostalgic aesthetics in digital art, and analyses the
mediation of memories and emotions through interactive narratives and audiovisual design. Additionally,
this study introduces the concept of topographic nostalgia, examining how players' memories are shaped by
the physical locations where they played the games and their vivid recollections of the virtual landscapes
within the games themselves. Through an extensive review of existing literature and theoretical
perspectives, this study provides an overview of the exploration of digital game-playing experiences. By
synthesising personal experience with philosophical insights, artistic analysis, and communication theory,
this study provides a nuanced understanding of the role of interactive media in shaping memory and

nostalgia in contemporary life, setting the stage for future empirical research.
Keywords: Videogames, experience, memory, retention, topographic nostalgia
Girig

Dijital oyunlar, 1950-1970 yillari arasinda ortaya ilk ¢iktiklarinda hakli olarak sadece bir eglence araci olarak

gorilmustir, ¢ctinki oyun tarihinde gordiigimiiz ilk ornekler gorsel-isitsel icerik agisindan bir etkinligi veya

¥ This article and the accompanying terminology, “topographic nostalgia”, are derived from the subject of the unpublished PhD thesis titled Going
back for it: Understanding the video game replay experience, scheduled for submission in Spring 2025.



mekani betimlemede nispeten ilkeldiler ve bunun igin herhangi bir anlati yapisi kullanmiyorlardi. 1970'lerin
sonunda daha gelismis ve karmasik oyunlarin ortaya ¢gikmasiyla anlati, oyunun igine girmeye baslamis fakat
genellikle oyun diinyasini kurmakla sinirli kalmis ve oyun deneyimini dolayli olarak etkilemistir. Dolayisiyla,
dijital oyunlarin “anlamli bir eglence” bigimi olarak kabul edilmesi veya bir sanat formu olarak goriilmesi igin
zaman ge¢mesi gerekmistir. Yine de, 1980'ler kadar erken bir donemde bile, oyunlarin gorsel-isitsel 6geleri,
hikaye anlatimi ve uyandirdigi duygusal tepkilerle “yaraticilik egzersizleri, gorsel veya isitsel tatmin ve bazen

de kisisel icgoriiler sundugu” (Blakeman, 1980, s. 27) kabul ediliyordu, ancak bu goriis pek yaygin degildi.

ilk donemde iiretilen dijital oyunlar, anlat bigimiyle fazla ilgilenmiyor gibiydi ya da en azindan bu tiir bir
icerik, oynanigin yaninda ikincil goriilliyordu. Oyunlarin odagini 6ncelikle oyun mekanikleri, sadelik ve
eylemin dolaysizli§i olusturuyordu. Bu donemin oyunlari genellikle tekrarlayan kisa faaliyet ve gorevleri
iceriyordu; ornegin, raketleri hareket ettirmek (Pong) veya hedeflere ates etmek (Space Invaders), ki bunlar
pek kapsamli anlatilara ihtiya¢c duymuyordu. Ancak, anlati eksikliginin yaraticilik veya istek yoksunlugundan
degil, donemin teknolojik ve kiiltiirel sinirlamalarina pragmatik bir yanit oldugunu diisiinmek daha dogru
olur. Bilgisayarlar ve cevre birimleri teknolojik olarak kisitliydi ve birgok kisi kisisel bir cihaza erigim
saglayamiyor, sinirli siirelerini popiiler oyun salonlarinda* gegirmek zorunda kaliyordu. Kisisel bilgisayarlarin
veya oncesinde ozellikle SEGA, Atari ve Nintendo’nun Urettigi oyun konsollarinin evlere girmesiyle,
oyunlardaki anlatilarin daha yogun bicimde kendini gostermesi de bu diistinceyi destekler bicimdedir.
Sinirhliklarina ve belirgin ilgisizliklerine ragmen, oyunlar yine de hayali diinyalar ve mekéanlar yarattilar; ister
bir masa tenisi miisabakasl, ister uzay gemilerinin istilasini savusturmaya galisan bir istasyon veya bir dizi

madara ile zindandan olussun, oyunlar iginde hareket edebilecegimiz alanlari kurmaya basladilar.

Roger Ebert gibi baska medya tiirlerine hakim, {inlii elestirmenlerin (ve diger birgok kisinin) oyunlarin bir
sanat formu olmadigini (2012) iddia etmesine ragmen, (ki bu elestiri biiyiik 6lciide medya tiiriine veya hikaye
yazarli§a degil, icerige ve zneye, yani oyuncunun etkilesimine yonelik gibi goriinmektedir) giiniimiiz
oyunlari genellikle sanat olarak kabul edilmektedir (Jenkins, 2005; Smuts, 2005; Gee, 2006; Tavinor, 2009).
Oyunlar bize sanatsal bir vizyon aktarir ve olusturduklari temsiller araciligiyla, gorsel-isitsel ve oyun-anlatisal
(ludonarrative®) icerikleriyle, duygu, diisiince ve elestiriler uyandirir. Dijital cagin bir kiiltiirel eseri olarak
oyunlar, “mevcut ve yeni sanatgilarin yaratici niyetlerini gergeklestirmeleri icin yeni firsatlar sunar ve izleyici
lizerinde etki yaratma yetenegi saglar” (Bourgonjon vd., 2017, s. 8). interaktif bir medya ve sanat formu

olarak dijital oyunlar, sunduklar benzersiz ve kisisel deneyimler ile birlegsmis oyun anilarini kurar. Oyunla

#1970'lerin baginda popiilerlesmeye baslayan Arcade oyunlarinin altin gagi 1978-1983 tarihleri arasi kabul edilmektedir. 1983'te yasanan dijital
oyun krizi ile birlikte kisisel bilgisayarlarin (PC) erisilebilir ve yaygin hale gelmesi ve Nintendo'nun {igiincii jenerasyon konsolu NES (Nintendo
Entertainment System, 1985) ile Kuzey Amerika pazarina girmesi oyun salonlarina popiilerligini kaybettirmistir. Bu konu hakkinda detayli okuma
igin bkz. Lowood, H., & Guins, R. (Eds.). (2016). Debugging game history: A critical lexicon. MIT Press.

S Ludonarrative, "ludus" (oyun) ve "narrative" (anlati) kelimelerinin birlesiminden olusan bir kelimedir. Oyun tasarimcisi Clint Hocking (2007)
tarafindan BioShock (2K, 2007) hakkinda bir elestiri yazarken, oyunun anlatisi ile oynanis ve hikaye 6Geleri arasindaki ¢atismay (ludonarrative
dissonance) agiklamak amaciyla tiiretilmistir.



ilgili amilarin 6zgiilliigi genellikle mekéan veya yer kavramini da icerir. Diger bir deyisle, bu anilar yalnizca
oyunlarin anlati igerigiyle kurulan ve oyuncu tarafindan kesfedilen oyun diinyasina degil, ayni zamanda

oyunun gerceklestigi mekana, cevreye de odaklanir.

Bu calisma, bahsedilen oyun oynama eyleminin hatirlanmasi ve ona eslik eden ¢ok sayida mekansal
diistince aracihgiyla, oyuncularin dijital oyunlar ve oyun oynama etkinligiyle olan iligkilerini yorumlamak igin
“topografik nostalji” kavramini ortaya koymaktadir. Bu kavramla, oyun oynama eyleminin fiziksel ve sanal
mekanlarinin etkilesimi yoluyla bellek mekaninin olusumunu ve buna yonelik nostaljiyi anlamak icin gevsek
bir cergeve kurmayi ve bu topografyalarin taniminin kisisel deneyimden nasil ortaya ¢iktigini gostermeyi

amachyorum.

Anlati, etkilesim ve mekan

Oyun ¢alismalari alaninin ilk donemlerinde arastirmacilar, dijital oyunlarin 6ncelikle kurallar ve mekaniklere
odaklanan oyun oynama eyleminin giincel, dijital bir uzantisi olarak mi (Aarseth, 1997; Frasca, 1999;
Jenkins, 2004; Juul, 2005) yoksa tiyatro, sinema veya televizyon gibi anlati ortamlarinin bir devami ya da
farkh bir irdelemesi olarak mi (Atkins, 2003; Laurel, 1993; Murray, 2017) degerlendirilmesi gerektigini
tartismiglardir. Her iki bakis agisi da degerli iggoriiler sunsa da bu ¢aligsma tartismay siirdiirmek veya
genisletmek yerine her iki perspektifi de kullanarak (veya ortalayarak), sanal mekanlarin oyun-anlatisal ve
mekansal olusumuna -yani oyun diinyalarina- odaklanacaktir. Bu yaklasim, dijital oyun mekéanlarinin ve
oyunlarin oynandigi fiziksel alanlarin birbirine eklemlenen deneyimleriyle kullanicinin oyun anilarina dair

olusan katmanli anilarinin dogasi iizerindeki etkilerini kesfetmeyi ve anlamayi amacglamaktadir.

Dijital oyunlarin popiilerlesmeye basladi§i siiregte, bazi erken donem oyunlar sinirli gorsel-isitsel araglarla
mekan betimlemesi yaparak hareket ve etkilesim icin oyunculara kolay anlasilabilir mekanikler sunmayi
tercih ederken ayni donemdeki kimi oyunlar ise 6zellikle gorsel-isitsel iceriklerden feragat ederek oynanisa
detayli anlatilar entegre etmeye basladi.® Oyunlar gelistikge ve kullanilan teknolojiler ilerledikge, oyun
anlatilan gagdas film ve televizyonla rekabet etmeye basladi. Bu durum yalnizca igerikte degil, ayni zamanda
kompozisyon ve diizenleme tarzlarinda, hikaye anlatimi araglarinda ve diger liretim konvansiyonlarda da bir
yakinlagmaya yol acti. Medya tiirlerinin digsal etkilerinin yani sira, etkilesim ve gezinilebilir bir mekanin
dijital ortamda betimlenmesine dair potansiyel, oyunlarda; mekan, zaman ve anlati yapisini olusturmakta

ozgin, yeni yollar denemeye ve gelistirmeye yoneltti.

5 Space Invaders (1978) veya Pac-Man (1980) gibi oyunlar, anlati bilesenleri olmaksizin, tekil bir mekéanin gorsel temsiline sahiptir ve oyuncuya
tek veya iki boyutlu hareket ve etkilesim imkani sunar. Buna karsilik, Colossal Cave Adventure (1976) veya Mystery House (1980) gibi oyunlar ise
oyun diinyasini kurmaya yardimci olan, oynanisa entegre sozel ve gorsel anlati betimlemelerine sahiptir.



Daha once belirtildigi gibi, dijital oyunlari diger medya tiirlerinden ayiran temel 6zelliklerden biri, etkilesim ve
eylemlilik kapasitesidir. Oynanistaki mekanik (veya fiziksel) deneyimler benzer olabilir, ancak anlati
bicimlerinde ve alimlamada ince farklar vardir. Bir yandan, bir oyunun hikayesi, anlati yapisi ne olursa olsun,
bir okuyucunun kitapla kurdugu etkilesime benzer sekilde oyuncu etkilesimleri aracilifiyla ortaya gikar.
Ancak, oyuncunun konumu hikayedeki karakterlerin oniine gecer ve ona degisken bir bigimlendirme
eylemliligi saglar; oysa daha dogrusal bir medya, 6rnegin bir roman, okuyucuyu gozlemci veya yorumlayici
bir perspektife yerlestirir (Aarseth, 1997; Eskelinen, 2001). Her ikisi de diinya insa eden siiriikleyici
deneyimler olabilir, ancak kurulan diinyaya ait hikaye anlatisindaki eylemlilik, var olan etkilesime bagh olarak
biiyiik Olglide degisir. Manovich'in (1998) belirttigi gibi, dijital oyunlar “kullaniciya, igerisinde gezinilecek ve
hareket ederek haritasi ¢ikarilabilecek bir alan sunar” (s. 2). Uzamsalliga yapilan bu vurgu, oyun deneyimini

sekillendirmede mekan ve etkilesimin 6neminin altini gizmektedir.

Oyun diinyasindaki gezinilebilir mekanin betimlenmesi, her ne kadar bir kitapta oldugu gibi betimleyici, bir
sahnede oldugu gibi performatif ya da sinema perdesinde oldugu gibi gorsel-isitsel olabilse de birgok basgka
mekan tiirlinden belirgin bir sekilde ayrilir. Siiriikleyici ve ansiklopedik bir ortam olan dijital oyunlar, “ziyaret
etmeyi arzuladigimiz yerler icin belirli bir konum saglayabilir” (Murray, 2017, s. 98), iglerinde dolagmaya ve
kesfe olanak saglar. Deneyim anlayigimiza kolayca yerlestirebilecegimiz ve taniyabilecegimiz ogeleri

icerisinde barindirir:

Siber uzay, rastgele hareket ettigimiz bir mekani temsil etmekle kalmaz, ayni zamanda kegfedebilecegimiz veya
gezinebilecegimiz gercek bir mekanlar diyaridir. Daha yakindan bakildidinda, dijital oyunlarin sanal mekani
gercekten anlamli bir sekilde yerlestirilmistir: Sadece belirli bir siire i¢in homojen bir alanda ileri geri ve yanlara
hareket etmekle kalmayiz, seyahat eder, si¢rar, saldirir ve kagariz; kisacasi, sanal hareketlerimiz bir anlam tagir.
Ayrica, bu hareketler yalnizca sanal alanin Kartezyen yapisinda gergceklesmez; daha ziyade yollar, karanlik ve
perili ormanlar, kasabalar gibi anlamlandirabilecegdimiz ortamlarda gergeklesir (Arnold, 2013, s. 95, vurgular

orijinalinde).

Anlatisal oyun oynama (narrative gameplay) ve kesif deneyimini anlamanin baska bir yolu, hodolojik mekan
kavrami olabilir. Psikolog Kurt Lewin'in yazilarindan édiing alinan bu terim, oyuncunun oyun diinyasinda ve
hikayesinde yonelebilecegi olasi patikalarin ¢oklugunu ve tercihlerin gesitliligini vurgulayarak, oyun oynama
deneyiminin yaganan mekani olusturdugunu agiklar (Giinzel, 2019). Buna karsilik, cesitli medya tiirlerinin
dogrusal mahiyeti, metaforik bir bicimde, topolojik olarak diiz ve zamansal olarak sabit bir Oklidyen mekani
temsil eder. Dolayisiyla, tasvir edilen sanal mekan tek basina oyun deneyiminden sorumlu olmadigini, daha

ziyade oyun deneyimine ait anilardaki katmanli uzamsalli§in bir pargasi oldugunu diisiinmek gerekir:



Mekan deneyimi, hem mekan temsillerinin, perspektif goriintiilerin hem de topografik mekanin etkilegimiyle
olusturulur. Oyun deneyimi her iki tiir temsil tarafindan da etkilenir. Goriintiilere ve bunlarin oyuncu iizerindeki
etkilerine ek olarak, oyun deneyimi ve oyuncunun zihnindeki mekan, oyunu oynarken edindigi deneyimler
tarafindan belirlenir (Theilhaber, 2019, s. 64).

Dijital oyunlara ait sanal diinyalar kesif igin zengin ortamlar veya bir mekan olasiligi sunarken oyunun
donaniminin maddi nitelikleri de bu deneyimi sekillendirmede 6nemli bir rol oynar. Oyun oynarken
cevremizdeki alanda bulunan ve mekani kaplayan fiziksel nesneler ikincil bir 5nem sirasinda veya tamamen
g0z ardi edilmis olsa bile, mevcut olmayan gergekligi lireten sey varliklaridir. Murray'in (2017) bilgisayarlarin,
(prosediirel, katilimei ve ansiklopedik’” olmalarinin yani sira) mekansal niteliklerine atfettigi gibi, dijital
medyanin mevcut imkanlar (affordances), var olmayan bir gercekligi deneyimlememizi ve orada

bulunuyormus gibi gezinmemizi saglar:

Bilgisayarin kendisi, herhangi bir fantezi igerigi olmaksizin bile, biiyiileyici bir nesnedir. Bazen ¢evresini
algilayan ve i¢sel siiregleri yiiriiten 6zerk, canl bir varlik gibi davranabilir, ancak ayni zamanda kendi
bilincimizin bir uzantisi gibi gérinebilir; kelimelerimizi klavye araciligiyla yakalar ve ekranda diisiinme hizimiza
uygun sekilde gosterir. ... Bilgisayarin biiyiist, bizim icin hem kamusal hem de ¢ok 6zel ve samimi bir alan
yaratir. Psikolojik terimlerle, bilgisayarlar, dis gerceklik ile kendi zihinlerimiz arasinda bir egikte konumlanan
belli belirsiz nesnelerdir (Murray, 2017, s. 125).

Oyuncunun hem somut olan bilgisayar ile hem de soyut olan oyun diinyasi ile ayni anda etkilesime girdigi bu
cift yonlii deneyim, fiziksel ve sanal olani harmanlayan katmanli bir gergeklik yaratir. Bu nedenle, Husserlci
anlamda, dijital oyunlardaki katmanli deneyimin ilging durumu, bir yanda maddi medya (yani oyun donanimi)
ve bu donanimin yer aldigi mekanin algilanan varligindan, diger yanda oyunun aktarilan igeriginden (rnegin,
gorsel-isitsel icerik, gorsel mekanlar, anlati vh.) kaynaklanir. Bir oyun oynarken, bir bilgisayar sanal bir
ortamda gesitli varliklar ve nesnelerle tasarlanmis bir diinyayi bize ekrandaki arayiiz ile gosterir ve bu arayiiz
araciligiyla onlarla etkilesime gireriz. Bu etkilesimde, dogal/fiziksel nesneler igerige gore ikincil konuma
gelir, giinkii yonelmisligimiz (intentionality) ekrandaki icerige odaklanir ve oyun diinyasi algimizin temel
konusu olarak “yapay bigimde mevcut” hale gelir (Arnold, 2013, s. 92). Oyun oynama aninda, gorsel icerigi
olusturan piksellerin sanal dogasi, oyunun anlatisina kapildigimizda, betimlenen anlati kadar gergek hale

gelir.

7 Janet Murray'nin galismalarinda kullandi ve Inventing the Medium: Principles of Interaction Design as a Cultural Practice adli kitabinda
derledigi dijital ortam terimlerine dair sozliigiin ¢cevrimici versiyonu igin bkz. https://inventingthemedium.com/glossary/ Erisim: 20 Eyliil 2024.



https://inventingthemedium.com/glossary/

Bununla birlikte, deneyimin her iki yonii de oyun oynama deneyiminin 6znel hafizasinin bir pargasi olarak
hatirlanir. Daha dnce oynadigimiz bir oyunu diisiindiigiimiizde, hikayenin, karakterlerin ve oyunun gectigi
ortamin yani sira, oyunu oynadigimiz zaman ve mekani da hatirlariz. Kardesimizin odasini, ebeveynimizin
ofis bilgisayarini ya da bir arkadagimizin evinde oynadi§imiz bir oyun seansini hatirlariz. Belirli bir bulmacayi
nasil ¢ozdugimiizi, arkadasimizla yiriittuglimiiz ortak bir caba ya da gevrimici bir rehberin yardimiyla
gegemedigimizi, engelin listesinden nasil geldigimizi hatirlariz. Bir sonraki seviyenin veya agamanin nasil
goriindigiini, oyunda elde ettigimiz basari ile nasil hissettigimizi ve neredeyse ertesi giin oldugundan artik

oyunu birakmak zorunda kaldigimiz ani da hatirlariz.

Yillar sonra, tekrar oynamak igin geri dondugiimiizde, oyunu ilk kez oynadigimiz mekanla ya da birlikte
oynadigimiz arkadasla herhangi bir baglantimiz olmasa bile, hem baglamin hem de oyun deneyiminin
kendisinin farkinda olarak o deneyimi yeniden yasariz. Yonelimsel bilincimiz artik hem hatirlanan fiziksel
mekani (arkadasin evi) hem de sanal mekani (oyun diinyasi) kapsar. Bu mekanlar izole bir sekilde
deneyimlenmez; oyuncunun hafizasinda i¢ ice geger ve gecmis ile gelecek, zaman, mekan ve nostalji algisini
katmanli hale getirir (Bergson, 1991). iste topografik nostalji kavrami burada devreye girer. Sanal diinyanin
bir mekan olarak varli§i, yalnizca gorsel ve mekansal boyutlariyla degil, ayni zamanda anlati, karakterler, ses,

miizik ve uyumlu bir ¢evre yaratan mekaniklerle de inga edilir:

Topos, hem sdylemde hem de diinyada bir mekana isaret eder. Sozciigiin her iki anlaminda da topografya fikri,
Antik Yunan'daki hafiza sanatiyla iliskilidir. ... alisildik gevresindeki yerleri (fiziksel topoi) hikayelere ve sGylemin
béliimlerine (retorik topoi) baglar; ancak aralarindaki baglar gogunlukla keyfidir, sembolik olmaktan ziyade

semiyotiktir (Boym, 2021, s. 124, vurgular orijinalinde).

Bir oyuna dahil oldugumuzda bilincimiz bu sanal mekana yonelir. Oyun diinyasi, tekrar eden etkilesimler
yoluyla, gercek bir cevreye benzer sekilde, tanidik ve anlamli bir yer haline gelir. Gegmigte bu anlamli yeri

deneyimledigimiz gercek diinya ortami, simdi algiladigimiz sanal mekéana ve bulundugumuz uzama yansir.

Deneyimlerin deneyimleri

Yeniden yapimlar (remake), yeniden diizenlemeler (remaster) veya “ilhamlar” bir yanda tutacak olursa, her
dijital oyunun birbirinden farkh oldugunu kabul etmek gerekir: Tiim dijital oyunlarin farkli bigimleri, hikayeleri,
diinyalari, mekanikleri ve kurallari vardir. Bununla birlikte, oyun deneyimi dznel ve benzersiz olsa da oynanis
kavrami oyunlar arasinda bazi benzerlikler tasir. Oynanabilirlik agisindan, oyuncunun oyunu ve mekaniklerini,

sinirlamalarini anlamasi igin bir miktar hakimiyet ve asinalik edinmesi gereklidir. Bu asinalik, dijital



medyanin sozel olmayan bir dilini olusturur: Oyuncularin oyunla iletisim kurmalar® bu dil sayesinde daha
kolay hale gelir. Daha 6nce oyun oynamis olan kisiler -veya belirli bir tiirdeki oyunlari oynamis olanlar-, cok
fazla oyun oynamamis birine gore oyun tarafindan gok daha kolay sarmalanir. Bu etkilesim, dnceki bir oyun
oynama deneyiminin hafizasindan faydalanir ve bu anlamda, daha onceki bir hafizanin korunmasi ve

hatirlanmasi dijital oyun lretiminde bir tasarim 6zelligi haline gelir:

Oyun gelistiricileri, ¢egitli medya tiirlerindeki deneyimlerin kiiratoriidiir ve bunlari kendi tasarimlari i¢in ham
malzeme olarak kullanirlar. Dijital oyunlar, deneyimlerin aktarimindan olusur; bu, deneyimleri doniistiiren,
arabuluculuk eden ve uyarlayan ve tanidik icerigin yeni bir deneyimini yaratmayr amaglayan bir siiregtir:
erisilebilir, anlasilabilir ve anlamli bir sey. ... Dijital oyunlar bu anlamda, deneyimlerin deneyimleridir (Crawford

vd., 2019, s. 944, vurgular orijinalinde).

Bu durum, s6z konusu asinalik yaratan deneyimin ortak bir 6zne, yani bir oyuncu olusturacagini ya da
¢agiracagini soylemek degil, aksine bu asinaligin ve tekrar eden karsilagmanin, 6zneler ve ilgi nesneleri
arasinda sozel olmayan bir kelime hazinesi gelistirdigini vurgulamaya caligir. Ayrica, deneyimin gegmis ve
simdiki yonlerinin, birikmis “bilgi” ve “tam ve aktif farkindalik” (Williams, 2015, s. 84) ile oyun hafizalarinin
katmanli yapisini olusturdugunu belirtir. Ozellikle uzun zaman 6nce keyif aldi§i bir oyunu tekrar oynayan biri
icin bu durum oldukga belirgin hale gelir; ¢linkii “deneyim, cogu zaman yalnizca 6znel terimlerle anlagiimasina

ragmen, otekilikle karsilagsma ile gelir ve bu karsilagmada benlik ayni kalmaz” (Jay, 2005, s. 356).

Martin Jay (2005), Wilhelm Dilthey, Martin Buber ve Walter Benjamin'e atifla inceledigi deneyim kavrami ve
kavrama ait aynimi anlatmak igin kullanilan Erlebnis ve Erfahrung, Williams'in deneyimi hem gegmisten hem
de simdiki karsilasmadan biriken bir sey olarak yorumlamasiyla benzer fakat kendine has bir anlayisla
karsilik bulur. Erlebnis, dogrudan, “yaganmis deneyim”e atifta bulunur -oyuncularin oynanis sirasinda 6znel
olarak anlatiyr ve mekaniklerini kesfederken oyun diinyasiyla sarmalanmalaridir. Bu durum tanidiktir,
“diisiince oncesi ve kisisel"dir (Jay, 2005, s. 11) ve ayni kelime dadarcidi iginde ifade edilebilse de tam
olarak anlatilamaz. Ote yandan, Erfahrung, zamanla ayni oyun veya benzer tiirdeki oyunlarla yapilan goklu
karsilagmalardan elde edilen birikmis bilgiye ve yansitici bir “6§renme siirecine dayanan deneyim”e (Jay,
2005, s. 11) atifta bulunur. Hemen her seyin degistigi ama bazi seylerin ayni kaldigi durumlarda belirgin bir
otekilik duygusu vardir. Her oynayis, yalnizca tekrar eden benzer oyun oynama eylemi igin degil, ayni

zamanda su anda bulundugumuz mekanlar igin de tanidiklik hissi ile birlikte farkli bir deneyim sunar.

Dijital oyunlar, oyuncularin yalnizca gorsel igerikle degil, anlati ve mekanigiyle de etkilesim kurdugu ve bu

sayede olusan sanal diinyada gezinmemize olanak taniyan siiriikleyici ortamlar yaratir (Jenkins, 2004).

® Bu olguyu 6rnekleyen ve dijital oyunlarinin dilini tartisan Gaming for a Non-gamer adli dikkat gekici bir video serisi bulunmaktadir:
https://youtu.be/ax7f3JZJHSw?si=zONS1R0672C87rKz Erisim: 24 Eyliil 2024
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Tartisildigi iizere, bu etkilesimler, oyunun anlatisi ve mekanikleri ile oyuncunun onceki deneyimleri ve hafizasi
tarafindan sekillenir. Dolayisiyla, oyun oynarken algiladigimiz seyin, ge¢cmis deneyimlerimiz ve iginde
bulundugumuz kiiltiirel gerceveler araciligiyla filtrelendigini sdylemek dogru olur. Cocukluk doneminde ev
disinda gerceklesen fiziksel oyun oynama eylemlerine benzer sekilde, oyun mekanlari veya ortamlar duygusal
ve sosyal bir oneme sahiptir ve bireyin kimliginin bellek ve hatirlama yoluyla olugsmasina yardimci olur
(Sandberg, 2003). Bu bakis agisi, deneyimin dogasi geredi zamansal ve mekansal oldugunu, giinkii her zaman
belirli bir an ya da fiziksel, kavramsal veya sanal bir mekana bagli bulundugunu vurgular. Cogu zaman bir
cocukluk donemine atifta bulunan oyun oynama anilari, “modern hayatin bozulmus cesitliliginden
kurtariimaya deger deneyimin, mutluluk anisina siki sikiya bagli oldugu” (Jay, 2005, s. 355) bir duruma tekabiil

eder ve ayni oyunu bir kez daha oynayarak canlandirmak istedigimiz bir etkilegsime isaret eder.

Bergson'un (1991) farkl hafiza tiirleri hakkindaki agiklamalari, bedeni, “lizerinde etkili olan nesneler ile
etkide bulundugu nesneler arasinda yer alan bir iletken” (Bergson, 1991, s. 78) olarak konumlandirdigi igin
oyun oynama anilarina da uygulanabilir. Bu baglamda, Bergson deneyimin veya deneyim hafizasinin iki
sekilde varligini siirdiirdiigundi ileri siirer: bedenin eylemleri, davraniglar ile tepkileri hatirladigi motor
mekanizmalar ve bagimsiz hatiralar olarak toplanan olaylarin soyut goriintiileri. Tanima ve hatirlama, oyun
icerigi veya oyun oynama etkinligi gibi digsal bir nesne tarafindan tetiklendiginde ya da bu nesnelere iligkin

toplanmis gegmis, soyut goriintiileri hatirlama ¢abasiyla gerceklesir.

Bergson'un hatira ve aligkanlik olarak belirttigi hafiza yaklagiminin aksine, Husserl'in zaman-biling
fenomenolojisi, gegmisin simdiki deneyimle nasil biitiinlestigine dair farkli bir bakis sunar. Husserl'in
cercevesinde hafiza, belirli gegmis olaylarin aktif bir sekilde hatirlanmasi olarak ele alinmaz; bunun yerine,
simdi aninin yapisal yonleri olarak retansiyon ve protensiyon® unsurlari dahil edilir. Retansiyon, ge¢mis bir
deneyimin bilingli bir hatirlanmasi veya imgesi degil, “heniiz ge¢gmis” olani simdiki anin siireklili§inin temel
bir pargasi olarak pasif bir sekilde tutmadir. Husserl'in biling zamansalligi, bu nedenle, simdiki anin
siirekliligini destekleyen, devam eden bir akisin parcasi olarak yakin ge¢misi konumlandirir. Hatirladigimiz

hafiza, i¢inde yasadigimiz an ile ilgilidir, ancak hafizanin nesnesi gegmise aittir (Brough, 1975):

Husserl’e gore, bilincin Prasenzzeit'i [deneyimleme eyleminin zamansal olarak genisletilmis karakteri] iki
yapisal yon daha icerir: Retansiyon yonii ge¢cmis zamana yonelik baglam saglayarak, siirekli nesnenin yeni
gegmis olan asamasinin bilincini bize temin eder; protensiyon yonii ise, daha belirsiz bir sekilde,
deneyimlenmek izere olan bir seyi 6ngérerek, birincil izlenim i¢in gelecede yonelik bir zamansal baglam saglar
(Gallagher, 2013, s. 138).

° Gesitli fenomenoloji yazinlarinda zaman-bilincinin temel momentlerine ait terimler Tiirkgeye gevrilmeden “Retensiyon, Kok-izlenim ve
Protensiyon” olarak kullanmistir. Dolayisiyla bu ¢caligmada da bu sekilde kullaniimistir.



Yillar sonra bir oyunu yeniden oynarken, oyuncu tanidik anlari hatirlamanin yani sira, bu tanidik cergeve
icinde olasi yeni etkilesimleri de bekledigi bir zamansal senteze girer. Bu anlamda, bir oyunun yeniden
oynanmasi, basit bir bigimde tanidik bir gegmise doniisi degil, tanidik bir oyun diinyasiyla her karsilagmada
sanal ve gercek mekanlara dair yeni anlam katmanlari uyandiran karmasik bir zamansal dongudiir.
Husserl'in retansiyon kavrami, bu siiregiden sentezi destekler; gegmis anlar, hafiza olarak aktif bir bigimde
hatirlanmaya ihtiya¢ duyulmadan simdiki deneyime katkida bulunur. Dolayisiyla, oyun diinyasinin tanidikhg,
yalnizca sanal mekanin belirli anilarina indirgenemez; her karsilagsma, oyuncunun birikmis gercek diinya

deneyimleri ve simdiki anin retansiyonel siirekliligi tarafindan yeniden sekillendirilir:

Simdiki zaman-fazi, yalnizca bir retansiyon siirekliliginin siniri olarak diisiinilebilir; tipki her retansiyon fazinin,
yani zaman bilincinin her simdiki zamani igin yalnizca béyle bir siirekliligin bir noktasi olarak diistiniilebilecegi
gibi. Ancak bu dogruysa, tamamlanmsg bir retansiyon serisinin, onu d6nceleyen bir algi olmadan

diisiiniilememesi gerekir (Husserl, 1973, s. 55).

Bu, gecmis anilar ve simdiki deneyim arasindaki etkilesimin, biling icerisindeki zaman akisinin siirekli olarak
devam eden algi yoluyla yeniden sekillendigini gosterir; bu akis, aktif bir hafizadan ziyade retansiyon
araciligiyla heniiz gegmis olani icerir. Dolayisiyla, giincel oyun oynama deneyimi, gegmisi duragan bir
hatirlama olarak degil, gegmis anlari yeniyle “birlestiren” siirekli bir akis olarak ele alir ve bu, Husserl'in

“gecmis an, her zaman yenisine baghdir” (Husserl, 1973, s. 31) ifadesiyle de uyumludur.

Oyun diinyalarina/mekanlarina duyulan nostalji

Dijital oyunlara duyulan nostalji veya nostaljik oyun oynama eylemleri, oyun ¢aligmalari literatiiriinde
ozellikle oyun medyasinin perspektifinden, retro oyun oynama (retrogaming) kavrami lizerinden siklikla
tartisilan bir konudur. Bunun disinda, nostaljik hissiyatin metalastiriimasi baglaminda oyunsal-anlatinin,
glinlimiizden daha iyi oldugunu diistindiigimiiz bir gegmis zamana doniis igin araci olarak islevsel bir
sekilde kullanilmasiyla baglantili olarak tartisilmaktadir (Sloan, 2015; Suominen, 2008; Wulf vd., 2018).
Dijital oyunlarin nispeten kisa tarihi elli yilin biraz tizerinde olmasina ragmen, teknolojinin hizli ilerlemesi ve
geligimi, ayni zamanda oyunlarin giindelik yagamin her yerinde bulunabilirligi, sadece birkag yil 6nce ¢ikmis

bir oyunun bile farkh yastan oyuncularda nostaljik hisler uyandirmasina neden olur.

Boym (2007), “nostalji, bir yere duyulan 6zlem gibi goriiniir, ancak aslinda farkli bir zamana
—cocuklugumuzun zamanina, hayallerimizin yavas ritimlerine— duyulan bir 6zlemdir” der (s. 8). Buna ek
olarak, daha once deneyimlenmis bir oyuna duyulan nostaljik hissiyatin, bir anlamda farkli bir zamanin {iriinii

olan bir dijital mekanin kendisine duyulan 6zlemi de ¢agrigtiracagini one siirmek miimkiindiir. Bu, tam



olarak, “mitik geri doniisiin imkansizligina, belirgin sinirlari ve degerleri olan bir ‘biiyiilii diinyanin’ kaybina
duyulan yas” (Boym, 2007, s. 12) degildir, ¢iinkii biiyiili diinya, oyuncunun oyunlar araciligiyla gercekten
donebilecegi dijital ve kalici bir diinyadir. Boym (2008), “teknoloji ¢oziimler sunar ve kopriiler kurar,
nostaljinin harcamayi sevdigi zamani tasarruf eder” (s. 346) diye belirtirken, bu 6zlemin oyunun ya da oyun
diinyasinin gegmisteki varolusunun -veya giinimiizde ona erisim imkaninin- dogrudan bir sonucu olmadigi,
daha ziyade oyuncunun onunla daha 6nce nasil etkilesimde bulundugu ve bir bellek olusturdugu ileri
stirlilmelidir. Garda (2013), goriiniiste 6znel olan bu hissiyatin kolektif bir hafiza olusturdugunu dne siirer ve

sunu ifade eder:

Nostalji, nesnenin kendisine ait degildir, daha ¢ok, onunla i¢sel olarak yasanan iliskiyle olusur. Ancak bu,
nostaljinin tamamen kisisel bir duygu oldugu anlamina gelmez, ¢iinkii cogu zaman belirli bir kusak ya da alt

kiiltiiriin kolektif anilarini yansitir (s. 2).

Boym’un (2008) ayrimina gore, yeniden kurucu (restorative) nostalji, “yuva” (nostos) kavramina odaklanir ve
kaybedilen yuvayl zaman icinde yeniden inga etmeye, 6zgiin bigimini korumaya ¢alisir. Diisiinsel (reflektive)
nostalji ise, enerjisini 6zlemin kendisinden (algia) alir. Bu terimler zit kavramlar gibi goriinse de, birey siklikla
ikisi arasinda gidip gelebilir. Bu terimleri, oyuncunun dijital oyunlarla olan ikircikli iligkisini de goz 6niinde
bulundurarak, yalnizca dogal degil, ayni zamanda oyunlara ait sanal mekanlardaki nostaljik etkisini anlamak

icin kullanabiliriz.

Oyuncular, dijital oyunlari yeniden oynama baglaminda yeniden kurucu nostalji hissiyatini deneyimlediklerinde,
oyunu ilk kez oynadiklari kosullari yeniden yaratmaya caligabilirler. Sanal mekana geri donmek igin, daha dnce
ayrildiklani bir aile evine donebilir ya da mevcut alanlari igin benzer donanimlari (bilgisayarlar, konsollar, oyun
kollari veya benzer gevre birimleri) bulabilirler, bu da onlari etkili bir sekilde retrogaming eylemine dahil eder.
Buradaki arzu, oyun deneyimini ilk haliyle hatirlamak veya yeniden olugturmaktir -yani gegmisteki seylerin
nasil oldugunu koruyarak, oyunu benzer sekilde tekrar deneyimlemek. Tiim deneyim, oyuncularin

kaybettiklerini hissettikleri bir benlik veya zamana yeniden baglanma ¢abasi haline gelir.

Ote yandan, diisiinsel nostalji, oyuncularin hem oyun deneyimindeki hem de kendilerindeki degisiklikleri
kabul ederek, oyunlari tekrar oynama deneyiminden keyif almalarini ve oyun algilarinin nasil gelistigini fark
etmelerini saglar. Bu seferki oyun oynama eylemi, ge¢cmiste olusan hafizayla geliserek, oyun hikayesinin
veya oynanigin onceki seferlere gore daha hantal, eskimis veya eglenceli olmadigi hissini verebilir. Alternatif
olarak, oyunsal-anlatiya iligkin idrak ve anlatinin niianslarina dair farkindalik, oyunu yeni bir 11k altinda
gostererek gegmiste hatirlanandan tamamen farkli ve ¢ok daha keyifli bir deneyim olarak

anlamlandiriimasina sebep olabilir. Her haliikarda, oyunun uyandirdigi nostaljik hisler ve degisen dogasina



duyulan takdir, bu deneyimi bir bigimde tekrarlayarak hafizayi besler. Bu yeniden oynama yillar boyunca

tekrarlanabilir ve her seferinde genel deneyime farkli bir anlayis katilir.

Diisiinsel nostalji, gegmisin tamamen geri kazanilamaz oldugunu kabul eder ancak bunun yine de kisisel ve
duygusal tarihin degerli bir pargasi oldugunu vurgular. Oyunun simdi oldugu hali ve hatirlanan haliyle birlikte

degerlendirilmesini tesvik eder:

Nostalji, temelindeki gift-degerliligiyle bizi bosu bosuna umutlandirir; tekrarlanamayanin tekrari, maddi
olmayanin maddilesmesi ile ilgilidir nostalji. Susan Stewart séyle yazar: “Nostalji, higbir tekrarin sahici
olmamasinin yasini tutan ve tekrarin 6zdesligi tanimlama kapasitesini reddeden tekrardir.” Nostalji zamanda
mekanin, mekanda zamanin haritasini gikarir ve 6zne ile nesne arasindaki ayrima ket vurur; nostalji Janus gibi
¢ift yuzliidiir, iki yani keskin bigak gibidir. Nostalji parcalarini giin 1sigina ¢ikarmak igin iki yonlii bir
hafiza-mekan arkeolojisine ve yine iki katmanli bir yanilsamalar ve gergek pratikler tarihine ihtiyag vardir (Boym,
2021,s. 19).

Metnin devaminda daha detayl olarak ele alinacak olan, Fallout 4 gibi bir oyuna, hikayeyi tamamlamis
olmama ragmen geri donmek tuhaf bir eylem olarak tanimlanabilir. Bir yandan, birgok medya tiiriinde oldugu
gibi, bu tiirde de yiiz binlerce oyun mevcut'® oldugunu biliyorum ve bir oyuncu olarak, miimkiin oldugunca
¢ogunu oynamak istiyorum ve bunun yerine ge¢mis bir deneyimi tekrar etmek gereksiz bir yineleme gibi
hissettiriyor. Ote yandan, yine diger bircok medya tiiriinde oldugu gibi, asina oldugum bir esere geri dénmek,
tanidiklik hissini yagsamak ve oyundaki bulmacalari gozmekte ya da engelleri agmakta yani oyun mekanikleri
iizerinde bir hakimiyet kurabilmis olmamdaki beceriler baglaminda bir tatmin yasamak rahatlaticidir. Ancak
2015'ten beri ok kez tekrar oynadigim, 700 saatten fazla vakit gecirdigim bir oyuna neden geri dondiigimi
aciklamakta hala zorlaniyorum. Yaratilan ve oyunu tekrar ¢alistirarak eristigim diinya -icinde dolagmama ve

yaratmama izin verilen diinya- beni kendisine gekiyor ve orada olmanin nasil bir his oldugunu hatirliyorum.

Her yeniden oynayisimda, farkh bir evde, farkh bir odada ve farkli bir bilgisayarda oynadigim dnceki oyun
zamanlarindan birini hatirhyorum. O zamana ait oyundan bagimsiz baska diistinceler, sorunlar, goziimler
veya degisiklikler aklima geliyor. Oyun her seferinde biraz daha hizli galigiyor ve her seferinde daha yiiksek
bir ¢oziiniirlige (gorsel-isitsel gerceklige) ulasiyor ve bu durum hayalini kurdugum diinyaya daha iyi bir
erisim saglhyor. Oyunu oynarken, evime misafir olan arkadaslarimi hatirliyorum; kardesimin omzumun
iizerinden ekrana bakip bana sorular sordugunu ya da uzaktaki bir arkadagima oyunun ekran goriintiisiini
gonderdigimi hatirliyorum. Oynadigim oyun hakkinda hissettiklerimi, ifade edemedigim coskun tepkiyi, bu

oyunla ayni sekilde duygusal etkilesime giremeyecek birileriyle paylasiyorum. Fark etmeden sadece

1014 Eyliil 2024 itibariyla, MobyGames veritabaninda 285.066 dijital oyun listelenmistir (https:/www.mobygames.com/). Erigim: 14 Eylil 2024.
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oynanisin degil, bagka biriyle oyun iizerinden olusturdugum deneyimin anisini insa ediyorum. Boym'un
(2021) belirttigi gibi:

Insanin en iyi hatirladigi sey duygularinin renklendirdigi anilardir. Dahasi hafizanin duygusal topografyasinda,
kisisel ve tarihsel olaylar genellikle birbirine karisir. ... Bu tiir “asagilayici dipnotlar“dan ve terciime edilemeyen
kiiltiirel 6gelerden olusan bir hafizanin duygusal topografyasini anlatmaya galisirken insanin ister istemez dili
tutuluyor. ... Hatirlamanin diigiinmeden kopartilmasi sart degildir. Hatirliyorum 6yleyse varim ya da hatirladigimi

diisiiniiyorum, dyleyse diisiiniiyorum (s. 92).

Tiim bu oyun anilari zihnimde kendi cografyalarini olusturuyor ve istedigimde ziyaret edip animsamak icin
bulundugum yerden farkli bir mekan kuruyor. Bu anilar birbirine karigsmiyor, ancak birikimleri kendi oyun
dilimi olugturmama ve baskalari ile bu dili kullanarak iletisim kurmama yardimci oluyor. Kendine 6zg(i
koordinatlara sahip sanal diinyalara her geri doniis, bu i¢csel manzarada daha fazla asinalikla gezinmemi
sagliyor. Zaman igerisinde bu deneyimler dijital ve fiziksel kesisimlerin kisisellestirilmig bir haritasini
olusturuyor. Bana ait olmayan ama benim de iginde oldugum bir kiiltiirtin, iizerine ingasi icin gerekli olan
topografyayi hazirliyor. Yasadi§im topografik nostalji hissi, beni bir mekana geri gekerken igcinden gectigim
tlim dogal ve sanal yerleri de ¢agiriyor. Takip eden boliimde, daha onceki kisimlarda tartigilan algilama ile
tanima kavramlarina uyan ve ayni zamanda anlatilari ve oynanislari araciligiyla yazar igin farkli deneyim ve

hafiza bigimlerini 6rnekleyen ii¢ farkl oyun analiz edilmekte ve hatirlanmaktadir.

Oyun diinyalarini deneyimleme ve hatirlama iliskisi

ilk Grnek, Return of the Obra Dinn (3909 LLC, 2018), zaman mefhumunu kendi oyunsal-anlatisi igin
katmanladirarak, gorsel-isitsel icerigini de daha dnceki bir doneme ait (1980’ler) oyunlardan ilhamla iireterek
oyuncuyu retro bir eserin icine yerlestiriyor. ikinci 6rnek, The Curse of Monkey Island (LucasArts, 1997),
1990’lardan sonra popiilerligini yitirmis bir tiir olan macera (adventure) oyunu. Kendine has espri anlayisi ve
hikaye anlatimina biiyiik katki saglayan gorsel tarzi ile tiiriiniin en 6nemli 6rneklerinden birini teskil ediyor.
Uciincii ornek ise uzun soluklu bir serinin tek oyunculu son oyunu olan Fallout 4 (Bethesda Game Studios,
2015). Daha dnceki oyunlarda insa edilen ve igerisinde serbestce gezmeye olanak veren oyun diinyasi bu
ornekte oyuncularin insa edebilecegi yapilarla 6znel mekanlara déniisiiyor. Ug oyunun hikaye anlatimi ve
gorsellikleri disinda onlan birbirine baglayan en 6nemli 6zellikleri sesleri. Oyunlarda kullanilan ses (6zellikle
diyaloglar) ve miizik, oyunsal-anlati ve gorsel tasarimin daha etkili bir bigcimde hayata gelmesini sagliyor ve

oyun hafizasina eklenecek yeni bir katmani isiga ¢ikariyor.



Lucas Pope'un macera/bulmaca tiiriindeki oyunu Return of the Obra Dinn, ist iiste ortlisen zaman gizgilerinin
ve mekanlarin ilging bir kesisimini temsil eder. Oyunun konusu, Pope’un daha dnceki oyununda da (Papers,
Please, 2013) bulunan siradan (ve sikici) bir isi alip onun etrafinda zekice yapilandirilmis bir oyun anlatisi
olusturma yontemini takip eder. Bu oyunda, oyuncu, 1807'de Dogu Hindistan Sirketi'nin Londra ofisinde
calisan bir sigorta uzmani roliinii tistlenir ve kayip olarak bildirilen bir yolculuktan dénen bir gemiyi

arastirmakla ve gergeklesmis olaylari -ve oliimleri- tasniflemekle gorevlendirilir.

Gorsel 1: Return of the Obra Dinn'den ekran goriintiileri

Oyun, oyuncu karakterine; geminin miirettebat listesi, ¢esitli krokiler ve resimler iceren bir dosya ile lizerinde
bir kurukafa graviirii bulunan ve 6limi temsil eden bir cep saati verir. Oyuncu saati ilk kez eline aldiginda,
Memento Mortem (6liimii hatirla) yazil bir ara baslik ekrani belirir: Bu, Memento Mori (6liimlii oldugunu
hatirla) séylemine gonderme yapan bir kelime oyunudur. Saat, oyuncunun zaman iginde geri gidip
miirettebat iyelerinin son anlarina taniklik etmesine olanak sunar ve oyuncunun seyahat sirasinda ne
oldugunu anlamasi igin bir araya getirmesi gereken parcali anlatilar sunar. Oyuncunun karsilagtigi yapboz
pargalarini andiran bu ipuglarinin her biri, oyunda “ani” (memory) olarak etiketlenmistir. Oyuncu kendi oyun

anilarini, oyunun ona sundugu kurgusal anilan birlestirerek kurar.

Return of the Obra Dinn'in mekanikleri, oyunculari zaman iginde bir arkeoloji yapmaya zorlar; hikayeyi,
geminin ve miirettebatin birbirinden kopuk anlari ve anilarindan bir araya getirerek, zamani sekillendirilebilir
ve ¢ok katmanli bir olguya tanik olarak benzersiz bir deneyimin igine girer. Dolayisiyla, oyun uzamina ve
hikayesine iliskin bilgi, oyuncunun anlatiyi kesfetmesi ve icinde dolagmasi yoluyla kurulur. Oyuncu sadece
oyun tasarimcisinin kurguladigi gemiyi kesfetmekle kalmaz, ayni zamanda belirli rotalari, haritalar ve
cizimler lizerine yerlestirerek 6zgiil bir deneyim olusturur. Ortaya ¢ikan mekan, oyunun diinyasina 6zgd,
ancak ayni zamanda oyuncunun deneyimiyle sekillenen 6zel bir yerdir. Bu oyunu ¢ok sik yeniden oynamamis
olsam da, cocukken oynadigim oyunlara benzeyen grafik yapisi ve zamansal anlatilara getirdigi 6zgiin

yorumla oldukga akilda kalici bir oyun olarak dagarcigimda yer etmistir. Oyun diinyasi gogunlukla 6lii



seylerden olugsa da, gezinmeme olanak tanidigi gorsel ve sozel alan iizerinden ortaya ¢ikan anlati, oyun

diinyasini diger birgok oyundan daha canl hissettirdi.

Mekansal baglamda ylizeysel olarak Return of the Obra Dinn'e benzer ama mekanik ve anlati agisindan
tamamen farkli bir di§er deneyim ise The Curse of Monkey Island adli oyundur. Yillar icerisinde bircok
oyunun bulundugu bir seriye ait olmasina ragmen, bu 6zel oyun sik sik dondiigiim bir deneyim olmustur ve
anlatisi ile bir onceki ornekte bahsi gegen canli bir mekan olusturma durumuna vurgu yapar. Return of the
Obra Dinn gibi kasvetli bir “kim yapti/dedektiflik” oyunu degil, birkag ada ve gemide gegen eglenceli ve hiciv
dolu bir korsanlik macerasidir. Bu oyunda olusturulan hayali mekana hi¢ gitmedim ama her yeniden

oynayisimda, yaz tatilindeymisim gibi hissettigimi biliyorum.

Gorsel 2: The Curse of Monkey Island'dan ekran goriintiileri

Plunder Island'in, beni Puerto Pollo’nun farkh kisimlarina gotiiren yollarini ve gegislerini, eslik eden sesleri,
miizikleri ve gorselleri canli bir sekilde hatirliyorum. Var olmayan ama tasvir edilen ve deneyimlenen, tipki bir
“negatif alan” (Boym, 2008, s. 352) gibi, 6zellikle deniz kenarinda bir tatile gitme firsatim olmayan yaz
donemlerinde geri donmek icin 6zlem duydugum bir yer oldugunu biliyorum. Oyuna dair anilarim, oyunu
oynadigim farkl evleri, odalar ve kullandi§im farkli bilgisayarlari da bana hatirlatiyor. Oyunu ilk oynadigim
zamani ve oyundaki birgok bulmacayi ¢ozemedigimi de ¢ok iyi animsiyorum. Yapbozun parcgalarini ¢ozerek
adim adim ilerlemeye dayali bir oyun yapisi oldugu icin, ¢oziimii bulamadi§im anlarda ayni yerde takilip
kaldigimi hatirliyorum. Cevrimigi kilavuzlar -ne yapmam gerektigini agiklayan basili paratextler- kullanmak
zorunda kaldim ve bu rehberleri iceren dergiyi bilgisayar masamda nereye koydugumu ¢ok iyi hatirliyorum.
Gelecekteki tekrar oynayislar, bulmacalara hakim oldugum icin ayni digsal yardimi gerektirmedi ama her
oynayista ilk zamanda basvurdugum g¢oziimleri hatirladim. Tagindi§imiz her yeni evde oyunu tekrar
oynadigimda, var olan fiziki degisikliklerden bagimsiz olarak, oyunda geri dondii§giim mekan ayni kaldi ve bu

asinalik, oyunu oynarken deniz kenarinda bir tatil yerinde oldugum hissini yeniden canlandird.

Hem anlati tarzi ve hem de oynanis mekanikleri agisindan onceki 6rneklerden tamamen farkli bir oyun ise

Fallout 4. 1997'den beri uretilen bir dizi dijital oyun, bircok paratext ve bir TV sovu ile genigleyen kiyamet



sonrasi bir alternatif gelecekte gegen oyun diinyasinda, Fallout 4, oyuncuyu ABD’nin harap olmus ve seyrek
nifuslu, yari-kurgu ve detayl bir versiyonu olan Commonwealth of Massachusetts'e yerlestirir. Segimlerle
dallanan ve ¢esitli sonuglara gebe bir ana hikaye kurgusu, ufak degisiklerle tekrar eden yan gorevler oyunun
temel kurgusunu olusturur.” Bunlardan bazilari oyuncularin harita iizerinde iisler kurmasini, gelistirmesini ve
korumasini gerektiren ek gorevlerdir. Uslerin insa edilecegi yerler oyun diinyasinda 6nceden belirlenmistir,
ancak nasil inga edilecegi veya ne sekilde gelistirilecegi oyuncuya birakilir. Bu 6zgiirliik, oyun diinyasiyla

etkilesimde egsiz bir eylemlilik sunar ve oyuncunun kendi hikayesini olusturmasini saglar.

Gorsel 3: Fallout 4'ten ekran goriintiileri

Bu devasa tek oyunculu rol yapma oyununda kendi eylemlerinizin sonucunu gorebileceginiz ve siirekli eylem
icerisinde bulunacaginiz bir sanal alan mevcuttur. Us insasi yoluyla oyuncu, gelistiricilerin tasarladii
topolojik alanin lizerine insa ettigi mimari yapilarin varliklariyla bag kurar: Deneyimlenen mekéan, kismen
oyuncu tarafindan yaratilir. Oyunu tekrar oynadigim her seferde, bir 6nceki oynanista hangi noktalara ne tiir
bir Us inga ettigimi, neyin ige yarayip yaramadigini ve {issii onceki oyun oturumlarindan hatirladigim sekilde,
tanidik hale getirmek igin eklemem gereken seylerin neler oldugunu anladigimi hatirliyorum. Her seferinde,
hi¢ farkina varmadan veya tiimiiyle tamamlanana kadar fark etmeden, o konumda yillar énce tamamladigim
mimari tasarima benzer bir tasarim olusturmayi basardim. Birbirine bagli, kesintisiz bir harita tizerinde insa
edilen birgok iis, bana sunulan 1ss1z arazide gezinmemi kolaylastirdi ve bu dijital diinyada, geri donmek

istedigim -ve sik sik yaptigim- bir 6zgiirliik ve aidiyet duygusu ile var olmami sagladi.

Daha 6nce de aktarildigi gibi nostalji ilk bakista farkl bir zamana —¢ocuklugumuzun zamanina duyulan bir
ozlem gibi diisiiniilebilir ve yine Boym'un (2021) belirttigi gibi daha genis bir perspektiften bakildiginda
nostaljik 6gelere duyulan ilgi degisen zamana da ilerlemeye bir bagkaldiri olarak degerlendirilebilir. Yeni
oyunlari deneyimlemek yerine eski oyunlar ile oyun mekanlarini hatirlama ve bunlara geri donmek de bu

baglamda anlamhdir. Ozdiisiiniimsel bir noktadan degerlendirdigimde, hayatimdaki birgok seyin degisimini

" Oyun motorundaki adiyla “Isiltil” (radiant) gorev sistemi, genellikle Bethesda Game Studios oyunlarinda ve bir gérevin gesitli bilesenlerinin
(konum, karakterler, gorevler vh.) oyun tarafindan yari-sonsuz olarak olusturuldugu ve gok sayida kombinasyon nedeniyle belirli bir benzersizlik
katan diger bazi rol yapma oyunlarinin da kullandigi rastgele bir gorev ireticisidir.



kabullenmekle birlikte, dijital araglarin siireklili§i sayesinde eski deneyimleri yineleyebilmenin rahatlatici bir

yonii oldugu soylemek dogru olacaktir.

Sonug

Dijital oyunlar, eglenmek, rahatlamak ve zaman gegirmek igin etkilesime girdigimiz bir medya tirtdiir.
Oyunlar kimi zaman sosyal bir etkinlik olarak da oynariz; ister oyunun icinde, ister oyunla ilgili konusarak
bagkalariyla iletisim kurariz. Ayni zamanda hem anlatilari hem de mekanikleri araciliiyla oyunlardan bir
seyler 6greniriz ve kendimizi gelistiririz. Oyun oynama, kimligimizi olusturmamiza ve daha biiylik bir grubun
icinde yerimizi bulmamiza da yardimci olur. Topluluklar yaratmamizi, paylasmamizi ve kolektif anilar
olusturmamizi saglar. Oyunlarla yagadigimiz zaman ve mekéanin, onlar sayesinde gorsellestirilen anlarin ve

mekanlarin detaylarini tim bu kesigimlerle hatirlariz.

Sonug olarak dijital oyunlar, oyuncularin gegmisteki sanal diinyalara ve deneyimlere kolayca geri donmesine
olanak taniyarak, degerli anilar ve duygularla yeniden baglanmanin verdigi bir tatmin duygusu sunar ve bu
sayede nostaljiyi harekete gegirir. Bu siireg, sanal ve fiziksel oyun alanlarini nasil algiladi§imizi sekillendiren
distinsel ve yeniden kurucu nostaljiyi birlikte icerir. Sarmalama potansiyelleri nedeniyle oyunlar, tekrar
deneyimlemek isteyecegimiz bir zaman diliminde, bize sunacagi bir mekan olasiligi igin alici haline gelirler.
Oyunlar, diger medya tiirlerinden farkli olarak, nostaljik tatminin sogurucu bir bigimini saglar. Nostalji bazen
kaybedilmis bir zamana veya mekéana duyulan 6zlem olarak tanimlanirken, oyunlar deneyimleri acisindan her
ikisini de bir arada sunar. Artik oynadi§imiz oyunun kendisi disinda her sey degismis olsa bile, bir oyun

diinyasini yeniden yagsamak ve sanki zamanda dondurulmus haliyle ziyaret etmek yine miimkiindiir.

Jay, Husserl, Boym ve digerlerinin teorileri aracihgiyla oyun anilarini kesfetmek, dijital oyunlarin sanal ve
dogal mekanlarla ilgili nostaljik deneyimleri nasil uyandirdigi ve siirdirdiigiine dair ilging bir bakis agisi
sunar. Jay'in deneyimi bir aracilik olarak ele almasi, kiiltiirel ve teknolojik gergevelerin, oyuncularin dijital
oyun deneyimleriyle nasil etkilesime girdigini ve onlari nasil hatirladigini nasil sekillendirdigine dair bir
icgori sunar. Husserl'in zaman-bilinci kavrami, oyuncularin ge¢cmis oyun deneyimleri, mevcut etkilesimleri ve
gelecekteki beklentilerinin, oyun icinde ve disinda zamanin katmanli bir deneyimini nasil olusturdugunu
gostererek bu analize zamansal bir boyut ekler. Son olarak, Boym'un yeniden kurucu ve diisiinsel nostalji
kavramlari, oyuncularin yalnizca sanal diinyayla degil, ayni zamanda oyunu ilk oynadiklari fiziksel baglami da
hatirladiklar, oyunlara geri doniislerin duygusal etkisini anlamak igin i1sik tutar. Bu sanal ile gergek
mekanlarin kesigmesi ve hatirlama eylemindeki patikalar arasindaki gezintilerimizin rettigi zihinsel harita,
“topografik nostalji” olarak adlandirilabilecek bir kavrami olusturur. Dijital oyunlarin hem siiriikleyici

deneyimler hem de duygusal hafizanin depolari olarak sahip olduklari bu ikili rol, onlarin bireysel kimliklerin



sekillenmesinde ve dijital cagda nostalji ile hafizaya dair daha genis kiiltiirel anlatilarin olusturmasindaki

onemini vurgular.
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Bu makale, yapay zekanin yaratici bir 6zne olarak degerlendirilebilme potansiyelini felsefi, sanatsal ve
iletisimsel boyutlariyla incelemekte ve yaraticiligin insan merkezli tanimlarla sinirli kalmasinin yetersizligini
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tanimlari sorgulamaktadir. Calismada, yaraticilik hakkindaki teoriler 1si§ginda yapay zekanin sanatsal
yaraticilik potansiyeli ele alinmis; bu iretimlerin izleyici ve toplum izerindeki etkisinin, yapay zeka eserlerine
anlam kazandirmada dnemli bir rol oynadi§i vurgulanmistir. Sonug olarak, yaraticilik kavraminin insan
yaraticiigindan farkli bir anlayisla ve insan merkezli tanimlarin 6tesine gecen bir gergevede yeniden ele
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LIMITS OF CREATIVITY: AN
OVERVIEW OF ARTIFICIAL
INTELLIGENCE CREATIVITY

Abstract

This article examines the potential of artificial intelligence to be considered a creative agent from
philosophical, artistic, and communicative perspectives. It highlights the limitations of defining creativity
solely from a human-centered viewpoint. Traditionally, creativity has been associated with human qualities
such as consciousness, intention, and subjective experience. However, the involvement of artificial
intelligence in art production introduces aesthetic and innovative values that challenge these traditional
definitions. The study explores the artistic creativity potential of artificial intelligence through various
theories of creativity, emphasizing the role of audience and societal impact in providing meaning to works
created by artificial intelligence. In conclusion, it argues that creativity should be redefined within a broader
framework that goes beyond human-centered definitions, acknowledging a new perspective that differs

from human creativity.

Keywords: Creativity, artificial intelligence, originality, art, technology

Girig
insan zekasinin en temel ve en karmasik unsurlarindan biri olan yaraticilik, bireylerin kendilerini ifade etme
bicimlerinden toplumlarin kiiltiirel ve bilimsel ilerlemelerine kadar birgok alanda 6nemli bir etkiye sahiptir.

Yaraticilik; farkh disiplinler tarafindan genellikle 6zgiinliik ve yenilikle tanimlanmis, insan zihninin benzersiz

iretkenligiyle iliskilendirilmistir (Blok, 2022, s. 1-3; Glaveanu & Kaufman, 2019, s. 9-10).

Sanat ve teknoloji, insan yaraticihginin en 6zgiin ve etkileyici 6rneklerinin gozlemlenebilecegi alanlardir. Bu
iki disiplin arasindaki tarihsel iligki, insan yaraticihginin nasil sekillendigini gostermesi agisindan da oldukga
onemlidir. "Teknoloji" kelimesinin kdkeni olan Yunanca "tekhne" (téxvn), hem zanaat hem de sanat
anlamina gelmekte olup, teknolojinin iretim ve sanat ile derin bagini gostermektedir. Matbaanin icadi,
sanatin genis kitlelere yayilmasini ve sanatsal ifade bigimlerinin evrimlesmesini saglarken, fotografin ortaya
cikisi gergeklik algisini sorgulamamiza ve soyut anlatim bigimlerine yonelmemize neden olmustur
(Benjamin, 1935, s. 65; Eisenstein, 1980, s. 254, 269; Rosenblum, 1997, s. 208-214). Sinema, bilgisayar ve



internet gibi teknolojiler, sanatin iretim siireclerini ve kavramsal cercevesini donistirerek, insan
yaraticihiginin sinirlarini genigletmistir. Glinlimiizde yapay zeka, bu tarihsel siirecin ileriye taginmasinda yeni

ve onemli bir etken olarak kargimiza ¢ikmaktadir.

Yapay zekanin gelisimi, geleneksel yaraticilik anlayisini sorgulamaya agmis ve yaratici siirecin dogasi,
sinirlari ve anlami iizerine yeni tartismalarin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Yapay zekanin sanat ve
tasarim alanindaki yiikselisi, yaratici siireclerin yalnizca insan zekasina mi dayandig, yoksa algoritmalar ve
verilerle de miimkiin olup olmadigi konusunda 6nemli bir tartisma zemini yaratmistir. Yapay zekanin bu
alanlarda 6zgiin ve yenilik¢i eserler ortaya koyabilmesi, yaraticilik kavraminin sinirlarini genisletirken, ayni
zamanda yapay zekanin biling ve duygusal derinlikten yoksun oldugu savunusunu da beraberinde
getirmektedir. Bu baglamda, yapay zekanin yaraticiligi; sanat, felsefe ve iletisim agisindan 6nemli bir

tartigma konusudur.

Bu makale, yapay zeka ve yaraticilik arasindaki iliskiyi incelerken, mevcut yaraticilik kuramlarinin yapay zeka
teknolojilerinin yaratici potansiyelini tam anlamiyla degerlendirmede yetersiz kaldi§i goriisiinden yola
¢tkmaktadir. Bu ¢alisma, yapay zekanin insan merkezli yaratici yaklagimlar cercevesinde yaratici olarak
kabul edilebilmesi igin yeni bir kuramsal gergeveye ihtiya¢ duyuldugunu dne siirmektedir. Bu nedenle, yapay
zeka tarafindan iiretilen yaratici iriinlerin insan merkezli yaklagimlarin 6tesinde degerlendirilebilecegi yeni

degerlendirme kriterlerinin gerekliligi vurgulanmaktadir.

Calismanin teorik gergevesi, insan yaraticihigina dair mevcut kuramlarin sinirlariyla gizilmektedir. Yaraticiligi
biling, niyet, 6zgiinliik ve duygusal derinlik gibi insana 6zgii unsurlar lizerinden ele alan bu kuramlar, yapay
zekanin yaratici bir 6zne olarak kabul edilmesinde belirli sinirliliklar tagimaktadir. Bu ¢alisma, mevcut
yaratici kuramlarin yapay zeka yaraticiligini degerlendirmede yetersiz kalabilecegini savunmaktadir. Pratik
sinirhlik agisindan ise, caligsma giinlimiizdeki yapay zeka sistemlerinin mevcut gelisim diizeyi ile
sinirlandinimistir; dolayisiyla, heniiz mevcut olmayan ve ileri derecede 6zerklik veya biling niteliklerine sahip
olabilecek gelecekteki teknolojiler degerlendirme kapsami diginda tutulmaktadir. Gelecekte yapay zekanin
insan zekasini asacak ozerklige sahip olabilecegi ongoriilse de, mevcut yapay zeka sistemleri bu seviyeye

ulagmaktan uzaktir (Bostrom, 2017, s. 22).

Yapay zeka ve insan yaraticiligi arasindaki bu ayrimi belirginlestiren temel unsurlardan biri, iki varlik tiri
arasindaki ontolojik farkliliklardir. insan yaraticili, biling, niyet, 6znel deneyim ve etik degerler gibi
varolussal ozellikler gergevesinde anlam bulurken, yapay zeka yaratici siireclerde bu 6zelliklerden yoksun bir
ozne olarak yer alir. Yapay zekada biling, farkindalik veya 6zerk bir niyet olmamasi, onun yaratici olarak
kabul edilmesini felsefi olarak tartismaya agmaktadir. Ancak, yaratici siireci yalnizca bu insana 6zgii
ozellikler temelinde degerlendirmek, yapay zeka tarafindan iiretilen ve yaratici nitelendirilebilecek tiim

urtinleri de yadsimak anlamina gelebilir. Bu nedenle, yapay zekanin ortaya koydugu sanatsal veya yenilikgi



urtinlerin yaratici olarak kabul edilebilmesi i¢in insan merkezli yaratici kuramlarin 6tesine gecgerek yeni

degerlendirme kriterlerine ihtiya¢ duyulmaktadir.

iletisim agisindan degerlendirildiginde, yapay zekanin yaratici bir 6zne olarak kabul edilmesi, iirettigi
eserlerin izleyiciyle kurdugu etkilesim ve toplumda yarattigi anlam katmanlarina bagh goériinmektedir. Yapay
zeka urinlerinin yaratici kabul edilmesi, yalnizca estetik degerlerine degil, ayni zamanda bu eserlerin
toplumsal baglamda nasil algilandigina, izleyicide uyandirdi§i duygusal ve diisiinsel etkilere de
dayanmaktadir. izleyicinin ve toplumun bu eserlere kattigi anlam, yapay zeka tarafindan iiretilen icerigin
yaratici olarak goriilmesi siirecinde onemli bir rol oynar. Dolayisiyla, yaraticihdi yalnizca bireysel biling ve
niyet gibi insana 0zgii unsurlarla tanimlamak yerine, izleyici etkilegimini ve toplumsal kabul siireclerini de

iceren genigletilmis bir yaratici tanimina ihtiya¢ duyulmaktadir.

Sanat, felsefe ve iletisim perspektiflerinden ele alinan bu ¢alisma, yapay zeka destekli yaratici siireglerin
kapsaml bir analizini sunmayi hedeflemektedir. Sanat agisindan, yapay zekanin 6zgiinliik, yenilik ve estetik
degerler gibi yaratici siirecin temel unsurlarini karsilayip kargilamadi§i sorgulanmakta; felsefi agidan ise
yaratici siirecin biling, niyet ve anlam boyutlari ele alinarak, yapay zeka tarafindan iiretilen eserlerin insan
yaratici siiregleriyle kiyaslandiginda "yaratici" olarak nitelendirilip nitelendirilemeyecegi tartisiimaktadir.
iletisim boyutunda ise yapay zeké destekli eserlerin toplumsal kabulii, bu eserlerin izleyiciyle kurdugu iliski
ve medya aracilifiyla nasil sekillendigi degerlendirilerek, yaratici siirecin toplumsal ve kiiltiirel anlamlari

incelenmektedir.

Yapay zeka ve yaraticilik iliskisi

Yapay zek3, bilgisayarlarin insan benzeri diislinme ve 6grenme siireglerini taklit edebilmesini saglayan bir
teknoloji alanidir. Bu kavram, ilk kez 1950'lerde Alan Turing'in ortaya attigi "Turing Testi" ile tartisilmaya
baslanmistir. Turing, bilgisayarlarin insan zekasina benzer bir sekilde sorunlari ¢6zme ve 6grenme
kapasitesine sahip olup olamayacagini sorgulamis ve bu cergevede yapay zekanin temellerini atmigtir
(Turing, 1950, s. 433, 436, 442-443). Yapay zekanin tarihindeki diger bir doniim noktasi da 1956 yilinda
yapilan Dartmouth Konferansi'dir. Bu konferans, yapay zeka kavraminin ilk kez resmi olarak ele alindigi ve bu
alanin bilimsel bir disiplin olarak dogdugu etkinliktir (Muthukrishnan vd., 2020, s. 394-395). Konferansta,
John McCarthy basta olmak iizere; Marvin Minsky, Nathaniel Rochester ve Claude Shannon gibi bilgisayar
bilimindeki 6ncii isimler, makinelerin insan benzeri zeka sergileyebilecegi diisiincesini ortaya atmislardir.
Dartmouth Konferansi, yapay zekanin arastirilabilir bir alan olarak kabul edilmesine ve bu alandaki

calismalarin hiz kazanmasina neden olmustur.



Yapay zekanin temel amaci, insan zekdsina 6zgii bilissel siiregleri simiile edebilen makineler gelistirmektir.
Bu siiregler arasinda dil isleme, gorsel algilama, problem ¢ozme, 6§renme ve karar verme gibi karmasik
islevler yer alir. Yapay zeka sistemleri, genellikle makine 6§renmesi algoritmalarini ve teknolojilerini
kullanarak bu biligsel yetenekleri sergiler ve bu gorevleri otonom veya yari-otonom bir sekilde gerceklestirir
(Russell vd., 2010, s. 1-5).

Yapay zeka teknolojileri zamanla geliserek tip, miihendislik, egitim, bankacilik, giivenlik ve otomotiv gibi
cesitli sektorlerde yaygin bir sekilde kullanilmaya baslanmig ve bu alanlarda onemli bir etki yaratmistir.
Yapay zeka, sahip oldugu yetenekler sayesinde sanat eserlerinin yaratiimasinda da giderek daha fazla
kullaniimakta ve geleneksel sanat iretim siireclerine yeni bir boyut kazandirmaktadir. Yapay zekanin gorsel
sanatlarda tarihsel sanat akimlarini taklit edebilme ve mevcut stilleri analiz ederek yeni sanatsal bigimler
yaratabilme yetenegi, sanat diinyasinda dnemli bir doniisiim yaratmistir (Trach, 2021, s. 167-168). Ancak
yapay zekanin bu siireclerdeki islevi, esasen veri tabanli hesaplamalara ve yeniden kombinasyonlara
dayanmaktadir. Dolayisiyla, yaratici etkinliklerin gergek anlamda duygusal ya da 6znel bir bilingten
kaynaklanmadigi soylenebilir. Bu durum, "Yapay zeka yaratici olabilir mi?" sorusunu giindeme getiren 6nemli

bir tartisma alanidir.

Yaraticihigi tanimlamak olduk¢a karmasiktir, ¢linkii bu kavram ¢ok yonlii ve ¢ok katmanlidir. Sanat, sosyoloji,
psikoloji ve biyoloji gibi ¢esitli disiplinler, yaraticihgi kendi perspektiflerine gore tanimlar ve her bir disiplin
yaratici siirecin farkli yonlerine vurgu yapar. Ornegin, psikologlar yaraticili§i problem ¢ézme ve zekanin bir
uzantisi olarak ele alirken, sanatgilar igin yaraticilik daha ¢ok duygusal ifade ve 6zgiinliikle iligkilidir. Ayni
zamanda, yaraticilik kiiltiirel baglamdan da etkilenir; bir toplumda yaratici kabul edilen bir riin, baska bir
kiilttirde ayni 6lciide deger gormeyebilir. Bu ¢ok yonlii yapi, yaraticilifin tek bir tanimini yapmayi

zorlastirmakta ve farkl perspektiflerden ele alinan tanimlarin ortaya ¢ikmasini kaginilmaz kilmaktadir.

Yapay zeka yaraticiliginin yaraticilik teorileri
cercevesinde degerlendirilmesi

Yaraticilik, insanlik tarihi boyunca tartigma konusu olsa da modern arastirmalar 1950'lerde baslamigtir; bu
donem ayni zamanda yapay zekanin temelinin atildigi yillarla da ortiismektedir (Russell vd., 2010, s. 17;
Sawyer & Henriksen, 2023, s.4). Yaraticilik literatiirii baglangicta yaratici bireylerin kisilik dzelliklerine
odaklanirken, daha sonra biligsel siireclere ve sonrasinda da sosyokiiltiirel baglamlarda yaratici sistemlere
yonelmistir (Sawyer & Henriksen, 2023, s. 4). Mevcut haliyle yapay zeka, insanlar tarafindan programlanmis
ve veriler lizerinden ¢aligan 6znel olmayan bir yapi oldugu igin kisilige ve 6znel deneyimlere sahip degildir.

Dolayisiyla, 6znelligi ve kisilik ozelliklerini temel alan tiim yaraticilik teorilerine gore, yapay zekanin yaratici



olma sansi yoktur. Bununla birlikte, biligsel yaklagimlarin yaraticiligi zihinsel siireglerin bir tiriini olarak
gormesi, sosyokiiltirel yaklagimlarin ise yaratici iiriinlerin toplumsal baglamlarda kabuliinii ele almasi
sebebiyle, yapay zekanin yaraticiligi bu iki perspektif tizerinden degerlendirilebilir. Yapay zeka, bilgi isleme
yetenekleriyle yaratici siireglere dahil olabilirken, iirettigi eserlerin toplumsal kabulii de sosyokiiltiirel agidan

incelenebilir.

Uzerinde uzlasilmis evrensel bir tanim olmasa da yaraticilik iizerine tartismalar genellikle 6zgiin (orijinal),
degerli (islevsel, etkili, anlamh), yenilikgi fikirler veya iriinler olusturma kavramlari etrafinda sekillenmektedir.
Yaraticiliin en yaygin tanimlarindan biri hem 6zgiin hem de degerli bir sey ortaya koyma gerekliligini
vurgulamaktadir. Runco ve Jaeger'e gore, bir seyin yaratici sayilabilmesi igin hem 6zgiin hem de degerli
olmasi gerekmektedir (Runco & Jaeger, 2012, s. 92). Bu baglamda yaraticilik, belirli bir baglam icinde 6zgiin
ve uygun fikirler veya eserler iiretebilme yetenegi olarak tanimlanir. Yenilik, fikrin veya iiriiniin benzersizligini
ifade ederken, deger; pratik, estetik ya da entelektiiel bir degeri olmasini gerektirir. Bu kriterler hem sanatsal

faaliyetler hem de bilimsel yenilikler i¢in oldukga 6nemlidir.

Yapay zekanin "yaratic1" olma kapasitesi genellikle bu cercevede degerlendirilir. Ornegin, GAN'lar (iiretimsel
yapay sinir aglar), OpenAl'nin GPT modelleri veya Suno Al gibi sistemler 6zgiin metinler, resimler veya
miizikler iiretebilir. GAN'lar, Goodfellow ve arkadaslari tarafindan gelistirilen bir yapay zeka mimarisidir ve iki
sinir aginin birbiriyle rekabet ederek yeni veri liretmesi esasina dayanir (Goodfellow vd., 2014, s. 1-2). GPT
modelleri dildeki kaliplari 6grenir ve bu kaliplara dayali metinler Uretir, ancak bu metinlerin yaratici siiregleri
tamamen veriye dayalidir (Brown vd., 2020, s. 3-8). Benzer sekilde, SUNO da yapay zeka destekli miizik
iretimi igin gelistirilmis bir sistemdir ve genis bir miizik veri setine dayanarak yeni ve 6zgiin miizik pargalari

olusturur.

Teknik agidan bakildiginda, yapay zeka sistemleri yeni ve daha once mevcut olmayan veriler, metinler veya
gorseller iiretebilir. Bu baglamda, yapay zeka daha once var olmayan bir ey yaratmaktadir. E§itim aldigi veri
setinde bulunmayan ve 6zgiin goriinen eserler iireterek "6zgiinliik" kosulunu teknik olarak karsilayabilir.
Ornegin, GAN'lar, hic var olmayan yiizlerin gorsellerini ya da tamamen yeni miizik eserleri olusturabilir.
Ancak, yapay zekanin bu tir drtinler yaratmasina ragmen, yapay zekd, insan merkezli yaraticilik tanimlarinda

vurgulanan biling, niyet veya 6znel deneyim gibi unsurlardan yoksundur.

Yapay zeka yaraticili§i "deder" agisindan incelendiginde, yapay zekanin yaratici olarak kabulii sinirlidir.
insanlar ge¢mis bilgileri ve deneyimlerini bilingli bir sekilde birlestirerek yaratici siiregte segim yapar. Oysa
yapay zeka bilincli bir niyet tagimaz; iiretimi, yalnizca veri kaliplarina ve algoritmalara dayanir. Bu nedenle

sosyal, kiiltlirel ve duygusal niianslari kavrayamaz ve estetik degerleri insan benzeri icgorii olmadan iiretir.



Yine de yapay zeka 6zgiinliik ve yenilik gibi yaratici 6zellikleri barindirabilir; bu da biling ve niyet eksikligine

ragmen yaratici sireclere katki saglayabilecegini gosterir.

Robert J. Sternberg'in yatirim teorisi, yaraticilik kavramini derinlemesine inceleyen énemli yaklagimlardan
biri olarak one cikar. Bu teoriye gore, yaratici bireyler fikirlerini "diisiikten alip yliksekten satarlar." Yani,
yaratici siirecte yer alan bireyler, baslangicta genis kitleler tarafindan fark edilmeyen veya deger gérmeyen
fikirleri takip eder ve bu fikirleri topluma kabul ettirerek basariya ulasir (Sternberg, 2006, s. 87-89).
Sternberg, yaraticiligi alti temel bilesenin birlesimi olarak aciklar: entelektiiel yetenekler, bilgi, diigiinme
tarzlan, kisilik ozellikleri, motivasyon ve gevresel kosullar. Bu bilesenlerin birlesimi, bireylerin yaratici

sireclerde nasil hareket ettiklerini ve fikirlerini nasil topluma sunduklarini belirler.

Yapay zekanin yaraticiligi, bu teorinin bazi unsurlariyla ortiismektedir. Yapay zeka, farkl fikirler tiretme
yetenekleriyle biiyiik veri havuzlarindan yeni fikirler iiretebilir ve bu fikirleri pratik ¢oziimler haline getirebilir.
Ancak yaratici siirecin temelinde yer alan "motivasyon" ve "gevreyle etkilesim" gibi insana 6zgii 6zellikler,
yapay zekada bulunmamaktadir. Yaraticilik, insanlarda sadece bilgiye dayali bir siire¢ olmaktan ¢ikip,
duygusal ve gevresel etkenlerle sekillenirken, yapay zekanin bu siireci tam anlamiyla igsellestirmesi
miimkiin gorinmemektedir. Buna ragmen yapay zeka, bazi alanlarda yaratici ¢oziimler gelistirebilir ve insan

yaraticili§ina katki saglayan onemli bir destek unsuru olarak gorev yapabilir.

Mihaly Csikszentmihalyi'nin yaraticilik teorisi; birey, alan (domain) ve alanin dis gevresi (field) arasindaki
etkilesimi vurgulayan sistem modeli lizerine kuruludur. Birey, yaratici is iireten kisiyi temsil eder ve yaratici
siirecte kisisel yetenekler, deneyimler ve biligsel yetenekler gibi 6zellikleri ortaya koyar. Ancak
Csikszentmihalyi, yaraticiligin tek basina gergeklesmedidini, belirli bir alanla (sanat, bilim ya da is diinyasi
gibi) ilgili bilgi birikimi, gelenekler ve tekniklerle i¢ ice gegmesi gerektigini savunur. Birey, yaraticilijin ortaya
¢ikabilmesi icin bu alani 6grenmeli ve ona hakim olmalidir. Ayrica, yaratici eserin yenilik ve deger agisindan
cevre tarafindan da onaylanmasi gereklidir; bu gevre, uzmanlar, elestirmenler ve kurumlar gibi
degerlendiricilerden olusur. Birey, alan ve gevre arasindaki bu etkilesim, Csikszentmihalyi'nin yaraticiligi

sistemsel bir siirec olarak gormesine temel teskil eder (Csikszentmihalyi, 2013, s. 23-51).

Csikszentmihalyi'nin teorisinin bir diger onemli unsuru akis (flow) kavramidir. Akis, bireylerin galigmalarina
tamamen kendilerini kaptirdiklari, derin bir odaklanma ve i¢sel motivasyon yasadiklari psikolojik bir
durumdur. Yiiksek diizeyde yaraticiligin elde edilmesi igin akis halinin kritik oldugunu savunur, ¢iinkii bu
durum yaraticilara kendi alanlarinin sinirlarini zorlayabilme olanagi tanir. Ayrica akis, yaraticilik siirecinde
kisisel katilimin ve duygusal yatirimin 6nemini vurgular; yaraticiliin yalnizca yeni fikirler iiretmekle
kalmayip, bu fikirlerin siirekli olarak rafine edilmesi ve iyilestirilmesi gerektigini belirtir (Csikszentmihalyi,
2013, s. 107-125).



Bu teori kapsaminda, yapay zeka insan yaraticiligini tanimlayan i¢sel motivasyon, kisisel deneyimler ve
duygusal katilim gibi unsurlardan yoksundur. Ancak, "alan" (domain) ve "cevre" (field) unsurlariyla etkilesimi
iizerinden yaratici olarak degerlendirilebilir. Yapay zeka belirli bir alanda egitildiginde, bu alanin bilgi
birikimini, tekniklerini ve geleneklerini hizlica grenip uygulayabilir; boylece alanin gereklerini kapsamli bir
sekilde yerine getirebilir. insanlarin yillar siiren 6grenme siireglerini hizla tamamlayarak biiyiik veri
kiimelerini analiz etme ve en giincel bilgilere aninda erisim saglama yetenegi, yapay zekanin yaratici

siireclere katkisini artirir.

Yapay zekanin iirettigi eserlerin yaratici olarak kabul edilebilmesi igin, bu eserlerin alan disi ¢evre unsurlari
(uzmanlar, elestirmenler, vb.) tarafindan onaylanmasi gerekir. Ornegin, yapay zeké tarafindan iretilmis bir
eser, elestirmenler ve uzmanlar tarafindan kabul goriirse yaratici bir basari olarak degerlendirilebilir. Bu
anlamda yapay zeka yaraticilik sisteminde iglev gosterebilir, ancak iriinlerinin yaratici olarak kabul edilmesi

insan yargisina baglidir.

Bu alanda dikkat ¢eken ilk orneklerden biri, Paris merkezli Obvious adli sanat kolektifinin yarattigi Edmond
de Belamy adli tablodur. Tablonun iiretiminde Generative Adversarial Networks (GAN) adi verilen bir yapay
zeka algoritmasi kullaniimistir. 2018 yilinda Christie's miizayede evinde 432.500 dolara satilan Edmond de
Belamy, bir yapay zeka eseri olarak uluslararasi alanda biiyiik ilgi gormiistiir (Das & Varshney, 2022, s. 85).
Bu olay, sanat ve yaraticilik alaninda yapay zekéanin roliine dair onemli bir tartismayi baglatmis; eserin
gercekten yaratici olup olmadidi sorusu, biiyiik 6lglide sanat diinyasinin uzmanlari ve elestirmenlerinin

degerlendirmelerine dayandiriimigtir.

Csikszentmihalyi'nin sistem modeli ¢ergevesinde Edmond de Belamy 6rnegi, yapay zekanin yaratici kabul
edilebilecegine dair 6nemli bir gosterge sunmaktadir. ilk olarak, yapay zeka "alan" (domain) unsuruna uygun
olarak sanat alanindaki gelenek ve teknikleri 6grenmis ve bu bilgi birikiminden yola cikarak yeni bir eser
uretmistir. GAN algoritmasi, genis bir sanat veri kiimesi iizerinden egitilerek daha dnce var olmayan, 6zgiin
bir gérsel ortaya koymustur. ikinci olarak, "cevre" (field) unsuru devreye girmis; Edmond de Belamy, sanat
diinyasinda uzmanlar ve elestirmenler tarafindan kabul goriip Christie’s miizayede evinde satilarak
toplumsal bir deger kazanmigtir. Bu onay, yapay zekanin yaratici bir katki saglayabilecegini ortaya
koymaktadir. Sonug olarak, Csikszentmihalyi’nin modelinde "birey" unsuru eksik olsa bile, alan bilgisine hizli

erisim ve gevre tarafindan kabul gormesi sayesinde yapay zeka yaratici olarak degerlendirilebilir.

Benzer sekilde, Rutgers Universitesi'nden Prof. Ahmed Elgammal tarafindan gelistirilen AICAN (Artificial
Intelligence Creative Adversarial Network), yapay zeka kullanarak sanat eserleri iiretmistir. AICAN, GAN
teknolojisinin geligmis bir versiyonunu kullanarak veri tabanindaki sanat eserlerinden 6grenmekte ve bu
verilerden yola cikarak yeni sanatsal iiretimlerde bulunmaktadir. AICAN'In iirettigi eserler, diinya ¢apindaki

sanat galerilerinde sergilenmis ve sanat diinyasindan elestirmenler tarafindan degerlendirilmistir (Mazzone



& Elgammal, 2019, s. 5). Bu dederlendirmeler, yapay zekanin sanatsal bir deger iiretebilecegini ve yaratici
olarak kabul edilebilecegini gostermekle birlikte yapay zeka tarafindan iretilen eserlerin, insana 6zgii
yargilar ve toplumsal normlar dogrultusunda degerlendirildiginde estetik ve yaratici bir de§er kazanabildigini

de ortaya koymaktadir.

J.P. Guilford, 1950'de yayimladigi ¢alismasinda, yaraticili§i problem duyarliligi, diisiince akiciligi, esneklik,
yenilikgilik ve sentezleme yetenegi gibi biligsel ve kisilik temelli yeteneklerle tanimlar. Ona gore yaraticilik,
bireyin entelektiiel kapasitesinin 6tesine gegerek motivasyon, duygusal katilim ve kisisel 6zelliklerle
sekillenir. Guilford, yaratici bireylerin genellikle yiiksek 1Q'ya sahip olmalarina ragmen, yaraticiligin yalnizca
zeka ile aciklanamayacadini vurgular. Yaratici siiregler, bireyin problem ¢ozme yetenegi, esnek diistinme

kabiliyeti ve farkl bakis agilarina gegebilme becerisini igerir (Guilford, 1950, s. 446-447, 453).

Yapay zek3, insanin biligsel siireclerini taklit edebilir; bu sayede problem ¢6zme ve yenilikgi ¢oziimler
iretme kapasitesine sahiptir. Ancak yapay zeka, Guilford'un yaraticilia dair belirledigi duygusal katilim,
kisisel motivasyon ve yaraticihgi sekillendiren bireysel 6zellikler gibi unsurlardan yoksundur. Tasarim ve
inovasyon siireclerinde yapay zeka veri tabanli ¢oziimler sunabilir fakat bu siireclerde kullandigi
algoritmalar insan yaraticihgindaki bilingli glidiiye veya 6zgiin niyete dayanmaz. Yaratici siirecin kisisel
deneyimlerden ve bireysel duyarliliklardan beslendigini vurgulayan Guilford'un bakis acisi, yapay zekanin

yaraticihigini kisitlayici bir cerceve sunmaktadir.

Paul Torrance'in yaraticilik teorisi, yaraticihgin insan dogasinda var olan, problem ¢6zme ve uyum saglama
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siirecleri icin temel bir 6zellik oldugunu ve gelistirilebilecegini vurgular. Torrance, yaraticiligi; “arastirma

n u

tanim1”, “sanatsal tanim” ve “hayatta kalma tanimi” olmak iizere ii¢ ana baslikta inceler. Aragtirma taniminda
yaraticiligi, problemleri veya bilgi eksiklerini fark etme, hipotezler olusturma, bu hipotezleri test etme ve
rafine etme, ardindan sonugclari paylagma siireci olarak tanimlar. Bu yaklasim, yaraticiligi dogal bir biligsel
surec olarak ele alir ve bilgi eksikligi ya da gerilim yasandiginda bu eksiklikleri ¢ozme ihtiyacinin, yaraticihg
tetikledigini one siirer. Sanatsal tanim yaraticiligi, "bilmek istemek," "daha derine inmek," veya "hatalari
silmek" gibi metaforik siireclere benzetir ve yaratici diisiincenin kesifsel ve donglisel dogasini vurgular. Son
olarak, hayatta kalma tanimi, kiginin 6nceden 6grendigi veya uyguladigi bir ¢oziim olmadi§i durumlarda
yaraticiligin zorunlu oldugunu belirtir; bu bakis agisi, Torrance'in ABD Hava Kuvvetleri ile yaptigi galigmalar
sirasinda gelistirilmistir ve asir kosullarda hayatta kalmanin yaratici problem ¢ozmeyi gerektirdigini savunur

(Torrance & Shaughnessy, 1998 s. 443, 451).

Torrance, yaraticiligin sadece nadir goriilen dehalara 6zgii olmadigini, giinlik yagsamda gelistirilebilecegini
ve uygulanabilecegini giiglii bir sekilde savunmustur. Yaraticihigin, bilissel siireclerin yani sira 1srar, merak ve
risk alma gibi kisisel 6zelliklerin bir kombinasyonunu icerdigini 6ne siirmiistiir. Torrance, yaraticiligin deney

yapma, hata yapma ve yeniden deneme 0zgiirliigiiniin oldugu destekleyici ortamlarda gelistigini



vurgulamigtir. Aragtirmalari, yaraticihgin gelisiminde motivasyon ve firsatlarin kritik oldugunu siirekli olarak
gostermistir. Ayrica, yaraticiligin tamamen 6gretilemeyecegini, kiginin kendisinin kesfetmesi ve pratige

dokmesi gerektigini savunmustur.

Bu baglamda, Torrance'in yaraticiligi yalnizca biligsel siireclerle degil, kisisel ve duygusal katilm gibi insana
o0zgli niteliklerle tanimlamasi, yapay zekanin yaratici olarak degerlendirilebilmesi i¢in mevcut teorilerin
sinirlarini ortaya koymaktadir. Yapay zeka, biiylik veri setlerinde bilgi eksiklerini fark edip, Torrance’in
tanimladigi yaratici problem ¢6zme adimlarinin bazilarini simiile edebilir. Ancak, yapay zekanin Torrance'in
teorisinde one gikan merak, motivasyon ve kisisel deneyim gibi unsurlardan yoksun olmasi, yapay zeka
tarafindan uretilen yeniliklerin yaratici olarak kabul edilmesini tartigmali hale getirir. Bu durumda, yapay
zekanin yaratici bir 6zne olarak degerlendirilmesi icin geleneksel tanimlarin 6tesine gecen bir anlayis

gerekmektedir.

Paul Torrance, yaraticili§i 6lgmek amaciyla, Torrance Yaratici Diisiinme Testleri (Torrance Tests of Creative
Thinking, TTCT) adi verilen bir test gelistirmistir (Guzik vd., 2023, s. 2-3). Bu test, yaraticiligi cesitli
boyutlarda degerlendiren bir dizi gorevden olusur ve bireylerin yaratici diisinme becerilerini 6lgmek igin
yaygin olarak kullanilir. Erik E. Guzik, Christian Byrge ve Christian Gilde tarafindan 2023 yilinda yayimlanan
"The Originality of Machines: Al Takes the Torrance Test" baslikli makale, OpenAl'nin GPT-4 modelini
Torrance Yaratici Diisiinme Testleri (TTCT) kullanarak degerlendiren bir arastirmayi sunmaktadir (Guzik vd.,
2023, s. 6).

TTCT testleri sonuglarina gore GPT-4, 6zglinliik ve akicilik kategorilerinde en yiiksek %1'lik dilime girmeyi
basarmis ve esneklik agisindan da yiiksek puanlar almistir. Bu, GPT-4'lin yeni ve beklenmedik fikirler liretme
kapasitesinin insanlarla kiyaslandiginda iistiin oldugunu ortaya koymaktadir. Ozellikle yaratici hayal giiciine
dayali gorevlerde GPT-4'iin performansi dikkat cgekicidir. Bu gorevde GPT-4'lin yanitlarinin %95'i orijinal
olarak degerlendirilirken, insan grubunda bu oran sadece %24'te kalmistir. Ancak, calismada GPT-4'iin
esneklik puanlarinin, bazi gorevlerde insanlara kiyasla daha diisiik oldugu da belirtilmistir. Bazi gorevlerde
esneklik puanlari, insan deneklere kiyasla daha diisiik ¢ikmigtir. Arastirmacilar, bu durumun yapay zeka
algoritmalarinin heniiz esneklik agisindan yeteri kadar gelismis olmamasi ya da verilen talimatlarin

belirsizliginden kaynaklanabilecegini 6ne siirmektedir (Guzik vd., 2023 s. 3-7).

Bu bulgular, yapay zekanin Torrance'in belirledigi bazi biligsel yaraticilik unsurlarinda insan performansina
kiyasla iistiin ya da benzer bir kapasiteye sahip oldugunu gostermektedir. Dolayisiyla, yapay zekanin yaratici
olarak degerlendirilmesi s6z konusu oldugunda, yaraticiligi yalnizca insana 6zgi niteliklerle tanimlayan

mevcut teorilerin yetersiz kaldigi agiktir.



Margaret A. Boden, yaraticihgi yalnizca insana 6zgii bir yetenek olarak degil, yapay zeka sistemlerinin de
gosterebilecedi temel bir biligsel 6zellik olarak ele alir. Boden yaraticiligi, sadece segkin bir grubun sahip
oldugu bir yetenek olarak degil, fikirlerin iliskilendirilmesi, algi, analojik diistinme ve 6z-elestiri gibi giinliik
biligsel islevlere dayanan bir kapasite olarak goriir. Yaraticilik; yeni, sasirtici ve degerli fikirler iiretmeyi igerir.
Boden, yenilik kavramini “psikolojik yaraticilik” (psychological creativity, P-yaraticilik) ve “tarihsel yaraticilik”
(historical creativity, H-yaraticilik) olmak iizere ikiye ayirir. Psikolojik yaraticilik, bireye ya da yapay zeka
sistemine yeni olan fikirler; tarihsel yaraticilik ise diinya i¢in tamamen yeni olan fikirlerdir (Boden, 1998, s.
347).

Yapay zekd, Margaret Boden'in P-yaraticilik ve H-yaraticilik kavramlarina uygun bir sekilde incelenebilir.
P-yaraticilik baglaminda yapay zeka, egitim aldigi veri setleri lizerinden daha 6nce karsilasmadigi sonuglar
¢ikarabilir ve yeni kombinasyonlar olusturabilir. Giinimiizdeki yapay zeka modelleri, 6zellikle dil modelleri ve
goriintli uretim algoritmalari gibi yeni icerikler lretebilecek kapasitededir, bu da onlari giiglii P-yaraticilik

ornekleri haline getirir.

Ancak H-yaraticilik yapay zeka icin daha zorlayici bir alandir. Yapay zekanin H-yaraticilik érnekleri
sergileyebilmesi, otonom bir sekilde tamamen yeni kavramsal alanlar kesfetmesi ve bu alanlari
doniistiirebilmesini gerektirir. Bununla birlikte bu tiir yaraticilik, insanlar tarafindan sok edici ya da gergekten
yenilikgi olarak kabul edilen fikirleri igerir, yani insan yargisina baghdir. Yapay zeka, ortaya gikardigi fikirlerin
degerlendirilmesi ve kabul edilmesi konusunda insanlardan bagimsiz ¢alisgamamaktadir. Sonug olarak,
yapay zeka P-yaraticilik alaninda oldukca basarili sonuglar verirken, H-yaraticiliga ulagmak igin daha ileri

teknolojilere ve otonom degerlendirme yeteneklerine ihtiya¢ duyulmaktadir.

Boden yaraticili§i li¢ ana tiire ayirir: birlestirici, kesifsel ve doniisiimsel (Boden, 1998, s. 348). Birlestirici
yaraticilik, bilinen fikirlerin sira digi ve yenilikgi sekillerde bir araya getirilmesidir; 6rnegin, Salvador Dali,
siradan objeleri ve insanlan beklenmedik kombinasyonlarla sunarak siirrealist resimler yaratmistir. Kesifsel
yaraticilik, mevcut kavramsal bir alanin sinirlarini kesfederek, bu alanin kurallarina uyan fakat daha once
diistinlilmemis yeni fikirler geligtirmeyi icerir. Pablo Picasso’nun Kiibizm akimini baslatmasi, perspektif ve
bigcim anlayisinin sinirlarini zorlayarak objeleri ve insan figiirlerini pargali sekilde gosteren yeni bir gorsel dil
olusturmasiyla buna ornektir. Donlistiiriicii yaraticilik ise kavramsal alanin temel boyutlarini degistirir;
Marcel Duchamp, Cesme adli eserinde 1917'de bir pisuari sanat galerisine yerlestirerek "sanat" kavramini
kokten sorgulatmis, sanatin sadece estetikten ibaret olmadigini, diislinsel bir deger tasiyabilecegini

gostermisgtir.

Giinlimiizde yapay zeka, sanat alaninda gesitli yaratici siirecleri basariyla gergeklestirebilen drnekler
sunmaktadir. Yapay zekanin birlestirici yaraticiligi en gok stil transferi ve goriintii manipiilasyonu alanlarinda

dikkat cekmektedir. Ornegin, DeepArt ve Google DeepDream, var olan gorselleri igleyerek yeni ve benzersiz



eserler yaratmakta oldukca basarilidir. Benzer sekilde, Midjourney, DALL-E gibi programlar, metin

girdilerinden gorsel kompozisyonlar olusturarak farkli 6geleri yaratici bir sekilde birlestirmektedirler.

AARON ise kesifsel yaraticilik baglaminda yapay zekanin sanatsal kapasitesini sergileyen 6nemli bir
ornektir. 1970'lerin ortalarinda gelistirilmeye baslanan AARON, baslangigta basit geometrik sekilleri taniyip
geri bildirim kullanarak gizimlerini sekillendirirken, zamanla daha karmasik ve gergek diinyaya referans
veren formlar gizebilme yetenegi kazandi. 1980’lerde Cohen'in gocuklarin gizim siireglerini incelemesiyle
kapali formlar olusturmayi 6grenen AARON, insan figiirlerini eklemli pargalar halinde gizerek sanatsal
yetkinligini artirdi (H. Cohen, 1995, s. 2-3). ilerleyen siiregte kendi renk segimlerini yapabilen bir yapiya
doniistii ve parlaklik ile renk uyumuna odaklanarak daha estetik eserler ortaya koydu. AARON'un irettigi
eserler, sanat diinyasinda biiyiik ilgi gorerek galerilerde sergilendi ve yapay zekanin kesifsel yaraticili§ini
basarili bir sekilde gosterdi (P. Cohen, 2016, s. 64-65).

Yapay zeka, birlestirici ve kesifsel yaraticilik agisindan birgok ornek gosterse de doniisiimsel yaraticilik
konusunda sinirl kalmaktadir. Bu sinirhiidin temel nedenlerinden biri, yapay zekanin urettigi seylerin
anlamini kavrayamamasidir. Verilerden 6grenerek yeni kombinasyonlar yaratabilir, ancak bu yaratimlarin
ardindaki kiiltirel, tarihsel veya duygusal baglamlari anlamlandiramaz. Dolayisiyla, yapay zekanin irettikleri,

genellikle anlam ve baglamdan yoksun kalir ve doniisiimsel bir etki yaratma kapasitesini sinirl tutar.

Bir diger onemli faktor ise, bir yapay zeka uretiminin donigiimsel yaraticilik olarak kabul edilmesinin
insanlar tarafindan belirlenmesidir. Sanat eseri, teknik bir bagari olmasinin 6tesinde, toplumsal ve kiiltiirel
baglamda anlam kazanir ve izleyiciye estetik bir etki sunar. Sanat elestirmenleri ve izleyiciler, bir yapay zeka
eseri lizerinde degerlendirme yaparak, bu eserin gercekten doniistimsel olup olmadigini kararlastirirlar.
Dolayisiyla, yapay zeka iretiminin toplumsal kabulii ve estetik degeri, insan yorumuyla sekillenir ve bu da

doniisiimsel yaraticiliin gergeklesmesi igin kritik bir rol oynar.

Bu noktada, yapay zeka ve insan ig birligi, doniislimsel yaraticiligi miimkiin kilabilir. Refik Anadol’'un
caligmalari buna iyi bir 6rnektir. Anadol, yapay zekanin veri igsleme giiciinii, insan yaraticili§i ve sanatsal
vizyonuyla birlestirerek yeni estetik deneyimler ortaya koyar. Ornegin, "Melting Memories" projesinde, yapay
zeka norolojik verilerden soyut goriintiiler tretirken, Anadol bu verileri anlamlandirarak bir sanatsal forma
doniistiirir. Ancak, bu eserin doniistimsel olup olmadig, izleyicilerin ve sanat elestirmenlerinin verdigi
anlam ve elestiri ile belirlenir. Sonug olarak, yapay zeka tek basina doniisiimsel yaraticilik sergileyemezken,

insanla is birligi icinde bu yaraticilik miimkiin hale gelir.

Margaret A. Boden'in yaraticilik kategorileri 1s1ginda, yapay zekanin yaratici potansiyeli degerlendirildiginde,
bu sistemlerin mevcut yaraticilik kuramlari gergcevesinde belirli basarilar sergiledigi ancak belirgin

sinirhhklar tasidigi goriilmektedir. Yapay zeka, birlestirici ve kesifsel yaraticilik alanlarinda etkileyici



sonuclar ortaya koyabilse de bu iiretimlerin biling, niyet ve 6znel deneyimden yoksun oldugu agiktir. Ozellikle
H-yaraticilik ve doniisiimsel yaraticilik gibi alanlarda, yapay zekanin bagimsiz bir yaratici olarak kabul
edilebilmesi, insan yargisi ve toplumsal baglamlar tarafindan sekillendirilmektedir. Dolayisiyla, yapay
zekanin yaratici olarak kabul edilmesi icin insan merkezli kuramlarin 6tesine gegen, daha kapsayici ve esnek

bir de§erlendirmeye ihtiya¢ duyulmaktadir.

Yaraticilik teorilerinde dne ¢ikan 6zglinliik, deger, biligsel siiregler, motivasyon ve sosyokiiltiirel baglam gibi
unsurlar, yapay zeka yaraticihginin sinirlarini ve potansiyelini anlamamiz agisindan énemli ipuglari sunarken,
bu konunun felsefi ve iletisimsel boyutlarinin da derinlemesine ele alinmasini gerektirmektedir. Yaraticiligin
yalnizca teknik veya biligsel siireclerden ibaret olmayip, biling, niyet ve anlam gibi insana 6zgii boyutlari da
icermesi, yapay zeka yaraticihginin felsefi perspektiften degerlendirilmesini zorunlu kilmaktadir. Bununla
birlikte, yapay zeka ve yaraticilik 6zelinde iletisim boyutuna odaklanmak da bu teknolojilerin sanat tretimi
uizerindeki etkilerinin toplumla nasil paylasildigini ve izleyiciyle nasil bir etkilesim kurdugunu analiz etmek
acisindan 6nem tagimaktadir. Yapay zeké destekli sanat eserleri yalnizca estetik degerleriyle degil, ayni
zamanda izleyici ile kurduklari etkilesim ve toplumsal kabul siiregleriyle de belirleyici olmaktadir. Bu
nedenle, yapay zeka tarafindan iiretilen eserlerin yaratici kabul edilip edilemeyecegi, felsefi yaklagimlar ve

iletisimsel etkiler iizerinden biitiinciil bir sekilde degerlendirilmelidir.

Biling, niyet ve o0zgiinliik

Yapay zeka ve yaraticilik konusunu ele alirken, bu iligkinin felsefi boyutunu incelemek igin biling, niyet ve
ozgiinliik gibi temel kavramlarin degerlendirilmesi gereklidir. Ozellikle yapay zekéanin yaratici olup
olamayacagi sorusu, insan yaraticihginin dogasini ve bu siirecte bilingli farkindaligin roliinii anlamak
acisindan 6nemlidir. Bu baglamda, yapay zekanin yaratici kapasitesinin gergek anlamda 6zgiin bir
yaraticiligi temsil edip etmedigi ya da yalnizca bir taklit siireci mi oldugu sorusu tartismaya agiimaktadir. Bu
tartisma, insan yaraticiliginin biling, niyet ve duygusal derinlik gibi temel unsurlarinin yapay zeka tarafindan

temsil edilip edilemeyecegi sorununu ortaya koymaktadir.

Yapay zekanin yaratici olup olamayacagi tartismasinda René Descartes'in "Diistintiyorum, oyleyse varim"
ilkesi onemli bir referans noktasidir. Descartes, bilingli diistinmenin var olmanin en gii¢lii kaniti oldugunu
savunur ve diisiinmenin insanin temel bir 6zelligi oldugunu vurgular (Descartes vd., 1996, s. 16-18, 68). Ona
gore, biling yalnizca insanin varligini degil, ayni zamanda insanin diinyayla kurdugu anlamli iligkiyi ve derin
bir farkindaligi da igerir. Bu nedenle, yapay zekanin bir biling kapasitesine sahip olup olmadi§ini sorgulamak,

onun gergekten anlam {reten bir varlik olup olamayacagini anlamak agisindan kritik bir sorudur.



Yapay zeka, girdi ve ¢ikti iligkilerine dayali islemler yapar; ancak bu siiregte bilingli bir farkindaliga sahip
degildir. Dolayisiyla, Descartes'in yaklagimiyla bakildiginda, yapay zekanin yaraticilik sergilemeyecegi
kesindir. Yaraticili§in temelinde yer alan 6znel bir bilinglilik ve varolusun farkinda olma durumu yapay
zekada bulunmadig igin, bu tiir tretimler gergek anlamda yaratici olarak degerlendirilemez. Bu nedenle,

yapay zeka yaratici gibi goriinse bile, bu siirecin bilingli bir yaratim olarak degerlendirilmesi zordur.

Yapay zekanin bilingten yoksun olusu, onu yaratici bir 6zne olarak kabul etmeme yoniindeki geleneksel
goriisleri beslemektedir. Ancak yaraticihdin yalnizca bilingli farkindaliga dayandirilmasi, yapay zekanin veri
temelli 6zgiinliik ve yenilik iretme kapasitesini dikkate almamayi beraberinde getirir. Yapay zeka, genis veri
setlerini igleyerek ve algoritmik siireclerle ¢alisarak, 6znel bir bilince ihtiya¢ duymaksizin 6zgiin igerikler
ortaya koyabilmektedir. Bu durum, yeni bir yaratici siirecin tanimlanmasini gerekli kilar. Yapay zeka
tarafindan iretilen eserler, biling ya da 6znel deneyim barindirmiyor olmasina ragmen, daha dnce var
olmayan ve estetik deger tasiyan 6zgiin icerikler sunabilir. Dolayisiyla, yaraticiligi yalnizca bilingli varliklarla
sinirlamak yerine, biling olmaksizin da 6zgiinliik tiretebilen sistemleri kapsayacak bicimde genisletmek,

yapay zekanin yaratici potansiyelini anlamak igin daha uygun bir gergeve sunar.

2z, n

Yapay zekanin yaratici olup olamayacagi meselesinde, John Searle'iin ortaya attigi "Chinese Room"
arglimani da onemli bir yer tutar. Searle, bu diisiince deneyinde, Cince bilmeyen bir bireyin kapali bir odada
bulundugunu ve yalnizca bir talimat kitabi kullanarak digaridan gelen Cince sembollerle yazilmig sorulara
uygun yanitlar verdigini varsayar. Bu birey, semboller araciligiyla dogru yanitlari verebildigi icin disaridan
bakildiginda Cinceyi anliyormus gibi goriinir. Ancak gercekte, sembollerin ne anlama geldigini bilmemekte,

yalnizca belirli kurallara gore sembolleri eslestirmektedir (Searle, 1980, s. 417-418).

Searle'iin "Chinese Room" argiimani, yapay zekanin yalnizca sembolleri manipiile eden bir sistem oldugu ve
dolayisiyla bilingli bir yaratici olarak degerlendirilemeyecegi savina dayanir. Bu argiiman, yaratici siirecin
yalnizca anlami bilingli olarak kavrayabilen varliklara 6zgii oldugunu varsayar. Ancak yaraticilik, yalnizca
bilingli anlam kavrayisiyla sinirli olmamalidir; 6zgiin ve yenilik¢i sonuglar iiretebilme kapasitesi de
yaraticii§in ayrilmaz bir parcasidir. Yapay zeka projeleri olan Edmond de Belamy, AICAN ve AARON gibi
ornekler, bilingten yoksun olmalarina ragmen estetik deger tasiyan ve izleyicide sanatsal bir etki uyandiran
eserler ortaya koymaktadir. Bu baglamda, yaratici siireci yalnizca bilingli farkindaliga indirgemek yerine,
algoritmik islem siireclerinin de yaratici katkilar sundugu daha genis bir yaraticilik anlayisini benimsemek,

yapay zekanin yaratici potansiyelini daha kapsayici bir perspektifle degerlendirmeyi miimkiin kilmaktadir.

Thomas Nagel'in "What Is It Like to Be a Bat?" (Bir Yarasa Olmak Nasildir?) adli makalesinde belirttigi gibi,
bilingli bir deneyim, belirli bir 6zneye ait 6zel ve 6znel bir nitelik tasir (Nagel, 1974, s. 436, 438). Nagel,
bilincin sadece belirli bir 6znenin bakis agisindan anlasilabilecek 6znel bir deneyim oldugunu savunur. Yani,

bir yarasanin ne hissettigini anlamaya calisirken, onun duyusal ve bilissel diinyasini tam olarak anlamamiz



imkénsizdir, ¢linkii bu deneyim yalnizca yarasa icin 6zeldir. Bu da bilincin tamamen 6znel ve dolayisiyla
baskasina aktarilamaz oldugunu gosterir. Nagel, bilingli bir deneyimin, bir varliin kendi diinyasini

algilamasiylailgili oldugunu vurgular.

Bu baglamda yapay zekanin 6znel bir biling veya deneyim gelistiremeyecedi agiktir, ¢linkii yapay zekada
insan benzeri bir farkindalik veya 6znel duyusal algi bulunmaz. Yapay zeka yalnizca programlandigi sekilde
veri igleyebilir; ancak bu verilerin duygusal veya 6znel anlamini deneyimlemesi miimkiin degildir. Yapay zeka
yalnizca veri girig ve ¢ikis iligkileri izerinden islem yapar; fakat bu islemler, herhangi bir 6znel deneyim veya

duygusal icerik tagimaz. Bu durum, yapay zekanin yaraticilik konusundaki en biiyiik sinirlamalarindan biridir.

Yaraticiligi yalnizca bilingli deneyime dayandirmak, yapay zekanin yaratici potansiyelini kisitlayici bir
yaklagimdir. Yapay zeka, AARON ve AICAN gibi sistemlerde goriildugii iizere, bilingten bagimsiz olarak
karmasik algoritmalar ve veri isleme yoluyla 6zgiin ve yenilikgi eserler liretebilmektedir. Bu tir eserler, 6znel
bir deneyime dayanmasa da estetik deger tasir ve izleyicide sanatsal bir etki yaratabilir. Dolayisiyla,
yaraticiligi yalnizca biling ve 6znel deneyimle sinirlamak, onu dar bir insan merkezli gergeveye

hapsetmektedir.

Yapay zekanin yaraticiligi lizerine yapilan analizlerde, Frankfurt Okulu'nun teknoloji ve modern toplum
elestirileri onemli bir perspektif sunar. Theodor Adorno ve Max Horkheimer, modern teknolojinin ve
kapitalizmin sanat ve kiiltirel tiretimi metalastirarak 6zgiinligiini ve elestirel giiciini zayiflattigini
savunurlar (Horkheimer vd., 2002, s. 94, 100, 109). Onlara gore, modern teknoloji, sanat eserlerini birer meta
haline getirir ve bu eserlerin igerdigi elestirel potansiyelini ortadan kaldirir. Bu analizler dogrudan yapay zeka
ile ilgili olmasa da yapay zeka tarafindan iretilen sanatsal eserlerin benzer bir risk tagidigi soylenebilir.
Yapay zek3, estetik agidan tatmin edici eserler uretebilse de bu eserlerin 6zgiinliikten ve derinlikten yoksun
olma tehlikesi vardir. Clinkii bu eserler, yaratici bir bireyin toplumsal elestirisini ya da 6znel deneyimlerini
tasimaz; bunun yerine yiizeysel bir estetik tatmin sunarak, tipki kapitalist sistemde metalasan diger sanat

formlari gibi birer tiketim nesnesine doniisme riski tasir.

Adorno ve Horkheimer, sanatin toplumsal elestiriden uzaklastikga yalnizca bir tiiketim araci haline geldigini
vurgular. Yapay zeka tarafindan iretilen eserleri de bu gercevede degerlendirildiginde, bu tiir iiretimlerin
modern teknolojinin sekillendirdi§i sanat formlari gibi, sanatsal derinlikten ve toplumsal elestiriden yoksun
oldugu soylenebilir. Ancak yaraticiligi yalnizca toplumsal elestiri ve 6znel deneyimle sinirli gormek, yapay
zekanin sanatsal potansiyelini dar bir gergeveye hapsetme riskini tasir. Yapay zeka, yiizeysel bir estetik
tatmin sunmanin Gtesine gegerek farkli bir yaratici giig olarak degerlendirilebilir. Ornegin, AARON ve AICAN
gibi sistemler, insan miidahalesi olmaksizin 6zgiin gorsel formlar iireterek sanat alanina yenilikgi katkilar

saglamaktadir; bu tiir eserler, dogrudan elestirel bir 6zne tarafindan tiretilmemis olmalarina ragmen izleyici



iizerinde sanatsal bir etki uyandirabilir. Yaraticihgi biling ve elestirel kapasiteyle sinirlamak, yapay zekanin

o0zglin ve estetik degere sahip eserler yaratma potansiyelini goz ardi etmek anlamina gelir.

Jean Baudrillard'in "Simulakr ve Simiilasyon" kavramlari, yapay zekanin yaraticiigini anlamamiz igin onemli
bir cerceve sunar. Baudrillard, modern toplumda gercek ile temsil arasindaki sinirlarin giderek
bulaniklastigini ve simiilakrlarin — yani gercegin kopyalarinin — orijinal gercekligin yerini aldigini savunur
(Baudrillard, 1994, s. 1-2). Bu durumu, kopyalarin gergeklik algisini sekillendirip kendilerini gercegin yerine
gecirmesi olarak tanimlar. Baudrillard'a gore simiilakrlar, temsil ettikleri gercekligi golgede birakir ve

toplumda bu yanilsama, gergek olarak kabul edilmeye baglanir.

Yapay zeka tarafindan iretilen sanatsal eserler de bu baglamda simiilakrlarin bir 6rnegi olarak
degerlendirilebilir. Bu eserler, otantik bir yaratici siirecin lriinii olmaktan ziyade, yaratici siirecin yeniden
uretilmis ve yiizeysel bir yansimasi olarak goriilmektedir. Ancak, bu bakis agisi yapay zekénin yaratici
potansiyelini yalnizca bir "kopya" veya "yansima" olarak degerlendirmek suretiyle sinirlandirmaktadir. Oysaki
yapay zeka iriinleri, otantik bir yaratici siirecin sonucu olmasa da izleyici iizerinde estetik bir etki yaratabilir

ve sanata yeni bigimler kazandirabilir.

Baudrillard'in kavramlari, modern toplumda hem insan yaratimlari hem de yapay zeka tarafindan iiretilen
eserler igin gecerli bir elestiri sunmaktadir. Baudrillard'a gore, giinimiizde sanat eserleri 6zgiin elestirel
degerini yitirip yalnizca tiiketim igin Uretilen ylizeysel bir estetik tatmine doniismektedir. Bu ¢ergevede yapay
zekanin yarattigi eserler, otantik yaratim siireglerinden yoksun olmalari ve yalnizca estetik bir yanilsama
sunmalari gerekgesiyle "simiilakr" olarak degerlendirilebilir; ancak bu, yapay zeka iiretimlerinin yaratici

potansiyelden tamamen yoksun oldugu anlamina gelmez.

Bu felsefi yaklagimlar dogrultusunda yapay zekanin yaratici bir 6zne olarak kabul edilmesi biling, niyet ve
oznel deneyim gibi temel felsefi kavramlardan yoksun oldugu igin zorluklar icermektedir. Ancak bu durum,
yapay zekanin sanatta ve diger yaratici alanlarda giiglii bir ara¢ olamayacagi anlamina gelmez. Yapay zeka,
yaratici siireclerde insanin sinirlarini zorlayan ve yeni olanaklar sunan bir arag olarak degerlendirildiginde,
felsefi derinlikten yoksun olsa da estetik ve yenilik¢i degerler sunabilir. Yaraticiligi yalnizca insana 6zgii
biling ve elestirel derinlikle sinirlamak, yapay zekanin estetik degere sahip icerikler liretebilme potansiyelini
kisitlayici bir yaklagimdir. Bu nedenle, yapay zeka yaraticiligini daha genis ve kapsayici bir cercevede ele

almak, modern sanatin sinirlarini genisletme ve yaratici siireci yeniden tanimlama firsati sunar.



Toplumsal kabul ve iletisim dinamikleri

Yapay zeka ve yaraticilik konusunu iletisim agisindan ele almak, bu teknolojinin sanatsal iiretim siireclerine
katiliminin toplum lizerinde nasil bir etki yarattigini ve toplumda nasil yanki buldugunu analiz etmek igin
onemli bir bakis agisi sunmaktadir. Yapay zeka tarafindan iiretilen sanat eserleri, yalnizca estetik
degerleriyle degil, ayni zamanda izleyiciyle kurduklar etkilesim ve toplumsal kabul siirecleriyle de
yaraticiligin sinirlarini yeniden degerlendirmemizi gerektirmektedir. Bu baglamda, yapay zekanin biling, niyet
ve 6znel deneyim olmaksizin yaratici bir 6zne olarak kabul edilip edilemeyecegi sorusu, yalnizca estetik veya
felsefi agidan degil, ayni zamanda iletisimsel etkileri dogrultusunda da kuramsal bir ¢ercevede ele
alinmalidir. Yaraticihgin yalnizca insanlara 6zgii bir yetenek olup olmadigi ve yapay zekanin yaratici bir 6zne
olarak konumlanip konumlanamayacadgi, sanat diinyasi ve toplumsal yapilar i¢inde yeniden

degerlendirilmesi gereken temel sorular arasinda yer almaktadir.

Yapay zekanin irettigi eserlerin yaratici olarak kabul edilip edilemeyecegi, Marshall McLuhan'in "Arag
Mesajdir" ("The Medium is the Message") soylemiyle ele alindiginda 6nemli bir tartisma noktasi olusturur.
McLuhan'a gore, bir mesajin icerigini sekillendiren en 6nemli unsur, bu mesaijin iletildigi aragtir (McLuhan,
2001, s. 8-9). Bu baglamda yapay zeka, bir arag olmanin 6tesine gegerek sanatin anlamini ve mesajini
sekillendiren bir katihmci olarak degerlendirilebilir. Yapay zekanin yaratici siirece etkisi, onu sadece teknik
bir ara¢ olmaktan ¢ikararak, sanatginin niyetiyle birlikte eserin olusumunda bir ortak haline de getirir. Yani
sanatcinin niyeti ve algoritmalarin isleyisi birleserek eserin son halini ortaya ¢ikarir. Bu durum, yapay zeka ve
sanatgi arasindaki iliskinin basit bir arag-kullanici iliskisinden ote, karsilikl etkilesim ve is birligine dayali bir
yaratim stireci oldugunu gosterir. Ancak bu is birligi, eserin estetik ve duygusal katmanlarinin, yalnizca insan
yaraticilar tarafindan ortaya konan eserlerle ayni derinlige sahip olup olmadigini tartismaya acar. insan
yaraticilar, eserlerinde ¢ogunlukla kendi deneyimlerinden ve duygularindan beslenerek estetik bir derinlik

yaratirlar ancak yapay zeka dogasi geregi deneyim ve duygudan yoksundur.

Bununla birlikte, yapay zekanin genis veri tabanlarindan edindigi bilgi ve analitik yetenekleri, sanatsal
sureclere yenilik ve 6zgiinliik katarak beklenmedik sonuclarin ortaya ¢ikmasina katkida bulunmaktadir.
Yapay zekanin estetik yaratim siirecine katilimi, sanatin yalnizca insan merkezli bir yaratim alani olarak
sinirlanmadigini, yeni ifade bigimlerinin ve sanatsal yaklagimlarin gelisebilecegini ortaya koymaktadir. Bu
durum, insan merkezli yaraticilik tanimlarinin 6tesinde bir doniigiim sirecine isaret ederken, yapay zeka ile
insanin ortaklasa ¢alismasi sonucunda sanatin sinirlarinin genisletilebilecegini ve yaratici siirecin yeniden

tanimlanabilecegini gostermektedir.

Niklas Luhmann'in sosyal sistem teorisi cercevesinde, yapay zeka sanatinin toplumsal kabuli, bu eserlerin

sanat sistemi igerisinde nasil tanimlandi§i ve degerlendirildigi ile yakindan iliskilidir (Luhmann, 2000, s.



18-19). Yapay zeka destekli eserlerin galerilerde veya miizayedelerde sergilenmesi, bu {iretim biciminin
toplumsal yaratici kabuliine onemli bir katki saglamaktadir. Medya, bu eserlerin toplumsal kabul siirecinde
etkili bir rol oynamakta; yapay zeka sanatina dair sergiler, haberler ve tartigmalar, toplumda bu eserlerin
yaraticilik degeri hakkinda belirli bir algi olusturmakta ve bu eserlerin nasil degerlendirildigini
sekillendirmektedir. Luhmann'in teorik gergevesinde, yapay zeka tarafindan uretilen bu tiir eserlerin sanat
sisteminde anlam kazanmasi, bu yeni iiretim biciminin sanat sistemi tarafindan kabul edilmesiyle miimkiin

olmaktadir.

Toplumsal kabul siireci, yapay zeka tarafindan iiretilen sanat eserlerinin estetik degerinin yani sira, bu
eserlerin toplumsal yapilar ve kiiltiirel baglamlar icindeki konumunu da etkilemektedir. Yapay zekanin
yaratici sireclerdeki katkisini anlamak igin bu eserlerin toplumsal kabul gorme siirecleri, yaratici 6znelligin
insan merkezli tanimlardan gikarak daha genis bir perspektifle ele alinmasini gerektirmektedir. Bu
baglamda, yapay zeka tarafindan iretilen eserlerin kabul gorme siiregleri, yalnizca sanat diinyasindaki
normlari ve kabulleri degil, ayni zamanda yaratici siirecin sinirlarini da yeniden sekillendirme potansiyeline

sahiptir.

Yapay zeka sanatinin sergilenme ve degerlendirilme siireglerinde, bu eserlerin sanat diinyasinin kurallari ve
beklentileri dogrultusunda yaratici bir iiriin olarak kabul edilip edilmemesi, toplumsal kabul agisindan kritik
bir rol oynamaktadir. Bu nedenle, yapay zeka sanatinin yaratici bir alan olarak mesruiyet kazanmasi,
toplumsal normlar ve kiiltiirel kabullerle dogrudan baglantilidir. Yapay zeka yaraticiliginin toplumsal ve
estetik kabuli, insan merkezli yaratici 6znelligin yeniden degerlendirilmesini gerektiren bir siire¢ olarak,

modern sanatin sinirlarini genisletme olanagi sunmaktadir.

Yapay zeka eserlerinin kitlelerle kurdugu iletisimin dnemli bir boyutu da izleyici tepkisidir. Stuart Hall'un
kodlama/kod ¢ozme teorisi gergevesinde ele alindiginda, yapay zeka tarafindan lretilen sanat eserleri
izleyiciler tarafindan farkh sekillerde kodlanip ¢oziilmektedir (During, 1999). Bazi izleyiciler bu eserleri
teknik bir basari olarak degerlendirirken, bazilari estetik derinlikten yoksun olarak nitelendirebilir. Bu farkli
kodlama bigimleri, yapay zekanin sanatinin estetik ve etik degeri iizerinde derin bir tartisma yaratir. Hall'un
teorisi, izleyici ile eser arasindaki iletisimin ¢ok boyutlu oldugunu ve her izleyicinin bu eserleri kendi kiiltiirel
ve kisisel arka planina gore ¢ozdiigiinii ortaya koymaktadir. Bu baglamda, yapay zeka tarafindan iiretilen
eserlerin yaratici olarak mi yoksa yalnizca teknik bir ¢ikti olarak mi algilandigi sorusu, izleyicilerin eserlere

atfettikleri anlamlarla dogrudan iliskilidir.

Yapay zeka eserlerinin izleyici iizerindeki etkisi, bu eserlerin sanatsal bir deger tasiyip tasimadiklari ve
yaratici bir siire¢ sonucu ortaya ¢ikip ¢itkmadiklar konusunda farkli goriislerin olugsmasina neden olur.
izleyici tepkileri, yapay zekanin yaratici bir 6zne olarak kabul edilip edilemeyecegi konusundaki tartismalari

da sekillendirir. Yapay zekanin sanatsal iiretiminde yaratici bir 6znellikten yoksun olmasina karsin, izleyici



iizerindeki etkisi, bu tiretimleri yaratici bir ifade bigimi olarak kabul etme potansiyeli tagimaktadir. Bu durum,
yaraticiligin yalnizca insan merkezli tanimlar cercevesinde degil, izleyici algisina gore yeniden

degerlendirilmesi gerektigine isaret eder.

Yapay zeka eserlerinin izleyici lizerindeki etkisi, bu eserlerin sanatsal bir deger tasiyip tagimadiklari ve
yaratici bir siire¢ sonucu ortaya ¢ikip ¢cikmadiklari konularinda farkl goriisler olusturur. izleyici tepkileri,
yapay zekanin yaratici bir 6zne olarak kabul edilip edilemeyecegi yoniindeki tartismalar da sekillendirir.
Yapay zeka tarafindan iretilen eserlerin estetik olarak degerli bulunup bulunmadigy, izleyicinin bu eserlerle
kurdugu kisisel ve duygusal baglar iizerinden degerlendirilir. Bu baglamda, izleyici tepkilerindeki gok
katmanli yapi, yapay zeka tarafindan iiretilen sanat eserlerinin estetik ve yaratici degerini anlamak icin

onemli ipuglari sunar ve bu degerlendirmeleri daha karmasik hale getirir.

Yapay zeka eserlerinin yarattigi cok katmanli izleyici tepkileri, yaraticiligi yalnizca bilingli niyet ve 6znel
deneyime dayandirmanin yetersiz oldugunu ortaya koymaktadir. insanin aktif bir yaratici olarak
konumlanmadi@i bu tiir iiretimlerde, izleyicinin eseri yorumlayarak yaraticili§i kabul etmesi, yapay zeka
yaraticii§inin anlam kazandigi yeni bir baglam sunmaktadir. Bu baglamda, Hall'un kodlama/kod ¢6zme
yaklasimi, yapay zeka sanatinin izleyici tarafindan nasil anlasildigini ve degerlendirildigini anlamamiza
yardimet olur. izleyiciler, yapay zeka tarafindan iiretilen bir eseri degerlendirirken, eserin teknik altyapisini,
estetik niteliklerini ve yaratici siirecin dogasini dikkate alir. Bazi izleyiciler, bu eserleri yaratici bir ifade
olarak kabul ederken, digerleri yalnizca veri ve algoritmalarin iirlinii olarak goriip yaratici olmadiklarini

savunabilir.

Bu farkliliklar, yapay zeka sanatinin estetik yargi siirecleri tizerindeki etkilerini ve yaratici degerinin toplumda
nasil algilandigini anlamak agisindan dnemlidir. izleyicinin yapay zeka tarafindan iiretilen sanat eserlerine
verdigi anlamlandirma tepkileri, yaraticiligi sadece bilingli ve deneyime dayali bir etkinlik olarak degil, ayni
zamanda izleyici tarafindan yeniden inga edilen bir siire¢ olarak ele almamiz gerektigini gostermektedir. Bu
dinamik, yaratici siirecin yalnizca insan merkezli 6lgiitlerle degil, izleyicinin katkisiyla olugan anlam diinyasi

cercevesinde yeniden degerlendirilmesi geregini desteklemektedir.

Yapay zeka tarafindan iretilen sanat eserleri, yeni medya ortaminda da farkli bir iletisim siireci
olusturmaktadir. Henry Jenkins'in "katilimci kiiltiir" (participatory culture) kavrami lizerinden bakildiginda,
yapay zeka eserleri dijital platformlarda izleyicilerin yorumlari, geri bildirimleri ve yeniden iretimleriyle
etkilesim halindedir (Jenkins, 2006, s. 3-4, 18). Yapay zekanin iirettigi bir gorsel veya miizik pargasi, sosyal
medya iizerinden binlerce kisiye ulasarak yeniden yorumlanmakta ve baska yaratici ¢alismalarin baglangi¢
noktasi olabilmektedir. Bu baglamda Botto platformu, bu dinamik etkilesim siirecine dikkate deger bir 6rnek
teskil eder: Botto, her hafta toplulugun oylamasiyla secilen eserlerden ilham alarak yeni sanat eserleri lireten

bir platformdur. Olusturulan eserler, blockchain iizerinde benzersiz bir dijital varlik olarak NFT formatinda



kaydedilmekte ve dijital sanat pazarinda agik artirmaya sunularak koleksiyoncular tarafindan satin
alinmaktadir. Bu lretim ve satis siireci, Botto'nun yapay zeka destekli sanatinin izleyici katkilariyla yeniden

sekillendigi ve ekonomik bir deger kazandi§i dinamik bir yapi sundugunu gostermektedir.

Yeni medya ortaminda yapay zeka sanatinin izleyiciyle kurdugu etkilesim, yaratici siirecin kolektif bir boyut
kazanmasina imkan tanir. Dijital platformlar lizerinden yapilan yorumlar, yeniden iiretimler ve paylagimlar,
yapay zeka sanatinin siirekli degisim ve doniisiim gecirmesine katkida bulunur. Bu durum, yaraticiligin
yalnizca bireysel bir biling Urlinii olarak ele alinmasinin yetersiz oldugunu gosterir. Yapay zeka eserlerinin
toplumsal algisi, yaratici siirecin insan merkezli bir yaklagimla sinirlandirilamayacagini ortaya koyarken, yeni

medya bu sanatin etkilegimli ve kolektif yoniinii gliglendirmektedir.

Yapay zekanin iirettigi sanat eserlerinin izleyici ile kurdugu bu ¢ok boyutlu iletigim siireci, yalnizca estetik bir
deneyim sunmakla kalmaz; ayni zamanda toplumsal normlari, yaraticili§in anlamini ve sanata dair kabulleri
de yeniden tanimlamaktadir. Bu eserlerin izleyici lizerindeki etkisi, yapay zekanin yaratici bir 6zne olarak
kabul edilip edilemeyecegi sorusunu giindeme getirirken, sanatsal yaratim siireclerinin kolektif ve etkilesimli
dogasini da one ¢ikarmaktadir. Dolayisiyla, yapay zeka tarafindan iiretilen sanat eserlerinin anlami, yalnizca
bir algoritmanin teknik basarisiyla degil, ayni zamanda izleyici tarafindan nasil benimsendigi ve
degerlendirildigiyle de bicimlenmektedir. Yapay zeka sanati, izleyici ve yaratici arasindaki iliskinin yeniden
tanimlandigi, insan merkezli yaraticilik anlayisinin otesinde bir etkilesim alani olarak kargimiza ¢ikmaktadir.
Bu bakis agisi, yaratici siireci yeniden tanimlayarak, yapay zekanin sanatta yaratici bir bilesen olarak

konumlanmasina olanak tanimaktadir.

Tartigma ve sonug¢

Yapay zekanin sanatsal yaratici siireclere katilimi, yaraticilik kavraminin temel dinamiklerini yeniden
degerlendirme gerekliligini ve insan merkezli tanimlarla sinirlandirlamayacagini ortaya koymaktadir. Teorik
cerceveler, yapay zekanin yaratici siireclerde onemli bir rol oynayabilecegini gosterirken, insan yaraticihgiyla
kiyaslandiginda belirli sinirlamalara sahip oldugunu da aciga cikarir. insan yaraticiligi, biling, duygusal
derinlik ve sosyal etkilesim gibi insana 6zgii unsurlarla sekillenirken, yapay zeka daha ¢ok algoritmik
siirecler ve veri analizi yoluyla 6zgiinliik ve yenilik tiretebilmektedir. Bu farklilik, yalnizca isleyis bigimiyle
sinirh kalmaz; ayni zamanda yapay zeka yaraticihiginin dogasini, yani biling ve niyet eksikliginden
kaynaklanan ontolojik bir ayrima da igaret eder. Yapay zeka, teknik olarak 6zgiin eserler iiretebilme
kapasitesine sahip olsa da insan yaraticiliginin duygusal, kiilttirel ve biling derinligini tam anlamiyla

yansitamaz. Biling ve niyet eksikligine ragmen, yapay zekanin veri ve algoritmalar aracilifiyla 6zgiin ve



yenilik¢i Uriinler ortaya koyabilme kapasitesi, yaraticiigin insan merkezli ol¢iitlerle sinirli kalmamasi

gerektigini one siirer ve bu alanda daha genis bir bakis agisina ihtiya¢ oldugunu gosterir.

Geleneksel yaraticilik tanimlari, biling, niyet, duygusal derinlik ve 6znellik gibi insana 6zgii unsurlarla
iliskilendirildigi icin, yapay zekanin bu baglamda yaratici olup olmadigi tartismalidir. Bu nedenle, insan
yaraticiligi ile yapay zeka yaraticiligini ayni gergevede ele almak yerine, iki farkli yaratici siire¢ olarak
degerlendirmek daha uygun olacaktir. Bu ayrim, yaraticiligi yalnizca insan merkezli 6lgiitlerle degil, yapay
zekanin algoritmik stireglerine dayanan yenilikgi katkilarini da kapsayan bir yaklasimla incelememize olanak
tanir. Yaratici tiretimin gok boyutlu yapisi, yapay zekanin 6zgiin ve estetik katkilarinin da dikkate alindig

daha genis bir yaraticilik tanimi gerektirmektedir.

Mevcut yaraticilik tanimlari lizerinden yapay zeka yaraticiligi incelendiginde, yapay zekanin 6zellikle bireysel
yaraticilik anlamina gelen P-yaraticilik diizeyinde basarili oldugu, ancak tarihsel yaraticilik olarak tanimlanan
H-yaraticilik diizeyinde sinirli kaldigi goriilmektedir. Birlestirici ve kesifsel yaraticilik alanlarinda basarili olan
yapay zeka, veri setlerine dayali olarak yeni kombinasyonlar olusturabilir ve mevcut kurallar gergevesinde
yenilik¢i sonuglar tretebilir. Biling ve niyet olmadan da yaratici sonuglar ortaya koyabilmesi, yapay zekanin
geleneksel yaratici tanimlarla degerlendirilemeyecegini ve daha genis bir gergcevede ele alinmasi gerektigini
ortaya koymaktadir. Ancak, yapay zekanin bilince veya dznellige sahip olmamasi, devrimsel bir yaraticilik
(H-yaraticilik) diizeyine ulagmasini engellemektedir. insanla is birligi yapti§inda ise yapay zekanin islem
glici, insanin kavramsal ve yaratici vizyonuyla birleserek doniistiiriicii yaratici sireglerin miimkiin hale

gelmesini saglamaktadir.

Yapay zeka yaraticihgi yalnizca algoritmik siireclere dayanmakla kalmaz; ayni zamanda insan yargisina ve
toplumsal kabul mekanizmalarina da baglidir. Yapay zeka tarafindan liretilen eserlerin yaratici olarak kabul
edilip edilmeyecegi, sanat diinyasindaki uzmanlarin degerlendirmelerine, toplumsal normlara ve sanatsal
elestirilere dayanmaktadir. Bu, yapay zekanin urettigi eserlerin estetik degerinin ve yaraticilik statiisiiniin,
eserin kendisinden ziyade insan yorumlarina ve kiiltiirel baglama gore belirlendigini ortaya koymaktadir. Bu
durum, yapay zeka yaraticiliinin insan merkezli tanimlarla degil, izleyicinin ve toplumun bu eserleri nasil

degerlendirdigi ile anlam kazandigini gostermektedir.

Makalede yer verilen Edmond de Belamy o6rnegi bu durumu net bir sekilde gozler oniine sermektedir. Yapay
zeka algoritmalar tarafindan olusturulan bu eser, ancak miizayedelerde sunulup, sanat koleksiyonerleri ve
elestirmenler tarafindan yiiksek bir bedelle satin alindiginda "yaratici” olarak kabul edilmistir. Esas olarak
algoritmik bir siirecle ortaya ¢ikmis olmasina ragmen, eserin yaratici statiisii, sanat diinyasinin otoriteleri
tarafindan degerlendirilmesi ve toplumsal bir kabul gérmesiyle pekistirilmistir. Ayni sekilde, AICAN
tarafindan iiretilen eserler de yalnizca teknik bir basari degil, insan elestirmenlerinin sanatsal deger

atfetmesiyle anlam kazanmistir. Bu eserler sanat galerilerinde sergilendiginde, onlari yaraticilik baglaminda



degerlendiren ve anlamlandiran yine insanlar olmustur. Yapay zek4, burada teknik olarak 6zgiin ve yenilikgi

sonuglar iretebilse de bu sonuclarin yaratici olarak taninmasi, sanat diinyasinin yargilarina dayanmaktadir.

Bu drnekler, yapay zekanin yaratici siireclerde bagimsiz bir 6zne olarak degil, insan yargisinin belirleyici
oldugu bir sistemin pargasi olarak isledigini gostermektedir. Yapay zeka ile iiretilen eserlerin yaratici olarak
kabul edilmesi, sanatin estetik ve kiiltirel normlarina uyum saglamasina, bu normlar gergevesinde
degerlendirilmesine baglidir. Bu da yapay zekanin yaraticihginin, yalnizca iretim siireglerinden degil, bu
iretimlerin insanlar tarafindan nasil degerlendirildi§inden etkilendigini ve insan merkezli olmayan bir yaratici

siirecin yeniden tanimlanmasi gerektigini ortaya koymaktadir.

Yapay zeka teknolojisindeki hizli geligim ve yatinmlar goz dniine alindiginda, gelecekte yapay zekanin
yaratici siirecler dahil olmak iizere birgcok alanda daha genis bir rol iistlenecegi kesindir. Gelecekte yapay
zeka, daha gelismis biligsel sistemler ve otonom 6grenme yetenekleri sayesinde yaratici siireglere daha
derin bir sekilde dahil olabilir. Ozellikle biling simiilasyonu gibi teknolojilerin gelisimi, yapay zekanin yaratici
siireclerde 6zgiin ve yenilikgi sonuglar tiretebilmesini miimkiin kilabilir. Giinimizdeki yapay sinir aglari ve
derin 6grenme algoritmalari, biiytk veri setleri Gizerinden 6grenerek yeni kombinasyonlar olusturabilme
yetenegine sahip olsa da gelecekte bu sistemler, insan benzeri biling ve sezgisel diisiinme becerileriyle daha
ba§imsiz yaratici siireglere katki sunabilir. Bu durum, yapay zeka yaraticihginin insan merkezli tanimlardan

ote, kendi dinamiklerine dayali bir yaratici siire¢ olarak ele alinabilecegini isaret etmektedir.

Yapay zekanin sanatsal yaratici siireclerindeki rolli, geleneksel insan merkezli yaraticilik anlayiginin 6tesine
gecerek daha esnek ve kapsayici bir yaraticilik tanimi gereksinimini ortaya koymaktadir. Yapay zekanin
biling, niyet ve 6znel deneyim gibi insana 6zgii unsurlardan yoksun olmasi, onun yaratici bir 6zne olarak
kabul edilmesini zorlastirirken; veri isleme ve algoritmik analiz yoluyla estetik ve yenilik¢i eserler
uretebilmesi, yaratici siirecin sadece insana 6zgii unsurlarla sinirlandirilmasinin yetersiz kalacagini
gostermektedir. Bu baglamda, yapay zekanin sanatta yaratici bir bilesen olarak kabul edilmesi, yaraticilig
yalnizca insan merkezli degerlerle degil, yapay zekanin sundugu estetik katkilar ve izleyici ile kurdugu

etkilesim dogrultusunda yeniden diigiinmeyi gerektirmektedir.

Gelecekte, yapay zeka teknolojilerindeki ilerlemelerle birlikte, bu sistemlerin sanatsal iiretime daha bagimsiz
ve derinlemesine katilim salamasi beklenmektedir. Bu tiir gelismeler, yapay zekanin yaratici siireglere ve
insana 6zqii 6zelliklere daha yakin katkilar sunabilmesine olanak taniyabilir. Ozellikle yapay zeka sistemleri
daha karmasik ve gok boyutlu bilgi isleme yetenekleri kazandikga, yapay zeka sistemlerinin sanatta daha
etkin bir rol istlenmesi, hatta insan yaraticiligiyla birlegserek daha zengin ve doniistiriicli eserler ortaya

koymasi miimkiin hale gelebilir.



Ote yandan, yapay zeka ve insan is birligi, yaratici siirecin sinirlarini yeniden tanimlamak agisindan biiyiik bir
potansiyele sahiptir. insan zekasinin kavramsal diisiinme ve estetik sezgi giicii, yapay zekanin genis veri
setlerine dayali giiclii isleme kapasitesi ile birlestiginde, sanat ve tasarim alanlarinda yeni yaratici ufuklar
acilabilir. Bu is birligi, yaratici siireci yalnizca teknik bir yenilikle sinirlamanin 6tesinde, insan ve yapay zeka
arasinda dinamik ve etkilesimli bir sinerji yaratarak yaratici tiretimin kolektif ve hibrit bir yapiya evrilmesini
saglayabilir. Boylelikle yapay zeka, salt bir ara¢ olmaktan ¢ikarak, yaratici siirece anlamli bir katilimci olarak
dahil edilebilir.

Sonug olarak, yapay zekanin sanatta yaratici bir 6zne olarak kabul edilip edilmeyecegi sorusu, teknolojik
geligsmelere ve toplumun yaraticiigi nasil tanimladigina bagh olarak sekillenecektir. Yapay zekanin insan
merkezli yaratici tanimlarinin 6tesinde bir yaratici siirecin parcasi olarak ele alinmasi, yaratici liretime ve

estetik anlayisimiza daha genis bir perspektif kazandirma potansiyeli tagimaktadir.
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Abstract

This review is on Prof. Yiicel Dursun's book Oyunun Ontolojisi, published by Dogu Bati in 2014 as part of the
philosophy series and published in its second edition in 2019. The book examines the concept of play from
an ontological perspective in a broad philosophical perspective and seeks answers to questions that focus
on its existence. The review also discusses and appreciates recent attempts to extend the study of the

ontology of play to video game ontologies.
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Oyun nedir; onunla gergeklik arasinda nasil bir iliski var ve o, insan yagaminin anlamina nasil katkida
bulunur? Bunlar gibi cogaltilip yinelenebilecek eskimig fakat heniiz kiymetini yitirmemis ¢ok sayidaki soru,
oyunun 0ziinii olusturan ve onun tanimlanabilmesini ve ayristinlabilmesini saglayan niteliklerin anlam
bakimindan sorgulanabilmesiyle iliskilidir. Gosterdigi varsil, katmanli, karmasik yapiyla bu sorular uygarliklar
tarihi boyunca oyunlarin yalnizca ¢ocuksu eglence ya da serbest zaman etkinligi olarak degil, ayni zamanda
diger insanlarin ve kurumlarin toplumsal, kiiltiirel ve politik yagamlarini anlamlandirma ve bunlari mimkiin
kilma, baska deyisle inga etmesinin olanaklari olarak goriilmiis ve tartigilmistir. Oyunun varlik ve anlam
uzerindeki aksiyonu Eski Yunan'dan glinimiize pek ¢ok disiiniiriin mesgalesini olugturmus ve
Herakleitos'tan Nietzsche'ye, Heidegger'den Gadamer’e, Derrida'dan Huizinga'ya degin diisliniirler oyunun

dogasi ve islevleri iizerine derinlemesine diistinceler geligtirmistir.

Oyun ontolojisi gok ¢esitli bakis acilarini ve disiplinleri kapsar ve diistiniirler oyunlarin 6ziinii
sorunsallastirarak insan yagaminda oyunun dnemine deginir. Oyunun ontolojisi, oyunun bir sey olarak neligi
ile nerede, nasil var oldugu ve nitelendirildigi iizerine yogunlasir. Felsefede ontoloji nesneler, 6zellikler,
olaylar, stirecler ve iliskiler ile bunlarin tiirlerinin ve yapilarinin ne oldugu iizerine olmasi nedeniyledir ki
(Smith, 2003, s. 155) oyunun 6ziinii kavramak igin onun ontolojik dogasinin sorusturulmasi gerekir. Tam da
bu nedenle oyunun varligi hakkinda ontolojik bakimdan bir soru sormak ise oyunun insan yasamindaki yerini
ve islevini anlamaya olanak saglayabilir. Zira ontolojik bir sorgulama oyunun ve oynamanin yalnizca ne

olduguyla ilgilenemez, bununla birlikte bu neligin konumu ve mahiyetiyle mesgul olur. Ornegin Gadamer



(1989, ss. 103-104) igin oyun, insanin kendisini ve diinyayla olan iligkisini yeniden degerlendirdigi bir alan
sunarken Heidegger'e (2011, s. 223) gore de insan, diinyaya firlatilmis bir varliktir ve varolusunu siirekli
olarak yeniden insa ettigi i¢cin oyunun bu siirecte insanin diinyayla iliskisinde anlamlandirma i¢in bir alan
yarattigini diistinebiliriz. O halde boylesi bir sorgulama, oyunun insan ve toplum iizerindeki daha derin
izlerini de ortaya koyar. Oyun insanlarin kendilerini ifade etme ve varolussal ve kiiltiirel yapilar iginde anlam

yaratma yollarindan biri olarak diisiiniilmelidir ki ontolojik bir incelemenin temel amaci da budur.?

2018 yilinda gegirdigi elim bir trafik kazasinda kaybettigimiz, Ankara Universitesi Dil ve Tarih-Cografya
Fakiiltesi Felsefe Bolimii 6gretim uyesi Prof. Dr. Yiicel Dursun'un, 2014 yilinda Dogu Bati Yayinlari tarafindan
felsefe dizisi kapsaminda yayimlanan ve 2019 yilinda ikinci basimi yapilan Oyunun Ontolojisi adli kitabi
oyunun ontolojisine iliskin derinlemesine bir inceleme sunar. Kitapta oyun kavrami genis bir felsefi izlekte
ontolojik bakimdan ele alinir ve oyunun neligi lizerine yogunlasan sorulara yanit aranir. Bunlardan bazilar
oyuna oyun denmesini saglayan neden iizerineyken bazilari da oyunu oyun yapan bir 6z olup olmadigiyla
ilgilidir. Bu kapsamda oyun ile oyun olmayanin farki, oyun ile ciddiyet, oyun ile onun amaci arasindaki
iligkiler, oyun ve gergekligin bagintisi gibi konular kitap boyunca her yoniiyle, genis sekilde incelenir.
Dursun’un bu kitabi, Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Felsefe Ana Bilim Dalinda 2008 yilinda
tamamladigi Oyunun Ontolojik Durumu: Heidegger, Derrida, Gadamer ve Huizinga baslikl doktora tezine

dayaniyor.

Oyunun Ontolojisi oyun kavraminin sanatlarda, politikada ve felsefede merkezi hale geldiginden hareketle
insanin, yasamini oyun oynayan bir varlik olarak siirdiirmesiyle ilgili diisiinceleri, felsefi olarak ve filozoflarin
goziinden tartigir. Bu ayni zamanda yalnizca oyunun degil ama oynamanin 6ziinii kavramak igin de oyunun
ontolojik ve epistemolojik dogasinin i¢ ice gegmis oldugu (Juel Larsen & Kampmann Walther, 2020) konusu
iizerine diisiinmeye, yazar tarafindan agilmig bir kapi birakir. Diisiiniildiigiinde, oyunun ontolojik olarak
sorusturulmasi ile oyun oynama pratiginin epistemolojik olarak sorusturulmasi birbirine uzak degildir, ¢iinkii
oyunun varliksal durumu ve ne oldugu, onun nasil deneyimlendigiyle de dogrudan iligkilidir. Bu, neyin var
oldugu ve bu varligin nasil bilindigi arasindaki iliskiye denk gelir.® Farkl bir anlatimla, bir ey olarak oyunun
durumu ile oyuna iliskin bilgi edinme siireci i¢ icedir ve bu, ontoloji ile epistemoloji arasindaki gegiskenligi
imler. Bu agidan Yiicel Dursun'un belirttigi gibi, oyun, varolusun kendisine iligkin bir anlam arayisi siirecinin
parcasidir: “Felsefede ontoloji ve epistemoloji arasindaki iliski, aslinda nesnenin hem varlik durumu hem de
onun kavranma bigimi ile dogrudan alakalidir. Oyun hem kendisinin ne oldugunun anlasiimasini hem de

onun nasil oynandiginin, yani nasil deneyimlendiginin sorgulanmasini gerektirir” (2014, s. 163). Kitabin en

2 Ontolojik incelemeler en genel anlamda varligin, onun dogasinin ve yapilarinin sorgulanmasini, tartisiimasini, anlasiimasini hedefler. Bu tiirden
bir incelemenin yalnizca ve her zaman igin anlam yaratma siirecini gozetmeyebilecegini kabul ediyorum. Bu tiir bir amag 6rnegin Heideggerci
veya Gadamerci ontoloji gecerli olabilir. Ben de tam olarak bunu kastediyorum.

¥ Var olanin kendisi ile ona iligkin bilginin nasil kategorize edildigi arasindaki iligkiyi sorunsallagtiran hem lehte hem de aleyhte goriisler s6z
konusudur. Kimileri epistemoloji ve ontoloji arasindaki farklari bulaniklastirma egiliminden bahsederken (bkz. Hall, 2003), digerleri de bu ikisinin
birbirine mantiksal olarak kesinlikle yakin oldugunu savunur (bkz. Grix, 2002).



onemli 6zelliklerinden biri felsefeye ilgi duyanlar, aragtirmacilar ve genel okur igin agilan bu kapida

aranabilir.

Kitabin bir diger kiymeti, sahip oldugu derinlikli yaklagimla oyun hakkinda yapilan galismalara emekle katki
saglamasindan kaynaklanir. Dursun’un bu kitabi, oyun kavramini farkli diigiince geleneklerinden yararlanarak
kapsamli sekilde inceledigi icin okurlara ¢cok boyutlu bir perspektifi gorebilme olanagini tanir. Dursun (2014,
s. 10) da kitaba yazdi§i 6nsozde buna benzer bir amaci olduguna deginir ve “okuyucuya oyun diisiincesiyle,
ancak cok yiikseklerden tadina varilabilecek bir manzarayi gorme hissini verebilirim” climlesiyle niyetini
¢abucak ele verir. Bana kalirsa, basarili da olur. Nitekim oynamak ile oyunu algilamak ve onun iizerine
diistinmek arasinda bir fark bulunur ve bunun ayirdina varmak, biraz tepede konumlanan bir bakigla ancak

miimkiin olabilir.

Kitap giris mahiyetinde olani harig, iki ana ve bir de sonug bolimiinden olusur. Bolimler sirasiyla “Felsefe
Tarihinde Oyun Kavrami Agisindan Bazi Onemli Kilometre Taslan” ile “Oyunun Ontolojik Durumunun
Belirlenmesi Cergevesinde Heidegger, Derrida, Gadamer ve Huizinga” basliklarini tasir ve her bir ana

bolimde birden ¢ok alt bélim bulunur.

Kitabin ilk bolimii, ikinci bolimde yer alan filozoflarin oyun diisiincelerine yon veren diisiiniirlerin
incelenmesine ve oyun kavraminin tarihsel ardina, yani kavramin geligimine kaynaklik eden ilksel fikirlere
ayrilir. Bu kapsamda oncelikle Herakleitos’un, sonra Platon’un ve ardindan Schiller ile Nietzsche’nin oyuna
iliskin gorlislerine dair bir cergeve sunulur. Boliim, Herakleitos'un iinlii 52'nci fragmani olan “Aion, dama
oynayan bir gocuktur; krallik gocugundur” sozii (aktaran Dursun, 2014, s. 15) ile bunun daha baska
diistintirlerin yorumlariyla kazandigi anlami ele alir. Nietzsche, fragmandaki “Aion” s6zciigiinii “oynayan
biiyiik cocuk” seklinde yorumlarken Heidegger, bu biiyiik gocugu, “Varligin Geschick'i” (sunumu/kaderi)
olarak goriir. Nietzsche'ye gore bu biiylik cocuk, evrenin ve hayatin anlamini ve diizenini oyun oynarcasina
belirlerken Heidegger'de biiylik cocuk varolusun kaderini belirleyen giictiir. Bu boliimde ayrica Platon ve
Schiller'in oyunla ilgili diisiinceleri de farkli agilardan sunulur: Platon oyunu insanin tanri veya tanrilarla
oynadigi taklide dayali bir ey olarak goriirken Schiller oyunun bicimsel ve maddi bilesenleri iizerine diisliniir
ve insanin diinyayla etkilesim kurma bigimini oyun kavrami lizerinden agiklar. Platoncu bakis agisina gore
tartigma gerektirmez ki oyunun 6zii onun degismeyen, kalici, ideal olarak tanimlanmig yoniidiir ve oyun
amaci, kurallari ve yapisi belli olan ve bunlar olmadan “oyun” olamayacak bir varlik olarak kabul edilir.
Schiller'in “Spieltrieb” (oyun giidiisii) kavramina iliskin Dursun'un analizi ise insan dogasi ile estetik deneyim
arasinda kurdugu baglanti agisindan dikkat gekicidir. Dursun (2014, s. 35), Schiller'in oyun giidiisiinii insanin
estetik ve rasyonel yonleri arasinda bir denge unsuru olarak tanimladigini belirtir ve buna gore estetik
deneyim iceren oyun insanin hem kendi i¢ hem de dis diinyasini dengeleyerek varolussal bir denge saglar.

Nihayetinde burada degerlendirilen farkli yorumlar, oyunun ontolojik ve epistemolojik boyutlarinin



derinlemesine anlasilmasina katkida bulunur. Boylelikle ilk boliim, ikinci bolimdeki dusunrlerin oyun

kavrayiglarinin anlasiimasi igin zemin saglamis olur.

Oyunun Ontolojisi'nin ikinci bolimiinde, oyun kavrami Heidegger, Derrida, Gadamer ve Huizinga gibi dort
onemli yirminci ylizyil diisiiniriiniin gorislerine bagvurularak ontolojik agidan incelenir. Bu boliimde her bir
disiiniriin oyuna nasil yaklastigi ve bu yaklagimlarin birbirleriyle bagintisi izerinde durulur. Bu noktada
Dursun (2014, s. 162), béliimde incelenen diisiiniirlerin gogunlugunun oyun kavramina Nietzsche'nin oyun
anlayisinin etkisiyle yonelim gosterdigini ve Herakleitos'tan bu yana ele alinan diistincelerin farkli agilardan
da olsa birbirlerini tamamlar nitelikte oldugunu ileri siirer. Boliimdeki tartigmaya gore Heiddegger'in oyun
anlayisi, onun “oyun alani” (Spielraum) kavrami etrafinda, yatay ve zamansal boyutlarda degerlendirilir ve
oyun varhigin kendini gergeklestirme siirecinin bir parcasi olarak goriilir. Oyunun ne oldugu ve onun bir 6ze
sahip olup olmadigi konusuna gelince, Heidegger'e (2011) gore bir 6zden s6z etmek igin ilk olarak varligin
oziinii anlamak gerekir. Bu perspektifte oyun bir varolus bicimi olarak ele alinir ve 6z, insan ile diinya
arasindaki iliski tarafindan belirlenir. Oyleyse oyun, bir varolus bigimi olarak 6ziinii oyuncunun diinya ile
kurdugu deneyimsel bag iizerinden kazanir, diyebiliriz. Ayrica Heidegger'in “Spielraum” (oyun alani) kavrami,
Dursun'a (2014, s. 54) gore zaman ve mekanin oyun yoluyla nasil yeniden sekillendirildigine odaklanan
onemli bir kavramsal tartismadir. Giinkii Heidegger'in bu kavrami oyunun insanin diinyayla iligkisinde ne
tlirden varolussal bir islev gordiigiini ortaya koyar. Bana dyle geliyor ki bu felsefi zeminden yola gikarak
oyun alani kavraminin kiiltiirel ve toplumsal baglamlara nasil uygulanabilecegi tizerine daha sonralar

diistinmek iyi bir fikirdir.

Boliimde tartisilan diger bir diigiinir Derrida'dir. Derrida, oyunu dekonstriiksiyon baglaminda ele alir ve
différance kavramiyla oyunlarin anlamlarin siirekli olarak kaydigi ve hicbir anlamin sabit ve kesin olmadigi
bir anlami temsil ettigini diigiinir. Derrida'nin oyunu bir farklilagma siireci olarak ele almasi, ontolojik
anlamda varligin merkezsizlesmesiyle iliskilidir (Dursun, 2014, s. 95). Bu su demektir: Oyunun bir 6zii olup
olmadigini sorgulamak elzem olmadigi gibi gerekli de degildir. Nitekim Derrida'ya gore 6z arayisl, stirekli
olarak anlamin ertelendigi bir siirectir (Derrida, 2020) ve bu durumda oyun sabit, degismez ve kaskati bir 6ze

sahip olmaktan daha ¢ok, farkli baglamlarda yeniden tanimlanan bir yapi olabilir.

Bununla birlikte Gadamer, oyunu estetik ve hermeneutik bir ¢ergevede diisiinerek oyunun insan deneyiminde
onemli oldugunu savunur ve oyun hareketi kavramiyla oyunun bir kendilik sunumu (Selbsdarstellung)
oldugunu belirtir. Boylece oyunun ontolojik anlami ile insanin kendini ve baskalarini anlama siirecinde
oyunun yerini anlatir. Gadamer'e gore (1989, s. 108'den aktaran Dursun, 2014, s. 124) oyun, “her seyden
once bir kendilik sunumudur.” Bunun anlasilabilmesi icin Dursun, oyun ve sanat arasindaki iligkinin
Gadamerci yorumunun incelenmesi gerektigini ve oyunun “mis gibi” karakterine donmek gerektigini belirtir.

Zira Gadamer icin oyun kavrami hem estetik hem de hermeneutik deneyimi anlamak noktasinda kullanislidir,



¢unk her ikisi de anlamaya dayanir. Bu noktada Gadamer'in teknik ile sanatin tiretim bigimi arasindaki
farkliiga isaret etmesinden yola ¢ikip sanatin bir seyi kastettigini, ama kastettigi sey olmadigini; kendi
kullanimi bakimindan belirlenmedigini sdylemek gerekir: Oyunun temel karakteri, “mis gibi” yapmaktir ve
oyun daimi olarak bir seyin yerine gegen sembolik mahiyete sahiptir (Dursun, 2014, s. 117). Bununla birlikte
sanat eseri kendini bekleyen bir 6znenin karsisinda duran sabit bir 6zne de degildir (Gadamer, 1989, s.
102'den aktaran Dursun, 2014, ss. 118-119). Su halde, 6zne kimdir? Dursun, bu soruya, Gadamer'in sanat
eseri ve bunun hazzina varan kisi arasindaki iligkiyi, oyun ile oynayan arasindaki iligkiyle benzer tuttugu
yanitini verir. Ona gore oyunda ve sanatta tek bir 6zne vardir; bu 6zne oyunu ya da sanat eserini
deneyimleyen degil, oyunun ya da eserin kendisidir. Bu, oyunun kapali bir diinyasi olduguna isaret eder. Bu
goriis ve yorumlamaya gore kendini sunan oyundur; oyuncunun oyuna dahil olma hareketiyle bunu (kendini
sunmayi) gergeklestirir, diyebiliriz. Bu anlayista oyun hareketi ve kendini sunma siireci yalnizca estetik bir
sanatsal deneyim degil, ayni zamanda varolugsal siireg ve toplumsal bir iletigim bigimidir (Dursun, 2014, s.
96). Zaten sanat, anlam olusturma siirecine hem izleyicinin hem de sanatginin katilimini gerektirir ve her iki

taraf da bu siirecte doniisiime ugrar.

Yiicel Dursun'un Oyunun Ontolojisi'nde Gadamer'in sanat, oyun ve hermeneutik hakkindaki gorislerini
derinlikli bir sekilde analiz etmesi, sanatin ve oyunun estetik deneyim ve anlam iiretim siireciyle iligkisini ele
almak igin giiclii bir zemin saglar. Sanat eseri (oyun), oyuncular ve izleyiciler arasinda bir iletigsim uzami

olusturur ve bu iletisim siireci anlam yaratmanin felsefi siireciyle ortiisiir.

Bolimde son olarak Huizinga'nin goriislerine basvurulur. Ona gore oyun, yalnizca eglence etkinligi olmanin
otesinde kiiltiiriin olusumunda kritiktir. Bu gercevede oyun ile oyun olmayan arasindaki iliskiden hareketle
oyun, toplumsal yapilari ve kiiltiirii sekillendiren bir unsur olarak degerlendirilir. “Oyunun insanin temel
ozelliklerinden biri oldugu” oldugu tezini, homo ludens (oyun oynayan insan) adlandirmasiyla ifade eden
Huizinga (2023, s. 14) oyunun kiiltiirden cok daha evvel var oldugunu belirtir: “insan uygarligi, oyun olarak,
oyunun icinden ortaya ¢ikmig ve gelismistir.” Dolayisiyla Huizinga'ya gore insan kiiltiirliniin temel yapi
taslarindan biri olan oyunun toplumsal yapilardaki rolii goz ardi edilemez (Dursun, 2014, s. 144). Dursun,
Huizinga'nin oyun ile kiiltlir arasindaki bu iliskiyi incelerken oyunun kiiltiirel olarak anlamlarin ve toplumsal
normlarin diretildigi bir alan oldugunu vurgular. Bu agidan oyun bir tiir kendini ifade etme yolu olarak islev
goriir. Dolayisiyla oyun sadece bireysel bir deneyim degil, ayni zamanda toplumsal diizenin ve kiiltiirel
normlarin olusturulmasinda da son derece giiglii bir unsurdur (Dursun, 2014, s. 155). Huizinga'nin teorik
mirasl, bana kalirsa, insan toplumlarinin oyunlarla nasil sekillendigini anlamak noktasinda epey 6nemli bir
referans noktasidir. Glinkii kurallari ve ritiielleri olan oyun ile kurallari ve ritiielleri olan insanin toplumsal

yapisi ve bu yapidaki davranis bigimleri arasindaki iliskiye biiyiik oranda aciklik getirir.



Dursun, kitabin sonug boliimiinde ise oyunun ikiliklerle iligkili oldugu, cember kavraminin oyun diisiincesinde
siklikla bulunabilecegini, oyunun dar ya da genis gercevesinden bahsedilebilecegini ve muglak ya da belli bir
ontolojiye sahip oldugunu, diistiniirlerin incelenen goriislerine iligkin ba§lama sadik kalarak gosterir. Buna
gore insanlar gemberin igindedir ve gemberin iginde oyunlar oynar (Dursun, 2014, s. 174). Yani, kapali ve
sinirlandiriimis bir formu olsa da oyun genis bir 6zgiirliik alani ve farkl olanaklar igerir (Dursun, 2014, s.
137). Bu noktada Yiicel Dursun (2014, s. 164), oyuna iliskin bu betimleyici ifadelerinin Arsimet noktasinin
Nietzsche'nin ebedi déniis (eternal return) fikrinden gectigini belirtir. Bilindigi iizere bu fikir, zamanin
dongiisel niteligini ve olaylarin sonsuz sayida tekrarini icerir. Oyunun Ontolojisi baglaminda ebedi doniis
fikrini oyunla iliskilendirmek, oyunun yapisi itibariyla dongiisel oldugunu ve oyuncunun siirekli tekrarlayan
deneyimlerini anlamlandirma bigimlerini agiklar. Buna gore oyunlarda bulunan her seferinde yeniden
baslama, ayni kurallara tabi olma ve farkh stratejiler gelistirerek yeniden baslanani yeniden deneyimleme
siireci, Nietzsche'ci ebedi doniis anlayisina benzer bir dongiidiir. Oyuncu oyun iginde siirekli bir baglangig ve
bitis donguisii icinde hareket eder, her seferinde farkli segimler yapar ve yine ayni kurallarla karsilasir
(Dursun, 2014, s. 145). Bu, oyuncunun varolusunu kendi deneyimi araciligiyla zihninde yeniden tanimladig
bir siirectir. Nihayetinde Dursun'un ele aldigi yaklagim, oyunlarin oyuncunun anlam arayisini ve varolugunu
varolussal bir dongii icinde yeniden insa etmesini nasil sagladigini gosterir. Dursun'a gore (2014, s. 149)
oyun, sonsuz bir tekrar sirecinin i¢inde insanin deneyimini vurgulayan bir alan haline gelir. Glinlimiiz
oynama kiiltiirii agisindan diisiintildigiinde de video oyunlar i¢in durum tam olarak budur ve dolayisiyla

ebedi doniis fikrini Dursun’un oyunlar iizerine uygulamasi gayet yerindedir.

Oyunun Ontolojisi, takip ettigi izlek, yaptigi tartisma ve one siirdiigii savlarla birlikte oyunun insan
yasamindaki yerini derinlemesine analiz ederek onun ne oldugunu kesfetmeye yonelik ciddi, kapsaml, tutarli
ve ikna edici katki sunar. Kitap, baslangicgta ortaya atilan sorulara referansla oyun ile gergekligin sinirlarinin
nerede baslayip bittigini sorgular ve bu sinirlarin yagam ve deneyim diinyalarinda nasil belirlendigini
anlamak, oyunun felsefi ve ontolojik dogasini kavramak icin 6nemli bir adimdir. Bu adim giiniimiizde de
takip edilmekte ve oyun ontolojisi nemli bir arastirma alani olarak varhigini siirdiirmektedir. Bugiin ¢ok
sayida arastirmaci bilgisayar bilimi, matematik, felsefe, medya ve sanatlar gibi gesitli disiplinlerden
yararlanarak oyuna ve oyun ontolojilerine iligskin anlayisi genigletmeye devam etmekte ve oyunun toplumsal,
kiiltiirel ve teknolojik baglamlarini da kapsayan genis bir bakis sunmaktadir. Oyun teorisi (game theory)
alaninda matematikgi John von Neumann ve Oskar Morgenster'in (1944) ¢alismalar, bilgisayar bilimi
perspektifinden oyunlarin sistemsel yapilarini ¢oziimleyen lan Bogost (2006), felsefi bir tartigma sunan
Bernard Suits'in (1978) ¢aligsmasi, Jesper Jull'un (2005) medya galigmalari alanindaki incelemesi ve
Lazzarato’'nun (2006) sosyal teoride, sanati toplumsal ve ekonomik agidan iiretim ve yeniden iretim iligkisi
icinde ele alan bakisi bu baglamda 6rnek gosterilebilir. Bu ¢ergevede farkli disiplinlerden yaklasim ve
verilerle oyunun hem teorik hem de pratik yonlerini incelenir. Ornegin Suits (1978) oyunlarin ontolojik

yapisini felsefi agidan sorunsallastirirken Jull (2005) oyunlarin yari-gerceklik temeliyle nasil bir etkilesim



araci oldugunu ele alir. Hakeza Bogost'un (2006) ¢oziimlemesi oyunun disiplinlerarasi bir fenomen olarak
nasil ele alinabilecegini gosterir. Bununla birlikte oyun ile gergeklik arasindaki sinirlari yeniden tanimlamaya
yonelik gabalar da yok degildir. Mosca'nin (2014) belirttigi gibi son yillarda oyunlari sosyal ontoloji
merceginden anlamaya dogru bir gegis s6z konusudur ve bu gegis oyun ¢alismalarindaki cesitli alt alanlarin
birbirlerine olan bagliligindan yola ¢ikarak oyunu olusturan kurallar biitiiniiniin dogasina 1sik tutar. Bu
noktada ontoloji teriminin genel bir varlik caligmasina veya teorisine atifta bulunabilecegi gibi, bilgisayar
bilimlerinde kullanilan anlamiyla ampirik bir alanin resmi bir eslemesine ve bunlarin modellenmesine de
atifta bulundugunu belirtmek gerekir; dolayisiyla bir yanda oyun nesnelerinin islevsel ozelliklerini,
bilisenlerini ve bunlar arasindaki iliskileri soran bigimsel ontolojilere, diger yanda da oyunlarin ne oldugunu
ve nasil bir varolusa sahip oldugunu soran varolussal ontolojilere sahip oldugumuzu soyleyebiliriz (Aarseth,
2023, s. 597). Nihayetinde her iki tiir ontoloji de 6ziinde, tipki Yiicel Dursun’'un ortaya koydugu sorular gibi,
veyahut onlara benzer diger temel sorulara yanitlar arar; kimi zaman teorik olarak, kimi zamansa pratik

acidan.

Bugiinlerde oyunlarin ontolojik temelleri tizerine yapilan ¢calismalar modern teknolojilerin ve dijital medyanin
da etkisiyle gesitlenmektedir. iginde bulundugumuz gag etkilesimli medyanin gesitliligi ve yayginhginin yani
sira bunlarin kendindeki muazzam teknik imkanlarla belirlendigi i¢in oyun ontolojisi lizerine yapilan
calismalar bu tekniklerle iligkili boyutlari da kapsar. Bu kapsamda video oyunlarin ontolojisi gibi eskinin
teorik birikimlerini yeni tekniklere pratik olarak uygulayan basliklar 6ne ¢cikmaktadir. Video oyun
¢alismalarinda da ontoloji, sasiriimayacak sekilde, oyunlarin dogasinin incelenmesidir: varlik ya da varolus
bicimleri ve kendi alanlari igindeki cesitlilikleri. Ornegin her video oyunu benzersiz fiziksel modeller, kurallar,
ilkeler, oyun ici etkilesimler, olay orgiileri, icsel anlamlar igerir. Nitekim Huizinga'nin soyledigi gibi, “kurallar
oyun kavrami i¢in son derece onemlidir” ve “oyun diizen yaratir, kendisi diizendir” (2023, ss. 23-24).
Etkilesimli kurgu alaninda oyunlarin bigimsel dzelliklerini tanimlamak tizere kapsamli bir model olusturma
girisimi erken dénemlerde Richard Ziegfeld (1989) tarafindan yapilmis olsa da Catania Universitesi
Matematik ve Bilgisayar Bilimleri Bolimiine bagh arastirmacilarin epey yakin zamanda yaptigi bir ¢alisma
(De Martino vd., 2023), video oyunlarin yapisal unsurlarini modelleyen giincel bir ontoloji sunar. Bu ontolojik
model, oyun mekanigi, gorsel geler ve anlati yapilari gibi bilesenleri oyunlari anlama ve siniflandirmak icin
yapilandirilir. Yani 6ziinde, video oyunlarini anlamak icin teknik ve veri odakl bir yaklagim sunar. Dolayisiyla
oyunlarin neligini arastirmak yerine, video oyunlari tanimlama ve 6zellik analizi gibi video oyunu
kategorizasyonunun teknik yonleriyle ilgilenir. Ancak bilgisayar bilimlerinde ontolojilerin gelistirilmesi,
kavramlarin ve bunlar arasindaki iligkilerin net bir tanimlamasini gerektirdigi icin genellikle felsefi ilkelere
dayanir (Sta vd., 2005). Bu nedenle felsefedeki oyun ontolojisi tartigmalarinin dijital gagin teknik ve pratik

boyutlarina dogru genisletildigini soyleyebiliriz.



Bu bir anlamiyla her video oyunun kendi ontolojisine sahip oldugunu soylemektir (Belyaev ve Belyaeva,
2019). Bana kalirsa bu gikarim, Dursun’'un oyun ile gergeklik arasindaki sinirlari belirlemeye yonelik
iddialarindan yola ¢ikarak dijital cagda video oyunlarin dogasiyla ilgili tartigmalari daha da zenginlestirebilir.
Bu noktada Columbia Universitesinde 2007 yilinda Liel Leibovitz tarafindan tamamlanan, Thinking Inside the
Box: Towards an Ontology of Video Games baslkli doktora tezini anmak istiyorum. Leibovitz, tezinde video
oyunu oynama deneyiminin ontolojik sorusturmasini fenomenolojik bir bakis ve metodolojiyle yapiyor.
Leibovitz'e gore (2007, ss. 297-298) video oyunlari, sunduklari deneyim ve deneyime bagl olasi sonuglar
bakimindan diger tiim medyalar radikal sekilde ayrilir. Video oyunlari, oyuncunun fiziksel oyun deneyimini ve
kendisini bedeniyle hem fiziksel bir varlik hem de ekrandaki bir karakter olarak yeniden yapilandirir ve bunun
sonucunda oyuncu, 6znel bir birey olmaktan ¢ikar. Yani, oyuncu gercek yasamdaki kimliginden ve bedensel
farkindaligindan siyrilir; oyun karakteriyle biitiinlesir ve oyun kurallarina tabi hale gelir. Bu, oyuncunun temsili
bir diinyada da var olmasi anlamina geldigi i¢in sdyleyebiliriz ki oyun, ontolojisi geregi oyuncuyu sanal olarak

yeniden kurar.

Bitirirken, buradan yola ¢ikarak, Oyunun Ontolojisi kitabinin hem klasik sorulara yanit arayan hem de dijital
teknolojilerin 1s1§inda oyun kavramini yeniden degerlendirmek isteyen tiim arastirmacilar igin degerli bir
kaynak olma niteligi tasidigini sdyleyebilirim. Bu kitabin oyun ¢alismalari, medya arastirmalar, bilgisayar
bilimi, matematik, felsefe, iletisim ve sanat basta olmak izere pek ¢ok farkli alan agisindan énemli bir
kaynak oldugunu diisiiniiyorum. Bu yazi vesilesiyle, bugiin aramizda olmayan felsefeci Bahtiyar Yiicel

Dursun'u saygi ve rahmetle aniyorum.
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Ali Ergur'un sunus yazistyla agilan kitap, iki béliimden olusuyor: ikinci boliim olarak kurgulanan kisim,
gazeteci Ahmet Sirri Uzelli'nin 1932 yilinin Aralik ve 1933 yilinin Ocak aylarinda, Vakit gazetesi igin
hazirladi§ “Kimlerdir, Ne Kazanirlar?” baslikli yazi dizisine dayaniyor. istanbul piyasasinda icraci ve besteci
olarak dne gikan on bes miizik insaniyla yapilan bu sorusturmaya, yine Ahmet Sirri imzal “En Kidemliler
Kimlerdir?” yazi dizisinden Samram Hanim sdylesisi de eklenmis. Ozgiin bicimiyle sunulan her bir séylesiyi,
Isiktas'in yazdigi kisa yagamoykiileri izliyor. Kitabin ilk bélimdyse, ikinci bélimde goriisleri alinan muzik
insanlarini da gevreleyen toplumsal kosullara egilerek donemin miizik alanini ve alana ickin tartismalari
okurlara tanitiyor. Tirkiye'nin yakin tarihindeki kiiltiirel ayrim ¢izgilerinin en belirginlerinden olan

“alaturka-alafranga” ikiligi ve bu ikiligin izdiistimleri de kitabi bastan sona kusatiyor.

Sanat, himaye ve piyasa

Tarihsel bir insa ve “icat” (Shiner, 2013) olarak sanat kavramini incelerken onu, iginde konumlanip gelistigi
toplumsal iligkiler ag, 6zel olarak da belirli bir kiiltiirel tretim alanindaki mesruiyet arayisi tizerinden
okumanin yararl olacagi kanisindayim. Avrupa'daki kiiltir dreticilerinin, yiizyillar boyunca agsamali olarak,
kilise ve aristokrasinin vesayetinden kurtulup 6zerklesme miicadelesi verdigini animsatan Pierre Bourdieu,
bu durumun; s6z konusu kiiltiirel tiretim alaninin 6zgiil ¢ikarlarini gozeten ve digsal etkenleri yadsiyan “rakip
bir mesruiyet ilkesi” ortaya gikardigini vurgular (2023, s. 54). Sanati zanaatle 6zdes goren eski anlayista
basari, siparis sahibinin istem ve gereksinimlerine uygunlukla dlgiilirken, imgelem ve yaraticiligi 6nceleyen
“glizel sanatlar” diisiincesi, yapitlarin anonim alicilara sunuldugu yeniyetme bir piyasanin topraginda
yeserecektir (Shiner, 2013, s. 178-179). Erk sahibi bir hamiye bagimli olmak yerine gegim kaynaklarini
cesitlendirme yoluna giderek “proleterimsilesen” (Bourdieu, 2023, s. 107) sanatkar, temelde iki ayri
alimlayici kesimin takdirini kazanmak iizere liretmeye koyulacaktir artik: Ya kendisiyle ayni alanda
konumlanan, kisith bir treticiler topluluguna seslenecek ya da genis kitlelere agilip kamusal bedeninin

pesinde kosacaktir.

Kitabin bakis acisina girmemekle birlikte, son iki yiizyilda Tiirkiye'de geleneksel miizigin yasadigi konum
degisikligini, Bourdieu'niin alan kuramindan hareketle incelemeye ¢alisabiliriz. Bu baglamda bir arastirma
nesnesi olarak tasarlanan alan, “konumlar arasindaki nesnel iliskiler agi ya da konfigiirasyonu” (Bourdieu ve
Wacquant, 2021, s. 143) iizerinden ¢oziimlenir. Alandaki eyleyiciler (fail), birbirlerine gore kapladiklari
konumlara ve ellerinde tuttuklar kozlarin dagilhimina gére oyuna katilarak alana 6zgii ¢ikarlari elde etmeye
cahsirlar. Eyleyicilerin giicd, o alanin makbul sayilip kutsanmis akim, kurum ve yordamlarini belirleyen

mesruiyet ilkelerine yatkinliklari ve bu ilkeleri Giretme/yeniden tiretme yetkinlikleri oraninda degisir.

Bir kiiltlirel iretim alani olarak miizikte goriilen mesruiyet arayisinin Tiirkiye tarihindeki yansimalari, yonetici

seckinlerin begenilerindeki dogrultu degisikliginden bagimsiz disiintlemez. Osmanli'nin yenilegsme



¢abalarinin bir uzantisi olarak Bati miiziginin saray cevresinde yeg tutulmaya baslamasiyla, “makam miizigi"
diye anilabilecek geleneksel anlayisin izleyicilerinin, kitle begenisini dikkate almaya mecbur kaldiklari ileri
suriilebilir. Sarki formunun ve halk ezgilerine yakin bestelerin agirlik kazanmasiyla sonuglanan bu egilim,
gelenegin kati savunucularinca bir “yozlasma” olarak goriiliir (Isiktas, 2024, s. 23). Tanzimat sonrasinda
kiiltiirel alana egemen olan ikircikli politikalar, cumhuriyet doneminde “tam Batililagma” (Ayas, 2014, s. 59)
dogrultusunda bigimlenecektir. Ulkenin yeni miizigini yaratmasi beklenen “miizik devrimi” de 1934 yilindan
itibaren, bu kosullarda uygulamaya konacaktir (Balkilig, 2009, s. 87). Isiktas’a gore bu devrimin, “Bati
miiziginin aktariimasi, Osmanli miiziginin diglanmasi ve halk miiziginin derlenip standartlastiriimasi” (2024,
s. 80) olmak iizere ii¢ veghesi bulunmaktadir. Kitabin odaklandigi tarih kesitini izleyen yillarda, Bati miizigi
egitiminin, Avrupali uzmanlarin danigsmanliginda yasal ve kurumsal bir altyapiya kavusturuldugu

(Kahramankaptan, 2013) yeni bir siire¢ baslayacaktir.

Devlet himayesinden gitgide uzaklagsan makam miizi§i gevresi, kiiltiirel mesruiyet hiyerarsisinde (Bourdieu,
2023, s. 75) geriye diistiikge, bu durumla bas etmenin yeni yollarini arayacaktir. Vakit'te yayimlanan
soylesilerin tizerinden gok gegmeden, birkag yil iginde, -kisa siireligine bile olsa- devlet radyosundan ve
ardindan da resmi egitim dizgesinden diglanmasiyla kutsayici mercilerden (Bourdieu, 2023, s. 74) yoksun
kalacak olan makam miiziginin eyleyicilerinden bir kismi, Larry Shiner'in “himayeden piyasaya” gegis (2013,
s. 178) olarak adlandirdigi yolu izleyerek popiiler mesruiyete siginacaktir. Bu yolun sonu da, kaginiimaz
olarak, dinleyici begenisinin sorgusuzca kabuliine dayali “yeni bir bagimlilik tiiri” (Shiner, 2013, s. 180)

olusturmaya varacaktir.

Yirminci ylizyilin baslarina dek yalnizca canli icra ortamlarini kapsayan dinleyici kitlesi, emekleme
asamasindaki kayit -o tarihlerde plak- endiistrisi eliyle daha da geniglemektedir. icracilar, kendi begenilerine
tlimiiyle uyan yapitlarin yani sira, “halkin sevecegi tiirden” sarkilara da dagarciklarinda yer vermekte,
buradan bir ilgi ve kazang ummaktadirlar. Bu da Howard S. Becker'in ifadesiyle, “geleneksel basari dlgiitleri
ile sanatsal dlgiitler arasinda segim yapma zorunlulugu” (2015, s. 112) dogurur. Ahmet Sirri Uzelli'yle yaptigi
soyleside, donemin popliler sarkilarindan birine gonderme yapan Hikmet Riza Hanim, bu zorunlulugun
agirhgini duyurmaktadir: “Gergi bu klasik musikiyi bir tarafa biraksam da ‘Kii¢iik Hanim bere giymis basina'yi
soylesem, dinleyicilerimin iicte iki nispetinde ¢ogalacagini bilirim amma, iste biitiin mesele bunu
yapabilmekte ve bereyi kiigiik Hanim'in basina giydirebilmektedir! Bunu ben yapamiyorum.” (Isiktas, 2024, s.
184). Hikmet Riza Hanimin temsil etti§i bu konumun tam karsiti, Denizkizi Eftalya Hanimin su sozlerinde
somutlasir: “Bilakis efendim. Ben halktan ¢ok memnunum, higbir sikayetim yok. Halk eski eserleri de pekala
begeniyor ve takdir ediyor. Ben yerine gore beste de okuyorum sarki da. Ayni derecede ragbet goriiyorum.
Galiba is bunu dinletmede, dinlenebilmededir!” (Isiktas, 2024, s. 199).



Sahne ve plak piyasasinda el tistiinde tutulan icracilar, alandaki megruiyetlerini dinleyici beklentileri iizerine
kurarken, piyasada temayiiz eden besteciler de plaga okunmaya uygun yapitlar ireterek geginmeye
cahismaktadirlar. Makam miiziginin dinsel ve din disi geleneklerine vakif bir besteci olarak yeni kosullarla
uyumlu bir “popiiler sentez” (Ayas, 2014, s. 379 ve devami) yakalamak igin gcaligsan ve besteleri genis
kitlelerle bulusan Sadettin Kaynak'in bile, “Ben kendi hesabima senede 30-40 eser ¢ikarmazsam hayatimi
temin edemem,” (Isiktas, 2024, s. 95) dedigi diisiiniiliirse, gelenegi koruma egilimindeki miizisyenlerin

yasadiklar maddi giicliikler apagik kavranabilir.

Mesruiyet elde etmek i¢in anonim alicilarin begenisine yaslanma diisiincesi, yukarida 6zetlenmeye ¢alisilan
tarihsel kosullarin iiriintidiir ve Avrupa deneyimine kiyasla, yirminci yiizyil Tiirkiye sanat ¢evreleri igin gorece
yeni ve alisiimadik bir durumdur. Osmanl toplumunda sanatsal retimi “kiiltir patronaji” kavramiyla
degerlendiren Halil inalcik’a gére (2005, s. 11), “Osmanli'da, en yiiksek mimar, sarayin mimarbasisi, en iyi
kuyumcu, sarayin kuyumcubasisi ve en gozde sair, padisahin ilgi ve lGtfuna layik goriilen sultan’us-su‘ara
idi.” (s. 10). Cumhuriyet donemi mercek altina alindiginda, kamu kaynaklarinin dagitim organi olarak
ussallastinlmis devlet biirokrasisinin sanat ¢evreleriyle kurdugu takdir ve taltif iligkisinin, resmi
atama/gorevlendirme, odiillendirme, (belirli onkosullarla) 6denek ya da siparis verme gibi durumlarla sinirh
kaldi§i; sanatkara salt sanati lizerinden gegim giivencesi saglamanin da yonetici segkinlerin sorumlulugu
olmaktan ¢iktigi ileri siiriilebilir. Mesruiyet hiyerarsisinde ayricalikli sayilan kesimler, hatta Bati miizik
gelenegine mensup olanlar igin bile benzer bir nedretten soz edilebilir. Bu noktada, himaye/patronaj aginin
uzagina diisen baska sanat dallarinin, sdzgelimi edebiyatin da benzer bir piyasalagma sarmalina girdigini,
doniisiimiin yalnizca miizige 6zgii olmadigini kaydetmek gerekir. Zafer Toprak, “miistehcen avam edebiyati”
olarak andigi (2017, s. 270) ve 1920'li yillarla birlikte Tiirkiye'de hatiri sayilir bir okur kitlesine ulasan popiiler

romanlarin ve uzun oykiilerin yazarlari hakkinda sunlari yazar:

Bogaz tokluGuna yasayan, ¢cogu kez gegim derdine diisen o dénemin yazarlari[nin] heniiz bir devlet memuriyeti
elde edememislerse bu yola basvurmaktan bagka careleri yoktu. Miistear adla da olsa zamanin eli kalem
tutan yazarlar bu tiir Oykiiler, miistehcen edebiyat ya da polisiye, cinai risaleler yazmak zorundaydilar. Satislar
yiikseldikge kisa bir siirede kaleme alinan ve yayimlanan bu oykiiler yazarinin haftalik rizkini temin ediyordu.
(s. 271)

Cikis yollari ya da yeni konumlaniglar

1930°lu yillara gelindiginde makam miiziginde bir duraksama yasandigi sezilmektedir. Devletin, miizik
alaninda yasama gecirmeye hazirlandigi yeni karar ve uygulamalar karsisinda “ciddi bir politik direng

gostermemis” (Ayas, 2014, s. 134) olan “alaturka cephesi”, mesru miizigin sinirlarina iliskin belirsizlik



nedeniyle yapit Uiretmekten ya da en azindan, irettiklerini kamuya agmaktan cekinir gibi goriinmektedir.
Alanda yasanan yarilmanin bir iiretim bunalimina déniistiigi, istanbul Radyosu yoneticisi Hamdi Bey ile
1932 yilinda yapilan soyleside de ikrar edilir: “Demek ki, agagi yukar bir sarki buhrani var! Evet. E§er radyo
ayni sarkilari tekrar ediyorsa kabahat kendisinin degildir.” (Isiktas, 2024, s. 268).

Hem himaye yoksunlugunun hem de piyasalagsmanin sancilarini geken makam miizigi icindeki konum
miicadelesi, Tiirkiye'deki miizik alanini yeniden bigimlendiren bir goriinim sunmaktadir: Bir yanda kayit
endistrisi ve icra mekanlari yoluyla piyasada varlik gosteren besteci ve yorumcular, obiir yanda musiki
cemiyetleri gibi ¢esitli mahfillerin ¢abalariyla gelenegi siirdiirmeye ¢alisan “6diin vermez”ler bulunmaktadir.
Sahne ve plaklarin aranan isimleri, makam miizigini bozup piyasalastirdiklari igin suglanmakta, onu ickili
mekanlara tasiyip degersizlestirdikleri gerekcesiyle elestirilmektedirler. Kimi bu ithamlardan 6tiirii
mahcubiyet duymakta, kimi de gecim derdini 6ne siirerek yaptigi isleri savunmaktadir. Onlara hiicum
edenler, miizisyenlerin ekonomik beklentilerden gok sanatsal hedeflere sarilmalarini, iin ve paranin ayartici
giicii karsisinda daha perhizkar davranmalarini salik verirler. Bu yaklasim, Bourdieu'niin “kisitli/sinirli iiretim
alan” olarak tanimladigi ve sanatsal olciitlerden baska gecger akge tanimayan alanin 6zerkligi ile “genis
kamu”ya seslenen biiyiik iiretim alaninin ticari basariya bagimhligi arasindaki karsithgin tezahiiriidiir (2023,
s. 60).

Bir kiiltirel Gretim alaninin 6zerk sayilabilmesi icin, o alan iizerinde etkisi oldugu varsayilan 6teki alanlarin
(siyasi alan, iktisadi alan gibi) yaratacagi basinca dayanabilmesi, ic isleyisini ve 6z ¢ikarlarini koruyabilmesi
sarttir (Bourdieu, 2023, s. 61). Uzlagimlari, kurumlari, katilim/intisap agsamalari, 6grenim ve ogretim usulleri,
kutsama ve onama diizenekleri tahrip edilmis olan makam miizigi geleneginin, 1930'lardan sonra ozerkligini
yitirerek baska alanlarin etkisine girdigi anlasiimaktadir. Bu durum zamanla, Giines Ayas'in “uyum ve direng
stratejileri” (2014, s. 19) olarak nitelendirdigi yeni konumlaniglari ortaya ¢ikarmaya baslayacaktir. Yapitlarini
Bati miiziginin armonik kurallarina yaklastiracak, operet ve tango gibi tiirlerde kendisini deneyecek,
tirkiilerin miizik devrimine kaynaklik etmesi istendigi icin halk ezgilerine yakinsayan sarkilara yonelecek
miizisyenler, miizik alani iginde farkli konumlari kaplamakta gecikmezler. Ureticisinin kiiltiirel ve iligkisel
(sosyal) serveti (Bourdieu'ye gore sermaye) dlgiisiinde tiirsel ve bigemsel deneyler iceren sarkilar, gelenegin

belirledigi kaliplari esnetip melezlestiren 6rnekler olarak piyasaya suriilir.

Makam miizigine yeni bir yon ¢izme bakimindan en iddiali konumu ise, bu yillarda adindan soz ettirmeye
baslayan geng bir yildiz dolduracaktir: Geleneksel miizigi 6grenmekle yetinmeyip Paris’te ses egitimi alan
Miinir Nurettin Selguk, yayimladigi plaklarla dikkat cekmesinin ardindan, Bati'daki konser iislubunu
Tirkiye'ye tasiyan yeni bir anlayisin dnciisii olur. Vakit'teki soylesisinde “Tiirk musikisinin yalniz meyhane

musikisinden ibaret olmadigini” kanitlamaktan 6tiirii memnun oldugunu belirten Miinir Nurettin Bey, makam



yalniz olarak konser hayati benimle baslyor.” (Isiktas, 2024, s. 170).

Miizik iiretimine gazetecilik alanindan bakmak

Isiktas'in caligsmasi, gazetecilik alaninin miizik sosyolojisine ne gibi katkilar saglayabilecegini gostermesi
bakimindan onemli. Farkli kaynaklardan da beslenmekle birlikte, aragtirmanin basat malzemesinin, gazete
ve dergi miilakatlari oldugu goriliyor. Alintilanan miilakatlarin yani sira, donemin yayin organlarinda yazan
gazetecilerin, iilkedeki miizik alanina iligkin diisiince ve onerilerine de kitapta yer veriliyor. Dolayisiyla
gazetecilik alani, miizik alanindaki tartismalari yansitmakla kalmayip onu ¢erceveleyen ve yer yer tartismayi
artiran bir odaga doniisiiyor. Ornegin Peyami Safa'nin 1937'de Cumhuriyet'te ¢ikan bir yazisi, “Alaturka miizik
ickili mekanlarda icra edilmeli mi edilmemeli mi?” kabilinden bir saflasmanin isaret fisegi oluyor (Isiktas,
2024, s. 98). Hal boyleyken, miizik alaninda kalem oynatan gazetecilerin, geng cumhuriyetin segkinleri
olarak, siyasi alanla kurduklari iliskiyi ve iktidar karsisindaki konum aliglarini da hesaba katmak gerekiyor.
Kalem kavgalarinin hedefi, kapsami, zamanlamasi ve katilimcilari, ancak boyle bir iligkisellik dogrultusunda
yerli yerine oturtulabiliyor. Bununla birlikte Isiktas, gazetecilik alanini aragtirma nesnesi olarak
sorunsallastirmayip soylesilerde dile getirilen goriiglere yogunlagmakla yetiniyor. Oysaki bu soylesilerde
soru yoneltilen mizik insanlarinin yanitlarinin, her seyden once, gazetecinin ve ¢alistigi basin kurulusunun
merceginden -hatta onayindan- gegerek okura sunuldugu bir gercek. Kiiltiirel ikiligin getirdigi mesruiyet
bunalimi, salt soylenebilenler iizerinden degil, sdylenemeyenler tizerinden de okunmali. Aksi takdirde,
Yedigiin dergisi tarafindan, gelmekte olan miizik devrimi hakkindaki goriisleri sorulan Safiye Ayla'nin, “Bana,
sesimin biitiin giizelliklerini dinleyicilerime aksettirebilmek imkanini kazandirabilecek tek eser bulamadim ve
higbir sarki, ruhumda; aradigim, 6zledigim kuvvetli heyecani uyandiramadi. Eminim ki ‘Musiki inkilabr’, beni
ve benimle hemfikir olduklarina kani oldugum bir¢ok meslektaglarimi bu biiyiik mahrumiyetten
kurtaracaktir.” (Isiktas, 2024, s. 86) demecinin /afzini ve ruhunu tam anlamiyla ¢oziimlemek olanaksizlasir.
Bu bakimdan kitab, tist bashginda yer alan “miizigin ekonomi politigi” yerine, “erken donem cumhuriyet

basininda miizik tartismalar” gibi bir baglama yerlestirmek daha uygun bir segenek gibi goriiniiyor bana.

Miizikte mesruiyet tartismalarinin farkli donemlerde farkli tiirlerde de siklikla bas gosterdigi diisiiniiliirse
(Tavh, 2022), miizik alanindaki eyleyicilerin 6zdiisiiniimsel degerlendirmelerini yeni verilerle ve yeni arsiv
taramalariyla kayda gecirmenin 6nemi daha da anlasiliyor. Isiktas'in yapiti, giin 1s1gina ¢ikardig tanikliklarla

bu iglevi yerine getiren bir caligma.
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Year 1922. Lives destroyed and displaced by The Great Fire of Smyrna...

Year 2015. Refugees, with hopes of a new life, cram into a tiny boat. They embark on a journey from one

coast of the Aegean to another in a bid to survive. Yet, for some, the outcome is annihilation...

In Efi Skepetara's digital story, “To perasma [The crossing]” we have felt how two stories told in a digital
story—one heard, the other witnessed recently in our geographical region—left their marks on a person's

life. For Efi, “1922 became a reality for the first time in 2015”".
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Was it only a story told by a woman from Greece? Or was it our collective story that we watched, heard,
and felt deep inside? For those of us coming from the other shore of the Aegean Sea, it was our story. At
the end of the story, we found ourselves singing along in our language, Turkish, to the song performed in

Greek, as, for us, the song is known as “Uskiidar’a gider iken..."

How could a story, told in another language by someone from another country, feel like it is a story of
one’'s own? The digital story “Without Coffee” by a Greek storyteller, shown at the opening ceremony of
the 1st International Digital Storytelling Festival in Zakynthos, seemed just like the story “Kahve Fanus™
from the “Ocakta Yemegim Var [l have food on the stove]™ Digital Storytelling Workshop conducted at
Hacettepe University’s Faculty of Communication by the Digital Storytelling Workshop Unit in 2014, or “A
Migrant's Story™, the digital story told by Muharrem, a Syrian migrant living in Ankara, at the “Young
Hopes Digital Storytelling Workshop™’, facilitated by the Digital Storytelling Workshop Unit at Hacettepe

University's Faculty of Communication in collaboration with UNHCR in 2017.
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Image 1: "Without Coffee" Digital Story

* https://vimeo.com/91286225
S https://diqitalstoryhub.org/filter/gender/Ocakta-Yemegim-Var
® https://vimeo.com/218586353

L https://digitalstoryhub.org/filter/migration/Young-Hopes-Ankara-Genc-Umutlar-Ankara
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Image 2: from “A Migrant’s Story”

On Zakynthos, one of the islands in the lonian Sea, on September 27-29, 2024, the 1st International
Digital Storytelling Festival® was held with extensive international collaboration, in which Hacettepe
University and TED University from Turkey have played an active role. The digital stories we watched at
the festival have epitomised and echoed the festival's theme: “We, the story. Topos and Kronos”—stories
that take us from our current time and place to other places and times. Stories that define “us,” tell us
who we are; that unite us, reminding us we are part of something bigger. Because as stated in the

festival's call:

We live our lives through stories. We make sense of the world through the stories we share. Some of these
stories enable us to forge connections, while others enable us to realise our diversity. Some stories help us
realise our desire to live together and some stories demand that we attend to social issues that may be

outside our individual experience but cause us to question the meaning of being human and what it means

to share our planet with others. Each story we tell, hear, and share defines what sort of a “we” we are.

8 hitps://dstfestival.org/
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The idea of organising a festival in Zakynthos amongst the biennial international digital storytelling
conferences stems from the desire to bring together the international community that contributes to
digital storytelling more frequently and to collectively celebrate the power of stories and digital
storytelling. Accordingly, this festival brought together academics, workshop practitioners, artists, and
storytellers for the first time in an event solely focused on stories. The festival also aimed to bring
together this international community with the locals, especially students, and to introduce digital stories
from around the world to a broader audience. For this purpose, the cinema in the island's centre, Cine
Foskolos, was chosen for the theme sessions, with notable participation from high school students from
the island of Zakynthos. Additionally, all digital stories submitted to the festival were categorised

thematically and shown over three days at the Municipal Theatre of Zakynthos.

Another festival goal was to promote social justice, raise awareness about issues that affect everyone,
and provide an opportunity for discussion. Participants were asked to submit digital stories around six
themes®: “Culture”, “Education”, “Environment”, “Health”, “Science and Research”, and “Society”. The
festival committee™ selected ten digital stories for each theme to be showcased during the themed
sessions. This selection was not intended to rank the stories' quality but was based on age, gender,
geographic region, and language diversity, ensuring that the stories presented were inclusive and had the
coverage to facilitate discussions on the designated themes. Indeed, each session started with the
screening of the ten selected digital stories, followed by the discussions led by moderators™
experienced in digital storytelling and theme expert panelists contributing to the discussion of the theme
through the screened digital stories. The active participation of the audience enriched these

theme-focused discussion panels.

Our primary impression over the three days at the festival was how challenging it was to categorise these
stories within a specific theme. Many stories spoke to the other themes. For instance, on the first day,
the first session on the environment theme pushed us to think about society, culture, health, science, and
education topics. Statements from panelists like “not only wars but also environmental crises lead to
refugee movements and social problems” and “just as we learn to read and write, we must also learn to

live with the environment” highlighted this interconnectivity.

° We, the Hacettepe University Faculty of Communication Digital Storytelling Workshop, presented two digital stories per theme from over a
hundred workshops we conducted in the past fifteen years. Several of these were showcased during the themed sessions.
https:/digitalstoryhub.org/

10 https://dstfestival.org/committees/

! Co-organizers of the festival, Andreas Moutsious-Rentzos moderated the “Education” session, Burcu Simsek moderated the “Society” session,
Tony Sumner moderated the “Science-technology” session and Pip Hardy moderated the “Health” session. The “Environment” session was
moderated by Federica Pesce and the “Culture” session by Mike Wilson.


https://digitalstoryhub.org/

The stories in the culture session reflected cultural diversity and emphasised stories as carriers of
memory. For example, a digital story from Mongolia featured traditional wooden dolls, each with its own
story, underscoring how we have narrated cultural identity and heritage through stories for centuries.
Therefore, as expressed in the session, the focus of the digital storytelling community was not on the
digital but on the stories and human experience. After all, as John Hartley and Kelly McWilliam say,
“Everyone loves a story. Not everyone loves a computer”'. At this point, a participant's remark is worth
noting that “digital storytelling also made us love technology”. Technology has enabled the widespread
dissemination of stories and provided various means of expression, making it an essential component of
the digital storytelling movement. Notably, some stories showcased during the screening segment were

individually produced, not workshop-based.

The culture session highlighted digital storytelling as a significant opportunity for cultural development
and social awareness. The discussion in the education session supported this, showing that digital
stories can both expose educational issues and facilitate better education and lifelong learning.
Similarly, the science and technology session focused on overcoming digital divides, achieving digital
inclusivity, overcoming scientific scepticism, and building trust—effective tools for science
communication. Perhaps the greatest strength of digital storytelling is its healing power, as well as its
ability to empower and inspire, especially in the face of health issues. This was particularly highlighted
by participants in the health session, who emphasised that digital storytelling can aid in healing and that
the impact of one's digital story can help heal another. The moments when participants whose stories

were shown shared personal feelings were one of the festival's striking moments.

Another was during the society session, where all participants engaged in a sort of brainstorming. Asked
by the session moderator Burcu Simgek what the stories meant to us, the audience stated a keyword:
Neighbourhood, fluidity, identity, roots, connection, intersection, authority, expression, memory, land,
boundaries... The sequence of words spoken by a room full of people showed how the stories under this

theme connected with us.

As “story workers”, how we connect digital stories, whether we can influence policies, and how we can
create change were central questions of the society session. Statements made during the session, such

as “change is often invisible” and “what politicians can't do, digital stories can’, were hopeful.

We watched digital stories from many countries, including Ethiopia, Syria, Albania, Romania, Bulgaria,
Norway, Britain, Greece, Turkey, the United States, Canada, Brazil, India, Pakistan, and many more.

These digital stories were incredibly diverse not only because they came from different geographies or

2 Hartley, J., & McWilliam, K. (2009). Computational power meets human contact. In J. Hartley & K. McWilliam (Eds.), Story circle: Digital
storytelling around the world (pp. 3-15). Wiley-Blackwell.



languages but also in terms of narrative styles and visuals used, such as personal photo albums, short
videos, drawings by the storytellers themselves, stock images, cartoon characters, stop-motion
animations... Listening to a story about homeschooling with the visuals of a house and characters
made of Lego or a story about a maths lesson narrated through rap music were particularly striking
examples. Using a dinosaur-shaped toy to highlight the digital divide between the elderly and the young
or a story about a health issue narrated with characters made of band-aids were among the creative

examples.

Image 3: Image from a digital story screened in the Education session.

On the last day of the festival, two workshops facilitated by digital storytelling experts were attended by
those facilitating digital storytelling workshops in various countries. In the first workshop, participants
shared their experiences as facilitators; in the second, they discussed their workshop experiences and
exchanged ideas about workshop practices. This process also involved sharing new projects related to
digital storytelling. These workshops have provided a platform for self-reflection, collaborative thinking,

learning from each other, and forming new partnerships.



Image 4: “Caught the Bug” Workshop session facilitated by Simsek, Hardy and Sumner for sharing the

experiences of DST workshop facilitation

As the chairman of the festival committee, Prof. Dr. Michael Meimaris stated this festival offered a great
opportunity to understand how the community works artistically and scientifically. Additionally, as one
participant mentioned, watching digital stories on a phone screen versus watching them in a theatre
filled with people demonstrated how different and healing the experience can be, once again showing us

how stories connect us.

As happened at the opening ceremony, the festival ended with an impressive performance. The closing
ceremony also featured the announcement of the representative focus digital story for each theme,

chosen by the Festival Committee to attract attention to a global issue in relation to the theme.

The International Digital Storytelling Community continues to bring together academics and practitioners
in the field through their biennial international conferences. The 12" International Digital Storytelling
Conference, the fifth of which was hosted by Hacettepe University Faculty of Communication under the
theme “Create, Act, Change” in 2013, will take place on November 6-8, 2025, in Brazil™, with the theme of

“Lives, Voices and Knowledge in a World on Fire”, exploring the power of storytelling in climate justice.

¥ https://memo.museudapessoa.org/conferencia-2025/
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