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CAGDAS GORSEL SANATTA YENIDEN URETIM VE
SINIRLARIN BELIRSIiZLiGiNi BENJAMIN VE ADORNO’NUN
iZINDEN SURMEK
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REPRODUCTION AND UNCERTAINTY OF BORDERS IN
CONTEMPORARY VISUAL ART BY FOLLOWING BENJAMIN AND
ADORNO’S FOOTSTEPS

Arzu BAYAR*
Oz

Icinde bulundugumuz ¢agin adim nasil nitelendirirsek nitelendirelim, giiniimiizde
her alanda bir par¢a yeniden iiretim ve tekrarlama oldugunu inkar etmemiz miimkiin
degildir. Cagdas donemin gorsel rejimi, bir anlamda var olani yeniden tiretme ideolojisi
iizerinden gergeklesir. Bu baglamda en 6nemli disiiniirlerden Walter Benjamin ve Theodor
Adorno’nun yeniden iiretim yazilar1 baslangic noktasi olarak belirlenerek, aradan gegen
yaklasik seksen yilin ardindan konunun giiniimiizde hangi noktaya geldigine dair bir
tartigma yapilmaktadir. iletisimi bir toplumsallagsma siireci olarak ele alirsak, bu siirecin
alt sistemlerinden biri olan sanatin son dénemini tahlil etmek toplumsallasmanin kendisini
anlama adma 6nem kazanir. Dolayisiyla caligmada ¢agdas gorsel sanat yapitlarinin son
yiz yilindan segilen 6rnek c¢alismalar, yeniden iiretim baglaminda tartisilmaktadir.
Cagdas sanatin tekrarlama kapasitesinin yani sira, sok edicilik ve agresyon da dnemli
konvansiyonlardan biri olarak incelenmektedir. Bununla ilintili olarak gerek global
diizeyde kiiresellesme iizerinden gerekse sabit normlarin akiskanlagsmasi tizerinden
diisliniilerek, bunlarin ¢agdas gorsel sanatlardaki yansimalari baglaminda smirlarin
belirsizligi degerlendirilmeye ¢aligilmaktadir. Calisma hem icerik hem de bigimsel olarak
Benjamin’in ve Adorno’nun ¢aligmalarindan ilham alarak yapilandirilmaya ¢alisilmaktadir.
Goriilebilecegi gibi, caligmanin bizatihi kendisi de self-refleksif bir gsekilde yeniden iiretim
hakkinda bir yeniden tiretimdir. Arzulanan; nesnel ve genele dair betimleyici bir tasnifleme
yapmak yerine, tipki Benjamin gibi numuneleri toplumsalliklart agisindan analiz ederek,

onlarin asil baglamlarina ulagsmaya ¢aligmaktir.

Anahtar Kelimeler: reprodiiksiyon, kendine mal etme, temelliik, gorsel kiiltiir, cagdas sanat

Abstract

No matter how we describe the name of the age we are in, it is not possible to deny
that there is a bit of reproduction and repetition in every field today. The visual regime of
the contemporary period takes place in a sense through the ideology of reproducing what
exists. In this context, the productions of the most important thinkers, Walter Benjamin and
Theodor Adorno are determined as the origin point, and after about eighty years, a discussion
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is made about the point where the subject has reached today. If we consider communication
as a socialization process, analyzing the last period of art, which is one of the sub-systems
of this process, becomes important for understanding socialization itself. Therefore, case
studies selected from the last hundred years of contemporary visual artworks are discussed
in the context of reproduction. In addition to the repetitive capacity of contemporary art,
shocking and aggression are also considered as one important convention. Concerning this,
the uncertainty of the borders is tried to be evaluated in the context of reflections of these in
contemporary visual arts by considering both globalization and fluidization of fixed norms.
The study is structured both contextually and formally, inspired by the work of Benjamin
and Adorno. As can be seen, the work itself is a self-reflexive reproduction. Desired,;
instead of making an objective and general descriptive classification, it is to try to reach
their original context by analyzing samples in terms of their sociality like Benjamin. In
the theoretical part, it is a topic of discussion on theoretical and artworks from Dadaism to
Fluxus art, from Pop art to Conceptual art. Following this episode, which is dealt with in a
historical materialist retrospective, is the art of appropriation Jeff Koons and Appropriation?
/ Case? the exhibition is examined. Under the title of the ontological ambiguity of the work
of art, Tracey Emin’s work named My Bed has been scrutinized. Sherrie Levine’s work
named After Walker Evans, Richard Prince’s controversial works, and Ahmet Giinestekin’s
work of Chamber of Immortality are treated as repetition and appropriation. Under the title
of shocking and aggression, Serkan Ozkaya’s David statue, Damien Hirst’s The Physical
Impossibility of Death in the Mind of Someone Living, and Pinar Yolagan’s Perishables are
examined. This article, which tries to reach a more general perspective to the point where
contemporary visual arts have come, tries to follow the traces of Benjamin and Adorno by
underlining the blurring of the borders. It would not be wrong to say that the ideology of
copying in daily life displays a similar appearance in the art market. On the other hand,
those that have the core of creating a shocking effect are certainly effective in terms of
attracting attention, just like the repeated ones. However, this does not mean that every
striking work reaches its aesthetically definitive point. Koons’ repetitive works and Hirst’s
shocking works receive a similar acceptance in the art market, and this acceptance reveals
the dominance of a highly differentiated aesthetic understanding, mostly determined by the
exchange value of the work. As a result, we can say that in the context of the uncertainty
of the borders, it gets democratized by getting rid of its class hegemony, and it becomes
monotonous by massifying.
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Giris

“Istanbul Kiiltiir Sanat Vakfi tarafindan 16 Eyliil ile 30 Ekim (2005)
arasinda gerceklestirilecek olan 9. Uluslararasi Istanbul Bienali’nde yer
alan projelerden, Serkan Ozkaya’nin “Davut (Mikelanj’dan Esinle)” adli
kopiikten Davut heykeli, Sishane’deki yerine yerlestirilirken yikildu.
Ozkaya’min Mikelanj’in Floransa’da bulunan iinlii Davut heykelinden
esinlenerek kopiikten irettigi 9 metre boyundaki heykel hafif bir
malzemeden tretildigi igin yikilirken gevresine zarar vermedi.”!

Bu ilging olay bizlere ne anlatiyor? Cagdas gorsel sanatin son durumu hakkinda
hangi ipuglarini igerisinde barindiriyor? “Yeniden iiretilebilirlik ¢agi” olarak adlandirilan
donemle olan iliskisini hangi baglama oturtmak gerekiyor? Bana kalirsa burada, ¢cagdas
sanat denilince akla gelen tim o&zelliklerin somutlagarak viicut buldugu bir 6rnekten
bahsediyoruz. Oncelikle kendisinden yiizyillar 6nce yasamis italyan Ronesans sanatgist
Michelangelo’dan ve onun diinyaca iinlii eseri David’den ilham alarak baglayan Serkan
Ozkaya’nim “Davut”u, génderme yaptig1 eserle ayn1 ad1 tasimasiyla, kendisinin yeniden
iiretim oldugunu daha en basindan ilan etmis durumdadir. Dahasi heykel -ya da devasa
bir replika m1 demeli?- Michelangelo’nun 16. yiizyilda yaptigi, sanat tarihinin en
onemli eserlerinden sayilan ve asli Floransa’da bulunan David heykelinin ii¢ boyutlu
taranmasindan olugmus bir bilgisayar kopyasinin kopiikten tiretilmis modelidir. Dikkat
edilebilecegi gibi eserde sanat¢inin kendi dokunuslarini gérmek imkansizdir, zira eser
dijital yontemlerle “yeniden” iiretilmis, neredeyse ii¢ misli bilyiitiilmiis ve oldukc¢a
kirilgan bir malzemeyle olusturulmustur. Heykelin kaidesine oturtulurken kazara
diiserek kirilmasi ise adeta ¢agimizin geciciliginin, uguculugunun ve akigkanliginin altin
cizmektedir. Sanirim ¢agdas sanat eserine bundan daha milkemmel bir 6rnek olamaz.

Walter Benjamin, 1935 yilinda yayinladigi “Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” makalesinde, yeniden iiretilebilirlik olarak da bilinen
mekanik ¢agdan bahsederken, sanat eserinin salt bu tarz bir replikaya doniisme ihtimalini
elbette ki ongdremezdi. Onun asil sdylemek istedigi, fotograf ve sinema medyumlarinin
ontolojik dogasindan kaynaklanan, sanatsal islevi dnceleyen 6zerklesme potansiyelinin
ihtimaliydi.? Benjamin’in soz konusu makalesindeki kitle sanatinda politik agidan
ozgiirlesme egilimlerine cevaben Theodor W. Adorno 1938 yilinda yaymladigi “Miizigin
Fetis Karakteri ve Dinlemenin Gerilemesi” makalesinde, kitle bilinci ve itaat iliskisine,
bireyin yok edilip totaliterlige agilmasina odaklanir.> Adorno mekanik yeniden tiretimi
kitlesellesme ve sanatin meta haline gelmesi olarak gérmiistiir. Kitlelerin i¢inde yasadigi
ve ¢ogaltmakta oldugu kitle kiiltiirine Adorno’nun duydugu karsitlik, kiiltiir endiistrisinin
kitleleri yukaridan ve goriinmeden empoze edilebilen birbiriyle uyumsuz alasimlari
iretmig olmasindan kaynaklanmaktadir.*

1 Hirriyet, 2005.

2 Benjamin, 2016a, 60.

3 Kejanlioglu, 2005, 173.
4 Jay, 2001.
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Benjamin’e gore teknik yeniden iretilebilirligin sanat yapiti {izerindeki en
onemli 6zelliklerinden biri, geleneksel donemden bir anlamda kopusu temsil eden “6zel
atmosfer”i alasagi etmis olma halidir. Sanat yapitinin “aurasi” olarak anlasilabilecek
olan ozel atmosfer; “bir uzakligin, ne denli yakinda bulunursa bulunsun, bir defaya
Ozgli goriinlisii™ olarak tanimlanir. Sanat eserinin “kiilt degeri” s6z konusu oldugunda,
tanimlamadaki “uzaklik” kelimesinin degeri daha iyi anlasilabilir. Kiilt degeri, eserin
goriilmesinden bagimsiz bir sekilde, bizatihi varolusundan kaynaklanir. Dolayisiyla kiilt
degeri sanat yapitinin “gizli tutulmasmi”, esdeyisle ne denli yakin olursa olsun uzak
kilinmasimni gerektirir. Bu noktada ikinci bir vurgu, eserle izleyici arasindaki mesafeyi
kapatan “sergileme degeri” olmaktadir. Goriilebilecegi lizere, teknik yeniden tiretilebilirlik
cagimdan Oncesinin sanat eserlerinde peyda olan aura ve kiilt degeri, teknikle birlikte
agirhigint sergileme degerine verir. Bu baglamda Benjamin, sinemanin ve fotografin
icerisinde barindirdigr niiveyi 6n plana ¢ikarir. Bu medyumlarda ozgiilliikleri geregi,
biiyiisel bir isleve sahip olan kiilt degeri yerine, demokratik ve sanatsal bir isleve sahip
olan sergileme degeri agir basar. Ote yandan Benjamin, teknik yeniden iiretilebilirlik
nedeniyle aurasini yitiren, “simdi”, “burada” ve “biricik”ligini kaybeden sanat yapitinin
“hakikiligini” kaybettigini de dile getirir.

Benjamin’e gore teknik yolla yeniden tiretim, 6zgiin yapitin kopyasint yapitin
ash icin diisiiniilemeyecek konumlara getirebilir. Ister fotograf ister plak araciligiyla
olsun, yapitin izleyiciye gelmesini saglar. Katedral, bir sanatseverin stiidyosuna gelmek
i¢in bulundugu yerden ayrilir.® Giiniimiizde Benjamin’in bahsettigi sergileme degerinin
basatlasmasinin olduk¢a ileri bir diizeyinde yasiyoruz. Eger sergileme degerinin
yiiksekligine atifla fotograf bir arabaysa, bu arabanin tizerinde akip gidecegi yollar ve
otobanlar da internet ve sosyal medyadir. Dolayistyla nasil ki yollar olmadan arabalarin
hicbir kullamim degeri yoksa sosyal medya olmadiginda da firetilen fotograflarin bir
anlami kalmamaya baslamistir. Elbette ki internet olmadan dnce de gorseller dolasima
sokulmakta ve kitlelerce tiiketilmekteydi. Ancak burada asil vurgulanmak istenilen, hem
bireysel kullanicilarin kendi mikro bloglarinda tirettikleri fotograflarin dne ¢ikmasiyla
sergileme degerinin hi¢ olmadig1 kadar ytlikselmesi hem de iiretilen fotograflarin amacinin
kisisel kimlikler olusturmay1 dncelemesidir. Bir yandan da sanat kurumlarimin sosyal
medya profilleri ya da miizelerin 360 derece sanal turlari aracilifiyla sanat yapitlarina
ulasmak hi¢ olmadig1 kadar kolay ve ekonomik bir hale gelmistir.

Benjamin ile Adorno’ya geri donersek, yeniden iretilebilirlik ¢aginda sanat
yapiti konusunda aralarinda bir zitlagsma varmis gibi goriinse de, 6ziinde Adorno sanatin
aurasini yitirmesi ya da ‘otantik’ 6zerk sanat konusunda Benjamin’den hi¢ de farkli
diisinmiiyordu. Ona goére bu noktada yapilmasi gereken, teknolojik olarak yeniden
iretilen sanatin ‘negatif’ boyutunu, 6zerk sanatin da aurasindan kurtulmus ‘pozitif’
boyutunu vurgulamanin gerekmesiydi. Adorno, Benjamin’e karsilik olarak yazdigi
makalesinde, onu deyim yerindeyse diyalektik diisinmeye davet etmektedir. Anlasilmasi

5 Benjamin, 2016a, 80.
6 Benjamin, 2016a, 54.
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gereken en onemli nokta; Adorno’nun genellikle oldukga yanlis bir sekilde anlasildigi
gibi, kendi basina bir ‘yiiksek sanat’ savunusu yapmadigidir. Hem ‘kitle sanati’ hem de
‘yiiksek sanat’in kapitalizmin lekesini tasidigini, diyalektik elestirinin her ikisi i¢in de
gegerli oldugunu dile getirir.”

Estetik ve Politika’nin ¢evirmeni Unsal Oskay’in ¢ok degerli dipnotlarindan
anlagildig1 iizere, Benjamin’in yeniden iretilebilirlik makalesinde, burjuva kiiltiir
yasaminin bencilligine ve kitleler agisindan tekelci olusuna tepki gosteren Benjamin
iizerinde, biriciklik aurasini yitiren mekanik yeniden tiretim araciligiyla kitlelerin sanat
iiriinlerine daha kolay erisebilme olanag: saglayacagi yolundaki coskusal umutlarin etkisi
olmustur. Kitle kiiltiirii igerisinde ‘kitle’lere doniisen is¢i ve emekei kesimden insanlarin,
sanat iirinlerinin ucuz yeniden tiretimlerine degil de; sanattan beklenen 6zgiirlestirici
islevleri yiiklenmesi s6z konusu bile edilemeyecek edilgenlestirici, eglenimci, siddet
telkin edici, tekdiizelestirici sozde-sanat iiriinlerine yoneltebileceklerini diisinmemistir.
Fakat Oskay’a gore 1920’lerde bu tiir ‘teknolojik iyimserlik’ olduk¢a yaygindir. Adorno
ise bu konularda ¢ok daha dikkatli, kugskucu ve uyaniktir. Zaten daha sonra yayimladigi
makalelerden anlasildigi kadariyla, Benjamin’de de bu ‘safca’ teknolojik iyimserlik
kalmayacaktir. Hatta ‘dogal gelisme yoniinden alikonulmus teknolojinin getirecegi bu
yeni kiiltiirin yasam1 zenginlestirmek yerine, yasamin estetize edilmis bir 6lii replikasini
getirecegini; inorganik olanin organik olan iizerindeki tahakkiimiinii perginleyecegini
sOyleyecektir.®

Tiim bu tartismalardan anlasildigi tizere, Benjamin ve Adorno’ya gore -6zellikle
Adorno’nun elestirileriyle sekillenen bir bigimde- yeniden iiretilen sanat eseri toplumsal
olarak kitlesellestirici ve elestirelligini yitirmis bir sekilde tekdiizelestirici ozellikler
tasimasinin yani sira; burjuva tekelciliginden kurtulan 6zgiirlestirici bir potansiyeli de
niivesinde tastyan diyalektik bir iligki icerisindedir. Peki bu durum, aradan gegen neredeyse
seksen yil sonra giiniimiizde nasil bir goriiniim sergilemektedir? Bu makalenin ilk amaci,
giinlimiiziin penceresinden Adorno ve Benjamin’in yeniden iretim tezlerinin ¢agdas
gorsel sanatlar igerisinde nerede konumlandigini analiz etmek, ikinci amaci ise tarihsel
materyalist bir perspektifle cagdas sanat eserlerinin gerek yapit gerek sanatci agisindan
sinirlarinin belirsizligini verilen 6rnekler gergevesinde ortaya koymaktir. Yeniden {iretim
ile sinirlarin belirsizligi ilk bakista birbiriyle iliskisiz gibi goriinse de, aslinda her ikisi
de zamanin ruhunu yansitan yap-bozun pargalaridir ve bu ¢alismada asil olarak bu ikisi
arasindaki iligkiye odaklanacagim. Bu amaglara ulasmak icin metodolojik olarak, sectigim
cagdas gorsel sanat yapitlarini konuyla ilgileri baglaminda ele almaya ¢alisacagim. Tipki
Benjamin’in 19. yiizyilda Paris’i analiz etmek adina Charles Baudelaire’i ele aldig gibi,
ben de 20. ylizyilin sonu ve 21. yiizyilin basini analiz etmek adina son yiiz yildaki bazi
cagdas gorsel sanat yapitlarini ve sanatgilarini tartismaya g¢alisacagim. Peter Biirger II.
Diinya Savasi sonrast soniimlendikten sonra 1960’larda yeniden ateslenen avangard

7 Kejanlioglu, 2005, 172.

8 Bloch vd., 1985, 151-152. Daha fazla bilgi i¢in bknz. Walter Benjamin, “Alman Fasizminin
Kuramlar1” ve “Tarih Kavranm Uzerine”.
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akimlar1 analiz ettigi Avangard Kurami isimli kitabinda montaj konusunu aktarirken,
bir prosediire sabit bir anlam atfetmenin ilke olarak sorunlu oldugunu yazar. Ona gore
bir teknigin ya da prosediiriin farkli tarihsel baglamlarda farkl etkilere sahip olabilecegi
fikrinden hareket eden Ernst Blosh’un yaklasimi daha uygundur.® Benzer bir patikadan
giderek ve topyekiinlestirme tehlikesinden kaginarak, yapitlari ve akimlari kendi tarihsel
baglamindan okumaya calisacagim.

Bununla birlikte, Martin Jay’in ifade ettigi gibi modernitenin skopik rejimi olarak
gorme ve gorselligin diger duyulart domine ettigi bu ¢agda, gorsel imgeleri okumak ve
bunlarm toplumsal hatlarini takip etmek &n plana gikiyor. Iletisimin bir toplumsallasma
stireci oldugundan hareketle toplumsallagmanin parmak izlerini ¢agdas sanatta ararken,
oncelikle bu alanin nasil bir miras1 devraldigini ele almak gerekiyor.

I. Tarihsel Materyalist Bir Retrospektif

Politikadan ekonomiye, kiiltirden sanata, yasam tarzindan tarihe kadar her
alan ¢agmin izlerini tasir. Bir dénemin filmlerini izleyerek o déneme dair ipuglarina
ulasabilecegimiz gibi, Leo Lowenthal’1 hatirlayarak, sadece edebiyatina bakarak da
dénemin toplumsallasma siirecini kavrayabiliriz.' Gorsel sanat alaninda yasanan
tartismalarin retrospektifi de benzer sekilde donemin tarihsel 6zgiilliiklerini kavrama
acisindan onem arz eder.

Giliniimiiziin ¢agdas sanat anlayigini daha iyi analiz etmek adina Benjaminci bir
yerden, tarihselci degil ancak tarihsel materyalist!' bir bakis agisiyla bazi kritik yapitlari
incelemek i¢in baglangi¢ noktasi olarak yaklasik yiiz yil 6ncesine, 1917 yilina giderek,
oldukga bilinen bir sanatsal kirilmaya doniis yapmak gerekir. Geleneksel sanat anlayisini
parodilestirerek bir anlamda sinirlar1 yikan Fransiz sanat¢i Marcel Duchamp, 1917 yilinda
bir hazir nesne olan pisuvart bas asagi ¢evirerek, onu “The Fountain” -Cesme- ismiyle
sergileyerek ve “R. Mutt”!? seklinde imzalayarak, geleneksel sanat anlayisinda sanat¢inin
roliinii tartismaya agmustir. Sanat tarihinde 6nemli bir yeri olan Duchamp’in bu yapitindan

9 Briiger, 2004, 149.

10 Lowenthal’a gore Edebiyat sadece insanin toplumsallasmis davranmigini degil, onun
toplumsallagma siirecini de gosterir; sadece tekil deneyimden degil, ayni zamanda o deneyimin
anlamindan da s6z eder. Daha fazla bilgi icin bknz. Léwenthal, L. (2017). Edebiyat, Popiiler
Kiiltiir ve Toplum, (Cev: Beybin Kejanlioglu). Istanbul: Metis Yaymlari, syf. 245.

11 Benjamin, Tarih Kavram: Uzerine isimli ¢alismasinda tarihselcilik ile tarihsel materyalizm
arasina bir ayrim koyarak tarihsel materyalizmden yana tavir alir. Ona gore tarihselci, toplama
bir yontemle bagdasik, ¢izgisel ve neden-sonug igerisinde derleyici bir anlayisa sahiptir. Aksine
tarihsel maddeci ise, belli bir donemden tarihin bagdasik akisini koparmak i¢in yararlanir;
boylece, donemden belli bir yasami, bir yasam boyunca olusturulmus yapitlarin timii arasindan
belli bir yapit1 koparip almis olur. Daha fazla bilgi icin bknz. Benjamin, Walter (2016a), “Tarih
Kavrami Uzerine”, Pasajlar iginde. Istanbul: Yap1 Kredi Yaynlari, syf. 37-49.

12 Duchamp bu sekilde hem eser sahibini bir Amerikali sanatgi olarak gostermek istemis hem de
Almanca’daki “armut” -fakirlik- kelimesine gonderme yapmistir.
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sadece bir y1l 6nce, 1916°da, Dadaizm akiminin manifestosunu ilan etmis olmasi siiphesiz
bir tesadiif degildi. I. Diinya savasi ve donemin zeitgeistiyle birlikte, Modernizme olan
inancin tipki bir kum saatinin, zamanin sona erdigini isaret ettigi an gibi bir kerteye
geldigi tarihsel bir donemde, yikici karsi ¢ikislar zincirinin ilk halkasi yagsanmaya baslar.
Daha sonra kendisi de en etkili Dadaci sanatgilardan biri haline gelecek olan Duchamp’in
klasik sanat eserinin aurasina, bir seri tiretim ¢iktis1 olan hazir nesne araciligiryla meydan
okudugunu soyleyebiliriz. Yapmak istedigi sey, herhangi bir hazir yapim nesnenin de
sanat eseri olabilecegi fikri araciligiyla, sanat yapitinin askinligini ve kutsalligini alasagi
etmektir. Ayrica ona gore sanat yapitinin géz merkezci -ocularcentrism- rejimi nedeniyle
bigimsel firga darbelerinin zorunlulugundan ziyade, yapitta sanat¢inin amacinin 6n plana
¢iktig1 bir fenomen sergilemesi gerekiyordu.

Yiizy1l oncesinin Duchamp’t ile giinlimiiziin tuval olarak sokak duvarlarini
segen sanat¢isi Banksy’yi motivasyonlari agisindan oldukg¢a benzer bulmak olagandisi
degildir. Her ikisi de kendi donemlerinin -sanat eserinin askin degerinin ve bir meta
olarak miibadele degerinin olduk¢a fazla oldugu- sanat piyasasinin konvansiyonlarini
yikma c¢abasi giitmektedir, hem de yikmaya c¢aligtiklar1 bu konvansiyonlarin altini
¢izme pahasia. Oldukga ironik bir sekilde giiniimiizde cagdas sanat alaninda Marcel
Duchamp’in adma diizenlenen bir 6diil tdéreni mevcuttur. Kendi kurdugu “Bagimsiz
Sanatgilar” isimli dernek tarafindan gergeklestirilen, jiirinin ve ddiiliin olmadig: ilan
edilen bir sergide The Fountain isimli eseri sergiden kaldirilan ve bu yilizden dernekten
istifa eden Duchamp, bugiin hayatta olsa adina diizenlenen bu “jiirili” ve “0diilli” toren
hakkinda acaba ne derdi? Toreni protesto eden, daha 6nce goriilmemis parodi bir sanat
yapiti ortaya koyacagini tahayytil etmek zor degil.

Benjamin’e gore dadacilar siirleri “birer sozciik salatasi” haline getirerek,
tablolarin iistiine biletler ya da diigmeler yapistirarak yaratilarin atmosferini acimasiz bir
sekilde yikma cabasi igindelerdir. Dada akimi, izler ¢evrenin bugiin sinemada aradigi
etkileri, resim sanatmin -ya da yazinmn- araclariyla iiretmeye calismustir.” Uzerine
diistiniildiigiinde burada, teknik yeniden dretilebilirlik haricinde, fikirsel bir yeniden
iretilebilirlik saptamast oldugu goriilecektir. Her ne kadar kirilma noktasint “teknik”
imkanlara imlemigse de, Benjamin’in burada -teknolojik deterministlerin aksine- yeniden
retilebilirligi normatif bir sekilde ele aldig1 goriilecektir. Esdeyisle sanat, gerek teknik
olanaklarla -teknolojiyle- gerekse konsept olarak yeniden iiretimi sorunsallastirarak
viicuda getirmistir ve genisletmistir. Bu iddiay1 tarihsel ve toplumsal baglamda tartismak
yerinde olacaktir.

1960’lar, tiim diinyada pek c¢ok akimin ve fikrin serpilip gelistigi onemli
dontigiim siireglerinden bir digeridir ve pek ¢ok fikrin, ideolojinin ve akimin “post”
6n eklerini almaya baglamalar1 da bu tarihlere denk gelmektedir. Fluxus, Pop sanat1 ve
Kavramsal sanatin tarihsel olarak hemen hemen ayni zamanlarda giin yiiziine ¢ikmasi,
gerek sanatsal gerek felsefi gerekse politik olarak pek g¢ok farkli diisiiniis tarzinin

13 Benjamin, 2016a, 74.

Sanat Tarihi Dergisi 685



Arzu BAYAR

filizlenerek diisiince hayatini gelistirdigi bu doneme tekabiil etmektedir. Etimolojik
kokenini Latincede “akmak” kelimesinden alan Fluxus akimindaki sanat¢ilar, bir
anlamda Dadaizmi hatirlatircasina, sanat¢inin ne yaptigindan ¢ok ne diisiindiigiiniin altini
¢gizer. Fluxus akiminin 6nciilerinden olan ve 1962 yilinda manifestosunu yazan Litvanyali
sanatgt George Maciunas’a gore Fluxus sanatcilari, gecimlerini sanattan degil baska
mesleklerden kazanmali; vurgu bireysellikten anonimlige, profesyonellikten siradanliga
kaydirilmalidir. Bir yapitin satilmasi giindeme geldiginde telif hakki sanat¢inin degil,
Fluxus hareketinin olmalidir.™ 1962’de yapilan ilk Fluxus senliginde hayatlarinda hig
keman ¢almamis bes keman “virtiézi” ti¢ saatlik bir konser vermistir. Burada “sanatg1”
kiiltine karst apacik bir saldir1 vardir. “Herhangi bir miizik aracini biiyiik ustalikla
calabilen sanat¢1” anlamina gelen virtiiozlikk ve sanatci olma hali boylece yapibozumuna
ugratilmis olur.

Senliklerdeki bir bagka is, La Monte Young’un miizigi esliginde Nam June Pa-
ik’in gergeklestirdigi “Bas i¢in Zen” adli gosteridir. Gosteride, Young un “diimdiiz bir
¢izgi ¢iz ve onu izle” sdzlerini iceren miizigi esliginde Paik, basini bir kaptaki domates
suyu ve miirekkepten olusan karisima daldirarak, yere serilmis olan uzunca bir kagidi
bastyla boyar. Young, Bas i¢in Zen’i iki y1l dnce bestelemistir. Dolayistyla, eski haliyle
yalnizca bir miizik pargasi olan ¢alisma, 1962°de bir miizikli gosteri par¢asina doniismiis
olur. Simdiyse Wiesbaden Miizesi’nde bir nesne -kagit tizerindeki bir resim- olarak sergi-
lenmektedir. “Bas i¢in Zen” bir miizik pargast mi1, gosteri mi, resim mi? Elbette, hepsi ya
da hi¢biri. Bu ortak ¢alisma, sanat ve sanatgry1 kutsallagtiran sanat piyasasina bir elestiri
olarak da okunabilir. Diger bir soru da bu isin sanat¢isinin kim oldugudur. “Bas i¢in Zen”
1960’ta Young’un bir eseriyken iki yil sonra Young ve Paik’in ortak c¢aligmasi haline
gelmistir. Onlardan geriye kalan iistii boyali uzunca bir kagit ise su an bir miizededir.
O halde sanat, sanat yapiti, izleyici ve miize arasindaki geleneksel iliski aynen devam
etmekte midir? Gorlindiigii kadariyla etmektedir. Fluxus sanatgilari, sanat yapitlarmin bir
mal gibi alinip satilmasina -ya da en azindan degerinin gereginden fazla sisirilmesine-
kars1 gikiyorlardi. Ote yandan, mal (iiriin) piyasaya (sanat ortamina) siiriildiikten bir siire
sonra kimse onlar1 énemsemiyor, olaylar geleneksel bir sekilde devam ediyordu. Gerek
miilkiyet gerekse nitelik baglaminda gegirdigi degisimden otiirti, “Bas i¢in Zen” tam da
Fluxus’un sozciik anlamina uygun bir isti.'* Goriilecegi gibi, Dadacilarin herhangi bir
tirlinlin sanat eseri olabilme ihtimalini mustulamasina ek olarak, Fluxus sanat¢ilar1 da
herhangi bir kisinin sanat¢1 olabilecegini 6ne siirmiis, boylece gerek sanat yapiti gerekse
sanatg1 agisindan siirlar belirsizlestirilmistir. Ote yandan bu tarz miidahaleler onlar1 yiki-
c1 bir sekilde elestirdikleri sanat kurumlarinin nadide bir pargasi haline gelme tehlikesine
diistiriilmiislerdir. Tipk: kapitalizme direnen Che Guevara’nin fotograflarinin, kendisin-
den sonra tarihin en ¢ok kopyalanmis ve metalagsmig imgesi olmasi paradoksu gibi.

S6z Pop sanata gelince, bu akimi en iyi 6zetleyen kisi kuskusuz akimin en popiiler
ismi olan Andy Warhol’dur: “Bir makine olmak istiyorum.” Jean Baudrillard’a goére

14 Maciunas’tan aktaran: Antmen, 2009, 208-210.
15 Yilmaz, 2013, 334.
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Warhol rasgele bir imgeden yola ¢ikarak, imgelemsel 6zelliklerini ortadan kaldirip onu
saf gorsel bir iiriine doniistiiriir. Imgeleri “estetik” olarak yeniden isleyen herkes bunun
tam tersini yapar. Ham maddelerden yola ¢ikarak estetigi yeniden iiretir. Biri makineyi
kullanarak sanati yeniden yapar, digeri -Warhol- bizatihi bir makinedir.’® Baslangicta
Londra -popiiler olani elestirme- ile New York -popiiler olan1 yliceltme- ekolleri arasinda
bir karst durus olsa da, son tahlilde Pop sanati New York ekoliiniin hakimiyeti ile
son anlamini kazanir. Pop sanati, reklam ve kitle iletisim araglariyla olan flortiinii hig
gizlememesiyle, bu medyalarin dilini kullanmasiyla ve onlarin popiilerlestirdigi ikonlarin
onlarca kez yan yana basilmasiyla yeniden iiretimin doruk noktalarindan biridir.

Fark edilebilecegi gibi Dadaizm, Fluxus ve Pop sanati akimlarinin hepsinde,
sanki ayn1 cam malzemesinden iiretilmis farkli sekillerdeki siseler gibi bir benzerlik
mevcuttur. {1k bakista birbirlerinden oldukga farkl1 gibi goriiniirler ancak hepsinin ortak
bir malzemesi, ortak bir gayesi vardir: Gelenekselligin ve sinirlarin reddi, sanatginin
roliinii sorgulama, klasik ya da hazir yaratilar tekrar yoluyla onlara yeni ve sok edici
bir boyut katma ve var olan sabitlikleri yikarak daha akigkan bir tasarimi 6n plana
¢ikarma arzusu. Bunu ister Dadaizm ve Fluxus gibi daha elestirel bir noktadan, ister
Pop sanat1 gibi daha isbirlik¢i bir noktadan yapmis olsalar da, son kertede sanat piyasasi
-tipki kapitalizmin kendisi gibi- hepsini kendi potasinda eriterek lehine ¢evirmistir. Zira
s0z konusu yapitlar glinlimiizde en iinlii miizelerde sergilenmekte ve fiyatlarina paha
bicilememektedir. Vurgu Dadaizmde sanat eserinin “ne”liginde, Fluxus’ta sanatginin
“kim”liginde -ya da kimliginde-, Pop sanatta ise yiiksek-al¢ak sanat ayriminin kendisinde
olmakta, bu vurgularda sinirlar akiskanlagmakta ve belirsizlesmektedir.

Cagdas sanatin sozciileri “1990’lar sanati”’ndan yeni bir donem olarak bahseder.
Bu yillarin sanatint inceleyen Johanna Drucker’a gore yeni donem, postmodernizmin
asildig1 ve “Ozerklikten, muhalefetten veya radikal itirazlardan uzaklasarak, onaylama
ve igbirligine dayali tavirlara doniildiigii” zamanlardir. Direnisin giinbatiminda direnis
imgeleri de tiikenmistir; “tiikketim kiiltiiriniin hitkiim siirdiigii tamamiyla yoldan ¢ikmis
bir diinyada, liretimin standardini ticari imgeler tanimlar....Radikal bir estetige karsi
inatla siirdiiriilen inan¢ bu noktada firlatilip atilmalidir.” Ciinkii radikal estetigin yerini
Drucker’in terimleriyle “igbirlik¢i ve ilistirilmis” bir sanat almistir: “Elestirel muhalefet ve
direnigin” ilkesi 6zerkliktir. Modernizmin merkezi kavrami 6zerklik, postmodernizminki
de olumsalliktir -contingency-. Simdi bunlarin yerini “isbirligi” ve “ilistirilmislik”
almistir. Dolayisiyla, 1990 donemi sanatgilart statiikoya kendi iradeleriyle baglanir,
kiiltir endiistrisiyle iliskiler bilingli olarak pozitiftir. 1990’lar sanatinin bir 6zelligi, “ana-
akim medya kiiltiiriiniin malzemelerine ve imgelerine karst duydugu miithis tutkudur.”!’

I1. Sanat¢inin Muglakhig:

Déniistimiin biitiin ugurumlariyla birlikte geldigi ve neredeyse uzanmadigi bir

313

alan birakmadig1 giiniimiizde, tam da Zygmunt Bauman’in bahsettigi “akiskan” bir diin-

16 Baudrillard, 2010, 42.
17 Drucker’dan aktaran: Artun, 2017.

Sanat Tarihi Dergisi 687



Arzu BAYAR

yada yastyoruz. Bauman, modern déneme 6zgii sinirli, yapisal ve sabit olan her seyin
bir takim yeni ve degisik yollarla -Marx ve Engels’in “kat1 olan her sey buharlagiyor”
anlayisinin da otesinde- akiskanlastigina isaret eder.'® Bu akiskan diinyada ¢agdas sana-
tin goriiniimii de bu durumdan azade olmayan bir sekilde amacindan niyetine, eserinden
sanatgisina kadar tipki bulundugu kabin seklini alan ve kendisine has, 6zel bir sekle sahip
olmayan su birikintisi gibi gériinmektedir. Durumun ipuglarindan biri Google Arts and
Culture isimli dijital sanat platformunda, ¢agdas sanat akimi hakkinda sanatcilara ve sanat
alaninda farkli pozisyonlarda yer alanlara sorulan sorulardan anlasilabilir. Verdikleri ya-
nitlar da oldukga anlamli olmakla birlikte, sorular lizerinden diisiinmek ¢agdas sanatin en
azmdan dis kabugunun gériintiisiinii ele vermektedir. Ornegin sorulardan biri “Insanlarmn
‘bunu dort yasindaki bir gocuk da yapabilir’ tepkilerine nasil bir yanit veriyorsunuz?”"
seklindedir. Verilen yanitlarda genellikle dort yasindaki ¢ocugun hayal giicii ve yarati-
cilig1 oviilerek, sorunun ima ettigi anlamin tersine ¢evrilmeye calisildigr goriilmektedir.

Sanat¢inin sinirlarini tartismak adina bu noktada bilindik bir kavrama, “kendine
mal etme” olarak karsihk bulan ‘appropriation”’a bagvurmak gerekir. Ingilizce’de
‘appropriation’ sozciigiiniin karsiligi olan ‘temelliik’, esas olarak Arapga ‘tamalluk’ yani
‘malik olma, miilk edinme’ s6zciigiinden alintidir. Tiirk Dil Kurumu sozligiinde ise basit
olarak ‘kendine mal etme’ anlamina gelmektedir. Antik Yunan’dan giiniimiize kadar her
cagin sanat otoritelerince kendi tarzinda yaptig1 orijinal-taklit tartigmalarinda 6nemli bir
alt baglig1 olusturan temelliik basli basina bir sanat olarak degerlendirilmekle birlikte,
baskin olarak modernligin orijinalite takintisina kars1 ge¢misin biitiin sanatsal formlarini
yeni olan ile sentezleyen postmodern sanatin eklektik tavri ile 6zdeslestirilmektedir.? Bu
konuda en bilinen eserlerden biri Pablo Picasso’nun Diego Velazquez’den kendine mal
ettigi ‘Las Meninas’ isimli tablosudur.

e

Prado, 2015; Pablopicasso.org, 1957).

18 Bauman ve Lyon, 2013, 13.
19 Google Arts and Culture, 2019.
20 Koca ve Selvi, 2017, 32.
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Bugiin Cagdas sanat alanindaki ilk ii¢ isim arasinda sayilabilecek olan Jeff
Koons, temellikk sanatinin bagat isimleri arasinda sayilmaktadir.?!’ Onun ayni zamanda
Cagdas sanatta ‘kitsch’i mesrulastiran kisi oldugu da soylenebilir.?> Buradan, Cagdas
sanat, temelliik ve kitsch arasinda siki bir bag oldugu ilk bakista anlasilabilmektedir.
Temelliik sanatinda en ciddi tartigmalardan biri ise Koons un iinlii fotograf¢i Art Rogers’in
1980 yilinda tirettigi Puppies isimli fotografin1 1988 yilinda bir heykel seklinde yeniden
tiretmesiyle patlak verir. Rogers hukuki yollara basvurarak 1992 yilinda Koons’a dava
acar. Davada Koons gorlintiiyli kasith olarak kopyaladigmi itiraf eder, ancak parodi
yoluyla adil kullanim hakki talep ederek kendisini savunur. Adil kullanim konusunda
mahkeme parodi argiimanimi reddeder; zira Koons, Rogers’in calismasini yeniden
tiretirken yorum yapmamaktadir ve bu yiizden bu eserin kopyalanmasi adil kullanim
istisnasina dahil degildir. Sanat alaninda bir eserin temelliik edilmesi davalara konu
olsa da, burada goriildiigii gibi genellikle eski eserin ismine atifla yapilmaktadir, ancak
Tiirkiye sanat ortam1 baglaminda durumun degistigi goriilmektedir.

Gorsel 2: Art Rogers, Puppies (1980) ve Jeff Koons, String of Puppies (1988). (Skopbiilten, 2018).

Temelliik sanati diinya sanat ortaminda Ozellikle Cagdas sanat baglaminda
birgok yapit ve etkinlige sahne olan, tartismalar yaratan, bazen davalara konu olan,
bazense temelliik eden ile edilenin yan yan durdugu bir goriiniim sergilemekteyken
Tiirkiye agisindan durum farklidir. Sanatin kendisine yonelik tartismalarin gérece kapali
oldugu bu cografyada konunun heniiz bir tabu oldugunu 2018 yilinda gergeklestirilen
bir sergiden anlamak miimkiin. 22 Haziran-29 Temmuz tarihleri arasinda gergeklestirilen
Intihal mi?/ Hal mi? isimli serginin ana motifini temelliik sanatmi tartismaya agmak
olarak aciklayan sergi kiiratorii Nazli Pektas soyle devam ediyor:

“Intihal, hem akademik metinlerde hem edebi metinlerde bir su¢c. Ama
cagdas sanatin igerisinde kendine mal etme olarak okudugumuzda isler
biraz degisiyor. Ciinkii diinyada da Tiirkiye’de de bagka sanatginin
ismini referans gostererek, o sanatginin baktig1 yerden ya da tam tersi
yerden bakarak igler iiretmek miimkiin. Ben de bu konuyu tartigmaya
acma gereksinimi duydum. Ama sosyal medya ya da medya yoluyla

21 Skopbiilten, 2018.
22 Artun, 2017.
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degil de acaba {iretim bigimi olarak ne yapabiliriz diye sorguladim. Bu
imgeyi ¢cogaltma ya da imgeyi yeni bir karaktere biiriindiirme meselesini
diisindiim. Dedim ki; bu yapilan bir intihal mi yoksa bir hal mi, olug mu?
Kimi sanat¢1 referans gosteriyor kimi gostermiyor, kimi farkinda bile
degil bagka bir sanat¢inin isine benzer bir sey lirettiginin. Sanatgilari davet
ettim, onlara dedim ki; “Siz 6 sanat¢iy1 birbirinizle eslestirecegim, bunun
sonucunda biriniz digerinin eski isine bakarak yeni bir is tireteceksiniz.
Ama istediginiz gibi bakabilirsiniz, isterseniz birebir kopya yapin, ¢ok
Ozgiirsiiniiz.”?

Intihal mi?/ Hal mi? isimli sergide Cagr1 Saray, Ering Seymen, Ferhat Ozgiir,
Mehtap Baydu, Ozlem Giinyol/Mustafa Kunt ve Necla Riizgar’in birbirlerinin daha 6nce
yaptiklart ¢aligmalarindan yola ¢ikarak olusturduklari alti yeni is ve onlarin kaynagi
olan alt1 eski is sergilenir.* Ornegin Ozlem Giinyol ve Mustafa Kunt’un 2015 yilinda
tirettikleri ortak calisma olan Haziran 2013 adli eser, Gezi Eylemleri sirasinda alinmis
ses kayitlarinin dikenli tele ¢evrilmesi sonucunda gergeklestirilmisti. Bu eseri kendine
mal eden Cagri Saray, Bellek Mekanlari-Akm isimli eserinde Atatiirk Kiiltiir Merkezi’nin
sekiz par¢aya boliinmiis bir halini graviir baskisi seklinde tiretmistir. Literatiirde temelliik
sanat1 olarak gecen konvansiyonun sergi kapsaminda “razi olunmus intihal” olarak
adlandirilmasi ise konunun etik kismina vurgu yapmakta, ancak intihal mi yoksa hal mi
oldugu tartigmasinin sonucu izleyicinin kendisine birakilmaktadir.

Géorsel 3: Ozlem Giinyol-Mustafa Kunt, Haziran 2013 (2015) ve Cagri Saray, Bellek Mekanlari-
Akm (2018). (Habertiirk, 2018).

Cagdas sanat, pop sanati, temelliik sanati; bunlardan hangisi acisindan
diistintiliirse diisiiniilslin, giiniimiizde bir eserin sahibinin kim oldugu, sanat¢inin eseri ilk
iireten kisi mi yoksa onu yeniden tireten kisi mi oldugu tartigmalar1 devam etmektedir. Bu
durumun bir benzerini sanat eseri agisindan da ele almak gerekir.

23 Habertiirk, 2018.
24 Habertiirk, 2018.
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I11. Sanat Eserinin Ontolojik Belirsizligi

Unlii Ressam Wassily Kandinsky, sanat anlayisini teoriklestirdigi kitabi Sanatta
Ruhsallik Uzerine’de sdyle der: “Her sanat eseri, ¢agmin ¢ocugudur ve bundan da
anlagildig1 gibi, uygarligin her dénemi asla tekrarlanamayacak, kendine 6zgii bir sanat
meydana getirir.” Ve sonra devam eder:

“Geg¢misin sanat ilkelerini canlandirma cabalar1 en fazla 6lii bir sanat
dogurur. Eski Yunanlilar gibi yasamamiz ve hissetmemiz olanaksizdir.
Ayni sekilde, heykelde Yunan yontemlerini takip etmeye calisanlar da
yalnizca bir form benzerligi elde ederler, eserleri ruhsuz kalir. Boylesi
bir taklidin maymunun yaptigi taklitten farki yoktur. Distan bakildiginda
maymun insani andirabilir; burnunun ucunda bir kitap tutarak oturacak
ve diistinceli bir ifadeyle sayfalari ¢evirecektir, oysa yaptiklarinin onun
i¢in bir anlami yoktur.”?

Gilinimiizde temelliik sanatt aslinda Kandinsky’nin yukarida bahsettigi
tekrarlama ve taklit etme mantigindan oldukga farklidir. Gegmise ait bir esere gondermede
bulunulur, var olan bir eser temelliik edilir, ancak bu yeniden iiretimde ortaya ¢ikan
yeni esere genellikle kendisine has ve ¢aginin izlerini tagiyan bir form ve igerik eklenir.
Picasso’nun Las Meninas’1na geri donersek, sanat¢1 burada, hayran oldugu ve saplantili
bir sekilde bagl oldugunu sdyledigi esere kendi kiibist ¢izgilerini tasiyarak ve renkli
tonlarini gri tonlarina ¢evirerek goriintiisel baglamda benzer, ancak igerik agisindan farkl
bir anlam ekler. Bu kendine mal etmeler eserin yeni bir formda ele alinmasindan otiiri,
genellikle baglamsal ve donemsel bir yenilik ve farkindalik olusturmay1 amaglar. Burada
bir eski-yeni iletisimine taniklik edilir. Kendi doneminin formunda ve akiminda yer alan
eski esere ¢aginin ve sanat¢inin yeni bakis agisini yansitmasi yoluyla ortaya ¢ikan bu
yeni eser, bir anlamda ¢agimin damgasini tasiyan bir hale biiriintir. Bununla birlikte bu
eserlerin sik sik hukuki davalara konu olmasiyla birlikte temelliik sanatinin oldukga
tartismali oldugu soylenebilir. Intihal mi/Hal mi sergisinin de altin1 ¢izdigi gibi, ortaya
cikan yeni esere temelliik mi, alintt m1 yoksa calinti mi1 denilecektir? Bu konuyla ilgili
genis sayilabilecek bir literatiir vardir ve etik tartigmalar devam etmektedir.

Daha 6nce de belirtildigi gibi cok eski bir tarihi olmasina ragmen temelliik, cagdas
sanat agisindan daha farkli bir boyut kazanir. Cagdas sanatin daima ge¢mise yonelik bir
sinirlart agsma ve yeni bir forma kavugma iddias1 olmasina ragmen, Modern dénemin
astlmaya calisilan sinirlardan olan orijinallik, otantiklik ve aura, yolculuguna kaldig:
yerden -hatta miibadele degeri acisindan katlanarak- devam etmektedir. Burada apacik
bir ¢eligki gdze carpar. Bir yandan son yiiz yildir sanat yapitinin aurasi ve sanatci kiiltii
astlmaya calisilmistir 6te yandan bu cabalarin mirasini devralan giinlimiiz sanat ortama,
sanat yapitinin kiilt degeri ve miibadele degeri acisindan olduk¢a “degerli” konumunu
muhafaza etmektedir. Ayrica bir yapitin fotografinin cekilerek dijital platformlarda
paylasilmasi, diger bir deyisle yapitin sergileme degerinin artmasi, o yapitin kilt

25 Kandinsky, 2010.
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degerinden higbir sey gotirmemekte aksine bu degeri daha da artirmaktadir. Diinyanin
en degerli yapitlarindan Mona Lisa tablosunun 6niinde ¢ekilen milyonlarca fotograf,
tablonun kiilt degerini aksine daha da yiikseltmektedir. Benjamin’in sanat yapitinin
teknik yeniden tiretilebilirlik yoluyla sergileme degeri lehine 6nem kazanmasi argiimani
elbette ki fazlasiyla gecerli olmakla birlikte, kiilt degerinin de bir o kadar 6nemli oldugu
sOylenebilir. Bunun yaninda sanat yapitinin fotograflarinin dijital platformlarda sinirsiz
sayida yeniden iretilmesi ile sanat izleyicilerinin sinifsal olarak farklilagabildigi ve bir
sanat yapitinin her siniftan insanin gérmesine elverisli oldugu da agiktir.

Her ‘sey’in bir sanat eseri olarak nitelendirilebilmesi baglaminda sanat eserinin
belirsizligine en iyi 6rneklerden biri, internette bir arama motoru olan Google’in sanat
eseri olarak ele alimmasidir. Google Arts and Culture’da “Favori ¢agdas sanat eseriniz
hangisidir ve ni¢in?” baslikli soruya Kiirator, CTO, Yazar ve Yayinct Ben Vickers’in
cevabi “Google” olmustur. Ona gore Google, gliniimiiziin en biiylik ¢agdas sanat eseridir
clinkii kiiresel dlgekteki ilk gergek sanat eseridir, tek bir kisiye atfedilemez ve giindelik
hayata dair algimiz1 degistirmektedir.?® Fark edilebilecegi gibi giliniimiizde sanat artik
her yerdedir, her sey bir sanat eseri olarak ele alinabilmektedir ve bu durum sanatin bir
anlamda higbir yerdeligini temsil etmektedir.

Fotografin icadiyla birlikte resim sanati ile fotograf arasinda yasanan tartigmalar,
ardindan sinemanin icadiyla tiyatro sanati ile sinema arasindaki kiyaslamalar artik ¢ok
gerilerde kalmistir. Bundan yiiz y1l 6ncesine kadar sanatsal mecralar kendi 6zerkliginin
gergevesini ¢izmeye calisirken, artik tim smirlarin birbirinin alanina girmesinin kabul
gordligii bir dénemdeyiz. Bu durumun en belirgin oldugu konvansiyonlardan biri
temelliik sanatiysa, mecralarindan en 6nemlisi de enstalasyondur. Giiniimiiziin sanatinin
sinirlarimin belirsizligini olduke¢a iyi bir sekilde 6zetleyen ve “yerlestirme” olarak da
adlandirilan enstalasyon, bir sanat eserinin hem geciciligini hem de eserin igerisinde
eklektik ve karma yontemler kullanilmasini imler. Tate’in sanat terimleri sozligiinde
“enstalasyon”, gegici bir siireligine ve genellikle belirli bir yer i¢in tasarlanmis montajlar
ve karigik teknik yapilar1 tanimlamak i¢in kullanilmaktadir.?’

Cagdas donem Oncesinin keskin sinirlara sahip resim ve heykel gibi mecralarina,
cagdas sanat enstalasyonu da ekler. Beklenenin aksine enstalasyonun Benjamin’in
sozleriyle “simdi”, “burada” ve “biricik”ligini anlatan “hakikilige/otantiklige” olan
yakinligi ise dikkat gekicidir. Oyle ki, bir enstalasyon sadece sergilendigi yerde bir anlam
ifade eder ve orada baglama oturur. Ornegin, hakikiliginden 6diin vermedigi halde bir
resim satin almip duvara asildiginda, bir anlama, bir kullanim degerine karsilik gelir.
Bagka bir deyisle, aurasi olan ve sergileme degeri Benjamin’e gore diisiik olan bir resim,
bulundugu galeriden koparilip bagka bir yere asilabilir. Bunun aksine, bir enstalasyon
-istisnalar disinda- genellikle sergilendigi yerde izlenmek {izere tasarlanmistir ve
sergileme degeri gorece diigiiktiir.

26 Google Arts and Culture, 2019.
27 Durukan vd., 2017, 39.
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Dadacilarin seri iiretim ¢iktisi olan hazir yapim nesneleri sanat alaninda
mesrulastirmasiin ardindan gegen bunca zamandan sonra, enstalasyonlarda da sik
sik bu seri tiretim metalarinin yer aldigint gérmek artik sasirtict degildir. 1999 yilinda
Turner Odiiliine aday gdsterilen ve Tate Modern’de sergilenen “My Bed” -Yatagim- adl
calisma Tracey Emin’in en ¢ok yanki uyandiran islerinden biridir. Bir galeri mekaninda
en dogal haliyle dagmik bir yatak sergilemeye sunulmustur. Sanatgi iligkileri nedeniyle
yasadig1 agir bir depresyon donemindeki yatagini oldugu gibi sergiye tasimistir. Daginik
yatak; kirli ¢arsaflari, kan lekeli ¢camasirlari, atilmig izmaritleri ve bos igki siseleri ile
birlikte sergilenir. Hatta yatak goriiniimii o kadar bilindik ve siradan haldedir ki galeri
temizliginden sorumlu is¢inin yatagi diizeltmesi ve etrafi temizlemeye ¢aligmast bir
parodi yaratir. Burada sanatsal eylem ile yagam arasindaki ¢izginin son derece inceldigi
hatta yok oldugu soylenebilir.?® Modern donemin hakikilik addedilen firca darbeleri
olarak sanat¢inin dokunuslari, cagdas dénemde hazir yapim metalar1 kullanan/tiikketen
ve kullandigi/tiikettigi metalar sergileyen sanat¢inin dokunuslarma doniigmiistiir. Bu
spesifik 6rnegin disindaki bagka enstalasyon eserlerde bu durum, malzemelerin sanatginin
dokunuslariyla ve onun segimleriyle yerlestirildigi anlamina gelmektedir.

Sanat eserinin ontolojik belirsizligi ve 6zdeslesmesine dijitallesme agisindan
bakildiginda Jonathan Crary’ye kulak vermek gerekir. Yazar, 19. yiizyiln ilk yarisinda
gorme bi¢iminin yeni bir kirilma ile nasil bir doniisiime ugradigini anlattigi Gozlemcinin
Teknikleri isimli kitabinda, dijital imgelerin birbirine esitlenmesini anlatir. O’na gore,
dijital imge tiretim teknolojileri, gozii ve gérme edimini optik olarak alimlanan “gergek”
dis diinyadan koparir. Dijital “imgelerin atifta bulundugu herhangi bir sey varsa eger, o da
milyonlarca bitlik elektronik matematik verisidir. Gorsellik giderek, soyut gorsel ve dilsel
6gelerin kiiresel capta bulustugu, tiiketildigi, dolasima sokuldugu, degis tokus edildigi si-
bernetik ve elektromanyetik bir alana yerlesecektir.”?® Nitekim ¢oktan, ikisi de tinlii sanat
hamileri olan Bill Gates ve Mark Getty “diinyanin biitiin imajlarin1” arsivleyerek pazarla-
maya girigsmislerdir. Bu arsivler imajlari esitler, aralarindaki her tiirli kategori ve hiyerar-
siyi kaldirir. Gates’in kendi verdigi 6rneklerle, “devlet baskanlarinin portreleri, giinbatim1
resimleri, ugaklar, And Daglari’ndan kayak manzaralari, nadir bir Fransiz pulu, Beatles
fotograflari veya Ronesans tablolar1” bu dijital arsivlerde veya “miize”lerde 6zdestir.*

IV. Tekrar: Kopyalama ve iz

Yukarida analiz edilen hakikilik nosyonu tekrarlama iizerinden yeniden
diistiniildiigiinde, Benjamin’in sahicilik hakkinda sdylediklerine kulak vermek gerekir:

“Shuler’in bir s6zii agizlarda dolagip duruyor. Her bilgide, diyor, bir
damlacik terslik olmali. Tipki antika bir hali deseni ya da kabartma
iistiindeki diiz ¢izgiler bir yerde hep nasil yolundan sasirirsa 6yle. Bagka
bir deyisle: Onemli olan, bilgilerin birinden 6tekine gecerek yiiriimek

28 Tirk ve Akkol, 2010, 110.
29 Crary, 2015, 14.
30 Artun, 2017.
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degil, basli bagina her bilginin kendisindeki sigramadir ki bu, bilgiyi belli
kaliplara gore seri olarak iiretilmis mallardan ayirt eden, ama pek fark
edilmeyen sahicilik isaretidir.”!

Benjamin’in bu pasajda tizerinde durdugu asil konu farkli olmakla birlikte,
sOyledikleri sahicilik dedigi olgunun 6ziinii gormek acisindan 6nemlidir. Ona gore sahici
olani, belli kaliplara gore seri olarak iiretilmis mallardan -sahici olmayandan- ayirt etmek
icin bir parca terslik ya da farklilik olmasi gerekir. Esdeyisle var olanin bir kopyasi, izi
alindiginda sahicilik ortadan kalkar. Calismanin giris kismindaki biriciklik ile hakikilik
arasindaki bagi destekleyen bu sahicilik argiimaninin ¢agdas donemde tekrarlama ve
kopyalarla yikilmaya ¢alisildigini Sherrie Levine ve Richard Prince iizerinden ele almaya
calisalim.

Gorsel 4: Walker Evans, Alabama Tenant Farmer Wife (1936) ve Sherrie Levine, After Walker
Evans (1981)

Fotografci ve kavramsal sanat¢1 olan Sherrie Levine, sanat ve fotograf tarihinin
klasiklesmis modern figiirlerinin yapitlarini kendine mal ederek, yaraticiligin kokeni ve
cinsiyet ayrimi lizerinde durmaktadir. Ayrica sanat yapitinin 6zglinliigii ve imgelerin farkli
baglamlarda degisen anlamlari lizerine ¢aligsmalar yapmistir. Walker Evans, Rodchenko
gibi sanatcilarin fotograflarinin orijinallik niteligiyle oynayarak, sanatin biricikligini
kiiciimseyen Levine’e gore orijinallik, diinyay1 yalnizca kopyalamaktir. Levine, sanat
nesnelerini siradanlastirarak onlara atfedilen ticari degerleri ve de sanatsal yiiceltmeleri
hige saymaktadir.? Gorsel 4’te goriildigii gibi, tinlii fotografgr Walker Evans’in 1936
yilinda irettigi kiilt fotograf, Levine tarafindan 1981 yilinda After Walker Evans ismiyle,
iizerinde hicbir degisiklik yapilmadan, sadece fotografin fotografinin gekilmesi yoluyla

31 Benjamin, 2016b, 49.
32 Sahin, 2013, 260.
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yeniden {iretilir. Sanat¢i burada tekrarlamanin da Otesinde yalnizca bir kopyalama
islevi gergeklestirmektedir. Orijinalite kavramini kopyalama ile esitleyerek kelimenin
anlamint tersine ¢eviren Levine, orijinallige agtigi savagla Duchamp’in Cesme’sini hatira
getirir, ancak bir farkla: Duchamp bu konuda bir dnciidiir ve sanat eserinin ontolojisini
bu baglamda tartismaya agan ilk sanat¢idir. Seri iiretilmis bir nesneye imzasini atan
Duchamp ile iiretilmis bir fotografi seri iireten Levine’i yanyana getirdigimizde, bu kez
yeni bir fikirsel tekrarlama ile karsilasiriz.

Diger bir yandan burada yikilmaya ¢alisilan ticarilesme ve orijinallik sinirlarinin,
aslinda altinin ¢izildigi goriiliir. ilk olarak Metro Pictures Gallery’de sergilenen, 2009
yilindan giinimiize The Metropolitan Museum of Art’ta®* yer alan After Walker Evans
eseri, sanat kurumlariyla en bagindan itibaren is birligi i¢erisindedir ve var olan kurumsal
sistem nedeniyle dyle de olmak zorundadir. Sanatg1, bir yanda geleneksel kodlar alt iist
etmek, Ote yanda bu miidahalesini yikmaya ¢alistig1 sanat kurumlari araciligryla kabul
ettirmek zorundadir. Bu kisir dongii miidahalenin sanat konvansiyonlarina yaptigi direnci
etkisizlestirir ve onu, halihazirda var olan sistemin altinin ¢izilmesi noktasina gotiiriir.
“Sanatsal yiiceltmeleri hige” sayma niyetindeki bu tarz bir temelliik, sanat kurumlartyla
giristigi konsensiis nedeniyle, yapmaya calistig1 pratigin gecersizligini gozler oniine
sermekten baska bir anlama sahip olamamaktadir.

Gorsel 5: Richard Prince, New Portraits (2014). (Skopbiilten, 2018).

Kopyalama denilince akla ilk gelen isimlerden bir digeri de Richard Prince’tir.
Prince, fotografci Patrick Cariou’nun 1996 yilinda Jamaika daglarinda c¢ektigi fotograflar
biiytiterek tuvale aktarir, tizerlerinde ufak degisiklikler yapar ve “Canal Zone” ismiyle
sergiler. Cariou, konuyla ilgili agiklamalarinda, fotograflar1 kullanilirken kendisinden
izin alinmadigmi, resimlerin sergiden kaldirilmasi igin verilen ihtarnamenin dikkate
alimmadigini belirtir. Bu arada Prince’in “Canal Zone” sergisindeki eserlerin satisindan

33 The Metropolitan Museum of Art, 2020.
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toplam 10,5 milyon dolar elde edilir. Cariou’ya ait portre fotografi, serginin tanitimi igin
dev ilan panolarinda ve 7500 adet basilan kartlarda kullanilir. Coriou’nun Prince’e actigi
davada, temyiz mahkemesi Prince lehine karar verir ve bu vaka gorsel sanat alaninda
kopyalamanin dniindeki biitiin engellerin kalkacagi endisesini dogurur. Nitekim Richard
Prince bu kararin ardindan daha da ileri gider, Instagram’da yayinlanan ve bagkalarina
ait olan birtakim fotograflarin ekran resmini ¢ekip biiyiiterek dogrudan sergiler. 2014°te
Gagosian Galerisi’nde agilan “Richard Prince: New Portraits” sergisinde yer alan ve
tanesi 100 bin dolara satildig1 sdylenen baskilarda Prince’in orijinal gorsellere yegéane
miidahalesi, Instagram fotograflarinin altina yazdigi kisa yorumlardir.**

Cagdas sanatin bu baglamda Tirkiye’deki durumu daha farkli bir gériiniim ser-
giler. Tekrarlama/kopyalama, uluslararast sanat ortaminda Levine vakasinda gorildigi
gibi, dnciiliindeki sanat¢iya referans verilerek oldukca agik bir sekilde yapilmaktadir ve
bu haliyle bir kendine mal etme olarak ele alinmaktadir. Veyahut sanat¢i ismine atif ya-
pilmasa da, Prince vakasinda ifade edildigi gibi (¢)alint1 eser direkt bir sekilde sergilen-
mektedir. Asagida verilen eser esdeger bir kiyaslama olmasa da, Tiirkiye agisindan bu
tarz yeniden iiretimin “asir1 ilham” yoluyla ve ortiik bir sekilde gergeklestigi sdylenebi-
lir. Marlborough Gallery’nin 20-23 Eyliil 2018 tarihlerinde Contemporary Istanbul’da
sergiledigi Ahmet Giinestekin’in Oliimsiizliik Odas1 isimli eserinin, Jim Leedy’nin 2014
yilinda yaptig1 The Earth Lies Screaming isimli eseri ile benzerligi gozlerden kagmamus,
kendine mal etmenin de 6tesinde eserin ¢alint1 olup olmadigi tartisilmistir. 22 bin parca
boynuz ve kurukafa dokiimii, 35 ton aliiminyumun kullanildigt, 130’a yakin farkli mes-
lekten insanin emeginin gegtigi Oliimsiizliik Odas, ** benzer malzemeleri kullanan ve dev
bir kurukafanin yer aldig1 Leedy’nin s6z konusu eserine hem bigim hem de igerik olarak
oldukga benzemektedir. Sanat piyasasinda sansasyonel bir tartisma yaratan Giinestekin,
bu konuda sorulan sorulara yanit vermemisgtir.

V. Fark: Sok Edicilik ve Agresyon

Calismanm giris kisminda deginilen Serkan Ozkaya’nin Davut heykeli,
gonderme yaptig1 David heykelinden yaklasik 3 misli daha biiyiik olan haliyle -9 metre-
adeta anitsal bir goriiniim sergiler ve bu haliyle her anitin hissettirecegi, devasaliktan gelen
tiyler trperticiligi izleyicisine hissettirecektir. Zaten anitlarin kullanim degerlerinden
biri de amaglanan duygulanimlari, azametlerinden gelen yapisal formlar araciligiyla
izleyicilerine hissettirmek degil midir? Sanirim anitlarin biiytikliik olarak insani katbekat
asan bir formda olmalarinin en 6nemli nedeni budur ve bu devasalik yapitin 6niinde duran
izleyicide etkileyicilik etkisini ayn1 oranda artirmaktadir.

Cagdas sanatla dyle veya boyle ilgilenen herkesin bildigi bir eser, cagdas sanatta
sok ediciligin en biiyiik timsali: Damien Hirst’iin 1990’larda Britanya sanatinin ikonu
haline gelen, ger¢ek dev bir kdpekbaliginin cesedinin formaldehit igerisinde sergilendigi
Yasayan Bir Insamin Zihninde Oliimiin Fiziksel Imkansizlig: isimli eserdir. Bir enstalasyon

34 Skopbiilten, 2018.
35 Sabah, 2018.
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olan ve camdan bir tankin
icerisine yerlestirilen
eserde, ilk kopekbalig
glriir ve 2006’da
yenisiyle degistirilir.
Bu kopekbaliklari,
okyanuslardan sanat
eserinin malzemesi haline
getirilmesi amaciyla
yakalanarak  oldiriliir
ve hem ¢ilirimemesi
icin hem de yasayan bir
kopekbalig izlenimi
vermesi i¢in mavi renkli , :
formaldehit siv1 icerisine A Gorsel 6: Jim Leedy, The Earth Lies Screaming (2014).
konulur. Kopekbaligi ¥ Ahmet Giinestekin, Oliimsiizliik Odast (2018). (Sabah, 2018).

i — r T £t

disinda  koyun, zebra,
inek ve kelebek
cesetlerini de eserlerinde
kullanan Damien Hirst,
Hari Kunzru’ya gore
sadece  diinyanin  en
zengin sanatgist olmakla
kalmaz, ayni zamanda
tarihte kendine saglam bir
yer edinmesini saglayan
doniisiimlere yol agmis
bir figiirdiir. Yazara gore
isin talihsiz tarafi -hem kendisi hem de bizler i¢in- bunun sebebi yarattig1 eserlerin niteligi
degil, biitiin bir kiiresel sanat piyasasini neredeyse tek basina kendi suretinde yeniden
sekillendirmis olmasidir. Ayrica kullandig1 hayvanlar agisindan bakildiginda Hirst i¢in
beden, anatomik pargalarina ayrilacak, teshir edilecek, araklanmis Latince adlarla tarif
edilecek bir stiprintiidiir.*

Kiiresel sanat ortaminda Damien Hirst’iin sok edici eserlerinin muadilini, Tiir-
kiye baglaminda Pimar Yolagan’in eserlerinde gérmek miimkiindiir. Yurtdisinda yasayan
ve treten Yolagan, Perishables -Faniler- ve Maria® isimli fotograf sergilerinde hayvan
cesetlerinden yapilmig kiyafetleri giydirdigi kadin modelleri fotograflamigtir. Fotograflar
boyunca tavuk kafalarindan hayvan derilerine, i¢ organlardan tavuk ayaklarina kadar bir
¢ok hayvanin organlar1 ve pargalartyla karsilagsmak miimkiindiir. Perishables sergisinde

36 Kunzru, 2012.
37 Shaliniganendra.com, 2015.
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yer alan modellerin hepsi beyaz ve yasl kadinlardan, Maria sergisinde ise biri albino ol-
mak tizere geri kalan biitiin modeller farkli yas araligindaki siyahi kadinlardan segilmistir.

Gorsel 7:

Pinar Yolagan, Perishables
(2015). (Shaliniganendra.
com, 2015).

Feminist bir sanat¢i olarak nitelendirilen Pmar Yolagan, Perishables isimli
sergisinde Ingiltere’nin emperyalist gegmisinde bir déneme gonderme yapan giysiler
yaptigini sdyler. Her kadin i¢in tasarladigi giysilerle kadinlarin yaginin ve goriiniimiiniin
onemini ifade etmektedir. Oznelerinin yaslanmis gévdeleri ve yaptigi ciiriik giysiler,
6znenin yaslanmasinin ger¢ek durumuna dair bir yorum degil, emperyal bir simge olarak
neyi temsil ettigi konusunda bir yorumdur. “Perishables”da, boyle kiyafetler yapmak i¢in
hayvanlarin i¢ organlarint ve Victoria donemi modasinin kelime hazinesini o donemin
sembolize ettigi ¢iiriime hakkinda bir agiklama yapmak i¢in kullandigini dile getirir.*®
Goriildigi gibi emperyal bir donemin elestirisi agresif bir dil araciligiyla kurulmaktadir.
Bir insan toplulugunun diger bir insan toplulugu lizerinde siirdiirdiigii hegemonya, bu
kez bir insan toplulugunun bir hayvan toplulugu iizerindeki hegemonyasi araciliiyla
elestirilmektedir. Spinozaci bir noktadan baktigimizda, elestirildigi sdylenen Victoria
donemi ile sanatginin kendisi arasinda nasil bir fark vardir? Bana kalirsa burada gosteren
ile gosterilenin miitemadiyen birbirini, yani hemen hemen ayni seyi imledigi kisir bir
dongii s6z konusudur. Dolayistyla artik bir gosteren ve bir gosterilenden ziyade tek bir
gosteren s6z konusudur.

Benjamin’e gore Dadacilarin epistemolojik diizeyde yaratmaya calistigi sok
etkisi, sinema medyumunun ontolojik 6zelligi sayesinde zaten yaratilmaktadir. Benjamin,
Dadacilarin aradigi bu etkiyi netlestirmek adina resim tuvaliyle sinema perdesi arasinda
bir karsilastirma yapar. Resmin duragan ve diisiindiiriicii -pensive- etkisine kargilik
sinema perdesinin “devingen goriintiilerini ve diisiinmenin kesintiye ugramasini” koyar.
Zaten Dadacilara gore sanat yapitinin her seyden dnce tek bir istemi, kamunun 6fkesini
uyandirma istemini kargilamasi gerekir.** Bu da duraganlik ideolojisi ile degil, daha ¢ok

38 Brooklynmuseum.org, 2015.
39 Benjamin, 2016a, 74.
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devingenlik ideolojisi ile miimkiindiir. Perishables sergisine bakildiginda, tipki Dadacilar
gibi duraganlik araciligiyla bir devingenlik yaratildigi goriiliir. Ancak tartisma bu kez
sanat yapitinin kendisine dair degil, yapitta bu tarz bir agresyon kullanma {izerinedir.
Dadaizm akimi varliksal olarak artik sona ermis olsa da, ¢cagdas sanatta bu tarz fikirsel
uzantilarini gérmek elbette ki miimkiindiir.

Sok edicilikten kast edilen salt agresyon ya da siddete bagvurma olarak
diistiniilmemelidir. Freud’un fallosantrizmine paralel bir sekilde, nesnelerin nicel olarak
cok ya da boyut olarak biiylik bir sekilde “boy gostermesi” de sok edici bir dzellik
tagimaktadir. Bir bienalde onlarca sayida nesnenin kaotik bir sekilde “yerlestirilmesiyle”,
ziyaretcilerini oldukga korkutucu bir sekilde karsilayan metrelerce uzunluktaki “hagmetli”
eserlerin varligiyla karsilasabilmekteyiz. Abarti da burada oldukca islevsel bir boyut
kazanir. Tiirkiye’deki ve diinyadaki enstalasyonlarda adeta zorunlu bir kural gibi sik
kullanilan neon 1siklar1 -ki neonun bizatihi kendisi abartili bir pariltt yaymaktadir- ve bu
1siklarin bas dondiirecek kadar renkli ve fazla sayida kullanilmasi da pekala bir abarti
olarak goriilebilir.

Degerlendirme ve Sonug¢

Glintimiizde ilgili ilgisiz her mecranin bashigina ilistirilen “sanat” kelimesi
-yemek yapma sanati, doviis sanati, makyaj yapma sanati, masaj sanat1 vb.- herkesin
sanat¢1 olabilme ihtimalini miijdelemektedir. Andy Warhol’un meshur “herkes bir giin
15 dakikaligina iinlii olacak” sozlinii kanitlamak istercesine, tinliiliik sendromu yasayan
iinsiiz insanlarin dijital mecralarda yarattiklar1 gorsel anaforlarda siirtiklendigi bir ¢agda
yastyoruz. Eskimis bir tartisma olarak goriilebilecek yeniden iiretim, imge enflasyonunun
bu denli ayyuka ¢iktig1 bir donemde belki de hi¢ olmadigr kadar énem kazaniyor.
izleyicileri agisindan bir zamanlar toplumun periferisinde yer alan sanat, artik sinifsal bir
fark gézetmeksizin giindelik yasam pratiginin tam ortasinda yer almaya basliyor. “Sanat”
hi¢ olmadig1 kadar “hayat”lastyor.

Sanat yapitinin bu denli erisilebilir olmast ve alimlayanlarmin kiiltiirel
sermayeleri agisindan farklilik gostermesi, yapitin kendisini bir reklam filminin
sadeligine esitleyebiliyor. Ya da tam tersine, sanat yapitinin alimlanmasinin kolaylagmasi
-ki Benjamin bu konuda Picasso ve Chaplin 6rnegini verir-** daha genis kitlelerce
tiikketilmesine neden olabiliyor. Oyle ya da bdyle, sanat yapitinin teknik yeniden
iiretilebilirligi  “miisteri”’lerini sabit tutmak kaydiyla, -Benjamin’in iggdriilerinin
yerindeliginin altin1 cizercesine- izleyicilerini katlayarak genisletmistir. Ote yandan
yukarida bahsedildigi gibi, tiiketicilerin geniglemesi ile alimlanmasinin kolaylasmasi
arasinda da dogru bir orant1 s6z konusu. Bu durumda yeniden iiretilebilirligin -Adorno’yu
haklilarcasina- edilgenlestirici, pasifize edici ve eglenimci bir kitlesellestirme potansiyeli
de aciga ¢ikmaktadir.

40 Daha fazla bilgi i¢in bknz. Benjamin, Walter (2016a), “Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1”, Pasajlar iginde. Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, syf. 69.
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Calismanin ana hatlarindan ilki Benjamin ve Adorno’nun yeniden iiretilebilirlik
lizerine tartigsmalarindan hareketle, giinlimiizde yeniden {iretimin demokratiklestirici/
Ozgiirlestirici islevi ve kitlesellestirici/tekdiizelestirici niivelerini tartismaktir. Bu iki uglu
sarkag ilk bakista birbirlerinin zittrymis gibi goriinseler de, 6ziinde biri olmadan digeri de
olamayan, ikisi de birbirini gerektirir pozisyondalar. Birbirine esitleme tehlikesi pahasina
bir soyutlama yapmak gerekirse, tipki Janus’un iki yiizii gibi, biri umut digeri umutsuzluk
dolu bu 6zelligi paranteze alirsak, sanatin aristokrasi ve burjuvazinin hiikimranligindan
kurtularak tiim smiflara yayilmasi aslinda kitlesellesmesi ile ayni niifuza sahiptir.
Dolayisiyla kitle toplumunun ve popiilizmin bu denli billurlastigi giiniimiizde, sanat
eseri hem sinifsal hegemonyasindan kurtularak demokratiklesir hem de kitleselleserek
tekdiizelesir diyebiliriz. Elbette ki demokratiklesmeyi yalnizca sanat yapitinin sergileme
degerine sahip olabilmek olarak ele almak gerekir, miibadele degerini karsilayarak
sanat yapitinin kendisine sahip olmak olarak ele almak s6z konusu bile degildir ki zaten
Benjamin’in demokratiklesme tahayyiilii de bu sekilde degildi.

Sadece sanat kurumlarmin gorsel tiiketicilerine bakmak bile yeterliyken,
yeniden tretimin sinifsal olarak demokratiklestirici potansiyelini Pierre Bourdieu’nun
sosyolojik arastirmalarindan ¢ikarsamak miimkiindiir. Bourdieu, Avrupa’daki miizeler
ve miize ziyaretgileri ilizerine yaptig1 arastirmayir aktardigi kitabi Sanat Sevdasi’nda
sOyle der: “Vaktiyle aristokratlarin kalesi olan bir yer -miize- gitgide sokaktaki insanin
bulusma noktasi haline geldi.”*! Bunun yan1 sira, giiniimiizde reklamcilik yontemleri ve
kitle iletisim araglariyla siki bir iliskisi oldugu asikar olan sanat piyasasinin elbette ki yeni
iletisim ortamlarindan faydalanmadan durmasi beklenemez. Dolayisiyla bizatihi Google
Arts and Culture gibi sanat yapitlarini yliksek ¢oziiniirlikklerle ve sanal turlarla evlere
kadar getiren dijital platformlarin varlig1 da bu tahlili desteklemektedir.

Teknik yeniden iiretim yoluyla yapitta, terazinin kiilt degeri kefesinden
sergileme degeri kefesine dogru kayacagini yazan Benjamin, &zellikle ikinci kisimda
oldukca yerindedir. Nitekim bir sanat eserini sakli tutmak, yapitla izleyicisi arasina
gorsel bir mesafe koymak giintimiizde imkansizdir. Kiilt degerini korumakla birlikte,
eserin sergileme degeri hi¢ olmadig1 kadar artmis durumdadir. Oyle ki, bir sanat eseri
dijital platformlarda yer almiyorsa, bu aslinda o sanat eserinin yoklugu anlamina
geliyor. Buna mukabil, sanat yapit1 kiilt degerinden neredeyse hicbir 6diin vermedi. Kiilt
degeriyle kardes bir kavram olan 6zel atmosfer kavramini hatirlayalim. Bir mesafenin
ne kadar yakin olursa olsun uzakligini anlatan 6zel atmosferin alti, giiniimiizde sanat
kurumlarmin 6zel alarmlarla, ‘dokunmak yasak’ uyarilartyla ve iist diizey giivenlik
onlemleriyle ¢iziliyor. En fazla gorseli iiretilen eserler aslinda yine kiilt degeri en yliksek
eserler arasindan olusuyor. Elbette ki bu durum, 6zel atmosferin ikiz kardesi olan aura
ve otantiklik agisindan ayni sekilde seyir etmiyor. Bilakis, yukarida aktarilan retrospektif
donem, biriciklik ve hakikilik olarak auraya karsi; Dada, Fluxus ve Pop sanatinin actigi
agir bir savaga sahne oldu. Dadacilarla Fluxus sanatgilari geleneksel sanat anlayisina
karsit bir noktadan, Pop sanati ise isbirlik¢i bir noktadan aurayr bombardiman altina

41 Bourdieuve Darbel, 2011, 13.
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alsa da, bana kalirsa aura yine de bu savastan kismen galip ¢cikmay1 basardi. Auranin
sag ¢ikan pargasi daha ¢ok epistemolojik bir diizeyde kaldi, zira tiretim bigimleri ayni
olsa bile, bir sanat kurumunu bir replika diikkanindan ayiran askinlik diizeyindeki fark
hala devam ediyor. Bunun yaninda auranin ontolojik diizeyde biiyilik bir yara aldigi
da asikar. Warhol’un -ve diger pek ¢oklarinin yaptig1 gibi- asistanlar1 tarafindan ipek
baskalarla iiretilen ve birbirinin kopyast olan eserler ya da Serkan Ozkaya’nin bilgisayar
taramasimin kopyasiyla iirettigi eser lizerinden disiintildiigiinde, sanat¢inin eserdeki
6zgiin dokunuslarinin ve eserin biricikliginin buharlasarak yok oldugu goriiliir. Buna
karsin, yukarida da tartisildigr gibi, giiniimiiz anlaminda auranin bir anlam dontsiimi
yasadigi sdylenebilir. Buna gore cagdas sanat alaninda aura nosyonunun, sanatginin kendi
tirettikleri tizerindeki otantik dokunuslarindan ziyade sanatginin hazir nesneler arasindaki
secimleri ve imzasi anlamina kaydigini sdylemek yanlis olmayacaktir.

Donald Kuspit Sanatin Sonu (2006) isimli kitabinda, sanat sonrasi siiregte
sanatin ereginin ortadan kalktigini, cagdas sanatin sadece var olani bezeyerek sundugunu
tespit etmektedir. Bununla ilintili olarak yeniden iiretim baglaminda temelliik sanati da
tartismanin odak noktalarindan biridir. Kendine mal etme olarak da adlandirilan temelliik
sanati, yeniden iretimin billurlagtigi yontemlerden biri haline gelmistir. Son yiizyilin
-Benjamin’i hatirlatan bir sekilde- orijinalite sinirin1 asma ¢abasiyla ilintili olarak daha
cok ¢agimiza atfedilen bir konvansiyon olmaktadir. Uluslararasi sanat pazarinda temelliik
sanat1 bazen -Sherrie Levine gibi- sanatin kendisine dair daha 6nce yaratilmis bir takim
soru isaretleri yaratmak niyetiyle bazense -Jeff Koons gibi- “parodi” amacgli oldugu
sOylenen, nitekim aslinda gelisigiizel bir niyetle yapilmaktadir. Aslinda bu niyetlerinden
daha 6nemli olan sey, yapitin izleyicide uyandirdigr ifadedir. Ciinkii bir sanat yapiti
dretimi tamamlanip sanat¢isindan azade oldugu anda, artik eseri anlamlandirma
sirast izleyicidedir. Dolayisiyla temelliik sanatinda niyete bakilmaksizin genel olarak
sOylenebilecek olan, yeniden iiretim ideolojisinin sanata igkinlesmis oldugudur.

Cagdas sanat elbette ki burada anlatilandan ¢ok daha fazla konvansiyon, yontem
ve akim igermektedir ki zaten hepsini analiz etmeye kalkigsmak ¢aligmanin sinirliliklar
kapsaminda imkansiz bir edimdir. Bu nedenle ¢alismanin ana hatlarindan digeri olarak
iki konvansiyon iizerinde durulmustur. Bunlardan ilki yeniden iiretimin tekrarlama/
kopyalama ve ikincisi sok edicilik ve agresyonun sanat eserine igkinlestirilmesi
iizerinden bir tartigma yiriitilmektedir. Giindelik hayattaki kopyalama ideolojisinin
sanat piyasasinda da benzer bir goriiniim sergiledigini sdylemek yanlis olmayacaktir.
Tekrarlama ve kopya yoluyla Benjamin’in ifade ettigi gibi “yasamin estetize edilmis 6li
bir replikasi gelir ve inorganik olanin organik olan iizerindeki tahakkiimiinii per¢inlenir.”
Ote yandan, avangart bir itkiyle sanat yapitinda fark yaratmak adina yapilan girisimler
arasinda ozellikle sok edici bir etki yaratma niivesini barindiranlar ele alimmistir. Bu
agresyonlarin tipk: tekrarlananlar gibi, dikkat ¢ekme yontinden etkili oldugu muhakkak.
Ancak bu, her dikkat ¢ceken yapitin estetik agidan nihai bir noktaya ulastigi anlamina
gelmiyor. Koons un tekrarlama eserleriyle Hirst’iin sok edici eserleri sanat piyasasinda
benzer bir kabul gdriiyor ve bu kabul daha ¢ok yapitin miibadele degeri iizerinden
belirlenen, oldukg¢a farklilasmis bir estetik anlayisin hakimiyetini gdzler 6niine seriyor.
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Dolayisiyla farkinda olmadan Gilles Deleuze ile benzer bir normatif noktaya
geldigimizi fark ediyoruz. Deleuze’tin Fark ve Tekrar (2017) isimli eserinde iki amacindan
biri farkin Bat1 felsefesi geleneginde kavranis bigimlerini masaya yatirmak ve ikincisi
bunlarin, farkli sekillerde ama daima, 6zdesligi temel alan, farkin 6zdeslige tabi kilindig
bir gergeveyi benimsedigini gostermektir. Calismada ele alinan konvansiyonlardan
birincisi tekrar yoluyla fark yaratma ¢abasi ve ikincisi farkin -sok ediciligin- ayniyet
icerisinde yutulmasidir. Boylelikle fark ve tekrarin sinirlarinin birbirinin igerisinde eridigi
ve farkin tekrara boyun egdigi bir femonenle kars1 karsiya geliyoruz.

Sinirlarin belirsizligi sadece bu kadarla da kalmamaktadir. Retrospektif kisimda
Ozetlenmeye calisildig gibi, cagdas sanatin devraldigi miras yogun bir sanat¢1 ve sanat
yapiti ¢atigmasi yasadi ve bu konuda sinirlarini alabildigine esneten bir patika izledi.
Calisma boyunca pek ¢ok kez ele alindig1 gibi, yasadigimiz bu akiskan dénemde, gerek
sanatci gerekse sanat yapiti i¢indekiler kiimesinin igerisine yeni ve tekrar olan pek ¢ok
seyi ekleyerek, kiime sinirin1 miitemadiyen genisletti. Gliniimiizde de bu durum biiyiik bir
ivmeyle devam etmektedir.

Buraya kadar anlatilanlar, ekosistemin kendisini anlama yolunda sadece bir bitki
tiiriine odaklanmaya benziyor. Bitki tiirlinde yer alan g¢esitli semptomlar yoluyla tabiatta
vuku bulan degiskenleri anlayabiliriz. Burada yapilmaya calisilan ise cagdas gorsel
sanatlarin geldigi noktaya bakarak daha genel bir perspektife ulagsmaya c¢aligsmaktan
baska bir sey degildir. En nihayetinde eger “kiiresel” bir diinyada yasadigimizi kabul
etmek zorundaysak, bu kiireselligin izlerinin her alana sirayet ettigini de kabul etmek
zorundayiz. Geldigimiz noktada, nasil ki kitlesel tiiketim i¢in kopyalar halinde seri
iiretilen metalar degisim degeri ve kullanim degeri agisindan daima doniismekteyse,
cagdas sanat eserinde de daimi kopyalar ya da agresyon yoluyla -bazen her ikisiyle
de- sinirlar belirsizlesmektedir. Marx’in “kati olan her seyin buharlastigini” sdyledigi
diinyasinin lizerinden neredeyse 150 yil ge¢misken; hazir nesneler, enstalasyonlar,
tekrarlar, kopyalar, sok edici/agresif eserler ve daha bircoklartyla, sanat diinyasinda
buharlasan her seyin birbiri i¢inde kayboldugunu séylemek yanlis olmayacaktir.
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