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OZET

Sanat yapiti, gelisen teknoloji nedeniyle giiniimiizde yeni ve farkli boyutlar
kazanmistir. Bilgi depolama ve paylagsma platformu olarak sanat yapiti, enformatik
imgenin dolasimi iizerinden ifade olanaklarini siirekli olarak gelistirmektedir.
Ozellikle yirminci yiizyilda teknolojik gelisim ve toplumsal degisimlerin hiz1
bakimindan, enformatik imgenin dolasimi kiiresel kiiltiir icin ¢ok giiclii anlamlar

barindirmaktadir.

S6z konusu anlamlari tartisma amacindaki tezin ilk boliimiinde, tarihsel bir
yaklagimla imgenin; sosyal ve siyasal degisimlerle birlikte, Bat1 sanatindaki dolagimi1
izerine saptamalar yapilmistir. Bu dolasimin etkileri, Fransiz Devriminden itibaren
imgenin sosyal bellege kazandirdig: gii¢ iizerinden yeniden tanimlanmaktadir. Ayrica
yirminci yiizyilin ortalarindan itibaren, sanatin merkezinin el degistirmesi ve bu

siirecin imge konvansiyonu iizerindeki etkileri 6zetlenmistir.

Ikinci boliimde, tezin temel konusu olan “enformatik imgenin dolagimi1” farkl
disiplinlerden ornekler ile detayli olarak incelenmektedir. Bu 6nemli baglik iizerine
Tiirkiye’de ¢ok az yayn bulunmaktadir. Son boliimdeyse, izleyici ve yapit iliskisi
faktorii baglaminda, sanatginin imge dolasimindaki rolii incelenmektedir. Tasarim
olarak sanat yapitinin ele alinmasi ve bellek olarak imgenin anlamlandirilma
siirecleri ile birlikte, sanat¢inin imge kullanimindaki nedensellik ¢odziimlenmeye
calisilmaktadir. Tezin sonug¢ boliimiinde, bir tasarim alam olarak sanat yapiti
izerinde enformatik imge kullaniminin yorumlanma asamalarina dair ¢6ziim Onerisi
sunulmaktadir. Tez boyunca, Oncelikle sanatsal bir cergeveden, imgenin
konumlandirilmast iizerine farkli disiplinlerin, “enformatik imge” ve “imgenin

dolasim1” acisindan yaklagimlar: yorumlanmistir.



ABSTRACT

Nowadays, due to the technological improvements, art work has new and
different dimensions. Art work as a storage and sharing platform for information,
constantly improving expression possibillities via circulation of informative image.
Because of the rapid technological progress and social changes in twentieth century

the circulation of informative image has powerfull meanings for the global culture.

In the first chapter of thesis said to discussing the aim of sense, assignations
made for the circulation of image over western art, with social and political changes
in historical approach. The effect of this circulation, to be defined out of power wich
image has given to social memory since French Revolution. In addition to first half
of twentieth century, changing hands for being center of art and the effect of this

period to be summarized on image convention.

By the second chapter, pimary subject of thesis “the circulation of
informative image” is to being exhaustive analyzed with references from different
disciplines. There were few issues on this important headline in Tiirkiye. For this
reason, primarily it’s interpreted that; approach of different disciplines on
informative image and circulation of image in the light of positioning the image from

an artistic mount.

In the last chapter, it’s analysing that the status of artist in circulation of
image, for context factor of viewer and art work. It’s analyzed the causality of an
artist’s usege of image, with handling art work as design and interpretation process
of image as memory. In conclusion of thesis, offering a way out for explanation of

using informative image in art work as a designing platform.

vi



ONSOZ

Eger sanatcinin gorevi gecmigin gelecekle olan baglarim giincellestirmek ise;
bu yolda imgelerin sonsuz diinyas1 en giivenilir yol gosterici olacaktir. Imgenin ifade
olanaklar1 ile ugrasim, yaklasik 1998 yilinda baslamig bir seriivendir. Kendi
calismalarimda fotografik imgeleri kullanmaya basladigim giinden itibaren, 6niimde
biiyiik bir gorsel evren bulundugunun ve sanatsal agidan bu yolun riskli bir bolgede
yer aldiginin farkindaydim. Bu nedenle boyle bir calisma yaparak, literatiire yeni

kavramlar kazandirma diisiincem bu tez ¢alismasinin temel gerekgesi olmustur.

Coziim arama asamasinda, dogal olarak iizerine pek az Tiirkce calisma
bulunan bir konunun kaynak taramasi da zahmetli ve uzun bir siireci kapsadi.
Cogunlukla yabanci dilde kaynaklardan daha giincel ve genisletilmis kaynakca
hazirlayarak, konu iizerinde c¢alisacak olan arastirmacilara tutarli bir zemin
hazirlamaya ¢alisim. Bu yolda ilerlerken bana destek olan herkese tesekkiir etmek
isterim. Ancak Ozellikle iizerinde birka¢ satir yazmak istedigim isimler var. Bu
isimlerden ilki; neredeyse bu yola basladigim on yedi yasimdan beri benden hig
yardimini ve rehberligini esirgemeyen, bir agabey gibi hem mesleki, hem yasamsal
anlamda yolumu cizerken ornek aldigim, boliim baskanim, tez danismanim ve en

onemlisi hocam sayin Prof. Miimtaz SAGLAM dir.

Tabi ki bana hayat veren, tiim yasamim boyunca maddi, manevi destegini
benden esirgemeyen, boyle bir evlat yetistirdikleri icin her zaman mutlu olduklarim
belirterek bana gii¢ veren, gelmis oldugum asamada en ¢ok gurur duymalar1 gereken,
sevgili annem Nadide GUNGEN ve babam Nuri GUNGEN’e siikranlarin
sunuyorum. Son olarak, bu ¢alismay1 bir yasami beraberce paylastigim, sevgili esim
Elif GUNGEN’e ve tez siirecinde kendisiyle daha az ilgilenmek zorunda kalmama
karsin, bunu anlayisla karsilayan biricik kizzim “prensesim” Azra GUNGEN’e

armagan etmek istiyorum.

[ZMIR, 2009

vii



ICINDEKILER

GUNUMUZ SANATINDA
ENFORMATIK IMGENIN DOLASIMI

YEMIN METNI ... ii
TU T AN AK o e 11l
YOK DOKUMANTASYON FORMU .........cooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiee e, iv
OZET ..o, v
ABSTRACT ..., vi
ONSOZ ..o vii
ICINDEKILER ...ttt e, viii
RESIMLER LISTESIT .. ..ot xi
(] 1 23 1
1.BOLUM

IMGE ALGISI DEGIiSiRKEN DUNYA

1.1. Sosyal ve Siyasal Degisimler Isiginda Imgenin 20. Yiizyildaki Dolagimina

1.1.1. Modernist Imgenin Gelisim SHreci..................cooevveiiieiineeinnnn. 5
1.1.2. Sanatin Merkezi Olma durumundaki Avrupa’dan Amerika’ya
Imgenin YoICUlUSU. ........ovviiiie i, 8
1.1.3. iImgenin Avrupa’da Yeniden Sekillenme Siirecine Dair Saptamalar... 13

1.2. Modernizmin Doniim Noktasinda Clement Greenberg ve Amerikan Sanati’ndan

sonra Imgenin DOIaSIMI. ..............oiiiii e 16
1.2.1. Avrupa Sanatiyla Etkilesim Siirecinde Degisen Imge................... 19
1.3. Kriz Déneminde Imgenin Yeniden Yapilanmast..................ccccoeeuueeinnn... 24

viii



1.3.1. Popiiler Imgenin Sanatin Kendisi Olma Siirecine Giris................ 24
1.3.2. Pop Sanat Uzerinden Imgenin Geri Doniistimii.......................... 26
2.BOLUM

CAGDAS GORSELLER DUNYASINDA ENFORMATIK iMGE

2.1. Fotografin Déniisiimii, Imgenin Cevrimi..................cocooieiiiiiiiiiiniiin, 34

2.1.1 Belgeleme Erkinin Fotografa Gegis Siirecinde Degisen ImgeUretimi..34

2.1.2. Propaganda Sanat1 Olarak Enformatik Imgenin Dolagimu............... 37
2.1.3. Enformatik Edinim Olarak Fotograf Imgesinin Dolagimi............... 42
2.2. Enformatik Imgenin Dijital Uretimi.................ccoooiiiiiiiiiiiieiieee, 47
2.2.1. Televizyon imgesinin Enformatik Niteligi................................ 49
2.3. Kiiresel Kiiltiir ve Enformatik Sanat Yapiti...............oooiiiiiiiiiiiinnnen. 54

2.3.1. Baskin Kiiltiir/Dijital Ag ikileminde Enformatik Imgenin Dolagimz.. 56

2.3.2 Enformatik imgenin Kodlanmast....................ccooveiiiiiineiinni 60
2.4. Kiiltiirel Doniisiim ve Pastis Olarak Enformatik Imge.............................. 64
2.4.1. Imgenin Yeniden Programlanmast..................c.ccoevuneiinnennnnnnn. 66
2.5. Enformatik Imgenin Serbest Dolagimi. .................coeuueiiniiiiiiieaiieeiinnn., 71
2.5.1. Enformatik ve Politik Imge nin Gorsel Tezahiirii........................ 72
2.5.2. Dijital Kolaj; Yapitin ve Imgenin Anonimlesmesi Siireci............... 76

2.6. Enformatik Imgenin, Heterotopya ve Utopya Kavramlar1 Uzerinden, Kiiltiirel

DOLaSIMIL ..t e e 78
2.6.1. Gergeklik Baglaminda, Enformatik imgenin Dolagim.................. 80

X



3. BOLUM

DENEYSEL ve IMGESEL CEVRIMLE BUTUNLENEN
ENFORMATIK YAPIT

3.1. Ortak Imgeler Acisindan, Enformatik Yapitin Yorumlanma Asamalari........ 85

3.1.1. izleyicinin Yanilsamasi Olarak Enformasyon........................... 86
3.1.2. Postprodiiksiyon Olarak Enformatik Imge.............................. 89
3.2. Bilingli Tasarim Alaninda Sanat¢inin Bireysel ve Sosyal Politikasi............ 91
3.3 Bellek Olarak imgenin Yeniden Anlamlandirilmast............................... 96
SONUC . .t e e 103
KAYNAKC A . e 108

OZGECMIS. ..o, 120



RESIMLER LISTESI

Resim 1: Jacques Louis DAVID, “The Oath of the Horatii” (Horatii’lerin yemini)
1784, Tuval Uzerine Yagliboya, 329x424cm.........coooiiiiiiiiiii 4
Resim 2: Gustave COURBET, “The Meeting or Bonjour Monsieur Courbet”
(Goriisme ya da Merhaba Bay Courbet) 1854, Tuval Uzerine Yagliboya,
I32X150 CML et 6
Resim 3: Paul CEZANNE, “Mont Sainte-Victoire” (Sainte-Victoire Dag1) 1904,

Tuval Uzerine Yagliboya, 70X 92 CM.........ccouivneiiiiiaiieiieeinianns, 7
Resim 4: Armory Show, sergi afisi, 1913.. ... .o 9
Resim 5: Jackson POLLOCK, “Numberl” (1 numara) 1950, Tuval Uzerine
Yagliboya, Enamel ve Aliminyum, 221x299 cm.............ccceveinnn... 11
Resim 6: Kenneth NOLAND, “Turnsole” 1961, Astarlanmamis Tuval Uzerine
Sentetik Polimer, 239X239 CIM...vvvviiiiii e, 12
Resim 7: Antoni TAPIES, “Creu I R” 1975, Ahsap Uzerine Karisik Teknik, 165 x
TO2 CIM.etet et e e 14

Resim 8: David HOCKNEY, “Rubber Ring Floating In A Swimming Pool”’
(Havuzda Yiizen Cansimidi) , Tuval Uzerine Akrilik, 1971, 90x121 cm.15
Resim 9: Morris LOUIS, “Where” (Nerede) , Tuval Uzerine Magna, 1960, 252 x

302 CIM ettt e 18
Resim 10: Julian SCHNABEL, “Divan” ,1979, Ahsap Uzerine Karisik Teknik,
243X243 ClMeteeieeeee e 20
Resim 11: Anselm KIEFER, “Margarethe”, Tuval Uzerine Yagliboya ve Saman
Copil, 1981, 280X380CM. ¢ .. vttt 21
Resim 12: Mark ROTHKO, “Red Orange Tan and Purple” (Kirmizi Turuncu
Sepya ve Mor) , Tuval Uzerine Yaglhiboya, 1949, 214 x 174 cm........... 22

Resim 13: Andy Warhol, “Ten Marilyns” (On Marilyn) , ipek Bask1, 1967, 56x134

Resim 14: Robert RAUSCHENBERG, “Retroactive I, 1964 Tuval Uzerine
Serigrafi ve Yagliboya, 213x 152 cm.........coooiiiiiiiiiiiiiii, 30
Resim 15: James Montgomery FLAGG, “Uncle Sam Want You” (Sam Amca Seni
1stiyor), AfiS, 1916-1917 . e, 30

X1



Resim 16: Robert RAUSCHENBERG, “Reservoir” (Rezervuar) , Tuval Uzerine

Karisik Teknik, 1961 217X158 CM.....ooiviiiiiiiiii i 31
Resim 17: Jasper JOHNS, “Flag” (Bayrak), Ahsap Uzerine Kolaj ve yagliboya,
1954-55, 106X154 CM..envininii i 32
Resim 18: Detay “Flag” (1954-55). ..ot e 32

Resim 19: Alexander GARDNER, “Lewis Payne’in Portresi”, Fotograf, 1865....36
Resim 20: Aleksandr SAMOKHVALOV, “Hava Basin¢h Matkabiyla Kadin

Metro Iscisi”, 1937, Tuval Uzerine Yagliboya, 205x130 cm.............. 38
Resim 21: Mc Donalds reklam afigi..........ccoooviiiiiiiiiiiii e, 38
Resim 22: Lewis HINE, “Power House Mechanic Working On Steam Pump” (

Tamirci buhar makinesi iizerinde ¢alisiyor), Fotograf, 1920............... 39
Resim 23: Diego VELAZQUEZ, “Las Meninas” (Nedimeler), Tuval Uzerine

Yagliboya, 165657, 318 X 276 CIM..oovvineiiiiiiiiii e, 40

Resim24: Joel Peter WITKIN, “Las Meninas After Velazquez” (Velazquez’den
sonra Nedimeler), Fotograf, 1987..............oiiiiiiii, 41

Resim 25: Henri Cartier BRESSON, “Rue Mouffetard”, Fotograf, Paris
1954....43

Resim 26: Helmut NEWTON, “Nastasia Kinski With Marlene Dietrich Doll”

(Marlene Dietrich Bebegiyle Nastasia Kinski), Fotograf, 1983........... 44
Resim 27: Bert Stern, The Last Sitting With Marilyn Monroe (Marilyn Monroe ile

Son Goriisme), Fotograf, 1962...........cooiiiiiiii 45
Resim 28: The Truman Show, Film Afisi, 1998........ ..o, 48
Resim 29: Birinci Korfez Savasinda, CNN Televizyonu muhabiri Peter Arnett

Irak’tan Canli Baglantida 1991............cooi i, 50
Resim 30: Top Gun Film Afisi, 1986 ......ccocovviiiiiiiiiii el 01

Resim 31: Erwin WURM, One Minute Sculpture (Bir Dakikalik Heykel),
Sammlung Centre Pompidou, Paris, 1997............c..ccoit. 53
Resim 32: Red Hot Chilllie Peppers, Can’t Stop Videosundan Alinmis Kareler,

Resim 33: Ian BURN, “No Object Implies The Existence Of Any Other” (Hicbir
Nesne Bir Digerinin Varligini Ifade Etmez), Karisik Teknik, 1967........ 54

X1i



Resim 34: Rene MAGRITTE, “The Treachery Of Images” (Imgelerin ihaneti),
Tuval Uzerine Yagliboya, 1928-29,63 x93 cm.......covviiiiiiiiiea... 55
Resim 35: Michael Jackson, Ronald ve Nancy Reagan ile Odiil Toreninde, 1984...57
Resim 36: Chris OFILI, “The Holy Virgin Mary” (Kutsal Bakire Meryem), Karisik
Teknik, 1996, 243 X 182 CMl...uvviviniiiiiii e 58
Resim 37: Matrix Kodlama, Dijital Manipiilasyon, Yazarin Arsivinden, 2008...... 60
Resim 38: Felix Gonzalez TORRES “Untitled [Passport]”(isimsiz [Pasaport] ),

1991 Enstalasyon, 10.16 X 60 X 60cm..........ccccoieiiiiiiiiinieniini.e 62
Resim 39: Felix Gonzalez TORRES “Untitled USA Today” (Isimsiz Giiniimiizde
Amerika) MoMA, Enstalasyon, 1990...........c..coooiiiiiiiiiiiiiii 63
Resim 40: Lucio FONTANA, “Concept_Spatiale”, Tuval Uzerine Yagliboya, 1959,
TOOXI2S CIMtneteee e e 65
Resim 41: David SALLE, “Mingus in Mexico” (Mingus Meksika’da), Tuval
Uzerine Akrilik, 1990, 244 X 312 CM...vnvneneeee e 67
Resim 42: James McNeill WHISTLER, “Mother” (Anne), 1871, Tuval Uzerine
Yagliboya, 144 X 162 CM...ooniieiii e 68
Resim 43: David Salle, Sextant in Dogtown (Dogtown’da Sekstant), 1987, Tuval
tizerine akrilik, 243X320 CIN...ovviiiiiieii e 69

Resim 44: Eric FISCHL, “The Old Man's Boat And The Old Man's Dog”
(Ihtiyarin Teknesi ve Ihtiyarin Kopegi), 1981, Tuval Uzerine Yagliboya,
213X213 Ol 70
Resim 45: Gerhard RICHTER, Dead 1 (Tote 1) (Olii 1), 1988 Tuval Uzerine
Yagliboya, 62 X 73 CIM...ueniii e, 73
Resim 46: Sigmar POLKE, “Alice in Wonderland” (Alice Harikalar Ulkesinde),
Karisik Teknik, 1971, 300 X 290 CM....ovveiiiiiiiiiiii i 75
Resim 47: Electronic Arts Firmasi Tarafindan ‘“Need For Speed Most Wanted”
Video Oyunu I¢in Dijital (Sanal) Ortamda Hazirlanmis Bir Goérsel,

Resim 48: Wayne Mclaren, Solda Reklam Afisinde, Sagda Hastane Odasinda. (1992

yilinda, 51 Yasinda Girtlak Kanserinden Olmiistiir)......................... 79
Resim 49: David WOJNAROWICZ, “Tornado (From The Sex Series)” (Hortum
[Sex Serisinden] ), Siyah Beyaz Fotograf, 1988, 78x86cm................. 84

Xiii



Resim 50: Lucas CRANACH (The Elder), Crucifixion (Carmih), Yagliboya,

IS0 e 87
Resim 51: Yasumasa Morimura, Playing With Gods III: At Night, (Tanrilarla
Oynamak III: Gece) Dijital Fotograf, 1990..................coiiiiinan. 87
Resim 52: Alfred Hitchcock’un “Arka Pencere” filminden bir sahne,1954........... 88
Resim 53: Gottfried HELNWEIN, “Marilyn Manson The Golden Age” (Marilyn
Manson Altin Cag), Karisik Teknik, 2003, 200x260 cm.................... 90
Resim 54: Bill VIOLA, “Nantes Triptych” (Nantes Uglemesi), Video Enstalasyon,
1992, 29 Dakika 46 Saniye...........ouevuiuiiriiiiiiniiiiiiiiieieeeeaes 92
Resim 55: Bill VIOLA, “Emergence” (Ortaya Cikma), 2002, High-Definition
V@O .. et 93
Resim 56: Damien HIRST, “Mother and Child, Divided” (Anne ve Cocuk,
Boliinmiis),Enstalasyon, 1993... ... ... 94
Resim 57: Gunther Von HAGENS, “The Skin Man” (Deri Adam), Kadavra,
LT e, 95
Resim 58: Gottfried HELNWEIN, “American Prayer” (Ameriken Duasi), Tuval
Uzerine Akrilik, 2000, 213X187 CIMu'vvree e, 97
Resim 59: Leon GOLUB, “Interrogation II”’ (Sorgulama II), Tuval Uzerine Akrilik,
1981, 305XA27 CIMuenveiieeeee e e 98
Resim 60: Yu YOUHAN, “Mao And Blonde Girl” (Mao ve Sarisin Kiz), Tuval
Uzerine AKEK, 1992, .. oo, 99
Resim 61: Hans HAACKE, “Buhrlesque”, Karisik Malzeme Enstalasyon,
L8 . e 100

X1V



GIRIS

Insan fizyolojisinde goziin baktig1 nesneyi istem dis1 algilayarak, bellege
yerlestirdigi bilinmektedir. Bu baglamda enformasyonun, bakma eyleminin dogal
sonucu oldugu soylenebilir. Gorsel ve isitsel elemanlar yoluyla bilgi depolama ve
yayma istegiyse, ilk caglardan itibaren tim Kkiiltiirlerin ve sanatin siklikla
bagvurduklar1 geleneksel bir yontemdir. Giiniimiizde, enformasyon (bilgilendirme)
gereksinimi neredeyse yasamsal bir ihtiya¢ haline gelmistir. Yalmzca s6z iizerinden
edinilen bilginin, goriintiiniin anlatim olanaklar1 karsisinda daha az etkili oldugu
gozlemlenebilir. Enformatik imge; yasamin betimlenmesi agisindan, sanatin da ifade
araclarindan birisidir. Bu nedenle sanat yapitinda imgenin kullanim olanaklari,
ozellikle 20. yiizyilda ekonomik ve Kkiiltiirel alanlarda 6nemli bir dolagim nesnesi

olmustur.

Goriintiiniin anlamlandirilma siireci, karsisindaki izleyicinin bakis agisiyla
dogru orantilidir. Buradaki asil izafi nokta goriintiiniin, kisinin bireysel edinimlerine
gore anlamlandirilip, 6nemsenme sorunsalidir. Bu olasilik, ancak izleyicinin
deneyimlerden yola ¢ikilarak tartisilabilir. Giiniimiizde imgenin dolagimi, ¢evrimi,
kullanim1 ve kapsami, yasamsal boyutuyla tiim sosyal katmanlar etkilemektedir.
Yaratilma amaciyla birlikte, tiim gorsel ve isitsel elemanlar, olanakli birer okuma
siirecini de baglatmaktadir. En minimal anlamda bunlarin hepsi birer enformasyon
aracidir. Bilgi depolama erki bakimindan giiniimiiz sanat1 da, en yaygin enformasyon

araci olarak giincel bir arastirma konusudur.

Sanat yapiti icerisinde kullanilan enformatik imge 6rnegine bakildiginda, her
tiretilen Ornek, farkli bir okuma olanagi sunmaktadir. Ciinkii sanatsal imge iiretimi,
yaraticisinin ifade arayisindan otede, yapit ile izleyici arasindaki kiiltiirel iletisim
yoluyla varhigimm giiclenerek siirdiirmektedir. Kiiltiirel hazirhk olgusu, imge
kodlarinin ¢6ziilmesi i¢in yeniden iizerinde calisilmasi gereken bir konudur. Ayni
zamanda enformatik imgenin algilanma siirecinde 6nem kazanmasi nedeniyle,

kiiltiirel ve anlamlarin ontolojik kaynaklar1 da bu tezin kapsamina alinmistir.



Sanatgilarin, yapita yiikledigi dinamikler, enformatik imge kullanim
tanimlamasini1 zorlamaktadir. Bu konu ile ilgili olarak imgenin serbest dolagimu, telif
haklart ve sanat yapitinin anonimligi kaginilmaz arastirma konulart olmaktadir.
Kiiltiir birligi ve cok kiiltiirliilliik ikilemindeki batili diigiince, {i¢iincii diinya
tilkelerinin gorsel kimliginin kontrol altinda tutulma hedefini de sorgulamaktadir.
Giiniimiizde sanat ve gorsel medya tarafindan kitalar aras1 ve kiiltiirler tizeri bir imge
birligi olusturulmaktadir. Sanat yapit1 paylasima acilirken, tuval ve boyanin
elektronik ortama aktarilmasiyla, bir yapitin bu ortamda hazirlanmasi arsindaki fark

bu sistemde tartisma konusu degildir.

Bu baglamda, sanat ve enformatik imgenin bulustugu noktadaki imge
fenomeninin de tartismaya acik hale geldigi sOylenebilir. Sanat yapitinin, imge
diizenleriyle bagdasik, somut veriler sundugu varsayimi ile birlikte, imgenin dolagimi
olgusu yeniden 6nem kazanmaktadir. Giiniimiiz sanati agisindan “imgenin dolagimi”
ve “imge konvansiyonu” gibi kavramlar, cagdas sanat kuraminin muhtemel alt
bashiklaridir. Gerek sanat¢i, gerekse sanat egitimcisi igin ¢agdas sanatin, enformatik
ve imgesel agilim olanaklart arastirilmalidir. Ayrica imgenin dolasimi; heniiz ortak
bir paydada bulusulamamis yapit iiretim pratikleri ve bu kavramlar izerine diisiince

sistemi gelistiren kuramcilarin da 6niinde duran bir aragtirma konusu olmaktadir.

Imgenin dolasimi, kiiltiirel ve sosyolojik sistemler arasinda degisikliler
gosterebilmektedir. Yukarida bahsedilen ayrimlarin, kesin sinirlari tartismali olmakla
beraber, cagdas sanat pratiklerine dair etkilerinin sorgulanmasi gerekmektedir.
Bahsedilen yaklagimlar, nedensel bir tartisma altyapisinin hazirlanmasini
saglayabilecek olciitlerdir. Giiniimiiz sanat1 ve sanatin toplumsal degisimlere etkisi
acisindan bir degerlendirme yapmak i¢in, enformatik imge iizerine es zamanl olarak

yorum getiren farkli elestiri disiplinleri yeniden incelenmelidir.

Elestiri disiplinleri ag¢isindan sanatgi, izleyici de yarattigi enformatik yon
duygusu baglaminda degerlendirilmektedir. Yapitin tematik baglamini olusturan
kavramlarin geleneksel olmasi, ifadenin zaman asimina ugradigi anlamina

gelmeyecegi gibi, imgenin dolasimi da yapit1 anonimlestirmeyecektir. Cagdas sanat



yapitinin da bu Ozellikleri tasimasimin gerekliligi sorgulanabilir ve bu giinkii
toplumsal hayatin merkezinde ortaya koyulan pek ¢ok tavrin kaynak kodlar1 desifre
edilebilir. Giiniimiiz sanatinin temelinde nesne, imgenin kendisi olmaktadir ve araci
malzeme (medyum) ise nesnenin hem kendisi, hem de yapay iletisim agidir. Bu aract

malzeme sanat¢inin, yapitin gorsel elemanlariyla sagladigi enformasyon tasarimidir.

Kendini ifade etme ve oOrgiitlii imgelerin diinyasin1 yaratma alani olarak
yapitin, sanatginin yasami ve yaratim sistemini algilamakta Onciill basamak
oldugundan bahsedilebilir. Bu baglamda farkli gorsel iiretim pratikleri, ¢agdas sanat
yapitinda  imgenin  temellendirilmesi  acgisindan  kayda  de8er  veriler
saglayabilmektedir. Enformatik imgeyi giliniimiiz sanatina kadar getiren siireg
bakimindan, gorsel sanatlarin pek ¢ok kolu, enformasyon iiretimine bulundugu katki

baglaminda bu tartismanin igerisinde yer almaktadir.

Giiniimiizde pek cok sanat¢inin enformasyon iiretiminin sanatsal boyutunda,
yapitlarinda 6zel bir tercih olarak enformatik imgeleri kullandiklar1 bir gercektir.
Enformatik imgenin plastik sanatlar disinda, bagka sanat kollariyla paylasima girdigi
sahada, bahsedilen paylagim icin algilama boyutu baglaminda, bilgilendirme

sisteminin degisim ilkesinin yerini statik/imgesel ¢cok yonliiliik almaktadir.

Sematik olarak, imgelerin cok yonlii uygulama ve yeniden diizenlenmesi,
egemen seckinciligin ardindaki gercekligi ve sonrasinda giindelik imgelerin sanatin
malzemesi konumuna gelisini de kapsamaktadir. Gorsel elemanlarin, sanat¢inin
denetimi altinda bilin¢li dizilimi, tuval yilizeyinde bir baglar1 olmaksizin dagilimu,
enformatik bir siire¢ olarak dolasimi ve sanat¢inin tasariminda bireysel politikasini
da ortaya koymaktadir. Bu baglamda enformatik imgenin, baglangicta imge algisinda

meydana gelen degisimlerle paralel olarak degerlendirilmesi gerekmektedir.



1.BOLUM
IMGE ALGISI DEGIiSiRKEN DUNYA

Imgenin dolasgtmi acisindan Avrupa’da yasanan degisim; 1789 Fransiz
Devrimi ile baslamustir. Ozellikle Fransiz Devrimi ile birlikte sanatcilarin, donemin
sosyal yapisi nedeniyle yeni soylemler i¢in daha dolayli ve tumturakl ifade bigimleri
gelistirdiklerinden bahsedilebilir. Bu sosyal yapr degisimini Jocelin Hunt “Paris’te
Temmuz 1789’da catismalar basladiginda kimse sasirmadi. Ekmek fiyatlarimin ve
sehirdeki niifus artisinin catismalara yol acacagi bekleniyordu... "1 sozleri ile ifade

etmektedir.

==

Resim 1: Jacques Louis DAVID, “The Oath of the Horatii”
(Horatii’lerin Yemini) , 1784, Tuval Uzerine Yagliboya, 329x424cm.

Ayrica devrimin onde gelen isimlerinden Jean Paul Marat’in sert sOylemleri
1s518inda; Jacques Louis David’in Fransiz Devrimi'ni de Onceleyen ve mitolojik
gondermelere dayali neo-klasik imge diizeninde yaptigi = “Horatii’lerin
Yemini”(Resim 1) tablosu, bu degisimin, sanat ve siyaset arasindaki baglar1 Rokoko
tislubundan daha sert bir sOyleme kaydirdigi izlenimini gii¢clendirmektedir. Bu
baglamda resimsel imge; halka agik bir propaganda araci olarak, hem toplumsal

uzlasim, hem de yonetim erki 6zelligini yinelemistir.

! Jocelin Hunt, French Revolution, Routledge, ingiltere, 1998. 16 s.



1.1. Sosyal ve Siyasal Degisimler Isiginda Imgenin 20. Yiizyildaki

Dolasimina Giris

1.1.1. Modernist imgenin Gelisim Siireci

20. yitizyihn en onemli Ozelligi, biiyiik ihtimalle Fransiz Devrimi’ndekine
benzer bir bicimde gii¢c dengeleri, sosyal yasam, teknoloji ve ekonomideki cok hizli
degisimler ve propagandanin bu hizli degisimleri toplum {iizerinde kabul ettirme
yetisinin sanata es zamanl olarak yansimasidir. 1 Agustos 1914°te 1. Diinya Savasi
ile baglayan bu siire¢, 9 Kasim 1989°da Berlin Duvari’nin yikilmasi ve soguk savasin

sona ermesine kadar biiyiik bir ivme kazanmistir.

I. Diinya Savasi ile birlikte giindeme gelen imgenin kitleleri etkileme ve
kontrol altinda tutma yetisi, yoneticiler tarafindan oncelikli propaganda araci olarak

3

kullanilmistir. Ian Cawood bu konu hakkinda “...savas sonrasinda Alman
Nasyonalistler, Ingiliz propagandasini kendi yenilmez 3.Reich Ordularimin bir zaferi
olarak lanse ederlerken poster, film, brogsiir ve hatta siir ve miizigi

harmanlanuglardir.” saptamasini yapmaktadir.

20. yiizy1ll sanati hakkinda; imgenin enformatik tamimlama araci olarak
kullanilmasi acisindan bakildiginda, eski ve yeni fikirlerin bir bilesimidir denebilir.
Gecmisten alinanin verilerin kullaniligi, gelistirilen teknolojiler ve ¢agdas sanat¢inin
degisime adaptasyonu bu bilesimi saglamaktadir. Bu kavramlar yaratim siirecine dair
verileri sunmamakla birlikte, sanat¢imin yapitini hangi c¢evresel sartlar altinda
meydana getirdiginin anlagilmasi konusunda da yardimci olmaktadir. Giiniimiizde
kabul goren pek ¢ok sanatsal tavir, gecmiste sanat olarak adlandirilmamis tasarimlar

ya da beceriden ilham almaktadir.

Yiizyil sonuna dogru, bu tartismali durum tekrar sanat ve sanat¢inin nerede

durdugu polemigine kadar varmistir. Sanatgilari; 19. yiizyil ortalarinda Barbizon

% Jan Cawood, The First World War, Routledge, 1ngi1tere, 2001, 31 s.



Ekolii” ile atdlyeden ciktif1 ve giinliik yasama dair konulari ele almaya basladiklar:
bir gercektir. Imgenin 6zgiinliigii ise bu dogaya acilma siireci sonrasinda gelisen
Empresyonist ve Post Empresyonist acilimdan itibaren sdz konusudur denilebilir. Bu
durum modern sanatin ger¢ek koklerini barindirmaktadir. E.H. Gombrich bu durumu

aciklarken su ciimleleri kullanmaktadir:

“Delacroix’in birinci, Courbet’in ikinci devriminden sonra, Fransa’da iigiincii
devrim dalgasini, Courbet’in programim ¢ok ciddiye alan Eduard Manet (1832-
1883) ve arkadaglar1 baslatti. Bu sanatcilar artik sakiz olup anlamsizlagmis
resimsel aliskanliklara karsi tetikteydiler ve geleneksel sanatin dogay1 goriildiigii
gibi begimleme yontemini buldugu savimin yanlhis bir anlayisa dayandigimi fark
ettiler.”

-2

Resim 2: Gustave COURBET, “The Meeting or Bonjour Monsieur Courbet”
(Goriigme ya da Merhaba Bay Courbet) , 1854, Tuval Uzerine Yagliboya, 132x150 cm.

Bu atilimin Post Empresyonist dénemdeki en 6nemli temsilcisi Cézanne’in

“Sainte-Victoire Dagr™™" caligmalarinin altindaki neden de bu gibi goriilebilir.

*19. yy.in ilk yarisinda Paris civarindaki Fontainebleau’da Barbizon kdyiinde yerlesen sanatgilar

kolonisinin ¢alismalarina denir. Bunlar sakin doga koselerini resmetmislerdir. Théodore Rousseau,

Dupré, Diaz, Daubigny gibi ressamlar bu okulun sanat¢ilaridir ve ilk kez doga oniinde sehpalarim

kurmuslardir. Onlardan 6nceki ressamlar peyzajlarini ezbere yaparlardi. (Bkz. Adnan Turani, Sanat

Terimleri Sozliigii, 6. Basim, Remzi Kitabevi, Istanbul 1995, 20 s.)

E.H. Gombrich, Sanatin Oykiisii, 4. Basim, Cev: Bedrettin Comert, Remzi Kitabevi, Istanbul,

1992, 404 s.

** Cézanne, Saint Victoire dagi’nin pek ¢ok a¢1 ve giimsigmnin farkli zaman dilimlerinde tablolarin
yapmistir. Ozellikle bu seri iizerinden gidilerek analitik kiibizm ve soyut imgeye varilma siireci
algilanabilmektedir
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Renklerdeki azalma, bicimsel sadelik ve bilimsellik Cézanne tarafindan,
peyzajlarda da natiirmortlarda oldugu kadar sistemli olarak vurgulanmigtir
(Resim3). Cézanne izlenimciligin kuramsal yapisini, bir adim daha 6teye tasiyarak
“analitik” c¢oziimlemeler Oneren resmiyle, Kiibizm’in c¢ikis referanslarim
belirlemistir. Post Empresyonizm ve yeni imge diizeni {izerinde Cézanne’in bu
etkisini Rosemary Lambert “1904°’te Paris’te biiyiik bir Cézanne sergisi a¢ildi. Bu
sergi, genc sanatcilar iizerinde biiyiik bir sok etkisi yaratmis ve yeni fikirleri

C.. T R .
denemeleri icin onlara cesaret vermistir.”” sozleriyle anlatmaktadir.

Resim 3: Paul CEZANNE, “Mont Sainte-Victoire”

(Sainte-Victoire Dagr) , Tuval Uzerine Yagliboya, 1904, 70x 92 cm.

Goriiniigte aksini kanitlayan biitiin verilere ragmen, modernist resmin
gelenegi ve geleneksel temalart siirdiirdiigii soylenebilir. Bir modele sahip olmadigi
icin keyfilige diisme riski tasimanin disinda, zaman gectikce fazla disiplinli,
uzlagimlara fazla baghh goriillmeye baslamistir. Bu c¢ikmaz acgisindan Clement
Greenberg, “Ne var ki resim sanatimin kendisini modernizm icinde elestirdigi ve
tamimladig siireclerde en temel sey olarak kalan, tuvalin kacinilmaz yassiliginin

vurgulanmasi oldu.” yorumunu yapmistir.

* Rosemary Lambert, The Twentieth Century, 5. Basim, Cambridge University Press, 1992, 5 s.
> Clement Greenberg, “Modernist Resim”, Cev: Dogan Sahiner, Modernizmin Seriiveni, 2. Basm,
Der: Enis Batur, YKY, Istanbul, 1998, 357 s.



1.1.2. Sanatin Merkezi Olma Durumundaki Avrupa’dan

Amerika’ya imgenin Yolculugu

20. yiizyilin kirilma noktasi olarak II. Diinya Savasiyla birlikte, sanati
hegemonyas1 altinda tutmay1 basaran Avrupa, bir anda sanat¢ilarin iilkelerinden
ayrilmaya baslamalari ile biiyiik bir darbe almistir. Ikinci Diinya Savasi sonrasi,
sanat¢ilarin Amerika’y1 secmesi ve Kkitlesel kiiltiir gécii tiim diinyay1 etkisi altina
aldiginda, bundan en biiyiik zarar1 Avrupa Sanati’nin imge diizeni gormiistiir. Paris,
sanatin merkezi olma unvanim da kaybetmistir. Avrupali sanat¢ilar Amerika’ya
gittiklerinde onlar1 bagrina basan bu iilke, sanatin alacagi yolu da belirlemistir.
Avrupa’dan gelen sanatcilar ve Nazi baskisiyla tehdit altina giren sanat akimlar1 da
yasanmis olan bu savasin acimasiz kosullarinin etkisi ile Amerika’da yeniden var
olma miicadelesine girismislerdir. Amerikal1 sanatgilar, Avrupali sanat¢ilarla

biitiinleserek yeni Amerikan tarzinin ilk temellerini olusturmuslardir.

Avrupali sanatgilarin, Amerika’daki ilk Modernist atilimi 1900’lerin
basinda, “Armory Show” adli sergiye katilmlan ile gerceklesmistir. Keza bu
biiyiik organizasyon, ayni anda Avrupali ¢cagdaslariyla etkilesim icerisinde bulunan
Amerikali sanatgilar1 bile Modernist imge diizeninin gerisinde birakmistir
denebilir. Post Empresyonistlere kadar pek cok Avrupali sanat akiminin dahil
edildigi Armory Show; Avrupali sanatin, Amerika’yr hakimiyeti altina almaya
bagladigi donemectir. Ancak bu siire¢ daha sonra Clement Greenberg’in
Modernizm anlayist ve Amerikan Soyut Sanati ile yeni bir ulusal imge bilincine
dogru sekillenecektir. Bu konu iizerinde 6zellikle duran Edward Lucie-Smith,
“Armory Show” adli ilk Amerikan Modernist gosterisi hakkinda su saptamalar

yapmaktadir:

“Avrupa’da baglayan Modernist devrim, 1913 yilinda Subat-Mart aylarinda
New York’ta diizenlenen, ardindan Chicago ve Boston’a tasinan Armory
Show’la zirve noktasina ulasti... Armory Show ayni zamanda Modernizmi
oldugu haliyle Amerikan bilincine yerlestirdi; Modernizm tek bir adimda
Amerikan kiiltiiriiniin bir parcast haline geldi.”

® Edward Lucie-Smith, 20. Yiizyillda Gorsel Sanatlar, Cev: Ebru Kili¢, Begiim Kovulmaz, Osman
Akinhay, Akbank Kiiltiir Sanat Dizisi, Istanbul, 2004, 104 s.
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Resim 4: Armory Show, sergi afisi, 1913

Amerikan Sanati1 ilk gercek cikisini Soyut Disavurumculukla yapmistir. Bu
akim temellerini iilkeye gelen gb¢cmen sanatcilarin mirasi iistiine kurmustur. O
donemde cok etkin olan bazi isimler Amerikali sanatcilarin yeniliklere agikliklar
sayesinde bu sanata Oncii olmuslardir. Bu ¢ikisin ilk temel nitelikleri toplumlardan
ayiklanmamig ve bireysel hesaplagsmalara yonelmeyen ne Avrupali, ne de

Amerikalidir.

Tiiketim toplumunun bunalimli insanlarinin stipheleri, medyanin ve sanat
cevresinin desteklemesi ile belki de ilk popiiler-radikal hareket Amerika’daki Soyut
Disavurumculuk olmustur. Sanatcilarin ortak paydalarnn maddeci toplumun sistemli
sinirlamalarina karg1 gosterdikleri direnctir. Clement Greenberg, II. Diinya Savasi
sonrasi sanatin ekonomik merkezi haline gelen Amerika icin aradigi kurtulusu,
Immanuel Kant’in Formalist (Bi¢imci) estetiginin iizerine gelistirdigi kuraminda

bulmay1 6nermistir.

Paul Crowther’a gore; Kant’1n estetik formalizmi, kahramanca ya da romantik
dehanin bir karisimi olarak ifade edilirse eger, deha iizerine dayandirilan sanat yapiti;

zahmetsiz ve karst konulamaz bir spontanelikle doganin olagan giizelligi ile



benzerlikler gosterebilir. Ancak maalesef Kant’in “6znel sonlandirma” ve “nesnel
sonlandirma” varsayimlan iizerinden es zamanl olarak bir sanat yapitim agiklamak,
yorumu tutarlt bir ¢oziime gotiirmemektedir. Sadece bu kavramlardan yola ¢ikmak,

Kant’in acilimlarini yorumlamak baglaminda haksizlik olur.”

Clement Greenberg’in destegi ile , “Ressam Sonrasi Soyutlama” akiminin
onciileri sayilan Jackson Pollock, Barnett Newman, Morris Louis ve Kenneth Noland
Amerika’da etkin hale gelmislerdir. Jackson Pollock, en popiiler anlamda “Tagizm”
olarak anilan ve aksiyonun transandantal hareketler agiyla gerceklestirildigi yontemi
calismalarinda kullanmistir. Hatta Pollock’in ¢aligsmalarinin ilk donemindeki siddetli
spontane etkiler daha sonra yeni talepleri karsilayan tekniklerin iiretildigi formel bir
imge diizenine doniigmiistiir. Bu nedenle Amerikan Soyut Resim Sanati; genel olarak
imgenin ekonomik ve politik bir propaganda araci olma konumunun gecerliligini

kanitlamaktadir. Toby Clark bu konuda s6yle demektedir:

“1950’li yillarda aralarinda Greenberg’in arkadaslarindan biri olan Jackson
Pollock’un da (1912-56) yer aldigi American School Of Abstract Expressionism
[Amerikan Soyut Disavurumcular Ekolii] bahsedilen saf ve 6zgiir sanatin tam bir
ornegi olarak tasdiklenmistir. Ge¢gmise bakinca Soyut Disavurumculugun akibeti
bizi pek sasirtmayacaktir: Soguk Savasin en hareketli zamanlarinda devlet
propagandasi programina dahil edilmistir. 1940’larin sonlart ve 1950’ lerde New
York Modern Sanatlar Miizesi (MSM) tarafindan tiim diinyaya ithal edilmesini
saglayan uluslararasi birgok sergi diizenlenmis ve bu sergiler, kiiratorlerin
Amerikan resim sanatindaki ‘0zgiirliik damgas1’ ile insanlar1 denetim altina alan
Sovyet komiinizminin kitsch sanatim1 karsilastirdigi milliyet¢i bir soylemle bir
arada yiriitilmiistiir. 1970’lerde bu sergilerin bir kisminin el altindan CIA
tarafindan finanse edildiginin 6grenilmesi, Vietnam Savagi ve Vatandaslik Haklar1
Hareketi ile radikallesen sanatci ve elestirmenler kusag: iizerinde biiyiik bir etki
yaratmis ve bazilarinin, sanatin politik kaygilardan uzak olabilecegi ve hatta
olmas: gerektigi fikrine meydan okumalarina neden olmustur

Ayn1 konu iizerine Harold Jaffe’de, Mark Rothko’nun 67 yasindaki
intiharindan sonra, CIA ajam1 oldugunun ortaya ¢ikmasi gibi bir komplo teorisinden
bahsetmektedir. Her ne kadar bu saptamalar netlik kazanmasa da, Amerikan Soyut
Sanatinin bu saibelere siirekli muhatap olmasi farkli sorular1 da birlikte

diisiindiirmektedir. Ayrica yine Jaffe’nin aktarimima gore; bu sanat¢ilar Komiinizmle

" Paul Crowther, Kant and Greenberg's Varieties of Aesthetic Formalism, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 42, No. 4, 1984, 443 s.

§ Toby Clark, Sanat ve Propaganda Kitle Kiiltiirii Caginda Politik Imge, Cev: Esin Hossucu,
Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 2004, 13,14 s.
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savas ad1 altinda maddi destek almislar ve Clement Grenberg’de bu durumdan higbir
sikinti duymadigini belirtmistir. Greenberg’e gore, sanat bir bicimde maddi ve lojistik
destek almalidir. Bu destek sanat hamilerinden oldugu kadar devlet destekli baz1 6zel

kuruluslarca da yapilabilir ve bunun hicbir sakincasi bulunmamaktadir.’

Pollock en bilinen ¢alismalarinda, yiizeylere cogu kez damlatma (drip-paint)
yontemi uygulayarak, anlik icgiidiisel hareketleri tuvale aktarmistir. Boylece resim,
onceden hazirlanmiglik izleniminden kurtulup, sanatcinin tiim benligiyle iizerine
yiiklendigini hissettirmesine izin vermistir. Yiizeyler olustukca ilk baslanan noktadan
son harekete kadar tiim asamalarda imge katmanlar1 eszamanli olarak

gozlemlenebilmektedir.

Reim 5: Jackson POLLOCK, “Number1”

(1 numara), 1950, Tuval Uzerine Yagliboya, Enamel ve Aliiminyum, 221x299 cm.

Pollock’in tuval iizerindeki eylemi, bir patlama halinde gerceklesmekte ve
i¢sel coskunun, heyecanin, kinin disavurumunu olusturmakta; atomun parcalanip
enerjinin a¢1ga cikmasini andiran giictedir. Ik ve son doénemin arasindaki tavri belki
de onun en sakin ve sertlikten uzak donemi olarak da goriilebilir. Sonraki
calismalarinda ilk donemindeki sert tutumuna doniis yapmis ve resimlerindeki siddet

0gesi tekrar belirmeye baslamistir.

? Harold Jaffe, Tekno-Magara’mmn Otesi, Cev: Turan Parlak, Notos Kitap, Istanbul, 2008, 99 s.
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Rosemary Lambert’e gore Pollock, baslangicta Kandinsky’nin soyut ve
disavurumcu tavrindan oldukca etkilenmistir. Ancak daha sonra Amerikah
sanatcilarin Avrupa sanatimi takip etmekten vazgecmeleri ile birlikte Pollock, 19.
yiizy1l sonlarinda yasayan Amerikali mistik ressam Albert Pinkham Ryder’a
hayranlik duymustur. Ayrica 1940’larda Pollock, tekrarlanan imgelerle donatilmig
biiyiik tuvaller caligmistir. Halihazirda Pollock’un c¢alismalarinda tanimlanamayan

bir 6zne bulunmasina karsin, tiim resimsel imgelerin biitiinciilliigii 6n plandadur.10

Resim 6: Kenneth NOLAND, “Turnsole” (Turnusol)
1961, Astarlanmamus Tuval Uzerine Sentetik Polimer, 239x239 cm.

Amerikan Soyut Resmi’nde; bicimsel problemler yerine sanat¢inin tuval
karsisindaki bire bir hesaplagmasi giindeme gelmistir. Amerikan Soyutu’nun
referanslar arasina pek ¢ok sik koymak miimkiindiir. Alman sanat¢i Max Ernst’iin
delik tenekeden akan boya ile calismasi ve Mark Tobey’in koyu zemindeki 11kl
kaligrafik etkileri bunlar arasindadir. Kenneth Noland ise, Greenberg’in tablonun
timiiniin renk acisindan doygun hale getirilmesi ve gorselligin iist diizeyde

yapilanmasi olarak tanimladigr bicimi gergeklestirmistir. Noland’la birlikte ortam da

10 Lambert, a.g.e., 69,70 s.
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olduk¢a hareketlenmistir. Devrim niteligi tasiyan calismalarinda kullandigi imge
tiretim pratikleri son derece yalin ve ¢ekicidir. Noland, yapitlariyla miizikal anlamda
tam bir virtiioz gibidir. O’nun boyamasi, farkli bir alan olarak kabul edilebilir. Direkt

hissedilen renk etkileyicidir.

Karen Wilkin, Noland’in yapitlarinin 1950’ler ve daha sonrasindaki gelisim
sirecine dair saptamalar yaparken pek c¢ok kaynaktan beslendiginden
bahsetmektedir. Wilkin’e gore 50’ler de Noland’in yapitlart; Fovizm’in soyut etkiler
tasiyan renk ve imge kurami iizerine yogunlagmistir. Hatta Wilkin, Fransiz usta
Henri Matisse’in 6zellikle kolajlarinda 6n plana ¢ikan niteligi degistirilmis renkler ve
resimsel el isciliginden kaginma egiliminin, Noland’in yapitlarinda da

goriilebildiginden bahseder."'

Amerikan Sanati 1940’lardan sonra biiyiikk bir ivme kazanmis ve aymi
donemin Avrupa resmi iizerinde oldukga etkili olmustur. Fransiz sanat¢1 Yves Kline
ve Hollandali ressam Willem de Kooning de bu donemde kendi iiretimleri agisindan
bilyiik degisimlere imza atmislardir. Franz Kline ve Fransiz sanat¢i Pierre Soulages
bos kagida koyu (siyah) boyay1 kiiciik fircalar ve az sayida darbe ile serbestce
sirmiislerdir. Biiyilk siyah lekeler, genelde dogu esintili kaligrafik imgeleri
cagristirmaktadir. Ayrica az ve genis firca darbeleri ylizeyde anitsal bir atmosfer de
yaratmaktadir. Tuval iizerindeki dagilim kendi i¢inde 6zel bir armoni yaratir, bu da

resmin monotonluk nedeniyle siliklesmesi tehlikesini ortadan kaldirmaktadir.

1.1.3. imgenin Avrupa’da Yeniden Sekillenme Siirecine Dair

Saptamalar

Resim ylizeyinde, soyut imgenin ifade olanaklar1 ile imge {iretimi, sadece
Amerikan tarzi bir yaklasim degildir. Nitekim Ispanyol sanat¢1 Antonio Tapies,
yiizeyde malzeme kullanimi1 ve malzemenin kompozisyon ©6gesi haline getirilisi
konusunda uzmanca sayilabilecek deneyler gergeklestirmistir. Onun yiizeyleri

resimden cok rolyefi andiran derecede yiiklenmistir. Malzeme her sey olabilir; cesitli

' Karen Wilkin, Kenneth Noland, Ediciones Poligrafa, ispanya,1990, 13 s.
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lifler, tas, toprak, camur, al¢1 ve daha bircok eleman zeminde hi¢ zorlanmadan, bir

arada bulunabilmektedir.

Victoria Combalia Dexeus, 19. yiizyil ressamlarindan Fransiz Gustave
Courbet’in de objelerin dokusal ozellikleri {izerine calistigindan bahseder. Cagdas
anlamda Tapies’de yapitlarina yalnizca dogal objeleri degil aynm1 zamanda gazete
kagidi, tekstil diriinii gibi artistik olmayan nesneleri de dahil etmistir. 1960’larda ii¢
boyutlu ¢aligmalarinda da aymi sekilde nesnenin bizzat kendi ifade olanaklarinin
sorgulanmas1 ve nesnenin resminin degil, kendisinin sanat yapiti1 haline gelmesinin
s0z konusu olmasiyla birlikte, giiniimiizde artitk gercek materyallerin sanat

yapitlarinda kullanilmasi neredeyse geleneksel bir hal almustir.'

Resim 7: Antoni TAPIES, “Creu I R”
Ahsap Uzerine Karisik Teknik, 1975, 165 x 162 cm.

Tapies’in ¢aligmalar1 imgesel zenginlik acisindan son derece olgundur. Hatta
kimi zaman siirdiigii al¢1 ya da camuru firinlayarak yariklar elde eder ya da yasken

izerinde biiyiik oluklar acar. Malzemeyi tuvale siirer, atar ve zemindeki atmosferle

12 Victoria Combalia Dexeus, Tapies, Ediciones Poligrafa, 2. Basim, Ispanya, 1990, 19-22 s.
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siirekli oynar. Amerikan tarzi disavurumculugun daha teknik boyutta incelenmis
yansimalari ya da alternatifi demek Tapies’in islerini biraz hafife almak olur. O’nun
manti1 kendi icindeki Katalan® heyecaniyla ve tarihsel mirasindan kaynaklanan

imgesel yogunlukla harmanlanmistir.

I ol N N
Resim 8: David HOCKNEY, “Rubber Ring Floating In A Swimming Pool”
(Havuzda Yiizen Cansimidi) , Tuval Uzerine Akrilik, 1971, 90x121 cm.

Ingiltere’de de resim kendini figiiratif yolla yenilemektedir. David Hockney
ve Peter Blake heniiz akademideyken deha niteliklerini gostermis ve daha sonralari
bu yeteneklerini sanat tarihinde 6nemli bir yer edinmekte kullanmislardir. Ozellikle
Hockney’in calismalarinda kompozisyon, imgesel c¢evrim, deformasyon ve
anlamlandirma adina her sey mevcuttur denebilir. Hockney’nin figiiratif resmi bir
sonraki avangart durak olan grafik estetik ve anlik doniisiimlerin bir aradaliginin ¢ok
iyi uygulandig1 orneklerdir. Ingiltere’de ki akademik sistem kati, gelenek¢i egitimin
devam ettigi bir olusumdur. Geleneksel resmin kalelerinden biri olan Ingiltere’de,
avangart cikislar yapmak cok da kolay olmasa da Hockney, resme yiikledigi
kavramlar bakimindan da riske girebilen ve bu anlamda pek ¢ok zorlu konuyu ustaca

kotarabilen ender yeteneklerden biridir.

* Katalanca gibi bir resmi dili de bulunan, Ispanya’min giineyinde kalan 6zerk bir bolge. Antonio
Tapies de, Barcelona yakinlarindaki bu bolgede dogmustur. (http://tr.wikipedia.org/wiki/Katalonya)
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Edwar Lucie Smith’in goriisiine gére Hockney; en karakteristik 6zellikleriyle,
baski resimlerinde izlenebilir. Daha sonralart bu tavri O’nun resimlerinin sadelesme
siirecini olusturacaktir. Ayn1 donemde Hockney, fotagraflari da kullanarak
kendisinin “Cameraworks” olarak adlandirdigi foto-kolajlar ve yeniden iiretimler de
yapmistir.  Ayrica daha sonraki yapitlarinda, yar1 soyut etkiler de

gdzlemlenebilmektedir. "

Hockney icin Pop Sanat’in Ingiltere’deki temsilcisi de denilebilir. Medya,
Hockney icin ulasilmast kolay bir aractir. O, malzemenin olanaklarin1 beklenen
etkileri yaratmak i¢in ara¢ olarak kullanmistir. Resimlerinde, figiiratif diizey ve
grafik yalinligin yani sira soyut lekesel goriiniimler ya da bigimler bulunmaktadir.
Hockney’nin resmi, kendi dogasindan kaynaklanan bazi ¢6ziimlemeleri ile kavramsal
deginmelere gerek duymadan diisiinsel sunumlarda bulunabilmektedir. Hockney, son
donem calismalarinda ise figiiratif anlatimin disinda, soyut, mekansal, geometrik

elemanlardan olusan sahne tasarimsal kompozisyonlar meydana getirmistir.

1.2. Modernizmin Déniim Noktasinda, Clement Greenberg ve Amerikan

Sanati’ndan Sonra Imgenin Dolasim

Hal Foster, Amerika’nin genislemeci politikasinin, 19. yiizyilda ortaya
konmus olan (manifest destiny) “acik kader” Ogretisinin bir sonucu oldugundan
sOyle soz etmektedir:

“... Bu ‘Acik Kader’in ya da ‘Amerikan Asri’nin sanatsal versiyonu: Avrupa’daki

tufandan sonra soyut ekspresyonizm geldi, soyut ekspresyonizmden sonra biz.

Ama bu ulusal kibiri yaratan baska etkenlere isaret eden taniklar da var: O geng

radikallerin bir cogu, go¢gmenlerin ve/veya Yahudilerin ¢ocuklariydi ve bu insanlar

Amerika’y1 6nil acik bir Yeni Diinya, Avrupa’y1 da unutulacak ya da iistesinden
gelinecek, ama her haliikarda asilacak Siipheli bir Eski Diinya diye gtiriiyordu.”14

Acik kader bir anlamda Amerikan milliyetciliginin de temel anlayisidir. John
L. O’Sullivan’in 1839’da ilk bahsinden giiniimiize, dogrudan kullamlan bir kavram

olarak bu tammlama ile modernist Ogreti arasinda da olduk¢a yakin iligkiler

13 Edward Lucie-Smith, Movements in Art Since 1945, 3. Basim, Thames and Hudson, 1ngiltere,
1995, 135-136s.
!4 Hal Foster, Tasarim ve Sug, Cev: El¢in Gen, Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2004, 145,146 s.
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bulunmaktadir. Genel olarak giiniimiiz Amerikasi diisiiniildiigiinde gecerli kabul
edilebilecek bu “inamg” biiyiikk ol¢iide 1929°da biitiin diinyaya yayilan ekonomik
buhran ve 1970’lerdeki petrol krizi ile baglantili olarak Amerikan toplumunun

birliktelik ve maneviyat duygularina hitap etmistir.

Tam bu noktada Amerikan Soyut Resmi heniiz gercek anlamda kendisini
hissettirmeye basladigir yillarda, Amerikan Modernizmi’nden bahsedildiginde ilk
akla gelen isim olarak Clement Greenberg, gercek sanatin hicbir zaman sekteye
ugramadi@in1 aksine Amerika’da yeni bir siireklilige doniistiiglinii savunmustur.
Bunun yani sira Greenberg, imgenin resim sanati i¢cin malzemenin kendi dogasi
izerine bir yorum oldugunu kabul ederek, saf soyutu da bu yaklagimin tek gercek
uygulama alan1 olarak tayin etmistir. Modernizm’in de; donemi itibariyla tim
kiiltiirel ogeleri kapsayan topyekun bir hareket oldugunu sodylemektedir. Ayrica
modernizmin heniiz sorgulanmaya baglayan bir yapi iizerine kurulmadigindan ve

Kant’la baglayan bir siirecin devami oldugundan bahsetmektedir."

Imgenin kosulsuz politik ve kiiltiirel yozlasmaya yonelttigi gibi iddial ile bir
soylem gelistiren Greenberg, II. Diinya Savasi sonrasi sanatin ekonomik merkezi
haline gelen Amerika icin kurtulus olarak “Yiiksek Sanat”1 6nermistir. Bu giicii ayn1
zamanda O’nun en 6nemli Formalist kuramci olarak piyasayr yonetme erkinden

kaynaklanmaktadir.

Bu varsayimlarin sonucu olarak “Formalizm” gibi bir iiretim modelinin,
Modern Sanata daha yakin oldugu sdylenebilir. Terry Barrett, Formalizm’in “sanat
icin sanat” kavramiyla iligkili oldugu ve “bi¢im” kavramini ifade eden ilk anlamiyla
algilanmamasi gerektiginden bahseder. Formalist kriterlere gore, sanat yapitinin tek
sorgulanabilecegi alan zaten yine “formu” dur. Bu bakis acisina gore sanatci
toplumdan degil sanatin hakimiyet alan1 toplumdan soyutlanmigtir. Sanatin diinyevi

aktivitelerle iliskili bir pozisyonu yoktur.'®

15 Clement Greenberg, “After Abstract Expressionism”, Art in Theory 1900-1990, Der: Charles Harrison,
Paul Wood, , Blackwell, ingiltere, 1992, 766-769 s.

' Terry Barrett, Criticizing Art Understanding the Contemporary, Mayfield Publishing Company,
Amerika, 1994, 103 s.

17



Greenberg; 1940’lardan itibaren hi¢ duyulmamis sanatcilari alarak, zirveye
tasima Ozelligi ile Amerikan Soyutu’nun babasi olma unvanini da barindirir. Son
derece etkili oldugu sanat piyasasinda hemen her Onerdigi sanat¢ida basariya
ulagmistir. Hatta o derece giiven saglamistir ki en biiyiik ¢ikisi olan Jackson Pollock
oldiikten hemen sonra, Kenneth Noland’1t 6nermis ve bunda da basarili olmustur.
Keza Pollock ile Noland arasinda gerek tiretim pratikleri, gerekse yapitin anlatimsal
ozellikleri acisindan biiyiik farkliliklar bulunmaktadir. Bu baglamda baslangicta karsi

bir gii¢c olarak one siiriilen Soyut Disavurumculuk, daha sonra bi¢imci bir hareketin
onciisii sifatini yiiklenmistir.

'y

|

1l

Resim 9: Morris LOUIS, “Where”
(Nerede) , Tuval Uzerine Magna, 1960, 252 x 362 cm.

Raymond Hernandez; Greenberg’in edebiyat iizerine uzmanlastigi Syracus
Universitesi’'nden 1930’da mezun olduktan sonra New York’a yerlestigi donemden
bahseder. Ancak burada ig bulamayan ve biiyiik bir bunalima diisen Greenberg, kendi
basina Latince ve Almanca 6grenmeye ve sonunda kitap cevirisi yapmaya karar
kilmistir. Clement Greenberg, 50 yillik kariyerinde kendi dogrular ile zirveye
yerlesmis ender sanat kisiliklerinden biridir. 1937°den itibaren kiiltiir iizerine
yazmaya baslayan Greenberg, dil bilgisi sayesinde yaptigi ceviriler 1s1ginda oldukca

onemli bir literatiir olusturmustur.17

'7 Raymond Hernendez, Clement Greenberg Dies at 85; Art Critic Championed Pollock, New
York Times, 8 Mayis, 1994.
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Modernizmin ategli savunucularinin piri sayilan Clement Greenberg, elinde
sanat piyasasini kendi istegi dogrultusunda yonlendirebilecek giicii tuttugu igin,
donemi itibariyla basat sanat formlarin1 da belirlemistir. Amerikan Sanati i¢in higte
kiiciimsenemeyecek kararlar verebilen Greenberg, bu giin Modern Sanat imgesi
olarak akillarda kalan son yapitlar1 da diinyaya tanitan kisidir. Aykir bir durus olarak
Amerikan Soyutu, Modernist 6gretinin yolunda, hatta Ressam Sonras1 Soyutlama
ozelinde toplumsaldan kopus ve yiiksek Kkiiltiirii temsil etmistir. Elbette bir
propaganda araci olarak kullanildiginda sanat, ¢cok giiclii donelere sahiptir. Ancak
yinede sanat¢ilarin bilingli bir sekilde yapitlarimm propaganda araci olarak
kullandiklar iddias1 tartigmalidir. Toby Clark’in Amerikan Soyut Sanat Projesi’nin
1950’lerde CIA tarafindan desteklenen bir devlet politikasi haline geldiginden s6z
etmesi pek siirpriz olmamakla birlikte, aslinda durum sanilanin aksine, sanat¢ilarin

disinda gelisen bir organizasyondur.'®

Ayrica giiniimiizde bile sanatin dogrulart sdyleme zorunlulugu da
tartismalidir. Ozellikle hakimiyet alanim sanat iizerinden ciddi bir kiiltiirel yayilma
hareketine doniistiiren Amerika, neredeyse Rusya’nin 1991 ‘de dagilmasina kadar bu
soguk savas politikasim1 gerek plastik sanatlar, gerekse miizik ve sinema yoluyla
siirdiirmiistiir. Modernist O0greti tam anlamiyla giiclii kuramsal temellere dayanir.
Fakat “Informal Sanat”in dogas1 geregi, yapit iiretim pratikleri acisindan gelenegin
reddi s6z konusudur. Umberto Eco, informal resmin elestirel bir kategori olmaktan
cikip, bir dénemin genel kiiltiir egilimi haline doniistiigiinii belirtmektedir."” Oyle ise,
bu kavramlarin basit birer “carpe diem” yani giinii kurtarma olduklar1 sdylenemez.
Amerikan sanatgilart da kendi kimlikleriyle mevcut ve parlak bir kariyeri temsil

etmektedirler.
1.2.1. Avrupa Sanatiyla Etkilesim Siirecinde Degisen imge
Greenberg her zaman yetenegin sanat¢iya bahsedilmis oldugunu ve sonradan

edinilemeyecegini savunmustur. Dolayisiyla Julian Schnabel’i yetenekli fakat

resimleri korkung, David Salle’i ise tamamen ko&tii buldugunu c¢ekinmeden

'8 Clark, a.g.e., 13,14 s.
19 Umberto Eco, Acik Yapit, Cev: Niliifer Ugur Dalay, Can Yaynlari, Istanbul, 2000, 166 s.
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yazmustir.”>  Ancak Modernist Sanat bu nedenle hicbir zaman idealizmin
kaliplarindan kurtulamamistir. Sanatgilar da cagdaslarn ile donemsel olarak daha
uzak durmaktadir. Greenberg tarafindan Schnabel’in yeteneklerinin siniri, yalnizca
belirli kaliplar icerisinde degerlendirilmistir. Oysa David Salle ile birlikte ¢iktiklart
Avrupa seyahati sonrasi tamamiyla degisen iiretim pratikleri goz ardi edilmemelidir.
Hatta Schnabel’in iiretimi Italyan ve Alman c¢agdaslari ile 6nemli paralellikler

gbsterir.21

Resim 10: Julian SCHNABEL, “Divan”

1979, Ahsap Uzerine Karisik Teknik, 243x243 cm.

Cok biiyiik boyutlarda ve anitsal etkilere sahip olan ¢alismalari, bunun yani
sira kullanilan malzeme ve renk tercihi bakimindan standart disavurumcu tavrin
otesinde oldukga yenilik¢i bulunmustur. Ozellikle tabak kiriklarmin olusturdugu
zeminde, bronz, fiberglas ve bakir gibi ¢esitli malzemeleri de serbestce kullanmistir.
Schnabel’in resmi, bir anlamda Anselm Kiefer’in 70’ler de iirettigi calismalarindaki

romantizmle yiizeysel bir benzesme gosterir.

20 Barrett, a.g.e., 12 s.
2! Michael Archer, Art Since 1960, World of Art, Ingiltere, 1997, 153 s.
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Ancak Kiefer’in resmindeki kavramsal ve hikayeci imge diizeninin, Schnabel
icin gecerli oldugu sdylenemez. Bundan ziyade yiizey resmi ile yiizeye dogru cekilen
soyut geometrinin kirilmasi arasinda kalacak kadar da dekoratiftir. Anselm Kiefer’in
yapitlart 6zellikle “German Efsaneleri” {izerine kurgulanmistir. Almanya’nin IL
Diinya Savasindan sonraki durumunu sorgulayan alegorik kompozisyonlardan olusan

yapitlari, Yeni Disavurumcu egilimler kapsaminda incelenmektedir.**

B

Resim 11: Anselm KIEFER, “Margarethe”
Tuval Uzerine Yagliboya ve Saman Copii, 1981, 280x380cm.

Greenberg Modernizmi’nin baslangi¢ta Avrupa aydinlanmasi benzeri bir 19.
yiizyll hedefinden yola c¢ikmis olmasi ihtimaldir. Bu noktada varilacak hedef ise
“Amerikan Aydinlanmast” ve bu hedefin yontemi de “Acik Kader”dir. Modern imge
diizeni i¢in de farkli ya da daha radikal bir ¢6ziim Onerisi mimkiin degildir.
1980’lere kadar modernist imgenin ¢ikisinin daha onceki soyut ve soyutlamaci
yiiksek sanattan en biiyiik farki; kutsal ruh iigclemesinin inang sistemini tamamen
geride birakarak, nihai sona sezgisel degil kuramsal mantik tizerinden yol almasidir

denebilir.

2 Lucie-Smith, 1995, a.g.e., 207 s.
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Modernist imge diizeni, popiiler olan her seye karsi durmaktadir. Bu
nedenledir ki Pop Sanat; 1960’lardaki cikisiyla bir yandan yeni bir donemeci
olustururken diger taraftan muhafazakar bir kitle tarafindan siipheyle karsilanmistir.
Greenberg donemi igin gercek cikis, formal bir yapida evrilerek yiizeye dogru
cekilen Soyut Ekspresyonizmdir. Modern Sanat, ifade ve temsil olarak yanilsamayi
ortadan kaldiran yeni bir “sanat imgesi” iiretim bi¢imini ortaya koyma c¢abasinda
olmustur. Dolayisiyla baglangicta oldukca radikal bir ilerleme saglayan bu caba, daha

sonra kati bir 6gretiye yol acan seckinci sanat pratiklerine doniigmiistiir.

Resim 12: Mark ROTHKO, “Red, Orange, Tan and Purple”
(Kirmiz1, Turuncu, Sepya ve Mor) , Tuval Uzerine Yaghiboya, 1949, 214 x 174 cm.

Imgenin yiizeye dogru yoneliminin son asamasi Color-Field (Renk-Alani)
resmidir. France Farago, Soyut Ekspresyonizm’in yam sira tabloda renkli alanlarin
daha sadelestigi ve basit formlarin 6n plana ¢ikarildigi bu akimdan bahseder. Barnett
Newman, Clyfford Stil ve Mark Rothko gibi sanatcilar; tarihsel gondermelerden

kurtulmus, gercek somut ilhamin imgesini iirettikleri iddiasi ile ¢cikis yapmislardir.”

* France Farago, Sanat, Cev: Ozcan Dogan, Dogu Bati Yayinlari, Istanbul, 2006, 260 s.
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Bu noktada gerek Michael Fried, gerekse Rosalind Krauss’un Greenberg
etkileri tasimalarindan dolayr Pop Sanata karsi benzer bir tutum takindiklar1 savi
gecerlilik kazanmaktadir. Bicim tiim edimlerin 6tesinde durmakta ve giinliik yagama
dair olan hi¢bir seyi barindirmamaktadir. Jackson Pollock’un Disavurumcu Soyutu
ile Kenneth Noland’in akademik keskinligi arasinda, gecen zaman siiresince bu
bicimci tavir, 1960’larin sonuna kadar degismeyen ortak paydadir. Bir kisir dongii
haline gelen modernist imge diizeni, neredeyse toplum tarafindan kaniksanmis
bicimlerin reddedilmesi esnasinda seckinci tavrini siirdiirme egiliminde olmustur.
Oncii olarak sunulan sanatcilar, birbirini takip eden iiretim pratiklerini
tekrarlamiglardir. Edward Lucie-Smith’in goriisiine gore; Anthony Caro’nun, David
Smith etkisindeki heykeli nesnellikten uzaklasan yapisiyla tepki toplam1st1r24.
Edward Lucie-Smith, Caro’nun heykelinden bdyle bahseder. Caro’nun yapitlari
yalmizca detaylarda aranabilecek farklarla ayirt edilebilir. Objektif kriterler
bakimindan belki de Greenberg’in egosuyla aciklanabilecek bu tutumu, diger imge

tiretim pratiklerine kars1 takindig tutumu da agiklamaktadir bir anlamda.

Bu donemde 6nemli bir Greenberg modernizmi karsiti durus ve temelinde
elbette yaklagsik ii¢ milyon dolarlik bir pazar payi bulunan sanat piyasasindan da
bahsetmek gerekir. Elbette ¢cagdas sanatin en énemli komplolarindan biri olan piyasa
ekonomisi, sanat yapitimi da “meta cinsinden” alimip satilir bir nesne haline
getirmistir. Elestirmenin ve sanat simsarinin neredeyse yakin anlamlar ifade etmeye
baslayan kimlikler olduklar1 bir siirecten soz edilebilir. Bu baglamda sanat¢inin da
onceden tahmin edilen imge iiretim pratikleriyle oncii olma vasiflarini teslim ettigi
bir gercektir. Giincel yasamdan koparilarak, onerilen baska bir seckinci kimlikle
donatilma ¢abas1 sonugta toplumun ihtiyaclarina cevap vermeyen daha “iitopik™ bir
yaklasimdir. Oyle ki “realite” giiniimiizde imgesel yozlagsmanin neredeyse analjezik
bir etkiye sahip olduguna isaret etmektedir. Bir ihtiya¢ olarak sunulan sanat ise,
kaynaklarim giinlitk yasamda karsilasilan imgelerden edinmektedir. Giiniimiiz
toplumsal yapis1 gozden gecirildiginde, ¢agdas sanatin etimolojik kaynaklarini
Modern Sanat’ta degil, ¢ok daha erken donem sanat anlayislarinda bulmasinin

sebepleri ortaya ¢cikmaktadir.

24 Lucie-Smith, 2004, a.g.e., 275 s.
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1.3. Kriz Déneminde imgenin Yeniden Yapilanmasi
1.3.1. Popiiler imgenin Sanatin Kendisi Olma Siirecine Giris

Topyekun felaketler, her birey i¢in doniisii zor bir yol cizer. 1960 ve
1970’lerdeki bunalim da bu tarz bir siireci tetiklemis olabilir. Nedensel olarak,
kapitalizmin Onlenemez yiikselisi, tim imgesel hareketi medya-sanat baglantisina
odaklamistir. Keza bu tamimlama didaktik olmakla birlikte, popiiler imgenin
giiniimiiziin sanatina kadar etkilerinin aciklanmasi i¢cin en pratik yol olmaktadir.
Sadece bu acidan yaklasildiginda dahi gorsel medyanin ¢ok yonlii politikalarmin,
Andy Warhol’un, Robert Rauschenberg’in ya da Jasper Johns’un sanatinda bir

bicimde var oldugundan bahsedilebilir.

Pop sozciigii, ilk olarak 1950’lerde Ingiliz Elestirmen Lawrence Alloway
tarafindan o donemde yoneticisi oldugu ICA'da (Institute of Contemporary Art) bir
araya gelen Londrali sanatcilar toplulugunun yapitlariyla ilgili olarak kullanilmistir.
Alloway, bu kavrami sadece gorselligin degil, aynm1 zamanda kitlesel iletisimin
betimlenmesi adma kendisinin ortaya atigim sdylemektedir.”” Ancak Pop terimi,
1960'larin baslarinda, New Yorklu elestirmenler tarafindan yeniden ele alinmis ve
moda olmustur. "Pop" soOzciikk olarak pimltili ve neseli cagrisimlan  da
barindirmaktadir, giine dair her seyin, sanatin emrindeki simirsiz malzemeyi
olusturdugu diisiincesi ile toplumun tiim ideolojisini yansitmay1 yeglemistir. Uretim

sonucu ortaya ¢ikan medyaya, her dokunusunda ondan bir par¢a daha koparmistir.

Temel yap1 elemanlar: iizerinden cesitlenen formalizm olgusu, “Tangram””
benzeri sinirli-zihinsel bir jimnastik olmaya basladiktan sonra, ¢coklu ortam kavrami
agirhk kazanmigtir. 1950’lerden baglayarak Kitle kiiltiiriine™ yonelik bir strateji

benimseyen c¢agdas sanat anlayisi, kesin kurallarnn olmayan deneysel bir tavir

25 Lawrence Alloway, Topics in American Art since 1945, W.W.Norton and Company, New York,
1975, 119 s.

* Cin kokenli bir zeka oyunu. Tahminen “Ming” hanedanindan gelmektedir ve oyun temelde yedi
adet geometrik parca ile anlaml biitiinliikte yeni sekiller iiretmek iizerine kuruludur.

** Bu noktada ‘kitle kiiltiirii’ terimi siradan halki degil, daha ziyade siradan halkin begenilerini konu
alan burjuva sanatinin kategorize edebilmesi baglaminda kullanilmigtir.

24



gostermistir. Bir yaniyla Post Empresyonizm ve belki de Fiitiirizm arasi doneleri
barindiran Pop Sanat, daha sonra o6zellikle Dada nihilizmine yakin olarak kabul

edilebilir bir degisime de ugramistir.

[k ¢ikisini yapti§1 dénemin sartlar1 goz oniine alindiginda Pop Sanat, fazla
Omiirlii olmayacag diisiiniilse de bugiin hala giincelligini koruyan bir olgudur.
Mantiginda, tiiketim toplumunun ve &zellikle Amerikalilarin her seye sahip olma
istekleri yatmaktadir. Hatta Pop Sanat'in, bir yandan toplumu alayci bir dille
hicvetmesinin fakat diger yandan toplumun yiizeysel isteklerine terciiman olmasinin

nedenini Hal Foster su climlelerle aciklamaktadir:

“ Uctincii tarihsel anda soz etmemiz gereken baska diisiinceler de var kuskusuz, bu
donemdeki sayisiz modernist pratikten bahsetmedim bile. Burada ele almamiz
gereken dordiincii bir arsiv iligkisi oldugu asikar — Ikinci Diinya Savasi’ndan
sonra, tiikketim toplumuyla birlikte ortaya ¢ikan bu iliski, Ingiltere’de Independent
Groupi Fransa’da sitiiasyonistler, ABD’de Rauschenberg ile Warhol gibi
sanatgilar, Almanya’da Gerhard Richter ile Sigmar Polke tarafinda farkli sekillerde
kayda gececektir.”*

Lawrence Alloway, Roy Lichtenstein, Robert Rauschenberg, Andy Warhol
gibi sanatgilarin yapitlan iizerine yazan ilk elestirmenlerdendir. Greenberg’den farkli
olarak Alloway imgenin kiiltiirden ayrilamayacagin1 savunmustur. Sonucta, ideolojik
kaynaklarmin ve kavramsal gelisiminin birey olarak sanat¢i tarafindan yapita nasil
yansitildigi onemlidir. Bagka bir ifadeyle yapitin biitiiniinde ilk anlamin ¢ogunlukla

bu kaynaklar tarafindan beslendigi bir gercektir.

Biitiin Pop Sanat yapitlari, kendisine tekrar geri donecek olan medyatik
yorumlarin doniistiiriilmesi baglaminda kategorik parcalanmalarn hice sayarak tiim
alanlarda iirtin haline doniistiirmiistiir. Hizin ve giine adapte olabilmenin Pop
Sanatgist i¢in bilyiik bir onemi vardir. Ciinkii zaman siirekli Sanat¢ilarin aleyhinde
islemektedir. Ipin ucu bir kere kacarsa tekrar toparlanip o ana ayak uydurmak 1950
yillarin ortami i¢in hayal gibidir denebilir. Yeniden iiretimin, sanatin biricik olma

ozelligini zorladigi dénemde, Pop Sanat icin Walter Benjamin’in saptamalari

26 Foster, a.g.e., 103-105 s.
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dogruluk kazanmistir. Benjamin’in bu konudaki yaklasimi hakkinda Nejat Bozkurt

su saptamalar1 yapmaktadir:

“...gelenegin ¢oziillmesiyle birlikte sanatin yeni bigim ve islevler kazanmasi
Benjamin’in daha sonraki yapitlarinin da baglica konusunu olusturmus; ‘Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapitr’ adli denemesinde,
sinema ve fotograf sanatlarna iliskin olarak teknolojinin yarattigi olanaklarin
sanatin islevinde yol actig1 degisiklik irdelenmistir. Sanat yapitinin teknik olarak
yeniden iretilebilir olmasi (Reproductible; Reproduzierbarkeit), sanatin
biricikligini (unique) ortadan kaldiran bir kosuldur. Benjamin sanat yapitinin
teknolojinin ilerlemesiyle birlikte yitip giden bu o6zelligini ‘aura’ terimiyle
kavramsallastirmistir. Ona gore ‘aura’ modern sanatin alegorik yapisinin yansittigi
parcalanmisligi karsitidir ve geg¢miste yatan gizemli biitiinselliktir. Ozgiin ve ilk
olanimn ifadesi olan ‘aura’min yok olmasi, kiiltiirel mirasin geleneksel degerinin
silinmesi ve gelenekle beslenen ‘deneyim’in (Erfahrung) ¢oziilmesidir. Buna bagh
olarak da sanatin biiyli ve ayinden kaynaklanan islevi yok olmustur. Ancak
Benjamin ‘aura’min yitip gitmesini sanat yapitinin yeni ve politik bir islev
kazanmasinin bir kosulu olarak degerlendirir...”*’

Aslinda, Pop Sanatin, gelenek¢i sanatgilar tarafindan pek de ciddiye
alimmadig1 soylenebilir. Dada'nin yeniden hayat buldugu (25 yil sonra) bu akim,
onun nihilist ve kesin tepkisel manifestolarinin yerine daha uzlagsmaci ama sanati
kisir dongiiden uzak tutmaya calisan sOylemler gelistirmistir. Pop Sanat i¢in resim
yiizeyi bir reklam panosu gibidir ve kendi varligini sorgulamay1 da goze alabilmistir.
Pop Sanat, bilinenin aksine Ingiltere cikisli oldugu halde, kaos sonrasi tiim

"izm"lerin onay almadan kabul gérmedigi Amerika'dan diinyaya yayilmistir.

1.3.2. Pop Sanat Uzerinden imgenin Geri Doniisiimii

Amerikan Soyut Sanati1 icin Greenberg ne anlam ifade ediyorsa, Pop Sanat
icin de Lawrence Alloway aym derecede ve hatta daha da 6nemlidir. Bir Ingiliz
olarak, 1950’lerin sonunda sanat1 giinliik yasamdan soyutlayan Greenberg’in aksine
sanatin, kiiltliriin geri kalanindan soyutlanamayacagimi savunmustur. 20. ylizyilin
ikinci yaris1 iste bu diistur sayesinde sanat adina ve sanatin yasamsal baglar1 adina

0zel bir slire¢ yasanmistir denebilir.

Resimsel imgenin ne olmas1 gerektigi, her zaman Warhol'un beynindeki en

onemli sorudur. Cogaltimin resimdeki karsiligi olan "kazima, graviir ve ipek baski"

*7 Nejat Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramlari, 2. Basim, Sarmal Yaynevi, istanbul, 1995, 198 s.
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sanat¢inin nesneyi cogaltma arzusunun da goriiniir hale gelmis sonucudur. Ardi
ardina siralanmis ve bir tek goriintiiniin kopyalarinin yiizey iizerinde yarattigi etki
Warhol'un en biiyiik c¢ikislarindan olmustur. Bu yontem yiizyillardir pek cok sanatci
tarafindan kullanilmis olmasina ragmen, Pop Sanat’in var oldugu zamansal ideoloji,
onun bu yontemi iislupsal bir harekete doniistiirmesini saglamistir. Ayrica, uygulanan
bu yontemin bulundugu yiizeye boya ile de miidahalelerde bulunmustur. Biitiinliigii
icinde yapilan isler ele alindiginda kendi felsefesinin katigiksiz bir yansimasini
ortaya koymaktadir. Resim yiizeyinin tekrarlardan ibaret monoton yapilanmasi,

imgenin kazandirdig1 anlam yoluyla farkli bir yone dogru ilerlemesidir.

Resim 13: Andy Warhol, “Ten Marilyns”
(On Marilyn) , Ipek Baski, 1967, 56x134 cm.

Andy Warhol, endiistriyel gelisimin ve ¢ogalum mantiginin getirdigi yeni
hizin etkisinde yaptigi calismalarda da bunun verilerini gostermistir. Idollerin,
biricikliginin Gtesinde toplumun kendi yarattign "Mit"ler oldugunu kanitlarken
giinliik popiiler simalarin yerine efsane haline gelmis kisilikleri 6n plana ¢ikarmistir.
Marilyn Monroe tiim zamanlarin en biiyilk kadin efsanelerinden biridir ve onun

erisilmezligi beyinlerdeki fantastik giidiileri harekete gecirir.
Amerikan Pop Sanati’min etkinlik alani, tiim diinyadakinden ¢ok daha genis

bir yapiya sahiptir. Giincel medyatik imgelerin halka yakinligim1 en goze batan

sekilde Andy Warhol kullanmistir. Warhol her giin, her an karsimiza cikabilen ve
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siirekli yinelenen 6zelligiyle reklamciligl kendi tekrar mantiginda biitiinlestirmistir.
Bu noktada Pop Sanatgilari’nin 6zellikle Andy Warhol'un 6niinde "taklidin tesine
gecememe" gibi bir elestiri tehlikesi dogmustur. Warhol belli konularda ayni1 imgeyi
tuval iizerine bircok kez yineleyerek, fotografa o6zgii teknigi de kaynaklarina

eklemistir.

Sectigi popiiler imgeler ve idol kisilerin yan1 sira iirpertici, sok edici olan
suclular, kazalar ve pozitif imgeler olan hayvanlar ve doga onun sanatim tek
yonliiliikten kurtarmistir  denilebilir. Norbert Lynton’un aktarimiyla Warhol,
yapitlarinin bir anlam tasidiklar1 savini hep reddeder ve 1968'de yayinlanan bir

demecinde soyle demektedir:

"Bir makine olmay: istedigim icin bu sekilde resim yapiyorum. Her seyi bir
makine gibi yapmamin nedeni, tiim yapmak istedigimin bundan ibaret
olmasindandir. Herkes birbirinin benzeri oldugu zaman korkung bir sonug ortaya
cikiyor... Gelecekte herkes on bes dakika icinde diinyaca tnlii olabilecek... Eger
Andy Warhol hakkinda bir sey Ogrenmek istiyorsaniz, resimlerimin yiizeyine,
filmlerime ve bana bakin. iste ben. Ardinda hi¢ bir sey yok."®

Ozellikle “informal”” tanimlamasi ile ortiisen bir dénem olarak 1970’lerin
ortasina kadar siiregelen bu durum, sanilanin aksine belki de en az formalizm kadar
seckincidir aslinda. Kriz kusag sanati hakkinda Nancy Atakan; “Bu giin geri doniip
bakildiginda, 1960 ve 70’lerde iiretilen onemli sanat yapitlarimin, yalnizca
bicimcilige bir tepki olmayip, Minimalist’lerin, yeni Dadact ve Pop sanatcilarin
sanata iliskin kabul edilmis Onermeleri sorgulama egilimlerinin de bir devamu

»

oldugu goriiliir. 2 saptamasini yapmaktadir.

Pop Sanat, bu saptamay1 karsilayan doneleri ¢cogunlukla barindirmaktadir.
Post Dada’nin acimasiz nihilizmiyle, ¢aginin yiizeysel seckinciligi ve hatta Amerikan
muhafazakarliginin arasina sikisan sanatcilar, cogu kez cikisi iiretimde bulmuslardir

denebilir. 1960 kusag1 sanatg¢ilari, bu ¢ikis yolu ile imgenin yeniden yasamin kendisi

28 Norbert, Lynton, Modern Sanatin Oykﬁsﬁ, 2. Basim, Cev: Cevat Capan, Sadi Ozis, Remzi
Kitabevi, Istanbul, 1991, 302 s.

* “Bigimsel olmayan” anlaminda kullanilmistir.

» Nancy, Atakan, Arayislar Resim ve Heykelde Alternatif Akimlar, Cev: Zeynep Rona, Yap: Kredi
Yayinlari, Istanbul, 1998, 7 s.
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haline gelmesini saglamistir. Imgenin iiretim nedenlerinin, sanatin iiretim
pratikleriyle Ortiismesini saglayan hareketle, giiniimiizde enformatik imgenin
dolasiminda en 6nemli rolii oynayan da ayni harekettir. Fakat giiniimiiz sanatina olan
etkisinden yola ¢ikarak o donemin belli olgularina deginmek gerekmektedir. 1960 ve
1970’lerdeki hareketler sadece sanatsal degil toplumsal bir yeniden yapilanmadir. Bu
degisim siireci de tipki 1789 Fransiz Devrimi gibi inancin, yoneten erkin ve irklarin

merkezi etrafinda cereyan etmistir.

Burjuvazinin egemenlik haklarini, yoneten mutlak erkin elinden geri almasi,
halkin ozgiirliik ve esitlik paydalarinda bulugsmasi bakimindan Fransiz Devrimi,
Leviathan’a” kars1 bir zafer olarak degerlendirilebilir. Benzer bir olusumun, ancak bu
kez Formalizm’in kati sanatsal kurallarina karst Amerika’da sekillendiginden soz
edilebilir. Her ne kadar Fransiz Devriminden farkli olarak kahramanlik yerine
avangartlik destam yazilmis olsa da, sonug itibariyla Pop Sanat, heniiz 1990’lara

kadar degisen diinyanin radikal atilimlarinin basinda gelme 6zelligini korumustur.

Jack Louis David’in “Marat’in Oliimii” tablosunun tekerriirii olarak
Rauschenberg’in “Kennedy” imgesi de, Vietnam, Kiiba, Afganistan ve son olarakta
Irak’ta yasananlarin karsiliginda tarihin 6nemini vurgulayan bir imge durumundadir.
Bir suikaste kurban gitmesine kadar efsane titrine sahip olamayan John Fitzgerald
Kennedy, Marilyn Monroe fenomeni ile birlikte belki de gercek Pop imgelerden biri
olma ozelligine de sahip olmustur. Mart 1963’te babasinin 6liimiinden hemen bir ay
sonra John Fitzgerald Kennedy’nin 6liim haberini alan Robert Rauschenberg, bu
imgeyi kullanip kullanmamakta tereddiit etiginden bahseder. Bu konunun babasiyla
bir ilgisi bulunmadigini agiklayan Rauschenberg, Kennedy hakkinda “biitiin anlamli
insanlar tehlikelidir’ sozlerini kullanmustir.®® Ancak aynit zamanda donemi geregi
pek cok sanatci gibi O da toplumsal imgeleri, iddiali (hassas) konular1 ve popiiler

yontemleri benimsemistir.

1651°de diisiiniir Thomas Hobbes tarafindan kaleme alinan eser, mutlak kudretin bir tek elde
toplanmast (devlet benzeri bir 6nerme) ile birlikte toplumsal biitiinliigin tiim katmanlarda
saglanacagl varsayiminda bulunmustur. Ancak bu uzlagimi saglama kudreti o donemin iktidar
imgesi diisiiniildiigiinde ilk devlet modelinden ziyade kralin mutlak giiciinii, egemen oldugu toplum
izerinde baski amaciyla kullanmasini animsatmaktadir.

30 Jill Johnston, The World Outside His Window, Art in America, April 1992, 118 s.
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FOR U S ARMY

Resim 14: Robert RAUSCHENBERG, Resim 15: James Montgomery FLAGG,

“Retroactive I, 1964 Tuval “Uncle Sam Want You”
Uzerine Serigrafi ve Yagliboya, (Sam Amca Seni Istiyor)
213x 152 cm. Afis, 1916-1917.

Rauschenberg, Kennedy’'nin goriintiilerini  kullanarak biiylik boyutlu
resimlerini yapmistir (Resim 14). Kennedy ile ilgili yapilacak saptamalar sinirlidir.
Fakat bu resimler kendi boyutlar1 ve uyumu icinde oldukca etkileyicidir. Kennedy
imgesi tipki James Montgomery Flagg’in “Sam Amca” (Resim 15) posterindeki gibi
sag elini genis bir bicimde acmus, hitap ederek konusur ve eliyle isaret eder
goriiniimdedir. Rauschenberg, bazi calismalarinda J.F. Kennedy’nin isaret eden elini
resmin diger bolumlerinden aynistirmistir. Rauschenberg bir anlamda kendi
olusturdugu kurgusuyla, Kennedy imajinin ardindaki “Otorite” kavramini
irdelemektedir. Bu baglamda tekrar basa doniilerek babasi ile iligskilendirildiginde

bireysel acilimlar yakalamakta ¢cok zor olmayacaktir.

Ayn1 zamanda Donald Kuspit’in belirttigi gibi, Rauschenberg de malzemesini
ve konularim sokaktaki giincel yasamdan toplamustir.” Ipek baskilarla hazirladig: ilk
calismalarinda, abideler, resmi binalar, ulusal fabrikalar, yiyecekler, sokak isaretleri
ve trafik levhalart gibi imgeler yer almistir. Yapitlarinda Madonnalar, fahiseler ve
sayisiz derecede bos vakti olan kadinlar oldugu kadar hiikiimetlerin liderleri ve

baskanlar1 da goriiliir. Tiim bunlar Rauschenberg’in ana imgesel gruplarini

*! Donald Kuspit, Sanatin Sonu, Cev: Yasemin Tezgiden, Metis Yayinlari, istanbul, 2006, 153 s.
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olusturmuslardir. Rauschenberg’in bu calismalar1 neredeyse oy birligiyle karar

alimus ulusal bir fikrin projesi gibidir.*

Resim 16: Robert RAUSCHENBERG, “Reservoir”’
(Rezervuar), Tuval Uzerine Karisik Teknik, 1961, 217x158 cm.

Rauschenberg’in, “Assemblage” (toplama/birlestirme) terimine alternatif
olarak gelistirdigi “Combine” (birlestirme/kaynastirma) kavramiyla iirettigi resimleri,
sanatsal olmayan pek cok objenin resim yiizeyinde kullanmasiyla son bulmustur.
1951’de “Beyaz Resimler” serisi ile baglayan bu siire¢, Rauschenberg’in
calismalarina tipki Black Mountain College’dan hocas1 olan Joseph Albers’in
Bauhaus tarzi materyalleri gibi bir agilim saglamistir. Ancak Rauschenberg bu
caligmalarin asil cikisim1 olusturan fikirleri John Cage'le yaptiklari derinlikli
tartismalara bor¢ludur. Bu objeler resim deneyimini daha gergekci kilmaktadir.
Sistemli bir ikonografik anlatimi1 barindirmamakla birlikte Rauschenberg’in bu

calismalan spesifik bir anlam biitiinii olusturmaktadir.™

32 Johnston, a.g.e., 116 s.
?? Jonathan Fineberg, Robert Rauschenberg's “Reservoir” American Art, Vol. 12, No. 1., Spring,
1998, 84-85s.
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Kriz donemi Amerikan sanatinin 6nemli isimlerinden biri olan Jasper
Johns’da benzer etkileri “Bayrak” resimlerinde yakalamistir. Johns’un sanati,
sanat¢cinin formu nasil tanimladigi ve tasvirlerin nasil algilandigi gibi 6nemli
elementleri yeniden ele almak olarak anlasilabilir. Bayrak imgesi, Amerikan
demokrasisinin en onemli temsilidir. Bu nedenle de diinyanin her yerine taginmasi
acik kader politikasinin bir asamasi olarak diisiiniilebilir. Ayrica Johns, yiizey
resminin teknikleri ile Amerikan bayragi boyayarak soyut ekspresyonizmin onemli

degerlerine de alayci bir yorum getirmistir denebilir.

Feok %k k ok ek
Tk ek dok ok
1 8.2 8.8.8.8 &
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1 8.¢.6.8.6.6.9.1

Resim 17: Jasper JOHNS, “Flag” (Bayrak), Resim 18: Detay “Flag” (1954-55)
Ahsap Uzerine Kolaj ve Yagliboya,
1954-55, 106x154 cm.

Roberta Bernstein’in belirttigi gibi; Jasper Johns 1954 ve 1960 arasinda
irettigi yapitlarinda, bayraklar, hedefler, rakamlar, haritalar, icecek kutular1 gibi
Amerikan toplumunun asikar oldugu objeleri kullanmistir. Bu objeler Amerikan
kiiltirtiniin birer parcasi oldugundan Johns bu nesneleri “ beynin zaten tanimladig
seyler” olarak adlandirmaktadir. Johns’un da tarif ettigi sekilde; bu tiir nesneleri
sanat yapitinin kaynaklar1 haline getirmek, onlara hi¢c umulmadik fonksiyolarin
eklenmesini saglamaktadlr.34 Edward Lucie-Smith bu resimler hakkinda su yorumu
yapmaktadir:

“ Johns Amerikan kiiltiiriiniin en duygulandiric1 sembolii olan Amerikan bayragini

ele almis ve onu hi¢ duygusal yiikii olmayan soyut bir desen haline indirgemisti.

Pigmentlerin baglayic1 islevi goren sicak balmumuyla karistirildigi, eski bir

yontem olan ankostik teknigini kullanarak, bayraklarina c¢ekici bir yiizey
kazandirdi....””

** Roberta Bernstein, Jasper Johns, Rizzoli Art Series, Amerika, 1992, 1 s.
33 Lucie-Smith, 2004, a.g.e., 231 s.
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Ozellikle Amerika’da 1960’lardan sonra Soyut Sanat baglaminda giiclenen
acik kader 6gretisinin kiiltiir emperyalizmine katkis1 da tartisilabilir. Ernesto Sabato
bu konuyu “ Sanatin bu doruk doneminde ¢ok tuhaf sayilacak bir olay meydana
gelir: sanat, krizde olmakla, insana 0zgii degerlerden uzaklasmakla, onu insan
kitasina baglayan tiim kopriileri atmis olmakla suclanir. Aslinda kriz sanati olan
sey, sanat krizi olarak kabul edilir ve bu, yanlhshktan yola c¢ikildigt icin

’»

gerceklesir...”® sozleriyle yorumlamaktadr.

Egodan kagis/bulugsma paradoksu, 1960 ve 1970’lerin sanatinda siklikla
rastlanan bir Ogedir. Gerek II. Diinya Savasi’nin yikimindan, gerekse gercek
anlamda bunalim ve kriz cagindan olusan giinlik yasamlarinda sanatgilarin
“alacakaranlik bellegi” gelistirdikleri sOylenebilir. Hatta cagdas gorseller

diinyasinin da, bu kriz sanatinin temelleri {izerine insa edildigi varsayilabilir.

3 Ernesto Sabato, Sanat Krizi ya da Kriz Sanati, Cev: Aykut Derman, Cogito, Say1: 27, 2001, 97 s.
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2.BOLUM
CAGDAS GORSELLER DUNYASINDA ENFORMATIK iMGE

2.1. Fotografin Doniisiimii, Imgenin Cevrimi

Resim Sanati, Fotografla girdigi miicadeleden ¢ok kisa zamanda yenik
ayrilmasiyla birlikte, betimleme ve belgeleme erkini tamamen fotografa devretmistir.
Bu karsilasma ile fotografin sagladigi agilimlar, ylizyilin bagindan itibaren sanatgilari
alternatif ~ ifade  arayiglarinin  genis  evrenine  yOneltmistir.  Sanatgilar,
figiiratif/betimlemeci olmayan imge iiretim ve ifade pratiklerine yonelmek zorunda
kalmistir. Aym1 zamanda fotografin, resmin en sadik ve alcak goniillii hizmetkar
olarak yaninda yiikselmesi, imgenin dolasimi durumunu, bir anlamda gerceklikle
bogusmak cikmazindan, gercekligin yeniden cevrimi siirecine dogru degistirmistir

denilebilir. Eduard Boubat bu konudan su ciimlelerle bahsetmektedir:

“ Fotograf, ressamlar1 hem kendine cekiyor hem de iskillendiriyordu. Ingres’in
‘Fotograf c¢ok giizel, fakat bunu her yerde soylememeli’ sozii bu durumun
kanmtidir. Fotograf ve resim cakisirlar, kargilagirlar, etkilesirler ve sonunda ayri
ayr1 Ozgiirlesirler. Izlenimcilerin (impressionists) ilk sergilerini Nadar’in yanminda
actiklarin1 da unutmayalim. Daha sonra fotograf, 6rnegin portre ve biiyiik savag
resimleri gibi, resmin tizerine diisme zorunda olmadig: alanlara el att1.”’

2.1.1 Belgeleme Erkinin Fotografa Gecis Siirecinde Degisen Imge

Uretimi
Modernist imge {retimi agisindan ise; realist tasvirin ¢ok yaygin olarak
kullanildig1 ve heniiz potansiyel talebin son bulmadigi 20. yiizyil baslarinda,
sanat¢ilar bir o©nceki yiizyllda geri planda biraktiklarn fotografla yiiz yiize
geldiklerinde, fotograf¢1 o zamana kadar sanatgilara tahsis edilmis olan belgeleme
gorevlerinden bir kismina ¢oktan talip olmustur. Fotograf; yalniz portreye sahip
olmakla kalmamis, ayn1 zamanda da goriilebilen gerceklige ait her seyi kendine konu
edinmis, bunlarin resmini tespit etmeye ve c¢ogaltmaya caligmistir. Fotograf, dis
diinyay1 resmin hi¢ ulasmadigi bir nesnellikte ifade ederek, yeniden meydana

getirecek durumdadir.

*7 Eduard Boubat, Fotograf Sanati, Cev: M. Nejat Ozcan, inkilap Kitabevi, istanbul, 1996, 106 s.
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Belgeleme erki agisindan c¢agdas sanat, toplumsaldan yabancilagmamustir.
Kendi biitiinsel inandiriciligim giiclendirmek icin, ortaya koydugu oncii imge diizeni
dogmatiklesmistir. Bati toplumunda, Ortagagda yasam bulan tinsel askinlik ¢abasi,
sanat¢inin tiim yasamini “toplumsal kutsala” erismeye adamasi ile ortaya ¢ikmistir.
Tanrisal olana ulagsma c¢abasi, Hiristiyan Avrupa’sinin imgesel bellegini giindelik
yasamin yiizeysel sorunlarindan arindirmistir. Bu nedenle hemen her yapitta, kutsal
olanin imgesi kendi gercekligini yaratmistir. Donald Kuspit bu igselligin

yitirilisinden sdyle bahsetmektedir:

“...Bu giin sorgulanmasi gereken seyse, bir ¢ok sanat¢ci hala sanat yapmanin
kendilerine ‘kahinlik ve peygamberlik o6zellikleri’ verdigini diisinmeye devam
etse de, sanat dininin neden etkisini yitirdigi, ya da sanatin neden artik manevi
alana yonelik bir gecis olmadigidir. Gercektende sanat, sanki manevi alan diye bir
seyin olmadigin1 beyan etmek istermiscesine bu gecisi engellemistir.. 8

Sanayi Devrimi’ne kadar zamanin kisitlayamadigi sanatgi, giindelik iligkiler
yerine tanrisal askinlik yolunda, hem toplumun hassas degerleri iizerine rahat bir
imge ag1 kurmakta, hem de diinyevi kazanimlarini kendince ruhsal aleme yatirim
olarak doniistiirmektedir. Ayrica Ortacag Avrupa’sinda, kurumsal alanda kilisenin
takdirini kazanmak bir sanatginin elde edebilecegi en Onemli paye sayilmistir.
Sanat¢ilar, bilimsel alandaki arastirmalart i¢in de bu Ozgiir ortami saglamak
durumunda kalmuglardir. imge diizeni, sinir tammaksizin gelismistir. Sanat¢1 bu
tarafi ile zamanin ruhunu arayan gorseli, toplumsalin tutucu sansiiriinden
korumustur. Moritz Geiger 20. yiizyi1l baslarinda bu yiizeysel ve derinlikli etki
paradoksunu “ Eger sanat teorisi sanat etkisinin bu tiir degerlerini temellendirmek
39

isterse, o zaman sanat yagsami, dinsel ve metafizik yasamla ayn siraya konuyor.

sozleriyle ifade etmektedir.

Donald Kuspit’in de belirttigi gibi; sanatgt her ne kadar giincel olanin
dayanilmaz siradanligini son noktada yakalasa da, artik 6znel seckinciligiyle yarattig
egonun imgesel baglarim yok etmesine engel olamaz. Giiniimiizde sanatci, herkesin
asina oldugu merami, o denli i¢sellestirip yapitina dahil etmektedir ki, izleyici hi¢bir

zaman sanat¢inin sundugu anlatinin yiizeysel tezahiiriinden 6teye gecemez. Kuspit'e

38 Kuspit, a.g.e., 174 s.
3 Moritz Geiger, Estetik Anlayis, Cev: Tomris Mengiisoglu, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1985, 55 s.
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gore cagdas imgenin, kamusal iiretilmis olma durumu karsisinda insanliktan uzak
goriintiisii, bu 6zdesleyim paradoksundan kaynaklanmaktadir. Ayrica zamanin ruhu
sikintisi, sanatcinin ve imgesel kaynaklarimi genisletme handikabi ile karsi karsiya
kalan toplumun iletigimini zayiflatmaktadir. Sonucta ortada kalan imge diizeni, kisith

zeminlerde yasam bulan entelektiiel ayricalik firsati gibi gérﬁlmektedir.40

Resim 19: Alexander GARDNER, “Lewis Payne’in Portresi”, Fotograf, 1865.

Roland Barthes, fotografin belli bir bicimde kurgusallik/rastlantisallik
ikileminde, vurguyu zamanin temsilinde yakaladigindan bahseder. Rastlantisal ve
kurgusal es zamanlhilig1 sorgulayan imge, geri planindaki anlatimi Barthes; “Ucunda
oliim olan gecmis bir gelecegi dehset icinde gozliiyorum” sozleriyle ifade
etmektedir.'' Ozellikle 1865°te Disisleri Bakanma suikast girisiminde bulunmak
sucundan yargilanan ve asilmayi1 bekleyen Lewis Payne’in (Resim 19), Alexander
Gardner tarafindan hiicresinde c¢ekilmis olan ii¢ ayr1 portresi bu vurguya iyi bir 6rnek

teskil etmektedir.

40 Kuspit, a.g.e., 105 s.
*! Roland Barthes, Camera Lucida, 2. Basim, Cev: Reha Akcakaya, Altikirkbes Yayinlari, istanbul,
1996, 88 s.
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Imgeyle empati kurma durumu bu anlamda cagdas sanati zorlamaktadir. Bir
noktada sanat¢inin inang giiciiniin son bulmasi ile birlikte maddenin anlam kazanma
siireci baglamigtir. Dolayistyla giincel imge, piyasa kosullarinin dayanilmaz cazibesi
icin gerekli gorevini istlenmistir. Hatta “jurnal imgenin” cekiciligi, gorseller

evreninde nesnenin Oniine gecmektedir.

Dijital yansima kimi zaman maddenin kendi dogasim1 da asarak hem algi
merkezinin, hem de beyin fonksiyonlarimin isleyisini kontrol edebilmektedir. Haz
nesnesinin yerini bile, cogu zaman onun farazi kimyasi almaktadir. Sanati bu insani
tarafinin, yaratma siirecine olumsuz etki yapmayacagindan bahseden Serkan Ozkaya,
bu konu hakkinda “...yaraticiligin kaynag: olarak gosterebilecegimiz dehanin tek bir
kisinin malt olabilecegini diisiinmek son derece yanlis, ciinkii ne zihinsel, ne de

sanatsal iiretim tek tarafli bir edim olabilir”**

goriigiinii belirtmektedir.

Ancak imgenin dolagimi bakimindan; sanatginin yasadigi toplumla birlikte
nefes alabildigi, kiiltiirel-6gretilmis icgiidiilerinin, imgesel seciciligin ve bunlarin
birliktelik siirecinin de cok etkili olabileceginin unutulmamasi gerekmektedir.
Dolayisiyla kendiliginden ya da resmi ideoloji yoluyla gerceklesebilecek siirecin bir
dizi anlatidan ibaret olmasi ve anlatilarin da dolaysiz ya da ¢arpitilmis yasanmisliklar
izerine kurulmalar, toplumun gerceklerini ve/veya beklentilerini sahnelediklerini

ifade etmektedir.

2.1.2. Propaganda Sanati Olarak Enformatik imgenin Dolasimm

Sovyet Rusya’sinda, toplumsal alan, devlet kurumlar1 ve hatta halkin bulusma
noktalarinda izlenecek sanat yapitlarinin; tamamen Batili Olgiitlere uygun imge
diizenleri icermekte oldugu tezinden bahsedilebilir. Ancak, bu Onermenin belli
gerekceleri ortaya kondugunda, sistematik acidan doneminin sermaye toplumu
sunumlarindan pek farki bulunmamakta ve ¢esitli reklamcilik kriterlerini de gergek
anlamda karsilamaktadir. Her iki durumda da ortak olan payda anlatinin gercek iistii

cekiciligini etkin kilma amacidir.

42 Serkan Ozkaya, Sanatta Deha ve Yaraticiik, Pan Yayincilik, Istanbul, 2000, 103 s.
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Helen kiiltiiriinden, Alman Nazi ideolojisine kadar propaganda sanatinin
hedef noktas1 olan “ideal insana ulasma” hazzi, toplumun maddi ya da i¢sel anlamda
her birey bir giin sinif atlayabilir umudunu gorsellestirmektedir. Giirbiiz ve giizel bir
Rus is¢i kadimin tertemiz caligma ortaminda mutlu ve huzurlu ifadesinin
betimlenmesiyle (Resim 20), Amerikan hazir gida sektoriiniin, kampanya imajlarinda
siirekli hazir gida tiiketiyor goriiniimiinde saglikli ve zinde figiirleri halka sunmasinin
arasinda cok fark olamayabilir (Resim 21). Benzer bir ¢arpitilmis enformatik imge
diizeni icerisinde Rus Propaganda Sanati’nin mesaji; yasamin her alaninda yer alan
kadin imaji olmasma karsin Stalinizm’in, Bolsevik feminizmini yok ederek

muhafazakar aile degerlerini yiicelttigi gercegi unutulmamahdir.”?

Resim 20: Aleksandr SAMOKHVALOV, Resim 21: Mc Donalds reklam afisi.
“Hava Basinch Matkabiyla Kadin

Metro Iscisi”, 1937,

Tuval Uzerine Yagliboya, 205x130 cm.

Server Tanilli’nin Ikinci Sanayi Devrimi olarak bahse‘[‘[igi44 “tagral
komiiniin” eceli, gorsel kimlikler ve yasam tarzi {izerinde tam bir devrim etkisi
yaratmistir. Ayrica bu sosyoekonomik hizli degisim ve go¢ potansiyeli nedeniyle

kiiltiirel yozlagsmanin da ari Avrupa irki ideolojisinin temellerini atmis olabilecegi

* Clark, a.g.e., 119 s.
* Server Tanilli, Yiizyillarm Gergcegi ve Mirasi 20. Yiizyil: Yeni Bir Diinyanin Aramsinda, 6.Cilt,
Adam Yayinlari, fstanbul, 1999, 45 s.
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diisiiniilebilir. Dolayis1 ile kent-soylu aristokrasiye adapte olamayan yeni burjuva,
kendi kiiltiirel ve imgesel bellegini fotografin sipsak belgeleme erki ile yakalamistir.

Fotograf, sanayi hamlesinin en belirgin gorsel degisim sembollerinden biridir.

Resim 22: Lewis HINE, “Power House Mechanic Working on Steam Pump”
( Tamirci Buhar Makinesi Uzerinde Calisiyor) , Fotograf, 1920.

Bir karsit durum olarak atolye; modernizm siirecine kadar, modelin siparis
figiirlere benzetilmeye calisildigi kostiimhane olmaktan ¢ikmistir. Keza modernizm
siireci, algisal ya da sezgisel seri iiretim (mass production) ve piyasa kosullarinda
imgesel varolus pratiklerini talep etmistir. Sanatgilar ise, tiretimin yansimasi ile

yetinen hafif is¢i sinifindan azat olmuslardir.

Kurgusal gercekligin nesneye hakimiyeti acisindan fotograf, sanat yapitinin,
sanat¢iya bagimli gelisiminin kirilma noktasidir. Her iki anlamda da hem resim hem
de fotografin carpitma egilimi inkar edilemez. Keza bu konuda Susan Sontag’da ayni

goriisli beyan etmektedir.*’ Diego Velazquez’in “Las Meninas” (Nedimeler) tablosu,

* Susan Sontag, Fotograf Uzerine, Cev: Reha Akcakaya, Altikirkbes Yayinlari, istanbul, 1993, 173 s.
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resmin carpitma/yiiceltme - bir anlamda da manipiile etme - gayesine paradoksal bir
ornek olmakla birlikte, Velazquez’in bazi yapitlar1 siradan halkin tasviri olarak

“bodegon”” tarzindan da beslenmektedir(Resim 23).

Resim 23: Diego VELAZQUEZ, “Las Meninas”
(Nedimeler) , Tuval Uzerine Yagliboya, 1656-57, 318 x 276 cm.

1800’lerin sonundan itibaren seri iiretime gegis siirecinde, fotografin bu hiza
ayak uydurabilecek yegane belgeleme yontemi olarak algilandig asikardir. Ozellikle
kitle iletigsimi giiclinii inandiriciigindan alan fotograf, goriinenin dogru kabul
edilmesine dayali bir hakimiyet alani olusturmustur. Cagdas Sanat imgesiyle
kurulamayan “6zdesleyim” baginin da temelinde aynm1 hakimiyet yatmaktadir. Keza
20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren sanatla kurulan temel baglanti daha ticari bir

boyuta taginmistir.

* Bu kavram dini ya da mitolojik bir konunun islenmedigi ve siradan halkin betimlendigi bir resim
tiirlinii tanimlar.
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Resim 24: Joel Peter WITKIN, “Las Meninas After Velazquez”

(Velazquez’den Sonra Nedimeler), Fotograf, 1987.

Velazquez’in resmi; anlik goriintiiniin saptanmis oldugu izlenimi yaratma
cabasina karsin, Resim Sanatina gore cok daha gen¢ sayilabilecek fotograf, bu
ikilemi en siddetli yasayan belgeleme/ifade araci olarak anlatimi, goriintiilemenin
oncesinde olusturmaktadir. Dolayisiyla dijital manipiilasyon disindaki alanda,
oldukga kurgusal bir stiidyo - neredeyse klasik ressamin mutfagi olan at6lye benzeri

bir alan — bulunmaktadir denebilir.

Izleyicinin, genel bir egilim olarak Fotografik goriintiiniin spontane
yakalanmigh@imi algiladigindan bahseden Hans-Michael Koetzle, bu varsayimin
ornegin Amerikali Fotograf Sanatcis1 Joel Peter Witkin i¢in gecerli olmadigini da
eklemektedir. Witkin’in {iirkiitiicii ve bir o kadar da ¢ekici imge iiretimi; kullandig1
materyallerden, cesetlere ve hatta fizyolojik bozukluk ve sakatliklari bulunan

modellerin yer aldiklar1 gergek iistii mekanlara kadar, kurgusal ve iirperticidir.*®

** Hans Michael Koetzle, Photo Icons, Taschen, ingiltere, 2005, 324-325 s.
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2.1.3. Enformatik Edinim Olarak Fotograf imgesinin Dolagim

Fotografin, ekstra sanatsal kaygilari bulunmamasi sayesinde gelistirdigi jurnal
keskinlik, 20. yiizyilda her ne kadar sanat yapma hevesleriyle yara alsa da, gorsel
bellege katkisinin dogru bi¢imde siirdiigiinii sdyleyebiliriz. Yasamin nabzini tutan ve
ancak insana dair tim paylasimi edinilebilir hale getiren belge fotograf¢iligi,

bellekten daha ciddi seyler i¢in liretimde bulunmaktadir.

Bunun yani sira gorsel medya adina son anlami Gteleyen bir ¢esit sanatsal
malzeme de olusturmaktadir. Andreas Huyssen bellegin, hizla gelisen teknoloji ve
degisime kars1 bir tepki oldugundan bahsederken; yalmizca bu homojenligin
yadsinmasi degil, ayn1 zamanda bilgi yiiklenmesi diinyasinda tutunacak bir alan
oldugunu savunmaktadir.*’ Fotografin, bellek yitimine son veren belgeleme erkine

dair Susan Sontag s0yle demektedir:

“Fotografin aninda ulasilabilir kildig1 sey gerceklik degil, goriintiilerdir. Ornegin
bu giin biitiin erigkiler kendilerinin, anne-babalarinin ve biiyiikannelerinin ve
biiyiik babalarinin ¢ocukluklarini tam olarak bilebiliyorlar — fotograf makinesinin
bulunmasindan 6nce kimseye, hatta ¢ocuklarinin resimlerini 1smarlama gelenegi
olan o kiiciik azinlik i¢inde dahi hi¢ kimseye nasip olmayan bir bilgi.”48

Henri Cartier Bresson 1947'de “"Magnum Photos” u kurarken
benzer fikirleri paylasan insanlarla birlikte, Magnum’un bir diisiinsel
komite olarak, diinyada yasananlari gorsellestirme ve belgeleme
kararini makul gormiis olabilir. Ancak giiniimiizde, Magnum’un
internet agdi, imgenin serbest dolasiminin da onemli
kaynaklarindandir. Magnum ayrica yayinlanan sanatgilarin tiim
diinyada artik benzer kaynaklardan beslendigi Popiilasyon, Sosyal
Yasam, Vahsi Yasam, Savas gibi konularin disinda daha 6zel bir alan
acmistir. Bresson icin “sipsak fotograf” cekiciligini, anin kurgusal
vyansimasinda bulmustur tanimlamasi yapilabilir. Bir ifade bigimi
olarak “kontrolsiiz betimleme” mizansen ya da stiidyo fotografindan

kurtulmanin ilham kaynagi olmustur.

7 Andreas Huyssen, Alaca Karanlik Amlari, Cev: Kemal Atakay, Metis Yayinlari, Istanbul, 1999, 19 s.
48 Sontag, a.g.e., 172 s.
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Resim 25: Henri Cartier BRESSON, “Rue Mouffetard”, Fotograf, Paris
1954.

Stuart Richmond, Bresson'un fotograflarinin pek c¢ogunun
odaksiz, kontrastinin eksik ve kompozisyonunun zayif oldugundan
bahsetmektedir ancak teknik olarak yiiklenilmemis fotograf, ifade
bakimindan gii¢ kazanmaktadir. En temel anlamda, sanatginin
valnizca goriintiiyii yakalamak iizerine kosullanmasi fikri de olasidir.
Deneysel kalite, teknik milkkemmeliyetin oniine gegcmektedir ki, cogu
kez sanatci ani yakalama cabasindadir. Ayrica Richmond’a gore
deneysel bir sanatgi, gezmeye ve o6zellikli mekanlarin zor sartlar
altinda temel amacina uygun anini tespit etmeye kosullanmistir.
Bresson'un fotograflarinda, tipki Zen fircasi, miirekkep resmi ya da
kaligrafi gibi spontane yapit iiretimlerinde karsilasilabilecek bir

cabukluk ve kendiligindenlik bulunmaktadir.”

* Stuart Richmond, Remembering Beauty: Reflections on Kant and Cartier-Bresson for Aspiring
Photographers, Journal of Aesthetic Education, Vol. 38, No. 1 (Spring, 2004), 85-86 s.
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1980’lerin yitik kusagi i¢in, Alman Fotograf sanat¢isi Helmut Newton’un
foto ikonlar1, hazir olan toplumsal yap1 iizerinde soguk erotizmin inandiriciliginin
smanmasidir. Ozellikle kendisinden talep edileni sunmakta olan Newton, bir anlamda
donemin artik klasiklesmis ifadeyle Yunan heykellerindeki “superman” arayisina
cevap sunmaktadir. Hans-Michael Koetzle’nin de belirttigi gibi; Newton, sahnelerin
diizeniyle oynayarak resmi iizerinde hakimiyet saglamay1 hedefleyen kontrolcii bir
yapldadlr.so Kariyerine moda fotograflariyla baslayan Newton, 1970’lerden itibaren

taninmis simalar1 fotograflamistir.

nlli L
Resim 26: Helmut NEWTON, “Nastasia Kinski with Marlene Dietrich Doll”
(Marlene Dietrich Bebegiyle Nastasia Kinski) , Fotograf, 1983.

1983’te donemin onemli isimlerinden biri olan Nastasia Kinski ile yaptigi bir
seri calisma, Newton’un fotograf karesinde mizansen yaratma giiciinii
kanitlamaktadir. Bu seri icin Kinski ile birlikte iinlii sinema oyuncusu Marlene
Dietrich’in bir oyuncak bebek kopyasin1 da o6zellikle kompozisyonlarina dahil

etmistir (Resim 26). Bu calismalarda, 1980’1i yillarin giiclii kadin imajini hissetmek

% Koetzle, a.g.e., 297 s.

44



miimkiindiir. Ozellikle fiziksel olarak giiclii ve cinsel olarak carpici kadin imgesini
betimleyen Newton, fotograflarinda kullandigi her figiirii yalitilmamis mekanlarda
goriintiilemistir. Bu baglamda c¢agdasi Richard Avedon ile karsilastirildiginda,
Newton’un imgeleri carpiciligim bu alternatif zaman ve mekan ikileminde

yaratmaktadir.

Sessiz imgenin, yani fotografin carpiciligi ise pek ¢ok 6geyi gizli tutarak
gercek anlamda ikonlastirma araci olmasindadir. Kendi kimligi hakkinda bakanin
gormek istediginden fazlasini verme gereksinimi uyandirmayan Marilyn Monroe
gercek bir Anti-Madonna” ikonudur. Ayn1 zamanda Bert Stern’in Monroe’yu son
fotograflayan sanatci olarak bekledigi haz nesnesinin Otesinde, siradan insanlarin
zaaflarindan ve yipranmigligindan nasibini almig bir kadinla karsilastigi izlenimi de

dogru olabilir (Resim 27).”"!

Resim 27: Bert Stern, The Last Sitting with Marilyn Monroe

(Marilyn Monroe ile Son Goriisme), Fotograf, 1962.

" Burada Madonna kavrami genelde Hz. Meryem icin kullanilan bir isim olarak ele alinmaktadir.
I Koetzle, a.g.e., 261 s.
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Tiim uhrevi kimliginden siyrilan kadin imgesi giinliik yasamin haz nesnesi
haline doniigiir. Bu arada sorulmasi gereken soru bu imgenin ikon olma 6zelligini
hangi kiiltiirel ve sosyal sartlarda sagladigidir ki bir Playboy kapak kiz1 olarak Anna
Nichole Smith, Monroe ile ayni kriterleri paylasmaz. Ancak o da en az Bert Stern’in
Monroe ikonu ile yasama dair olma durumu agisindan ortak paydalarda
bulusmaktadir. Ilging olan ise bu iki anti-madonna ikonunun da yasamlarmin
sonunda hemen hemen benzer sonlar1 paylagsmis olmalaridir. Madonna bir kadinin ne
kadar dogaiistii (supernatural), annelik, kutsallik yanimi temsil ediyorsa, Monroe ve
Smith’te o kadar yasamsal (insani dogasimin ihtiya¢larinin) tatminini temsil

etmektedir.

Man Ray’in resmini yapamadig seyi fotografladigindan” séz etmesi gibi,
resmin yiiceltme erki cogunlukla hareketsiz imgenin en aciliml biitiiniinii olusturur.
Resim Sanatinin, fotografin gerceklik giicii ile yarismaya basladigi an ise cok
sikintili bir tartisma ve sonucsuz kalacak yorumlara neden olabilir. Resmin goriineni
ele alis bicimi ile fotograftan ilk ayrildigi nokta, resim yapan kisinin 1s181n cisme
carparak yeniden goz ile temas etmesi sirasinda gecen siirenin ¢ok daha fazlasim bu
yaratim siirecine ayiracagi 6znel temellendirmeye harcama i¢giidiisiidiir. Biraz daha
acmak gerekirse, fotograf deklangore basildigi an baslarken, resim tuvalin basina
gecildiginde bitmistir. Dolayisiyla iki belgeleme arasinda tersine isleyen bir durum

s0z konusudur denebilir.

Oyle bir durumdan soz edilebilir ki, fotograf teknolojisinin giiniimiizde
ulastig1 noktada, hemen her ailenin gergek bir soy bellegi olusmustur. 19. yiizyilda
ilk kullanilis1 ve gelismeye baslamasindan once, sanki insanligin bellegini ressamlar
diledigince yazmis gibidir. Fotografik imgenin kategorize edilme durumu ise
tamamen izafi kalmaktadir. Oyle ki bakan kisinin kiiltiirel deneyimi ve beklentileri
ile dogru orantili bir bakis a¢is1 olusturmasi kaginilmazdir. Bu tanmimlama abartili
bulunabilir ancak, Eduard Boubat bu konu hakkinda “...her varlikta yayilan bu stk
dalgast fotograf aygitinin kaydedebildigi nesnel bir olgudur. Fotograf, gordiigiimiizii

sandigimizi gozlerimizin oniine serer. Fakat goren kim? Goziin ardinda, aygitin

* Sontag, a.g.e., 195 s.
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ardinda fotografi asil ¢eken kim? Bakisimiz gordiiklerini ayiklar. Her kisinin,

295

yasamayt siirdiirecegi kendi bakigi vardir”>* yorumunu yapmaktadir.

2.2. Enformatik imgenin Dijital Uretimi

Neredeyse televizyon Oncesi ile tarih oncesi karanlik ¢aglar su an insanlarda
benzer izlenimleri uyandirmaktadir. Televizyonun yayginlagmasi ile birlikte 6zellikle
giindelik yasamin yeniden bicimlendiginden bahsedilebilir. Ekranin hipnoz etkisi
nedeniyle “aptal kutusu” olarak tanimlanmasi, {izerinde barindirdigi imge dolasimi
potansiyelinin goz ardi edilmesi anlamina gelecektir. ilk etapta televizyon imgesi,
herhangi bir gorsel anlatim tekniginden farkli olarak, enformasyon edinme
hedefindeki izleyicinin (superiority) hakimiyet duygusunu karsilamaktadir. Paul

Martin Lester bu konuyu su sozlerle acilamaktadir:

“Televizyon eglence sektdriiniin yirminci yiizyildaki biricik formudur. Tarihte
baska hicbir kiiltiir bu tarz bir eglence firsatt bulamamigtir. Eger 1950’den sonra
dogduysanmiz televizyon Oncelikli ev i¢i bilgi, eglence ve Kkitle iletisim
kaynaginizdir. Ciinkii imgeler ¢cok tanidik ve size 6zel, karakterler anlasilir, dostga
ve baska hicbir medya da olmadig1 kadar yagamumzin bir pargasidir.”’

Basitce hizli imge akisiyla yogunlasan 4:3 ya da 16:9" oraminda evrensel
standartlardaki ekran, izleyicinin -ki burada artik tanimlamayi iletisim ¢agrisimi
yapan “izleyici” kavramindan kurtarip, onun yerine tek yonlii bilisim imge akisini
karsilayacak “seyirci” kavramiyla degistirmek daha dogru olur.- tek kare iizerinde

monolog gelistirmesine izin vermemektedir.

Ahlaki boyutuyla televizyon iizerinden gonderilen imge uzlasiminin denetimi
bu noktadan sonra yalnmizca yaymcinin insafina kalmaktadir. Benzer bir “Truman

Show”™ sendromu bir alt bashik olarak alindiginda, dijital kiiltiir agisindan

52 Boubat, a.g.e., 187 s.

53 Paul Martin Lester, Visual Communication, 3. Basim, Thomson Wadsworth, Amerika, 2003, 301 s.

* Dijital yayinciliktaki evrensel ekran ve goriintii orantilamasi olarak kullanilan bu 6lgek ekranin en
boy oOlgiilerinin rakamsal karsiliklaridir. Bu oranlama 6rnek olarak 4:3 i¢in 4 birim en, 3 birim boy
dur. Genis ekran (widescreen) 2.35:1 ve 1.85:1 Oolgeklerindedir. Televizyon oranlar1 olarak
kullanilan olgek ise 1.33:1 dir. Bu oranlar 6zellikle “altin oran” benzeri bir hesaplama yontemini
cagrigtirmaktadir.

** Bu noktada yapilan “Truman Show” sendromu benzetmesi, medya ve seyirci tutsaklif ikilemini
tanimlayan bir acilim saglamasi amaciyla kullanilmistir. Yonetmeni Peter Weir olan 1998 yapimi
filmde; kendi iradesi diginda tiim hayat: bir televizyon sovu olarak yayinlanan Truman Burbank’in
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televizyonu degerlendirip giincel yasam imgesine bu baglam iizerinden yaklasilabilir.
Ancak Giovanni Sartori, televizyonun yasami ¢evreleyen ve diizenleyen bir giic

haline geldiginden bahsederek soyle bir ¢cikarimda bulunmaktadir:

“Demokrasi genellikle bir kanaat yontemi olarak tanimlanmistir (6rnegin; Dicey,
1914, Lowel, 1926) ve bu tamm video-politikamin kesfiyle gercekten etkili
olmustur. Ciinkii televizyon, gercekten miithis bir kanaat olusturucusudur. Bugiin
egemen halk, ozellikle televizyonun onu kanaat sahibi olmaya ittigi bi¢imde
‘kanaat sahibi olmaktadir’. Ve kanaatin yonlendirilmesinde, giiniimiiz
politikalarinin ~ tiim  siireclerinin  tam da  merkezine  video-politika
konulmaktadur.”**

Resim 28: The Truman Show, Film Afisi, 1998.

Bir sanat yapitin1 izleyen kisi, o yapit {izerinde diledigi kadar
duraksayabilecegi genis zaman dilimine sahiptir. Dolayisiyla kendi inisiyatifi ile
kafasim1 baska yone cevirdiginde algi serbestisi hakkini kullanmaktadir. Ancak
televizyon izleyicisi sanilanin tam aksine bu liikksten kendi kendini mahrum birakan

izleyicidir. Boyle bir zafiyetin kaynagi, ekran iizerinde saniyede ortalama yirmi dort

hikayesi anlatilmaktadir. Filmde zincirleme hapishane olgusu, Truman’dan baslayip son katmanda
izleyiciyi de icine alan bir ¢ercevede incelenmektedir. Bkz. (http://www.imdb.com/title/tt0120382/)

% Giovanni Sartory, Gérmenin iktidar, Cev: Giil Batus, Bahar Ulukan, Karakutu Yayinlari,
Istanbul, 2004, 50 s.
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kare gecerken konsantrasyonun iggiidiisel olarak algi merkezlerinde toplanmasi ve
cogu kez diger bedensel ihtiyaclarin otomatiklesmeye baslamasidir.

2.2.1. Televizyon imgesinin Enformatik Niteligi

Genellikle televizyon tizerinden dagitilan imge tabanli yayimlara ilk karsi
tutum, itaatkar, biitiinciil gorsel kiiltiire sahip olmayan ve gorme duyusunu yalnizca
detaylandirilmis goriintiilerle sinirlandirdigidir. Ancak dijital imgenin, algi esigi
izerinde geleneksel Resim Sanatinin yarattifi atmosfere benzer bir etkiye sahip
oldugundan bahsedilebilir. “gdzetleme” halk arasinda bilinen tanimiyla rontgencilik,
giincel dijital kiiltiiriin imge dolasimi baglaminda yapay bir erotizmi sunmaktadir. Bu
erotizm, kendini Resim Sanatinda oldukca giiclii bir sekilde hissettirir. Figiiratif
resim zaten dogal olarak erotiktir. Insanin kendisine bakma isteginden
uzaklagmasinin hazz1 ve figiiriin tim savunmasizligiyla bakislarin 6niine sunulmasi

duragan imgenin olanaklarinin sinirlarin1 genisletmektedir.

Dijital ¢coklu ortam (multimedia) gOriintiisiiniin, sabit kareden temel farki,
hedef izleyicinin de ayr1 bir kitle olmasidir. Dolayisiyla dijital goriintii, sanat
izleyicisinin sorgulayici/tacizci bakiglarina muhatap degildir. Egretileme giiciinii hem
fonetik desteginden, hem de montaj agamasinin imkanlarindan almaktadir. Sinirsiz
imge dolasimi kaynaklar1 ile anlatinin tiim alternatiflerini iiretebilen kiiltiirler {izeri
bir “hegemonya” olarak ayn1 zamanda gorsel/plastik sanatlara malzeme iiretme

konusunda ¢ok verimli bir gorev iistlenmektedir.

Glinlimiizde insanlar tarafindan insa edilmekte olan yapay bir alternatif yasam
alanindan s6z etmek miimkiindiir. Neredeyse ekolojik sistemin bir benzerini
olusturan diizenli/diizensiz yapi, artik savaslarin bile yeni bir sistematik periyoda
baglanmas1 ve onceden hesaplanabilir olmasimin kanitidir. Bu baglamda reel bir
ornek olarak, I. Korfez Savasi’nin CNN televizyonu iizerinden canli yayimlanmas,
bu yaymnlarin tamamen yaymci sirketin kendi politikast baglaminda bir cesit
gosteriye dontismesi ve izleyicilerin de boyle bir durumu kabullenis sekli,
giiniimiizde algi esiginin ne kadar alt seviyelerde uyaranlara cevap verebildiginin de

gostergesidir.
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Resim 29: 1. Korfez Savasi’nda, CNN Televizyonu Muhabiri

Peter Arnett Irak’tan Canli Baglantida 1991.

Imgenin dolasim olanaklar1 ne kadar genis bir aga sahipse, kiiltiirler iizeri
tanimlama yapma ve kavramlar1 yonetme egemenligi de o derece giicliidiir. Bu imge
dolasimi sayesinde televizyon ve dijital medyanin tam anlamiyla birer sanal
enformasyon kitaplig1 haline gelmesi s6z konusudur. Daha acik bir ifadeyle gorsel
sanatlar, medyanin (burada global dijital yayincilik anlaminda) 6telemesi ile birlikte

tanimlanan yeni ve karmasik bir biitiiniin parcalar1 olmustur.

Ronald Reagan ve George Bush politikalarinin, toplumun tabaninda eridigi,
ancak sinemanin kitlesel etkilesimdeki payindan dolay1 fonetik ve plastik sanatlarin
bu ezicilikle bas etmekte zorlandig1 da bir gercektir. Douglas Kellner, ayn1 konu

tizerine su goriigleri belirtmektedir:

“ Top Gun donemin Onemli militarist filmlerinden biridir. Hep beraberce bu
filmlerde Araplar1 Sovyet diigmanin yerine yeni hedef gosterilerek ve yiiksek
teknolojili silahlarin 1s181nda militarist kahramanlik 6viilerek, iilke yeni hedefi olan
korfez savasina hazirlanmistir. Reagan ve Bush’un dig politikalarini destekleyen
ve cumbhuriyetcilerin hegemonyasim giiclendiren bu yapimlar, 90’lara kadar etkili
olmustur.””

Degisken ve yonlendirilebilir imge konvansiyonu, temel imge dolagimi

acisindan Ozellikle Batili kaynaklarda toplumun bellek konumunun belirleyicisidir.

> Douglas Kellner, Media Culture, Routledge, Amerika, 1995, 83 s.
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En popiiler anlamda sinemanin (heroic) kahraman imgesi 1s18inda, seksenlerin
Amerikan politikas1t Rambo, Iron Eagle ya da Top Gun filmlerinin temel
etkilesimidir. Korfez Savasima dogru soguk savas yillarinin hazirlayici temalan bu

imgelerin dogasini yansitmaktadir.

2] R

Y

Resim 30: Top Gun, Film Afisi, 1986.

Dijital Enformasyon Sistemi, imgenin kaynagini belirledigi gibi, sinirlarini da
belirlemektedir. Coklu kiiltiirel medyanin imge dolasimi, masum bir eglenceden
ziyade tamamen ideolojik ve politiktir. Coklu medya sistemini kavramak, imge
kodlarim1 dogru ¢6ziimlemeye baglidir. Televizyon kiiltiiriiniin oturmasiyla birlikte

insanin gérme yetilerini farkli bir yonde gelistirdiginden bahsedilebilir.

Bu baglamda, giintimiiz bireylerinin gorsel algilama esiginde; yakinlastirma
ve detaylandirmanin yam sira analiz etme yetisinin de hizlanmis olma ihtimalinden
soz edilebilir. Imge yogunlugu kitlesel yayn araclarimin en giiclii silahidir. Bu
enformasyon akis1 giderek tiim kaynaklarin birlesiminden meydana gelen ve oldukca
karmasiklasan aglar1 kiimelemektedir. Onemli imge konvansiyonlarindan birisi de

internet ag {lizerinden dagitilan ve sayisal ortamda iretilmis olan dijital
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manipiilasyonlardir. Giiniimiizde bu tarz goriinti yiginlarina ulagim oldukca
kolaylagmistir. Ayn1 zamanda internet ag1 iizerinden imgeye ulagsma ve yonlendirme

sistemi de oldukg¢a gelismistir.

Tekrar baglangica ek olarak dijital imge {retiminin yaygimlasmasiyla
(broadcast) medya yayimciligi ve kitle iletisimi agisindan plastik sanatlarin, 6zellikle
resim ve hatta fotografin imge iiretim kaynaklarinda yeni bir melezlesmeye dogru
evrildigi kagciilmaz bir sonug olarak goriilmektedir. Televizyon ekraninda ayni konu
izerine kiimelenen imgeler, bir yigin halinde ve tarih simirlamasi olmaksizin
canlandirmanin parcalarin1 olusturabilmektedir. Bu bilinen anlamiyla kolajin,
yogunlastirilmig ve kimliksizlestirilmis olarak haber 6zelligi kazandigina bir isaret
olabilir. Ancak dijital yayinciligin imge uzlasimi, BBC, CNN ya da diger biiyiik
network aglarinda 1imge kakofonisinin, diizenin kendisi haline gelmesi

durumundadir.

Ekonomik ve sosyal anlamda -izafi olmakla birlikte- iistiin olanin imgesinin,
diger alt olusumlar iizerindeki hegemonyasi “Baskin imge diizeni” gibi bir kavrami
yaratmaktadir. Popiiler kiiltiir icerisinde, baskin imge diizeni, yaratilan ve unutulan
tiim gorsellige dair belli 6n yargilar1 da olusturur. Her sembol bir anlam iistlenerek
figiiratif gorselligin algi boyutunu, onceden paylastirilmig roller ve kavramlar
baglaminda c¢oziimlemeyi, toplumlar ve kiiltiirler iizeri bir Ogreti haline
getirmektedir. Gergek anlamda heterotopik imge MTV’nin (Music Television)
kistaslart goz ardi edilerek agiklanamaz. Global anlamda bir imgeler sozliigii
olusturan bu sistem, kavram ve anlatim acilimlar1 baglaminda adeta David Carson”

Postprodiiksiyonlar1 edasinda yasamsal kavramlar1 yeniden anlamlandirmaktadir.

Red Hot Chilli Peppers grubunun “Can’t Stop” adli sarkisinin videosunda,
Erwin Wurm’un “One minute sculpture” adli serisindeki ¢caligmalarinin kullanilmas,
bahsi gecen baskin/anlasmali siire¢ i¢in ilgin¢ bir Oornek olusturmaktadir. Plastik

sanatlar, performans ve miizik esligindeki Ornek; ister istemez yeni bir okuma

* Tipografi ve fotografik imgeyi bir arada kullanarak yeni bir dil gelistiren iinlii grafik tasarrmci.
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siirecini gerekeli kilmaktadir. Tiim gorsel patlamalar temelde, yogunlasan kavramsal

¢Oziilmenin ve miizigin potansiyelinin zorlanacagi sinyalini vermektedir.

Resim 31: Erwin WURM, Resim 32: Red Hot Chilllie Peppers,
One Minute Sculpture Can’t Stop Videosundan Alinmig
(Bir Dakikalik Heykel), Kareler, 2003.

Sammlung Centre Pompidou, Paris, 1997.

Global bir marka olarak MTV, diinyanin her yerinden imge topluluklarin
antraktlarinda sik¢a yayinlayarak yeniden anlamlandirma disiplinini olusturmaktadir.
Bagka bir deyisle Postprodiiksiyon’un gorsel olanaklari, ayni zamanda plastik
sanatlarinda imkanlarim1  sorgulamaktadir. MTV gorselligi  popiiler yasamin
ka¢imilmaz komplosu olarak, hem pratik hem de cekici bir gorsel kiiltiir sunmaktadir.
Ayrica belli bir ekonomik ve kiiltiirel sinifi temsil etmesi nedeniyle de toplumsal

hiyerarsinin sinirlar1 dahilindedir.

Marita Sturken, Stuart Hall’un popiiler imgenin olusmasinda baskin/anlasmali
ve karsit okuma siirecleri teorisinden bahsetmektedir.*® Gergekte kiiltiirel
dinamiklerin popiiler imge iizerindeki karsit hegemonyasina ragmen cagdas

toplumlarda izleyicinin pasif bilisim siirecinde ister istemez gorsel kimligini medya

%% Marita Sturken, Practices of Looking, Oxford University Press, Amerika, 2001, 57 s.
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yaymciligi araciligiyla olusturdugu su gotiirmez bir gercektir. Bu yorumlama
1s1ginda baskin/anlagmali imge diizenini medya yayinciligi {istlenmektedir. Giin
gectikce temel kavramlarin yam sira pek ¢ok gorsel anlatim semasimin da ortak
anlamlar kazanarak beynelmilel kavramlar haline doniismesi kaginilmazdir. Bu
baglamda o6zellikle kitle yayinciligi ile Postprodiiksiyon dili, gorsellik ve miizigin
evrensel seckisini bir arada kullanan MTV’nin karsit okuma siirecine dahil olacak

muhalif imge yaratmasina gerek kalmamaktadir.

2.3. Kiiresel Kiiltiir ve Enformatik Sanat Yapiti

Imgenin kiiresel anlamlandirilmasi, giiniimiizde tartisiladursun, teknolojinin
odaginda, 1987°de Machitosh II piyasaya siiriildiigiinde sabit diskinin hafizasina
heniiz yalmizca bir adet miizik parcasi sifiyordu. Bu ornekten yola ¢ikilarak,
enformasyon depolama teknolojilerinin giiniimiizde ne denli bir hizda ilerleme
gosterdigi acgikca goriilebilmektedir. Ancak bununla birlikte “yazin” da aymi riski
imge ile paylasmaktadir. Sanat ve Dil gurubunun calismalarinda ve ozellikle
Avustralyali sanat¢i lan Burn’un yapitlarinda aym sikintinin ifadesinden soz

edilebilir.

Resim 33: Tan BURN, “No Object Implies the Existence of Any Other”
(Higbir Nesne Bir Digerinin Varligim Ifade Etmez), Karisik Teknik, 1967.

Izleyici agisindan, imgenin ¢oziimleme asamasinda goreceli bir siibjektif
bakistan soz edilebilir. Ayrica gerekli kiiltiirel yasanmislhiga hazir olamayan izleyici

karsilastig1 yapintinin, kodlarin1 ya anlamlandiramayacak, ya da arizali enformasyon
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olarak tanimlanabilecek yanlis anlamalara yonelebilecektir. Imge bu riski her zaman
barindirmaktadir. Paul Rutherford’da izleyicinin bu 6zelliginden su sozlerle

bahsetmektedir:

“ ...gazetelerin okuyuculari. Filmlerin, haberlerin, durum komedilerinin, plaklarin,
sporlarin, tatil yerlerinin ve benzerlerinin izleyenleri, kullanicilar1 edilgen degildir.
Madonna ve Michael Jackson degisik kisilere gore degisik anlamlar tasir. Bir
iletisimeci mesajina hangi anlamlar1 yiiklerse yiiklesin, tiiketici bu tercih edilmis
anlami kabul edebilir ya da degistirir, daha az bir olasilikla mesaja direng
gosterebilir, arada bir de tam anlamiyla sira dis1 bir anlami kendisi iiretebilir.. 2

Resim 34: Rene MAGRITTE, “The Treachery Of Images”
(imgelerin Thaneti), Tuval Uzerine Yagliboya, 1928-29, 63 x 93 cm.

Dilin imgeyle olan baglantis1 agisindan, “canlandirma” ve “temsil etme”
olanaklari, kiiltiirel anlamda edinilmis gorsel bilginin, imge c¢oziimlemesine
katkisindan daha karmagik bir kurgusalliktadir. Pek ¢ok yonden izleyicinin bakig
acis1 boyle olmakla beraber, karsi karsiya kaldigi “iletisime hazirliksiz olma”
handikabina Rene Magritte’in “Bu Bir Pipo Degildir” 6nermesi ornek verilebilir
(Resim 34). Magritte’in 6nermesi iki 6nemli konumuyla da ele alindiginda, gerek dil
ve kiiltiirel hazirlik, gerekse imgenin nesneyle olan temsil tutarliligi agisindan,

izleyicinin imgesel kodlar1 okuma diizeyini sorgulamaktadir. Kiiresel kiiltiir

37 Paul Rutherford, Yeni ikonalar, Cev: Mustafa K. Gergeker, 2. Basim, Yap: Kredi Yaynlari,
Istanbul, 2000, 227 s.
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politikas1 baglaminda imgenin genel gecer anlam birlikteligi elde etme olanaklar
gelistirilirken, dilin anlam {izerindeki etkisinin tamamen 6gretilmis bir kodlama

oldugu gercegi bu politikalarin sonugsuz kalma nedeni olmaktadir.

Tekrar konunun gerekcesine doniildiigiinde daha agik bir ifadeyle, “P.1.P.O0”
harflerinin hayatinda hi¢ pipo gérmemis ya da kullanmamis bir insana ne ifade
edebilecegi tartismanin temel sorusudur. Bu kodlarin Latin alfabesi harfleri olduklari
gerceginden yola ¢ikilarak, kiiresellesmenin getirdigi pratiklerden uzak pek cok
kiiltirde ne amacla kullanilacaklar1 bile belli olmayan yabanci ‘semboller’ olarak
algilanma durumlar1 s6z konusudur. Keza “kelime” ilk anlamiyla bile kendisi
olmayan bir seyi ifade etme yolunda c¢aba sarf edilmesi gerekliligini sorgulatmaz.
Foucault bu ¢6ziimlemeyi yaparak “kaligram” ara basliginda 6zetlemis oldugu halde,
Magritte’in gercekiistii 6nermesi bu giin daha karmagik baglantilar kurulmasina

neden olmaktadir.>®

Bu 6nermenin bir “simiilasyon”a isaret etme olasiligi da oldukca giicliidiir.
Baudrillard’in  Simiilasyon kuramindan yola cikarak pek tabi pipo imgesinin
gercekiistii degil “gercek Otesi” bir dnerme olarak algilanmasi miimkiindiir. Ayrica
bu tanimin kapsami genisletilerek tarih ve toplum baglaminda irdelenmesi de
mimkiindiir. Bu baglamda tarihin; “mit’e doniiserek, masalst ve ikna edici,
yonlendirilebilir bir enformasyon mantigina sahip oldugundan bahsedilebilir. O halde
imge yalnizca bir s6z dizimi degil, ayn1 zamanda anlama dair 6ncelikli iletisim

aracidir.

2.3.1. Baskin Kiiltiir/Dijital Ag Ikileminde Enformatik imgenin

Dolasim

Enformasyon kaynaginin odagindaki imge tarafindan olusturulan kitle kiiltiirii
etkisinin, 6zellikle 1980’lerden bu yana yogun bicimde bakis acisini etkiledigi
soylenebilir. Imgenin ilk anlami yaraticis1 tarafindan direkt hedeflenen baskin

durusuna yoneliktir. Izleyici imgenin hedefi ile bulustugu noktada savunmasizdir.

8 Michel Foucault, Bu Bir Pipo Degildir, 2. Basim, Cev: Selahattin Hilav, Yap1 Kredi Yaynlari,
Istanbul, 1995. 22 s.
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Her imge olusturulma asamasinda pek c¢ok kodlamayi sahiplenmektedir. Resim
Sanatinda kodlanmis enformasyon, metnin anlamlandirabilecegi olanaklarin c¢ok
daha fazlasina sahiptir. Kodlanan her imge dogal olarak izleyici tarafindan

¢Oziimlenme siirecine girdigi anda, sahip oldugu art anlamlari da ortaya koyabilir.

[zleyicinin iiclii algilama siireci olarak tabir edilebilecek ¢evrimin, Erwin
Panofsky’nin de belirttigi; birincil anlam ya da dogal anlam, ikincil anlam ya da
uzlasimsal anlam ve son olarak i¢sel anlam ya da igerik lizerinden ¢6ziimlenmesi
miimkiindiir.”® Bunun disinda kalan mubhalif bir algilama siirecinden de s6z edilebilir.
Ideolojik anlagmal1 anlamlar dogrultusunda, 6nyargi ve reddetme de birer iletisimsel
tepkidir. Ozellikle Orta Cag Avrupa’sindan kalma bir kavrayis olarak “ucube”
yabanilligi ve bilinmeyene karsi duyulan korku, neredeyse kotii ya da seytani
yakistirmas1 baglaminda, hi¢ yabana atilmayacak sekilde bu giin de varhigini

hissettirmektedir.

Resim 35: Michael Jackson, Ronald ve Nancy Reagan ile Odiil Toreninde, 1984.

Amerika’dan bir u¢ 6rnek olarak; Michael Jackson’un 1984’te “sarhos araba
kullanimina kars1” yiiriitiillen kampanyadaki katkisindan dolay1 gerceklesen torende
Ronald ve Nancy Reagan’in yaninda boy gostermesi, son yirmi yilin Postkolonyal

melezlesme sdylemini diisiindiirmektedir (Resim 35). Ancak Ania Loomba, bu

> Erwin Panofsky, ikonografi ve ikonoloji, Cev: Engin Akyiirek, Afa Yayinlari, Istanbul, 1995, 27 s.
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kavramin basitce “Beyaz Kiiltiir” olarak tanimlanmasinin yanlis olacagindan su

ciimlelerle bahsetmektedir:

“Postkolonyalizmin kolonyal bir iilkenin politik yonetimindeki teknik devir
teslimi gosteren bir terimden daha fazla bir sey olmasi isteniyorsa, bu igsel
catlak ve boliinmelere onem verilmesi gerekir. Ama bu, basitge kiiresel bir
‘beyaz’ kiiltiir kurgusuna basvurabilecegimiz anlamina gelmez...”®

Resim 36: Chris OFILI, “The Holy Virgin Mary”
(Kutsal Bakire Meryem), Karisik Teknik, 1996, 243 x 182 cm.

Postkolonyalizm 2000 yilinda New York’ta gergeklestirilen “Sensation
Young British Artists From The Saatchi Collection” sergisi 1siginda baska bir
yoniiyle ele alindigima “melezlestirme” ve “karsi saldinn” kavramlari da
kapsamaktadir. Keza sergideki calismalardan Chris Ofili’nin fil digkis1 kullanarak
yaptigi “Holy Virgin Mary” tablosu, Katolik ikona “Bakire Meryem” temasini
tartismali bir ikona-kiricilik ve irk¢ilik parodisi ile betimlemektedir (Resim 36).
Ofili, fil pisligi kullanarak boyadigi “Madonna” (Bakire Meryem) imgesinin
cevresine de pornografik dergilerden alinmis genital bolgeyi gosteren kiiciik

resimlerle donatmustir.

% Ania Loomba, Kolonyalizm Postkolonyalizm, Cev: Mehmet Kiigiik, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul,
2000, 27 s.
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Ofili, siyahi bir Ingiliz olarak geleneksel sanatin yontemlerini, tekrar gelenege
kars1 kullanmaktadir. Bu ¢alismada baskin-hegemonya karsisinda duran izleyici igin
imgenin dolaysiz ve anlagmali anlamlar1 bir arada bulunmaktadir. Ancak izleyicinin
yapiti ¢oziimleme asamasinda, sanat¢inin ifade alani olarak bir asirn yorumdan
bahsetmek yanlis olmaz. Her haliikarda Postkolonyalizm, yalnizca li¢iincii diinya
tilkelerini degil, Batida yasayan “Gteki” 1irklar1 da tehdit etmektedir. Katolik
Avrupa’nin hassas degerlerini hedef alan bu politik sanat tavri, ayn1 zamanda
imgenin kendisi, mantiksal piktogrami®, ve soz iizerine imali bir art alan

olusturmaktadir.

Her haliikarda ister ikona kirici (iconaclast) ister toplum diismani (public
enemy) kavramlaryla betimlensin yapit, sanatg1 ve sanat anlayisi bu genel
reddedisten nasibini almaktadir. Ilk anlamiyla bile izleyici tarafindan aforoz edilen
imgeler biitiiniiniin kendini ispat etme siireci sekteye ugramis demektir. Ancak tim
kapilar kapanmis gibi goriinmekle birlikte, “zaman” ¢ogu kez kendi kriterlerine gore

dogal secilimi gergeklestirmektedir.

Bu giiclin kaynaginda ise “baskin hegemonya” bulunmaktadir. Baskin
hegemonyadan bahsedilecegi zaman, bu kavrami Onceleyen Postkolonyalizm
kavraminin irdelenmesi gerekmektedir. Kolonilesme/kolonilestirme kdokiinden
tiremis olan bu kavramin, “Post” 6n eki ile birlikte soguk savas sonras1 Batili
politikalarin, {¢iincii diinya olarak kabul edilen iilkeler iizerinde kiiltiirel ve

ekonomik anlamdaki yaptirimlarinin sonuglarini temsil etmektedir.

Marita Sturken, baskin-hegemonya sahibi izleyici icin imgeyi goreceli
objektif coziimleme siirecinin ¢ok aci verici olabileceginden bahsetmektedir.®’
Kac¢inilmaz olan baskin anlam ve ilk anlam arasinda imgenin yeniden yorumlamaya
tabi tutulmasidir. Dolayistyla kendi dongiisii igerisine sikisan kiiresel agin kablosuz
ve bagimsiz/kontrolsiiz gelisimi, pek c¢ok kiiltiirel kavrami pesi sira literatiire

yerlestirmistir. Teknolojinin kaynagindan dolay1r “decode” ya da “hack” yani kod

* Kavramlari evrensel anlamlari acisindan sembolize eden indirgenmis grafik anlatim bigimi.
o' Sturken, a.g.e., 57 s.
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kirmak ve sistem c¢okertmek gibi faaliyetler giindelik yasamin birer pargasi haline
gelmistir denilebilir. Isteyen herkesin gorsel bir yapita kolayca ulasabilmesi, yeni bir

kitalar tistii imgesel kiiltiir olusturmustur.

2.3.2 Enformatik imgenin Kodlanmasi

Internette bir ag baglanti sayfasi iizerinden yayimlanan sunum, temelde
homojen imge ve bilgi depolamasinin yalnizca belirli dl¢iilerde tasarlanmis yiizeylere
sigdirilmasint  6ngoérmektedir. Dolayisiyla bu enformasyonun, tasarimi kakofoni
uyumsuzlugunda, algilanmasi zor bir forma sokmasi kacinilmazdir. En yalin haliyle
bile yogun bir kodlamanin ve yonlendirmenin s6z konusu oldugu yiizeyin

¢oziimlemesi de o derece karmasik olmaktadir.

Resim 37: Matrix Kodlama Ornegi, Dijital Manipiilasyon, Yazarin Arsivinden, 2008.

Tiim imgeler yaratilirken kodlanma ve ¢odziimlenme asamalarindan gecer.
Uzerine yiiklenen baglam ile kodlanan her imge izleyici tarafindan tiiketime girdigi
asamada c¢oziimlenmektedir. Bu c¢oziimleme asamast her iki anlamda da
siiregelmektedir. Bunlarin yan1 sira genel bir “anarsi” politikas1 olarak kod kirma

eylemi, ozellikle Cagdas Sanatin, toplumsal uzlagima karst durusunun yansimasi
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olarak ta degerlendirilebilir. Oncelikle gosterilen kodlanmis imgeler bir digerinin
zayif kaldig1 noktayr vurgularken -ki bu benzetme yoluyla ifade olanaklarina isaret
etme olarak yazin ve gorsel sanatlarin daha fazla bagvurduklar bir cesit ‘tesbihte
hata olmaz’dir- izleyici ile bulugsmasinda varsayim olarak kiiltiirel baglamda
yorumlanmaktadir. Daha sonra ikinci ve li¢iincii adimda, anlasmali ve karsit olarak

gelisen siire¢, 6telenen anlamlandirmay1 saglamaktadir.

Bilingli bir asamanin varligindan séz edilebilmesi icin, kiiresel anlamda
yaygin aglari nesnellestirdigi ortak kavramlar fenomeninin yeniden vurgulanmasi
gerekmektedir. Baskin imge okumasimin sorgusuz yorumlama siireci, Ozellikle
yiizeysel olmasi acisindan izleyicinin kendi konumunu belirlemektedir. Ancak
imgenin yiiklemleri, cogu kez yiizeysel ifade bi¢ciminin yaniltici atmosferinde gbzden
kacabilir. Yogun enformasyon akisinin tam ortasindaki imge icin ¢ogu kez daha

ozellikli (spesifik) bir baglam s6z konusudur.

Yorumlama asamasi, Peter Burke’un bu siirecin yonlendirilebilir oldugu
konusunda 1srar etmesine karsin®, anlamin onaylanmasi ve reddi baglaminda gegen
siirecteki akil yiiriitmedir ve baskin ideolojik dogmalar, c¢agrisimsal Oriintiilerle
desteklenmektedir. Tam bu noktada izleyici imgenin yiiklendigi ilk anlam ve
anlasmali anlamlarn mantik dizgisi i¢inde ortak yorumlama firsatt bulmaktadir.
Kiiltiirel ve kisisel anlamlandirma siireci, toplumsal Ogreti ve sanatc¢inin
(yapimct/yaratic1) enformatik yiiklemleri iizerinden c¢oziimleme yapan izleyicinin

kendi kimliginin de yapitin ifadesine dahil oldugu yegane bulugmadir.

Sanat yapit1 ise adeta bir propaganda materyali olarak, barindirdigi séylemi
de bu kiiresel baglant1 sayesinde kolaylikla serbest dolagima acabilmektedir. Boyle
bir alanda, tuval ve boyanin sanal ortama aktarilmasi ve bir yapitin elektronik
ortamda hazirlanmas1 arasindaki fark giderek Onemini yitirmektedir. Dada
hareketinden bu yana, imgenin nesne cinsinden sok yaratacak derecede yaniltici ve
giiclii anlatim1 sanat yapitinin ariza tutumunu temsil etmektedir. Nesne ve imge ortak

yapiminin hikdyesel biitiinliigii olarak Felix Gonzalez Torres’in calismalari, sok

62 peter Burke, Tarihin Gorgii Taniklari, Cev: Zeynep Yelce, Kitap Yayinevi, 2003, Istanbul, 104s.
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etkisinin ilging Ornekleridir. En basit anlamda istiflenmis seri tiretim nesnelerin
altinda sinsi bir {irperticilik yatmaktadir. Bir deste kagidin yigildigi tomardan her
izleyici bir adet alabilmekteyken, altlardan bir kagidin {izerinde “Hala zamanimiz
var” yazisi belirmekte. Bu {iirpertici ciimle 6znel kodlamalarini sanat¢inin yasamsal
ipuglarinda barindirmaktadir (Resim 38). Felix Gonzales 6zelinde tiim sanat tarihi
boyunca sessiz imgenin ifade giiciinii, ne tiir bir empatiden aldiginin ac¢iklamasini

W.J.T. Mitchell’in su sozleriyle anlatmak miimkiindiir:

“Freud’a gore psikanaliz sessiz imgenin “ifade kanunlar1” tarafindan yorumlanma
bilimidir. mge, riiyalar ya da giinliikk yasam kareleri ile tasarlanmanus olsa bile,
analiz resimsel ylizeydeki yaniltici ve anlagilmaz derecede gizlenmis mesaji1 agiga
cikarmak i¢in gerekli metodu saglar.”63

Resim 38: Felix Gonzalez TORRES “Untitled [Passport]”

(Isimsiz [Pasaport] ), 1991 Enstalasyon, 10.16 x 60 x 60cm.

Benzer bir 6rnek ve daha agiklayici olarak Torres, kdseye bir miktar paketli

sekerleme yigar ve her izleyici yine bunlardan bir adet alabilmektedir. Iste tam bu

% W.J.T. Mitchell, Iconology; Image, Text, Ideology, The Univesity Of Chicago Press, Chicago and
London, 1986 ( paperback edition 1987) 45 s.
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noktada kirilmayr gerceklestiren sok sekerlemelerin Felix Gonzalez’in viicut
agirhiginda olmasidir. Her alman sekerle kosedeki yigin eksilmektedir. Felix
Gonzalez’de AIDS hastasidir ve giin gectikce kilo kaybetmektedir. Dolayisiyla her
sekerleme ile onun viicudunun bir parcasinin da eridigi hissi, izleyicide karmasik bir

duygu yogunlugu yaratmaktadir (Resim 39).

Resim 39: Felix Gonzalez TORRES “Untitled USA Today”
(Isimsiz Giiniimiizde Amerika), MoMA, Enstalasyon, 1990.

Son yorumlama asamasinda ise sanatcinin tiim dis etkenlerden soyutlayarak
yalmizca kendi ifade smirlarim belirledigi ve daha muhafazakar -ice kapal
anlaminda- bir okuma siireci bulunmaktadir. Bu asamada yapit okuma siirecindeki
izleyici olasiliklarmin siirlart  kiiltiirler arasi ortak dile doniismiis kavramlar

tizerinden hareket eden kodlamalar1 ¢6ziimlemektedir.

Daha agik bir anlatimla bu asamada; siradan bireyin, giindelik yasamda
karsilastig1 popiiler kiiltiir imgeleri tarafindan kusatilmis bir dogrudan ifade/mesaj
silsilesi s6z konusudur. Gorsel 6geler, giindelik yasamdaki yaygin ilksel anlamlari ile
bir arada bulunmaktadir. ifade basamaklar1 agisindan bu siirecin daha yiizeysel

oldugu bir gercektir.
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2.4. Kiiltiirel Doniisiim ve Pastis Olarak Enformatik Imge

Gliniimiiz toplumsal bagkalagiminin temelinde, 1970’lerden itibaren degisime
ugrayan giinlilkk yasamin, daha sonraki yirmi yillik siire¢ igerisinde kesin bir
kirilmaya ugramis olmasi gercegi yatmaktadir. Ozellikle 1991 yili diinya tarihi icin
yeni bir doniim noktasi teskil etmektedir. Bu tarihten itibaren Avrupa ve Asyanin
siyasi haritas1 degigmistir. 1917'de temelleri atilan ve 1922'de kurulan Sovyetler
Birligi'nin dagilmasi ve yerini Bagimsiz Devletler Toplulugu'na birakmasi donemin
en Oonemli olaylarindandir. Ancak 1991 yilimin belki de en 6nemli olay1 “Korfez
Savas1”dir. Bunalimdaki diinyanin sanati da biiyiilk oranda yabancilasmaya maruz
kalmistir. Ozellikle kriz donemi sanatindan bahsedildiginde ilk akla gelen

toplumlarin ice kapanik sanatidir.

Cagdas imge diizeni, ifadeye kimlik kazandirmak gibi bir gorevi de
tistlenmistir. Ayrica, inan¢ sistemlerinin sosyokiiltiirel formunu ve ideolojisini
yansitmaktadir. Bu ideolojik kimlik, toplumsal bilginin yeni medya ile iiretiminin
paylasimidir. Bu iiretim ise daha sonra tekrar sosyal ihtiyaglara gore yeniden
diizenlenmektedir. Her iiretilen (pastiche) pastis iizerine yeni anlamlar ve kiiltiir
politikalar1 atfetme karisikli§i konusunda, Janet Wolff bu durumun olgunlagsmamais

coziimlemelerle ilintili olma durumundan séyle s6z etmektedir:

“kiiltiirel belirlenim modelinin basitligi igerisinde, gérmezden gelinen bir diger
olasilik ¢apraz kiiltiirel etkilenimdir. Kiiltiirel ve sanatsal diisiinceler genellikle bir
toplumdan digerine yayilirlar. Bunun i¢in somiirgelestirmek ya da politik ve
ekonomik yakinlasma veya doniisim gerekmemektedir. Modernizm oncesi
Avrupa’da, ulusal sinirlar, diisiince aligverisini ve kiiltiirel evrenselligin
yasanmasint onleyen etkisinin 6tesinde anlamlar tasimamaktaydi. Modern cagda,
kiltiir, kitle iletisimi araclar1 araciligiyla diger toplumlara tasindi ve bu olgu
ekonomik, politik ve kiiltiirel emperyalizm olarak ifade edildi. Kiiltiirle ilgili bir
agir1 vurgu da, belirli bir sosyo-ekonomik yapinin iiriinii oldugudur ki; disaridan
gelen kiiltiirel gelisme ve degisikliklerin goriinmezlestirilmesi tehlikesini icinde
barindurir.”*

* Bu kavram Fransizca kokeninde, bagka sanatgilarin eserlerini taklit yoluyla meydana getirilen sanat
eseri anlaminda da kullanilir. Ancak terim burada bagka bir anlamiyla; yapitin imgeler dizininden
olusan yiizeysel kolajini tammlamak icin se¢ilmistir.

% Janet Wolff, Sanatin Toplumsal Uretimi, Cev: Aysegiil Demir, Ozne Yayinlari, Istanbul, 2000,
72,73 s.
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Imgeler diizeninin yon verdigi bir kiiltiirde yasarken, bir tek gorselin pek cok
farkli anlamda degerlendirilebilmesi miimkiindiir. Aym1 imge, aymi anda farkl
bireyler icin farkli anlamlar da ifade edebilir. Giiniimiizde her yaratilan imge bir
digerinin anlamu ile birlikte yeni ifade karsiliklar1 bulmaktadir. Yeniden diizenleme
(re-ordering) , imgenin dili ile yeni bir anlam iiretmektedir. Bu ifadenin de dile
dontismesi i¢in gorsel birliktelik, giincel teknoloji ile yeniden yorumlama

pratiklerinin kistaslarin1 karsilamas1 gerekmektedir.

lir

Resim 40: Lucio FONTANA, “Concept_Spatiale”
Tuval Uzerine Yagliboya, 1959, 100x125 cm.

Uygulamada ise her tematik yapitin anlasmali hegemonyasimi en bastan
kurgulamasi gibi denetim dis1 ve 6zellikle kurguyu olusturan, sanatci ya da ekibin
kiiltiirel kimligi disinda yan anlamlar1 da barindirabilecegi dogrudur. Ancak Lucio
Fontona’nin resminde uzaysal ve tinsel yan anlamlar ne kadar asir1 yorumsa,
goriinenin 6tesini atfetme durumunu da o anlamda mantikli bir kurgulamadir. S6z ve
imgenin bir arada bulundugu sloganlar disinda kalan hemen her medya yayinciligina

aym kriterleri uygulamak miimkiindiir.
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Halihazirda imgeler coziimlenirken ilk anlam, yan anlam ve anlasmali
anlamina gore degerlendirilebilir. Gorsel elemanlar, renk ve sekiller, kompozisyon
gibi elemanlar izleyiciye ipuglar1 vermektedir. Imgenin tanimlanmasi baglaminda ise
cesitli kiiltiirel 6geler gerekli ipuclarimi saglamaktadir. Bu 6geler sosyal ve tarihsel
gecmisle bagdastirihip anlamlandirilarak ¢6ziimlemeye dahil olmaktadir. Bu
ipuglarindan yola cikarak deneyimli bir izleyici icin ayrica gostergelerin kiiltiirel alt
yapisina sahip olma secenegi ile birlikte imgenin nerede ve ne amagla olusturuldugu

ya da sunuldugu acikliga kavusmaktadir.

Imgenin semiyotigi; ister Erwin Panofsky igin anlasmali anlam, ister Roland
Barthes i¢cin yan anlam olsun sonugta bireyin imgeden c¢ikarimlarini temsil
etmektedir. Yapisalciligin bu asamada oldukga etkili bir tlime varim 6nerisi sundugu
gerceginden yola ¢ikilabilir. Barthes, imgenin kiiresellesmesi {izerine, gostergelerin
daha karmagik kodlar icerdiginden, dolayisiyla da ¢oziimleme asamasinin daha
zahmetli bir durum oldugundan bahseder. Bu noktada 6gretilmis icgiidiiler, izleyici

ya da alici tarafindan “dogal bilgiler” olarak kabul edilmektedir.”’

2.4.1. Imgenin Yeniden Programlanmasi

Gorsel elemanlarin, sanat¢cinin denetimi altinda bilingli dizilimi ve hikayeci
figiiratifligi, giiniimiiziin kaotik ortamini1 yansitmakta yetersiz kalabilmektedir.
Boylece, imgelerin yiizeyde herhangi bir organik bag gozetmeksizin kendiliginden
dagilimi, gorsel bir bombardiman olarak izleyiciyi yorarken ayni zamanda anlatmak

istediginin belirsizligini de gozler oniine sermektedir.

Bu baglamda, 1980’ler ile birlikte David Salle drneginde; sanatgilar arasinda
bir paralellikten s6z edilebilir. David Salle’in ¢aligmalari, izleyenler icin giiniimiiz
bulmacalarina benzemektedir. Bu calismalar birbirinden farkli durum ve okumalarin
bir arada olabilirligini sorgular. Pek ¢ok ac¢idan Salle’in gercek hedefi, imgenin
oncelikli anlam1 ve buna dair fikirleri yok etme c¢abasidir. Kullandigi arka plan

tizerine ¢izgisel figiirlerle, bu figiiriin icinden tahrik edici bir bicimde gerideki resmin

%5 Roland Barthes, Gostergebilimsel Seriiven, 3. Basim, Cev: Mehmet ve Sema Rifat, Kaf Yayinlari,
Istanbul, 1997, 236 s.
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goriinmesine izin vermistir {1k donem ¢alismalarinda yiizeysel sonuglar goriilmekle

birlikte, acik¢a sezgisel/uzamsal mekan yapitlarinin odak noktasidir.

Resim 41: David SALLE, “Mingus in Mexico”
(Mingus Meksika’da), Tuval Uzerine Akrilik, 1990, 244 x 312 cm.

David Salle, “Mingus in Mexico” adli caligmasinda izlenebilecegi iizere;
kendisinden onceki sanat¢ilardan da tematik alintilar yapmistir (Resim 41). Salle’in
sanati Modernizmden ziyade Amerikan Klasisizmine hatta “Kitsch” kavramina
iliskindir. Ancak alintilar higbir zaman gizlenmemis, belirgin ve mutlak aciklikla goz
oniindedir. Bu alintilar resmin iginde Salle’in figiirleriyle kaynagmaktadir ve
neredeyse sanat yapitinin biricik olma ozelligi acisindan, Whistler’in “mother”

(anne) imgesinin gergek alternatifidir.

Whistler’in anne imgesinin biricikligi baglaminda, iki temel kavramdan sz
edilebilir; Bunlardan birisi trajedi, digeri ise zorunluluktur. Trajedi, sanat¢inin
nostalji kavramiyla aciklanabilecek benlik yitiminde aranabilir. Zorunluluk kavrami
da buradaki anlamiyla; sanat¢inin iiretim baglaminda, yasamsal kosullardan kendisini
soyutlamasi durumudur. Salle ise “Mingus in Mexico” da bu iki kavramin kaliplari

disina cikarak bagka bir diinyanin olasiligini sorgulamaktadir.
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Resim 42: James McNeill WHISTLER, “Mother”
(Anne), Tuval Uzerine Yagliboya, 1871, 144 x 162 cm.

Bir donem porno dergilerde sanat editorliigiinii yapmis biri icin boyle dnemli
soylemler iddiali durmakla birlikte, iste bu seckinci yaklagim da tartigilan konunun
kaynaginda yine aymi dergilerden edinilen dokiimanlarda anlam kazanmaktadir
denebilir. Salle birbirinden neredeyse tamamen bagimsiz imgeleri bir arada
orgiitleyerek, ayn1 zamanda anlamin biitiinliigiinii de sorgulamaktadir. Bastan ¢ikma
yolunda resme adapte olan izleyici, imgenin ilk anlamina yoneldigine inanmaktadir.
Yapitin izleyiciye bakiyor olmasi, bir saydamlik erotizmine isaret etmektedir. Ancak
izleyicinin baktiZi a¢idan kendisine yoOnelen imge, bir tiir anlagmali anlam

fenomeninin pesinen kabulii durumunun temsilidir.

Michael Archer, bu baglamda David Salle’in Amerikan Postmodernizmine
iliskin (appopriation) kendine maletme egiliminde oldugundan bahsetmektedir. Bu
kavram, pek ¢cok kaynaktan edinilmis materyalin, ayni yiizeyde belli bir organik bag

gozetmeksizin birlestirilmesini tanimlamaktadir. Salle’in ¢alismalarinda pornografik
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imgelerin bulunma nedenlerinden biri ve belki de en 6nemlisi; bu yapitlarin ayni

zamanda birer anti feminist okuma olmalaridir.%®

Resim 43: David Salle, Sextant in Dogtown

(Dogtown’da Sekstant), Tuval iizerine akrilik, 1987, 243x320 cm.

Gen¢ Amerikan Postmodernistleri arasinda anilan Salle’in caligmalari,
giiniimiiz bulmacalarina benzemektedir. Salle’in gercek niyeti, goriintiiniin kendi
ilksel anlamini ve buna dair fikirleri yok etmektedir denebilir. Kendisini ifade
edebilecegi mimikleri olmayan goriintii, derin uykusundan izleyici ile birlikte uyanir.
David Salle, ¢agdaslar1 Julian Schnabel ya da Eric Fischl gibi, 1980’lerde bir doneme

iz birakan caligmalarinda, sanatin merkezindeki pek ¢ok kaygiy1 paylasmaktadir.

[k bakigta goriintiiniin pornografik bir anlatim ifade ettigi tartisilabilir. Keza
calismalar1 cogu kez bu nedenlerden dolay1 elestirmenlerin negatif yargilarina maruz
kalm1$t1r.67 Ayrica teknik sorunlara yaklasimi bakimindan Sigmar Polke ile de
karsilastirmak miimkiindiir. Ancak Salle, calismalarinda ayni zemin iizerinde beden

diisiincesinin farkl bigcimlerini de kullanmstir.

% Archer, a.g.e., 154 s.
57 Barrett, a.g.e., 98 s.
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Resim 44: Eric FISCHL, “The Old Man's Boat And The Old Man's Dog”

(Thtiyarin Teknesi ve Thtiyarin Kopegi), 1981, Tuval Uzerine Yagliboya, 213x213 cm.

Diger taraftan Eric Fischl, kokeni daha ¢cok Amerikan Figiiratif Sanati’na
dayanan bir yapit ve imge iiretim yolunu secmistir denilebilir. Ayrica Fischl,
calismalarinin tematik baglamini; Amerikan burjuva yasantisinin yozlagmisligina
dayandirmaktadir. Bu noktada, yozlasmishgi daha iyi ifade edebilmek icin, (Bad

Painting) kotii resim tarzina yakin bir boyama teknigi kullanmistir.

Bu siirecin 6nemli orneklerinden birsi de 1981 tarihli “The Old Man's Boat
And The Old Man's Dog” adli ¢alismadir (Resim 44) ve goriintii alaninin odaginda,
bir tekne iizerinde ¢iplak giineslenen erkekler, kadinlar ve bir kopek bulunmaktadir.
Ayrica kopek figiirii Fischl’in resminde 6zel bir yer tutmaktadir.®® Fischl, yapitlarinin
temel konusu olan yozlagmayi, maneviyatim1 kaybetmis bir toplumun, nispeten daha

zay1f bir teknikle resmedilmesinde yorumlamaktadlr.69

% Richard S. Field, Eric Fischl; Eric Fischl's "Dream Screen', American Art, Vol. 6, No. 4,
Autumn 1992, 49 s.
% Archer, a.g.e., 154 s.
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Julian Schnabel, ¢alismalarinin David Salle’in yapitlarindan ayrildigi noktada
imgenin belirginligini yok eden farkli materyallere resimlerinde yer vermistir.
Boylece imgenin enformatik gonderimleri ve mesaj icerigini daha gizli tutmaktadir.
Richard Shone, Schnabel’in resimlerinin zorlu oldugundan ve okunmalar
gerektiginden bahsetmektedir.”’ Julian Schnabel’in yapitlarinda Avrupa Sanati’na
olan yakinligi ve hatta farkli sanatcilardan etkilesimleri de ortaya c¢ikmaktadir.
Edward Lucie Smith’in aktarimina gore Schnabel, tabaklari resim yiizeyinde
kullanmast fikrini Antonio Gaudi’nin mimarisinden aldigim séiylemistir.71
Schnabel’in ¢aligmalar1 aym1 zamanda Viyana Ekolii’niin ve ozellikle Gustav

Klimt’in dekoratifligini de barindirmaktadir.

2.5. Enformatik imgenin Serbest Dolasimi

1970’lerin ortalarindan itibaren baslayan karsit-iktidar entegrasyon, sanatin
ve yasamin i¢inde cereyan eden gelismelerle birlikte 6zellikle New York orijinli bir
cikis yakalamistir. Bu semptomlar bir anlamda Amerikan Sanatint mercek altina
almis olan tiim diinyay1 etkilemistir. Oldukga varlikli bir koleksiyoncu kitlesini de
arkasina almay1 basaran bu ¢ikis, Sandro Chia, Rainer Fetting gibi Avrupali pek ¢cok
sanat¢1y1 bu piyasanin icine cekmistir. Bu durum belki de Ikinci Diinya Savasi’ndan
sonraki Soyut Disavurumculuk ile birlikte en 6nemli Amerikan ¢ikarmalarindandir.
Mario Perniola, iletisim ve ‘new economy’ adli yazisinda bu konuda soyle

demektedir:

“Iletisimin basarisinin ikincil olmayan bir nedeni de, anamalciligin yirminci
yiizyilin son otuz yilinda ortaya ¢ikan ve new economy adiyla anilan doniisiimiiyle
arasinda bulundugu var sayillan bagidir. Bu terimle ekonominin bilgi,
bilgilendirme, bilim ve kiiltiir bir yayilmas1 anlasilir ve boylece yetki, know-how,
berat, giiven iligkileri, kisisel iligkiler ag1 gibi kendilikler, yani soze intangibles
(manevi, dokunulmaz degerler) biitiinii bir ekonomik degerlendirme ve
degersizlestirme dinamigine sokulur.””

1984 yilinda Madonna’nin “Like a Virgin” albiimii piyasaya ciktiginda

donemin yitik jenerasyonunu tamimlama formu acisindan kapsami genisletilmemis

"0 Richard Shone, Schnabel at the Tate Gallery, The Burlington Magazine, Vol. 124, No. 954,
September 1982, 572 s.

"' Lucie-Smith, 2004, a.g.e., 343 s.

2 Mario Perniola, iletisime Karsi, Cev: Durdu Kundakei, Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara, 2006, 26 s.

71



izlenimi vermektedir. Ancak ayn1 Madonna, Quentin Tarantino’nun 1992 yapimi
“Rezervuar Kopekleri” filminin ana tartigma platformlarindan birinde yer aldigi

bicimiyle bile bir donemin gercekiistii tasviri konumundadir.

1980’lerin imgesi; siradan, koseye sikigsmig ¢ikig arayan insanlarin yasamsal,
hatta ¢ok bireysel durumlarini anlatmakta ve Amerikan “Yiiksek Sanatinin” siddetle
kars1 ciktigt degerleri giindelik yasamin metaforu olarak yiiceltmektedir.
Modernizmin sonu ile baslayan bu durum bir ¢esit kusatilmis yeni Maniyerizm
sirecidir. Bagka bir anlamda “kiiresellesme” kavraminin heniiz gilintimiizdeki
tanimim net olarak kazanmadigi donemde; Julian Schnabel’in ya da Eric Fischl’in

kusatilmishgi, Avrupali cagdaslan ile benzerlikler gostermektedir.

2.5.1. Enformatik ve Politik Imge’nin Gorsel Tezahiirii

Amerikan cagdaslarina gére donemin Avrupali sanatgilar1 daha sert politik
soylemlerle dikkat cekmektedir. 1970’lerde 6zellikle Almanya’da Gerhard Richter ve
Sigmar Polke’nin baglattign hareket, Georg Baselitz, Markus Liipertz, Karl Horst
Hodicke gibi sanatcilarla birlikte gelisen alternatif/anarsist cilginligin arasindaki
“Yeni Vahsi” disavurum, oOzellikle savas sonrasi travmanin sebep/sonug iliskisi
baglaminda, sosyolojik bir yorumla ele alinmayi gerektirir. Holocaust (Yahudi
soykirimi) ve Nazizm’in agir savas suclarini omuzlayan Alman sanatcilar agisindan
bu durum; gencligin/masumiyetin yitirilisi ve belki de kimligin yitirilisi olarak

tanimlanabilir.

Bu tavir daha cok Dogu Alman kokenli sanatgilarda rastlanan sosyal
gercekcilik ve popiiler imge {izerinden tasarlanan yapit dretim pratiklerini
tanimlamaktadir. Tamamen birbirinden bagimsiz kaynaklarin tutarliliginin saglandigi
resim yiizeyi, Gerhard Richter’in yaklagimiyla da benzerlikler gostermektedir. Bu
yapitlarda Sovyet Sosyalizmi ile Batili Kapitalizm arasinda gidip gelen imgesel bir
secicilik s6z konusudur. Ayn1 zamanda geleneksel resim tekniklerini de kullanan
sanat¢inin, gizli ve aciktan dolayl ifade cabasinin sonucu olarak cok katmanh

yiizeyler olusturdugu ¢alismalari, anitsal bir goriiniim kazanmaktadir.
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Bu kavramlarla birlikte, bir karma ekonomik konuma siirikklenen ve Berlin
duvarinin yikilisindan sonra yeniden birlesik yapilanma siirecine giren Avrupa Sanati
da bireyselden toplumsala dogru konularim tekrar genisletmistir. Ozellikle Gerhard
Richter’in 1988’de Baader-Mainhof ile ilgili bir dizi calisma yaptig1 sirada ¢agdaslar
Amerika’da giivenlik endisesi tasitmamaktadirlar. Belki donemin kita ayriminin en

onemli gostergelerinden biri de sanatgilar arasindaki bu sezgisel se¢icilik farkidir.

Resim 45: Gerhard RICHTER, Dead 1 (Tote 1) (Olii 1), 1988

Tuval Uzerine Yagliboya, 62 x 73 cm.

Richter, bir donem kullandig1 imgelerin, genellikle O6lim temasiyla
yorumlanmasi konusunda Benjamin Buchloh’un sorusuna cevaben; resimlerinin
dogrudan 6liim temasiyla ilgili olmadiklarim diisiindiigiinden, ancak yine de imgenin
ilk anlamdaki ikonografik gonderimlerinin de olasilikli bir okuma oldugundan
bahsetmektedir. Bu baglamda; sanatinda es zamanl olarak figiiratif ve soyut 6geleri
betimlemesinin nedeni olarak da, gercek anlamda bu iki iiretim pratigi arasinda
zannedildigi kadar farklilik bulunmadigi ya da kendisinin bu kanida oldugundan

bahsederek cevaplamaktadir.”

3 Gerhard Richter, “From ‘Interview with Benjamin Buchloh’ 1986, Art in Theory 1900-1990, Der:
Charles Harrison, Paul Wood, , Blackwell, ingiltere, 1992, 1036,1037 s.
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Imgenin Avrupa’daki dolasimindan bahsedilirken, Alman Sanati’nin etkileri
ve Gerhard Richter de biiyilkk bir 6nem kazanmaktadir. Gerhard Richter’in
calismalarinda; tarihe, resmin taniklik etme durumunun yeniden giindeme
geldiginden bahsedilebilir. Ozellikle Baader-Meinhof olaylarim1 konu aldig1
serisinde, bulaniklagsan, muglak ve bir o kadar inandirici resmedilmis imgelerin,
yaninda hikayeleri ile birlikte kimi zaman olduk¢a iirkiitiicii gercekleri

sorgulamaktadir.

Richter’in “October 18,1977 1simli serisine konu olan Andreas Baader ve
Ulrike Meinhof; RAF (kizil ordu fraksiyonu) olarak bilinen radikal sol goriislii bir
terorist oOrgiitiin en popiiler iki {iiyesidir. Baader-Meinhof grubu, Almanya’da
1970’lerde pek c¢ok terdrist eylem gerceklestirmistir. Gerhard Richter, Baader-
Meinhof serisini hazirlarken kullandigi gorselleri haber kaynaklarindan edinmistir.
Ancak Richter, imgenin netligi ve odagiyla oynayarak, algilanma siirecini
zorlagtirmaktadir. Robert Storr, bu durumdan bahsederken Richter’in gozler Oniine
serdigi gercekligin, ilk algilanma asamasimi sorguladiginmi belirtmektedir. Ayrica
Richter, imgenin celiskili etkileyiciligini yine bu algilanma zorlugu iizerinden

orgiitlemektedir.”*

Benzer bir ayrimda duran Sigmar Polke icin savas sonrasi sanat¢ilarin en
onemlilerinden biri yakistirmasi ¢ok abartili olmayacaktir. Tarihsel ve cagdas imge
kaynaklarimi hi¢c umulmadik bir bicimde ayn1 yiizeyde birlestirebilen sanatgi, teknik
olanaklar1 da cesitleyerek benzersiz bir dil yaratmaktadir. Kenneth Baker, Polke’nin
yapitlarimi “post apocalypse” (kiyamet sonras1) kavramiyla ortiistiirmektedir. Ayrica
Baker, Polke’nin yapitlarinin temellerini; 6zellikle II. Diinya Savasi sonrasina ve

cocuk yasta Dogu Almanya’dan Bati Almanya’ya kagisina kadar dayand1rmaktad1r.75

Polke’nin ¢alismalarinda 6zellikle kolektif bellek yitimine dair saptamalarda
bulunan gonderimlerinin {izerine, kapitalist gercekligin ardisik imgelerinin
yiiklediginden bahsedilebilir. Caligmalarinda, Avrupali c¢agdaslarina benzer bir

karsithk ve tarihsel bellek sorgulamasi izlenebilmektedir. 1970’lerden itibaren

4 Robert Stor, Gerhard Richter: October 18,1977, The Museum of Modern Art, Amerika, 2000, 111 s.
5 Kenneth Baker, Addition+Abondance= Sigmar Polke, Artforum, April 1991, 84 s.
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Alman Sanati’nin temel belirleyici olarak ayni bellek sorgulamasi, Anselm Kiefer’in

de calismalarinda agikga goriilmektedir.

[
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Resim 46: Sigmar POLKE, “Alice in Wonderland”
(Alice Harikalar Ulkesinde), Karisik Teknik, 1971, 300 x 290 cm

Polke’nin c¢agdaslarindan ayrildigi noktada, O’nun yapitlann Pop Sanat’la
baglantili izlenimi vermektedir. Bu baglamda Polke’nin, Lewis Carroll’un aynm adli
romanindan esinlendigi 1971 tarihli “Alice In Wonderland” (Resim 46) adh
calismasinin, gorsel olarak David Salle’in calismalarina daha yakin durdugundan
bahsedilebilir. Polke bu calismasinin 6n planinda, Alice Harikalar Diyarinda
hikayesindeki ~ “Advice From Caterpillar” (Tirtildan Ogiitler) illiistrasyonunu
kullanmustir.”® Hemen fon iizerine yerlestirilmis olan desen ve figiirler David Salle’in

resmi icin bahsi gecen saydamligin erotizmini karsilamaktadir denilebilir.

76 David Thistlewood, Sigmar Polke: Back to Postmodernity, Liverpool University Pres, Ingiltere
1996, 124 s.
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2.5.2. Dijital Kolaj; Yapitin ve imgenin Anonimlesmesi Siireci

Gorsel imgeler diinyast ve bu diinyaya erisimin gelisiminden sonra, sanat
yapitina getirilen Oykiinme elestirisi gecersiz ve gereksiz bir hal almistir. Ayni
insanin elinden c¢ikmiscasina benzesebilen imgesel formlar, inandirici kimligini
sanatcisinin kendi etiginde bulmaktadir. Bu noktada beliren tehlike her yapilanin bir
onceki ya da bir sonraki adimi izleyicinin takdirine birakmasidir. Hatta ¢ogu kez
yapitt meydana getirenin bir sanatcidan ¢ok sanat¢inin anonim kopyasina
doniismesidir. Imgenin serbest dolasimi ve telif haklar1 gecerli, giivenilir bir zemin

olusturmadigindan, sanat yapitinin da anonimligi ka¢inilmazdir.

Dijital kolaj kavram “dj teknikleri”” ile tiim ¢agdas sanat alanlarina niifuz
etmistir denebilir. Dolayisiyla da artik imgeler biitiiniinden ayiklanan sanat yapiti
time varim sablonunu kirmistir. Dijital yaratim gibi bir ekolojiden bahsederken,
elbette bunun sonucu olarak da anonimlesme ©n plana ¢ikmaktadir. Zira birer
“sample” (numune) ezberindeki imge formlar, dolasima girmelerinden itibaren agik
kaynak kimligi kazanmaktadir. Uzerine enformasyon yiiklenen ya da yeniden
canlandirmanin parcalarindan yalmzca biri olan bu numuneler, kendi “unique”
(biricik) ifadelerini biitiinde diger imgelerin tiimi ile paylasmak durumundadir.

Nicolas Bourriaud bu konu hakkinda su saptamalar1 yapmaktadir:

“Seksenli yillar boyunca bilgisayarn demokratiklesmesi ve sampling’in ortaya
cikmasi amblematik figiirleri programci ve DJ olan yeni bir kiiltiirel olusumun
gerceklesmesine olanak verdi. Remiks yapan miizik aleti calandan daha 6nemli,
rave ise konserden daha heyecan verici bir hale geldi. Temelliik etme kiiltiirlerinin
istiinliigi ve formlarin yeniden islenmesi, bir etigi de gerekli kildi: Philippe
Thomas’in sozlerini basitlestirerek soyleyecek olursak sanat isleri herkese aittir.
Cagdas sanat, formlarin miilkiyetini feshetmeye ya da ne yapip edip eski hukuku
yerinden oynatmaya meyillidir. Sanat ¢alismalarina ozgiirce ulasmaya olanak
veren bir politika i¢in, telif hakkini bir kenara birakacak bir kiiltiire, formlarin bir
komiinizminin bir cesit kopyaciligima dogru mu gidiyoruz.”’

* 1980’lerden itibaren degisen DJ (Disc Jokey) kavramu, artik miizik yapan kadar calamin da kolaj
sanatgisi olarak bu sektoriin icinde yer almasina yol agmistir. Ozellikle “sample” denen yaklagik 8
oOl¢iiliik hazir miizik partisyonlarinin bir arada kullanilarak yeni bir yapit olusturmasi ile DJ’ler,
giincel sanatin alisilmig imgesi haline gelmistir.

"7 Nicolas Bourriaud, Postprodiiksiyon, Cev: Nermin Saybasili, Baglam Yayinlari, Istanbul, 2004, 57 s.
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Ozellikle dijital manipiilasyon yardimiyla iiretilen enformatik imge uzlagimu,
neredeyse 1970’lerden bu yana propaganda/sanat yapiti ve tiiketiminin temelini
olusturmaktadir. Analog (dijital olmayan) imge dilinin imkanlartyla yetinmek,
ifadenin acilimlarin1 da bir anlamda sipsak ya da stiidyo fotograflan {iizerinde
yakalanan “an”in mekansal olanaklariyla simirli kilmaktadir. Oysa dijital fotograf
yontemleri ve 6zellikle bilgisayar teknolojisinin sundugu olanaklarla birlikte, imge
pratiklerinin  smirlar1 da neredeyse sanat¢cinin ifade sinirlarin1  zorlamasini

saglamaktadir.

Enformasyonun “islenmis” anlatimi olarak dijital imge {izerinden deneysel
sanat yapiti, geleneksel sanat iiretiminden kopamadan bir noktada giiniimiiz ortamina
adapte olmaktadir. Marita Sturken’e gore fotograf imgesi goériinenin ve yasamin
gercekligi iizerine kuruludur. Ancak dijital imge, aymi gercekligi yaratim siirecinde
hazirlayanin yiikledigi enformasyon iizerinden saglamaktadir. Fotograf {izerinde
“fake” (aldatma) bir gerceklik olusturmak yine de her zaman miimkiindiir. Dijital
imgenin farki ise bu 6zelligin bir adim Gtesinde, fotografa benzeyen ancak herhangi
bir goriintii kaynagindan (kamera gibi) beslenmeden iiretilmis, tamamen sanal

gergeklik olusturabilmesidir.”®

Ayrica giinlimiizde sanatgilar, dijital manipiilasyonun imkanlarindan
yararlanan imge temelli sanat iiretim pratiklerini sik¢a kullanmaktadir. Bu nedenle de
sanat yapitlari, 1960’larda radyonun telif haklan iizerinde ciddi sikint1 yaratacagi
tartismalarina benzer bir giindeme de ¢ekilmektedir. Ayni giindemin temel konusu
ise yapitin “0zgiinliik” yani yaraticis1 tarafindan diger tiim yapitlardan ayrilmasi
durumudur. Iste tam bu noktada teknik ve ifade tartismalarmin disindaki sanatin sonu
baglaminda, benzer gorsel kimliklere ve hatta aymi kaynaktan imgelere sahip
yapitlarin, birbirleri ile kiyaslanmasi sz konusudur. Elbette tiim yapitlar gorsel
kimliklerine degil, sanatcilarin bu baglamda nerede durduklarmma gore
degerlendirilebilir. Ancak anonimlesme her halilkarda kagimilmaz bir handikap
olarak gorsel sanatlarin ve hatta fonetik sanatlarin giiniimiizdeki tartismalarindan

birisidir.

"8 Sturken, a.g.e., 139 s.
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Resim 47: Electronic Arts Firmasi Tarafindan “Need For Speed Most Wanted”

Video Oyunu I¢in Dijital (Sanal) Ortamda Hazirlanmus Bir Gorsel, 2005.

Sanat yapit1 i¢in sonucun ne olabilecegi az cok kestirilebilen bir noktadayken,
dolasima giren imge iizerinde fikri miilkiyet gercek bir tartisma konusu olamayabilir.
Tartigsma daha ¢ok bu kavramin ekonomik boyutu ile alakalidir. Bu baglamda miizik
sirketlerinin ozellikle iizerinde durduklan, fakat gorsel eserlerin de giiniimiizde
kolayca kopyalanabilir olmalan diisiiniildiigiinde ortaya ciddi bir piyasa pay1

cikmaktadir.

Ancak endiistriyel fikir eserlerinde iiriiniin kaynak kodlarinda yapilan
degisikligin, ortaya ¢ikan yeni materyalde patent haklar1 acisindan her hangi bir
suiistimal barindirmadan {iretime gecilebilmesi, sanat yapit1 icin de imgenin yeniden
doniisiimii ve tekrar biricigi olusturan yapintilardan biri olarak resme dahil olma

durumunun da bu baglamda legal kabul edilebilecegi savini desteklemektedir.

2.6. Enformatik imgenin, Heterotopya ve Utopya Kavramlar1 Uzerinden,

Kiiltiirel Dolasim
Imgenin gercekligi ve Batil kiiltiir politikalar1 bakimindan, “heterotopya”

kavraminin 6nemi inkar edilemez. Keza imgelerin kiiltirden bagimsiz hareket etme

olasilig1 gerceklik ve inandiricilik agisindan ele alinabilir. Bu baglamda, Ronald
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Reagan’in bagkanligi doneminde, Amerika’daki Teksas’li kovboy senaryosunun
“tiitiin  kullanan gercek Batili erkek” Onermesi, kanserden Olen insanlarin

reklamlardaki kadar gercek olmadigi anlamina gelmektedir.

Resim 48: Wayne Mclaren, Solda Reklam Afisinde, Sagda Hastane Odasinda.
(1992 yilinda, 51 Yasinda Girtlak Kanserinden Olmiistiir)

Reklam imgeleri, maddi kiiltiiriin Ogeleri olarak sosyal ve ekonomik
politikalar 1s181nda sekillenmektedir. Avrupa’da yaklasik 18. yiizyildan beri bu tarz
verileri barindiran imgelerle donatilmis sanat eserleri bulundugu var sayilabilir.
Baski tekniklerinin gelisimine paralel olarak, o6zellikle yasamsal cevrede beliren
reklam imgeleri, enformasyon siirecinin etkilerini artirmistir. Bu baglamda “bilincalti
algis1” diye tamimlanabilecek bir kavram iizerinde durmak gerekli olabilir. Peter

Burke’un bu konu hakkinda getirdigi aciklama soyledir:

“ Bilingalt1 algis1 terimini daha genis bir anlamda, degisik nesneler ile iiriiniin
goriintiisii arasinda ¢agrisim kurulmasi suretiyle belli bir iiriiniin zihinsel imajinin
yaratilmasi anlaminda kullanilmakta faydali olabilir. Reklam ajanslari, onlar i¢in
caligan fotografcilar, ve motivasyon analistleri acgisindan bu siireg, bilingli
manipiilasyon olarak agiklanabilir.”"’

Atina biiyiik bir gururla binmis, sigir kovalayan kovboy, ayni imge ile Dogu
tilkelerinde yayinlandiginda tiitin kullanan Dogu’lularin  kendilerini  gergek
Amerikal1 gibi hissetmedikleri ortadadir. Dolayisiyla imgenin kiiltiirle olan iligkisini
aciklamak i¢in “deveye binen bedevi” aramak sart degildir. Bu ac¢idan bakildiginda

imge, bolgesel anlam  biitiinliigiinii, kiiresel ¢ok anlamlhilik  yolunda

™ Burke, a.g.e., 105s.
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cesitleyebilmektedir. Ayrica Paul Rutherford’un aktardigina gore sert kovboy imajt;
Leo Burnett tarafindan tasarlanmis bu kampanya iizerinden imgenin, gerceklige
karsin iistiinliigiine bir vurgu olarak, kiiltiiriin yeniden bi¢imlendirilmesi anlamina da

gelmektedir.*

Goriintiide yer alan farkli 6gelerin bir arada bulunmalarindan dolayi, artik bu
imgeler arasindaki iligskiye gostergebilimsel bir yaklagimla da bakilabilir. Keza
imgeler arasindaki girift iliski, gosterilenin yekunda tagidig1 ifadenin amacina hizmet
etmektedir. Anlatim ve igerik diizlemlerinin eszamanh semiyotigi, ilk anlamin
izleyici (hedef kitle) tarafindan dogrudan ekarte edilerek anlasmali anlam sinirlarinda
bir uzlagmay1 saglamaktadir. Ancak bu tiir bir dolayl algilama esiginin ‘kiiltiirel
hazir olma’ kavrami tarafindan desteklenmesi gerektiginin yeniden vurgulanmasinda

fayda vardir

2.6.1. Gerceklik Baglaminda, Enformatik Imgenin Dolasimm

Cagdas sanat agsindan bakildiginda, “parrhesia” ve “simiilakr”"" gerceklik ve
inandiricilik kavramlarimin imgesel karsiliklarindan yola c¢ikmaktadir. Giiniimiiz
sanat yapitlarinin 6zellikle bu anlamda Baudrillard’in simulakr evrenindeki fetis
hologramlar1 zorladiklar tartisilabilir. Baudrillard her ne kadar hologramin yaniltici
kusursuzlugunun hiper-gerceklik olarak bir simiilasyondan ibaret oldugundan
bahsetse de tekrarlanabilir sekiller “formel” bir imge diizenini ifade etmektedir.

Uretilen her imge de heterotopik anlamini pesinen kabullenmektedir.®!

Foucault’un anti-platonizmi bilinen bir gercektir. Hemen tiim calismalarinda
insan dogasinin zaaflarin ele alarak agikladigi kavramlarin pek ¢ogunda “gerceklik”

olgusunun yeniden bir metafor olarak one ¢iktigi goriilmektedir. Tiim dolayli “Sanat

80" Rutherford, a.g.e., 56s.

Eski Yunan kokenli bu kavram temelde ‘her seye ragmen dogruyu sdylemek’ anlamina gelir.
Gergegin bir siire sonra yerini alan taklidi olarak tanimlanabilir. Baudrillard’in giindeme
getirmesine kadar popiiler olmayan kavram, aslinda Platon’un ‘mimesis’ kavramindan bu yana
felsefenin gerceklik konusu olan temel sorgulamalar1 kapsamaktadir.

Jean Baudrillard, Simiilakr ve Simiilasyon, Cev: Oguz Adanir, Dogu Bati Yaynlari, Istanbul,
2003, 232 s.
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her zaman dogrular1 sdyler” 6nermesi baglaminda, analojik” tutarsizliklarin inkari
s6z konusudur denilebilir. Imgenin serbest dolasimi agisindan heterotopi kavrami ne
ifade ediyorsa, kaynagindan bagimsiz olarak yeni bir anlam ifade etmesi baglaminda
da “parrhesia” kavrami o derece hayati bir 6neme sahiptir. Foucault’a gore parrhesia;
sonucunu bilerek risk alma durumunu ifade etmektedir. Bosbogazlik ve tehlike
durumlarinin birbirinden ayrilmasi gerektigini belirten Foucault, aym1 zamanda
tarihsel ac¢idan elestiriyi kabul etmenin de Parrhesia erdemlerinden birisi oldugundan
bahsetmektedir. Ayrica Foucault, “Acik Sozliilik” bagligi altinda bu soruya
“Parrhesia kullanan kisi, yani parrhesiastes, aklindaki her seyi soyleyen kisidir.
»82

Hicbir seyi saklamaz, kalbini ve zihnini konugsma yoluyla baskalarina acar.

seklinde yanit vermektedir.

Fakat bu uzlagsma beraberinde, mesajin artik yalnizca sunulan imgelerin
kaynagi olan kitleyi hedeflemedigini ortaya koymaktadir. Ifadenin simirlari
genisledikce, dogrudan anlattim kaynaklarinin yerini “anlamsal dizgeler”
almaktadir.®®> Verilen mesajin, bir adi “kiiresellesme” olmakla beraber, kiiltiirler
uzlasiminin Postkolonyalizme doniistiigli toplumlar i¢in de ayn1 anlami ifade etmesi
hedeflenmektedir. Boylece anlam; gosterilenin, izleyicinin inisiyatifi disinda kendi
amacint dayattigr kiiltiirel bir sOmiirgecilik olmaktadir. Foucault’un heterotopik
mekan kavrayisi, gilinlimiiziin ortak imge tasavvuru ile benzerlikler gosterir.
Heterotopik imgeler, ortak bir bolgede, birbirleri ile etkilesim igerisinde
katmanlagsmaktadir. Ancak ayni bolgeyi paylagsmalarina ragmen, hi¢bir zaman anlam
iliskisi kurmayan heterotopik imgeler biitiinii; postmodern donemin homojen
algilama esigini temsil etmekte ve bu yoniiyle de iitopik birliktelige karsit, alternatif

bir hedef belirtmektedir.®*

Heterotopya, imgesel birliktelik ile eszamanli olarak kiiltiirel cesitliligin

temel konularmm saptamaktadir. Postkolonyal kuramin, sinif ve ulus kuramindan,

Benzesmeye dayali anlamina gelmektedir. Bu kavram, sanat yapitlarinin birbirlerine benzeme
ikilemi acisindan da oldukga sik karsilan bir durumu ifade eder.

82 Michel Foucalt, Dogruyu Soylemek, Cev: Kerem Eksen, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 2005, 10 s.

8 Barthes, 1997, a.g.e., 245 s.

84 Michel Foucault, Ozne ve Iktidar: Secme Yazilar 2, 2. Basim, Cev: Isik Ergiiden, Osman
Akinhay, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 2005, 315 s.
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etnisiteye gecis durumu, bu kavramlarca desteklenmektedir. Bu kavram bir siyaset
soyleminden c¢ikip, kiiltiirel kavrayis haline doniismiistiir. Bat1 tarzi kimlik siyaseti
denen olusum, imgesel emperyalizmin sonu gelirken alt kiiltiir 6gelerini kiiresel
reklam araci yapmaktadir. Dolayisiyla bati1 kaynakli imge politikas1 yerini egzotizme
ve kaba popiilizme birakmaktadir.® Erisim olanaklarimin simirlarmim kalkmasindan
sonra, heterotopik imge yasamsal alana tiikketim nesnesi olarak dahil olmustur.
Boylece sanatsal imgenin biriciklik durumu modernizm sonrasi ikinci kez yok

edilmistir. Terry Eagleton, Foucault’a katilmadigini su sozlerle ifade etmektedir:

“ Foucault ve Derrida gibi diisiiniirler, kaginilmaz olduklarini diistinseler bile, bu
ayniliklardan hi¢ hoslanmazlar. Tamamiyla farkliliklardan oriilmiis bir diinyay1
tercih ederler. Aslinda, biiyiikk akil hocalar1 Nietzsche gibi, onlar da diinyanin
gercekten tamamiyla farkliliklardan olustugunu diisiiniirler; ama bu durumla
yasayabilmek icin 6zdesliklere sekil vermemiz gerektigini stiylerler.”86

Foucault diisiiniinde heterotopyalarin, imgesel biraradalik ve ayni zamanda
kiiltiirel cesitlilik ilkesi, sermayenin bu ortak imge tasavvurunu nasil destekledigi ile
ilgilidir. Buradaki amag¢ c¢oklu Kkiiltiir planlamalarinda, alt kimlik imgelerini
destekleyen batil1 politikalarin irdelenmesi olmalidir. Thomas Moore’un iitopyasi,
giiniimiiz Avrupa Birligi’nin ekonomik ve sosyal refah dayanigsmasinin tahayyiilii
olarak ta okunabilir. Buna karsilik Foucault’un heterotopyalari, kiiltiir imgelerinin
serbestce dolasimindan ziyade, mantikli bir diizen icerisindedir. Bu baglamda da,
lictincti diinya iilkelerinin gorsel kimliginin kontrol altinda tutulma ve

yonlendirilebilir olma hedefini sorgulamaktadir denilebilir.

Heterotopik kavrayis birincil anlamiyla; Batili toplumlarin kent-burjuvazi
bellek temellendirmeleriyle paralellik gostermektedir. Ayrica ortacag Hiristiyan
Avrupa’sindan bu giine aristokrat azinligin diinyevi ve ruhani yasamlar arasina
koyduklar1 bir tiir tampon bolgedir. Utopyanin aksine heterotopik tezahiir, yerlesik
kavramlar1 betimlemez, hareket halinde bir diinya tasviridir. Tiim bu ayraclarin
otesinde, Foucault tarafindan modern diinyanin simiilasyon kutsali olarak mekansal
birlikteligin yan1 sira, imgenin Oznelligini vurgulamaktadir. Bu baglamda

heterotopyalar, hem toplum icinde hem de bireysel olarak ortak ve ayrik yasamsal

8 Terry Eagleton, Kuramdan Sonra, Cev: Uygar Abaci, Literatiir Yaynlari, Istanbul, 2004, 12 s.
86
y.a.g.e., 15s.
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alanlart olusturmaktadir. Bu kavram, iitopyalarla birlikte kiiresel jargonda batil
kiiltiir politikalarimi temsil etmektedir. Ayrica iitopya ve heterotopya ayrimi hakkinda

Foucault soyle demektedir:

“...Utopialar, bir avunma saglarlar; gercek yerleri olmadigi halde yine de,
kendilerini agip gosterdikleri fantastik ve dingin bir bolge vardir. Onlara gotiiren
yol bir hayalden baska bir sey olmadigi halde iitopyalar, genis caddeli kentlerden,
g6z kamastirici bahgelerden, yasamin ¢ok kolay oldugu iilkelerden soz ederler.
Heterotopyalar ise rahatsiz edicidirler ve belki de bu durumun nedeni, bunu ve
sunu adlandirmay1 olanaksiz kilmalari; adlar1 paramparca ve karma karigik
etmeleri; soz dizimini, hem de ctimleleri kurarken kullandigimiz s6z dizimini
degil, sozciikleri ve seyleri hem yan yana hem de karsitlik iginde ‘birbirine
tutturmaya’ neden olan ve goze daha az carpan soz dizimini 6nceden yikima
ugrattiklari i¢in, dilin altim1 gizlice kazip oymalarldlr.87

Foucault biiyiik olasilikla, 20. ylizyilin imgesel durumu saptamasindan yola
cikarak, iitopik mekanlarin bu ¢agin imge es diizlemini karsilamadigi vurgusundan
bahsetmektedir. Dolayisiyla da toplumsal sistemin miikemmellestirilmesi gibi
kurgusal bir pragmatizmden ziyade, heterotopik gerceklik ©Onermesinin agirlik
kazanmas1 s6z konusudur. Utopyalar, Foucault'un da belirttigi gibi gercek disi
mekanlardir. Robert F. Reid-Pharr, Mekan duygusu acisindan heterotopya
kavraminin, 6n hazirliksiz ve hizli bir degisim siirecine giren toplumun karsilasacagi
durumlar hakkinda bir cesit kehanet oldugunu 6ne siirmektedir. Sonucta genel
egilim, bu siirecte yasanacak bunalimin heterotopya agisindan olasiliklarinin

stnanmasidir.®

Utopya bir sistem arzusunun tasavvurunu betimlerken, heterotopya ise
sistemin reel diinya baglaminda dayandigi temellerin ifadesidir. Tipki “ayna”™
orneginde oldugu gibi -keza bu benzetim retorigini, Platon nasil diinyevi olandan
yola cikarak ifade etmekteyse, giiniimiiz felsefesinde konu edilen gerceklik olgusu da
catigkiyi benzer bir acidan ele almaktadir- eszamanli imge paradoksu,

heterotopyalarin daha yikici bir konuma isaret ettigi hissini uyandirmaktadir.

87 Foucault, 1995, a.g.e., 10 s.
8 Robert F. Reid-Pharr, Disseminating Heterotopia, African American Review, Vol. 28, No. 3,
Autumn, 1994, 347-357 s.

* Aynadaki goriintii hem gercek, hem de bakamn sanal diinyasimn ifadesi olarak yarattigi paradoks
baglaminda 6rnek verilmistir.
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3.BOLUM
DENEYSEL ve IMGESEL CEVRIMLE BUTUNLENEN
ENFORMATIK YAPIT

Imgenin amacim asan yorumlanma riski her zaman s6z konusudur. Bunun
sebebi ise sadece izleyici degil, imgenin gercek amacinda sorumlu olan
sanatci/diizenleyici yani yaraticisidir. Asir1 yorum ya da “siiper yorum” olarak
adlandirilabilecek bu diizen artik imgenin kendi inisiyatifini ortaya koymus
olmasiyla ilgilidir. Bu noktada hem yaratici, hem de izleyici agisindan kaginilmaz bir
bicimde imgenin goz ardi edilmis bir parcasi olan bilgi depolama ozelligi devreye
girmektedir. Sanatcinin yapita ilistirdigi bilgiler, ¢c6ziimleme asamasinda kayda deger

verileri izleyiciye sunmaktadir.

Resim 49: David WOJINAROWICZ, “Tornado (From The Sex Series)”
(Hortum [Seks Serisinden] ), Siyah Beyaz Fotograf, 1988, 78x86cm.

Benzer veriler agisindan 6nemli bir 6rnek olarak David Wojnarowicz;
yapitlarinda farkli kaynaklardan toplanmis imgeleri kendi ifade araci olarak
istiflemektedir. Wojnarowicz bu istiflenmis imgeleri negatif fotomontaj olarak bir

arada kullanirken, toplumun konuya bakisin1 ve yasamin konumunu 6zetlemektedir.
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Michael Archer’in aktarimindan, Wojnarowicz yayinladigi “Memories That Smells

“«

Like Gasoline” (Benzin Kokan Anilar) adhi calismasinda soyle der; “ ...Ben havada
iz birakmadan yok olan karanlik bir bulutum, bir pencereyim, belki de kirik bir
pencere.” Bizzat kendisi 1992°de AIDS ten 6lmeden Once, bu ciimleleri kaleme
almistir. Dénemin sosyal fobisi haline gelen bu rahatsiz kimlikle Wojnarowicz, sdyle
devam etmektedir; “Kendi viicudumu ve diger erkeklerin viicudunu kesfe devam

ederek, hazzin ve birlikteligin olanaklarim bulacagim.”® Bu ciimleleri, sanatcinin

kendi ifade olanaklarin1 ne yonde igsellestirdiginin ipuglarini vermektedir.

Onceden hesaplanamayan sapmalar ile imge kendisine edindigi yeni
anlamlarla, yorum zincirini zorlamaktadir. Ozellikle Heterotopik imge diizeninde, bir
aradaliklar1 ile serbest anlamlar {iretebilen imgeler, David Wojnarowicz’in
resimlerinde carpici bir aciklikla hissedilmektedir. Genel anlamda 1980’lerin sikisan
politikalar ile birlikte dagilan benligindeki cinsel ve yasamsal olgular1 vurgulayan
sanat¢inin calismalar, farkli bir boyutta Reagan politikalar1 ve sosyoekonomik dar

bogazla 6zdeslestirilme hassasiyetindedir.

3.1. Ortak Imgeler Acisindan, Enformatik Yapitin Yorumlanma
Asamalari

Frankfurt Okulu'nun nezdinde Theodor Adorno’nun Wagner' miizigi
tizerindeki hassasiyeti dikkat cekicidir. Felsefe egitiminden dnce Viyana’da miizik
egitimi almis olan Adorno, Phil Slater’in aktarimina gére Wagner’in mit’i kullanisina

iliskin soyle demektedir:

“Mitolojik yaklagimi. Bir yandan, bireysel psikolojiyi bilingli olarak aldatmayi
amaclamakta ve goriiniiste Ozerk bireyi, biitiinsellie olan bagimlilig1 icinde ele
almaktadir. Ote yandan da, mitlerin kendileri ilksel ve sozde degismez olana
gerilemeye yaramaktadir. Freud ve Jung antitezi, Wagner’in ¢aligmasinda fiilen
icerilmektedir.”*°

En somut anlamda Marksist elestirinin, kosulsuz kapitalist sorgusu, asiri

yorumun olugmasindaki imge dis1 etkenlerden biri olarak goriilebilir. Bu baglamda

8 Archer, a.g.e., 163 s.
* Richard Wagner; Alman opera bestecisidir.
0 Phil Slater, Franfurt Okulu, Cev: Ahmet Ozden, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 1998, 191 s.
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imgeye bakis1 acisindan Marksist elestiri, diyalektik olanla, iitopik olan arasinda
iliski kurmaktadir denebilir. Ancak yine bu sorguda hakli goriilebilecek bir nokta
giiniimiiz toplumsal deger yargilarin1 Frankfurt Okulu'nun 06ngordiigii gibi

kapitalizmin sekillendiriyor olmasidir.

Bir u¢ omekte Umberto Eco’nun da bahsettigi; gercek Amerikan girisimci
“imge iiretim sahtekarligi”nin basyapit1 olarak Ripley Miizeleri, ilksel anlamiyla bile
birer asir1 yorum kalesidir. Temel sergi sunumuyla bile sansasyon ve merak iizerine
kurgulanmis bu senaryo, Eco’nun saptamasina gore tiim Ripley Miizelerinde
“harikalar” olarak tanimlanan ve biricik olduklar1 iddia edilen eserlerin birer
kopyasinin bulunmasindan dolayi, tamamen yanilsamadir. Ayrica “gerceklik”
kavraminin aldaticiligl, gorselligin tarihsel baglamindan koparilarak gercek olarak

sunulmasinda ne denli etkili oldugunun da ispatidir.”’

3.1.1. Izleyicinin Yamlsamasi Olarak Enformasyon

Nicolas Bourriaud, izleyici ve iktidarin enformatik imgesiyle olan ¢ikara

dayali iliskisinden su ciimlelerle bahsetmektedir:

“Gliniimiizde sanat1 ve gercekligin resmi imgesini birbiriyle karsilastiran temsil
tizerinden yapilan bir tartisma var; bu tartisma reklamin sdylemi tarafindan
dagitilir, medya tarafindan aktarilir, tiiketimin ve sosyal rekabetin 1s1k Otesi
ideolojisi tarafindan organize edilir. Giinliik yasamimzda icerikleri iktidar
tarafinda dikte edilen bu kolektif imgelemi yiireklendiren kurgular, temsiller ve
formlar ile karsllaslrlz.”92

Baurriaud’un da belirttigi gibi, giiniimiizde deneysel sanat; bir ucu Kkitle
kiiltiiriine, diger tarafi birey olarak toplum ic¢inde var olmaya ve hatta bilgi depolama
yiizeyi olarak reklamciliga kadar uzanan genis bir yelpazede yasam bulmaktadir.
Yalnizca malzemenin imkanlar1 ve yapmacik melankoli disindaki resmin ¢oziimleme
asamasinda, giliniimiizde artik sanat tarihi receteleri gecerliligini yitirmistir. Bu
nedenle pek ¢ok bilim dali -psikloji, sosyoloji, metafizik gibi- sanat yapitina ortak ve

bireysel verilerle bir arada yaklagmaktadir.

! Umberto Eco, Giinliik Yasamdan Sanata, Cev: Kemal Atakay, Adam Yayinlari, Istanbul 1993, 50,51 s.
%2 Bourriaud, a.g.e., 146-147 s.
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Global kiiltiir politikalarimin hakimiyeti altinda degisen gerceklik imgesi,
Yasumasa Morimura tarafindan sorgulanan ikona kirici  sansasyonlarla
ortiismektedir. Morimura, 1991°de olusturdugu “Tanrilarla Oynamak™ (Resim 51)
serisi icin tasarladigi “carmih” imgesini, dijital manipiilasyon ve kolaj tekniklerini
kullanarak iiretmistir. Lucas Cranach’in “Carmiha Gerilme” temal1 yapitinin (Resim
50) bilgisayar destekli yeniden iiretimini gerceklestiren Morimura, kendisini de
Japon turistler olarak dijital ortamda eklemistir. Bununla da kalmayan sanatci Isa ve

diger carmih karakterlerini “Barbie” bebeklerle sembolize etmistir.

Resim 50: Lucas CRANACH (The Elder), Resim 51: Yasumasa Morimura,

Crucifixion (Carmiha Gerilme), Playing With Gods III: At Night,
Yagliboya, 1503. (Tanrilarla Oynamak IIT: Gece)
Dijital Fotograf, 1990.

Morimura’nin ¢alismalarindaki veriler, enformasyon depolanan yiizeyin tiim
ozelliklerini barindirmaktadir. Kendine mal etme ve dykiinme paradoksu, sanat¢iy1
oldukga biiyiik bir yiikiin altina sokmaktadir. Ayn1 zamanda ¢evrilen imgenin kutsali
temsil ediyor olmasi nedeniyle Morimura’nin c¢alismasi, bu riskli bolgede yer
almaktadir. Keza risk alma durumu, giiniimiizde, sanatcinin ¢ekinmeden kendi ifade
alanin1 yaratma ¢abasinin bir geregi olmustur denebilir. Bu baglamda, sanat¢inin risk

aldig1 noktada, devreye “izleyicinin/bakanin gézii” faktorii de girmektedir. Jonathan
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<

Crary; “...gorme, ayricalikly bir bilgi biciminden c¢ok, bilginin, gozlemin nesnesi

593

haline gelir...””” sozleriyle ifade etmektedir.

Resim 52: Alfred Hitchcock’un “Arka Pencere” Filminden Bir Sahne, 1954.

Imgenin bir boliimiiniin, izleyicinin kendi arzularim ve ihtiyaclarin
karsilamak adina yeniden diizenlenebilecegi sdylenebilir. Benzeri bir acidan Alfred
Hitchcock’un, 1954 tarihli “Arka Pencere” filmi (Resim 52), aym1 zamanda

izleyicinin taciz eden bakis acisin1 da sorgulamaktadir.

Filmde “Jeffries” karakteri, bacagini kirinca evinde oturmak zorunda kalmis
ve sandalyede uzun zaman gegirirken bir yandan da penceresinden gozlem yapan bir
fotografcidir. Bir izleyici olarak Jeff; gordiigiini ve gormek istedigini, kendi
“iktidar” kompleksi esliginde yeni bir asir1 yorum katmanina tasimaktadir. Otekinin

bakis1 baglaminda Slavoj Zizek’in sozleri anlam kazanmaktadir:

“Arka Pencere’nin sonu, yorumlama hareketini baglatan biiylileyici nesnenin son
kertede bakisin kendisi oldugunu kusursuz bir bicimde gosterir: Bahgenin
karsisindaki esrarengiz apartmanda olup bitenleri gozetleyen Jeff’in (James
Stewart) bakisi, otekinin (katilin) bakisiyla karsilastiginda bu yorumlama hareketi
askiya alinir. Bu noktada Jeff tarafsiz, alakasiz gozlemci konumunu kaybeder ve
olaya karsir, yani gézlemledigi seyin bir parcasi olur.”**

%3 Jonathan Crary, Gozlemcinin Teknikleri, Cev: Elif Daldeniz, Metis Yayinlari, Istanbul, 2004, 84 s.
% Slawoj Zizek, Yamuk Bakmak: Popiiler Kiiltiirden Jacques Lacan’a Giris, 2.Basim, Cev: Tuncay
Birkan, Metis Yaynlari, Istanbul, 2005, 126-127 s.
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Cagdas sanat yapitin1 sorgulayan izleyici dinamigi de bu sekilde isleyen bir
mekanizmadir. Alilmama en basit anlamiyla tacizci bir sorgulama siirecinin
sonucudur. Ancak tabi ki bu siralama gercek anlamda saatin tersi bir yonde
olusmaktadir. Ozdesleyim yerini tutku (passion) ve hayranlik (admiration) boyutuna
birakinca izleyici, yapitin albenisine kapilmis Oniindeki bulmacay1r ¢6zme
ugrasindayken, yapit yaniltict imgelerini de izleyici farkina varmadan bulmacaya

dahil etmektedir.

3.1.2. Postprodiiksiyon Olarak Enformatik imge

Cagdas imge diizeni agisindan da, evinin arka penceresinden izleyen Jeff’in
gordiigiinden emin oldugu/sandig1 trajik afrodizyagin (cinayet) ne kadar kolay ve
etkili bir hedef saptirici oldugu anlagilmaktadir. izleyicinin “fetisizmi” dogrultusunda
sekillenen imgenin, enformatik yapisi itibartyla da Baudrillard’in; beden iizerinden
yorumladigi, bakanin iktidar1 Onermesi agiklik kazanmaktadir. Baudrillard,
ciplakligin aldaticiligiyla ilgili olarak striptiz 6rneginde; sahnedeki ¢iplak kadinin
imgesel olarak giyinik oldugundakinden daha yamltici bir siislii parodinin

olusturdugundan bahsetmektedir.”

Iste bu “fallik” durus “Bak ama dokunma” paradoksunun izleyende yarattig1
igdis etkisidir. Ayrica Baudrillard, bakis ve viicut ikilemi agisindan yaklastigi konu
hakkinda “...Sonug¢ olarak burada bize ozgii viicut ekonomisini yoneten askinlasmis
Gosteren/Gosterilen, Fallus/Oznellikten olusan standart anlam semamizin(ayni
zamanda soyutlanmis bir paramin), heniiz ortaya c¢ikmadigr goriilmektedir. »96

saptamasini yapmaktadir.

Postprodiiksiyon” (iiretim sonras1) olarak sanat, tarihsel ve ideolojik konular1
yeniden kurgular. Bunlara ait gorsel formlar yeni calismalar yaratmak, sifre ¢c6zmek

ve alternatif sonlar liretmek ic¢in de kullanilir. Postprodiiksiyon olarak Enformatik

% Jean Baudrillard, Simgesel Degis Tokus ve Oliim, Cev: Oguz Adamr, Bogazi¢i Universitesi
Yayinevi, Istanbul 2002, 169 s.

% ya.ge. 168 s.

* Postprodiiksiyon, televizyon, film ve videoda kullanilan gorsel-isitsel sozliikten alinmis tenik bir
terim. (Bkz. Bourriaud, a.g.e., 21 s.)
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sanat yapiti, resmin “mp3”" formatidir denebilir. Bu format paylasima agilan miizik
dosyalar1 gibi Postprodiiksiyon yapitlari da algi boyutundaki oOncelikli verileri
barindirmaktadir. Sikistirilmis enformasyon; ayni anda hem izleyici, hem de sanatgi
acisindan onemli bir paylasim siirecidir. ifade alami olarak yapit, sanat¢inin kimligi
hakkinda  ©nemli  ipuglar1  saglamaktadir.  Rastlantisalliklar  {izerinden
anlamlandirmanin miimkiin olmadig1 ¢cagdas imge diizeni acisindan, her sanat yapiti,

sanat¢inin yasadigl diinyay1 da betimlemektedir.

Resim 53: Gottfried HELNWEIN, “Marilyn Manson The Golden Age”
(Marilyn Manson Altin Cag), Karisik Teknik, 2003, 200x260 cm.

Glinlimiiz sanatinin, negatif komplikasyonlar marifetiyle 6znel ve hatta kimi
zaman didaktik imgesel anlamlandirma boyutlarim1  dolasima actifindan
bahsedilebilir. Giindelik bolgesel imge aligverisi ise siradan toplumsal bir monoton
olmaktan oteye gitmeyecegi gibi sanat¢inin ilgisi dahilinde olma 6zelligini de ihtiva
etmemektedir. Bu baglamda kamusal alan etkilesimli imge diizenine miidahale,

sistematik bir ritiiel olarak algilanamamaktadir.

Resim Sanatinin, belgeleme islevini fotografa teslim etmesiyle birlikte
baslayan siiregten giiniimiize kadar, seri iiretim estetiinden kaynaklanan

enformasyon bombardimani, imgenin meta cinsinden konumlandirilmasi ya da deger

* Bu terim “mpeglayer3” kavraminin kisaltmasidir ve ses dosyalarinin ortalama kb/s (kilobayt/saniye)
cinsinden boyutlarinin kiigiiltiilip sikistirilmasi anlamina gelir. Burada enformatik sanat yapitinin
bilgilerin depolanip sikistirildigt yeni bir format olarak tanimlanmasini Orneklemek icin
kullanilmustir.
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bicilmesi gibi 6nemli bir kavrami da aciga cikarmistir. Keza multimedia (¢oklu
ortam) uygulamalarin trajik komplosu olarak sermaye ve reklamla tartismali organik
bagi, sanat¢cinin bir c¢esit Postkolonyalizm etkisi altinda kaldigi savim

dogrulamaktadir.

Bu yeni Postkolonyalizm, sermaye iizerinden kiiltiir politikalar tiretmenin,
yani bir propaganda sanatimin  gostergesi durumundaki cagdas imge
konvansiyonunun handikaplarindan birisidir denilebilir. Giiniimiizde imge devrimini
yonlendiren ikona kirici, sansasyonel bir arayistan sz edilebilir. Ancak bu giic¢ yikici
degil, yapicidir ve ortacag Ozentisi Vandalizm takipgilerinin yOntemlerine
basvurmazlar. Aksine iiretime katilmakta ve dolayisiyla sadece zarar vermek yerine

ayni zamanda kars1 séylemi olusturarak bu tartigmaya zemin hazirlamaktadir.

Hazir nesneden, hazir imgeye kadar deneysel sanat yapitina dair tartisma
ekseriyetle sanat¢1 odaklidir. Hatta sanat¢inin samimiyeti gibi bir zeminde siiregelen
sorgulamalar, sonucta gercegin goz ardi edilmesine neden olmaktadir. Bu baglamda
sanatci, yapit Uretiminde, sistemin kendi icindeki tutarlign kadar sorumluluk
sahibidir. Sonuglarin degiskenligi varsayimindan yola cikarak sanat yapitinin

giivenirligini sorgulamak, bilimsel duyarliktan uzak ve pragmatiktir.

3.2. Bilincli Tasarim Alaninda Sanatcinin Bireysel ve Sosyal Politikasi

Leviathan, Thomas Hobbes’un temellendirmesinden once de Incil ve
Tevrat’ta gegen bir canavarin adidir. Ancak Hobbes, bu kavramin mutlak ve
genigletilmis giicleriyle iktidar1 (Yonetimin tiim katmanlarini tek elde toplayan bir
iktidar) temsil etmesi icin kullanmistir. Tam da bu noktada 20. yiizy1l’in sonlarinda
yeniden giindeme gelen, hayati denetim altina alan teknolojik tehdit ve Batili iktidar

politikalarina karsi, olusan muhalif giiciin de hedefinde Leviathan vardir.
John M. Orbell ve Brent M. Rutherford’un bu konuda kaleme aldiklan

makalede belirttikleri gibi; giiniimiiz kosullarinda yasam standartlarinin saglikli bir

analizi yapildiginda Leviathan; serbest piyasa ekonomisi ve vahsi kapitalizm
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girdabina kapilmis bireyin karsisina konulan baskin imge diizenidir. Cok ug bir
baglam olarak algilanma riskine karsin, 6zetle insanin dogas1 geregi degil tercihleri,
tutkular1 ve yasamsal c¢evresi biitiiniinde bu iktidar-imge tuzagina diisen kurban
oldugu savina dayanmaktadir.”” Keza Orbell ve Rutherford tam metin
¢oziimlemesinde, Hobbes un anlagmazliklar ve karmasa temellendirmesine boyle bir
erk ile bireyler iizerinde mutlak kontrol sahibi olan giiniimiiz iktidarlarinin, yegane

¢6ziim olabilecegi sonucuna vardigindan s6z etmektedir.

1990’1ardaki orta sinif statiikocu kiiltiir politikalarinin sonucu olarak, siber
uzay ikonlar1 ve “grunge” miizik ortak yapimi sistem zararlis1 imge diizeni ortaya
cikmistir. Bu hareket “Leviathan’in karsisindaki yegane giictiir. Cok ciddi bir sosyal
hareket haline gelemeyen bu post punk kakofoni, resimsel imgenin 21. yiizyil’da da

ozellikle “uygunsuz” a olan kavramsal baglhiliginin duygudaslik temellerini olusturur.

_ Resim 54: Bill VIOLA, “Nantes Triptych”
(Nantes Uglemesi), Video Enstalasyon, 1992, 29 Dakika 46 Saniye.

Baska bir acidan bu “uygunsuz” Bill Viola’nmin videolarindaki acimasiz
kiiltirel re-enformasyon bombardimani olabilir. Viola calismalarinda temel

anlamiyla yasamsal kavramlan -6zellikle besikten/mezara- barindirmakta ve/veya

°7 John M. Orbell, Brent M. Rutherford, Can Leviathan Make the Life of Man Less Solitary, Poor,
Nasty, Brutish and Short?, British Journal of Political Science, Vol. 3, No. 4., October, 1973,
383-407 s.
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olusturdugu dilin 6gelerine yonelik, cagdas yasamin trajik komplosunu ¢ok sert bir
dille gozler 6niine sermektedir. C)yle ki; Michael Archer, Bill Viola’nin sanatinda
“viicut” kavraminin temel unsur oldugundan bahseder. Yasam ve oliim arasindaki
celigkili baglanti, Viola’nmin filmlerinde es zamanh bir paradoks olarak iirkiitiicii ve
bir o kadar kurgusaldir.”® Ozellikle Viola'nmn, 1992 tarihli video enstalasyonu
“Nantes triptych” bu anlatima denk diisen bir ornektir. Ik bakista siradan insanlarin
yasamlarinin gorsel ifadeleri olan imgeler, bir araya getirildiginde besikten-mezara

hayat1 ve 6liimiin acimasizligini sorgulamaktadir.

Resim 55: Bill VIOLA, “Emergence” (Ortaya Cikma), 2002, High-Definition Video.

Bu noktada “Emergence” adli calismasinda “Goriintii yalan sdylemez” gibi
bir tanimlamanin en riskli oldugu bolgede yer alan Bill Viola, gercekligin temsili ile
inandiriciliginin  arasindaki ifadeyi kurgulamaktadir (Resim 55). Masalino ve
Masaccio’nun “Pieta” freskosu iizerine gelisen mizansen; kameranin yalnizca 15181
yakalama gercekliginin 6tesinde anlam ifade etmesi icin zorlu bir yol olmaktadir.
Geleneksel temalar iizerinde yapilandirdigl ¢alismasinda, Bill Viola’nin sanati da

malzemenin cekiciligine kapilma tehlikesini barindirmaktadir. Ote yandan, Damien

8 Archer, a.g.e., 208 s.
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Hirst’iin tirkiitiicli fakat yapayliktan kurtulamayan sansasyonelliginin ardinda yatan

malzeme fikri de tamamen insan dogasinin hassas detaylarin1 hedef almaktadir.

Disiplinler aras1 sanat s6z konusu oldugunda bu karigiklik sanat, tip,
miihendislik gibi farkli alanlarin arasindaki simrlari da daraltmaktadir. Imgenin
tanimlanmas1 acisindan Damien Hirst, sanat¢1 kimligini kiyaslanabilece§i bagka
alanlarda da ortaya koymaktadir. Imgenin sok edici gerceklik yanilsamasi
aragtirilirken, farkli alanlardan kendi ustalikli metotlariyla benzer uygulamalarin,
sanat yapmak ve gosteri isi (show business) ayriminda degerlendirilmesi

gerekmektedir.

Resim 56: Damien HIRST, “Mother and Child, Divided”

(Anne ve Cocuk, Boliinmiis), Enstalasyon, 1993.

99%

Damien Hirst, ozellikle ilk islerinde “Formaldehit” kullanarak korumaya
aldig1 hayvan cesetlerini sergilemistir (Resim 56). Bu calismalarinda yasayanlarin
goziindeki Oliim imgesinin sorgulanmast s6z konusudur. Hirst’iin ¢aligmalarinin
tartismal1 yan1 ise; sanatsal olanla teknik carpiciligin ikilemidir. Imgenin carpiciligini
ustalikli  kullammi ve gerceklik giicii baglaminda, Gunther Von Hagens’in

kadavralarim sergiledigi “Body Worlds” serisi ile Damien Hirst’iin ¢alismalar

* Formaldehit; metil alkoliin oksijenle reaksiyonundan olusan bir kimyasaldir ve hiicrelerin i¢indeki
protein duvarlarim bozulmayacak hale getirip sertlestirmektedir. Boylece mikroplarin iiremesi ve
enzimlerin hiicre duvarlarini yitkmasi engellenir.

94



karsilastirilabilir. Ancak Von Hagens, Rembrandt’in anatomi izleniminden ¢ok farkli
bir alam gorsellestirmektedir. Bu alanda insan bedeninin temsili, 6liimiin hem
irpertici, hem de carpitilmis estetigini amimsatmak iizere teknik bir gii¢ gosterisine

doniismektedir.

Resim 57: Gunther Von HAGENS, “The Skin Man”
(Deri Adam), Kadavra, 1997.

Ayrica yonlendirilmis enformasyon kavramina dayandirilabilecek kontrollii
imge denetimini; goriintiiniin 6n okumadaki anlamindan ziyade, iizerine sonradan
yiiklenen dolayli enformasyonu vurgulama giiciiniin, algi esigi iizerindeki baskin
iktidarinm1 da aciklamaktadir. Yonlendirilmis ve hatta deforme edilmis enformasyon,
cogu kez bilgiyi sunan ve alan arasindaki soézlesmenin tek tarafli feshi anlamina
gelmektedir. Dezenformasyon (bilgi carpitma) kavrami da zaten “goriintii yalan
sOylemez” ilkesi iizerine kurulmus bir sistem olarak giiniimiiz tek yonlii bilisim

politikasini temsil etmektedir. Giovanni Sartori bu konuda hakkinda sdyle demistir:

“enformasyon dogas1 geregi anlamayi saglamaz: hi¢bir sey anlamasak bile, bir¢ok
sey hakkinda bilgi sahibi olabiliriz. O zaman enformasyonun sadece kavramlari
verdigini sOylemek yerinde olacaktir. Ki bu hi¢ de kotii bir sey sayilmaz. Soz
konusu kavramsal bilme, homo sapiens’in olusumuna da katkida bulunur. Ama
kavramsalciligin  kiiciimsenmemesi, onun yiiceltilmesi gerektigi anlamina da
gelmez. Dggdigim gibi, kavramlar1 bir araya yigmak, onlar1 anlamlamak i¢in yeterli
degildir.”

% Sartory, a.g.e., 62 s.
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Daha once o bedenlerin canli birer organizma olarak toplumda yasadiklari,
diger insanlarla iletisime girdikleri gercegi baskin hegemonyanin bakis agisindan
izleyicinin ¢cogu kez goz ardi ettigi bir durumdur. Teknolojinin gercekligi ¢carpitma
bicimi, ustalikla islenen bedenin degisik mizansenleri sahneledigi bu gii¢

gosterisindeki kadavralarin tirkiitiicti gergekligini dtelemektedir.

3.3. Bellek Olarak imgenin Yeniden Anlamlandirilmasi

Imgenin tasarim alaninda yeniden anlamlandirilma siireci 1s13inda, bu
ipuglarimi diizenleyen ve yonlendiren sanatgi bir ¢esit spekiilator (vurguncu) olarak
tammlanabilir. On okuma asamasini ortadan kaldiran ve imgenin soziinii dolaysiz
siddetiyle vurgulamasini saglayan da bu odaklanmadir. Kendini ifade etme ve
orgiitlii imgelerin diinyasimi yaratma alan1 olarak resim ylizeyi, sanat¢inin kimlik
motiflerini de pervasizca sunmaktadir. Yapitin, bu baglamda sanat¢inin diinyaya
bakisim1 ve onu giidiileme sistemini algilamakta oOnciill basamak oldugu siiphe
gotiirmez. Bagimsiz sanat politikasi ve yasam ideolojisi, dokiimantasyonu, iste bu

imgesel ¢cevrimde gorsellesmektedir.

Baudrillard her ne kadar “bir katliami unutmak da katliam tiiriinden bir
seydir’'® dese de, insanoglu dogasi geregi unutmak zorundadir. Yasamin olagan
seyrinin siirdiiriilebilmesi, oliimii unutmakla miimkiin olmaktadir. Bu baglamda
irdelenen “bellek yitimi” kavrami da, “kurgusal tarih” teorisinin ortaya konmasinda
biiyiik rol oynamistir. Hatta ters perspektiften bakildiginda tarihsel carpitmanin
oOtesinde, egemen kiiltiiriin olusturulmasi adina tarihin yoktan var edilmesi de One
siiriilen teorilerden biridir. Nitekim Martin Bernal’n “Kara Athena” tanimi
izerinden yaptig1 saptama, Avrupa’nin Yunan uygarliginin uzantis1 olarak yenicagin
aydimlanma modeli oldugu savinin ciiriitilmesini Ongdrmektedir. Bernal, bu
tanimlamanin ve alt yapisinin ancak 18. yiizyildan itibaren gelistirilen kurgusal bir

tarih olabilecegini 6ne siirmektedir.'"!

10 Baudrillard, 2003, a.g.e., 85 s.
191 Martin Bernal, Black Athena, The Afroastic Roots of Classical Civilization (The Fabrication
of Ancient Greece 1785-1985 Volume 1), Rutgers University Press, Amerika, 1991, 22-37 s.
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Zygmunt Bauman’da modern toplumlarin pek cok oOrgiitlenmesini, Nazi
Almanya’sina benzetmektedir.'” Bir hatirlatma olarak “Holocaust” temasi, benligin
derinliklerinde her zaman aym etkiyi saglamaktadir. Savas sonrast Avrupa’sinda
renksiz bir ice doniikliigiin yasandig: siireci, ¢ocukluk doneminde gozlemleyen her
sanat¢1 i¢in benzer hayal kirikliklarindan soz edilebilir. Ayn1 zamanda giincel
sosyoekonomik kosullar bakimindan gecerli olan pek ¢ok uzlasimin, savas sonrasi
toplumlarin 6zellikle “Adoration” (dinsel hayranlik tasviri anlaminda kullanildigi
bicimiyle ele alinmaktadir) imgesi etrafinda yeniden elestirisini yapmak s6z konusu

olabilir.

Resim 58: Gottfried HELNWEIN, “American Prayer”
(Ameriken Duasi), Tuval Uzerine Akrilik, 2000, 213x187 cm.

Gottfried Helnwein’in “Adoration” imgesini kullanma gerek¢esinin, savas
suclarinin ve affetmenin erdemiyle aciklanmasi da miimkiindiir. Helnwein’in, Carl
Barks’in “Donald Duck” karakteri lizerine yaptigi ¢caligmalar i¢in; alacakaranligin,

nesneler iizerinde, renk ve materyal olarak birbirlerine benzemelerine neden olan

102 Zygmunt Bauman, Modernity and the Holocaust, Cornell University Press, Amerika, 2001, 6-11 s.
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etkisinden bahsedilebilir. Animasyon karakterlerinin renkli diinyalarindan siyrilip
gelen bu grimsi toz bulutu, Avusturyali sanat¢cinin savas suclarini ¢ocuklar iizerinden
anlatmasinin da nedeni olabilir. Radikal bir tutum benimseyen Helnwein, gercek
anlamda usta bir fotografci ve illtistratordiir. Her alanda giindeme getirdigi ¢arpici ve
hatta sok etkisi yaratan geriye doniik enformatik imgelerinin kaynagini cagdas

insanin hassas noktalarina yonelik segcmektedir.

Gottfried Helnwein s6z konusu oldugunda; sanat yapitinin temel sorgu alani,
izleyicinin iizerinde yogunlasan iletisim, ilham, sarsma giicii ve hatta 6fkelendirme
tepkimelerinin sonuna kadar zorlandigr noktadadir. Bunun yani sira Helnwein
Ozelinde, sanat teorisinin de sanatgilar iizerinde olumsuz etkileri oldugu savi
tartigilabilir. Boyle bir durumda sanat yapiti, artik mantik iizerinden degil, ifade ve
duyarlik temelinden ilerlemektedir. Yapitin ¢evrim i¢i imgesi de benzer bir ug
noktada izleyiciyi dogrudan verilerin sagladigi enformasyonun ilk anlamindaki

mubhalefetiyle vurmaktadir.

Resim 59: Leon GOLUB, “Interrogation IT”
(Sorgulama II), Tuval Uzerine Akrilik, 1981, 305x427 cm.

Ozellikle Leon Golub’un muhalefeti toplumsal gercekgiliginde yatmaktadur.
Amerika’nin nezdinde diinyadaki kaygi verici gelismeyi sert bir dille ifade eden

Golub, ayni zamanda zamanmn tamg olma durumundadir.'® Batilh toplumlarda

193 | ucie-Smith, 1995, a.g.e., 209 s.
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halkin gérmezden gelme ve giinii yasama saplantisina karsilik irke¢ilik gibi politik ve
tarihi olgulan1 ve kamtlart direkt resimlerinin konusu yapmustir. Nasil ki Vietnam
O’nun 70’lerdeki tarihsel bellegi olduysa, 80’lerde de 1rk¢1 olusumlarin son
bulmayan zorlamalarini konu edinmistir. Ayni ¢arpicilikta Jenny Holzer’in “iktidarin
kotiiye kullanilmast siirpriz degildir’™ iddias1 bu muhalefetin dogal sloganlarindan

biridir.

Resim 60: Yu YOUHAN, “Mao And Blonde Girl”
(Mao ve Sarisin Kiz), Tuval Uzerine Akrilik, 1992.

Hobbes’un orijinal Leviathan’inin temelinde Doga’nin Tann tarafindan
yaratilmig ve yonetilen yasamsal alan olmasi yatar. Dolayisiyla insan da kendi
kurdugu ve tiim organlariyla yonetme hakkina sahip oldugu toplulugun tanrisidir. Bu
olgu cagdas toplumlarin her ne kadar giiliip gececegi bir dogma gibi goriinse de,
batili hiyerarsinin, bu diisiinsel kokleri barindirmakta oldugu da varsayilabilir. En
temelde tiim komitelerin sonunda karan aciklayan yonetici karakteri boyle bir miras
izerine kurulmustur. Benzer muhalif durus, tiim totaliter rejimlerde oldugu gibi bir
donem Cin’de de gii¢c kazanmistir. Ozellikle Yu Youhan’in Mao Tse-Tung imgesini

neredeyse David Salle’in pastisleri kararliginda kompoze ettigi calismalarinda bu

* Jenny Holzer’in “Turism’ on t-shirt modelled by Lady Pink adli calismasinda vurguladigi onerme;
Jenny Holzer, ‘Turism’ on t-shirt modelled by Lady Pink, Fotograf, 1983, copyright Barbara
Gladstone, Photo courtesy Barbara Gladstone Gallery, New York. (Bkz. Archer, a.g.e., 178,180,222 s.)
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durum kolayca goriilebilir. Youhan’in ¢alismalarinda gorsel kodlarimi arayan izleyici,

muhakkak cevabi totaliter rejimin kodlanmis ironisinde bulacaktir.

Cagdas Sanatcilar da ¢ogu kez iktidar figiiriinii ve onun hatali politikalarini
ele alarak konunun gecerligini kanitlamaktadir. Bu noktada politik imge iizerine
kurulan giiniimiiz sanatinin benzer konulara biiyiikk bir hassasiyet gosterdigini de
belirtmek gerekmektedir. Sadece plastik sanatlarda degil, tiim miizmin muhalif
kanadin sanatinda bu kavramlar her zaman giindemdedir. Cagdas imge diizeninde

olusturulmus bir yapitin karsisina gecen izleyiciyi de cesitli zorluklar beklemektedir.

Il ‘OERLKON’ |

Resim 61: Hans HAACKE, “Buhrlesque”, Karisik Malzeme Enstalasyon, 1985.

Hans Haacke’nin, 1985°te gerceklestirdigi “Buhrlesque” isimli diizenlemesi
de bu belgeci sorgulamanin en onemli drneklerinden biridir (Resim 61). Yapit ifade
giicinden ziyade oldukga belirgin ipuglarim1 barindirmakta ve sonunda bulgulardan
ortaya cikarilabilecek bir tarihsel olayr sorgulamaktadir. Haacke; bu noktada
objelerin, izleyenin estetik goriisiinden ziyade, bellegine yonelik bir tasvir olarak
sorgulamay1 baglatmasini hedeflemektedir. Ayrica her objenin ortaya koydugu
belgeleme ve c¢agrisim hedefi ile semiyotik biitiinliigii olusturdugundan da

bahsedilebilir.
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Haacke soguk, beyaz bir kaideye serdigi oOrtiiniin iizerine kutulariyla birlikte
birer tek bayan, erkek ayakkabisi ve iclerine birer mum yerlestirmistir. Ayrica
arkadaki duvara da cerceveli bir resim asan sanat¢i bu noktadan sonra artik Hans
Holbein’1n értiilii ipuglarindan” ¢ok daha net bicimde, izleyiciyi goriinenin dtesindeki
gercekleri ¢ozmeye davet etmektedir. Bu asamada gerceklik imgesi, konunun asil
anlam ile biitiinlestigi noktada yazili bir metne doniismektedir. Keza sanat
yapitlarinda cok rastlanmayan bu durum, tasarim alaninda sanat¢inin anlatim
sinirlarint genisletmesinin sonucudur. Bu durum sadece sanat yapmakla degil, ayni

zamanda toplumsal sorumluluk sahibi ve muhalif olmakla da ilgilidir.

Haacke’nin “Buhrlesque” adl1 yapitinin ana temasinda; sanat koleksiyoncusu,
galeri destekcisi ve ayakkabi iiretimi yapan bir fabrikanin basinda bulunan “Dietrich
Buhrle” adli kisi hedef alinmaktadir. Ancak “Oerlikon” firmasinin bagka bir ticari
kolu da Giiney Afrika’ya silah ihracatidir. Anne G. Wolcott Haacke’nin ¢aligmasinin
arka plan1 hakkinda sunlart sdylemektedir:

“Ornek olarak her iki tarafi da gorebilen tanr1 Janus™ ve bay buhrlesque

baglantisinda bu kiginin giivenilirligi hakkinda bir veri sunulmaktadir bizlere. Bay

Dietrich Buhrle ve Oerlikon-Buhrle firmasi hakkinda edindigimiz bilgilere

dayanarak sunu anlayabiliriz ki “Buhrlesque” aslinda bu sirket ve onun basindaki
bay Buhrle etrafinda bir parodidir.”lo4

Cagdas sanat izleyicisi olmak; bir anlamda giincel konular iizerinde ortak
paydalara, bilgiye ve arastirmaciliga kadar genisleyen meziyetler silsilesine de sahip
olma zorunlulugu getirmektedir. Hans Haacke’nin calismalarinda 6zellikle bu
meziyetlerin sorgulandigi gozlemlenebilir. Belki de tekrar modernist bir mantikla,
paranin hiikiim siirdiigii, sirketler ve hiikiimetler tarafindan yonlendirilen, izleyicinin
sanat yapitin1 herhangi bir takidan farksiz algiladig: siire¢ icerisinde, Haacke’nin bu
siirecin parc¢asi olma durumu da anlagilabilmektedir. Haacke, daha ziyade belgeci bir

tavirda, tarihin paradokslar iizerinden ilerleyen, politik bir sdylem gelistirmistir.

Hans Holbein 1533’te “Ambassadors” (Biiyiikel¢iler) adl1 yapitinda resmettigi Fransiz biiyiikelgiler
Jean de Dinteville ve Georges de Selve’in bulundugu sahneye pek ¢ok objenin yani sira olduk¢a
gii¢ algilanan anamorfik bir kafatas1 da eklemistir.

* Janus imgesi Haacke’ nin bu diizenlemesinde kaidede bulunan ortiiniin iizerinde ayakkabilarin her
iki tarafinda yer almaktadir.

"“Anne G. Wolcott, Whose Shoes are They Anyway? A Contemporary Approach to
Interpretation, Art Education, Vol. 47, No. 5, September, 1994, 14-20 s.
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Sanat piyasasinin disindan, icerideki siyaset ve is diinyas1 baglantilan iizerine
ciddi sorgulamalar getiren Haacke’nin diizenlemeleri, oldukca tutarhi ve titiz
arastirmalarin ortaya koyulmasi siirecini betimlemektedir. Hacke’nin caligmalan
sabit bir sekilde cerceveleri c¢izilmis, herhangi bir esnetmeye firsat vermeyen
saptamalardir denebilir. Bu caligmalarin {izerine diisiinmek Oncelikle verilen

ipuglarinin ¢oziimlenmesinden ge¢mektedir.

Bu baglamda rahatlikla sanat¢cinin bireysel alaninda Arthur Danto’nun
vurguladig “tarihin sinirlarinda son bulan sanat” kavraminin capinin genisleyerek,
yeni ve daha karmagik bir bilgi agina doniistiigiinden bahsedilebilir.'” Sanate1, bir
tir yorumcu olma darbogazindan siyrilarak, tarih/toplum iligkileri agisindan tiim
kurgularinda 6zgiirce taraf olabilmektedir. Cagdas Sanat yapit1 ise, bireysel ve sosyal
politikas1 kapsaminda, sanat¢iya bu Ozgiir ifade ortamim hazirlayan “baglanti

sihirbaz1”* konumundadir.

195 Arthur C. Danto, After The End of Art, Prinston University Press, Amerika, 1998, 101-115 s.
Bu kavram Ingilizce “connection manager” kavramindan Tiirkce’ye gegmistir ve genellikle bilisim
sektoriinde kullanilmaktadir. Temel olarak bir ag iizerinden baglanti kurmayi denetleyen ara
yazilimi tanimlar.
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SONUC

Bu calisma gostermistir ki; giiniimiizde imgenin ya da sanatsal iiretimin, ¢ok
katmanl ve eg giidiimlii enformatik kaynaklardan beslendigi gerceginden bahsetmek
gerekmektedir. Gorsel imgelerin, sanat yapitina ortakligi kadar, sanat¢ilarin hedefleri
acisindan bu imgeleri yapita hizmet edecek sekilde kullanmasi da dogal bir dolagim
siirecini tetiklemektedir. Ayni tanimlamadan yola c¢ikilarak varilan sonucta,
enformatik  imgenin erisilebilirlik/nitelik ~ bazinda  degerlendirilmesi  ve
yayginlagmasiyla birlikte sanatcilarin, bu imgeleri daha verimli bir platforma

tagidiklar1 varsayimi agirlik kazanmaktadir.

Gerek sanatsal iiretim, gerekse enformatik imge iiretimi temelde kiiltiirel bir
hedef kitle belirlemektedir. Bu noktada enformatik imgenin dokiimanter kistaslarinin
hedef konumlandirma basarisina oram ya da giiniimiiz sanatina ve gorsel kimligine
etkilerini hesaplamak i¢in, standart sapma benzeri olasilik tespit yontemlerine ihtiyag
yoktur. Yiizeysel bir popiiler kiiltiir analizi bile her iki iiretim modelinin de dolasima
girdigi alanda, enformatik imgenin sanat yapitinda bulunma gerekg¢esinin, hedef

kitlenin gereksinimlerine karsilik geldigini gostermektedir.

Enformatik imgenin giiniimiiz sanatindaki dolasimini ¢éziimleme asamasina
giris olarak, kiiresel anlamda algi esiklerinin birlikteligi varsayimindan yola
cikilmalidir. Enformatik imgenin, sanatin malzemesi haline gelme siirecinde,
bilgilendirme erki de bu enformatik agin benzer ortaklarindan sayilabilir. Kiiltiirel bir
proje ve bu projenin pargast sayllma konumunun bi¢imlendirdigi acik kaynak/yapit
bildirisi bazinda enformatik olma durumu igin ¢esitli saptamalar belirlenebilir. Bu
saptamalar acisindan, enformatik nitelik kriterleri temel olarak tespit, aktarma ve
erisilebilirlik kapasitesi kavramlariyla degerlendirilmelidir. Bilginin ortak paydalarda
sekillenmesi zorunlulugu, yonetilebilir, yonlendirilebilir ve hatta manipiile edilebilir

pozisyonundan kaynaklanmaktadir.
Sanat yapitinda, enformatik imgenin bilgilendirme erkinden faydalanma

nedenlerine dair bir degerlendirme yapilacaksa, bu degerlendirmenin sonuglar

arasina, giiniimiiz sanatinin baskin kiiltiirel hegemonya ile iligkisi ve heterotopik
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yapisi da alinmalhdir. Ayrica bilgi depolama ve yayma isteginin, ¢agdas bir edim
olarak enformatik sanat yapitimin da amaglarindan biri oldugu varsayilabilir. ifade
yontemlerinin ¢esitlendirilmesi bakimindan enformatik imge; sanat kuraminin
konusu durumundadir ve neredeyse her imge okunmay1 bekleyen analitik bir bildirge

olarak izleyicinin dimaginda yer almaktadir.

Sosyolojik baglamiyla iliskilendirildigi ol¢iide giiclenen enformatik imgenin,
sanatsal yaratiya doniisiim/dolasim siirecinden de bahsetmek gerekmektedir. Bu
noktadan hareketle gorsel kiiltiir politikalarinin mantiksal dizgesi, yeni a¢ilimlar i¢in
bir ¢ikis olarak kabul edilmelidir. Kiiresel kiiltiir teorilerinden kaynaklanan
saptamalarin Otesinde ifade olanaklar1 agisindan imge, enformatik baglam icerisinde
barindirdigi agilimlarimi bildirim elemanlart marifetiyle gii¢lendirmektedir. Bu
bildirim elemanlart ayn1 zamanda sanat yapitinin da ifade olanaklarimi aymi Slgiide

zenginlestirmektedir.

Enformatik imge her anlamda kodlanmis bir gorsel tespit yontemidir.
Enformatik imgenin olanaklan ile gelisen sanat yapitinin da orantili bir kodlanmis
ifade bicimi oldugundan bahsedilebilir. Imgenin kodlanmasi ve yayimlanmasi,
sosyolojik agidan adaptasyon ve yonlendirilmis enformasyonu da gelistirmistir. Hatta
inang, yonetim ve politika ekseninde ilerleyen propaganda sanati, soguk savas
doneminin son bulmasina kadar gegen siire¢ icerisinde Postkolonyalizm safhasina
evirilmigtir. Diger taraftan tarih ve toplum belleginin dogrudan olusumu ve
sekillenmesi agisindan imgenin sanat yapitinda yer almasi, kiiresel kiiltiiriin benzer

gorsel elemanlar etrafinda farkli anlatimlar1 yaratmasinmi saglamaktadir.

Glinlimiizde enformatik sanat yapiti, haberciligin 6Gtesinde belgeleme
yolunda, dolayli anlatim ve metaforlar1 kullanmaktadir ki bu yoniiyle de sanatsal
dokiimantasyonun analitik onermelerini temsil etmektedir. Imgenin enformatik
acilimlarinin  kodlanmas1 siireci, dijital medyanin gelisimiyle birlikte sanatsal
tiretimin daha hizli adaptasyon gerceklestirdigi bir malzeme olmustur. Ayrica,

enformatik imge dolagimi acisindan; her imgenin, enformasyon yiikli bir veri
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tabanindan geldigi varsayimindan hareket edilerek, sanatcilarin da bu bilgiyi

paylasma ihtimalinin yiiksek oldugu soylenebilir.

Kod ¢6zme yolunda ilk asama olarak; bu imgelerin kiiltiirel kaynaklarinin
tespit edilmesi ve es giidiimlii bir kiiltiirel ¢erceveden beslendigi gergegi ile
bakildiginda, enformatik imgenin de bu baglamda degerlendirilip, anlamlandirilmasi
miimkiindiir. Yeniden ilk asamada sanatsal dokiimantasyonun karmagik bir boyutu
olarak enformatik sanat yapiti; giincel olgularin ve kavramlarin Orgiitli ifadesi
acisindan, bireysel ve sosyolojik gondermeleri bir arada barindirmaktadir. Ancak bu
durumdaki enformatik sanat yapitinin, kodlanmis bir ifade bicimi oldugundan

rahatlikla bahsedilebilir.

Kod ¢ozme asamasi; girift enformatik yapiya hazirlanilmasi gereken, 6zellikli
bir odaklanma durumudur. Kodlanmig imgelerin ¢oziilmesi, zihinsel bir algoritma
olarak izleyicinin problem ¢6zme islemlerine yatkinliginin smanmasim da
tetiklemektedir. Bu asama, haz duygusunun 6tesinde, izleyicinin gozlemci ve
arastirmaci ve kimligini topyekun mesgul edecek bir siirectir. Imgesel kod ¢cozme
asamasina giris olarak bagslangicta imgenin kaynagi, ilk anlami bakimindan
tammlanmalidir. Oznel gorseller disinda kullanilan tiim gostergelerin, genellikle
ortak kiiltiirel miras {iizerine kurulmug verilerden olustugu varsayimindan yola
cikilarak konumlandirilmasi gerekmektedir. Bu noktada ilk anlam, sanat¢inin
bahsedilen tasarim alanindaki sosyal politikasinin ¢6ziimlenmesine kadar izleyiciye

rehberlik edecektir.

Bir¢ok kavramin ifade edilmesi i¢in farkli gorsel elemanlar kullanilmis olsa
bile, enformatik imgenin sanat yapitindaki kaynak kodlar1 yine bu kavramlarin ortak
temelinde birlesmektedir. Daha net bir ifadeyle evrensel kavramlar1 anlatmanin yolu,
yine bu kavramlara iliskin imgeler marifetiyle dolayli ya da dolaysiz olarak
gerceklestirilebilir. Bu asamanin 6tesinde bir sonraki adim, yan ve anlagmali

anlamlar bakimindan enformatik imgenin kavranmasidir.
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Sanat yapitinin ¢oziimlenmesi konusunda gelistirilen tiim ikonografik ve
semiyotik Onermeler, yine imgenin kaynagina yonelik verileri tarihsel acidan
sorgulamaktadir. Dolayisiyla enformatik sanat yapitinin karsisindaki izleyicinin de
bu sosyo-politik algilama verilerine sahip olmasi gerekmektedir. Ancak bu yontemle;
Jack Louis David’in Fransiz Devrimi’ne c¢ok 6zel kodlamalarla yaptig
gondermelerinin ve Hans Haacke’nin yasa dis1 silah ticaretine atiflarinin, imgenin
kodlanma amaci ve siireci bakimindan benzerlik gosterdiginden bahsedilebilir.
Aslinda yasadiklar1 ve iirettikleri donemler agisindan iki sanat¢i arasinda ¢ok uzun
bir zaman dilimi bulunmasina karsgin, bu saptamalar 15181nda her iki sanat¢inin da
calismalarinin enformatik imgeleri barindirdiklar1 ve benzer yontemlerle analiz

edilebilecekleri bir gergektir.

Enformatik sanat yapiti, genel anlamda cagdas imge konvansiyonu tasarimi
olarak, yonetilen bellek kavramimi barindirmaktadir. Bu baglamda giiniimiizde
sanatcilarin da, toplumlarin bellegini olusturma amacim gerceklestirme islevi
tizerinden gelistirmeye basladigi bir iiretim siirecinden bahsedilebilir. Son
¢Oziimleme asamasi; iizerinde hassasiyetle durulmasi gereken bu noktada, tiim

bireysel ve toplumsal verilerin, izleyici 6zelinde agilimlarinin sorgulanmasidir.

Sanat yapitinda bulunan imgelerin enformatik anlamlar ifade etmesi ya da
enformatik imgelerin sanat yapitinda yer almasi, tarihsel siire¢ icerisinde degisiklik
gostermistir. Ancak her anlamda sanat yapiti inandiriciligini yeniden sanatc¢inin
ortaya koydugu didaktik soyleminde barindirmaktadir. Bu nedenle sorgulanmasi
neredeyse imkansiz olan durum, tam bagimsiz sanatin hicbir zaman miimkiin
olmadig1, aksine bireyi bi¢imlendiren sosyal ve ekonomik etkenlerin sanati da

bicimlendirdigi ger¢egini gormektir.

Sonug¢ olarak; giiniimiizde enformatik imgenin sanatsal iiretimi, retorik
sayilamayacag ol¢iide bir parrhesiastes (risk alarak dogrulart sdylemek) olarak ele
alimmalidir. Bu kavrayis modeli, enformatik imgenin uzami etrafinda giincel
kavramlar1  karsilama  olasiliginin - daha  yiikksek oldugu ihtimalini de

giiclendirmektedir. Enformatik kirliligin en biiyiik tehdidi olusturdugu giiniimiiz
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biligsel ag1 goz oniinde bulundurulursa, sanatin her zaman dogrulan degil siibjektif
cikarimlar1 savunmasi olasidir. Sanatgilarin da en yaygin gorsel elemanlar
arsivlemeleri ve sanat yapitlarinda dogal olarak, kabul edilebilir 6lciilerde simultane
benzerliklerin izlenebilmesi s6z konusudur. Enformatik imgenin sanat yapitinda
bulunmasi ve dolasima girmesi de giiniimiiz sanatinin, gelecekle olan baglarinin

giincellenmesi anlamina gelmektedir.
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