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Ozet

Son yirmi yilin sanatin1 tanimlamak icin belli bir terim olmasa da, birka¢ baskin 6zellik 6ne
cikmaktadir: anitsalcilik, deneyselcilik ve sansasyonculuk. Bu 6zellikler ayn1 zamanda giincel
kiiltiir endiistrisinin de oOzellikleridir. Cagdas sanatta biiyiik boyutlu sanat yapitlarinin
yayginlagmasi, yiice kavraminin yeniden diisiiniilmesine ve glinlimiizde kazandig1 anlamlarinin
yeniden degerlendirilmesine zemin hazirlamistir. Bu makale, Longinus, Burke, Kant ve
Hartmann’in perspektiflerinden giiniimiize, yiice kavraminin doniislimiinii tartisma agmay1 ve
biiyiik boyutlu ¢agdas sanat yapitlarinin dinamikleriyle ylice arasindaki iliskiyi analiz etmeyi ve
kitsch-yiicenin ortaya ¢ikis nedenlerini ortaya koymay1 amaglar.

Anahtar Kelimeler: Yiice, Kitsch-ylice, Biiyiilk Boyutlu Sanat Yapiti, Cagdas Sanat.

Abstract

Although there is no specific term to identify the art of the last 20 years, there are few dominant
characteristics that come forward: monumentalism, experimentalism, and sensationalism. These
characteristics are also the characteristics of the current culture industry. The proliferation of
large-scale artworks leads to rethinking of the concept of the sublime and its contemporary
conceptions. This article aims to open a discussion on the transformation of the concept of the
sublime from the perspectives of Longinus, Burke, Kant, and Hartman to today’s understanding,
and analyse the relationships between the sublime and the dynamics of large-scale artworks, and
the causes that give rise to the kitsch-sublime.

Key Words: Sublime, Kitsch-sublime, Large-Scale Artworks, Contemporary Art.
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Giris

Yiicenin giincel tezahiirleri baglaminda diisliniilmesi, ayn1 zamanda yiicenin nasil 1.
ylizyilda yasadigi diisiiniilen Sahte-Longinus’tan 18. yiizyil diisiiniirlerine kadar hem ¢ok eski
hem de giincelligini koruyan bir kavram olabildiginin cevaplarinin da aranmasidir. Giincel
yliceyle ilgili genel bir anlam biitiinliigiinden s6z etmek zor da olsa, glinlimiiz sanat ve edebiyat
kuramlar literatiiriinde yiicenin tekno-yiice, eko-yiice, gotik-ylice, banliyo-yilice gibi farkl
yonelimlerle ele alindig1 goriiliir. Bell’e (2013) gore yiiceyle ilgili Longinus’un ve Burke’iin
diistinceleri olmak iizere iki iyi bilinen goris, 19. yiizyllda modernizmin ortaya ¢ikmasiyla
birlikte giderek bulaniklasip 1948°de Barnett Newman’in retorigiyle! tekrar giindeme gelmisse
de, 2010’lara gelindiginde yiiceyle ilgili sdylemler etrafimizda dolanmaya devam ederken,
hangi diigiincenin esas, hangisinin tamamlayict oldugunu sdylemek neredeyse imkansizdir.
Yiicenin tarihsel gelisimine bakildiginda, yiice her ne kadar kilit bir estetik veya elestirel
diistince olmak ile etkisi azalmig bir diislince olmak arasinda gidip gelse de, bugiin yiice ile
yeniden ugrasiyorsak, bunun nedeni, kapitalist moderniteyle kucaklasmamizdir (White, 2013).
Glincel yiiceyi, yiicenin tarihinin giinliimiiz kiiltiiriine Freudiyen bir “dadanmas1” / “ele gegirme”
hamlesi ve travmalarin sonradan hortlamasi gibi bir “sonradanlik” ve “yeniden baslama”
anlamiyla Nachtrdiglichkeit olarak tanimlayan White’a (2013) gore, bu dadanmanin kalbinde
Marx’1n deyimiyle “kat1 olan her seyin buharlagtig1” kapitalist modernitenin yiikselmesi vardir
- ki bu deyimin kendisi bile yiiceligin tinsel nosyonlarin1 animsatir. Kapitalist moderniteyle
kucaklagsma olgusunun yaninda, Lyotard ve Jameson gibi diisiiniirlerin, kiiresellesen iletisim
teknolojilerinin lirettigi mekan-zaman sikigmasinin giindelik hayatin destabilize edici ve taskin
oldugu algisinin ortaya ¢ikmasina neden olmasi baglaminda, modern hayat deneyimlerini yiice
olarak ele almalar1 (Morley, 2010), yiicenin geleneksel anlam odaklarin1 kaydirmistir. Yiicenin

ruha dair ve doga temelli 6zelliklerinin gilincel yilicede bulaniklagsmasi, teknolojinin giincel

1 Newmann’a (1948) gére Picasso’nun cabalari da yiice arayisi olarak kabul edilebilirdi, ancak onun eserleri giizelin
dogasinin ne oldugu Uzerine bir ugrasti. Mondrian, safliga ve 6ze ulasmak adina Ronesans’in temsil Uzerine
degerlerini yikti, ancak mikemmeliyet (geometri) sonunda yliceyi de yuttu. Avrupa sanatinin yliceyi basarma
konusundaki yetersizligi, bu sanatin (bozulmus ya da saf haliyle) duyularin realitesi icinde kalma konusundaki saf
arzusuydu. itici glicli glizeli yikma arzusu olan Bat’'nin modern sanati bu yiizden yeni bir yiice yaratamadi. Newman
bu baglamlari dusinerek, yakin veya uzak gelecegin sanati igin sdyle bir soru sorar: ylice anlamina gelen
efsanelerin — Sahte-Longinus’un sozlinii ettigi — mitoslarin olmadigi bir zamanda yasiyorsak, saf iliskileri icinde her
tirla ylceyi kabul ettigimizi reddediyorsak, soyutla yasamayi reddediyorsak, ylice bir sanati nasil yaratacagiz?
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ylicenin Ozelliklerini olusturmasindan da kaynaklanmaktadir. Kiiltiirel tarih¢i David Nye’a
(1994) gore, teknolojik yilice dogal yiicenin dniine gegmistir; 1960’larda Adorno, dogal yiiceyi
insanlig1 temsil etme giiciinii hizlica kaybetmis olan Avrupali estetik duyarligin gegici bir
asamas1 olarak gormiistiir. 18. ylizyildaki doga ile insan yetileri arasindaki belirgin sinirin
giderek erimesi ve endiistri devrimlerinden itibaren insan yapimi olanin dogaya baskin
gelmesiyle melez bir doga ortaya ¢ikmis; 20. yiizyildaki endiistriyel ve teknik gelismelerle dogal
ylice sonunda insan yapimi bir “ikinci doga”ya (Jameson, 1991) doniigsmiistir.

Gilinlimiizde ¢agdas sanatin yapinti-doga olarak kent iginde goriiniirliik kazanmak igin,
kent ile kiyaslandiginda kendisi ve kent arasinda ortaya ¢ikan boyut orantisizligini yenebilecegi
bir sekilde tasarlanmayi talep etmesi sasirtict degildir. Ayrica, bugiin yiicenin kiiltiirel alanin
onemli bir bileseni olan gorsel sanatlarda yeniden glindemde olmasinda bir sinerji ikilisi olarak
sanat ve kapitalin bir biitiiniin pargalar1 haline gelmesinin dnemli bir payr vardir. Sanatta
anitsalcilik (biliylik boyutlu sanat yapitlart iiretme) partiginin yiiceden aldiklari nitelikler
baglaminda giincel yiiceyi tartisabilmek i¢in ilk olarak ylicenin tarihsel gelisimi i¢inde edindigi
felsefi boyutlar, Longinus ile baglayarak Burke, Kant ve Hartmann’in ¢izdikleri ¢ergevede ele
alinmis ve yiicenin sanatta kullanimini agiklamak i¢in bir zemin olarak kullanilmistir. Ardindan,
ylicenin modern ve cagdas sanattaki yansimalarini Ornekleyebilmek icin, yiicenin sanat
yapitlarinda c¢esitli sekillerde cisimlesmesine ornekler verilmistir. Son olarak, giiniimiiziin
cagdas sanatimin biiyiik boyutlu yapit pratiinin yliceyle ilgisi ele alinmig, biiylik boyut
pratiginin ortaya ¢ikis nedenleri incelenmis, Pop Art’in bu pratige yaptig1 etkilere bakilmis ve

ylicenin kitsch-yiiceye donilisiimii gosterilmistir.

Yiice Kavramimin Tarihsel Siirecte Kazandig Felsefi Boyutlar

17. ylzyillin kiltirel ortamindaki giicli duygularin yarattig1 etkilerin arastirilmasi
baglamindaki ilgiler, ylice kavrami {izerine yazan ilk diigiiniir olan MS 1. yiizyi1l’da Roma
doneminde yasadig1 diisiiniilen Sahte-Longinus’un (Pseudo-Longinus) Yiice Uzerine adl
metninin John Hall tarafindan Ingilizce’ye (On the Sublime, 1652) ve Nicolas Boileau tarafindan
Fransizca’ya (Du Sublime, 1674) ¢evrilmesine zemin hazirlamistir. Longinus’un metni, yiicenin
“saskinlik yaratma”, “bliytliklik”, “enginlik”, “yogun duygular” gibi giincel olarak da gecerli
ozellikleri baglaminda tanimlanmasi ve ayni zamanda ylicenin bir sanat etkisi olarak

nitelendirilmesi agisindan 6nemlidir. 17. yiizyilda ortaya ¢ikan, yiiceye dair ilk yorumlarda
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Longinus’un 6ne siirdiigii ulu ve soylu duygulan tetikleyebilecek “ylice bir lislup”tan s6z
edildigi goriiliir (Eco, 2006). “Yiice, izleyicileri inandirmaktansa onlar1 benliklerinin digina
cikarir. Her zaman saskinlik yaratir, bizi biiyiiler ve yalnizca ikna edici ve hosa gidenden
iistiindiir” (Longinus’tan aktaran Eco, 2006:278). Yaraticilik s6z konusu oldugunda heyecanin
yaratildigr ve paylasildigr anlar onemlidir. Ancak duygularla yiice es degildir ve ylicenin
kosullart vardir. Longinus’a (1995:181-183) gdre, bir sanat etkisi olarak edebiyatta yiicenin bes

temel kaynagi bulunur:

“llki ve en gii¢lii olam giiclii fikirlerdir (...), ikincisi de siddetli
duygularin ilhamidir. Yiicenin bu iki bileseninin ¢ogu yaratilistan gelir.
Diger {cilinlin bir kismi sanattan gelir — bigimlerin dogru
yapilandirilmasi — bunlar da elbette iki tiirdiir, diisiince bi¢imleri ve
ifade bigimleri — ve bunlarin en {istliinde dilin asaleti bulunur ki bu yine
kelimelerin secilmesi ile metafor ve incelikli ifade olarak ayrilabilir.
Hal-i hazirda sozii edilen her seye bicim veren biiyiikliiglin besinci
kaynagi ise asil ve soylu kelime diizenlemesidir. (...) hi¢bir sey dogru
yerde olan gercek duygudan daha fazla biiyiiklik etkisi yapamaz.
Kelimelere ince bir coskunlukla ilham verir ve onlart ilahi bir ruhla
doldurur”.

Homeros’un siirlerinde ve klasik trajedilerde de karsimiza ¢ikan yiice, hem eseri
yaratanin hem de izleyicisinin/okuyucusunun katilimini harekete geciren ulu ve soylu tutkulari
belirtir. Longinus’a gore sanat ve hayattaki asalet, ancak tehditkar ve bilinmeyenle kars1 karsiya
gelindiginde kesfedilebilir ve “yiice sanatc1”, asil ve daha rafine bir lislup gelistirebilmek i¢in
zorlu ve mesum olaylarin ve deneyimlerin iistesinden gelebilen bir tiir iistinsan figiiridiir
(Morley, 2010).

17. ylizy1l bitmeden, doganin en biiyiik nesnelerinin — denizlerin, daglarin — sinirsiz
bosluklarindaki yildizlarin, biiyiik tutkulari tetikleyen yiiceligi (Thomas Burnet — Telluris
Theoria Sacra), doganin vahsi zarafeti ve ihtisami (Shaftesbury Kontu —Moral Essays | Ahlaki
Yazilar) gibi diislinceler, 18. ylizyilin yeni duyarliklarinin habercisi olmustur (Eco, 2006).

18. ylizyilin ortalarmma gelindiginde yiice kavrami farkli bir kiiltiirel farkindaligi
yansitmaya baslamistir. 18. yiizyilin diinyayr kesfetmeye tutkulu gezginlerin dénemi
olmasindan dolayi, alisilmadik, sasirtici ve tuhaf olandan alinan hazzin gelismesine neden

olmustur. Imgelem giiciinii yiicelten yeni bir yaklasim olarak Romantizm’in ortaya ¢ikmaya
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baslamasiyla sanatcilar, miizisyenler, yazarlar ve felsefeciler bilincin kontrol alaninin 6tesine
gecen insan deneyimlerini aragtirmaya ve geleneksel diigiince sistemlerini sorgulamaya
yonelmislerdir. Ortaya ¢ikan yeni perspektiflerle, doga ve insanin dogayla iliskisi de yeni bir
boyutta ele alinmaya baglanmigti. Doganin insana verdigi korku ve uyandirdigi merak
baglaminda yiicenin sanatla iliskilendirilmesiyle ylice ¢esitli cisimlestirmelerle kiiltiirel alanda
daha 6nemli bir yer edinmistir.

Joseph Addison’mn 1711-1712 yillar1 arasinda “imgelemin hazlar1” iizerine yazdig:

metinleri 18. ylizy1l duyarliklarinin belirleyici 6zelliklerini yansitir:

“Biiytikliik ile siradan bir nesnenin kitlesini degil, fakat hemen
hemen ayn1 anda goriilebilen ve bir tiir biitiinliik olarak
tasarlayabilecegimiz seylerin kapsamini anlatmak istiyorum. Engin
kirlarin, islenmemis biiyiik bir ¢6liin, birbiri lizerine y1gilmis belirsiz
dag kitlelerinin, kayaliklarin ya da derin ugurumlarin, ya da ugsuz
bucaksiz bir suyun goriiniimii iste boyledir; bunlarda bizi etkileyen
ne nesnenin yeniligi, ne de giizelligidir, bizi etkileyen doganin
olagantistii yapitlarinda goriilen su sert ve kaba gorkemdir. Bir nesne
tarafindan yutulmay1 ya da kendi sinirlar1 i¢ine kapatamayacagi bir
seye sarilmay1 sever imgelemimiz. Ruhumuza bir tiir dinginlik ya da
cosku veren biiyiik nesneleri goriince hos bir saskinlik duyariz...
Ama dalgali bir denizde, yildizlarla ve meteorlarla donanmis
gokyliiziinde, ya da irmaklarin, kayaliklarin ve ¢ayirlarin goériindigi
engin manzaralarda oldugu gibi, bu biiyiikliige bir giizellik ya da
olagantistiiliik eslik ederse, kaynaklarinin boyutlariyla orantili olarak
da zevk de artar” (Claudon, 1994:9).

Eco’ya (2006) gore yiice kavraminin yayginlagmasinda en etkili eser Edmund Burke’iin
Yiice ve Giizel Hakkindaki Fikirlerimizin Kaynagi Uzerine Felsefi bir Arastirma (1756) adh
metnidir. Burke (1728-1797) doganin ugsuz bucaksiz olusunu ve anlasilmazligini saskinlik,
korkuyla karigik bir hayranlik ve tutku olarak goriir. Burke’e (1990:53) gore “dogadaki
biiytlikliigiin ve yliiceligin en giiclii sekilde islediginde neden oldugu tutku saskinliktir; ve
saskinlik bir dereceye kadar korkuyla tiim hareketlerin askiya alindig: bir ruh halidir. Korkudan
baska hig¢bir tutku, akli tiim eylem ve mantik yiiriitme giiciinden mahrum birakmaz. Korku i¢in
bir ac1 ve 0liim kaygis1 olmak, gergek aciya benzeyecek sekilde isler. O yiizden goriiniisle ilgili

olarak korkung olan ne varsa, ayn1 zamanda yiicedir de... Aslinda, yiicenin egemen ilkesi olan
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dehset, acik ya da gizli her vakada bulunur”. Burke i¢in dehset duygusuyla ayni etkiyi yapacak
her sey yiicedir.

Burke, yiicenin biiyiikliigiiniin ve anlagilmazliginin giizel olarak tanimlanamayacagin
sOyleyerek yiice tartismasindaki vurguyu giizel ve yiicenin ayrimina ¢eker ve giizeli yiicenin
karsisina yerlestirir. Bicime dayanan glizel, sinirli bir nesneyle ilgiliyken yiice, sinirsiz ve
bicimsiz olanla ilgilidir. Bu ylizden giizelden farkli olan yiice deneyiminde mutlaga yonelme ve
askinlik bulunur. Burke giizelin geleneksel estetik anlayisinda oldugu gibi orandan ve
harmoniden olustugu diislincesine karsidir. Glizelin tipik 6zellikleri, “gesitlilik”, “kiigiikliik”,
“plirtizstizliik”, “asamali degisim”, “duyarlilik”, “duruluk” ve “ac¢ik renklilik”, ayrica — bir
Olgliye kadar — “zarafet ve inceliktir” (Burke, 1990). Bunlar, “biiyiik boyutlar”, “yal¢inlik”,
“0zensizlik”, “saglamlik”, “dayaniklilik” ve karanligi cagristiran yiicelikle ilgili 6zelliklere
karsitligiyla ilgingtir (Eco, 2006). Burke (1990:103), acik bir sekilde kurdugu karsitlikla ilgili
sOyle der:

“Gilindelik konugsmada sevdigimiz her seye “kiiclik” ismini eklemek
olagan bir seydir. (...) kendi tiiriimiiz disinda, hayvanlar aleminde
sevmeye yatkin olduklarimiz kiigiik olanlardir; kiigiik kuslar ve bazi
kiiclik hayvan tiirleri. Giizel biiyilik, hemen hemen hi¢ kullanilmayan bir
ifadedir; ama biiylik ¢irkin sey, cok yaygindir. Hayranlik ve sevgi
arasinda biiyiik bir fark vardir. Ilkinin nedeni olan yiice, her zaman
biiylik objelerde ve dehsette bulunur; sonraki kii¢lik ve sevimli olanda;
hayranlik duydugumuz seye teslim oluruz, ama bize teslim olan seyi
severiz; birinde mecbur ediliriz, digerinde ise boyun egilen olmaktan
dolayr gururumuz oksanir. Kisacasi, yiice ile giizel o kadar farkli
temellere dayanir ki (...) birbirlerinin tutkular {izerindeki etkilerini
azaltmadan onlar1 ayn1 konuda uzlastirmak miimkiin degildir”.

“Yiicelik, dehset gibi duygularin dizginlerinden bosanmasiyla hayata geger, karanlikta
gelisir, giici dogurur; boslukla, yalnizlikla ve sessizlikle tanimlanan yoksunlugu cagristirir.
Yiiceligin egemen Ozelligi sinir1 olmayan unsurlar, giiclikk ve daima daha biiyiik olana olan
ozlemdir” (Eco, 2006:290). Burke, giizel kavramimni toplumsal i¢giidiiye, yiice kavramini da
varligin1 koruma icgiidiisiine baglayarak aciklar. Burke’e gore yiice bir hoglanmadir; ama bu
hoslanma korku ve dehset duygulariyla karigiktir. Dehsetin keyif verici olmasi, dehsetin insana
zarar vermemesi kosulunda veya dehsete ¢ok yakin hissetmedigimizde gerceklesir. Burada

giizel ile yiicenin ortak paydasi ortaya ¢ikar: belli bir mesafede durmak. Giizel, ona hiikkmetme
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arzusundan bagimsiz olarak haz veren bir seydir, ylicedeki dehset de zarar vermedigi siirece haz
verir. Bu hoslanma duygusuyla insan kendisini dogaya, dogal ve toplumsal giiclere kars1 korur.
Bu nedenle Burke, giizelin insanlar1 diger insanlarla birlestirmesine karsilik, yiicenin ayirdigini
sOyler. Ciinkii giizel toplumsal i¢giidiiye, yiice ise varligin1 koruma i¢giidiisiine dayanir (Tunal,
2010).

Burke’iin yiice diisiincesindeki deneyim temelli odag:1 derinlestiren ve giizel ile yiice
arasindaki ilgiyi detayli bir sekilde tanimlayan diisiiniir, Yarg: Yetisinin Elestirisi (1790) adl
metniyle Immanuel Kant olmustur. Kant’in yiice kavrami korkuyla karisik haz diisiincesiyle
karakterize edilebilir. Bu bakimdan, Burke’iin sonsuzluk deneyimindeki “tatli korku’yla
benzesirler (Farago, 2017). Kant’in goriisiinde yiice, siibjektif bir algidir, dogal fenomenlerin
ozelliklerinden kaynaklanan bir sey olmaktan ziyade zihinde gergeklesir.

Kant’in yiice olarak tanimladig1 seyler biiyiikliikleriyle (magnitude) veya giicleriyle
(might) bizi etkilerler. Bu yiicelik karsisindaki direncin olusturdugu heyecan, 6znede sarsict bir
etki yapar. Heybetli giiciiyle ilk anda korku olusturdugundan giizelde oldugu gibi bir ¢ekiciligi
yoktur. Yiice karsisinda 6zne ayni anda hem cezbedilip hem de itildiginden, Kant’in “negatif
hoslanma” olarak tanimladig: bir haz olusur (Altug, 1989:157). Bu nedenle yiice, bir begeni
nesnesi degil, bir heyecan nesnesidir, 6znede oncelikle hayranlik ve korkuyla karigik bir saygi
uyandirir.

Yiicenin biitiinsel olarak kavranamamasi giizelde var olan mutluluk verici coskudan
farklidir; ¢iinkii yiice, yetersizlik duygusunun olugmasina neden olur. Bu yetersizlik, duyularin
kapasitesini astigindan, 6znede hoslanma duygusuna yol agar. Yiice, ne giizelde oldugu gibi
duyuma ne de iyide oldugu gibi belirli bir eyleme dayanir. Yiicenin giizel ile ilk ayrimi sinirlama
kavramina olan yaklagimidir. “Dogada giizel, bir sinirlamadan olusan nesnenin bigimine iliskin
bir sorundur; oysaki yiice, dolaysiz bi¢imde sinirsizlik tasarimi igerdigi veya varligiyla boyle
bir tasarimi1 uyandirdig: dlgiide, bicimden yoksun bir nesnede, nesnenin biitiinselligine iliskin
fazladan bir diislince ile birlikte bulunur” (Kant’tan aktaran Altug, 1989:154). Buna gore yiice,
bicimden yoksun, siirlandirilmamis veya sinirsiz olandir. Yiice bicimden bagimsiz olabildigi
icin, yiiceden duyulan haz, nicelik tasarimiyla biitiinlesiktir. Yiicenin nicelik tasarimi, dl¢lilemez
veya Ol¢iiniin istiinde olan1 ortaya ¢ikarir, kavrama gliciinii asan bir biiyiikliik ve sinirsizliktadir

(Altug, 1989). Yiicelik duygusu uyandiran nesne “form bakimindan yarg: giicliniin amaglarina
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karsit ve sunum yetimize uyarlanmamis olarak goriiniir ve o hayal giiciimiizii zorlayabilir”
(Kant’tan aktaran Altug, 1989:157).

Kant, yiiceligi “matematik yiice” ve “dinamik yiice” olarak ikiye ayirir. Matematik yiice,
imgelem ve akil arasindaki iliskiyle ilgilidir. Kant, mutlak biiytikliikte olan bir seyi yiice olarak
tanimlar. “Mutlak biiyiik” kavrami, “objenin tasviri lizerine diisiinmeyle ortaya g¢ikan bir
yargidir” (Farago, 2017:115). Matematik yiiceye tipik bir 6rnek olarak yildizli bir gokytizii
manzarasi verilebilir. Burada yiice olan, goriinen imgelemin sinirlarinin genisledigi ruh hali ve
mutlak biitiinliik idesini olugturan akildir. Bu manzarada gordiiklerimiz algilayabildiklerimizin
cok daha oOtesine gider ve gordiigiimiiziin 6tesini diisiinmeye zorlaniriz. Bu anlamiyla dogal
fenomenlerin sezgisi, yiicenin sonsuzluk diisiincesini ortaya c¢ikarir; ama ayni zamanda
“kavrayis yetisi, sezgisel olarak hissedilen sonsuzluga niifuz edemez” (Farago, 2017:117).
Buradaki smirsizlik, yiicede bir estetik deger haline gelir. Yiice, bir nesneyi kavrama yetisini
asan bir sey olarak gorildiigiinde ve bu nedenle de belirli bir smirli biitiinliikk icine
yerlestirilemediginde gergeklesir. Bu bakimdan yiice yargisi ile betimleme yetilerimiz arasinda
bir catisma olusur. Oznelligimizin boyutlarin1 kavramamiza yardim eden ve sahip
olamayacagimizi elde etme istegi uyandiran, rahatsiz edici, olumsuz bir haz ortaya cikar.

Dinamik ytice ise, gii¢ (Macht) ile yetke (Gewalt) kavramlariyla ilintilidir ve akl1 sarsan
sonsuz genisglik yerine sonsuz gii¢ izlenimini olusturur. Giicteki ylicelik, kendi giliciimiiziin ¢ok
tizerinde bir giigle karsilagtigimizda varlik gosterir. Dinamik yliceye verilebilecek tipik drnekler,
firtina goriintilisii veya coskun bir okyanus gibi karst konulamaz bir giiclin 6ne ¢iktig1 dogal
fenomenler olabilir. Doga, ona kars1 bir ¢aba gdsterilerek miicadele edilemeyecek diizeydeki
giicli nedeniyle korku kaynagi olarak goriiliir. Boyle goriintiiler karsisinda gii¢siizliiglimiizii
kabul etmek zorunda kaldigimizda dogamiz kendini asagilanmig bulur ve bir tiir rahatsizlik
duygusu aciga c¢ikar. Bu rahatsizlik duygusunu dengeleyen, karsisinda doganin giiglerinin
umarsiz kaldig1 ahlaki yiicelik duygumuzdur (Eco, 2006). Ik anda hissedilen korku, yerini
diisiinen bir varlik olarak sahip oldugumuz ahlaki giiciimiizli hissetmemize ve giice kars1 baska
tiirden bir direnis gosterme diislincesine birakir. Bu direnis, doganin giicii karsisinda kendini
tartmayla ilgilidir. Yiicenin bu deneyimi korku duygusunun ruhtaki varliginin ortadan
kaldirilmasini saglar ve burada bizi ahlaki varligimizin yiiceligine eristiren bir katharsis yasanir
(Altug, 1989). Matematik yiicede oldugu gibi dinamik yiicede de doganin giiciine karsi

konulamamas1 hem doga karsisindaki zayifligimizin farkina varmamiza hem de kendimizi
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dogadan farkli olarak gdrebilmemize neden olur. Bu sekilde doganin giiciiniin iizerine ¢ikmis
olarak varligin yiiceligi diislincesine varilir. Bu bir varlik olarak kendi dogamizin yiiceligidir ve
bu bizde saygi uyandirir. Bu bakimdan, Kant’in yiice degeri, objede degil, siijede temellenir:
yiice objeye ait bir niteligi gostermez, slijede olugan bir duyguyu dile getirir. Bu duygu, bu gibi
objeler karsisinda duyulan hayranligi, saygiy1 ve ahlaksal tavri anlatir (Tunali, 2010).

Kant’in estetik anlayisindaki yiicenin objede degil siijede temellenmesi, biiyiikliik ve
kuvvete dayanmasi, estetik-ahlaksal bir deger olmasi, Kant sonrasi felsefe ve estetigin de
hemfikir oldugu bir goriistiir (Tunali, 2010). Ancak, Nicolai Hartmann’a gore ylicenin ¢ercevesi
Kant’in ¢izdiginden ¢ok daha genistir. 1953’te Hartmann’in Sliimiinden sonra yayimlanan
Estetik adl1 metninde Hartmann, yiice ile biiyiik ve iistiin olan her yerde karsilasildigini sdyler:
dogada, insan hayatinda, imgelemde ve diisiincede. Imgelem ve diisiincenin reel alanlar
olmamasi1 6nemli degildir, ¢iinkii “yiice i¢in varlik tarzi onemsizdir. Bu Onemsizlik, estetik
objelerin yiice olabilmeleri saglar. Cilinkii estetik objeler biiylik ¢ogunluguyla irreeldirler”
(Tunal1, 2010:230). Hartmann’a gore Kant’in yiice degerinin objede degil siijede temellenmesi,
sonsuzluk {izerine yogunlagmasi nedenleriyle tartismalidir. Hartmann’da yiicenin 6zel bi¢imleri
sOyledir:

1- Olgiilebilir nitelige biiriinmeden tarz agisindan biiyiik olarak algilanmak veya

biiyiik olmamalarina ragmen biiyiik etkisi yapmak

2- Ciddi, iistiin, gosterigli ya da derinlik etkisine sahip nesneler

3- Esrarli, suskun olmak; hareketsizlik, kendi i¢ine kapalilik durumlari

4- Gli¢ anlaminda istiin olma, dogada egemen olma, insan hayatinda ahlakca
yiiksek olmak

5- Kudretli ve korkung olmak; sanatta anitsallik

6- Kavrayici ve sarsict olmak

7- Trajik olmak

Buradaki 6zelliklere bakildiginda Hartmann, yiiceyi dogal ve insansal olana yaklastirir,
yiicenin korkutuculugunu 6zsel bir deger olarak gérmez, yiiceyi siijeden objeye gegirir ve yiiceyi
siijede degil, objede bulunan bir biiyiiklik ve {stiinlikk degeri lizerinden degerlendirir.
Hartmann’in yiice kavrami sdyle 6zetlenebilir: Yiicenin duyusal verisi bir aracidir; yiicede bigim

oyunlar1 ve ayrint1 gibi seyler geri plandadir, bu yiizden siisleme sanati disinda tiim sanatlarda
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yiice bulunabilir; derin olan i¢ tabakalar yiicenin tasiyicilaridir, goriinlise ulasan kismi bir
goriintiidiir. Bu nedenle yiiceye gizemli bir derinlik atfedilir (Tunali, 2010).

Hartmann’in yiice anlayisina katkisi, Kant ve sonrasinda felsefede biiytikliik, sonsuzluk,
kuvvet gibi soyut kavramlari ve soyut diinyada temellendirilen yiiceyi obje diinyasina indirerek
varlik tabakalariyla aciklamasidir. Buna gore yiice, ahlaksal nitelikte bir duygu olmayip salt
estetik bir fenomeni dile getirir. Yiice, salt bir duygu tonu olarak degil, kendi bagina bir deger
olarak genel estetiin bir kavrami haline gelir. Yiice, arka yap1 tabakalarinin 6n yapidaki
goriiniise — yani duyusal varliga — ulagmasidir.

Genel olarak 6zetlersek, ylice agkin bir biiyiikliik ve gii¢ olarak gilizelden bagimsiz bir
estetik degerdir. Sonsuzluk duygusu veren yildizli gokyiizii, engin ve coskun denizler, yalgin
daglar gibi fenomenler, giizel ile agiklanamayan, askin nesnelerdir. Bunlar giizel ile
degerlendirilemeseler de, estetik bir deger olarak yiice olduklari i¢in haz verirler. Buradaki haz,
giizelde oldugu gibi uyumdan degil, onlarin biiyiikliikleri ve giiclerinden gelen askinligin
insanda yarattig1 uyumsuzluktan kaynaklanir. Bu uyumsuzluk karsisindaki duygu, tirkiintiiyle
karigik bir saygi duygusudur. Felsefecilerin yaklagimlari arasindaki fark, yiicenin obje ve siije
odag1 baglaminda hangi alanda temellendigidir.

Modern ve Cagdas Sanatta Yiice

Yiicelik genel olarak sanatsal bir ilgi olmak yerine, dogaya dair bir deneyimle ilgili
oldugundan, sanattaki yansimalari da yliceligin birebir betimlenmesi olarak degil, yiice
karsisindaki deneyimin ifade edilmesi olarak cisimlesmistir. Bu nedenle, 18. ve 19. ylizyillarin
Romantizm begenisinin tezahiirlerinin doganin agkinliginin ¢esitli betimlemeleri olarak ortaya
cikmasi sagirtict degildir. C. J. Vernet, E.F. Burney, T. Gaugain, J. M. W. Turner, T. Géricault
gibi ressamlar, askin ve merhametsiz olarak betimledikleri dogayi, insan diigiincelerinin ve
duygularinin bir ifade aracit olarak kullanmiglardir. Romantizmin yiice ile yakinlagmasi, 19.
ylizyilin baslarinda edebiyatta ve gorsel sanatlarda firtinali coskun denizlerde miicadele eden
gemiler veya miicadeleye yenik diismiis gemi enkazi1 gibi belirli motiflerin, Kara
Romantizm’deki gibi ruhun bilinmez giiglere teslim olmasi veya gece gibi temalarin, genellikle
yiiksek kontrast 151k-g6lge ve dramatik kompozisyon gibi bigimsel 6zelliklerin ortaya ¢ikmasina
neden olmustur. Bunlar sanatcilar, sairler ve yazarlar tarafindan siklikla kullanilmistir.

Tekrarlamalarla yiicenin Romantik tezahiirlerinin belli kligeleri bile olusmustur.
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19. ylizyilda egemen olan objektif materyalist gerceklik anlayisinin yerini 20. yiizyil
basindan itibaren siibjektivist bir gerceklik anlayisina birakmasiyla soyutla ilgili yeni bir
gerceklik ve varlik yorumu ortaya ¢ikmistir. Bilimde maddenin katiligini yitirmesi ve enerjiyle
ilgili yeni ¢aligmalarla soyut bir 6ze yaklagmast doga varligini soyut diistinsel bir ilgi alanina
cekmistir (Tunali, 1996). Felsefe alaninda ise natiiralist evrenin yerine siijeye dayali
siibjektivist-idealist evren gegmeye baslamistir. Bilim ve felsefedeki degisimler sanat alaninda
nesnenin ampirik olarak kavranmasindan biling varlig1 olarak kavranan anlamina kayan ilgiler
olarak yansimigtir. Nesne bir duyusal ger¢eklik olmakla birlikte, “soyut diisiinsel bir varliktir,
bir idealitedir, (...) soyut diisiinsel varlik duyusal gergeklige karsit bir varliktir” (Tunals,
1996:122).

Felsefede “gercek” ve “soyut” kavramlar1 bir karsitlik iligkisi i¢inde goriilii. Bunun
sebebi, gergekligin ampirik olarak algilanan bir gerceklik oldugu diisiincesidir. Soyut olan sey
ise bir diistinsel varliktir. Anlama yonelme ve goriiniisten uzaklasmada soyut sanati yasamin
disina iten, onu askinlastiran Platoncu bir tavir vardir. Platoncu idea skolastik gercekgilige gore
salt ve asil gercekliktir. Buna gore, “soyut” ile “gercek” veya “somut” arasinda ontolojik bir
ortiisme ilgisi bulunur. Sanat degerleri, pratik ekonomik degerlere hizmet eder (Tunali, 1996).
Pratik gergekliklerin olusturdugu bir objeler diizeni olarak diinya pratik gergekligin diinyasi
olarak ekonomik-pratik degerlerin egemenligi altindadir. Malevi¢’e gore bu diinyada yaratici
alanda 0Ozgiir olabilmek, yasamin siirdiiriilebilmesi baglaminda temel diizeydeki pratik-
ekonomik degerlerden bagimsiz olan bir yaratim yapabilmektir. Siiprematizm “insan
kurtaracak” bir higlik sunan bir “kilavuz ilkedir” (Tunali, 1996:184). Pratik gergeklik
diinyasinin gecici gergekligine karsi, Stiprematist gerceklik mutlak bir gergekliktir. “Pratik
realizmin 6tesinde ve iistiinde (suprema) bulunan 6zgiir hicliktir” (Tunali, 1996:185). Ancak
stiprematist hicligin gerceklikten yoksun oldugu da sdylenemez. Siiprematizm’deki soyut-
somut varligin yaratilmasi nesneler diinyasinin doga skalasinin yorumlanmasindan farkli olarak
nesne diinyasinin lizerinde yeni bir gercekligin yaratilmasidir. Bu baglamda modern dénemin
ylicesi, soyut sanat ile tekrar giindeme gelir. Bu modern yiice, Kant¢1 bir {islupta, siijede
temellenen tinsel bir ylicedir. Lyotard’in (1988) Yiice ve Avangard adli metninde Kant’in
dargestellt kavrami (sunulamayan / temsil edilemeyen / betimlenemeyen) lizerinden dile

getirdigi sunulamayanin sunumu, soyut sanatta varlik bulur.
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20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra, tiiketim kiiltlirii ve Pop Art kiiltiirel alanda tiim
etkisiyle devam ederken, 1960’larin sonlarindan itibaren ana akim kiiltiire karsit olan ve “dogal
giiclerle iletisime gecen bir tiir diyalektik sanat™ olarak ortaya ¢ikan Yeryiizli Sanat1 (Land Art)
“dogay1 biitliin kavramlar1 bigimlendiren bir temel olarak” ele almistir (Atakan, 1998:61).
Yerylizii sanatgisi, sanat ile endiistri arasindaki iligkileri yeniden diistinmek i¢in dogaya
yonelirken, dogayla ilgili insan deneyimlerinden yararlanir. Sanat¢1 burada dogaya korku veren
bir fenomen olarak yaklagmaz, dolayisiyla dogaya karsi bir direnis de gostermez. Tersine,
dogayla kucaklasarak sanat yapitlarin1 metalastiran ve yaratici siirecini degersizlestiren sanat
sistemine karsi bir direnis gosterir. Bu direnis ayn1 zamanda Lynton’a (1991:333-334) gore
“kentin varligima duyulan kuskunun ve nefretin dogal ve ka¢inilmaz sonucu olarak (...) kent
ortamina meydan okuma”dir. Diinyanin ayak basilmamis yerlerinde kilometrelerce uzunlukta
cizgiler ¢izerek, goletler iizerine spiral biciminde taslar dizerek, belli motifler olusturacak
sekilde ekinler bigerek, kisacasi yeryiizlinlin biiyiik yiizeylerini veya pargalarini diizenleyerek
doganin kendi Olgeklerine uygunluk ama insana gore ise ¢ok biiyliik boyutlarda yapitlar
iretmistir. Dogayla iliskisinde Yeryiizii sanatgis1 kendisini Démiourgos’vari bir “yaratici
mimar” olarak konumlandirdig1 yapitlariyla Soyut Sanat’tan farkli bir ylice deneyimini
hedeflemistir. Robert Smithson, Michael Heizer, Walter de Maria, Dennis Oppenheim gibi
Yeryiizii sanatcilari, zamanla dogada yok olacak olan ¢iiriiyebilir ve paslanan malzemeler veya
tas, granit, toprak, tohum gibi doganin kendine ait malzemeler kullandiklarindan yticelik
deneyiminde kendilerine yiiksek bir mertebe bigseler de bu, dogaya belli bir saygi
cercevesindedir. Yerylizii Sanati’nin yiice ile ereksizlik ve tinsellik baglaminda bir ortak paydasi
da bulunur, ¢iinkii kentin disinda gerceklestirilen bu sanatin yapitlart galerilere sigmaz ve
satilamaz. Yapitlarin izleyiciyle bulugmasi cogunlukla yalnizca fotograflar1 iizerinden
olabilmistir.

Bu baglamlariyla Yeryiizii Sanati’ndaki postmodern yiice, Kant’in yiice yaklagiminin
degisime ugramis tezahiirlerinden biridir. Walter de Maria’nin Yildirim Tarlast (1977, New
Mexico) adli yapit1 bu ¢ercevede drneklenebilir. Yaklagik 1,5 km x 1 km alan kaplayan yapat,
400 adet paslanmaz ¢elik ¢ubugun birbirlerinden 67 metre araliklarla 16 x 25 sisteminde dik
olarak yerlestirilmesiyle bir 1zgara sistemi olusturularak {tiretilmistir (Atakan, 1998). Yapitin
“gerceklesmesi” (realizasyonu) icin ise, ¢elik ¢cubuklardan bagka bir sey bulunmayan araziye

yildirim diismesi beklenmis ve bagarili sonuglar fotograflanarak belgelenmistir.
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Yildirim Tarlasr’nin 6z malzemesini yildirim olusturur ve bu 6z malzeme Kant’in
yiicesinde oldugu gibi, bigimden yoksun bir sinirsizlik tasarimi i¢inde kendini ortaya ¢ikarir. Bu
yapit karsisinda izleyici korkuyla karigik bir hayranlik duyar ve glivenli mesafede bulunmaktan
dolay1 haz alir. 18. ve 19. ylizy1ll Romantizm akiminin 6rnekleri olan Joseph Wright of Derby,
John Martin, William Turner gibi sanatcilarin yapitlarindaki doganin kudreti ve kontrol
edilemezligi bu yapitta kaba anlamiyla mimetik 6zelliklerinden siyrilmis, kavramsal bir boyutta
yogunlagmis ve belirgin bir formdan uzaklasmistir. Boylece, izleyiciyi kapsama alanina alan,
yapitin i¢inde eriten ve ¢Oziinmesini saglayan, Kant¢1 bir sinirsizlik tasarimi igerisinde bir
cisimlestirme ortaya ¢ikmistir. Sanatci burada dogaya ait bir dogal fenomeni adeta yaratarak,
doga temelli olarak kendini de yiiceltir.

1970’lerden itibaren ¢ogul seceneklerin ayni anda var olabildigi, sanatin kodlarinin
cogaldigy, kiiltiirel ve sanatsal baglamda ¢ogulcu bir doneme girilmistir. 20. yiizyil sanatinin
tarihsel bir durumu olan cogulculukta her tiir ve iislupta sanatsal yaklagim bir arada
bulunmaktadir. 1970’lerden sonra belli akimlarin ve hareketlerin yerini bireysel ifadeler
almigtir. Boyle bir ¢cogulcu ortamda, yiice ile ilgili sanat yapitlar1 elbette Yeryiizii Sanati’yla ve
sadece dogayla sinirlt degildir, ancak yiicenin uzun siireli kanonunun dogayla iligkilendirilmesi
nedeniyle yliceye dair herhangi bir ilgide, doga ile insan iliskisi genellikle 6n planda olmustur.
(Cagdas sanatg1 ve yazar Julian Bell’in Darvaza (2010) adli yapit1 bir Yeryiizii Sanati1 rnegi
olmamakla birlikte, Yeryiizii Sanat1 6rneklerine benzer ylice deneyimlerinden yararlanir. Bu
yapitta izleyicinin kapsama alani igine alinmasi olgusuna insanin yetersizligi olgusu eklenir.
Darvaza, 1971 yilinda Karakum Colii’nde (Tiirkmenistan) Sovyet miithendislerin petrol ararken
karsilagtiklar1 boslugu ve i¢inde birikmis olan dogal gazi yakmalariyla kontrolden ¢ikan ve
halen aktif bir sekilde devam eden yanmanin neden oldugu kraterin imgesel bir yorumudur. Bell,
sahadan ¢ektigi bir gorseli 245 cm genisliginde bir tuvale aktarir ve kraterin kenarina aniden
yiikselen sicaklik dalgalarindan elleriyle yiiziini korumaya c¢alisan yaklasik 2,5 cm
yiiksekliginde bir insan figiirli yerlestirir. Bu biiyiikliikteki bir tuvalde yer alan kiigiik bir insan
figiirli, 6znenin dis diinya ve onun nesneleriyle olan uzamsal iligkisini kavramasi i¢in bir
referans noktasi islevi goriir. Objelerin boyutlarinda yapilan dramatik degisiklikler uzamsal
algimiza meydan okudugu i¢in biiyilik boyutlu yapitlarla karsilasmak ¢arpici bir deneyim olarak
algilanir. Bell (2013), yapitin yiice etkisini arttirmak icin kraterin yuvarlak kenarlarindan

goriinebilecek kisimlart kestigini ve bdylece merkezi bir 6n alan olusmadigindan resmin
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temelini alevlerin olusturdugunu ifade eder. 245 cm genislikteki dairesel egimdeki ufuk ¢izgisi,
tuvalin kapsaminin yakinina ¢ekilen izleyiciyi kendi alanina ¢eker ve kusatir.

Doganin yikici giiciiniin gorsellestirilmesi ve izleyicinin bu giicii deneyimlemesi Doris
Salcedo’nun Deprem (2007) adli mekana 6zel yerlestirmesinde viicut bulur. Salcedo bu yapiti
icin Tate Modern’in 155 metre uzunlugu, 23 metre genisligi, 35 metre yiiksekligiyle anitsal
biiytlikliikte yapitlarin sergilenmesine ayrilmis Turbine Hall adli biiylik salonunun zemininin
tamamim1 kullanmis ve 60 cm derinliginde yariklar olusturmustur. Izleyici, bu denli tahribat
yapabilecek bir giicii, tehlikeyi yagamadan, kendi giivenli alanindan olusan yikintiya bakarak
gordiigiiniin Otesini tahayylil ederek —depremin cisimsiz imgesini zihninde canlandirarak—
deneyimler. Burada s6z edilen depremin ger¢ekten doganin bir {iriinii olup olmamasinin yiicelik
duygusunun olusmasi agisindan bir onemi kalmaz, esas olan tahayyiiliin zihinde imledigi
dehsettir. “Ac1 ve dehset zararli olmadiklari siirece yiicelik nedenleridir” (Eco, 2006:291).

Cogulcu kiiltiirel ortamda gercekei ve soyut yaklagimlar bir arada bulunabildiginden,
yiicenin kullanimi agisindan giincel soyut yaklagimlari benimseyen Anish Kapoor gibi yapitlari
kamusal alanlarda da yer alan sanatgilardan bir 6rnek vermek yerinde olur. Felsefede “gercek”
ve “soyut” kavramlar1 karsit olarak ele alindigindan, ampirik gerceklik ile ampirik gergekligin
diisiince objesi haline gelmesi de karsitlik i¢inde diigiiniiliir (Tunali, 1996). Platon, ampirik
gerceklige ait varlik ile diisiinsel varligin ortiisiik kavramlar olmadiklarini, ampirik gercege
oranla ideanin asil ve salt realite oldugunu savunur. Bu agidan, soyut sanatta soyut olan ile somut
(reel) olan arasinda ontolojik bir iligki vardir. Degisen dogal formlarin arkasinda salt bir realite
oldugundan, dogal bicimler salt ilgilere geri tasinmalidir (Tunali, 1996). “Boyle salt bir realite
(gerceklik), ampirik realiteyi asan, onun disinda bulunan, askin (transcendent) bir realitedir”
(Tunal1, 1996:153). Ancak gerceklik, ampirik gercekligin disinda degil, onunla bir ilgi iginde
diistintilebilir. Bir doga iiriinii olmayan, bir tasar1 olarak sanat yapit1 yapay bir varliktir ve bu
bakimdan doga yoniinden soyuttur, ama bu soyutluk sanat yapiti yoniinden ayni zamanda
somuttur (Tunali, 2004; Tunali, 1996). Somut bir varlik gercekligi ifade ettiginden, soyut olanin
aynt zamanda somut olmasi paradoksu “realit¢ nouvelle” denen bir gercekliktir (Tunali,
1996:154). Kapoor’un Marsyas (2003) adl1 heykel-yerlestirmesi bu tiirden bir gerceklik algisi
olusturur. Trompeti animsatan birbirine gegmis ve birbiriyle baglantili soyut formlardan olusan
yapit tiim binay1 sardigindan isin kendisi de dahil sergi salonundaki diger mimari elemanlar

(duvar, zemin, tavan, vb.) tiimiiyle tek seferde algilanamaz, parcali olarak goriilebilir. Bu
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pargalilik, konturlar1 ortadan kaldirdigindan yapit bigimsizlige gider. Siirsizlik duygusu ile i¢
mekanm smirliligmin ¢arpigmasi, sinir kavramima vurgu yaparak paradoksal bir sekilde
smirsizlik 6zelligini arttirir. Yapit duyularin realitesinden ¢ikar ve sunulamayanin sunumu
olgusu kendini burada ortaya ¢ikarir. Bu bakimdan, yogun bir yiice deneyimi yasanir. Ancak
buradaki yiice, 20. yiizyilin Soyut Sanat akimindaki kadar tinsel bir tslupta degildir, ¢ilinkii
fiziksel olarak adeta yapint1 bir evren, somut bir realite yaratilmistir ve buradaki yapita bakan
izleyici obje temelinde gerceklesen bir yiiceden etkilenir.

Somut bir nesnenin soyutluk i¢inde kurgulanmasiyla Hartmann’in ifade ettigi biiyiik
olmamalarina ragmen biiyiik etkisi yapan yapitlara bir 6rnek olarak Ai Weiwei’'nin Ay¢icegi
Cekirdekleri (2010) yapit1 verilebilir. Sergi salonuna bir deniz gibi yigilan yaklasik olarak yiiz
milyon adet el yapimi porselen aygicegi ¢ekirdegi’ sonsuzluga gonderme yapan bir manzara
olusturur. izleyicilerin gekirdekler {izerinde yiiriimelerine ve yatmalarina izin verilerek farkl1 bir
sergi deneyimi yasamasina olanak saglanir. Bunun yani sira yapit, nasil iiretildigi konusunda bir
merak, hayranlik ve saskinlik duygusu uyandirir. Kii¢iik bir birimin ¢ogaltilmasiyla iretilmis en
etkili yapitlardan bir digeri, Antony Gormley’ nin Britanya Adalari Icin Alan (1993) yapitidir.
Bos bir Tudor malikanesinin zeminini boylar1 8 ila 26 cm arasinda degisen kirk bin adet kil
figlir’ ile doldurmustur.

Burada verilen gergekg¢i ve soyut yaklasimlariyla ¢esitli modern ve ¢cagdas sanat yapiti
orneklerinde goriildiigii gibi soyut modern, postmodern, soyut veya gercekei lislupla yaratilan
yiicelik deneyimindeki ortak payda, yiicenin yogunlastirilmasinin yani sira, sanatginin
kendisinin de bir yaratici olarak yiiceltilmesidir. Bu yliceltilme, sanat yapitinin dlgeginin
biiyiitiilmesiyle birebir ilgilidir.

Giiniimiiz Cagdas Sanatinda Yiicenin Kitsch-Yiiceye Doniisiimii
1980’lerin sonlarindan itibaren ortaya ¢ikan ¢agdas sanat egilimlerini biitiinsel olarak
tanimlayacak bir terim ortaya atilmamigsa da, ¢agdas sanatin baskin karakterlerini yansitan {i¢
yaklagimin 6ne c¢iktig1 goriiliir. Bunlar, anitsalcilik (¢ok biiylik boyutlarda yapitlar),

deneyselcilik (katlanmis, kirllmis veya zaman i¢inde yok olan yapitlar) ve sansasyonculuk

2 Aycicedi Cekirdekleri yapitini olusturan yiiz milyon porselen cekirdek, eskiden Cin imparatorlugu igin porselen
Ureten Jingdezhen kasabasi halkindan yaklasik 1600 kisi tarafindan tek tek elle boyanarak Gretilmistir.
3 Kil figiirler St. Helens’den 100 géniilliniin yardimiyla tretilmis ve Giretim sirasinda mekana yerlestirilmistir.
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(sanatsal, felsefi, sosyo-kiiltiirel anlamda tartigma yaratan yapitlar) yaklagimlaridir (Gompertz,
2013).

Anitsalcilik ve sansasyonculuk genellikle paralel olarak isleyen iiretim bigimleri olarak
sanat izleyicisini hem eglendirip hem de etkilerken, sanat¢isina da hizli ve etkili bir sekilde {in
kazandirdigindan bir tiir kazan-kazan alan1 olugturmustur. Bu yaklagim, devlet desteginin hizla
azaldig1 ve eglence odakli mekanlarin hizla arttig1 yeni kapitalist donemde kaynak olusturmak
icin daha ¢ok ziyaretci elde etmeye yOnelen Tate, Guggenheim, Whitney gibi cagdas sanat
miizeleri tarafindan da benimsenmistir. Cagdas sanata yon veren otorite makamlar1 olarak
miizelerin ve Documenta, Venedik Bienali gibi dnemli bienallerin bu tiir yapitlara yatirim
yapmas1 veya Oncelik vermesi, anitsal yapitlarin ¢agdas sanatin sergilendigi, izlendigi ve
tiketildigi galeri ve sanat fuarlar1 gibi ticari platformlarda da c¢ogalmasinin O6nemli
nedenlerinden biridir.

Glinlimiizde kiiltiirel alana etkisi yiiksek olan bienallerle es zamanli yapilan sergiler
zaman zaman bienalin kendisinin Oniine gegebilmektedir. Ticari farkindaligi yiiksek olan
sanatcilar, tiim sanat ¢evresinin gozlerinin bienallerin {izerinde oldugunun bilinciyle kent iginde
bienalin rotas1 iizerinde veya yakininda ideal olarak anitsal biiyiikliikte heykeller yerlestirerek
(veya heykelleri dahil ettikleri sergiler yaparak) ayni sanat c¢evresinin ve daha fazlasinin
dikkatini cekmeyi basarir. Bu sanat¢ilardan birgogu yapitlarinin iiretim zorluklariyla izleyiciyi
sok etmeyi ve sagkinlik duygusu uyandirmay1 temel ve dncelikli amag edinirler ve gilincel cagdas
sanatta karsimiza siklikla ¢ikar. Yiice kavraminin doniistimii bununla paralellik gosterir. Yapitin
nasil tiretildigi konusunun yapitin estetik fonksiyonunun ve sanatsal anlam katmanlarinin 6niine
gecmesi sanat yapitt kavraminin i¢ini bosaltirken, yiice kavraminin da kendi anlamini yutmasina
neden olur.

Bu baglamda verilebilecek pek ¢ok 6rnegin en giincel olanindan biri Lorenzo Quinn’dir.
2017 Venedik Bienali siiresince 6zellikle Instagram basta olmak iizere sosyal medyada ¢okca
paylasilan yapitlardan biri “Support” (Destek) adli yapit olmustur. Biiyiik Kanal’in ¢amurlu
sularindan yiikselerek Ca’ Sagredo otelini tutan dev eller, bienali ve Venedik’i gérmeye gelen
izleyicileri kolaylikla etkilemistir. Bu etkilenmenin nedenlerinden ilki, izleyicinin sanat¢inin
vermek istedii mesaj1 yapitt goriir gormez anlamasidir. Cilinkii yapit goriindiigiinden daha
fazlasin1 anlatmaz, anlami {izerindedir. Yiiksek hitap giiciinii buradan alir. Dev boyutlarda

yeniden Ol¢eklendirilen insan ellerinin Venedik’in sularinda ¢lirtimekte olan binalardan birine
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destek olmasindan daha fazla bir anlam varsa bile, bu ancak bakanin gdziindedir. ikinci neden,
bu tiir yapitlarin tiretilmesinin arkasindaki igin karmasikligina, giicliigiine duyulan hayranlik ve
merak duygusudur. Giiniimiizde bu hayranlik ve merak duygusu paraya doniistiiriilebilen
degerlerdir. Ornegin, biiyiik biitceli ve ses getiren filmlerin ve dizilerin “kamera arkas1”
belgesellerinin biiyiikk bir ciddiyetle c¢ekiliyor olmasi, kitlelerin bu iiretimlerin nasil
yapildiklarini bilmek istemelerini tatmin etmek i¢indir.

Quinn’in  kiiresel dilizeyde yakaladigi etki, 58. Venedik Bienali’'nde (2019)
per¢inlenmistir. “Building Bridges” (Kopriiler Kurmak) ismindeki anitsal biiyiikliikteki 6 ¢ift el,
izleyicilerini sadece etkilememis, onlara gondollarla altindan gecebilme gibi eglence odakli
deneyimler de sunmustur.

Dostluk, inang, yardim, sevgi, umut ve bilgelik kavramlarini sembolik olarak anlatan
eller, sanatciyr temsil eden Halcyon Galeri’nin resmi sitesindeki ifadesiyle “farkliliklarin
iistesinden gelmek ve daha iyi bir diinya insa etmek i¢in bir araya gelmistir”. Quinn, ilham
kaynaklarmin Italyan Rénesans sanatgilar1 oldugunu ifade etse de yapitiin Bagdat’taki zafer
tak1 “Qadistyah Kiliclar1” ile tagidig1 gorsel benzerlik gozden kagmaz: el figiirleri, figiirlerin yay
biciminde yerlesimi ve ylicelik duygusunun agiga c¢ikmasini saglayan biiyiikk boyut. Zafer
takinin kitsch oldugu konusunda tartismaya yer olmamasinda, kismen kitsch’e karsi takinilan
kiigiimseyici bakisin, kismen de totaliter rejimlerin hiikiim siirdiigii cografyalarda kitsch
anitlarin veya kamusal alan heykellerinin birbiri ardina tiiremesine aliskin olma durumunun pay1
vardir. Dorfles’e (1970) gore bir anit vatanseverlik sembolii olarak bir meydana kondugunda
anitin kitsch nitelikleri (bahge ciicelerinde oldugu gibi) geleneksel hale gelir ve tarihi igerigini
kaybeder. Bunun yaninda Dorfles (1970:79) anitlarin genel olarak kitsch ile ilintili oldugunu
ifade eder:

“Tarihin belli bir noktasinda anitlar kizsch ile iliskilendirilmistir (...) ve
neden bu beklenmedik estetik ve etnik deger diismesinin ortaya ¢iktig1
veya neden anitlarin zamana ayak uyduramadigi sorulabilir. [Anatlar]
belki de otantik dini, vatansever veya mistik duygulari uyandirmak
yerine sadece adet yerini bulsun diye bu duygularin yerine gecen
duygular1 uyandirir ve [bundan dolayi] duygusal olma kaderinden
mustarip olmustur. Bu kuram komik olma niyeti olmadan yapilmis

hatira nesnelerinin komik ve kitsch etkisine sahip olmalarin
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aciklamanin bir yoludur; bu, son yiizyildaki pek ¢ok biiyiik anit i¢in de
gecerlidir.”

Buradan hareketle Quinn’in heykellerinin kitsch oldugu iddia edilirse, muhtemelen
cesitli karsit goriisler ortaya cikacaktir. Ilk karsit goriis, heykellerin siislemeden uzak, organik
goriiniimiiniin ve beyaz renginin alisildik kitsch Orneklerine benzememesi olabilir. Cilinki
alisildik ornekler daha ziyade sevimli kedi ve kdpek yavrulari, aglayan ¢ocuklar, palyagolar,
denizkizlari, renk climbiisii giin batimlar1 gibi kliselerdir. Kitsch’in “gok duygusal” veya “cok
sirin” olmasindan dolay1, sadece duygulara hitap eden bir eglenceden ibaret oldugu goriisleriyle
de bu sav1 destekleyebilirler.

Bir diger itiraz, kitsch’in belirli tanimlar1 ve c¢izilmis belirli gerceveleri iizerinden
gelistirilebilir. Ornegin, Kulka’ya (2014) gore kitsch, bir sanat yapitinda olan formel 6zellikleri
tagimasina ragmen, sanat islevine sahip degildir. Kitsch, sanatsal veya estetik degerlere sahip
olmayan, duygusal yogunluk olusturmak iizerine temellenmis “parazitsel” niteligiyle kendine
Ozgii bir kategoridir. Kitsch’in estetik yogunluga sahip olmamasi ve betimlenen seyin duygusal
yogunlugu, onun kitlelere hitap giiciinii arttirir. Bu bakimdan bu itiraz kismen kabul edilebilir,
clinkli Quinn’in yapitlarinda duygusal yogunluk yiiksektir ama estetik yogunluk yok denemez.
Karsit goriis, kitsch lizerine yapilmis en analitik ¢alismalardan biri olan “Kitsch ve Sanat”
metninde Toma$ Kulka’nin (2014) 6nerdigi kitsch’in 3 gerekli ve yeter kosuluyla savini

giiclendirmek isteyebilir:

1- Duygusal yogunlugu olan nesneleri ya da temalari tasvir etmek

2- Tasvir edilen nesnelerin ya da temalarin ¢aba sarf etmeden ayirt edilebilir olmasi

3- Tasvir edilen nesne ya da temalarin c¢agrisimlart temel diizeyde
zenginlestirmemesi

Bu maddelere gore, ellerin ilk iki kosulla oOrtiigse bile, {igiinciiyle tam olarak uyum
saglayamadigini iddia edebilir. Ancak bu gériislere birkag agidan itiraz etmek miimkiindiir. T1ki,
tanima dair bir itiraz olabilir. Clinkii popiiler kiiltlir gibi sanatin da dinamik yapisi igerisinde
sinirlandirici tanimlar zaman igerisinde yeni durumu karsilayamaz hale gelerek gegersiz
kilinirlar. Ustelik Kulka (2014:38) da kitsch’in karmasikligini ve belirsizligini sakli tutar ve

Herman Broch’un “Kitsch Problemi Uzerine Notlar” dersinin giris ciimlelerine referans verir:
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“Net ve kat1 tanimlar beklemeyin, aksi takdirde dersin sonunda pek ¢ok sorunun yanitsiz
kaldigimi disiiniirsiiniiz, ki bu sorular1 ancak kitsch tlizerine {i¢ ciltlik bir ¢alisma yaparsam
yanitlayabilirim”. Bunun yaninda, ¢agdas estetik¢ci Gordon Bearn’in (aktaran: Barrett, 2015:53)
kitsch tanim1 gibi daha esnek tanimlar da mevcuttur: “gok kolay olmak”, “cok formiile edilmis
olmak” ve “yalan olmak”. kincisi, {i¢iincii kosulun derecelendirilmesi gii¢ bir kosul olmasidir.
Ayrica, ellerin sembolik isaretlerinin sundugu anlamlarin ne kadar zengin bir ¢agrisim
yapabilecegi de tartismalidir. Dahasi, birbirine kavusmus eller, kitsch’in tiim islevini yerine
getirirler. Bu islevi anlamak i¢in salt gorlintise degil, icerige de bakmak gerekir. Bu bir anlamda
Kulka’nin onerdigi iigiincii kosulun da sorgulanmasidir. Ote yandan, ¢agrisimlarin
zenginlestirildigini kabul ettigimiz durumda bile su soruyu sorabiliriz: c¢agrisimlarin
zenginlestirilmesi, kitsch bir duygusal yogunlagmaya hizmet ediyorsa, sadece zenginlestirmeye
yol agmak bir seyi kitsch olmaktan kurtarir mi1?

Milan Kundera i¢in “kitsch’in egemen oldugu yerde kalbin diktatorliigii hiikkiim stirer”
ve hayat kitsch sayesinde yiiklerinden kurtulur. Insanin varolusu hafifler. Varolusla yapilan bu
kesin uzlagma, 6liimiin gercekligi de dahil kabul edilemeyecek olan her seye ragmen insanin
varolusunun iyi olduguna inanmay1 saglar. Ger¢ek paravanayla perdelenir ve giizellestirici
yalanin aynasindan bakan kendi imgesinden aldig1 doyumla gozyaslarina bogulur: “Kitsch iki
damla gdzyasinin artarda yuvarlanivermesine neden olur. ilk damla sdyle der: Cocuklarin
cayirda kosustugunu gérmek ne giizel sey! ikinci damla ise sunu sdyler: Cocuklarin cayirlarda
kosustuklarint goriip biitiin insanlikla birlikte duygulanmak ne kadar da giizel! Kitsch’i kitsch
yapan ikinci damladir. Insanlarin yeryiiziindeki kardesligi ancak kitsch temeli iizerinde
kurulabilir” (Kundera, 1988:254-255). Kundera’daki ikinci damla, birlikte mutlu hissettigimiz
icin ne kadar sansh oldugumuza dair kolektif bir duygudur. “Kitsch, duygunun salt dvgiisiiniin
yarari i¢in tiim derin diislinceleri kurban eden diinyanin kendinden ge¢mis ve yanilsamali bir
halidir” (Coftelt, 2017:479).

Kundera’nin baktig1 yerden baktigimizda “kdpriiler kuran ellerin uyandirmak istedigi
duygularin kitlelerce paylasilabilecek tiirden oldugunu gorebiliriz. Ciinkli “kitsch alisilmamis
bir durumdan yola ¢ikmaz”, kitlelerin zihinlerinde yer etmis “temel imgelerden” tiiremesi
gerekir (Kundera, 1988:254). Kitsch, anlasilabilir gostergeler kullanir, yapit gondermede
bulundugu seyin gerisinde kalir. Bu anlamda kitsch-severler yapitin neye gondermede

bulunduguna bakarlar, gostergelerin kendilerine yogunlasirlar. Bu nedenle de, “gergek sanatin
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aksine (...) ne sorusu, nasil sorusunu golgede birakir” (Kulka, 2014:160). Kitsch mekaniktir ve
formiillerle ¢alisir, temsili bir tecriibe ve sahte duygulardir, iisluba gore degisir ama hep aym
kalir, zamanimizin sahteliklerinin somut bir 6rnegidir (Greenberg, 1989). Birbirine kavusan,
degen eller Michelangelo’nun yaratilis sahnesinden Nokia’nin “Connecting People”
mottosunun gorseline kadar temel imgeleri kullanir ve bir tiir “kalp diktatorligi” yapar.

Quinn’le ¢ok benzer bir sekilde gerceklestirilmis bir “paralel etkinlik”, Damien Hirst’iin
57. Venedik Bienali’yle es zamanli olarak Palazzo Grassi’de gerceklestirdigi Treasures from the
Wreck of the Unbelievable (Inamlmaz’in Enkazidan Hazineler) adli sergisidir. Kurmaca bir
batikta “bulunan” parcalarin sergilendigi sergideki en biiyilik parca 18,22 x 7,89 x 11,44 metre
dlciileriyle mekanm orta avlusunda sergilenen Kdseli Iblis adli heykelidir. Sergi katalogunda
(Punta della Dogana: Francois Pinault Foundation, 2017) heykelin “orijinal buluntunun”
biiyiitiilmiis bir versiyonu oldugunun ifade edilmesi, yapitin biiyiitiilmiis olduguna dair ikinci
bir vurgudur. Anitsal heykel “kopyasi ¢ikarilirken” deniz altinda yillarca kalmis nesnelerin
iizerine yerlesebilecek cesitli deniz canlilar1 da heykele dahil edilmistir. Bu canlilar, heykelin
dayanikliliginin ve kaliciliginin bir gostergesi olmanin yani sira Hartmann’in yiice degerinden
ithrag ettigi bir siisleme ve yabancilastirma 6gesidir, diger yandan yiiceye dair bilinmeyene ait
gizemin destekleyicisi ve pekistiricisidir. Yapit ylice duygusunun izleyenin zihninde
olusturulabilmesi i¢in pek cok referansi (efsaneler ve mitoloji, Michelangelo’nun Davud
heykeli, 18. ve 19. yiizy1l Romantizm’indeki kontrol edilemez coskun denizler, enkazlar, batik
gemiler, késifler ve nadire kabineleri, su alt1 diinyasinin gizemi ve derinligi, vb.) planl bir kolaj
gibi bir araya getirir ve heykelin biiyiik 6l¢egiyle yiicelik etkisini arttirir. Ancak deniz kabuklari
ve diger deniz canlilar1 yapiti ayn1 zamanda kitsche yaklastirir. Bu da yapitin kitlesel hitap
giiclinii arttiran bir 6zellik olarak 6ne ¢ikar.

Yiicenin gemi enkazi/batik gemi klisesi, 58. Venedik Bienali’nde Christoph Biichel’in
“Barca Nostra” (Bizim Gemimiz) adli yapitiyla ilging bir tartisma 6rnegi olarak karsimiza cikar.
Yapit, 18 Nisan 2015°te Akdeniz’de batan ve 700 ila 1100 kisinin hayatin1 kaybetmesine neden
olan geminin bir “hazir-yapim” olarak kendisidir.

Deniz, yiicenin elestirel ve kuramsal tartismalarinda 6nemli ve siirekli bir rol oynamustir.
Riding, (2013) gemi enkazi/batik gemi motifinin yiice kanonunda kalici olmasinda 1816 yilinda
batan Fransiz firkateyni Medusa’nin kayda deger bir katkis1 oldugunu diisiliniir. Bu diistinceyi

desteklemek i¢in sundugu ii¢ kriterden ilki, ylicenin Britanya ve Avrupa kiiltiiriinde o donemde
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iyi bilinen bir kavram olmasi, belli mecazlara sahip olmasi1 ve belli bir izleyici beklentisi
olusturmus olmasidir; ikincisi, Medusa’nin batisinin Britanya ve Fransa’da basinda yer alan
haberler ve popiiler gezi literatiirii nedeniyle bilinmesidir; {i¢iinciisii hadisenin giincel yiice
anlayisini yansitan ve gemi enkazini yilice motifi ve halk gosterisi olarak ele alan Théodore
Géricault’nun Medusa’'nin Sali* (1837) adli resmi ve Lord Byron’un Don Juan (1819) siiri
olmak tizere iki gemi enkazi/batik gemi temsiliyle ve iligkilendirilmis olmasidir. Barca Nostra
bu anlamiyla yiicenin klisesi olan bu motifin tam da kendisini kullanir. Ayrica, yiicenin lirik
kaderlerinde, 6zellikle de kaderleri manidar ve trajik oldugunda gii¢lii bir sekilde 6ne ¢iktigini
ifade eden Hartmann’in (1953) yiicenin trajik olma niteligine ¢ektigi dikkati vurgular.
Bienal’in resmi sayfasinda yapitin gd¢gmen krizinin kurbanlarina adanmis kolektif bir
anit ve ayn1 zamanda bu felaketleri yaratan kolektif politikalarin temsili oldugu agiklanmigsa
da, medyada bu geminin sergilenmesinin ayn1 zamanda gé¢men krizinin neden oldugu acilarin
da sergilenmesi baglaminda bir politik propaganda olduguna dair elestiriler de yer almistir.
Venedik Bienali’nin sanatsal direktdrii Ralph Rugoff ise geminin insanlar1 diistinmeye
sevk edebilecegini diisiinmiis ve gemiyi sergiye dahil etme kararimi etkileyen duygusal boyutu
su sozlerle agiklamistir: “Gazetede veya televizyonda bir gorsel goriince olan sey baska, fiziksel
olanla karsilagsmak baska seydir, tiimiiyle farkli bir dizi duygu yasarsiniz. Farkli bir sekilde
hissedersiniz; bilgiyi farkli bir sekilde islersiniz, umuyorum bu ayni zamanda farkli bir sekilde
diisiinmenize yol agar” (Ruiz, 2019). Ote yandan bu “duygusal boyut”, baskalarmnin acilarina
giivenli bir mesafeden bakma olanag1 sunmasiyla izleyiciye arindirici bir ayna tutmaktadir. The
Guardian yazar1 Lorenzo Tondo (aktaran Ruiz, 2019) bu trajediden sorumlu kurumlardan veya
yillarca bu tlirden bir dehsete tanik olan topluluklardan uzak bir sekilde geminin bdylesine saf
bir sanatsal baglamda sergilenmesinin yapitt politik itham amacini kaybetme riskiyle karsi
karstya biraktigini ve yapiti izleyicinin zihnini duyarlilagtirma amacina provokasyonun baskin
geldigi bir seye doniistiirdiigiinii ifade eder. Madra’ya (2019) gore, sanat¢inin niyeti farkindalik

yaratmak olsa da, bienalin info-kapitalist sosyo-kiiltiirel ortami izleyiciyi tahayyiil edilemez

4 7 metre uzunlugu ve 5 metre yiiksekligiyle Medusa’nin Sal’nin bilyiik boyutlari figiirlerin gercek élcekten daha
bilyuk resmedilebilesine olanak saglamistir. Bu sayede, insanin gektigi cilenin temsili daha okunakli hale gelmis,
pek ¢cok deniz resminden ve manzarasindan daha hizli ve etkili bir sekilde izleyici ahmlamasi saglanmistir (Riding,
2013)
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felaketin etkisinden korur. Yapitin gosteri niteligi neo kapitalizmin mekanizmasinin felaketi
“sahnelenmis bir happening” olarak veya bagka insanlarin basina gelen bir olay (“happening”)
olarak sunmasina hizmet eder (Madra, 2019:2).

Barca Nostra’yla aktivist sanatin veya aktivist eylemlerden beslenen sanatin etik
dilemmas: bir kez daha kendini gdsterir. Kotiilik bir yandan olmaya devam ederken, diger
taraftan sanat¢iya malzeme saglamakta ve ona kahraman roliinii oynamak i¢in de ortam
saglamaktadir. “Aktivist sanat seytan1 aldatmay1 ve zayif aninmi yakalayip isini bitirmeyi hayal
ederken, seytanin anlasmasimi kabul eder ve kostiimiinii giyer” (Delier, 2016:23). lyicil aktivist
sanatgt ile kapitalist kotiiniin rollerinin birbirine karigtigi yer burasidir. “Barca Nostra” ile
“Building Bridges”i ayni1 tarafa koyan da budur. Her ikisi de varolusu yiiklerinden kurtarma
girisiminde bulunurlar. Dramatik etkileri ve duygusal olana vurgulariyla ortak bir paydada
bulusurlar. Ote yandan Barca Nostra’yr mevcut tamim dahilinde kitsch olarak tanimlamak
zordur. Ciinkii baglam ve yorum olmadan “Barca Nostra” sadece siradan bir eski gemidir. Her
tiirlii tartisma geminin siradan bir gemi olmadigini 6grendigimizde baslayabilir. Bu da kitsch’in
tasvir edilen nesnelerin ya da temalarin ¢aba sarf etmeden ayirt edilebilir olmasi kosulunun
mantiksal Oncelik agisindan ihlalidir. Diger taraftan Barca Nostra, icerikten beslenen yeni bir
bilgili-kitsch’in veya elit-kitsch’in ne olabilecegi tartisilmasina verilebilecek iyi bir 6rnektir. Bu
yapitin kliselere bagvurmasinin yaninda ahlaki yiiceyle de problematik bir iligkisi vardir. Yapitin
duygu firsat¢iligindan ileri gelen kitsch nitelikleri bir mimesis olarak paradoksal bir sekilde
Ozyikimsal bir kutlamay1 6ne cikarir. Aristoteles’e gdre mimesisin amaci katharsis iken,
Theodor Adorno’ya (1970, aktaran: Foster, 2017) gore kitsch, katharsisin bir parodisidir.

Kitsch konusuna geri donmek iizere dnce, yukardaki 6rneklerin izleyiciyi yiice degeriyle
etkilemek tizere bagvurdugu anitsalcilik yaklagiminin pratigi olan sanat yapitinin 6lg¢eginin
biiytimesiyle ilgili birbiriyle baglantili nedenlere bakilmalidir.

Cagdas Sanat Yapitimin Olgeginin Biiyiimesi

Van den Berg ve Pasero (2012) ilgi/dikkat ekonomisi gercevesinde ele aldiklari
caligmalarinda biiyiik boyut iiretimin sanat sahnesindeki gozle goriiliir artigina dair birbirleriyle
baglantili olan yedi neden siralarlar. ilk neden, 1980’lerden bu yana sanat pazarinin siirekli
biliylimesiyle dogru orantili olarak sanat iiretimi stiidyolarinin ortaya ¢ikmasidir. Toplumsal
diizeyde sanata olan ilginin artmasiyla sanatcilardan daha biiyiik sergileme alanlarinda yer

almak tlizere yapit iiretmeleri i¢in talepler de artmistir. Buna sanatcilarin yapitlarini birkag yerde
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es zamanl olarak sergilemeleri beklentisi eslik etmistir. Elbette, artan talep ve beklentilerin
iiretim bigimine etki etmemesi miimkiin degildir. Aralarinda Jeff Koons, Tont Matelli, Yoko
Ono, Daniel Arsham, Ghada Amer’in de bulundugu pek c¢ok sanat¢iya ve Gagosian,
Marlborough, Pace gibi galeriler ile MoMA, The Whitney gibi miizelere de tiretim ve kavramsal
¢oziim hizmetleri veren Prototype NY adli sanat stiidyosunu isleten Ted Lawson’un “Her bir
detayla kendin ugrasirsan galeri mekanini hi¢gbir zaman dolduramazsin” (van den Berg ve
Pasero, 2012:157) sozii, talep karsilayabilecek tlirden sanatsal iiretimin artik kolektif bir tiretim
oldugunun gostergesi gibidir. Biiyiik 6lgekli sanat {iretimi ayni zamanda isin ve isciligin
boliinmesini gerektiren yeni bir organizasyon bi¢imidir ve bu kaginilmaz olarak 6l¢ek unsuruna
vurgu yapar. Bu ayni zamanda, McEvilley’nin (2001) giiniimiizde yliceyi kiiresellesmeyle
iligskilendirerek sdyledigi kiiresel kapitalizmin bilinmeyen yiiziiniin biiyiikliigiiyle dehset verici
oldugu ve sanat ile tiiketim kiiltiiriiniin hizmetinde olan teknolojinin biiyiik oyunun igindeki
oyuncular olduklar1 s6ziinii hatirlatir.

Ikinci neden, 1970’lerden itibaren Land Art (Arazi Sanat) hareketiyle birlikte
sanatcilarin miize ve galeri sisteminin disindaki genis alanlarda calismaya baslamasi ve
atolyenin sehircilik ve endiistriyle yer degistirmesidir.

Ucgiincii neden, kamusal alanlardaki Richard Serra’nin heykelleri gibi heykellerin genel
anlamda begenilmesi icin bir ortamin heniiz olugsmamis oldugu 1970’lerde medyanin
yaymlartyla ilgiyi kamusal alan yapitlarinda tutarak sanatin marjinallesmesini 6nlemesidir.
Medyanin elestirisi tarafindan olusturulan negatif ilgi degeri sanatin uzmanlardan olusan elitist
diinyasiyla sinirli olmasi kalibin1 kirmis ve kamusal diizeyde algilanmasini genisletmistir.

Dordiincii neden, geleneksel olarak domestik boyutlarda olan Henry Moore, Max Ernst
veya Constantin Brancusi gibi sanatcilarin heykelleriyle sehirlesmeyle birlikte ortaya ¢ikan agir
sanayi Uriinleri (vingler, kargo gemileri, gokdelenler) arasindaki boyut orantisizligidir.
Heykellerin kente dair 6gelerin biiyiidiigii bir ortamda yeni diinyanin eserleriyle rekabet
edebilmesi i¢in biliylimesi gerekmistir. Teknolojik yiiceyle ilgili makalesinde Shinkle (2010),
1820’lerde Nye’in ‘Avrupa begenisinden farkli olan Amerikali yiice versiyonunun soyut bir
felsefi diisiince olmak yerine Amerika’ya ilk yerlesenlerin dogayla miicadelesi nedeniyle
uygulamayla birlestigi’ diislincesini van den Berg ve Pasero’nun sundugu dordiincii nedenle

iligkilendirebilecegimiz sekilde bazi1 6nemli saptamalarda bulunur:
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“Amerikan duyarliliginda yiice deneyimi agisindan teknoloji ve doga
ayni kudrette deneyimlerdi. Amerikan manzarasint el degmemis
olandan uygarliga doniistirmede hem dogal hem de insan yapimi
nesneler A¢ik Kader [Manifest Destiny] soyleminin bir parcast oldu.
Niagara Selalesi’ni ve yeni demiryolunu évenler bu ikisini ayni anda
benimsemekte bir tutarsizlik gérmediler. Avrupa Aydinlanmasi dogay1
belli bir mesafeden hayran olunasi bir sey olarak goriirken Amerika’ya
ilk yerlesenler dogay1 iistesinden gelinmesi gereken bir engel olarak
gordi. Barajlar, kanallar, demiryolu kopriileri gibi insanligin dogal
giicler iizerindeki kontroliinii gosteren kamusal yapilart ylice
duygusunun giiclii kaynaklar1 olarak gordii. 19. yilizyilin ortalarina
gelindiginde dogal gorkem ve teknolojik basar1 birbirine siki sikiya
bagliydi ve ayn1 zamanda Cumhuriyet¢i ideoloji i¢in bireysel sinirsizlik
deneyimiyle saygiyla karisik korku ulusal biiytikliige inanmaya
donlismiisti.”

Bu agidan bakildiginda gorsel sunum (korkuyla karisik saygi uyandiracak biiyiikliik veya
karmasiklik) yiice deneyiminin kilit boyutu olarak 6zyansitmanin yerine geger (Shinkle, 2010).
Jameson’un (1991:34) da ifade ettigi gibi, “yabancilagsmis bir gii¢ olarak teknoloji” ancak yiice
kategorisinde degerlendirilebilir.

Besinci neden, sanat yapiti ile izleyici arasindaki iligskinin yeniden kavramsallastiriimasi
ve yapitin realizasyonunda izleyicinin aktif rol oynamasidir. O dénemde ¢evre sanatinin da
ortaya cikisiyla birlikte yapitlarla fiziksel olarak etkilesime gecen, aktif bir izleyici kitlesi
olusmaya baglamistir. Bunun yaninda, bir vadiye 400 metrelik bir perde ¢ekmek atdlyesinde
izole olan sanat¢inin yapabilecegi bir is degildir. Bu da “atdlye sonrasi sanat” ¢aginin hem
sanatin liretiminde hem de organizasyonunda gerceklesen kokten degisimle dogrudan iliskilidir.
Van den Berg ve Pasero’ya (2012) gore bu gelisme Marcel Duchamp’in hazir-yapimlarinin
icadindan ¢ok daha radikaldir.

Altinc1 neden, sergi mekanlarinin anlaminin ve 6neminin sadece sergi yapilan bir mekan
anlamindan daha Oteye tasinmasi ve bununla paralel olarak kiiratdr faktoriiniin ortaya
cikmasidir. Biiyiitiilmiis 6lcek sadece 6zel iiretim teknikleriyle ticaret ve zanaat aglarinin
birbiriyle baglanmasin1 gerektirmez, ayn1 zamanda 6n finansman hazirliklar1 ve farkli mekansal
diizenlemeleri de gerektirir. Bu da sergi mekanlarinin giderek daha 6énemli hale gelmesine neden
olur. Sergi mekanlarin kendileri zaman zaman sanat {iretiminin nedeni de olmustur ¢ilinkii

mekan, sanat yapitinin realizasyonundaki standartlar1 da belirler Biitlin bunlar, sanat sahnesinde
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kiiratoriin kilit bir figiir olarak olmasi gerekliligini ortaya ¢ikarir. Kiiratorler sanat kurumlari ve
galeriler adina nelerin hangi baglamda nasil sergilenecegine karar verirler, bu nedenle de ilgi ya
da dikkat ekonomisinin merkezindedirler. Yine ayni nedenden kamusal ve politik baskilardan
muaf degillerdir.

Yedinci neden ise yiiksek ve alcak sanat arasindaki farkliliklarin giderek azalmasiyla
birlikte 6zellikle 1990’lardan itibaren ortaya ¢ikan yeni iiretim bi¢imlerinin sanatsal iiretimi
diger kiiltiirel ve yaratici endiistrilerle yakinlagtirmasidir. Diyalektik geregi, bu sonuncu neden
ilk nedenle de yakindan iliskilidir. Bu yedinci nedenin baglamlarina, eglence kiiltiiriiniin yiiksek
sanata sirayet etmesi ve Adorno’nun kitleler i¢in gelistirmis oldugu kiiltiir endiistrisi kavramina
karsin elitlerin ve elitist sanatin da kendi kiiltiir endiistrisini yaratmis olmasi eklenebilir.

Cagdas Sanat Yapitinin Kitsch Nitelikler Kazanmasinda Pop Art’in Etkileri

Van den Berg ve Pasero (2012) Warhol’un “Factory” (Fabrika) olusumunun, Koons,
Murakami ve Hirst gibi sanatcilar igin bir paradigma islevi gordiigiinii soyleseler de, olgek
biiylitme pratiginin kasitli bir sanat uygulamasi olarak sanat sahnesine Pop Art’la birlikte
girmesine deginmezler. Oysaki Pop Art’in sadece biiyiik 6l¢ek fenomenine degil, giiniimiiziin
giindelik hayatin i¢inden olan seylerin biiyiik boyutlarda yeniden 6l¢eklendirilerek iiretilmesi
pratigine etkisi yiiksektir.

Glinlimiizde Instagram gibi paylasim platformlarinda kaba mimetik yaklagimlarla
iiretilmis ¢ok biiyiik boyutlarda olmak diginda cogunlukla bagka bir 6zellik sunmayan nesnelerin
—dev tavsan, dev ¢icek, dev kurukafa, vb. — 6zellikle kamusal alanda yer almasi 1960°larda yeni
bir sanatsal ifade idi. Bu pratikler, Pop Art’in seri iiretim ve kitle kiiltiiriinii “yiiksek kiilttir
sahnesine” dahil etmesi baglaminda Pop Art’in kendi avangardiydi. Modernist Soyut Sanat’in
hemen ardindan ve Soyut Disavurumculuk halen devam ederken Pop Art’in biiyiik bir
cogunlugunun gergekligin cesitli yonlerini dogrudan betimlemesi ve kitle iletisim araglarinda
kullanilan gercek diinyanin gorselleriyle kelimelerini kullanmasi ayn1 zamanda figiirasyonun
avangard cevrelerde kabul gormesine neden olmustur (Lynton, 1991). Soyuttan yeni bir
gercekeilige dogru degisim ¢ok radikal ve olaganiistii bir hizla gerceklesmistir.

Lichtenstein’a gore Pop Art 20. yiizyilda glindeme gelen iki egilimin sonucu olarak
ortaya ¢ikmustir: ticariligin ve ticari sanatin konuyu ve igerigi olusturdugu digsal egilim ve icsel

gizemlere karsit bir duyarlik veya duyarlik karsit1 olarak i¢sel egilim. Pop Art bu duyarlik karsiti
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egilimle ticari sanatta kendiliginden var olan gerg¢ek duyarsizlikla birlesmesinden dogmustur
(Antmen, 2008).

1961-1962 yillarinda, Claes Oldenburg, Jim Dine, James Rosenquist, Roy Lichtenstein,
George Segal, Robert Indiana, Peter Blake, Andy Warhol, Jasper Johns, Tom Wesselman ve
Wayne Thiebaud gibi sanat¢ilarin yapitlarinin Londra, New York ve Los Angeles’taki sergilerle
sanat sahnesine ¢ikmastyla Pop Art uluslararas: diizeyde goriiniirlik kazanmis; toplum gergek
hayattan iyi bildigi imgelerin sanat sahnesinde yer almasi fikrine asina olan yeni izleyiciler
edinmistir. Bir yandan bu sergiler diizenlenirken, diger yandan Claes Oldenburg “The Store”
(Diikkdan) admmi verdigi galeri-diikkdninda {irettigi tliketim nesneleri betimlemelerini
sergilemekte, Warhol da galeri sisteminin disinda olan mekanlar1 sisteme dahil etmekteydi.
Oldenburg’un ¢ok biiytik dlgekle iirettigi capi iki metreyi gecen meshur hamburger de dahil
olmak iizere dev dondurma kiilah1 ve dev ¢ikolatali pasta dilimi gibi yapitlar1 biiyiik boyutlariyla
kapitalist diizenin materyalist bakigindaki boyut ve miktar takintisina da vurgu yaparken,
diikkan formatiyla da bir kurumsal elestiri eylemiydi. Warhol ise yapitlarinin vitrinle
kaynasmasinin kendisini de sanatinin bir parcasi haline getirmekteydi. Ote yandan, Pop Art’in
ikili dogas1 ayn1 anda hem sistemi elestirmesine hem de elestirdigi sistemin katalizorii olmasina
neden oluyordu. Ornegin, Lichtenstein romantik dergilerden aldig1 orijinal imgeleri ¢ok biiyiik
Olgekte yeniden iireterek insan iliskilerinin bayagiligini yorumlarken ayni zamanda orijinal
imgelerin bayagiligin1 da arttirmaktaydi. Oldenburg’un giindelik nesnelerin tasvirleri olan
biiylik 6lcek heykelleri tiiketim kiiltiiriiniin nesnelerinin ikonlagmasina dair birer elestiriydi, ama
diger yandan da elestirdigi seyi kamusal alanlarda yineleyerek elestirdigi seyin anitsallasmasina
neden olmaktaydi. Warhol ise zaten her seyin ve herkesin ayn1 oldugu bir diinyay1 idealize edip
bir otomat gibi caligmaktaydi. Kitle kiiltiirii cagindaki diinyanin seri iiretim nesneler diinyasi
oldugunun, seri iiretim nesnelerin sadece ¢ok sayida iiretildikleri i¢in alinabilir olduklarinin,
tekrarlamanin ve kopyalamanin satan bir sey oldugunun farkindaydi. Bu pratiklerle Pop Art’in
iireticisi, izleyicisi, alicisi, kitle kiiltiiriinlin ayn1 anda hem {ireticisi hem de tiiketicisi
olmaktaydi. 1980°lere gelindiginde bir karsi-sanat hareketi olarak baglayan Pop Art ana akim
haline gelerek, kurumsal diizeyde de alinip-satilir olmustur. Pop Art’in imgeleri ilk basta tam da
siradan olduklari i¢in devrimciyken, sonradan ironik bir sekilde siradanlagsmislardir.

Pop Art’in kronolojisinden ¢ikan sonuglardan biri sudur: Pop Art’in kitle kiiltiirline ait

mevcut imgelerinin yayginlagarak kisa siirede ana akim haline gelmesiyle elestiri yapma 6zelligi
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zayiflayip katalizor olma 6zelligi baskin hale gelmistir. Ancak bu durum, istencli eylemlerin bir
sonucu olmaktan ¢ok, kontrolden ¢ikmis bir sekilde gelismistir. Bu baglamda Pop Art’1n kitsch’i
mesrulagtirmasi aslinda kitlelerin iiretimi olmustur.

Kitle kiiltliriinlin imgelerine alisan kitleler, “kitsch olan1 sevmek i¢in ellerine yetki
verilmis gibi” hissetmislerdir (Kulka, 2014:150). Kitsch’i malzeme olarak kullanmakla kitsch
iiretmek temelde ayni sey degildir ancak kitsch’in avangardin alaninda sunulan bir yenilik
eskidigi anda onu kendi i¢inde 6giitmek gibi bir 6zelligi de vardir. Pop Art sanat¢isinin camp’ce
bakisinin kitle kiiltiirii tarafindan yutulmasi da aynmi 6giitiilmenin bir pargasidir. Giiniimiizde
ilgi/dikkat ekonomisinin odaginda olan hemen her biiylik sergide elit kitlelerin kolayca
anlayabilecegi kaba mimetik biiylik 6l¢ekli yapitlarin ¢ogu sistem tarafindan 6giitiilmiis Pop
Art’1in kalintilarindan beslenmektedir.

Sonug

Nancy’nin (1993) belirttigi gibi yiice, modernitenin basindan beri aralikli kasilmalarla
giindemde olmus; her zaman estetikte bir kirilmayla veya estetikten bir kopusla ilgili olmustur.
Giliniimiizde dikkat/ilgi ekonomisinin ilgisinde iiretilen biiyiik boyutlu yapitlarin biiyiik bir
cogunlugunda yiice, duygusallik odaginda gergeklestirilmektedir. Yiice, tinselliginden styrilip,
kitsch-yiiceye doniisiirken, ¢ogunlukla sadece obje temelinde gerceklesen ve sanatciy1 da ayni
anda hem ylicelten hem de yiice-obje haline getiren bir deger olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Tinsellikten muaf bir ylice banal olana sarilirken, kendi arketiplerini ve evrensel kitsch’lerini
olusturan tekrarlamalarda ifadesini bulmaktadir. Shinkle’nin (2010) “20. yiizyil duygusu”
olarak tanimladigi, tarihsel ve anlambilimsel olarak can sikintist ve bikkinlik ile baglantili olan
banallik, bir kiiltiirel durum olarak fazlalik ve asiriligin varolussal ve materyal sonucudur. “Can
sikintis1 ve bikkinlik, kayan iggiicii Oriintiilerinden ve i¢i doldurulamayan zamandan dogan
erken modernitenin simgeleriyse, tatmin edilmemis ve edilemeyen arzunun sonsuz dongiisiinii
besleyen banal, endiistri-sonrasi kiiltiiriin hem motoru hem de etkisidir” (Shinkle, 2010). Bu
doyumsuz dongii hem deneyim hem de kavram olarak ylicenin i¢ini bosaltan bir durum
olusturmaktadir.

Sanat ontolojisi agisindan bakildiginda, bilgi degeri bakimindan eksik veya yanlis i¢
tabakalarin manipiile edilerek dis tabakaya ulastig1, izleyicinin duygularini harekete gegirmeyi
ana hedef olarak koyan sanat¢inin tiiketim degerini yiicelttigi bir cisimlesmeyi gerceklestirdigi

goriilmektedir. Giizelin tasfiyesiyle birlikte, yiicenin sadece boyut ve Ol¢ii baglaminda
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degerlendirildigi ve popiiler kiiltiiriin dinamikleri i¢inde ylice degerinin ¢oklu katmanlarinin tek

katmana indirgendigi bir kitsch-ylicenin ortaya ¢ikmasina neden oldugu goriilmiistiir.
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