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OZET

AYDIN, Serdar. Kétiiniin Estetigi, Sanatta Yeterlik Tezi, Ankara, 2018

Bu tezde, “Kotiiniin Estetigi” terimini miimkiin kilan sanat tarihsel olgular ve kavramlar
bir araya getirilmis ve incelenmistir. Etik ve estetik yargilarin kesistigi noktalarda iyi ve
kotiiye dair yeni anlamlarin ortaya ¢ikabildigi kimi estetik deneyim imkanlari arastirilmis
ve tez kapsaminda {iretilmis eserlerle kavramsal bir biitiinlikk icinde sunulmaya
calistlmistir. Bedensellik ve kétiiliik arasinda kurulan tarihsel baglanti, isa’nin ac1 ¢eken
bedeni iizerine imgeler, Ortagag ve Ronesans’in grotesk imgeleri, psikanalizin ilksel
sahnelere yonlendirdigi ve travmanin tekrar1 olarak goriilebilen kimi imgeler, ¢irkinlik ve
canavarlik gibi kiiltlirel tanimlamalar temel dayanaklar olarak alinmis ve estetik deneyim
acisindan tasidigi anlamlar arastirilmistir. Koti sonlara dair imgelerin politik, etik ve
estetik biittinselligi, kotiiliigiin anitsalligindan uzaklasarak heryerdeligine uzanan giincel
egilimlerin muglaklastirma pratigi, karanliga bakmanin ve onu imgelemenin varligin

biitiinliigline dair bir kavrayisa gotiirmesi gibi sonuglara varilmigtir.
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ABSTRACT

Aydin, Serdar. The Aesthetics of Evil, Proficiency in Art Thesis, Ankara, 2018.

In this thesis, historical phenomena and concepts which make possible the term
“aesthetics of evil” are brought together and examined. Some aesthetic experience
opportinities where new mwanins of good and evil can be revealed at the intersections of
ethical and aesthetic judgements were searched and tried to be presented in conceptual
integrity with the Works produced within the thesis. Historical connection between
corporeality and evil, the images of Jesus’ suffering body, the grotesque imagery of the
middle Ages and the Renaissance, some of the images that psychoanalysis leads to the
primary scenes and can be seen as a repeat of the trauma, cultural definitions such as
ugliness and monstority have been taken as bases and implications of them for aesthetic
experience have been researched. The political, ethical and aesthetic integrity of the
images of the aftermaths, the practice of ambiguate the contemporary tendencies that
move away from the monumentality of evil to omnipresence, look at the darkness and

imagine it leading to an understanding of the integrity of existence.
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GIRiS

Kétiiniin estetigi, ilk bakista terminolojik a¢idan yanlis bir kullanimla her iki kavrami da
islevsiz kilacak bir dil oyunu olarak algilanabilir. Ciinkii “k6tii” ahlaki bir zithgin
kutuplarmdan biridir: Iyi-kétii karsithginin. Bu karsitlik i¢inde iyi, dogru ve olumlu olan
davranisin tanimi iken; kotii, yanlis ve olumsuz olan1 tanimlar. Estetigin de kendine ait
benzer zitliklari vardir. Giizel ve ¢irkin gibi. Bu durumda neden estetigin degil de ahlakin
kutuplarindan biri tercih edilmektedir? Neden ¢irkinin estetigi degil de kotiiniin estetigi
terimi kullanilmaktadir? Bunun bir ka¢ nedeni vardir. Oncelikle ¢irkinin kotiiniin
iceriminde oldugunu diisinmemiz gerekmektedir. Cirkinligi kotiiliiglin catis1 altinda
disinmemize neden olacak aliskanliklarimiz en yakin gerekcelerden birini olusturur.
Kot sonuglarin daha en basinda kendisini tehlikenin imajiyla ortaya koyacagi yoniinde
giidiilenmisizdir. Frankenstein’in canavari tiim 1y1 niyetine ragmen halk tarafindan oradan
oraya kovalanir. Cirkinligi onun koétiiliikle iligkilendirilmesine neden olur. Cirkinlik
kotiligiin yiikiinii tasir. Aristokrat goriinlimiiyle Dracula ise isledigi cinayetin ardindan
kalabaliklar arasinda saygideger biri olarak gezinmeye devam eder ve davetlere katilir.
Frankenstein 6rnegi ¢irkinligin kotiiliik icermek zorunda olmadigini gosterirken; Dracula,
kotiliigiin giizellige biiriinebilecegine isaret eder. Bu yiizden kotiiliik-¢irkinlik, giizellik-
tyilik eslesmeleri ancak 6znenin belirleyici hitkmiine ve tekil durumlarm gergekligine
tabidir. Yani, cirkinlik iligskiseldir (Henderson, 2018, s. 15). Bunun 6tesinde s6z konusu
eslesmelerin hiikiimsiiz oldugu sdylenebilir. Sanat yapitlar1 da siklikla 1yi ve kotii s6z
konusu oldugunda insanin i¢inde bulundugu muglaklig: alevlendirecek 6rnekler sunarlar.
Bu orneklerde her tiirlii yargiy1 basmakaliplastiracak gosterimleri bulmak miimkiindiir.
Ama yine de bunu yaparken insanda temellenmis kotiiliik-¢irkinlik eslesmesinin bakisi

belirleyen etkinligini kullanirlar.

Kotiiniin estetigi tanimini1 miimkiin kilan, dogal bir egilim gibi goriinen aligkanliklarimiz
disinda, diger bir etmenin tarihsel olarak ¢irkinligin kotiiliikle bagi oldugu sdylenebilir.
Antik Yunan’dan Modern estetige kadar, iyi, dogru ve giizel; koti, cirkin ve yanlis
eslesmeleri bir takim doniigiimler gegirmistir. S6z konusu eslesmeler kimi zaman

muglaklastirmis kimi zaman da birbiri ile yer degistirilmistir.



Cirkinligin kotii ile iliskilendirilmesine 1ilk olarak Antik Yunan diisiincesinde
rastlanmaktadir. Bu donemde giizellik ya da ¢irkinlik {izerine diistinmek bir diinya ve
varlik tasariminin parcasi oldugundan estetigin 6zerkligi s6z konusu degildir. Dolayisiyla
iyl ve dogru giizele, kotii ve yanhs da c¢irkine baglanmaktadir. Donemin 6ne ¢ikan
isimlerinden Platon, sanat1 ve sanat¢ty1 dogrudan bir kétiiliik odagi olarak gérmiistiir. Iris

Murdoch, Platon’un diisiincesine dair sunlar1 soylemektedir:

Sanatgilar yalin ve iyi olanla degil, bayagi ve karmasik olanla ilgilenirler. Ruhun
daha iyi boliimiiniin “gardinm1 indirme”sine neden olurlar. Bdylelikle kétiiliikk ve
asirilik imgeleri, iyi insanlar1 bile, ger¢ek yasamda beslemekten utanacaklari
duygulara sanat vasitasiyla gizliden gizliye teslim olmaya itebilir (Murdoch, 2008,
s.15).

Platon’un diisiincesi disinda, sanatin mimetik bir tekrar olmasina bagl olarak dogrudan
kotliniin  kendisine bagli oldugu gibi bir diisiincenin de var oldugunu goérmemiz
miimkiindiir. Peter-Andre Alt, goriiniis ve kotiiliik arasinda bir benzerlik oldugunu ileri
sirmektedir. Alt, Sartre’in kotiliigiin iyinin yabancilastiric1 taklidi oldugu yoniindeki
goriislinii estetik form ve kotiiliik arasinda kurulabilecek bir baglanti i¢in dayanak olarak
alir. Ona gore kotiiliik ile goriiniisiin ortak yani her taklit ediminde bulunan 6zdes olmama

durumudur (Alt, 2017, s.28).

Gotthold Ephraim Lessing’e gore de, 6zellikle plastik sanatlarin ¢irkini giizele dontistiiren
bir siiregten mahrum olmasindan dolayi, ¢irkin, onun gosterildigi, resim ve heykele

yapismistir. Coziinmez ve doniisemez (Bodei, 2008, s.100).

Antik Yunan’dan sonra, kdtiiniin ve ¢irkinin, sanatm i¢ine dahil edildigi Hristiyanligin
ac1 ¢eken Isa figiirii gelmektedir. Isa’nin iskence goren bedenine dair imgeler Hegel’e
gore Bat1 Uygarligina ¢irkini getirmistir. Hegel, Estetica’sinda “kirbaglanmis, dikenlerle
taglandirilmis, carmihini iskence yerine kadar sirtinda tasiyip ¢armiha gerilmis, uzun ve
ac1 veren iskencelerle can gekisen Isa, Eski Yunan giizellik bigimleriyle gosterilemez.”
der. Isa, giinahla bozulan insanlig1 giizellestirmek i¢in cirkinlestirilmistir (Bodei, 2008,

98).



Cirkinin tarthinde uzun bir donem cirkin, ancak giizele doniistiiglinde kabul edilebilir
olmustur. Ozellikle Charles Baudelaire’den sonra ¢irkin, tiksindirici ve kotii olan1 kendi
basina, glizele doniistiirmeden, kullanma hakki dogmustur. Kendi 1yi-kotii arayisi iginde
Baudelaire, dehsetten ve ¢irkinden duyulan hazzi bir gereklilik olarak ortaya koymustur.
1853 yilinda Karl Rosenkranz’in yazdigi, “Cirkinligin Estetigi’nde c¢irkinligin giizelin
zitt1 olmadigi, kendi basina bir sey oldugu ve olumsuz bir nitelik olmadigin1 yazmustir.
Bu siirecten sonra giizelin hakimiyetinin sona erdigi ve cirkinin giizel ile esitliginden de
oteye dogru gidisini gézlemlemek miimkiindiir. Bu oteye gidis Adorno ile “glizel™1,
cirkin, yanlis ve ahlakdis1 olana, esitlemeye yOnelir. Adorno’ya gore sanatin gorevi
“bicimsize, uyumsuza, kabul edilmeze yonelmek, -kurulu diizenin sikistirmalarindan
kagmak amaciyla saklanmak ve alalanmak zorunda kaldig1 i¢in- sonunda sert, tiksindirici

ve degistirilmis biitlin goriiniislerine dalmaktir (Bodei, 2008, s.116)”

Kétii ve ¢irkine dair bu manzara i¢inde resim sanatiin durumuna bakacak olursak, hikaye
ve olay anlatimi i¢inde edebiyat ve sinema, 1yi-kotli muglakligini ortaya koyabilecek
yeterli teknik imkana sahip iken tek bir goriintii, yani resim ve grafik, bu ¢ok boyutlu
imkandan yoksun oldugunu sdyleyebiliriz. Bu durumda kotiiniin estetiginde resmin
konumu ne olabilir? Elinde kotii-cirkin eslesmesinden ve kotiiye dair klise sembollerden
baska bir sey kalmamis gibi goriinen resim, kotiiyii nasil temsil diizlemine aktarmistir ya
da aktarmaktadir? Resmin durumuna dair bu soru isaretinin ¢ok eski bir problemi ortaya
koydugunu gosteren bir kag¢ 6rnek verilebilir. Kotii ve korkung durumlar agik segik bir
imaja doniistiirme girisiminin Burke’lin lizerinde yarattig1 etkiyi anabiliriz: “Bize bu
diigsel ve korkung fikirlerin agik secik tasvirlerini sunmay1 denediklerinde, ressamlarin
neredeyse her seferinde basarisiz olduklarini diistiniiyorum; o kadar ki, cehennemi tasvir
eden biitiin resimlerde, ressamin aslinda bizi giildiirmeye ¢alisip ¢caligmadigindan emin
olamamigimdir” (Burke, 2008, s.67). Ya da Oscar Wilde’in “Sanat¢1 Olarak

Elestirmen”de Gilbert’e sdylettigi su sézleri:

Ressama gelince o ancak bedenin maskesinin arkasina siginarak gosterebilir ruhun
esrarimi bize; ancak geleneksel imgeler araciligiyla diisiinceleri isleyebilir; psikolojik
mevzulari ele almak ic¢in, mutlaka fiziksel temsillerini kullanir. Heyhat, biitiin bu
yaptiklari ne kadar da yetersiz ve kusurludur! Bir Fasl’'nin yirtik sarigmi



Othello’nun 6fkesi, ya da firtinayla bogusan bir morugu ¢ildirmig Lear olarak kabul
etmemizi ister!” (Wilde, 2014, s.76).

Resmin sahip olmadig1 ama miizik, sinema, tiyatro ve edebiyat gibi tiirlerin bir 6zelligi
olan zaman faktoriiniin getirdigi avantaj, imajimn ac¢igini kapatabilecek farkli boyutlar1 s6z
konusu kilmaktadir. Olaylar ve davraniglarin neden sonug iliskisinde, tutarli bir biitiinliik
icinde sunulmadig1 edebiyat ya da sinema Orneklerinde bile, e§er amaglanan sey bu
degilse, ortaya c¢ikan eksiklik ya da kusur absiirdliik olarak gériiniir (Ornegin “Otranto
Satosu”). Kald1 ki resmin bdyle bir olanaktan tamamen yoksun oldugunu diisiiniirsek

abstirdliik ¢ogu zaman kag¢inilmaz olabilir.

Edward Munch’m 1893 tarihli “Vampir” resmi bahsi gecen absiirdliigiin bir 6rnegi olarak
diistiniilebilir. Ciinkii Munch, aslinda resmine “Ask ve Ac1” ismini koymustur. Ama
“izleyici yorumu” resme “Vampir” ismini daha uygun gormiistiir (Gorsel 1). Her ikisinin
de yanlis oldugunu sdyleyemiyor isek durumun biraz absiirdliik tasidigini kabul etmemiz

gerekir. Ne Munch iki asig1 bu sekilde gostererek hata yapmustir ne de izleyici “vampir”

benzetmesinde haksizdir.

Gorsel 1. Edward Munch, 1893, “Ask ve Aci-Vampir / Love and Pain-Vampire”, 91 x 109 cm,
tuval {izerine yagl boya.



Munch’m resminin belirsizligi ne ¢irkinin ne de giizelin betimlenmesiyle ilgili bir
eksikligi ortaya koymaz ama resmin tek boyutlu halinin giivenilmez bir gergeklikte
temellendigini ifade edebilir. Resim deneyimi biitiinciil bir alg1 (Gestaltik) deneyimi
oldugundan ve bunun sadece goriiniir olana iliskin olmasindan dolay, iyi ve kotiiye dair

belirsizlige bir tuzak olarak yakalanir.

Sanatta ahlaki sorunlarin ve dramatik iyi-kotii durumlarin kuramsal agiklamasi olarak
ileri siiriilen 6nemli kavramlardan biri olan “katharsis” de resim sanati agisindan
sorunludur. Zamani iceren sanatlarm kotiiliiglin gosteriminde katharsis kavramiyla
iligkilendirilmesi daha dogrudur. Katharsis bir sonu¢ oldugundan bu sonuca gotiiren
siireci barindiran bir zamana ihtiya¢ duymaktadir. Aristoteles’in dogrudan bir tanim
yapmadig1 ama siklikla kullanimda olan, karmasik “katharsis” kuramina atifla, “korku ve
acima” duygularini canlandirarak bu tiir duygularda bir arinma saglamayi ifade eden
diisiince, esasinda tragedya sanatini temel almaktadir (Aristoteles, 2013, s.44). Bu
nedenle Aristoteles’in tragedya tanimindan kesip ¢ikarilarak baska tiirlere adapte edilen
katharsis’in en azindan zaman kategorisini tasityor olmasi gerektigini soyleyebiliriz.
Resim gibi iki boyutlulukla tanimlanan bir sanat i¢in de “katharsis”in s6z konusu
olamamasinin nedeni budur diyebiliriz. Bir imajda varligin diyalektik unsurlari, zamana
dayali olarak islenemedigi i¢in imajla sunulan tek boyutluluk onu absiirde ve komik olana

daha yakin hale getirmektedir.

Tekil imaj, bilgi ile bulustugunda imaj bir igerik kazanmaktadir. Bu imaji dogasima dair
bir gercekliktir. Gordigiimiiz sey bildigimiz bir sey ile bulustugunda bir anlam
kazanmaktadir. Gokyiiziinii kaplayan kara bulutlarm anlamini, yagmur gercegini
bildigimiz i¢in anlariz. Gorme, bizi gerceklige baglayan, en giivendigimiz duyudur
diyebiliriz. En dolaysiz ve ikna edici veriye gorme ile ulasiriz. Ama gérmenin bu basat
degeri ayn1 zamanda onun zaafidir. Gorme ve bilgi arasindaki iliskide gordiigiimiiz seyin
anlamin1 belirleyecek olan seyi buluruz. Ancak gormeden bilgiye ve bilgiden gérmeye
olan hareket birbirlerini doniistiirebilecek giice de sahiptirler. Gordiigiimiiz seyi anlamli
kilacak bilgi, belirli/hazir bir ger¢eklik olarak gormeye eslik eder. Diger taraftan gorerek
de bilebiliriz. Gorsel kiiltiirimiiz bu temel iizerine insa edilmistir. Bu kiiltiir i¢inde

dolaysizca goriirliz ama gordiiglimiiz ¢ogunlukla bize gosterilendir. Yani gormeyi,



diinyada varolusumuzun en giiclii gdstergesi olarak kabul etsek de gorsel temsilin
dolayiminda belirlenen gergeklik “hakikat” degildir. S6z konusu zaaf da gérmenin en
hakiki yanilsama olusundan gelmektedir. Yani, hakikat olarak goriinmeye en yakin
olusundan. Sanatin da estetiklestirme yoluyla gosterdigi seyler, sanatin gercekligi icinde
yeniden bir gerceklige biirlinmektedir. Sanat, kurgu olarak kendi gercekligini
belirginlestirdik¢e; yani ger¢ek yasamdan uzaklastik¢a, absiird ve komik olana daha da
yakinlagsmaktadir. Ard ardalik i¢cermeyen goriintiiler de kendi gercekligine bu denli
kapanmisken, gercek yasamin trajedilerini konu edindiginde baglam, zeminini absiird ve
komik olanda bulmaktadir. Ama zaman igeren sanatlarin da yasamin trajedilerini gercege
uygunluk i¢inde verirken dayandigi ‘“katharsis” temeli de biiyilk bir ciddiyetle
karsilanmasi1 gereken gercek trajediler gibi alinmak zorunda degildir. Hatta bu ciddiyet

beklentisinin parodiyi ¢agirdigini bile soyleyebiliriz.

Bu noktada katharsis’in s6z konusu olabilecek ahlaki sorunlar1 nasil “akilc1” bir ¢oziime
ulastirdiginin ug bir 6rnegini vermek yerinde olacaktir. Quincey’in “Giizel Sanatlarin Bir
Dali Olarak Cinayet” romaninda giizel sanatlarin bir dal olarak cinayeti miimkiin kilan
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sey Aristoteles’in “katharsis”idir. Quincey, karakterine sunlar1 soyletir: “...giizel
sanatlarin bir dali olarak diisiiniilen cinayetin amaci, Aristoteles’in agikladig1 bigimiyle
tragedyanin amaciyla aynidir: “korku ve acima duygulariyla yliregi aritmak™ (Quincey,
1998, s.40). Quincey’in bu kurgusu ger¢eklikten tamamen kopuk degildir. Bu
estetiklestirme Ornegi yasamin trajedileri karsisinda tehlikeli bir haz/arinma olasiligini
“akilc1” bir noktaya-katharsis’e- gotiirerek aslinda estetiklestirmenin komik dogasini
aciga ¢ikarmaktadir. Kabul etmek gerekir ki kotiiniin estetigine dair bu tiir kurgular ve

gosterimler cogunlukla abstirddiir. Ama giiciinii de bir bicimde temas ettigi gerceklikten

almaktadir.

Quincey’in estetiklestirmeyi gotiirdiigii absiird noktada sanat yapit1 i¢in “mesafe’nin ne
kadar onemli oldugunu gorebiliriz. Sanat yapiti, gercekligin bizi ¢cogunlukla zorunlu
kildig1 yasama i¢glidiisiine tabilikten ve ahlaki sorumluluktan bu mesafe sayesinde uzak
tutabilir. Bu sayede estetiklestirme ug¢ smirlara kadar gotiiriilebilir. Estetiklestirme

varligin ¢okluguna dylesine bir yayilim gosterir ki; kotii tamamen ortadan kalkar.



Aslinda, “kotiiniin estetigi”, temel olarak, iki farkli bigimde miimkiin olmaktadir.
Birincisi, trajedi olarak kotiinitin sanat yapitina dahil edilisi; ikincisi ise kotliniin modern
ve postmodern kucaklamigidir. Kétiilik olarak adlandirabilecegimiz ve insani hem
magdur hem de fail olarak temsil eden ¢ok sayida 6rnek yasamin trajik yoniinii ifade eder.
Sanati tarihi de yasamin bu yOniine hi¢ bir zaman duyarsiz ve ilgisiz olmamistir.
Zorbalik, aldatma, 6tke, 6liim, siddet ya da iskence, ger¢ek yasamda kotiiliik ise, resimde

gosterimi de onu kotiiniin estetigi ile ilgili yapmaktadir.

Gorsel 2. Caravaggio, 1599, “Judith’in Holofernes’in Basini1 Kesisi / Judith Beheading
Holofernes”, 145 x 195 cm, tuval {izerine yagl boya.

Gorsel 2. de Caraviggio’nun Holofernes’in bagini kesen Judith’i gériilmektedir. Resimde
gosterilen karakterler ve hikayeye yabanci biri olarak baktigimizda, bir kadinin yiiziinde
tereddiit iceren bir ifade ile bir adamin bogazini kestigini goriiriiz. Bagka bir kadmin da
hiddetli bir bakisla sanki eylemi motive ettigini diisiiniirtiz. Bu siddetin nedenini ise
elbette resimde bulamayiz. Hikayeyi bilen biri i¢in bu resmin erdem ve cesaretin bir
gosterimi oldugu diisiiniilebilir. Ciinkii Judith, halkimni, General Holofernes’1 dldiirerek,
isgalden ve zuliimden kurtarmistir. Siiphesiz, hikaye ister sozel olarak ister gorsel

temsillerle aktarilsin her iki durumda da olayin sonuca baglandigi bu siddet ani, en dikkat



cekici andir. Ama 6zgiilliigii i¢inde bu resmin gosterdigi sonucun ne erdemle ne de
cesaretle hicbir ilgisi yoktur. Bu resim 06zgiil haliyle bir siddet anmnm estetik
betimlenigidir. Resme, sadece bir hatirlatict olarak bakilsaydi bir¢cok detayindan
arindirilmis olmasi gerekirdi. Ama figiirlerin yiiz ifadelerinden kesilen boyundan figkiran
kana kadar gercekci betimlemenin etkili bir kullanimi ile karsi karsiyayiz. Resim,
hatirlatici islevi ile tanimlanmaz. Hikayeyi kendi diline uyarlar ve bunu yaparken 6nemli
bir soruyu acikta birakir: Neden? Bu sorunun cevabi resmin disindadir ve resmin dogasi
da budur. Gergek diinyada nesneler ve olaylar nasil yoruma muhtag ise resim de dyledir.
Ama resmin anlami sadece atifta bulundugu hikayedeki neden-sonug iliskileri ve buradan
dogan ahlaki sonugclarla ilgili degildir. Resmin 6zgiil halinde agiga ¢ikan siddet sahnesi,
“neden?” sorusunu insani varolusun gerc¢ekliklerine yonlendirir. Hikayenin resimle
bulustugu noktada bir tiir yogunlasma ve ¢6ziinme vardir. Hikaye, resimde gosterilen
sahnede yogunlasirken; c¢oziinme, hikayenin resmin kendi gercekliginde, bir ana
doniiserek, anonimlesmesi ile olur. Oniimiize serilmis apagik bir siddetle bas basa kaliriz.
Ama gilizellik hala orada durmaya devam eder. Koti, giizeli golgede birakamaz. Burada
Aristoteles’e tekrar donebiliriz. Aristoteles bize normalde tiksinti duyacagimiz seylerin
sanat yoluyla sunulmasinda 6grenmenin hazzini yasadigimzi sdylemektedir. Insan
imgelere bakmaktan haz alir. Onda neyin gosterildigi cok 6nemli degildir. Imge bir
“canlandirma” olmasmdan dolay1 bashi basina bir haz kaynagidir. S6z konusu zevk,
insanin “bakarken bilmeyi 6grenmesinden ve “bu sey o dur” dediginde, kendini o seyin
ne oldugunu artik biliyor kabul etmesinden kaynaklanir” (Lenoir, 2004, s.48). Yani
canlandirma, daha once gordiigiim bir seyi igeriyor ve ona bir uygunluk gdsteriyor ise
zevk verecektir. Ama bu uygunluk, sahneyi parcaladigimizda, insan bedeninin ve
kumasin dramatik 151k altinda sergiledigi oylumlu yapida ya da mimik ve jesttedir.
Biitiinde, bir insanin bogazinin kesilmesi sahnesine asina degilimdir. Gergekte kanimi
donduracak bu sey aslinda karanliga bakabilmemin hazzini yasatan bir seye donlismiistiir.
Ancak bu bakis sanat yapitinin dolayimi ve sagladigr mesafe ile miimkiindiir. Kanimi
donduran goriintiiden “bu gergek olamaz” diyerek nasil uzaklagmak istiyorsam, resmin

gercek disiliginda huzurla ikamet edebilirim.

Gordiiglim ne ettir ne de kan. Gordiiglim, gérmek istemedigim seyin simiilasyonudur.

Bakisim bakilacak seyi yaratir. Bu bakis, kotiiniin ger¢ek dogasina ulasmami engelleyen



temasaya 0zgli yeni anlamlar1 aramaya iter. Bu tez, s6z konusu anlami arastirmak ve kot
ile temas halinde olan goriintiinlin psikolojik, felsefi ve ideolojik anlamlarini ortaya
koymak i¢in temel nitelikte olan kavramlar1 agiklamak iizere yazilmistir. {1k olarak, zihin
ve beden dikatomisi i¢inde diglanan ve kétiiliiglin odagi olarak goriilen bedenin, insanin
biitlinsel varolusu ve yasama igkinligi agisindan 6nemi odak alinmistir. Yiice, Abject,
Informe ve Grotesk gibi beden temsillerini agiklayict kavramlara yer verilmistir.
Estetiklestirmenin ve temsil sisteminin belirleyici dogasina vurgu yapilarak “kotiiniin

~ 29

estetigi” paradoksuna varan bir ¢erceveye ulasilmistir.
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1. BOLUM

ETIiK VE ESTETIiK DEGER YARGILARI UZERINE

Kotii terimini, sanatta ¢ogunlukla estetik yargimizin bir ifadesi olarak kullaniriz. Ornegin
kot yapilmis bir resimden ya da kotli yazilmig bir romandan bahsedebiliriz. “Koti
yazilmis” ya da “kotli yapilmig” yargilari, yapmaya ve yazmaya dair bir olgiitiin var
oldugu mesajmi1 vermektedirler. Zihnimizde bir alana 6zgii olarak, ister keyfi ister ideal
olsun, “iyi” ve “kotii” nitelikleri belirleyen 6lgiitler yaratabiliyoruz. Bu noktada, 6l¢iitiin
varligl, yargimizin nesnelliginden s6z etmemizi miimkiin kilmaktadir. Yani 6lciit var
oldugu miiddetce “iyi-giizel” ve “kotii-¢irkin” yargilarimiz nesnel olabilmektedir. Ancak
bu Olglit ayn1 zamanda yargiyr deger yargisi olmaktan c¢ikarmaktadir. Bu nesnellik
arayisinit Antik Yunan felsefesinde ve 18. yiizyil estetik diisiincesinde bulabiliyoruz.
Ikinci olarak, bir resme ya da romana “kétii” ya da “iyi demek estetik bir yarg1 ortaya
koysa da ahlaksal bir yargiya bagli olabilmektedir. Yani estetik deneyimin ahlaksal
degerlere bagli olmasi gerektigini ahlaki bir de8er sistemi icinde diisiinebilir ve
isteyebiliriz (Townsend, 2002, s.64-65). Bu durumda estetik deneyimin ifadesi olarak
kotii ve 1yl yargilarmin hem bir deger yargist hem de olmadigi iki durum ortaya

cikmaktadir.

Bu degerlendirme ¢ergevesinde sanat yapitlarina bigilen degerin, karsi karsiya olunan
seyin sanat olup olmadig1 da dahil olmak {izere, terimlerin ve kavramlarin kullanimini
belirledigi sdylenebilmektedir. ister ideal ya da keyfi ister ahlaksal bir deger yargisina
bagl olsun estetik yargilar i¢in “kotii” terimi, diglama anlamma gelen olumsuz bir
niteliktir. Ancak estetigin geleneksel tanimlarindan uzaklasarak kotiiniin kucaklanigina
dogru bir egilim her donemde goriilmiis ve giderek bir 6zgiirliik ¢ercevesinde neredeyse

siradanlasan sanat pratiklerine yayilmustir.

Sanat lizerine diisiinmenin ilk Orneklerinde, Antik Yunan’da Platinos, Aristo ve
Platon’da, doga ve evrenle uyum demek olan giizellik diisiincesi, gilizel i¢in nitelikler
ortaya koyarken elbette gilizelin disinda kalan her seyi, biitiinii bozan, arzi ve koti

nitelikler gosteren seyler olarak disar1 atmak zorunda idi. Cirkin, bir bi¢imde giizele
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dontismedigi miiddetce kabul edilmesi miimkiin olmayan bir nitelikti. Modern estetigin
dogusuna kadar da bu metafizik diinya goriisiiniin bir pargasi olarak giizellik anlayisi

devam etmistir.

Modern estetik aslinda adina “estetik” denen bir alanin agilmasiyla baslayan bir siireci
ifade etmektedir ve 6znelligin insasi ile paralel bir siirectir. Modern estetik, “begeni’nin
ortaya ¢iktig1 bir zaman dilimine aittir. Antik diisiiniirler sanat iizerine diistinmiisler ama
bunu bir evren tasarimi icinde, sanat felsefesi olarak yapmislardir. “Estetik”in ortaya
¢ikist cok sonra, 18. ylizyilda miimkiin olabilmistir. Bu siiregte, begenideki 6znellik ile
birlikte ylice ve dehset gibi terimlerle karsilik bulan estetik deneyim imkanlarinin da
dogdugu soylenebilmektedir.

Estetigin bagimsiz, evrensel ve nesnel bir 6greti olarak sekillendigi ylizyil olan 18.
ylizyilin onemli diisiiniirlerinden biri de Immanuel Kant’tir ve etkileri gliniimiizde de
devam eden bir estetik diisiincesine sahiptir. Ona gore, estetik, evrensel ve objektif
kriterleri saglamalidir. Bu ylizden de diger tiim alanlardan kendini ayirabilmeli, bir
arzuyu doyuma ulastrma ve ¢ikar saglama amacindan tamamen armdirilmalidir. Bu
anlamda, giizelin niteligi, tarafsizlik ve ilgisizlik (disinterestedness) olmalidir. Kant’a
gore hosnutsuzluk yaratan bir seyin gilizeli ortaya ¢ikarmasi imkansizdir. Bu yiizden
giizeli yliceden de ayirmaktadir. Glizel ve iyi birlikteligi Antik felsefede oldugu gibi Kant
diisiincesinde de devam etmektedir. Yani ¢irkin, hosnutsuzluk yaratan bir nitelik olarak
estetik degerlendirmede giizelle ayn1 haklar1 paylasmaz. Duygusal yasantiy1 disarida
birakmak gibi formel bir ¢ergeve icinde bu estetik diislincesinin ¢agdas sanat agisindan
olduk¢a sorunlu bir yaklasim sergiledigini soyleyebiliriz. Cagdas sanat, giizelin su ya da
bu oldugu ile ilgili bir sorunla ugragsmak yerine birgcok durumda bilingli olarak ¢irkinligin
amag¢ edinildigi uygulamalarla ilgilenebilmektedir. Cagdas sanatin, sanatta giizel olana
ilgisiz olmaktan 6te onu sabote etmek gibi bir amag bile tasiyabilecegi sdylenebilir. Bu
anlamda sanatin kendisini herhangi bir kuramsal bagdan dahi uzaklastirdigini gorebiliriz.
Sanat bugiin geldigi noktada tanimlamalar1 gecersiz kilacak denli bir ¢okluk icerisinde

bulunmaktadir. Townsend, estetigin geldigi noktay1 sdyle agiklamaktadir:

Modern estetik ve sanat felsefesi, 18. yiizyllda duyguya ussal ve deneysel felsefe
diinyasinda bir yer bulma girisimiyle baslamisti. Belki de boyle felsefe yapma
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doneminin sona ermesiyle, estetigin sonunun geldigini ilan etmeliyiz. Estetigin
yerini de, her biri kendi 6l¢iitlerini gelistiren popiiler ve mesleki ¢cevreler alir. Boylesi
bir estetik 6zgiirliige hi¢bir sinirlilik konamaz (Townsend, 2002, 80-81).

Cynthia Freeland, bugiiniin sanatmin on sekizinci ylizyil estetik ideallerinden oldukca
uzak oldugunu vurgulamaktadir. Sanat, yalnizca insanlarin keyif aldig1 formel giizellik
ve ahlaki mesajlarin tasiyicisi degil, ayni zamanda yikici negatif ahlaki icerikleriyle ¢irkin
ve rahatsiz edicidirler. Ornegin Andrea Serrano’nun bir fotografi karsisinda onun rahatsiz
edici iceriginden uzak kalmak ve mesafeli bir tutum i¢inde olmak miimkiin degildir

(Cashell, 2009, s. 9).

Sanatin giinlimiizdeki pratikleri hem geleneksel giizellik ideallerini hem de estetik ve etik
alanlarinin birbirinden tamamen farkli oldugu diistincesini reddederek kotiiligli amag
edinmese de “kotii” olmay1 goze alir. Kullandigi araglardan segtigi konulara rahatsiz edici
olan1 estetik deneyimin bir pargasi olarak sunar. Antik Yunan’da ve Kant’ta gordiiglimiiz
1yi ve giizel eslesmesinin giiniimiize kadar yayilan etkisi nedeniyle ¢irkin ve rahatsiz edici

olan da kotii ile eslesmektedir.

Kétiiniin estetiginin bigim ve igerik’in biitlinliigiinde ¢irkin ve rahatsiz edici olan1 ortaya
koyarken one ¢ikardigi ¢iplak bedene iligkin formlar, bedensel eksiklikler ve fazlaliklar,
insan dogasmin kotiiciil egilimleri, psikanalizin anne bedenti ile iliskilendirdigi organik
formlar ve imalar, miiphem olanin tekinsiz dogasi, kayginin metaforik ifadeleri olarak
canavarlar, 0liim, ruhsal ve bedensel biitlinliigiin tehdidi olarak travmatik sahneler, korku,
sagma ve absiird, varligin bir yiizii olarak kotiiyli i¢inden ¢iktigi karanhia gerisin geri
iade eder. Bu nedenle sanat, ne kotiiyii iyiye doniistiirmek ne de sagaltim amaci tagimak

zorundadir.
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2. BOLUM

KOTUNUN MEKANI OLARAK BEDEN

Beden imgeleri cagristirdigi ve gostermeye calistig1 gergeklikler nedeniyle ¢ogunlukla
rahatsiz edici nitelikleriyle one ¢ikmaktadirlar. Ciinkii bu imgeler bedenin ger¢ekligini
kiiltirel ortama aktarirken gdze hos goriinecek bigimde manipiile etmekten ziyade
tiksindirici, rahatsiz edici, sarsici ve ihlal igeren yonleri ile bir biitiin olarak ele
almaktadirlar. Bedensel imgelerde aciga ¢ikan rahatsizlik duygusu bedenin kendinde
kotiliik tasiyor olmasindan degil bedensel olana verilen kiiltiirel anlamlandirmalarla
ilgildir. Bu anlam ise ruh ve beden hiyerarsisi i¢inde bedenin asagi diizeyde
konumlandirilmis olmasi ile iliskilidir. Estetik alaninda, s6z konusu bedensel imgeleri
tanimlayan cesitli kavramlar kullanmilmistir. Yicelik, igrenclik (abject), informe ve
grotesk gibi kavramlar beden {izerine, estetik cercevesinde, felsefi ve psikanalitik

diistiniim imkan1 saglamislardir.

2.1. YUCE VE iGRENCLIK

Yiicelik, doganm insan iizerindeki kétiiliigiine kars1 bir tepki olarak diisiiniilebilir. Insan,
cogunlukla “koétiiliik” sorunu agisindan hem bir madur hem de fail olarak ele alinmaistir.
Bu magduriyet, insanin doga karsisinda ki gii¢siizliigiinii agiga ¢ikaran birgok felaketle
dogabilmektedir. Ancak doga karsisindaki bu magduriyet insan agisindan sadece bir ac1
ve yikim anlami tagimanin 6tesinde yeni anlamlar iiretmesine de kaynaklik etmistir.
Doganin fiziksel iistiinliigii karsisinda aciz ve gli¢siiz olan insan, kendi zihinsel varligi ile
sagladig1 direnci bu yenilgiden c¢ikarmaktadir. Bu direng, onu dilsiz birakan bir
tanimsizlik karsisinda, insan varliginin kendine ait karmasik alt alanlarda yasadigi ve
kiiltiirii de bu alt alanlara dayanarak insa edebilecegi gercegini yansitmaktadir. Gotik ve
Romantik kiiltiirlerden Post-modern Gotige, avangard sanattan 80’ler ve 90’larin Abject
Art pratiklerine kadar yiicelik, glinlimiiz gosteri dlinyasinin bir par¢asi olana dek uzayip

gelen bir estetik olanaktir. Karanligin, kasvetin ve tekinsizin eslik ettigi bu kavram Alman
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filozoflarm adlandirdig1 haliyle “deneyimin gece yiizii (Nachtseite)!” olarak varligini
siirdiirmektedir. Yiice ayn1 zamanda, Kant’in diisiincesinde goriildiigii lizere, sonsuzluk
karsisindaki varli§imiz, hayal giicliniin dahi sezmek disinda bir islev gosteremedigi bir
durumda, ylice deneyimi ile estetik bir deneyime doniismektedir. Tipki Nietzsche’nin
varligin ¢oklugu karsisinda deneyimledigimiz imkansizligin estetik bir deneyime

dontismesi diisiincesinde oldugu gibi.

Yiice, kotiiliigiin disarida birakilmasina ve Kearney’in sozleriyle “kotiiliigii insani yorum
alanindan uzaklastirmaya yonelik™? bir egilim olarak da diisiinebiliriz (Kearney, 2012,
s.113). Yiice, bir bakima insanin diisiinme becerilerini asarak ve dogayi estetik alimlayisi
zorunlu kilarak yasamin kendisini estetik bir varlik olarak kavramaya gotiiren siirecin de
bir parcasidir. Bir biitiiniin pargas1 olarak kotiiliigii diistinme imkani saglayan ‘yiicelik’,
sanat felsefesinin de sinirlarindan tasan bir kavramdir. Ancak ilk ortaya ¢ikisi estetik

alaninda olmustur.

“Postmodern yiice”den 6nce yiice kavramy, sirastyla M.O 1. Yiizyilda, retorik baglaminda
bir degerlendirme ile Longinus, giizel kavrami ile farkliliklar1 acisindan yaptig:
degerlendirme ile Edmund Burke ve hem giizel olanla farklar1 bakimindan hem de
zihnimizi dogadan ayr1 bir gii¢ olarak deneyimlememizi saglayan bir deneyim olarak

Emmanuel Kant tarafindan ele alinmuistir.

Burke, 1757 yilinda kaleme aldig1 “Yiice ve Giizel Kavramlarimizin Kaynag1 Hakkinda
Felsefi Bir Sorusturma” adli eserinde, aci ve haz kaynaklarmna dogal bir yonelimin
oldugunu belirtir. Bu iki kavramin genellikle biri varken digerinin varligimin s6z konusu
olamayacag1 yoniinde yanlis bir kani ile ele alindigin1 vurgulamaktadir (Burke, 2008,
s.36). Giindelik yasantimizda hakim olan hissizlik halinin kimi zaman haz yoniinde kimi
zaman da ac1 yoniinde degistigini, sonrasinda bu hissizlik haline geri dondigiimiizii
diisiiniir. Yani acty1 deneyimlemeye basladigimizda bu, dogrudan hazdan gecis yapildigi
anlamina gelmez. Burke’e gore hissizlik, haz ve aci, zihinde en belirgin gézlemlenebilen

durumlardir ve birbirleriyle baglantisiz olarak algilanabilirler. Burke’e gore, acidan

! Nachtseite: Almanca, karanlik taraf anlamina gelmektedir.
2 Richard Kearney, postmodern yiicenin kétiilik karsisinda insanin dilsiz kalisini ifade ettigini bu yiizden
de kotaligun insani yorum alanindan uzaklagilarak ele alindigini ileri sirmektedir.
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kurtuldugumuzda yasayacagimiz sey, mutlak hazza benzemez ya da hazzin sona ermesi

ile mutlak bir ac1 i¢ine girildigi soylenemez (Burke, 2008, s.36).

Burke, zihin iizerinde haz ve ac1 ile baglantili olarak giiglii etkiler uyandiran kavramlarin
“kendini koruma” (tehlikeden uzak durma vb.) ve “dostluk™ (ac1 ¢ekmekte olan birini
yerine kendini koyma vb.) oldugunu belirtir. Tutkularimiz bu ikisinin isteklerine bagl

olarak yonlendirilmektedir ve s6z konusu tutkular ac1 ve tehlikeye baghdirlar.

Aci, hastalik ve 6liim kavramlari, zihni ¢ok gii¢lii dehset duygulariyla doldururlar,
fakat yasam ve saglik, bize haz alabilme yetenegini saglamalarina ragmen, saf keyif
alma yoluyla boyle bir etki yaratmazlar. Oyleyse, kisinin korunmasiyla yakindan
ilgili olan tutkular esas olarak aci ve tehlikeye dayanir ve bunlar tiim tutkularin en
glicliileridir (Burke, 2008, s.42).

Burke’e gore hakim diisiinceler olan ac1 ve tehlike, yiicenin kaynagidirlar ve hazla ilgili
olan kavramlardan daha biiytik bir etkiye sahiptirler. Burke, ac1 ve tehlikeden, keyif veren

yiiceye bir baglant1 kurmaktadir.

Act ve tehlike diislincesini uyandirmaya uygun her tiir sey, baska bir deyisle,
herhangi bir bigimde korkung¢ olan ya da korkung nesnelerle baglantili olan veya
dehgete benzer bir etki yaratan her sey yiicenin kaynagidir (Burke, 2008, s.42).

Ancak yazar, tipki1 Kant’m Dinamik Yiice diisiincesinde oldugu gibi, ac1 ve tehlikeden
belli bir mesafe s6z konusu oldugunda keyif almanmm miimkiin olabilecegini
diisinmektedir. Bu mesafe, kurmaca oldugunu bildigimiz sanat eserleri yoluyla da
saglanabilmektedir. Karsi karsiya oldugumuz seyin bir kurmaca oldugunu bilmek ve s6z
konusu katiiliikten uzak oldugumuz diisiincesi keyfin miimkiin olmasin1 saglamaktadir

(Burke, 2008, s.48).

Burke’e gore korkungluk, muglaklik, dehset, tehdit ve tehlike icermesi bakimindan “gii¢”,
karanlik, renk i¢in koyuluk, yiikseklik ve derinlik yiicenin ortaya ¢ikmasini saglayan
seylerdir.

Kant ise yiiceligi, “Yarg1 Gliciiniin Elestirisi” (1790) ve “Giizellik ve Yiicelik Duygular1

Uzerine Gozlemler” (1764) isimli eserlerinde incelemistir. Akademideki ilk yillarinin
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eseri olan “Giizellik ve Yiicelik Duygular1 Uzerine Gézlemler”de felsefi olmaktan ¢ok
gozleme dayali oldugunu belirttigi degerlendirmelerindeki yiicelik taniminda Burke ile
bir ¢cok noktada ortakliklar goriilmektedir. Ancak, Kant’in yiicelik iizerine diisiincesinde

“Yarg1 Giiciiniin Elestirisi” nispeten daha dnemli bir referans olusturmaktadir.

Kant, “Giizellik ve Yiicelik Duygular1 Uzerine Gozlemler”inde yiicelik ve giizellik
duygularmin ince ve deneyim olarak “hos” oldugunu belirtir (Kant, 2010, s.8). Kant, bir
cehennem tasvirinin zevk verebilecegini ama bunu korkuyla biitiinlesmis olarak
yasatacagini ileri siirmektedir. Yiice, neseli ve 6l¢iilii olmanin 6tesindedir; ama ayni
zamanda zevk verebilen bir duygudur. Kant, bu eserinde giizellik ve yiicelik duygulari
arasindaki farkliliklara odaklanir ve gesitli yilicelik duygular1 arasinda ayrimlar yapar. S6z
konusu yiicelik tiirlerine dahil ettigi duygular1 giizellik duygusuyla Burke’e kiyasla daha
gecisgen bir bicimde ele almaktadir. Burke’iin yiicenin olmazsa olmaz niteligi olarak
gordiigii “dehset”, Kant’ta net bigimde ortaya konmamistir. Yine de bir cok benzerligin
s0z konusu oldugunu s6ylemek miimkiindiir. S6zgelimi, derinlik ve ytikseklik, karanlik,
sonsuzluk ve bazi doga goriiniimleri ve olaylar1 her ikisi i¢in de yiicelik duygusu

uyandiran seylerdir ve bunlar korkuyla karisik bir duygu i¢inde deneyimlenmektedirler.

Kant, 1970 yilinda kaleme aldig1 “Yargi Giiciiniin Elestirisi”nde iki temel yiicelik tiirii
ayirt etmektedir: Matematik Yiice ve Dinamik Yiice. Matematik ylice, insanin 6lgme ve
sayma gliclerini asan bir biiyiikliik karsisinda deneyimledigi seydir. Zihnin sonsuzluk
karsisindaki durumu ve onu kavramasinin imkansizligi ile ilgilidir. Sayma ve 6lgme
becerilerini agan bir sey ayn1 zamanda hayal giicliniin de yetersiz kaldig1 bir durum ortaya
cikarmaktadir. “Matematik yiicede yliz yiize geldi§imiz sorun, mutlak biiyiikliigiin
degerlendirilmesidir” (Altug, 1989, s.159). Kendi sinirlarini zorlayan hayal giicii olumsuz
bir duygulanima kapilir. Doga karsisinda deneyimlenen bu yetersizlik duygusu bir iticilik
yaratirken, insan zihni ve tinselliginin dogadan baska bir sey olarak deneyimlenmesi
bakimindan da bir hosnutluk ve ¢ekicilik yaratmaktadir. Yiicelik insan1 doganmn diginda
bir tinsellik olarak var oldugu konusunda bilin¢li kilmakta ve bir hoslanma acgiga

cikmaktadir.
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Dinamik Yiice ise doganimn giicii karsisinda hissettigimiz korkudur. Ancak s6z konusu
giiciin tehdidinden uzak oldugumuz ve herhangi bir tehlike i¢inde olmadigimiz durumda
yasadigimiz bir korku halinde Dinamik Yiice’den bahsedebiliriz. Bu ylice deneyiminde
korku, insan varliginin doga karsisinda tinsel iistiinliigiinii agiga ¢ikarir ve katharsisle
ortadan kaldirilir. Doganin her tiirden giicii karsisinda yetersizligini deneyimleyen insan,
onun tehdidi ve tehlikelerine kars1 direnebildigi bir noktay: kesfederek tistiinliigiinii ilan

etmektedir (Altug, 1989).

Kant’in yiice diisiincesine gore ylice karsisinda insanin belirli bir formu ayirt etmesi
imkansizdir. Burke de yliceye belirsizlik ve giizellikten tamamen farkli bir kavram olma
niteligi atfetmektedir. Yiiceligin bu tiirden nitelikleri onu kavramsal bir zemin olarak
kabul eden sanatlar icin elbette belirleyici olmustur. So6zgelimi Barnett Newman’in
Avrupa resminin “ayakbagr” olmus imgelerinden kurtarmak istedigi resmi i¢in yiicenin
vaktinin geldigini ilan etmesi gibi. Newman, yaniltici yiiceltmelerin de 6tesinde gergekten

ylice bir imgenin yaratilmasi arzusunu dile getirmektedir.

Barnett Newman, “Yiicenin Vakti Geldi” isimli yazisinda, giizel ve yiice kavramlari
arasinda insanm mutlakla iliskisini ifade etmesi baglaminda bir karigiklik yasandiginin
altin1 ¢izmektedir. Newman, giizelin kusursuz bi¢iminin, yiicenin olasi arayisi i¢inde yer
almasmi yadirgamaktadir. Yiice’nin tamimlarimmi yapan Longinus ve Kant gibi
diistiniirlerin ylice ve giizel arasindaki farki ortaya koyamadiklarini ancak Burke’iin bunu
belirgin bigimde yapabildigini vurgulamaktadir. Newman’m bi¢imi, giizeli ve nesneyi
olumsuzlayan yaklasiminda, Ronesans sanatinin “giizellestirme” ideallerini yadsiyan
empresyonistler ve kiibistlerin ¢cabalarinin da “yiiceltme”lerle sonuclandig1 gerekgesiyle

elestirilmektedir (Newman, 2011, s. 619-621).

Newman’in sanat yapitinda formu diglayan yaklasimi “yiice”nin Kant’in yorumuyla
“bicimsiz” olusu ile paralellik gostermektedir. Ancak, Lyotard, “Avangard ve Yiice”
isimli yazisinda s6z konusu digslamanin resim sanati agisindan temel bir celiskiyi
yansittigin1 vurgulamaktadir. Lyotard’a gore gosterilemez olan gosterilerek yiicenin
olumsuz bir gosterimi ortaya konmaktadir. Modern resmin saf soyut niteliginin yiice ile

iligkisini bu olumsuz gosterim gergevesinde degerlendiren Lyotard, bdyle bir resmin
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hicbir gercegi yansitamadigini ileri stirmektedir. Newman’in “mutlak™ olarak andigi sey
bir yiicelik duygusuna kaynaklik ediyor olsa da bu, duygunun gosterimi agisindan bir
imkansizligin damgasini tasimaktadir. Kant’in ifade ettigi ‘ylice’de agiga c¢ikan
yetersizligin kaynaklik ettigi ‘act’, Lyotard tarafindan modern soyut resmin zorunlu
fiziksel varliginda ortaya ¢ikmaktadir. Ama ona gore sorun, modern resmin “yilice”
iizerinden bir “gergeksizlestirme™ pratigi olarak kalmasidir. Kant’ i “yiice”nin bigimsiz
olmas1 gerektigi yoniindeki diisiincesinin karsilig1 olarak soyut resmin neticede ylicenin
olumsuz bir gdsterimi lizerine temellenmesi, diistince ile kurdugu paralellikler agisindan
dikkate deger olsa da Lyotard’a gore, gerceklikle kurdugu iliski bakimindan sorunludur.
Bu nedenle Lyotard’a gore bu gosterimler, “Kant’¢1 ‘yiice’ felsefesinde icerilen,
gergekligin kavramla ortak Slciisiizliigii (incommensurabilité) dikkate alinmadig: siirece
aciklanamazlar” (Lyotard, 1994, s.53). Kant’a gore, bir sey hakkinda sahip oldugumuz
ide, o sey1 nesnel ve gercek yapmaz (Ferry, 2012, s.106-107).

Lyotard, “yiice” tlizerinde titizlikle durmus bir diisiintirdiir. Burke ve Kant’m yiicenin
temsil edilemezligi ve duyum o6tesi salt diisiince olusu gibi saptamalarmi devralmistir.
Ancak ylice, anlama kapasitemizin sinir1 oldugundan Lyotard, Kant’in bu anlayamama
sorunu ile ugragmni paylagsmaz. O bu smir1 saygiyla karsilamamiz gerektigini diisiiniir. O,
tanimlayarak ve anlayarak sinir belirlemeye yonelik Aydimlanmaci pozisyonu reddeder
(Murray, 2012, s.220). Smirsizlik, sonsuzluk, tanimlanabilirlik ve formsuzluk karsisinda

yapmamiz gereken yasadigimiz yoksunluk durumunu kabul etmektir.

Yiicenin deneyimi bir sinirsizlik (form yoklugu) duygusu ile varlik gosteriyor ise
herhangi bir sinirm varlig1 gésterimin kosulu olarak negatif bir ylike donlismektedir. Bu
ise ‘ylice’nin goOsteriminin bu negatiflik olmadan miimkiin olamayacagi anlamina
gelmektedir. Yani ‘yiice’nin herhangi bir gosterimi zorunlu olarak ‘yiice’nin maskesi

olmak durumundadir.

Newman’m yiicelik adina formu dislayan yaklasimindaki imkansizlik Bataille’in
“informe” kavraminda da goriilebilmektedir. “Informe”, kelime olarak formsuz, bigimsiz
anlamma gelmektedir. Ancak formun yoklugunu da ifade etmemektedir. Temsilden

uzaklagmak adma formsuzluktan yola c¢ikilsa da paradoksal bicimde forma geri
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dontilmektedir. Form goriiniir oldugunda “informe” kaybolmaktadir. Temsiller
“yiiceltme” olduklari i¢cin disarida birakilmak istenirken “informe” siirecinin kendisi bir

yiiceltme olarak islev gostermektedir.

Bataille’in “informe” isimli metni kavramin ilk anildig: yerdir ve kendi i¢inde s6z konusu

paradoksu da agikca ifade etmektedir:

Bir sozliikk, kelimeler igin artik anlam saglamayi birakip sadece iistlendikleri
gorevlere odaklandigi noktada baslar. Bu noktada ‘bigimsiz’ sadece anlam saglayan
bir sifat degildir ancak terim yine de her seyin bi¢imi oldugunu bize sunar.
Akademiyanin tatmin olmasi i¢in, evrende her seyin bir bi¢iminin olmas1 sarttir.
Biitiin felsefenin de tek derdi budur, mevcut olani bir kaliba sokmak, matematik bir
kaliba oturtmak. Bunun tersini teyit edecek olursak, evren bunlarin hig¢birine
benzemez ve sadece bigimsizdir, evren olsa olsa yalnizca driimcek ya da tiikiiriikvari
bir seye benzeyebilir (Bataille, 2013, 5.67).

Net bir tanimi yapilamiyor olsa da Bataille’in “informe”u Krauss ve Bois gibi
entellektiiellerin ilgisini ¢cekmis ve iizerine diistindiirmiistiir. Formun ortadan kaldirilmasi
bir seyi simgesel olarak temsil etmenin de devre dis1 kalmas1 anlamina geliyordu. Bu da
iki diistiniirii “informe”u kadin imgesinin ve genel olarak bedenin standartlastirilmasina

kars1 bir operasyon olarak gérmeye gotiirmiistiir (Hegarty, 2006, s.73-80).

“Informe”, ayn1 zamanda giizeli ortaya koyan form biitiinliigline de bir saldir1 olarak

disiiniilebilir. Bir yliceltme olarak “informe” ve “cirkinlik”, yiiceligin ¢irkinlikle

baglantisina da bir 6rnek olusturmaktadir.

Yiicelige iligkin ilk kaynaklara geri donecek olursak: Burke’nin yiicenin olmazsa olmazi
olarak gordiigii “korkuncluk™, diisiinceyi ¢irkinlik ve yilice arasinda dogrudan bir
baglantiya goétiirmektedir. Burke bu konuda biraz ihtiyath olsa da yiice ve ¢irkinlik
arasinda yeterli bir uyum oldugunu diistinmektedir (Burke, 2008, s.123). Umberto
Eco’nun da Cirkinligin Tarihi’ni yazarken “ylice”’ye bir boliim ayirma geregini duyarak
aslinda kavrami ¢irkinin bir alt kategorisi olarak gordiigii ¢ikarimini yapmak miimkiindiir.
Dogada gordiigimiiz ve bizi iten bir yiiceligin de bir yoniiyle ¢irkinlik igerdigini
sOyleyebiliriz. Bu da g¢irkinlikten yiice olana bir ge¢is imkanmin varligini ortaya
cikarmaktadir. Cirkin ve yiice arasindaki bagi belirgin bicimde ayirt edebilecegimiz yer

beden ve bedenle iliskili seylerdeki cirkinliktir. Hatta bedende bir ¢irkinlik ya da kotiiliik
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gormek i¢in herhangi bir deformasyonun varligmna ihtiya¢ duyulmamis oldugunu bile
sOyleyebiliriz. Bedenin kendisi, ruh ve beden ayriminda yadirganan, yargilanan ve
kotiiliigiin icinde barindig1 bir mekan olarak goriilmiistiir. Antik Yunan felsefesinden tek
tanrili  dinlere kadar birgok diisiince ve 1inang sisteminde bu diisiinceye
rastlanabilmektedir. Hristiyanlik inancinda bedenle kurulan iliski 6zel olarak bir 6nem
tagimaktadir. Tanrinin insan bedenine biirlinerek yasayip kendini kurban etmesinin beden

algisi biiylik oranda etkilemis oldugu sdylenebilmektedir.

Bir yandan viicut insanin kotii yanidir, bir sefalet okyanusu ya da ruhun berbat bir
giysisidir; 6te yandan da yeniden dogmaya adanmustir: “Olii olsun, diri olsun,
Hristiyanin viicudu” diye yazar Jacques Le Goff, “sefil bir viicutta kendini
kaybetmediginde, gorkemli bir viicuda doniismektedir. Hristiyanligin 6liimle ilgili
biitiin ideolojisi bu sefil viicutla, bu gérkemli viicut arasinda gidip gelir ve birinden
¢ikip Gbiirline girme seklinde diizenlenir (Roudinesco, 2013, s.24).

Gorsel 3. Mathiass Griinevald, 1510-15, “Carmiha Gerilme / The Crucifixion”,269 x 307 cm,
pano iizerine yagl boya.
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Yahudi-Hristiyan gelenek icinde bir aziz olma arzusunun eslik ettigi igrenclik, kisinin
kendi bedenine uyguladig cesitli iskenceler ve yoksun birakmalarla kendini gosterirken
bu yolla bilincin 6tesine gegmek icin elverisli bir araca doniistiiriilmekteydi. Igrenglikten
yliceye gecisi saglayan bu deneyimin azizlerin yalnizca bedenlerinde hissettikleri acinin
kendinden geciren dolaysiz etkisi ile degil ayn1 zamanda bir seyir olma 6zelligi ile de

dikkat ¢ektigi soylenebilmektedir.

Bat1 sanatina dinsel yasaklamalar karsisinda mesruiyet kazandiran “Biblia Pauperum”
(Yoksullarin Incil’i)’dan bu yana Isa’nmn acilarmni resmeden gelenek, sdz konusu aziz
olma arzusunun igrenclikle baglantis1 icinde degerlendirilebilir. J. K. Huysmans’mn (2010,
s.12) Matthias Griinewald’in “Carmihtaki Isa” (Gérsel 3) resmi iizerine yazdigi
betimleyici aciklamada bu resmin Aziz Justin, Aziz Basil’in, Aziz Cyrille’in,
Tertullien’in Isa’s1, Kilisenin ilk zamanlarinmn Isa’s1 oldugunu belirtmekte ve Isa’nin
iskence ile c¢irkinlesen bedeninin ayrintili bir betimlemesini yapmaktadir. Huysmans,

Griinewald’m pislikten yliceye gecis konusundaki becerilerini su sekilde 6vmektedir:

Daha once higbir ressam, yiikseklige bu kadar muhtesem isyan etmemis ve Tanri’nin
yoriingesindeki ruhunun doruklarina bu kadar kararlilikla tirmanmamusti. Iki ug
nokta arasinda gidip gelmis ve gorkemli bir pislikten, sevgilerin en safinin 6ziinii,
gbzyaslarinin en keskin kokusunu ¢ikarmisti. Bu tuvalde, ruhun sonsuz sikintilarimi
yiicelterek, bedenin ¢irkeflerini ortaya koyarak, elle tutulur, gozle goriiliir kilarak
mat ettigi sanatin bagyapitini yaratiyordu” (Huysmans, 2010, s.13)

Bedeni bu diinyanin asag1 diizeydeki varliklariyla, bayagiliklariyla iligkilendirmenin ve
yadsimanin dinsel arka plam1 beden ve bedenle iliskili her seyi “tiksing” olarak
adlandirmis ama ayni1 zamanda pisligin icinde olmay1 azizlere yakisir bir yiicelmenin
anahtar1 olarak gorebilmistir. Lyotard, ylicenin yasattig1 duygular bakimindan da ¢elisik
oldugunu diisiinmektedir: “haz ile ac1, nese ile kaygi, vecit ile depresyon” gibi hisleri ayn1

anda yasamamiza neden olmaktadir (Kearney, 2012, s.117).

Her diisiincenin, inancin ya da ideolojinin degerler ortalamasini asan ve radikallik
orneklerini ortaya koyan mitsel karakterlerinin var oldugunu diisiindiigiimiizde, sz
konusu marjinalleri “sapkin” ya da “heretik” gibi nitelemelerle anarak “itidal” ya da “orta
yol” {izere olmanin “erdem”inin pekistirildigi ileri siiriilebilir. Bu noktada Hristiyan

azizlerin genel olarak bedenin yadsmmasma yonelik radikal tutumlarint hristiyanligin
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diger inang sistemlerinden daha asir1 bir yadsima i¢inde oldugu imasini yaparcasina ileri

siirmenin de dogru olmayacagini kabul etmek gerekir.

Tim dinsel inanglarda tiksindirici olan ve yadsman bir beden tasavvuru oldugunu ileri
stirebiliriz. Beden, ruhun iistiin niteliklerince ehlilestirilmesi gereken yabansi bir giic ile
hareket ederken Oliimsliz ruhun 6zgirligii icin bir ayak bagma doniismiis olarak
algilanmaktadir. Bahsi gecen dinsel yiice deneyimi de bedenin yoksunlukla ve aciyla

asilmasi pratigi olarak diisiintilmelidir.

Tiksinme olmaksizin yilice deneyimi de s6z konusu olamayacagindan tiksinmenin nesnesi
ile barisikligini ongdremeyiz. Tiksinme, vecd noktasma kadar varligmni ve bir zit olma
niteligini korumadig: siirece gii¢lii bir deneyim de sunamaz. Bu anlamda tiksinmede ki

stireklilik bir direng olarak yerini korumak zorundadir.

Farkli nitelikler ve seviyelerdeki seyleri tek bir diizeyde esitlemek gibi bir hataya
diismemek i¢in hassas ayrimlar yapmak adina yadsimadaki asiriliklart ve daha orta
diizeyli refleksleri karistrmaktan ka¢inmamiz gerekir. Pislikte yuvarlanma ile bir
ciplaklik karsisinda tiksinme arasindaki ayrim, yiice kavraminmn dinsel anlamda bir
deneyim olarak gegerliliginin biri marjinal digeri siradan iki farkli diizeyde saptanmasi

acisindan 6nemli goriinmektedir.

“Yiice” ile agsmak, bedenin igrengligini vecd noktasina kadar muhafaza ederek ve bu en
ist noktada zithiklar1 yok ederek miimkiin olmaktadir. Bir diger tiksinme de yasamin
olumsuzlanmasi olarak goriilebilecek bir tiksinmedir. Yasamsallik tasiyan seylere karsi
gosterilen bir tepki olarak bu tiksinme de beden yadsinmaktadir. Nietzsche de, bu bedeni
yadsima anlamindaki tiksinmeden tiksinmektedir. Nietzsche askin bir diinyanin
yiiceltilmesi adma yasadigi diinyay1 degersizlestiren bir tiksinmeden tiksinmektedir.
Ancak onu asmanin yolu olarak yine, tipki azizler 6rneginde oldugu gibi, tiksindiren seyin
deneyimlenmesini Onermektedir. Zerdiist, tiksintiden armmak icin “tiksintiye
gomiilmeyi” tercih etmektedir. Boylelikle bu deneyim katartik bir sona ulagmaktadir.
Ustinsan’a ulasabilmek i¢in insanmin inekler gibi gevis getirmeyi Ogrenmesi

gerekmektedir. Yani kendi kusmugunu igrenmeden tekrar kabul etmek (Daldeniz, 2001,
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$.257). Zerdiist’iin bu deneyime yoOnelisi “sapkin” azizler ile paralel bir durum ortaya
koymaktadir. Bu nedenle yasami olumlama ile olumsuzlama ugrasi arasinda katartik yiice
deneyimi tam anlamiyla bir ayrigma yaratmamaktadir. Dolayisiyla dinsel yiice
deneyiminin askmlik adma icine daldigi tiksing ve yasami olumlama anlaminda
deneyimlenen tiksing arasinda “yiice” deneyimi ilizerinden bir ayrim yapmak miimkiin
gorinmemektedir. Belki s6z konusu deneyimi, Nietzsche’yi bir mistige, azizi de
“heretik”’e doniistiiren tanimlamasi zor bir sinir deneyimi olarak adlandirmak uygun

olacaktir.

Platon etkisindeki tiim felsefelerde ortaya ¢ikan ikili diisiinme pratigi geregi yapilan bu
diinya ve ideler diinyasi, ruh ve beden gibi ayrimlarin Nietzsche ’nin diisiincesinde yerinin
olmadig1 akla gelebilir. Duyusal diinyanin ve dolayisiyla bedenin yadsindigi Platoncu
diistince, ikili karsitliklar {izerine diistinme pratigi nedeniyle elestirilirken Nietzsche’nin
bu Hristiyan diisiinceyle ilgisinin kurulmasi bir a¢iklama gerektirmektedir. Nietzsche,
Platoncu gelenege bagli Kant, Hegel ve Leibniz gibi Alman diisiiniirleri elestirmistir.
Ancak bu diistiniirlerde buldugu bir “olumlu” yan da s6z konusudur. Bu olumlu yan, “art
diinyalarin” diisiiniimiiyle ortaya ¢ikabilecek bir “derinlik” fikridir. Bu derinlik ise
insanin i¢ diinyasina dair kesfedilmemis, zengin ve genis bir alan sunmaktadir. Goriinen
seylerin altinda yatan Nietzsche’nin “dionysos¢u” dedigi karanlik ve ¢ilgin bir diinyanin

kesfi bu derinlikte ortaya ¢ikmaktadir (Ferry, 2012, s.226-27-28).

S6z konusu “dionysosgu” derinlik arayismin birgok avangardist yaklasima kaynaklik
ettigini sdylemek miimkiindiir. S6zgelimi Avustralyali sanat¢i Hermann Nitsch’in

performanslar1 (Gorsel 4) bu dionysoscu yiice deneyimlerini igermektedir.

Ihtiya¢ duyulanlar; objelerin yogun duyumsal katilimi ve masadaki cisimlerdir.
Sicak su, kan, objelerin iizerine dokiilmiis yamurta ve salgilar. Vicik vicik nemli ¢ig
et algilar1 uyarir. Korkung ve yikict bir asamaya gelene dek, tiim Dionysuscu
uyarilmis alg1 yogunlasir. O.m. tiyatrosunda[4] uyarilmis algi Dionysuscu bir vecdle
patlar. ...Uyarilmis algi bilingli bir zihinsel eylem olarak anlasilir. Zihin ve beden
arasindaki Platoncu karsitlik reddedilir (Nitsch, 2013,s.12-13).

Herman Nitsch, performanslarinda, yukarida belirtmis oldugu gibi, tiksinmenin olagan
karsilanabilecegi malzemeler se¢mektedir. Kurban etme, carmiha gerilme ve kastrasyon

gibi konularin teatral canlandirilisina dayanan bu performanslarda pislik iginde
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yuvarlanmanin, olumsuzun da olumlanmasi anlaminda yasanan yogunlagmis bir biitiinsel

yasam deneyiminin getirdigi yiicelikle karsilagsmaktayiz.

Gorsel 4. Hermann Nitsch, 1960-2017 tarihleri arasinda gerceklestirdigi performanlardan
birine ait  goriintii.

Julia Kristeva, tiksinme yaratan seylere karsi1 yaklasimi ile siklikla gliniimiiz sanatinin
bedensel igrenglikler ve imalar {izerine iiretimlerinin alt-metni olarak sunulmaktadir.
Kristeva, “Korkunun Giicleri: Igrenclik Uzerine Deneme’sinde igrenclik ve yiice
deneyimi arasinda bir iliski kurmaktadir. Igrenclikle karsilasan insanin dille baglantisinin
koptugu ve tanimlayici bir addan yoksun ‘“hi¢-sey” (no-thing) ile yiiz yiize oldugunu
belirtmektedir. Bu “hi¢-sey” karsisinda 6zne, kendi kendine bir hesap gormektedir ve
“babaya 0demek” anlaminda bir ac1 cekmektedir. Kristeva , Kant’in insanin teshir etme
becerisini asan bir formsuzluk ve sinirsizlik olarak yiice diisiincesinden etkilenmis ancak
onun da 6tesine gecerek yiiceyi anne bedenine iliskin bastirilmig tabu ile iligkilendirmistir

(2014).

Kristeva, igrenmenin aslinda bir “benlikten igrenme” olarak goriilmesi gerektigini
vurgulamaktadir. S6z konusu igrenmenin bahsi gegen dinsel karakterini tespit eden yazar

“benlikten igrenme”nin 6znenin kendi varligindaki eksikligi kabul etmesine dayandigini
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vurgulamaktadir. “Benlikten igrenme”ye temel olusturan “eksiklik”, ona gore, varligin
ve nesnenin Onciiliidiir. Kristeva’ya gore igrenmenin tanimlanabilir bir nesnesi yoktur.
Ama bu nesneyi Onceleyen bir eksiklik vardwr. Dolayisiyla seyler daha
anlamlandirilmadan yani heniiz var olmamigken bir itkiyle disar1 atilir. Kristeva’ya gore

s0z konusu igrenmenin tek gostereni ise edebiyattir.

Kristeva, igrengligi ahlaki reddeden kisinin bir niteligi ya da onda viicut bulan edimlerin
bir uzantisi olarak gérme egiliminde degildir. “Ahlaki reddeden kisi igreng degildir” der:
“...ahlaksizlikta, hatta yasaya saygi duymamanim agikca ifadesi olan sugta, isyankar,
Ozgiirlestirici ve intihara yonelik bir sugta bile saygideger bir sey olabilir” (Kristeva,

2014, 5.17).

Bu climle ile aslinda Kristeva igreng¢ kilma edimine kendi 6znel mesafesini koymaktadir.
Kristeva, burada bir seyi “igren¢ ya da saygideger kilma”nin ihtiyag duydugu yorumu
getirir. Ciinkii yine yazarm kendi deyimiyle: “Igrenc kilan kirlilik ya da hastalik degil,
bir kimligi, bir sistemi, bir diizeni rahatsiz edendir” (Kristeva, 2014, s.16). Kristeva,
saygideger bir seyler bulabilecegimiz bir sugun var oldugunu kimi yasalarin her 6zne
tarafindan yadsinabilece§i 6n kabuliine dayanarak one stirmektedir. Ya da tam tersi bir
bicimde kimi suglarin, saygideger nitelikler tasiyabilecek olanlardan, mutlak bir sug
olarak ayirt edilebilecegine dayanarak. Elbette bu konumlanma etigin gerektirdigi suca
kars1 bir mesafe almaktir. Ancak konu “etik” degil de “estetik” oldugunda bu mesafe
baska bir seyin dolayiminda baska bir anlama kapi aralar. Bu imgenin dolayimidir.
“Edebiyat, igrencle arasma bir mesafe koyar. Igrencin biiyiisiine kapilan yazar onun
mantigini tahayyiil eder, kendini ona yansitir, onu ige yansitir ve sonug olarak da dili -
iislubu ve igerigi- sapkinlastirir”’(Kristeva, 2014,5.29). Igrencin yaratimi mutlak bir sugun
imgesel ifadesi olarak goriindiigiinde edebiyatin igrengle arasina koydugu mesafe
Kristeva’ya gore edebiyatciyl sugcun ortagi yapmaktan kurtaramaz. Kristeva’nin modern
edebiyat¢1 i¢in bir kader belirledigini sezdigimiz anda aslinda igrenci konu alan
edebiyatin, kolektif bir igrenmenin disari atilmak istenen igren¢ nesnesi miihriinii
tasidigini isaret ettigini ileri stirmek miimkiindiir. Boyle bir durumda edebiyat¢inin gercek
anlamda “6li” olmasi, s6z konusu kolektif igrenme icin en biiyiilk ve gegerli mesafe

olarak goriilmektedir. Ancak, Kristeva, edebiyatcinin ‘derdini’ bir yiliceltmeye baglayarak
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ona bir yasama olanagi saglamaktadir. Ne “6znellik-disilik” ne de “nesnellik olmayan™in
dili ile yazilan edebiyat ugrastigi “imkansiz”, “Temiz ve Kirli, Yasak ve Gilinah, Ahlaki

ve Ahlaki olmayan” gibi kategorik ayrimlar1 asarak bir yiicelik-kiiltiinli yaratmaktadirlar.

Ancak Hal Foster, Kristeva’nin, modernist edebiyatin igrenci yiicelten yaklasimlarinda
bir muhafazakarlik gordiigiinii vurgular. Celine gibi yazarlarin igrenci yiicelterek onu
temizlediklerini ama “artik sanat¢inin gorevinin igrenci bastirmak degil; aciga ¢ikarmak,
onun anlamini bulmaya ¢alismak™ oldugunu dile getirir (Foster, 2009,194). Bu amaca
yonelik stratejileri kendine 6zgii cesitliligi icinde ortaya koyan bir 6rnek olarak 1993
yilinda “Abject Sanat: Amerikan Sanatinda Tiksinme ve Arzu” isimli sergi 6nemli bir yer
tutmaktadir. Sergide aralarinda Marcel Duchamp, Kiki Smith ve Cindy Sherman’in da
bulundugu elli sanat¢inin katilimiyla “igrencligin” sanat pratikleriyle bulusturuldugu
ornekler sergilenmistir. 1980°den 1990’larin ortalarina kadar “Abjection” kelimesi sanat
diinyasinda popiiler bir kelime haline gelmisti ve bu sergiyi de s6z konusu popiilerligin
yansimalarindan biri olarak gérmek miimkiindiir (Collins, 2014,s.14). Bu ayn1 zamanda
bedenin post-modern geri doniisii olarak anilmistir (Arya, 2014, s.82). Bedenin sakladig1
seyi aciga ¢ikararak hem kendilik hem de baskalik iizerine bir duyum saglamak gibi bir
sonuca gotiiren ‘abject’ sanat, belirli bir sanat akimina ya da iislubuna isaret eden bir terim
olmaktan ¢ok ‘abjection’ igeren konular i¢in kullanilabilecek genel bir terim olarak

disiiniilmektedir (Arya, 2014, s.84).

Bedenin ¢ogunlukla sakladigi, ancak belirli durumlarda agiga ¢ikan, yeri ve zamani
bakimindan 6zel goriiniimleri ve ifrazat1 6zel olmaktan ¢ikarilarak acik hale getirildiginde
bir ihlal (transgression) temas1 igerige hakim olmaktadir. Boylelikle bagkalikla temasi ug
noktasima gotiirerek oteki tizerine duyumu ve diistinceyi, maddenin yadsmamaz giicii ile,
sarsici1 bicimde etkilemektedir. Abjection, 6zne ve nesne arasindaki sinirlarin
olusturulmas1 ve korunmasinda bir kriz anlamina gelmektedir. Sanat¢ilar da abjection
araciligiyla bu yapiy1 uyarmakta ve tehdit etmektedirler (Arya, 2014, s.85). Foster (2009),
bu tiir imgelerin “disarmin iceri ¢evrildigi, resim-olarak-6znenin nesnenin bakis1
tarafindan istila edildigini (s.188)” ifade ettigini belirtmektedir. Burada ifade edilen, bir
0zne olmak i¢in disar1 atilmak istenenin yeniden iceride bulunma tehdidi ve Lacan’in

“bakis” teorisidir. Bu teoriye gore 6zne, nesne ile kurdugu bakis iliskisinde tam anlamiyla
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merkezi ve belirleyici bir konum tagimamaktadir. Bakisi olusturan sey 0Oznenin
konumundan disa dogru agilan perspektif koni ile birlikte nesneden 6zneye dogru agilan
koninin birlesimidir. i¢inde bulunulan gorsel kiiltiir ve sanat tarihinin kabul goren
imgeleri bu iki koninin birlesim noktasinda bir “imge perde” olusturmaktadirlar. Imge
perde bakisi ehlilestiren olumsuz bir isleve sahiptir. Bu, Foster’in kastettigi, istila eden
nesnenin bakis1 kurgusudur. Abject de bu anlamda imge perdenin yakaladigi 6zneyi,

perdeye saldirarak, uyarmaktadir.

2.2. GROTESK

Bati sanati tarihinde ¢irkin, komik, igreng, bayagi gibi konularin gésterimleri uzun siire,
kokeni On besinci ylizy1l dekorasyonlarma dayanan “grotesk” terimi ile karsilik
bulmustur. Terimin karsiladig1 igerikler zaman i¢inde Ozerk nitelikler kazanmis ve
“grotesk”in tanimlayici bir terim olarak kullanimi azalmistir. Abject, informe, tekinsiz,
karnivalesk ve “cirpinmali giizellik (convulsive beauty)” gibi kavramlar ayirt edici
ozellikleriyle zihinsellestirme siireclerinde kendi baslarma, groteskten bagimsiz olarak,
islev gormiislerdir. Grotesk, geleneksel anlamda ideal gilizelligin kanonik niteliklerinden
uzaklagma anlamma gelen bi¢cim bozma ve abartma gibi yontemlerle bir ¢at1 kavram olma

ozelligi gostermektedir.

Grotesk kelimesi, on besinci yiizyil sonlarinda Italya’da yapilan arkeolojik kazilarda
ortaya c¢ikan Roma donemine ait silislemeleri tanimlamak i¢in kullanilan “grotto”
kelimesinden tliremistir. Roma mimarisindeki fantastik figiirlii bu dekorasyonlar temel
olarak bicim bozma ve abart1 gibi 6zellikler gostermektedir. Bu siislemelerde, insan,
hayvan ve bitki motifleri biitiinlestirilerek (insan bagh at gibi) birlesimsel nitelikte figiirler
olusturulmustur ve sabit karsithiklarin biitiinlestirildigi “birlesimsel grotesk™, tiim sanat

tarihi boyunca karsilagabilecegimiz bir pratigi isaret etmektedir.

Ik 6rnekler arasinda yer alan ve Ortagag’da ortaya ¢ikan el yazmalarida groteskin dinsel
ve ahlaki egitimin bir parcasi olma 6zelligi gosterdigi soylenebilir. Ortagag’da hayali ya
da gercek hayvanlarin goriiniislerini ve yasamlarini konu alan, kaynagi miladdan 6nce 2.

ylizyila dayanan, ¢cok sayida el yazmasi ortaya ¢ikmistir. “Bestiary” olarak anilan ve edebi
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bir tiir olma 6zelligi tasiyan bu el yazmalarinda s6z konusu varliklara dair illiistrasyonlar

goriilmektedir.
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Gorsel 5. The Aberdeen Bestiary Elyazmasindan bir satir betimlemesi, M.S 24.

Ortagag ve Ronesans donemlerinde groteskin tasidigr anlam iizerinde yogunlasan
incelemeleriyle Mihail Bahtin terim hakkindaki literatiire 6nemli bir katki saglamistir.
“Rabelais ve Diinyas1” isimli kitabinda groteskin, bir kanon degil, insan bedenin ve
bedensel hayatinin temsilinde belli bir tavr1 ortaya koydugunu vurgulamaktadir. Bu tavra
0zgii bircok niteligi de ayirt etmektedir. Bahtin’in siraladigi nitelikler en belirgin bicimde
Ortagag grotesk imgesinde goriiliirken Ronesanstan itibaren giderek zayiflama egilimi

gostermistir.

Grotesk imge, maddi bedensellik ilkesi, itibarsizlastirma, tamamlanmamislik, beden ve
dis diinya ayrimmin ortadan kalkmasi, zamanin dongiiselligi, klasik kanonun ihlal
edilmesi, iki bedenin bir bedende gosterilmesi, 6liim ve yasamin, dogumun, giilmenin bir

aradalig1 gibi 6zellikleriyle Ortacag’da zirve noktasina ulagmstir.

Bahtin, maddi bedensellik ilkesi olarak andigi ve Rabelais’nin yazminda yemeye,
icmeye, diskilamaya ve cinsel hayata dair imgeler formunda ortaya konan beden

imgelerinin abartili bigimde verildigini vurgulamaktadir (Bahtin, 2005, s.45). Bu
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kavramsallastirmada groteskin ortaya koydugu, ciddi, soylu ve yiiksek addedilen zihinsel
ve ruhsal niteliklerin alt-list edildigi, bedensel nitelikler s6z konusudur. Bu nitelikler,
yeme, icme, cinsellik gibi asag1 diizeyde eylemler olarak ciddinin karsisina gayri ciddiyi,
soylunun karsisina soysuzu, yiiksegin karsisina algagi ¢ikaran ve bu zitliklarin birbirine
bakmasini, birbirlerinde yansimasini ve birbirlerini tanimasini saglayan niteliklerdir

(Rizvanoglu, 2016, s.19).

Bahtin’e gore grotesk bedenler, “klasik” estetik acisindan ¢irkin, canavarsi ve korkungtur.
“Bunlar tamamlanmis, gelisimi bitmis insana, dogumun ve biiyiimenin tiim pisliklerinden
armmis insana ait klasik imgelerin karsitidirlar” (Bahtin, 2005, s.53). Yazar, grotesk
bedende vurgunun dis diinyanin bedene girdigi ve yine oradan disar1 figkiran yerlerinde
oldugunu belirtir. Vurgu, “agik agiz, lireme organlari, gégiisler, penis, gobek, burun”

dadir (Bahtin, 2005, s.53).

Tamamlanmis ve sinirlar ¢ekilmis bir klasik beden imgesine kars1 groteskin 6ne ¢ikardigi
beden imgesi, Bahtin’e gore “diinyanin, mutlak anlamda alt bolgelerde ete kemige
biiriinmiis halidir; burada, i¢ine alip yutma ve yenileme ilkesine dayanan, mezar ve sineye
gonderme yapan, tohum ekilmis, bagrindan taze filizlerin fiskrmaya hazirlandig1 bir

tarlay1 hatirlatan bir ete kemige biiriinme s6z konusudur” (Bahtin, 2005, s.54).

Bahtin’e gore grotesk beden resimde, Hieronymus Bosch ile ge¢ donem Pieter Brueghel
tarafindan temsil edilmistir. Komik, absiird, korkung, ¢irkin ve canavarsi beden
imgelerini her iki ressamin da sik¢a kullandigini gérmek miimkiindiir. Bosch’un “Agac
Adam” (1505) isimli deseninde (Gorsel 6) yukarida s6zii gegen birlesimsel groteskin bir
ornegi goriilmektedir. Aga¢ ve insan formlar1 birlestirilerek grotesk bir imge ortaya
cikarilmistir. Bu desen ayn1 zamanda nesne ve mekan kullanimi1 bakimindan da digar1 ve
icerilizerine grotesk bir imge sunmaktadir. Aga¢ adam, bir aga¢ ve insan olmanin yaninda
hem bir nesne hem de bir mekan olma Ozellikleri gostermektedir. Brueghel de “Asi
Meleklerin Diisiisii” (Gorsel 7) ve “Flemenk Atasozleri” gibi resimlerinde insan ve

hayvan niteliklerini biitlinlestirdigi grotesk imgeler yaratmustir.



Gorsel 6. Hieronymos Bosch, 1505, “Aga¢ Adam / Tree Man”, 22.7 x 21.1 cm, kagit {izerine
kalem ve kahverengi miirekkep.

Gorsel 7. Pieter Bruegel the Elder, 1562, “Asi Meleklerin Diisiisii / The Fall Of The Rebel
Angels (detay)”, 117 x 162 cm, ahsap pano lizerine yagl boya.
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Iki bedenin tek bir bedende bulusmasi temasi grotesk imgenin 6ne ¢ikan dzelliklerinden
biridir. Grotesk bir imge olarak canavar da bu olumlu karakteri yansitan bir formdur.
Bahtin’in grotesk imge hakkindaki olumlu yorumu Bosch ve Brueghel’in canavarsi,
seytani ve garip yaratiklariyla uyumlu oldugu gibi canavar imgeleri hakkindaki genel
yargilara da zit ozellikler gostermektedir. Ona gore, Ortagag ve Ronesans groteski
karanlik ve dehset unsurlarindan diinyay1 arindirir. Grotesk imge, neseli ve 1siklidir.
Korkuya ve dehsete degil giilmeye, eglenmeye ve korkuyu alt etmeye doniik bir isleve

sahiptir.

Ortagag ve Ronesans toplumu giilmeye toplumsal islevini yiikler. Hayattaki acayiplik ve
yabanciligi, giilme ile, kaginilmaz bir katilik ve baski unsuru olmaktan c¢ikarip

Ozgiirlestirici bir olus durumuna aktarir.

Giilme, yarattig1 korkuyla acayiplikleri ve siradigiliklar: bastirir, kendini yalitma ve
uykuya dalma egilimindeki kimi ikincil faaliyetleri siirekli uyanik ve birbiriyle temas
halinde tutar ve nihayet, toplumsal biinyenin sathinda mekanik katilik namina ne
varsa hepsine esneklik kazandirir (Bergson, 2014, s.15).

Bahtine gore, korku da “dar kafali ve aptal ciddiyetin en ug ifadesidir” ve giilmeyle alt
edilir (Bahtin, 2005, s.75). Yazar, groteski, olumsuz ve barbarca bir tavir olarak goren
diisiincelerden arindirmak ister. Bunun i¢in de kavramm Ortagag ve Ronesansdaki
anlammi goz Oniine almak gerektigini vurgular. Kavramin zirve noktast olan bu
donemlerin ruh ve beden karsitliginin komik dogasina vakif olduklar ileri siiriilebilir. S6z

konusu karsitlik i¢inde giiliing olanin nasil agiga ¢iktigini Henri Bergson soyle agiklar:

... dikkatimizi bedenin maddiligine verdigimizi diisiinelim. Bu durumda beden, onu
canlandiran ilkenin hafifligini paylasmak bir yana, goziimiize agir ve hantal bir
kabuk, terki diinya i¢in sabirsizlananayan usang verici bir yiik gibi goriinecektir. Hal
boyleyken beden ruh igin, giysinin beden igin oldugu seye, yani canli enerjiye
yiiklenmis atil maddeye doniisiir. Bu yliklenmeyi, bu iist liste binmeyi belirgin bir
bi¢imde hisseder hale geldigimiz anda giiliing izlenim dogar (Bergson, 2014, s.36).

Grotesk imgede kat1 smirlar yoktur. Beden ve ruh, yasam ve 6liim i¢ icedir. Absiird ve
komik de bu yan yanaliktan dogmaktadir. Julia Kristeva, sunu sorar “Nasil olur da sinirsiz
olabilirim?” Ciinkii hep tiksinerek digar1 atmam gereken bir sey vardir. Varligiyla

siirlarimi ihlal eden seyi tiim varligimla reddederim. Biitiinliigiimii olusturan sinirlara en
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u¢ noktada tehdit olusturan bir cesettir. “Ceset, yasami yagmalayan oliimdiir” (Kristeva,
2014, s.16). Kristeva’nin sundugu karsilikli dislamaya dayanan bu gerilimli iliski, grotesk

imgede ortadan kalkar ve kati sinirlarin yok oldugu estetik bir deneyime doniisiir.

Theodore Gericault, Joel-Peter Witkin ve Andreas Serrano gibi sanatgilar s6z konusu simir
deneyime iliskin imgeleriyle 6ne ¢ikmaktadirlar. Gericault’nun, bin sekiz yiizli yillarin
basinda, karanlik ve aydinligin dramatik etkisi altinda resmedilmis beden pargalari, insan
ve hayvan kadavralar1 (Gorsel 8), Serrano’nun 6lii bedeni tiim gergekligiyle gozler oniine
serdigi kadavra fotograflar1 (Gorsel 9) ve Witkin’in kadavra parcalar1 ile olusturdugu

kompozisyonlar grotesk ve abject arasinda gidip gelirler (Gorsel 10).

Gorsel 8. Theodore Gericault, 1819, “Giyotinde Idam Edilen Adam Basi1 / Head of a
Guillotined Man”, 41 x 38 cm, ahsap panel iizerine yaglh boya.



Gorsel 9. Andres Serrano, 1992, “Morg (Fare Zehiriyle Intihar IT) / The Morgue (Rat poison
suicide I1)”, 125.73 x 152.4 cm, fotograf, cibachrome, silikon, pleksiglas, ahsap ¢erceve.

Gorsel 10. Joel-Peter Witkin, 1992, “Natiirmort / Still Life”, 66.3 x 81.3 cm, fotograf, gelatin
silver print.
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Sanat tarihinde carmiha gerilme temasi, Isa’nin ¢ifte kimligi ve iskence gdren bedeni
bakimlarindan da oldukca grotesk niteliktedir. Isa’nin 6lii bedeni kutsal olan1 tehdit ve
ithlal eder. Tanr1’yla bir biitiin oldugu savi onu goksel bir varliga doniistiiriirken, ayn1 anda
bedenselligin gdstergeleri (acilar ve bedensel sivilar) i¢inde temsil edilisi isa’y1 grotesk
bir imge yapar. Caravaggio nun “Aziz Thomas’in Siiphesi” resmini de Isa’nin yeniden
dirilen mucizevi bedeninin carmiha gerilme sahnesi disinda bir grotesk betimleme 6rnegi
olarak verebiliriz. Resimdeki hikaye Aziz Thomas’m Isa’nin yeniden dirilisinden
duydugu siiphe {izerine isaret parmagiyla yarayi kontrol etmesi hakkindadir. Bu agik yara
hikayede isa’nin yeniden dirilisine dair bir kanit olmanin yani sira izleyiciye O’nun maddi
bedenselliginin temsilini de sunar. Yara, Aziz Thomas i¢in karsisindakinin Isa oldugunun
kanitin1 sunar. Golgotha’da yasanan iskencenin Isa’nin bedenindeki izi, olas1 bir
aldatmacanin netameli sisini dagitir ve bedensellik, Thomas’in parmagiyla kaldirdig:

derideki gercekci betimleme ile abjecti ve groteski ortaya ¢ikaracak bicimde 6ne ¢ikar.

Gorsel 11. Caravaggio, 1603, “Aziz Thomas’in Stiphesi / The Incredulity of Saint Thomas”,
107 x 146 cm, tuval iizerine yag1 boya.

Gorsel 12. Caravaggio, 1603, “Aziz Thomas’in Stiphesi / The Incredulity of Saint Thomas”,
107 x 146 cm, tuval iizerine yagi boya (detay).
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3. BOLUM

GORUNTU VE GERCEKLIK

Sanat¢1 ve izleyici paylasimda bulunduklar1 ortamin gercekligi ile yiiz yiizedirler. S6z
konusu gergeklik ise gerceklik ve goriintii arasinda ¢ogunlukla neyin iyiden neyin
kotliiden yana olduguna dair belirsizlikle karsilik bulmaktadir. Ancak sanatgilar igin
kotliyli gostermenin, kotiiliikk ve 1yilik iizerinde diisiinme ve bu ¢ergevede bir duygulanim
yaratma imkani yaninda gerceklige baglanarak bir taniklik yaratma anlami tasidigi da
sOylenebilir. Ayn1 zamanda kimi durumlarda bu belirsizliklerin, i¢inde yagsanilan donem
ve ortamda, yaratti§i anlam sorununu isaret etmenin de sanat¢inin amaci oldugu
diistiniilebilir. Ancak sanatcilarin niyetleri ve amaclarinin 6niine gecebilen, izleyiciyi
etkisi altina almig bir goriintii rejiminden s6z edilebilmektedir. Travmatik bir gercekligin
goriintii iireten araglarla dolayimlanmasi bu araclarin tabi oldugu goriintii rejiminin
etkisizlestirme becerileri yoluyla travma ve sanat iliskisini mikro diizeylerde aramaya
itmektedir. Bu arayis i¢inde karsimiza ¢ikan kavramlar, travmanim igeriden mi yoksa
disaridan mu kaynaklandigi konusundaki belirsizligi ve psikolojik gelisimin ilk
evrelerinde etkin olan siirecleri giindeme getiren punctum, tukhe ve harikulade gibi

kavramlardir.

3.1. GORUNTU VE TRAVMA

Bizi sok etkisiyle sarsan bir goriintliniin sahte/kurmaca olmasini isteriz. Bir goriintii
olarak tanik oldugum sey sadece ustalikla yapilmis olsun ve ben bu goriintiiden gdzlerimi
cevirdigimde sadece ne kadar gercekc¢i yapilmis olduguna dair bir etki ile ilgileneyim
isterim. Bu reddetme, travma deneyiminin varligini ortaya koymaktadir. Travma sahibi
gercegin travmatik yoniinii ne varliga dair bir bilgi olarak ne de bir olasilik olarak gormek
ister. Cogunlukla bir yanilsamayi tercih eder. Yasama dair ama yine de ondan uzakta
olmasini ister. Sozgelimi, Berstein, “Radikal Kotilik” olarak tanimladigi seyi asla
insanin dogas: ile ortiistiirmez. Bu olsa olsa bir “isten¢ bozuklugu”dur (Berstein, 2010,
s.40). Berstein, aslinda “radikal kotiilik” taniminin aciklayici bir giice dahi sahip

olmadigini ve “diyalektik bir yanilsama” oldugunu ileri siirer. Varligini sorunsallastiran
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bir teorinin dahi yanilsama ile 6zdeslendigi bu durum gerceklige dair travmatik

goriintiilerin de kotiiciil dogasina gosterilen refleksler ile benzerlik géstermektedir.

Kétiiniin ne olduguna dair verecegimiz cevap ¢ok genis bir ¢ergeve olusturmaktadir.
Kétiiniin goriiniimleri de bu genis ¢erceve icinde ¢esitlilik gostermek durumundadir. Bu
cesitlilik iginde her durum ““fail” ya da “magdur” 6zne ayrimini ortaya ¢ikarir. “Magdur”
ya da “maruz kalan” 6zne i¢in travma, kotiiyli hem kisisel tarihinin gelisimsel evrelerinde
yakalayabilecek psikanaliz acisindan kdékensel bir durum hem de yasaminin iizerine
kuruldugu giiven temelini sarsan yikici bir siiregtir. Bu ikinci tiirden travmalar 6znenin
aktiiel yasantisinda bir siireklilik halinde farkli diizeylerde de olsa gozlemlenebilirler.
Travma yaratan olay dogrudan olaym i¢indeki 6zne icin travmanin en siddetli yoniini
deneyimlemek anlamina gelirken bu olaym ikincil diizeydeki tanikligin1 yapan 6zneleri
icin -Ornegin herhangi bir medya goriintiisii yoluyla- yiizeysel bir etki yaratabilmektedir.
Oyle ki bakisini kagirdiginda kurtulabilecegi bir yiizeyden baska bir sey degildir
cogunlukla. Belki s6z konusu olan bir travma degil daha cok farkli diizeylerde
olusabilecek travmatik bir etkidir. Giindelik yasamdaki goriintii akisi, goriintiiye tekil
degerini teslim edecek bir duyarligin imkansizligini giin yiiziine ¢ikarmakta ve gerceklik
deneyiminin bir yonii olarak gorme eylemini bir “etki”nin yakalanmasi ile
sinirlamaktadir. Boylelikle goriintii dolayiminda “magdur” 6zne travmanin kaynagma
mesafesini goriintliniin ait oldugu rejim yoluyla edinmektedir. S6z konusu travmatik etki
deneyimi, savasin, yikimin, masumiyetin katlinin ve yasamin trajedisinin bitmeyen
giincelligi icinde hi¢ bir zaman vicdanin ve empatinin bekleyebilecegi bir karsiligi
tasimaz. Sorun, gormeyi bilmeye en yakin deneyim olarak diisiinme egilimimizi g6z
oniinde bulundurdugumuzda, goriintiiniin bilgi ile baglarinda degildir. Bu baglamda
konumuzu asan igeriklerin disarida tutulabilmesi adina “biiylik olaylar”in trajedisine
karsilik olabilecek teori ve pratikleri disarida birakacak olmamiz beklenebilir. Ancak
konumuz geregi sanatin igerik olarak aldigi kimi toplumsal travmalar1 da gérmezden
gelemeyiz. Giliniimiiz sanat1 icerisinden 6rnek vermek gerekirse ¢arpici nitelikte olan
dretimler gérmemiz miimkiindlir. Martha Rosler’m 1967-72 yillar1 arasinda
yaptig1 “House Beautiful: Bringing the War Home (Gtizel Ev: Savas1 Eve Getirmek)”
isimli serisinde Vietnam Savasi’nin yol actig1 trajedilere ait goriintiileri gazete ve

dergilerden buldugu i¢ mekan fotograflari ile bulusturmustur. Resimde goriilen “Baloon”
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isimli calisma iizerine Ranciere, sanat¢min uzlasmaz iki gergekligi bir araya getirerek
izleyiciyi goziinii kagirdigi gergeklikten sorumlu tuttugunu belirtmektedir. Gergekligin
gozden uzak tutulan tarafina dair bir bilinci a¢iga ¢ikarmak ve bunun sorumlulugunu
kabul etmesini saglamak amag¢lanmaktadir (Ranciere, 2010, s.29). Boylesi bir yontemi
kullanirken sanat¢i dramatik bir etki yaratmayr diisinmektedir. Izleyiciye “sizler
evlerinizde huzur i¢inde otururken baska bir yerde cocuklar 6liiyor” gibi bir ciimle
kurmaktadir aslinda ve diisiincenin en temel basamaklarindan birini, kendi konumunu géz
oniinde bulundurmay1 isaret etmektedir. Ancak, hi¢ bir zaman orada olmayan, orada
olmaya niyetli olmayan izleyicinin “Evet! Boyle bir gerceklik var” derken bile tam olarak

nerede durdugu belirsizdir.

Ranciere, sorunun sanat¢ilarin ifade etme yontemlerindeki bir kusurdan degil ifadenin
kendisinde oldugunu vurgulamaktadir: Sorun, “Goriintli, davranis ve sz iiretimi ile
seyircilerin diisiince, duygu ve eylemlerini ilgilendiren bir durumun algilanis1 arasinda

duyumsanabilir bir stirekliligin bulundugu varsayiminda”dir (Ranciere,2010, s.51).

Sanatci, kotiiliigii ifsa ettigini diisiindiigii noktada, goriintii, izleyici agisindan algilanma
asamasinda bir siireksizlikle karsilagir. Bu da goriintiinlin stirekli bir uzaklik i¢inde
algilanmas1 anlamina gelmektedir. Ranciere, “estetik etkileyicilik”” adin1 verdigi algilama
biciminde s6z konusu uzakligim ve ayriligm etkileyiciligini goérmektedir. Sanat

formlarinin kitle tizerindeki etkisi “Sanatin estetik rejimi” dolayiminda belirlenmektedir.

Olas1 bir travma arayisini zora sokan bu uzaklik yalnizca giizelligin seyrine dalma degil
ayn1 zamanda adma ‘estetik deneyim’ diyebildigimiz her tiirden deneyimi de i¢inde
barindirmaktadir. Miizik , edebiyat ya da resim sanatinin alimlayan kitleye sundugu
deneyimin ayni zamanda sunulan sey ile arasina bir mesafe koyma islevini de yerine
getirdigi ileri siiriilebilir. Dehsetli bir goriintii karsisinda izleyicide bir travma gérmeye
calismak aslinda bir tiir idealist tasaris1 olarak diisiiniilebilir. Insanin dl¢iisii olarak almak

isteyebilecegimiz bir tepki belki de en basindan beri orada degildir.
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Gorsel 13. Martha Rosler, 1967-72, “Gtizel Ev: Savas1t Eve Getirmek (Balonlar) / House
Beautiful: Bringing the War Home (Balloons)”, 60.2 x 47.9 ¢m, fotomontaj.

Schiller’e gore insan dogasi i¢in, bir olgu olarak, “kederin, felaketin ve hatta dehsetin...
kars1 konulamaz bir cazibesi” vardir. “Aci vahset manzaralar1 karsisinda kendimizi
bozguna ugramis hissederiz ama ayni zamanda da bu goriintiiler bizi cezbeder”. Schiller,
bu duygu lizerinde ancak egitimli kisilerin hakimiyeti olabilecegini “doganin kaba
cocugu” olanlarin ise ona teslim oldugunu vurgulamaktadir. Bdylesi bir cazibeye
kapilmama imkanlarindan biri olarak da “merhametin kederli giicii”nii gérmektedir (Eco,
2009, s.220). Schiller’in vurgusu estetik lizerine degildir. Dogasinda yer etmis bir diirtii
ile cazibeye kapilan bir insanin, tanik oldugu dehset karsisindaki durumuna isaret
etmektedir. Etigi bir kenara birakarak, tanikligini yaptig1 dehsetin, durum i¢indeki eylem
imkani1 6lgiisiinde kendisine yliklenen sorumlulugun farkinda olmaksizin kendi hesabina

durumdan bir “cazibe” ¢ikaran bencil insandir bu.
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Ranciere’in, Martha Rosler’in fotomontajlar1 iizerine diisiincelerini de insandaki bu
cazibe yoniinde hareket etme egiliminin ortaya ¢ikardigi sorun paralelinde diistinebiliriz.
Estetigin alani, sagladig1 etik muafiyet ile mutlak bir bencilligin alanidir. Ciinkii her
durumda sanatin sundugu deneyimler teknik imkanlarla yaratilan kurgusal durumlardir.
Bu kurgu bir baskasini diisiinme zorunlulugunu askiya alabilmeyi getirmektedir. Oyle ki
bazi durumlarda bir sagaltim araci olarak diisiiniilebilmektedir. Ornegin japon
toplumunun sanat s6z konusu oldugunda siddetin u¢ noktalarinda iiretimlere gdsterdigi
ilgi boylesi bir sagaltim ¢ergevesinde degerlendirilebilmektedir (Moeran, 1989, s.131-
132). Giindelik hayatlarinda nezaketi kati simirlar i¢inde bir zorunluluk olarak
deneyimleyen bir toplum dahi siddetin asiriligini sanatsal yontemlerle 6ziimseme yolunu
kabul edebilmektedir. Bu nedenle goriintiilerin travma yaratma potansiyeli daha en

basindan yok denecek kadar aza indirgenmis durumdadir.

Goriintiiniin insan1 kdtiictl bir etkiye maruz birakma potansiyeli yoktur demek miimkiin
degildir elbette. Ancak, failini ifsa etmesini umarken goriintiiniin insandan kagmasi ya da
insanin goriintiiden kagmasi ile sonuglanan bu siire¢ kotiiyli nerede arayacagimiz
sorusunu ortaya c¢ikarmaktadir. Ornek olarak verdigimiz Martha Rosler’in kolajlari
gergekligin iki farkli yoniinii iceren yapitlardir. Bu yiizden tasidig1 gergeklik nedeniyle,
sanatsal goriintiilerin de dahil oldugu, goriintii rejimi icerisinde bakisimizca daha 6zel bir
noktaya konumlandirilmasi gerekliligini hissedebiliriz. Rosler’in kolajinda 6lii bir cocuk,
Warhol’un yapitinda bir kazazedenin cansiz bedeni olarak karsimiza g¢ikmaktadir.
Yasamin gercek trajedilerinin fotograflar1 olarak karsimizda duran ve bir bicimde bizi
bor¢lu kilmasi gereken bu goriintiilerin, goriintii rejiminin etkiyi absorbe etme
ozelliginden dolayi, tekil 6zneler lizerinde yarattig: etkiler, algidaki degiskenliklere bagli

olarak, mikro diizeydeki anlamlandirmalarla varlik géstermektedir.

Hal Foster, Warhol’un tekrarlar1 lizerine travmatik ger¢eklik analizini yaparken tekrarin
yeniden iiretim anlamma gelmedigini ve gercegi gosterme islevine yoneldigini
belirtmektedir. Foster’a gore gosterilen gergek, tekrarlama sahnesini yirtmaktadir. Bu
yirtilmanin da 6zneyi diinyayi etkilediginden daha ¢ok etkiledigini vurgulamaktadir. “Bu
yirtilma diinyada bir imgeden etkilenen bir 6znenin algis1 ve bilinci arasindaki yirtilmayla

karsilastirildiginda 6znede oldugundan daha kiigiiktiir” (Foster, 2009, s.168).
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Bu nedenle travmatik etkilerin mikro alanlariyla bir smir belirlemek goriintiiniin
gercekligini g6z Oniinde bulundurdugumuzda daha uygun goriinmektedir. Bu mikro
etkiler, Roland Barthes’in “punctum” ve Lacan’in Aristo’dan 6diing aldigir “tukhe”
kavramlaridir. Bunlara ek olarak “marvelous” ve “sarsintil1 glizellik” ve “nesnel rastlant1”

gibi siirrealist kavramlar da travmatik etkiler baglaminda 6rnek olusturabilmektedir.

3.1.1. Punctum ve Tukhe

Roland Barthes, Camera Lucida’da bir fotografa bakan kisinin ilgisine karsilik
gelebilecek iki farkli kavram ortaya atmaktadir. Ilki “studium” admni verdigi ve kisiyi
kiiltiirel olarak anlamlandirmaya iten bir goriintiidiir. Studium, kiiltiirlin {iretenler ve
tilketenler arasindaki uzlasimindan gelmektedir. Fotografin aktardigi bilgi ya da
uyandirmaya niyetli oldugu arzu ve sasirma duygusu da “studium” etkisi ile ilgilidir.
Ancak fotografta gorebilecegimiz ve studiumu siddetle yirtan bir bagka etki daha vardir:
punctum. Barthes, punctum’un yarattigi siddetli etkiyi vurgulayan kelimeler segmektedir.
“Bu 6ge sahneden ylikselir, bir ok gibi digar1 firlar ve bana saplanir” (Barthes, 2000, s.42).
Arayarak bulmadigim; maruz kaldigim bir etkidir. Istemeden kars:1 karsiya geldigim bir
etki. GOrlintiiniin maruz birakma giiciiniin deneyimlendigi bir an. Barthes’a gére punctum
bir ayrmtidadwr. Ancak bu ayrintiyr algilamamizi saglayacak hi¢c bir ¢dziimleme
olmadigmi1 vurgulamaktadir (bellegin ayricalikli konumu disinda). Goriintiideki
yaralayan nesnenin bellekte bir aniy1 -belli belirsiz bile olsa- canlandirmasi hakkinda bir
seyler sdylenebilir. Ama bellekte bir izini yakalayamadigimiz; goriintiiniin i¢inden
firlayarak beni yaralayan seyin orada olusu, goriintiiniin tamamina yayilarak onu

sessizlige bogan sey bir travmanin tekrarini arayisina isaret etmektedir.

Bir “detay” olarak punctum, o biiyilk olaydan, sahneyi tiimiiyle kaplayan, sizi sok
etkisiyle sarsmak lizere ve taniklik edildiginde kendisi basli basma travmatik olandan
ayrilir. Foster’a gore travmatik olan, 6zne ve nesne, iceri ve disar1 arasindaki karigikliktir.
Ayrmt1 olan punctum “ylizen bir simsek” gibi konumunu belirleyemedigimiz bir

karisikliktir.
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“Punctum”dakine benzer bicimde bir karsilasmay1 imleyen ikinci bir kavram olarak
“tukhe”den bahsetmek miimkiindiir. Lacan, Aristo’dan 6diing aldig1 “tukhe” kavramini
“bulusma olarak gercegin islevi” anlaminda kullanmaktadir. Lacan psikanalizi ger¢egin
cekirdegine yonelik bir praxis olarak tanimlarken gergegin “automaton”un arkasinda
saklt oldugunu belirtmektedir. Gergek, tekrarm islevinde kendini agi8a ¢ikarmaktadir. Bu
tekrar rastlant1 sonucuymuscasina meydana gelmektedir (Lacan, 2013, s.60). Lacan,
gercegin tekrarlamada ki islevinin izini stirmektedir. “Tukhe’nin, yani bulusma olarak

gercegin islevi” der Lacan “psikanaliz tarihinde ilkin ... travma olarak kendini

gostermistir (Lacan, 2013, s.61).

Foster (2009), “tukhe” ve “punctum” kavramlarini travmatik karsilagmalara isaret etmesi
bakimindan birlikte degerlendirmektedir. Gergekligin travmatik bicimde ortaya ¢ikisina
dair bu iki kavram, bir sanat yapit1 araciligiyla izleyicinin kars1 karsiya gelebilecegi
travmatik gergeklige isaret etmektedir. Ancak travmatik olan, bu karsilasmanin
psikanalizin  “tekrar” kavrami iizerinden degerlendirilmesini gerektirmektedir.
Punctum’da ve tukhe’de tramatik etki, nesnesi ile iliskisinde birebir bir karsilik
iretmemektedir. Yani travmatik olan ge¢gmis bir olayin birebir yeniden iiretimi degildir.
Ancak gercek bir olaym goriintiisii ile de acgiga cikabilmektedir. Bir anlamda dis
gercekligin icinden mi yoksa 6znel bir igeriden mi agiga ¢iktig1 belli olmayan etki s6z
konusudur. Dis gergeklik herhangi bir uyarici olarak siddetli bir goriintii ile uyarabilir ya
da Barthes’in ifade ettigi gibi punctum, bir fotograftaki herhangi bir nesne ile de agiga

cikabilir.

Uretilmis goriintiiniin tekinsiz, korkung, igreng, rahatsiz edici ve kétiiciil seylere
donlismesinin psikanalitik agidan travma tecriibeleri ile genel bir iligskisinden s6z etmek
miimkiindiir. Bazi temel siirrealist kavramlar bu iliski baglaminda o6rnekler

olusturmaktadir.

3.1.2. Harikulade

Andre Breton 1923 tarihli “Birinci Siirrealist Manifesto”da (2003) “Marvelous

(Harikulade)” terimini ilk olarak kullanmis ve giizelligin tek tasiyicist olma ayricaligini
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atfetmigtir. Siirrealistlerin arayisi i¢inde olduklar1 bu “harikulade” karsitliklarin uyum
icinde birlesimini ifade etmektedir. Yukarida bahsi gecen, travmatik etkilerin kaynaginin
icerisi mi digarist m1 oldugu konusundaki muglakliga benzer bir belirsizlik “harikulade”
icin de gecerlidir. Bu kez etkinin kdkenine dair ruhgu bir takim olasiliklar giindeme
gelmektedir. Siirrealistlerin ilgili olduklar1 biiyii, simya ve medyumluk gibi pratiklerin
giindelik ger¢eklik algisinda olusacak bir kopmaya kendilerini agma yontemleri oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Bu kendini a¢cma, bir takim spekiilatif olasiliklar1 giindeme
getirirken Foster’in deyimiyle: “Biiyiisii bozulmus diinyay1, acimasizca akilc1 hale gelmis
kapitalist toplumu yeniden biiyiilemek™ (Foster, 2011,s.48) amacini tasimaktadir. Dogal
diizende bir kopma ile karakterize edilen “harikulade”, travmatik bir tekrarmn 6zneyi

yakalayan ve cezbeden biiyiilii karakterini de ortaya koymaktadir.

Andre Breton “Birinci Siirrealist Manifesto”da (2003) Lewis’in “Monk” romanin1 6rnek
vererek harikuladenin ip uclarin1 vermektedir. Breton, edebiyatin hikaye anlatimina
oncelik veren yapitlarin tercih ederken “Monk” romani ve karakterlerinden de ovgiiyle
s0z etmektedir (2003, s.25). Romana yapilan 6vgii ayn1 zamanda siirrealizmin kendine
0zgii giizellik kavrayisini da ortaya koymaktadir. Karakterlerin biiyiisiine kapilan Breton
icin harikuladenin anlami “Monk” romaninda da gordiigii hayal {iriinii ve gergek
arasindaki iliskide yatmaktadir. Ona gore hayal edilenin en giizel tarafi, hayal {iriini
olmaktan cikarak gercegin kendisi olmasidir. Hayal edilen bir uyumsuzlugun ya da bir
celiskinin biiyiileyici bir gergeklige denk diismesi olasiliklar iginde en giizelidir. Celiski
gercegin icinde eriyerek harikuladeyi agiga c¢ikarmaktadir. Romandaki kesis karakteri
seytani bir giizelligin cazibesine kapilarak sehvet duygusuna yenik diismektedir. Kutsal
olan ve seytani olan arasindaki celiskide kesis karakterin Oidipus kompleksine ve
psikanalizin ilksel sahnelerin yarattigi travma anlatisina uygun bir hikayeye sahip oldugu

da sOylenebilir.

Breton, harikuladenin ornekleri olarak “romantik harabeler” ve “modern mankenler”i
(vitrin mankenleri) vermektedir. Bu iki 6rnekte ortak olan, canli ile cansiz, dogal ile insan
yapist gibi karsitliklar1 barindirtyor olmalaridir (Artun, 2014, s.17). Bu karsithiklar

Stirrealistlerin zitliklar1 uzlastirma egilimi i¢inde birbirlerine doniismektedir. Cansiz canli
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ile dogal olan olmayanla i¢c ice ge¢cmektedir. Bu Ornekler Freud’un Tekinsiz olarak

adlandirdigi durumlar1 aci8a ¢ikaran seyler olarak diisiiniilebilmektedir.

Foster (2011), harikuladenin Freud’un “tekinsiz” kavramiyla yakinlik gosterdigini
belirtmektedir (s.33). “Tekinsiz” kavrami, Freud’un 1919 yilinda yayimlanmis ayni1 adli
makalesinde aciklanmaktadwr. En basit haliyle diyebiliriz ki tekinsiz, Freudyen
terminoloji acisindan, bastirilanin geri doniistidiir. Freud’un genel tezi: Tekinsiz,
yetigkinlikte erken ruhsal sathalarimiz, bilingalt1 yasantilarimiz ve insan tiirliniin ilkel
deneyimlerini bize hatirlatan her seydir. Freud’un, kimi tekrarlarmn igeriginde ““seytani”
olam1 gormektedir. Tekrarda cocuklugun bastirilmis kompleksleri ya da iistesinden
gelindigi diisliniilen bir ilkel inancin yeniden canlanis1 s6z konusudur (Foster, 2011, s.34).
Freud, tekinsizlik yaratan seylerin, estetik alaninda, modern sanata gelinene kadar ihmal
edildigini diisiinmektedir. Estetik, 1yicil oldugu varsayilan ve giizel olanla iliskilendirilen
duygulara 6ncelik tanimistir. Korkung, kaygi uyandiran, tiksindiren, tuhaf ve tedirgin
edici seylerin kotiiciilligli ve “seytani”ligi estetik arastrmanim disinda birakilmistir.

Freud, konuya su sekilde deginmektedir:

Genellikle tiksinti ve rahatsizlik gibi duygular yerine giizel, ¢ekici ve soylu olanla —
yani olumlu dogadaki duygularla- ve bunlar1 6ne ¢ikaran kosullar ve nesnelerle
ilgilenmeyi yegleyen estetik iizerine kapsamli tezlerde bu konuda hemen hemen
hi¢bir sey bulunmaz (Freud, 1999, s.325).

Tekinsizlik etkisi yaratan seyler ile siirrealist harikuladeyi birbirine yaklastiran nitelikler
sOyle siralanabilir: (1) gercekle hayali olan arasinda ayrim yapmama (2) canli ve cansiz
ayriminin ortadan kalkmasi (3) 6znenin bir gosterge karsisinda sok olmasi ya da

biiyiilenmesi (Foster, 2011, s.33).

Harikulade ve tekinsiz arasindaki iligskideki travma ve tekrarin roliinde karsimiza bazi
psikanalitik kavramlar ¢ikmaktadir. Bunlardan biri ilksel sahne ya da ilk sahnedir. “Ilk
sahne cocuk tarafindan gozlemlendigi ya da bazi belirtilerden hareketle, oldugu
varsayilarak diislemlendigi haliyle anne ile baba arasindaki cinsel iliski sahnesidir. Cocuk
tarafindan genelde babanin uyguladigi bir siddet edimi olarak yorumlanir” (Erdem, 2011,

s.115). “Ilk sahne ¢ocugun imgeleminde genellikle anne ile babanin birbirlerine zarar



44

verdikleri, siddet yiiklii, sadist nitelikli, yikict bir sahne olarak temsil edilir” (Erdem,
2011, s.122). Hakiki bir olaym tanikligini gerektirmeyen ¢ogu zaman da analist
tarafindan da kurgulanmasi tesvik edilen bu sahneler 6zne i¢in dehset verici travmatik

tecriibeler olarak anilmaktadir.

3.2. TRAVMATIK GERCEKLIK VE TEMSIL

Paul Virilio, ¢cagdas sanatin anlam1 ve dehseti ilizerine yapilan tartigmalarda atlanan bir
soru oldugunu diisiinmektedir: “Cagdas sanat, elbette, ama ne ile ¢agdas? (Virilio, 2004,
s.27)”. Bu sorunun 6nemi yalnizca giiniimiiz sanatinin iliskide oldugu ¢ok boyutlu bir ag1
ortaya ¢ikarma potansiyelinden degil tiim zamanlarin sanatlarinda paradigmalari
belirleyebilecek temel bir soru olmasindan ileri gelmektedir. Bu soruyu Gericault’un
“Medusa’nin  Sali” resmine, Goya’nin savas resimlerine, Manet’nin “Imparator
Maximilian’in infazi”na, Picasso’nun “Guernica”sina da sorabiliriz. Cevaplar, tiim bu
orneklerde, dogal olarak, estetigin disina isaret eder nitelikleriyle 6ne ¢ikacaklardir.
Dehset verici durumlarin ¢agdashiginda bu resimler hem etik hem de estetik degerleri
yansitmaktadirlar. Ancak, bu tarihsel olgularda agiga ¢ikan siddet ve dehset, bugiiniin
sanat1 acisindan hangi c¢agdas olgu ile karsilik bulmaktadir? sorusu anlamh
gortinmektedir. Virilio, Jacqueline Lichtenstein’in Auschwitz’de ziyaret ettigi miize
deneyiminden s6z etmektedir. Lichtenstein, kendisini vitrinlerin karsisinda birdenbire bir
cagdas sanat miizesinde hissettigini sdylemektedir. Katliamdan geriye kalan bavullar,
oyuncaklar, protezler kendisinde bir korku ya da dehset duygusu uyandirmamistir
(Virilio, 2004, s.28). Giincel sanatin pratiklerine olan asinalifimiz Lichtenstein’in
durumunu istisna olmaktan ¢ikarmaktadir. Boylesi kotiiliikk anitlarina karsi hislerimiz
karmagiktir. Kotiiligl, anitsallikta degil yayilan ve her yerdelik karakterinde gdérme
egilimindeyizdir. Maurizio Cattelan’n “Him” adli eseri tam da bu duygu durumuna dair
bir seyler yakalamaktadir. Bu eser, Hitler’i diz ¢6kmiis, dua eder vaziyette gosteren bir
heykeldir. Ayn1 zamanda ¢ok sayida musevinin 6ldiiriildiigii eski Varsova gettosunda da
sergilenen eser, 1yi-kotli temsillerine ve kavramsal diisiinme aligkanliklarina yonelmis bir
soru gibi durmaktadir. Cattelan, iyi ve kotliye dair bu aligkanliklara saglama yapma

imkanini ateslemektedir.



45

Gorsel 14. Maurizio Cattelan, 2001, “Ona /Him”, 101 x 43.1 x 63.5 cm, balmumu, insan sagi,
takim elbise, polyester regine, pigment.

Picasso’nun Nazi bombardimani altinda yasanan dehset ve siddeti konu edindigi
Guernica’s1 hakkinda bir Alman subayin “Bunu sen mi yaptin? sorusuna verdigi “Hayir,

'9,

siz yaptiniz!” cevabi iinliidiir. Sanat eserlerinde bu tiirden kotiiliikklerin konu edildigi ve
aktiiel bir failin tanikligin1 yansitan birgok 6rnek bulunabilir. Bu yapitlarda, estetigin
disinda, ahlaki degerler ve vicdan, estetik degerler ile ayn1 hizaya getirilmektedir. Bat1
sanat1 tarihinde “Masumlarin Katli” temas1 buna bir 6rnek olarak verilebilir. Matthew
Incili'ne dayanan olay, Kral Herod’un Betlhelem’deki tiim iki yas alt1 ¢ocuklarin
oldiiriilmesi emri {izerine yasanan bir katliamdir. En ¢arpic1 betimlemelerden biri Ispanya

da, Sacro Monte di Varallo’da bulunan heykel grubudur.
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Gorsel 15. Giacomo Paracca, 1583-87, Masumlarin Katli / The Massacre of the Innocents.

Bir bagka 6rnek de Pieter Bruegel’in “Masumlarin Katli” resmidir. Bruegel, s6z konusu
olay1 ¢agdasi oldugu giincel bir olayla yer degistirerek aktarir. Resim, bir Flemenk
koyiiniin Ispanya ordusu tarafindan istila edilisi ve yasanan katliami gozler oniine
sermektedir. Resim orijinal halinde yasanan dehseti tiim agikligiyla ortaya koyar. Ancak,
resim yapildiktan kisa siire sonra Kutsal Roma Imparatoru II. Rudolph’un eline geger ve
katledilen ¢ocuk betimlemelerinin {lizerine yiyecekler, erzaklar ve hayvanlar resmedilir.
Orijinal halini ortaya ¢ikarmak i¢in yapilan ¢aligma 1988’de sonlanir. Bu resmin durumu,
Picasso’nun “Bunu siz yaptiniz” cevabinin atadigi fail 6znenin resmin igine girip orada

yasamasina benzer.
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Gorsel 16. Picter Bruegel, “Masumlarin Katli / Massacre of the Innocents”, 116 x 160 cm,
ahsap panel iizerine yagl boya.

Gorsel 17. Pieter Bruegel, 1565-67, Masumlarin Katli / Massacre of the Innocents, iki
versiyondan birer drnek.

Masumlarin katli temasina giincel bir drnek de Iskoc sanat¢r Rachel Maclean’dan
verilebilir. Maclean da iyi ve kotili, fail ve madur konusundaki ¢agdas karmasay1
yansitmaktadir. Orijinal hikayedeki masumlar Maclean’in kurgusunda pek de masum
olmayan figiirlere doniismiistiir. Dehset atmosferi hissedilse de gosterisli renklerin

albenisi eserin seyirlik olma 6zelligini One ¢ikarmaktadir.
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Gorsel 18. Rachel Maclean, 2011, “Masumlarin Katli / Massacre of the Innocents”, 60 x 80 cm,
dijital print.

Gorsel 19. Ed Kienholz, 1972, Five Car Stud, yerlestirmeden bir goriinis.
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Gorsel 20. Ed Kienholz, 1972, Five Car Stud, yerlestirmeden goriintiiler.

Sanatin neyin ¢agdasi olduguna dair soruyu kétiiliikk ¢atisinda 6rneklendirmeye daha
yakin zamanlardan devam edecek olursak Ed Kienholz’un “Five Car Stud” adlh
yerlestirmesinden bahsedebiliriz (Gorsel 19, 20). S6z konusu yerlestirmede bir grup
beyaz adamin siyahi bir adama uyguladiklar1 iskence gosterilmektedir. Etrafi saran dort
araba ve bir kamyonetin far 1giklarmin aydinlattigir sahnede siyahi adam kastre edilme
tehdidi altindadir. Eser ilk olarak 1972°de 5. Documenta’da Harald Szeemann’in
kiiratorliigiinde sergilendikten sonra yaklasik kirk yil boyunca bir koleksiyoncunun
deposunda beklemistir. Kienholz’un caligmast giincelligini kaybetmeyen irkci siddet
konusunda carpici bir betimlemedir. Ancak siyahi bedenin bu tiirden “sadistik™ temsilleri
siyahi hassasiyet acisindan da sorun olusturmaktadir. Etik bir yonelimle vicdana
seslenmek adma yapilan bu temsiller baska bir etik hassasiyet ile karsi karsiya
gelmektedir. Amerikali sanat¢ct Dana Schutz’un 2016 Whitney Bienali’nde sergilenen
“Open Casket” isimli resmi s6z konusu hassasiyetler a¢isindan bir 6rnek olusturmaktadir
(Gorsel 21). Resim, Missisipi’de 1955 yilinda Emmett Till isimli 14 yasinda siyahi bir
cocugun Oldiiriilmesine dayanmaktadir. Vahsice katledilen ¢ocugun cenaze merasimi
“open casket” ad1 verilen bir uygulama ile naasin taninmaz haldeki yiiziinii teshir ederek

yapilmistir. Schutz da resminde bu uygulama ile teshir edilen naas1 konu olarak segmistir.
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99 ¢

Tartigma yaratan resim “beyaz duyarsizlig1”, “siyah aciya bir materyal gibi yaklasilmas1”
gibi elestirilerle karsilanmistir. Protestoculara gore, bu resim siyah acisini faydaya
doniistiiren beyaz sanatcilarm kabul edilemez pratiklerinin bir &rnegidir. Iyi olmak
isteyen beyaz sanatcilar, siyah aciya bir materyal gibi yaklagmamalidir. Ciinkii bu onlarin

“meselesi” degildir (Fusco, 2017).

Gorsel 21. Dana Schutz, 2016, “Agik Tabut / Open Casket”99 x 135 cm, tuval iizerine yagh
boya.

Trajedi, 1zdirap ya da ruhani bir igerigin temsil diizenine aktarilmasi ile ilgili elestiriler
M.S. 8. vyiizyilla kadar gitmektedir. Ikonoklazma hareketleri kutsal olani imgeye
doniistiirmenin sakincalar1 {izerinden hareket etmislerdir. Imge, kendi basmna bir kotiilitk
odagidir. Imge, heretiktir. Bugiin de imgeyi “sapkin” hale getiren yorumlar bu paralellikte

diistiniilebilir.

Imajlar diinyasina iliskin olumsuz goriislerin odaklandig1 “gizlenen hakikat”, yogun
anlamlar ve gercek 1zdiraplarin agirhiginda iyiden iyiye kendini gostermektedir. “Gorme
bize, nahos gercekligi, onu hakikat diizeninden kopararak sahte bir sekilde gizleme
yetenegi saglar (Ellul, 2015, s.148)”. Schutz’'un “Open Casket” resmi de boylesi bir
yogunlugun hakikatine ve anismma sahte bir gergeklik kattigi diislincesine
gotiirebilmektedir. Sanat¢i niyetleri ve ahlaki degerleri ile yaklastigi konu iizerinde bir

duyguyu paylagsmayr amaglayabilir. Ancak temsilin yarattigi boslugun doldurulmasina
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iliskin mutlak bir perspektif mevcut olmamasina ragmen her biri kendi iginde bir hakikati
barindiran perspektiflerin mutlak olmaya yonelmis hareketlerinden catigsma ve gerilim

dogmaktadir.
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4. BOLUM

ON SEKIZINCi YUZYIL VE GOTIK ESTETIK

On sekizinci yiizyil, Avrupa’da Hristiyan inancinin dogmatik inanglarinin hakimiyetinin
zayifladigi, akilciligm ve bilimin maddeci gorislerinin  gegerlilik kazandigir bir
Aydmlanma ¢ag1 olarak anilmaktadr. Kotiiliiglin diinyevi bir bicim kazanmasi gibi
onemli bir siirecin de baslangici sayilmaktadir. Bu baglamda “kotiiliik” kelimesi, on
sekizinci ylizyilda hem insanim zalimliklerini hem de onun ac1 ¢ektigi durumlar1 anlatmak
icin kullanilmaktayd: (Neiman, 2006, s.13). Ancak, bu donemde yasamis Romantikler,
kotiiliiglin temsil edilisi ve Seytanin simgesel kullanimi bakimindan karmasik bir yontem

izlediklerinden kendine has tekillikleri ve yorum farklar1 ile karsilagsmak da miimkiindiir.

On sekizinci ylizyilda kotliniin estetigi seytanin dolayimindan ¢ikmis ve kotiiliigiin
temsilinde yeni stratejilerin arayisi baglamistir. Kotiiliigiin temsilinde seytani bedenlerin
hakimiyeti giderek zayiflamis ve kokeni insan psikolojisi ve dogasi olan bir kotiiliik
temsiline yer acilmistir. Aydinlanmanin bir etkisi olan bu durum ayni1 zamanda ona kars1

elestirel bir icerigi one ¢ikaran Gotik yeniden uyanisin zeminine de karsilik gelmektedir.

Hines’e gore Gotik, “Aydinlanma Karsithgmimn bir ifadesiydi; on sekizinci yilizyilda
hakim olan, dogru akil yiiritme yoluyla insanligin gercek bilgiyi ve uyumlu sentezi elde
edebilecegi ve boylece kusursuz erdem ve mutlulugu yakalayabilecegine olan inanca

duygusal, estetik ve felsefi bir reaksiyon” (Davenport-Hines, 2005, s.13).

Sug, ihlal ve asiriligin sanatin kurgusu ic¢ine dahil edildigi tarihsel bir nokta olarak
18.yiizyilda yeniden ortaya ¢ikan Gotik, kendinden sonraki tiim karanlik imgelemlerin ve
1yi-koti, karanlik-aydinlik ve akil-duygu gibi ikilikleri asarak varligin biitlinliigline isaret
eden yaraticiligm ilham kaynagi olagelmistir. On sekizinci yiizyil feodalitenin ¢oktiigi
ve bos inancim yerini akla brraktigi bir donemdi. Aklin, duygular, tutkular ve arzular
iizerinde mutlak bir tistiinliigiinii salik veren diislincenin hakimiyetinde aklin ve mantigin
disinda kalan her sey bir ihlalin ve sugun potansiyel giicii anlamina gelmekte idi. Bu

anlamda gotik estetik, lizerinde toplumsal uzlasi saglanmis tiim degerler hesaba
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katildiginda ortaya ¢ikan su¢ ve ihlal profilini sanat eserinin kurgusunda merkeze
yerlestirerek bir “negatif haz” imkani1 yaratmistir denilebilir. Bu kurgu, Kant’in yiice
kavrami {izerine disilincelerinin de igerigini olusturan Ogelerden haz/aci
(pleasure/displeasure) birlikteligi anlamima da gelmektedir. On sekizinci yiizyilda dehset
(terror), bir “yiice” deneyimi olarak kabul edilmistir (Belville, 2009, s.27). Gotik dehset
ve ylice iliskisi Burke’iin “Giizel ve Yiice Kavramlarimizin Kaynag1 Hakkinda Felsefi
Bir Sorusturma” isimli eserinde ele alinmistir. Burke’e gore, aci, tehlike, dehset ve
korkung oldugunu diistindiigiimiiz nesneler yiice duygusunun kaynaklaridir (Burke, 2008,

s.42) ve “dehset biitiin durumlarda yiicenin temel ilkesidir (Burke, 2008, s.62).

Yiice duygusuna kaynaklik etmenin Otesinde “dehset” bilincin alt tabakalariyla da
iliskilendirilmektedir. Gotik estetik iizerine yapilan yorumlarda 6zel bir terim olarak
siklikla ayirt edilen “dehset (terror)”, bilingaltina uzanan niteligi nedeniyle “korku

(horror)”dan farkli olarak, bu daha genis bir alana yayilma 6zelligi ile anilmaktadir.

Gotik “dehset”, ortaya c¢iktig1 18.yiizyilin calkantili ortaminda, toplumun kapitalizme
dogru evrilisinin safaginda, hizla degisen diinyanin kaygilarini da yansitmaktaydi. Gotik
“dehset”, donemin politik, teknolojik ve ahlaki belirsizlik ortaminda miiphem olani
bilingli olarak vurgulamis ve akilc1 dayanaklarla olusturulan sinirlarin karsisina akil
disinin, fantastik olanin ve asirihigin limitleri yeniden diisiindiiren ihlal estetigini
koymustur. Yaratilan kotiiciil karakterler ile ortaya c¢ikarilan dehset, katartik duygular
uyandirmis ve korkunun nesnesinin defedilmesine de olanak saglamistir (Botting, 2005,

s.5).

Matthew Lewis’in “Monk™u (1796), Horace Walpole’un “Otranto Satosu” (1764)
romanlar1 ilk dalga Gotik roman geleneginin baslica 6rnekleridir ve Gotik tiiriin ana
hatlarin1 belirlemislerdir. Aydinlanmaya benzer reflekslerle karsilik veren Romantik

ressamlar da bu romanlardaki atmosferle imgesel ortakliklar bulmak da miimkiindiir.

Fuseli gibi ressamlar bu donemde akil disinin ve fantastik olanin tehditkar dogasini
resimlerinde yansitmiglardir. Fuseli’nin tinlii resmi “The Nightmare” (1781), kabus goren

icin kabusu bir iskence olarak yansitmaktadir. Resimde bir dehset atmosferi
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hissedilmektedir. Kabus goren kadinin bedeni savunmasiz bir bicimde yatmaktadir ve
karninda oturmakta olan fantastik yaratik o an tiim varhigin1 zapt etmis durumdadir.
Ressamin insani bu caresizlik i¢inde, herhangi bir gilicten yoksun olarak resmedisinde

aklin sinirlar1 disinda kalan bir duruma dair vurgu yaptigi sdylenebilir.

Fuseli’nin imgesi akilct bir dayanaktan yoksun olarak, doganin dehsetini fantastik bir
olaya ve varliga dontistiirmektedir. Aydinlanmanin sinirlar belirleme yoniindeki ¢abasi,
tipk1 yirminci yiizyilda siirrealistlerin gosterdigi diyalektik karsi durusta oldugu gibi, kimi
direnclerle karsilaniyordu. Bir bilim karsithigi olarak degil ama bilmenin ve bilginin
yayildig1 genis alani es gegmemek adina, siirekli olarak seyleri sinirlaria zorlamak gibi
bir pratikle, Aydinlanma’nin yarattig1 diinyay1 biiyiilemek isteyen bir 6znellik varlik

gostermekteydi.

Heniiz Aydinlanma Cagina gelinmeden on yedinci yiizyilda yasamis Salvator Rosa, resim
sanatinda bu tiir bir 6znelligin temsilcisidir. Salvator Rosa, sonradan romantikler i¢in de
ilham kaynagi olacak bir hayal giicii ile resimler yapmis ve karanlik, melankolik ve
tehditkar atmosferlerin imgelerini yaratmistir. Cliriimiis ve kurumus agaclar, harabeler,
haydutlar ve cadilarla islenmis atmosferleriyle korku, kaygi ve kotiiliige dair duygulari

one cikaran bir tiirlin 6ncii 1smi haline gelmistir.

On sekizinci yiizyilda kutsal kitabin gretilerine duyulan giivenin sarsilmasi kotiiliik
sorununu da bagka bir boyuta tasimisti. Artik kotiiliigiin temsilini digsal bir seytanla
yapmak miimkiin olmadigindan koétiiliige dair figlirasyonlar ancak estetik olabilirdi. On
sekizinci ylizyill kotiiliiglin hem seytani bedenlerle hem de insan davraniglariyla ve
psikolojisiyle iliskilerinin kuruldugu bir evredir. Yiizyilin ortalarinda gotik tiiriin yarattig1
canavarlar ve hayaletler 1789 yilinda Fransiz Ihtilali ve takip eden siirecte yerini insana
ve eylemdeki canavarca olana birakmisti. On sekizinci yiizyilin sonlarinda bu siirece
taniklik eden Ispanyol ressam Goya’nim “Aklin Uykusu Canavarlar Yaratir” (1799) isimli

baski1 resmi yiizyilin 6zeti olarak goriilebilir.

Goya, hem i¢ diinyasmin yarattig1 kotiiciil etkileri hem de Fransiz Devrimi sonrasi

Avrupa’da yasanan siddet dalgasini deneyimlemekteydi. Fransa’min Ispanya’y: isgali
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sirasinda yasanan siddeti resmettigi “Savasin Felaketleri” serisi fantastik olan ile ger¢egin
i¢c ice gectigi baski resimlerden olusmaktadir. Oliimiinden otuz y1l sonra yayinlanan bu

resimlerde bedenler fail ve magduru dehsetli sahneler icinde gostermektedir.

Gorsel 22. Francisco de Goya, 1810-20, “Ayni/Lo Mismo (The Same)”, 11.7 x 19.4 cm, graviir
baski.

Goya’nm bu seriye ait siddet dolu resimlerinde Huxley’nin deyimiyle giizellige dair
higbir sey yoktur (Sooke, 2014). Neredeyse estetik bir arayisa kars1 direndigini hissetmek
bile miimkiindiir. Bu haliyle serinin her bir resmi “Bu Koétiidiir!” tinlemiyle goriiniir goze
(Goya, baskilardan birinin altia “Bu Ko6tiidiir” anlamina gelen “Esto es malo” yazmaistir).
Bedenler siddeti goriiniir kilmak i¢in oradadir ve bunun disinda ne bir fazlalik ne de bir
eksiklik vardir. Goya, insan tiirliniin secimlerinde ne kadar siddetli olabilecegine dair bir

arsiv sunarken “Bu oldu”nun 6tesine gotiiren bir an1 yakalamay1 da basarmistir.

Bir siddet sahnesinin betimlendigi bir resmi ¢irkin degil de kotii ile iligskilendirmek onu
estetigin gilizel ve ¢irkin ayrimi disinda diistinmek anlamina gelmektedir. Daha dogrusu
bu ayrimi antik felsefenin yaptigindan farkli bir bicimde yapmamiz gerekmektedir. Antik

felsefenin giizel ve ¢irkin ayrimmin diisiinceyi bir ¢ikmaza gotiirdiigli durumlar vardir.



56

Clinkii, temsilin kendisi onda neyin gosterildigine bakilmaksizin giizel olarak
nitelendirilebilmektedir. Aristoteles, normalde tiksinti duyacagimiz ve bizi rahatsiz
edecek bir seyi bitmis bir resim olarak gordiiglimiizde buna hoslanarak bakacagimizi
belirtmektedir (Aristoteles, 2013, s.39). Goya’nin sd6z konusu resimlerinde de bu
hoslanma deneyimini yasamamizi saglayacak gerekli temsil formunu bulabiliriz. Ancak
bu arayis1 zora sokan sey kotiiliigiin saflasmis haline taniklik ediyor olmamizdir. Olmenin
ya da bir ceset olmanin olgu gercekligi degildir gordiigiimiiz. Zihnimiz faili arar ve bulur.
Fail se¢imini kotiiliikkten yana kullanan insandir. Serinin ismi “Savasin Felaketleri” olsa
da goriiniir olan savasla aciga ¢ikan 6tekine olan nefret ve acimasizliktir. Burada kotiiligi
anlatmak i¢in bir seytan figiiriine ihtiya¢ yoktur. Insan, se¢imini kotiiliikten yana
yapabilen “0zgiir” bir varliktir ve Goya’dan once bu gercegi boylesi bir agiklikla

resmeden olmamastir.

Goya’nin bizi kars1 karsiya biraktigi sey, temsil dikkate alindiginda, cirkin
diyebilecegimiz bir sey degildir. Ciinkii, iskence ve siddetin ¢esitli gériiniimlerini resmin
teknik olanaklar1 ile “giizel”’e uygun bicimde aktarmaktadir. Bu durumda iki farkh
yaklagim ortaya c¢ikmaktadir. Bunlardan ilki sanat eserindeki teknik yetkinligin iirtini
olarak giizeli ahlaki nedenlerle devre dis1 birakmaktir. Ikincisi ise sanat eserini, salt sanat
irinli olmasindan kaynakli, aktiiel olanla arasindaki bir yabancilastirma etkisi ile

gormektir.

Susan Sontag, Goya’nin “Savasin Felaketleri” serisi tizerine getirdigi yorumlarda, serinin
bir seyirlik olma 6zelliginden gelen biitiin tuzaklardan kurtuldugunu vurgulamaktadir.
Sontag’a gore “Savasin Felaketleri’inde igren¢ zalimliklerin sergilenmesiyle hedeflenen,
bakanlar1 uyandirmak, sarsarak sok etmek ve derinden yaralamaktir. Goya’nin bu
resimleri fotografiktir ve herhangi bir fotograftan daha fazla 6znel yorum tasimamaktadir
(Sontag, 2004, s.44). Bir savas fotografi estetik olmaktan cok tarafsiz ve gercekeidir.
Ancak Sontag’in da “Savasin Felaketleri”inde gordiigii savas fotograflarindakine benzer
tirden bir dolaysizliktir. Bu goriis yersiz olmamakla birlikte yine de soru isaretleri
tagimaktadir. Goya’nin “Bu Gergek” notunu diiserek yaptig1 resimler sonug olarak birer
temsildir ve Aristoteles’in temsillere sirf dyle olduklari i¢in bir estetik unsur olarak

yaklastigimiz varsayimini sorunsallagtirmaktadir. Sontag’in  yaklagiminda temsil
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olmaktan kaynaklanan giizel niteligi, kotiinlin giizel olamayacag1 yargisinin belirleyici

bir ilke olmasindan dolay1 devre dis1 birakilmustir.

S6z konusu bir siddet goriintlisii oldugunda haz, tasvir dolayimma ihtiya¢ duymaz.
Sontag’m bu durum i¢in getirdigi yorumda Goya’nin “Savasin Felaketleri’ni bir istisna

olarak ayirmasi dikkat ¢ekicidir.

“Iskence ve eziyet gdrmiis, sakatlanmis bedenlerle ilgili cogu goriintii sehevi bir ilgi
uyandirmaktadir. Savasin Felaketleri bu ag¢idan ¢arpict bir istisnadir: Goya’nin
resimlerine sehvetli bir merakla bakilamaz. Onlar insan bedeninin giizelligini
yansitmazlar; Goya’nin bedenleri sikintilidirlar ve kat kat giysiler altina gizlenmislerdir.

(Sontag, 2004, s.95).

Jake Chapman ise s6z konusu seri lizerinden yaptig1 yorumda “miistehcen bir merakla
soylu olan arasinda bir karsitlik oldugunu diistinmiiyorum” diyerek, serideki siddetin
sirrealist bir kavram olan ve insanlar1 riiya durumundan uyandiracak bir sok etkisi
barindiran “convulsive beauty” ile olan iliskisini anmaktadir. Jake Chapman’a gore Goya
bir hiimanisttir ama baskilarinda zevk anlar1 vardir. Bir gerilime, mizaha ve agirliklarmin

altinda yatan bagka bir egilime sahip olduklarini belirtmektedir (Turner, 2006).

Sontag, Goya’nm baskilarinda bakmakta zorlandig1 bir gercegin agirligimni goriirken
Chapman belki daha sofistike goriilebilecek mizah ve zevk gibi unsurlar oldugunu
disiinmektedir. Boylesi bir kotiililk betimlemesi karsisinda zevk adina ¢ikarimlarda

(13

bulunmak belki de Lessing’in ifade ettigi bir ¢esit resim yasasidir: “... zararh ¢irkinligin
de bir resimde dahi, dogada oldugu gibi dehset uyandiracagi ve zaten karmasik duygular
olan o vahsetin taklit sayesinde yeni bir etki ve zevk mertebesi kazanacagi da ayni1 sekilde
inkar edilemez.” (Eco, 2009, s.272). Goya lizerine Bataille’ perspektifi vahset, ac1 ve
zevk arasindaki muammal iliskiyi bagka bir boyuta tasimaktadir. Bataille, Goya ile ayn1
donemde yasamis olan Sade arasinda bir karsilastirma yapmaktadir. Bataille’a gore
“Goya, Sade’in aksine, aciyr zevkle birlestirmemisti”. Ancak onda 6liim ve aci

saplantisinin, onlar1 erotizmle yakmlastiran kasilmali bir siddete sahip oldugunu da

eklemektedir. “...Sade’in sapkmlig1 i¢inde insani duygularimi korudugu kuskusuzdur.
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Diger tarafta Goya, graviirlerinde, desenlerinde, resimlerinde tam bir sapkiliga (Sade’1n
biitlinsel olarak, yasalarm sinirlar1 i¢ginde kalmis olmas1 miimkiindiir) ulagsmistir (yasalara

kars1 gelmeden)” (Bataille, 1997, s.66).

Goya da cogunlukla hayali yaratiklar ve canavarlar iireten bir hayal giicline sahip
olmasina karsin belki de kotiiliigiin tiimiiyle askinlastirildigi bir temsil formuna kars1
mesafe almak istemistir. Her ne kadar artik kotiiliigiin seytani ve canavarca bir bedene
sahip olmasi gibi bir zorunluluk, Goya’nin da ortaya koydugu gibi, ortadan kalkmis olsa
da insan zihni canavar yaratma konusunda saplantilidir ve bir¢ok farkli formda yeniden

ve yeniden iiretilmeye devam etmektedir.

On sekizinci ylizyilda estetik yargiy1 belirleyen ve iki farkli kutbu olusturan “ahlak ve
canavarlik”, belirli formlar1 canavarlikla ve koétiilikkle eslestirmek gibi bir mantiksal
sonuca gotiirmiistiir (Botting, 2005, s.14). Sanatta kotiiliik, kotiiliigiin felsefi ve teolojik
acilimlarindan, Aydinlanma sonrasi gecirdigi doniisiimden farkli olarak, simge ve
sembollerle diisiinmeye olan yakinligi nedeniyle canavar ve seytan bedenleri ile varlik
gostermistir. Canavar, kotiiliigiin temsili bir formudur ve doga dis1, asimetrik, deforme

olmus, orantisiz bir varlik olarak betimlenmistir.

Aydmlanma’nin yarattig1 akilc1 doniisiime karsin bir metafor olarak varligmni siirdiirmiis
olan canavara, on sekizinci yiizyilda politik bir islev de verilmekte idi. Ornegin Feodal
sistem i¢cin “a¢gdzlii canavar” terimi kullanilabiliyordu. Gotik tiirtin canlandirdigi ve
genel olarak Aydinlanma Oncesine ait halk masallari, hayalet hikayeleri, hurafeler ve
kotiiciil figiirler Botting’e (2005) gore aslinda politik olarak Aydinlanma karsit1 degildir.
Gotik oykiiler feodal zamanlarm aristokratlarini kotiiciil karakterler olarak Aydinlanma

cagina tasimis ve orta smifin hilkkmiinii saglamlastirmistir (s.5).
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5. BOLUM

IYI/KOTU CANAVAR

Richard Kearney, “Teror ve Mucizeler” isimli bir serginin canavar temsilleri lizerine
yaptig1 degerlendirmede canavarm iki kategoride ele alindigini belirtmistir: Gergek
canavarlar ve hayali canavarlar. Ger¢ek canavarlar kategorisine, dogustan mutasyona
ugramiglar, ciiceler, yapisik ikizler, hermafroditler, disrosefaller vb. alinirken; hayali
canavarlar dendiginde, insan ve hayvan karisim1 bedenlere sahip olan, doga iistii varliklar

kastedilmektedir (Kearney, 2012, s.146).

Gergek canavarlar tanimina paralel bir kavram olan “ucube”, Pierre Ancet’e (2010) gbre
kategorize etme eylemine direnmektedir. Clinkii bir tiire sokamadigimiz seye ucube deriz.
Yazara gore “ucube kavrami nesnenin bir belirlenimi olmaktan ¢ok 6znel bir deneyime
gonderir” (2010, s.28). Ucube, “sey”’e karsilik gelmektedir ve 6znesinden ayr1 olarak
diistiniilmesi onu ahlaki bakimdan sadece farkli olarak ayirt etmeye gotiirmektedir. Ucube
anormal degil, “norm o&tesi” olandir. Belirli bir tanimi miimkiin kilmayan ucube
deneyiminin kaynagi da bir duygudur. Kisaca ucube deneyimi olarak tanimlanan durum
ne yalnizca insan formundaki bir deformasyona ne de bundan bagimsiz bir duyguya isaret
eder. Belirgin etkisi kaygi olan biitiinciil bir deneyimdir. Bu deneyimi bir canavar
deneyimi bi¢imine doniistiirmek de 6znel bir deneyim ¢ergevesinde diisiiniilebilir. Ancak
bu, ucube bedenin bir insan oldugu ger¢egini degistirmez. Bdyle bir bedenin siradan
olmadig1 s6ylemek ya da onu siradanlastirmaya ¢aligmak ¢ok da asina olmadigimiz bir
otekiligin gereksiz ve basmakalip bir hiikkmiinii {iretmekten baska bir seye de
yaramayacaktir. Kearney (2012) bir sergiden yola c¢ikarak ucube bedeni canavarin
gosterimlerinden biri olarak almtilamis olsa da hakli olarak su notu diismeyi de ihmal

etmemistir: “insan insandir, ... canavar degildir” (s.146).

Insan formundaki herhangi bir deformasyon, ne derecede olursa olsun, ucubenin nesnesi
olarak tanimlanamaz. Dolayisiyla canavar ve ucube fiziksel bakimdan gergeklik
diizleminde eslestirilemez. Ucubenin insan formundan uzakligi onu kavramsal olarak da

insandan uzaklastirma egilimine gotiirebilir. Bu sakincali duruma mesafe alma
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sorumlulugu ucube bedeni siradanlastirma cabasi degil, daha ¢ok ona bir ad verme
asamasinda yasadigimiz imkansizligi sabit kilma gerekliligini kabul etmektir. Yani
adlandiramadigimiz seyi “sey” olarak birakmak daha dogru bir tercih gibi goriinmektedir.
Bu nokta 6nemlidir ¢linkii eger “canavarca” olandan s6z edecek isek bu ancak o “seye”

iligkin olmalidir.

Ucube bedeni canavarca beden olarak diisiinmek insandaki kaygilar1 ve korkular1 zihinsel
diizlemde bir yere koymak adina daha elverisli bulunmustur. Psikanaliz ve estetik i¢in bu
“sey” canavarca bedendir. Yani uyandirdig1 duygular, belirsizlik, kaygi, korku, dehset vb.

olan bi¢imsel bozukluklar tasiyan bedenlerdir.

Bu dogustan gelen bicimsel bozukluklar1 tagiyan bedenler sanatta kimi zaman giizellik
ideallerini yeniden diisiinmeye gotlirmesi anlaminda giizellikle kimi zaman da kaygi
uyandiran nitelikleri 6n plana ¢ikarmasi anlaminda yiicelikle iliskilidirler. Ayni zamanda
beden iizerinden ortaya konan ideolojik perspektifler i¢cin sanatsal ifadelere de dahil
olabilmektedir. S6z konusu ifadeler engelli bedenin mimetik tekrarlaridir. Ornegin,
Valesquez’in “Don Sebastian de Morra” (1645) resminde, sahip oldugu toplumsal
konuma da isaret edercesine yerde oturan bir ciice resmedilmistir. Marc Quinn de bazi

heykellerinde engelli, eksik ya da farkli bedenleri giizelin formlar olarak sunmustur.

Gorsel 23. Diego Valezquez, 1645, “Don Sebastin de Morra”, 106.5 x 81.5 cm, tuval iizerine
yagli boya.
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Gorsel 24. Marc Quinn, 2000, “Alison Lapper”, 83.5 x 40.5 x 65 cm, mermer ve kaide.

Gergek bir bedeni referans alan yabancilagsmayi ya da farkliligi isaret eden beden
temsillerinin disinda “kayginin metaforu” olarak sunulan, herhangi bir bozuklugun
gosterdigi bicimsel karakteri taklit etmeyen, kendi basina biitiinlilk gosteren hayali
bedenler de s6z konusudur. Bu bedenler cogunlukla ahlaki kotiiliigiin de tasiyicisi olan
canavarlardir. Bu yaratiklar iyiligin karsisinda kétiiliigiin bedenlesmis halidirler ve insan
icin kokensel niteliktedirler. Bu nedenle sanat tarihinde siklikla seytanin ya da seytani
olanin bedeni olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar. Alametleri olarak boynuz, kanat, tiiylii
govde, toynak, sivri kulak, kuyruk, pence, pullu gévde, sivri disler sayilabilmektedir.
Genellikle hayvan ve insanin karigimi melez bir varlik olarak betimlenmistir ve Bati
sanatinda Aydinlanma c¢agina kadar kotiiliigiin bedeni olarak gosterilmistir. Bahsi gegen
nitelikleri gosteren ¢ok sayida benzer 6rnek seytanin varligi konusundaki inancin da
zayiflamasiyla birlikte giderek azalmistir. Ancak, canavar, seytanin bedeni bi¢ciminde
olmasa da yabanci beden olarak canlandirilmaya devam etmektedir. Tamamen fantastik
tiirden Ozellikler gosteren betimlemeler yaninda insanin canavarlastirma egiliminin bir
sonucu olarak 1k ve cinsiyet gibi ger¢ek ayrimlarin temel olusturdugu yabancilik

deneyimlerini giin yiiziine ¢ikartan pratikler de s6z konusudur.
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Glinlimiiz sanatinda canavar bedenlerden olusan hiper gercekci caligmalariyla Patricia
Piccinini, bu yabanci bedenin algilanma sekli iizerinde yeniden diisiinmeye
yonlendirmektedir. Sanatgiya gore aslinda bu bedenler kotiiliigiin temsili degildirler.
Sadece yabancidirlar (Piccinini, 2011). Bu bedenlere eslik eden anatomik olarak kusursuz
ve gercekei insan figiirleri, birlikte bir uyum i¢indedirler. Birlikte uyur, oyunlar oynar ve

birbirleriyle sevecen bir temas halindedirler.

Sanatginin ilk bakista itici duygular uyandiran heykelleri deneyimin boyutlari
kavrandik¢a daha karmasik bir duygulanim yaratmaktadir. Bu deneyim, iyi-koti ve
giizel-¢irkin ayrimlarinin zora sokuldugu ve karar verme aninin siirekli olarak ertelendigi
0zel bir deneyimdir. Piccinini bir diger serisini olusturan desenlerinde de ¢ocugun

masumiyeti ve yabanci yaratigin garip bedeni arasinda yakin iliskiler kurar ve ¢ocuktaki

masumiyeti bu yaratiklara da yansitir.

Gorsel 25. Patricia Piccinini, 2011, “Misafir Kargilama/Welcome Guest”, silikon, fiberglas,
insan sagl, kiyafet, doldurulmus tavus kusu.



Gorsel 26. Patricia Piccinini, 2005, “Hector”, kagit {izerine grafit.

63
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6. BOLUM

MODERN SANAT VE KOTULUK

Sanatim tarihi, uzlagsmazhigin tarihidir demek abartili olmaz. Ortaya ¢iktiklar1 donemde
kott, ¢irkin, uygunsuz, bayagi, ilkel vb. asagilayici niteliklerle anilan sanat eserlerinin
zaman i¢inde gecersiz tanimlamalar haline gelisine asinayizdir. Ama kendi doneminin
deger yargilar1 c¢ergevesinde disiintildiiglinde bu tanimlamalar, sanatg¢ilarin
paradigmalarindaki bir farkliligi belirginlestirmesi disinda, uzlagsmazliklarinin da bir
gostergesi olarak degerlendirilebilir. Sanat da diger kurumlar gibi sahip oldugu sinirlari
mesrulastiran ve uzlasimlardan gii¢ alan etkinlikleri yiiceltmekte ve ona toplumsal yap1
icinde mevcut siyasi, ahlaki ve kiiltiirel teamiillerin bir kolu olarak islev yiiklemektedir.
Sanat¢ilarin sanatmm kurumsal yapisiyla ilgili uzlasmazlik profili ¢ogunlukla onlar1
“sapkin” hale getirmistir. Yani onlara verilen, takip etmesi beklenen, sarih yol yerine daha
zorlu ve enigmatik yontemleri tercih etmeleri gibi bir gercek ile kars1 karstya oldugumuz
sOylenebilir. Bu kacis1 Bataille’in “koéle davranisi gostermenin reddi olarak kotiiliik”

bi¢iminde okumak da miimkiindiir (Bataille, 2004, s.82).

Modernizm, kotiiniin kiiltiirel doniisiimii i¢in 6nemli bir siirecin baglangic1 olmustur.
Sanatlarin kendi araglarina yonelmesi, onlarla diisiinmesi ve estetigin 6zerklesmesi gibi
gelismeler birgok ihlali giin yiiziine ¢ikarirken kotiiniin de insanilesmesi siirecine katki
saglamustir. Izlenimci ressamlarm kaba firca vuruslari resmin kendi araglarini, yani
boyay1, rengi, 15181 ve bi¢imi, resmin kendi gergekligini ortaya koyacak sekilde daha ham
ve bitmemis etkisi uyandiracak sekilde kullanmalar1 modernizmin sozii gegen kendi
araglar1 ile diistinme pratigine 6rnek olarak verilebilir. Bu sadece teknikteki bir doniistimii
degil diinyaya bakmanin ve onu temsil yoluyla yakalamanin imkanlar1 ile ilgili daha genis
bir ilgiyi ortaya koymaktadir. Dolayisiyla bu kaygiy1 paylasmayan bir kiiltiirel ortam i¢in
izlenimci resmin kotii ve ¢irkin olarak tanimlanmamasini beklemek miimkiin degildir.
Resimlerinin “esegin kuyruguna baglanmis bir fircadan ¢ikmis” gibi degerlendirmelerle
itibarsizligini ilan etme girisimleri sonraki modern resim hareketlerinin de maruz kalacagi

benzer tepkilerin habercisi niteligindedir.
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Estetigin 6zerklesmesi ve sanat i¢in sanat diisiincesi sanatin giderek kendi kurallar1 ve
yontemleri ile kendi basina bir etkinlik olarak ayrismasinin yolunu agmistir denilebilir.
Bu durumun, ancak modern sanatla birlikte bir kategori haline gelen “yeni”nin, heniiz bir
gecerlilik hatta gereklilik kazanmadan 6nceki, muhafazakar tepki ile kotiiniin estetigine
baglandig1 nokta olarak One siiriilebilir. Yeni olan, aynt zamanda “ilging” olma
potansiyeli barindirdigindan Shelley’nin “ilging olan kotiidiir” varsayimi ile de kotiiniin

estetigine temas etmektedir.

Bu anlamda Empresyonizmi, Modernizmin dogurdugu ilk kotii cocuk olarak almak yanlis
olmayacaktir. Bataille, Neo-Empresyonizmin 6nde gelen isimlerinden olan Manet’nin
“gormek zorunda oldugunu degil de gordiigiini resmederek ... uzlasimsal resmin
ilkelerinden ayrildigin1” (Bataille,1997, s.70) vurgulamistir. Zorunluluktan kagisin izini
sirmek kotiiniin izini slirmek demektir. Empresyonistler zorunluluktan ka¢muistir.
Konularinda degilse de konuyu ele alis bigimlerinde s6z konusu kacis1 sergilemisler ve
bu anlamda resim sanatinda kotiiniin estetigi icin modern bir baslangig ortaya

koymuslardir.

Paul Signac, “Augene Delacroix’dan Neo-Empresyonizm’den” isimli yazisinda Neo-
Empresyonistler ve Empresyonistler arasindaki bir farka dikkat cekmektedir. Her ikisi de
renk kullanimi bakimindan birbirleriyle yakin iliski i¢inde olsalar da Signac, s6z konusu
fark1 “ahlaki uyum”da bulur ve Empresyonistlerin bu uyumla kasten ilgilenmedigini

vurgular. Signac, Empresyonislerin uzlasmazligini ve uyumsuzlugunu su sekilde aciklar:

Genel olarak, Neo-Empresyonist bir eserin Empresyonist bir eserden daha uyumlu
oldugunu kabul etmek miimkiindiir: Oncelikle, siirekli kontrast gozlemi sayesinde,
ayrintidaki uyum ¢ok daha kesindir. Ikincisi, rasyonel kompozisyon ve renklerin
estetik dili sayesinde, bir biitin uyumuna ve Empresyonist eserin kasten
ilgilenmedigi bir ahlaki uyuma yol acar (Signac, 2011, s.37).

Bugiinden baktigimizda, uyumsuzluk teknik bir konu iizerinde bile olsa, sonunda ihlal
edilen seyin “ahlaki uyum” olarak kabul edilmesi ancak o donemin uzlagimlar1 géz
ontinde bulunduruldugunda anlam kazanmaktadir. Frederic Jameson da, Modernizm’in

formlarmi ve o6zelliklerini Viktoryen ve Post-Viktoryen burjuvazinin ¢irkin, ahlak disi,
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uyumsuz, anlagilmaz, skandal yaratici ve genel olarak “toplum dis1” gordiigiini ve

tarihsellestirmenin bu anlamda 6nemli oldugunu vurgulamaktadir (Jameson, 2011, s.32).

1905 yilinda Matisse ve Andre Drein’in resimlerini goren bir elestirmenin “Vahsi
Yaratiklar” yakistrmast da benzer bir uyumsuzlugun yarattig1 reflekse Ornek
olusturmaktadir. Seylerin renklerini dogadaki gériiniimiinii referans almadan daha canli
ve parlak sekilde kullanmanin vahsi yaratik sifatiyla karsilandigi bu donemde belki de
sanat¢ilar artik bu tiirden adlandirmalar1 onur kirici bulmaktan ziyade; yenilik ve
Ozgiinligli bir uzlas1 arayismi golgede birakabilecek denli basat degerler olarak

algilamaya baslamislardi.

1900°de resimleri Diinya Fuar1 biinyesinde Onuncu Y1l Sergisi’nde gosterilen Modernist
sanat¢ilarin bu biiyiik organizasyonda yer almalari ugurumun ¢ok da derin olmadigi
mesajmi vermektedir. Segici jiirinin begenileri sergiye dahil edilmelerini getirmis ama
tam olarak egemen kurumlarla bir baris saglanmasi s6z konusu olmamistir. Ornegin bu
donemde akademisyen sanat¢1 Jeon-Leon Gerome’un ressam ve koleksiyoner Gustave
Caillebotte’nin Cezanne, Manet, Renoir, Degas, Monet, Sisley ve Pisarro igeren
koleksiyonu i¢in “iilkenin sonu” yorumunu yapiyor ve koleksiyonu olusturan sanatgilari
kastederek “Biiyiik bir ahlaki diiskiinliik” semptomu olan bu tiir “tezek”leri yapanlarin

anarsistler ve deliler oldugunu soyliiyordu (Gay, 2017,s. 98)

Rengin ve bi¢cimin dogalc1 kullanimmdan uzaklasildigi Modernizm siirecinde otantik
sanatlarin kaba bicim ve ham renk kullanimi sanatgilar i¢in bir ilham kaynagi
olusturmustur. Ayni zamanda bu “ilkelligi” sadece bir teknik imkan olarak almanin da
otesinde modern diinyanin degerlerini yadsimanin bir yolu ve bir kacis odagi olarak da

almalar1 s6z konusu olmustur.

Bu kagis1 biraz daha geriye gotiirecek olursak kaynagi Jean Jacques Rousseau’da
bulabiliriz. Rousseau’nun modern hayatin zorunluluklarindan kacis ve insanin ilkel
dogasma donmesi tizerine diigiinceleri moderniteye ve Aydmlanma’ya ilk tepkilerden
biridir. Bu anlamda Romantikler ve sonrasinda Gauguin gibi ressamlar iizerinde etkisi

3

olmustur. Gauguin giinliigline s0yle yazmistir: “Birisi bana “zorunlusun” dediginde,
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isyan ederim” (Gauguin, 1936, s.241). Gauguin, bu zorunluluk ancak kendi dogasinin
buyrugu oldugunda boyun egecektir. Onu Tahiti’ye, modern diinyadan uzaga siiriikleyen

de iste bu doganin buyrugu olmustur.

I1kel, cocuksu ve delice olan, bir yiiceltme siirecine almmis olsa da, baslangicta kétiiniin
hesabina yazilmig ihlalci uygulamalarin tanimina dahil edilmistir. Sanatin toplum igin
kurucu bir nitelik gosterdigi diistiniildiigiinde mesru ve gayrimesru ayrimi olusturacak
sinirlarin belirlenmesi de bazi durumlarda politik ve ideolojiktir. 1901 yilinda Almanya
Imparatoru II. Wilhelm’in Alman sanat1 disindaki tiim sanatlar1 soysuzlukla su¢lamasi
ve Hitler iktidarimin “dejenere sanat” siniflandirmasi da bu anlamda énemli 6rneklerdir
(Gay, 2017, s.131). Yoz olan ve ideal olan arasindaki farki ortaya koymasi bakimindan
Marti Cormand’in Gorsel 27°deki calismasi oldukca agiklayicidir. Cormand, bu
calismasinda sol tarafta Schmidt-Rottluff’'un sag tarafta da Hitler rejiminin 6nde gelen

ressamlarindan Adolf Ziegler’in birer kadin portresini yerlestirmistir. Aradaki fark,

rejimin sanat diisiincesini net bir sekilde ortaya koymaktadir.

Gorsel 27. Marti Cormand, 2016, “Karl Schmidt-Rottluff, bir kadin resmi/Adolf Ziegler, Hertha
etiidii / Karl Schmidt-Rottluff, picture of a woman/Adolf Ziegler, study of Hertha”, diptik, her
biri 30.48 x 21.59 cm, kagit lizerine grafit.

Sanatta dogay1 bir 6gretmen kabul eden klasik Ogretilerin yerini, 6znenin doganin

sundugundan farkli degerler iiretebilme potansiyeli lizerine odaklanan sanatgilar kendi
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dogalarmin daha 6zel bir vechesini kesfetmislerdi. Artik doga da o eski haliyle yerinde
durmuyordu ya da en azindan onlar boyle bir doganin i¢cinde degillerdi. Artik manzara
kaldirimlar ve binalardan olusan bir kent manzarasiydi. Aleksandr Sevgenko “Neo-
IIkelcilik” yazisinda sdyle diyordu: “Dogalci resim bizim igin yok, tipki temizlenmis,
kumlanmis ya da asfaltlanmis yollar1 olmayan, su borular1 ve yapay 151k olmadan, telefon
ya da tramvay olmadan bir doganin olmamasi gibi (Sevgenko, 2011, s.123)”. Burada
Sartre’in Baudelaire i¢in sdyledigi “Baudelaire gercek bir kentlidir: ona gére sahici su,
sahici 151k, sahici sicaklik, kentin suyu, 15181 ve sicakligidir” sozlerinin yankisini

bulabiliriz (Sartre, 2003, s.88).

Uzlasmazligin kaynagini ressamin dogadan uzaklasmasinda bulmak, doganin resim
yiizeyinde temsil edilis bicimindeki bir farklilig1 tespit etmenin yaninda, ressamin gérme
bicimindeki 6znel farkliligin da belirginlestigini ayni anda gérmek demektir. Modernizm,
bir yoniiyle farkliligm tehditkar bir formunu aciga ¢ikarwr. Diinyayr kendi goziiniin
gordiigii haliyle resimlemek farkliliga, par¢alanmaya ve g¢okluga temel olusturmasi

bakimindan tarihsel olarak degerlendirildiginde koétiiliige kap1 agmak seklinde okunabilir.

Felsefe geleneginde duyumlarm giivenilmezligi ile temellendirebilecegimiz 6znelligin
yadsimasi Nietzsche’den sonra baska bir boyut kazanmistir (Nietzsche i¢in de duyumlar
glivenilmezdir ama onda 6znellige yol veren bir agilim vardir). Hakikatin olmadigi,
gergekligin 6znel bir kurgudan ibaret oldugu ve diyalektigin yazgili oldugu mutlak biitiin
varsayiminin bir hata oldugu gibi diistinceler, aklin duyumlar {izerindeki hakimiyetini

zayiflatmis ve sanatgilar i¢in bir esin kaynagi haline gelmistir.
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Gorsel 28. Edvard Munch, 1906, “Nietzsche”, 201 x 160 cm, tuval {izerine yagl boya.

Savasin getirdigi yikima taniklik etmis Avrupa’nin “Tanr1 61dii, onu biz 6ldiirdiik” diyen
Nietzsche’ye gosterdigi ilgi, o zamana dek insana ve topluma duyulan gilivenin
sarsildigmin da bir gostergesidir. Ekspresyonist sanatcilardaki kaygi, melankoli, 6liim ve
umutsuzluk temalar1 akla, iyi-kotiiye ve uygarliga inancini tamamen yitirmis bir ‘yeni
insan’in diinyasmi yansitmaktadir. Nietzsche’ nin agresif dili ekpresyonistlerin diliyle de

tam bir uyum i¢indedir.

Ekspresyonist ressamlarin, 1yi ve kotii tizerine diisiincelerin radikal bigimde sorgulandigi
bir donemde, resim yiizeyinde teknik olarak agresif bigim bozma ve renk kullanimlari
yaninda konu se¢imlerinde de donemin etkilerini gérmek miimkiindiir. Kotiiliigiin somut
anlamlar kazandig1 giic ve gii¢ iliskileri lizerinde durmus ressamlardan bir1 Edvard
Much’dir. Ressamin 1910 tarihli “Katil” isimli resminde bir insan figiirii manzara 6niinde
izleyiciye dogru yaklasirken resmedilmistir (Gorsel 29). Munch’m resmine konu olarak
sectigi sey, bir cinayet sahnesi degil de belki eylemin Oncesi veya sonrasi olabilecek
tiirden bir betimlemedir. Figliriin sol tarafinda resmedilen kiiciik yerlesim yeri belki de
katilin eylemi gerceklestirdigi yerden uzaklastigina isaret etmektedir. Figiiriin yiizii

anonimlestiren bir maske bi¢iminde resmedilmistir.

Boyle bir konu se¢gmek ve izleyiciyi ardinda ahlaki sonuglar ¢ikarmasina katki saglayacak
pedagojik bir hikayeden yoksun birakmak; bir dehset deneyimi sunar. Bu resim, insani
bir katil olarak gosterirken, mitsel ya da dini kaynaklarmm dolayiminda bir hikaye

anlatmadan, izleyicide kotiiliigiin insandaki ¢iplak tanimu ile yiiz yilize birakir.
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Munch, bu konuyu bir ka¢ resminde devam ettirmistir. “Yoldaki Katil” bu defa arkasinda

maktulii birakmig ve izleyiciye daha da yaklagsmistir (Gorsel 30). Yiizli daha belirgindir

ama yine de bir ifadeden yoksundur.

Gorsel 29. Edvard Munch, 1910, “Katil / The Murderer”, 94.5 x 154 c¢m, tuval iizerine yagh
boya.
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Gorsel 30. Edvard Munch, 1919,”Yoldaki Katil / Murderer in the Lane”, 110 x 138 cm, tuval
ilizerine yagli boya.

Bir diger ekspresyonist ressam James Ensor, on dokuzuncu yiizyilin sonlarinda tirettigi
kompozisyonlarinda insani, Adem ve Havva’nin Cennetten kovulusu ile baslayan sug,
glinah ve O0lim temalar1 i¢inde resmetmistir. Ensor, bu temalar1 ¢ogunlukla bir senlik
atmosferi ile birlikte sunmustur. Giliniimiizde “gore” olarak adlandirilan ve siddetin
parodilestirilmis bigimlerini andiran sahnelemeleri donemin izleyicileri i¢in delice
imgelerdir. 1892 yilina tarihlenen “Kotii Doktorlar” (Gorsel 31) resminde feryat iginde
ve hala yasamakta olan birinin bagirsaklari disar1 dokiilmiis ve karnindan bir bagirsak
kurdu ¢ikarilmistir. Zemin kanla boyanmig ve cerrahi aletler etrafa sagilmistir. Bu
enigmatik sahnede doktor-hasta iligskisindeki agirlig1 ters yiiz eden bir imge vardir.
Sahnedeki doktorlar, gii¢ ve iktidarmn kotiiye kullanilmasi baglaminda bir siddeti

sahnelerler.
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Gorsel 31. James Ensor, 1892, “Kotii Doktorlar / Bad Doctors”, 50 x 61 cm, tuval tizerine
tempera.

Zorunluluktan kag¢is1 ve modernitenin dogurdugu kétii 6znenin hikayesini biraz daha basa
alacak olursak Baudelaire’i anitsal bir figiir olarak yeniden kesfedebiliriz. Sanati, kotiilitk
ve ¢irkinligin zorlayici formlariyla karsi karsiya getiren Baudelaire, modern diinyanin

tim “koti” figlirlerini kucaklamistir.

Ronesanstan modern sanata gelinceye dek doga hep bir 6gretmen olarak kabul edilmis ve
giizelligin belirleyici ilkeleri onda bulunmustur. Ama Baudelaire’e gore doga ¢irkindir
(Baudelaire, 2004, s.77). Giizel olan sanattir. Bu giizellik, doganin ¢irkinliginden sanat
yoluyla dogar. Giizel ve ¢irkin sanatin 6zerkliginde ters yiiz edilir. Giizel ¢irkine ¢irkin
giizele doniislir. Baudelaire’in seytana ovgiisii degerler toplami ve birligine karsi, iki
yiizliiliigii ag1ga vuran, bir tepki seklinde degerlendirilmistir. Tipk1 Romantiklerin, Iblis,
geleneksel Hristiyanlik i¢in kotii ise bu durumda Iblis iyi olmali ¢ikarimini animsatan bir

karsithigin s6z konusu oldugu da ileri siiriilebilir (Russell, 2001, s.260). Baudelaire de
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Romantikler gibi Seytani kotiiliige tapma anlaminda yiiceltmez, kotiiliigiin semboliinii

1yiligin sembolii olarak ters yiiz eder.
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7. BOLUM

SINIRLAR UZERINE

Tez kapsaminda tirettigim “Ucube Alay1” serisine ait resimlerde figiirler ikonografik bir
durusa sahiptir denilebilir (Gorsel 33). Ancak, burada ikonografide gordiigiimiiz hazir
anlamlar yoktur. fkonografi, genellikle bir sembol ya da bilinen bir konunun gdsterimi
anlamma geldiginden, kiiltiirel bir uzlasim g¢ergevesinde semboller anlamlarmi,
izleyicinin hazir bilgisi sayesinde, kendi yerlerinde bulurlar. Belirli bir diizene ait, yerinde
pargalar olarak semboller, bir diigiince sisteminin anlamli biitlinliigline hizmet ederler.
Ucube Alayr’ni olusturan desenlerde boylesi bir anlamin yaratimina dair belirli agik
semboller yoktur. Ama figiirler, i¢inde bulunduklar1 mekan, iliskide olduklar1i nesneler ve

kendilerini gdsterme tarzlarinda sahte bir ikonografi havasi hissettirirler.

Gorsel 32. Diane Arbus, 1962, “Central Park’ta Oyuncak El Bombali Cocuk / Child With A
Toy Hand Grenade In Central Park”, 39.5 x 38.3 cm, Gelatin silver print.
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Gorsel 33. Serdar Aydin, 2018, “Ucube Alay1 17, 21x29,7 cm, Kagit iizerine miirekkepli kalem.
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Bu sahte ikonografi bir fotografla da yakalanabilir. Diane Arbus’un 1962 tarihli “Central
Park’ta Oyuncak El Bombali Cocuk™ (Gorsel 32) fotografinda oldugu gibi fotografa
ilismis swradan bir nesne biiyiilii bir nesneye, jest ve mimik de genis zamanda bir
varolusun bedenine doniisiir. Bu fotograf bir kurgu degil ama bir ¢cocugu elinde oyuncak
bir el bombasi ile palyaco ifadesiyle aktiiel ger¢egin i¢inde yakalamak eger bir kurgu
olsaydi, agiklamasi, sembolik anlam arayisinda bir¢ok sahtelik tiretebilirdi. Ama orada
bulunma, gercekligin tuhaf olasiliklarima dair bir agikliktan gelebilir. Bu noktada
bulunma/belirme yasamin kendinde nasil bir soruna isaret ediyor ise resimde de benzer
bir sorun olusturmaktadir. Giorgio de Chirico, bu muammay1 yansitan ressamlardan
biridir. Onun resimlerinde, resmin 6geleri anlama dair bir aciklik ortaya koymazlar.
Resimde bulunan her sey anlami zora sokar ve onu bir muammada ¢oziimsiiz birakirlar.
Ressam yaptig1 bir otoportrenin altina, bu muammaya tutkusunu ifade eden, “Enigmadan

baska neyi sevebilirim?” cimlesini yazmuistir.

Gorsel 34. Giorgio de Chirico, 1914, “Filozofun Zaferi/The Philosopher’s Conquest”, 125.1 x
99.1 cm, tuval lizerine yagli boya.
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Gorsel 35. Giorgio de Chirico, 1911, Otoportre/Self-Portrait [Et quid amabo nisi quod aenigma
est?], 72.5 x 55 cm, tual lizerine yagl boya.

Nesneler yasam iginde iligkisel anlamlar tagirlar. Nesne, mekan ve eylem arasindaki
mantiksal iliski giindelik hayatin akismi olusturan bir temel ortaya koyar. insan,
yasantisini bu zemin tizerine kurar. Bu zemini kurmak ve onu korumak ayni anda
gergeklesmektedir. Bu ayni zamanda anlami bir aliskanlik zemininde yeniden liretmektir.
Mliskiselligini s6z konusu zemin iizerinde kuran nesne, mekan ve eylem, anlamin1 yerinde
ve zamanindanin gercekliginde bulur. Yersiz olan, hazir bir biitiinliik fikrinin aciga
cikardig1 seydir. Bir seyi yersiz yapan bir biitiinliik fikridir. Bir insan figiirii icin g6ziin,
kulagin, agzin vb. yeri insan anatomisinin olagan formuna gore belirlenir. Anatomik
dogruluk, glindelik yasantidan gelen tanidikligm ya da alisildik olanin ifadesidir. Yani,
yerli yerinde olan, gilinesin yarin yine dogacagii bekledigimiz gibi bir beklentinin
karsiligidir. Aliskanlik, siirekli tekrar eden seyin anlamini ayni siireklilikle erteler. Ama
yersiz olan, soru isaretini, orada olusunun anlami i¢in belirginlestirir. Bagska bir
gergekligin o an orada neden belirdigine dair bir meraki tetikler. Bu merak i¢in her sey
bir kapidir. Ancak bu kapilar ne biiyiik ne de mutlak anlamlara agilmak zorunda degildir.
Gergekligin farkli boyutlarinin varligi kendini yersiz olanda aciga ¢ikarabilir. Bu da sanat

deneyiminin 6nemli bir par¢asini olusturmaktadir.

Dana Schutz’un hapsiran, burnundan figkiran ifrazatla betimledigi figiirlerin, 6lmek tizere

olan birinin defnedilmeden onceki garip teshiri ve bedeni lizerinde yapilan amaci belirsiz
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bir incelemeyi gosteren resminin, kendi yiiziinii yiyen portresinin, komik ve absiird
oldugu kadar gercekligin boyutlarina ve deneyimlenisine dair bir hesabi igerdigi de ileri
stiriilebilir. Sanat¢min resimlerinde bedeni zora sokan anlar1 tercih etmesi ve kendi
yiiziinii yiyen portresi kendi kendini sekillendirmeye dair yapic1 bir itkiyi, gergekligin
baska bir boyutu olarak, barindiriyor olabilir (Wilson, 2015, s.328). Seyleri stirekli
yerinden ederek, gariplestirerek, muammali hale getirerek, Nietzsche’nin tabiriyle

yaratici bir yikima gidilebilir.

¥ )

Gorsel 37. Dana Schutz, 2004, “Yiiziinii Yiyen / Face Eater”, 58 x 46 cm, tuval iizerine yagl
boya.
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Gorsel 38. Dana Schutz, 2005, “Sunum / Presentation”, 304.8 x 426.7 cm, tuval iizerine yagh
boya.

Belirsizlestirme, siirlar iizerinde etkinlik gosterir. Bir tanim sinirlar belirlemek anlamina
geldiginden, tanimi zorunlu kilan smirlar bir tanima ulasilana kadar siirekli doniisiim
halindedir. Schutz’un resimlerinde de gérdiiglimiiz gibi insan kendi tanimlayan eylemde
aslinda kendini sinirsizlastirir ya da bir sinirin varligini desifre eder. Canavarlagsmak ve
grotesklesmek de smirlarla iligkide agiga cikar. Canavar, Tiirk¢e’de “can tasiyan”
anlamma gelmektedir. Can tasiyan ve canliligt olan varlik. Bir canl varlik,
tanimlanamadiginda, canavar olarak adlandirilabilir. Insan i¢in de canavarca terimini
kullanirken aslinda bu tanimsizhiga isaret edilir. Insan tanimmmn smirlarim asan bir
davranism ya da formun “canavarca” seklinde adlandirildigini gorebiliriz. Insana
yakistirilamayan canavarcadir. Insanin tanimsizlig1 da canavara ya da canavar adma bir
ilgiyi ortaya ¢ikarir. Hem insanin sinirlarina dair belirsizlik iddiast hem de canavarca
eylemler ve onu doguran siireglere dair kaygilar canavar imgesini beslerler. Aydinlanma,
insan i¢in rasyonel smirlar belirleme yoluna gittiginde “canavar”, sinirlarin muglakligima
vurgu yapan bir reaksiyonun formuna dontigsmiistiir. 18. yilizyilda Gotik uyanis boyle bir

karakter gosterir.
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Abject ve informe kavramlar1 da sinirlarla iligkili kavramlardir. Abject, Kristeva’nin
psikanalizle temellendirdigi bir kavram olarak kisinin benligini muhafaza etmek ig¢in
disar1 atmak istedigi seye isaret etmektedir. Abject, benligin smirlarma bir saldiridir.
Informe ise sinirlarin  belirsizligine dair bir kavramdir. Bataille’in deyimiyle
“tiikiirtikvari” bir evreni paradoksal bicimde zorunlu sinirlar iginde géstermek informe’un
niteligidir. Ayn1 bigcimde “yiice” kavrami da insan algisinin sinirlarla iligkisine dairdir.
Adi  konulamayan belirsizliklere, smirlarin1  algilayamadigimiz  biiytikliiklere

duygularimizla verdigimiz bir kargiligin estetik deneyimidir.

Ozneler arasinda da bu smur iliskileri belirleyici olabilmektedir. Kendi smirlarmi
belirleme yoniindeki hareket dislama, yabancilastirma, canavarlastirma, diismanlastirma,
suclama, siddet uygulama (digerinin benlik biitiinliigiinii olusturan smirlara saldirma) ve
istismar etme gibi sonuglara gotlirebilmektedir. Tez kapsaminda iirettigim “Kendini
Taniyamazsin” serisi bu sonucglara dairdir. Sinirlarin bulanikligi her zaman yapici ve
olumlayici olmayabilir. Bir bagskasinin sinirini kendi siirlar1 iginde aynilastirmanin, farki
yok etmenin, bir siddet gdstergesi olabilecegi, 6znel bir gercekligin bir digeri igin yikici
sonuglar dogurabilecegi, yasamin sinir1 olan 6liimii bir kara biiyii gibi anmanin yasami
olumsuzlayict bir etki yaratabilecegi varsayimlarmi diisiinme siirecinin parcalarindan
olusan seride, bu anlamlandirmalara isaret eden isimler kullanilmistir. “Seven Ne
Yapmaz”, “Ben Boyleyim”, “Senin Ylziinden” ve “Topraktan Geldik Topraga
Gidecegiz” isimlerini tasiyan resimler 6znel gergekligin yukarida bahsi gecen siddete
dontik yliziinii ifade etmektedirler. Yani bir bagkasinin sinirlarma yoneltilmis tahrip edici

bir 6znel gergekligin varligma isaret etmektedirler.

“Ucube Alayr” serisine geri donecek olursak, bu serinin de yine smirlar {izerine
diisiinmenin isaretlerini tasidigi sdylenebilir. Bu seride figiirler, insana benzeyen ama tam
olarak insan betimlemeleri oldugunu sdyleyemeyecegimiz niteliktedirler. Kagit ve kalem,
figiirlere bir dogrudanlik ile sekil vermeyi saglarken zihin akisini hizli bir bicimde kagida
yansitma olanagini da sunmaktadir. Bu yontem, figiirii ve hareketi beklenmedik bir
bicimde yakalama imkani da vermektedir. Zihnin akisina dogru bigimde uyum

saglandiginda, bir araya gelen parcalar yeni bir vizyon yakalama firsat1 sunmaktadir. S6z
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konusu parcalar, toplumsal anlamda iistiinde uzlasi saglanmis belirgin semboller
olabilmektedir. Cocukluga ve masumiyete dair semboller, siddete ve vahsete dair
olanlarla bir araya gelmekte ve bu zitliklar lizerinden anlam, poetik bir noktaya

varmaktadir.

“Ucube Alay1r” serisi birbirinin devamidir ama bir hikaye anlatmamaktadir. Serinin ismi
de bir biitlin olarak bir hikaye anlatmiyor olusuyla iligkilidir. Bir araya gelislerindeki

anlam bir kortej ya da gecit toreninde boy gosterme gibi diisiiniilebilir.

S6z konusu seri belirli bir iislup biitiinligli géstermesi anlaminda, yaratma silirecinin
basinda, bir 6nceden belirlenmislige sahiptir. Bu belirli tekrarlar ayn1 zaman da onu bir
serinin parcasi yapan seydir. Serideki her bir desen, insan anatomisinin deforme edildigi
figlir ya da figiir gruplarindan olugsmaktadir. Bu temel yap1 lizerinde hareket, ifade ve

nesne iligkileri serinin her bir parg¢asinda farklilik ve benzerlikler gosterebilmektedir.

Bedenden ayr1 kendi basma canlilik gosteren uzuvlar ve boslukta gezinen organik
parcalar merkezdeki bedenin etrafinda konumlanirlar ve sahnedeki hareketlilige katki
saglarlar. Bu hareket tek figiirlii desenlerde bedenin kendi i¢indeki doniisiimii ya da bagka
bir tiire gecis olarak algilanabilmektedir. Her durumda figiir, canavarca bir beden

formunda goriinmektedir.

Bu desenlerde gergek bir mekan ve zaman duygusu yaratilmaya c¢alisilmaz; daha ¢ok bu
gercekligin zihinsel olarak doniistiiriilme bigimi ve geriye doniislerle, ileri atilimlarla ve

olasiliklarla ¢ok katmanli zihinsel bir yap1 yansitilmaktadir.



Gorsel 39. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 2, 21x29,7 cm, Kagit iizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 40. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 3, 21x29,7 cm, Kagit iizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 41. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 4, 21x29,7 cm, Kagit iizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 42. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 5, 21x29,7 cm, Kagit iizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 43. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 6, 21x29,7 cm, Kagit iizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 44.Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 7, 21x29,7 cm, Kagit tizerine miirekkepli kalem.



Gorsel 45.Serdar Aydin, 2018, Ucube Alayi 8, 21x29,7 cm, Kagit lizerine miirekkepli kalem.

88



89

Gorsel 46. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 9, 21x29,7 cm, Kagit iizerine miirekkepli kalem.



90

Gorsel 47. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 10, 21x29,7 cm, Kagit lizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 48. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 11, 21x29,7 cm, Kagt lizerine miirekkepli kalem.



Gorsel 49.Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 12, 21x29,7 cm, Kagit iizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 50. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 13, 21x29,7 cm, Kagit lizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 51. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 14, 21x29,7 cm, Kagit tizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 52. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 15, 21x29,7 cm, Kagit lizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 53.Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 16, 21x29,7 cm, Kagit lizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 54. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 17, 21x29,7 cm, Kagit izerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 55. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 18, 21x29,7 cm, Kagit tizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 56. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 19, 21x29,7 cm, Kagit lizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 57. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 20, 21x29,7 cm, Kagit lizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 58. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 21, 21x29,7 cm, Kagt lizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 59. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 22, 21x29,7 cm, Kagit izerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 60. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 23, 21x29,7 cm, Kagt lizerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 61. Serdar Aydin, 2018, Ucube Alay1 24, 21x29,7 cm, Kagit izerine miirekkepli kalem.
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Gorsel 62. Serdar Aydin, 2017, Seven Ne Yapmaz (Kendini Tantyamazsin Serisi), 165x125 cm,
Koli kartonu iizerine permanent kalem ve kolaj.

Gorsel 63. “Seven Ne Yapmaz”, Detay.
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Gorsel 64. Serdar Aydin, 2017, Senin Yiiziinden (Kendini Taniyamazsin Serisi), 165x125 cm,
Koli kartonu iizerine permanent kalem ve kolaj.

Gorsel 65. “Senin Yiiziinden”, Detay.
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Gorsel 66. Serdar Aydin, 2017, Ben Boyleyim (Kendini Tantyamazsin Serisi), 165x125 cm,
Koli kartonu iizerine permanent kalem ve kolaj.

Gorsel 67. “Ben Boyleyim”, Detay.
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Gorsel 68. Serdar Aydin, 2017, Topraktan Geldik Topraga Gidecegiz (Kendini Taniyamazsin
Serisi), 165x125 cm, Koli kartonu iizerine permanent kalem ve kolaj.

Gorsel 69. “Topraktan Geldik Topraga Gidecegiz”, Detay.



Gorsel 70. Serdar Aydin, 2017, Evden Uzakta 1, 35x50 cm, Kagit izerine miirekkepli kalem.




Gorsel 71. Serdar Aydin, 2017, Evden Uzakta 2, 35x50 cm, Kagit {izerine miirekkepli kalem.




Gorsel 72. Serdar Aydin, 2017, Evden Uzakta 3, 35x50 cm, Kagit iizerine miirekkepli kalem.
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SONUC

Arastirma boyunca, adina kotii diyebilecegimiz ya da kétiiliik ile bir bicimde bagi oldugu
diisiiniilen ve sanatta goriiniirliilk kazanan kavramlar tizerinde durulmustur. Kimi zaman
da sanatm dogrudan ontolojisi ile iligkili “ko6tii” yargilar: ele alinmistir. Sanatin mimetik
bir tekrar olarak basl basina bir kotiiliik odagi olarak goriildiigii donemlerden kotiiniin
sanattaki goriinlimiiniin siradanlastig1 pratiklere kadar uzanan bir tarihsel siirecten s6z
edilebilmektedir. Resimsel imgelerin katharsis imkanindan yoksun olmasi ya da
cirkinligin giizellige doniismesi i¢in gerekli olan zaman olgusundan uzak olusu gibi
nedenlerle imajm kotiiliige diger sanatlardan daha yakin durdugu ileri siiriilebilmektedir.
Resim sanatinin ve genel olarak iki boyutlu imajlarin, absiird gerceklige, nedensellik
baglarmi gii¢lendirebilecek bir zaman kavrammin olmayisi ile daha yakin durdugu
sOylenebilmektedir. Bu anlamda absiirdliigiin iki boyutlu imgelerle olan bu kékensel bagi,
abstlirdiigiin kotiiye yakin durdugu yerde, bir resmi de kotiiye yakinlastirmaktadir

denilebilir.

Kotiiniin bakis ile ilintili oldugu, bakisin belirleyici bir nitelik oldugu diisiincesinden
hareketle bir takim kavramlarim 6ne ¢iktig1 goriilmektedir. Abject kavramu ile benligin
biitlinliigiinii tehdit eden bir gorintiiniin nasil disar1 atilmak istenen bir yabanciligin
varligin ortaya koydugu, igrenc¢ kilmanim bireysel ve toplumsal alt dinamiklerden ileri
gelebilecegi sz konusu olabilmektedir. Seksenlerden sonra sanat diinyasinda popiilerlik
kazanan ve iyinin ve kotiiniin smirlarinda dolasan abject kavrami, tiksindiren seyin
“koti’niin - formunda nasil anlamlar tasiyabilecegine dair Onemli bir dayanak
olusturmaktadir. Genel anlamda bedenin “kotiiliik” ile iliskilendirildigi bir kiiltiirel
gelenek icinde bedene iliskin sanatsal {iretimlerin -buna bat1 sanatinda ac1 ¢eken Isa
betimlemeleri de dahil- kotiiniin estetigi ile ilgili bir ¢erceve sunma potansiyeli s6z
konusu olabilmektedir. Kotiiliiglin mekani olarak goriilen beden, ruh ve beden ayriminda
ruhtan daha asag1 bir varlik olarak algilanmasidan dolay1 bedensellik, sanatta ve ahlakta
kotii ve giinah ile karsilik bulmustur. Ornegin Manet’nin “Olympia” resminin dénemin
basat degerleri i¢in gosterdigi ihlalci karakter, empresyonist ve fovist resmin ayni bigimde
asagilayict nitelendirmelerle karsilanmasi gibi, kendi tarihselli§i i¢inde anlam
kazanmaktadir. Bat1 sanatinda bedensellik, kimi zaman ilahi bir auraya sahipmisgesine

bir ruhsallik perdesinin ardindan goriiliirken kimi zaman ortacag avrupasinda oldugu gibi
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tim asag1 ve bayagi nitelikleriyle toplumsal bir sagaltim mekanizmasi i¢inde islev
gormiistiir. Grotesk kavrami ile tanimlanan bu durum ortacag ve ronesans boyunca
siirmiis ve giderek onemini kaybetmistir. Ancak bugiin de hala bedensellik vurgusu
tastyan sanat yapitlari i¢in grotesk, tanimlayici bir kavram olma 6zelligini stirdiirmektedir
denilebilir. Abject ve grotesk arasinda tiksindiren bedensellik anlamida bir kosutluk
oldugu da ileri siiriilebilmektedir. Yiice ve informe kavramlari da 1yi-kotii ve giizel-¢irkin
arasindaki smirlarin yok oldugu bir gerceklige isaret etmektedirler. Korku ve dehset
duygularmin estetik bir deneyime doniismesini tanimlayan yiice kavrami ve siirlarin
belirsizligine vurgu yapan informe kavrami sanatsal tiretimlerin ardinda bir dayanak olma
ozelligi gostermektedir. Buna ek olarak insanin ruhsal diinyasi i¢in belirleyici kokensel
bir gerceklik olarak travmanin aradig: tekrar1 goriintiide bulmasi gibi kotiiciil bir etkinin
estetik bir olanak olarak yakalanabilecegine dair punctum ve tukhe, kétiiniin estetigi igin
faydalanilan kavramlar olmustur. Yine, siirrealist bir kavram olan ‘“harikulade
(marvelous)” de travmatik tekrar deneyimi bakimindan 6zneyi yakalayan ve biiylileyen
karakteri ile uyumsuzluk veya celiskinin gerceklikte bir yarilma ortaya koymasi, olumsuz
goriilebilecek kimi etkilerin estetik olanaklar i¢cine dahil edilmesine bir bagska Grnek

olusturmaktadir.

Kotinlin  estetigi i¢in canavar imgelerinin de kadim bir nitelik gosterdigi
sOylenebilmektedir. Canavarlar sahip olunan biitiinliiklerin korunmasina dair kaygilarin
metaforlaridirlar. Bu nedenle canavarlar, bir tehdidin formu olarak goériilebilmektedirler.
Sanattaki canavar temsilleri de kotiiliiglin kaynagi olan seytan basta olmak tizere kotiiciil
figiirler olarak Aydmlanma cagina gelininceye kadar siklikla kullanilmislardir.
Giliniimiizde de insani olan ve olmayan, 1yi ve kotii olan arasindaki sinirlarm belirsizligine

dair metaforik anlamlar yiiklenebilmektedirler.

Bu tez kapsaminda iirettigim resimler ve desenler yukarida bahsi gegen konular ve
kavramlar cercevesinde degerlendirildiginde, s6z konusu iiretimlerin estetik ve kotiiliik
kavramlarmin bir arada diisiiniilmesine dair isaretler tasidig1 soylenebilmektedir. Bir
tanim icin gerekli olan sinir belirleme pratiginde zithigin ve uzlasmazhigm islevi estetik
deneyim alanina da aktarilabilmekte ve imgesel diisiinme ve temsil diizlemlerinde

kendine yer edinebilmektedir.
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Insan1 en temel goriiniirliigii i¢inde diisiinmek ve imgelemek -yani bir beden olarak-
bedenin simirlar1 lizerine bir teori ve pratigi gerektirdiginden bi¢im ve igerik birbirini
sekillendirmektedir. Insan-canavar, iyi-kotii, giizel-¢irkin gibi kavramsallastirmalar
teorik diizlemde birbiri i¢ine gecerken ve daha karmasik hale gelirken imge ve temsil de
ayni sekilde muglaklik kazanmaktadir. Bu tez kapsaminda iiretilen resimlerde figiir
merkeze alinirken insan, ben ve 6teki ayriminda kendini belirleme ¢abasinin, igrenglik,
canavarlik, sacmalilk ve muglaklikla iligkili sonuglarini gosterecek bigimde
imgelenmistir. Bu gibi sonuclarin estetik deneyim agisindan tasiyabilecegi anlamlarin
hem bir insan imgesi hem de bir figiir resminin arka planini olusturmasi bakimlarindan

islev gosterebilecegi goriilmiistiir.
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