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Özet 
Sanatın neliği tartışmasına ilişkin bir perspektif sunmayı amaçlayan bu yazıda. sanatsal 
anlam konu edilmektedir. Çalışmada öncelikle "Kavramsal Sanat" ürtinlerinde ve .. Kitsch .. 
nesnelerde beliren (sanatsal) anlam probleminden söz açıl arak, somut bazı örnekler veril­
meye çalışılmı ştır. Böylece, "sanatsal anlam üretme ile siyasal anlam üretme arasındakı 
farkın ne olduğu" sorusu bel irmiştir. Sorunun yanılına ilişkin hareket noktası ise. "Yeni 
Eleştiri " adıyla bilinen, ayrıca sanat yapıtl arıyla ilgil i olarak yapılan biçim-içerik tartışma­
Ianna yeni bir yorum getiren edebiyat ve eleştiri kuramı olarak bel i rlenmi şt i r. Sonuç ola­
rak, sanatsal anlam üretmede ayıncı olan bazı yönlere di kkat çekil mektedir. 
Anahtar kelime/er; sanat felsefesi, sanatsal anlam, siyasal anlam. biçim-içerik tartışması. 

kitsclı, kavramsal sanat. . 

Abstract 
Essence of Ar t or Artistic Meaning on the Basis of Form-Content D iscussion 
Artistic meaning is the subject of this paper whose ai m is to offer a pcrspective about the 
essence of art . In the study, firstly, (artistic) meaning problem is brought up in convcrsa­
tion which appears when wc mention some ·•conceptual Art" works or "Kitsch" objecıs. 

Thus. there is a question asks "what is the difference between producing an artistic mcan­
ing and producing a political meaning''. The starting point of the matter is the litera· 
turelcriticism theory called "New Criticism" that gives a new interpretation about the 
form-content discussion as well. As a resu lt, soıne distinctive properties about producing 
the artistic meaning are emphasized. 
K ey ıvords; philosophy of art, arti stic meaning, political meaning, form-content d iscussion. 
kitsch, conceptual art. 

I 

Sanatı n ayıncı özell iğini ya da neliğini be lirlemede; başka bir deyişl e sanat olanı sa­
nat olmayandan ayırınada gene lli kle , ne reye bakmak gerektiği ko nus unda b ir problem 
belirmektedir. S a nat tarihi, bir tür insan başarı sı ya da ürünü o lan sana t yapıtlarını belli 
bir çağın özelli kle ri, üs lup ya da konuları bakımından e le a larak, türle rine ayırarak ince­
le r . Böylesi b ir inceleme, biçim özell ikle ri, bazen iç ve d ı ş nite likler üzerinde durarak ya 
da sanat yapıtl arıyla ilgi li problemleri tarihsel bir zeminde irdele yere k parçalı bir bakış 

1 Hacettepe Üni versitesi Felsefe Bölümü Yüksek Lisans Öğrencisi . 
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aç ısıyla gerçekleşir (Mengüşoğlu 1992: 211-2 12). E lbette, sanat tarihinin sanatı ele alış 
biçimi. kendi alanı içerisinde amacına uygun görünmektedir. Fakat, sanat dalları arasın­
daki ayrıma bakılmaksızın. sanatın sanat o larak insan için an lamına ilişkin bir inceleme­
nın olanaklı olduğu gözard ı edilmeme lidir. Bu bakımdan sanata felsefey le bakmak, 
sanatın ya da bir sanat yapıtının anlamını kavramada önemlidir. 

Sanat dalları arasındaki sınırları ortadan kaldırma çabası -geriye dönüp bakıldığında-
1960 ve 70'1erde üretilmeye başlanan sanat yapıtlarında kendini gösterir (Atakan 1998: 
7). Bu dönemde biçimciliğe bir tepki olarak ortaya çıkarak oeneysel nitelik ~österen 
~i ıni yapıt l ar , etkinlik olarak sanatın tanımını geni şletme işlev görmüşlerd ir. Fakat, 
anat da lları arasındaki sınırları sorunsaliaşıırmak ve sanat nesnesinin statüsünü yeniden 

biçimlendirmek. bu defa sanat olanla olmayanı ayırınada kimi güçlükleri beraberinde 
getırıııiştir. Bu nedenle, galerilerde sergilenebilecek sanat nesneleri üretmek yerine, 
t;ırt ı şıııalar arac ılığıy la sanat kavramını irdeleme çabasında olan "Kavramsal Sanat" 
üzeri nde durulacak ve bu çerçeveden sanatsal an lamı ıralayan özelliklerle ilgi li bazı 
belirlemeler yapılmaya çal ı şı lacaktır. 

Bir sanat yapıtının anlamının , onun insanla o lan il i şkisinde ortaya çıktığı söylenebi­
lir. Bir sanat olayında ro l oynayan pek çok unsur vardır ki; bunlar, sanatçı , yapıt, izleyici 
(okur, seyirci vb) ve toplumdur. Bu unsurların her birini temele alarak sanatın neliği 
konusunda farklı yanıtlar veren kuramlar bulunmaktadır. Örneğin sanatç ı merkezli ku­
ranıda sanat , duyguların ifades i olarak görülürken; izleyiciyi merkeze alanlar, sanatın 
özünü izleyiciye estetik ze vk veya heyecan vermesi bak ı mından değerlendirirler; sanatın 

özü yapıtta arandığında, o yap ı t ı diğer yapıtlardan (bilim, felsefe vb) ayı ran özelli ğin 

üzerinde durulur; son o larak sanat ı sanat yapanın ne olduğu konusunda toplumu merke­
ze alanlar ise sanat eserinin insanı. hayatı ve toplumu yansı tt ığını ileri sürerler (Moran 
1994: 6). Farkl ı bak ı ş açılarıyla bir sanat olayını ıralayan söz konusu bu unsurların , 
ınsan başarıl arından biris i o lan sanatın , eninde sonunda sadece bir yönüne işaret ettikleri 
söylenebilir. 

Öyleyse. sanatı n neliğine ilişk i n bir soruşturmada. sanat olayını meydana getiren un­
~urlardan yola çıka rak yapılacak olan bir kavramlaştırma , sanatı sanat olarak kavramada 
yeterli olamamaktadır. Öncelik le sanatın, bilim ve felsefeden farklı olarak genel kav­
ramlar ortaya koymadığı nı vurgulamak gerekir. Sanat, eşi olmayanı, yani benzersiz ol anı 
öne çıkarır (Mengüşoğlu 1992: 2 17). Bu nedenle sanat söz konusu olduğunda, özgün 
olanı olmayandan ya da nitelikli o lanı olmayandan ayırmak önem kazanır. Çünkü sanat 
taklit edilebilir. O halde sanatla sanat olmayan arasındaki sınırı belirlemede, sanatın 
taklidi olarak görülcbilecek o landan yola çıkmak uygun o labilir. Bu nedenle söz konusu 

Eylemler tActions), Yoksul Sanat (Art Povera), Vücut Sanatı (Body Art), Kavramsal Sanaı 
(Coııcepıual Art), Yeryüzü Sanatı (Earth Arı), Fluxus, Oluşumlar (Happcnings), Gösteri Sanatı 
!Performance Art) ve Süreç SanaLı (Process Arı) olarak kavramlaştırılan sanatsal etkinlikler, bir taraf­
tan resim ve heykcl alanında alternatif teknik ve malzemelerin kull anımını öne çıkararak, öte taraftan 
serbest biçimi i sanata, ıinselliğe , sanatın mal, ıııeıa ya da eğlence olarak reddine, yeni bir külıür arayı ­
şına, sanatlar arasındaki sınırl arı yıkmaya, nesne yerine süreç olarak sanala vurguda bulunmak gibi 
hedeflerle, Minimalisıler' in , Yeni Dadacı ve Pop sanaıç ı ların sanata i l işk in kabul edilmiş önerıncieri 
sorgulama eği limlerinde olduğu gibi, sanaıla ilgili yeni bakış açı ları ortaya koymuşlardır (Atakan 
1998: 7-11). 
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yazıda, genellikle sanatın taklidi ya da sahte sanat (pseudoart)3 olarak tanımlanan 
" kitsch" kavramı üzerinde durulacak ve özellikle de "kitsch" in siyasal anlam üretme 
bakımından i şlevine değinilerek, sanatsal anlamla sanatsal olmayan anlam arasındaki 

kimi ayrılıklar belirlenmeye çalışı lacaktır. 
O halde , yanıtlanmaya çalı şılacak olan soru, "sanatsal anlam üretme ile siyasal an­

lam üretme arasındaki farkın ne olduğu"na ili şkindir ve bu konuda bazı belirlemeler 
yapılmaya çalışılacaktır. Sorunun yanıtını araştırmada öncelikle, " kavramsal sanat"'ta ve 
"kitsch" nesne lerde beliren (sanatsal) anlam probleminden söz açılarak , somut bazı 
örnekler üzerinde durulacaktır. Sorunun yanıuna ili şkin hareket noktası ise, "Yeni Eleş­
tiri"4 adıyla 1930'1arda, kendinden önceki edebiyat ve eleşti r i anlayış ına bir tepki olarak 
ortaya çıkan ve bir yapıttaki her unsurun ro lünü, diğer unsurlada ve dolayısıyla yapnın 

bütünüyle sıkı sıkıya bağlantılı olarak gören, ayrıca sanat yapıtlarıyla ilgili olarak yapı­
lan biçim-içerik ili şkisi tartışmaianna yeni bir yorum getiren sanat kuramı olacaktır. 

II 
Kavramsal Sanat'ın ortaya çıkışının, 1960' 1arda bir grup sanatçının, "Sanat ve Dil" 

(Art & Language) grubu adıyla, dilbilimsel ve göstergebilimsel kurarnlardan yararlana­
rak sanatı çözümleme çabalarından kaynaklandığı bilinmektedir. Gruğtaki sanatçılar, 
çeşitli platfo rmlarda gerçekleştirdikleri tartışmalarla sanat kavramını irdelemişlerdir. 
Yapılan bazı tartışmalar, 1968-72 yılları arasında "Art & Language" dergisinde yayın­
lanmı ştır. Terry Atkinson, derginin ilk sayısında yayınl anan bir yazısında, grubun belki 
de en önemli tartışmalarından birini şu soruyla dile getirmi ştir : "Kavramsal Sanat üzeri­
ne yazılmı ş olan bir makale, bir Kavramsal Sanat çalışması o larak görülebilir miT. 
Atkinson' un bu soruyla başlattığı tartışmalar, Kavramsal Sanat' ın. sanat kuramı ile bir 
sanat nesnesi üretmeyi birleştirdiği sonucuna götürmüştür. Buna göre, bir görsel sanat 
yapıtının var olması ile olmamasına ilişkin karışıklık, onu tanıyıp tanımamaya bağlıdır. 

Böylece , Atkinson kendi yazısının bir heykel ya da bir sanat nesnesi olarak görülemeye­
ceğini; fakat, bir sanat yapıtı olarak görülebileceğini söyler (Atakan 1998: 44-46). Böy­
lesi bir bakış açı sının, sanat olanla olmayanı ayırınada kullanılan klasik ölçütlerin ve 
sınırların yeniden sorgulanmasına yo l açtığı , hatta sanatın anlamına iliş kin yeni bir yo­
rum getirdiği sö ylenebilir. 

Godfrey, Kavramsal Sanat'ın, üslup ya da materyalle ilgili değil, fıkirlerle ya da an­
lamlarla ilgili olduğunu söyler (1998: 5). Kavramsal Sanat, sanatın ne olduğunu sorgu­
lama yoluyla ıralanır ve sanat nesnesinin biricikliği, sürekliliği ve satılabilirliği gibi 
özelliklerine, yani geleneksel statüsüne meydan okur. Öyle ki, K avramsal Sanat izleyici­
sinden daha etkin bir tepki bekler; bir kavramsal sanat çalışması tamamen izleyicisinin 

3 
Calinescu, yUksek sanatın yarım zaferinden sonra kitsch' in güvenli bir şekilde, küçük marketlerde ya 
da ucuz taklitler ile gösterişs iz din sanatı objelerinin, bayagı hediyelik eşyaların ve tuhaf antikaları n 
oluşturduğu endüstriyle sınırlı olacağının düşünüldüğünU aktarır. Fakat C alinescu, bunun böyle ol­
madığını söyleyerek , "kitsch"i gizli ve derin-kökleri o lan bir canavara benzeterek onu "sahte sana( 
(pseudouart) olarak nitelendirir: kitsch, bu gizil gücüyle, sadece yaygın ve kolay olan estetik nostalji­
yi hoşnut etmekle kalmamış, aynı zamanda, orta sınıfın o belirsiz güzellik düşüncesini de memnun 
etmiştir (1987 :229 -230). 

4 
Bkz. : Mora n, Berna 1994: 145-160. 
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zi hinse l katılım ı yla varolur. Başka bir deyişle sanatsal an lam, ancak ona anlam verecek 
birinin varlığıyla mümkündür. Kavramsal Sanat ayrıca, sanatın titiz bir eleştirisini yapa­
rak pek çok sanatçının düşüncelerinde derin etki ler bırakmıştır. 

Kavramsal Sanat teriminin kullanımı 1967'de yaygınlaşmışsa da, bu sanatın ilk ör­
nekleri 20. Yüzyıl'ın başlarından . itibaren, özellikle de Duchamp' ın "hazır nesnesi" 
(readymade) ile birl ikte anılmaya başlanmıştır. Bunlardan en ünlüsü Duchamp ' ın 

.. Fountai n" idir ( 1917)5
. Bu türden bir nesnenin sanat olarak ortaya konmasıyla, sanatı n 

ne olduğu konusu yeniden sorgulanmaya başlanmıştır. Normalde bu an layışa göre, bir 
sanat ça lı şmasını bir öne rme biçiminde ifade etmek mümkündür: "Bu bir Mona Lisa 
porıresidir" gibi. Fakat Duchamp' ınki gibi bir hazır nesneyi ö nerme biç iminde ifade 
etmek bir hayli sorunludur. "Bu bir pisuvardır" diyerek, o nesneyi bir sanat yapıtı o larak 
hayal etmek oldukça güçtür. Yine Duchamp ' ın "Bıyıklı Mona Lisa" reprodüksyonu bir 
sanat çalışması olarak düşünüldüğünde de benzer bir durum söz konusu olmaktadır 
(Godfrey 1998: 6). 

I966"da Bainbridge' in Londra' da bir çocuk parkına koyduğu "Vinç" adlı ça lışması , 

Duchamp'ın hazır nesnesine gönderme yaparak "hazır nesnenin nesnesi" (made-made) 
olarak adlandırılmıştır. Burada dikkati çeken nokta, Duchamp'ın hazır nesnesinin sanat 
dışı seri üretimle yapılmasına karşın, Bainbridge' in "Yinç" inin bir yüksek sanat kuru­
munda üretilmesidir. Biri sana t dışı b ir yaklaşımla yapılıp müzeye konmuş, diğeri ise bir 
sanat kurumunda yapılı p, sanat dışı bir ortama yerleşt irilmiştir . İzlendiği gibi , "hazır 
nesne" ile ·'Vinç" bulundukları yerlere göre sanat nesnesi s tatüsü kazanmışlardır (Ata­
kan 1998: 46-47). Böylece denebilir ki. Kavramsal Sanat'ta bir nesnenin sanatsal anla­
mı. üretildiği yerden ve üretilme amacından bağımsız o larak varolur. Bu noktada şu 
soruyu sormak mümkündür: Eğer Kavramsal Sanat, nesnesinin bulunduğu ortama ya da 
lislubuna bakılarak tanımlanamıyorsa, bir nesnenin Kavramsal Sanat ürünü olup o lma­
dığı nasıl belirlenecektir? Aslında bu belirlenim dört şeki lde gerçekleşir : sanat nesnesi­
nin biricik l iğine ve sanatçının yaratımına meydan okuyan, sanat olarak ortaya konan ve 
dış dünyadan hazır olarak alınan Duchamp'ın "hazır nesne" (readymade) terimi ; bazı 
imge, metin ya da şeylerin umulmayan bir bağlamdaki "karı şımlar"ı (an inte rvention), 
örneğin bir müze ya da bir sokak gibi bağlarnlara dikkat çekilmesi; asıl çalışmanı n , 
kavramın ya da eylemin çeşi tli notlar, haritalar, kartlar ya da fotoğraflar o larak "belge­
lenme"si (documentatio n); ya da bir kavramın, ö nermenin ya da araştırmanın "kelime­
lerle" (words), dilsel bir biçimle sunulması (Godfrey 1998: 7). 

Kavramsal Sanat ' ın bu sayılan özelliklerinin anlaşılmasında bazı somut örnekler 
vermek uygun o labilir. Josef Kosuth ' un "Bir ve Üç Sandalye"si (One and Three C hairs), 
as ıl çalışmanın bir kavram olduğu ve " belgeleme" özelliğine uygun bir örnektir: "San­
dalye nedir?", "Sandalyeyi nasıl temsi l ediyoruz?" ve buradan "Sanat nedir?" ile "Tem­
sil etme nedir?" soru larına ulaşılır. Burada bir totoloji söz konusudur: "sandalye bir 
sandalyedir bir sandalyedir bir sandalyedir", aynen Kosuth ' un: "sanat bir sanattır bir 
sanattır bir sanattır" demesi gibi. Kosuth ' un söz konusu çalışmasında aslında, bir san- · 
dalye fotoğrafı, gerçek bir sanda lye ve bir sandalye tanımı olmak üzere üç unsur dikkati 
çeker. Bunların kendilerine has bir özellikleri yoktur; sandalye çok sıradan bir sandalye­
dir, sandalye fotoğrafını Kosuth 'un kendisi çekmemiştir ve verilen sandalye tanımı ise 
sözlükten alınmı ştır (a.g.e., 10). Görüldüğü gibi Kavramsal Sanat söz konusu olduğun-

~ Söz konusu nesne bir pisuvardır. 
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da, sanat çalışması olarak sunulan bir nesnenin üretilmesinde, sanatçının zanaatkarlığı ­

nın önemini yitirdiği söylenebilir. Bu bakış açısına göre, bir çözümleyici olarak sanatçı. 
şeyleri n fiz iksel özellikleriyle ilgilenmelidir. Kosuth ' un ifade ettiği gibi, sanatçının bağlı 

olduğu şey, sanatın kavramsal gelişiminin içinde aranmalıdır; izlenecek yol da bu geliş­

me içinde gerçekleşti rilecektir. Bu anlamda, sanatın önermeleri olgusal olmaktan çok 

dilsel olarak nitelendirilir (Akay 1999: 17). 
Pek çok Kavramsal Sanatçı, sanatın ilerleme olanaklarını, sanatçı ile izleyici arası n­

daki ilişki yi , sanat kurumları ile sanatçı arasındaki ilişkiyi ve sanat kurumu ile sanat 
yapıtı arasındaki ilişkiyi irdelemiştir. Örneğin Weiner, 1960'1arda çevreyi kirletmeyen 
sanat yapıtiarına yönelmiş ve fi ziksel sanat nesneleri yapmaktan vazgeçerek. sanaıla 
ilgili konular üzerinde kurgusal nesne ve durumlardan yararlanarak, sanat çalı şmaları nı 

öneriler olarak yazılı bir biçimde ortaya koymuştur. Böylece Weiner' ın çalışmalarına 

sahip olabilmek için on l arı satın alma gerekliliği ortadan kalkmış olur. Çünkü bu çalış­
malar farklı yerle re götürülebilir, farklı yerlerde yeniden yapılabilir ya da sadece akılda 

tutulabilirler. B urada amaçlanan, izleyicinin yapılan çalışma karşı s ında zihinsel olarak 
aktif katılımıdır. Weiner ayrıca, sanatı okurrabilen bir şey olarak görür. Ona göre, söz­
cüklerle resim arasında bir fark olmadığı iç in res imler bir dildir. B öylece yapıt , fiziksel 
o larak varolmasa da b ir resi myazı olarak varlığını sürdürür.6 Barry ise, resim ya da hey­
kel olarak bir sanat nesnesinin yapıldığı yerden bir başka mekana taşınmasıyla anlamını 

yitirdiğini ileri sürmüştür. Bu nede nle Barry, sanatın bakılacak bir şey olmadığını dü­
şünmüş ve sanatın sergilendiği mekanlarla ilgi li düşünceler üretmeyi hedeflemiştir (Ata­
kan 1998: 49-51). 

Barry' nin sanat nesnelerinin mekanla o lan ilişkisi üzerindeki çalışmalarında olduğu 
gibi , Kavramsal Sanat ' ın en temel uğraşlarından biri; 20. Yüzyı l'da sanatı tapılacak 
derecede yücelte n eğilimin bir sonucu olarak, sanat mUzelerinin kilise ya da tapınak gibi 
görülmeye başlanmasıyla, sanat nesne lerinin ve bu türden mekanların statülerinin sorgu­
lanması olmuştur. Örneğin Flint, 1963'te müze-karşıtı bir kampanya başlatmıştır. 
Kosuth ise, müze pratiklerini alt üst eden yapıtlar ortaya koymuştur (Godfrey 1998: 6). 
Kosuth'un "Bir ve Üç Sandalye"sinin (One and Three Chairs) bir müzede sergilenmesi 
bir hayli sorunludur. Çünkü, yapıtın müzenin hangi bö lümünde sergileneceği konusu 
gündeme gelir. Buna göre yapıtın farklı bölümleri, örneğin sandalyenin fotoğrafı, fotoğ­

raf bölümünde sergile nebilecekken; sandalyenin kendisi, tasarım bölümünde sergilene­
bilir. Sandal yenin sözlükten alınan tanımı ise ancak kütüphane bölümünde yerini alabilir 
(a.g.e., 12). 

Peki, bir nesneyi sanat nesnesi yapan ya da başka bir deyişle o na sanatsal anlamını 

kazandıran eğer, nesnenin üretim şekli, üretildiği/sergilendiği mekan değilse nedir? 
Kavramsal Sanat, işte bu soruyu sorar, yani sanatın anlamını sorgulamaya yönelir. Bu 
nedenle Kavramsal Sanat dönüşiiidür (reflexive): "nasıl düşündüğümü düşünüyorum·· 
ifadesinde olduğu gibi, nesne, konuya işaret eder. Böylece Kavramsal Sanat. sürekli bir 
öz eleştiri durumunu temsil eder. Fakat, yine de Kavramsal Sanat'la ilgili genel kabul 
görmüş tek bir tanım yapılamamıştır. Örneğin LeWitt, fikir ya da kavramın, Kavramsal 
Sanat'ın en önemli yönü olduğunu söylerken; Kosuth, Kavramsal Sanat' ın, "sanat" 

6 
Kosuth " 1975" adlı yazısında, Kavramsal Sanat'ın dili yeni bir şekilde kulland.ıgı ve bunun yeni bir 
resim çeşidi olduğunu söyle r. Dil yeni bir resim türü olarak karş ırruza çıkar: Sanat-dil (Art-language). 
Bu, Kavramsal Sanat'ın altyapısı olarak algılanrnaktadır (Akay 1999: 21 ). 
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kavramı nın te me llerine yönelik bi r soruşturma an lamına geld iği n i ileri sürer. Lippard' ın 
gündeme geti rdiği .. materya l s i z leştirme" (dematerializatio n) düşüncesinde ise, Ka vra m­
sal Sanat'ta ıralayıcı olanın fikir ( idea ) olduğu vurgulanır ve materyal ikincil konumda 
görü lür. Kosuth 'a göre sanatç ı , b içim, renk ve materya lden ziyade anlamlarla i ş görür 
(Godfrey 1998: 12-14; Aka y 1999 : 17). Kosuıh ' un önerdiği bu son tanı mda da dikkati 
çekt:n. yine sanatçının bir zanaatçıdan çok, anlam ve ti kir üreten bi r yaratı c ı o larak gö­
r iilınes idi r. 7 

Sanat dallarında kullanıl an materyali n -sözge limi edebiyatta söz ustalığı , resimde 
renklerin, heykelde hal:imle rin vb.- yani. sanatç ının zanaatının, sanatın özgünlüğünde 

tek başı na belirleyic i olamayacağına dikkati çeke n Kaygı , sanatın kurmacalı k özell iği n­

den söz açarak, kurmacalığın ge ne llikle , insan olanak l arını ve bu olana k l arın taşıy ıc ı s ı 
olarak insa nı anlattığını ; sanatın , hakkında olabil eceği insa nsal olanakların, t ı pkı varlık 

felsefesinde olduğu gibi, gerçe kli kten farklı olmakla birlikte ondan kopuk olmadığını 

söyleyerek, varolan o larak sadece gerçekliğin kabul edilmesiyle yapılan varlıksal ind ir­
geıneyle sanata bakı ldığında, gözde n kaç ırılan noktalara d ikkati çekmektedir (2002: 84-
85). Kaygı ayrıca. Kavramsal Sanat'ta görüle n, sanat dall arının yı kı l ınas ı eğiliminin -bi r 
yandan sanaıla sanat olmayanın s ı nı rları nın i nkarına götürebilecek o lan bu eği l imin­
yı ne de. tek tek dalların özellikle rine takılı p kalmayı e ngelle rnede yardımcı ol abileceğini 

düşünür (a.g.e .. 79). Diğer bir tartışma noktası ise , Kavra msal Sanat' ta sanatçının zana­
aıçılığının olup olmadığı konus udur. Ç ünkü, sanatçı ge ne llikle hazır nesne lerden yarar­
I a rı makia ve onun bu nesne le ri üre tmede herhangi bir çaba göstermesine gerek ka lma­
ıııa ktadır. Öte taraftan, eğer 7.anaatçılığı , mate ryali kullan ma ustal ığı olara k tanımlarsak, 
sanatçı materyali hazır olarak a lsa da , onun ma teryali nas ıl kullandığına bak ı labil i r ve bu 
defa Kavramsal Sanat' ta d a zanaatın öne mli olduğu, fa kat ikinci sırada geldiği düşünü­

lebilir. 
''Dil ve Sanat' ' grubu o larak b irli kte çal ışan bazı sanatçıl arı n, Kavra msal Sanat' ı 

modernizmin gergin (nervo us) çöküşü o larak gördükleri ni öğreniyoruz. Bu çöküş , arka­
daşlar, aile. i ş, inanç lar g ibi hayatlarımızı üzerine kurduğumuz bu şeylere olan inancı mı­

z ı yitirmekle ve bunları yadsımakla gerçekleşi r. Go gfrey, be:ızer biçimde Kavra msal 
Sanat 'ın da moderniz min sanayileşmeyi ve kitle kültürünü temsil eden yeni biç im ile 
ü~l uplarını kabul etmek i stemediğini söyler ( 1998: 14-15). B u nedenle , Modernisı sana­
t ın arıtılmı ş, katı bir söylev şeklini aldığını düşünen Kavra msal sanatç ılar, sanatı fe lsefe­
ye, dilbil ime. sosyal bilimie re ve po p üler kültüre açık hale getirme çabasında olmuşlar­
dır. Bu çabaların, hem s iyasa l he m de sanatsal otorite nin sorgulandığı bir dönemde, 
1960' larda ortaya çı kmas ı be lki d e rastl antı değild ir . B u nedenle Kavramsal Sanat ' ın, 
ortaya çıktığı dönemin koşu ll arının bir sonucu o lara k görülüp görülemeyeceği sorusu 
sorulabilir. Fakat burada, Kavra msal Sanat' la uğraşan sanatçı ları n siyas i duruşları nı n 
olup olmadığından çok, Kavram sal Sanat ' ın bazı örne kleri ya da ürünleri merkeze alına­
rak. bunları n anlam üretme bakımından bazı ni te likleri belirlenmeye çalış ı l acaktır. 

Godfrey. Kavramsal Sanat ' ın hem kurumsal hem de s iyasal bağlamıyla birl ikte ele 
al ı nabileceğinden söz açar. O na göre Kavramsal Sanat, siyasal bağlamıyl a , 1968'de 
ortaya çı kan otorite krizini temsil eder (1998: 1 87- 190). Kurumsal bağlamıyla ele alın­
dığında ise Kavramsal Sana t, sanatın ve sanat yapı tlarının sergilenmesiyle ilg ili bazı 

7 Sanat ve yarat ıc ı lık il işk i siyle i lgili tartışma iç in, Bkz.: Kaygı 2002. 
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yenilikleri gündeme getirmiştir.8 Godfrey, dönemin siyasal ortamına rağmen, Kavramsal 
Sanat'ın, siyasi duruma doğrudan temas ettiği örneklerinin pek az olduğunu düşünür. 
Örneğin LeWitt, Amerikan yaşam tarzının bir mit olduğunu ve hızla çöktüğünü ileri 
sürse de, sanatçının, siyasal ya da sosyal protesto sanatı yapmak durumunda olmadığına 
i nanır. Ona göre, bir sanatçı olarak sanatçının, sanatçı olmak dışında yapabileceği bir 
şey yoktur. 

Kavramsal Sanat' ın ortaya çıktığı dönemde, sanatta ve hatta siyasette de çelişki l i bir 
durum söz konusuydu. Görünüş ve gerçeklik arasında var olduğu düşünülen bu çelişki . 
Kavramsal Sanat' ın temel ilgilerinden biri olacaktı. Sanat bir yandan. neşeli , canlı bazı 
soyut resim ya da heykellerle tüketim çağının somut bir örneğini vererek toplumun sahte 
hoşnutluğunu yansıtmakta, öte taraftan siyaset kurumunda olduğu gibi sanatın da ku· 
rumlarıyla (kamuya ait müzeler, kar amaçlı galeriler vb.) ilgili hoşnutsuzluğa dikkati 
çekmekteydi (Godfrey 1998: 86). Örneğin Warhol'un çalışmaları bu bakımdan dikkate 
değerdir. Warhol, çeşitli imge ve nesneleri en çıplak biçimleriyle sunmuştur: 

Campbell ' ın çorba konservelerinin, Coca-Cola Şi şelerinin imgeleri ; Mona Lisa porıresi, 
Elvis Presley, Marilyn Monroe vb. fotoğraflanıp doğrudan tuva! üzerine baskı yöntemiy· 
le (silkscreening) gösterilmiştir. Warhol bu çalışmalarıyla, Amerikan toplumundaki 
çeşitli imge ve nesneleri oldukları biçimleriyle sunmuştur (Godfrey 1998: 95). Biç imcı· 
liğe tepki olarak ortaya çıkan Pop-Art, sanatçının içsel anlatımını ortadan kaldırmıştır 
(Morgan 1996: 4). Başka bir deyişle Warhol, sanatta imgeyi yok etmiştir. 

Kavramsal Sanat, çoğu zaman görünüşte siyasal (ostensibly political) olarak görülse 
de, onun hakikat ve yalan söyleme üzerindeki vurgusu ile tüketici toplum karşısındaki 
rahatsızlığı dikkate alındığında, gerçekten de, onun ortaya çı ktığı dönemin sanat ve 
siyaset anlayı şına karşı bir tepki olarak görülebileceği söylenebilir (Godfrey 1998: 190). 
Kavramsal Sanat'ı görünüşte siyasal olarak adlandırmak, aslında yerinde bir nitelendir· 
medir. Çünkü yapılan tüm çalışmaların her birinin propagandacı bir amaçla ortaya kon· 
duğunu söylemek safdillik etmek olurdu. Fakat yine de, Kavramsal Sanat'ın tek tek 
örneklerine bakıldığında, bunların sanat adını almalarını sağlayanın ne olduğu konusun· 
da ya da başka bir deyişle, bunların sanatsal anlam taşıyıp taşımadıkları konusunda bir 
güçlükle karşılaşılır. Bu güçlüğe neden olan şeyi belirlemede kimi örnekler üzerinde 
durmak uygun olabilir. 

1 960' 1arın başından itibaren, ayna resimler yapan İtalyan sanatçı Michelangelo 
Pistoleto'nın "Vietnam"9 adlı çalışmasında, insanların ve çeşitli nesnelerin bulunduğu 
resim bölümü, yansılıcı özelliği olan metal bir levhaya yapıştırılmıştır. Böylelikle, yapı ­
tın karşısına geçtiğinde, görüntüsü aynalı yüzeye yansıtılmış olan izleyicinin, ken~ini 
resimde, siyasi bir gösterinin katılımcısı olarak görebilmesi sağlanmıştır. Reinhard'ın 
yorumuna göre, bu durumda önemli olan resmin neyi temsil ettiği deği l , kişinin neyi 
temsil etmiş olduğudur. Yani, Kavramsal Sanat'ta önemli görülen şey, daha çok, izleyi-

8 Siegelaub, Kavramsal Sanat' ın özellikle, siyasal bir boyutunun oldu~unu düşünür. Ona göre, resim ve 
heyket reprodüksiyonları onun "ikincil bilgi" dedi~i şeyi sa~larken, Kavramsal bir metin ya da fotoğ­
raf, yazılı basına sunuldu~u halde de~işmez. "Birinci! bilgi"de ise, reprodüksiyon aynen koruoarak 
kitap ya da kataloglarda yer alabilir. Siegelaub, birincil bilginin daha geniş bir izleyiciye ulaşacağını 
ve aynı zamanda sanatın ticarileşmesine de engel olacağını düşünmektedir (Colpitt & Plous 1992: 
13). 
9 Michelangelo Pistoletto'nun "Vietnam" (1962-65) adlı çalışmasında, bir grup protestocu, elle­
rinde Vietnam yazılı bir pankarıla yürümektedirler. 
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cinin çalışmayla (resim) ili şk i s inde nerede durduğuyla ilgi lidir. Godfrey burada sanatçı­
nın (~i gni fier) radikal o l masından çok nesnenin radikal olmasına dikkat çeki ldiğin i söy­
ler ( 1998: 1 14). Dolayı s ı yl a Pista le to 'nun "Vietnam" adlı ça l ışmasının konusu, bir s iyasi 
protesto olarak görünse de. bu çalı şmanın içeriğinin hiç de göründüğü gibi olmad ığı 
~öylenebi lir. Çalışmada görünen sadece nesneni n kendisidir. G0rünen şeyin bir anlatım 
(expression) ya da si mge (symbo l) olduğu söyle nemez. Çal ışmanın konusu, yapıtın 
dışı nda olan bir şeydir . Dolay ıs ı yl a P istaleto' nun ' 'Y ietnam"ında görülen (savaş karşıtı 
bir protesto gösterisi) konu, pekala başka çalı şmal arı n da konusu olabi li r. Bu nedenle bir 
'anat yapıtınalçalışmasına bakarken. onun konusu ile i çeri ği arasında bir ayrım yapmak 
gerektiği söylenebi lir (Moran 1994: 151). Niteki m, içerik deni len şey, yapııa içkindir. 
Kavramsal sanatta içeriği n . ya da isterseniz a nlamın, daha önce de vurguland ığı gibi, 
tikriıı. kavramın kendisi olduğu söylenebil ir. Ayrıca bir sanat nesnesinin anlamı , Kav­
ramsal Sanaı ' ıa , ne nesnenin kendisinde ne de bulunduğu ortamdadır; anlam, ancak 
sanaıç ı nın onu açı klaması , dile getirmesi, yazması y l a ya da izleyicinin sanat nesnesiyle 
kurduğu i lişkide açığa çıkar. 

Bir başka örnekse şöyledir: 1967'de, Durumsalc ı (Situationist) Guy Debord ' un, ya­
banc ılaşma nı n Marksist fi kirleriyle ilgili o lan 'T he Society of Spectacle" ad lı ki tabı 

yayı n l anmıştı r. Burada. toplumdaki artan tüketimin, nesne lerin ve yaşamların imgeye 
dönüşmesine neden o l duğu , yani insanlar arasındaki sosyal il işkinin imgeler aracılığıyl a 
sağland ığından söz edilir. Godfrey, 1968'de öğrenci isyanl arı s ıras ı nda öğrencilerin 

tasarladığı birçok posteri n, tahrik edici propaganda (agitational propaganda) ile rek lamın 
farkındal ığını ya da Kavramsal Sanat ' ın ilk örneklerini (proto-Conceptual art) birleşti r­

d iği n i söyler (1998: 192) . Bu posterlerde ya da duvar yaz ıl arında (grafıtti) görülen pek 
çok paradoksal slogan. Durumsalc ı (Situationist) teorini n sert tadına sahipti. Bu noktada 
şu .oruyu sormak uygun olabilir: · 'Düşünmek isıem iyorsam, ben korkağımdır", "Sanat 
var deği ldi r. sı z ler sanatsınız". ·'Siz tüketici mi , yoksa katılımcı mısı n ı z?", "Devrim 
gerçekte başarılmadan önce, içimizde olmalıdı r", "Hayallerinizi yaşayı n" gibi sloganla­
rı n yazılı olduğu posterler, Kavramsal Sanat nesnesi olarak görülebilir mi? Ya da bu 
türden nesnelerin anlamı na ilişkin bir belirleme yapmak gerekt iğ inde, bunları sanatsal 
mı yoksa siyasal olarak mı nitele rnek daha uygundur? 

Yukarıda beliren problemi n çözümünde öncelikle iki şeyi birbi rinden ayı rt etmek ge­
rektiğ i söylenebi lir. Toplumcu gerçekçi bakı ş aç ı sında olduğu gibi sanatın, kitlelerin 
temel ç ıkarını kavrayıp yansıtması gerektiği düşünces i ile, bi r sanat yapıtının sanat dışı 
amaçlara hizmet etmesinin beklenemeyeceği ve bu yüzden yapı~ın sosyal, siyasal, ahlaki 
yönlerinin önem taşımadığı yollu savl arı olan biçimci bakı ş açısı , oldukça tartışmalıdır. 
Ancak her iki durumda da gözden kaçırı lan bir şey vardır: öteden beri bu konuya felsefe 
sanılan dünya görüşüyle ya da ideolojiyle yaklaşıldığından söz konusu problem daha da 
karmaş ı k laşmıştır (Kaygı 1995: 9- 10) . Bu nedenle fe lsefe ile dünya görüşü ayrımını 
yapmak önemlidir. ıo Sözgelimi bir yapıtta, Nazizm düşüncesinin iş lenerek açık ya da 
örtük bir biçimde yüceltilmesi durumunda, ona sanat yapıtı olarak bakılıp ba~ılam~ya­
cağı ya da en azından onun sanat olarak değerinin olup olmadığı konusunda bır belırle­
mede bulunmak gerekmekted ir. Dünya görüşü ya da id~oloji ler , değer!~rle karışt ırıldı ­
ğında bu türden karmaşalar yaşanabilmektedir. Değerlerın ne olduğu bılı_~meden, san_at 
yapıtl arının herhangi bir ideolojik içerikten bağımsız olamayacakları soylenmektedı r. 

lO 
Bkz.: KaJ:r;ı2004: 115- 126. 
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Halbuki söylenmek istenen, sanat yapıtlarının değerlerden bağımsız düşünülemeyeceği ­

dir (a.g.e., 14). Bir sanat yapıtını değerlendirmede, genellikle hayata b ir öğretiyle bakan 
izleyicile rin (okur, seyirci vb.), geçerli bir gene l değer yargısına, çoğu zaman da moda 
bir akıma, okula, kurama göre, "değer biçerek" değerlendi rme yaptıkl arı söylenebilir 
(Kuçuradi 1999: 96) . Fakat böylesi bir değerlendirmenin yapıtın kendi özelliklerine 
yönelik olmadığı , do layıs ı yla yapıtın hakkında yapıl acak olan bu türden değerlendirme­

le rin birbiriyle çel işebileceği çoğu zaman gözden kaçmaktadır. 
Örneğe geri dönecek olursak, söz ko nusu posterierin -her ne kadar bunlar, Kavram­

sal Sanat nesnelerine benziyor olsalar da- siyasal anlam taş ıdı kl arı rahatlı kla söylenebi­
lir. Çünkü, bu nesnele rin konuları ile içerikle rini ayırt etmek o ldukça güçtür. Bir yapıı­

taki konu, yapıt üretilmeden önce varolduğu iç in yapıtın değeriyle bir il i şkis i yoktur. 
Yapıt kend inde varolan bir şeyle ancak değerlendiri lebili r. Bir yapıtı , konusuna bakarak 
değerlendirmek -tıpkı bir posterinitablonun vb . konusu, ki şinin dünya görüşüne uygun 
düştüğü için, o nesnenin değerli görülmesinde olduğu gibi- doğru olmayacaktır (Moran 
1994: 151). Bu bakımdan bir yapıtın içeriği ya da derinliği, onun sanatsal anlamını vere­
cek olan şeydir. Ancak, söz konusu posterle rde, açık bir biç imde slogan old ukları görü­
len yazıların sanatsal içerikten yoksun oldukları rahatlıkl a görülebilir. Bir yapı t hem 
içeriği, hem de biçimi bakımından kendisine özgüdür. Ne içer iği aynı olan iki yapıı 

vardır ne de biçimi (a.g.e., 153). Dolayı sıyl a sanat ve sanat yapıtları söz konusu oldu­
ğunda özgün lük, aranması gereken b ir özellik o larak karşımıza çıkar. 

III 
En yaygın kullanım ı yla, sanatın taklidi ya da zevksizlik o larak nitelendirilen 

''kitsch" le ilgi li o larak Kulka, sosyolojik ya da su~yo-kültürel bakış açılarına odaklanan 
kimi yazarların, üretim ve tüketim bakımından "kitsch"in modern çağ ile ortaya ç ıktığını 
vurgulad ıklarını söyler (2002: 12- J 3). Buna göre, orta sınıfın ortaya çıkı ş ı , kent leşme ve 
köy lü nüfusun kentle re akın etmesiyle aristo krasinin zayıflaması ve ardından proleterler 
arasındaki okur yazarlığın artması, ayrıca teknolojik ilerleme ve kitle üretimi gibi kimi 
faktörlerin, " kitsch" in ortaya çı kışının önkoşulları oldukları düşünülmektedir. Gerçekten 
de, örneğin Greenberg, " kitsch"in, Batı Avrupa ve Amerika' nın halk kitlelerini kentleşti­
ren ve evrensel o kur yazarlı k denilen olg uyu gerçekleştiren endüstri devriminin bir ürü­
nü olduğunu söyler. Greenberg, " kitsch" i, başkas ı adına bir yaşantı ya da sahte duygular 
o larak tanıml ar. Buna göre '·'kitsch", ucuz ve taklitç i bir kültürdür: gerçek, i ncelikli kül­
türel değerlere duyarsı z, kayı ts ı z, ama yine de ancak bir tür kültürün sağlayabileceği bir 
dönüşümün açlığını çeken kitlelere dönük bir etkinliktir (2004: 25 1-252). 

Buna karşın , "kitsch"i (sanat) tarihse l, üslupsal ya da estetik yönleriyle de değerlen­
dirmek mümkündür. Örneğin Calinescu, kitsch ile barok sanat arasında biçimsel bir 
i l işki kurulabilecekse de, "kitsch" in daha çok, tarihsel olarak Ro mantizmin bir sonucu 
olarak görü lebi leceğini söyler (1987: 2 37). Kulka, hem sosyolojik hem de (sanat) tarih­
sel bakış açılarında "kitsch"le ilgil i yapılan buna benzer belirlemelerin, tart ışmalı olmak­
la birlikte, bunları n birbirini tamamladıklarını ve her ikisinde de haklılık payı olduğunu 
düşiinür (2002: 14-16). Böylece, zevksizlik (bad taste), modern bir buluş olmasa da, ve 
hatta Romantizm'den önce "kitsch" olg usuna rastlamak mümkünse de, sonuçta 
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.. kitsch .. in ancak 1~ .. Yüzyılın ikinci yarı sından sonra yaygın bir fenome n olduğu ve o 
günden bu yana etkı sını sürdürdüğünü söylemek yan lı ş olmayacaktı r . 

.. Kitsch'' terimi. genellikl e "avangard"ı n ı ı röl atifı olarak kullanılır. Örneği n 
Greenberg, "avangard"ın , sanatın süreçlerini; "kitsch" in ise sonuçlarını taklit ettiöi ni . o 
söyleyerek. bunları bı rbirinin antitezi o larak görür (2004: 257). Calinescu ise, 
Greenberg' in kurduğu bu ra dikal karşı tlı k kabul edildiğinde, bu iki kutbun birbirini 
güç ili bi r şek i lde çe kti ği ni ve baze n onları ayırandan çok, onları birleştiren şeyin daha 
çarpıcı olduğunu söyler. Bu durum Calinescu ' ya göre iki nedenden dolayı böyledir: 1) 
.. Avangard''. ·'kitsch" ile . onun estetik bakımdan yık ı cı ve a l aycı olan amaçları için il gi­
len ir. 2) .. Kitsch''. estetik bakımdan. ke ndi konformist amaç ları için, "avangard" prose­
dürleri kullanabilir (1987: 254-255). Böylece, "ki tsch" ile "avangard" arasındaki il iş ki. 

bir bakıma modernizmin merkezi prens ibinin karikatürü o larak görülebilir. Bu duruma 
işaret eden en iyi örneklerden b iri , Duchamp ' ın bıyıklı "Mona Lisa"sıdır. Leonarda da 
Vim:y 'nin bu başyapıtı , muhtemele n "kitsch" tarafından en çok kullanılan yapıtlardan 
biri olmuştur . Fakat Cali nescu , Duchamp 'ın aşağıladığı şeyin sadece ·' kitsch" nesnesi 
ııldıığunu düşünür. Hatta , Calinescu ' ya göre, Duchamp'ın kendisi de, çoğunlukla 
Warhol tarafı nda n ki tsch leşt i ri 1 mişti r . 

.. Ki tsch" terimini nin ilk o larak, 1860'1ar ve l870'1erde , Münih ' li ressamlar ve sanat 
tüccarlarınca, "ucuz sanatsal nesne" an lamında kullanıldığını b iliyoruz. Bunun yanında, 
··kitsch'' kelimesinin. ucuz iaırnak anlamını taşı yan Almanca "verKitschen" sözcüğünden 
geldiği de söylenmektedir. Başka bir görüşe göre ise, bu terimin, y ine Almanca 
''Kitschen" sözcüğünden gel diği ileri sürül mektedir. "Kishen" terimi , sokağa atılmı ş 
çöpü toplamak anlam ı taşır ve "atı k' ' ile ilişk i lidir. B u son görUşte olanlar ayrıca, 

.. Kitsc lıen· · sözcüğünün ·'eski mo bil yadan yenisin i üretmek" anlamında, yerel bazı kul­
lanımları nın olduğunu söylerle r (Calinescu 1987: 234). Terimin kullanım bağlamının 
nasıl sınıtlandırı ld ığı na bakı lmaksızın Calinescu " kitsc h' 'in daima "estetik yeters izlik" 
tikri anlamına geld i ği ni söyle r (a.g .e., 236). 

Edebiyat alanıyla sınırlı kalındığında, " kitsch" i üre timi bakımından iki ayrı katego­
riyle sınıtlamak mümkündür: 1) Propaganda iç in üretilen "kitsch" (siyasal ve dinsel 
kitsch gibi ); 2) Temelde eğlence iç in üret ilen " kitsch" (aşk hikayeleri ve vasat kimi 
çalışmalar gibi) . " Kitsch" le ilgi li olarak, önerilen bir diğer ayrım ise "tatlı kitsch" (sweet 
kitsch) ve "ekşi kitsch" (sour küsch) ayrımı olmuştur. 

·'Kitsch" ve siyaset arasındaki ili şki yi ko nu edine n o ldukça ilginç çalı şmalar 
yapıl nıştır. Milan Kundera, Komünist rejimin kitleleri yönlendirmede (manipulation) 
''kitsch" i temel b ir araç o larak kullandıgı nı ortaya koyarken Saul Friedlender, "kitsch" in, 
Hitler Almanya'sında. seferberlik için nası l merkezi bir ro l oynadığını göstermektedir 

11 Sanatta "avangard" hareket. sanatın özerkliğine karşı çı kar. Özerk sa.n~t y~pıtının üretimi genel olar.ak 
dahi bir bireyin edimi olarak görülür. "Avangard"ın b una tepkısı , bıreysel yaratış kategorısını 
dcği lleınektir. örneğin Duehamp, toptan üretilen kitlese l üretım nesnelerını ım7~~ayarak ı~anın, ya­
pıtın kalitesinden daha çok bir anlam ifade eniğı toplumlari ~ da l~~ geç.mıştır. Avangard ~areket, 
he Ili bir biçim geliştirmemiştir . örneğin Dadacı ya da Sllrrealıst bıçım dı ye bır şey~en söz edıl~mez. 
·'Avangard"ın ayırt edici özelliklerinden biri, gerek kendı dönemının gerekse geçmış d~nemierın sa­
nat teknikleri karşısındaki üstünlüğüdür. Ayrıca, "avangard" hareketlerde temel sanat ılkes ı , alıcıyı 
şok etmektir. örneğin Sürrealistler, sıra dış ı olan ı ön p lana çıkarırlar (Sarup 1993: 170- 171 ). 
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(Kul ka 2002: 17). ı 2 Higgins ( 1992) ise , "tatlı kitsch" a lt kategorisi bağlamında 
"kitsch"in, politik anlam üretme bakı mından kimi özelliklerine değinmektedir. Öncelik· 
le Higgins, kendi bakış açı sında belirleyici olanın, bir "kitsch" nesnesi karşısında izleyi­
cinin onu "derinden etkileyici" (thouching) ya da "esinlendiric i" (inspirational) bulması 

ol duğunu belirtir (a.g.e., 569). Başka b ir deyişle, bir "kitsch" nesnesinin anlamı , kendin· 
de taşıdığı niteliklerden değil de, iz leyic iyle olan ilişki sinde, yani psikolojik süreçlerle 
açıkl anmaya çalışılır (a.g.e., 571). 

Milan K undera "kitsch"in temel amacının hayatı tatlılaştırmak olduğunu düşünür ve 
"kitsch ' in, insan hayatında kabul edilemez olan her şeyi, kendi anlamından dışladığı"nı 
söyler. Kundera'nın bu konuda verdiği örnek şöyledir: 

"Kitsch arka arkaya süzülen iki damla göz yaşına neden olur. İlk damla şöyle der: 
Çimierin üzerinde koşuşturan çocukları görmek ne kadar da güze l! İkinci damla şöyle 
der: Çimierin üze rinde koşan çocuklarca, bütün insanlıkla birl ikte olmanın duyumsatıl · 

ması ne kadar da güzel! İşte, 'kitsch'i kitsch yapan da, bu ikinci damladır. Dünya üze­
rinde insanl arın kardeş liği, sadece kitsch temeli üzerinde olanak lı olacaktır .. .'' (akt., 
Higgins 1992: 569-570). 

Higgins, bu d urumu en çok siyasetçiterin kullandığım söyler. Her ne zaman onlara 
bir kamera yöneltilse, en yakındaki çocuğa koşup onu kucaklar, yanağına bir öpücük 
kondururlar. " Kitsch", böylece, tüm siyasetçileri n, tüm siyasi parti ve hareketlerin este· 
tik ideali olarak görül mektedir. Daha da öneml isi , Kundera ' nın biri nci göz yaşı damla· 
sından, ikinc isine geçmenin kolaylığı dikkat çekicidir ve bu kolayl ı k ise "kitsch"i oluş· 
turan temel bir özelli k o larak görülebilir. Higgins, Greenberg' in bakış açısında da, ben· 
zer biçimde, estetik duyarlılığı alçalttığı ve propagandac ı yönlendirmeyi (manipulation) 
kolaylaştırdığı için , "kitsch"in yüzeysel li .ğinin öne çı karı ld ığını söyler (a.g.e .. 570). 
Greenberg konuyla ilgili şu örneği tasarlamıştır: Sözgelimi cahil bir Rus köyllislinün, 
biri Picasso'ya diğeri ise Repin'e ait iki res im ö nünde durduğunda neler olduğuna bakı· 
lacaktır. Birincisinde köylü, bir kadın ı simgeleyen renk ve uzam oynaşması görerek. 
köyünde bırakmış olduğu ikonları hatırlar. İ kincisinde ise köylü bir savaş sahnesi görür: 
ayrıca nesneleri, onları dış dünyada tanıdığı biçimde görür ve algılar. Bu nedenle köyüi· 
nün Repin tablosu karşısında bir geleneği benimseyip, "bu imge İ sa'yı simgeliyor olabi· 
!ir" gibi yorumlar yapmasına gerek yoktur. Bu nedenle köylü Repin ' i beğenir 
(Greenberg 2004: 255-256). Higgi ns' in de vurguladığı gibi, bu örnekte dikkati çeken, 
yine, "kitsch" in çok fazla çaba gerektirmeden izleyicide uyandırdığı dokunaklı duygu ya 
da esinlenmedir (1992: 570). Böylece, "Picasso nedenin, Repin sonucun resmini yapar·· 
diyen Greenberg, Repin ' in iz leyiciye hazır, si ndirilmi ş bir sanat sunarak onu zahmetten 
kurtardığını söyleyerek, onu "Kitsch" ya da yapay sanat olarak n ite lendi rir (2004: 257). 

Higgins'in "tatlı kitsch"le ilgili olan bir diğer saptaması dikkate değerdir. Buna göre 
"tatlı kitsch" , afrodizyak bir hazzı sunar (Higgins 1992: 570). Burada, bir "kitsch" nes· 
nesi olmaksızın -"dinsel kitsch" in tanrı sevgisi duygusunu vermesi ya da "erotik 
kitsch"in aşk duygusunu vermesinde olduğu gibi- "tatlı kitsch" in, psikoloj ik bir süreç 
olarak kişi nin ruh ha linde, kişisel haz uğruna bir yanılsama meydana getirdiği dikkati 

ı ı Callinicos'a göre, Sovyetler Birliği 'nde bürokratik bir devlet kapita lizminin geliştirilmesi ilc Alm~n· 
~a'da .faşizmi·n · zaferi, bu ik isinin arasında, Stalinizm ve Nazizın "avangard"ı tahrip etmiş lerdir. Bu, 
ı k ı reJımın, bınnin burjuva biçimselligi, diğerin in Kültürel Bolşevizın adını verdiği şeyi , yönetimsel 
olarak bastırmaya kalkışmas ı anlamında, açıkça daha doğru olarak görülebilir (2001: 99). 
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çc:kınekted ir. Higgins bu durumu Kundera ' nın verdi ği örnekle açıklar: İkinci damlada 
görülen afrodizyak eıki len im kişisel haz durumuna karşılık gelirken, ilk damlada odak­
lan ı lan şey nesnenin kendis i, yani çimlerde koşan çocuk l ardır (1992: 571 ). 

Kulka. "kitsch''in, sahip olduğumuz temel bazı duygulara ve inançlara dayandı~ını 
söyler (2002: 27). Fakat onları karıştı rmak ya da sorgulamak için deoil. Bununla bera­
ber. "kitsch"in başarısının, onun ortaya ç ı kardığı duygu l arın evrenselfiğine dayandığını 
düşünen Kulka, "kitsch"in amacının yeni beklentiler ortaya çıkarmak olmad ı o ını, daha 
çok varolan beklentileri memnun etmek olduğunu vurgular. Bu noktada "kitsch"le ilgil i 
olarak şu soruyu sormak gereke bil ir: Sanat'a olduğu gibi. "kitsch"in de evrensel olduğu 
söylenebilir mi? Çeşitli ' 'kitsc h'' nesnelerine bakıldığında, bunl arın konu ed indikleri 
şeyleri n evrensel niteliklere sahip oldukları söylenebilir: doğum, ölüm, aile, sevgi, aşk, 
nostalji gibi. Higgins bunl arı, içinde bulunulan kültür bağlamında ele alarak arketipler 
(an:heıypes) olarak kavramlaştı rır (1992: 572). Kulka, konusu bakımdan "kitsch" i ev­
rensel olarak nitelerken. ''kitsch' 'in çok daha spesifik türlerinin (dinsel, siyasal, mill i ya 
da biilgesel türler) olduğundan da söz açar. Kundera da benzer biçimde, "kitsch" in göre­
l iliğine dikkati çekerek onun Katolik, Protestan, Yahudi , Komünist, Faşist, demokratik, 
feminis t. Avrupalı. Amerika lı , ulusal, uluslararası gibi versiyonlarının olduğunu belirtir 
(Kul ka 2002: 27). 

Görüldüğü gibi "kitsch", daha çok kültürel o l maklığıyl a ıralanı r. Böylece, "kitsh"in, 
özellikle de "tatlı kitsch"in ku llanımı , propagandac ı amaçlar için de uygun görünmekte­
dir. Kundera. totaliter rej imlerde "kitsch"in, grup üyeleri nin birer vatandaş olmaları nın 

iiıesinde, onlarda dayanışma duygusu uyandırmak için kullanıldığın ı düşünür. Hatı rlana­
cağı gibi Kundera ' n ı n ikinci göz yaşı damlasında kişisel haz ön plana çıkmaktayd ı. 
·'Çimlerin üzerinde koşan çocuklarca, bütün insan lı kl a birlikte olmarun duyumsatılması 

ne kadar da güzel ı" demek, sosyal bi r dayanağı da beraberinde getirir. Higgins, 
"kiısch"i n neden olduğu bu ruh halinin. herkes tarafı ndan eşit olarak paylaşı lıyormuşça­
sına yaşandığı nı söyler. Dünyanı n harika olduğu hissi, niteliklerin farkındalığını 
içermez. Söz konusu dünya, bütün sosyal dünyaya karşılık gelir ve dünyanın harika 
olduğunu düşünenler ise i stisnasız tüm yaşayan insan varl ı klarıdır (Higgins 1992: 573). 

Bu özell iğinden ötürü "tatlı kitsch" , propagandacı kullanımlar için bire birdir denebi­
lir. Propaganda çabası başarı lı olduğunda , izleyiciler tamamen "kitsch"in bağlarnma 
çekilirler. Öyle ki , bu durumda, "tüm i nsanlıkla birlikte" hareket etmekle, " tüm partiyle 
(ulusla. ilgili grupla ya da dini grupla) birlikte" hareket etmek arasındaki fark gözden 
kaçırı lır. Sonuç olarak, Kundera' n ın ikinci damlasında örtük olarak bulunan diğer insan 
varlık l arı yla olan dayan ışma duygusu, insanlığın sadece bir bölünme karşı lık gelen par­
ıizan grupla dayanı şma duygusuna çevrilmişt i r. Reklamlar, siyasi gösteriler, dini toplan­
tılar, bunların gözlemcilerinin sosyal dünyaya bakışl arının , benzer biçimde yönlendirile-
bileceği (manipulated) bağlamlar arasında yer alırl ar (a.g.e. , 573). . 

Bu örneklerle beraber önemli bir noktaya işaret etmek uygun olabil ir. I z lend iği gibi 
"kitsch"le ilai li olarak yapılan aç ı klamalarda, genell ikle " kitsch" nesnenin kendisinden 
ya da anl am~ndan, içeriğinden değil de, daha çok izleyicisinde bıraktığı etkiden .:Ve hatta 
izleyicinin çeşitli arzu, inanç ve beklentilerinin özelliklerinden _söz a~ı l_mıştır. Orneğin, 
""kiısc h"i n afrodizyak etkisinden söz edilerek, bu türden bır etkının oluşumunda, 
"'kitsch" nesneni n kendisine dahi başvurmayı gerektirmeyen bazı durum ların olduğu 
söylenmiştir. Kı saca, ''kitsch" le ilgil i açıklamalarda, daha çok, izleyicinin psikoloji k 
özell ikleri ve "kitsch" nesne ile izleyicisi arası ndaki ili şki temele alınmıştır. 
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Bir sanat yapıtının kendine özgü yapısı hesaba katılmayınca, ona yaklaşınanın tek a­
çık yolu, nedenleri ve etkileriyle ilgili sonuçlardan geçer. Bu nedenler çeşitli açılardan 
aç ıklanabilir; etkiler ise, sanatçının ya da - "kitsch" le ilgili genellikle yapıldığı gibi­
izleyicinin psikolojisi anlamına gelir. Fakat bu durum, psiko loji sorularına felsefe yanıı­

ları ya da felsefe sorularına psikoloji yanıtl arı vermekten öteye gidemez (Kuçuradi 1999: 
93). Örneğe geri dönecek olursak, "kitsch"in siyasi amaçlarla kullanıldığında, 
Kundera'nın ikinci damlasında örtük olarak bulunan, diğer insan varlıklarayla olan da­
yanışma duygusunun insanlığın sadece bir bö lümüne karşılık gelen partizan grupla da­
yanışma duygusuna çevrilmesi durumunda, ö nemli bir nokta gözden kaçmaktadır. Sıra­

dan bir izleyici ya da gözlemci, "kitsch" nesne karşısı nda, o nunla kurduğu özel bir i liş­

kiden dolay ı , o nu beğenir veya beğenmez. Başka bir deyişle iz leyicinin beğenisi , onun 
nesneyi değerlendirme tarzından ileri gelir. Verilen örnekte iz lenen, kişinin aslında "de­
ğer atfederek", kiş isel yaşantılarını temele alarak, bir özelliği , ya da sanat nesnesini (bu 
kitsch bir nesne de olabilir) değerlendirmesidir. 

IV 

Bu yazıda ilk olarak Kavramsal Sanat üzerinde durulmuş ve bazı Kavramsal Sanat 
örneklerine bakılarak, bunların ürettikleri anlamlar bakımından sorunlu olan taraflarıyla 
ilgili kimi belirlemeler yapılmaya çalışılmıştır. Buna göre, bir sanat nesnesinin anlamı. 
Kavramsal Sanat ' ta, ne nesnenin kendisinde ne de bulunduğu o rtamdan ileri gelir; an­
lam, ancak sanatçının onu açıklaması. dile ge tirmesi, yazmasıyl a ya d a izleyicinin sanat 
nesnesiyle kurduğu ilişkide açığa çıkar. Kavramsal Sanat'la ilgili bir diğer özellik ise, 
sanatçının zanaatçılığının ikinci sırada gelmesi ve onun üslup ya da materyalle değil , 
fıkirlerle ve anlamlarla ilgi lenmesidir. 

İ kinci bölümde ise "kitsch" kavramı üzerinde durularak, bir yandan "kitsch"le ilgili 
bazı tanımlar. farklı bakış açıları verilmeye çalışı lmış olup, daha çok onun kullanım 
özellikleri üzerinde durulmuştur. Denebilir ki "kitsch", değeri bakımından evrensel 
olmaktan uzaktır ve kullanım çeşitliliği bakımından da, gene llikle izleyicisinin duygu. 
arzu ve beklentilerini sömürmeye yönelik bir araç niteliğindedir. Bu nedenle sanatsal 
deği l , daha çok siyasi anlam üretmede başarılıdır. Fakat aynı zamanda sinsidir; çünkü. 
insan olanaklarını anlatan sanatın kılığına bürünerek, her türden kullanımında, aslında 
izleyicinin beklentilerinden faydalanmaktadır. 

Sonuç olarak, hem Kavramsal Sanat hem de "kitsch"le ilgili olarak dikkati çeken en 
temel özelliğin, her ikisinin de sanat nesnesi o larak ortaya koydukları şeylerin anlamla­
rını kendilerinde (nesnenin kendisinde) deği l de, nesneyle izleyici arasındaki ilişkide; 
ayrıca ya Kavramsal Sanat'ta olduğu gibi sanatçının açıklamal arında ya da "kiısch"te 

olduğu gibi izleyicinin psikoloj ik durumunda buldukları söylenebilir. Böyle olduğunda. 
sanat fenomenin ana ve tek somut unsuru olarak -sanat yapıtı ve o nun kendine özgü 
yapı sının- hesaba katılmadığı söylenebilir (Kuçuradi 1999: 93) . Bu nedenle hem Kav­
ramsal Sanat ürünlerinde hem de "kitsch" nesnelerde, sanatsal anlamın belirlenmesi 
oldukça sorunlu görünmektedir. B ir sanat yapıtının "doğru değerlendirmesini11" ı 3 bilgi-

13 K d. b. uçura ı ır yazın yapıtının doğru değerlendirilmesinin uç adımda gerçekleşt iğini düşünür. Buna 
göre ilk adım, yapılı anlamaktır. ikinci aşamada yapıt , kendi atanında bir yere oturtularak, onun ben· 
zerleri karşısındaki konumu belirlenir. Son olarak da yapıtta gösterilen yaşantı ve eylem olanaklannın 
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sine sahip olmak, bu bakımdan önemlidir. İşte bu gibi durumların çözümünde, sanata 
klsefeyle bakmayı bilmek gerekir. 

Kaynakça 
AKA Y. Ali ( 1999) .. Yapı bozma ve Plastik Sanatlar ... Toplumbilim. s. 10, 1999. ss. 13-23. 
ATA KAN. Nancy ( 1998) Arayışlar (Resim ve /Jeykelcle 1\ltematif /\kım/ar). Yapı Kredi Yayınla­

rı . i st::ınbul. 
CA LI NESCU. Matei ( 1987) Five Far.:es of Modemity: Modemism. Avant-Garde, Dedacence, 

Kitsdı, Postmdemi.mı . Durham: Duke University Press. 1987. 
C' ALLI ICOS. Alex (2001 ) Postnıodemizme Hayır: Marksist Bir Eleşii ri, çev. Şebnem P::ıla , 

Ayraç Yayınları. Ankara. 
COLPilT. F. and PLOUS. P. ( 1992) Knoıvledge: A~pects of Canceptual Art, Seattic and London: 

University of Washington Press. 
HIGGINS. Katlıleen (1992) "Sweet Kiısch ... Tlıe Philosoplıy of tlıe Visual Arts, ed. Philip 

Alperson. Oxford. New York: Oxford University Press. 
GODFREY. Tony ( 1998) Concep{tıal Ari. London: Plıaidon . 

GREE BERG. Clcınent. (2004) ·'öncü ve Kiç ... Sana/m Felsefesi, Felsefenin Sana/ı, ed. Mehmet 
Yıldız. Ütopya Yayın ları. Istanbul. 

KA YGI. Abdullah ( 1995 ) Edebiyat ve Varlık. Kebikeç Yayın ları. Ankara. 
KA YGI. Abdullah. (2002) .. Sanat ve Yaratıcılık'', Haceflepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakülte­

.11 Dergisi 2002. ss. 76-92. 
KA YGI. Abdullah (2004) .. Felsefe. Dinse l Dünya Görüşü ve Değeıler". Felsefe Logos, s. 25. 

2004/3. ss. 115-126. 
KULKA. Tomas (2002) Kitsch and Art. Pennsylvania: Pennsylvania University Press. 
KUÇURADi. ioanna ( 1999) ' ' Değer, Değerler ve Yazın". Sanata Felsefeyle Bakmak, Ayraç Ya-

yınları. Ankara. ss. 92-1 13. 
MENGÜŞOGLU. Takiyetti n ( 1992) Felsefeye Giriş, Remzi Kiıabevi. istanbul. 
MORAN. Berna ( 1994) Edebiyca Kuramiarı ve Eleştir. Cem Yayınları, Istanbul. 
MORGAN. Robert C. (1996) Ari lnro ldeas (Essays on Conceplllal An), Cambridge: Cambridge 

University Press. 
SARUP, Madan (1993) Postyapısalcı/ık ve Pos/modemivıı. çev. A. Baki Güçlü, Ark Yayınları , 

Ankara. 

değeri ya da anlamı sorgulanır. Bu üçüncü adımda. baş::ırı. lıbir yapıtı değerl i bir yapıttan ayırabi lmek 
ıçın. bu defa yapıtın yaratılması nı n insan için, dünyamız. ıçın anlamı~ın ne ~l~u.ğusorusu ce~aplanır. 
Bu adımın atıiabilmesi için genell ikle de etik değerlerıo l el sefı bı lg ısı gereklıdır. cıık değerleıııı değe­
rinın bilgisi ( Kuçuradi 1999). 


