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Giris

Sanat tarihi boyunca temsil sorunu yalnizca goriinenle degil, bilingte kurulan
goriingliniin ardindaki yapisal ve diisiinsel kodlarla da baglantili bir mesele
olagelmistir. Bu baglantinin kurucusu olarak, goriinenin resim yiizeyine
aktarilmasi isinin bakisi 6l¢iilii hale getiren bir perspektif diizene bagli kalinarak
yapilmasi; bakisin 6l¢iilmesi, oranlarin hiyerarsisi, bakigin organize edilmesi bir
grid insa eder. Dolayisiyla grid temsilin veya estetik deneyimin zeminde kurulan
yapisal ve diigiinsel kodlarina, kavramsal tasarimin ortiik varligina isaret eder.

“Perspektif inga tekniginin 6nciilerinden olan ressam Leon Battista Alberti, bu
teknigin amagladigi etkinin, bir pencereden bakma deneyimine benzer oldugunu
yazmustir” (Williamson, 1986, s. 17). Ronesans’ta Alberti’nin finestra aperta
(a¢1k pencere) olarak tanimladigi resim diizlemi, sadece gorsel dogrulukla degil,
ayni zamanda zihinsel diizen, matematiksel Ol¢ii ve idea kavramiyla
temellenmistir. Zihinsel diizen ve oranlara gore temsil edilen goriintiiniin kaynag:
da hakikatleri oranlarla refere edilen nesneler ve onlarin bu haldeki goriiniiglerini
bigimlendiren oranlardan kaynaklanan bir gergeklik kurgusudur. Bu kurgunun
temeli olan ¢izgisel perspektif, mekani tek bir bakis noktasindan 6l¢iilebilir kare-
1zgaralara cevirerek goriiniir diinyayr evrensel dil ve aklin diizenine baglar.
Temsili hem mimari hem retorik diizeyde insa eden tanimli bir yapinin araclari
olarak, nesne diinyasindaki hiyerarsinin belirleyicisi olarak oran ve perspektif, o
halde gergekligin mantigim1 ve i¢ dinamigini veya anlamin dogasini olusturur.
Ronesans sanatinin ideal dlgiilere dayali kompozisyonlarinda perspektif kuramu,
yalnizca gorsel yanilsamaya dayali bir temsil yontemi olmaktan ote, fiziksel
diinyanin matematiksel olarak diizenlenebilir bir sistem i¢inde kavranabilecegine
dair epistemolojik bir inang tiretir.
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Sekil 1. Gerardus Mercator, Diinya Haritasi, 1587. El boyamali graviir, Binghamton
Universitesi Sanat Miizesi, Binghamton, New York. © Binghamton Universitesi Sanat
Miizesi izniyle.
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Bu baglamda, Gerardus Mercator’un 16. yiizyilda gelistirdigi kartografik grid
(1zgara-kareleme) sistemi (Sekil 1) nasil ki kiiresel mekani diizlestirilmis,
6l¢iilebilir modiiller iizerinden temsil ediyorsa, ayni dénemin sanatgisi Albrecht
Diirer de perspektifin 6gretici potansiyelini benzer sekilde uygulamaya doker.
Albrecht Diirer’in perspektif ¢izim teknigini gdsteren iinlii aga¢ baskisi, 1525
yilinda Niirnberg’de yayimlanan Underweysung der Messung mit dem Zirckel
und Richtscheyt (Cember ve Cetvel ile Olgiim Ogretisi) adli eserinde yer
almaktadir (Sekil 2). 1538 tarihli bir aga¢ baski ¢iziminde Diirer ti¢ boyutlu bir
sahneyi, karelere boliinmils grid diizlem araciligiyla baska bir yiizeye birebir
aktarmay1 gosterir. Bu aktarim, optik gergekligin yeniden kurulmasinda grid
diizleminin bir tiir yapisal geviri araci olarak iglev gordiiglini kanitlar. Yani grid
belirlenen birim dlgiitiin tekrar1 araciliiyla uzamsal bir mod degisikligi saglar.
Dolayisiyla grid lizerine kurulan yapi, yalmizca mekéani temsil etmeye yarayan bir
teknik degil, ayni zamanda gercekligi kavramsal olarak disipline ve formiile eden
bir zihinsel aygit haline gelmektedir. Boylece Ronesans perspektifi izleyiciye
baktig1 diinyay1 sunmaktan ziyade, onu geometrik kurgu araciligiyla sistematik
olarak yeniden bigimlendiren bir diisiince sistemine, kavramsal ve retorik bir
insaya, bir nevi mimariye doniisiir.

Sekil 2. Albrecht Diirer’in Underweysung der Messung (Cember ve Cetvel ile Olgiim
Ogretisi) adl1 kitabinda yer alan bu agag baskida, sanat¢inin uzanmakta olan bir kadin
perspektif diizlemi ve aparat araciligiyla ¢izisi temsil edilmektedir (Diirer, 1525)

Bu diisiince sisteminin temeli olan gridi hareket ettiren ilk form ise bir tane
kare — yani idea veya postulat- ve onun &lgiileridir. Olgiiler iizerinde idealize
edilen temsil ve grid yapt nizaminda zamansalligin referansi olan golgeler
akildigidir. Zamanin gorece ve degisken yapisina ait olan bir kavram olan gélge,
var olusun ve formlarm yazilimim ve biiylik haritasimi tespit eden gridlerin
kavramsal ve zamansiz kapsayiciligina uygun olmayacaktir. (Sekil 3) “Misir
kabartmalarinda oldugu gibi grid, hem golgesiz bir ¢izgiselligi zorunlu kilar hem
de higbir bakis acisindan goriilmiiyormus gibi sunulur. Bu en azindan,
Mondrian’in bagat figiir olarak kabul edilebilecegi modernist gridin klasik
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doneminde gegerlidir” (Krauss, 1995, s. 311). Bu ¢izgisel idealizm, Ronesans
resminde formun zamansizlikla birlestigi bir estetik rejimi temsil ederken,
modern ve ¢agdas sanat pratiklerinde temsil edilemeyeni, goriilemeyeni ve
diisiincenin kendisini imgesel diizleme tasiyan kavramsal yaklasimlara yerini
birakir. Ronesans temsil geleneginin {izerine insa edildigi ¢izgisel perspektif ve
gridler temsilin sorgulandig1 dénemlerde yap1 sokiimiin, bilgi arkeolojisinin alani
olmustur.

Roénesans resminde idealize edilen doganin, akilla projekte ve kontrol edilen
gOriiniigiinii, nizama sokan gridlerin yapisi zamandan azade ve mantiksal olarak
insa edilir. Mantiksal Oriintiilerle iliskili dogas1 Antik diisiincede retorik ve
mimari arasinda kurulan iliskiyi de hatirlatir. Antik tapinaklarda s6z (logos)
araciligryla mekanin diizenlenmesi hem mimari oranlar hem de retorik ilkeler
cercevesinde bir kozmos kurma eylemidir. Bu da grid merkezinde retorik ve
mimari arasindaki iligkiye isaret ederken, bir yandan da diinya temsillerinin bagh
oldugu o ilk tohumu, imago mundiyi (Diinya Imgesi) hatirlatir. Retorik, bir niyet
ve baglamda belirli bir muhatap kitlesine yonelik olarak segilen sz, imge ve
diizene dair diger 6gelerin akil, duygu ve deger ekseninde, bir etki ya da eylem
iiretmek amaciyla tasarlanmasi ve sunulmasidir. S6z s6ylemek bir realiteyi insa
etmektir. “Cicero, iyi hitabetin utilitas (yarar), dignitas (agirlik) ve venustas
(gtizellik) tasimast gerektigini belirtir. Bu 6zellikler sayesinde hitabet evrenle,
agacla ve insanla kiyaslanabilir. ilging olan, bu ii¢ benzetmenin zamanin iic
ufkunu simgeleyen geleneksel ikonografiyle ortiismesidir. Cicero’nun son olarak
hitabeti mimarlik ve gemi yapimu sanatlariyla kiyaslamasi da dikkat ¢ekicidir.
Vitruvius’un utilitas, firmitas ve venustas iiglemesi dogrudan buradan
kaynaklanmasa da hitabetin betimlenisi ile mimarligin tanimi arasinda bir¢ok
ortak nokta bulunmaktadir. Her iki diisiince sisteminin ardinda da Platon’un
‘kozmos’ kavrayis1 yer almaktadir” (Carl, 1992, s. 54). Perspektifin icadi, der
Lhote, “diizenleyici ¢izgilerin icadiyla baglantilidir; bu ¢izgiler resim i¢in neyse,
mimari modiil de tapinaklar ve saraylarin ingasi i¢in odur” (Krauss, 1995, s. 304).
Yani gorsel soylem ile mimari diizen arasinda tarihsel bir esdegerlilik kurulurken,
tarihin belirli zamanlarinda kiiltiiriin ve topluluklarin zihinsel konsensiis alaninin
da ingasinda, goriintiiniin ardindaki gridlerin kavramsal ve dilsel organizasyonu
yatar.

Bu calismada, ¢izgi, oran, temsil ve grid sistemleri gibi kavramlar etrafinda
sekillenen temsiller ve bu temsilleri domine eden idealize edilmis ger¢eklik, Piero
della Francesca’dan Sol LeWitt’e, Carra’dan Malevich’e ve Komet (Giirkan
Coskun)’e uzanan bir eksende incelenecektir. Piero della Francesca’nin resimleri,
Ronesans’in  natura’yr akil yoluyla kavrama ve temsil etme idealini,
matematiksel grid sistemleri araciligiyla gorsellestirirken, figiliratif olmakla
birlikte kavramsal bir soyutlamaya ulasir. Cizgisel perspektifin mimari bir diizen



olarak islev gordiigii bu grid yapilari, goriiniislerin ardindaki logos’un yani
zihinsel formun da varligini resmeder. Bu yaklasim, Ronesans’in retorik ve
mimari diislincesinde oldugu gibi, temsilin zamandan bagimsiz, dlciilebilir ve
evrensel bir gerceklik olarak kurulabilecegine dair kavramsal bir inanci yansitir.
Carlo Carra’nin metafizik donem resimleri, figiirleri sessizlikle ¢cevreleyen, dilin
uzaymin digina ¢ikmig, bos mimari alanlar ve ritmik tekrarlar araciligiyla, temsili
zaman dis1 bir diizene hapseder. Bu yapilar, Krauss’un ifadesiyle “konusmadan
arindirilmis, gorsellige kapali bir alan” yaratan grid estetiginin modernist
uzantisini yansttir (Krauss, 1979, s. 52). Carra’nin mekanlarinda sz degil diizen,
belirli bir anlat1 degil yap1 egemen hale gelir; bu da R6nesans’in mimari oranlara
dayali temsil sisteminin, modern zamansizlikla birlestigi bir arayiiz kurar.
Rosalind Krauss’un “modernligin mitosu” olarak tanimladigi grid yapisini dilsel
ve kitlelerin zihinlerini istenilen nizama sokarak diinya temsillerini dnceden
belirleyen kavramsal ¢erceve, Malevich’in Beyaz Tuval Uzerine Siyah
Karesi’nin de sanat pratigindeki 6neminin altim1 yeniden ¢izecektir.

Kareleme tekniklerinin arketipleri ve diinya temsili ile iligkisi Misir ve
Mezopotamya iizerinden Ubaid tapinaklarinda (M.O. 6500-3800) kullanilan
kiibit sistemi ile Ronesans kareleme teknikleri, LeWitt’in modiiler yapilarda
gelistirdigi zihinsel form iiretimiyle diyalog kuracaktir. Aymi sekilde Komet’in
resimlerinde, resimsel elemanlar olarak goriilen temsil ve gridler arasindaki iligki
kavram resminin ne oldugu fizerinden disiinilir. Komet’in resimlerini
gergekiistiicli anlatiya ¢eken dilsel kirtlmanin izi stiriiliir. Klasik resmin figir
dilini amimsatirken ¢izgiselligi asan diigsel imgeleri ve mekanlari; zamansizlig
zamanlarin es zamanlilig iizerinden degil gridlerde sigrayislariyla zaman dist
iizerinden kuran kompozisyonlari, geleneksel temsil dilinin hakimiyetini askiya
alarak retoriginin boslukta yankilandig1 bir bi¢cime biiriiniir. Boylece bu ¢alisma
temsilin estetik degil, kavramsal bir diizlemde nasil yeniden kuruldugunu
sorgulayarak, gecmisin zamana gegirgen olmayan ¢izgisel idealizmiyle giincelin
zamansiz kavramsalligi arasinda bir diyalog imkanini ortaya koymay1 amaglar.

Retorigin Gridleri, Soziin Temsili Insasi ve Sihirli Kareler

Retorik bir konu hakkinda, olay oriintiisii diizleminde muhataplarin1 ikna
etmek ve muhataplar1 tizerinde bir duygu yaratan soz diizenidir. Retorigin dis
yiizeyinin altinda, s6z diizeninin ana omurgasini ise anlati kurar. Ronesans
resminde ve giincel medyada ayni ilke, mekéan-grid veya kadraj diizlemine
cevrilerek gorsel retorik olusturur. Alberti De Pictura’da “bir historia [anlatili
resim] kurmak, bir ev insa etmekten farksizdir. Her ikisi de bir zemin planina, bir
yiikseltiye ve birlestirici bir fikre ihtiya¢ duyar” (Alberti, 1435/2011, s. 80) der.
Resmin anlati degerini yani retorik giicliniin etki alanini bir ev insa etmekle
Ozdeslestiren Alberti, ikonografik acidan goriinenin ardinda onlarin bir araya
gelislerinin ve bir araya gelme bi¢imlerinin anlatiy1 gorsellestirdigini soyliiyor.
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Anlati degeri ise mitik zamansalligin dilsel hareketinde oldugu gibi kendi
mantigini bir evin temel donatisi® gibi tastyor. Vitruvius bu anlat1 degerini mimari
tizerinden decorum degeri ile karsiliyor. “Vitruvius’a gore ideal bir kent ya da
yapinin bigimsel yapisi yalnizca simetri ve orana degil, ayn1 zamanda ‘decorum’a
da dayanmalidir. Decorum, mimari 6gelerin toplumsal ve islevsel rolleriyle
uyumlu olmasini saglar; boylece gorsel diizen, ideolojik ve simgesel temsilin bir
aract héline gelir” (Kostof, 1991, s. 65).

Decorum ve historia islevsel olarak anlati veya mimaride bir ikna ve uzlagim
araci olarak, dilsel yani retorik Ozellikler gostermektedir. Decorum, bir
historia‘nin ingasinda igkindir. Tipki iyi bir retorik metinde her bilesenin
konusuna, baglamina ve amacina uygun olmasi gerektigi gibi, historia’da da her
figiiriin yerlesimi, davranisi ve ifadesi temsil ettigi anlatiya uygun diismelidir.
Aksi halde temsil dagilir, anlati kopar ve izleyici ikna olmaz. “Plutarkhos,
Simonides’e atifla ‘resmin sessiz siir, siirin ise konusan resim’ oldugunu aktarir;
Horatius ise bu fikri ‘resim neyse siir de odur’ anlamindaki ut pictura poesis
kavramiyla 6zetler” (Minor, 2001, s. 40).

Retorigin ikna edici tutarliligi agisindan temel ilke olan logos —yani akilci
diizen ve anlatinin mantiksal tutarliligi—gridin yapisinda da kendini gosterir.
Retorigin, anlatinin bilesenlerini mantiksal bir siraya koymasi gibi, grid de
goriintli elemanlarin1 kavramsal bir hiyerarsi ve diizen i¢inde konumlandirarak
izleyicinin algisal ve anlatisal akisini yonetir. Dolayisiyla grid gorsel ritmin ikna
edici zeminini inga etmesinin haricinde, anlatinin algilanmas1 yoniinde bir kontrol
bicimi kurar. Mekani, deneyimi ve Ozneyi organize eder. Retorigin anlatiy1
organize eden mantiginin ifadesi olan grid mimari ve gorsel sanatlarin yapisal
temelini kurar. “‘Metafizik kareler’, hareketsiz geometrileriyle sessizligin
retorigini kurar; bu, herhangi bir fiitlirist dinamizm kadar etkilidir” (Merjian,
2010, p. 197). Bu yoniiyle gridlerin kozmolojik ve ideolojik aktarimin agikca
goriilmeyen temelini olusturdugu sdylenebilir.

Squire, resim veya mimaride yapisal diizenin gridlerini olusturan birim yapilar
olan kareleri, imge kavram ve hafiza kurgusunun zihinsel mimarisi baglaminda
Tabulae yazitlariyla ilgili arastirmasinda sihirli kareler olarak ifade eder (Sekil
3). Tabulae lliacae (ilya Tabletleri) epik anlatilar1 yontu-yazit kombinasyonuyla
minyatiirlestirip sikistiran, izleyici-okuru hem bakmaya hem de okumaya
zorlayarak gorsel ile sozeli bilerek garpistiran, seckin ve entelektiiel bir kiiltiir
cevresinde tercih edilen bir hafiza oyunudur. Zihin labirentleri gibi gdriinen
“Tabulae lliacae’nin, 1zgara kurgusunun etki giiciinii de dile getiren “sihirli kare”
olarak adlandirilan bu tasarimi, harflerin bir 1zgara iginde yerlestirilmesiyle elde
edilmigtir. Bu 1zgara hem okuru hem de izleyiciyi, metni ister yatay ister dikey

2 Betonarme yapilarda, betonun i¢indeki gelik ¢ubuklar veya gelik ag sistemleri.
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ister diyagonal yonde okuyabilecekleri sekilde yonlendirerek “diagrammatik bir
okuma”ya davet eder. Harf siralamasi, hangi yonde okunursa okunsun ayni
sozciikleri olusturur” (Squire 2009, s. 78). Cok yonlii okuma semasi, Homeros
anlatisin1 ezberden hatirlamay1 veya yeniden kurgulamayi tesvik eden antik bir
nimonik bulmaca mekanigi sunar. Kareler, anlatinin kronolojisine ve konum
iligkilerine karsilik gelir. Boylece hafizada hem yan yana hem de sirali olarak
kodlanan bir ezber destegi ortaya ¢ikar. Hafiza mimarilerine benzer, retorigin
gorsel mecraya tagindigi sinestetik bir form olarak diisiliniilebilirler. Bu tabletler
anlatinin hafizadaki insasini saglar. “Sihirli kare” dizgeleri, metnin ¢oklu okuma
bicimlerini (yatay, dikey, diyagonal gibi) sozlii olarak onaylayarak, ayni
1zgaranin On yliziinde karsimiza c¢ikan gorsel ¢oklu bakma bigimlerinin tam
karsitin1 olusturur. izleyici, metni yeniden yeniden okuyup atlayarak, yukariya
bakip yeniden dalarak (Barthes’in “jouissance” kavramindaki gibi), hem gorsel
hem s6z1i formlar arasindaki belirsizlikte dolanir” (Squire 2009, s. 83) (Sekil 4).
Dolayisiyla grid bu tabletlerde yalnizca siirsel bir 6l¢li yonetimi degildir; ayni
zamanda kiiglik birer siirsel an tasiyan gorsel bir metne dontsiir. Squire’nin
vurguladigi gibi bu kare diizen ayn1 zamanda epigram (yazi) ile rolyef (gorsel)
arasinda zihinsel sifreleme veya kodlama islevi goriir. Diirer’in ii¢ boyutu iki
boyutlu diizleme indiren gridleri, bu tabletlerde zihinsel gercekligi kuran
birimlerin harfler ve sesler oldugu karelerle bir olguyu zihinde kavramsal olarak
insa eden araglara doniisiir.

Sekil 3. Troya Savasi sahnelerinin yer aldigi mermer rolyef pargasi, Palombino
mermeri, MO 1. yy bas1 (Roma, Erken Imparatorluk, Julio-Claudian dénemi). The
Metropolitan Museum of Art, Acc. No. 24.97.11. Erisim 29 Mayis 2025,
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/251473
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Sekil 4. Kirik tabletler ZN-Y-(.sol list) ve 3C (ség ﬁét) iizerine kazinmis “sihirli kare”
diizeninin yeniden kurgusu (Bua 1971, fig. 2’ye gore). On The Tables The Tabulae
Ihacae In Their Hellenistic.pdf](file-service://file-Vp2A4WmziUULDmMCVKHQ56v)

Grid, fiziksel mekani kontrol eden bir diizenleyici oldugu kadar, sembolik bir
yapilandirma ilkesi olarak da ¢alisir. Temsilin ve anlamanin sinirlarini, alanlarin
ve hareketi belirler. Krauss (1991) bunu “metin ile goriintiiniin
konumlandirilmasinda dikey ve yatay cizgilerin bu sekilde kullanimi, sayfa
diizenini kontrol eden yirminci yilizyill modernist gridinden prensipte ¢ok farkli
degildir. Yine de tasarimci ile ressamin ayni kisi olmasi ve kilavuz ¢izgilerin
resimsel kompozisyonu da diizenlemesi, grid ¢izgilerinin ayn1 zamanda temsili
veya sembolik amagclarla da kullanilmis olabilecegi olanagini dogurur” seklinde
aciklar (s. 307). Stanislawski (1946) gridin “farkli yerlere evrensel olarak
uyarlanabilen” islevselligini logos’un mekansal karsilig1 olarak 6ne cikarir (s.
107). Kompozisyonun ve anlatinin kurucu her bir pargasi da yine bir kare ve
kareden tlireyen grid nizamma uygundur. “Arkaik donem Yunanlari, iyi
bigimlendirilmis bir figiiriin ‘kare’ (tetragonos) olarak nitelendirilebilecegi daha
acik bir anlama aginaydi. Ressamlar ve heykeltiraglar, insan viicudunun simetrik
ve iyi orantili tasvirlerini planlamak i¢in kare gridler kullaniyordu” (Johnston &
Mulroy, 2004, s. 2-3).

Bu gorsel pargalama pratiginin kdkeni Antik Misir’a dek uzanir. Panofsky’nin
(1955, akt. Moffitt, 2002, s. 32) belirttigi gibi, Antik Misir’da “es karelerden
olusan bir ag” temel modiil olarak kurulmus ve figiiriin ana hatlar1 bu aga
yerlestirilmistir. Misir mezar resimlerinde figiirlerin oranlari ve yerlesimleri, bir
grid sistemi araciligiyla belirlenirdi. Bu sistem figiirii kutsal diizenin bir pargasi
olarak sabitlerdi. Sanat¢1 tanrisal diizene, kutsal 6l¢iiye uymak zorundaydi. Antik
Misir mezar resimlerinde goriilen kareleme sistemi, figiirlerin iist—alt ve sag—sol
oranlarim koruyarak kutsal diizenin siirekliligini saglamayr amaclamistir
(Radtke, 2020, s. 535). Farkli donemler icin farkli kare sayili 1zgaralar
kullanilmugtir. Ornegin, 18 karelik 1zgara ¢ogunlukla ayakta duran figiirlerde
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tercih edilirken, oturan figiirler i¢in 14 kareli versiyonlar da kaydedilmistir
(University College London, t.y.). “Eski Krallik figiirleri kareli 1zgara tizerine
degil, alt1 yatay kilavuz ¢izgi dizisine gore ¢izilse de; (Sekil 5) 5. ve 6. Hanedan
ayakta duran figiirleri 18 karelik bir 1zgara iizerinde analiz edildiginde, ¢ogu
durumda oranlarin Klasik Orta Krallik oranlarina benzer oldugu goriiliir”
(Robins, 1985, s. 102). Robins (1985) bu oransal degisimin ardindaki “kaynagi1”
dogrudan agiklamaktan kaginir; (Sekil 6) “yilizyillardir kullanilan sistemin neden
degistirilmesi gerektigi hala tam olarak izah edilememistir” der (s. 104). Bununla
birlikte Robins, Iversen’in Onerisine atifla, degisimin muhtemelen “kraliyet
dirseginin (yaklasik 52,5 cm) yedi palmidan alt1 palmeye boliinmesiyle” ortaya
¢ikan Ol¢lim reformuna dayandigimi aktarir. Bu yeniden diizenlenmis dirsek
birimi yeni 1zgara karesinin bir palmi (= 8,75 cm) temsil etmesini saglamig
olabilir (s. 104-105).

Pit-2
Sekil 5. Eski Hanedanlik Gurob mezar resminde kilavuz 1zgarasi (Digital Egypt for
Universities, University College London, n.d.). Erisim May1s 18, 2025
https://www.ucl.ac.uk/museums static/digitalegypt/gurob/archive/uc27934ii.jpg
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Sekil 6. 12. Hanedanlik Hipotetik 1zgarada Mentuhotep figiirii University College
London (n.d.). Erisim Mayis 18, 2025, https://www.ucl.ac.uk/museums-
static/digitalegypt/art/mkarid.qif

Benzer bir grid disiplini, Mezopotamya’da Ubaid doneminde de mimari
tasarimda temel bir ara¢ olarak benimsenmistir (Sekil 8). “Kare, Ubaid
mimarisinde en 6nemli dgelerden biriydi; 6zellikle tapinak planlarinda oransal
1zgaranin ‘modiilii” olarak sik¢a kullanildi.” (Kubba, 1990, s. 46) Kubba (1990,
s. 45), grid geleneginin mimarlikta iletisimi ve insa siirecini nasil kolaylastirdigini
sOyle ifade eder: “tasarimda grid ya da modiiler bir disiplin kullanmak,
tasarim/Orme stirecini basitlestirdigi ve gelistirip mimar ile uygulayici arasindaki
iletisimi kolaylastirdig1 i¢in mimari tasarimda biiytlik bir kazanim olabilir. Boyle
bir sistem, ayn1 zamanda binalarin bir biitiinliik ve giic duygusuyla ortaya
¢ikmasina da katki saglar.” Dahasi, farklt modiiller denenmesine ragmen Ubaid
tapinak ve 6nemli sivil yapilarda algisal anlam tasiyan tek 6l¢egin 72 cm’lik kare
1zgara “Ubaid Cubit” oldugu kisa siirede anlagilmistir. Kubba (1990, s. 46) bu
secimi sOyle dzetler: “Cok gecmeden, 72 cm’lik 1zgaranin, Ubaid tapinaklarmin
ve ‘Onemli’ sivil yapilarin planlariyla algilanabilir tek diizen oldugu ortaya ¢ikt1.
Diger 1zgaralar ise elenerek yalnizca ‘Ubaid Kiibii” olarak adlandirdigim bu 72
cm 1zgarayla analiz siirdiiriildii.” Bu o6rnekler hem Misir’da hem de Ubaid
Mezopotamya’sinda  logos’un—akilc1, tutarli  diizenin—gorsel  retorige
doniismiis bi¢iminin, grid araciligiyla nasil somutlandigini ortaya koymaktadir.
“Sonunda grid bir mittir; tekrar ve kapanmay1 dayatirken 6zerklik ve askinlik vaat
eden bir yapidir” (Krauss, 1979, s. 14). Bu askinlik dogrultusunda, Kubba,
tugla/kubit bilgisinin rahip-mimar gibi -Tabulae lliacae’nin segkinlere hitap
etmesine benzer-, “segkin bir azinligin tekeli” oldugunu soyler. Yani grid-6l¢ii
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https://www.ucl.ac.uk/museums-static/digitalegypt/art/mkgrid.gif
https://www.ucl.ac.uk/museums-static/digitalegypt/art/mkgrid.gif

hem ritiiel hem yonetim aracidir. Tapinak, kozmik diizeni temsil eden kare-grid
plan1 ve 72 cm kubit modiilii ile “gdksel yetke”nin fiziki olarak insa edilmis
halidir. Olgiiyii bilen, kozmolojiyi yénetir. Olgii bilgisini reddetmek, hegemonik
anlatiyr da reddetmektir. Tapinak ve kozmosun esaslar1 arasindaki bu iliskiden
dolayr mimarlik da krala yakisir bir istir. Yani diizenin mikro ¢ekirdegi olan,
Mircae Eliade’nin tarifiyle imago mundi, diinya imgesinin insasinda goksel
yetkenin sahibi olan, Ol¢iiyli bilen ve uygulayan kraldir. Kral’m bu niteligi
tapmagin ilk tuglasinin, yani Kubitin, yapilacag kili baginin iistinde tagiyan Ur-
Nammu figiiriinde gorsellesmistir (Sekil 7).

Sekil 7. Ur-Nammu Kurucu Figiirii (Foundation figure of Ur-Nammu), MO 2112-2095.
Bakir alagim; basinda yapinin tagima sepetiyle betimlenen Ur krali. British Museum,
Londra, env. no. 1919,0712.645.
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Sekil 8. Eridu Tapinag: VI’'min plani, her biri sekiz kiibit dl¢iistinde ii¢ bitisik karedir ve
bunlar 45° aciyla oriilmiis bir diyagonal 1zgara ile kesisir” (Kubba, 1990, s. 49).

Ronesans idealizmi ve Kavramsal Temsil

Ronesans’ta Leon Battista Alberti, resim yiizeyini bir “finestra aperta” yani
acik pencere (Sekil 20) olarak tanimlarken, bu pencereyi “quadratura”
(kareleme) yontemiyle diizenlemeyi onerdi. Bakisin olgiilmesi olan perspektif
sisteminin temelini olusturan bu 1zgara, bakisin ve temsilin matematiksel olarak
kontrol edilmesini sagladi. Yani nasil bakilacagini tespit etti. Buradaki grid artik
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kutsal diizenin degil, ¢ogunlukla insan merkezli evren anlayisinin mekansal
karsiligiyd: veya baska bir bakis acisindan insan merkezli evren kutsal diizen
haline gelmistir. “Ronesans’la birlikte kutsal diinya tasavvurundan giderek
sekiilerlesen bir kavrayisa gegilir; bu da deger yiiklii koordinatlardan nétr modiil
ve eksenlere dayali ‘alan’a gecisi beraberinde getirir” (Williamson, 1986, p. 18).
[lahi olan ve diinyevi arasindaki iliskinin siirekliliginin, hatta Tanrinin varhig1 ve
yaratiminin, duyularla kavranan diinya da aranmasiyla bir nevi sekiilarizasyona
veya On aydinlanmaya adim atilmistir. Sonrasinda ise bu sekiiler alan Kartezyen
rasyonalitenin gridleriyle 6zdeslesir ve Williamson’un (1986) ifade ettigi iizere
Descartes’le birlikte “yalnizca fiziksel goriinlimlerin ardindaki yapisal yasalart
degil, bizzat rasyonel diisiinmenin” (s. 20) araglarindan biri haline gelir.

Matematiksel perspektif ve ¢izgisel cokluk, gézden ziyade akla hitap eden
etkisiyle, Ronesans temsilinde kavramsal bir alan agmustir. Onceki kilise
merkezli diizenin vurguladigi olusun belirsizliginden, doganin bilgisini
kavramaya yonelen Ronesans insani igin ¢izgi, kontiir ve kare doga ideasinin
felsefesini yapmak i¢in araglar haline gelmistir. Ronesans idealizminin yansittigi
kavramsal yapi ve diizeni saglayan simetri, bir merkez ve onun etrafinda
orgiitlenen yapisila Roma sehir planlarinin yapilanmasina benzer. Roma
kentlerinde kolonilerin birlik, denetim ve tek bir gilic odagi etrafinda hizada
olmalarin1 saglamak i¢in, kentsel birimler merkezi giiciin kontroliinde olacak
sekilde 1zgara planh olarak diizenlenmistir. (Stanislawski, 1946, s. 117 - 118)
Zihnin yollarmin diizenlenmesini saglayan 1zgara planlar ile kentin kontroliinii
saglamaya yarayan birimlerin 1zgara planli orgiitlenisiyle ayni dinamige ve
ideolojik yapilanmaya sahiptir. Ronesans resminde de kompozisyon, simetri
kaynakl1 hiyerarsik ve anlatinin ardina gizlenmis geometrik bir diizene dayalidir.
Donemin mimari alanindaki arastirmalar takip eden resim sanati, heykelsi ve
kompozisyonun mimarisini en yalin sekilde ayakta tutan heykelsi figiirleriyle
anlatiy1r zamansiz ve evrensel bir ideale yiikseltir. Ronesans ressami anlatiy1 bir
mimar gibi inga ederken geometrik formlarin saglamligina basvurmustur.

Bu ressamlardan birisi olan Piero della Francesca (1415 — 1492), matematiksel
perspektif ve geometrik diizenlemeleriyle taninir. Perspektif risalesi Prospectiva
Pingendi, temel oklidyen kurallar1 ve diizlem geometrisini anlattigi geometrik 6n
hazirlik (Sekil 9); kare, ¢okgen, daire gibi geometrik formlarin tek kagigh
projeksiyonlarini anlatti1 diizlemde perspektif (Sekil ); kiip, 10b); kiip veya
insan figiirleri gibi hacimler iizerinde rakursi uygulamalarinin yer aldigi kati
cisimlerin perspektifi (Sekil 11a, 11b) seklinde ii¢ béliimden olusur. Ilk kitaba
“her nicelik gdze bir ac1 altinda temsil edilir” seklindeki Oklidyen optigin temel
teoremi ile baslar. 12. 6nermesinde baslayan perspektif tartismasinda, 14. ve 15.
onermelerde nesnelerin perspektifte dlgeklenmesini saglayan zemin 1zgarasinin
nasil olusturulacagim anlatir (Finestre sull’Arte, t.y.) (Sekil 12). Resmin epik
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kurucusu olan ve anlatiyr goriinlir kilarken kendisi goriinmeyen kare-izgara
(quadratura) mantigini1 cebirsel-geometrik temelle agiklar. Tabulae Iliacae’de
hecelerin birimleri olan kareler, Piero della Francesca’nmin resminde Ol¢i
birimidir. Her ikisinde de grid imge ve kavramu bir arada isler. Dolayistyla grid
sadece bir diizenleme araci degildir; ayni zamanda imgenin zihinsel kavram
haline gelmesini saglayan, imgenin aktarimini denetleyen bir araci yani
ceviricidir. Resimlerinde yer alan imgeler, yine mimari elemanlarin tasiyici
fonksiyonlarinin olmasi gibi, 6gretici ve hatirlatici geometrik yapisiyla olgiili
siirsel yapilardir. Bu halleriyle hakikatin carpik izdiisiimii degil idealize edilmis
hatirlaticilardir.

16.yy’da yayinlanan perspektifle ilgili calismalarin pek cogu Piero della
Francesca’nin c¢alismalarini temel almustir. “Piero’nun risalesi resmi {i¢ ana
bilesen olarak tanimlar: ¢izim, 6l¢iim (prospectiva) ve renklendirme; ancak
Piero’nun ele aldig1 kisim ikinci bilesen, yani ol¢iimdiir.” (Davis, 2003, p. 268)
Davis (2003), Piero della Francesca’nin risalesinin mimarlar tarafindan da genis
capta bilindigini ifade eder ve Fra Luca Pacioli’nin, Piero della Francesca’ya
‘resim ve mimarligin hiikiimdar1” olarak atifta bulundugunu soyler (s. 268). Piero
della Francesca’nin resimsel konstriiksiyonlarinda diyagonaller figiir ve mimariyi
tek bakis noktasina ayarlar (Sekil 10b). Benzer sekilde bakisin veya hareketin
Eridu tapmaginda diyagonal ag ile (Sekil 6) kozmik yonlere/iggen oranlara gére
yapilandirildig: goriilebiliyor. Her iki durumda da diyagonal, kare-modiiliin igine
zaman dig1 ikinci bir ritim kattigi gibi Cocchiarella’nin (2022) ¢aligmasinda
vurguladigi tizere iki farkli goriiniisiin (6nden ve yandan) perspektif goriintimleri
arasindaki grafik baglanti, 6l¢iisel denetim ve ortografik goriintiiler de diyagonal
araciligryla saglanir. Ubaid 6l¢iisii kozmosu yatay planda kodlarken, Piero della
Francesca’nin 6l¢iisii, ayn1 kare-diyagonal mantigini dikey bakis konisine aktarir.
Grid mimari zeminden resme kayarak, ritiielin mekani optik mekana doniisiir.
Tapinakta ve resimde gizli grid, goriinmez s6zdizim veya mantik olarak caligir.
Bu sozdizim, retorik metinde argiimani, tapinakta ve resimde ise gozii/bakisi,
hareketi diizenler.
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Sekil 9. Piero della Francesca, De prospectiva pingendi, fol. 59r (perspektif diyagramu),
yakl. 1474-1480. Elyazmasi, miirekkep - kagit; Reggio Emilia, Biblioteca Panizzi, Ms.
1576. Dijital kopya © Museo Galileo, Digiteca.

.

Sekil 10a. Piero della Francesca, De prospectiva pingendi, fol. 65r (¢cokgen-kisaltma
diyagrami), yakl. 1474-1480. Elyazmasi, miirekkep-kagit; Reggio Emilia, Biblioteca
Panizzi, Ms. 1576. Dijital kopya © Museo Galileo — BibDig.

Sekil 10b. Piero della Francesca, De prospectiva pingendi, fol. 35r (hacim-kisaltma
diyagrami), yakl. 1474-1480. Elyazmasi, miirekkep-kagit; Reggio Emilia, Biblioteca
Panizzi, Ms. 1576. Dijital kopya © Museo Galileo — BibDig.

Kare taban iizerine oturtulmus kemerli bir tonozun geometrik yapisinin, iki diyagonal
yardimryla belirlenerek ¢izilen perspektifi; 2. Kitap’in sonu (Cocchiarella, 2022, 5.448).
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Sekil 11a-11b. Piero della Francesca, De prospectiva pingendi, fol. 56r (¢cokgen
perspektif diyagrami) ve fol. 64v (kati cisim kisaltmasi), yakl. 1474-1480. Elyazmasi,

miirekkep-kagit; Reggio Emilia, Biblioteca Panizzi, Ms. 1576. Dijital kopyalar ©
Museo Galileo — BibDig.

Sekil 12a. Piero della Francesca, De prospectiva pingendi, fol. 44r (6rnek perspektif
diyagrami), ca. 1474—-1480. Miirekkep ve kagit; Reggio Emilia, Biblioteca Panizzi, Ms.
1576. Dijital kopya © Museo Galileo — BibDig
(https://bibdig.museogalileo.it/tecanew/opera?bid=1040142&seq=44). Gorsel
bozulmalar1 6nlemek i¢in goriis alaninin agisini nasil tahmin edeceginize dair gosterim
(Cocchiarella, 2022, 5.448)

Sekil 12b. Piero della Francesca, De prospectiva pingendi, fol. 56r (cokgen perspektif
diyagrami) ve fol. 64v (kati cisim kisaltmasi), yakl. 1474-1480. Elyazmasi, miirekkep-
kagit; Reggio Emilia, Biblioteca Panizzi, Ms. 1576. Dijital kopyalar © Museo Galileo —
BibDig.

“Karo doseli bir zeminin ortografik ve perspektif goriiniimleri arasindaki grafiksel
baglanti ile bu iki goriintiiyii birlestirmede bir diyagonalin yardimeci rolii” (Cocchiarella,
2022, 5.447)
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Sekil 13. Piero’nun Brera sunak diizeni, “iist mimariyi tasiyan yesil baz ¢izgiyle
baglayan ii¢ karelik alan ve bu kareyi kesen 45° eksen sayesinde Eridu Tapinagi’ndaki 8
kubit kare + diyagonal orgiiye dogrudan karsilik verir” (De Rosa & Bergamo, 2019, pp.

7-9; Kubba, 1990, p. 49 “Kagis noktasindan gecen diisey diizlemin izi, devekusu

yumurtasini tagiyan altin zincirin hatt1 ve tablonun simetri ekseni higbir restitiisyonda
tam ¢akigsmaz; bu, ressamin bilingli tercihi olarak karsimiza ¢ikar.” (De Rosa &
Bergamo, 2019, s. 8)

Goriiniir formlarin kaynagina geometriyi oturtan Piero della Francesca
““‘diinyadaki goriiniir nesnelerin geometrik bigimlerinde kemale erdigi’ inanciyla
hareket eder” (De Rosa & Bergamo, 2019, s. 6). “Piero, figiirlerindeki gereksiz
ayrintilar1 ayiklayarak onlar1 Platonik katilardan olusan bir dizgeyi andiran
evrenselci geometriye uyarlamaktadir” (Sekil 14a, 14b) (Krauss, 1995, s. 303) ve
“eger bu paradigmanin ad1 grid ise, onu gegmisin derinliklerinden mesrulastiran
esas figiir Piero della Francesca’dir” (s. 306) diyen Krauss, 45°lik hareketlere
dikkat ¢eker. 135°lik V agisin1 olusturmak i¢in “perspektif 1zgarasina 45° egimli
diizenleyici gizgiler ekleyerek figiirleri diyagonal-kare gifte 6rgiide sabitler (Sekil
10a, 10b, 12a, 12b). Boylece hem kare (90°) hem de diyagonal (45°) mantig: tek
bir ‘armaturada’ birlesir—i¢ agilar 135° olur” (Krauss, 1995, s. 304). Bu tekrar
eden 135°1ik “diyagonal-kare bileskesi”, Piero’nun fresklerinde perspektif
derinligini 1zgara yiizeyine eszamanlilikla (aym1 anda goriilen diyagonaller)
civiler; Krauss’un deyisiyle, 1zgara “ardigikligi eszamanliliga gevirir” (Sekil 13)
(1995, s. 304). Bu agidan Piero della Francesca’nin Ronesans’ta uyguladigi
diyagonal-kare bilesimi, 20. ylizyilin ¢izgi temelli grid kavraminin tarihsel
onciilii olmustur.
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Sekil 14a. Piero della Francesca, Madonna del Parto, 1467. Ayrik fresk, 260 x 203 cm;
Monterchi Mezarlik Sapeli, Arezzo. Erigim 19 Nisan 2025,
https://www.wga.hu/html/p/piero/3/10parto.html
Sekil 14b. Piero della Francesca, Madonna del Parto, yakl. 1455. Monterchi, Museo
della Madonna del Parto. Goriintiide, eserin mekani bir dodekahedron ile isaretlenmis;
renkler geometrik bigimleri vurgulamak i¢in hafifce agilmistir. Erigim 19 Nisan 2025,
Finestre sull’Arte, https://www.finestresullarte.info/en/works-and-artists/piero-della-
francesca-and-the-importance-of-his-treatise-de-quinque-corporibus-regularibus

Modern Sanatta Grid ve Anlat: iliskisinin Kareye Céziimlenmesi

Modern sanatin anlati ve bigimden uzaklagmak suretiyle, klasik temsil dilinin
gramerini sdken soyutlama yoniinde ilerleyen siireci, mutlak gercekligin ve
oklidyen uzamin sorgulanmasiyla kavrama dogru c¢oziimlenmistir. Mutlak
gercekligin  yerini 6znel diinya temsillerinin almasiyla perspektifin 6zne
merkezine gelmesi ve diger yandan nesnenin hakikatinin sorgulanmasi
beraberinde Xray araglarin nesnenin i¢ yapisini goriintiilemesine eslik edecek
sekilde goriiniisler eszamanli merkez noktalara ve kendi iglerinde geometrik
parcalara ayrigmistir. Nesnenin goriintiisii sorunu yerine bunun nasil oldugu
sorusuyla birlikte klasik geometri sanat akimlarinca en saf haliyle temsilin
hakikati olarak saptanmigtir. Sonrasinda bu dilsel ve teknik yapidan kurtulmanin
gerekli oldugu sonucundan tekrar kirilarak bu sefer hakikatin yoklugu ve insa
edilebilir olusuyla gridler de alayci bir oyun diizenine arag¢ olmustur. Ozsel
bicimin temel problem haline gelmesi modern sanatin metafizik motivasyonunu
ifade eder. Ismail Tunal’nin ifadesiyle “...geometrik diizen iginde bir anlam, bir
tinsel varlik gizlidir. Bu tinsel varlik, goriiniislerin, nesnelerin arkasinda bulunan,
nesnelerin Oziinli olusturan bir metafizik diizendir. Bunun igin kiibizmde,
matematik ve metafizik bir uyum i¢inde bulunurlar...varligin bu matematik ve
metafizik kavranisi, temelde iki kavrama indirgenebilir. Bu iki temel kavram,
kubus ve 6zsel bigim kavramlaridir” (Tunali, 2008, s. 167). Resim kubuslarin

21



olusturdugu bir konstriikksiyona doniisiir. Bu aynmi zamanda goriintiiniin
gercekligini kuran grid, kavramsal/islevsel temel veya baglamdir. Yani
tapinaklar1 ve diinya imgesini kuran kubit, modern zamanin diliyle kubustur.
Artik Kandinsky’nin ifadesiyle “Sanat yapiti yaratmak, diinya yaratmaktir”
(Tunal1, 2008, s. 166). Mimetik yapiy1 kiran da sadece figiirden vazgegilmis
olmas1 degildir. Yaratimin ve sanatin geometrik yaratim kaynagmin ele
gecirilmis olmasidir. Belki de ilk defa sanat bu sekilde iktidarin temsil alanindan
styrilmigtir. ' Yine bu nedenle Sair Apollinaire kavram ressamligindan
bahsetmistir.

Metafizik resim olarak adlandirilan ve gorsel temsilin alisildik dilsel ve
kavramsal dizgesini, yani diigiinsel gridi, bir sanatsal ifade sekline doniistiirerek
gerceklik algisini, fizik yasalarini, oranlar hiyerarsisini sorgulayan sanatcilardan
bir tanesi Giorgio de Chirico’dur. Onun resimlerinde grid, bir satrang oyununun
karelerinin manipiile edilmesiyle oyunun oynanamaz hale gelmesine benzer.
Gridin diizeni lizerindeki degisiklik, zihnin veri okuma ve isleme diizenine
miidahale etmek olacagi i¢in temsilin ve diinya algisinin da degisimini miimkiin
kilar. Uzerinde hareket edilemez satrang tahtalar1 ve sessiz, okunamaz siirler
gibidir. Oregin Bir Kralin Koétii Dehds: resminde (Sekil 15) Merjian (2011)’m
ifadesiyle “kacis ¢izgileri bir yoklukta birlesir ve anlati zamanini askiya alir” (s.
191). “*Metafizik kareler’, hareketsiz geometrileriyle sessizligin bir retorigini
kurar; bu, en az bir flitiirist dinamizm kadar etkileyicidir.” (Merjian, 2011, s. 197)
Bu bilmeceli alanda anlati, nasil sorusuna cevap vermeyen cetrefilli grid sistemi
sebebiyle semiyolojik bir kaos yaratir. Yine Merjian’in ¢ikarimlarindan esinle
soylemek gerekirse, klasik gridin ustast olan mimarin kural koyan, yolu 90
derecelerde tamimlayan cetveli, Chirico’'nun elinde islevini ve baglamini
kaybedip bir “ritiiel asasina” doniisiiyor. Zihinde bir kavram haritasi veya gérme
bi¢imini hizalayan bir harita kurmak yerine, var olan zihin haritasini bozuyor. Bu
bozusmanin can alict noktasi bunu yine bilinen grid sistemini gostererek yapiyor
olmasidir. Ortaya ¢ikan soyut tasavvur diinyasi, izleyiciyi ve goziinii serbest
birakir. Bu esnada gergekligin lizerinde yer aldigi grid veya kavramsal plana gore
kurulmus oldugunu; bu nedenle 6ncelikli olanin temsilden ziyade o temsilin nasil
ve neyi anlatacagi, izleyiciyi neye ikna edecegi yoniindeki hareketi belirleyen
gizli 6l¢ii oldugunu asikar eder. Izgaranin koordinatlar artik hangisi gercek eksen
sorusuna cevap vermez. Ciinkii 1zgara ve resmin geometrik armonisi doganin
ickin yapis1 olmaktan ¢ikarak, deneyime bagli ylizey ve yapilara doniisiir. Klasik
gridin sorgulanmast aym1 zamanda genel etigin ve mutlak dogrunun
sorgulanmasidir. Ahlakin bireyselligi, bakigin bireyselligi ve segilen koordinata
gore anlatinin gerceklik degerinin farklilasmasi onun resimlerinde kavramsal bir
problem halini alir. Chirico’nun metafizik soyutlamalari bu nedenle nesnenin
goriintiisiiyle ve resimden nesneyi ¢ikarmakla ilgili olmamistir. Bunun yerine
nesneyi kuran kavram agmi, gridi bir nevi mobilize etmis, temsili kuran
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mekanizmayla ugrasarak goriintityli disaridan degil iceriden fethederek zorunlu
fiiliyat1 askiya almis. Giinlimiiz ifadesiyle hacklemis ve diizenin goriintiisiinde
alayc1 bir karnaval atmosferi yaratmistir.

Chirico’'nun resimlerine benzer sekilde, Komet’in birim kare ol¢iili
tuvallerinde kare 1zgaralar ve aralarinda sebepsiz figiir pargalar yerlesir (Sekil
16). Onun resimlerinde de 1zgara salt 6l¢ii aygitt olmaktan ¢ikar ve retorik/mitik
bir sahneye donisiir (Sekil 17). Bu noktada Tabulae Iliacae’da “sihirli kare”
diizenlerde hiicre sayisini tam bir kare (6rnegin 27= 3x3x3) yapmak i¢in eklenen
jiota Komet’in kareleri ile birlikte ele alinabilir. Jofa, Yunan alfabesinin
dokuzuncu harfidir ve kiigiik formu * : ” seklindedir. Hem dilbilgisel hem say1sal
islevi (rakam sisteminde 10 degerine karsilik gelir) vardir. Antik Yunanca’da /i/
sesini karsilar. Jota’nin metnin okunusunu veya anlamini degistirmekten cok,
harf sayisin1 miikemmel kare yapma islevi vardir. Hasan Biilent Kahraman’mn
Komet’in “idi-idim-idik” sergisinin katalog yazisinda altin1 ¢izdigi, “kayip
edimin isareti olan fiili ile ilgili soyle yaziyor: “...Tiirkge ‘idi’ dedigimiz
zaman ‘i’ fiili boslukta kaliyor. ‘I’ fiilinin ne oldugunu bilmiyoruz. Kayip bir
edimi isaret eden kayip bir fiil o...Komet’in sergisi bu kayip fiilin esrar1 etrafinda
olusuyor aslinda.” fota ve kayip ‘i’yi bir arada goriildiigiinde Komet’in mitik,
siirsel mekanlar1 kayip ‘i’ ile, yani bu bosluk vurgusunda, sanatin siiprem formu
olan o miikemmel bir kareye tamamlaniyor. Burada bosluk mekansal degil
tamamen kavramsal bir zamansizlikta tarif edilebiliyor. Zamansizlik baglaminda
Orhan Kocgak “Komet’in Geometrisi” isimli yazisinda onun resimlerindeki yassi
yiizeyler ve 1zgaralarla ilgili “...bir 1zgara semas1 mantiksal olarak sonsuzdur,
dort yone dogru sonsuzca yayilabilir ve bu yiizden de resmin g¢ergevesinin, igle
dis arasindaki smirin keyfi (zorunluluk hissettirmeyen) bir karar oldugunu
hissettirir” der (Komet, 2021, s. 37). Yazisin1 “caligma ylizeyi ise biz ilerledikce
kendisi gerileyen, kagan bir ugurum olmalidir” diyerek noktalar (s. 38). Bu ayni
Giacometti’nin sonsuz bakisi kurdugu heykellerindeki perspektife benzer. Hig
kat edilemeyecek sonsuz bir mesafe olusur.

9 €619
1

Sekil 15. Giorgio de Chirico, Bir Kralin Kotii Dehdst, 1914—15. Tuval lizerine
yagliboya, 61 % 50,2 cm; The Museum of Modern Art, New York (Accession No.
112.1936). Erigim 29 Mayis 2025, https://www.moma.org/collection/works/78834
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Sekil 16. Komet, Ucurtmanin Riiyast, 2021, Tuval Uzerine Yaglhiboya, 180x180 cm
(Komet, 2021)

Sekil 17. Komet, Gittin Gideli, 2021, Tuval Uzerine Yagliboya, 160x160 cm (Komet,
2021)

Grid ve anlati1 iligkisi dilin yarattigi toplumsal konsensiis agisindan
goriildiigiinde temsille birlikte, konusan ne sorusu akla geliyor veya resim ne
diyor seklide resme canlilik 6zelligi veren tanim sorusu geliyor. Merjian, De
Chirico ile Le Corbusier’in nesnelerin canli oldugunu sdylediklerinden bahseder
ve “mimarlik, yalnizca sozle degil, formlarin disiplinli dizilisiyle paylasilan
mekansal bir dil olusturarak toplu onay1 kiskirtabilirdi” (Merjian, 2011, s. 80)
der. Dolayisiyla mimari ve retorik iliskisi {izerinden mimarligin toplumsal
konsensiis yaratma iglevine isaret ettigini ve burada dili kuran seyin gériinmez bir
insa oldugunu anlagilabilir. Bu temelde Merjian gridi iktidar ve kontrol aygit
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olarak mekénsal yargiy1 diizenleme bicimi olarak tanimlar. Komet’in X7 den
onceki XII isimli resmi (Sekil 18) takim elbisenin statik yapist ile zihin mekan
hatta resmi binalarin striiktiirlerini karsi karsiya getiriyor. “...topladim tiim
figiirleri dedi / karigsma sen / ben kararimi aldim / uzaktan goriinecegiz artik”
(Kiigiikikiz, 2022, “XI’den 6nceki XII” bolimii).

Sekil 18. Komet, X7'den énceki XII, 2021, Tuval Uzerine Yagliboya, 114x162 cm
(Komet, 2021)

Sekil 19. Carlo Carra, 1l Figlio del Costruttore (Insacimin Oglu), 1917-1921. Tuval
iizerine yagli boya, Palazzo Brera, Milano. Erisim 19 Nisan 2025,
https://wikioo.org/tr/paintings.php?refarticle=8 DP4B A&titlepainting=11%20Figlio%20d
el%20Costruttore&artistname=Carlo%20Carr%C3%A

Carlo Carra’nin, gridlerle zeminleri kurulan, metafizik resminde resimsel
gercekligin grameri ve kurucu omurgasi dik acilar, temsile yabancilagma
bir diis manzarasini ayni anda bulmak miimkiindii” (Merjian, 2011, s. 72). Carlo
Carra, Fiitiirizm’den Metafizik resme gecisiyle bilinir. Metafizik déneminde,
eserlerinde hareketsizlik, sessizlik ve zamansizlik 6n plandadir. Ingacinin Oglu
resminde (Sekil 19), Ronesansin mekan derinligini olusturan grid zemini,
anlatinin zemini olarak agikardir. Baba tarafindan inga edilen zeminde elinde
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tenis raketi ve topuyla duran ¢ocuk, i¢inde oldugu yapinin ilk formu, ideasi olan
iic boyutlu kare parcanin karsisinda ve iginde oldugu seye yabancilasmistir.
Izleyici de bu diizenli kareler i¢inde neye bakacagini bilemez. Tipki Piero della
Francesca’nin perspektif 1zgarasinda oldugu gibi zihinsel bir okuma ritmi
yakalamaya zorlanir. Diger yandan kral ve kubit arasindaki iliski bir arketip
olarak disiiniiliirse, kare 1zgarali zemin kubitin bilgisine sahip olan baba yani
Ingac1’nin eseridir. Oysa ki bu elinde kendi oyuncaklarmnin kavisli formlarryla bu
zeminde dikilen ¢ocugun karsisinda duran 3 boyutlu kare form ile, tapinagin ilk
tuglasinin disar1 firlamasiyla oyun bozulmustur. Dolayisiyla tapinak yani diinya
imgesinin etik ve geleneksel yapisi, tenis oyununun sans faktoriiyle gelen ¢cogul
zamansalligina yerini birakmistir. Belki o ylizden bu odanin kapisi da artik higbir
yere acilmaktadir.

Carlo Carra “ruh i¢in celigkiler yoktur, yalnizca doniisiimler ve gelismeler
vardir; sanatta yon degistirmek, gecmisi tiimiiyle reddetmek degil, onu baska bir
estetik kavramla biitiinlestirerek genisletmek, bilinmeyen yeni iligkileri
kesfetmek, daha biiylik bir gergeklik toplamini anlamak igin gozleri daha ¢ok
acmak demektir” (Landoni, 2018) der. Carra’nin zaman kipinden yoksun zamant
ayni zamanda tesmsili bir anakronizm yaratir. Antliff, Carra’nin genisleme
ifadesini fiitiirist dordiincii boyut baglaminda, Bergson’un uzayin niceliksel ve
boliinebilir yapisini, maddenin disa yayilimini tanimladigi genislik (extensity)
kavranu iizerinden anlar. Zaman-mekan karisimu, Oklid’in tekil mekan
imgesinden kokten ayrilir.” “Dérdiincii boyut kurami ve ona bagli non-Oklidyen
geometri anlayislari, mekanin Oklid’in ii¢ boyutuyla smirli oldugu varsayrmimni
yikmada belirleyici oldu” (Antliff, 2000, s. 721).

Williamson modernist siirekli alan idealiyle postmodern goriiniir-siisleyici
grid arasindaki kirilmayr vurgular. “Postmodern grid artik kompozisyonun
arkasindaki gdoriinmez mantik olmaktan ¢ikar; siklikla goriiniir kilinir ve ikincil
bir siisleyici unsur olarak kullanilir” (Williamson, 1986, p. 24) der. Kartezyen
gridin tam olarak gelisiminin nihai noktasina ulastigini ve yirminci yiizy1l modern
sanat bigemlerinin gelisiminde ve pekismesinde gridin merkezi roliinii vurgular.
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Sekil 20. Odilon Redon, The Day (Le Jour), 1905-1912. Pastel on paper mounted on
canvas, 69.5 x 56.5 cm; The Metropolitan Museum of Art. Erigim 17 Mayis 2025,
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/359761

Bir Idea ve 45° : Kavram, Grid ve Estetik Deneyim

Grid yalnizca mekansal bir diizenlilik degil, ayn1 zamanda insan beyninin
kapasitesini asan bir veri yiginini sistematik olarak kontrol ve siniflama imkan1
veren sembolik bir yapilandirma ilkesidir. “... (Gris’e gore) mekén, ‘duyusal
diinyadaki biitiin obje’lerin birlikte diizenlenmelerini saglayan zihnin yapisi
icindeki belirli bir yasaya uygun olarak ortaya g¢ikan siibjektiv ve ideal bir
diyagramdir adeta. ‘Kendi disimizda biz bir mekan aramamaliyiz; mekan, bizim
gorsel algimizin bir yapisini olusturur...”” (Tunali, 2008, s. 173). Dolayistyla
resim diizleminde bir gorsel alginin olugmasi, yani yine izleyiciyi belirli bir seye
ikna etmek i¢in, bir mekan yapisal olarak kurulmalidir. Kurulan zihindir. Resim
ylizeyi de bu manada temsil alanindan ¢ok hakikatin hallerinden birisinin
kurgulandig1 bir makine dairesi gibidir. Tiim bu yapinin biitiiniinde olusan
diizenin birim formu ise karedir veya baska bir ifadeyle kubustur. Modern ve
sonras1 siirecte Ubaid tapmnaklarinin ilk tuglasi, yapmin birimi kiibit,
tapinaklardan ziyade diisiince sistemlerinin kaynagi olarak algi olasiliklar1 ve
alginin ingalarin1 ifade eder durumdadir. Izgaranin statik birim tekrarinin
dagilmasiyla farkli Glgiilerde birimlerden olusan bir armoni kurulmustur (Sekil
21).
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Sekil 21. Kazimir Malevig, Bigak Bileyicisi ya da Isildama Ilkesi (The Knifegrinder or
Principle of Glittering), 1912 — 1913. Tuval iizerine yagh boya, 79,5 x 79,5 cm. Yale
University Art Gallery, New Haven. Erisim 19 Nisan 2025,
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/58/The_Knife_Grinder_Principle o
f_Glittering_by Kazimir_Malevich.jpeg

Sekil 22. Sol LeWitt, Serial Project #1: Set C, 1966. Boyali metal. Drawing Matter.
Erisim 19 Nisan 2025, https://drawingmatter.org/wp-content/uploads/2024/08/lewitt-
4.jpg

20. ylizy1l kavramsal sanatinda ise grid, temsilin kendisini sorunsallastiran bir
yapiya doniistii. Sol LeWitt’in modiiler sistemleri 6rnegin kareyi artik goriinenin
bir temsili olarak degil, diisiincenin ve yapinin bir ifadesi olarak igler. (Sekil 22)
M. Yilmaz’in Sol Lewitt’in “Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar” baslikli
makalesinden yaptig1 alintidan anlasilabilecegi gibi sanat yasamin ve hareketin
disina bir idea olarak taginir. Sol LeWitt soyle yazar, “kavramsal sanatta, diisiince
ya da kavram isin en 6nemli kismidir (Sanatin diger tiirlerinde, yapis siirecinde
kavram belki degisebilir). Bir sanat¢inin, sanatin kavramsal bir bi¢imini
kullanmasi demek, biitiin plan ve kararlarin daha ilk bastan yapilmas1 ve
uygulamanin ise sadece bir ayrintt olmasi demektir” (Yilmaz, 2013, s.289).
Burada grid bir form degil, bir fikir halini alir. Algoritmik betimlemeleri
izleyicinin matematiksel kurali okumasini saglayarak yapiti zihninde insa eder.
Formun kendisi kavramsal icerige doniisiir. Bu doniigiimiin zemininde modern
donemin dordiincii boyut tartismalari, temsil diizleminde dordiincii boyutun
ticlincii boyuta yanstyan kirik ¢izgileri ve onlarin ¢akisan planlariyla kendisini
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gosterir. Ardisik karelere doniisen ylizey nihayet siiprematistler tarafindan bu
hareketten de arindirilir. Izgaradan kareye, kareden {ii¢ boyutlu kiipe
(Hexahedron) (Sekil 13) ve kiipten de dort boyutlu kiipe yani hiper kiipe
(Tesseract) evrilen gergeklik alanlari, Kiibistler ve Suprematistler tarafindan
parcalanan hacim ve ¢oklu perspektif fikriyle tuval {izerinde formlar1 dort boyutlu
uzamin kesiti gibi gosterilir. Bu dordiincii boyut ve sonsuz bilinmeyen arasindaki
iliski Komet’in Dibin Ucunda isimli resminde de goriiliir (Sekil 23). Komet’i Sol
LeWitt’ten ayiran ise higligi yasamsal bir yaratim ve Spinozaci bir nese ile
algilamasiydi. Sanatin ne oldugu sorgusuyla ulagilan felsefenin veya
miihendisligin kareleri yasamda karsilik bulmaz. Ama ikisi birlikte, gridler icinde
alman pozisyon ve olanaklariin ¢oklugu acgik pencereleri cogaltir. Komet’in O
Zaman Cikip Gittim (Sekil 24) isimli resminde oldugu gibi pencere mimarisini
terk ederek bosluktan acilir. “Gridin disinda kalan, bilingdisinin alanidir.
Acikligin mantigini, klasik formun c¢izgiselligini tehdit eden seydir” (Krauss,
1979, s. 54). Resmin ylizeyinin ardinda gériinmeyen baglar ve bosluk asimetriyi
dengeye getirir. Sanatgi ardisikligi eszamanliliga geviren bir diyagonaldir. Bu
diyagonal, 1zgaray1 asan 45°, Komet’in estetigi veya nihilizmidir (Sekil 25).

Ayni zamanda Beckett’in matematiksel estetige sahip performans: Quad igin
yaptig1 “karedeki merkezdeki kara delikten siziyor gibi gdriinen boslugun,
higligin fark edilisinin anmi ya da noktasini isaret eder. Oliim, higlik, sefalet,
anlamsizlik, ‘tehlike’ bir anligina goriiniir hale gelir, ancak hemen unutulur ya da
bastirilir” (Woycicki, 2012, s. 146) seklindeki yorumunu da hatirlatir (Sekil 26).
Beckett’in Quad performansinin yonergesi dogrultusunda hareket eden dort
oyuncunun, tehlike noktasi diye ifade ettikleri E noktasina gelirken yaptiklari
bireysel hareketlerin yarattigi sapma karenin mekanik yonergesini saptirmistir.
Benzer sekilde 45°’lik donisler, Deleuze’iin kacis ¢izgisi (line of flight)
kavramiyla paralel bi¢imde, bu yapinin i¢indeki sapma ve kopma potansiyelini
temsil eder. Gridin mitkemmel matematiksel yapisi ile oyuncu bedenlerinin bu
yaptya tam anlamiyla uymaktaki bagarisizlig, siirsel bir kirilma an1 yaratir.
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Sekil 23. Komet, Dibin Ucunda, 2021, Tuval Uzerine Yagliboya, 160x160 cm (Komet,
2021)

Komet’in c¢alismalarinda tekrar eden kareler, kutucuklar ve boliinmiis
yiizeyler sadece gorsel bir kozmos arayisi degil; aymi zamanda anlamin
katmanlara ayrilmasi, mekanin bir temsil sistemi iginde yeniden yazilmasi veya
kaosmozdur. Onun resimlerindeki bu boliinmiisliik, hem bedensel hem de zihinsel
bir haritalama ¢abas1 olarak goriilebilir. Ayn1 zamanda da diizenin i¢inde 45°’lik
bir catlakla, Quad’da oldugu gibi, gridin aligkanli§in1 ve niyetini bozarken
anlatiyr da anlatinin i¢inde bozar. Holloway’in ifadesiyle, “catlak bir yokluk
degil, olasiligin varligidir. Akisi kesintiye ugratir, tahakkiimiin diizgiin yiizeyini
catlatir” (Holloway, 2010, s. 112). Dolayisiyla gridin bakis, zihin ve deneyim
tizerindeki tahakkiimiinii, onu ve anlatiyr parcalamak suretiyle kaldirr,
izleyicinin bakigma 6zgiirlik verir. Bu deneyimsel iligkisellik onu kavramsal
sanat¢ilarin mekanik ve idealist insalarindan ¢ikartir. Kubus bir idea alanin
olmaktan ziyade kirilan, yayilan, gecirgen ve iliskisel deneyimin serbest
alanlarii kurar. Resme bakisin anlati ve imge arasindaki serbestligi ve siirselligi
icinde zaman zaman hafizay1 tetikleyisi (Sekil 17) Tabulae Iliacae’yr (ilya
Tabletleri) hatirlatir. Imgelerle bakmaya, sozciiklerle ve goriinmeyen kilavuz
cizgilerle okumaya c¢agiran, gorsel ile sozeli bilerek carpistiran yapisi
benzemektedir. Resmi her yodnden okuyabilmeye izin verir. Kareler ve
goriinmeyen ¢izgiler, epik bir ritm olustururken, Tabulae /liacae 'da oldugu gibi
diagrammatik, yani resmin goriinmeyen 1zgarasiyla kurulan resmin mekansal
diizenini izleyerek, okumayr miimkiin kilar. Onun resminde “goklu 6znelligin
imkan1” vardir. Benzeri performans alaninda Samuel Beckett’in Quad adli
eserinde goriilebilecegi gibi, Komet’in resimleri mimetik veya retinal degil,
yapisal bir deneyim alani agar. Idealize kare veya birimlerinden tiireyen grid
yatay ve dikeylerinden saparak hareketi i¢ine alir.
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Sekil 24. Komet, O Zaman Cikip Gittim, 2015, Tuval Uzerine Yagliboya, 140x160 cm
(Komet, 2021)

“Dolayisiyla tren yolculugunda ne goriilenlerin bir biitiinliigii ne de bakis agilarimin bir
birligi vardir, ¢ilgin yolcunun "siireksiz ve karsit pargalari yaklastirmak, bir arada
resmetmek igin" yanal olarak bir pencereden digerini izlemesi hari¢”. (Deleuze &

Guattari, 1973/2014, s. 69)

Sekil 25. Turgut Salgar, Komet, Galeri Magka (Komet, 2021)

“Grid, yalnizca bicimsel bir arag degil, algiy1 6rgiitleyen bir yontemdi; kisisel
jesti ortadan kaldirarak onun yerine sistematik bir kurgu getirdi. Gorsel bir
s6zdizimi gibi islev gérdii — fikirlerin imgeye ¢evrilmesi i¢in bir gramerdi.” (The
Museum of Modern Art, 1970, p. 57) Sol Lewitt’in kavramsal formlarinda da bu
baglamda, sanat¢1 deneyimsel degiskenlere alan agmaksizin hareketin veya
olusun ideasim1 mekanik bir yapiya indirger. LeWitt’in ¢izimlerinde grid, gorsel
olaylari yerlestirilecegi bir sema degil, bizzat ¢izimin kendisidir. (Krauss, 1979,
S. 13) Burada zamansizhigin esas1 hareketi kapsamiyor olmasidir. Fakat ayni
zamanda bir gramer gibi iglemesi ve kaynak kod olarak goriilmesi onu
tezahiirlerini iireten bir ideaya donistirmektedir. Sair Apollinaire’nin kavram
resmi seklinde ifade ettigi ise deneyime form veren bir 6n yargi alan1 degildir.
Onun kastettigi nesne veya duyumla sinirli bir tasvir geleneginden ziyade, seyleri
deneyimlemek suretiyle o yapan ve o goriinmez olugun tasviridir. Deneyimle
birlikte bireysel deneyim siirecleri ve kayitlar1 yani hafiza da dinamik bir yap:
olarak kavrama dahil olur. Bu kosullar altinda kavram da statik degildir ve
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dinamiktir. Apollinaire’nin Kiibizm i¢in kullandig1 kavramsal resim taniminin
ardinda bu dinamizm yani zamansallik da vardir. Yani idealin duraganligindan
ziyade, zamansal bir dinamizmden kaynakli, hiper-kiiple ifade edilen, bir
zamansizlik vardir. Bagka deyisle tek bir bakis noktasi ve o noktadan kaydedilen
bir zamansallik degildir. Kavram resminde “ ‘Varlik’ goriintiilerin 6tesindedir;
gbrme, igitme, koklama, dokunma ve tatma gibi, nesnenin sadece fiziksel
ozelliklerini algilayan duyu organlarimizla ona ulasamayiz. Oysa varlik ancak
zihinle, zihinde bigimlenen diisiinceyle kavranabilir. Resimdeki varlik, goriinen
diinyanin degil, zihinsel bir tasarimin yansimasidir; resim, bir kavramin resmidir”
(Y1lmaz, 2013, s. 285). Sanat kavramdir ve kavram kubus’un tanimlanmis oldugu
referansla veya ona kars1 ve onun etrafinda bicimlenir.
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Sekil 26. Beckett’in Quad eserinde merkez “E” noktasinda ortaya ¢ikan probleme
onerdigi ¢oziim. (Beckett, 1986, akt. Woycicki, 2012, s. 145)

SONUC

Sonug olarak bu calismada kare bir form olarak temsil ettigi kavramsal ve
gorsel iglevler detayli bicimde analiz edilmistir. Kare metinde farkli baglamlarda,
farkli anlam katmanlarindan ve insanlik tarihinin erken 6rneklerine bakilarak ele
almmustir. Birim olarak kare, Antik Misir resimsel kanonunda ve Ubaid
tapinaklarinda 'kiibit' sistemi olarak kutsal, kozmik ve doganin yasalariyla iligkili
yonetimsel diizeni ifade eden bir modiildiir. Bu modiil mekansal diizen ve otorite
simgesi olarak fiziksel mekanin diizenlenmesinden, ydnetim otoritesinin mekana
ve algiya egemenligine kadar genisleyen bir gii¢c unsuruna dondisiir.

Dilsel yapr ile ¢alisan hem bireysel zihin, hem de kitlesel zihin nihayetinde
Gerardus Mercator’'un diinya haritalarinda ve Albrecht Diirer’in teknik
cizimlerinde goriilen gridler gibi, gercekligi olgiilebilir ve diizenlenebilir bir
sisteme doniistiirme itkisine sahip olur. Grid bu dilsel yapinin evrensel formudur
ve dolayisiyla dilin sembolik ve kiiltiirel niianslarin1 asarak ortak bilince etkisini
kuvvetlendirir. Ronesans’ta kare, Alberti’nin "finestra aperta"siyla birlikte
temsilin matematiksel ve kavramsal organizasyonunu saglayan ¢izgisel
perspektifin temel birimi olur. Perspektifin ve gridin yaratiminda kare fikri ideal
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bir diizen olusturur ve bu ideal, gorsel deneyimi 6l¢iilebilir ve evrensel bir diizene
baglar. Bu diizende kare, gorsel ve diislinsel yapinin temel yapitasidir. Bu
yoniiyle Vitruvius’un mimari retorigindeki logos kavrami ile benzer bir islev
goriir. Boylece kare retorik ile mimarinin birlestigi, dilsel ve yapisal mantigin
oncelikle kavramsal olarak mekanlastirildigi bir ara¢ olarak islev kazanir.
Alberti'nin "historia" kavraminda goriildiigii gibi gridler bu noktada anlatiy
organize eden ve izleyiciyi ikna eden saglam bir mimari biitiinliige doniisiir.

Modern sanatin mimetik olant agsan ve diinyanin kendisini 6znenin
penceresinden bir temsil olarak alan ivmesiyle birlikte, “gdriinenin Otesi”
problematigi dort koseli tuval yiizeyinde temsil edileni ve dahi hayat temsillerini
sorgulamaya girigir. Bdylelikle resmin ig/anlati konstriiksiyonu, metafizik ve
kavramsal doniisiimleriyle ilk mantik birimi olan kare, idea’ya bagli temsilden
idea’nin yani Karenin sorgulandigi bir kavramsal alana evrilir. Konstriiksiyon
anlatinin kendisiyse, o halde sanat ve onun ikna edici giicii buradan ele
alimmaliydi. Malevich'in eserlerinde kare sanatin stiprem formu ve kutsalin yalin
goriiniigii olarak ikona gdriintiisiinden soyunur. Onun eserlerinde kare gélgesiz
cizgiselligin kavramsal mecrasinda ve hicbir bakis agisindan goriilmeyen idealize
edilmis bir formu yansitir. Sanatsal yaratimi da boylelikle gramerine indirger. Bir
yantyla mistik bir yaratim alanim1 vurgulayan ve bu anlamda geometrik bir
estetige sahip eserleri, diger yandan duyumdan ve estetik yonelimden kurtarilmig
saflik ve mekanizmasiyla Sol Lewitt’in kavramsal igerigi somutlagtirdigi
matematiksel bir modiillerini hatirlatir.

Ancak Beckett’in Quad performansinda kare formu matematiksel kesinlik
fikriyle baslatilir. Oyuncularin kareyi etraflarinda sistemli olarak dolastigi bu
diizen, 6nce mitkkemmel bir geometrinin temsili olarak islev goriir. Ancak hareket
esnasinda yapilan sapmalar, bu milkemmelligi siirekli bozar. Danger Zone E,
panoptikon gibi merkeze yerlestirilmis bir kontrol sistemi degildir. Igsel
imkénsizlik olarak tanimlanabilir. Bu alan, oyuncularin asla giremedigi ve
formun bosluk noktasidir. Miikkemmellik hedeflenirken ayni anda bu boslukla
sianir. Boylece, tam da bu bosluk sayesinde performans siirsel kirilma yasar.
Danger Zone E, merkez yokmus, biitiinliikk varmis gibi algilanan bir bosluk, hem
matematiksel diizenin hem de nihilist estetik deneyimin sifresi gibi, ve hatta
ioata’nin tarafsiz tamamlayiciligi gibi okunabilir.

Komet'in eserlerinde de karelerin i¢ mantiginin bozulmasi, idealize edilmis
temsilin disina ¢ikarak zamansiz, siirsel ve mitik anlatilar iginde bosluk ve
kirilmalari ifade eder. Bu durum kareyi hem dikte eden diizenleyici bir formdan
cikarir hem de yaratici nihilizmin olanaklarimi agar. Chirico ve Carra’nin
metafizik resimlerinde ise kare ve grid geleneksel temsil ve perspektif anlayisina
kars1 sorgulayici, zamansal diizene meydan okuyan ve anlatinin ikna edici
mantigim reddeden araglar olarak kullanilir. Carra’nin "Insacimin Oglu" ve
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Chirico’nun eserlerinde grid, anlamsizlastirilmis ve anlati kaygisindan
koparilarak, temsilin ve mantigin 6tesine gegen gorsel deneyimler sunar.

Sonugcta kare hem temsil hem de retorik yapilar1 inga eden giiclii bir modiil
olarak islev gormekle kalmaz; ayni zamanda bu yapilarin sorgulanmasina ve
yikilmasmna zemin hazirlayarak, idealizm ve kavramsal sanatin farkl
perspektifleri arasinda etkin bir diyalogun olugsmasini saglar. Boylece kare, hem
cizgisel idealizmin kat1 disiplini i¢inde zamansizligin; hem de 45 derecelik
sapmalar ve sigramalarla deneyimin sonsuzlugu beraberinde baglamin, anlamin
otantik gozlemci noktasindan degiskenliginin kavramsal insasindaki karsiligini
ifade eder. Cok yonlii bir referans kavram ve form olarak sanat tarihinde bir
kerteriz olarak yerini alir.
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Giris

Bellek ve estetik arasindaki iliski, son yillarda sanat kurami icerisinde yeniden
ele alinan, hem bireysel hem de toplumsal diizeyde karmasik anlam alanlari
barindiran bir arastirma basligina doniligmiistiir. Sanat yapiti, yalnizca bir ifade
aract degil; ayn1 zamanda ge¢misin yeniden yapilandirilmasina aracilik eden bir
diisiinsel zemin olarak islev kazanmaktadir. Bu zemin, kiiltiirel hafizanin
simgesel katmanlarimi agiga c¢ikarirken, ayni zamanda kisisel deneyimlerin
toplumsal olanla kesistigi bir anlat1 ylizeyi sunar. Hafizanin kirilgan ve ¢ogul
yapisi, sanat nesnesi aracilifiyla estetik bir dile dontiserek, izleyiciyle kurdugu
iliskiyi de ¢cok boyutlu hale getirir.

Sanatsal iiretimde bicimin ¢oziliisii, 6zellikle modern sonrasi baglamda,
temsiliyetin sinirlarinin sorgulanmasina ve sabit anlamlarin dagilmasina neden
olmustur. Bu yapisal ¢6ziilme yalnizca bi¢imsel bir bozulma degil; ayn1 zamanda
anlamin yeniden Uretimi ve elestirel bir perspektifle doniistiiriilmesi anlamina
gelmektedir. Yapibozum ve bigcimbozum gibi kuramsal ¢erceveler, sanat
yapitinin i¢ mantigini ¢éziimleyerek, sanat¢inin tiretim siirecindeki kavramsal
yonelimi goriiniir kilar. Bu siiregte malzeme yalnizca bir tasiyici degil; bellegin,
kimligin ve estetik tavrin yeniden bi¢imlendigi dinamik bir katilim alanidir.

Bu baglamda seramik, hem tarihsel kokenleri hem de maddesel 6zellikleriyle
bu doniisiimiin merkezinde yer alan bir malzeme olarak 6ne ¢ikmaktadir. Arkaik
donemlerden bu yana iglevsellik, ritiiel ve ifade bigimleriyle bi¢cimlenmis olan
seramik, giiniimiizde yalnizca estetik bir nesne degil; bellegin yeniden inga
edildigi bir yiizey, kavramsal acilimlara olanak taniyan bir iiretim alani olarak
yeniden konumlandirilmaktadir. Seramigin yiizeyine kazinan izler, tarihsel
hafizanin izini siirmenin bir yolu olurken; bigimsel bozulmalar, bu hafizanin nasil
parcalandigini ve yeniden kuruldugunu da ortaya koyar.Bellek ve bicimbozum
kavramlariin kesisiminde sekillenen seramik pratigi, cagdas sanatin diisiinsel ve
estetik agilimlarmda 6nemli bir rol listlenmektedir. Seramik, yalnizca fiziksel bir
malzeme olarak degil;, ayn1 zamanda kiiltiirel anlatilarin tasiyicisi ve elestirel
diisiincenin etkin bir yiizeyi olarak degerlendirilir. Bu baglamda, sanat yapitiyla
hafiza arasinda kurulan iligki, sabit bigimlerin ¢6ziilerek yeni anlati bi¢cimlerine
dontismesini miimkiin kilar. Bigimin ¢ozilisii ve yeniden kurulusu etrafinda
gelistirilen kavramsal yaklagimlar, seramigi hem ge¢misin izlerini tagiyan bir arag
hem de estetik anlam {iretiminin dinamik bir 6gesi haline getirir. Bu yonelim,
sanatsal iiretimi hem tarihsel baglamiyla iliskilendirir hem de gelecege yonelik
bir diislinsel yatirim olarak konumlandirir.

Sanatta Bellek ve Toplumsal Hatirlama
Bellek, bireyin zaman i¢indeki deneyimlerini saklayan bir arsiv olmaktan ¢ok,

i¢inde bulundugu toplumsal yapilar tarafindan siirekli olarak yeniden yazilan,
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diizenlenen ve doniistiiriilen bir alandir. Hafizanin 6znesi birey gibi goriinse de,
hatirlamanin bicimi, igerigi ve baglami topluluklarin diline, ritiiellerine ve
sembollerine ickindir. Hatirlama eylemi, kisinin yalnizca ge¢gmise doniik bir i¢sel
yolculugu degil; ayn1 zamanda o ge¢cmisin, iginde bulunulan kiiltiirel ve tarihsel
atmosferce sekillendirilmis bir versiyonudur. Bu anlamda bellek, zamansal bir
stirekliligi degil, kirilmalarla, bosluklarla ve yeniden ingalarla oriilmiis bir ¢oklu
yapiy1 ima eder.

Sanat, bu ¢oklugun ve kirilganligin hem tasiyicis1 hem de ifade alanidir.
Gorsel imgeler, nesneler, bogluklar ya da deformasyonlar araciligiyla sanat,
yalnizca ge¢misi temsil etmez; onu yeniden kurar, kimi zaman carpitir, kimi
zaman da sessizlestirilmis olan1 goriiniir kilar. Sanat yapiti, bellegin kendisi gibi,
tamamlanmis bir biitiin degil; stirekli agilan, yeniden okunan, anlami ertelenen
bir yapidir. Bu nedenle sanat, hatirlamanin yalnizca igerikle degil, bigimle de
ilgili oldugunu gosteren ayricalikli bir alandir.

“Kolektif bellek bireysel hatiralarin toplami, resmi anmalar, toplumsal
semboller ve ortak kimlikleri kuran ve tam olarak somutlagtirilmamis niteliklerini
ifade etmek tizere kullanilmaktadir” (Giinesdogmus, 2014, s.185). Bu tanim,
kolektif bellegi yalnizca bir arsiv degil, toplumsal kimliklerin kurulmasinda etkili
bir sembolik sistem olarak konumlandirir. Bellegin islevi, gecmisin edilgin bir
sekilde muhafazasindan ziyade, anlamin toplumsal dinamikler i¢inde yeniden
kurgulanmasiyla ilgilidir. Sanat yapit1 da bu baglamda, bellegin salt temsil alam
olmaktan ¢ikarak, tarihsel anlatilarin parcalandigi, yeniden yazildigr ve
sorgulandig1 bir platforma doniisiir. “‘Halbwachs’in lizerinde durdugu iki énemli
noktadan ilki hafizanin bireyi asan toplumsalligi, ikincisi ise ge¢misin oldugu
sekliyle muhafazasindan &te yeniden iiretilme imkanidir” (Halbwachs, 2016’dan
aktaran Bedir & Tabakoglu, 2021, s.27). Hatirlama, bu baglamda, bireysel bir
deneyimden cok, kolektif diizenlemeler araciligiyla isleyen bir yeniden kurma
stirecidir. Sanat, bu siirecin bigimsel ve duyusal araglarimi sunarak, bellekle
estetik arasindaki siirlar gecirgen kilar. Gorsel iiretim, bellegi dondurmaz; onun
sabitligini ¢6zer, dolasima agar, yeni baglamlara tasir. “Sanat yapiti, toplumsal
simgesel iletisimin-iiretimin sOylemsel pratikleri patronaj ve izleyici faktoriini
gerektirmektedir” (Akman, 2014, s.48).

Bu yoniiyle sanat yapiti, yalnizca sanatgmin i¢ diinyasina ait bir {iretim degil;
toplumsal bir sdylemin pargasi olarak, bellegi doniistiiren, yorumlayan ve
yeniden yazan bir islev tasir. izleyici, burada yalmizca alimlayici degil; bellegin
iretiminde etkin bir 6zneye doniisiir. Sanat, izleyicisini yalnizca gegmisle
karsilastirmaz; onu gegmisi yeniden iiretmeye ¢agirir. “Halbwachs’a (2016) gore,
kendimizi ¢ocuklugumuzu nasil hatirladigimiz sorusuna muhatap kildigimizda,
cevabin etrafimizdaki birilerinin onlar1 bize hatirlatmasi sonucu verilecegidir”
(Bedir & Tabakoglu, 2021, s.27). Taniklik, hatirlamanin asli bir bilesenidir.
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Hafiza, yalnizca kisisel birikimlerin toplami degil; baskalarinin bakisi, sézii ve
suskunlugu icinde sekillenir. Sanat yapiti da bu tanikligin alanidir; gecmisin
parcalarini bir araya getirerek onlar1 yeniden goriiniir kilar. “Toplumsal hafizanin
islevi, bugiliniin ‘ihtiyaglari, sorunlari ve inanglar’’ dogrultusunda toplumsal
hafizay1 yeniden kurarak toplumu bir arada tutmaktir” (Smith & Riley, 2016,
s.118).

Bu durum sanat yapitim1 yalnizca bir temsil diizlemi olmaktan gikararak,
toplumsal biitiinliigii kuran estetik bir araca donistiiriir. Sanat, mevcut diizenin
celiskilerini gorliniir kilarken, toplumsal hafizayr da c¢atlaklariyla birlikte
kaydeder. “Siradan bir nesne; ben ve benim diinyadaki yerim, konumum
hakkinda fikirler ve anlamlar igerebilir, onun bir ifadesi yansimasi olabilir.
Dolayisiyla, bir nesne ve onun barindirdigi i¢sel anlamlar biitiinii ayn1 zamanda
bir kimligin de ifadesi olan sosyal bir deneyimdir” (Myers’dan aktaran Duncum,

2003, 5.21).

Sanat nesnesi, bu deneyimin bigimsel karsilig1 olarak, bireyin ve toplumun
hafizasini tagiyan bir arayiize doniigiir. Yiizeyinde sadece imge degil; tarih, duygu
ve aidiyet tagir. Kimligin, mekanin ve kolektif duyumsamanin kodlar1 sanat
nesnesinde katman katman birikir. Sanatta bellek meselesi, yalnizca gegmisin
temsiliyle sinirh degildir; o, gegmisin bugiinle kurdugu dinamik, kirilgan ve cogu
zaman ¢eligkili iligkilerin estetikle ifadesidir. Sanat yapiti, sabitlenmis bir
anlamin degil, degisken ve ¢ogul okumalara agik bir bellegin tiriiniidiir. Bu yapit,
yalnizca hatirlamak i¢in degil, hatirlamanin bigimlerini, sinirlarini ve imkanlarini
yeniden diisiinmek i¢in vardir. Bdylece sanat, bellekle iliskisini yalnizca bir
tagiyicilik tizerinden degil, dondstiiriicli bir gii¢ olarak kurar. Hatirlamak burada
yalnizca gegmise bakmak degil; o gegmisin i¢inden bugiinii ve hatta gelecegi
kurmaktir.

Sanat Pratiklerinde Yapmin Coziiliisii

Sanat yapti, tarihsel siire¢ icerisinde salt bir estetik nesne olmaktan ¢ikarak,
hem kavramsal hem de yapisal bir sorgulama alanina doéniligmiistiir. Modern ve
cagdas sanat pratikleri, yapitin bigimsel biitiinliiglinii sorgulamakla kalmamus,
ayn1 zamanda bu biitliinligiin ¢6zlilmesini bir yaratim stratejisine doniistirmistiir.
Bu baglamda bi¢imin pargalanmasi, yapinin ¢oziiliisii ve estetik sinirlarin ihlali,
yalnizca sanatsal bir tercih degil; ayn1 zamanda kiiltiirel, politik ve felsefi bir tavir
olarak da okunabilmektedir. Sanatin toplumsal boyutunu merkeze alan
yaklagimlar, bicimin yalnizca plastik degerler iizerinden ele alinamayacagini
ortaya koymustur. Jack Burnham’in sistem estetigi yaklasimi, bu doniisiimiin
kuramsal temelini olusturur. Sanat kuramcisi Burnham, sanat nesnesinin 6nemini
ikincil bir diizleme yerlestirerek, asil anlamin onun g¢evresinde olusan iligkisel
yap1 ve sistemsel baglamda ortaya ¢iktigin1 savunur. Bu baglamda bi¢im, kendi
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basina tasidig1 estetikten ¢ok, ait oldugu yapisal ag i¢erisindeki konumuyla anlam
kazanir.

Sanat yapitinin anlami, yalnizca kendi fiziksel varligina degil, bulundugu
baglamsal diizleme de bagl hale gelmistir. Ilhan Kaya, bu doniisiimiin
coziimlemesinde yapibozumun roliine dikkat ¢eker ve onun “gilinlimiiz sanatinda
bigim ve igerik iligkisini evrensel ve toplumsal degerleri sorgulayan ¢ogulcu
katilim stirecinde izleyiciyi de igine alarak sakli kalmig anlamlar1 agiga ¢ikarmay1
hedefledigini” ifade eder (Kaya I. , 2024, s.2381). Bu anlayzs, sanat yapitim sabit
bir bigim olarak degil, devinim i¢inde bir anlam alan1 olarak ele alir.

Sanate1 figiirii de bu siiregte doniisiime ugramis; yaratici birey miti, kolektif
ve cok katmanl iiretim anlayisiyla yer degistirmistir. Artik sanat eseri, yalnizca
bireysel bir estetik sezginin {iriinii degil, ¢esitli aktorlerin yer aldig1 bir {iretim
baglaminin sonucudur. Bu durumu acik bigimde ortaya koyan ifade Kaya’ya
aittir: “Sanat eseri, stiidyosunda tek basina galigan bir dahi sanat¢inin gizemli bir
yaratim siirecinin nihai iiriinii olmaktan ziyade, -tipki dagitim, sergileme ve icra
sliregleri gibi ve sanat¢inin kendisinin de dahil oldugu- kapsamli bir is boliimiine
dayanan ve birlikte isleyen bir iiretim siirecinin neticesi olarak kavranir” (Kaya
0.,2022,s.111).

Bu yaklasim, sanat eserinin biricikligini sorgulamakta ve onun ¢oklu anlam
katmanlarim goriiniir kilmaktadir. “Sanat yapitinin birden ¢ok anlama gelmesinin
temel 6zelligi, onun ¢ok anlamlilik igeren bir yapiya sahip olmasidir” (Otgiin,
2009, s.159). Bu ¢ok anlamlilik, yalnizca izleyicinin deneyimiyle degil, yapitin
bigimsel varligindaki pargalanma ve belirsizlikle de ilgilidir.

Yapit bigiminin bozulmasi, anlamin sabitligine karsi gelistirilen elestirel bir
tepkidir. Bu tepkinin felsefi temellerinden biri, Derrida’nin yapibozum
kavraminda bulunabilir. Derrida’ya gore “tiim metinler ¢eliskiler ve ¢ikmazlarla
doludur, sanat nesnesi de ayni sekilde paradoks ve ¢eliskiler igerebilir onun igin;
sanat yapilarinda diisiinemeyecegimiz felsefi, politik, kiiltiir, toplum, etik
degerler ve diinya hakkindaki fikirlerin gergekte ve derinlerdeki ipuglarinin agiga
cikarilmasi i¢in yapibozuma ugramasi gerekir” (Kaya 1., 2024, 5.2390). Sanat
yapitinin sabit bir temsil nesnesi olmadigina dair bu goriis, 6zellikle bigimin
par¢alanmasina dayanan giincel sanatsal stratejileri kuramsal olarak da
desteklemektedir.

Sanatin bigimsel ¢oziiliisii, 6zellikle heykel sanatinda agik¢a gdzlemlenebilir.
Geleneksel anlamda biitiinciil ve kapali bir bi¢cim olarak diisliniilen heykel, artik
acik, gecirgen ve parcali bir yapiya doniigsmistiir. Karaaslan, bu donlisiimii su
sekilde dile getirir; “Formu olusturan yapinin parcalanmasi ile elde edilen
bosluklarda cesitlilik kazanan mekan, hem heykelin igerisinde bir yerlerde
dolasacak hem de gevresini sinirlayacaktir” (Karaaslan, 2005, s.291). Boylelikle
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heykel, yalnizca bir bigim degil, ayn1 zamanda mekanin kendisiyle de biitiinlesen
bir varlik haline gelmektedir.

Bu doniisimde sadece bicim degil, malzeme ve iiretim teknikleri de
degismistir. Bulat’in vurguladig1 gibi, “XX. ylizy1l, yeni malzemelerin diisiinsel,
bicimsel ve sanatsal gelismelerin yaninda, yeni plastik fikirlerin ¢agristirdigy,
heykel sanatinda, ylizyillarca siiren gercek mekén icinde, kiitlenin parcalanip
hafifleyerek, espas modiilatorlerine doniistiigii bir donem olmustur” (Bulat, 2016,
$.266). Boylece sanat yapiti, kendi i¢ mantigin1 degil, bulundugu baglami, mekani
ve izleyiciyi de igine alarak yeni bir anlam ekonomisi iiretir.

Bicimsel ve mekansal ¢oziilme, sanatin yalnizca gorsel degil, ayni1 zamanda
kavramsal temellerinin de sorgulanmasina yol agmis; boylece modern sonrasi
donemde sanat nesnesi, sabit anlamlarin tastyicisi olmaktan ¢ikip ¢ok katmanl
bir diisiinsel yapiya evrilmistir. Postmodern sanat, yalnizca fiziksel bi¢imin degil,
ayni zamanda kavramsal biitlinliglin de ¢6ziilmesine dayalidir. Béylece nesne,
gostergeye doniiserek anlamin sabitligini kirar ve “tamamlanmig sanat yapiti
yerine pargalanarak evrim diizeninde kaginilmaz sonucu doguran kuramsal
nesneye evrilmistir” (Uysal & Cetin, 2024, 5.794). Bu siireg, sanatin temsili degil,
diisiinsel ingay1 dnceleyen yapisini 6ne ¢ikarir.

Boyle bir doniisiimiin sonucunda sanat yapiti, geleneksel anlamiyla
tanimlanamaz hale gelir. Malzeme, bi¢im, icerik ve baglam arasindaki sinirlar
bulaniklagmus; sanatginin eylemi, diisiinsel bir yapi insa etmeye ydnelmistir. Oyle
ki, glinlimiizde sanat yapit1 yalnizca gorsellik tizerinden degil; onu olusturan tiim
iligkiler, bosluklar, kirilmalar ve miidahaleler iizerinden okunur. Gorsel kiiltiiriin
baskin hale geldigi ¢agdas diinyada, sanatin bu ¢oziilmiis hali, ayn1 zamanda
toplumsal elestirinin de bir aracidir. Yirmibirinci yiizyilda yaganan paradigma
degisimi, gorsel kiiltiirdeki bigcimsel temsilleri radikal bicimde doniistiirmiis; bu
donisiimle birlikte dikey perspektif, sanat pratiklerinde yalnizca bir
gorsellestirme yontemi degil, ayn1 zamanda yapisal hiyerarsilerin goriiniir hale
geldigi bir denetim araci olarak ¢oziimlemeye acilmistir. Bu baglamda, yapinin
¢Oziiliisii yalmizca bigimsel degil; anlamin, temsilin ve deger sistemlerinin
¢Oziiliisiidiir. Bu ¢6ziilme, yeni anlam {iretimlerinin 6niinii acar ve sanat yapitini
sabit bir temsil alanindan dinamik bir diisiinsel zemine tasir.

Seramikte Bellek, Bicimbozum ve Yeniden insa

Seramik sanati, tarihsel ve kiiltiirel katmanlarin izlerini tasiyan bir liretim alan1
olarak, ¢agdas sanatin diigiinsel acilimlariyla birlikte doniisiime ugramistir.
Bi¢imin geleneksel sabitliginden, yapinin ¢oziilerek yeniden kurulmasina kadar
uzanan bu siirecte; bireysel ve kolektif bellek, seramik nesneler araciligiyla
goriinlir hale gelir. Giinlimiiz seramik sanati, yalnmizca estetik kaygilarla
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bigimlenen bir {iretim alani olmaktan ¢ikarak, kiiltiirel hafizay1 tasiyan ve
sorgulayan bir mecra haline gelmistir. Bu baglamda bellek, bigimbozum ve
yeniden kurulum kavramlari etrafinda sekillenen seramik iiretimi, sanatsal
anlamlarin ¢ok katmanli yapisini goriiniir kilar.

Seramigin bu doniisiimiindeki temel dinamiklerden biri, onun tarihsel ve
kiiltiirel bellekteki koklii konumudur. Seramik, arkaik donemlerden giiniimiize
uzanan tarihsel siirecte, hem giindelik islevleri hem de sembolik anlamlariyla
insan yasaminda siirekli bir varlik gostermistir. Comlekten térensel objelere,
islevsel kaplardan siis esyalarina kadar farkli bigimlerde yagamin i¢inde yer alan
bu malzeme, gecmisin izlerini tasiyan niteligiyle bellegin maddi bir uzantist
haline gelmistir. Yazinin heniiz icat edilmedigi doénemlerde, pismis toprak
yiizeylere kazinan izler, isaretler ve bigimler araciligiyla tarihsel anlatilar ve
toplumsal hafizalar kayit altina alinmis; bu yoniiyle seramik, insanlik tarihinin ilk
anlat1 tasiyicilarindan biri olmustur. Bellek yalnizca bireysel bir deneyimin
izdiiglimii degil, toplumsal yapmin da sekillendirici bir pargasidir. “Bellek,
bireyin ve toplumun ortak birikimi, gegmisle kurdugu iligkidir. Bu nedenle bellek
hem bireysel hem de toplumsal diizeyde sekillenir” (Yelmen & Yelmen, 2024,
$.1267). Sanatcinin iiretim silirecinde bellekle kurdugu iliski, yalnizca
hatirlamanin degil, yeniden yorumlamanin da alanidir. “Malzemenin sekillenis
siireci, sanatginin bellegiyle kurdugu bag dogrultusunda yon kazanir”
(Tanrverdi, 2018, s.34). Bellek ile bi¢im arasindaki bu iliski, sanat eserinin
yalnizca estetik bir nesne degil, ayni zamanda anlamin zaman iginde
katmanlastig1 bir tasiyict olarak degerlendirilmesini miimkiin kilar (Tanriverdi,
2018, s.31).

Seramigin tagidig tarihsel ve kiiltlirel derinlik, onu salt islevsel bir malzeme
olmaktan ¢ikararak diisiinsel {iretimin de merkezine yerlestirmistir. Ortaya ¢ikan
bu yaklasim, yalnizca bi¢cim ve tema diizeyinde degil, iiretim siireclerinin
kavramsal arka planinda da kokli bir doniisiimii beraberinde getirmistir.
Seramigin tarihsel islevselliginden gilincel sanatsal pratiklere evrilen bu
yolculukta, tiretim eyleminin kendisi yeniden diisiintilmiis; bu baglamda kadim
bir kavram olan tekhne iizerine yapilan felsefi okumalar, seramik sanatinin
diisiinsel zeminini yeniden tanimlamaya baslamistir.Tekhne kavrami Antik
Yunan’dan itibaren sanat ve zanaat ayrimi yapilmaksizin her tirli yapma
eylemini kapsayan bir anlam tagimaktaydi. “Tekhne kavrami Antik Yunan’da el
isciliginin her cesidini kapsayacak tiirde genis bir anlama sahiptir... her tiirlii
yapma eylemi ve {iretilen nesne i¢in tekhne tanimlamasi kullanilmistir” (Cora &
Savas, 2023, s.47). Heidegger’in tanimiyla ise tekhne, yalnizca el becerisi degil,
ayni zamanda diigiinsel iiretimi de kapsar: “Tekhne’nin yalnizca el becerisine
dayanan etkinlikler ve hiinerler i¢cin degil, fakat ayn1 zamanda zihin sanatlar1 ve
giizel sanatlar i¢in de kullanilan bir ad olmasindan bahseder” (Heidegger, 1998,
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s.53’ten aktaran; Cora & Savas, 2023, s. 47). Tekhne kavramimin Heidegger
tanimi; ¢agdas seramik sanatcisinin yalnizca bigimsel iiretimle sinirli olmayan
yaratici pratigini anlatmak acisindan da olduk¢a uygun bir yaklasimdir. Diisiinsel
boyutu 6ne cikaran bu gerceve, seramigin yalnizca bicimsel degil, kavramsal
diizlemde de yeniden insa edildigini gostermektedir. Uretim siirecine i¢kin olan
anlam katmanlari, artik yalmizca estetik kaygilarla degil, elestirel diisiinceyle
yogrulmakta; boylece sanatginin pratigi, bicimsel arastirmalar kadar kavramsal
coziimlemelere de dayanmaktadir. Seramik sanatinda geleneksel iiretim
kaliplariin ve kusursuzluk odakli estetik anlayigin sorgulanmasiyla birlikte
ortaya cikan yeni iiretim yontemleri, ifade bi¢imleri ve isluplar, yapibozum
yaklasimi g¢ercevesinde yeniden degerlendirilmistir. Doniisiimiin getirdigi bu
yeni yaklagim sayesinde sanatcilar, gilindelik nesnelerin tasidigr kiiltiirel
anlamlar1 sorgulamis ve onlar1 bellegin yeniden {iretim alani haline getirmistir.
“Giiniimiiz seramik sanatinda sanatgilar, yapibozum yaklasimi ile kendi deneyim
ve gozlemlerinden yola ¢ikarak giindelik hayatta gézlemlenen olgulara karsi bir
farkindalik yaratmakta ve bunu ifade etmek igin seramik nesneyi bir arag olarak
kullanmaktadir” (Yiiksel, 2019, s.257).

Yapibozum, seramikte yalnizca bigimsel bir parcalanma degil; ayni1 zamanda
yerlesik anlamlarin sorgulanmasi, ¢oziimlenmesi ve yeniden yorumlanmasidir.
“Sanateilarin yapibozum kavrami ile 6ne ¢ikardiklari yaratici tavrin; bir yapitin
malzemesinin ya da anlamimin sékme, ¢ozme, bozma, yikma gibi eylemlerle
tahrip edilmesi degil, tahribat ve imha fikrinin yaratici bir diisiince bigimi
oldugudur” (Yiksel, 2019, s.255). Bu anlamda seramik, hem zihinsel hem de
fiziksel bir yeniden kurulum siirecine zemin olusturur. “Seramigin fiziksel olarak
sekillendirilmesi sirasinda yasanan deneyim, zihinsel bir arayigla birlesmis;
materyalin dokusu, hafizada yer eden olaylarin izlerini barindiran bir yiizeye
donigmiistiir” (Geng, 2021, s.10).

Gliniimiiz sanatgisi, kisisel ve toplumsal bellegi bir araya getirerek yeni
anlatilar kurgular. “Giinlimiiz seramik sanatcisi, gegmisin kiiltiirel birikiminden,
yasanmigliklardan, giindelik yasamdan, dogadan ve tiim bireysel belleginden
beslenmektedir” (Tanriverdi, 2018, s.12). Boylece seramik nesne, hem bireysel
tarihlerin tasiyicisi hem de kolektif hafizanin temsilcisidir. “Seramik, hem
dokunulabilirligiyle bedensel bellege hitap eder hem de tasidigi simgeler
araciligiyla kiiltiirel bellegi harekete gegirir” (Tanriverdi, 2018, $.35). Buna
paralel olarak, giincel seramik pratiginde estetik miikemmellik anlayis1 da
doniisiime ugramstir. “Sanatta ustaliga dayal estetigin gecmiste oldugundan ¢ok
daha biiylik oranda bir ara¢ olarak kabul edilmesi ile birlikte... Yok etmek
tretimin getirdigi duygusal yatirrmin olmadigi bir diinyada sanat¢i i¢in daha
kolay bir hal almustir” (Ozkan, 2017, s.1822). Sanat¢inin bigimle kurdugu iliski
artik yalnizca duygu degil, kavramsal sorgulamayla da sekillenmektedir. Sanat
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pratiginde yok etme eylemi de bu kavramsal sorgulamanin 6énemli bir pargasi
haline gelmektedir. “Giiniimiiz tiiketim toplumlarindaki iiretimden uzaklagmis
bireylerin satin aldiklar1 nesneleri kullanma aliskanliklari ile sanattaki yok edis,
baska bir deyisle tiiketerek var etme bu baglamda paralellik gostermektedir”
(Ozkan, 2017, s.1822). Seramik sanatinda yok etme eylemi, yalmzca bir yok
olusu degil; ayn1 zamanda yeniden kurulumun potansiyelini de iginde barindirir.
Sanatci, bigimi bozarak bellegi yeniden yapilandirir; malzeme aracilifiyla
kurulan bu bag ise izleyiciye ge¢misle yeni bir temas alani sunar. “Bi¢imsiz
icerik, iceriksiz big¢im olamayacagi gibi, birbirleri olmadan da var olamazlar.
Bi¢im’le igerik, siirekli karsilikli olarak birbirlerini etkiler ve olustururlar”
(Danabas, 2021, s.65). Bu karsilikli iliski, seramik sanatinda hem kavramsal hem
de plastik diizeydeki arayislarin temelini olusturur. Bigimin bozulmasi, igerikte
yeni sorgulamalara zemin hazirlar.

Seramik sanatinda yasanan doniisiim, yalnizca estetik anlayistaki bir
degisimle smirli kalmaz; ayni zamanda bellegin aktarimi ile bigcimbozum
yaklasimimin i¢ igce gectigi ¢ok katmanli bir yaratim siirecine isaret eder.
Bi¢imbozum, yalnizca geleneksel bigimlerin par¢alanmasi degil, ayn1 zamanda
bu bigimler araciligiyla iletilen anlamlarin sorgulanmasi ve yeniden insa edilmesi
anlamina gelir. Bu baglamda seramik, sadece ge¢misi kaydeden bir yiizey degil;
bellegin yapisal olarak ¢oziiliip yeniden kuruldugu, elestirel ve yaratici bir alan
haline gelir. Geleneksel tiretim kaliplarmin ve kusursuzluk odakli estetik
anlayisin Gtesine gecen cagdas seramik sanatgisi, bigimin sabitligini kirarak hem
kisisel hem de kolektif hafizanin yeni yorumlarimi miimkiin kilar. Boyle bir
yaratim bi¢imi, gegmisin sadece korunmasi degil, ayn1 zamanda doniistiiriilerek
bugiine tasinmasi siirecini de kapsar. Dolayisiyla seramik, bigcimsel ¢oziilme ile
bellegin yeniden kurgusunu es zamanl yiiriiten, hem kavramsal hem maddesel
diizlemde isleyen bir sanat pratigine doniisiir. Bu yoniiyle bicimbozum, seramik
iiretiminin yalmizca estetik degil, disiinsel ve Kkiiltiirel olarak da yeniden
yapilandirilmasinda en az bellek kadar belirleyici bir rol iistlenir.

Sonug¢

Sanatin bellekle kurdugu iligski, ¢cogu zaman geg¢misin temsiliyle sinirh
kalmaz; bunun Gtesinde, gegmisin yeniden insasina ve elestirel bir bakisla
degerlendirilmesine de olanak tanir. Bellek, bireysel deneyimlerin &tesinde,
toplumsal yapilarin etkisiyle sekillenen dinamik bir alan olarak varligini
stirdiiriirken; sanat, bu dinamik yapiy1 disavurmanin bir yolu olarak, izleyiciyle
gecmis arasinda yeni baglamlar kurma potansiyeli tasimaktadir.

Sanat pratiklerinde bi¢imin bozulmasi, modern ve cagdas sanatla birlikte
temel yaratim stratejilerinden birine donismiistiir. Bigimsel biitiinligiin
sorgulanmasi ve estetik smirlarin asilmasi, sanat eserinin yalnizca gorsel bir
nesne degil, aym1 zamanda kavramsal bir yapi olarak degerlendirilmesini
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saglamistir. Bu yaklagim, sanatginin bireysel iiretici roliinden uzaklasip kolektif
ve katmanli bir Uretim siirecine dahil olmasina zemin hazirlar. Sanatsal bir
malzeme olarak seramik, sahip oldugu tarihsel ve kiiltiirel mirasla birlikte ¢agdas
sanatin diisiinsel yaklasimlariyla yeniden sekillenmektedir. Seramigin fiziksel
ozellikleri, hem bigimbozuma ac¢ik olusu hem de tarihsel anlam derinligi
nedeniyle, sanatgilar igin giiglii bir ifade araci haline gelmistir. Camurun
sekillendirilebilirligi ve pisirme siirecindeki doniisiimii, bi¢imi kimi zaman
bilingsiz bir sekilde bozarak bellegi yeniden yapilandirmaya olanak tanir. Aym
zamanda seramigin tarih boyunca tagidigi simgesel anlamlar, onu kolektif hafiza
ile dogrudan iliskilendirebilir bir ara¢ konumuna getirmektedir.Seramikte
bicimbozum yalnizca fiziksel bigcimlerin pargalanmasi anlamina gelmez; ayni
zamanda o bigimler araciligiyla taginan anlamlarin da sorgulanmasini ve yeniden
yorumlanmasini miimkiin hale getirir. Sanat¢ilar bu siiregte, seramigin yapisal
Ozelliklerinden yararlanarak ge¢misin  bigimlerini glincel sOylemlerle
iliskilendirme egilimi gosterebilirken; kimi durumlarda ise bu iliskilenmeyi
bilingli olarak reddederek, gegmise dair yerlesik anlatilar1 yikmak amaciyla
radikal bigimsel yaklasimlar benimseyebilirler. Bu dogrultuda seramik, hem
gecmigle kurulmak istenen baglar1 giincel estetik yaklagimlarla ifade etme hem
de bu baglar1 sorgulayarak kisisel ve toplumsal anlatilar i¢in yeni yorum alanlari
olusturma potansiyeli tagimaktadir.

Seramik iretiminde sanat¢inin referans aldigi kaynaklar; kiiltiirel tarih,
bireysel deneyim ve dogal ¢evre gibi ¢ok katmanli alanlara yayilmakta ve bu
durum, malzeme tlizerinden bi¢imsel oldugu kadar kavramsal sorgulamalara da
zemin hazirlamaktadir. Sanatsal iiretim, nesnenin bi¢imiyle sinirli olmayan bir
diisiinsel siireci igerir; boylece seramik, temsilin sabitlenmis sinirlarmi asarak
elestirel ve ¢ok yonlii anlam {iretimlerine olanak tanir. Nesnenin fiziksel olarak
duyusal bellegi harekete gecirme potansiyeli, icerdigi sembolik ve ikonik 6geler
araciligryla kiiltiirel bellekle iliski kurabilmesini de miimkiin kilar. Bu yoniiyle
seramik, hem bireysel hem kolektif anlatilarin yeniden kurgulanmasina aracilik
edebilecek bir sanatsal ortam sunar.

Estetik miikemmellik anlayisi, ¢agdas sanat pratiklerinde yalnizca ideal bigim
arayisiyla sinirli kalmamakta; aksine, bozulma, eksiklik ve deformasyon gibi
bigimsel sapmalar da sanatin anlam diinyasina entegre edilmektedir. Seramik
iretiminde bu cesitlenme, yalnizca bigimsel bir arayis degil, ayn1 zamanda
elestirel bir durusun ifadesi olarak degerlendirilebilir. Sanat¢inin bigim ile
kurdugu iligki, artik salt estetik tercihler dogrultusunda degil, diisiinsel ve
toplumsal c¢ozlimlemelerle yon bulmaktadir. Bu kapsamda yok etme eylemi,
bigimsel bir tahribat olarak degil, yaratim siirecinin pargasi olarak goriilebilir;
yeni bir inganin 6n kosulu ya da baslangi¢ noktasi olarak islev kazanabilir.
Seramik malzemenin deformasyona yatkin fiziksel 6zellikleri, sanat¢inin bellegi
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yeniden kurgulama g¢abasina olanak saglayan bir araci islevi gorebilmektedir.
Alandaki doniisiim, yalnizca bigimsel yapinin ¢oziilmesiyle agiklanamayacak
kadar cok katmanli bir yapiya sahiptir. Bu doniisiim siireci, bellegin estetik
ylizeye aktarimi ile bigimbozum stratejilerinin eszamanli islemesini kapsayan bir
yaraticilik alania evrilmektedir. Bigimbozum, geleneksel bicimlerin sabit ve
tarihsel yiiklerinden arindirilmasi anlamina geldigi kadar, bu bigimler araciligiyla
iletilen anlamlarin giincel baglamda yeniden degerlendirilmesini de i¢erebilir. Bu
dogrultuda seramik, sadece tarihsel bir kayit araci degil; ayn1 zamanda elestirel
diisiincenin yonlendirildigi, ¢ok yonlii bir estetik tiretim alani olarak da iglev
gorebilir. Boyle bir yaklagim, sanat¢inin yalnizca kisisel hafizasini degil, kolektif
anlatilar1 da yeni bir bigimde yorumlama firsat1 yaratmaktadir.

Yaratim siireci, gec¢misin edilgen bicimde korunmasindan ziyade,
donistiiriilerek bugiine ve gelecege tasinmasini miimkiin kilan bir yapisallik
sunmaktadir. Bu baglamda seramik, bi¢imsel ¢oziilme ile bellegin yeniden
kurgusunun es zamanli siirdiiriildiigii bir ifade alami haline gelmektedir.
Malzemenin kirilgan dogasi1 ve iglenebilirligi, sanat¢inin tarihsel birikimi yeniden
yapilandirmasina elverigli bir zemin sunar. Bi¢imin sabitliginden uzaklagan
cagdas yaklasimlar, anlam iiretimini duragan degil, dinamik bir siire¢ olarak
degerlendirmeye yonelmektedir. Bu tiirden yaratim stratejileri, yalnizca ge¢misin
elestirel temsiline degil, ayn1 zamanda estetik ve kavramsal diizlemde gelecege
yonelik bir sanat vizyonunun olugmasina katkida bulunabilir.

Seramik dogasi geregi, hem malzemenin fiziksel 6zellikleri hem de tarihsel
baglami bakimindan bigimbozum stratejilerine agik bir yaratim alam
sunmaktadir. Bu esneklik, yalnizca bigimsel ¢o6ziilmeye olanak tanimakla
kalmaz; ayn1 zamanda kavramsal, kiiltiirel ve duyusal diizlemlerde katmanli bir
ifade potansiyeli barindirir. Malzeme yiizeyinin islenebilirligi, kirilganlig1 ve iz
birakma kapasitesi, gecmisin izlerini tasiyan temsillerin yeniden kurulmasini
miimkiin hale getirir. Bu yoniiyle bicimbozum, estetik sinirlar1 ihlal eden bir
miidahale olmaktan c¢ok, bellegin yeniden sekillenmesini, toplumsal hafizanin
sorgulanmasini ve kimligin alternatif bigimlerde yorumlanmasint saglayan bir
diisiinsel ara¢ olarak degerlendirilebilir.

Seramik nesne, bu elestirel yaklasimin tasiyicisi olarak yalnizca sanat¢inin
kavramsal pratiginde degil, izleyicinin bellegiyle kurdugu iliskide de aktif bir rol
iistlenebilir. Yiizeydeki kirilma, bosluk, ¢atlak ya da deformasyon; sadece
malzemenin fiziksel 6zelligi degil, aynm1 zamanda temsil edilen tarihsellikteki
kirilmalarin, suskunluklarin ve yeniden yazimlarin izleri olarak okunabilir. Bu
baglamda seramik, gecmisin dondurulmus bir temsili degil; siirekli yeniden
yapilanan bir anlatt zemini sunar. Dolayisiyla bi¢imbozum, seramik sanatinda
yalnizca estetik bir strateji degil; ayn1 zamanda bellek politikalariyla iliskilenen,
kimlik ve kiiltiirel anlatilar1 doniistiirme kapasitesi tagiyan ¢ok yonlii bir diisiinsel
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yaklasima evrilmektedir. Seramik ise bu doniisiimiin hem maddesel yiizeyini hem
de tarihsel siirekliligini saglayan bir tasiyici olarak, ¢agdas sanatin diisiinsel
cercevesinde yerini koruyabilir.
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