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DUSLERIN RESIMSEL YORUMU!

Sema OCAL CAGLAYAN?

Mesut YASAR?

1. GIRIS

Diis, biling ile bilingdisinin gériinmez baglarindan dogan, zihnin kiyisinda
beliren 6zgilin bir diisiince bi¢imidir. Bazen mantigin kati sinirlarini asarak
bilinmeyen ufuklar agar, bazen de insanin sakli diinyasin1 su yiiziine ¢ikarir.
Zamanin esneyip mekanin ¢oziilerek genisledigi, figiirlerin birbirine dontistlip
kaynastig1 bu diissel alan hem bireysel deneyimin hem de sanatsal yaratimin
derinliklerinde belirleyici bir giic haline gelir. Bu nedenle diis, yalnizca tek
bir bilincin i¢inde olusan gecici bir etkinlik degil, ayn1 zamanda kiiltiiriin ve
sanatin uretildigi en temel kaynaklardan biridir, denilebilir.

Sanat tarihi, diis ve ger¢ek arasindaki sinirlart ¢esitli bigimlerde
arastirmistir. Orta Cag’da ustalar, dini imgelerle hayali temsiller yaratmistir.
Ronesans doneminde insan merkezli estetik anlayisi, diislerin sembolik
ve alegorik yorumlarla ifade edildigi insan merkezli bir estetik anlayisi
getirmistir. Romantizm, diis ile hayal giicli gibi kavramlar1 sanatsal ifadenin
merkezine yerlestirerek bireyin i¢ diinyasini vurgulamigtir. 19. yiizyilin
sonlarinda Sembolizm, hayali ve fantastik imgeleri dikkate deger bir estetik
yaklasim haline getirerek modern sanatin temel bir unsurunu olusturmustur.

Tarih boyunca sanatsal yaratim siireci, toplumsal kosullar, kiiltiirel
etkilesimler ve bireysel bilingdisi tarafindan sekillenmistir. Cografya, iklim,
inang¢ sistemleri, ekonomik yapilar ve gogler insan bilincini etkilemis, bu
biling de sanatsal iiretimin yonelimlerini belirlemistir. Dolayisiyla diigsel
imgeler hem kisinin bilingdiginin bir irlinli hem de sanat eserlerinde

I Bu ¢alisma, Dr. Ogr. Uyesi Mesut Yasar danismanliginda 2011 yilinda tamamladigimiz “Diislerin

Resimsel Yorumu” baglikli yiiksek lisans tezi esas alinarak hazirlanmistir (Yiiksek Lisans Tezi,
Inonii Universitesi, Malatya, Tiirkiye, 2011).

Dog. Dr., Nigde Omer Halisdemir Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Resim Béliimii, semao-
cal@gmail.com, ORCID: 0000-0002-6083-204X.
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somutlagan toplumsal ve kiiltiirel kosullarin bir yansimasi olarak goriilebilir.

20.yy’a gelindiginde diis, modern sanat akimlarinin en Onemli
bilesenlerinden biri haline gelmistir. Dada hareketi, savasin yarattigi
yikima karsi anarsist ve yikici tavriyla diigsel 6geleri bir direnis araci
olarak kullanirken; Gergekiistiiciiliik, diisii ve bilingdisin1 dogrudan sanatsal
yaratimin merkezine yerlestirmistir. Freud’un psikanalitik kuramlari,
otomatizm, imgelem ve fantazya gibi kavramlar aracilifiyla diis—gercek
ikiliginin sanatsal iiretimin odagina tasinmasina katkida bulunmustur. Bu
nedenle diis hem toplumsal hem de kisisel bilincin bir bileseni olarak sanat
tarihinde yer almaya devam etmistir. Diigsel imgelemin sanatgilar i¢in her
zaman gii¢lii bir esin kaynagi oldugu goriilmiistiir. Bu durum, farkli donem
ve akimlarda ¢esitli estetik cergeveler icinde yorumlanmustir.

Bu c¢alismanin amaci, sanat tarihinde diis kavraminin temsillerini
incelemek; 6zellikle Dada ve Gergekiistiiciiliik baglaminda diis ile gergek
arasindaki etkilesimi arastirmaktur.

2. DUS VE DUSSEL YARATIM

Diis sozciigii su sekilde tanimlanir:

1. Uykuda zihinde beliren olaylar ve diisiinceler biitlini.
2. mec. Gergek olmayan sey, imge, hayal.

3. mec. Gergeklesmesi istenen sey, umut. (TDK).

Bu tanimlar, diisiin yalnizca bireysel diizeyde gerceklesen bir olgu
olmadigini, ayn1 zamanda toplumsal ve kiiltiirel bir baglam ic¢inde vuku
bulabilen bir deneyim oldugunu gostermektedir. Bireyin diisii, onun umutlari,
Ozlemleri ve hayal giicliyle kurulur ancak bu egilimler, bireyin yasadigi
toplumun yasam tarzi, degerleri ve tarihsel kosullar tarafindan sekillenir.
Sorlin bu bakis agisin1 somut bir 6rnekle agiklar: “16. yy. Yunanistan’inda
yolculuk diislerinde at ve araba, 17. yy. Ingiltere’sinde gemiler, 19. yy.’da
trenler, giiniimiizde ise ugaklar goriiliir” (2004, s. 181). Bu ifade, teknolojik
ve kiiltiirel degisimlere bagl olarak diislerin farkl icerikler kazanabildigini
gostermektedir.

Freud’a gore: “Bir diisiin igerigi, degismez bir bi¢imde, diis gorenin
kisiligine, yasina, cinsiyetine, siifina, egitimine ve yasam deneyimlerine
baglhdir” (2009, s. 62). Sonug olarak, diisler, toplumsal bellek ile bireysel

3



Plastik Sanatlar Degerlendirmeleri

bilingdis1 arasindaki baglanti noktasi olarak goriilebilir. Bu agidan, diisler
normal alg1 bigimlerinden farklidir ¢linkii gergekligi degistirme ve alternatif
gelecekler yaratma yetenegine sahiptir.

Diisler, anilarin, 6zlemlerin, umutlarin, korkularin ve arzularin bir
karigimidir, denilebilir. Dolayisiyla uyanikken diistinceler kavramlarla ifade
edilirken, diislerde imgelerle gerceklesmektedir. Imgeler birleserek yeni
biitlinliikler olusturur; zaman ve mekan kavramlar1 soyutlanir ve farkli bir
diizlemde yeniden kurulur.

Jung, diis ile dislem (fantazi) arasindaki farki ozellikle su sekilde
vurgulamstir: “Diisler, bilingdis1 ruhun tiriinleridir; oysa diislerde biling etkin
bir rol oynar.” Sanatsal yaratim, diizenlenmis diislerden olusan fantaziden
olusur (2001, s. 54). Bu yaklasimla Jung, sanat¢inin yaratim siirecinde hem
bilingli hem de bilingdist se¢imlerin rol oynadigini gostermektedir.

Toplumsal doniisiim donemlerinde birey, yasadig1 gergekligin sinirlarimi
asmak i¢in siklikla diisleme basvurur. Bu ¢ogu kez bir kagis anlamina gelse
de yeni bir gergeklik kurma arzusunu da ifade eder. Bachelard, fantazinin
imgelem, iitopya ve kurgu gibi &geleri igerdigini ve bireyin bastirilmis
arzularini goriiniir kildigini savunur (1996, s. 43). Sanatta da doyurulamayan
arzular, diissel imgeler araciligiyla sanatsal bi¢imlere doniisiir. Freud bu
siirecin amacint sdyle Ozetler: “Fantazilerin baslica amaci, bizi glindelik
yasamin yiiklerinden arindirmaktir” (2009, s. 61). Dolayisiyla diissel yaratim,
sanat¢inin kisisel bellegi ve duygularindan beslendigi kadar kolektif bilingten
de etkilenir. Hangerlioglu’na gore algi, duyular yoluyla nesnel diinyay1 bilince
aktarma ve dig diinyanin imgesini bilingte yeniden kurma siirecidir (2002, s.
114). Bu prosediir, sanat¢inin gercekligi diigsel bir diinyaya doniistiirmesine
izin verir. Diigsellik, bireysel bilingdist ile toplumsal gerceklik arasinda bir
baglant1 saglar.

3. DUS VE TEMSIL: SANATTA DUSSELLIGIN iZLERi

TDK’ye gore “fantazya, gercegin ve olanagin disinda, hayalin serbest
islemesiyle meydana getirilen eser”dir. Insanlar, erisemedikleri arzularini ve
bastirilmis isteklerini fantastik imgeler araciligtyla goriintir kilar. Bu egilim
yalnizca resimde degil; edebiyat, tiyatro, sinema ve fotograf gibi alanlarda da
kendini gdstermistir. Dante’nin ilahi Komedyas1, Cervantes’in Don Quixote,
Mary Shelley’nin Frankenstein ve Edgar Allan Poe’nun gotik Oykiileri,
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fantastik 6gelerin edebiyatta erken ve giiglii 6rneklerinden bazilar1 olarak
gorilmektedir.

Georges Melies, 19. yiizyilin sonlarinda fantastik sinemanin ilk
orneklerindenbiriolan Aya Yolculuk (1902) filmini ¢cekti ve Oscar Rejlander’in
Hayatin Iki Y6nii (1857) adl1 fotografi, diissel kurgularin fotograf aracihigiyla
da sergilenebilecegini gdsterdi. Bu gibi eserler, gercekligin 6tesine gegerek
ve onu asarak izleyicinin yazarin diis diinyasina girmesine izin vermistir.

Ortacagdan itibaren, diissel 6geler resimlerin ¢ogunlukla dini hikayeleriyle
baglantilidir. Ronesans sanatcilart Hieronymus Bosch ve Pieter Brueghel,
diigsel gercekligin etkileyici orneklerini sunar. Bosch’un Diinyevi Zevkler
Bahgesi’ndeki yar1 insan yar1 hayvan figiirleri ve Brueghel’in Oliimiin
Zaferi’ndeki iskelet figiirleri, diissel imgeler araciligiyla donemin dinsel ve
toplumsal sorunlarini yansitir.

Romantik sanatcilar, Caspar David Friedrich gibi, dogay1 ruhsal ve mistik
bir kap1 olarak gorerek insanin diigsel yalnizligin1 resmettiler. Sembolizm
akimiyla birlikte, 19. ylizyillda Gustave Moreau ve Odilon Redon gibi
sanatgilar, diissel imgelem ve ruhsal deneyimi sanatin merkezine yerlestirdi.
Redon’un Cyclops ve Moreau’nun mitolojik-diissel sahneleri, diis ile sanat
arasindaki gii¢lii iliskiyi gostermektedir.

Diis,sanatigerisinde20.yiizyildaDadaveSiirrealizmtarafindanbeslenmistir.
Dada, savasin yarattigi yikima tepki olarak ironik ve parcali bir estetik gelistirdi
ve rilyalar1 ve bilingdigini yaratima dahil etti. Dali ve Magritte’in eserleri riiya
ile gerceklik arasindaki sinirlar1 bulaniklastirirken, Kurt Schwitters’in Merz
yapilar1 giindelik nesnelerin yaratici bir araya getirilmesinden ortaya ¢ikar.
Bu tarihsel yoriinge, riiya kavraminin yalmizca kisisel bilingdisini
yansitmadigini, ayn1 zamanda toplumsal ve kiiltiirel etkilesimlerden tiireyen
yaratici bir kaynak oldugunu gostermektedir.

4. DADA VE GERCEKUSTUCULUK

Dada 1915-1916’da New York’ta, Siirrealizm 1920’lerin basinda Ziirih’te
ortaya ¢iktr. Dadaistler, I. Diinya Savasi’nin yarattig1 yikimin bir sonucu
olarak sanatin ne anlama geldigi ve nasil kullanilacagi konusunda sorular
sordu. Bu sorulara ironik, anarsist ve yikici bir sekilde yanit verdiler. Bu tavrin
gorsel karsiliklari olarak Tristan Tzara’nin (1896-1963) siirsel manifestolari,
Marcel Duchamp’in (1887-1968) hazir nesneleri ve Hans Arp’in (1886-
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1966) gelisigiizel kolajlar1 islev gordii. Ancak siirrealizm, Dada ile kopus
ve iki diinya savasi arasinda gorsel sanatlari, edebiyati, miizigi ve sinemayi
kapsayan bir yasam tarzi ve felsefe olarak ortaya ¢ikt.

Dada hareketi, ortaya ¢iktigi donemin toplumsal, siyasal ve Kkiiltiirel
olaylarina kars1 gelistirdigi anarsist ideolojiyle, sonraki yillarin sanatsal
perspektiflerini  derinden etkilemistir. Dada, savaslarin siddeti ve
anlamsizligina kars1 bir baskaldir1 olarak dogmus; sanati dogrudan elestirel
ve yikici bir eylem bigimine doniistlirmiistiir.

Hasan Biilent Kahraman donemin ruhunu sdyle ozetler: “Gergegi
temellendirmek i¢in 1. Diinya Savasi’nin gergin dncesi ve yikimlarla dolu
sonrast diisiiniilmelidir... Sanat, yavas yavas kapitalist sinifin kendisini ve
parasini aklamak i¢in kullandig1 bir arag¢ olmaya dogru siiriiklenmektedir. ..
Bunun ardindan gelen seyin, sanat¢inin egemen siniflarla ve kurumlarla alay
etmesi, onlar1 asagilamasi olusunu yadirgamamak gerekir” (1991, s. 64).

Dada, yalnizcasiyasal vekiiltiirel yapilaradegil, biitiin sistem dayatmalarina
ve yerlesik sanatsal normlara da tepki gostermistir. Yikici tavriyla, “yerine
bir sey koyma” kaygist gilitmeksizin reddetmistir. Bu nedenle Dada i¢in
dogaglama ve mantiktan uzak deneysel eylemler biiyiikk 6nem tagir. Geng’in
ifadesiyle, “Dada insanligin uygarlik adina parcalanisina isyan eder... bir
cosku, bir yigitlik gosterisidir” (1983, s. 48).

Dadacilar sanatin her alaninda etkin olmus; 6zellikle otomatizmin
ilk oOrnekleriyle deney yaparak daha sonra Gergekiistiiciiliige zemin
hazirlamislardir. Rastlantisallia dayali siirler, anlamsiz sozciik dizileri
ve fonetik oyunlar, edebiyatta radikal bir kirilma yaratmistir. Tzara’nin
“Rastlantisal Siir” yontemi, sdzclikleri baglamlarindan ayirarak yeni anlamlar
liretmeyi amaclamis; bu yaklasim dilin otoritesine meydan okumustur
(Rona, 2008, s. 376). Dadacilar, giinliik hayatin olagan nesnelerine yeni
manalar yilikleyerek sanatin sinirlarini genisletmislerdir. Bu yaklasimin en
etkileyici 6rnegi, Marcel Duchamp’in Cesme (1917) adl1 eseridir, denilebilir.
Sanat¢inin basit bir pisuvar1 galeriye tagimasi, sanatin yalnizca estetik bir
provokasyon olarak da kullanilabilecegini gisterdi. Kahraman, Duchamp’in
Cesme’sinden akan suyla Dada ve Gergekiistiiciilik dolmustur... Bununla
birlikte, onu hazirlayan kosullar da ayn1 sekilde 6nemlidir (1991, s. 64).

Khayati’ye gore dadacilar s6zciiklerin masumiyetini bilingli olarak reddetmis
ve dil kurumlarin en kétiisii oldugu icin yikilmalidir (1988, s. 57). Bu dil kargiti
tutum, saldirinin sanata ve diisiince sistemlerine yoneldigini gostermektedir.
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Dada’nin yarattig1 elestirel zemin, Gergekiistiiciiliigii beslemistir; ancak
Gergekiistiiciililk, Dada’nin yikici tutumunu asarak yeni ve yaratict bir dil
insa etmistir. Paris’te akademik sanatin hdkim Ornegi Izlenimcilik iken,
Disavurumculuk, Kiibizm ve Gelecekgilik akademi dis1 gii¢lii yonelimler
olarak oOne ¢ikmakta idi (Yilmaz, 2005, s. 132). Gergekiistiiciilik,
bilingdisina yonelisiyle bu arayislar arasinda ayrismistir. Mehmet Yilmaz’a
gore, “Gergekiistiiciiliik, burjuva degerlerine ve akademik sanat egitimine
saldirdigi i¢in Dadanin dogal devami olarak goriilebilir” (2005, s. 132). Hans
Richter ise Dada’y1, Avrupa’da savasin patlamasiyla ortaya ¢ikan bir firtinaya
benzetir: “Gegtiginde arkasinda yeni anlatim bicimleri, yeni malzemeler,
yeni formlar, yeni diislinceler, yeni yonelimler ve yeni insanlar birakmustir.
1922°de dagildiginda sanatcilarin ¢ogu Gergekiistiictiliigli olusturmustur”
(Rona, 2008, s. 376).

1920-1923 yillar1 arasinda Dada i¢inde ayrigsmalar baslamistir. Breton,
Dada’dan ayrildiktan kisa silire sonra La Révolution Surréaliste dergisini
yayimlayarak akimi tanitmis ve 1924°te Birinci Gergekiistiicti Manifesto’yu
kaleme almistir. Manifestoda Breton, Gergekiistiiciiliigii, diisiincenin
gercek isleyisini “saf psisik otomatizm” yoluyla; aklin ve ahlaki yargilarin
denetiminden bagimsiz bi¢imde ifade etme ¢abasi olarak tanimlar (Smith,
2004, s. 135). Bu yaklagim, bilingdisini dogrudan sanatin merkezine
yerlestirir.

Sigmund Freud’un diisler ve biling¢dis1 lizerine diisiinceleri, Gergekiistiicii
sanatin Onde gelen ismi Bretonu derinden etkilemistir. Bilin¢disina,
mantiksal diizeni askiya alarak erisilebilecegini diisiinen sanatcilar, resmi
goriinenin degil zihnin temsili olarak gordiiler. Bu dogrultuda, akil-dis
yontemlerle yeni diissel evrenler kurdular (Rona, 2008, s. 590). Breton,
stirreali “diislince siirecini mantik ve us kurallartyla sinirlamadan, estetik
onyargilardan arindirarak saf psisik otomatizmi aktarmak” olarak tanimladi
(2008, s. 590).

Gergeklistlici resmin temeli ruhsal etkinliktir. Tzara’nmin “siirsel”
diye niteledigi bu etkinlik, hayal giicliniin aracilik ettigi ruhsal itkilerin
islevidir. Passeron’un ifadesiyle Gergekiistiictiliik, “goriinen ve gériinmeyen
diinyalarin tartisildigi bir oyun alani”dir (Passeron, 2000, s. 21).

1918°de sona eren savasin yarattig1 yikim, kiiltiirel duyarligin korelmesi
ve propaganda dili, sanatcilar1 rasyonel kaliplarin disina itmis; yeni bir
ozglirlesme estetigi arayisini hizlandirmistir. Savas Oncesi modernizmin
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verimli zemini (Fovizm, Kiibizm, Ekspresyonizm; miizikte Stravinski/
Schonberg; edebiyatta Apollinaire/Joyce; sahnede Craig/Diaghilev vb.)
Gergekiistiiciiliige deneysel ve disiplinlerarast bir arka plan sunmustur
(Passeron, 2000, s. 8). Gergekiistiiciiler 6nce edebiyatta goriiniir olmus; La
Révolution Surréaliste ve Littérature dergileri siyasal ve estetik metinlere
ev sahipligi yapmistir. Goriis ayriliklarinin artmasi iizerine Breton, fkinci
Manifesto’yu (1929) yayimlamig ve akimin hedefini, karsitliklarin (yasam/
oliim, gergek/diis vb.) tek bir “ist-gerceklik” noktasinda kesismesini
saptamak olarak tanimlamistir (Passeron, 2000, s. 35).

Zamanla edebi iiretimin yanina plastik sanatlar gii¢lii bicimde eklenmistir.
Dada’dan devralinan dergi kiiltiirii, siirreal sdylemin yayiliminda belirleyici
olmustur. 1930’larda Minotaure dergisi akimi uluslararast olgekte goriiniir
kilmus; II. Diinya Savasi’nin baskisiyla pek ¢ok sanat¢1 go¢ etmis; New York
merkezli V'VV gibi yayinlar (Breton, Duchamp, Ernst) daha kii¢ilik kadrolarla
iiretimi stirdiirmiistiir. Degisen cografi ve ekonomik kosullar, siirreal pratigin
bi¢im ve tema ¢esitliligini artirmigtir.

Gergekiistiiciiler, sistem karsiti bir konumlamigla marjinallestirilen tiim
Oznelerle etik bir dayanisma tahayytil etmislerdir (Passeron, 2000, s. 35). Odak
noktalar1 “insanin 6zii”diir: savas ve baski altinda ezilen bireyin i¢ sesi, degerleri
ve Ozgiirlesme imkamdir. Bu nedenle Gergekiistiicliliigiin gerceklik anlayist
tekil dogruculuktan ziyade siirsel ve goreli bir gergekliktir; tiretim, geleneksel
degerlere karsi bir biling yiikseltme islevi goriir (Geng, 1983, s. 91).

Gergekiistiiciiler, Dada’nin yikic1 tutumunun yerine otomatizm ve onerizm
(diisciiliik) gibi yontemlerle bilingdisint goriiniir kilmiglardir. Freud’un diis
kuramlari, diislerde yer degistirme ve yogunlastirma mekanizmalari ile
bastirilmis arzularin simgesel dili i¢in kuramsal dayanak saglar. Bu baglamda
Pierre Roy diislerini tuvale tasir (Merdivendeki Tehlike, 1927); Marc Chagall
masals1 ve ¢ocuksu atmosferlerle diis etkisini gii¢lendirir (Ug Mum, 1938-40).

Diisler, Gergekiistiiciiler i¢in hem sinirsiz bir imge kaynagi hem de bir
yontemdir. Onerizm, uykuda ya da uyanik goriilen diislerin rasyonel dizgeyi
askiya aldigi; imgelerin duyusal etkiler altinda orgiitlendigi halleri kapsar
(Passeron, 2000, s. 266). Bu yontemler kimi zaman “kurgulanmis diis”
tartismalarin1 dogurmus; akimin sinemaya yonelimi de buradan beslenmistir:
Dali & Bunuel’in Bir Endiiliis Kopegi (1929); Picabia & René Clair’in
Entr’acte1 (1924) gibi 6rnekler, diis mantigini zaman-mekan kirilmalariyla
somutlar.
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Gergekiistiiciiliik akimin anlatisal tarafi diizyaziya, ugucu tarafi siire
benzer. Gergekiistiicii hareketler ve sergiler, normal diinyay1 bir oyun alanina
doniistiirerek algiy1 bozmustur. Le cadavre exquis, kolektif yazi-¢izim oyunu
olarak bilinen bir yontemdir; Eros gibi deneyimsel yerlestirmeler, izleyiciyi
ritliel, beden, fetis ve dogum-yeniden dogus gibi duyusal temalar lizerinden
duyusal bir yolculuga davet eder (Azeri, 2000, s. 94-97).

Salvador Dali  (1904-1989), gerg¢ekiistiicliliiglin  en  taninmis
temsilcilerinden biri olarak, diislerin gercekligini gergekci imgelerle
betimleyerek gercekiistiicii bir yaklasim benimsemistir. Bellegin Azmi
(1931) tablosunun eriyen saatleri, zaman ve mekan algilama yetenegini
gosterir. Rene Magritte (1898-1967), Imgelerin Thaneti (1929) ile nesne-imge
iliskisini sorguladi. Alisilmadik baglamlarda siradan nesneleri kullanarak
diigsel paradokslar yaratti. Max Ernst (1891-1976) deneysel yaklasimlari
kullanarak bilingdisinin imajlarini bulmustur.

Dali’nin Bellegin Azmi tablosu, diissel estetigi en iyi sekilde temsil
eder. Kompozisyondaki eriyen saatler, zamanin bilingdis1 olarak hareket
eden ve sabit olmayan bir sey olarak algilandigin1 gostermektedir. Manzara
duraganlig ile nesnelerin eriyerek bicim degistirmesi arasindaki karsitlik,
izleyicide riiya gibi bir ¢eligki uyandirir. Bu, Freud’un “dis, bastirilmis
arzularin ve bilingdisinin simgesel dilidir” fikrinin gorsellestirilmesini
saglar. Zaman kavrami irrasyonal bir deneyime doniistiigiinde, diis ve gercek
arasindaki sinirlar ortadan kalkar.

Magritte’in Imgelerin Thaneti adli galismasi, “Bu bir pipo degildir” (Ceci
n’est pas une pipe) yazisiyla eslik edilen bir pipo imgesi iizerinden, sanatin
gercek ile imge arasindaki iliskiyi nasil sorguladigini gosterir. Magritte burada
goriilen ile diisiiniilen arasindaki u¢urumu vurgular: Resimdeki pipo yalnizca
bir temsildir; asla nesnenin kendisi degildir. Bu paradoksal yaklasim, diis
mantigini sanat araciligiyla goriiniir kilar. Diislerde de nesneler anlamlarindan
kopar ve farkli baglamlarda yeniden kurulur. Magritte’in amaci, izleyiciyi
giinlik olagan gercekligi sorgulamaya yoneltmek ve diisiince ile temsil
arasindaki boslugu hissettirmektir.

Bu Ornekler, Dada ve Gergekiistiiciiliigiin yalnizca birer sanat akimi
olmadigini onlarin ayni zamanda estetik deneyimler oldugunu ve diis ile
gercek arasindaki sinirlart zorladigimi gostermistir. Sanatta diigsel olanin
temsili hem toplumsal gerceklikten kopus duygusunu hem de bireysel
bilin¢digini géstermistir.
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5. SONUC

Bu calisma, farkli tarihsel donemlerin akisi i¢cinde diis kavrami ile sanat
arasindaki derin bag1 ¢oziimlemistir. Diisiin yalnizca bireysel bilingdisinin
bir sonucu olmadigini, ayn1 zamanda kiiltiirel deneyimler ve toplumsal bellek
tarafindan temsil edildigi de gosterilmistir. Disler, sanatcilar tarafindan
farkli zamanlarda elestiri, kagis ve 6zglirlesme araci olarak kullanilmistir.
Dada ve Gergekiistiiciiliik, diislerin sanatsal yaratimda ortaya ¢ikmis olan
doniistiiriicii enerjisini en giliglii bi¢imde sergilemistir. Estetik, simgesel ve
felsefi boyutlar tasiyan sanat yapitlari, diis ile gercek arasindaki sinir1 gizer.
Bu nedenle diisler, sanat¢cinin evrensel ve kisisel diizeyde kendini ifade
etmesinin vazgecilmez araglaridir. Diis kavramini yalnizca psikolojik ya da
felsefi bir fenomen olarak degil, sanat tarihinde 6nemli bir yaratici unsur
olarak yeniden degerlendirmek bu ¢alismanin 6nemli bir parcasidir.

Diissel imgelerin farkli mecralarda (resim, fotograf, performans ve dijital
sanat gibi) incelenmesi, glinlimiiz ¢agdas sanatinin disiplinlerarasi yapisi
g6z Oniine alindiginda yeni firsatlar sunabilir. Sonug olarak, gelecekteki
arastirmalar, diis ile gercek diinya arasindaki iliskiyi daha genis bir bakis
agisiyla incelemelidir.
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RESIMDE MEKAN VE TEK NESNE ETKILESiMi
UZERINE BIR iNCELEME*

Yunus KAYA®

1. GIRiS

Sanat, insan varolusunun temel deneyimlerini gorsel dil araciligiyla
anlamlandirma ve ifade etme cabasidir. Bu siiregte, resimsel ylizeyde
mekan ile tek/tekil nesne arasindaki iliski estetik bir diizenlemenin 6tesinde,
anlam {iretimine yon veren diyalektik bir temel olusturdugu kabul edilir.
Bu etkilesim, temsil, gerceklik ve algi gibi sanatin merkezi meselelerini
yansitirken izleyiciyi kavramsal bir sorgulama siirecine dahil eder.

Tarihsel olarak, mekadn ve nesne temsili sanatin epistemolojik
doniisiimleriyle es zamanli olarak bir evrim geg¢irmistir. Ronesans perspektifi
nesneyi rasyonel bir mekana yerlestirirken, 20. ylizy1l modernizmi bu iligkiyi
bigimsel ve kavramsal diizeyde dontistiirmiistiir. Ancak modernligin ilerleyen
donemlerinde bu iligki elestiriye ugramistir. Merleau-Ponty’ye gore mekan,
yalnizca koordinatlar ag1 degil, bedensel deneyimle kurulan siireklilik iceren
bir yapidir. Nesne de yalnizca goriilen degil, bedenin diinyayla iligkisi i¢inde
anlam kazanan bir varliktir (Merleau-Ponty, 2013).

Bu calisma, resimsel mekan ile tekil bir nesne arasindaki diyalektik
iligkinin doniisiimiinii incelemektedir. Temel odak, bu iliskinin yalnizca
gorsel bir diizenleme olmadigi, ayn1 zamanda toplumsal anlamin ve gergeklik
kurgusunun nasil sekillendigine dair derin bir sorgulama yarattigidir.

Klasik donemde perspektif ve 1sik-golge teknikleriyle olusturulan fic
boyutlu yanilsama, modernizmle birlikte resmin diizlemsel gercekligine

yerini birakmig; Soyut Disavurumculuk ise derinligi fiziksel olmaktan
4

Bu ¢alisma, Dog. Dr. Yiiksel Gogebakan danigmanliginda 08.10.2015 tarihinde tamamlanan “Re-
simsel Kompozisyonlar Igerisinde Mekdn ve Tek Nesne Iliskisi” baslikli yiiksek lisans tezi (Inonii
Universitesi, Malatya—2015) esas alinarak hazirlanmustir.

Dr. Ogr. Uyesi, Kahramanmaras Siitcii imam Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Resim Bolii-
mii, y _kaya@outlook.com, ORCID: 0000-0002-3668-3320.
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cikararak metafizik bir boyuta tasimistir. Giiniimiizde dijital teknolojiler,
fiziksel gercgeklige bagli olmayan sanal mekanlar ve nesneler iiretirken,
sanatginin Oznel algis1 da resim yiizeyine yansimaktadir. Bu siiregte mekan,
salt fiziksel bir yer olmaktan ¢ikarak estetik, kiiltiirel, bireysel ve teknolojik
araglar ve yazilimlarla sekillenen ¢ok katmanli bir kavrama doniismiistiir.

Aydinlanma sonrasi diislinsel doniisiimler, sanatcilar1 geleneksel temsil
bigimlerini kokten sorgulamaya yonlendirmistir. Bu baglamda modern
sanatta resim yliizeyi, anlamin ve mekanin insa edildigi diisiinsel bir diizlem
olarak ele almir. Yiizeydeki tekil nesne ile mekan arasindaki iliski, gorsel
oldugu kadar felsefi ve kavramsal bir sorgulama alanina doniismiistiir. Bu
arastirma, temsil, maddesellik, bosluk ve kavramsallastirma gibi temalar
iizerinden, nesnenin temsilden bagimsizlagarak salt bir fikir haline gelis
stirecini modern donem 6rnekleriyle analiz etmeyi amaglamaktadir.

Bu metin, resimde mekan-nesne diyalektigini, modern ve ¢agdas sanat
pratiginde bu iliskinin doniisiimiinii kritik derecede 6rneklendiren su yapitlar
iizerinden somutlastirarak ¢oziimlemeyi amaglamaktadir: Van Gogh’un A4
Pair of Shoes (Ayakkabilar, 1886) yapitinda nesnenin igkin anlami ve
auras1; Malevi¢’in White on White (Beyaz Uzerine Beyaz Kare, 1918)
caligmasinda nesnenin mekan i¢inde eriyerek metafizik bir boyut kazanmasi;
Rothko’nun Soyut Renk Alani: No. 7 (1960) adli yapitinda duygunun
salt bir mekansalliga donilisiimii; Lucio Fontana’nin Spatial Concept,
Waiting (Mekansal Kavram: Bekleyis, 1958-1968) serisinden Orneklerde
resimsel ylizeyin Otesindeki mekanin fiziksel olarak maddesellesmesi;
Magritte’in La Trahison des Images (Imgelerin Thaneti, 1929) adli yapitinda
temsilin dilsel diizlemde sorgulanmasi ve nihayet Joseph Kosuth’un One
and Three Chairs (Bir ve Ug Sandalye, 1965) enstalasyonunda nesne, imge
ve dil t¢liisii arasindaki kavramsal iligkiler. Disiplinlerarasi bir perspektifie
yapilacak olan bu analizler, sanatin anlam iiretme siirecindeki bu kritik
iligkinin merkez1 roliinii ortaya koymay1 hedeflemektedir.

2. SECILI YAPITLAR UZERINDEN INCELEME

Resim yiizeyi, iki boyutlu bir diizlem olmasma ragmen, mekansal
derinlik ve nesnelerin varligina dair ikna edici bir yanilsama yaratarak ¢ok
katmanli bir gorsel alan sunabilir. Bu baglamda mekan, salt bir optik illiizyon
olmanin Otesine geger; resmin anlamini tasiyan ve sekillendiren temel bir
bilesene doniisiir. Tekil nesne ise bu kurgusal mekan i¢inde somutlagan ve
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resmin anlam odagi haline gelen bir unsurdur. Modern sanat pratiklerinde,
resim yiizeyi, mekan ve tekil nesne arasindaki bu iligki, farkli bi¢imlerde
sorgulanarak hem gorsel deneyimi hem de temsilin geleneksel sinirlarini
zorlamustir.

Vincent van Gogh’un A Pair of Shoes/Ayakkabilar (1886) calismasi,
resimsel mekan ile tekil nesne arasindaki iliskiyi hem gorsel hem de felsefi
diizlemde sorgulayan onemli bir yapit olarak one ¢ikar. Sanatci, glindelik
hayatin siradan bir nesnesi olan ayakkabiyi, minimalist ve soyut ancak
karmasik bir zemin iizerine yerlestirerek, nesnenin mekansal varhigin ve
ontolojik anlamini 6n plana ¢ikarmaktadir (bkz. Gorsel 1). Bu yaklasim,
geleneksel kompozisyon anlayisindan bilingli bir sapmay1 temsil eder;
mekan, salt bir arka plan olmaktan ¢ikarak nesnenin varligini tanimlayan
ve anlamlandiran dinamik bir bilesene doniisiir. Van Gogh’un ayakkabilari
konumlandirma bi¢imi, klasik perspektif kurallarini askiya alarak nesne-
mekan hiyerarsisini bulaniklagtirmakta ve izleyicinin dikkatini nesnenin
sosyal gergekligine ve yalnizligina odaklamaktadir.

Gorsel 1. Vincent van Gogh, A Pair of Shoes/Ayakkabilar, 1886, Tuval iizerine
yagli boya, 38,1x45,3 cm, Van Gogh Miizesi, Amsterdam

Sanatc¢inin kendine has firca darbeleri ve zengin renk kullanimi, mekan ile
nesne arasindaki karsilikli tamamlayici iliskiyi gli¢lendirir. Mekan, bosluk ve
soyutlukla tanimlanirken; ayakkabilar bu boslugun i¢inde, adeta yipranmis,
zamana ve zorluklara meydan okuyan varliklar olarak resmedilmistir. Bu
diyalektik gerilim, nesneyi mekansal baglamda yalitarak onu siradan bir
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fiziksel obje olmaktan ¢ikarir ve insani varolusun simgesel bir tagiyicisina
doniistiiriir.

Sanat¢cinin bu yaklasimi, gilindelik ve siradan bir nesneye metaforik
bir derinlik kazandirarak onu evrensel bir anlatim araci haline getirmistir.
Tipk1 Martin Heidegger’in (2011, s. 29) belirttigi gibi: “Van Gogh’un resmi
hakikatte aracin yani bir ¢ift ¢iftci ayakkabisinin agilimidir.” Bu ifade,
resmin yalnizca bir ayakkabi tasviri degil, onun tasidigi tim anlamlarin,
emegin ve hayatin bir nevi yansimasi oldugunu gosterir. Van Gogh’un kisisel
deneyimleriyle Ortiisen bu yaklasim, ayakkabilar1 evrensel bir melankolinin
nesnesi haline getirir. Boylece ayakkabilar, sanat¢inin imgesini ve diinyaya
bakisini yansitan anlamli 6geler olarak okunabilir. Mekan, pasif bir zemin
olmaktan ¢ikarak, nesnenin anlamini iireten ve gorsellestiren aktif bir bilesen
islevi goriir. Tekil nesne olan ayakkabilar, resmin yiizeysel gergekligiyle
etkilesim i¢indedir. Bu yaklagim, nesneyi sosyal ve insani bir unsur olarak
konumlandirir; izleyicide onun ardindaki yasanmishga dair c¢agrisimlar
uyandirarak, nesnenin fiziksel varlig1 ile sembolik anlami arasinda gii¢lii bir
koprii kurar.

Ayrica calisma, doga/kiiltiir ayriminin otesine gecerek, tekil bir nesne
izerindenkirsal yasamintoplumsalizdiigiimiintisorgular. Sanatg1,ayakkabilar
bireysel bir temsil olarak degil, toplumsal bir smifin ve kirsal mekanin
gostergesi olarak konumlandirir. Kiiltiirel bir nesne olarak Ayakkabilar, hem
iiretim bi¢imlerinin hem de insan emeginin izlerini tasiyarak, tekil nesne
aracilifiyla kolektif bir yasam pratigine gonderme yapar (lebriz.com, 2015).
Bu durum, Jean Baudrillard’in (2011) nesnelere dair kuramini akla getirir.
Baudrillard’a gore eski nesneler, yalnizca islevsel objeler olmakla kalmaz,
ayni zamanda ge¢misle, atalarla ve kimlikle kurulan simgesel baglar1 temsil
ederler. Islevsel nesneler zamanla gegerliligini yitirirken, eski nesneler cag
dis1 kalmis olsalar da sahibinin kimliginin ayrilmaz bir pargasi haline gelir.

Heidegger’in bu yapit lizerine yaptig1 felsefi ¢oziimleme, bir nesnenin
anlaminin temsil ettigi diinyayla kurdugu varolussal iliskiyle ortaya ¢iktigini
vurgulayarak destekler. Heidegger’e (2011) gbre bu resim, sanatin sadece bir
temsil veya estetik bir nesne olmanin 6tesinde, varligin 6zlinii agiga ¢ikaran
bir isleve sahip oldugunun kanitidir. Zira bu resimde gerceklik, nesnelerin
“basit” bir tasvirden ziyade; onlarin tagidig: tarih, emek, miicadele ve ait
olduklar1 mekanla kurduklar diyalektik iligski iizerinden kendini gosterir.
Nitekim, resimdeki ayakkabilarin ait oldugu yer goriinmezdir; ne tarla, ne
toprak ne de ayakkabilar1 giyen kisi dogrudan betimlenmistir. Ancak buna
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ragmen ayakkabilar, bu yoklugu duyulur kilacak bi¢cimde var olmaktadir;
yipranmis derileri ve ¢amur igindeki baglariyla, gérlinmeyen bir diinyanin
izlerini lizerlerinde tagimaktadirlar.

Teknik agidan, resmin yiizeyindeki fir¢a darbeleri ve renk gecisleri, mekan
ile nesne arasindaki sinirlar1 bilingli olarak muglaklastirarak dinamik bir
biitiinliik olusturur. Ayakkabilarin koyu, yipranmis dokusu ile ¢evresindeki
notr bosluk arasindaki kontrast, nesnenin mekansal izolasyonunu vurgularken
ayni zamanda soyutlukla somutluk arasinda koprii kurar.

Kisaca, Van Gogh’un Ayakkabilar adli ¢alismasinda mekan, nesnenin
anlamini olusturan ve doniistiiren aktif bir yap1 olarak islev goriirken; nesne
ise mekanin soyutlugunu anlamlandiran karsit bir unsur haline gelmektedir.

Kazimir Malevi¢’in White on White / Beyaz Uzerine Beyaz Kare (1918)
ikonik yapiti ise, sanatta (tek)nesne-mekan iliskisini yeniden diislinmemizi
saglayan onemli bir bagka ¢caligmadir. Malevig, nesne ve mekanin geleneksel
temsil bicimlerinden uzaklasarak bu unsurlar1 en sade ve soyut hallerine
indirgemeyi amaglamistir. Calismada, nesnenin somut bi¢imini ve mekanin
illiizyonistik derinligini ortadan kaldirarak, onlar1 yalnizca saf geometrik
formlar ve renk alanlar1 olarak yeniden tanimlamistir. Beyaz bir kare, yine
beyaz bir zemin iizerinde neredeyse silikleserek mekanla biitiinlesir ve statik,
minimalist bir bilesene dontisiir. Nesnenin geleneksel anlamdaki goriintirliigii
ve mekansal etkisi bilingli olarak minimize edilmistir. Ust iiste binen beyaz
kareler, hem tekil nesneler hem de resimsel yiizeyde mekansal katmanlar
olarak islev goriir. Mekan, artik pasif bir arka plan degil, nesnelerin varligini
sekillendiren aktif ve doniistiiriicii bir unsurdur. Karelerin hafif agili konumu
ve ton farkliliklari, mekanda derinlik ve dinamik bir hareket algis1 yaratirken,
nesnelerin mekanla biitiinlesmesini saglar (bkz. Gorsel 2).
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Gorsel 2. Kazimir Malevich, White on White/Beyaz Uzerine Beyaz Kare, 1918, Tuval
iizerine yagli boya, 79.4 x 79.4 cm, Modern Sanat Miizesi (MoMA), New York.

Malevi¢’in bu yaklagimi, nesne ve mekanin figiiratif ve anlatisal baglamdan
arindirilmasi gerektigi felsefesine dayanmaktadir. Sanat¢iya gore gergekte
nesne diye bir sey yoktur; insanin tiim tasavvurlarini ve diinyay1 tanima
cabalarim1 biraktig1 noktada gercekligin “higlik” boyutuna erisilebilecegini
savunur (Tunali, 1992). Bu felsefi arka plan, Beyaz Uzerine Beyaz Kare’de
somut bir ifade bulur: Kare, varlik ile yokluk arasindaki sinirda konumlanir
ve somut olan ile ideal olan arasindaki gerilimi yansitir.

Sanat¢inin bu tutumu, izleyicinin dogrudan nesnel ¢agrisimlar yerine
bicim ve renk iliskilerine odaklanmasini saglar. Bu diisiince, Minimal
sanatin temel prensipleriyle ortiismekte ve nesne ile mekanin igerigini en
aza indirgeyen yapitin 6znel ifadesini bi¢cimsel sadelikle ortaya koymaktadir
(Dol ve Avsar, 2013).

Bu baglamda, benzer bir yaklasgimin Mark Rothko’nun Soyut Renk
Alan resimlerinde de goriildiigi soylenebilir. Rothko’nun Soyut Renk
Alan resimleri, geleneksel temsiliyeti reddederek izleyici merkezli bir dil
gelistirir. Renk bloklari, fiziksel nesneler yerine izleyicinin algi ve duygusal
deneyimiyle anlam kazanir. Her bir renk alan1 bagimsiz bir tekil nesne islevi
goriirken, digerleriyle iliskisi lizerinden biitiinliiklii bir mekan insa eder.

Sanat¢inin 1947 ile 1950 yillar arasinda olgunlastirdigi bu 6zgiin iislup,
kendine has bir estetik dil kurmasina olanak saglamistir. Bu doneme ait
yapitlarinda, ¢ogunlukla zemin iizerine konumlandirilmis iki ya da ii¢ adet
yumusak kenarli ve gegirgen dokulu dikdortgen form one ¢ikar (Lynton,
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2009). S6z konusu resimlerde, alt katmanlardan yiizeye dogru yiikselen
belirsiz renk gecisleri, dinamik bir hareketlilik ve kozmik bir derinlik hissi
yaratir. I¢ ice gegmis bu gegirgen renk katmanlari, izleyiciyi duygusal ve
varolugsal bir deneyim alanina davet eder. Her bir renk alani, bu biitiinltikli
mekanin i¢inde kendine 6zgii bir varlik kazanan bagimsiz bir nesneye
dontisiir.

Rothko’nun mekan ve nesne kurgusu, Malevi¢’in siliprematist
kompozisyonlariyla belirgin bir karsitlik olusturur. Malevi¢ nesne ve mekani
maddesellikten arindirarak mutlak soyutlamaya ulagmayr hedeflerken,
Rothko izleyiciyi ig¢ine ¢eken duyusal ve metafizik bir derinlik sunar. Malevig,
nesnenin tiimiiyle ortadan kaldirilmasini ‘sifir noktasi’ kavrami iizerinden
diisiinerek, sanati maddi diinyanin temsillerinden arindirmaya caligirken;
Rothko’nun renk alanlar izleyiciyi duygusal ve metafizik bir etkilesime
davet eder (Jones, 2008). Ote yandan, Malevi¢’in geometrik formlar1 kesin,
statik ve evrensel bir gergekligi temsil ederken; Rothko’nun renk alanlari
dogal, dinamik ve izleyicinin 6znel deneyimine dayalidir.

Bu baglamda sanat¢inin 1960 tarihli Soyut Renk Alani: No. 7 eseri, gorsel
dilini geometrik bigimlerin diizeni ve boya katmanlarinin fizikselligi iizerine
inga eder. yapittaki dikdortgen formlar, keskin konturlardan arinik, gecirgen
kenarlariyla geleneksel nesnelerden ziyade boyanin maddesel gercekligi
izerinden varlik kazanir. Bu bigimler statik 6geler olmaktan ¢ikarak stirekli bir
olus halindeki kozmik alanda varliklara doniisiir. Her bir renk alani, digerleriyle
kurdugu iliski agiyla mekanin biitiinliiklii yapisini insa eder (bkz. Gorsel 3).

Gorsel 3. Mark Rothko, Soyut Renk Alani: No. 7, 1960, oil on canvas,
266.7%236.2 cm, Modern Sanat Miizesi, Nagano-shi
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Sanatcinin seffaf boya katmanlariyla olusturdugu yiizey, optik bir derinlik
yanilsamasinin Otesine gecerek, fiziksel nesne ile mekansal algi arasinda
bir diisiince alan1 yaratir. Ust {iste binen saydam renk alanlari, nesne ile
mekan arasindaki ayrimi belirsizlestirir ve izleyiciyi sabit bir bakis agisindan
kurtararak ylizeyi hem gorsel hem de duyusal deneyimlenebilir bir mekana
dontstiiriir. Bu sayede tekil nesneler, mekani isgal eden unsurlar olmaktan
cikip mekanla biitiinleserek onu dontistiiriir.

Rothko’nun kizil, siyah ve turuncu gibi giiglii renkleri, hem evrensel
bir sonsuzluk hissi uyandirir hem de boyanin fiziksel dokusunu hissettirir.
Sanatcinin geleneksel perspektiften uzak “kozmik mekan” anlayisinda,
her dikdortgen form kendi rengi ve dokusuyla bagimsiz bir nesneye
doniiserek mekanin duygusal tonunu belirler. Rothko, nesne kavramini
boyanin maddeselligi lizerinden yeniden tanimlar; renk gegisleri ve dokusal
farkliliklar bu formlara dinamik bir karakter kazandirir.

Buna karsilik, Lucio Fontana’nin radikal eylemi, Rothko’nun kusatici
duygusal mekan anlayisinin aksine, mekani temsil diizleminden somut
gerceklige tasir. Fontana’nin tuval yiizeyine maket bigagiyla uyguladigi
kesikler ve actig1 delikler, iki boyutlu resim diizlemi ile ii¢ boyutlu fiziksel
mekan arasinda dinamik bir iligki kurar. Nitekim, Michael Auping’in (2007)
de isaret ettigi gibi, Fontana’nin bu eylemi, sanat yapitinin ne olduguna
ve nerede var olduguna dair genel kabulleri altiist eder. Sanat¢1 bu fiziksel
midahalelerle, izleyiciyle dogrudan iliski kuran, deneyimlenebilir ve somut
bir mekan fikrinin dogmasina katki saglamistir. Boylece mekan, izleyici ile
sanat nesnesi arasinda kurulan algisal bir iliskiye doniisiir.

Fontana, sanat kuraminda soyut bir sinir olarak tanimlanan ¢izgi kavramin
fiziksel miidahaleyle doniistiiriir. Tuvale attig1 kesikler, soyut ¢izgiler olmayip
dokunulabilir, maddi varliklardir. Bu miidahale ¢izgi ve sinir kavramlarin
yalnizca yeniden yorumlamakla kalmaz, maddesel gergeklik temelinde
yeniden insa eder. Kesik, hem kavramsal hem fiziksel bir mekan yaratarak
Ozerk bir nesneye doniisiir ve temsilin aract olmaktan ¢ikip temsilin bizatihi
kendisi haline gelir.

Fontana’nin bu girisiminin somut bir ifadesi, Spatial Concept,
Waiting (Mekansal Kavram: Bekleyis, 1958-1968) serisinde agik¢a goriiliir.
Bu seri incelendiginde, tuval ylizeyine yapilan miidahalelerle mekan ve tekil
nesne iligkisinin doniisiimiinde 6nemli bir doniim noktas: ile karsilasiriz.
Sanatcinin tuval lizerine a¢tig1 yariklar, yilizeyin fiziksel biitiinliigiinii bozarak
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onu iki boyutluluktan ¢ikarip mekansal bir varlik haline getirir. Buradaki tekil
nesne, kesiklerin kendisidir; ancak bu, betimlenmis bir nesne degil, dogrudan
bir eylemin izi olarak karsimiza ¢ikar. Mekan, yiizeyin arkasinda tahayyiil
edilen boslukla genisler ve Fontana’nin miidahalesi yiizeyi temsilin alani
olmaktan ¢ikarip mekanin kendisi haline getirir (bkz. Gorsel 4).

Gorsel 4. Lucio Fontana. Spatial Concept: Waiting/Mekansal Kavram: Bekleyis.
1960. Tuval, 93x74 cm, Tate Galerisi, Londra, Birlesik Krallik

Fontana’nin Milano’da “Tagli” (kesikler) olarak anilan bu eserleri,
iki boyutlu tuval ylizeyini fiziksel ve kavramsal olarak asma cabasinin
sonucudur. Sanatg1 1940’larin sonundan itibaren tuval ve kagit yiizeylerini
kesmeye baslamis, 1950-60’larda bu eylemi kendine 6zgii bir sanatsal dile
dontstiirmiistiir (Howarth, 2000).

Fontana’nin kesikleri, resim sanatinin temel bilesenlerini (6zellikle nesne
ve mekan algisin1) kdkten sorgulayan bir girisimdir. Geleneksel resimde
mekan, 151k-golge ve perspektifle yanilsama olarak aktarilirken, Fontana
tiim bu metotlar1 reddeder. Onun tuvale attig1 kesikler, ylizeyi asarak somut
derinlik pencereleri agar ve ¢izgi kavramini soyut bir sinirdan maddi bir
varliga doniistliriir. Bu miidahale, kesigi temsilin aract olmaktan ¢ikarip
temsilin kendisi haline getirir.
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Bu doniisiim, Rosalind Krauss’un “Genisletilmis Alan” teorisinin de
isaret ettigi gibi, resim ve heykel arasindaki geleneksel sinirlar1 ¢ozer
(Krauss, 1979). Kesikler hem ylizeyin hem nesnenin gostergesi olarak
resme mekansal derinlik kazandirir ve izleyiciyi eseri mekansal bir deneyim
olarak yasamaya davet eder. Merleau-Ponty’nin alg: felsefesiyle ortiisen bu
durum, mekan algisinin nesnenin fiziksel varligiyla i¢ ige oldugunu gosterir
(Merleau-Ponty, 2013). Henri Lefebvre’in (1991) mekanin toplumsal iiretimi
gorlisiine paralel olarak, Fontana’nin kesikleri izleyicinin mekan algisini
yeniden iiretip dontistiiren aktif unsurlar olarak islev goriir.

Sonug olarak Fontana’nin bu serisi, mekani yalnizca temsil edilen degil
deneyimlenen bir olguya doniistiirerek modern sanatta felsefi bir kirilma
noktasi olusturur. Her bir kesik, hem 6zerk bir nesne yaratir hem de mekanin
sinirlarin1  sorgulayarak izleyiciyi maddesellik ile simirsiz potansiyel
arasindaki gerilim iizerine diistinmeye davet eder.

Fontana’nin kesiklerinde mekanin fiziksel bir sekilde maddesellesmesini
inceledikten sonra, Magritte’in /mgelerin Ihaneti (1929) adl1 yapit, nesne-
mekan iligkisini kavramsal ve dilsel diizleme tasimistir. Yapit, resimsel
ylizeydeki tekil nesne ve mekan iliskisini temsil, dil ve ger¢eklik baglaminda
sorunsallastirarak incelememizi de baska bir noktaya tasir.

Magritte’in La Trahison des Images (Imgelerin Thaneti) (1929) yapiti,
bir pipo betimlemesi olmasina karsin altindaki “Bu bir pipo degildir” (Ceci
n’est pas une pipe) yazisiyla, temsilin kirllgan dogasini ve goriinen ile anlam
arasindaki mesafeyi ortaya koyar (Kaya, 2015). Bu nedenle resimdeki yiizey,
salt bir betimleme alan1 olmaktan ¢ikarak, temsili sorgulayan diisiinsel bir
catismanin mekanina doniisiir. Burada nesne, optik diizlemde var olurken
kavramsal diizlemde gercgekligini yitirir; mekan ise optik bir derinlik
sunmaktan ziyade, temsilin sitnanmasi islevi goriir. Sanat¢inin “Bu bir pipo
degildir” ifadesiyle altin1 ¢izdigi paradoks, tekil nesnenin mekan icindeki
doniisiim ve bagkalasim siirecini goriiniir kilarak, nesne-mekén iliskisini
optik veya fiziksel bir diizlemden tamamen kavramsal ve dilsel bir diizleme
tasimaktadir (bkz. Gorsel 5).

Bu baglamda, resimsel mekan ile tekil nesne arasindaki diyalektigin
dogasini yalin ama giiclii bir sekilde sorgulayan bu calismada, gercekei bir
pipo imgesi ile onu yadsiyan yazi arasindaki ¢eligki, izleyiciyi bir ¢eliski
ve kafa karigikligi durumuna siiriikler. Lynton’a (2009) gbre bu, herhangi
bir gorsel temsilin betimledigi nesneyle 6zdes kabul edilemeyeceginin bir
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kanitidir. “Pipo”nun ontolojik statiisii, bireyin zihnindeki kavram tarafindan
belirlenir; dolayisiyla imgenin anlamlandirilmasi izleyiciden izleyiciye
farklilik gosterebilir.

Leci nest pas une fufe.

e

Gorsel 5. René Magritte, Imgelerin Thaneti (Bu Bir Pipo Degildir), 1929, Tuval
iizerine yagli boya, 62 x 80 cm, Los Angeles Sanat Miizesi (LACMA)

Magritte, gercekiistiicii bir filozof olarak nesne ve imge arasindaki iliskiyi
zitliklar ve ikilemlerle irdelemis, gorsel algiya dair kavramsal ¢oziimlemeler
sunmustur. Breton’un vurguladigi gibi, giindelik nesnelerin baglamlarindan
koparilarak yeniden kurgulanmasi gergekiistiicli nesne kavraminin temelini
olusturur ve algiy1 doniistiiriir (Antmen, 2016).

Sanat¢cinin amaci, izleyiciyi bir seyin gorsel temsiline duydugu
giiveni sarsmak ve anlamin mutlak olmadigini gostermektir. Lynton’a
gore bu paradoksun kaynagi, Magritte igin isimlerin goriintlilerden daha
giivenilir olmasidir. Herhangi bir goriintii, betimledigi nesneyle kolayca
0zdeslestirilebilir ve bu tehlikeli bir yanilsamadir. Oysa bir nesnenin adi sabit
degilse, goriintiisiiyle kurdugumuz iliski de kirilgandir. Imgelerin Thaneti tam
da bu sorunu merkezine alir: Goriintii, nesne degildir; ad ise nesneye dair
yalnizca bir uzlasidir. Lynton’un belirttigi gibi, isimler kesinlik belirtmeseler
de goriintiilerden daha fazla giiven verir; ¢iinkii goriintiiler goriindiiklerinden
ibaret degildir (Lynton, 2009).

Michel Foucault, Magritte’in /mgelerin Ihaneti eserindeki bu tezat tutumu,
“benzerlik temelli temsil gelenegini” yikan radikal bir meydan okuma olarak
degerlendirir. Foucault’ya (2010) gore, geleneksel resim anlayisinda imge ile
nesne arasindaki dogal benzerlik iliskisi, dilin araya girmesiyle parcalanir.
Nitekim Magritte’in de isaret ettigi gibi, “[...] bir nesnenin adi, bir imgenin
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yerine gegebilir; bir sozciik, bir nesnenin yerini alabilir” (akt. Foucault,
2010, s. 38). Bu durum, bir yandan 6gelerin birbirinin yerine gecebildigi
ortak bir ge¢misliligi ortaya koyarken, diger yandan bu iliskileri istikrarl
bir sekilde tasiyacak sabit bir anlam alaninin yoklugunu gosterir. Iste tam da
bu nedenle Foucault (2010), yazinin imgenin sessiz masumiyetini bozarak
onun dolaysiz varligini sona erdirdigi sonucuna varir. Foucault, temsil ile
gerceklik arasindaki geleneksel bagin bu kopusuna isaret ederek, dil ve imge
arasindaki iligkinin ka¢inilmaz doniistimiini su sozlerle betimler: “Bir giin
gelecek ve o zaman, [...] goriintlinlin kendisi, tasidig1 adla birlikte, kimligini
kaybedecektir” (Foucault, 2010, s. 51).

Magritte’inresimsel yiizeyde nesne ile mekan iligkisini felsefi bir sorgulama
diizlemine tagiyan kavramsal sorgulamalari, Joseph Kosuth’un ¢aligmalariyla
kavramsal sanatta daha sistematik ve felsefi bir boyut kazanmistir. Bu
baglamda sanat¢inin One and Three Chairs/Bir ve U¢ Sandalye (1965)
caligmasi, fiziksel bir sandalyenin, onun fotografinin ve sézliikk taniminin yan
yana yerlestirilmesiyle olusan kavramsal bir yerlestirmedir. Bu tiglii diizenek,
tekil bir nesnenin farkli temsil diizeylerini karsi karsiya getirerek, nesnenin
kendisi ile temsil bigimleri arasindaki ontolojik fark: goriiniir kilar. Resimsel
ylizey, burada yalnizca fotograf araciligiyla degil, ayn1 zamanda tanimin
bulundugu kagit panel ile de uzamsallasir; fiziksel bir diizlem olmaktan ¢ok,
kavramsal bir tastyiciya doniisiir. Mekan, nesnenin fiziksel varliginda degil,
bu temsiller arasindaki anlamin iiretildigi siireglerde kurulur (bkz. Gorsel 6).

Gorsel 6. Joseph Kosuth, One and Three Chairs (Bir ve Ug Sandalye), 1965. Ahsap
katlanir sandalye, sandalyenin monte edilmis fotografi ve sandalyenin sozliik
taniminin yer aldigi panel. Sandalye: 82 x 37,8 x 53 cm; fotograf paneli: 91,5 x 61,1
cm; metin paneli: 61 x 76,2 cm. Modern Sanat Miizesi (MoMA), New York
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Bu baglamda buradaki tekil nesne, her biri farkli bir temsil sistemine
ait olsa da ayni kavramsal varlia; sandalyeye isaret eden {i¢ ayr1 unsurla
yapilandirilmis bir diizenlemenin merkezinde yer alir. Bu ii¢ unsur, goriiniiste
farkli bicimlere sahip olmalarina ragmen ayni nesneye referans vererek
temsiliyetin dogasina iligkin ¢ok katmanli bir sorgulama alani acar. Boylelikle
nesne, yalnizca fiziksel bir varlik olarak degil, ayn1 zamanda fotografik ve
dilsel diizlemlerde siireklilik arz eden bir kavramsal biitiinliik ¢cercevesinde
ele alinir.

Kosuth’un yapiti, mimesis gelenegine génderme yaparken dil, temsil ve
anlamiligkisini arastiran kavramsal bir ¢ergeve sunar. Fotografpanelinesnenin
gorsel temsiline, sozliilk tanimi ise dil i¢indeki kavramsallastirilmasina
isaret eder. Bu strateji Wittgenstein’in dil oyunlari kuramiyla yakinlik
gosterir; nesnelerin anlami kullanildiklar: baglama gore degiskenlik gosterir
(Wittgenstein, 1986). Kosuth da bir sandalyenin anlaminin yalnizca fiziksel
varhigiyla degil, temsil sistemleri i¢cindeki yeri ve isleviyle belirlendigini
vurgular.

Yapitin ii¢ temel bileseni olan fotograf, sdzliik tanimi ve fiziksel sandalye,
temsilin sanat disiplinleri igerisindeki farkli katmanlarini goriiniir kilar. Daha
acik bir ifadeyle, fotograf nesneye gorsel olarak benzese de onun maddi
varligindan yoksundur; sozliikk tanimi, nesnenin kavramsal igerigini sunar
fakat gorsel ya da fiziksel 6zelliklerine dair bir bilgi vermez. Fiziksel sandalye
ise bu iki temsil bi¢imi arasinda konumlanir; hem onlarla iliski i¢indedir
hem de onlarin &tesinde, dogrudan deneyimlenebilen bir varlik olarak
onlardan ayrisir (Wittgenstein, 1986). Bu baglamda Bir ve U¢ Sandalye, dilin
siirlarinin ayni zamanda diisiincenin ve gergekligin sinirlarini ¢izdigini ileri
stiren Wittgenstein’in goriisleriyle ortiismektedir.

Kosuth nesnenin baglamlar i¢inde nasil anlam kazandigini sistematik
olarak analiz eder. Bu nedenle Bir ve U¢ Sandalye, salt bir yerlestirme degil,
temsil sistemlerinin isleyisini gosteren diisiinsel bir modeldir. Kosuth’un
bu yaklagimi, Danto’nun (1974) “sanatin sonu” teziyle ortiiserek, sanatin
nesneler araciligiyla degil diisiinceler yoluyla var oldugunu ima eder.

Kisaca Bir ve Ug¢ Sandalye, tek bir nesnenin mekanla iliskisini farkli
sekillerde diistinmeye zorlar. Sandalyenin kendisi, fotografi ve sozliik tanimi
arasindaki karsilastirma, bir nesnenin konumunu salt fiziksel varlik olarak
degil, farkli temsil bigimlerinin olusturdugu karmasik bir iliskiler ag1 olarak
gérmemizi saglar.
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3. SONUC

Sanat tarihi boyunca resimsel ylizeyde mekéan ile nesne arasindaki
diyalektik iliski, yalnizca bicimsel ve estetik bir tartismanin konusu olmamas,
ayni zamanda insanin gergeklik algisini, temsil sistemlerini ve anlam liretme
pratiklerini sorgulayan felsefi bir mesele olarak karsimiza ¢ikmaistir.

Bu caligmada, Van Gogh’un Ayakkabilar’indan Malevich’in Beyaz
Uzerine Beyaz’ina, Rothko’nun renk alanlarindan Fontana’nin kesiklerine,
Magritte’in temsil elestirisinden Kosuth’un kavramsal sorgulamalarina
uzanan yapitlar araciligiyla, mekan ve nesne arasindaki etkilesimin tarihsel
dontistimii ¢cok katmanli bir yaklasimla incelenmistir. Bu yapitlar, sanatin
mekan ve nesne kavramlarini nasil doniistiirdiiglinii ve bu doniisiimiin
izleyici deneyimini nasil sekillendirdigini ortaya koymustur.

VanGogh’unAdyakkabilar’1,yalmzcabirgiftayakkabininbetimlenmesinden
cok daha fazlasini sunar. Bu ayakkabilar, goriindiiklerinin Otesinde; bir
yasamin izlerini, emegin dokusunu ve varolusun yiikiinii tasirlar. Sosyo-
ekonomik agidan zorlu bir hayat siiren (belki de bir kdyliiniin ya da ¢iftcinin)
ayaklarna eslik etmis, ¢amuru, yorgunlugu ve yolu bilen bu ayakkabilar,
aynt zamanda sanat¢inin kendi varligiyla da 6zdeslesir. Van Gogh, onu
kendi duygu diinyasinin ve belleginin bir parcasi haline getirisidir. Boylece,
ayakkabilar yalnizca birer meta ya da kullanim nesnesi olmaktan c¢ikar;
sanatginin yalnizligini, arayisin1 ve hatta trajedisini yansitan birer aynaya
doniisiir. Heidegger’e atifla, nesne, i¢inde bulundugu mekanin tarihini ve
insan deneyimini yansitan bir aragtir. Malevich’in Beyaz Uzerine Beyaz’1
ise nesneyi en saf bi¢cimine indirgeyerek mekanla 6zdeslestirmis; bdylece
resimsel yiizey, fiziksel bir diizlem olmaktan ¢ikip metaforik bir sorgulama
alanima dontigmiistiir. Rothko’nun renk alanlari, mekani optik bir illizyon
olarak degil, duygusal ve ruhsal bir deneyim olarak kurgularken; Fontana’nin
kesikleri, ylizeyin Otesine gecerek mekani somut bir varlik haline getirmistir.
Magritte’in iImgelerin Ihaneti ve Kosuth’un Bir ve U¢ Sandalye’si ise temsilin
kirilgan dogasini ortaya koyarak, nesnenin anlaminin ne goriintiisiine ne de
fiziksel varligina indirgenemeyecegini gostermistir.

Sonu¢ olarak incelenen Ornekler, resimde mekan-nesne iligkisinin
yalnizca gorsel bir diizenleme meselesi olmadigini, ayni zamanda
gercekligin temsili, anlamin {iretimi ve izleyicinin bu siirece dahil olma
bigimleri lizerine derinlemesine bir sorgulama oldugunu gostermistir. Sanat
tarihinin farkli donemlerinde bu iliskinin farkl estetik, felsefi ve teknolojik
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baglamlarda yeniden yorumlandigi ve her yeni yaklasimin sanatin anlam
haritasin1 genislettigi ¢oziimlemeci bir perspektifle ortaya konmustur. Bu
calisma, mekan ve nesne arasindaki diyalektigin sanatin hem bi¢imsel hem
de kavramsal evrimindeki merkezi roliinii belirlemeyi amaglamis ve sanatin
anlam tiiretme siireglerine dair disiplinleraras1 bir perspektif sunmustur.
Gelecekte bu iliskinin sanal gerceklik ve post-dijital pratiklerle nasil
sekillenecegi ise yeni arastirmalarin konusu olacaktir.
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Gorsel 5: https://collections.lacma.org/mode/239578

Gorsel 6: https://www.moma.org/collection/works/81435
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IRAN SANATINDA KADIN OLMAK: 1979 DEVRIMIi
ONCESI VE SONRASINDAKI MUCADELE
HiKAYELERI

Sara CEBI®

1. GIRIS

“Kadinlarin dans etmesi, sarki soylemeleri, asik olmalari, opiismeleri ve
giilmeleri yasaklandi. Kadinlar kendi kozalarina ¢ekildiler ve yalnizliktan
¢ok¢a sanatgi oldular. Sanatlarinda vahsice dans ettiler, sarki soylediler, dsik
oldular ve dpiistiiler ama giilmediler, sadece agladilar...!!”

Simin Behbahani

[ran sanat tarihi boyunca kadinlar ¢cogunlukla goriinmez kilinmis, sanat
diinyasinda daha cok el sanatlariyla sinirli bir yetkinlik atfedilmis ve
resimde genellikle yalnizca birer model olarak yer almislardir. Kadinlarin
sanat¢1 kimligi uzun siire géz ardi edilmis, sanat iiretimi erkek egemen
paradigmalarin golgesinde sekillenmistir. 20. yiizyilla ve kadin ozgiirliikk
hareketlerinin ortaya ¢ikigina kadar, kadinlarin sanat tarihindeki konumu
biiyiik ol¢iide erkeklerin kenarinda ve gdlgesinde kalmustir. Iran’da sanata
dair belgeler, kadinlarin sistematik bi¢cimde dislandigini ve sabit, ikincil
bir kimlige indirgendiklerini ortaya koymaktadir. (Nochlin, 1992: 25-
29). Gegmis ressamlarin durumunu anlatan metinlerde, bu paradigmanin
izlerine rastlanabilir. Ancak Iran>in farkli hiikiimetleri ve Safevi donemine
kadar olan tarihsel siireglerle birlikte, toplumsal 6zgiirliiklerin az da olsa
artmastyla birlikte, sanat kavrami da sarayin sik1 kontroliinden kurtulmustur
(Ekhtiar, 1998). Sonrasinda ise Qacar donemi ve halk isyanlar1 doneminde,
bu siire¢c Onemli degisikliklere ugramaktaydi. Farkli siyasi, ekonomik
ve kiiltiirel faktdrlerin toplumsal rolleri etkilemesiyle birlikte, Iran sanat
sahnesinde kadin ressamlarin konumu degisti. Dolayisiyla, bu degisim ve

6 Dog. Dr, Trabzon Universitesi, Giizel Sanatlar ve Tasarim Fakiiltesi, Resim Boliimii, saracebi@

trabzon.edu.tr, ORCID: 0000-0002-3566-0717.
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doniisiimleri anlamak ve Iran sanat sahnesindeki kadin ressamlarin yerini
yeniden kazanmak i¢in bu arastirmaya odaklanildi (Afary, 2005: 36-57).
Iran’in erken ddnemlerinden itibaren kadimlar toplumsal ve ekonomik
yasamda etkin roller iistlenmis, ancak sanattaki temsilleri ¢ogunlukla
siirli ve stereotipik kalmistir. Ahamenis ve Sasani donemlerinde siyasi
ve toplumsal rolleri artsa da, kadin figiirleri daha ¢ok ylizeysel imgelerle
goriiniir olmustur. Islam sonrasi dénemde haklarda kismi iyilesmeler
yasanmis, ancak uygulamadaki kisitlamalar kadinlarin sanat ve toplumdaki
varligint daraltmistir (Chameni Moghadam, Muhammed Nabi ve Mirza,
2021). Safevi doneminde minyatiir sanatinin yayginlasmasiyla kadinlarin
goriintirliigii artmis, Kacar doneminde kiz okullarinin agilmasiyla birlikte
kadin sanatcilarin sayisi yiikselmistir. Mukaddes Mesrutiyet doneminde
kadinlar orgiitlenerek toplumsal dontistimde etkin bir rol oynamis, bdylece
Iran’m kiiltiirel ve sanatsal mirasinda kadimlarin katkis1 belirgin bicimde
giiclenmistir (Bamdad, 1968: 78). Pehlevi dénemi, iran’da kadinlarin egitim,
siyaset, edebiyat ve sanat alanlarinda daha goriiniir hale geldigi bir donem
olmustur. Kadinlarin {iniversiteye kabul edilmesiyle toplumsal cinsiyet
rollerinde degisim yasanmis, Perveen E’tesami, Simin Behbahani, Forough
Farrokhzad ve Simin Daneshvar gibi isimler 6n plana ¢ikmistir. Modernizmin
etkisiyle kadin sanatgilar eserlerinde toplumsal sorunlara, kadin haklarina ve
degisen kimliklere odaklanmistir. Islam Devrimi sonrasinda ise kiiltiirel ve
sanatsal alanlarda doniisiim ve gesitlenme goriilmiis, toplumsal gercekliklere
farkl1 bakis acilart gelistirilmistir. Boylece Pehlevi doneminde baglayan
kadinlarin sanatsal ve toplumsal goriiniirliigii, devrim sonras1 farkli formlarda
siirerek giiniimiiz Iranl1 kadmnlarmin daha etkin roller {istlenmesine zemin
hazirlamistir (Daftari, Diba, 2013). islam Devrimi ve Savunma Savasi
donemlerinde kadinlarin toplumsal statiilerindeki yiikselis, sanatsal iiretimde
cesitliligi artirmis ve hak taleplerini beraberinde getirmistir. Kadinlarin sanat
ve kiiltiirel faaliyetlere genis katilimi, iran’da sanat gruplar1 ve bienallerin
gelismesini saglamistir. Ozellikle 1990’lardaki resim bienalinde 70’ten
fazla kadin ressamin yer almasi, kadinlarin resme olan ilgisinin ve sanattaki
ylikselisinin gii¢lii bir gostergesi olmustur. Bu siireg, kadinlarin profesyonel
konumlarin pekistirirken, akademik egitimin de bu gelisimde dnemli bir rol
oynadig1 ortaya ¢ikmustir (Dizaji, 2022). Kadinlarin akademik hayata katilimi
ve sanat egitimi, iranli kadin ressamlarin gelisiminde belirleyici olmustur. Son
yillarda kiiltiirel ve siyasi doniisiimlerle birlikte kadin sanatcilar uluslararasi
sahnede goriiniirliik kazanmis, eserleri hem sergilenmis hem de miizayede
evlerinde alic1 bulmustur. Cagdas Iranl kadin sanatgilar, toplumsal degisimle
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paralel olarak bagarilarini ortaya koyarak dikkat ¢ekmis; despotik bakislarin
disinda sanat aracilifiyla toplumsal doniisiimlerde etkin rol tistlenmislerdir.
Yeni kusak kadin sanatcilari yiikselisi ise, Iranli kadinlarin sanat diinyasinda
ana akima ulasma ve hak ettikleri yeri geri kazanma cabalarinin somut bir
gostergesi olmustur (Agbarahamian, 2010: 45-59).

Giiniimiizde yurt disinda yasayan pek ¢ok Iranl kadin sanatc1 ve aktivist
bulunmaktadir. Ancak bu ¢alismanin dzgiinliigii, Iran»daki farkli donemlerde
sanat hayatina katilan kadin sanatcilar iizerine odaklanmasinda yatmaktadir.
Bu makalede, Iranli kadin sanatcilar {izerinde bir arastirma yapilmis ve
ozellikle iran Islam Devrimi dncesi ve sonrasinda yurt disinda egitim alip,
[ran’da ¢alismalarina devam eden ve toplumsal miicadelelerine sanat yoluyla
katki saglayan sanatcilar secilerek incelenmistir. Ozellikle, bu iki donemin
etkilerini deneyimleyen ve Islam seriatinin kisitlamalarina ragmen sanatlarini
gelistirip siirdiirmeyi basaran kadinlar {izerinde durulmaktadir. iran’daki
toplumsal ve kiiltiirel degisimlerin etkisi altinda, kadin sanat¢ilar hem kendi
i¢ diinyalarin1 hem de toplumsal gerceklikleri sanatlarinda farkli bigimlerde
yansitmiglardir. Ayrica, gliniimiizde kiiresel bir diizeyde seslerini duyurmayi
basaran, bu zorlu siire¢lerde azim ve kararlilik gdstererek uluslararasi arenada
taninan kadin sanatgilarin eserleri secilmis ve incelenmistir. Bu calisma,
Iranli kadin sanatgilarin miicadele dolu sanat yolculuklarini ve bu yolculukta
karsilastiklar1 engelleri asma bi¢imlerini sanatlarinin gelisimi baglaminda
ele almay1 amaglamaktadir. Bu ¢calisma, “Kadin ressamlar ne zaman ve nasil
[ran sanat tarihinde yer aldilar ve bugiine kadar bu konumlar1 nasil degisti?”
sorusuna cevap aramak ve onlarin varligini belgelemek ve Iran resim sanati
sahnesindeki kadin ressamlarin toplumsal gelisimini ortaya koymak amaciyla
yapilmigtir. Sanat¢1 ¢alismalari boliimiinde, secilen sanatgilarin kisa hayatlari
ve genel ¢alismalarina dair bilgiler sunulmus, ayn1 zamanda eserlerinin ne
ifade ettigi lizerinde durulmustur.

2. SANATCILAR VE CALISMALARININ ANALIZi

Monir Shahroudy Farmanfarmaian (1922-2019), Iran’1n en 6nemli ¢agdas
sanatcilarindan biri olarak cocuklukta baslayan sanatsal ilgilerini egitimle
gelistirmis, Cornell Universitesi ve Parsons’ta 6grenim gérmiis, New York’ta
Andy Warhol gibi sanatgilarla yakin dostluklar kurmustur. 1957°de Iran’a
dondiigiinde geleneksel Aine-kari (ayna isleme) teknigini kesfederek Islami
geometriyle harmanlamis ve 6zgiin ayna mozaikleri iretmistir. Calismalariyla
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1958 Venedik Bienali’nde altin madalya kazanmus, ilerleyen yillarda cam,
ayna, ahsap ve metal kullanarak yarattig1 kaleydoskopik kompozisyonlarla
uluslararasi taninirlik elde etmis, eserleri Metropolitan Museum of Art ve
Tahran Museum of Contemporary Art gibi 6nemli koleksiyonlarda yer
almistir. Guggenheim’da kisisel sergi acan ilk kadin sanat¢i olan Monir,
1966°da Siraz’daki Sah Cerag Camii’nden aldig1 ilhamla ayna mozaiklerinde
151k ve yansimanin metafizigini isleyerek sanatinda bir doniim noktasi
yasamis; 2014°te Bahman Kiarostami’nin yonettigi Monir belgeseline konu
olmus ve 2017’de Tahran’da adina agilan Monir Miizesi ile onurlandirilmistir.
(Fathalizadeh Alamdari, 2021).

Sekil 1. Monir Shahroudy Farmanfarmaian, Ayna Topu, Ahsap Uzerine Ayna, Ters
Cam Boyama Ve Alg, 25 X 25 X 25 cm, 2010 (Issa, 2001: 112).

Sekil 2. Monir Shahroudy Farmanfarmaian, Neda I¢in Aydinlatma, Aliiminyum
Cerceveli Ahsap Uzerine Ayna Mozaik, Ters Cam Boyama Ve Alg1, 200x600cm,
2009 (Issa, 2001: 109).

Behjat Sadr (1924-2009), iran’m 6ncii soyut ressamlardan biridir.
1954°te Tahran Universitesi’nden birincilikle mezun olduktan sonra Roma
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Giizel Sanatlar Akademisi’nde egitim gormiis, 1956’da 6diil kazanarak bir
eserini 28. Venedik Bienali’nde sergilemistir. Italya’da tanistig1 soyut sanat,
onun islubunu belirlemis; dairesel kompozisyonlar, renk lekeleri ve kalin
siyah cizgilerle kendine 6zgii bir tarz gelistirmistir. Zamanla tuvali yere alarak
spatula ile boya uygulamis, ahsap ve aliiminyum yiizeylerde farkli teknikler
denemistir. Kinetik ve optik sanata da yonelen Sadr, panjur iizerine yaptigi
soyut kompozisyonlarla eserlerine hareket katmistir. Renkleri tekrar tekrar
isleyerek 6zgiin bir doku yaratmis, bu yaklasim onun sanatinda ayirt edici bir
ozellik olmustur. Hastalig1 nedeniyle biiyiik tuvallere devam edemediginde
kiiciik o6lcekli calismalar, fotomontaj ve fotograf denemelerine yonelmis;
kendi ¢ektigi fotograflar: renklerle biitlinlestirmistir. Boylece, Sadr’in sanati,
yasami boyunca deneysel arayislara agik, siir tanimayan ve her zaman
yenilik¢i bir ¢izgi izlemistir (Agbarahamian, 2010, 156-178).

Sekil 3. Behjat Sadr, Fiber Panel Uzerine Karton Uzerine Yagliboya, 100x69 cm,
1970.

Sekil 4. Behjat Sadr, Kolaj ve Montaj,132 x86 cm, 1967.
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Iran Darudi (1936-2021), Meshed’de dogmus ve sanat egitimini Paris,
Briiksel ve Amerika’da siirdiirerek uluslararasi bir kimlik kazanmistir. iran’mn
en taninmis ressamlaridan biri olan Darudi, eserlerini hem iran’da hem de
diinyanin farkli tlkelerinde sergilemis, Andre Malraux, Jean Cocteau ve
Salvador Dali gibi sanat¢ilardan 6vgii almistir. Is1g1 resimlerinin temel unsuru
haline getirmesi nedeniyle “Isik, Kristal ve Ayna Kadin1” olarak anilmustir.
Sanatinda siirrealizm ve sembolizm etkileri goriilse de, elestirmenler onun
kaliplara bagh kalmayip “Darudizm” olarak adlandirilan kendine 06zgii
bir islup gelistirdigini belirtir. Cigekler ve parlak manzaralarla kiiltiirel
koklerini, zihinsel imgelerini ve hayallerini resmeden sanatg¢i, eserlerine
derin bir atmosfer kazandirmistir. Tablolarinda sik¢a yer alan inciler, inci
isleyicisi olan kiz kardesine bir gondermedir. Salvador Dali’nin dogrudan
ogrencisi olan tek Dogulu kadin ressam olarak da ayr1 bir 6neme sahip olan
Darudi, kaliplara sigmayan &zgiin yaklasimiyla Iran sanatinda kalic1 bir iz
birakmistir (Grigor, 2014: 146).

Sekil 5. Iran Darudi, isimsiz, Tuval Uzerine Yagh Boya, 73x60 cm, 1974
(Ahmadzadeh Bayani & Alipour, 2023: 7).
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Sekil 6. iran Darudi, Eshgh Khamush Shodeh, Tuval Uzerine Yagl Boya, 100x81
cm, 1990 (Ahmadzadeh Bayani & Alipour, 2023: 7).

Faride Lashayi (1944-2013), cocuk yasta sanata ilgi duymus, egitimini
Avrupa’dasiirdiirmiis ve kristal ile porselen tasarimlarindan resme yonelmistir.
Cin Kiiltiir Devrimi’nin Avrupa’daki etkileri, onun sanatsal yaklasimina
yansimig; 1988°deki sergisinde doga ve anaerkil sembollere odaklanan
soyut kompozisyonlar1 6ne ¢ikmistir. Eserlerinde 17. yiizy1l Kuzey Avrupa
resminden izler tasiyan melankolik doga temalar1 belirgindir. Lashayi, dogay1
birebir yansitmak yerine, siirsel ve metafizik bir boyutta hayali manzaralar
yaratmis; agag, toprak ve bitki gibi unsurlar1 zamanin yipratici etkisi altinda
cansizlastirarak insanin igsel catismalariyla iligkilendirmistir. Cézanne’den
beri siliregelen rengin maddeselligi vurgusunu tasirken, Uzak Dogu resim
geleneginin akigkanligiyla birlesen iislubu, modern ve yenilik¢i bir doga
algis1 sunar. Lashayi’nin resimleri, gecici formlarin belirdigi ve kayboldugu,
gdcebe ruhlu, sembolik ve siirsel bir atmosferle izleyiciye estetik bir deneyim
aktarmaktadir. (Naraghi, 2007: 45-49).
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Sekil 7. Faride Lashayi, Kagit Uzerine Karigik Teknik, 32x24 cm, 1995
(Keshmirshekan, 2011: 56).

Sekil 8. Faride Lashayi, Kagit Uzerine Karisik Teknik, 60x44 cm, 1988 2005
(Keshmirshekan, 2011: 56).

Pariyoush Ganji (1945), Tebriz dogumlu bir kumas tasarimcisi ve
akademisyen olup egitimini Iran, Ingiltere, Fransa ve Almanya’da
stirdlirmiigtiir. Kumas tasarimi ve baski alaninda uzmanlasan Ganji, UNESCO
bursuyla Japon kimonolarindaki Sasani motiflerini incelemis ve bu etkileri
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sanatina tagimistir. Sanatinda lirik soyutlama ve doga temelli formalist
kompozisyonlar 6n plandadir; ¢ogunlukla tek bir rengin hakim oldugu
kirmizi, mor, beyaz ve mavi tonlarini siyahla iliskilendirerek kullanir. Japon
resim ve suluboya tekniklerinden de etkilenen sanat¢i, fir¢ca darbelerinin
enerjisini eserin bir parcasi haline getiren dinamik bir iislup gelistirmistir.
Resimleri, bireysel bir fantezi diinyasindan ¢ok toplumsal kaygi ve endiselere
kars1 entelektiiel bir tepkiyi yansitir. Son donem “Su” serisinde siyah zemin
iizerinde mavi firca darbeleriyle dalga, yaprak veya firtina ¢agrisimlari yaratan
dinamik ve aksiyoner kompozisyonlar iiretmistir. Ganji’nin calismalari,
Iran ¢agdas sanatinda dogu-bati etkilesimini, minimalizmle birlesen siirsel
soyutlamalar1 ve toplumsal doniisiimlerin estetik bir yansimasini temsil
etmektedir. (Amirsadeghi, 2009: 267-269).

Sekil 9. Pariyoush Ganji, Tuval Uzersne Yagli Boya, 150.8x80 cm, 1999 (Rafati,
Danesh & Khiabanian, 2019: 88).

Sekil 10. Pariyoush Ganji, Tuval Uzersne Yagli Boya, 150.8x80 cm, 1999 (Rafati,
Danesh & Khiabanian, 2019: 80).
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Mina Vosoughi Noori (1951), Tahran dogumlu ressam, graviir sanat¢isi ve
sanat egitmenidir. Roma Giizel Sanatlar Akademisi’nde lisans egitimi almus,
ardindan Torino ve Urbino’da baski teknikleri {izerine uzmanlagmistir. Iran’a
dondiikten sonra tiniversitelerde ders vermis, 1971°de Qandriz Galerisi’nde
actig1 sergiyle sanat hayata adim atmistir. Ik dénemlerinde soyut resimle
ilgilenen Noori, devrim sonrasi toplumsal temalara yonelmis ve “Sehit Annesi”
gibi figiiratif eserler tiretmistir. 1980°lerden itibaren kompozisyonlarinda “ip”
motifini kullanarak gercek¢i ve soyut 6geler arasindaki tezati irdelemistir.
2009°da kaligrafi teknigiyle tirettigi portrelerinde yakin ¢evresinden insanlari
resmetmis; bu portrelerde dostluk, sevgi ve insani baglarin ortak duygusal
yOniinii 6ne ¢ikarmistir. Sanati, soyut ile figiiratif arasindaki gerilimden
beslenmis; eserlerinde toplumsal psikolojiye, insani iligkilere ve duygusal
derinlige odaklanmistir. (Babazadeh, Bayhan, ve Ozisik, 2017).

Sekil 11. Mina Vosoughi Noori, Kagi  Sekil 12. Mina Vosoughi Noori, Kag1
Uzerine Serigrafi, 28.5x18.5 cm, 2018  Uzerine Serigrafi, 31.5x26.5 cm, 2005
(Keshmirshekan, 2007: 358). (Keshmirshekan, 2007: 347).

Farah Ossouli (1953), Zencan dogumlu bir ressam olup g¢alismalarini
[ran minyatiir gelenegi ile modern resim arasinda 6zgiin bir kdprii kurarak
gelistirmistir. Egitimini Kiz Giizel Sanatlar Lisesi ve Giizel Sanatlar
Fakiiltesi’nde tamamlayan sanat¢i, minyatiir sanatinin renkli ve detayli
atmosferini yeniden yorumlayarak yenilik¢i bir yaklagim ortaya koymustur.
Eserlerinde biiyiik figiirlerle birlikte genis renkli bos alanlar kullanarak siirsel
bir anlatim yaratmis, Sahname-i Baysonghori, Zafername, Bostan-1 Sadi ve
Sirin ile Ferhad gibi klasik metinlerden karakterleri kompozisyonlarina dahil
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etmigtir. Kompozisyonlari, kilim, gabbe ve fayans desenlerinden esinlenen
saglam kenarliklarla ¢er¢evelenmistir. Ossouli’nin yaklasimi, geleneksel
minyatiirlerin kaliplasmis yoOntemlerinden uzaklasarak, modern sanatin
anlatr giiciinii iran’in kiiltiirel mirasiyla birlestirmektedir. Onun eserleri,
hem ¢agdas Iran minyatiiriiniin yeniden canlandiriimasina dair dinamik ve
toplumsal bir bakis sunmakta hem de genel begeniye hitap ederek sanatin
halkla baglantisin1 giiglendirmektedir. Bu yoOniiyle Ossouli, minyatiirii
modern bir dil ve yenilik¢i bir diislinceyle bulusturan seckin bir sanatci
olarak 6ne ¢ikmaktadir. (Pirhang, Goudarzi, 2020: 59-62).

Sekil 13. Farah Ossouli, Hafiz Serisinden, Karton Uzerine Goaj, 70x50 cm, 1996
(Khosravi Jolodar ve Zandi Ravan., 2019: 52)

Sekil 14. Farah Ossouli, Siavash Serisinden, Karton Uzerine Goaj, 73x146 cm,
2009 (Khosravi Jolodar ve Zandi Ravan., 2019: 53)
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Shirin Neshat (1957), 1979 Islam Devrimi’nden sonra iilkesine ddnememis
ve 1990°daki ziyaretiyle sanatinda kokli bir doniisim yasamistir. Bu
deneyim, kadmlarin kamusal gériiniirliigiiniin Islami kurallar ¢ergevesinde
sinirlandigini fark etmesiyle derinlesmis ve onu 1993—-1997 yillar1 arasinda
rettigi Women of Allah serisine yoOneltmistir. Sanat¢i, kendi bedenini
kullanarak siyah ¢arsafli kadin figiirlerini fotograflamis, eller, gozler ve
ayaklar gibi detaylara odaklanmus, figiirlerin lizerine Forough Farrokhzad’in
siirlerinden alintilar yazmistir. Bu gorsel-yazinsal biitiinliik, hem geleneksel
kina yazma gelenegine gondermede bulunur hem de kadin bedenini politik
bir ifade yiizeyi haline getirir. Kadinlarin elindeki silah imgeleri, kahramanlik
sembolii gibi goriinse de aslinda devrim sonrasi kadinlara dayatilan zorunlu
rollerin ironik bir elestirisidir. Neshat, kadinlar1 pasif magdurlar degil; direng
gosteren, aktif 6zneler olarak sunmus; boylece kadin bedenini hem bireysel
hem de toplumsal direnigin simgesi haline getirmistir. Women of Allah serisi,
Islami rejimin kadina dayattif1 sessizligi, siirsel ve gorsel bir kars1 durusa
dontstiiren gii¢lii bir manifestodur (Sheybani, 1999).

Sekil 15. Shirin Neshat, Rebellious,” Sekil 16. Shirin Neshat, Untitle,”
from the series Women of Allah, Ink from the series Women of Allah, Ink
on photograph,1996, 29.5x22.5 cm on photograph,1996, 121.6 x 85.7 cm
(Navab, 2007: 62). (Darznik, 2010: 110).

Soheila Sokhanvari (1964), Siraz dogumlu olup 1978’de Birlesik Krallik’a
yerlesmis ve Cambridge Universitesi’nde biyokimya, ardindan sanat tarihi
ve glizel sanatlar egitimi almistir. Sanat yasamina ham petrol temali eserlerle
baslayan Sokhanvari, zamanla aile fotograflar1 ve devrim &ncesi Iran’a
ait imgelerden esinlenmistir. Geleneksel Pers minyatiir teknigini ¢agdas
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konularla birlestirerek kadife iizerine sincap kil fircalarla yumurta tempera
kullanmuis; 6zellikle 1979 sonrasi susturulan kadin sanatg¢ilari resmetmistir.
En bilinen sergisi Rebel Rebel (2022, Barbican Centre, Londra), iranl kadimn
aktris, sarkici ve sanatcilarin dramatik ya da giindelik pozlarla renk ve
desenlerle ¢evrelenmis portrelerini sunarak biiytik ilgi gérmiistiir. Eserlerinde
Bat1 ile Dogu kiiltiirlerinin c¢atismasini, kisisel hafizasini ve kadinlarin
goriinmez kilinmis varliklarini igler. Bu ¢alismalar, hem unutulmus kadinlara
bir saygi durusu hem de sanatsal bir direnis niteligi tagir. Sokhanvari, sanati
araciligiyla kadinlarm sesini yeniden goriiniir kilarak, Iran’in gelecegi igin
umutlu bir perspektif sunmaktadir. (Sokhanvari & Vasickova, 2024).

.

Sekil 17. Soheila Sokhanvari, Sekil 18. Soheila Sokhanvari,
Congquest of the garden, Egg tempera In the garden, Egg tempera on
on vellum, 2016, 20 x 15 cm (https:// vellum, 2015, 20.5 x 15 cm (https://

kristinhjellegjerde.com/artists/50- kristinhjellegjerde.com/artists/50-
soheila-sokhanvari/works/1411/). soheila-sokhanvari/works/816/).

Iranli kadin sanatcilar, sanatta gosterdikleri ¢i1gir agic1 basarilar ile hem
sanat diinyasma hem de Iran toplumuna énemli katkilarda bulunmuslardir.
Bu sanatgilarin her biri, iran’daki toplumsal ve politik zorluklar icerisinde
kadin olarak sanat iiretmenin Otesine gecip, sanati bir miicadele ve ifade
arac1 olarak kullanmislardir. Bu sanatgilar, fran»da kadin olarak toplumsal ve
kiiltiirel engelleri agsmis, sanati bir direng ve ifade araci olarak kullanmislardir.
Hem yerel hem de uluslararasi sanat diinyasinda taninmalari, iran>daki
kadin sanatcilar i¢in yeni ufuklar agmis ve sanatsal miicadelelerini basariyla
siirdiirmuslerdir.
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3. SONUC

[ranl1 kadin sanatcilarm tarih boyunca sanat sahnesindeki yeri ve etkisi
oldukga énemlidir. Ozellikle son yiizyilda, kadinlar sanatin farkl1 alanlarinda
onemli eserler tiretmisler ve toplumsal degisimde etkin bir rol oynamislardir.
Bu calismadaki sanatcilar, farkli tarzlari ve eserleriyle iranli kadin
sanat¢ilarin gesitliligini ve derinligini temsil etmektedir. Monir Shahroudy
Farmanfarmaian, Islami geometriye dayali kompozisyonlarinda ayna
mozaiklerini kullanarak kaleydoskopik etkiler yaratmistir. Bu eserleri, Iranl
kadin sanatcilarin sanattaki cesitliligini ve yaraticiligini giiclii bir bigimde
temsil etmektedir. Behjat Sadr, kalin siyah ¢izgiler, dairesel kompozisyonlar
ve renk lekeleriyle soyut sanatta kendine 6zgii bir iislup gelistirmistir. Soyut
sanatin Iran’daki énciilerinden biri olarak, geleneksel kaliplar1 asarak kadin
sanatcilarm kiiresel sanat diinyasinda var olabilecegini gostermistir. Iran
Darudi’nin eserleri, 6zellikle 151k ve renk kullanimiyla dikkat cekmektedir.
Kendine 6zgii tarz1 ve sembolizmi, onu stirrealizm ve sembolizm arasinda
bir yerde konumlandirmaktadir. Faride Lashayi, dogayr ve insanin ig
diinyasim yansitan modern iislubuyla iran sanatinda &ne ¢ikan bir isim
olmustur. Pariyoush Ganji, Japon sanatiyla Iran motiflerini birlestirerek lirik
soyutlamalar yapmustir. Eserleri, Iran toplumunun duygusal gerilimlerini
yansitarak ¢agdas sanata evrensel bir bakis kazandirmistir. Mina Vosoughi
Noori, devrim sonrasi figiiratif ve toplumsal temalara yonelmis, sanat
egitimiyle de geng sanatcilara ilham vermistir. Farah Ossouli ise geleneksel
minyatiir sanatina yenilik¢i bir yaklagim getirmis ve eserlerinde renkli bos
alanlarla galisarak Iran minyatiir gelenegini modernizmle bulusturmustur.
Leyli Metin Deftari’nin ¢aligmalari, basit formlar1 ve diiz renkleri kullanarak
minimalist bir tarza sahiptir. Ozellikle ev esyalar1 gibi basit konular1 resmetme
tarzi, erken donem feminist ressamlarin izlerini tasimaktadir. Shirin Neshat,
kadin bedenini estetik ve politik bir ifade alan1 haline getirerek, iran’daki
Islami rejimin kadinlara dayattign kimlik ve sessizlik politikalarina karsi
giiclii bir gorsel direnis gelistirmis, kadinlar1 bilingli ve direnen 6zneler
olarak temsil etmistir. Soheila Sokhanvari, Iran Devrimi sonrasi susturulan
kadinlari, geleneksel Pers minyatiir teknikleriyle modern bir sekilde yeniden
canlandirmistir.

Bu sanatgilar, geleneksel ve modern unsurlari birlestirerek sanatta 6zgtirliik
icin miicadele etmis; zorlu kosullara ragmen egitim ve liretimlerini siirdiiriip
[ran kiiltiiriiyle baglarini koruyarak uluslararas1 sanat sahnesine tasimislardir.
Islami hukuk ve toplumsal normlarin baskisma kars1 gosterdikleri direng,

42



Plastik Sanatlar Degerlendirmeleri

cagdas Iran sanatinda kadmlarin giiglii roliinii goriiniir kilmig; bdylece
kadinlarin sanattan dislanmasina dair algiy1 degistirerek hem Iran’da hem
de diinyada kadin sanat¢ilarin varligini giiclendirmis ve gelecek kusaklara
ilham vermislerdir.
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HAZIRLIK ARACINDAN BAGIMSIZ SANAT
PRATIGINE: DESENIN GUNCEL SANATTAKI KONUMU

Filiz PIYALE ONAT’

1. GIRiS

Glincel sanat pratiklerinde desen, yalnizca teknik bir ifade araci degil;
aynt zamanda diisiinsel, kavramsal ve elestirel boyutlariyla 6ne ¢ikan
bir iretim bi¢imi olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Cizgi, sanat¢inin 6znel
jestlerini en dogrudan sekilde goriinitir kilarken; toplumsal, kiiltiirel ve
politik baglamlarla da iliski kurabilmektedir. Bu nedenle desen, giiniimiizde
hazirlik agamasinin 6tesine gecerek bagimsiz ve 6zerk bir sanat pratigi olarak
degerlendirilmektedir.

Bu calismanin amaci, desenin giincel sanattaki konumunu incelemek ve
onun hazirlik aracindan bagimsiz bir liretim pratigine doniisiimiinii ortaya
koymaktir. Bu baglamda desenin kavramsal agilimlar ele alinacak, giincel
sanatgilar lizerinden gorsel ve kavramsal analizler yapilacaktir. Caligmada
ozellikle desenin disiplinleraras: kullanimlari, giincel sanat pratikleriyle
kurdugu iligkiler tartismaya acilacaktir.

2. DESENIN TARIHSEL GELIiSiMi

Desen, sanat tarihinde uzun yillar boyunca bir hazirlik araci, yani asil
eserin Oncesinde diislincenin ilk izi olarak konumlanmistir. ROnesans’tan
modernizme uzanan siirecte ¢ogunlukla eskiz, taslak ya da kompozisyon
plan1 olarak kullanilan desen, sanatginin zihnindeki fikri en yalin bi¢imiyle
goriiniir kilan iglevsel bir asama niteligi tagimistir.

Yirminci yiizyilda sanat, kurulacak olan ideal toplum diizeninin mimarlari
tarafindan toplumun geneli adina aldiklar1 kararlarin kitlelere aktarilmasi

7 Dr. Ogr. Uyesi Filiz Piyale Onat, Yeditepe Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Plastik Sanatlar

ve Resim Boliimi, filiz.piyale@yeditepe.edu.tr, ORCID: 0000-0002-0053-1384.
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icin bir ara¢ olarak goriilmeye baslar. Modern donem avangartlar1 sanati,
ideal toplumun kurulmasi i¢in elzem, devrimcei ve doniistiiriicu’bir katalizor
olarak yeniden yapilandirir (Aksit, 2025, s. 397). Yirminci ylizyilin ikinci
yarisindan itibaren sanatin kavramsal, deneysel ve disiplinler arasi bir
yonelime girmesiyle birlikte desen bu ikincil konumdan styrilarak 6zerk bir
sanat pratigine doniismiistiir. Giincel sanat baglaminda desen, artik yalnizca
bir 6n hazirlik degil, bagimsiz bir ifade bi¢cimi ve kavramsal arastirma zemini
olarak degerlendirilmektedir. Cizgi, sanat¢inin 6znel jestlerini en dogrudan
bicimde goriiniir kilmasmin yani sira, politik ve toplumsal tartigmalara da
aracilik eden bir dil haline gelmistir. Video, performans, yerlestirme ve dijital
medya gibi farkli disiplinlerle birlestiginde ise desen hem fiziksel hem de
disiinsel diizeyde genisleyen bir potansiyel sunmaktadir.

3. CIZGININ DUSUNSEL BOYUTLARI

Desenin giincel sanattaki doniisiimiinii anlamak i¢in, ¢izgiyi yalnizca
teknik bir arag¢ olarak degil; diisiinsel, kavramsal ve kiiltiirel boyutlariyla ele
almak gerekir. Cizgi, sanat tarihinde her zaman diislincenin ilk izi olarak
varlik gdstermistir; ancak giliniimiizde, estetik bir ifade araci olmanin
otesinde, kavramsal ve elestirel islevler yiiklenmistir. Desenin giincel
sanattaki konumunu tartisabilmek i¢in ¢izgiyi yalmzca teknik bir unsur
degil, ayn1 zamanda diisiinsel ve kavramsal bir ara¢ olarak ele almak
gerekmektedir. Cizgi, sanat¢inin zihinsel siireclerini goriiniir kilarken;
ayn1 zamanda toplumsal, kiiltiirel ve politik baglamlarda elestirel bir ifade
bigimine doniismektedir.

Gilles Deleuze ve Félix Guattari (1987), A Thousand Plateaus adl1 eserde
¢izmeyi bir yaratma eylemi olarak tanimlar. Cizilen sey, ¢izim eyleminden
once var olmaz. Fransizca «tracer” kelimesi bunu daha iyi Ozetler:
Ingilizcedeki “to draw” ifadesinin tiim grafik ¢agrisimlarini tasir, ancak
ayn1 zamanda bir iz birakmak veya bir yol agmak anlamina da gelebilir. “iz
stirmek”™ (decalquer), ise bir seyi bir modelden kopyalamaktir (Deleuze ve
Guattari, 1987). Cizgi yalnizca gorsel bir form degildir, ayn1 zamanda “hat”
ve “kacis cizgisi” kavramlariyla iligkilendirilerek diisiincenin ve varolusun
temel dinamiklerinden biri olarak tanimlanir. Bu yaklasim, ¢izgiyi sanat¢inin
pratiginde yeni mekansal ve kavramsal acilimlar saglayan bir diisiinme
bi¢imi olarak konumlandirir.
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W. J. T. Mitchell, gorsel kiiltiir kuram1 ¢ergevesinde imgelerin yalnizca
temsil etmedigini, ayn1 zamanda toplumsal iligkiler ve kiiltiirel anlamlar
tirettigini ileri stirer (Mitchell, 2005, s. 82). Bu baglamda desen, sanat¢inin
kisisel jestlerinin Otesine gegerek politik ve toplumsal igeriklerin de tagiyicisi
haline gelir. Cizgisel izler, bireysel bir liretim olmaktan ¢ikip kolektif bellegin
ve kiiltiirel hafizanin pargasi haline doniisiir.

Susan Downs, Drawing Now: Between the Lines of Contemporary Art
adli ¢alismasinda giincel sanat¢1 6rnekleri iizerinden ¢izimin disiplinlerarasi
karakterini vurgular. Downs, deseni “performatif” olarak tanimlar. Cizimde su
anda neyin degerli olabilecegini incelerken desenin, geleneksel malzemelerin
uygulanmasi agisindan yalinlig1 ve takintili dogasi; postmodern sahiplenme,
parcalanma ve belirsizlik kaygilarini yansitma egilimi; jest ve alegori yoluyla
zit formlarla ifade etme kapasitesi ve estetik olarak kabul edilebilecek seylere
meydan okuma potansiyeli tizerinde durur (Downs, 2007, s. ix).

Bu kuramsal yaklasimlar, deseni yalnizca gorsel bir hazirlik araci
olmaktan ¢ikararak 6zerk bir sanat pratigi olarak degerlendirmeyi miimkiin
kilar. Cizgi, hem sanat¢inin 6znel diisiincesinin en yalin izi hem de toplumsal
ve kiiltiirel baglamlarla iligki kuran bir ifade alanidir. Boylece desen, giincel
sanatta estetik oldugu kadar kavramsal ve elestirel boyutlariyla da merkezi
bir rol iistlenmektedir.

4. GUNCEL SANATTA DESEN UYGULAMALARI

4.1. William Kentridge

Giiney Afrikali sanat¢1 William Kentridge (d. 1955), giincel sanatta desenin
ozerk bir ifade alani olarak yeniden konumlanmasinda oncii isimlerden
biridir. Johannesburg’da dogup biiyliyen Kentridge, Apartheid rejiminin
yarattig1 toplumsal gerilimleri ve bu donemin izlerini sanatsal iiretiminin
merkezine tagimistir. Onun pratigi, yalnizca gorsel imgeler iiretmekle sinirh
degildir; ayn1 zamanda toplumsal hafiza, travma ve kimlik {izerine elestirel
bir diisiinme bigimidir.

William Kentridge, komiir kalemiyle ¢izim, baski, animasyon, film
yapimciligi, tiyatro yonetmenligi, prodiiksiyon tasarimi ve kinetik heykel
alanindaki caligmalariyla taninmaktadir (Bosch, 2012, s. 3). Kentridge’in en
belirgin 6zelligi, deseni hem bagimsiz bir sanat eseri hem de siire¢ temelli
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bir arastirma alani olarak kullanmasidir. Sanat¢inin malzeme tercihleri bu
yaklasimi giiglendirir. Ozellikle komiir ve pastel ile ¢alismasi, hem dramatik
kontrastlar yaratmasina hem de silme ve yeniden ¢izme imkén1 sayesinde
stireci gorlniir kilmasia olanak tanir. Komiiriin silinebilirligi, onun igin
yalnizca teknik bir tercih degil; bellek, unutma ve yeniden hatirlama gibi
kavramlarin gorsel karsiligidir. Cizim yilizeyinde kalan golgeler, izler ve
lekeler, zamanin gegisini ve ge¢cmisin kalici izlerini simgeler.

\.

Sekil 1. Felix in Exile, William Kentridge, 1994, Renkli video, 35 mm filmden
aktarma, sesli, 8 dk. 43 sn, https://www.guggenheim.org/artwork/9422

Kentridge’in imza tekni8i, her sahneyi tek bir bliylik beyaz kagida
komiirle ¢izerek ve her kare i¢in temiz bir sayfa kullanmak yerine goriintiiyii
kismen silerek ve diizenleyerek senaryosuz stop-motion animasyon filmleri
gelistirmektir. Bu teknik, ekranin her yerinde lekeler birakir ve degisen
¢izimin izini tasir. Kentridge, bir sergi acilisinda yaptigi konusmada, “Ilk
basta bunun icin 6ziir diledim” der. “Silme islemi i¢in kendimi sinifta
birakmak istedim.” Ancak, baskalarinin onu cesaretlendirdigini ve bunun isin
bir parcast oldugunu gérmesine yardimci oldugunu ekler (Stromberg, 2011,
para. 2). Bir figiiriin defalarca silinip yeniden ¢izilmesi, hem gorsel bir ritim
hem de tarihsel bir metafor olarak islev goriir. Bdylece ¢izgi, yalnizca statik bir
form degil, siirekli degisen, doniisen ve kaybolup yeniden beliren bir siirectir.
Bu yaklasim, 6zellikle “Felix in Exile” (1994) gibi islerinde belirgindir. Bu
animasyonda komiirle yapilmig figiirler ve mekanlar, silindik¢e bellekten
kaybolur; yeniden c¢izildik¢ce ge¢misle hesaplagsmanin bir yolu haline gelir.
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Sanatcinin desenle kurdugu iligki, salt estetik bir tercih degil, aym
zamanda politik bir jesttir. Gliney Afrika’nin Apartheid sonrast doneminde
travmalar, kayiplar ve belirsizlikler, onun ¢izgilerinde yeniden hayat
bulur. Kentridge’in calismalari, ¢izginin gilincel sanatta bagimsiz bir sanat
pratigi olarak nasil kavramsal ve elestirel bir boyut kazandigini1 géstermesi
bakimindan ¢arpicidir.

4.2. Julie Mehretu

Etiyopya’li sanat¢1 Julie Mehretu (d. 1970), giincel sanatin en etkili
isimlerinden biri olarak desenin ve ¢izgisel anlatimin kavramsal boyutlarini
one cikarir. Ailesiyle kiiciik yasta Amerika Birlesik Devletleri’ne go¢ eden
sanat¢1, egitimini Rhode Island School of Design’da tamamladiktan sonra
New York’ta iiretimlerine devam etmistir. Mehretu’nun sanati, ¢izgiyi
yalnizca gorsel bir 6ge olarak degil, ayn1 zamanda tarihsel, politik ve kiiltiirel
siiregleri goriiniir kilan bir ara¢ olarak konumlandirir.

Sekil 2. Stadia II, Julie Mehretu, 2004, Tuval {izerine miirekkep ve akrilik, 272 x 355

cm., Carnegie Museum of Art, ABD, Pittsburghhttps://nightingaledvs.com/review-julie-
mehretu-new-museum-of-american-art/

Onun eserlerinde mimari planlar, haritalar, semalar ve cografi isaretler,
ince miirekkep ¢izgilerle iist iiste binerek dinamik kompozisyonlara doniisiir.
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Cizgi, bu yapida hem hareketin hem de toplumsal akisin metaforu haline
gelir. Mehretu, tuvalleri lizerinde yarattigi katmanli yapi ile bireysel jestleri,
kiiresel gii¢ iliskileriyle iliskilendirir. Miirekkep, akrilik boya ve dijital
baskiy1 bir arada kullanarak trettigi hibrit gorsel dil, deseni disiplinlerarasi
bir boyuta tasir.

2004 tarihli “Stadia II” eseri, Mehretu’'nun muhtemel basyapitidir. Eser,
arenalarin, kongrelerin, oyunlarin ve stadyumlarin renklerle dolup tastigi ve
toplumsal birlik i¢inde dondiigli ¢ok boyutlu bir goriinim sunar. Yuvarlak
formdaki genis i¢ mekan, mimari motiflerden alinan 6zellikler temel alinarak
soyut bir kompozisyona doniistiiriilmiistiir. Kompozisyonda loca koltuklarinin
diizeni, pistin oval formu, flama siralari, ulusal bayraklarin temel renkleri,
doniip duran ¢izgisel formlar, konfeti benzeri ucusan 6geler ve floresan 151k
kiimeleri i¢ ige gecerek izleyicinin bakisin1 mekanin farkli katmanlarinda
yonlendirmektedir. Mehretu, izleyiciyi tuvalin alt kismindaki birlesen ¢izgilerle
icine c¢ekerken, sari, turuncu ve kirmizi baklava dilimleri, dikdortgenler ve
daireler sporun ve ideallerin iyimserligini yansitir (Forest, 2021, para. 5). Bu
calisma ulus-devlet, kitle kiiltiirii ve kiiresel kutlamalarin gorsel dinamiklerini
stadyum formunda yeniden kurgular. Bu eserde ¢izgi, hem bireysel hem de
kolektif hafizanin izlerini katmanlar halinde ortaya koyar.

Mehretu’nun pratigi, deseni hazirlik asamasindan 6teye tasiyarak, bagimsiz
bir diisiinsel ve elestirel alan haline getirir. Onun eserlerinde ¢izgi; hareket,
katman ve tarih arasinda kurulan ¢ok yonlii bir anlatimin merkezindedir.
Bu nedenle Julie Mehretu, ¢agdas sanatta desenin kavramsal ve estetik
dontistimiinii en iyi temsil eden sanat¢ilardan biri olarak kabul edilmektedir.

4.3. Kara Walker

Kara Walker (d. 1969), giincel sanatin en giiclii ve tartismali isimlerinden
biridir. Sanatc1 ozellikle 1rk, cinsiyet, kimlik, siddet ve tarih konularini
ele alan caligmalariyla taninir. Walker’in en karakteristik tislubu, keskin
konturlarla olusturdugu siyah-beyaz siluetlerdir. Bu siluetler, Amerikan
tarihindeki kolelik donemine, 1rksal esitsizliklere ve toplumsal travmalara
gondermeler yapar. Cogunlukla kagit kesme teknigiyle tiretilen bu figiirler,
mekanin duvarlarina biiyiik boyutlarda uygulanir ve izleyiciyi bir sahnenin
icine dahil eder. Walker’in gorsel dili basitmis gibi goriinse de, icerdigi
anlatilar oldukga carpici, rahatsiz edici ve diisiindiiriictidiir. Calismalarinda
ozellikle kolelik donemi temsillerini ironik, grotesk ve ¢arpitilmis bir bigimde
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yeniden kurgular; boylece Amerika’nin toplumsal hafizasindaki travmalari
glin yiiziine ¢ikarir. Kara Walker’in sanati, deseni yalnizca gorsel bir ifade
aract degil, ayn1 zamanda tarihsel elestiri ve politik yiizlesme i¢in kullanilan
giiclii bir kavramsal dil olarak konumlandirir.

Sekil 3. U.S.A. Idioms, Kara Walker, 2017, Sumi miirekkebi ve grafit, kesilmis
gazete kagitlarimin alg1 astarli beyaz kagit tizerine kolaji., 355,9 x 448,9 cm,
Harvard Art Museum, Cambridre, https://hvrd.art/0/359890

2017 yazinda Virginia, Charlottesville’de beyazmilliyetciler, istlinliik¢iiler
ve kars1 protestocularin da katildig1 siddetli protestolarin ardindan yaratilan
“USA Idioms”, Afro-Amerikan figiirleri ve baskicilar1 tasvir eden bir dizi
figlir araciligiyla ayni konular1 hedef alir. Eserde, bedenlerin bir kismi 6lii bir
agacin dallar1 arasinda Oriilmiis; digerleri bir kiitliiin tepesine tiinemistir. Bir
dalda yirtik bir Konfederasyon bayragi dalgalanirken diger dalda ise beyaz
bayrak gibi goriinen bir sey asili durur. Houghton Galeri Yardimci Kiiratorii
Mary Schneider Enriquez, Walker’1n eserinin “gok hayati, ¢ok elestirel ve cok
ilgi ¢ekici bir sekilde” simdiki ana seslendigini sylerken Walker’in 6nceki
siliietleri i¢in yarattig1 gorsellere benzer sekilde, USA Idioms’daki figiirlerin
de ge¢cmisimizden gelen ve hepimizin gorlip hafife aldigi tanidik kliseler
oldugundan bahseder. Enriquez’e gore eserdeki figiirler herkes tarafindan bir
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sekilde taninsa da ne kadar uzun siire bakilirsa ¢izim o kadar hem tanidik
hem de tamamen rahatsiz edici ve tuhaf hale gelir (Walsh, 2019, para. 3).

4.4. inci Eviner

Inci Eviner (d. 1956) giincel Tiirk sanatinin énde gelen isimlerinden biri
olarak desenin kavramsal ve disiplinleraras: agilimlarini sanat pratiginin
merkezine yerlestirmistir. Sanat¢inin iiretimleri, ¢izgiyi yalnizca estetik
bir form degil, ayn1 zamanda toplumsal, kiiltiirel ve politik sdylemleri
sorgulayan bir ara¢ olarak ele alir. Eviner’in ¢izimleri genellikle akigkan,
cogul ve parcali bir dil kurar; figiirler siirekli doniisen, ¢ogalan ya da eksilen
bedensel fragmanlar seklinde izleyiciye sunulur. Bu yaklagim, deseni duragan
bir temsil olmaktan ¢ikararak hareket, doniisiim ve belirsizlik kavramlariyla
iligkilendirir.

Sanatc¢inin 6zellikle kadinlik, beden politikalar1, gog, kimlik ve toplumsal
cinsiyet gibi temalari ele aldig1 caligmalari, ¢izimin performatif ve kavramsal
boyutunu ortaya koyar. Eviner’in 2009 tarihli “Harem” adli video ¢alismasi,
bu yaklasimin en bilinen orneklerinden biridir. Antoine Ignace Melling’in
1800°lii yillarda gergeklesen Istanbul ziyaretinde calistig1 graviir albiimiine
konu olan Osmanli harem imgelerini cagdas baglamda yeniden ele alan bu
calismada, ¢izimler dijital animasyon araciligiyla canlandirilir; figiirlerin
stirekli devinim halinde olmasi, iktidar iliskilerinin siirekliligini ve toplumsal
cinsiyet rollerinin yeniden iiretimini simgeler. Bdylece desen, yalnizca gorsel
bir kayit degil, ayn1 zamanda politik bir jest olarak islev goriir.

o

Sekil 4. Harem, 2009, inci Eviner, tek kanall1 HD video, surround ses, 3’ dongii ,
Istanbul Modern Koleksiyonu, https://incieviner.net/work/harem/
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Oryantalizm, haremde cinsellik, ¢iplaklik, sapkinlik ve asir1 zevk arar.
Melling’in hareminde ise bunlar nadirdir. Ancak Eviner, Bati’ya deyim
yerindeyse istedigini vererek onlara hizmet eder. “Keyfini ¢ikar! Eger
yapabilirsen” der gibi. Harem’de, Bat1 fantezilerinin saplant1 haline getirdigi
beden, cinsiyet ve cinsellik imgeleri krize itilir. Karsimiza ¢ikan, itaatkar ve
sehvetli bedenlerin siirekli ve sorunsuz bir sekilde sevistigi cinsellestirilmis
bir alan degil, isyankar 6znelerin deliligin siirinda oldugu, her seyden ¢ok,
hatta kendini yok etme biciminde bile olsa, kac¢is1 arzuladig1 bir kamptur.
Haremde yasanan siddeti, 6liimii ve direnisi agiga ¢ikarmak, Bat1 bakisina
kars1 c¢ikan bir tepkiyi ifade etmekle kalmaz, ayni zamanda fantezisini
kurdugu zevkle ilgili bir engel de olusturur. Oryantalist beklentilerle oynayan
Eviner, arzulanan seyin aslinda bir delilik, siddet ve 6liim hali oldugunu
gosterir (Diken, 2019, s. 683).

Eviner’in pratiginde ¢izgi, bireysel jestlerin Otesine gecerek kolektif
hafizayla iliski kurar. Cizimler, farkli disiplinlerle (video, yerlestirme,
performans ve dijital medya) bir araya gelerek ¢ok katmanli bir anlati insa
eder. Sanat¢inin desenleri, ayn1 zamanda feminist kuramla kesisen bir
elestirel sylem ftiretir. Bu baglamda Eviner, deseni glincel sanatta bagimsiz
bir sanat pratigi haline getiren ve ona giiclii bir kavramsal derinlik kazandiran
sanatgilar arasinda dnemli bir yere sahiptir.

5. SONUC

Tarihsel siiregte eskiz, taslak ve kompozisyon plani gibi islevlerle sinirl
goriilen desen, giinlimiizde hem bi¢cimsel hem de kavramsal boyutlariyla
farkli disiplinlerin kesisiminde yeniden tanimlanmaktadir. Cizgi, yalnizca
sanat¢inin 6znel jestlerini goriiniir kilmanin 6tesinde, toplumsal, kiiltiirel ve
politik baglamlarla iliski kuran elestirel bir dil haline gelmistir. Kuramsal
tartismalar, ¢izgiyi diislinsel bir yol agma, bir jest ve eylem olarak ele
alirken; gilincel sanat pratikleri de bu yaklagimi dogrular niteliktedir.
William Kentridge’in bellek ve travmayr komiir cizimleriyle isleyen
animasyonlarindan Julie Mehretu’nun kiiresel gii¢ iliskilerini haritalayan
katmanli kompozisyonlarina; Kara Walker’in irk ve kimlik politikalarini
ironiyle agiga cikaran siluetlerinden Inci Eviner’in feminist perspektifle
toplumsal cinsiyet rollerini sorgulayan eserlerine kadar farkli cografyalardan
sanatgilar, deseni hem estetik hem de kavramsal agidan doniistiirmektedir.
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Sonug olarak, desen giincel sanatta yalnizca bir teknik ifade bigimi degil,
disiplinlerarastiliskiler kuran, politik ve toplumsal elestiriler gelistiren, bellegi
ve kimligi sorgulayan 6zerk bir sanat pratigi olarak varligini stirdiirmektedir.
Bu baglamda desen, ¢cagdas sanatin elestirel ve deneysel dogasini goriiniir
kilarken, sanatg¢ilar i¢in de hem diistinsel hem de tiretimsel bir arastirma alan1
islevi gormektedir.
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SOYUTLAMA VE KAVRAMSAL SANAT: MODERN VE
GUNUMUZ SANATINDA GORUNMEYENIN iFADESI

Sevket Cem ONAT?

1. GIRIS

Oncelikle, ‘modern’ teriminin, sanat alaniyla sinirli olmayip, bilim ve
meslek dallarinin ilgilendikleri konularla baglantili genis kavramsal bir
anlami oldugunu belirtmekte yarar var. Buradan hareketle, ‘modernizm’,
insan etkinliklerine ve {iriinlerine yansiyan, zaman ve mekan degiskenlerine
bagli olarak ortaya c¢ikan Ozellliklerin yayginlasmasi  bi¢iminde
tanimlanmaktadir. Modernizm’in en temel 6zelliginin ise ge¢gmisten kopus
oldugu degerlendirmesi yapilmaktadir.

Modernizmin temellendirilmesinde, Oztiirk’iin (2024, s. 182) tarihsel
saptamasindan yola ¢ikilabilir.

Insanlik tarihinin ilk devrimi olarak kabul edilen tarim devrimi,
insanoglunun topragin ekilip islenebilirligini kavramasi ile ortaya ¢ikar.
Topragin ekilip islenebilir olusu, insanin yerlesik hayata gegcmesine olanak
tanir, ¢linkii artik av pesinde kogma zorunlulugu ortadan kalkmistir. Bunun
sonucunda sehirler kurulmaya baslar. Toprak artik ‘edilgendir’.

Bu degisiklik, 1900’lerde modern sanatin dogmasinin ve ilerlemesinin
yolunu agmuistir. Sanayi devriminin temeli olarak goriilebilecek olan ‘edilgen
toprak’, insanin doga karsindaki konumunu tamamen degistirmis; bagimlilik
iliskisi, yararlanmaya evrilmistir. Bu kokten degisimin dogal yansimasi, yeni
sanatsal perspektiflerin olugsmasinda gozlenmektedir.

20. ylizyil sanati, temsil kavrami etrafinda koklii bir kirilma yasamistir.
Sanatin, digsal diinyay1 betimlemekten uzaklasip soyutlama, minimalizm ve
kavramsal yonelimler araciligiyla kendi dogasini sorgulamaya baslamasi, bu
donemin en belirleyici 6zellikleri olarak sayilabilir. Bu siireg, yalnizca estetik
bigimlerin degisimi degil, ayn1 zamanda sanatin ontolojik ve epistemolojik
temellerinin yeniden tanimlanmasi anlamina gelir.

8 Dogent, Yeditepe Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Sanat ve Kiiltiir Yénetimi Bolimii, cem.

onat@yeditepe.edu.tr, ORCID: 0000-0001-8005-3329.
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Bu ¢alisma, modern sanatta “gdriinmeyenin ifadesi” kavramini merkeze
alarak, yukarida sayilan soyutlama, minimalizm ve kavramsal sanat arasindaki
iligkileri incelemeyi amaglamaktadir. Vasily Kandinsky, Donald Judd ve
Joseph Kosuth’un yapitlar1 lizerinden yiiriitiilecek ¢oziimlemeler, sanatin
farkl1 diizlemlerde goriinmeyeni nasil goriiniir kildigina odaklanacaktir:
Kandinsky’de ruhsal olan, Judd’da nesnenin saf wvarligi, Kosuth’ta
kavramlarin mantiksal yapist.

Artun’un Charles Baudelaire’in Modern Hayatin Ressami (2021, s. 45)
kitabinin sunus boliimiindeki “Modernite’yle kastettigim, bir yarist sonsuz
ve degismez olan sanatin, gelip gecici, ele avuca sigmaz, kosullara bagh
olan diger yarisidir.” altintisi, bu ¢alismay1 olusturan diisiincenin temelini
olusturmaktadir.

Calisma, Kandinsky, Judd ve Kosulth’un se¢ilmis eserleri tizerinden, ii¢
asamal1 bir analiz yaklasiyla ytiriitiilecektir.

1. Bicimsel diizeyde, sanat eserlerinin renk, form, malzeme ve kompozisyon
Ozellikleri incelenecektir.

2. Kavramsal diizeyde, sanatin igerdigi diisiinsel yonelimler ve temsil
anlayislari ele alinacaktir.

3. Felsefi diizeyde ise, eserlerin sanatin dogasma iliskin sunduklari
ontolojik ve epistemolojik oneriler tartisilacaktir.

2. VASILY KANDINSKY VE COMPOSITION VIII

2.1. Hayati

Kandinsky, ¢ocukluk yillarin1 Odessa’da geg¢irmis; 1886—1893 yillari
arasinda, Moskova’da ekonomi, etnografi ve hukuk alanlarinda egitim
almistir. Bu siirecte, is¢ilerin iicretlerinin hukuki mesruiyetine iligskin bir tez
kaleme almustir.

1896°da Kandinsky, sanatla ilgilenmeye karar vererek Miinih’e gitmistir.
1896—1898 yillar1 arasinda Anton AZbe’nin sanat okulunda aldigi egitim
sirasinda Rus asilli disavurumcu ressamlardan Alexei Jawlensky ve Marianne
von Werefkin ile tamigsmistir. Ardindan, 1900 yi1linda Alman ekspresyonist ve
sembolist ressam Franz von Stuck’un yaninda Akademie’de O6grenim
gormustir.
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Kandinsky’nin erken donem eserleri, figlir ¢caligmalari, sovalye ve ath
sahneleri, romantik masals1 konular ve Rusya’ya dair hayali anilardan
olugsmaktaydi.

Kandinsky’nin manzara resminden soyutlamaya yonelisi, eserlerinin
basliklarinin karakterindeki degisimle de paralellik gostermektedir. 1909°da
ilk Improvisation’1n, ertesi y1l ilk Composition’mive 1911°de ise Impressions
serisini resmetmistir.

Kandinsky, Improvisation’lar1 ‘bliyiik 6l¢iide bilingdisi, igsel karakterin
ve maddi olmayan doganin kendiliginden ifadesi’ olarak tanimlamis;
Impression’lar1 ise ‘dogrudan doganin izleniminin, biitliniiyle resimsel
bir bi¢imde disavurumu’ olarak nitelendirmistir. Bu eserler arasinda
Composition’lart en Onemlileri olarak goérmiis ve onlari, ‘yavas yavas
bigcimlenen, defalarca sinanmis ve neredeyse titizlikle islenmis bir icsel
duygunun bilingli ifadeleri’ olarak agiklamustir.

Sanatta Ruhsallik Uzerine adli kitabinda, sanatin manevi temelleri ile
sanatsal yaratimin dogasini tartismaya ag¢makta; buna ek olarak, renk,
form, sanat yapitindaki nesnenin rolii ve soyutlama sorunsali iizerine analiz
yapmaktadir. Kandinsky, sanatin iletisimsel iglevine -ifadenin araci olma
niteligine- duydugu inan¢ nedeniyle temsili imgelerden biitiiniiyle vazge¢meye
yanasmamistir. Sembolistler gibi o da rengin etkilerini vurgulamis; belirli
renklerin ¢agrisimsal Ozelliklerini ve kimi tonlarla miizik enstriimanlarinin
sesleri arasindaki benzerlikleri tartismistir (Barnett, 2003, s. 1-2).

Aksit’in (2024, s.105), “Modern sanat, sanatin doniistiiriicii potansiyalini
0zgiinliik ve otonomi kavramlari araciligi ile yalnizca sanatsal doniisiime ve
ilerlemeye kanalize eder.” saptamasi, Kandinsky’nin ilerlemeci perspektifinin,
modern sanatin soyutlama alanindaki dncii yaklagimini agiklar niteliktedir.

Kandinsky, sanat yasami boyunca miizik, renk ve ruhsal deneyim
arasindaki bagi arastirmis, sanatt duyular Gtesi bir iletisim araci olarak
gormiistiir. 1923 yilina gelindiginde Kandinsky, yeni imgeler ve resimsel
ogeleri diizenlemenin farkli bir yolunu gelistirmistir. Composition VIII, bu
farkliligi en iyi anlatan eserlerinden biridir.

2.2. Bicimsel Ozellikler

Composition VIII de biiyiik boyutlu tuval lizerine serpistirilmis kesin ¢izgiler
ve basit geometrik bigimleri -daireler, yarim daireler, iicgenler, kareler, egri
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cizgiler ve keskin agilar- herhangi bir merkeze odaklamadan, mekansal birlik
olusturmaksizin yerlestirilmistir. Sol {ist kosede, pembe bir aura ile ¢evrelenmis
biiylik bir siyah daire, kompozisyona hakimdir. Kandinsky i¢in daire, en temel
bicim olmakla birlikte, ayn1 zamanda kozmik ve simgesel bir anlam tasir: Daire
en biiyiik karsitliklarin sentezidir. Tek bir form i¢inde esmerkezli (concentric) ve
digsmerkezli (excentric) unsurlart bir araya getirerek dengeler. Kandinsky, renk
ve bigcimleri yalnizca 6ge olarak degil, duygusal titresimler yaratacak unsurlar
olarak da kullanmistir. Ornegin, daire ruhsal biitiinliigii, iicgen dinamik yiikselisi,
diiz ¢izgi ise entelektiiel gerilimi temsil eder.

Bauhaus doneminde Kandinsky, daire, kare, iiggen, zikzak, dama
tahtas1 ve ok bigimlerini, soyut gorsel sozliigliniin temel bilesenleri olarak
kullanmigtir. Bu bigimler, sanat¢cinin daha dnceki doneminde kule, at, tekne
ve kiirek¢i imgelerinin tasidigl ¢agrisimlar kadar anlamli resimsel 6geler
haline gelmistir. Sanat¢1 1929°da bu tercihinin nedenini sdyle agiklamistir:

Son yillarda daireye bdylesine sik ve giiclii bir sekilde bagvurmamin
nedeni, dairenin geometrik formu ya da sayisiz varyasyonu degildir. Daireyi
bugiin, eskiden mesela at1 sevdigim gibi seviyorum -hatta belki daha fazla;
clinkii dairede daha fazla igsel olasilik buluyorum ve bu nedenle daire, atin
yerini almistir (Barnett, age, s. 3-8).

Vasily Kandinsky, Composition VIII, 1923, 140x201 cm, Tuval Uzeri Yagh Boya,
Solomon R.

Guggenheim Museum, New York (https://www.guggenheim.org/artwork/1924)

61



Plastik Sanatlar Degerlendirmeleri

2.3. Kavramsal ve Felsefi Yonelim

Modern soyutlamanin mistik, entelektiiel ve armonik kokleri,
Kandinsky’nin Composition VIII eserinden bulunabilir. Bir baska deyisle,
kavramsal ve felsefi acilardan zengin icerige sahip eser, derinlemesine
analizlerin yapilmasi ihtiyacin1 dogurmaktadir.

Composition VIII’de, digsal bir gergekligi betimlemek degil, i¢sel bir
ruhsal deneyimi goriiniir kilmak amaglanmaktadir. Boylece temsil, nesnel
diinyadan koparak 6znel-duygusal bir alan yaratir. Kandinsky’nin soyutlama
anlayis1, modernizmin sanat ile duygu ve diisiince arasinda kurdugu iligkiyi
sembolize etmektedir.

Kandinsky’nin Platoncu idealardan beslendigi soylenebilir. Goriiniir
diinyanin ardinda “asil ger¢eklik” olduguna inanir ve sanati bu gériinmeyeni
ifade etmenin yolu olarak goriir. Rudolf Steiner’in ortaya attig1 “antropozofi”
felsefesi baglaminda da Kandinsky’nin eserleri incelenebilir. Bigimsel olarak
fiziki diinyada ol(a)mayan formlar1 ezoterik bir bakis agisiyla resmediyor
olusu bunu kanitlar niteliktedir.

Composition VIII, bu baglamda duyularla degil, sezgiyle kavranabilen
ideal formlarin gorsel ifadesi haline gelirken, her renk ve bicim belirli
duygulara karsilik gelir. Kandinsky sozii edilen bu karsiligi, geometrik
soyutlamayla a¢iklamaya calismaktadir. Bu yaklasim, ayn1 zamanda, modern
soyutlamanin, yalnizca estetik degil, ayn1 zamanda ontolojik ve metafizik bir
aray1s oldugunu gostermektedir.

Kandinsky ile birlikte miizik ve edebiyatin gorsel temsilinin, renkler ve
bigimler olarak ortaya ¢iktigi goriistini Umur’un, (2024, s. 316) “gorsel
anlatimda sozciiklerin yerini renkler; bigimler, simgeler almaktadir” ifadesi
desteklenmektedir. Kandinsky’deki bu simgesel baglamlar, izleyiciye
dogrudan bir “mesaj” olarak verilmese de, egitimli gozler ve zihinler, sozii
edilen temsil iliskisini kurabileceklerdir.

Composition VIII, izleyiciye saf estetik bir deneyim sansi saglar.
Gozlerinizi agin, sekillerin ve renklerin dinamik senfonisini ruhunuzda iz
birakmasina izin verin. Bir enstiirmantal miizik bestesi gibi, klasik bir Bach
eseri, bir Coltrane caz pargasi veya giincel elektronik miizigin olusturdugu
bir ses manzaras1 gibi... Composition VIII’in estetigi, siirekli soyut mana
ve bigcimsel bilgi arayisinda olan zihnin sinirlariyla ¢akigsmadan kalbinize ve
ruhunuza dokunmay1 amagclar (Graf, 2023, s. 76).
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3. DONALD JUDD VE UNTITLED

3.1. Hayati

Amerikal1 heykeltirag, ressam ve yazar olan Donald Judd, 1946-1947
yillarinda ABD Ordusunda zorunlu hizmette bulunmus, ardindan 1948—
1949°da Williamsburg’daki William and Mary College’da ve ayni yillarda
New York’taki Art Students League’de kisa siireli sanat egitimi almistir.
Columbia Universitesinde 1950-1953 yillar1 arasinda felsefe lisansini
tamamlamis, 1958—1960 yillarinda ise sanat tarihi yiiksek lisansina baglamis
ancak bu egitimi yarida birakmistir. 1959°dan itibaren ARTnews ve Arts
Magazine gibi dergilerde sanat elestirileri yapmis ve 1960’larin basinda
sanat¢1 kimliginden cok elestirmen kimligiyle 6ne ¢ikmustir. Ilk Kisisel
sergisini 1963 yilinda gerceklestirmistir.

Donald Judd, Carl Andre, Robert Morris ve Frank Stella ile birlikte,
minimalizm akiminin en 6nemli temsilcilerinden biri olarak kabul edilir.
Sanat pratiginde, ne resim ne de heykel kategorisine uyan, “specific objects”
(belirli nesneler) adin1 verdigi yapitlar tiretmistir.

Ancak, 1962°de resmin, 6ziinde onarilamaz bi¢cimde illiizyonist olduguna
kanaat getirerek resmi birakmis ve aliiminyum, masonit ve ahsap gibi
malzemelerden heykeller -daha dogru deyisle, nesneler- liretmeye baglamistir.
Bu yapatlarla yalnizca resmi terk etmekle kalmamis, ayn1 zamanda nesnenin
fiziksel varlig1 disinda her tiirlii mekansallik ve simgeselligi de reddetmistir.
Bu indirgemeci yaklasim, onu giderek ‘belirli nesneler’ olarak andigi
eserlerine yoneltmistir. Pacquement ve Williams’m (2013, s. 2) “Judd, bu
belirli nesneler araciligiyla, hem resme hem de heykele i¢kin oldugunu
diisiindiigi illiizyonizmi reddetmekte ve resim-heykel kategorilerinden
kacinmaktaydi.” saptamasi, Judd’un anlayisini 6zetlemektedir.

Judd’un 1969 tarihli Untitled eseri, “belirli nesneler”e en iyi 6rnek olarak
verilebilir.

3.2. Bicimsel Ozellikler

Untitled, bakirdan yapilmis on modiilden olusur. Her bir modiil 22.9 x
101.6 x 78.7 cm Olgiilerindedir ve 22.9 cm araliklarla {ist iiste dizilerek 4.57
metre yiikseklige ulasir. Eser, endiistriyel tiretim teknikleri ve seri tekrar
ilkesine dayanmaktadir.
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Donald Judd, Untitled, 1969. Bakir, On {inite, her biri 22,9 x 101,6 x 78,7 cm,
22,9 c¢m araliklarla; toplam yiikseklik: 457,2 cm (https://www.guggenheim.org/
artwork/1741)

Eserde hig¢bir anlat1 veya figiiratif unsur bulunmaz. On modiiliin her biri
ayni 0l¢iide, aynt malzemeyle, ayni diizende iretilmistir. Kompozisyon,
matematiksel bir diizen, sadelik ve ritmik tekrar lizerine kuruludur. Judd,
yaklasimininkompozisyonel degil ardisik oldugunu, yani 6gelerinbirbirleriyle
iligkisine degil, ‘birinin digerini takip etmesi’ ilkesine dayandigini 6zellikle
vurgulamistir. Judd’un bu tiir eserlerinde birim sayisi, ¢ogu kez sergilendigi
galerinin mekansal ol¢iilerine uyum gosterecek sekilde degistirilebilmistir
(Pacquement ve Williams, age, s. 3).

Untitled’ta bakir yiizeyler endiistriyel bir parlaklik sergilerken, eserin
iiretimi, sanat¢i tarafindan degil, fabrikadaki isciler ya da makineler
tarafindan gerceklestirilmistir. Eser, izleyicinin bakisini belirli bir noktaya
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yonlendirmez, her yonden esit goriiniirliik saglar. Boylece, anlam arayisini
izleyiciye birakmis olur.

3.3. Kavramsal ve Felsefi Yonelim

Judd i¢in sanat, temsile veya ifadenin 6znel boyutuna dayanmaz. Onun
yaklagiminda sanat eseri, yalnizca kendisini ortaya koyan nesnedir. Untitled,
herhangi bir seyi temsil etmez; sadece var olan bir formdur. Bu eser, bir imge
veya sembol arayisini reddederek kendi maddi varligini sunan yapisiyla,
modern sanata anlam kazandirmistir.

Judd’in Mart 1964 te Arts dergisinde yayimlanan ‘Black, White, and Gray’
baslikli makalesinde “Var olan seyler vardir ve her sey onlarin yanindadir...
Her sey esittir, yalnizca var olarak vardir; sahip olduklar1 degerler ve ilgiler
ise tamamen tesadiifidir.” ifadesine yer vermistir (Judd Foundation). Judd bu
saptamasiyla, sanat eserinin varligini dogrudan ortaya koymakta, diger tiim
etmenleri rastlantisal olarak degerlendirmektedir.

Goriildugii gibi, Judd’un sanat anlayisi; temsilden arindirilmis, aracisiz
bir varlik olarak sanat, fikrine dayanir. Bu, ontolojik durusta sanat, yalnizca
kendisini temsil eder ve ancak fiziksel gercekligiyle vardir. Bunun yani
sira, eser, ancak mekan i¢inde gezinen, onunla fiziksel iligki kuran izleyici
tarafindan tamamlanabilir. Bu acidan bakildiginda, Judd’un eserleri,
yalinligin i¢inde derin bir felsefi sadelik barindirir ve sanatin epistemolojisini,
deneyimin iizerine kurgular.

4. JOSEPH KOSUTH VE ONE AND THREE CHAIRS

4.1. Hayati

Amerikal1 kavramsal sanat¢1 ve yazar. Felsefe ve sosyal bilimlere derin
bir ilgi duymus, sanati yoneten kurallara iligkin sistematik ve yontemli bir
aragtirma ylrlitmistiir. Toledo Museum School of Design’da (1955-1962)
egitim goérmis, aynt donemde Ozel dersler almig ve 1963—-1964 yillarinda
Cleveland Art Institute’ta resim egitimiyle 6grenimini tamamlamistir.
1965°ten itibaren, dil temelli yapitlar iiretmeye baglamis; bazilar1 neon ve
cam malzemelerle bi¢imlenmis, bazilar1 ise nesneleri, imgeleri ve metinleri
yalin ve kendine gonderimde bulunan seriler halinde bir araya getirmistir.

65



Plastik Sanatlar Degerlendirmeleri

1960’larin  sonlarinda Ingiltere merkezli Ar‘[/Language2 dergisinin
Amerikan editorii olmus ve kavramsal sanatin New York’ta sergilendigi ilk
mekanlardan biri olan Museum of Normal Art’1 kurmustur (Ring, 2003, s.
1-3).

Kavramsal sanatin kurucu aktorlerinden biri olan Joseph Kosuth,
1960’larn ortalarindan itibaren sanatin 6ziinii, nesnede veya estetikte degil,
diisiincede arayan yapitlar tiretmistir. Bugiin, Museum of Modern Art (New
York) koleksiyonunda bulunan, 1965 tarihli One and Three Chairs, kavramsal
sanatin en bilinen 6rneklerinden biri kabul edilir.

4.2. Bicimsel Ozellikler

One and Three Chairs, ii¢ unsurdan olusur: Bir sandalyenin bire bir
Olcekte fotografini, somut bir sandalyeyi ve ‘sandalye’ sozciigiiniin sozliik
tanimin1 yan yana siralar; boylece her tiirlii agkin anlami reddeden kapali bir
sistem olusturur.

Yerlestirme, beyaz duvar iizerinde basit ve yalin bir diizenlemeyle
sergilenir. Bi¢imsel agidan resimde oldugu gibi herhangi bir estetik biitiinliik
ya da gorsel armoni arayis1 yoktur; yapitin gorselligi, yalnizca kavramsal
sorunsali goriiniir kilmak i¢in arag islevi goriir.

Ayni “sey”in Ui¢ farkli temsil diizeyinde sunuldugu goriiliiyor: Somut
nesne, fotograf (gorsel temsil), tanim (dilsel temsil). Hangisi gercekten
“sandalye”dir?

2 Anglo-Amerikan kavramsal sanatcilar grubu. Art & Language, 1968 yilinda Coventry’de Terry
Atkinson (d. 1939), David Bainbridge (d. 1941), Michael Baldwin (d. 1945) ve Harold Hurrell
(d. 1940) tarafindan kurulmustur. Grup adini, sanatsal pratik ile elestirel sdylem arasindaki yer-
lesik ayrimlari ortadan kaldirma yoniindeki erken arzularini yansitacak sekilde se¢mis, 1969°da
bu hedef dogrultusunda kuramsal bir dergi olan Art-Language’1 yayimlamaya baglamistir. Ayni
yil kavramsal sanat¢i1 Joseph Kosuth, derginin Amerikan editorliigiine davet edilmis, 1971°de ise
sanat tarihgisi ve elestirmen Charles Harrison (1942-2009) gruba katilarak Studio International
dergisindeki editorliik gérevinden ayrilmasinin ardindan editoryal sorumlulugu tistlenmistir (Wil-
liams, 2014, s. 1).
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Joseph Kosuth: One and Three Chairs, wood folding chair, photograph of

chair and photographic enlargement of dictionary definition of chair, chair

378x822%530 mm, photo panel 914x613 mm, text panel 613x522 mm, 1965, New
York, Museum of Modern Art (https://www.moma.org/collection/works/81435)

4.3. Kavramsal ve Felsefi Yonelim

Kosuth’un, One and Three Chairs’te sandalyeyi temsil eden farkli
parametreleri -somutnesne, gorsel imge, dilsel tanim- yan yana getirmesindeki
amacinin, estetik bir haz yaratmak degil, sanatin anlamin1 ve islevini felsefi
bir 6nermeye doniistiirmek oldugu sdylenebilir. Bu baglamda, eserin temsil
ettigi “sey”’in kendisi, eserin konusuna doniigsmiis olmaktadir.

Kosuth’un bu yaklasimi, gerek Ludwig Wittgenstein’in 20. ylizyilda,
dil felsefesine iliskin olarak ortaya koydugu “Dil, diisiincenin siiridir.”
saviyla, gerek Wittgenstein’la ayni donemde yasamis Japon filozof
Nishida Kitard’nun “Dil insan1 belirler. Dilin sinir1, gergekligin siridir.”™
saptamasiyla ortlismektedir.

Eserdeki sandalye, fotograf ve tanim arasindaki iligkinin, yalnizca nesneyi
degil, anlamin nasil tiretildiginin de sorgulanmasina yoneldigi goriilmektedir.
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Buradan hareketle eserin, sanatin gérsel bir deneyim olmaktan ¢ikip kavramsal
ve epistemolojik bir deneyime doniismesinin en gii¢lii 6rneklerinden birini
olusturdugu degerlendirilmektedir.

5. KANDINSKY-JUDD-KOSUTH ESERLERININ
KARSILASTIRMALI ANALIZI: GORUNMEYENIN
KATMANLARI

Kandinsky’nin Composition VIII'i, modern soyutlamanm “ruhsal
diinyay1” goriiniir kilma cabasinin en belirgin 6rneklerinden biridir. Eserde
geometri ve renk, duyusal deneyimi asarak metafizik bir diizleme isaret eder.
Goriinmeyen, ruhsal olanin ifadesiyle ortaya ¢ikar.

Donald Judd’un Untitled eseri, temsili tamamen reddeder ve sanat eserini
yalnizca maddi varligiyla tanimlar. Goriinmeyen, bu kez nesnenin “higbir
seyi temsil etmeyen” saf fiziksel varliginda aciga cikar. Sanat¢inin hedefi,
izleyicinin eseri sezgisel ya da duygusal degil, mekansal ve deneyimsel
olarak algilamasidir.

Joseph Kosuth’un One and Three Chairs eseri, sanatin dilsel ve
kavramsal yoniinii 6n plana ¢ikarir. Gorlinmeyen, sandalyenin kendisinde
degil, sandalyeyi temsil eden farkli goriintiiler arasindaki iliskide aranir.
Boylece goriinmeyen, kavramlarin mantiksal yapisinda ve dilin sinirlarinda
goriiniir hale gelir. Ele alinan diger iki esere gore One and Three Chairs’in
sergilenme bi¢ciminin farkliligina ayrica deginmekte yarar var. Demirci
Bacanakgil’in, (2023, s. 94) “...medyumun kendine has dogasinin farkinda
olarak, teknolojinin olanaklar1 dahilinde, kutunun disinda diisiinebilmeyi
basarabilmektir.” diisiincesinden hareketle, ele alinan diger iki esere kiyasla,
ozellikle sergileme bi¢imi agisindan Kosuth’un “kutunun disinda” oldugu
kolaylikla sdylenebilir.

Bu tii¢ eserin karsilastirmast yapilirken, kullanilan teknik, malzeme ve
sergileme gibi unsurlardan ziyade sanatin “ne”ligi iizerine diisiinsel bir
sorgulama alani yaratilmaya ¢alisilmistir. Farkli yontemler kullanmalarina
karsin sanatcilarin, her ii¢ eser araciligiyla temsilden uzaklasarak sanatin
dogasina iliskin soyutlamalara vardiklar1 goriilmektedir.

Kullanilan bigimsel 6gelerde, Kandinsky matematiksel kompozisyonlar
kurarken, Judd modiiler, Kosuth ise kavramsal olanlar1 se¢mistir. Ucii de
kurguladiklar1 hikayeyi dogrudan anlatmayarak izleyicileriyle edilgen
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olmayan bir iligkiyi gerceklestirmeyi hedeflemektedir. Kandinsky izleyiciyi
sezmeye, Judd mekanda dolasmaya, Kosuth ise diisiinmeye odaklamaktadir.

5.1. Secilen Sanatcilarin Eserlerinde One Cikan Ortak Temalar

Temsilin Krizi: Kandinsky dissal temsilden i¢sel deneyimi, Judd temsili
tamamen reddederek nesnenin varligini, Kosuth ise temsili dil iizerinden
tartismaya acar.

Sanatin Ontolojisi: Kandinsky icin ruhsal armoni, Judd i¢in nesnenin
varligi, Kosuth i¢in kavramsal 6nerme, sanatin dogasini tanimlar.

Goriinmeyenin Ifadesi: Kandinsky ruhsal gériinmeyeni, Judd ontolojik
goriinmeyeni, Kosuth kavramsal goriinmeyeni goriiniir kilar.

5.2. Secilen Sanatcilarin Eserlerinde Felsefi Yonelim
Farkhliklar:

Kandinsky’nin fenomenal diinyanin ardindaki asil gergeklige ulasma
hedefini, bigimler aracilifiyla degil sezgiler araciligiyla algilatma cabasi,
Platon’un “idea” diinyasina gonderme niteligindedir.

Judd Untitled eserinde, yorum ve temsil yetisinden arinmig nesneyi, salt
kendi varligiyla fenomene doniistirmiistiir. “Nesne” dogrudan deneyimle
algilanabilecek ampirik bir zeminde var olmaktadir.

Kosulth’un eseri, tek bir objenin hem nesnesel, hem gorsel, hem tanimsal
haliyle yan yana dizilmis varligin1 ortaya koymustur. Yaratilan bu varolussal
durum ile amaglanan, ger¢egin ne oldugunun, daha ileri bir deyisle, izleyicinin
algisinda ger¢egin ne oldugunun sorgulanmasidir.

Her ii¢ sanatgida da dialektik bakis acisinin var oldugunu goriiyoruz.
Ozellikle izleyicilerine yaptiklar1 yiiklemeler agisindan, Piyale Onat’mn
(2025, s. 195) “Eger gilizellik karsitlarin catistigi yerde ortaya ¢ikiyorsa,
o zaman alicinin (izleyicinin) siirekli olarak, her iki tarafin da farkinda
olmas1 gerekmektedir” ifadesi ile Nagatomo’nun Nishida Kitaro felsefesine
de degindigi 2000 yilinda kaleme aldigi makalesiyle desteklenmektedir:
Nishida’nin belirttigi iizere, eger sanat¢inin durumu giindelik bakis a¢isindan
onu gozlemleyen tlgilincli bir kisi tarafindan degerlendirilirse, ‘eyleyen-
sezgi’de celiskili bir unsur bulunmaktadir; zira bu bakis acisinda seyleri
kavrama bi¢imini diializm belirler.
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6. SONUC

Modern sanatin gelisiminde soyutlama, minimalizm ve kavramsal sanat
yalnizca bicimsel yenilikler degil, ayn1 zamanda sanatin dogasina iliskin
kokli sorgulamalar getirmistir. Kandinsky, Judd ve Kosuth’un yapitlari,
temsilin krizi etrafinda sekillenen bu doniisiimiin ii¢ ayr1 yliziinii ortaya
koymaktadir.

Bu {i¢ sanat¢inin yaklasimlari bir araya getirildiginde, sanatin
gorsel temsilden uzaklasarak daha genis bir epistemolojik ve ontolojik
cergeveye yoneldigi goriilmektedir. Modernizm ile birlikte sanat, yalnizca
estetik haz veya duygusal deneyim iiretmekten ¢ikarak varlik, anlam
ve bilgi iizerine derin sorgulamalar yapan bir alan haline gelmistir.
Kandinsky, Composition VIII ile sanatin goriinmeyen ruhsal boyutunu
ifade etmeye calisirken, Judd, Untitled yapitinda temsili reddederek sanat
eserini yalnizca fiziksel varligina indirger. Kosuth ise One and Three Chairs
calismasini, nesne iizerinden degil kavram iizerinden iireterek sanata dil
felsefi boyutuyla yaklagmustir.

“Goriinmeyenin ifadesi” baslig1 altinda toplanabilecek bu ele alislar, 20.
ylizy1l sanatin1 yalnizca gorsellik iizerinden degil, ayn1 zamanda felsefi bir
deneyim olarak diisiinmemizi saglar. Sanat, boylece duyusal, mekansal ve
kavramsal diizlemleri kapsayan ¢ok katmanli bir etkinlik olarak yeniden
tanimlanir.

Yukaridaki saptamalar gz Oniine alinarak adi gecen li¢ eserin, kavramsal
derinlik, soyutlama diizeyi, felsefi temel, malzeme ¢esitliligi ve izleyici iligkisi
basliklarindaki agirliklari, asagidaki grafikte gosterilmeye calisilmistir.
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Soyutlama ve Kavramsal Sanat - Radar Grafigi
— Kandinsky
— ].Idd

amsal Derinlik = Kosuth

Felsefi Tegriel

atzEme Kullanimi

Kandinsky, Judd ve Kosuth’un sanat yaklagimlarini “Soyutlama Diizeyi,
Kavramsal Derinlik, Felsefi Temel, 1zleyici Katilimi ve Malzeme Kullanim1”
kriterleri iizerinden karsilastirmali olarak gosteren radar grafigi.

[Grafik, yazarin ¢alismasina destek olarak hazirlanmistir. ]
Radar grafiginde goriildiigli gibi, Kandinsky, Judd ve Kosuth’un sanat
anlayislarinin, farkli boyutlarda 6ne ¢iktigi goriilmektedir.

Kandinsky, soyutlama diizeyi bakimindan diger sanatgilara kiyasla belirgin
bir tstlinliikk gostermektedir. Bu durum, onun sanatinin temeline, form ve
renk iligkisine dayali bir soyutlama anlayisini yerlestirdigiyle agiklanabilir.

Judd’un sanat anlayisi, Ozellikle malzeme kullanimi boyutunda en
yliksek dilizeye ulasmaktadir. Bu bulgu, minimalist yaklasiminin nesnel,
dogrudan ve endiistriyel malzemelere dayali yapisiyla 6rtiismektedir. Ancak,
kavramsal derinlik ve felsefi temeller noktasinda daha sinirli bir diizeyde yer
almasi, Judd’un eserlerinde, nesnenin kendisinin 6n plana ¢iktigini ortaya
koymaktadir.
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Kosuth ise, kavramsal ve felsefi derinlik alanlarinda en yiiksek diizeyde
yer almaktadir. Bu durum, onun kavramsal sanatin Onciisii olmasini
aciklamaktadir. Bununla birlikte, soyutlama diizeyi ve malzeme kullaniminda
diger sanatgilara gore daha diisiik derecede goriinmesi, Kosuth’un sanatsal
pratiginde big¢imsel g¢esitlilikten c¢ok diisiinsel icerige oncelik verdigini
gostermektedir.

Izleyici katilim1 boyutunda, gergegin izleyici tarafindan sorgulanmasina
odaklanan Kosulth birinci sirada, eserin 6ziinii olugturan simgesel baglamlarin
izleyici tarafindan algilanmasina yonelen Kandinsky ikinci sirada, izleyicinin
eserle ayn1 ortamda birebir iliskisini dnceleyen Judd {igiincii sirada yerini
almaktadir.

20. yiizyildaki farkli yonelimleri, biitiinciil bir anlayisla, se¢ilmis sanatgilar
ve eserleri lizerinden ortaya koymayr amaglayan bu c¢alismanin sonunda,
glinimiiz gen¢ sanatgilarina, ancak alegorik baglamda degerlendirilmeye
acik, kendi varoluslart icinde gerceklestirecekleri soyutlamalarin yerine,
niceliksel kaygilardan uzak, niteliksel derinligi olan ¢caligmalara yonelmeleri
onerilmektedir.
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YENI MEDYA SANATININ DOGUSU: 1960°’LAR VE
1970°LERDE DIiJITAL SANAT

Zafer Ali AKSIT!?

1. GIRIS

Insanligin tarih boyunca iirettigi yeni teknolojiler toplumlarin ortaya
cikardig kiiltiirel ve sanatsal iiretim iizerinde dolaysiz etkiler gostermis, yeni
teknolojilerin getirdigi toplumsal degisimler de her daim sanatin igerigini
ve baglamini yeniden sekillendirmistir. Tarih 6ncesi donemden giiniimiize
gelistirilen her yeni teknik, beceri ve teknoloji sanat¢ilara sundugu
yeni mecralar ve imkanlar onlara yeni ufuklar agmistir. Metal isleme
teknolojilerinden 6zgiin baski tekniklerine, yagli boyanin icadindan fotografin
kesfine, her yeni bulus ve teknik ilerleme sanati bi¢imsel olarak etkiledigi
gibi ona baglamsal olarak da yeni alanlar agmustir. Yeni Medya Sanati, Ikinci
Diinya Savasi sonrasinda gelisen bilisim teknolojilerinin getirdigi yeniliklerle
dolu bir zaman diliminde ortaya ¢ikmis, 1960 ve 70’11 yillarda hem sanatin
kavramsal smirlarinin genislemesi hem de bu teknolojilerin yayginlagsmasi
ile kendi alanin1 yaratmis ve genisletmistir. Bugliniin sanat pratiginin, sanat
kuraminin, sanat kurumlarinin ve etkinliklerinin ayrilmaz bir parcasi olan
Medya Sanati, giiniimiizde edindigi giiclinii bu iki on yilda yasanan yenilikgi,
deneysel ve cesur bilim insanlarina ve sanatgilara borgludur.

2. FARKLI iSIMLER VE FARKLI TANIMLAR

Yeni Medya Sanat1 ismi ilk olarak dijital devrim cagi olarak goriilen
1990’11 y1llarda giinliik bir terim olarak kullanilmaya baslamis olsa da bilisim
teknolojilerinin sundugu yeni imkanlarin sanatgilar tarafindan kullanilmaya
baglamas1 1960’lara dayanir. Bu tiir eserler, yeni medya sanat1 ismi almadan
once, 1960’larda bilgisayar sanat1 ve elektronik sanat, 1980’lerde sibersanat,
1990’larda multimedya sanati, dijital sanat ve medya sanati gibi isimlerle de
anilmistir. Bugiin ¢ogunluk tarafindan kullanilan yeni medya sanati terimi,

10 poktor Ogretim Uyesi, Yeditepe Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Tekstil ve Moda Tasari-

mu, zafer.aksit@yeditepe.edu.tr, ORCID: 0000-0002-5876-7242.

75



Plastik Sanatlar Degerlendirmeleri

eserlerin kullandigi medyanin ‘yeni’ligi tartigmasi ile yeniden masaya
yatirilmakta olsa da sanat ve kiiltliir alaninda en ¢ok kullanilan terimdir.
Glintimiizde dijital sanat ve yeni medya sanati zaman zaman birbiri yerine
kullanilsa da sanat kritigi ve kiirator Domenico Quaranta gibi isimler bu iki
ismin her zaman ayni tiir eserleri tanimlamadiklarint belirtir. “Dijital Sanat
ismi eserin mecrasini dijital ortam ile sinirhi tutarken Medya Sanati ismi
bu sanatin mecrasint her tiirli medyanin ve dijital ortamin sundugu, basili
yayim, radyo, faks, telefon, uydu iletisim araglari, video, televizyon, 151k,
elektrik, film, fotograf, bilgisayar, yazilim, web yayimcilig1 ve bilgisayar
oyunlar1 gibi tiim medyumlara genisletir” (Quaranta, 2013: 23). Bu terimler
karmasasi karsisinda Whitney Miizesi yeni medya sanat1 kiiratorii Christine
Paul giinlimiiz yeni medya sanatim1 tek bir tan1 altinda toplamaya calisir:
“Yeni Medya Sanatini tanimlamak icin kullanilabilecek en kiiclik ortak
payda onun bilgisayimsal ve algoritma tabanli olmasidir[...] Yeni Medya
Sanati cogunlukla siirece ve zamana dayali, dinamik ve es zamanli, katilimet,
isbirligine dayali ve performatif, modiiler, degisken, iiretimsel (generatif)
ve Ozellestirilebilir 6zellikleri ile karakterize edilir” (Paul, 2008: 3-4). Bu
kapsayici tanim bugliniin yeni medya sanat1 pratiklerini basarili bir sekilde
tek bir cat1 altinda toplasa da bilisim teknolojilerinin yeni yeni ortaya
¢ikmakta oldugu 1960’larda yapilan iiretimleri biiyiik 6l¢iide dislamaktadir.
Bu doénemde, heniiz bugiinkii genis kullanim alanina ulagmamis, bugiiniin
sartlar1 ile primitif denebilecek bilgisayarlar sanatcilara es zamanli, dinamik
ve katilimci eserler iiretmelerine olanak saglamamaktadir. Quaranta gibi sanat
kritiklerinin dijital sanat ve yeni medya sanati arasinda bir ayrim yapilmasini
savunmasinin temelinde yatan neden de bu olabilir. Beryl Graham ve
Sarah Cook, Rethinking Curating (Kiirasyonu Yeniden Diisiinmek) isimli
kitaplarinda Yeni Medya Sanati’ni tanimlarken bu durumu goéz Oniinde
bulundurarak, olabilecek en genis hali ile ele alir. Onlar i¢in Yeni Medya
Sanati, “elekronik medya teknolojilerini kullanan ve etkilesim, baglanirlik
ve hesaplanabilirlik davraniglarinin herhangi biri ya da kombinasyonu
kullanilarak tiretilen eserlerdir” (Graham, Cook, 2010: 10).

3. DIJITAL TEKNOLOJININ ORTAYA CIKISI

Bugiin bilgisayar olarak adlandirdigimiz makineler ve bu makineleri
miimkiin kilan bilisim teknolojilerinin tarihi pek c¢ok tarih¢i tarafindan
jakar dokuma tezgahina kadar dayandirilsa da bu alanlarda yasanan en

76



Plastik Sanatlar Degerlendirmeleri

biiyiik ilerlemeler Ikinci Diinya Savasi ve sonrasinda yasanan Soguk Savas
donemlerinin politik ve ideolojik iklimi neticesinde gozlemlenmistir.
Bu alanda biiyiik bir kirilma yaratan ilk bulus, kinci Diinya Savasi’nda
sifreli askeri iletileri ¢ozmek ig¢in Ttretilen, Britanyali matematik¢i ve
bilgisayar bilimci Alan Turing ve ¢aligma arkadaglarinin yarattigi, modern
bilgisayarlarin temellerini atan Otomatik Hesaplama Makinesi olmustur.
Turing c¢aligmalarinin neticesinde, 1950 yilinda toplumsal yap1 ile
yaraticiligin bigimlenmesinde belirleyici bir rol iistlenen ve alanin seyrini
belirleyen Computing Machinery and Intelligence (Hesaplama Makineleri
ve Zeka) baslikli makalesini kaleme almistir. Dijital gelecek iizerinde
onemli etkileri olan tek bilim insan1 tabi ki yalnizca Allan Turing degildir.
Ikinci Diinya Savas1 déneminde, askeri baglantilar1 olan A.B.D. Bilimsel
Arastirma ve Gelistirme Ofisi’nin (OSRD) ydneticisi olan Amerikan bilim
insan1 Vannevar Bush 1945 yilinda, bilisim ve iletisim teknolojilerine dair
Oneriler ve varsayimlar kurguladigt As We May Think (Diisiinebilecegeimiz
Gibi) baslikli makalesini kaleme alir. Makale (Bugiin The Atlantic ismiyle
devam eden) Atlantic Monthly dergisinde yayimlanir. Bu makalesinde Bush,
Memex adin1 verdigi bir cihaz kurgular. Memex, mikrofilimlerde saklanan
verilerin 151kl1 bir masaya entegre edilmesi, birbirleri ile baglantilar kuran
veri dbeklerinin saklanmasi ve bulunup kullaniciya sunulmasina yarayan bir
sistemdir. Yalnizca teorik olarak kurgulanan bu sistem, bugiin kullandigimiz
World Wide Web (Diinya Capinda Ag) ve Hyperlink baglantilariin ilk
konsepti olarak kayda geger. 1946 yilinda, Electronic Numerical Integrator
and Computer ENIAC (Elektronik Sayisal Entegrator ve Bilgisayar) ismi
verilen ilk bilgisayar Pennsylvania Universitesi biinyesinde iiretilir. 1951
yilinda ise hem rakamsal hem de yazili metinleri isleme kapasitesine sahip
ilk bilgisayar olan UNIVAC ismi verilen bilgisayar ilk defa ticari piyasaya
sunulur.

Sovyetler Birligi’nin firlattig1 Sputnik isimli uydunun ilk defa Diinya’nin
yoriingesine yerlesmesi ile birlikte Amerika Birlesik Devletleri’nde de dijital
teknolojilere olan devlet yatirimi hiz kazanir. 1957 yilinda A.B.D.’de ARPA
ya da Advanced Research Projects Agency (1leri Arastirma Projeleri Acentesi)
kurulur. A.B.D. Savunma Bakanlig1 biinyesinde kurulan bu acente bilisim
teknolojilerinin gelismesinde oldukga biiyiik bir rol oynayacaktir. ARPA’nin
bu alanda oynadig1 6énemli rollerden biri de 1969 yilinda, olas1 bir niikleer
saldir1 sonucu olusabilecek merkezi iletisim sorunlarinin Oniine gegmek
iizere kurulan ve internetin dncii sistemi olarak kabul edilen ARPANET isimli
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bilgisayarlar arasi iletisim sistemidir. (Paul, 2015: 8-12). Ancak 1950’lerde
bilgisayarlarin tiiketici piyasasina sunulmasi bilgisayarlarin toplumun geneli
tarafindan kullanilmaya basladig1 anlamina gelmez. 1970 ve 80’lerde Altair,
Apple, Commodore, Xerox ve IBM gibi sirketler 6nderliginde gelistirilecek
olan kisisel bilgisayarlarin yayginlagsmasindan once bilgisayarlar, herhangi
bir grafik arayiizii olmayan, programlari ve komutlar1 delikli kartlar biciminde
kabul eden ve yalnizca uzman kullanicilar tarafindan calistirilabilen devasa
makinelerdir. Bu nedenle ¢ogunlukla arastirma ve egitim kuruluslarinin
ve askeri kurumlarin himayesinde, oldukc¢a smirli bir ziimrenin ulagimi
olan makineler olarak kalacaklardir. Bilgisayarlarin bu ulasilmazlig1r ve
askeri-endiistriyel kompleks ile yakin iligkisi, donemin sanat¢ilarinin bu
teknolojileri sanat pratiklerine dahil etmesini goreceli olarak geciktirmistir.
Bu zorluklara ragmen, ileriki boliimlerde tartisilacagi tizere, bu kiiciik
ziimreye dahil aragtirmacilarin, sanat ve bilim insanlarinin bilgisayarlar ile
sanatt bulusturmasi 1960’11 yillarda ilk meyvelerini vermeye baslayacaktir.

4. DIJITAL DEVRIMDEN ONCE YENIi MEDYA SANATI

Dijital sanatin hikayesi 1950’lerin sonu ve 1960°larda bu tiir sanatin ortaya
cikabilmesi icin gerekli teknik bilgi ve ekipmanlarin iiretilmesi ile bagliyor
olsa da bilim, teknoloji ve makinelerin isleyis prensiplerini sanatin 6znesi
haline getiren sanat anlayisi iizerine kurulu, yeni medya sanatinin 6nciileri
olarak goriilebilecek eserlerin varlig1 19. Yiizyilin sonu ve 20. Yiizyilin basina
kadar uzanir. Eadweard Muybridge, atlarin kosarken sergiledigi hareketlerin
detayli incelemesi i¢in ¢ektigi 1878 tarihli Hareket Halindeki At serisinde
fotograf makinasi1 bir ara¢ iken Francis Picabia’nin ‘Machinogram’ eserinde
fotograf makinesini resmin salt 6znesi haline getirilmistir. Etienne-Jules
Marey’in insan hareketlerini inceledigi ve belgeledigi fotograflarin Marcel
Dushamp’m Merdivenlerden Inen Ciplak eseri ve fiitiiristlerin benimsedigi
plastik formlarinin {izerindeki etkisi asikardir. Sanat, bilim ve teknolojinin
ilk temaslar1 olan bu 6rnekler sonrasinda bu kavramlar arasindaki iliski ve
birliktelik daha da gii¢lenmeye baslar. Bu baglamda, “kavramsal olarak dijital
sanatin baglangic1 20. Yiizyilin ilk yarisinda ortaya ¢ikan avangart akimlarin
icerilerinde barmndirdig1 ideolojilere dayandirilabilir. Konstriiktivizm, dada
[ve fiitiirizm] gibi akimlar donemin getirdigi yeni bilimsel kesiflere karsilik
vererek [...] materyal, teknik ve islemlerin iliskileri {izerinde dururlar”
(Arreola, Gardner, Lenz, 2024: 7). Yeni Medya Sanatinin temel unsurlarindan
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olan etkilesim ve zamansallik gibi kavramlar da yeni materyal kullanimi
aracilig1 ile Marcel Duchamp ve Laszlo Moholy-Nagy gibi sanatcilarin
eserlerinde irdelenmeye baglanir. “Yeni Medya Sanatinin ilk 6nderlerinden
sayilan Laszlo Moholy-Nagy, 6zellikle 1930 tarihli Licht-raum-modulator
isimli kinetik heykeli biiytileyici 151k efektleri yaratarak bu iliskiyi kucaklar”
(Quaranta, 2013: 11). Sanatin geleneksel medyumunun terkinin dnciilerinden
olan Duchamp da hazir nesne kullanimina etkilesim, hareket ve 15181n dahil
oldugu eserleri ile devam eder. 1920 tarihli Rotary Glass Plates (Precision
Optics) eseri etkilesimli sanatin erken bir 6rnegidir. Eser, donen cam tabakalar
ve bu tabakalar1 ayakta tutan bir konstriiksiyondan olusur. Seyirci eseri
tam olarak deneyimleyebilmek i¢in cam tabakalar1 dondiiren mekanizmay1
baslatmas1 ve tabakalar donmeye bagladiktan sonra eseri belirli bir yerden, tam
olarak bir metre uzaktan izlemesi gerekmektedir. Fiitiirist sanatgilar resim ve
heykellerinde zaman kavramini ve hareketin vurgulanmasini sanatlarinin en
onemli ilkesi olarak segerler. Diinyaya yavas yavas hakim olmaya baslayan
makinelere duyduklar1 hayranligi makine seslerinden olusan ‘senfonileri’ ile
digsallagtirirlar. Yeni bir gorsellik liretmek isteyen Amerikan matematikgi
Ben Laposky ise 1950’lerde osiloskop cihazinin ekraninin ytiksek hizli
fotograf teknigi ile belgeledigi gorseller iiretir. Elektrik, 151k gibi mecralarin
ve zamansallik, etkilesimin gibi kavramlarin ilk olarak sanatsal bir arag olarak
kullanildig1 bu 6rnekler yeni medya sanatinin ilk adimlar1 ve gelecegin dijital
sanatinin analog onciileri olarak da goriilebilir.

Gelecegin yeni medya sanatinin ve dijital sanatin bagka bir temel 6zelligi
olan iiretimsel (generatif) calismalarin 6ncii girisimleri yine Dada ressamlari
ve sairlerinin eserlerinde bulunabilir. Jean Arp’in desenli ve renkli kagitlar
kesip rastgele bir yiizey iizerine atmasi yontemi ile irettigi resimleri ve
Dada sairlerinin rastgele kelimelerin bir araya gelmesi ile kurguladiklari
siirleri dijital sanatin ilkelerinden olan, rastlantisalligin ve tiretimselligin
analog Onciileridir. Bu resim ve siirlerin ortaya koydugu olgu, eserin
gorsel ya da edebi sonucundan ve bitmis bir eser olan obje ve metinlerden
Ote, eseri ortaya c¢ikaran sistemin ve kurallarin yaratilmasi esasidir. Ayni
durum Sol LeWitt, Joseph Kosuth gibi erken donem kavramsal sanatcilarin
eserlerinde de goriilebilir. LeWitt’in Duvar Cizimleri serisi ‘on metrekare
kare bir duvar yiizeyine ¢izilmis on bin paralel ¢izgi ve on metrekare kare
bir duvar yiizeyine ¢izilmis on bin paralel olmayan ¢izgi’ gibi talimatlardan
ibarettir. Eser bir duvara her uygulandiginda ortaya ¢ikan sonug birbirinden
farklidir. Tristan Tzara’nin dada siiri metodu da benzer bir talimatlar silsilesi
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kullanilir: “Bir gazete al. Bir makas al. Yazmay1 planladigin siir uzunlugunda
bir makale se¢. Makaleyi kes. Sonra makaleyi olusturan her bir kelimeyi
kesip bir torbaya koy. Torbay1 nazikg¢e salla. Sonra pargaciklari, torbadan
ciktiklar sirayla, birer birer ¢ikar. Ozenle kopyala. Siir senin gibi olacaktir.
Ve iste, sonsuz bir 6zgiinliige sahip, zarif ama siradan insanlarin kavrayisinin
otesinde bir duyarlilikla donanmis bir yazar oldun” (Tzara, n.d.). Bu gibi
eserlerinde asil olan, eseri ortaya ¢ikaran sistemin kurgulanmasi, talimatlarin
ve kurallarin olusturulmasidir. Eseri iireten kisi sanat¢inin kendisi de olmak
zorunda degildir. Bu talimatlara erisimi olan herkes (LeWitt drneginde eseri
iiretmeye izni olan kisi ya da kurumlar) sanat¢inin eserini iiretebilir. Bu tiir
eserleri tiretimsel (generatif) kilan da tam olarak kurulan sistemin, sistemin
ortaya c¢ikardigi tiriinden 6nce gelmesidir.

5. DIJITAL SANATIN DOGUSU: 1960°’LAR

Sol LeWitt’in eserleri dijital olmasa da erken donem dijital sanatin tiretim
bigimleri ile benzer esasta islerler. 1960’larda LeWitt Duvar Cizimleri
talimatlarim1 tasarlarken, ayni yillarda donemin bilgisayarlar1 ile calisan
sanat¢1 ve bilim insanlar1 da Sol LeWitt’in yazdig: talimatlara ¢ok benzer
yapida girdiler kullanarak dijital gorseller liretmeye baslarlar.

Kurulan bu tiir sistemlere genel olarak verilen isim algoritmadir ve “bir
sorunun ¢ézliimii i¢in, sonlu sayida adim bi¢iminde iyice tanimlanmis, sonlu
bir kurallar kiimesi” (kelimeler.gen.tr, nd) anlamima gelir. Algoritmalar
tiretilen ilk bilgisayarlardan bugiin kullanilan en gelismis sistemlere her tiir
dijital teknolojinin temelini olusturur. Burada kurulan sistemler arasindaki
tek fark, LeWitt’in eserlerinde iiretilen talimatlar bir kagida Ingilizce dilinde
yazilip bir insan tarafindan hayata gecirilir iken dijital eserlerde belirli
programlama dillerinde talimatlar yazilarak bilgisayar destekli donanimlar
tarafindan hayata gecirilen eserlerin tiretilmesidir.

LeWitt 1967 yilinda kaleme aldig1 ve Artforum dergisinde yayimlanan
Paragraphs on Conceptual Art (Kavramsal Sanata Dair Notlar) yazisinda
ayni on yil igerisinde ortaya ¢ikan kavramsal sanat ve dijital sanatin islemsel
benzerligini dile getirir: “Kavramsal sanatta, kavramin kendisi yapitin en
temel bilesenidir. Sanat¢1 kavramsal bir sanat formunu benimsediginde, tim
planlama ve karar siirecleri dnceden tamamlanmis olur; icra ise yalnizca
ikincil ve bigimsel bir asamaya indirgenir. Bu baglamda fikir, adeta sanati
tireten bir makine islevi goriir” (LeWitt, 1967: 79)
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Amerikan sanat yazar1 ve teorisyeni Jack Burnham da 1968 yilinda
Artforum dergisinde yayimlanan Systems Esthetics (Sistem Estetigi) yazisinda
gelisen dijital teknolojilerin ve bu teknolojilerin islemsel temelini olusturan
algoritmalarin toplum ve sanata yansimalarini 6neminin altin1 ¢izmistir:
“Glinlimiizde nesne-merkezli bir kiiltiirden sistem-merkezli bir kiiltiire
gecis stireci igerisindeyiz. Bu baglamda degisim, nesnelerin kendisinden
degil, onlarin gerceklestirilme bicimlerinden kaynaklanmaktadir [...] Pek
cok sanatci, sezgisel olarak, gorece yeni olan bu ayrimlar1 coktan kavramis
durumdadir” (Burnham, 1968: 31).

Gortildiigii gibi, sanatin dijital mecralar ile bulusmasi i¢in gerekli teoriler,
kavramsal temel ve teknolojik imkanlar 1960’11 yillarda es zamanli olarak
ortaya cikar. Ancak bilgisayar ile iiretilen gorseller ilk olarak sanatcilarin
degil bilim insanlar1 ve miihendislerin elinden (ya da zihninden) dogar.
Metin, miizik ve gorlintiiniin algoritmik iiretimine dair ilk g¢alismalar,
A.B.D.’de donemin Onde gelen arastirma enstitiilerinden biri olan Bell
Laboratuvarlari’nda ortaya cikar. Elektronik miihendisi A. Michael Noll,
1962 yilinda, algoritmalar ve matematiksel fonksiyonlarla iiretilen soyut
imgelerden olusan, Piet Mondrian ve Kiibizm’den eklinmis gorselleri ile
ilk ‘Bilgisayar Sanati’ eserlerini yaratir. Noll gibi pek ¢ok bilim insani
ulagimlar1 olan bu yeni teknoloji ile gorsel tiriinler lireten pek ¢ok deneme
yapmaya baslarlar. Urettikleri gorseller Noll’un ve onun izinden ilerleyen
aragtirmacilarin sanat tarihinden bihaber olmadigini agik¢a gosterse de yeni
ortaya ¢ikan bu medyumun heniiz ger¢ek anlamda, yeni ve 6zgiin ¢iktilar
iiretmeye baslamasi icin biraz daha zamana ihtiyact olacaktir. Douglas
Kahn’in degimi ile, 1960’larin Bilgisayar Sanati, “gdéz alici geometrik
logolar, donen tel kafesler, grafik nli betimlemeler, ergenlik ¢agini andiran
bilimkurgu fantezilerinin ve Mona Lisa’nin sonsuz varyasyonlar1 gibi
calismalardan olusmaktadir” (Kahn, 2007, 423-424). Noll’un kendi
alcakgoniillii beyanatinda da goriilebilecegi gibi bu donemde miihendis
ve arastirmacilarin denemeleri sonucunda iiretilen gorsellerin sanatsal ve
estetik degerleri bir sanat¢inin elinden ¢ikan eserlere kiyasla oldukca amator
kalmaktadir: “1960’larin basinda dijital bilgisayar, sanat i¢in yeni bir arag
ve ifade ortami olarak biiyiik bir potansiyel vaat ediyordu. Ne var ki, gecen
on yil icerisinde bilgisayar sanati alaninda kayda deger pek az ilerleme
saglanabilmistir. Kendi ¢alismalarim da dahil olmak {izere, miihendisler ve
bilim insanlar1 tarafindan yapilan bilgisayar sanatinin cogunun bir sanat¢inin
dokunusundan yarar gérecegi sonucuna vardim” (ibid).
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Michael Noll bilgisayar destekli gorsel eserler iretiminin yani sira, tiretilen
bu eserlerin hukuki ve manevi haklari iizerine ve sanatsal bir eser olma
durumuna dair, sonuglar1 bugiine kadar uzanacak tartismalarin da dnciiliglinii
yapmuistir. “Noll, bilgisayar ile iirettigi Gaussian Quadratic (1962—63) isimli
eserin (Bell Labarutar1 adina) telif hakkin1 almaya ¢alismistir. A.B.D. Telif
Hakki Ofisi, eserin bir makine tarafindan iiretilmis olmasi nedeniyle bu
talebi ilk olarak reddetmis olsa da Noll, patent ofisini bir makinenin iirettigi
gorsellerin patentinin alinabilecegine ikna etmeyi basarmistir” (Arreola,
Gardner, Lenz, 2024: 21). Bunun iizerine Noll ve calisma arkadasi Bela
Julesz dijital ortamda iirettikleri eserleri New York sehrinde Howard Wise
Gallery isimli galeride sergilerler ve boylece ticari bir galeride dijital sanat
eserleri sergileyen ilk isim olarak tarihe gecerler (ibid).

1960’11 yillarin sonlarma dogru dijital tretim teknikeri ve sanatin
iligkisi teknik denemelerin Gtesine gecmeye baslayarak sanatsal bir zemin
kazanmaya baglamistir. Bu duruma 1950’lerde alman diigiiniir Max Bense’in
gelistirmeye basladigi Enformasyon Estetigi kurami biiyiik katki saglamistir.
Bu kuram 6zellikle 1960°larda estetik kuramcilari, somut sanatgilar, yazarlar
ve tasarimcilar arasinda popiiler olmaya baslamistir. Enformasyon Estetigi,
geligen bilgisayar teknolojileri ve sanatin kuramsal bagimi kurmak amaci
giiderek estetige nesnellik kazandirmak amaciyla, kesin ve bilimsel dlgiitler
gelistirmeye yoOnelik disiplinlerarasi bir kavram olarak ortaya g¢ikar. Amaci
rasyonaliteyi sanatla iliskilendirmek, sanatsal ve gdstergebilimsel kuramlar
konusundaki anlayis1 derinlestirmek, sanat ve edebiyatin hem tiretimini hem
de analizini duygusal bir zeminden rasyonel, bilimsel olarak kanitlanabilir bir
diizleme tagimaktir (compArt Database, n.d.). Bense’in kurami dijital sanatin
yalnizca teknik denemeler ve deneyler olarak degil ger¢ek anlamda sanat
ve estetik alanimin mesru bir pargasi olarak goriilmesinin Oniinii agmustir.
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Dijital sanatin dogusunda pek ¢ok bilim insani, Frieder Nake, Vera Molnar
gibi dijital sanatin Oncii sanatcilaria bir ilham kaynagi olmustur. Bense’in
ogrencisi olan Alman matematik¢i miithendis Georg Nees de Enformasyon
Estetigi kavramindan ilham almis ve 1965 yilinda Stuttgard Universitesi’nde
Computergrafik ismi verdigi bilgisayar ile iiretilmis gorseller sergilemistir.
Bu sergisinde sundugu eserler Enformasyon Estetigi kuramindan ilham
alarak temelde sanat {iretimi i¢in rasyonel bir formiil niteligi tasiyan bir
yaklagim benimsemistir.

Bense’in fikirlerinin yarattigi mesrulastirict etki goz ardi edilmez olsa da
sanatm salt rasyonel bir temel lizerine kurulmasi fikrinin dijital sanat ve 6zellikle
yeni medya sanati tizerindeki etkisi sinirli kalmistir. 1960’larda donemin giincel
sanatg¢ilarmin bilim ihsanlari ile kurdugu is birlikleri, geleneksel sanat kanonunu
ve giincel sanat pratiklerini dijital sanat ve yeni medya sanati alanlarina tasimaya
baslar. Bell Laboratuvarinda calismakta olan Isvegli miihendis Billy Kliiver,
bu yillarda Robert Rauschenberg, Jean Tinguely, Jesper Johns ve Andy Warhol
gibi dénemin bilinen sanatgilarina teknik destek sunarak bu sanatcilarla birlikte
eserler iretir. Bu birliktelik 1967 yilinda Kliiver’in Robert Rauschenberg,
Robert Whitman ve Fred Waldhauer ile biraraya gelerek Experiments in Art
and Technologhy ya da E.A.T. (Sanat ve Teknoloji Uzerine Deneyler) isimli
organizasyonu kurmasi ile gii¢lenir ve hiz kazanir. E.A.T. yeni medya sanatinin
yayginlasmasi agisindan biliyiik bir 6énem tasirken ayni zamanda da sanatgi
ve bilim insanlarinin birlikteligini kolaylagtirarak bu alanda iiretilen eserleri
miihendislik alaninin smirlarindan digar1 tagsmasini kolaylastirarak yeni medya
sanatinin yaratici giiclinii pekistirir. Kliiver, E.A.T. kapsaminda sanatcilar ile
birlikte {irettigi ¢alismalar i¢in dile getirdigi “Uzerinde ¢alistigim tiim projelerin
en az bir ortak yonii vardir: bir mithendisin bakis acisindan bakildiginda, hepsi
biitiiniiyle anlamsiz goriiniir. Ancak tam da bu ‘anlamsizlik’ onlarin asil degerini
olusturur” (Quaranta, 2013: 53) fikri ile yeni medya sanatinin Bense’in rasyonel
estetiginin disina ¢ikisinin altini gizer.

E.A.T.’nin kurulmasindan sonra yeni medya sanati Onemli sanat
kurumlarinda boy gostermeye baglar. 1968 yilinda Londra’da Giincel Sanat
Enstitiisi'nde (ICA) Cybernetic Serendipity, New York Modern Sanat
Miizesi’nde (MoMa) The Machine as Seen at the End of the Mechanical
Age, 1969 yilinda Zagreb’de Tendencija 4 ve Hannover’da Computerkunst
gibi cesitli grup sergileri acilir. Bu etkinlikler yeni medya sanati ve dijital
sanata biiylik bir alan agar. Bu etkinlikler i¢inde en ses getireni Cybernetic
Serendipity (Sibernetik Ilham) sergisi olmustur. Bu sergi yalnizca iiretilen
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eserlerin gosterildigi bir gosterim alani olmanin Otesine gecerek bilgi
teknolojisinin ve sibernetik kuramin yasamtizerindekive ¢agdas yaraticiliktaki
etkilerini arastiran disiplinlerarasi bir etkinlik olarak tasarlanmistir. Sergide
bilgisayarlar tarafindan iiretilen gorseller, dijital ortamda iiretilen miizik,
animasyonlar ve metinlerin yan1 sira bu eserleri iireten sibernetik robotlar ve
resim yapma makineleri de sergilenir. Bunlara ek olarak da bilgisayarlarin
toplumsal kullanimlar1 ve sibernetik tarihi sunumlari1 da serginin bir pargasi
olarak sunulur. Sergiye, Michael Noll, John Whitney, Charles Csuri, Edward
Ihnatowicz ve Computer Technique Group gibi dijital sanat iireten isimler,
OpArt sanat¢ist Bridget Riley, yeni medya medyumunda c¢alisan Nam June
Paik, James Seawright, Jean Tinguely ve Jannis Xenakis, John Cage gibi
avangart miizisyenler dahil olur (Quaranta, 2013: 51).

6. YENI MEDYA SANATININ YUKSELISI: 1970°’LER

Bilim, gelistirilen yeni teknolojiler ve sanatin bir aradaligi 1970’ler
boyunca da hizlanarak devam eder. 1970’lerde Grafik Kullanic1 Arayiizii
(GUI) teknolojisinin geligimi, gergek zamanli monitér geribildirimi, fare
gibi yeni araclarin yaygin kullanimima baslanmasi sanatgilarin bilgisayar
ve yeni medya araclarim1 kullanimini kolaylastirir. Gorsellerin ve verilerin
islenmesi icin saatler ve giinler gerekirken, 1970’lerde verilerin gergek
zamanli diizenlenebilmeye baslanmasi ve dijital teknolojilerin yayginlasarak
gorece olarak daha erisilebilir olmas1 sanatgilari dijital teknolojilere daha da
yakinlastirir. Ayn1 zamanda medya sanati kendisini bu donemde yayginlasan
yeni medya araglarinin ve toplu iletisim imkanlarinin toplum iizerindeki
etkisini odagina alarak dijital sanat ile daha belirgin bir sinir ¢izmeye baslar.
Cybernetic Serendipity sergisinin kurgusundaki ¢ogulcu ve c¢ok katmanl
kavramsal zemin bu donemde kendisini daha da belirginlestirir. Donemin
sanat¢ilarinin bazilari, yeni, sanal, dijital ortamin kendi evreni igerisinde
teknik ve deneysel iiretimlerine devam ederken bazi sanatgilar da bu yeni
mecralarin meydana getirdigi toplumsal degisimleri, yine ayn1 medyumun
icerisinde, ancak daha sosyal ve toplumsal yonleri ile ele almay1 6ncelemistir.

Dijjital ortamda gorseller tireten sanatcilar bu ortamin giiglii ve kendine has
yeni dilini olusturmaya, plotter baskinin estetik olanaklarini aragtirmaya baslar.
Bu donem firetilen eserler, kompozisyonlarinda renklerin permiitasyonu ve
katmanlagmasina yaptig1 vurgu nedeniyle daha resimsel bir nitelik tasir.
Ote yandan bu isler belirgin bigimde dijitaldir; en acik bicimde, elle tek tek
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cizilmesi imkansiz olacak kadar kiiciik, birbirine esit boyutlardaki binlerce
piksel dijital uzamda bir araya gelir. Daha kavramsal bir diizeyde ise, dijital
ortamin tekrarlanabilir kullanim bigimi bilgisayar islemenin modiiler dogasina
isaret ederken, boslukla karsi karsiya gelen yalitilmis bi¢imler, ikili kodun
soyutlamalarini ve karsitliklarini ¢agristirir (Arreola, Gardner, Lenz, 2024: 56).

Ortaya ¢ikmaya baslayan bu yeni dijital gorsel estetik sanat tarihinden
ilham alsa da kullandigi medyumun kendine has imkanlari, smirlari ve
karakteristigi ile geleneksel olanin yeni bir yorumu olarak karsimiza cikar.
Nasil ki geleneksel resimde peyzaj tiirii donemden doneme ve kiiltiirden
kiiltiire birbirinden ayrilan 6zellikler tasiyorsa iiretilen bu yeni uzam da
kendine has, daha 6nce goriilmemis, yeni bir mekan algis1 olusturur. “Bat1 ve
Dogu sanat geleneklerinde manzara resminin gelisim siireci onemli farkliliklar
gosterir. Bati’da Ozellikle Ronesans’la birlikte figliratif kompozisyonlar,
perspektif kurallar1 ve insan merkezli anlatilar 6n plana ¢ikarken; Cin’de
doga temsili, Taoist diisiinceyle derin bigimde i¢ i¢e ge¢cmis, insanin dogayla
bir biitiin oldugu anlayis1 etrafinda sekillenmistir. Cin manzara resminde
doga sadece bir tema degil, ayn1 zamanda felsefi bir diislincenin tagiyicisidir”
(Piyale Onat, 2025: 182). Bu anlamda, sanal uzam sanat tarihinin bigimsel
ve kavramsal olarak birbirinden farkli peyzaj gelenegine yeni bir sayfa agar.
Sanat tarihinin bir uzantist oldugu halde dénemin popiiler bilim kiiltliriinden
aldig1 ilham kaginilmaz olarak asikar peyzajlar iireten David Em’in gorselleri
ortaya ¢ikan bu yeni estetik anlayiginin bir rnegi olarak verilebilir. Peyzaj
geleneginin ge¢misindeki dogu ve bati yaklasimlariin farki bu kez dijital ve
geleneksel mecranin arasindaki bagi ve farkliliklar1 gozler 6niine serer.

Sekil 3. Em, D. Approach (1979)
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Yeni kurulan Bilgisayar Grafikleri Laboratuvari’nda ilk misafir sanatci
olan Em, Approach (Yaklasma) adli eserinde dijital bir mavi 1zgaranin
arkasina yerlestirdigi, uzaym boslugunda asili duran, dijital bir gezegen
goriintiisii yerlestirerek, teknoloji ile dogay1, soyutlama ile temsili birlestiren
yeni bir tiir melez manzara yaratir. Bu 6rnek, dijital mecrada iiretim yapan
sanatcilarin artik bir 6nceki on yilda, Noll 6rneginde goriildiigii gibi, sanat
tarithinden esinlenmekle kalmay1p artik sanat tarihi kanonunda yeni sayfalar
acmay1 amagladiklarini hissettirir.

Ancak yeni medya sanatina yonelik bu formal yaklasim donemin yegane
yonelimi degildir. Televizyon, video ve uygu goriintii teknolojileri gibi
toplu iletisim araglarinin yayginlagsmasinin giindelik hayattan politikaya,
is diinyasindan kiiltire hayatin her alaninda yarattig1 etki sanatgilarin
dikkatinden ka¢gmamuistir. Christiane Paul’un degindigi {iizere “Dijital
teknolojiler giindelik yasamin neredeyse tiim alanlarini etkiler hale geldikge,
sanatcilar bu teknolojileri yalnizca yeni bigimler ve imgesel alanlar yaratmak
icin degil, ayn1 zamanda bu teknolojilerin toplumsal, kiiltiirel ve politik
etkileriyle elestirel bir bi¢imde iliski kurmak i¢in de kullanmislardir” (Paul,
n.d.).

Bu baglamda sanatgilar video, televizyon, uygu goriintii sistemleri, faks ve
daha pek c¢ok cesitli veri aktarim ve kayit sistemleri ile ¢alismaya baglayarak
hem bu teknolojilerin imkanlart hem de potansiyel doniistiiriicli giicii lizerine
caligmalar yapmaya baslarlar.

Elektronik goriintlii kaydinin yayginlasmasinin ardindan, 1970’ler video
sanatinin hem teknolojik hem de estetik anlamda olgunlastig1 bir donem
haline gelmis olsa da bu yillarda video, ticari galerilerden ¢ok alternatif sanat
alanlarinda kendine yer bulmustur. Televizyonun kitle iizerindeki etkisini
sorgulayan elestirel ¢aligmalar {ireten sanatgilar, bu mecranin yeniden
anlamlandirilmasi amaglamis, bu doniisiim i¢in de ¢ogunlukla video sanati
lizerine ¢aligmalar iiretmislerdir. Televizyon yayinciligindaki artis, amator
kameralarin erisilebilir hale gelmesi ve yerel yayin aglarinin ¢ogalmasiyla
birlikte “gerilla televizyon™ olarak anilan alternatif yayin anlayisi ortaya
cikmistir. Bu yaklagim, televizyonu ¢ok katmanli bir deneyim alani olarak
ele alarak, izleyiciyle kurulan iliskiyi ters yiiz eder. Boylece 1970’ler, video
teknolojisinin hem sanatsal ifade bi¢imi hem de televizyonun tek yonlii
yapisina karsi gelistirilen elestirel bir ara¢ olarak 6nem kazandigi yillar
olarak karsimiza ¢ikar (Demirci, 2023, 5.24-25).
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Video, sanatgilara gorsel estetik, performans, zaman ve ses gibi kavramlarin
bir araya getirildigi ayn1 zamanda da medyanin, kendi medyumu igerisinde
mercek altina alindig1 yeni bir alan sunar. Nam June Paik, Vito Acconci,
Steina ve Woody Vasulka, Peter Campus, Bruce Naumann, Bill Viola,
John Baldesari gibi pek ¢ok sanat¢1 video teknolojisini erken dénemlerinde
benimseyerek calismalar iiretmeye baslarlar. Rosalind Krauss, Manfred
Schneckenburger gibi sanat kritikleri ve kiiratorler de bu medyumda iiretilen
eserlerin potansiyelini fark ederek yazilarinda ve sergilerinde bu tiir eserlere
yer vermeye baslarlar. Uydu goriintii teknolojileri ile ¢alisan sanatcilar
Kit Galloway ve Sherrie Rabinowitz, 1977 yilinda, A.B.D.’nin dogu ve
bati yakasinda bulunan iki NASA merkezini uydu araciligryla birbirine
bagladiklar1 Satellite Arts Project *77 adli projeyi gerceklestirirler. Bu proje
kapsaminda, iki farkli merkezdeki dansgilarin performanslar1 uydu aktarimi
ile tek bir canli goriintii haline getirilerek, aralarinda fiziksel olarak 3.000 mil
mesafe bulunan dansgilar, sanki ayni sahnede birlikte dans ediyorlarmis gibi
bir araya getirilirler. Bu gibi etkinlikler yeni medya sanatin1 geleneksel sanat
alanlarinda daha goriiniir olmasinin yolunu agarlar.

Sekil 4. Galloway, K. Rabinowitz, S. Satellite Arts Project (1977)

Bu yillarda yeni medya sanatina biiyiik bir yer ve 6nem atfeden baska
bir organizasyon ise yine 1977 yilinda, Manfred Schneckenburger
kiiratorliigiinde gergeklestirilen Documenta 6 sergisidir. Sergi biiylik ol¢lide
iletisim araglarina odaklanarak medya toplumunda sanatin konumunu
arastirmaktaydi. Sergide fotograf, video ve video yerlestirmeleri yer aliyor;
ayrica Davis, Nam June Paik ve Joseph Beuys’un performanslarinin uydu
aracilifiyla televizyon yayimiyla aktarilmasiyla televizyon mecrasina da
aciliyordu.
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7. SONUC

Yeni Medya Sanatinin kokenleri 20. Yiizy1l avangart akimlarina kadar
dayansa da dijital ve kitle iletisim teknolojilerinin gelisimi ile birlikte
ozellikle 1960 ve 1970’11 yillarda kendi alanini yaratarak sanatsal bir mecra
ve medyum olarak kendini gostermeye baglamistir. Bu yillar sanat ile
teknolojinin kesistigi esiklerden biri olarak hem sanatsal diisiincenin hem
de tiretim big¢imlerinin koklii bigimde doniisiime ugradigi bir donemi temsil
eder. Bu siirecte, bilgisayarin yalnizca teknik bir ara¢ degil, ayn1 zamanda
bir diisiinme modeli olarak sanat¢ilara yeni alanlar sunar. Yeni medya sanati,
erken doneminde miihendislerin, bilim insanlarinin ve sanatgilarin ortak
deney alani olarak sekillenmis olsa da bu yillarda sanatgilar ile yapilan
is birlikleri sayesinde hem yeni medya sanati sanatsal olarak kendisini
kanitlamaya baslamis hem de sanatcilar bu yeni medyum ile kurduklar
iliskiyi giiclendirebilmistir.

Alan Turing, Vannevar Bush ve Max Bense gibi figiirlerin teorik katkilari,
dijital cagin diisiinsel altyapisini olustururken; Noll, Nees, Molnar ve Kliiver
gibi sanatgi-bilim insanlari, sanatin bilgisayar ortaminda iiretilebilecegini
ilk kez goriintir kilmistir. Ayn1 zamanda, E.A.T. gibi inisiyatifler, sanat
ile mithendisligin is birligini kalic1 bir diyaloga doniistiirerek yeni medya
sanatinin kurumsal mesruiyetini saglamistir.

1970’lerlebirlikte video,uydu vebilgisayarteknolojilerinin toplumsal alana
yayilmasi, sanat¢ilarin ilgisini yalnizca teknolojinin bigimsel olanaklarina
degil, ayn1 zamanda onun kiiltiirel ve politik etkilerine yoneltmistir. Béylece
yeni medya sanati, yalnizca dijital araclarla tiretilen isler degil, teknolojinin
insan deneyimini nasil doniistiirdiigiinii sorgulayan elestirel bir alan haline
gelmistir.

Bu yoniiyle 1960 ve 70’ler, dijital sanatin teknik temellerinin atildigi
kadar, ¢agdas sanatin kavramsal cergevesinin de yeniden tanimlandigi bir
doniim noktasi olarak sanat tarihindeki yerini almustir.
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ALBERTO BURRI VE ANTONI TAPIES’IN
ESERLERINDE MALZEME ESTETIiGi

Melis SUCUOGLU DOGAN!!

1. GIRiS

20. yiizyilda yasanan iki Diinya Savasi sonrasinda iilkelerin toplumsal
ve siyasi yapilart degisirken sanatin ifade bicimi de koklii bir degisime
ugramigtir. Savaglarin geride biraktigi yikim, toplumsal travmalar ve
bellekte kalan agir yiikler, sanatcilarin iiretimlerine dogrudan yansimis
ve malzeme ile kurduklar iligki daha goriiniir hale gelmistir. 20.yiizyilin
baglarinda kirilmaya baslayan geleneksel resim anlayist bu savaslarin
etkisiyle donilistimiinii slirdlirmiis, ylizeyde malzeme kullanimi teknik bir
ara¢ olmanin yani sira savasin izlerini tagtyan, toplumsal travmalari yansitan
ve bellegi giin yiizline ¢ikaran bir unsur haline gelmistir. Bu nedenle sanat,
artik sanatcilar icin bireysel ifade alan1 olmaktan 6te tarihin tanig: olarak,
toplumsal hafizanin yansitildig1 bir alan olarak islev gormeye baslamistir. Bu
baglamda malzeme kullanimi eserlerinde siklikla goriilen Alberto Burri ve
Antoni Tapies’in eserleri, bu donemin en ¢arpici 6rneklerini olusturmaktadir.
Burri, savasta esir diismiis bir hekim olarak eserlerinde ¢uval, yanik kumas,
demir ylizeyleri gibi malzemeleri tuval yiizeyine tasiyarak savagin toplumsal
ve bedensel yaralarini yansitmaya ¢alismistir. Tapies, Franco diktatorliigiiniin
baskici ortaminda sanatsal iiretimlerini gergeklestirmis ve eserlerinde kum,
cimento, mermer tozu ile dokulu yiizeyler olusturmustur. Se¢ilen iki sanatg1
da farkli cografyalarda tliretim yapsa da kullandiklar1 malzemelerle donemin
etkilerini yiizey lizerinde kalic1 hale getirmislerdir.

Bu makale, 20. yilizy1l savaglarinin ve otoriter rejimlerin yarattiSi
travmalarin sonucunda sanat¢ilarin iiretimlerinde malzeme seg¢imlerine nasil
yer verdiklerini incelemeyi amaglamaktadir. Arastirmada 6zellikle Burri ve
Tapies’in iiretimlerinde malzemenin ifade bigimleri tlizerine yogunlasilmis

T Dr. Ogr. Uyesi, Ardahan Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Resim Boliimii, melissucuogludo-
gan@ardahan.edu.tr, ORCID: 0000-0001-6183-2941.
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ve sectikleri giindelik - degersiz malzemelerin savasin izini yansitmada ve
bu degersiz malzemelerin sanatcilarin elinde toplumsal ve tarihsel yaralari
yansitan giiclii bir dile doniisme siireci irdelenmistir.

2. 20. YUZYIL SANATINDA DONUSEN iFADE
BICIMLERI: SAVAS, TRAVMA VE MALZEME

Sanat, 20. ylizyilin baglarinda, toplumsal ve siyasal degisimlerin etkisiyle
yeni ifade bicimleri arayisina girmistir. Bu arayisin kokenleri Sanayi
Devrimi’ne dayanmaktadir ve devrimin etkisiyle birlikte yasanan teknolojik
degisimler, toplumsal olaylar, resim sanatinin geleneksel yapisindan
uzaklasmasina neden olmustur. Lynton (1991), bu degisimlerin ilk ayak
seslerinin On dokuzuncu yiizyilin sonlarinda Gauguin, Puvis de Chavennes,
Rossetti, Seurat ve Cezanne gibi pek ¢ok ressamin perspektifin etkilerini
azaltmanin ya da ortadan kaldirmanin yollarin1 arayarak baglattiklarini
belirtmektedir. (Lynton, 1991, s.64). Fakat bu doniisiimlerin en belirgin
yansimalariin, 20. yilizy1l baslarinda Picasso ve Braque’in onciiliigiinde
Kiibizm’in Sentetik doneminde basladig1 goriilmektedir.

Picasso ve Braque, Kiibizm’de soyutlamanin doruk noktasina ulagtiklari
donemde sablon harfler, gazete kiipiirleri, nota kagitlar1 ve giindelik
nesneleri eserlerine dahil ederek imge ve gergeklik arasinda bir bag
kurmustur. Picasso’nun 1912 tarihli ‘Hasir Sandalyeli Natiirmort’ eseri
tablo-nesne anlayisini ortaya ¢ikarmistir ve geleneksel boya anlayisina farkli
bir acilim getirmistir. Ayn1 donemde heykellerinde ip, tahta gibi siradan
malzemeleri kullanmasi sanat¢inin Afrika sanatindan etkilenerek ortaya
cikardigi yeni bir iisluba doniismiistiir. Bu yaklagim ile sanat iiretiminde
kokten bir doniisiim yasanmis, sanat ve giindelik yasam arasindaki sinirlar
bulaniklasmistir (Hollingsworth, 2009, s.448). Braque da ayni donemde
‘papier coll¢’ adin1 verdigi kesik kagit parcalar ylizeye yapistirarak yapilan
Ozgiin bir teknik gelistirmistir. Kolaj teknigini 20. ylizy1l baglarinda bu
kadar one ¢ikmasi kitle kiiltiiriine ait basili materyallerin yayginlasmasi ile
dogrudan baglantilidir. iki sanat¢1 donemin siyasal ve kiiltiirel atmosferinden
etkilendigini ve sanatsal iiretimlerinde kaygilarinin yalnizca bigimle ilgili
olmadigin1 gostermeye calismistir (Antmen, 2009, s. 48). “Vladimir Tatlin
1913 senesinde Picasso’nun atdlyesini ziyaretten donilip de ¢ok ge¢meden
ahsap, metal, cam ve telden ii¢ boyutlu insalara doniisecek olan rolyefler
yapmaya basladiginda genel konstriiktivist durusa dogru belirleyici bir adim
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atmig oluyordu. Resmin biiylisii bozulmustu ve Aleksander Rodchenko,
Vavara Stepanova ve Lyubov Popova gibi sanatgilar i¢in bunun yerini
‘inga’ almigti. Bu sanatgilar ‘inga”y1 sosyalist baglanmayla birlestirerek
Birinci Konstriiktivistler Calisma Grubu’nun liderleri oluyorlard:” (Shiner,
2004, s.383). Sanat alaninda yasanan tim bu 6ncii kirtlmalar Birinci Diinya
Savasinin patlak vermesiyle birlikte daha da hiz kazanmistir. “Birinci Diinya
Savasi Avrupa Devletleri icin ekonomik, siyasal ve toplumsal ac¢idan derin
bir sok olmustur. Kin giitme psikolojisiyle hazirlanan Versay Antlasmasinda,
Almanya’dan 6deyemeyecegi kadar savas tazminati talep edilmistir. Bunu
yiksek enflasyon izlemis ve sonraki diinya savasinin tohumlar1 ekilmistir”
(Hollingsworth, 2009, s.455).

Bu donemde sanat ortaminda tekrarlar ve kopuslar yasanmistir. Birinci
Diinya Savasi sonrasi Kuzey Amerika ve Bati Avrupa yeniler ve sonralar
ile doludur. Bu donemde cesitli kopmalar ve tekrarlardan bahsetmek
miimkiindiir. Aslinda bu geri dontisler, yiizyilin basinda yasanan devrimlerin
gerceklesmemis gibi goriindiigii ve uzun siire 6nce yok oldugu diisiiniilen
olusumlarin, yeni bir yagam belirtisiyle tekrar ortaya ¢ikmaya basladigi bir
doneme isaret etmektedir (Foster, 2009, s. 25). Savas sonrasi sanat ortaminda
goriilen tekrarlar ve kopuslar, ge¢mis sanat ifadelerini yeniden iiretmek
yerine donemin kosullar1 i¢inde yeniden yorumlamak iizerine yorumlanabilir.
Ozellikle sanat ve yasam arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasi ve giindelik
malzemelerin dogrudan bir ifade aracina doniismesi onemli bir kirilma
noktasidir.

Birinci Diinya Savasi sirasinda Fiitiiristler savas1 desteklemis, Isvigre
ve Almanya’da ortaya ¢ikan Dada hareketi ise savasin dehsetine dogrudan
tepki alarak sanati kokten sorgulamistir. Otto Dix’in ‘Der Krieg’ adl1 graviir
serisi savasin vahgetini ve yarattig1 toplumsal ¢okiisii gézler Oniine seren
onemli temsillerden biri olmustur. Dadaist sanatgilar, 1920 yilinda Berlin’de
diizenlenen Birinci Uluslararas1 Dada Fuari’nda sloganlarla kapl duvarlar,
gazete kiipiirleriyle yapilmis kolaj resimleriyle savas ve burjuvazi karsiti
olduklarin1 en agik sekilde gdstermislerdir. Wieland Herzfelde nin sergi
katalogunda belirttigi lizere Dada sanat¢ilar1 artik bir nesneyi dogrudan
resmetmek yerine kesip yapistirmayi tercih ederek sanatin yontem ve islevini
onemli bir 6l¢lide doniisiime ugratmistir (Stonard, 2023, 5.493). Duchamp’in
Pisuar veya Bisiklet Tekerlegi gibi ‘ready made’ isleri siradan malzemelerin
sanat kurumuna meydan okumasi gibi goriilmiis ve bu noktada malzeme
estetik bir 6ge olmaktan ziyade savasin yol actig1 anlamsizliklar karsisinda
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elestirel bir tavir olarak yer almistir. Bu yikim ortami kolaj- fotomontaj gibi
tekniklerin de yayginlagsmasini saglamistir. George Grosz ve John Heartfield
gibi sanatgilar, savasin politik yikimlarini aktarmak i¢in gazete kupiirlerini,
fotograflar1 ve gilindelik nesneleri bir arada kullanmistir. Geleneksel
malzemeler ve ideal kabul edilen temsil artik yerini giindelik nesneler,
hazir yapitlara, fotomontajlara birakmistir. Malzeme kullanimi bu dénemde
savasin anlamsizliginin temsili haline gelmis ve toplumsal travmalarin ve
bellekte yer eden kaosun estetik bir yansimasi olmustur.

Bu déniisiim, 1939 yilinda Ikinci Diinya Savasi’nin patlak vermesiyle
cok daha derin yikim ve travmalara yol agarak yeni bir boyut kazanmstir.
Dada hareketinin malzemeyi temsil etme bi¢imi sonraki yillarda savas
karsit1 sanatcilarin iiretimlerinde 6nemli bir yer tutmustur. Ozellikle
1930’larda Heartfield’in politik fotomontajlari, Nazi rejimi ve savas
ideolojisine kars1 keskin bir durus sergilemektedir. Avrupa’da iiretim alanlari
savag nedeniyle daralmaya baslamis ve pek cok sanat¢i Amerika’ya gog
etmek zorunda kalmistir. Bu sebeple New York kisa siirede yeni bir sanat
merkezi haline gelmistir. Soyut Disavurumculuk, savasin ardindan bireysel
ozglrliigiin ve i¢csel ifadenin bir sembolii olarak yiikselmeye baslamis ancak
1950’lerin sonlarma dogru bu bireyselci yaklagim yerini giindelik yasama
ve nesne gercekligine yonelen yeni bir anlayisa birakmistir. Bu baglamda,
Rauschenberg ve Jasper Johns’un caligmalari, Dada gelene§inin mirasini
yeniden canlandirarak malzeme ve nesne kullaniminda yeni bir donemin
baslangicini temsil etmistir. “Robert Raushenberg kompozisyonlarinda atilan
giinliik nesneleri birlestirmis, Jasper Johns ise Amerikan bayrak imgelerini
resmetmistir; her ikisi de sanatin konumunu siradan ve bilindik seyler lizerine
oturmuslardir” (Hollingsworth, 2009, s.472).

Jean Dubuffet de 1950’lerde sanatsal iiretimlerini sanatin 6zgiirlesmesini
malzemeyle iliskilendirdigi i¢in eserlerine farkli malzemeleri dahil etmeye
baslamistir. Kelebek kanatlari, yapraklar ya da cakil, macun, kum gibi
materyalleri kullanmis; tuvalleri kesip bigerek yeni zeminler olusturmus
ve kagit, gazete kagidi iizerine ¢izdigi figiirleri kolaj resimler i¢in kesip
cikararak yeni yiizeyler olusturmustur. Odun pargalari, siingerler gibi higbir
sanat degeri olmayan malzemeleri toplayip geleneksel olmayan imajlari
bir araya getirmeyi basarmistir (Fineberg, 2014, s.129). Gerard Richter de
malzeme olarak sectigi fotograf teknigini yalnizca kopyalama amaciyla
kullanmamisti. Dogu Almanya’daki Sosyalist Gergekeilik egitiminin
ardindan Bati Almanya’ya tasinmasi, onun farkli teknikler kullanmasina
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neden olmustur. Bu teknikte 1slak pigment tizerine kuru firca uygulayarak
fotografibulaniklastirmis, fotografin gercekligiiizerinde oynamalar yapmustir.
Sanatcinin sectigi fotograflar siradan fotograflar degildir ve Bati’daki tiiketim
kiiltiiriinii, yasam tarzinin siradanligini vurgular. Ayrica Nazi goriintiilerini ilk
defa kullanan bir sanatg1 olarak Ikinci Diinya Savasi’nin bastirilmis anilarini
gozler Oniine sermektedir (Stonard, 2023, s. 517).

Goriildiigii iizere Ikinci Diinya Savasimin yaratmis oldugu yikim sanatgilarin
iislubu ile birlikte kullandiklart tekniklerde de etkili olmustur. Bir kisim
sanat¢1 savasin geride biraktigl travmalar direk resmetmek yerine kavramsal
bir bakis agistyla malzeme aracilifiyla yiizeyde yeni bir temsil yaratmayi
amaglamislardir. Ttim bu savas ve diktatorliik rejimlerinin etkisiyle malzeme,
sanatta yikimin, travmanin ve bellegin yansiticist olarak 6nem arz etmistir.

3. BURRI VE TAPIES’IN SANATINDA MALZEMENIN YERI

Sanat, ikinci Diinya Savasi’ndan sonra Avrupa’daki sanatcilarin maruz
kaldig1 biiylik travmalarin etkisiyle biiyiik bir doniisiim siirecine girmistir.
Savastan arda kalan fiziki ve manevi yikimlar bir kisim sanatginin iiretim
biciminde malzeme pratiginin yer almasina neden olmustur. Tuval {izerinde
sadece boyaya yer veren bir yiizey olmanin otesinde savasin, yikimin,
yoklugun ve bireyin belleginde kalan imgelerin malzemeler yardimiyla
temsil edilebilecegi bir anlayisa sahip olmustur. “New Yorklu elestirmenler
bu gelismeyi Amerika’da Soyut Disavurumculuk olarak adlandirirken,
Fransizlar ayn1 donemde Avrupa’da gelisen jest temelli resim anlayisini
Art Informel olarak tanimladilar. Bu akimin bir ¢esidi de Fransizca’da
“leke” veya “benek” anlamina gelen tache kelimesinden tiireyen Tasizm’di
(Blessing, t.y.).

Alberto Burri ve Antoni Tapies ve yasanan bu doniisiimii yansitan énemli
sanatcilardir. Arastirma i¢in segilen iki sanatci, farkli cografyalarda ve farklh
yillarda iiretim yapmis olsalar da malzeme ve tuval yiizeyini birlestiren
ve savas, yikim, travma gibi kavramlar estetik bir dille ifade eden 6zgiin
temsilcilere donligmiislerdir. Sanatc¢ilarin malzeme dili bigimsel bir ifade
unsuru olsa da varolussal bir ifadenin de temsilcisi olmustur. Segctikleri
malzemelerin yanma, ¢iiriime, yipranma gibi nitelikleri kum, talag vb.
malzemelerle birleserek tarihin geride biraktigi yikimi etkili bir bigimde
gozler Oniine sermektedir. Bu sebeple {i¢ sanat¢inin savas sonrast Avrupa
Sanatinda malzeme estetigi kavramini ¢ok giiclii bir sekilde temsil ettikleri
distiniilmektedir.
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3.1. Alberto Burri

Burri, savas sonrasi donemde dikkat ¢eken sanatgilardan biri olarak
malzemenin fiziki varligin1 kullanarak savasin geride biraktigi yikimi ve
insan bedeninde olusturdugu tahribati1 simgesel olarak yiizeye aktarmistir.

1940 yilinda tip diplomasi1 alan sanatci, II Diinya Savasinda hem asker
hem de bir hekim olarak gérev yapmistir. 1943 yilinda Tunus’da esir diigmiis,
Teksas’taki Hereford kampina gonderilmis ve bu yillarda resim yapmaya
baslamistir. Savas bitiminde hekimligi tamamen birakan sanat¢i 1946°da
Roma’da bir stiidyo kurmus, 1947 yilinda da ilk kisisel sergisini agmistir
(Alberto Burri, t.y.). Burri, geleneksel olmayan malzemelerle calismstir.
Boyalarina katran, pagavralar ve canl kiifler eklemeyi denemistir. En
cok bilinen caligmalar1 arasinda ¢uval bezinden yapilmis ‘Cuvallar’ isleri
olmustur. Burri bu giindelik ve siradan malzemeleri giiclii bir etkiyle ylizeyde
kullanarak resim odagini temsilden ¢ikarmis ve nesnenin fiziksel ger¢ekligini
goriinlir kilmay1 basarmistir (Fineberg, 2014, s.145). Burri, Art Enformel
akimin igerisinde tarihlendirilen bir sanatcidir ve bu akimin ortak 6zellikleri
arasinda formdan bi¢imden yana olmamalari, lirik ve disavurumcu bir
soyut anlayisi sahiplendikleri goriilmektedir. Amerikan Soyut Disavurumcu
sanat¢ilar gibi art enformel sanatcgilar1 da savas atmosferine tepki veren,
kendi i¢ diinyalarin1 yansitan, insanligin hasar almis ruhuna yonelik karamsar
tavirlar benimseyen sanatcilardir. Bu anlamda Burri’nin kanli bandajlar
andiran ¢uvalli eserleri 6nemli temsillerdendir (Antmen, 2009, s.152). “Tuval
artik seffaf bir ylizey olarak degil, eylemin gergeklestigi opak bir alan olarak
goriilmeye baglanmistir. Bu alanda sanatc¢inin jesti belirli bir imgeye ya da
bi¢cime doniigmeden, kendi izini birakan bir isaret olarak varligini siirdiiriir.
Art Informel’in reddettigi sey bigim kavraminin kendisi degil, bigimin
onceden tasarlanmig bir plan ya da entelektiiel kuramdan dogdugu fikridir.
Bu nedenle hareket, spontanlig1 ve rastlantinin roliinii vurgularken, Burri i¢in
ozellikle onemli olan nokta, sanat¢inin malzemenin maddeselligine biitliniiyle
dalmasi, yani malzemenin dogasina kendini birakmasidir” (Leung).

Sanatc1 sectigi malzemeleri genellikle ¢evresinden kolaylikla bulabildigi
nesnelerden se¢mistir. Fakat bu se¢imlerde malzemenin dokusu, dogasi
ve tagidigir anlamlar 6nemli olmustur. Erken donem eserlerinde kullandigi
malzemeler sokagin veya fabrikanin atiklarindan alinmis, ¢ogu zaman
yipranmis, kirli ve yoksullukla 6zdeslestirilen nesnelerden olusmustur.
Burri’nin en bilindik malzemesi ‘Sacchi’ yani Cuvallar serisi italya’nmn
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savag sonrast yoksulluunu ve yeniden ayaga kalkabilme miicadelesini
temsil etmektedir. Gida yardimi1 amaciyla kullanilan ¢uvallar ayn1 zamanda
yoksullarin giyimini de ¢agristirmaktadir. Bu sebeple ‘Sacchi’ serisi savas
sonrasi sefalet i¢indeki Italya’nin giinliik yasamini temsil etmektedir. Cuval
bezi Burri’nin askerlik doneminde de siklikla kullanilan bir malzemedir.
Erzak ¢uvallari, cadirlar, kum torbalar1 veya kamuflaj aglarinin oriilmesi igin
kullanilan bir malzemedir. Savasg esiri oldugu dénemde ise guval bezlerinin
tuvaletleri perdelerle ayirmak i¢in kullanildigina tanik olmustur. Bazi
arastirmacilar sanat¢inin ¢uval bezini insan derisine benzettigini ve ¢uvallarin
iizerindeki dikisleri Ordu’da doktor olarak gorev yaptigi yara dikme isleriyle
bagdastirdigini savunmaktadir (Braun, Fontanella, & Stringari, 2015).

Burri’nin eserlerinde dokunsal bir deneyim de 6n plandadir. Yiizeydeki
malzemelerin fiziki varlig1 eserle temas kurma arzusu hissettirir. Grande
Sacco adli eserinde atik ¢uval pargalarini diken sanatci cuvalin iizerindeki silik
ticari harfleri kompozisyona dahil etmistir. “S6z konusu tuvallerde kullanilan
cuvallarin iizerinde siklikla ticari kokenleriyle iligkili, sablonla yazilmis harfler
oldugu goriiliir. Bu, savastan onceki donemde atik basili kagitlardan kolajlar
yapan Alman Dadac1 Kurt Schwitters’la bazi baglar kurdugunu akla getirir”
(Hopkins, 2023, s.50). Burri bu kismi bilerek kompozisyonunda birakmis,
hatta kendi bas harflerini bu baski harflerini andiracak sekilde elle boyamustir.

Sanatginin en belirgin tekniklerinden biri de dikistir. Cuvalin piiskiilli
kenarlar1 ve sicimler eserde goriilmektedir. Sanat¢1 savasta doktor olarak
edinmis oldugu deneyimleri eserlerinde yansitmaktadir. Aslinda ¢ok
gilindelik ve o donemde kadin emeginin bir simgesi gibi goriinen dikis eylemi,
sanat¢inin elinde insanin fiziki yaralarinin simgesel bir aktarimi olmustur.

|

Alberto Burri, Grande Sacco (Biiyiik Cuval), Cuval Bezi, Kumas, Iplik ve Akrilik
Boya, Tuval Uzerine, 150 x 250 cm, 1952.
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Sanat¢inin eserlerinde renk se¢iminde gencligini gecirdigi Umbria
bolgesinin etkisi vardir. Bu sayede Ronesans sanatindan ve fresk resimlerden
siyah, mavi, altin, toprak sarisi, kirmizi ve resim yiizeyinin zemin rengi olan
beyaz renklerini yakindan tanima firsat1 bulmustur. Kullandigi malzemelerde
—cuval bezi, demir, plastik — bir rengin baskin olmasi1 6nemli olmustur. Sanatc1
malzemeyi renk, rengi de malzeme gibi kullanmistir. Boyay1 bazen dogrudan
kullanan sanat¢i ellerini kullanarak yilizeye dagitmistir. Yiizeyde fazla boya
kullanimiyla gatlaklar olusturarak dogal bir yap1 olusturmay1 hedeflemistir
(Braun, Fontanella, & Stringari, 2015). Cuvallarda olusturdugu yariklar,
yirtiklar, yaniklar metaforik olarak kullandigi kirmizi rengin sadistge ve
bedensel cagrisimlart vardir. Gegmiste Burri’nin atdlyesini iki kere ziyaret
eden Robert Raushenberg’in eserlerinde de (6zellikle yatak) etkilesim
oldugu goriilmektedir. Burri uluslararasi boyutta etkileyici sanatgilardan biri
olmustur ve 1953-1955 yillarinda New York’ta cesitli sergileri agilmistir
(Hopkins, 2023, 5.50).

“1950’lerin ortalarinda Burri, kagit yakma denemelerine baslamistir.
Erken bir deneyinde, bir kagit yapragimin kdsesini atese verip, diisen kiili
1slak plastikle kapli bir ylizeye birakmistir. Daha sonra ¢uval bezi ve ahsabi
iifleg (blowtorch) ile yakmistir. 1950’lerin sonuna gelindiginde ise, bu iifleci
plastik levhalara yoneltmis ve bu malzemenin dogasinda var olan niteliklerden
ve ¢agrisimlardan yararlanmistir” (Braun, Fontanella, & Stringari, 2015).

W

Alberto Burri, Rosso Plastica (Kirmiz1 Plastik), Plastik, Akrilik ve Tuval Uzerine
Yanma, 59.7x52 cm, 1963.
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Burri 1958 tarihinde ‘Combustione Plastica’ (Plastik Yanik) olarak
adlandirdig1 yeni bir seri ise baglar. Sanat¢inin daha dnceki iiretimlerinden
farkli olan bu ¢aligmalar birer deney olarak goriilse de zaman i¢inde sanatginin
en yenilik¢i donemine gegtigini isaret eden eserler olarak kabul gormiistiir.
Burri, bir iifle¢ yardimiyla plastigi dogrudan yakarak yiizey lzerinde
kraterimsi izler, is lekeleri ve yaniklar sayesinde olusan deformasyonlar
olusturmustur. ‘Plastiche’ (Plastikler) serisi, 1960’larin baginda olgunlasir ve
sanat¢1 3 renk grubuna odaklanir. Kirmizi, siyah ve seffaf renkler sanat¢inin
tlim tiretim siirecinde en ¢ok faydalandigi renklerdir. Sanatci kirmizi ve siyah
plastikleri yakarak, biikerek ve yeniden sekillendirerek ylizeyde katmanlardan
olusan bir doku yaratmigtir. Baz1 eserlerinde opak ylizeyler iizerinde seffaf
plastik tabakalar olusturmus ve 15181 yansitan cam benzeri gegirgen dokular
olusturmustur (Nordland, 1977, s. 56-57).

“Canli, komiirlesmis ve i¢i bosaltilmis topografyasiyla Rosso Plastica,
sanat tarihinde bir diyalog kurar: Caravaggio’nun Saint Jerome in Meditation
(1606) gibi eserlerindeki gorkemli kirmizi kumaglardan, Gustav Metzger’in
oto-destriiktif iiretimlerine veya Lucio Fontana’nin ikonik 7agli (Kesikler)
serisindeki siddetli deliklere kadar uzanan bir ¢izgide yer alir. Atesin
dontistiiriicii dogasini temel araci olarak kullanan Burri, yikici yaraticiligin
potansiyelini ortaya ¢ikarmak icin adeta alevlerle resim yapar. Rosso
Plastica’nin ortaya koydugu iizere, bu isyankar sanatsal eylem, erimis kirmizi
akriligin kullanildig1 Plastiche serisinde en etkileyici ve kompozisyonel
olarak en ¢arpici bi¢cimini bulur” (Sotheby’s, t.y.)

Burri malzemenin dogasina miidahale ederek cansiz bir form tizerinde
yasam izi ya da bir aci hissiyati yaratir. Sanatginin segtigi plastik malzeme
bir beden algis1 yaratir. Yiizeylerdeki yariklar bedenin yaralarii ve kabul
baglama siirecini ¢agristirir. Bu anlamda Sweeney’in (1955) “resim insan
etidir, sanat¢1 ise bir cerrah” benzetmesi Burri’nin sanatsal eylemini ifade
eder. Daha 6nceki meslegini ve gecirdigi savag donemini sectigi malzemeler
iizerinden izleyiciye yansitir. Eserlerde yikim, 6liim ve yasam i¢ ice gecmis
haldedir.

3.2. Antoni Tapies

Antoni Tapies, savas sonrast Avrupa sanatinda malzeme dilini 6zgiin bir
bicimde kullanan sanat¢ilardan biridir. Tapies, yirmili ve otuzlu yaslarinda
Ispanyol sanatgilar kusaginin uluslararasi izleyici kitlesine ulasan ilk
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temsilcisi olmustur. 1953 yilinda New York’ta ilk kisisel sergisini agmis ve
bu dénemde Ispanyol sanatcilarin artistyla birlikte elestirmenler tarafindan
‘Ispanyol ekolu’ ad1 altinda degerlendirilmistir. Bu sekilde yerel bir kimlige
sahip gliclii bir ulusal grup olusturulmus ve bu grup soyut sanatin evrensel
ve yumusak akisina karsit olarak goriilmistiir. Bu ulusal imaj 19. ylizyildan
itibaren sekillenen romantik Ispanya anlatisinin bir uzantisini olusturmaktadir.
Ulke corak, kuru, kayalik ve kahverengi bir toprak olarak tanimlanmis ve
bu nitelikler Ispanyol sanatmin renk paletine de sirayet etmistir. Ispanyol
sanat¢ilar hem 16. ylizyilda saray modasinin siyah renge yonelmesi gibi sade
ve Olciilii bir tavir ile hem de boga giireslerinin kan ve siddet dolu duygu
diinyas1 arasinda bir yere konumlandirilmiglardir. Bu sebeple bu sanatcilar
Ispanya’nin sesi olarak nitelendirilmislerdir. Fakat Tapies bu genellemenin
karsisinda durarak daha bireysel bir durus sergilemistir. 1950’lerin sonunda
Londra’da Ispanyol ve Britanya hiikiimetlerinin ortaklasa diizenledigi resmi
bir sergi araciligtyla kendisini Ispanyol sanatgilardan ayirmus ve ulusal kimlik
iizerinden tanimlanmay1 reddetmistir. Sanat¢inin tavri, Ispanyol sanatgilarin
sadece ulusal bir temsil aract olmayip savas sonrasi sanatin evrensel yapist
icinde 6zgilin bireyler olarak degerlendirilmesi gerektigi ile ilgili bir durus
olmustur (Allowey, 1962).

Tapies, Gergekiistiiciiliikle kurdugu etkilesim sonucunda sanatin
dontstiiriiciiliigiine inanan romantik bir sanat anlayis1 gelistirmistir. Sanatci
kendisini harekete geciren temel sorularin diinyanin yeni vizyonu ile alakali
oldugunu belirtmistir. Bu kavrayis, 1940’lar ve 1950’lerin basinda, savas
sonrast yillarin umutsuz kosullarinda varolusun ve toplumsal yasamin
biiyiik temalarina karst derin bir duyarlilik gelistirdigimiz donemde beni
derinden etkiledi, demistir” (Deborah, 1991, s.11). Tapies yiizey iizerindeki
arastirmalarinda Kiibist ve Siirrealist etkilerden yararlanmis fakat bu
yaklagimlar igerisinde kendine 6zgii bir yon kazanmistir. Sanat¢inin erken
donem eserlerinden biri olan ‘Box with Strings’ adli eseri mukavva, ip
gibi siradan malzemelerden olusmus, savas sonrasi Ispanya’nin karamsar
atmosferini ve yoksunlugunu temsil etmeye ¢alismistir. Bu caligmada eserin
kendi dogal renkleri disinda hicbir renk eklenmemistir. Iplerin yiizeyde
olusturdugu golgelerle eserde ii¢ boyutlu bir etki yakalanmistir. Sanat¢1 ayni
zamanda Zen felsefesinden etkilenmis ve bu sayede degerli nesneler yerine
attk malzemeler, g¢ekici renkler yerine monokrom yiizeyler ve ylizeyde
doku olusturmak icin kaba cizikler, kazimalar gibi yontemler kullanmigtir
(Penrose, 1979). Sanat¢inin eserlerinde dogrudan bir nesneyi temsil etmek
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gibi bir kayg1 yoktur. Resim yiizeyleri sehir duvarlari, toprak, ya da arkeolojik
alanlar temsil eden mekansal bir diizlemde olugsmaktadir. Eserlerinde dogal
stireclerin yansimalar1 goriilmektedir. Onun sanatinda resimsel bir diizlemden
cok heykeli cagristiran madde gercekligi 6n plandadir. Sanat¢inin bu donemde
yaptig1 resimler Madde Resmi olarak adlandirilmistir. Bu sebeple eserleri
madde resmi olarak segtigi imgelerin 6ziinii yansitir. Madde Resmi (Matter
Painting), 20. yiizy1lin baslarinda sanat¢ilardan miras kalan karmasik bi¢cimsel
araclarin sadelestirilmeye baslandigi bir donemde, sanatin basit ve maddi
temeline vurgu yapmistir. Amerika’da bu sadelesme egilimi, teknik olarak
resimsel araclarin safliginin yeniden dogrulanmasina yonelirken; Avrupa’da
kalin boya devrimi, genis yiizeylerin kullanimi, derinligin azaltilmasi ve agir
hareketlerin egemenligiyle, resim sanatini algak kabartma (rélyef) heykeline
dogru yonlendirmistir. Bu nedenle, Avrupa sanatinda duvar imgesi —hem bir
goriintii hem de diiz, yipranmis bir yiizey olarak— tekrarlanan bir temaya
doniismiistiir (Allowey, 1962).

Sanatcinin 1958 yilinda yaptigi ‘Gran Pintura’ eserinde kum, saman,
ip parcalari, kumas kirpintilar1 gibi insan yasamina ait atik malzemeler
bulunmaktadir. Sanat¢t bu siradan ve atik malzemelere dikkat ¢ekerek
giizelligin beklenmedik yerlerde bulunabilecegini gostermek istemistir.
Alisilmadik malzemelerin bir aradaligy, izleyicide gerceklige dair sorgulama
ve bir farkindalik yaratmaktadir. Eserlerinin ¢ogunda goze goriinen sey
zamanin etkisiyle yipranmig, asinmis duvarlar ve insan miidahalesidir.
Eserde tuval yilizeyinden sarkacak gibi duran bir kara — toprak parcasi
goriinmektedir. Yogun toprak rengi, dokulu bir yiizey, ylizeydeki oyuklar ve
delik izleri siddeti ¢agristirmaktadr.

Antoni Tapies, Gran Pintura (Biiyiik Resim), Tuval Uzerine Mermer Tozu ve
Kumlu Yagli Boya, 200.7 x 262.9 cm, 1958.
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Bu isaretler, sanat¢inin genglik yillarinda Katalonya’daki duvar yazilarini
ve protesto sloganlarii diisiindiirmektedir. Bu bolge Franco déneminde en
cok siddete maruz kalan bolgelerden biri olmustur. Biiyiik resim bu donemde
hayatin1 kaybedenlere ve hayatta kalmak i¢in direnenlere adanmuis bir eserdir
(Blessing, t.y.) Sanat¢inin imgeleri arkeolojik bir yilizey hissiyat1 verir.
Duvarlar, kapilar, tabletler ¢cogu zaman geg¢misten gelen kazilarla ortaya
cikmis kalintilar gibi goriinmektedir. Sanat¢inin bu anlayis1 New Archaicism
(Yeni Arkaizm) olarak tanimlanabilir. Ciinkii sanatg1 gegmiste insan eliyle
olusturulmus olan diizeni bugiiniin tarihi bellegiyle bir araya getirmektedir
(Allowey, 1962). Tapies i¢in ylizey sanki bir duvarmis gibi acik bir alan
yaratir. Superposition de Matiére Grise eserinde daha somut bir sekilde
karsimiza ¢ikan bu ... duvar olarak tuval anlayisini ortaya koymaktadir.

Antoni Tapies, Superposition de Matiére Grise (Gri Maddenin Ust Uste Binmesi)
Ahsaba Yapistirilmis Tuval Uzerine Yagl Boya ve Cimento, 197 x 263 c¢cm, 1961

Tuvalin yiizeyinde olusan duvar etkisi sanki icerisinde mekana ait
hafizay1 barindirir gibidir. Bu yoniiyle eser “Chateaubriand’in Poussin’in geg
donem bagyapiti Le Déluge’ii (Tufan) seyrederken yazdigi bir ifadeyi akla
getirir: “Admirable tremblement du temps” - “Zamanin hayranlik uyandiran
titreyisi” (Penrose, 1979). Eserdeki gri tonlar duvarin tozlu, yipranmus,
catlamis dokusunu belirgin kilar. Tuval yiizeyindeki ¢imento catlayan,
delinmis yer yer kirik goriintiisiiyle yikimi ¢agristirir. Belki de duvar imgesi
sadece mekansal bir temsili degil Ispanya’daki savas sonrasi toplumsal
bellegin bir aktarimi olabilir. Savas sonrasi ruhsal ve fiziki ¢okiintiiyii gozler
oniline sermektedir. Bu eserlerde sanat¢inin segtigi maddeler diisiincelerinin
direk kendisini yansitmaktadir.
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Tapies’in isleri bize dogayla yeniden bag kurma ihtiyacini hatirlatir —
tipk1 ortagag sanatinda oldugu gibi. Onun yapitlarinda malzeme, kutsal
olan1 barindirma kapasitesine sahiptir. Bu kutsallik, tipki yash bir agacin
kabugunda dogal bicimde olusmus imgeler gibi, anekdottan arinmis bi¢imde
var olur. Bir zamanlar ihtisamla aydinlatilmis olan o kutsal mihrap panosu,
Tapies’in elinde artik yikilmig bir evin miitevazi bir parg¢asinda, burjuva bir
mobilya kirintisinda ya da gegip gitmis bir ayagin izinde yankisini bulur
(Penrose, 1979).

3. SONUC

Bu arastirma 20. yiizyil savaslar1 ve otoriter rejimlerin yarattig1 yikimin,
1950 sonrast Avrupa sanatinda malzemenin dili haline gelisini iki sanatc1
iizerinden yansitmaktadir. Burri ve Tapies, boyanin imgeyi temsil eden
bir ara¢ olma halinden ¢iktigin1 ve nesnelerin tarihi, bellegi ve travmalari
yansitma aract olarak kullanildigini ortaya koymaktadir. Bdylece resim
sanatinda yiizey bir diizlem olmaktan 6te manevi duygularin yansitildig: bir
mekana doniismektedir. Burri’nin eserlerinde yakma, yirtma gibi eylemler
sanatcinin gegmisini, tip ile baglantisini gostermektedir. Sacchi’deki guvallar,
Ferri’deki kaynak izleri ve Plastiche’deki erimis plastik katmanlari, yikimi
ve onarimi ayni yiizeyde yan yana temsil etmektedir. Tapies ise ¢imento,
mermer tozu vb. malzemeler kullanarak duvar imgesi tlizerine yogunlagmus;
catlama, kazima, asindirma gibi eylemlerle malzemenin dogasini yansitmay1
basarmistir. Bu bulgular savas sonrasi Avrupa resminde malzeme estetiginin,
bicimsel bir yenilik olmakla birlikte toplumun travmalarina yonelik duyarl
bir ifade bicimine de doniistiigiinii gdstermektedir. Degersiz goriilen giindelik
nesneleri sanatlarinin merkezine alarak savasin travmatize yoniinii ortaya
koymuslar ve yikimin estetik bir dil aracilifiyla temsile doniisebilecegini
gostermislerdir.
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PABLO PICASSO’NUN SANATINDA DONEMSEL
DONUSUMLER VE TEMATIK IZLEKLER / SANATIN
KIRILMA NOKTASINDA BiR YARATICILIK HARITASI

Nuri Ozgelik!

1. GIRIS

20. ylizy1l sanatinin doniisiimiinde kilit bir figiir olan Pablo Picasso,
yalnizca bigimsel yenilikleriyle degil, ayn1 zamanda tematik ¢esitliligi ve
iiretkenligiyle de modern sanat tarihinin en etkili sanatc¢ilarindan biri olarak
kabul edilmektedir. Onun sanati, klasik temsil sistemlerinin ¢6ziilmesini
ve yeniden insa edilmesini igerirken, caginin sosyopolitik ¢alkantilarina
da giicli bir sekilde yanit vermistir. Kiibizm’in kurucularindan biri olarak
taninan Picasso, bi¢gimsel arastirmalarini, Mavi Donem’den Pembe Dénem’e,
oradan Kiibizm’e ve Siirrealist donemlere kadar siirdiirerek sanat pratiginde
benzersiz bir siireklilik ve ¢esitlilik sergilemistir.2 Bu makalede, Picasso’nun
sanatsal tiretimi kronolojik donemleri baglaminda incelenmekte; 6zellikle
kadin temsili, stilistik gecisler ve politik gondermeler gibi temel izleklere
odaklanilmaktadir. Her donemi temsil eden 6zgiin eserler, gorsel ¢oziimleme
yontemiyle degerlendirilerek sanat¢inin bicimsel doniisiimleri ve tematik
egilimleri anlasilmaya calisilacaktir. Bu c¢ergevede kullanilan kaynaklar,
yalnizca akademik monografilerle siirli kalmayip; miize kataloglari, sanat
tarihi kitaplar1 ve Picasso’nun kendi yazili belgelerini de kapsamaktadir.

2. PICASSO’NUN SANATINDA DONEMSEL GELISIiM

Picasso’nun sanatsal tiretimi, kronolojik olarak bes ana donemde ele
almabilir: Mavi Donem (1901-1904), Pembe Dénem (1904-1906), Kiibist
Doénem (1907-1917), Siirrealist Etki Donemi (1925 sonrasi) ve Geg
Doénem (1940°1ar—1973). Her biri yalnizca bigimsel degil, tematik ve felsefi

I Dr. Ogr. Uyesi, Istanbul Topkapi Universitesi, Gstmf, resim boliimii, nuriozcelik@topkapi.edu.tr,

ORCID: 0000-0002-2399-7363
2 Richardson, J. (1991). A Life of Picasso: Volume I-III. Knopf. S:33.
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diizlemde de farkhlasmaktadlr.3 Mavi Doénem (1901-1904) Bu donem,
sanat¢inin yakin dostu Carlos Casagemas’in intiharinin ardindan yasadigi
psikolojik ¢okiisiin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Mavi tonlarin hakim
oldugu bu donemdeki figiirler; yalnizlik, melankoli, fakirlik ve toplumsal
dislanmishk temalarini tagir.* Uyuyan Igen (1902) adli eserde goriildiigii
gibi, figiirlerin ige doniikliigii ve pastoral izolasyonu, donemin karakteristik
ruh halini yansitir. Pembe Donem (1904-1906) Mavi Donem’in karamsar
atmosferinden bir ¢ikis olarak nitelendirilebilecek Pembe Doénem, daha
sicak tonlar ve sirkte ¢alisan figiirlere yer veren bir donemdir. Bu donemdeki
eserlerde sanatginin Montmartre c¢evresindeki yasami ve insan iliskileri
etkili olmustur.® Kiibizm (1907-1917) Picasso, Paul Cézanne’in ge¢ donem
eserlerinden etkilenerek bi¢imsel bir devrim baslatmis ve Georges Braque
ile birlikte Kiibizm’in temellerini atmistir. Avignonlu Kizlar (1907), Afrika
sanat1 ve arkaik heykellerin etkisiyle figiirleri geometrik formlara indirger.
Bu donem ikiye ayrilir: Analitik Kiibizm (1907-1912), nesnelerin ¢oklu
perspektiften pargalanmasi; Sentetik Kiibizm (1912-1917), kolaj benzeri
Ogelerle yeniden biitiinlestirme siirecidir.® Siirrealist Etki ve Figiiratif Doniis
(1925-1940) 1925 sonrasi eserlerinde deformasyon, ¢arpitilmis anatomiler ve
psisik gondermeler belirginlesir. André Breton’un La Révolution Surréaliste
dergisindeki tanimiyla “Stirrealizmin 6nciisii Picasso” (Breton, 1925, s. 5), bu
donemde riiya, erotizm ve bilingdis1 6gelere siklikla basvurmustur.7 Kadin,
Heykel ve Vazoda Cigekler (1929), bu temsilin ¢arpict 6rneklerinden biridir.
Gec¢ Donem ve Kisisel Miras (1940-1973) II. Diinya Savast yillarindan
sonra Picasso’nun sanati daha kisisel, daha spontane hale gelmistir. Gitarh
Natiirmort (1942) gibi eserler savasin goélgesinde yaratilmistir. 1960’lardan
sonra figiiratif temsile geri donerek, pastoral sahnelerde erotizm ve dliimle
ylizlesme temalarini yeniden isler.8 Ozellikle Kus ve Fliitciiyle Kadin (1967),
onun yaslilik donemi korku ve arzularinin sembolik bir ifadesidir.

3 Chilvers, L. (2004). The Oxford Dictionary of Art and Artists (4th ed.). Oxford University Press.
& Walther, 1. F. (2011). Picasso. Taschen. S:140.

4 Daix, P. (1993). Picasso: Life and Art. IconEditions. S:61

> Penrose, R. (1981). Picasso: His Life and Work. University of California Press. S:112

6 Golding, J. (1959). Cubism: A History and an Analysis, 1907-1914. Belknap Press. S:47. &
Chipp, H. B. (Ed.). (1968). Theories of Modern Art: A Source Book by Artists and Critics. Uni-
versity of California Press. S:230.

7 Breton, A. (1925). La Révolution Surréaliste (1. say1). Paris. S:5.

8 FitzGerald, M. C. (1994). Making Modernism: Picasso and the Creation of the Market for Twen-
tieth-Century Art. University of California Press. S:119.
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3. PICASSO’NUN SECKI ESERLERINDEN ANALIZ

PABLO PICASSO, Uyuyan igen, 1902, tuval iizerine yagliboya,
ALBERTINA, Viyana

Pablo Picasso, “Uyuyan igen” adli tablosu, Mavi Dénem’in psikolojik
ve gorsel temalarini biitiiniiyle yansitan erken Orneklerden biridir.
Kompozisyonun merkezinde yer alan figiir, kapali gozleri ve ige dontik
durusuyla yalnizlik, keder ve igsel ¢okiintliyli disa vurur. Bu yapit yalnizca
bir bireyin portresi olmaktan ¢ok, toplumsal dislanmisligin evrensel bir
temsiline doniismiistiir. Picasso, bu donemde siklikla Paris’in yoksul
kesimlerinden kadinlari, fahiseleri, yaslilari, hastalari, fakirleri, icki i¢enleri,
kimliksiz yabancilar1 yani toplumun kenarina itilmis bireyleri model olarak
kullanmlstlr.9 Ickicinin tablosu, mavi monokrom ¢dziim egiliminin 6tesinde,
0znenin durusunda da ifadesini bulan sessiz, i¢ge doniik ve melankolik bir
ruh halini anlatmaktadir. Kompozisyonla birlikte kadinin kapali gozleri
ve gizli elleri; yalnizligin, yoksullugun ve terkedilmisligin semboliinii
olusturmaktadir. Bu eserde Picasso gercek bir kisiye gonderme yapmaktan
tamamen vazge¢cmemistir. Belirgin list dudak ve sivri burun, 1901 yilinda
hastaliktan dolay1 Paris’teki bir kafede intihar eden yakin arkadasi Carlos
Casagemas’in fizyonomisini animsatmaktadir. Melankolik atmosfer,
sanatginin yakin dostu Carlos Casagemas’in intihar1 sonrast yasadigi
travmanin estetik bir yansimasidir. Picasso bu travmay1 su sozlerle ifade eder:

9 Richardson, J. (1991). A Life of Picasso: Volume I-III. Knopf. S:74.
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“Carlos’un 6ldiigiinii 6grendigimde maviyle boyamaya basladim”. 10 By sz,
Mavi Donem’in hem tematik hem de renk skalasi olarak dogrudan kisisel bir
kaynaktan beslendigini gosterir. Teknik olarak bakildiginda, monokrom renk
diizeni ve figiiriin somut gerceklikten soyutlanisi, modernist anlatimin 6ncii
bir hareketi olarak yorumlanabilir. John Golding’e gore, sanat¢it bu donem
caligmalari ile geleneksel natiiralist anlatim1 parcalayarak duygu ytklii form
arayisina yonelmistir. 1

PABLO PICASSO, Kadin bas1 (fernande oliver), 1909, kagit iizerine kalem,
ALBERTINA, Viyana

1901-1906 yillar1 arasindaki Mavi ve Pembe Donemlerden sonra, Picasso,
iki donem arasinda derin bir ¢alkanti doneminden gegmistir. 1909 tarihli bu
cizim, Picasso’nun Kiibizm’e gecis slirecindeki en Onemli yapitlarindan
biri olarak kabul edilir. Fernande Olivier’in yiiziiniin geometrik diizlemler
hélinde parcalanisi, bireysel portre simirlarinin 6tesine gegerek bicimsel
bir analiz aracina doniisiir. Picasso, 1906 ve 1908 yillarinda kendini Afrika
sanatina adamis ve Cézanne’1n yolundan gitmistir. Kiibizm’in kokeni olarak
da okunabilecek 1907 tarihli «Avignonlu Kizlar» eseri, bu etkilesimin doruk
noktasina isaret etmektedir. Picasso’nun bu donemde Paul Cézanne’in
“dogay1 silindir, kiire ve koni olarak ele alma” anlayigin1 yakindan takip
ettigi bilinmektedir.'? Ayrica Afrika masklarinin stilize estetigi de figiiratif

10 Cabanne, P. (1979). Dialogues with Picasso (D. Parinet, Trans.). Thames and  Hudson. S:116.

1 Golding, J. (1959). Cubism: A History and an Analysis, 1907-1914. Belknap Press. S:37
12 Cooper, D. (1983). Picasso Theatre. Universe Books. S:44
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deformasyonlari etkileyen énemli bir kaynaktir. Picasso, nesneleri 6zlerine
gore bigimsel olarak bi¢imlendirmek ve onlar1 ¢ok yonlii hale getirmek
icin perspektifli olarak gérmek i¢in analiz etmeye baslamistir. Arkadasi
Fernande Olivier’in c¢ok sayida portre calismasini yaparak geleneksel
alt yapinin adim adim pargalandigini1 ortaya koymustur. Bu siire¢ ile belli
ylizeylerin parcalanisi ile organik formlar yerini geometriye birakmis bir
hale evrilmistir. Resmi, sekilsel ve anlamsal olarak bireysel alanlara ayirarak
hacim ve kiitlenin ayakta kalmasini saglamistir. Rosalind Krauss’a gore,
Fernande Olivier portreleri, Picasso’nun bi¢imi “gdrme bi¢imlerine” gore
parcalama g:abamdlr.13 Eserdeki cizgisel baskinlik ve hacimsel dagilim,
figlirin geleneksel gerceklik anlayisindan soyutlanarak, ¢oklu perspektifin
ilk 6rneklerine doniistiiglinii gosterir. Yiiz hatlar1 artik sadece tanima degil,
coziimleme islevi gormektedir.

PABLO PiCASSO, bardak ve limon, 1907, tuval iizerine yagliboya,
ALBERTINA, Viyana

Picasso i¢in 1906’dan 1908°e kadar olan yillar bir gecis asamasi anlamina
gelmektedir. Bu yillarda Sahra Alt1 Afrika ve Okyanusya sanatini arastirmis
ve kapsamli bir sekilde Cézanne’in eserlerini incelemistir. Birkag ay siiren
On ¢aligmalar tamamlanmis ve sekizylizden fazla ¢alisma olusmustur. 1907
tarthli bu kiigiik boyutlu natiirmort ¢alismasi, ustalik eseri olarak ortaya
cikacak eserleri i¢in 6n kompozisyon tasarimi ve boya katmanlar1 denemesi
olmustur. Bu calismadan anlasilacagi tlizere; 6zel gelistirilen yeni arkaik

13 Krauss, R. (1981). The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths. MIT Press.
S:15.
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islupla, Picasso’nun erken donem analitik kiibizminin G6rnegi olan ve
kiibizmin baslangi¢ noktasini belirleyecek olan, 1907 tarihli Avignonlu Kizlar
tablosu ile onun mesguliyeti doruga ulasmis, Avignonlu Kizlar tablosuna
giden sliregte bu eser bir “laboratuvar eskizi” niteliginde olmustur. “Bardak
ve Limon” c¢alismasi, bi¢imsel deneme niteligi tasirken, Picasso’nun gegis
evresindeki gorsel kodlarini barindirir. Ozellikle Cézanne’m hacimsel kurulum
anlayisindan dogrudan etkilenmistir.14 Objelerin yilizeyde konumlanisi ve
perspektifin parcalanisi, Kiibizm’in ilk izlerini tasir. Jean Clair’e gore bu
tarz natlirmortlar, sadece objelerin temsilinden ibaret degildir; ayn1 zamanda
onlarin maddi varoluglarin1 yeniden tarif etme ¢abasidir. 15 Limonun kivrimi
ya da bardagin i¢ formu, gergekligin degil, gorme bi¢iminin analizi haline
gelir. Bu eser, analitik bakisin gelistigi, bicimsel ve duyusal deneyin i¢ ige
gectigi bir donemectir. Yalin objeler lizerinden mekanin hacimsel kodlari
¢Oziilmeye baslanmustir.

PABLO PICASSO, cam ve elma, 1911, tuval iizerine yagliboya,
ALBERTINA, Viyana

Picasso’nunyirminciyiizyilsanatiiizerindekietkisidigersanatcilarinkinden
cok daha kalicidir. Siirekli gelisim paradigmasinin aksine, onun iiretimi
stildeki kalict degisikliklerle karakterize edilmektedir, yani yeni bir arayisin
ongoriisti sunulurken, ayn1 zamanda da halihazirdaki yerlesik yaklasimlara
14

Green, C. (2001). Picasso: Architecture and Vertigo. Yale University Press. S:51.
15 Clair, J. (1990). Picasso: Works from the Marina Picasso Collection. Rizzoli. S:22.

111



Plastik Sanatlar Degerlendirmeleri

geri donilis s6z konusudur. “Cam ve Elma”, tablosu 1911 baharinda,
Picasso’nun Analitikten Sentetik Kiibizme ge¢mesinden kisa bir siire dnce
yapilmis Analitik Kiibizm’in tipik 6zelliklerini sergileyen basat eserlerden
biridir. “Analitik Kiibizm” terimi, sanat¢inin segtigi nesnelere farkli
bakis agilarindan bakmasi ve onlar1 bolerek formlarini1 “analiz etmesi” ve
ardindan perspektiften yoksun geometrik mekanlara kismi yonleri ile tekrar
kaydetmesi fikrini ifade eder. Bu eserde bir bardak ve sacakli bir bezle kapli
yuvarlak bir masa oldukga soyut ve parcali bir sekilde ortaya konulmustur.
Nesnelerin ayristirilmasi ve yeniden diizenlenmesi sonucunda, resmedilen
motiflerin bakan kisi tarafindan anlasilmasi ¢ogunlukla zordur. Objelerin
taninabilirligini siirlayan pargali yapi, izleyiciyi “bir biitiin olusturma”
eylemine zorlar. Alfred Barr bu tiir calismalar1 “gorsel diistinmenin yaziya
dokiilmiis hali” olarak tamimlar.'® Sanat¢min amaci, nesneleri algilayis
bi¢imini yeniden tarif etmektir. Cam, masa Ortlisii ve elma; ayristirilmis,
katmanlara boliinmiis, ¢oklu bakis agilartyla iist tiste bindirilmistir. Bu tiir
kompozisyonlarda, uzamsal derinlik yerine ylizeyin karmasik yapisi one
cikar. Daniel-Henry Kahnweiler, Picasso’nun bu tarz yapitlarini “nesnelerin
kavramsal soyutlamalar1” olarak tanimlar.!” Ayrica burada ¢izgisel yogunluk
ve ton gegisleri ile gorsel bir ritim yaratilmakta, figiiratif diizlem, neredeyse
tipografik bir dokuya doniismektedir.

PABLO PiICASSO, oyun kartlari, 1912, tuval iizerine yagliboya,
ALBERTINA, Viyana

16 Barr, A. H. (1936). Cubism and Abstract Art. Museum of Modern Art. S:9.
17" Kahnweiler, D.-H. (1949). The Rise of Cubism. Wittenborn. S:38.
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Picasso, May1s 1912°den itibaren uzun yillardir sevdigi Fernande Olivier’den
ayrildiktan sonra Pireneler’deki kiiclik bir kdy olan Céret’te birka¢ hafta
gecirmigtit. Oyun kartlart eseri bu donemde olusmustur. “Oyun Kartlart”,
Picasso’nun Sentetik Kiibizm asamasina gegisinde kritik bir esiktir. Her ne
kadar bu natiirmort Analitik Kiibizm ilkelerini yansitmaya devam etse de
biiyiik ol¢lide sanatinda yeni bir gelismeyi duyuran unsurlar1 sergilemektedir.
Oyun kartlar1 ve neredeyse bir kolaji andiran samdan: Picasso’nun Analitik
Kiibizm’in deneysel doneminin aksine, 1912°de baslayan Sentetik Kiibizm
asamasinda kalmis, nesneler bazi kisimlarda yiizeylere boliinmiis, ¢ogu kisimda
ise temel bi¢imleriyle taninabilir durumda birakilmistir. Artik nesneler yalnizca
parcalanmakla kalmaz, ayni zamanda yeniden insa edilir. Kolaj teknigi ve
ylizey lizerine yapistirilmis malzeme yanilsamasi bu donemin en karakteristik
yeniligidir.18 Sentetik Kiibizm, gorsel gerceklige yeniden yakinlagma c¢abasidir;
figiirler artik taninabilir, objeler ise neredeyse “oyuncaklastirilmis™ hale gelir.19
Bu eserde oyun kartlarinin kompozisyonu ve samdan figiirii, ayn1 anda hem
gercek hem de soyut nitelik tasir. Edward Fry’a goére bu tiir kolaj benzeri
yapilar, “gdriinen ile tasarlanan arasindaki ikiligi gorsel diizlemde ¢oziimler” 2
Picasso, somut ve soyut unsurlar1 set-piece tarzinda birlestirerek bir biitiin, bir
“sentez” olustururken, kompozisyonlart yap1 agisindan giderek daha net ve daha
belirgin bir sekilde organize etmistir. Resim artik bir temsil degil, bir diizenleme
problemidir. Malzemenin dogasi, kompozisyonun igerigi kadar énem kazanir.
Bu agidan bakildiginda, Picasso’nun plastik sanatlar1 kavramsal diizeyde yeniden
tarif ettigi bir kirilma noktasidur.

PABLO PICASSO, yesil sapkali kadin, 1947, tuval iizerine yagliboya,
ALBERTINA, Viyana
18 Cooper, D. (1983). Picasso Theatre. Universe Books. S:82

19 Golding, J. (1959). Cubism: A History and an Analysis, 1907-1914. Belknap Press. S:95
20 Fry, E. F. (1978). Cubism. McGraw-Hill. S:61.
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1940’larda Picasso, Kiibist agamasini yeniden ele almis: bu baglamda onun
sanatina deformasyon ve ¢oklu goriisler hakim olmustur. 1940’11 yillarda {iretilen
“Yesil Sapkali Kadin”, Picasso’nun hem klasik Kiibizm’e doniis yaptig1 hem de
onu psikolojik deformasyonla harmanladigi bir eserdir. Orantisiz fizyonomiler;
psikolojik olarak yalnizca savasin, dehsetinin veya sanatginin iligkilerindeki
kisisel krizlerin bir ifadesi olarak yorumlanamaz; ayni zamanda, doganin her tiirli
dogrudan taklidine meydan okuyan, kendi biitiinliigii i¢inde bir gerceklik algist
olarak da yorumlanabilir. Bu donem, sanat¢iin savas sonrasi diinyada estetik
kavrayiglarmi sorguladigi ve 6znel duyarliligini artirdig bir siiregtir.! Picasso
bu eser i¢in “Burunlari ¢arpitarak resmettim ki, artik onlar1 sadece burun olarak
degil, bir alg1 olarak goresiniz” der. 22 Picasso bu sozleri ile izleyicinin algisini
yonetmeye calisarak giizel, uyumlu, zarif renkleri arayan gozlere adete “bunu
birakmalisiniz” diye sdylemde bulunur. Sanatin biiyiisii, etkileyiciligi “glizel”,
“dogru” gibi tanimlamalarda degil 6zgiinliik iizerine ilerlemelidir. Ozgiinliigiin
yant sira eserdeki figliratif deformasyon, yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda
ruhsal bir kirllmanin imgesine doniisiir. Picasso, gergekligi tersyiiz ederek hem
kadin1 hem de kadina dair kiiltiirel bakislari doniistiiriir. Susan Rubin Suleiman’a
gore, bu tiir kadin temsilleri “kadinin hem iktidar hem kurban olarak sunuldugu”
bir ikili yap1 igerir.?? Kadinm bas, rengi, ifadesi ve orantisiz yliz hatlari bu
ikilikle dogrudan iliskilidir.

ALBERTINA, Viyana

21 Krauss, R. (1981). The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths. MIT Press.
S:27.
22 Cabanne, P. (1979). Dialogues with Picasso (D. Parinet, Trans.). Thames and Hudson. S:132.
23 Suleiman, S. R. (1990). Subversive Intent: Gender, Politics, and the Avant-Garde. Harvard Univer-
sity Press. S:106.
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Her ne kadar II. Diinya Savasi sirasinda Picasso Amerika Birlesik
Devletleri’ne go¢ etmesi i¢in defalarca tesvik edilse de, Almanlar tarafindan
isgal edilen Paris’te, Paris 1944’te Ozgiirliige kavusana kadar kalmistir.
Motivasyonu hakkinda sunlar1 sdylemistir: “Ben tehlike aramiyorum, ama
siddete boyun egmek de istemiyorum. Buradayim ve burada kalacagim. Beni
uzaklastirabilecek tek gilic kendi ayrilma arzumdur.”?* 1942 tarihli “Gitarli
Natiirmort” tablosu, II. Diinya Savasi yillarinda Paris’te kalan Picasso’nun
direnis dolu ruh halini yansitir. Gitarli bir masa diizenlemesi, kili¢ sap1 ve
kirmiz1 lekelerle metaforik bir sekilde savasin gerilimini tasir. Bu eserde,
geleneksel Kiibist form ¢oziimlemeleri, neredeyse alegorik bir semboller
dizisine doniismiistiir.>> Aynadaki hayaletimsi siluet ve koyu renk paleti,
sanat¢inin i¢inde bulundugu fiziksel ve ruhsal baskiyi, déonemin iginde
bulundugu kritik durumu ve dehseti acimasizca yansitir, ortaya koyar. Picasso,
bu dénemde “sanatin bir tiir direnis eylemi” oldugunu sikca Vurgulamlstlr.26
(Chipp, 1968, s. 488). Giinliik yasam objeleri olan gitar, puro, zeytin ve sarap
kadehi; savasa kars1 yasami ve zevki savunan birer metafor haline gelmistir.

PABLO PiCASSO, Kus ve fliit ¢alan kisi ile ¢iplak kadin, 1967, tuval iizerine
yagliboya, ALBERTINA, Viyana

Picasso 1961°deson hayatarkadagi Jacqueline Roqueile birlikte Mougins’e
tasindiktan sonra giderek daha fazla kendi i¢ine ¢ekilmistir. Etkileyici
son donem c¢alismalari, yagliliga, korkularina ve erotik fantezilerine karsi

24 Schroder, K. A. (Ed.). (2017). Monet to Picasso: Masterpieces from the Musee d’Orsay. Albertina
Museum. S:73.

23 FitzGerald, M. C. (1994). Making Modernism: Picasso and the Creation of the Market for Twenti-
eth-Century Art. University of California Press. S:119.

26 Chipp, H. B. (Ed.). (1968). Theories of Modern Art: A Source Book by Artists and Critics. Univer-
sity of California Press. S:488.
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verdigi miicadeleden yola c¢ikmaktadir. Oliime karsi resim yapmak onun
takintis1 haline gelmistir. Picasso’nun ileri yaslarindaki pastoral ve erotik
kompozisyonlarindan biri olan bu eser, yaslilik, cinsellik ve 6liim temalarini
bir araya getirir. Picasso’nun son yillarindaki coskulu resimleri, yeni bir
figiiratif resim bi¢iminin Onciileridir. Picasso’nun bu doénem eserlerinde;
Giorgione ve Titian’in sanatinda oldugu gibi Venedik Ronesansi’ndan
esinle pastoral bir sahne kurulmus, fakat motifler oldukca 6zgiirlestirilmis
bi¢imde resmedilmistir.27 Uretiminin bu ge¢ déneminde Picasso, siklikla
pastoral veya arkadya sahneleri ¢izmistir. Fliit ¢alan figiir, mitolojik anlamda
“Pan” figiirinli cagristirirken, kadin figiiri erotik bir imge olarak sahneye
yerlestirilir. Aradaki giivercin sembolii ise hem baris1 hem de cinsel enerjiyi
temsil eder.”® Bu sahne, klasik sanatin erotik betimlemelerinin yeniden
yorumlandigi, ayni zamanda yaslilikla gelen arzularin bastirilmadigi bir
sanatsal 6zgiirliik ifadesidir.

PABLO PICASSO, kadin kafasi, 1963, tuval iizerine yagliboya, ALBERTINA,
Viyana

Picasso, 1961°den 1973’teki 6liimiine kadar siiren son doneminde Kadin
Basitablosunuyapmistir. Sanat¢ioyillardaCannesyakinlarindakiMougins’de,
Jacqueline Roque ile birlikte yasiyordu. Son donem ¢alismalarindan biri olan
bu eser, Jacqueline Roque’un hem sevgili hem de ikonik ilham kaynag1 olarak
yansitildig1 bir portredir. Kafasindaki tiim parcalanmaya ragmen Picasso’nun
son kadin1 Jacqueline, karakteristik yiiz hatlariyla kolayca taninabilmektedir.

27 Walther, 1. . (2011). Picasso. Taschen. S:308.
28 Gilot, F., & Lake, C. (1965). Life with Picasso. McGraw-Hill. S:204.
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Eserde Picasso basi sadece tek bir agidan gostermekle kalmamais, profil ile
onden goriintimii de birlestirmistir. Ylizdeki par¢alanma, Kiibizm’in analitik
fazina referans olsa da burada figiir hem 6nden hem profilden gosterilerek
daha ¢ok igsel bir psikolojik ¢okluk ifade eder.?? Picasso, Analitik Kiibizm
asamasinda, 1907°den 1912’ye kadar bu eszamanli ¢oklu bakis yaklagimina
ve motifine, tanimlanabilir ayr1 parcalara ayirmay1 kullanmistir. Son dénem
caligmalarinda diger ifade araglarimin yani sira bu iislup yontemine 6zel bir
dil olarak yine bagvurmustur. Bu eser, Picasso’nun kadin imgesine yonelik
hem duyarliligin1 hem de onu parcalayarak yeniden kurma giiciinii temsil
eder. Modernizmin erkek merkezli “bakis”1, Picasso’nun yapitlarinda hem
yeniden tiretilir hem de celiskili bigimde elestirilir.>°

4. PICASSO’DA KADIN TEMSILi VE KIMLIK KURGUSU

Picasso’nun sanatinda kadin yalnizca bir figiir degildir; o, arzunun,
parcalanmanin, doniisiimiin ve zamanin simgesine doniisiir. Kadin imgesi,
hem estetik bir nesne hem de igsel catismanin yiizeyidir. Kadinlar kimi
zaman sevgi ve ilhamin, kimi zaman da kiskanclik ve kontroliin nesnesi
olarak karsimiza (;1kar.31 Picasso’nun kadinlari, Marie-Thérése Walter, Dora
Maar, Francoise Gilot ve Jacqueline Roque gibi gercek hayat partnerlerinden
izler tagir. Bu baglamda onun sanatini bir “otobiyografik gorsel anlat1” olarak
da degerlendirmek miimkiindiir.3? Ozellikle deformasyon, parcalama ve
coklu bakis acilari, kadinin sabit bir 6zne degil, doniisen bir imge olarak
ele alindigini gosterir. Linda Nochlin’in (1971) ifadesiyle, Picasso’nun kadin
temsilleri “hem modernligin hem de ataerkil bilin¢gdisinin estetik kaydldlr.”3 3
Bu temsiller, sadece gorsel degil, ayn1 zamanda ideolojik diizlemde de
okunmalidir.

29 Baldassari, A. (2002). Picasso and Photography: The Dark Mirror. Flammarion. S:167.

30 Nochlin, L. (1971). Why Have There Been No Great Women Artists? Art News, 69(9), 22-39.

S:25.

Umland, A., & Varnedoe, K. (1996). Picasso and Portraiture: Representation and Transformation.

Museum of Modern Art. S:79.

32 Gilot, F., & Lake, C. (1965). Life with Picasso. McGraw-Hill. S:181

33 Nochlin, L. (1971). Why Have There Been No Great Women Artists? Art News, 69(9), 22-39.
S:26

31
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5. SONUC

Pablo Picasso’nun sanati, yalnizca modernizmin bi¢imsel devrimlerini
degil, aym1 zamanda 20. yiizyilin sosyo-psikolojik catigmalarini ve bireysel
yasantilarin estetik izdlisimiinii igeren ¢ok katmanli bir anlatidir. Onun
iiretimi, kronolojik donemlere ayrilabilir olsa da, sanatindaki siireklilik
ve yeniden doniisme hali, onu c¢agdaslarindan ayiran temel 6zelliklerden
biridir. Mavi Dénem’deki melankolik figiirlerden, Kiibizm’in radikal bi¢gim
¢Oziimlemelerine; Siirrealist etkilerle sekillenen kadin temsillerinden,
yaslilik doneminin pastoral ama gerilimli sahnelerine kadar genisleyen bu
estetik harita, hem bireysel hem evrensel temalarla &riiliidiir. Ozellikle kadin
imgesi lizerinden ylriitiilen temsiller, Picasso’nun i¢ diinyasi kadar donemin
ataerkil yapisina, erotizm algisina ve modern bireyin yalnizligina da 151k tutar.
Bu calismada analiz edilen her bir eser, Picasso’nun sanatsal yolculugunda
belirli bir kirilma anina ya da igsel yiizlesmeye isaret etmektedir. Sanat¢inin
yasamindaki iligkiler, tarihsel baglamlar ve gorsel anlatim dilleri bir
araya geldiginde, onun {retiminin yalnizca bi¢imsel degil, ayn1 zamanda
varolugsal bir anlat1 sundugu goriilmektedir. Picasso, resim araciligiyla hem
kendini hem de insan1 ¢oziimlerken, modern sanat tarihine yon vermis bir
yapibozumcudur.
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