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ONSOZ

Sanatin evrensel dili, ylizyillardir insanlik tarihinin aynast olmus,
medeniyetlerin ruhunu ve diisiinsel derinligini yansitmistir. Gorsel sanatlarin,
isitsel sanatlarin, sahne sanatlarinin ve tasarimin genis yelpazesi, estetik
deneyimlerin 6tesinde, toplumsal, kiiltiirel ve felsefi birgok katmani barindirir.
Bu zengin ve dinamik alanin akademik diizlemde incelenmesi, hem ge¢migin
mirasimi anlamak hem de gelecegin yaratici potansiyelini sekillendirmek adina
bliylik 6nem tagimaktadir.

Alanida uzman, degerli akademisyenlerin titiz caligmalartyla hayat bulan
her bir boliim, gilizel sanatlarin farkli disiplinlerini, ¢cagdas yaklasimlarini ve
derinlikli analizlerini okuyucuya sunmaktadir. Kitabimiz, monolitik bir bakig
acist yerine, her biri kendi 6zgilin arastirma metodolojisi ve perspektifiyle
konuya yaklagan farkli seslerin bir araya gelmesiyle zenginlesmistir. Bu ¢ok
seslilik, giizel sanatlarin dogasindaki ¢esitliligi ve ¢ok boyutlulugu yansitmakla
kalmay1p, okuyucuya genis bir diisiinsel ufuk agmay1 hedeflemektedir.

Kitabin sayfalar1 arasinda, sanat tarihinin kose taslarindan ¢agdas sanatin
deneysel pratiklerine, sanatsal {iretimin felsefi temellerinden dijital sanatin
yeni ifade bicimlerine kadar uzanan genis bir yelpaze bulacaksiniz. Her
boliim, yalnizca bilgi aktarimi yapmakla kalmayacak, ayn1 zamanda elestirel
diisiinceyi tetikleyecek, yeni tartigma alanlar1 agacak ve okuyucuyu kendi sanat
yolculuguna dair derinlemesine bir sorgulamaya davet edecektir.

Bu eserin ortaya ¢cikmasinda emegi gecen tiim degerli akademisyenlerimize,
bilgi birikimlerini ve aragtirmalarini bizlerle paylastiklari i¢in ve destekleri i¢in
Artikel Akademi calisanlarina en icten tesekkiirlerimizi sunariz.

Giizel Sanatlar Alaminda Akademik Calismalar-I (2025-1) kitabinin,
Ogrenciler, arastirmacilar, sanat profesyonelleri ve sanatseverler i¢in ilham verici
bir kaynak olmasini dileriz. Sanatin doniistiiriicli giiciinii, akademik derinlikle
birlestiren bu ¢aligmanin, gelecekteki arastirmalara zemin hazirlamasini ve
giizel sanatlar alanindaki bilgi liretimine ivme kazandirmasini temenni ederiz.

Keyifli okumalar ve sanatla dolu kesifler dileriz.

Editorler:
Prof. Melihat TUZUN
Dr. Ogr. Uyesi Yildirim Onur ERDIREN



CHAPTER I

EXPERIMENTAL ANALYSIS OF REPEATED FORMS
IN THE “PAPER BAG” INSTALLATION (VARNA,
BULGARIA, 2017)

Prof. Dr. Mustafa Cevat ATALAY
Ankara Hacit Bayram Veli University,
Art and Design Faculty
mcevata@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-7498-4722

INTRODUCTION AND CONCEPTUAL FRAMEWORK

The recurring bag form in the “Paper Bag” installation opens up a multi-
layered field of inquiry within contemporary art practices, both formally and
conceptually. From a Jungian psychology perspective, the bag form transcends
being merely an everyday object and emerges as a metaphor directly referen-
cing humanity’s collective unconscious archetypes. The artwork is not merely
a one-way presentation to the viewer. Rather, the artwork manifests as a dyna-
mic surface that engages the recipient’s (viewer’s) layers of consciousness and
memory, reconstructing meaning with each new reading in line with Eco’s con-
cept of the ‘open work’ Therefore, the artwork should be considered more than
a passive object, but rather a complex system that interacts with the viewer,
allowing for the emergence of a different meaning each time. From the perspe-
ctive of Jungian Psychology, the artwork is not merely a production of art, but a
multilayered tool of communication that references humanity’s collective intel-
lectual conscious and subconscious, intersecting the viewer with the shadows
of their humanity. Therefore, it can be said that what is seen is not always what
is seen. Analyzing all aspects of the “Paper Bag” installation requires looking at
the work from different perspectives and perhaps the bag archetype.
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BAG AS AN OBJECT

The bag is one of the important tools produced by humans since the existen-
ce of humanity. As far as we know, this means of transportation was used by pe-
ople during the hunting and gathering era to carry certain items and especially
for transporting food and liquids. While these generally contain some organic
components produced from nature, their simplicity is quite apparent. The bag is
a functional artifact that meets the basic transportation need of daily life; howe-
ver, in the historical process, it has become an integral component of the whole
of clothing by being articulated with ornamentation practices and the circulati-
on of the fashion economy (Visual: 1). It spreads across different price ranges
due to its typological diversity (material, size, form) and production regimes
(handcrafted — mass production); this transforms the bag from being merely an
item of use into a visible indicator of class positions and cultural preferences.
Its widespread use across genders shows that the object functions as an interfa-
ce that reproduces/disrupts gender codes. At the semantic level, the bag can be
read as a contemporary derivative of the “container” archetype within a Jungian
framework: its functions of containing — protection — storage activate images
of security and sufficiency (satisfaction); The capacity to accumulate and carry
points to the idea of “multitude. “ Consequently, the bag is a cultural device that
bridges material culture and the symbolic order, entering circulation by being
worn on the body and simultaneously communicating identity and status.

Visual 1. Embossed panel. Neo-Assyrian Period, c. 883—-859 BC. Mesopota-
mia, Nimrud (ancient Kalhu). Assyrian culture. Gypsum, 92 1/4 x 95 1/2 x 4
1/4 in. (234. 3 x 242. 6 x 10. 8 cm). New York: The Metropolitan Museum of
Art. Accessible at:https://www. metmuseum. org/art/collection/search/322613
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Paper bags became widespread as a result of the Industrial Revolution, a
consequence of the increased affordability of paper and the mechanization of
production. This process, along with the widespread use of disposable carriers,
later progressed parallel to the mass production of plastic bags. In modern cul-
ture, the mass-produced paper bag is considered a typical object of consumer
culture. On the one hand, the bag signifies circulation and displacement; on the
other, it is a functional accessory for carrying purchased items.

Visual 2. 'Al visualization depicting a paper bag production line. Produced
using Adobe Firefly Licensed Software (2025).

“Artworks generate diverse interpretations, and interpreting a work of art is
generating meanings. “ (Barrett, 2012p. 7). In this context, interpreting a work
of art requires consulting not only its formal characteristics but also its histori-
cal context, the artist’s intention, and the viewer’s subjective experience. The
interpretive process necessitates the combined use of aesthetic, sociological,
and cultural perspectives to uncover the work’s multilayered meanings.

1 This image was created using the artificial intelligence-based Adobe Firefly tool to
support the conceptual context of the research; it does not have a historical or docu-

mentary nature.
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In the context of the installation, the bag as a well-known, everyday object
signifies a familiar, everyday connection to life. The mind transforms this obje-
ct into a part of the artwork, both archetypal and ordinary, transforming it into
effective tool of inquiry. Unconscious expectations about the bag’s content can
contribute to the viewer’s contextualization. Even the mere emptiness of the
bags may itself be read as a metaphor, generating new questions around the
concepts of emptiness and deprivation. Bags are associated with journey, mo-
vement, and transience; this wandering nature transcends their everyday func-
tion and contrasts with artistic drawings and paintings. Thus, they represent an
experimental artistic approach to consumer culture and rapid production pro-
cesses. At the heart of the work is a critique of mass production. As Danto puts
it, “to understand a work of art is to grasp the metaphor that is always there,”
and in this context, the bag reveals the metaphorical potential within the ordi-
nary (Danto, 2012p. 193).

COMPOSITION AND PLACEMENT

The designed work consists of two plinths made of particle board, one large
and one small, a net used in nautical use, and bags. Bulgaria, Varna At the
Boris Georgiev Art Gallery It was conducted between December 7-10, 2017.
As Leppert stated,7he ‘meaning’ acquired by images does not depend solely on
their specific content and how people define that content. Another factor that
partially determines this meaning is the place where the artworks are exhibited,
that is, the physical space in which they are placed. (2009, p. 28).

The large plinth belongs to the space and was present there before installati-
on. During installation, the plinth was first covered with mesh, followed by the
other components. Just before installation began, the plinth, the sculpture stand
in front of it, and the mesh stretched across it were conceived as the starting
point for a dialogue between the artwork and the viewer, a network of inter-
connected relationships. Ultimately, the mesh structure in the background was
chosen to emphasize the interconnectedness of all elements.

This choice offers a practical solution while simultaneously evoking the
idea that information flows between elements. Thus, the installation is conce-
ived as a search for egalitarian balance, where the relationships between them
contribute to the phenomenology of the work while preserving the visibility of
individual subjectivities. Compositionally, the bags are arranged in a grid pat-
tern and spaced evenly across the network. Rather than representing a distinct
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location, each bag establishes a cohesive field of tiles on the network. Visual
weight is directed towards the totemic form on the vertically positioned panel.
In the context of the balance-asymmetry relationship, the central mass is posi-
tioned at the bottom of the composition.

Visual 3. Mustafa Cevat Atalay, “Paper Bag” installationThe initial phase
of the project, 2017. Total dimensions: 230 x 160 x 50 cm. A view from the
installation process.

MASS PRODUCTION, AURA AND REPETITION

“What fades away in the age of mechanical reproduction is the aura of a
work of art. This is a symptomatic process whose significance and meaning
transcend the realm of art. Furthermore, a generalization can be made by sa-
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ying that the technique of reproduction removes the reproduced object from the
realm of tradition. By making numerous reproductions, the unique existence of
a thing is replaced by numerous copies. By enabling the viewer or listener to
follow it in its place, the reproduced object is also given a vitality. These two
processes lead to a tremendous rupture of tradition, which is the antithesis of
the crisis of the age and the renewal of humanity. ” (Benjamin, 2013, p. 51)

The mass-produced bag is considered a typical example of aura loss and the
circulating copy. Repetitive modules, by producing partial variations on similar
compositional criteria and color palettes, open up a discussion about how the
boundary between copy and original is established. The installation’s equidi-
mensional carriers contrast with the variable forms on their surfaces; this cont-
rast aims to destabilize the viewer’s gaze. Mass-produced bags are standardized
in terms of size and shape. This suggests a uniform approach; standardization
minimizes the possibility of deviation and quirkiness based on difference and
‘error. ° In contrast, the images on the bags differentiate the mass-produced
attitude of the bags, suggesting a tension between the content and the exterior.
The ordinariness of industrial paper, which allows for rapid and high-volume
production, and the visual applications on the surface re-mark an ordinary car-
rier with artistic forms, a tension that transforms its meaning. The interior of
the bags is functionally ‘space’While the outer surface contains the product,
it generates imaginative and aesthetic value and meaning. Thus, the product
proposes to simultaneously discuss the paradigm of singularity in terms of both
reproduction and artwork. Ultimately, while the bags converge due to the same
size standard, they differentiate and individualize thanks to the formal and ico-
nographic variations on their surfaces.

The metaphor established by simple paper bags suggests that the installa-
tion may offer the viewer a different form of reception. The composition of
the panels, with its connotations of rhythm and action, can be interpreted as
aiming to guide the viewer into the work. In this context, aesthetic reading can
be approached on a theoretical-conceptual level rather than the object’s every-
day function, inviting the viewer to a reflective process. Repeated panels can
create a simplification of perception by fragmenting the surface; the small and
large variations seen within each unit allow for formal analysis. While the yel-
low-blue contrast highlights the figure-ground distinction, it can also be argued
that it partially flattens spatial depth. The dark masses beneath the bags can be
interpreted as elements evoking a search for balance.
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Visual 4. Mustafa Cevat Atalay, “Paper Bag” installation, 2017. Total
dimensions: 230 x 160 x 50 cm. Acrylic paint on paper bag, 32 x 42 cm, 16
bags. Images from the artist’s installation process in the exhibition space

The images above provide a glimpse into the overall dimensions of the work
and document the installation process of the bag paintings in the exhibition
space. The installation’s grid-like organization on a black background makes
spatially visible the emphasis on hierarchical composition, rhythmic repetition,
and icon-like centralization discussed in the article.

METHOD

The method in this study is based on the combined evaluation of the work’s
periodic context, stylistic characteristics, and plastic analysis. Artworks are in-
formed by the political, cultural, sociological, and economic conditions of the
era in which they appear; the artist creates in interaction with these conditions.
Therefore, the work’s periodic character determines its classification and tech-
nical analysis. The artist’s unique approach paves the way for new explorations
within existing styles. Plastic elements such as composition, color, light, form,
and space were considered during the analysis process, and the work’s aesthetic
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value and potential communication with the viewer were interpreted through
the relationships established by these. As Leyla Varlik Sentiirk has stated, the
periodic context and plastic elements are fundamental criteria for interpreting a
work; as the artist is informed by social and cultural conditions, the work beco-
mes a concrete manifestation of the relationship between these conditions and
the artist (Sentiirk, 2012, p. 21-23).

However, even if an artist attempts to analyze their own works from an
art-science perspective, these analyses are meaningful only for their own pro-
duction; they are neither superior nor less valuable than the analyses of other
artists. Because at this point, the artist ceases to be a producer and becomes a
receiver of the work. Therefore, their interpretation is not fundamentally diffe-
rent from the interpretations of other viewers. Furthermore, the artist’s analysis
remains limited to their own style and technique; it cannot extend to other pe-
riods or techniques. Therefore, criticism must be approached on a disciplinary
basis, beyond the artist’s own position (Ering, 2004, p. 33-34).

FORMAL ANALYSIS OF PAINTINGS

Discussing bags as art objects requires an analytical examination of their
pictorial order. In the context of Benjamin’s concept of “aura,” a tension arises
between singular and unrepeatable gestural-calligraphic traces and the variants
that proliferate within mass production; the threshold between the original ges-
ture and reproduction determines both the perceptual status of the object and
the viewer’s mode of reception. In this context, the gestural quality of the brush
strokes produces a measured expression, while “controlled chance” creates
surface differentiation by establishing a flexible relationship between affect and
form; gestures function almost as signatures, making visible the traces of the
beginning and end of the action. Weber’s approach is revealing on this point:
for him, the first and necessary step in encountering a work of art is “aesthetic
arousal”; that is, the viewer first experiences the work as an emotional shock.
However, this excitement is followed by a second stage, “mentalization,” in
which the work is conceptualized, explained, and interpreted. In Weber’s wor-
ds, the living essence of the artwork lies precisely between these two stages.
Therefore, gestural variations in the installation are the fundamental factors
that generate not only formal diversity but also aesthetic arousal in the viewer
(Weber, 1995, p. 22).

Layers of paint and brushstrokes are elements that both disrupt and organize
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coincidence. Here, “chance” is not arbitrary, but a “controlled chance”; while
color, brushstroke, and drips offer variability, they operate within a pre-estab-
lished structure. This, in Gomrich’s words, “What we see in such random for-
mations is based on our ability to detect objects or images that we have stored
in our spiritual world in these formations. (Gombrich, 1992, p. 183) confirms
his proposition.

“The perception of lines as gestural signatures coincides with Arnheim’s
emphasis that the line is a visual element that not only determines boundaries
but also carries a sense of movement and direction” (Arnheim, 2010, p. 115).

All the illustrated bags in the installation measure 32 x 42 cm and were pro-
duced in 2017. Each bag bears a signature that emphasizes its uniqueness as an
art object. The retention of the carrying handles was a conscious choice aimed
at preserving the object’s formal integrity. Light ultramarine blue and gray-whi-
te were applied in opaque layers, creating an opaque effect on the yellow base.
White was applied translucently, while gray drips and dense black brushstrokes
became prominent on the surface. Techniques included broad brushstrokes, fine
lines, dripping, splattering, and flowing, while tools such as the spatula and
palette knife guided the surface formation.

In the paintings on the bags, the cartoon figures are abstract, and their pla-
cement is shaped by a common calligraphic style across three distinct planes—
background, foreground, and the figures themselves. Black, blue, and yellow
are actively used as the color palette. While the compositions are based on
gestural and improvisational construction, they can be said to be influenced by
the spatial structure of the icons and grounded in philosophical and phenome-
nal perspectives. The established planning demonstrates a technical pursuit and
carries an instinct not only to reference the technical composition of the icons
but also to utilize it in the layouts. A color palette of black, blue, and yellow is
prominently used in the works. While the compositions emphasize a gestural
and improvisational construction, it can be argued that the icons’ understan-
ding of space can be contextualized. Such an interpretation suggests that the
spatial arrangements seen in the works are not merely formal choices, but also
a relational connection established by specific traditions in art history. In the
works, a “totemic” vertical mass positioned at the center is supported by a flat,
shallow background (a golden yellow field and a flat blue surface) around it.
No distinct horizon line, perspective depth, or successive spatial layers are vi-
sible. This arrangement approximates the hierarchical centralization, frontality,
and de-spaced surface of icons rather than the logic of horizontal striping and
recession in landscape painting. The similarity emerges not through iconog-
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raphic elements but through the schematic layout—the central vertical mass,
the shallow background, and the pedestal-like section at the bottom—and the
color palette. The composition can also be related to portraiture in some ways;
however, the emphasis on certain colors and shapes brings the bags closer to the
concept of icon composition but distances them from icon portraiture and port-
rait paintings. This is because, while portraiture depicts various themes within
visual reality, “color” and “form” become tools for generating meaning in the
icon and bag paintings.

Visual 5. Left: Mustafa Cevat Atalay,Composition, 2017, acrylic paint,
on paper bag, 32 x 42 cm (pixelated image). Center: Byzantine Icon,One
Pantokrator(pixelated image). Right: Modern portrait photograph (pixelated image).

Despite their distinct historical and cultural contexts, the three images here
exhibit a common compositional organization. The first is a work by the artist
based on gestural abstraction, the second is a Byzantine icon, and the third is a
modern portrait photograph. A central vertical mass is prominent in all three:
the abstract form in the bag, the sacred figure in the icon, and the face in the
portrait. The function of the background is also similar; the icons have a gold
background, the portraits have a neutral background, and the bags have yellow
and blue color blocks, creating planes that emphasize the figure/form. Howe-
ver, the distinctions are clear: the works on the bag reference the hierarchical
order of the icons and the central framing of the portraits, while suggesting a
third visual plane through abstract aesthetics. The pixelated work image and
the vertical mass concentrated at the center, along with the yellow and blue
contrast, point to the icons’ understanding of surface, while the gestural smears
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evoke an abstract expressionist approach. This composition suggests an interp-
retation that draws on a historical layer and establishes a connection with the
artistic disciplines of civilizations that have lived in Anatolia.

The composition is characterized by a distinct separation of colors and pla-
nes; transitions are sharp, and the forms emphasize the layered structure th-
rough a contrasting style. The abstract approach is integrated with calligraphic
gestures, and the work suggests a multilayered experience on both visual and
intellectual levels. Gestural abstraction blurs the iconographic meaning. Howe-
ver, the formal scheme is preserved, and the content transforms in a different
direction. Each bag form engages with calligraphic elements nourished by the
central mass. The dense layers of acrylic paint create a dynamic energy on the
surface and create a distinct contrast with the black background. The tension
between the bags and the gestural forms on the grid can be read through the
contrast between the pedestal-like structure and the geometric order.

Visual 6. Mustafa Cevat Atalay, “Paper Bags” are part of the
installation,2017. Acrylic paint on paper bag, 32 x 42 cm. “A piece of panel
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separated from its colors”

The black-and-white arrangement highlights the paintings’ formal structure
and the intensity of the gestural lines. The removal of color highlights the layers
that make up the composition, strengthening the form’s sculptural impact. The
works’ reproducibility and formal interweaving open up the question of mul-
tilayeredness. Analysis of the layers demonstrates the production of multiple
meanings on ordinary paper surfaces. A chaotic and energetic attitude emerges
in the painting on the decolored bag. Although the color disappears, the inten-
sity of the contrast elevates the form to a graphic and structural character. The
repetitive lines evoke calligraphic writing, while the thick black outlines sug-
gest emotional tensions. The lines contrast with random textures, sometimes
displaying a careless attitude. This instinctive approach can be linked to the
tradition of “automatic drawing”; movement confined within the panel’s boun-
daries bears resemblance to expressionist and surrealist automatism.

The lines transcend the paper bag’s industrial identity, offering a unique
rhythm. This spontaneous movement transfers the artist’s subconscious and im-
mediate emotions to the surface, placing the viewer in the position of an active
observer. The black lines are offset by opaque layers, merging with the fluidity
of the paint drops and shifting direction; sometimes they descend with gra-
vity, sometimes they leap upward, rejecting the horizontal order. While the bag
forms maintain their similarity, the lines produce variations that are close but
not entirely overlapping, in an experimental tiling logic. Abstract and organic
forms, despite the clarity of their contours, blur into gray tones, creating new
structures. The use of gesture and line, while connecting with traditional art,
primarily emphasizes gesture-based shaping.

The varying thickness of the lines creates different weights on the surface.
The broad black brushstroke in the center creates a flow approaching an “S”
shape and adds dynamic movement to the composition. The arrangement of
black lines and gray spots adds a strong contrast to the yellow background. The
contrast between the matte black and the brightness of yellow is transformed
into a cool-warm color balance with the addition of blue tones, creating a tria-
dic color relationship (yellow-black-blue).

At the form level, downward-facing vertical and horizontal lines create a
sense of sculptural structure; the contrast between the fluid forms and the ge-
ometric rigidity of the bag’s edges creates tension on the surface. The black
mass, occupying approximately 40—45% of the composition, shifts the center of
gravity to the left. Yellow spaces above create framing areas, while blue zones
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create an enveloping atmosphere. The black forms sometimes blend into the
background and are defined by sharp contours in other places. The energetic
structure of the lines evokes an existential action; vertical movements reinforce
the effect of rising on the surface. The horizontal and vertical arrangement cre-
ates asymmetrical tension rather than static balance.

The color choices carry iconographic allusions: yellow evokes holiness and
light, blue the celestial realm, and black the void or destructive forces. Yellow
comes to the fore, blue retreats, and black heightens the contrast, intensifying
the dramatic effect. This choice reflects a trend continued in the artist’s later
works (dated 2015).

2015-Mustafa Cevat ATALAY 2015-Mustafa Cevat ATALAY Woman

Woman Composition 1-30x 30 cm Composition 2-30x 30 cm acryl on
acryl on canvas. canvas.

Visual 7. Mustafa Cevat Atalay, Woman Composition 1-30x30 cm acryl on
canvas. In the Collection of Prof. Melihat Tiiziin

A continuity of gestural and calligraphic traces is evident between the bag
series and the canvas works. In both productions, the intensity of black lines
and the yellow-blue contrast play a decisive role. The yellow-blue-black triad
serves as a fundamental tool in the transformation of ordinary objects and the
abstraction of the figure. This color relationship creates both formal and intel-
lectual continuity between the works. The yellow-cream background and the
light blue area at the top define the spaces surrounding the figure. The sharp
contrast between the figure and the background directs the viewer’s focus to the
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Experimental Analysis of Repeated Forms in the “Paper Bag” Installation
(Varna, Bulgaria, 2017)

black form. The artist uses rotations and actions in a context similar to bodily
movements to intensely convey his energy into the work. These movements
mediate the discharge of mental intensity and are linked to impulsivity, anger,
anxiety, and repressed impulses.

Curving lines symbolize unconscious and emotional expression, stemming
from internal impulses rather than a rational plan. Similar flows reveal personal
formal preferences, creating signature traces. This reveals a direct psychologi-
cal connection between the artist and the work. The rhythm of the lines renews
themes carried over from the past. Interlocking and multilayered weaves reflect
mental or spiritual conflicts, coexisting different emotional tones on the same
surface. The archetypes of rounded shapes connect with the viewer, facilitating
the work’s reception. Technically, the surface is constructed by applying wet-
on-wet paint, then drying and adding new layers.

This installation demands that the viewer not simply encounter a visual ob-
ject but become an active subject in the interpretive process. In the words of
Umberto Eco, “there are works that are ‘open’ to the continuous creation of
internal relations that the viewer will uncover during the act of perceiving the
totality of the incoming stimulus” (Eco, 2001, p. 34); in this context, the bags
become participatory elements, not static but reshaped by interpretation.

Bleeding is generally not visible in black lines; the boundaries are defined
by sharp lines. Conversely, bleeding is noticeable in white areas. The sudden
and energetic beginnings in black shapes, sharply tapering like sword tips, de-
monstrate a disciplined balance of speed and pressure. It can be observed that
the pressure is reduced during the movement after the brush’s sudden contact
with the surface. The use of dry brushing is also observed in black applications.
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Visual 8. Mustafa Cevat Atalay,CompositionDetail from the series, 2017.
Acrylic paint on a paper bag, 32 x 42 cm. Detail from the work. The dry brush

technique is also seen in the application of black color.

The intensity of black on the surface at times subtly subdues the influence
of yellow and blue, transforming their pictorial value. Gesture and dynamism
emerge in the rendering of black forms; the process is integrated with a cont-
rolled, spontaneous attitude. Curving lines evoke a perception of movement in
the viewer and establish a closeness with the surface. The uninterrupted flow of
lines reinforces this controlled, spontaneous attitude. Thick and thin transitions
and flows can be read as “a record of a moment” bearing the trace of time; thus,
the work becomes not only a visual surface but also a trace of action. The “S”
and circular forms produced by the predominance of black reveal a sponta-
neous process that points to neuromotor characteristics beyond aesthetic con-
tours. The use of contrasts carries a strong communicative intent by attracting
attention and directing focus. The black and white value contrast produces a
high level of arousal and focusing effect, while the yellow (warm-hot) and blue
(cool-cold) background relationship offers a balancing element for emotional
tone. However, this balance may vary depending on individual experiences and
cultural contexts.
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Visual 9. Mustafa Cevat Atalay, Composition Series, 2017. Acrylic paint on
paper bag, 32 x 42 cm, 16 pieces. Each piece signed, artist’s archive

From a contrast perspective, the brushstrokes create an unbalanced weight
on the light background; yet the dark form still appears more dominant and
decisive. There is neither horizontal nor vertical symmetry in the works, nor is
there any linear order in color perspective. The yellow background, with its “li-
ght” effect, guides the form, suggesting a context that could be linked to religi-
ous iconology. Since similar allusions are found in some of the artist’s previous
works, it can be argued that this search for connection is ongoing.
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Visual 10. Mustafa Cevat Atalay, “Paper Bag” installation, completed phase
ready for exhibition, 2017. Total dimensions: 230 x 160 x 50 cm.

GENERAL EVALUATION AND CONCLUSION

The artwork consists of acrylic paintings on 16 paper bags, each measuring
32 x 42 cm. Each piece, with its distinct abstract expression, enriches the analy-
sis of the whole and offers the viewer the opportunity to approach it from dif-
ferent perspectives. Instead of mathematical repetition, the work’s construction
prioritizes small deviations; these deviations make the effect of randomness
apparent. The use of paper bags instead of canvas signals a spontaneous and
experimental approach, while also emphasizing that art can exist on unexpe-
cted surfaces. Curved lines, in contrast to straight and rigid lines, produce a
more emotional and chaotic effect. The work discusses the mass-production
aesthetics of industrialization through gestural abstraction, while also situating
consumer culture in a critical context. Benjamin’s concept of “aura” is inverted,
attempting to reconstruct an auratic experience through singular gestural traces
on a reproducible product. A holistic analysis of the bags triggers the viewer’s
search for focus through the sum of the parts, but this search often remains unc-
lear. Each panel is situated in a tension between “original craftsmanship” and
“copy’’: the brushstrokes are singular, while the composition is repetitive. This
duality resurfaces Benjamin’s critique of mechanical reproduction. The questi-
on of whether the work consists of a single panel or the union of all the panels
is intentionally left open. The “Paper Bag” image in the series functions both
as a two-dimensional painting surface and, when hung in space, as a sculptural
object. The bags form an informatic network, covering the floor and, together
with the pedestal, transforming into an altar-like arrangement. The logic of re-
petition and variation reveals a structure where time is fractured; sequences
produced with minimal differences produce multiple meanings from limited
data. The viewer is compelled to complete the missing information based on
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Experimental Analysis of Repeated Forms in the “Paper Bag” Installation
(Varna, Bulgaria, 2017)

their own phenomenology.

The repetition of yellow, blue, black, and white colors gives continuity to
the series; similarities in form bind the bags together, creating an almost unified
identity. In line with the logic of mass production, the bags repeat the same
form; however, surface deviations transcend this mechanical nature. Thus, the
artist reopens the discussion of originality, in contrast to consumer culture, whi-
ch values perfect similarity. Calligraphic-gestural forms arise from multiple ac-
tions, each variation generating meaning within a new context. These changes,
like a scene from a film, reference time and instantaneity.

The work combines iconographic traditions with contemporary forms of
expression. Principles of frontality, centralization, and delocalization are repro-
duced in an abstract language, while motifs specific to Anatolia are synthesized
with modern abstraction and mail art. Thus, the work embodies both historical
references and contemporary artistic trends.

Ultimately, the work is a multilayered experience that reveals the subtle
lines between production and consumption, order and chance, and art and mec-
hanics. The time loop and cinematic flow created by repetition open up the dis-
tinction between the real and the artificial, transforming everyday objects into
“objects for thought,” inviting the viewer to a multifaceted process of inquiry.
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1. GIRIS

19. Yiizyilin ikinci yarisi, sanat diinyasinda koklii doniigiimlerin yasandigi;
kiiltiirel, toplumsal ve estetik sinirlarin yeniden belirlendigi bir donem olmus-
tur. S6z konusu bu doniisiim, yalnizca teknik veya bigimsel yeniliklerle kal-
mayip, sanatin temsili ve 6znesi agisindan da énemli kirilmalara yol agmuistir.
Ozellikle kadimn sanatgilar igin, bireysel ifade alam yaratmak kadar, toplumun
kadima ytikledigi rollerle hesaplagsmak da sanatsal iiretimin bir parcasi halini
almistir. Bu baglamda, Mary Cassatt, hem empresyonist estetik i¢inde 6zgiin
bir dil gelistiren hem de annelik, kadinlik ve aidiyet gibi kavramlar kisisel ve
evrensel baglamda isleyen bir sanatgi olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Cassatt’in resimlerinde siklikla karsilagilan anne-¢ocuk temasi, yalnizca bir
aile kesitinin betimlenmesi olarak degil; ayn1 zamanda bulundugu dénemin
toplumsal normlarina, cinsiyet rollerine ve kisisel deneyimlere dair ¢ok kat-
manli bir anlati olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Cassatt’in eserlerinde, anne-go-
cuk figiirleri arasinda kurulan bag; bakislarin yonii, fiziksel yakinlik, temas ve
mekan diizenlemesi gibi gorsel unsurlar araciligtyla yogun bir duygusal atmos-
fer hissedilmektedir. Bu anlati, izleyiciye yalnizca gorsel bir izlenim sunmayip,
ayni zamanda annelige dair i¢sel bir sezgiye yol agmaktadir.
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Bu ¢alisma, Cassatt’in portrelerinde annelik temasini nasil yorumladigini,
bu temanin ¢agristirdig1 bireysel ve toplumsal dinamikleri incelemeyi amacla-
maktadir. Sanatginin ¢ocuk ve kadm figiirlerine olan egilimi, yalnizca estetik
bir tercih olmayip, kendi yasam deneyimleriyle ve donemin kadina yiikledigi
rollerle kurdugu elestirel iligkiyle de dogrudan baglantilidir.

2. ALAN YAZINI VE ARKA PLAN BIiLGiSi

Anne-¢ocuk iligkisi, 19. Yiizy1l empresyonistleri arasinda sikca iglenen bir
temadir. Mary Cassatt, anneligi sadece tematik bir konu olarak degil, figiirler
arasindaki duygusal bagi gorsellestirmek i¢in kullanmustir. Literatiirde, eser-
lerinin glindelik yasamin samimi anlarin1 6n plana ¢ikardigi ve mekan, 151k
ilefigiir yerlesimini bu baglar1 gostermek i¢in kullandig1 vurgulanir. (Mathews,
1994;Pollock,1998). Cassatt’in galigsmalari, idealize edilmis annelik imgelerin-
den ziyade gercekei ve igten iliskileri yansitmasiyla dikkat ¢eker.

3.AMAC VE YONTEM

Arastirmanin amaci, Cassatt’mn portrelerinde anne-cocuk iliskisini ve duygu-
sal bag1 gorsel unsurlar lizerinden incelemektir. Segilen eserler, kompozisyon,
renk, 151k ve mekan baglaminda nitel ¢éziimleme yontemiyle degerlendirilmistir.

3. BULGULAR

Analizler, Cassatt’in anne-gocuk bagmi fiziksel yakinlik, bakiglar, temas
ve mekan secimleriyle etkili bigimde aktardigin1 gosterir. Pastel tonlar ve yu-
musak 151k, sahneye dinginlik kazandirirken, figiirlerin konumlanis1 ve mekan
diizeni mahremiyet ve giiven duygusunu 6ne ¢ikarir. Sanatc¢i, anneligi idealize
etmek yerine, giindelik yagamin igten anlarini resimsel olarak goriiniir kilar.

4. MARY CASSATT VE ANNELIK TEMASI

Mary Cassatt’in sanatini, yalnizca empresyonist estetigin simnirlari igerisinde
degerlendirmemek gerekir. Eserleri ayn1 zamanda 19. Yiizyil kadin sanat¢ilarinin
karsilastigr kiiltiirel, sosyal ve kisisel engeller baglaminda okunmalidir. Erkek ege-
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men sanat ortaminda Cassatt, kadinlarin yalnizca temsil edilen figiir olmaktan ¢ika-
rilip anlatinin 6znesi haline gelmesini saglayan bir kirllma yartmigtir. Bu baglamda,
annelik onun resimlerinde sadece bir konu degil, ayn1 zamanda toplumsal cinsiyet
normlarma kars1 sessiz bir direnis bigimidir. Anne-gocuk figiirleri araciliiyla sa-
natg1, kadinin giindelik yasam icindeki roliinii ve anneligin ¢ok katmanli dogasi-
ny, tensel temas, duygusal derinlik ve mahremiyet boyutlariyla resmeder. Cassatt,
betimledigi sahnelerde idealize edilmis bir gergeklik sunmaz; eller kirlidir, ssaglar
dagimktir, anne yorgundur; buna karsin bu gergeklik, iki figiir arasindaki bag glic-
lendirir ve izleyiciye samimi, erigilebilir bir deneyim sunar. Eserlerde kutsal bir
aura yerine, giindelik yasamin igtenligi ve duygusal yogunlugu 6n plana ¢ikar.

4.1. Mary Cassatt’in Kadin ve Cocuk Figiirlerine Yo6nelimi

Cassatt’in 1880’li yillardan itibaren odaklandig1 kadin ve ¢ocuk figiirleri,
empresyonist gézleme dayal estetik anlayisiyla sekillenirken yogun duygusal
baglar tasir. Sanatgi, figiirleri edilgen nesneler olarak degil, i¢ diinyalarina sahip
bireyler olarak resmeder; bu yaklagim, doneminin diger sanat¢1 ve gorsel tem-
sillerinden ayrigir. Annelik temali eserlerde Cassatt, anne- ¢cocuk etkilesimini
bedenlerin yakiligi, bakislar ve dokunuslar araciligiyla ustalikla aktarir; kadin
figiirleri genellikle yorgun ve ice doniik betimlenirken, cocuklar bu duygusal
tonun bir pargasi haline gelir. Cassatt’in kadinlara yaklasimi, geleneksel nesne-
lestirmenin Gtesinde icerden bir bakisi temsil eder; annelik, gorev degil, sezgi-
sel ve iligkisel bir yakilik olarak goriiniir kilinir.

4.2. 19. Yiizyi1lda Annelik Kavrami ve Toplumsal Arka Plan

19. Yiizy1l sonlari, Bat1 toplumlarinda kadin algilarinin yeniden sekillendigi
bir doneme isaret eder; kentlesme ve sanayilesmenin etkisiyle kadinlar ev ve
0zel alana ¢ekilmis, annelik biyolojik bir siirecten ahlaki bir yiikiimliiliige do-
niigtiiriilmistiir. Viktoryen toplum yapisinda annelik, dogurganlik ve sefkatin
simgesi olarak yiiceltilse de, kadin1 toplumsal ve bireysel 6zgiirliiklerinden si-
nirlayan bir ideolojik mekanizma islevi gérmiistiir. Mary Cassatt Ise bu baskici
sOylemlere dogrudan boyun egmeden, anneligi romantize etmeden, giinliik ya-
sam ve ev ortami baglaminda resmetmistir; kadin figiirleri sade, makyajsiz ve
dogal halleriyle, ¢cocuklarini yikayan, emziren veya birlikte vakit gegiren anne
figiirleri araciligiyla hem giiclii hem kirilgan yonlerini yansitir. Bu yaklasim sa-
nat¢inin feminist sanat okumalarinda sikg¢a referans verilen yonlerinden biridir;
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annelik onun resimlerinde toplumsal bir rol degil, tensel bir temas duygusal bir
bag ve yasamsal bir deneyim olarak goriiniirlitk kazanir.

4.3. Mary Cassatt’in Kisisel Yasaminin Temaya Etkisi

Mary Cassatt, Geleneksel kadin kimligi ve toplumsal beklentileri redde-
den bir sanat¢1 olarak, evlenmemis ve ¢ocuk sahibi olmamig olmasina ragmen
annelik temasia yonelimini eksiklik hissinden degil, gézlem iistiinliigiinden
beslemistir. Kendi ailesi ve 6zellikle kiz kardesinin ¢ocuklariyla iliskilerinden
edindigi deneyimler, eserlerindeki empatik ve sezgisel yogunlugun temelini
olusturur; bir annenin ¢ocugu yikarken 6zeni, bakislarindaki koruma iggiidiisii
ya da uyuyan bir bebegin bagina konan el, hem gézlem hem de hissedilmis bir
bagin gorsellestirilmis halidir. Sanat¢inin figiirleri bireysel kimliklerinden arin-
dirilarak evrensel bir temsile ulasir; Anne ve ¢cocuk, belli bir sinif, milliyet veya
kimlikten bagimsiz olarak, insani ve iligkisel bir bagin simgesi olarak sunulur.
Bu yaklagim sanat¢inin eserlerin hem bireysel hem de kolektif hafizada giiclii
ve kalic1 imgeler yaratmasini saglamaktadir.

5. ANNE-COCUK iLiSKiSININ SANATSAL YORUMLANISI

Mary Cassatt’in, anne-cocuk temasi, yalnizca figiiratif bir anlati degil, do-
nemin toplumsal degerleri, bireysel gozlemler ve resimsel ifade olanaklariyla
oriilmiis cok katmanli bir yaklasimi yansitir. Cassatt, anneligi idealize etmek
yerine dogallik, samimiyet ve psikolojik derinlik kazandirarak betimler; fiziksel
temas, bakis yonleri ve mekansal yakinlik araciligiyla sevgi, koruma ve aidiyet
duygusunu goriiniir kilar. Pastel tonlar, dogal 151k ve zaman zaman kontrast
renkler, sahnelere dinginlik veya dinamizm kazandirirken, ev i¢i veya gilindelik
yasam mekanlari bagin mahremiyetini ve dogalligin1 vurgular. Figiirler arasi
mesafe, kompozisyon ve renk- isik iliskisi, anne ¢ocuk baginin duygusal boyut-
larin1 gii¢lendirir; bdylece Cassatt, donemin sanatinda kadinin 6zel olarak yer
almasima katki sunarken modern portre anlayigina yeni bir ifade alan1 agmustir.

5.1. Fiziksel Temas, Bakis ve Yakinhik Unsurlari

Mary Cassatt’in, snne- ¢ocuk resimlerinde en dikkat ¢ekici unsur, figiirle-
rin arasindaki bedensel temas1 merkeze yerlestirilmesidir; annenin kucaginda
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duran ¢ocuk, sarilan kollar veya yikama sirasinda ellerin kavrayisi, yalnizca
giindelik bir an1 degil, ayn1 zamanda koruma, giiven ve sevgi duygularinin gor-
sellesmis halidir. Bakiglar, bu temay1 tamamlayarak sahneye hem mahremiyet
hem de katilim kazandirir; anne ve ¢ocuk bazen birbirlerine, bazen ¢ocuk izle-
yiciye yonelerek bagin yogunlugunu aktarir. Figiirler gogunlukla tuvalin biiytik
bolimiini kaplarken, sade arka plan ikili arasindaki iligskiyi 6n plana ¢ikarir
ve izleyiciye adeta bedensel yakinlik deneyimi sunar. Bu kompozisyon yak-
lasimiyla Cassatt, standart bir portreden Ote, izleyiciyi dogrudan anne ¢ocuk
baginin igine ¢eken samimi ve bir etkileyici bir gorsel alan yaratmaktadir.

5.2. Kompozisyon ve Figiirlerin Konumlanisi

Mary Cassatt’in, anne-¢cocuk portrelerinde kompozisyon, yalnizca figiirle-
ri diizenlemekle kalmaz, ayn1 zamanda duygusal yogunlugun ritmini belirler.
Sanat¢1 ¢ogunlukla figiirleri merkezi bir eksende, bedenleri birbirine yaslanmig
halde kurgular; bu fiziki biitlinliik, izleyiciye yalmzca yakinlik degil, varolugsal
bir birlik hissi verir. Arka planin sade tutulmasi, figiirler arasi etkilesimi 6n
plana ¢ikarir ve sahneyi zamansiz, evrensel bir boyuta tasir. Figiirlerin dairesel
veya dongiisel konumlanisi, izleyicinin bakisini dogal bir sekilde hareket ettirir
ve anne- ¢ocuk iligkisinin dinamizmini aktarir. Anne figiiriiniin cocugu kucak-
lamasi1 veya ¢cocugun anneye yaslanisi, sadece bedensel bir durus degil, giiven
ve bagimlilik eksenini gorsellestiren bir sembol islevi tagir. Bu kompozisyon
tercihleri, izleyiciyi sahneye dahil ederek, anne- cocugun duygusal bagmi dog-
rudan hissetmesini saglar ve Cassatt’in bigimsel diizenlemenin 6tesinde, iligki-
sel ve duygusal bir anlatim sundugunu ortaya koyar.

5.3. Renk, Isik ve Mekanla Duygusal ifade

Mary Cassatt’in anne-gocuk portrelerinde renk, isik ve mekan, iliskinin
duygusal boyutunu goriiniir kilan temel araglardir. Yumusak pastel tonlar ve
sicak renk dokunuslar1 sahnelere dinginlik ve canlilik kazandirirken, tenlerdeki
hassas tonlamalar masumiyet ve kirilganlig1 vurgular. Notr arka planlar figiirler
aras1 bagi one cikarir; 151k, annenin yiizli ve ¢ocugun bakisinda yogunlasarak
duygusal bagi gii¢lendirir. Ev i¢i mekanlar ise giindelik ama mahrem bir alan
yaratarak, izleyiciyi anne -¢ocuk iliskisine dogrudan dahil eder. Bu yaklasim,
Cassatt’1in portrelerini gorsel ihtisamdan ¢ok igtenlik ve iliskisel yogunluk {ize-
rine kurulu anlatilara doniistiiriir.
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6. MARY CASSATT ANNE-COCUK PORTRELERI

Gorsel 1: Mary Cassatt, The Child’s Bath, 1893, T.U.Y.B., 100,3 x 66,1 cm.,
The Art Institute of Chicago, Chicago, ABD.

Sanat¢inin The Childs Bath eseri, anne- ¢cocuk bagini giindelik bir bakim
eylemi iizerinden duygusal yogunlukla aktarir. Kompozisyon figiirleri merkeze
yerlestirirken, sade arka plan iliskiye odaklanmayi saglar. Pastel renkler ve soft
151k sahneye dinginlik kazandirirken, annenin elleri ve ¢ocugun bedeni arasin-
daki temas, koruma ve sefkat duygusunu goriiniir kilmaktadir. Mekanin giin-
delik ve mahrem dogasi, sahneyi samimi ve erisilebilir hale getirir; boylece bu
eser, anne- ¢ocuk etkilesiminin hem fiziksel hem duygusal boyutunu yogun ve
etkili bir sekilde izleyiciye sunmaktadir.

Gorsel 2: Mary Cassatt, Mother and Child, 1890, Kagit Uzeri Pastel Boya,
45 x 37 cm., Metropolitan Museum of Art, New York, ABD.

Cassatt’in, Mother and Child portresinde anne ve gocuk, tuvalin merkez-
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inde birbirine yaslanmis bi¢imde yer almaktadir. Yakin bedenler, izleyiciye
hem fiziksel hem de duygusal bir biitlinliik hissi vermektedir. Sade arka plan
figiirleri 6n plana ¢ikarirken, pastel tonlar ve yumusak 11k masumiyet, sicak-
lik ve koruma duygusunu giiclendirir. Annenin elleriyle ¢ocugu kavrayist ve
¢ocugun anneye yaslanisi, gliven ve sefkatin gorsel bir ifadesi olarak 6ne ¢ikar.
Mekan, giindelik ama mahrem bir alan sunarak sahneyi samimi ve erisilebilir
kilar izleyici, anne-¢ocuk baginin hem bedensel hem duygusal boyutunu dogru-
dan deneyimler.

Gorsel 3: Mary Cassatt, Mother and Child, 1914, Kagit Uzeri Pastel Boya
64,5 x 52,1 cm., Metropolitan Museum of Art, New York, ABD.

Cassatt’in bu eserinde, figiirler yakin kadrajda verilerek izleyiciye
mahrem bir atmosfer sunulmaktadir. Annenin ¢ocugunu kucaklayis1 ve hafif
egilen bedeni, koruyuculuk vesevgi duygusunu one cikarir. Pastel tonlarin
yumusakligi, sahneyi dingin bir huzurla kusatirken, 15181n annenin ve ¢ocugun
teninde yogunlasmasi iliskinin merkezini belirler. Arka planda dekorasyon
unsurlar1 kullanilmayip, yogun tuselere yer verilmistir. Figilirlerde kullanilan
kirmiz1 ve acik ten rengi tonlariyla, arka planda uygulanmis olan yesil ton-
lar1 kontrast etki yaratarak figiirleri odak noktas1 haline getirmistir. Izleyicinin
dikkati, figlirlerin arasindaki tensel temasa ve duygusal baga yonelmektedir.
Bu baglamda eser, giindelik bir anin i¢tenligini evrensel bir anne-¢cocuk imgesi
haline doniismiistiir.
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Gorsel 4: Mary Cassatt, Young Mother Sewing, 1900, T.U.Y.B., 92,4 x 73,7
cm., Metropolitan Museum of Art, New York, ABD.

Cassatt’in Young Mother Sewing eserinde, anne figiir 6zenle isine yogun-
lasirken, kiiciik kizin ona yaslanan bedeni kompozisyonun merkezinde bir
dairesellik yaratmaktadir. Yumusak 1518 ozellikle yiizlerde yogunlagmasi,
sahneye igsel bir dinginlik kazandirmaktadir. Pastel renklerin hakim old-
ugu tabloda yesil ve pembe tonlar karsitlik yaratmadan uyum icinde birlesir.
Figiirlerin bedensel yakinligi, firga darbelerinin akiskanligiyla birleserek hem
giindelik hem de zamansiz bir bag yaratmaktadir. Cassatt, bu eserinde, siradan
bir an1 resimsel yalinlikla yiicelterek evrensel bir anne-¢ocuk imgesi sunmak-
tadir. Buradaki annelik temsili, idealize edilmis bir figlirden ziyade, gilindelik
hayatin dogallig1 i¢inde anlam kazanir. Sanatgi, siislemelerden arindirilmis bu
sahne araciligi ile, anneligi bireysel bir deneyim olarak goriiniir kilmaktadir.

36

Aleyna CEVIK

o Y
Gorsel 5: Mary Cassatt, Mother Playing With Child, 1897, Kagit Uzeri Pas-
tel Boya., 64,8 x 80 cm., Metropolitan Museum of Art, New York, ABD.

Cassatt’in Mother Playing With Child adl1 eserinde anne ve ¢ocuk figiirleri
pastel teknigiyle yumusak ve akici bir bigimde resmedilmistir. Figiirler, merke-
zi bir kompozisyon anlayistyla birbirine yakin yerlestirilmis, anne hafifce dne
egmis ve ¢cocuga bakarak sahneye dinamik bir ritim kazandirmaktadir. Beden-
sel temas ve bakis yonleri hem psikolojik hem de duygusal bagin gorsel olarak
somutlanmasini saglar. Sanat¢i, agik bej, pembe ve krem tonlarindan olusan
pastel paletini tercih ederek sahneye mahrem ve sakin bir atmosfer kazandir-
mistir; kontrasthi renk kullanimi minimal diizeyde tutulmus, bdylece figiirler
arasl iliski 6n plana ¢ikmistir. Arka planin sadeligi ve mekansal derinligin kont-
rollii kullanimi, izleyicinin dikkatini dogrudan anne- ¢ocuk etkilesimine yon-
lendirir. Isik dagilimi, 6zellikle yiizler ve eller lizerinde yogunlasarak sevgi,
giiven ve baglilik duygularini giiglendirir. Eser, Cassatt’in annelik temasindaki
gbzlemciligini ve duygusal yorumlama becerisini ortaya koymaktadir.
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Gorsel 6: Mary Cassatt, Breakfast In Bad, 1890, T.U.Y.B., 57,2 x 81,3 cm.,
The Huntington Library, Art Museum, and Botanical Gardens, California,
ABD.

Cassatt’in Breakfast In Bad eseri, anne-g¢ocuk iligkisini yalin ama derin bir
duygusallikla isler. Kompozisyonda yatay diizlemde yer alan figiirler, izleyi-
ciyle dogrudan bir bag kuracak sekilde sahnenin merkezine yerlestirilmistir.
Sanat¢1, empresyonist lislubun etkisiyle yumusak firca darbeleri, agik pastel
tonlar ve dogal 151k kullanarak huzurlu bir atmosfer yaratir. Ozellikle ten tonla-
rindaki gegisler, ince modelleme ile hacim kazanirken; yatak ortiisiinde ve arka
planda goriilen rahat boyama teknigi, resme sicaklik ve samimiyet katmaktadir.
Derinlik oldukg¢a sinirhdir, bu da odak noktasini tamamen figiirler arasindaki
duygusal temasa yonlendirir. Cocugun uyanik ve sarilmis, annenin ise gevse-
mis ve dalgin hali; hem bedensel giiveni hem de psikolojik yakinlig1 yansitir.
Renk paleti olduk¢a kontrolliidiir; beyaz, pembe ve ten tonlari ile dinginlik ve
saflik duygusu giiclendirilmistir. Figiirlerdeki anatomik sadelik ve yiiz ifadele-
rinin dogallig1, Cassatt’in i¢ce doniik ama etkileyici anlatimini pekistirmektedir.

SONUC

Mary Cassatt’in anne-¢ocuk temali eserleri, yalnizca figiiratif resim iiretimi
olmay1p, aynt zamanda 19. Yiizy1l sonu Bati toplumunda kadimin konumu, top-
lumsal roller ve bireysel duygusal deneyimlerin kesisiminde ortaya ¢ikan ¢ok
katmanl bir anlatidir. Sanatc1, kadin ve ¢ocuk figiirlerini merkeze alarak, on-
larin giindelik yasam igindeki iligkilerini samimi ve dogrudan aktarir; fiziksel
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temas, bakis temasi, mekansal yakinlik ve pastel renklerin kullanimi1, duygusal
yogunlugu somut bir resimsel dile doniistiirmektedir. Cassatt’in ¢alismalari,
idealize edilmis annelikten uzak, gézlemlenen ger¢ekligi n plana ¢ikarken, an-
ne-¢ocuk arasindaki iligskinin psikolojik derinligini ve mahremiyetini goriiniir
kilar. Ayrica, eserler araciligiyla Cassatt, izleyiciye kadin kimliginin toplumsal
kisitlamalara ragmen kendi i¢ diinyasinda tasidig1 zenginligi ve bireysel duyar-
lilig1 gostermektedir.

Figiir konumlandirmalari, kompozisyon ve 1s1k kullanimi, izleyiciyi sahne-
nin i¢ine dahil ederek anne-c¢ocuk iliskisini hem gorsel hem de duygusal olarak
deneyimlemeyi saglar. Cassatt , renk, 151k ve mekan kurgusunu psikolojik bir
anlatim araci olarak kullanarak, estetikten 6te izleyiciyle duygusal bir iletisim
kurmaktadir.

Sonug olarak, Cassatt’in anne-¢ocuk portreleri, tensel temas ve duygusal
bagin incelikle islendigi bir sanatsal dil sunmaktadir. Anneligi biyolojik bir go-
revden ¢ikarip, psikolojik ve tomlumsal boyutlariyla biitiinlesik bir deneyime
doniistiirerek modern portre sanatina kalici katki saglamis ve izleyiciye evren-
sel duygusal bagi deneyimleme olanagi sunmustur.
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GIRIS

Bu yazinin amaci, gérmenin insan bakisi ve gérme aygitlari araciliiyla nasil
tanmimlandigini irdelemek, iki gérme bi¢iminin ortak noktalarini optik biliminin
kokenlerinde belirlemektir. Odak, gériintiiden ¢cok gérme siirecinin kendisinde,
gérme olayinin fizyolojik ve optik kismindadir. Bu nedenle oncelikle gérme-
nin nasil gergeklestigi iizerine optik bilimin tartigmalar1 derlenmistir. Grme
organinin ve gérme eyleminin agiklanmasinda en basindan beri teknolojiden
ve gérme araclarindan nasil faydalanildigi tespit edilmistir; gorme siirecinin sa-
dece insan gozii lizerinden tanimlanmadigi, makine, sistem ve diger canlilarin
gdrme bigimlerinin incelendigi ortaya konmustur.

Gormenin nesnel olarak agiklanmasi i¢in optik bilimin Antik Yunan, ortagag
Hiristiyan ve Islam diinyasindaki ilk teorilerine odaklanilmis, bilimsel bulus-
larla gelisen ve c¢esitlenen tartismalar 6zetlenmistir. Bu veriler, derleme ve kar-
silastirma yontemiyle, goérme siirecinin teknolojik aygitlarla tespit edilmesinin
miimkiin olup olmadig1 sorusuyla birlikte ele alinmuistir.

Deginilen belli bash optik kuramlari, Ronesans’tan ve modernizm dénemin-
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den 6nceki gdorme anlayisa iligskin kuramlardir. Bunun baglica sebebi, Rénesans
doneminden baslayarak insanin diinyanin merkezi kabul edilmesiyle birlikte
nesnel gérmenin yerini 6znel gérmenin almis olmasidir. Bu agamadan sonra
gorme lizerine tartigmalar, genellikle gorme eyleminin askin, ideal ve tekil
Oznesi olarak kabul edilen insanin bakis agisiyla, onun gelistirdigi bir kuram
olan perspektif meselesiyle birlikte ele alinir. Imgenin kime nasil gériindiigiiyle
ilgili olan “[pJerspektif 6znenin bakisini resme sokarken 6zneyi de resme tagir”
(Belting, 2023, s. 217). Bu yaz1 ise Hans Belting’in tabiriyle 6znenin resme
tagindigr déonemden Oncesine, perspektif meselesi ile merkezi konumda kabul
edilen 6zneyi bir kenara birakarak nesnel gérmeye, goriintiiniin retinada nasil
olustuguna odaklanmaktadir. Aydin Sayili (2014) gérme olayinin perspektif ve
fizyolojik optik kisimdan olustugunu belirtir (s. 258). Bu ayrima gore gorme
olayinin fizyolojik optik kismina odaklanan bu yazida dncelikle gérme ve bakis
tizerine tahayyiiller gozden gecirilmis, gorme 1s1nlart ile ilgili kuramlara degi-
nilmis, ikinci olarak gérmenin optik kismina yani 1sinlarla olusan goriintiiniin
gozde nasil toplandigima odaklanilmis, son olarak ise gérme siirecini anlamaya
yonelik teknolojik olanaklar gercevesinde 6zellikle modern donemde gelisen
tartigmalarla ele alinan camera obscura ve oculus kavramlart irdelenmistir.
Ozne ve nesne arasindaki ara alanda, hem metamatiksel bir ifadeyi hem de
gdérme olayinin fizyolojik yoniinii agiklamay1 saglayan bir deney aygiti olarak
camera obscuranin tasidig1 6zne etkisine odaklanilmistir.

1. GORME VE BAKIS UZERINE TAHAYYULLER

Gorme kabaca diinyanin bir imge olarak algilanmasi olarak tarif edilebilir.
Bunun i¢in ilk olarak bir gérme organi, uygun bir 151k ve goriintii iletim ortami1
bulunmalidir siiphesiz. Gorme olay1 bir algi siireci olup beyinde tamamlanir.
Gorme organi kimin bedeninde bulunuyorsa goren 6zne odur; ancak gérme
kimi zaman bir aygit dolayimiyla da gergeklesebilir, bdylece goriintii ile goz-
lemci 6zne arasinda gérmenin olanaklar1 agisindan yeni bir alan agilir. insan
kendi bakisiyla algilayabilecegi ve algilayamayacagi diinyay1 bu yeni alanda
tahayytil edebilir.

Gorme ve algilama sinirlarinin bilincinde olan insan, ¢ok eski zamanlardan
beri Tanr bakisi, tek gozlii canavarlarin bakis1 ya da olaganiistii canlilarin ba-
kistyla kendi bakisini kiyaslamistir. Eski anlatilarda karsimiza ¢ikan Gorgo-
lardan Medusa’nin insan1 taga geviren bakisi ya da Basilikos’un her yeri ¢ole
ceviren bakisi, 6tekinin bakisindan duyulan korkuyu ortaya koyar.

42

Derya ULKER

Basilikos ¢olde yasamist: ya da daha dogrusu her yeri ¢ole ¢evirmisti. Kug-
lar ayaklarmmin dibine diisiip can verir, diinyanmn biitiin meyveleri kapkara ke-
silip ¢iirtirdii; Basilikos 'un susuzlugunu giderdigi rmaklarin sulart yiizlerce
vil agulu kalirdr. Bir bakisiyla kayalar: yardigi, ¢cayirlart tutusturdugu Plini-
us tarafindan dogrulanmistir. Bu canavarin giiclerine karsi koyabilen biricik
hayvan gelincikti, iistelik onu gérmeyegorsiin ansizin tistiine saldirirdi; bir de,
horozun otiisiinii duydugunda Basilikos 'un arkasina bakmadan kag¢tigina ina-
nulrdi. O yiizden, gormiis gecirmis gezginler, bilmedikleri yorelere gidecekleri
zaman, yanlarina kafese konmus bir horoz ya da gelincik almadan yola ¢tkmaz-
lardi. Bir baska silah da aynaydi, kendi yansisini goren Basilikos oracikta can
verirdi. (Borges, 2016, s. §2)

Otekinin nasil gordiigii, tarih boyunca insanm aklini kurcalamigtir. Algila-
nan renklerin 6tesindeki renkleri tanimlayabilmek, yanilsamay1 ortadan kal-
dirmak, uzaklik, yakinlik, karanlik, aydinlik ve benzeri olumsuz kosullarda
gérmenin sinirhiliklarii asmak i¢in insan teknolojiye basvurur. Bugiin insan
akliyla kurgulanan ve insan eliyle insa edilen aygitlar, mitolojik yaratiklarin
yerin alir. Yeni bakis ise onlar araciligiyla elde edilen bakistir.

Vilém Flusser’in (2020) belirttigi gibi teknik goriintii aygitlar (apparate) ara-
ciligiyla dretilir. Aygitlar, insanin organlarinin uzantilar1 olarak iglev goriirler;
ona kiyasla daha kuvvetli ve hizli hareket ederler (s. 30). Gozii simiile eden, onu
teknik olarak taklit eden aygitlardan biri de camera obscuradir; bu aygit insanin
bir fonksiyonudur. Ancak aygitin yerini makine alca, sanayi devrimi ile insan
makinenin bir fonksiyonu olarak ¢aligmaya baslar (Flusser, 2020, s. 31). “Teknik
gortintiilerin bu gorliniiste sembolik olmayan nesnel karakteri yiliziinden, goz-
lemci bunlar goriintiiler olarak degil pencereler olarak anlar. Kendi gozleri kadar
giivenir onlara. Dolayisiyla onlar1 goriintiiler olarak degil diinya goriisleri olarak
elestirir. ... Teknik goriintiiler karsisinda bu elestiri eksikligi ... tehlikelidir, ¢lin-
kii teknik goriintiilerin “nesnelligi” bir yanilsamadir” (Flusser, 2020,s. 19).

Aletler ve makineler diinyay1 goriisimiizii degistirirler. Sanal gozliiklerin,
ii¢ boyutlu goriintiiyii izleyebildigimiz iki boyutlu ekranlarin, hava araglarinin,
gece goriis diirbiinlerinin, 1s1 kameralarinin ve hologramlarin gorsel diinyamizi
bicimlendirdigi bu dénemde, gérme iizerine bilinenler degisir. Gorlinenin olge-
g1, bigimi, 15181, rengi ve hareketiyle beraber anlami da doniigiir. Bu doniigiim ve
teknolojik arastirmalar yeni degildir, optik biliminin en basindan beri giindem-
dedir. Gorme olaymi anlamak igin baglangicta nasil teknolojilerden faydalanil-
mistir? Bu arastirmalar esnasinda bakis, sadece insan goziiniin olanaklariyla
mi1 tanimlanmistir? Bu soruyu cevaplamak iizere yazinin birinci alt bagliginda
bakisla ve gorme stireciyle ilgili ilk tartigmalara yer verilmistir.
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1.1. Nesneisin ve gozisin kuramlari

Gorme lizerine ilk bilimsel incelemeler, 151k incelemeleriyle baslar. Isigin
olmadig1 yerde gérmeden s6z edilemediginden Antik Yunan’da, ortagagda,
Hiristiyan ve Islam diinyasinda bilginler, gorme olayini 151k kavramindan yola
cikarak aciklamaya caligirlar. “Bu c¢alismalar sonucu, zaman igerisinde 15181n
nesneden geldigini ve gézden ¢iktigint savunan iki ayr1 kuram gelistirilmigtir”
(Topdemir, 2007, s. 6). Birincisi nesnenin gdze 1s1n ya da goriintiisel veri gon-
derdigini savunan nesneisin (intromission) kurami, ikincisi ise goziin nesneye
giic veya 151k gonderdigini savunan gozisin (extramission) kuramidir. Bu iki
kurami anlamak {izere birka¢ 6nerme ve karsi nerme burada 6zetlenmekle ye-
tinilmistir.!

Bu yaklagimlar g6z ile goriinen nesne arasindaki bagin 11k tarafindan kurul-
dugu konusunda ortaklasirken 15181 kaynagi ve yoniiyle ilgili dnermelerinde
ayrisirlar. Nesneisin kuramimi savunan Demokritos gibi atomcular, nesneden
kendi biciminde siirekli bir yayilimin gerceklestigini ve bunun goze girdigini
(Topdemir, 2007, s. 11) ileri siirerler. Ancak bu gdriis, acisal gérmenin kesfiyle
nesnelerin goriintiilerinin kiiresel olarak kii¢iildiigli kanitlanana dek, dag gibi
biiyiik nesnelerin nasil kiiciilerek gdzden igeri girdigi sorusunu yanitlayamadi-
gindan taraftar bulamamistir. Ibn Sina goziin kiiresel yapisindan kaynaklanan
gorme yaylan sayesinde uzaklasan nesnelerin daha kiiciik goriinecegini ileri
stirmiis; boylece biiylik nesnelerin nasil algilanabildiklerini agiklamistir (Lind-
berg, 1976, s. 226-227). Nesneisin kuramcilarindan ibnii’l-Heysem?, nesnenin
bliytikliigliniin 6nemli olmadigini, goriintliyii tagiyan noktasal 1sinlarin bir de-
likten girerek dogrusal yayildigini ve goriintiiniin bdylece olustugunu soyler
ve bu savint matematiksel olarak kanitlar (Topdemir, 2007, s. 67). Cagmnin
cok dtesindeki bu bulus, Ibnii’l-Heysem’in 15181n fiziksel varliga sahip oldugu,
1sinlarin matematiksel olarak hesaplanabildigi ve deneylerle kanitlandigi
iddiasina dayanir (Belting, 2023, s. 101). Belting’e gore “1028’de yazmaya
basladig1 Kitabii’l-Mendzir ya da Optik adl1 eserinde fizik ve matematigin bir
sentezini olusturmaya galisan Ibnii’l-Heysem’in amac1, matematik ile ampirik
gbzlem arasindaki ugurumu kapatmakti” (Belting, 2023, s 100). Ayni sekilde
Sayili’ya gore de gorme olayinin fizyolojik optik kisminin matematiksellesme-
sini saglayan Ibnii’l-Heysem’dir (Sayil, 2014, s. 258.)

Yine nesneisin kurami savunucularindan Empedokles, giinesten yayilan

1 Bu konuda daha genis bilgi i¢in bkz. Lindberg, D. C. (1976). Theories of vision from
Al Kindi to Kepler. Chicago: The University of Chicago Press.

2 Alhazen olarak da anilir.
44

Derya ULKER

1sinlar gibi nesnelerden de 1sinlarin yayildigini, bunun gergeklesebilmesi i¢in
nesnelerin gdzenekli bir yapida oldugunu soyler (Topdemir, 2007, s. 12). Bura-
daki “g6zenek” sdzcligliniin dnemini simdiden vurgulamak gerekir. Gozenek,
goriintiiyii nesnenin i¢inden disar1 dogru ileten bir agikliktir. Tersi diistiniiliirse,
gbzenek goriintiiyli nesnenin disindan igine dogru da ileten bir agiklik olabilir.

Dikkat edilirse nesneisin kuramima gore goz pasif, alici konumundadir;
goriintliniin nesneden yayilmasi ve 1s1k yoluyla aktarimi kargisinda goz, 15181
toplayicidir. Nesneisin kuramcilarindan Ibn Sina bir adim daha ileri giderek,
nesneden yayilan maddesel 1ginimin aynada da yansiyacagini soyler ve boylece
g0z organini gdrme eyleminin ayrilmaz bir pargasi olmanin disinda tutar. Yuka-
ridaki “gdérme organi kimin bedenindeyse goren 6zne odur” climlesine alterna-
tif olusturan bu yaklasimla, aksi ile kanit yontemi benimsenerek yansitici, 151k
toplayici bir aygiti da gz veya goren 6zne/nesne olarak kabul edilebilir. “Nite-
kim, aynanin ruhu olsaydi, goz gibi ayna da bir ruha sahip olsaydi, Ibn Sina’nin
iddiasina gore, o da kendinde olusan gorintiiyli gorecek, algilayacakti; ayna da
bir ruha sahip olsaydi, o da kendinde bir goriintii bulundugunun bilincine ulasa-
cakt1” (Sayili, 2014, s. 284). Buna gore ayna, goren nesne olacaktir.

Bu tartigmanin ikinci kanadini olusturan Eukleides gibi gézisin kuramcilari
ise 151k 1s51nlarmin gézden ¢iktigini, bunlarin yayilarak bir gorme konisi olustur-
duklarini sdyler. Bu yaklagimda goz, daha aktif bir rol iistlenmekte, gérme ola-
yini baslatmaktadir. Islam optik bilimcilerinden El-Kindi, goziin, gérme 151n-
larin1 baktig1 nesnelere yaymak iizere hareketli bir yapida oldugunu o6ne siirer.
Iddiasmi kuvvetlendirmek iizere gdziin dinamik, gériintii kaynagina dogru yo-
nelen yapisiyla, salt alic1 olan ve hi¢ hareket etmeyen kulak organinin yapisini
kargilagtirir (Topdemir, 2007, s. 52). Buna karsilik Farabi, gérme 1ginlarin bir
madde gibi gézden ¢ikmasinin miimkiin olamayacagini, zira karanlikta gérme
yetimizin olmadigimi soyler (Topdemir, 2007, s. 56-57). Ona gore 151k haliha-
zirda -giin 15181 ve yapay 151k olarak- havada (ortamda) bulunur, gézden ¢ikma-
sina, nesneye yonelmesine gerek yoktur.

Ibn Sina 151k konusundaki tartismalara énemli katkilar yaparak kendinden
1s1kl1 nesneler (mudi: dav, diya 15181 yayar; glines 15181 ve ates kokenli 151k) ile
aydinlatilmig nesnelere (mustanir, niir yayar, yansiyan 1s1k) ayri statiiler tani-
mistir. Bu ayrim, bat1 literatiiriine sirayla Jux ve lumen sozciikleri ile gegmis,
17. Yiizyila, Kepler’e dek kabul gérmiistiir (Sayili, 2014, s. 266-267). Onun
151810 niteligi ile ilgili saptamalar1 gérme olaym aydinlatir: “Zifiri karanlik bir
gecede insanin gorme yetenegi karanlik sandigimiz feza iginde yildizlara kadar
niifuz eder ve kendine en yakin bulunan cisimleri gérmedigi halde yildizlart
goriir. ... Apagiktir ki zifirf karanlik bir gecede kendi elini géremedigin halde
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bulundugun yerden bir fersah uzakta olan alevli bir atesin goriirsiin” (Sayili,
2014, s. 268).

Isigm digsal varhigi Ibnii’l-Heysem’e gore gorme olayinda gozden ¢ikan
1511 gereksiz kilar. Ibnii’l-Heysem (1997) der ki: “... biitiin olasiliklar gdze
alindiginda, gézden 151k ¢iksa da, ¢ikmasa da, gdze bakilan nesneden bir seyler
geri gelmezse, gdrme olay1 gerceklesemez ... bakilan nesnenin goze ulasan
rengi ve 15181... goz tarafindan algilanir” (s. 60). Goze ulasan 15181in en ¢ok
hissedildigi an, bir 151k kaynagina veya parlak bir nesne tarafindan yansitilan
1518a baktigimizda géziimiiziin kamasma hissi ve duydugumuz batma benzeri
acidir. O anda 15181n goze girdigi, dokunsal bir his gibi duyumsanir. Bu durumu

3

aciklayan ve dokunma duyusunu gérme duyusunun saglamasini yapmak {ize-
re glindeme getiren Razl, Gézbebegi Neden Aydinlikta Daralir ve Karanlikta
Genisler baglikli kayip yazisiyla digsal 1ginlarin goz lizerindeki etkisini ortaya
koyar. Sayili’ya gore Razi de gdze distan 151k gelmekte oldugu tezini benimser
(Sayil, 2014, s. 227).

Nesneisin ve gozisin kuramlarinin yaninda, géz ve nesne arasindaki baglan-
tiya odaklanarak, gdrmeyi miimkiin kilan ortamin 6nemini vurgulayan ortamei
(mediumistic) kuram ise ii¢lincii bir yaklagim olarak bu tartigmada yerini alir.
Ortamc1 kurami savunan Aristoteles, ortam sayesinde goriilebilir olanin 151k ve
renk oldugunu soyler, felsefesi ile tutarli sekilde madde ve forma dikkatimizi
ceker. Aristoteles ortami savunmakla beraber, Sayili’nin belirttigi gibi 1sinlarin
yol almasindan da s6z eder (Sayili, 2014, s. 262).

Bu verimli tartigma dénem doénem yeni buluslarla giindeme gelir. Sayili’ya
gore “optigin geometriklestirilmesi agisindan géziginlarinin varligi ya da goze
dis cisimlerden 151k girmekte olusu segenekleri arasinda bir yegleme salt an-
lamda hi¢ de gerekli degildir. Geometri her iki halde de optige ayni1 yonlerde
yararli olabilme durumundadir” (Sayili, 2014, s. 263). Bu nedenle 1sinlarla il-
gili ¢izimler gozii merkez almaktadir. Ancak goziin salt bir geometrik merkez
olmadigindan hareketle, onu kuramsal bir nokta yerine bir agikliktan (oculus)
gorlintiiyii i¢eri alan bir kutu veya oda kadar biiyiittiiglimiizde 1sinlarin yoniiniin
Ooneminin ortaya ¢ikacagi unutulmamalidir. Nitekim Aristoteles’i takip eden
Ibnii’l-Heysem, Takiyiiddin ve Descartes gormede ortam kadar 1sinlarin iletim
gorevinin énemine katki yapacaklar ve goriintliyli camera obscura iizerinden
aciklayacaklardir. Boylece camera obscuranin metamatiksel bir ifadeyi acikla-
mak iizere, gorme olayinin fizyolojik yoniinii ortaya koyan bir deney, insansiz
bir goriintii tespit araci oldugu ortaya konmustur.
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1.2. Isinlarla Olusan Goriintii ve Gorme Siireci

Nesneisin ve gormeisin kuramcilarinin iizerinde anlagsmaya vardigi ortak
nokta gdormenin 1§1in sayesinde gergeklestigidir. Bu alt baglik, kuvvet olarak or-
tamda bulunan goriintiiniin, 1sinlar yoluyla nasil aktarildigz ile ilgilidir.

Sayili’ya gore Ronchi, Antik Cag’in gorme teorisinde herkesin -ister nes-
neisin ister gézigin teorisini savunsun-, Ortiilii bir sekilde de olsa, iizerinde
hemfikir oldugu iki temel nokta olduguna isaret eder (Sayili, 1983, s. 668).
Bunlardan biri nesnelerin bir biitiin olarak goriildiigili, gormenin nesneleri digsal
biitiinliikleri i¢inde algilama siirecini igerdigi; digeri ise perspektif konisi ya
da piramidi fikriyle ilgilidir. Fizyolojik optigi aciklayamayan ancak dogrusal
noktasal perspektifi tutarl bir gorsel sistem hale getiren gérme piramidini bir
yana birakirsak bu yazida esas vurgu, goérme 1sinlari ile goriintiiniin olugumu
lizerinedir. Belirtmeliyiz ki her iki kabulii sarsan kisi Ibnii’l-Heysem olmus-
tur. Optigin temeline geometriyi yerlestiren Heysem’in birinci bulusu, gozde
olusan optik goriinti ile ilgilidir. Optik goriintii, ona gore biitlinsel bir yansima
degildir, cok sayida kiiciik parcadan ve kismi goriintiiden olusmaktadir. Bunun-
la baglantil1 ikinci bulusu ise genis tabanli tek bir gérme konisi yerine, ortak
tabanlar1 goz bebegi olan ¢cok sayida koni ile gdriintiiniin elde edildigidir. Sayi-
I'nin da belirttigi gibi, Ibnii>l-Heysem’e gore bu noktasal nesnelerin noktasal
gortntiileri® goz mercegine dik olarak gelen iginlar tarafindan belirlenir (Sayil,
1983, s. 668-669). Bu 151nlar nesnenin sayisiz noktasindan géze ulagsmaktadir.

Ibnii’l-Heysem, 151k ve gdrmenin dogasi ile ilgili agiklamalarda bulunurken
karanlik odadan (el-beytii’l-muzlim) faydalanir. Oncelikle karanlik bir odaya
acik tek noktadan giren 1s181in havadaki tozlar sayesinde goriiliir olacagini,
bu gbzleme dayanilarak 1s181n dogrusal hareketinin anlasilabilecegini belirtir.
Mumlarla yaptig1 deneyde 1siklarin havada karigsmadigini, dogrusal ¢izgiler bo-
yunca yayildiklarmi tespit eder (Topdemir, 2002, s. 70). “Goziin orta noktasi
ve goriilebilen nesne arasinda ¢izilebilecek imgesel ¢izgiler 15181n kendileri bo-
yunca yol aldig1 cizgilerdir ve gbz nesnenin goriintiisiinii bu ¢izgiler boyunca
yansiyan 1sikla goriir. ... Diiz ¢izgiler boyunca yol alan ve goziin ortasinda
toplanan 1s1kla birlikte bulunan bu ¢izgilere 1s1n ad1 verilir” (Heysem, 2002, s.
160). Gérme, yansima, kirilma {izerine teorileri, klasik dénem optik bilgisi ile
aciklar ve deneylerle ortaya koyar. Gorsel nesneden gelen ozellikle dik agilt
1sinlarin sureti, goriintliyl tagidigini agiklar. Ona goére “gdrmeyi belirleyen dik
151n ve dike yakin 1smlardir” (Topdemir, 2002, s. 102).

Heysem’in, 1sinlarin fiziksel olarak mevcut olan goriintiiyli géz mercegin-
den igeri tagidig1 goriisii, Aristoteles’in ortamci teorisi ile uyumlu bir goriistiir.

3 Orijinali “point-images of these point-objects” ¢eviri yazara aittir.
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Ortacag Islam diisiiniirlerinden Farabi (872-950), Platon ve Aristoteles’in Go-
riislerinin Uzlastirilmasi (E1-Cem’ Beyne Re’yeyi’l-Hakimeyn) adli yapitin-
da iki diisiiniiriin goriiglerini siralar, Erdemli Kent Ahalisinin Diistinceleri adli
yapitinda ise Aristoteles¢i bakis agisini benimseyen diisiincelerini aciklar. Ona
gore “[g]orme denilen sey, muayyen bir maddenin iginde bulunan dyle bir kuv-
vet ve heyettir ki, gormeden once de onda potansiyel bir gorgii vardir” (Sayils,
2014, s. 277). Boylece renkleri 6rnek vererek 1sik ile aktif hale gelen nesneler-
deki goriinme kuvvetini agiklar.

Sayil’nin belirttigi gibi “Demokritos, gorme eyleminde pupiller goriintii-
ye, yani korneaya yanstyan dis nesnelerin goriintiisiine biiyiik 6nem atfetmis-
tir”. Aristoteles, Demokritos’un goziin sudan oldugu goriisiine katilir, ancak
gormeyi yalnizca yansitma olarak agiklamasina itiraz eder. Gozde gergeklesen
yansima, piirlizsiiz herhangi bir ylizeyde de gergeklesebilir. Oysa yansitict
nesnelerin gordiigiinden s6z edilmez. Demokritos’un eksik biraktigi, Aristote-
les’in tamamladig1 soruyu Sayili dile getirir (Sayili, 1983, 671): Yansitan diger
nesneler gdremezken neden sadece goz goriir? “Demokritos i¢in gézdeki ayna
gOrilintiisii, goriintliniin korneadaki (ya da belki de i¢ humorlardaki) gergek
mevcudiyetinden ve dolayisiyla nesnenin goriiniirliigiinden bagka bir sey ifade
etmiyordu” (Sayili, 1983, 671). Bu bakimdan Aristoteles, Ibn Sina’nin, yukari-
da degindigimiz, kendinde olusan goriintiiyii goéren, algilayan, ruhu olan ayna
iddiasiin karsisinda yer alir.

Gozigin teorisini kapsamli ve ayrmtili bir sekilde reddeden ibn Sina, nesnei-
sin teorisini, yani dis nesnelerden ¢ikan ve géze disaridan giren 1ginlar teorisini
desteklemek i¢in bir ¢izim gelistirir. Anatomi konusunda son derece bilgili olan
Ibn Sina, optik imgenin gdz merceginin &n yiizeyinde yer aldigim kabul eder.
Ona gore “g6z bir ayna gibidir ve goriinen nesne, hava ya da bagka bir saydam
cismin aracilig1 ile aynada yansitilan sey gibidir; ve 151k goriinen nesnenin iize-
rine diistiigiinde, nesnenin goriintiisiinii gdze yansitir” (Sayili, 1983, 672). Ibn
Sina, Ibnii>l-Heysem’den farkl1 olarak nesnelerin goriintiisiiniin nokta benzeri
sayisiz kiiglik parcalarin toplamindan olusmus olarak tasavvur etmez, ancak
iki diisiliniir de gorsel alginin temelinde, gozde olusan optik imgenin yattigina
inanir. Hatta ikisi de -farkl sekillerde- g6z merceginin 6n yiizeyinde gergek dig
nesne goriintlisiiniin meydana geldigini kabul ederler.

Ibn Sina’ya gore goriintiiniin olusumu bu seffaf kiirenin {izerinde gergekle-
sir. Ancak o, Ibnii’l-Heysem’in diisiincelerinden farkl1 olarak, sanal gériintiiler
ile gergek goriintiiler arasinda ayrim yapar. Ona gore sanal goriintiiler “hayalet
goriintiiler”dir (khayal) ve bunlar nesne veya gozlemci hareket ettiginde yer
degistirir; gercek goriintiiler ise aynanin govdesinde veya 1sik 1sinlarini alan
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yiizeyde sabittirler. Sanal goriintiilerin aksine, “gercek” goriintiilerin yerlerinin
sabit olduguna, bu tiir goriintiilerin duragan olduguna inanir. Bu goriis daha
sonra Kepler tarafindan pendulae ve picturae ya da imagines rerum ayrimiyla
ele almacaktir. Hem Ibn Sina hem de Ibnii’l-Heysem tarafindan géz mercegi 6n
yiizeyinde meydana geldigi kabul edilen dis nesne goriintiisii, ger¢ek goriintiiyii
ifade eden picturae kavramina yakindir (Sayili, 2014, s. 294 ve Sayili, 1983, s.
674). Belting bu ayrim1 sorgular ve gdrmede insanétesi tahayyiilii aktarir: “Op-
tik kuramlarinda o zamana kadar hayalet gibi dolanan “resimler” ve “cisimler”i
Ibnii’l-Heysem ortadan kaldirmis ve gdrme siireclerini her tiir antropomorf ta-
hayyiilden arindirmistir” (Belting, 2023, s. 106).

Gorme olay1, Oklid’den beri, tepesi goziin iginde bulunan ve tabani algilanan
cisimde belirlenen gdzisinlar1 konisi ile tasavvur edilmistir. ibnii’l-Heysem’in
g0z mercegi lstlinde goriintiiniin meydana geldigi diisiincesi, eski perspektif
konisi anlayigina uygundur; oysa goriintii daha iceride, goziin ag tabakasin-
da meydana gelmektedir (Sayili, 2014, s. 274). Sayili’ya gore gz mercegi-
nin duyarlilig: fikri, ibn Sina tarafindan tahminen 1021 yilindan 6nce yazilan
Kitabu’n-Necat’ta “gdz merceginde goriintiiniin tesekkiilii” ifadesiyle ortaya
atilmig gibi goriinmektedir (Sayili, 1983, s. 669 ve Sayili, 2014, s. 284). Nite-
kim Roger Bacon da ibn Sina’ya atif yapar. 16. ve 17. yiizyillardaki gelisme,
retinanin fotosensitif kisminin kesfine baghdir (Sayili, 2014, s. 274). Goriiliir
nesnelerden 151k ve renk yoluyla géze gelen izlenimin beyne iletilmesine reti-
nanin yardime1 oldugu bu gelismeler sonucunda kabul edilir.

2. GORME SURECINi ANLAMAYA YONELIK ARAC VE
TEKNOLOJIK OLANAKLAR: OCULUS VE CAMERA
OBSCURA ORNEGI

Retinal goriintiiniin fiziksel temelleri ile ilgili iki farkl arastirma alani bu-
lunmaktadir. Bunlardan birincisi yukarida 6zetledigimiz gozisin ve nesneigin
teorilerine gore goziin ya da nesnenin her bir noktasindan her yone dogru ya-
yilan gérme 1sinlarinin nasil bir araya gelerek imaj olugturduguna; ikincisi ise
gozlin duyarli kismi tarafindan bu imajlarin nasil bir araya getirildigine odak-
lanir. Kepler ilk tartismayi bir lens tizerinde kirilma yoluyla bir araya gelen
parcalarla goriintiiniin olustugunu ileri siirerek aciklamistir. Ikinci tartisma
ise goziin anatomik yapisinin tamamiyla anlagilmasia kadar farkli goriislerle
zenginlesmistir. Belting’e gore Kitabii’l-Mendzir 1200 yilindaki eksik Latince
cevirilerinden sonra ancak 1604 yilinda Kepler tarafindan mercek altina alin-
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mis ve “Ibnii’l-Heysem’in eseri bilimde ancak bundan sonra meyve vermeye
basla[mistir]... Bu 6zellikle de, Ibnii’l-Heysem zamaninda bilinmeyen retina
ve mercegin kesfinden sonra retina imgesi ve optik imge ayrimi i¢in gegerlidir”
(Belting, 2023, s. 101). Kepler’den hemen once, 16. yiizyilda retina, gdziin
duyarli kismi olarak taninmistir. Kepler bu donemdeki bilgi birikimi sayesinde,
Heysem ve ortagag alimlerinin goziin kristalin lens kisminin gérmeden sorum-
lu oldugu goriislerine ek olarak retinay1 duyarli organ olarak kabul etmis ve
retinal imaj teorisi ile lensin goriintiiyl ters ¢evirme Ozelliklerini birlikte dii-
stinmiistiir. Boylece goriintiiniin, nesnenin tersine ¢evrilmis karsiligi oldugunu
kesfetmistir.

Michael H. Brill’in (1988) belirttigi gibi Lindberg’in kitabi, bilim tarihin-
de Kepler’in onciilerini aydinlatan ve retinal goriintiiniin ardindaki iki farkl
yaklasimi ele alan bir kaynak olarak (5.398) i¢inde bulundugumuz ¢agdan gok
farkli paradigmalarla diisiiniilmiis olmasina ragmen olduk¢ca modern gériinen
tartismalara dikkat ¢eker. Bu tartigmalara topluca bakildigindan fark edilecektir
ki lizerinde mutabakat saglanan nesneisin teorisi, optik ile alg1 arasinda kati
bir ayrim yapmamigstir. Baska bir deyisle 1sikla goriintii iletimi, gérme olay1 ile
0zdes tutulmustur. Gézde toplanan goriintii, simulacra veya eidola gibi bilgi
saglayicilar araciligiyla nesnenin bilgisini aktarir. Bunlari Sayili, aydimlatilmig
cisimlerden her yone dogru yayilan hayaller, kabuklar veya siyrilan 6rnekler
olarak tarif eder (Sayil1, 2014, s. 271); ibnii’l-Heysem’in yazilarinda ise buna
kosut olarak siret terimi kullanilir. Lindberg, bu gérme mekanizmasinin came-
ra obscura ile ne denli benzestigini ve daha sonradan gelistirilen kameralardan
ne denli farkli oldugu vurgulamistir (Brill, 1988, s. 399).

Gorme 1s1nlart yoluyla tagman goriintiiniin, dogrudan gozle algilanmanin
yaninda, gérmeye yardimci olan veya goriintiiyli kaydedebilen aygitlarla da
tespit edilebildigi bilinmektedir. Elbette gdrmenin 6znesi diisiiniildiigiinde
akla bir gérme organi ve bir canli gelir. Ancak girig boliimiinde s6z ettigimiz
“dteki”nin bakiginin tahayytilii ve tiim optik arastirmalar bildigimiz kadariyla
canlilarin gérmesinin 6tesine gecen sonuglari ortaya koymuslardir. Bunlardan
ozellikle camera obscura, bir mekanizma olmasina karsin 6zne etkisi tasimasi
ve insanin gormesiyle kosutluk tagimasi bakimindan énem tagir.

Camera obscura, fizyolojik ve mekanik gérme alanlarinin kesisiminde,
dogal gérmeyi nesnel gérme olarak kabul eden bir anlayisin ilk adimlarindan
biridir. Crary’nin belirttigi gibi bedenin, duyumlarin sagladigi dolayimsiz 6z-
nel kanitin iistiinde tutulan camera obscura epistemolojik bir alani iggal eder
(Crary, 2004, s. 74). Ona gore gozlemci Ozneyle temsil arasindaki iligkinin
gecirdigi radikal doniisim sonucu, goz ve farkli algilayicilar {izerinden iki
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ayr1 temsil alan1 gelismistir: Film, fotograf ve televizyon gibi analog medya
bigimleri insanin bakis agisina karsilik gelirken, bilgisayarla iiretilen imgeler,
holografi, ugus simiilatorleri, bilgisayar animasyonu, resim algilayici robotlar,
151n izleme, sanal ortam bagliklar1, manyetik rezonans goriintiilemesi gibi farkli
algilayicilar gérmeyi insan géziinden ayr1 bir konuma tagimigtir. Bunlar yoluyla
elde edilen imgeler, insan goziiniin kavrayisinin tesine gegen ve matematiksel
olarak ifade edilen bir soyutlama haline gelmistir (Crary, 2004, s. 13-14). Her
iki gérme bi¢iminin de gecerli oldugu giiniimiizde gérmeyi anlamak ve biline-
bilir kilmak i¢in teknolojiye bagvurmak gerekir.

2.1. Goziin Camera Obscura ile Benzerligi

“Goz karanlik bir odaya benzetilebilir. ... On tarafinda sert tabaka iizerin-
de yuvarlak bir agiklik vardir. Bu agikligin iizerinde sert tabakadan biraz daha
kabarik duran saydam bir tabaka bulunur. Géziin duyarli kismi olan ag tabaka
ile sert tabakanin bitisigi yerde iris ad1 verilen diyafram gorevi goren bir organ
vardir, ortasi delik opak bir zardir. Goziin bu kismi art arda bir sira saydam bdl-
meden olusur” (Topdemir, 2007, s. 360). Gorme sinirleri ile ilgili kism1 digarida
brirakirsak birgok optik bilimei gézii agiklamak i¢in camera obscura modeline
basvurur. ibnii’l-Heysem’in deneylerinde 151k 1s1nlarinin karanlik odada diiz bir
hatta ilerledigini tespit ettigine deginmistik; ayn1 sekilde goziin icinde de 151k
isinlariin kendi rotalarinda kaldigimi ve renkleri de bu hat {izerinde tasiyip
ilettigini 6ne slirmiistiir (Belting, 2023, s. 104-105). Kepler de goziin karanlik
oda ile biiyiik benzerlik tagidigini diisiiniir. Merceklerin odak noktasini belir-
leme, olusturduklar1 goriintiilerin goreceli konumlarini ve bu 1smlarin ¢iktigi
nesnelerin konumlarini1 saptama ydnteminin yam sira Kepler, kiire seklindeki
ylizeylerin 1sinlar tek bir odaga yoneltemedigi gercegini de kesfeder. Kepler,
daha sonra Descartes’in kanitlayacagi bir gergegi, yani koni seklinde olan mer-
ceklerin de bu 6zellige sahip olabilecegini tahmin eder. Yine Newton’un ke-
sifleri dogrudan Kepler’inkilerden yola ¢ikilarak yapilmistir (Brewster, 2015,
ss. 136-156). Tiim bu kesiflerden dnce, Ibn Sina, kiiresel bir ayna islevi goren
g6z merceginin dis ylizeyindeki goriintiiniin tesekkiilii ile bunlarin merkezden
gecerek goriintiiyii olusturmasini incelemistir; Ibnii’l-Heysem ise goriintiiniin,
kism1 goriintiilerden, dis nesnenin her noktasindan g6z mercegine gelen nokta
nokta 1ginlardan olustugunu 6ne siirmiistiir (Sayili, 2014, s. 291). Her iki du-
rumda da gérme 1g1inlari igeriye dik bir agryla gelmektedir.

Tiim bu mekanizma bir agikliktan, gdzenekten, oculustan iletilen 1s1kla cali-
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sir. Gorilintiiyii igeri ileten nokta, pinhole, oculus, agiklik, géz, dairesel bir pen-
ceredir. Oculus humanus, insan gézli demektir. Monoculus tek noktaya odakli,
binoculars ise ayn1 noktaya odakli ikili gorme araglarini ifade eder. Olusan go-
riintliniin bigimini belirleyen nedir? Deligin bicimi mi yoksa 1s1k kaynaginin
bi¢imi mi? ibnii’l-Heysem, bu probleme matematiksel bir agiklamayla yanit
verir: olusan goriintliniin bigimi, 151k kaynaginin big¢imini tasir. Boyle bir du-
rumda belirleyici etmenler de kaynagin ve araligin ¢aplariyla perdenin araliga
ve nesneye olan uzakligidir (Topdemir, 2002, s. 71). Bu formiil, (yukarida da
belirttigimiz gibi) optik ile gdrme algis1 arasindaki ayrimi ortadan kaldiran, bir
anlamda insanin gorme olay1 ile camera obscuranin gorlintiiyii tespit etmesi
arasindaki ugurumu kapatan bir formiildiir. Newton’un prizma deneyi de ben-
zer bir ortamda ve anlayista gerceklesir. Deney, kendi gérme eyleminin nasil
isledigine gébnderme yapmaktan daha ¢ok 15181 kiran bir temsil aygitinin kulla-
nilmasiyla ilgilidir. Camera obscurada digarinin imgesi iki boyutlu diizlemde
oculustan giren 1s1kla olugur. G6zlemci, igeride, bagimsiz ve ek bir varlik ola-
rak bulunmaktadir. “Bu ylizden de beden, camera obscura’nin hicbir zaman
¢Ozemeyecegi bir sorundur; yapabilecegi tek sey akla alan agmak amacryla be-
deni bir hayalete doniistiirmektir” (Crary, 2004, s. 54).

Camera obscurada gdzlemcinin igeride konumlanmasindan dolay1 6zne ile
nesne arasindaki mesafe ortadan kalkar. Belki de bu nedenle bu aygitin sanat-
cilar tarafindan resme yardime1 olmak igin goriintii aktarimi amaciyla kullanil-
mas1 yadirganmamistir. “[Clamera obscura ¢ok daha genis bir 6zne etkisi ile eg
anlamlidir; bakan kisi ile belirli bir resim yapma iglemi arasindaki iligkiden ¢ok
daha fazlas1 s6z konusu olur” (Crary, 2004, s. 47). Oysa 19. yiizyilin baginda
camera obscura, hakikati iretme ve hakiki olan1 gérmek iizere konumlandiri-
lan bir gézlemci 6zne ile es anlamli degildi. Tarih boyunca fiziksel ve islevsel
yapist degisen aygit, perspektifin saglamasini yapmak, gézlemcinin statiisiinii
belirlemek gibi islevleri yerine getirmistir; fotograf makinesinden farkli olarak
resim iiretmekten 6te géormenin sirlarini aydinlatmakta kullanilmigtir. Gérme
araglarinin gelismesiyle sonradan insan bakisina eklenen bir nesne olarak yeri-
ni optik tarihinde alir. O halde islevleri yeniden tanimlanabilir: Gormeyi aras-
tirmak, gdrme siirecini yeniden tiretmek ve goriintiiyii yansitan bir nesne olarak
gozlemleyen 6zneyle birlesmek. Bu islevleri nedeniyle, Crary’nin de belirttigi
gibi “/c]amera obscura’y1 salt bir yardim aletine indirgemeyen ve kendi etkin-
ligini kendi kendine yeten bir tarzda sergiledigini anlatan, insandaki gérme ile
analoji kuran yazilar ¢ok yaygindir” (Crary, 2004, s. 46).

Bu noktada Kartezyen bir tutumla, zihin-beden ikiligi iginde ve mekanist
anlayigla, algilama siirecinin belli asamalarinin makineye devredildigi soy-
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lenebilir. “Ben diisiinen bir sey’im” diyen Descartes’e gore “nesne, seylerin
kavranabilir yanidir. ... Maddenin 6zii uzam olduguna gore, maddeye yonelen
bilimin amac1 da 6lgmek olacaktir” (Descartes, 1972, ss. 158-190). Ulus Baker
(2014) bu siireci, modern diigiincenin ortaya ¢iktigi ve Ronesans’in bilimsel
devrimlerini takip eden Descartes’in metafizik devrimi olarak agiklar (s. 22).
Baker’e gore insani ideal formlar diinyasindan ¢ikarmayi bagaran tanimiyla
Descartes, onu akilli hayvan cinsinden, animal rationale’den kategorik ayrimi-
n1 yapabilmek i¢in kuskudan yola ¢ikar: “dubito, ergo cogito, ergo ego sum- res
extensa”, “kusku duyuyorum, dyleyse diigiiniiyorum, demek ki varim, dyleyse
ben var olan bir seyim” (Baker, 2014, s. 28) Bdylece Aristoteles zamanindan
beri gegerli olan diislinen hayvan, konusabilen hayvan (zoon logon echon) an-
lay1isini sarsarak 6znelligin dogusuna katki sunar. Tiim bu diisiincelerin tutarli-
l1g1 gozden gegirilirken Descartes’in mekanist ve materyalist oldugu unutulma-
malidir. Ona gore mekanik yasalara gore isleyen bir diinyada insanin diisiinme
faaliyeti, 6znenin (6znel) zamanina-mekanina, onun diisiincelerine ve manti-
gina baglanir (Baker, ss. 32-174). Bu tutum, yanlis oldugu ispatlanamayana
kadar geri giderek, deneyle, gbzlemle dogrular saptama metodunu beraberinde
getirir, beden ile zihni birbirinden ayirir ve bedensiz bir biling olarak cogito’yu,
oznelligi korur. Ayn1 diisiince Francis Bacon’da goriiliir. Bacon, yeryiiziindeki
bilgilerin toplamindan olusan ansiklopediye, her birinin dogrulugundan emin
olamayacag1 varsayimlara dayanmasi sebebiyle kuskuyla yaklasir; bu nedenle
ancak kendi bakis agisina gore dogrulardan soz edebilir (Baker, s. 41-47). Ca-
mera obscuranin sundugu kesit, diinyanin gercek kesitlerinden biridir. Yukari-
da 6zetlenen anlayisa gore nesnenin sundugu kesit yerine algi sozciigii kullani-
lir ve alg1 (Merleau-Ponty gibi algi felsefecilerinde, Gestalt¢i anlayista oldugu
gibi) nesnede bulunuyormuscasina bir kabulden yola ¢ikilir. Camera obscura-
da bakilan nesnenin goriintiisiiniin aygit tarafindan da dogrulanmasi ile alginin
bir anlamda saglamasi yapilir.

Yine Descartes’e donecek olursak, “diinyay1 “yalnizca zihin algilamas1” sa-
yesinde bilebiliriz ve dis diinyay1 bilmenin 6n kosulu, kisinin bos bir i¢ mekan
icinde konumlandirilmasidir” (Crary, 2004, s. 56-57). Descartes’in “simdi goz-
lerimi kapatacagim, kulaklarimi tikayacagim, duyularimi dikkate almayaca-
gim” (Crary, 20024, s. 57) diyerek bir i¢ mekana kapanma ve gergege ulagsma
tutumu camera obscura mekanizmasiyla kosutluk tasir.

Richard Rorty iste bu baglamda Locke ve Descartes’in tarif ettigi gozlemci
ile Antik Yunan ve ortagagdaki gézlemcinin temelde farkli oldugunu saptar.
Rorty’ye gore bu iki diiglinlir sunu basarmistir: “insan zihninin, hem acilarin
hem de acik ve net fikirlerin bir i¢ G6z’{in &niinden gecis yaptig1 bir i¢ mekan
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olarak tasarlanmasi... Yeni olan sey, bedensel ve algiyla ilgili duyumlarin...
yar1 gozleme tabi tutulan nesneler olarak tek bir i¢ mekanin iginde yer almasi
kavrayigiydi” (Crary, 2004, s. 56).

Kepler ile Ibnii’l-Heysem’in uzaklasamadiklar1 ortagag diisiincesinden
modern diisiinceye gegiste kirilma noktasi, dncelikle zihin ve beden ikiliginin
kabul edilmesi, sonrasinda da Rorty’nin belirttigi gibi zihnin bir i¢ mekan
olarak tasarlanmasidir. Dikkat edilirse goriintliniin bir yiizeyi lizerinde degil,
bir i¢ mekanda (ag tabakasinda) olustugundan s6z edilirken gézden de bir
odaymisgasina s6z edilmektedir.

Pavel Florenski’ye gore dogrusal perspektifin kuramsal temellerinden biri
olan camera obscura, insan bakist ile karsilagtirildiginda, konumlandigi yerden
ayrilmayan, hareket edemeyen, izleyemeyen, diinyada yagamayan ve etkide
bulunamayan perspektif biitiinligii boylece saglayabilen camdan bir mercektir
(Florenski, 2007, s. 127-128). Oysa Descartes’e gore kameranin i¢i, birbirinden
tamamen ayr1 olan res cogitans ile res extensa, bakan kisi ile diinyanin kesistigi
yerdir. Descartes bu diisiincesinde daha da ileri giderek goérme siirecinin kes-
fedilmesi i¢in heniiz 6lmiis bir insanin, 6kiiziin ya da daha biiyiik bir hayvanin
goziiniin ¢ikartilmasi ve kesilip ¢ikartilan gbziin kamera obscuranin deligine
mercek olarak yerlestirilmesiyle gergeklestirilecek bir deney yapilmasini 6ne-
rir. “... camera obscura i¢indeki imgeler, bedenden koparilan, gézlemciden
ayn1 bir Kyklops gozii, belki insan gozii bile olmayan bir goz aracilifiyla
olusturulmaktadir” (Crary, 2004, s. 61). Descartes’in 6nerdigi deneyi, goz
anatomisi tlizerine yaptig1 incelemeler sirasinda, Giulio Cesare Aranzio* (1530-
1589) hayata geg¢irmistir: “bir inek [si181r] gdzlinde, goriintiiniin ag katmaninda
ters konumda tesekkiil ettigini gozlem yoluyla kesinkes saptamis”tir (Sayili,
2014, s. 287).

Crary, goziin gozlemciden bu radikal kopusunun nesnel temsilin Oniinii
actigini ifade eder. Descartes’in kuskuya yer birakmayana dek geri ¢ekilen
anlayisi, insanin gérmesiyle ilgili belirsizliklerden, yanilsamalardan, stereos-
kopik goriintiiniin ve duyularin karmasasindan kurtulmak i¢in camera obscu-
ranin sundugu nesnel bakisi 6nerir. Bu, gérme konisi iletilerek tek bir noktada
toplanan goriintiilye dayanan optik kurama daha uygundur. Crary’nin tabiriyle
“Mekanik olmaktan ¢ok, hata yapmayan, metafizik bir gozdiir” ve “diinyanin
giderek biiyityen devingen diizensizligi iginde en rasyonel olanaklara sahip bir
algilayiciin metaforu”dur (Crary, 2004, s. 61-66).

4 Aranzi olarak da anilir.
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2.2. Camera Obscuranin Nesne ve Ozne Etkisini Bir arada
Barindirmasi

Platon’un magara alegorisinde deginildigi gibi yansimalar1 gdren, idealar
diinyasini1 gérmeye vakif olmayan, gozii aldanan insanin, gercegi gérme ve
temsil etme arayisi, nesnel ve bilimsel gorme nasil olmalidir sorusunu giindeme
getirmistir. Bu arayis yeni buluslara, yeni gérme aygitlarina ve teknolojilerine
vesile olmustur. Bu goriise paralel olarak Ibnii’l-Heysem’in de insanin gérme
siirecini yeniden liretme amactyla birbirinden ¢ok farkl diisiiniirler tarafindan
gelistirilen camera obscurayla ilgilendigi soylenebilir. Camera obscura basit
bir gorsel elde etme aygitinin 6tesine gegmis midir? Felsefi ve teknik anlamda
insanin gormesiyle kosutluk olusturmakta midir? Crary’nin belirttigi gibi ca-
mera obscura bir aygit ve teknik ara¢ olmanin 6tesinde “gok daha biiylik ve
yogun bir bilgi ve gdzlemci 6zne diizenlemesinin iginde yer aliyordu” (Crary,
2004, s. 40). Camera obscura 1500’lerden 1700’lerin sonuna dek optik alanda
gbzlemciyi tarif eden hakim bir paradigma olmustur. 18. yiizyil boyunca ise
yukaridaki baglikta belirttigimiz nesnel gorme meselesinde algilayan kisi ile dig
diinya arasindaki iliskiyi tanimlayan bir model olarak kullanilmistir.

Camera obscura kapali ve bedensiz, gordiigli diinya ile iliskilenemez bir
nesne olmanin yaninda, optik alet ile gézlemciden olusan bir gogul kimliktir.
Nesne ve 0zne etkisinin dyle bir karisimidir ki optik alet ile gozlemci birbirin-
den ayirt edilemez. Deleuze bir adim daha atarak onu bir montaj (assemblage)
olarak adlandirir. “Es zamanli ve birbirinden ayrilmaz bir bigimde, hem bir
makine montaji hem de beyanlarin montajidir” der (Crary, 2004, s. 42).

Fotograf makinesinin 6nciilii olan camera obscura montaj, uygulama ve sos-
yal nesneler olma bakimindan ondan farklidir. iki farkli temsil alanina isaret eden
bu iki aygit, gozlemciyle de farkl iliskiler kurarlar. Flusser’e gore insanin kendi
gozleri kadar giivendigi teknik goriintii iiretme cihazlarinin nesnelliginin tartig-
mal1 oldugunu birinci baslikta belirtmistik. Teknik goriintiilerde aygitin i¢ine (in-
put olarak) giren ile (output olarak) ¢ikan gorsel arasinda bir fark olugmakta ve
bu siire¢ fotograf i¢in kelimenin tam anlamiyla “kara kutu” i¢cinde gergeklesmek-
tedir. Kutunun i¢inin goriinmezligi, bilinmezligi, elestiriye kapalilig1 Flusser’in
belirttigi gibi bir sihir etkisi yaratmaktadir (Flusser, 2020, s. 20-21). iste fotograf
makinesi ile camera obscuranin farki burada yatmaktadir. Camera obscurada
yapi, gozlemcinin etrafini (bir mekan olarak) sarar, onu dig diinyadan yalitir ve
gorme eylemini mekanik olarak gergeklestirirken goriintiiyii igeride yeniden
iiretir. Gozlemcinin i¢ine girebildigi bir nesne, kesfe agik bir oda, biiyiitiilmiis bir
g6z modelidir. Gérme eylemini bir anlamda bedensiz kilar, gozlemcinin 6znel
deneyiminin yerini mekanik ve nesnel bir siirece birakir.
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SONUC

Gorme iizerine Antik Yunan, ortagag Hiristiyan ve Islam diinyasindaki optik
bilimcilerin teorileri ile gesitlenen tartismalar, gérme siirecinin tespit etmeye
yonelik teknolojik aygitlarla kanitlanmaya ¢alisilmistir. Burada ilging olan hu-
sus, optik arastirmalar sirasinda gérmenin, en basindan beri, sanki insan gozii-
niin 6tesinde bir gérme biliniyormusgasina ele alinmig olmasidir. Modernizmle
birlikte, 6znel gérmenin Oniiniin agilmasiyla optik alandaki ¢esitlilik ve olanak-
lar daha fazla dile gelmis, deneysel uygulamalar yapilmistir. Gergekgilik ile de-
neycilik arasindaki karsitlik anlayisina kuskuyla yaklasan ve goziin fizyolojisi
ile ilgilenen Gestalt alg1 kuramecilar1 bu nedenle g6z yanilsamasi fenomeninden
s0z etmezler; ¢ilinkii gbz nasil goriiyorsa gorsel gergeklik deneyimi odur (Saus-
marez, 1976, s. 69). Yanilsama ise ancak baska bir duyu ile veya bagska bir aygit
ile tespit edebilecegimiz bir seydir. Insan bakisinin 6tesinde bir goriintiiniin
nasil olabileceginin tahayyiil edilmesiyle gz yanilsamasindan, insan goriisii-
niin sinirliliklarindan, kusurlarindan sz edilebilir. Bu kusku ve arayis, gercegi
oldugu gibi gérmedigini diisiinen insanin, bedensiz bir gorme tahayyiiliiniin yo-
lunu agmustir: Deneyler sonucu, camera obscura gibi aygitlarin goérme siirecini
bir mekan iginde yeniden iiretmesi miimkiin olmustur.

Gorme ilizerine yapilan aragtirmalar géstermistir ki goriintii, nesneden ¢1-
kan renk ve 151k gibi etmenlere baglidir. Isik iletimini toplayan bir nesne de
goriintliyli toplayabilir. O halde insan merkezli olmayan bir gérme tahayyiil
edilemez mi? Nitekim bilinen ilk aragtirmalar, insanin gordiiklerine kuskuyla
yaklasmis, gérmeyi salt insan gozii ile tarif etmekten kacinmigtir. Bagka bir
canlinin goziinden goérmeye calisarak veya baska nesneler (prizma, makine
veya teknolojik aygitlar) araciligiyla elde edilen goriintiilerle inceleme yaparak
antropomorf anlayisi uzun zaman 6nce agmiglardir. Hatta ¢esitli donemlerde
ve cografyalarda aragtirmacilar tarafindan gelistirilen camera obscura gibi ay-
gitlarla, gézlemci nesne ile 6znenin biitlinlestigi soylenebilir. Ancak burada iki
nokta goz ard1 edilmemelidir. Bunlardan birincisi, optik kuramlarin, 6zellikle
nesneigin teorisinin, optik ile algiy1 birbirinden ayrrmadig1 gergegidir. Ikinci
nokta ise gérme mekanizmasinin camera obscura gibi daha erken donem aygit-
lar ile benzerliginin, daha sonradan gelistirilen fotograf kameralari i¢in gegerli
olmayabilecegidir. Yazida sik¢a goriislerine basvurdugumuz Jonathan Crary
ikinci itiraz1 g6z ardi1 eder ve gozlemcinin tiim tekniklerini birden diisiinerek
arastirmasinda ayni sonuglara varir. Ona gore géz ve farkl algilayicilar {ize-
rinden gelisen iki ayr1 temsil alan1 bulunmaktadir. Farkli algilayicilar da kendi
icinde analog ve dijital olarak ayrilmakta, analog goriintiiler insan gozii ile al-
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gilanabilen goriintiilere benzerken dijital goriintiiler insan kavrayiginin dtesine
gecmekte ve matematiksel birer soyutlama halinde ifade edilmektedir (Crary,
2004, s. 13-14). Bu yazi, her iki gérme bi¢iminin de gorsel dagarciga katkilari-
na odaklanmis ve iki alanin kesisim noktasinda camera obscurayi ele almistir.

Aydin Sayili, optik bilimin 6nciilerinden goézisin kuramcilarini, konunun
matematiksel yoniinii 6n kosul olarak kabul etmis, fiziksel yoniine yeteri ka-
dar derecede egilmemis olduklarindan elestirir (Sayili, 2014, s. 280). Nesneisin
kuramcilarinin da ayn1 hataya diistiikleri sdylenebilir, ancak onlar, hi¢ degilse
g6zl kuramsal bir nokta olarak kabul etmektense ona yakindan bakmislardir.
Hatta ilerleyen arastirmalarla gozii biiyiiterek, camera obscura’da oldugu gibi
bir i¢ mekan olarak onu yeniden tasarlayarak, onun fiziksel 6zelliklerini kesfet-
meye calismislardir.

Ancak gozili i¢c mekan veya aygita indirgerken unutulmamasi gereken bir
husus vardir. Gorlinen diinyanin bilincimize ulagmasini saglayan, psikolojik
kosullara tabi “optik imge” ile fiziksel olarak géziimiizde olusan, mekanik ko-
sullara tabi olan “retina imgesi” arasinda devasa bir fark bulunmaktadir. Pa-
nofsky’ye gore bilincimizin gérme duyusu ile dokunma duyusunun ortak et-
kisiyle gelisen kendine 6zgii sabitleme egilimi bu farkin sebeplerinden biridir.
Bu nedenle sabitlenen nesnelere uygun birer boyut ve bicim atfederek, onlarin
boyut ve bigimlerinin retina imgesinde ugradig: degisiklikleri fazla dikkate al-
may1z (Panofsky, 2021, s. 13). Yine perspektif {izerine diisiinen Florenski’ye
gore mekan, geometrik, fiziksel ve psikofizyolojik olmak {izere ii¢ farkli diiz-
lemde deneyimlenebilir. Estetik uzama en yakin duran psikofizyolojik uzam,
en uzak duransa geometrik uzamdir ve fizigi temel alan kavram bu ikisinin
arasinda durmaktadir (Florenski, 2007, s. 131 dipnot). Gérme, aygit dolayimiy-
la veya degil, gbzde olusan bir etkidir. Camera obscura gibi aygitlarin goérme
siirecinde, fiziksel olarak goze benzer olsa bile psikofizyolojik bakimdan farki
aciktir. Gergegi gorme veya temsil meselesindeki tartismalarin sonu gelmez.
Vilém Flusser’in belirttigi gibi goriintiiler diinya ile insan arasindaki aracilardir
ama kimi zaman diinya ile insanin arasina girerler, diinyay1 ¢arpitarak onun
yerine gecer, ona paravan olurlar (Flusser, 2020, s. 11).

Gorme siirecinin anlamanin yolu teknoloji ve deneyden geger. Dolayisty-
la insan bakisinin 6tesinde, teknolojik aygitlarla tarif edilen 6teki bakislar en
basindan beri optik bilimin kapsamindadir. Teknoloji insandan beslenerek ge-
listigi gibi insani da siirekli doniistiiriir. Salt maddesel bir olus degil, insana
paralel bir diinyanin aktdrii olan teknoloji, Selguk Artut’a (2014) gore insanlari
bagkalastiran bir faaliyettir. Bugiin etrafin1 ¢ole ¢eviren bir Basilikos gibi insan
yine aygitlar dolayimiyla diinyaya ve kendisine bakmaktadir.
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GIRIS

Sanat tarihi boyunca doga, sanatgilar i¢cin hem bir ilham kaynagi hem de
deneysel bir alan olmustur. Ozellikle 20. yiizyildan itibaren bilimsel gelism-
elerin ivme kazanmasiyla birlikte sanatin dogaya ve teknolojiye bakisinda
kokli dontistimler yasanmistir. Botanik sanat, kinetik sanat ve arazi sanati, bu
doniisiimiin ii¢ farkli ama birbiriyle kesisen yoniinii temsil etmektedir. Ilki,
doganin estetik ve biyolojik yapisini inceleyen; ikincisi hareket, mekanik ve
optik ilkeler lizerinden gorsel deneyimler sunan; ti¢linciisii ise dogrudan pey-
zaj1 ve ¢evreyi sanatin malzemesi haline getiren bir yaklasimi ifade etmektedir.
Bu sanat pratikleri, yalnizca estetik {iretim bigimleri olarak degil, ayn1 zamanda
bilimin farkl1 disiplinleriyle kurduklari etkilesimler lizerinden de okunmalidir.
Botanik sanatin bitki morfolojisi ve ekoloji ile, kinetik sanatin fizik, mithendis-
lik ve matematikle, arazi sanatinin ise jeoloji, cografya ve ¢evre bilimleri ile kur-
dugu bag, sanatin bilimsel diisiinceyle nasil kesistigini agik¢a gostermektedir.
Bu baglamda s6z konusu sanat tiirleri, sanatin bilimle yalnizca aragsal bir iligki

1 Bu ¢alisma Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii Resim Boliimii Sanatta Yeterlilik
programinda hazirlanan “Ugan Kanatli Tohumlarin Estetik Mekanigi; Bir Stiidyo Olarak Doga”

baslikli eser metni ¢aligmasindan tiretilmistir.
61



Kinetik Sanat, Botanik Sanat ) )
ve Arazi Sanatimin Bilimle Olan Iligkisi Uzerinden Okunmasi

kurmadigini; bilakis bilimsel bilginin sanatsal tiretim siireclerini doniistiiren
ve zenginlestiren bir rol oynadigini ortaya koyar. Bu ¢alismada, botanik san-
at, kinetik sanat ve arazi sanatinin bilimle olan iligkileri ¢ok boyutlu bir bakig
acisiyla ele almacaktir. Oncelikle bu sanat pratiklerinin tarihsel gelisimleri ve
kavramsal g¢erceveleri 6zetlenecek; ardindan her birinin bilimsel disiplinlerle
kurdugu etkilesimler tartisilacaktir. Boylece sanat ve bilimin birbirini diglayan
degil, tamamlayan iki iiretim alan1 oldugu; dogayi, hareketi ve mekani anlam-
landirma siireglerinde ortak bir zemin olusturduklar ortaya konacaktir.

1. SANAT PRATIGININ BiLiM - YAPIT iLiSKiSi UZERINDEN
OKUNMASI

Sanat ile bilim arasindaki iligki tarih boyunca farkli bigimlerde kurulmus,
zaman zaman birbirini tamamlayan, zaman zaman da ayr alanlar olarak de-
gerlendirilen iki iiretim pratigi olmustur. Ancak modern donemde disiplinler
arasindaki sinirlarin giderek esnemesi, sanat pratigini yalnizca estetik bir {iire-
tim alan1 olarak degil, ayn1 zamanda bilimsel diisiince ve yontemlerle etkile-
sim icerisinde gelisen bir siire¢ olarak okumay1 miimkiin kilmistir. Ozellikle
20. yiizyildan itibaren teknolojik gelismelerin sanat yapitinin bigim, igerik ve
sunum kosullarini doniistiirmesi, sanat—bilim iligkisini daha gorliniir hale getir-
mistir. Savas sonrasi Rus Avangardlarmin onciiliigiini ettigi Konstriiktivizm,
DADA, Futurizm, Almanya’da gelisen Bauhaus gibi akimlarda goriildiigi gibi
sanatgilar toplumsal diizen ve bilimi, sanatin iglevi iizerinden sorgulamistir. Bu
durumu takip eden diger sanat hareketleri, tiiketim kiiltiiri ve yabancilagsma-
nin etkisinde ortaya ¢ikan sanatsal imgenin doniisiimii ve hazir nesnenin sanat
nesnesi olarak goriilmesi i¢in 6rnekler teskil eder. 1960’11 yillarin sonunda ise
sosyal diizene kars1 elestirel yaklasimlarla pes pese sanat hareketleri birbirini
izler: Sitiiasyonizm, Fluxus, Kavramsal Sanat, Land Art.. gibi. Bu yillardan gii-
niimiize uzanan zaman dilimi, sanat ortami i¢inde politikanin, uluslararasiligin,
felsefenin, medyanin, teknolojinin veya ¢evre bilimlerinin aktif rol aldig1 bir
donemi kapsar. Bugiin Cagdas Sanat / Kiiresel Sanat, Dijital Sanat, Politik Sa-
nat, Medya Sanatlari, Kamusal Sanat... gibi sanat akimlar1 sayesinde sanatgilar
0zgiin ifade bigcimleri kullanmaktadir.

1.1. Botanik Sanat

Kronolojik agidan bakildiginda Botanik Sanatin, sanat - bilim iligkisinin te-
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melini attig1 sdylenebilir. Biyolojinin bir kolu olan, botanik; yun. “botaniké”
bitki bilimi anlamina gelmektedir. Bitkilerin morfolojik, fizyolojik, sistematik,
genetik, sosyolojik..vb. agidan incelendigi bilim dalidir. Botanik Sanatin ise her
tiirlii bitkilerin sanatsal bir temsili oldugu soylenebilir. Bu alanda ¢alisan sanat-
¢ilar ve uzmanlar, botanik sanati ile botanik illiistrasyonu birbirinden ayirirlar.
Her iki disiplinin ortak 6zelligi; bilimsel agidan dogru olmalidir. Bilimsel ya da
sanatsal nitelik tagiyan botanik ¢izim, bir bitkinin tiim bdliimlerinin tanimlana-
bilmesi i¢in gosterilmesi amaci giider. Her iki disiplinde, sadece bitki ve ¢icek-
lerden meydana gelen veya bunlari igeren diger sanat eserleriyle karsilastiril-
diginda ayrintili ve yer yer hipergercekei olabilen galigsmalardir. Ancak botanik
sanat, illiistrasyona gore daha 6znel olabilir ve estetik arayisa odaklanabilir; bu
baglamda tam bir temsil olmas1 gerekmeyebilir.
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Sekil 1. “Nebamun’'un Sekil 2. Giovanna Garzoni Sekil 3. Jan Van Kessel

Bahcgesi” Teb’de “Bécekle Incirler”, 1632 “Kelebekler”’ 1657
mezarlardan Duvar M.O. 1400
Resmi

Tarihgesine bakildiginda, duvar resimleri, oymalar ve seramik veya madeni
paralardaki bitkilerin dekoratif kullanimlari, en az 4000 yil 6nce eski Misir ve
Mezopotamya’ya dayanmaktadir. (Sekil 1. Nebamun 'un Bahgesi) Botanik sa-
nat ve illiistrasyonunun esas uygulanisi ise Antik Yunan Dénemi’nde goriiliir.
Insanlar, bitki ve cicekleri tanimlamak icin illiistrasyonlar1 kullanmaya basla-
mistir. M.S. 1 yy’da Antik Roma’da hekim olan Dioscorides, topladig: cesitli
droglart , yaklasik 600 farkli bitki tiiriinii inceleyerek “De Materia Medica™y1,
-en eski farmakoloji eseri- yazmistir. (BLOK Art Space, 2016) Anadolu’da ve
Akdeniz’de inceledigi bitkileri; yetistigi yere, sekline, yaradigi hastaliga ve
kullanilisina gore siniflandirmigtir. Bu ¢aligmasiyla bitki aragtirmalarinin, bo-
tanigin temelini atmistir. Ayni yiizyilda yasayan Pliny the Elder, bitkileri ince-
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lemis ve kaydetmistir. Yine hekim olan Krateuas, ilk botanik illiistrator olarak
ifade edilmektedir. Botanik sanati igeren en eski el yazmasi 5. yiizyildan kalma
Codex Vindebonensis’tir (Eksi, 2025). Bu erken donemlerdeki illiistrasyonlarin
cogunun oldukga primitif, kaba ¢izimler oldugu goriiliir. Ronesans ile birlikte
botanik ¢izimler ¢ok biiyiik 6nem arz etmistir. Olii doga resimlerinde siklikla
goriilen botanik ve hayvan cizimleri cok daha detaylar iceren ve gercekgei bir
hale gelmistir. Avrupali kasifler, binlerce yeni bitki ve tohum 6rnegiyle diinya-
nin uzak kdselerine yaptiklar1 yolculuklardan donmiisler, toprak sahipleri bu
bitkilerin ¢ogunu bahgeleri icin yetistirebilmis, koleksiyonlarini belgelemek
ve yayinlamak i¢in botanik sanatgilar1 gorevlendirmislerdir. Flemenk sanatgi
Bruggel’in torunu Jan Van Kessel’in, Italyan ressam Giovanna Garzoni’nin
etiitleri, Fransiz botanik ¢izimci Prinz Eugen von Savoyen ve Daniel Rabel’in
illiistrasyonlar1 6rnek verilebilir. (Sekil 2. Giovanna Garzoni, Bécekle Incirler
ve Sekil 3. Jan Van Kessel, Kelebekler) 18. yiizyildan itibaren botanik ¢izimler,
taksonomist Carolus Linnaeus’a atifta bulunarak Linnaean tarzinda olarak bi-
linir. 18. ylizyilin ortalarindan 19. yiizyila uzanan zaman dilimi botanik sanati
i¢cin ¢cok dnemlidir. Viktoryen donemde, botanik sanatindaki egilim daha deko-
ratif ve daha az dogal olmaktir. (Ellis, 2020)

Sekil 4. Ernst Haeckel, Dogadaki Sekil 5. Haeckel, Thuroidea,
Sanat Formlari, 1904 Tiroid bezi, 1904
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Botanik Sanat’in bir disiplin olarak ortaya ¢ikisi, fotografin ve makro fo-
tografin kesfedilmesinden 6nceye dayanmaktadir. 19 .yy’da flora ve faunanin
formlarini botanik ¢izerler ve aragtirmacilar kaydetmekteydi. Bulgularim ¢i-
zimlerle kaydeden arastirmacilardan en bilineni Alman biyolog, doga bilimci,
zoolog, evrimci, filozof ve hekim olan Ernst Heinrich Haeckel’dir. Binlerce
yeni tiird kesfedip siniflandirmis, ayni zamanda bu canlilarin formlarini bilimsel
gozlemle illiistre etmistir. (Sekil 4. Ernst Haeckel, Dogadaki Sanat Formlari ve
Sekil 5. Haeckel, Thuroidea, Tiroid bezi) Darwin’in evrim teorisini benimsemis
olan Haeckel, daha 6nce tanimlanmamis mikroskobik organizmalari biyoloji
literatiiriine kazandirmis ve bunlar hakkinda akademik egitim vermistir. Fotog-
rafeilik gelistikge bitkilerin resimlenmesi daha az gerekli hale gelmistir. Ancak
giiniimiizde bu durumun farkli oldugu sdylenebilir. Sanatin ve bilimin bugiin
bastig1 zemin; ¢agdas ve giincel tiretimler gergeklestiren sanatgilara birden gok
disiplini bir medyum olarak kullanabilmeleri i¢in ¢oklu bir ortam sunmaktadir.

Jo
I r .. "
Sekil 6. Serafini, Codex Seraphinianus, 1981. Sekil 7. Serafini,
Serafinianus El Yazmasi,
2013

Ornegin Botanik ¢izimi bir arag olarak kullanan sanatc1, mimar ve tasarimci
Italyan Luigi Serafini>ye ait Codex Seraphinianus, (1981) alfabesi bilinmeyen,
asemantic (semantik olmayan) bir dilde yazilmistir. (Sekil 6. Serafini, Codex
Seraphinianus) Yabanci bir diinyanin ansiklopedisi olarak goriinen kitapta bit-
kibilim, bilim, makineler, oyunlar ve mimari gibi boliimler yer almistir. “Serafi-
nianus El Yazmas1” (2013) adli calismasi ise; Ortagag yaratik ansiklopedilerini
andiran, hayal iirlinii olan bir evrenin resimli ansiklopedisidir. (Sekil 7. Sera-
fini, Serafinianus El Yazmast) Serafini, 16. Istanbul Bienali’nde sergilenen bu
kurmaca galigmasinda tipki bir doga uzmaninin kitabi gibi metin ve gorselleri
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cilt olarak istiflemis; 1970’lerin sonunda iirettigi makineleri, mitolojileri, bitki,
hayvan, anatomik bilgileri yine bilinmeyen bir dilde yazmstir. (IKSV, 2019;
136)

Ozetle; Botanik sanat, tarihsel olarak bilimsel illiistrasyon ve bitki
taksonomisi i¢in vazgecilmez bir ara¢ olmus, giiniimiizde ise ekoloji, ¢evre
bilinci ve biyogesitlilik baglaminda bilimle giiclii bir iliski stirdiirmektedir.
Sanatgilar, bilim insanlartyla ayni titizlikle ¢alisarak bitki tiirlerini belgelemekle
kalmamais, onlariestetik bir bicimde sunarak bilimsel bilginin gérsellestirilmesini
saglamiglardir. Yani botanik sanat, sanati yalnizca estetik bir alan degil, ayni
zamanda bilimsel bilginin gorsel dili olarak konumlandirir.

1.2. Kinetik Sanat

20. yiizyilin ortalarindan itibaren sanatin sinirlarini yeniden tanimlayan en
onemli yonelimlerden biri, hareketi estetik bir unsur olarak merkeze alan ki-
netik sanat olmustur. Mekanik diizeneklerden elektronik devrelere, 151k oyu-
nlarindan bilgisayar destekli algoritmalara kadar farkli araclar1 kullanan bu
sanat anlayisi, yalnizca gorsel bir deneyim yaratmakla kalmamis, ayni zaman-
da sanat ile bilimin kesisiminde yeni diisiinme bigimlerinin ortaya ¢ikmasina
zemin hazirlamigtir. Kinetik sanat, duragan nesnelerin Stesine gegerek izley-
iciyi zaman, mekan ve hareketin i¢ ige gegtigi cok boyutlu bir deneyime davet
eder. Kinetik Sanat hareketinin kdkleri, Ronesans bilim insan1 ve sanatgilarinin
makine ¢izimlerinden baglamaktadir. Leonardo Da Vinci’nin tasarladigi “Per-
petuum Mobile”n, Kinetik Sanat’in ortaya ¢ikmasindaki etkisi yadsinamaz
Olciidedir. Devridaim (Siireklilik) makinesi (ing. Perpetuum mobile) 1ilk itki
kuvvetiyle ¢alismaya basladiktan sonra bir daha enerji kaynagi olmadan son-
suza kadar calisabilecegi diisiiniilen bir makinedir. Bu sistem, yaklagik 1500
yildir insanoglu tarafindan denenmistir. 5. yy’dan kalma Sanskritce metinlerde
bu makine ¢izimlere rastlanir. Ancak bilinen ilk detayli ¢izimler 12. yiizyilin
ortalarinda Hint matematik¢i ve ayn1 zamanda gokbilimci olan II. Bhaskara
tarafindan yapilmis, en bilineni Ronesans Avrupasi bilim insani ve sanat¢ist
olan Leonardo Da Vinci’ye ait olan tasarimdir. (Ceyrek Miihendis, 2019) An-
cak devridaim makinesi, termodinamik yasalarini ihlal edecegi icin gercekte
milkemmel bir sekilde ¢alismasinin imkansiz oldugu rivayet edilir. (Sekil 8.
Leonardo Da Vinci, Devridaim (Stireklilik) Makinesi)
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Sekil 8. Leonardo Da Vinci, Devridaim (Stireklilik) Makinesi

“Kinetik” kelimesi Yunanca “kinesis”, “hareket” kelimesinden tliremistir.
Bu terim, sanat tarihi baglaminda kullanilmaya baglanmig, Rdnesans’tan bu
yana sanate1 ilk kez, ayn1 zamanda miihendis olarak da goriilmiistiir. Sanay-
ilesme ile birlikte bilim ve teknolojinin yaratildigr donem olan 20. yy basinda,
milhendis-sanat¢ilar modern toplumu simgelemesi ve hicvetmesi baglaminda
makinelerden yararlanmigtir. Mekanik ve optik cihazlar araciligiyla sanat pra-
tiklerini uygulamistir. Kinetik Sanat hareketi, sanat, tasarim, mimari ve miizik
unsurlarini birlestirirken, ayn1 zamanda duraganlik ve dinamizm, 151k ve karan-
lik, optik lensler, miizik, ses ve hatta zaman zaman sessizlikle ugrasirken birden
cok disiplinler arasinda gelismistir. Bu baglamda, Rus Avangardindan gelen
ve ¢ok sayida sanat ve kiiltiir alanini iceren bir hareket olarak Kinetik, hem te-
knolojik ilerlemeye hem de insan algisina bir ayna gorevi goriirken, sanatlarin
kesisme noktasinda bir sentez Onermistir. (Zarya, 2020) Marcel Duchamp’in
“Ready-made”leri ile tuval ve malzeme sinirlarinin disina ¢ikan yapit, insa
edilebilen bir form kazanmis, teknolojinin gelisimi ile hareket eden yapiya
biirlinmiigtiir. Marcel Duchamp’in “Bisiklet Tekerlegi” (1913) esas olarak
DADA hareketi ile iligkilidir. Yerlesik sanatsal form ve sanat nesnesinin sinir-
larina kars1 bir ironi, elestiri ifadesi olarak 6nem arz eder. Devinimle ilgilenen
sanatcilarin Oniinii agan bu eser, herseyin hizla tiretildigi, hareket ettigi bir ¢ag-
da sanat eserinin duraganligina kars1 bir durus olmustur. (Sekil 9. Marcel Du-
champ Bisiklet Tekerlegi)
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Sekil 9. Marcel Duchamp  Sekil 10. Naum Gabo, Duran Dalga, 1919
Bisiklet Tekerlegi, 1913

Bu baglamda bakildiginda ilk Kinetik Sanat ¢alismasinin, 1919°da miihen-
dis ve sanat¢1 Naum Gabo’nun Moskova’da iirettigi “Standing Wave”, “Duran
Dalga” oldugu sdylenebilir. Sanat¢inin eserdeki hedefi, hareket ve dinamik ri-
tim ile hareket estetigini yakalamaktir. (Sekil 10. Naum Gabo, Duran Dalga)
Eser, tahta bir kutudan ¢ikan tek bir metal ¢ubuktan olusmaktadir. Mekanik
bir motor sayesinde ¢cubugu titrestirmis, parganin, dalga olusumunu taklit etme
sekli nedeniyle “duran dalga” adin1 vermistir. (ilkyaz, 2019) Hareketli imge
arayislarina baska bir 6rnek olarak Isvigreli sanatci Jean Tinguely’in eserleri
verilebilir. Genellikle “metamekanik” olarak adlandirdigi heykellerini ve mak-
inelerini nesneleri bir araya getirerek (brikolaj teknigi ile) insa etmis; onlar
harekete gecirerek, kapitalizmin, cogu zaman yikici ve siddetli yan etkileri olan
sonsuz, islevsel olmayan {iretme egilimi iizerine esprili ve hicveden gorsel yo-
rumlar ortaya ¢ikarmistir. Bu baglamda Tinguely, 1945 sonrast Kinetik sanat
hareketinin daha anarsik kanadini temsil etmistir. (The Art Story, 2020) “Frigo
Duchamp” (1960) ve “Suzuki” (Hirosima) (1963) gibi isimlerle yapilan heykel
caligmalari, DADA etkileri gosterir. “New York’a saygi” (1960) adl1 yapitinda
ise insan yasami ve makine arasindaki iliski hakkinda Yapilandirmac: Yaklasim
ornegini sundugu sdylenebilir. Tinguely’e gore, modern tiiketici kiiltiirde et-
kisini gdsteren ve makinelesmeye dogru yoneltilen giic, felakete ve yok olusa
giden bir yoldu. Bu anlamda endiseleri, Kinetik sanati araciligiyla bilim, deney-
im ve sanat senteziyle ifade etmis, hatta yer yer hicvetmistir. (Sekil 11.12)
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Sekil 11. Buzdolab: Sekil 12. New York’a Sayg: Sekil 13. Chris Burden, Santa
Duchamp Maria, 1982

Yapitlariyla bu konuda akla gelen diger bir 6rnek ise Chris Burden’dir.
Varoluscu bir bakisla bireyin, kendisine kayitsiz kalan diinyada duygusal an-
lamda varligint siirdiirmesini konu almistir. Megalopolleri ve insan potansiye-
lini harcayisiyla modern toplumu elestirir. Ona goére modern toplum; bilim ve
teknolojinin yaratisi olup, bu durumu hicvetmek i¢in makine iiretimine bagvur-
mustur. Boylece makineyi kullanarak onun toplumsal amacin1 kiiglimsemistir.
Ornegin Nina (1982) ve Santa Maria (1982) adli eserleri, Kolomb’un Amerika
kesfinde yerli halka siddet gostererek fethedilmesi konusuyla alay edildigi oyu-
ncak, ahsap, metal, elektronik devrelerden yapilmig gemilerdir. (Kuspit, 2000;
58-60) (Sekil. 13 Chris Burden, Santa Maria)

Sekil 14. Panamarenko, Ucak Modelci, 1969-71 Sekil 15. Panamarenko,
cizimlerinden ornek

Kinetik makine eserleri incelerken hepsinde ortak amacin sadece modern
toplum elestirisi oldugunu sdyleyemeyiz. Hedeflenen ve sonug; tipki bir bilim
insaninin yaklagimi gibi bir iitopyanin pesinden de gitmek olabilir. Ornegin
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Panamarenko’nun, 1969-1971 yillar arasinda {irettigi zeplin olan “Aeromod-
eller”, insanin istedigi zaman havada 6zgiirce hareket edebilme hayalinin so-
mut érnegidir. Aeromodeller, havada serbestge dolagmak i¢in tasarlanmis mobil
evdir. Sanatc1, 1971°de zeplinin ugusa elverisliligini test edip Hollanda’daki bir
sanat festivaline u¢mak istemistir. Hollandali havacilik otoriteleri ugusu yasak-
lamis, yine de o denemeye girismistir. Ancak firtina yliziinden kalkis1 basarisiz
olmustur. Daha sonraki yillarda, Panamarenko, Aeromodeller’in her biri farkli
bir form, renk ve oranlara sahip olacak sekilde pek ¢ok varyasyonunu ve pro-
totipini liretmistir. (Muhka, 2020) Panamarenko’nun sanat objelerinin ardinda-
ki yaratici slirece derinlemesine bilgi veren ¢izimleri vardir. Ancak ¢izimlerini
yaptigi, tasarladig1 makinenin islevsel olmasini amaglamamistir. Burada 6nem-
li olan, ¢izimleri; makine-yapitin iiretilmesinde Panamarenko’nun diislince
stirecinin birer gorsel temsili olarak goriilmesi gerektigidir. (Sekil 14, 15.)

Benzer bir 6rnek; yolcu jet ucagmin sekli ve biiytlikliigiinde bir helyum ba-
lonunun yaratilmasina odaklanan sanat¢1 Aleksander Mir’e gore “Plane Land-
ing” bir durum, bir olaydir. Balonun iiretimi, yeni yerlere seyahatleri, kalkislari,
inisleri ve tiim bu parcalarin belgelenmesi yapitin kendisidir. Bu balonun iire-
timi i¢inde paradoks barndirmaktadir: Balonun nasil yapildigi, kiire formu
yerine 400 tondan fazla gelik tasiyan ucagin formunda yapilinca nasil dengele-
necegi, ugmamasi i¢in ¢ok siki yere iplerle tutturulmasi gibi zorluklar sanatta
estetik alanin digina ¢ikmis, havacilik, miihendislik, bilim, tasarim gibi alanlara
dogru genislemistir. (Sekil 16. Aleksandra Mir, Ucak Inisi)

Sekil 16. Aleksandra Mir, Ucak Inisi, 2003

Bu baglamda kinetik sanatin gelisim siireci, salt estetik kaygilarla agiklana-
mayacak kadar ¢ok katmanlidir. Hareketin matematiksel diizeni, 15181n fiziksel
kiritlimi, motorlarin ya da manyetik alanlarin miithendislik temelli islevselligi,
bu sanat pratigini dogrudan bilimsel bilgiyle iligskilendirmektedir. Dolayistyla
kinetik sanat, sanatin bilimle kurdugu diyalogun goriiniir oldugu nadir alanlar-
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dan biri olarak diisiiniilebilir. Multidisipliner bir bakis agisiyla ele alindiginda
kinetik sanat, estetik ve teknolojik olanin, sezgisel ile rasyonelin, deneyimsel
olan ile teorik bilginin kesistigi bir zemin sunar.

1l.c. Land Art

Kinetik Sanat, Botanik Sanat ve Land Art (Arazi Sanati) orneklerine
bakilarak bilim ve sanat isbirligi lizerinden genel bir bakis ag¢is1 sunulabilir.
Ozellikle Arazi Sanati; peyzaj, cografya, topografi, jeoloji ve / veya ekoloji
bilimlerinin bir arada, ya da ayr1 ayr bir tema {izerinde ¢alistig1 / kaynastig1 bir
sanat disiplini olarak goriilmektedir. Proje, belge, harita, fotograf, video, arkeo-
lojik tespitler, mimari ¢aligmalar gibi farkli bilim alanlarinda kullanilan &geler,
sanatta da kullanilmis; resim, heykel gibi bizzat sanatin formu olarak izleyiciye
sunulmustur. Land Art sanatgcilari;

* Peyzajin kaynaklarini1 kullanarak ¢evrenin kendisinden bir sanat eseri
olustururlar.

» Toprag ilk haline getirmek ve insan tahribatindan arindirmak gibi etik
bir girisimde bulunurlar.

* Sanat yapiti, mekan ve zaman iliskilerini bir diizen i¢inde yeniden
konumlandirirlar.

* Gezegenin ekolojik ve toplumsal baglamda yeniden diisiiniilmesi i¢in
caligirlar. (Cauquelin, 2016; 12)
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Sekil 17. D. Oppenheim, Sekil 18. Michael Heizer,
Zaman Cizgisi, 1968 Yerinden Edilen Kiitle 2012
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Bolgesel sinirlarin 6nemi iizerine arazi ¢aligmalari lireten sanat¢i Dennis
Oppenheim 1968’de ABD / Kanada arasindaki zaman ve yer sinirina isaret
etmek i¢in iki {ilke sinirinda yer alan St John Nehri boyunca (yaklasik 4,8 km)
kar motoru ile buzu parcalayarak “Zaman Cizgisi” olusturmustur. Sanatginin
“zaman cebi” adin1 verdigi nehrin ortasinda yer alan ada, ¢izgi hattin1 yaklasik
1.6 km kesintiye ugratmaktadir. (Territories In Occupy, 2020) Dogada yapilan
bu siirsel ve fantastik eylem; kat1 bir malzemeyi ve zaman degisim ¢izgisini
temsil eden buzun kirilmasindan ibarettir. Bu miidahale, bdlgesel s6zlesmeler-
in tutarsizligina dikkati ¢ekmek i¢indir. Ciinkii tarih ve saat degisim c¢izgileri,
tilkeler arasindaki tiim siyasi iliskileri diizenlemektedir. Sanat¢1 dogada cizgiyle
olusturulan zaman ddngiisiinden kendi zaman ¢izgimizi gostermek istemistir.
(Sekil 17. D. Oppenheim, Zaman (izgisi)

Michael Heizer’in “Yerinden Edilen Kiitle” 2012 adli enstalasyonu, Los
Angeles Sanat Miizesinde (LACMA) 360 derecelik bir izleme a¢1s1 sunan 340
tonluk bir kaya blogundan olugsmaktadir. Kayanin biiyiik 6lgekli olmasi ve yak-
lasik 170.500 kmlik bir mesafeden (Riverside’daki tas ocagindan Los Ange-
les’a) nakliyesinin saglanmasi sanat ortaminda biitce, deger ve 6lgek tartisma-
larina yol agmistir. Heizer’in “statik sanat” adini verdigi bu kaya kiitlesinin
yerinden edilerek tasinmast; nakliye sponsoru, fizik kurallarina uygunlugu gibi
konular1 iginde barindirmistir. Calismanin planlarina ve eskizlerine bakildigin-
da, Heizer, kayanin taginmasi i¢in hendek duvarlari olusturarak ona ‘kayar
goriiniimii vermistir. (Sekil 18. Michael Heizer, Yerinden Edilen Kiitle) Daha
sonra desteklere ihtiya¢ duymus ve bu da muhtemelen kayanin kayma etkisini

>

yok etmigtir, LACMA’ya gore bu ¢aligma sanat eserinin gestalt kavramini yok
etmektedir. (Finkel, 2012)

Bu iki 6rnege bakildiginda “Neden sanat yapiliyor?” sorusuna eger Land
Art sanat¢ilar: “topragi arkaik donemdeki hali ile giiniimiizdeki doganin ve
insanin durumu arasinda bir karsilagtirma yapmak ve bugiinii sorgulamak i¢in”
ya da “toplumsal yarar saglamak ve biling olusturmak i¢in” diye bir cevap veri-
yorsa, bilimsel alt yapiyla yapilan projelerle, sanatin daha saglam temellere
oturdugunu sdylemek miimkiindiir. Land Art, sanat ile bilimin kesistigi bir alan
olarak; jeoloji, ekoloji, cografya ve c¢evre bilimleriyle dogrudan iliski kurar.
Hem dogay1 bir “laboratuvar” gibi kullanir hem de doga bilimlerinin sundugu
kavrayislar1 estetik bir forma doniistiiriir. Bylece Land Art, yalnizca sanat tari-
hi icinde degil, ayn1 zamanda ¢evre ve doga bilimleri baglaminda da okunabilir.
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SONUC

Sanat pratiginin bilimle kurdugu iligki, yalnizca bilimsel arag¢ ve yontemler-
in sanat yapitina aktarilmasi seklinde degil, ayn1 zamanda yapitin {iretim stire-
cinde ortaya ¢ikan diisiinsel cergevede de okunabilir. Optik, fizik, biyoloji ya
da matematik gibi farkli bilim dallarinin sanatgilar i¢in hem bir deneyim zemini
hem de yeni ifade bigimlerini miimkiin kilan bir ilham kaynagi haline geldigi
goriilmektedir. Bu baglamda sanat yapiti, salt estetik bir nesne olmaktan ¢ikip,
bilimsel bilginin gorsel, mekansal ve duyusal bir karsiliga doniistiigii bir arayiiz
islevi kazanir. Bu calismada sanat pratigi, bilim ve yapit arasindaki etkilesim
tizerinden ele alinip; sanat yapitinin yalnizca bir “son iirlin” degil, ayn1 za-
manda bilimsel bilgiyle diyalog halinde gelisen ¢ok katmanli bir siire¢ oldugu
vurgulanmaktadir. Boylece sanat ile bilimin karsit degil, birbirini besleyen ve
doniistiiren iiretim bigimleri oldugu; yapitin da bu iliskinin somut bir gostergesi
olarak degerlendirilebilecegi ortaya konmustur.

Kinetik Sanat, Botanik Sanat ve Arazi Sanati1 6rneklerini degerlendirdikten
sonra sanat pratiginin bilim - sanat iliskisi baglaminda ¢ikarilabilecek sonuglari
kisaca sOyle siralanabilir:

- Insanoglunun arastirma ve tasarlama yetisi; bilim ve sanat iliskisinin or-
tak paydada bulugmasini saglamaktadir.

- Degisen ve gelisen ¢cagimizda bilimin ve sanatin; yaratmak, tasarlamak,
dogadan esinlenmek, topluma yarar saglamak ve bilgi iiretmek gibi or-
tak amaclart vardir.

- Sanat¢ilarin bilime ve dogaya yonelmesi diger disiplinlerle birlikte
caligmasi; sanat piyasasini ¢esitlendirmis, sponsor baglantilarin da sanat
alaninda s6z sahibi olmasini saglamstir.

- Bilimsel yontemlerin, teknolojinin kullanilmastyla, sanati bigcimlendirme
araglariin gesitlenmesiyle ve toplumsal faydanin 6n plana ¢ikmasiyla
kapital sistemin metalastiramayacagi islerin {iretimi ger¢eklesmistir.
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GIRIS

Sanat tarihi boyunca farkli donemlerde farkli iislup ve ifade bigimleri orta-
ya ¢ikmistir. Bu anlamda 20. yiizy1l radikal doniistimlerin yasandigi, 6zellikle
de sanatin ig¢sel boyutuna yonelik arayislarin 6n planda oldugu bir donem ol-
mustur. Bu doniisiimiin en dnemli isimlerinden olan Wassily Kandinsky soyut
sanatin kurucusu olup, modern sanatin geligip ilerlemesinde 6nemli bir odak
noktasidir. Kandinsky’ye gore sanat sadece gozle goriilen bir estetik deneyim
degil ayn1 zamanda ruhsal titresimlerin, sezgisel ifadelerin ve duygusal yogun-

1 Bu ¢alisma “Resim Sanatinda Soyutlama ve Lirik Ekspresyonizm” baslikli sanatta yeterlik
tezinden Uretilmistir.
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luklarin gorsellesmis halidir. Bu baglamda Kandinsky’nin renk teorisi ve lirik
soyutlama anlayisi sanatin sadece dissal gercekligini yansitmakla sinirli kalma-
y1p, izleyicinin i¢ diinyasini doniistiiren giiclii bir iletisim araci oldugunu ortaya
koymaktadir. Kandinsky’nin eserlerinde renk, bicim ve miizigin ritmik yapi-
st arasinda kurmus oldugu iliski sanatin ¢ok boyutlu bir deneyim alani haline
gelmesini saglamaktadir. Ozellikle de lirik soyutlama izleyiciyle eser arasinda
duygusal bir bag kurarak estetik begeninin 6tesine gegcmektedir. Bu sebepledir
ki, Kandinsky’nin sanat anlayis1 sadece bir estetik devrim olmayip ayni1 zaman-
da sanatin 6ziine dair yeni bir felsefi yaklasim olarak degerlendirilmektedir.

Bu calisma, Wassily Kandinsky’nin sanat anlayisindan 6zellikle de soyut
sanat ve lirik ekspresyonizm baglami iizerinde temellenen renk teorisi, duyu-
sal alg1 ve sanat eserleri lizerinden kapsamli bir degerlendirme sunmaktadir.
Kandinsky’nin sanat tarihinde soyut resmin Onciisii olarak kabul edilmesi ve
eserlerinde temsili gerceklikten uzaklasarak bicim, renk ve ritim aracilifi ile
ruhsal bir ifade dili gelistirmektedir. Ressamin renk teorisi, her rengin kendine
0zgli bir ruhsal titresim ve psikolojik etkiye sahip oldugunu savunmakla birlik-
te renkleri sadece gorsel bir unsur olarak degil, ayn1 zamanda izleyiciyle duy-
gusal bir iletisim kuran semboller olarak degerlendirmektedir. Lirik ekspres-
yonizmde duyusal algi Kandinsky’nin resim sanatinin merkezinde bulunmakla
renklerin ve bigcimlerin yarattig: titresimlerle direkt olarak izleyiciye ruhsal ve
duygusal bir deneyim yasatmaktadir. Sanat¢inin resim ile miizik arasinda yakin
iliski kurmas1 soyut resim anlayisini giiclendirmektedir. Ayn1 zamanda gorsel
ve igitsel duyular arasinda disiplinler arasi bir bag kurmaktadir. Bu baglamda
Kandinsky’nin sanati sadece estetik bir begeni alan1 olmayip, ayn1 zamanda da
izleyicinin igsel diinyasini harekete geciren ¢ok katmanli bir deneyimdir.

1.KANDINSKY’NIN SOYUT SANAT TARIHINDEKI YERI

1866 yilinda Moskova’da dogan sanatci lise donemlerinde resim yapip ama-
tor bir sekilde piyano ve viyolonsel ¢alan Kandinsky konserler vermekteydi.
Daha gengclik yillarindayken her bir rengin kendine 6zgii bir gizemi olduguna
inanan sanatg1, gelecekte meslegi haline gelecek olan resim sanatinin bu inang-
larini tuval {izerine aktaracagi ve bu alanda da basarili olacagi daha o zamanda
goriilmektedir. Ancak ilk olarak 1886 yilinda Moskova’da iiniversitede hukuk
ve ekonomi iizerine egitim almaya basladi ve on yil sonra da boliimiiyle ilgili
gelen profesorliik teklifini reddederek, hayalindeki meslegi yapmak icin Al-
manya’ya gitmistir. Sanatg1 1901 yilinda ilk sergisini Miinih’te act1. Birkag yil
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farkl iilkelere geziler diizenledikten sonra tekrar Miinih’e donmiis ve sanatsal
stirecinde birlikte hareket edecek olan Franz Marc ve Paul Klee ile 1911 yilin-
da tanismistir. Ayn1 y1l Uber das Huber das Geistige in der Kunst adl1 kitabini
yayinlayip ilk soyut eserlerini liretmistir. 1909 yilinda Yeni Sanatcilar Birligi
veya NKV? olarak isimlendirilmis olan toplulugun ortaya ¢ikmasiyla protest
sanat anlayisin belirleyen onciilerin basinda bulunmaktadir. Grubun {iyelerin-
den olan Franz Marc, Gabriele Miinter, Alexei von Jawlensky ve Alfred Kubin
Miinih avangardini temsil etmekteydi. Kandinsky ise ilerleyen zamanlarda so-
yuta yonelmesiyle bu soyut resim hareketine NKV iiyelerinin karsi ¢ikmasiyla
birlikte sanatcilar arasinda teorik bazda anlagmazliklar ¢ikmigtir. 1911 yilinda
Kandinsky gruptan ayrilarak Franz Marc ile birlikte Der Blaue Reiter grubunu
kurmuslardir. Grup sadece kendi eserlerini degil Miinihli olmayan sanatgilarin
(Braque, Picasso, Klee, Nolde, Kirchner, Arp, Derain) eserlerinin yer aldigi
sergiler de diizenlemistir. 1912 yilinda yayinladiklar1 Der Blaue Reiter Alma-
nach’inda da grubun farkli sanat egilimlerine ve tarzlarina agik oldugunu be-
lirtmektedir. Almanakta yer alan ilkel sanat, cocuk eskizleri, halk sanati, Afrika
ve Asya’ya ait eserler, ortagag zamaninda tahta kaliplarla basilmis olan resim
ve heykeller, Schonberg, Berg, Weber gibi iinlii bestecilere ait olan miizikle
ilgili makaleler ve Kandinsky’nin Der gelbe klang (Sar1 ses) isimli oyununun
da yer aldig1 piyesler bulunmaktadir. Almanagin hazirlanmasiyla ayni zamana
denk gelen sanatta ruhsallik {izerine adli eserinde sanatg1 diigiincelerini agik bir
bigimde gostermekteydi.’ Grupta bulunan ayni ressamlarla ayni isim altinda bir
yillik yaymladilar. 1913 yilinda Der Sturm Riickhlicke adli kitabin1 yayinlayan
ressamin bu kitab1 kendi yasamu {izerine bir denemeden olusuyordu. 1918 yi-
linda Moskova Giizel Sanatlar Akademisi’nde 6gretmen olarak atanan ressam
1919 yilinda Rus Miizelerini tekrar yapilandirarak Sanat Egitimi Enstitiistinii
kurmustur. 1921°de Moskova’dan ayrilan sanat¢1 diger yil Bauhaus’da 6gret-
men olarak goreve baglamistir. Fakat Nazi hiikkiimetinin emretmesiyle Bauhaus
kapatildig1 i¢in sanat¢i tekrardan Paris’e geri donmiis ve hayatinin geri kalanini
orada gecirmistir. Bu siirecte de Nazi hiikiimeti tarafindan sanat¢inin yaptigi
resimlere yoz sanat olarak adlandirilmasindan dolay1 resimlerine el konulmus-
tur. Der Blaue Reiter grubunun oldugu sirada yaptig1 soyut resimler sanat¢inin
lirik ve neo-empresyonist resimlerin onciisii olarak sanat tarihinde yerini almis-
tir. Resimlerinde renk ve sekillere odaklanan boylece soyut resimsel ifadenin
yolunu agmis olan ilk sanatg1 Kandinsky olarak bilinmektedir. Temsili gergek-
likten uzaklasan ressam renk ve 15181 resimlerinin birinci 6gesi haline getirerek

2 NKV: Neue Kiinstlervereinigung Miinchen

3 Kandinsky, W. (2001). Sanatta Ruhsallik Uzerine, (Cev. Giilin Ekinci), Altikirkbes Yayinlari,
Istanbul. s. 11-12-13-14.
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saf resimsel dil yaratisin1 1909 yilinda Dogaglamalar, 1910 yilinda Kompo-
zisyonlar ve 1911 yilinda ise Izlenimler gibi miizikal nitelikte isimler vererek
sanat yapitlarini {i¢ boliime ayirarak soyut eserler liretmistir. Sanat¢i renkler
ve sesler arasinda bag kurup ayn1 zamanda renk titresimlerinin ruhsal bir etki
yarattigini diisiinmektedir. Soyut akimin énemli ressami olan Kandinsky soyut
sanati icat etmeyip uygulamistir. Teorik yazilart ve diisiinsel yiice tinselligi ile
ortaya koydugu resimleri ile soyut sanatin tutunmasinda biyiik pay1 vardir.*
1911 yilinda Franz Marc ile kurup kendisinin 6ncii oldugu Der Blaue Reiter
grubu ile daha sonra tanisip yakin arkadaslik kuracagi Arnold Schonberg’in
miizigi arasinda ruhsal bir yakinlik kurulmustur. Bu grup sanatin ruhsal boyu-
tunu vurgulayarak soyut sanatin temellerini atmistir ve sanat felsefesi bakimin-
dan ¢ok biiyiik neme sahip Uber das Geistige in der Kunst (Sanatta Ruhsallik
Uzerine) isimli eserini yaymlamistir. Kandinsky sadece soyut sanatin &nciisii
olmayip ayn1 zamanda sanatin ruhsal ve duygusal etkilerini irdeleyip katkilar
sunan degerli bir sanatgidir. Kandinsky’nin diislinceleri modern resim, miizik,
felsefe, edebiyat gibi farkli alanlara etki etmistir.

2. KANDINSKY’NIN RENK TEORISi

Kandinsky resimlerinde renge ¢ok dnem vermistir ve hatta Fransa’da fo-
vist sanatcilara ilgi gostermesi de bundan kaynaklanmaktaydi. Nasil ki miizik
kompozisyonlarinda s6zlerden once seslerin meydana geldigi gibi Kandinsk-
y’nin resimlerinde de bi¢im ve renk her seyden dnce gelmektedir. Kandins-
ky’nin renk teorisi lirik soyutlama tekniginde 6n plana ¢ikan temel bir unsur
olmustur. Ressamin renk kullanimi yalnizca gorsel bir 6ge olmayip ayni za-
manda duygusal ve psikolojik etkiler yaratmay1 hedef edinen yogun bir ileti-
sim aracidir. Kandinsky renklerin olgular ve siifsal ruhu {izerindeki gii¢lerini
Oonem vererek her rengin kendine 6zgii bir anlam tasidigini savunmustur. Bu
bakimdan renkler bir dil gibi kullanilarak izleyiciyle dogrudan duygusal bir bag
kurmay1 hedeflemistir. Kandinsky’nin renk teorisinde her rengin belirli bir ruh
halini ve anlam tasidig1 kabul edilmektedir. Ornegin; ressama gore sicak renk-
ler (Sar1, kirmizi, turuncu) canlilik ve hareketliligi temsil ederken soguk renkler
(Mavi yesil mor) sakinlik ve ige doniisii simgelemektedir. Keskin sekillerin
sicak kabul edildigi icin tiggen sekli sar1 renkle sembollestirilmis olup Kan-
dinsky’nin renk teorisine gore sekil ne kadar diiz ise o kadar sicaktir. Karsilik
gelen seklin agisinin keskinligi kadar da soguktur. Dairelerin kdseleri olmadigi

4 Tunaly, I. (2011). Felsefenin Isiginda Modern Resim, Remzi Kitabevi, Istanbul. s.129.
78

Merve YESIL ADA & Ihsan DOGRUSOZ

icin mavi renk ile 6zdeslesmis olup soguk sekiller olarak ayirmigtir. Dikdortgen
sekli ise liggen kadar sivri kdseli olmayip daire kadar da yuvarlak olmamasin-
dan dolay1 kirmizi ile bagdastirmistir. (Sekil 1) Kandinsky sar1 renkli bir daire-
nin merkezden disariya dogru yayilan ve izleyiciye yaklasan bir hareket ortaya
¢ikarirken, mavi renkli dairenin ise esmerkezli bir hareket gelistirecegini ve
izleyiciden uzaklasacagin belirtmistir.’

Sekil 1. Wassily Kandinsky, Sart Kirmizi Mavi, 1925, Tuval iizerine yagh
boya, 127x200 cm, Centre Georges Pompidou, Paris

Resim kompozisyonlarmda formdan ziyade renge 6nem veren Kandins-
ky i¢in renk her zaman 6nemli bir unsur olmustur. Renklerin belirli sekiller
olabilecegini savunan ressam Kandinsky sar1 rengin disa doniik olmas1 nede-
niyle liggen, mavi renkten i¢e doniik olmasindan dolay1 daire seklinde, kirmizi
rengini ise yogun ve daginik olmamasindan dolay1 kare seklinde savunmustur.®
Renk ile bigim arasinda kuvvetli bir bag olup, rengi bigim olmadan tek bagina
anlamak miimkiin degildir. Bi¢im kendi basina ister geometrik bir figiir ya da

5 Arnheim, R. 4 Psychology of The Creative Eye Art and Visual Perception, Berkeley, Los An-
geles, London: University of California Press, s.369.
6 “Bauhaus Okulundan Renk Teorileri”, Mehmet Alp Dogan Ercis, Kainat Ozpolat, Internatio-
nal Sciences Studies Journal, ISSN: 2587-1587
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isterse soyut bir i¢gsel tin1 yagayan zihinsel bir varliktir.

Sanatc¢i, bigimler {izerine diisiincelerini yogunlastirdiginda ti¢genin sivri,
eskenar oldugunu belirten niteleme olmadan sadece kendisine 6zgii zihinsel
bir kokusu olan bir varlik oldugunu, bagka bir bicim ile baglantiya girdigi za-
man bu kokuyu ayirt ederek kiigiik farklar oldugunu fakat temelinde degisiklik
olmadigimi diisiinmektedir. “Nasil ki giiliin kokusu hi¢gbir zaman Meneksenin-
kiyle karigtirllmazsa, daire, kare ve biitiin 6biir miimkiin bicimler de ayn1 bdy-
ledir. Bigimle renk arasindaki etkilesim son derece aciktir. Sartyla doldurulmus
bir {iggen, mavili bir daire, yesilli bir kare, gene yesilli bir tiggen, sinirl bir da-
ire, mavili bir kare biitiiniiyle farkli etki yapan varliklardir.””” (Sekil 2) Renkler
bazi bigimlerde degeri vurgulanmakta, bazi bigimlerde ise degeri korlesmekte-
dir. Kandinsky’ye gore, bir rengin bigime uyumsuz olmasi onu olumsuz olarak
degerlendirmekte, yeni uyum igin olanak saglamasini bir ¢esit uyum olarak
nitelendirmektedir.

Sekil 2. Renk ve Bicim Arasindaki Etkilesim

Her rengin insan psikolojisi iizerinde ayr1 bir etkisi oldugunu savunan Kan-
dinsky’ye gore sar1 diinyeviligi ve melankoliyi, mavi renk sakinligi, yesil renk
ise denge ve hareketsizligi cagristirmaktadir. Kontrast renklerle olusturulan
denge duygusal ve gorsel bir deneyim sunmaktadir. Kandinsky resimlerinde
kullanmig oldugu renkleri secerken ruh halini ve ig¢sel diinyay1 yansitmasinda
onemli bir aragtir. Bu sebepledir ki renkler yalnizca gorsel 6geler olmayip ayni
zamanda duygu ve anlam tasiyan semboller olarak da degerlendirilmistir. Kan-
dinsky rengin agiklik-koyuluk, sicaklik-sogukluk olmak iizere 4 tane temel ti-
nis1 oldugunu belirtip renklerin bu degerler igerisinde yatay ve dikey hareketler
ile agiklamigtir. Rengin agiklik ve koyuldugunu siyah ve beyazin karsitligi be-
lirlemektedir. Kandinsky’e gore renklerin yatay ve dikey hareketleri ¢cagristiran
i¢sel tinilari, birbirleriyle birlestiginde farklilasir ve etkileri acisindan ¢esitli

7 Michel Henri, “La forme abstratie: la théorie des éléments”, Paris, Editions Francois Bourin,

1988. 5.141.
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ozellikler kazanir. Ona gore rengin etkileri yalnizca sicak, soguk ya da agik
koyu degerlerle degismez; digsal tin1 olarak tanimladigi bigcimle olan iliskisi de
farkli duyusal sonuglar dogurur. Yani bir rengin farkli geometrik bi¢imler i¢in-
de yer almasi, izleyicide farkli izlenimler uyandirir ve birbirinden tamamen
farkli titresimler yayar. Kandinsky’nin renk teorisi yalnizca estetik bir tercih
olmamakla birlikte ayn1 zamanda sanat1 ve duygular birlestiren kuvvetli bir
ifade bicimidir. (Sekil 3)

Sekil 3. Wassily Kandinsky, Kompozisyon VIII, 1923, Tuval iizerine yaglt
boya, 140.3x200.7 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, New York

3. LIRIK SOYUTLAMADA DUYUSAL ALGI

Sanatin temel unsurlarindan biri olan duygusal algi izleyiciye, dis diinyay1
ve sanat eserleriyle olan etkilesimini direkt olarak deneyimlemesini saglamak-
tadir. Ressam Wassily Kandinsky soyutlama da bu duygusal algiy1 géz 6niinde
bulundurarak bir sanat eserinin sadece estetik degil ayni1 zamanda subjektif ve
duygu yiiklii bir deneyim haline getirilmistir. Sekillerin ve renklerin birlikte
olusturdugu gorsel dil izleyicinin i¢ diinyasindaki ¢esitli duygular tetikleye-
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rek duygusal rezonanslar yaratir. Bu baglamda gorsel alginin rolii sanata, ruhsal
ve duygusal etkilerini ortaya koyma konusunda kritik bir 6neme sahiptir. Was-
sily Kandinsky’ye gore bir sanat eseri soyut 6geler aracilifiyla izleyicinin ruh-
sal ve duygusal diinyasini harekete gecirerek duygusal ve zihinsel bir deneyim
sunar. Bu duygusal deneyimlerin 6nemi yalnizca estetik begeniyle sinirli ol-
mayip kisinin hem kendini hem de ¢evresini algilama bigimini doniistiirmesi
bakimindan da anlam tasimaktadir. Bu sebepledir ki ressamin lirik soyutlama
sanatinda renklerin dogrudan duygularla baglanti kurulmasi sanat eserini izle-
yeni psikolojik durumunu etkileyen dnemli bir mekanizma haline gelmektedir.

Wassily Kandinsky’nin lirik soyutlama resimlerindeki gorsel 6geler yalniz-
ca estetik bir unsur olmayip ayni zamanda da izleyicinin i¢ diinyasindaki bag-
lar1 giliclendirmeye yarayan bir aractir. Bu yaklagim izleyicinin duygusal dene-
yimleri ve eserin anlam ve giiciinii sekillendiren 6nemli 6gelerden biri haline
gelmektedir. Bigcim ve renklerin etkilesimiyle ortaya ¢ikan duyusal deneyim-
ler sanat¢inin hedefi ile ahenk i¢inde olup izleyicinin igsel diinyasindaki farkli
duygularin uyanmasina sebep olur. Kandinsky’nin ¢aligmalarinda duygu, sezgi
hafiza ve diger duygusal ve zihinsel siire¢leri kapsayan gorsel algi yalnizca
gorme duyusuyla sinirli kalmamistir. Bu yaklagimda izleyici ve sanat eseri
arasinda kurulan duygusal bagin giiclenmesinde onciiliik etmigtir. Kandinsky
resim yaparken renk ve sekilleri kullandig1 sirada bilingli ve sezgisel yaklagi-
mi izleyiciye kendini sanat eserinin igerisinde bularak duygusal bir deneyim
yagsamasini miimkiin kilar. Bu nedenle Kandinsky’nin lirik soyutlama teknigin-
de duyusal algi estetik deneyimin mihenk tasidir. Bu da sanatin gergekiistii bo-
yutunu kuvvetlendiren dnemli bir 6ge olarak bilinir. Kandinsky’ye gore, renk
ve bi¢im ayn1 miizik gibi izleyicide titresimler yaratir ve direkt olarak duygusal
merkeze etki etmektedir. Ressamin eserlerini yaparken kullandig1 spontane fir-
ca darbeleri ritmik kompozisyonlar ve renk gecisleriyle izleyicinin bilingaltina
hitap etmesi estetik deneyimi salt gorsel bir alimlama siireci olmaktan ¢ika-
r1ip duygusal ve ruhsal bir deneyime evrilir. Bu baglamda lirik ekspresyonizm
modern sanatin en siibjektif, ayn1 zamanda bireysel ifade bi¢imlerinden biri
olmaktadir. Duyusal alg1 ve sanat arasindaki etkilesim sanat eserlerini bireysel
ve toplumsal anlamda hem duygusal hem de diisiinsel etkilerini giiglendiren
temel unsurlardan biri olarak ortaya ¢ikmaktadir. Kandinsky’nin eserleri hem
ruhsal hem de duygusal boyutlar1 biitiinlestiren bir imkan sunarak sanatin iz-
leyicide olusturacagi etkilerin de 6tesine gegerek izleyicilere igsel bir deneyim
sunar. (Sekil 4)
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Sekil 4. Wassily Kandinsky, Kompozisyon VI, 1913, Tuval iizerine yagl boya,

195x300 cm, Hermitage Museum, Saint Petersburg

4. KANDINSKY’NIN ESERLERINDEN SECILEN ORNEKLER

Soyut sanat ve ekspresyonizmin en onemli isimlerinden olan ve lirik so-
yutlamanin en gii¢lii 6rneklerinden Wassily Kandinsky farkli anlatim bigimleri
ile anlatimlan tekrar sekillendirerek yeni kompozisyonlar olugturmustur. Nes-
neleri soyutlayarak renkler ile kendi i¢ diinyasimi yansitmistir. Kandinsky’nin
1913 yilinda yaynlamis oldugu sanatta tinsellik ve daha sonra geriye bakis
ve tonlar devam ettirmistir. i¢imizde biriken duygular1 disa vurmak igin bir
iislup arayisinda olan sanat¢i imgesel bigimleri kullanarak dogadan uzaklasa-
mazdi. Bu girisimler yalnizca hayal giicliyle kendiliginden olusup daha sonra
oldugu gibi dogrudan resme aktararak kullanabiliyordu. Boylece sanat¢i soyut
resimlere olarak uzunca bir siire bir takim konulara degindigi resimler tiretmis-
tir. i¢inde bulundugu bu siire¢, 1913-14 yillarinda ressamin diissel giiciinii yo-
gunlagtirarak bir nesnenin son izlerini de ortadan kaldirabilmesine kadar devam
etti.> Kandinsky’nin eserlerinde goriilen duyusal algi sanat¢inin i¢ diinyasini
yansittig1 temel dgelerden biridir. Kullandigi renk ve sekillerle izleyicinin duy-
gularina direkt olarak hitap eden bu resimleri goziin algiladigi bigimlerin Gte-

8 Richard, L. (1991). Ekspresyonizm Sanat Ansiklopedisi. Beral Madra (¢ev.). Remzi Kitabevi:

Istanbul. s.65.
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sinde i¢sel bir deneyim ortaya ¢ikarir. Ressam hem renklerin hem de formlarin
duygusal etkilerini derinlemesine irdeleyerek bu 6geleri soyut resim kompo-
zisyonlarina aktarmistir. Kandinsky’nin renk teorisine dayanarak sicak tonlar
enerjik ve hareketli duygularimi uyandirirken, soguk tonlar ise sakinlik ve din-
ginligi ¢agrigtirmaktadir. (Sekil 5)

Sekil 5. Wassily Kandinsky, Squares with Concentric Circles, 1913, Kagit
tizerine suluboya, guaj ve pastel boya, 23.8x31.4 cm, Munich, The Stadtische

Galerie im Lenbachhaus

Bu baglamda ressamin resimleri izleyicinin duyusal algisini harekete ge-
ciren bir iletisim aract olmustur. Kandinsky resimlerini yaparken miizikten
yararlanmasi ressam i¢in en 6nemli unsurdur. Miizik 6gesi olan ritmi sanatgi
resimlerinden gorsel bir formda algilanabilir bir bi¢gimde resimlerine yansit-
mistir. Kandinsky miizik kompozisyonu insanda direkt olarak duygu yaratmasi
gibi bir resim de ayn1 duygular1 uyandirmasi gerektigini savunmustur. Ona gore
miizik, herhangi bir nesneyi temsil etme amaci giitmeden yalnizca sesler araci-
l1g1 ile insan ruhuna ulasabilir; ayni1 sekilde soyut resim de renk ve bigimlerin
titresimleriyle izleyici iizerinde dogrudan bir etki yaratir. Ressamin uygulamis
oldugu sanatindaki duyusal yaklagim izlenimcilikte oldugu gibi yalnizca dig
gozlemde degil daha ¢ok i¢sel algiya odaklanmaktadir. Bu i¢sel algi sanatcila-
rin ruh héline yon verip onlar1 kozmik bir dil ile anlatmaya ¢aligir. Sanat¢inin
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eserleri yalnizca gorsel degil ruhsal ve duygusal ¢agrisimlarin birbirine dahil
oldugu bir deneyim saglamaktadir. Bu baglamda bu yaklasim sanat alanindaki
geleneksel sinirlart agarak sanatin insan duygulan iizerinde en etkili iletisim
araci oldugunu gosterir. Kandinsky’nin resimlerinde miizik ve resim arasindaki
iliski duyusal alginin derinlemesine deneyim yansitir. Ressam miizigin soyut
olmasi1 ve zamanla degisiklik gosteren yapisini renk, ¢izgi ve form ile resimle-
rinde gorsel bir 6ge olarak yansitmaya ¢alismistir. Miizigin yansittig1 duygulari
gorsellestirilmesi ressamin resimlerinde hem duygusal hem de kavramsal bir
bag kurmay1 hedeflemistir. Renklerin ritmik goriintiileri izleyici de igsel diinya-
sindaki duygularin harekete gegmesine neden olur. Kandinsky’nin resimlerinde
kurdugu miizik ile disiplinler arasi bag1 6zellikle soyut sanatta goriiliir. Renkler
adeta bir ses dalgas1 gibi yansitilir. Ayn1 zamanda Kandinsky’nin miizik ile olan
ilgisi sanat¢inin ruhsal ve i¢sel deneyimlerini kolayca disa vurma bigimidir.
Kompozisyonlarinda kullanmig oldugu renk ve bigimler miizikteki ritim ve
armoni gibi unsurlarla uyum halinde oldugu goriilmektedir. Dolayisiyla Kan-
dinsky’nin yapitlar yalnizca gorsel diizeyde kalmayip isitsel boyuta da uzana-
rak duyusal algiy1 ¢ok katmanli ve biitiinciil bir bicimde ifade eder. (Sekil 6)

Sekil 6. Wassily Kandinsky, Kompozisyon VII, 1913, Tuval iizerine yagl boya,

Trotyakov Galerisi, Moskova

Kandinsky’nin sanattaki bu yaklasimi modern sanatin gelisiminde ¢ok bo-
yutluluk kazandirarak diger sanat disiplinleri ile iligki kurarak sanatta yeni bir
dil olusturmustur. Bu baglamda Kandinsky’nin eserlerindeki duyusal biitiinliik
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ve i¢sel uyum izleyicinin sanatla kurdugu bagi derinlestirerek farkli duygulart
harekete geciren zengin bir deneyim alani olusturur.

1911 yilinda Miinih’te tanisan Kandinsky ve Schonberg, bestecinin atonal
miizigini kendi soyut sanat anlayisina yakin gorerek miizigine biiyiik bir hay-
ranlik duymustur. Belirli bir tonal merkezi olmayan atonal miizik Kandinsk-
y’nin resimlerindeki temsili gergeklikten uzaklagsma arayisiyla ortiismektedir.
Bu nedenledir ki iki yakin arkadasin sanat anlayiglari arasinda disiplinler arasi
bir paralellik vardir. Kandinsky i¢in sanatin en saf bi¢imi miizigin soyut yapisi-
dir. Her rengi bir ses olarak, ¢izgileri de melodik hatlar olarak diisiiniip resim-
lerindeki gorsel 6geleri miizikal diizene gore kompozisyon olusturmustur. Bun-
dan dolay1 da ressamin resimlerinde renkler adeta birer notaya doniismektedir.
Renklerin uyumu tipki miizikteki armoni uyumu gibi insanin iizerinde ruhsal
bir denge yaratmaktadir. Bu baglamda Kandinsky’nin sanati resim ile miizik
arasindaki sinirlar1 ortadan kaldiran 6nemli bir yaklagim olmustur.

SONUC

Kandinsky’nin yapitlarindaki duyusal algi onun sanatinda 6nemli bir yer
edinmektedir ve izleyicinin ruhsal ve duygusal diinyasina direkt olarak hitap
eden bir iletisim bigimi olarak goriiliir. Renk ve form araciligiyla sanatgi iz-
leyicinin bilingaltindaki duygulari uyandirmayi hedef edinmis ve renklerin
sembolik ve duygusal etkileri gorsel deneyimlerin de ilerisine gegerek i¢sel bir
yolculugu tetiklemektedir. Bu nedenledir ki Kandinsky renklerin insan duygu-
lar lizerindeki etkisini inceleyerek her rengin kendine ait bir ¢agrisimi oldu-
gunun farkina varmistir. Bu yaklasim da izleyicide sadece estetik bir deneyim
olmaktan ¢ikip ayn1 zamanda igsel bir uyar1 ve ruhsal bir iletisim deneyimi de
sunmaktadir. Kandinsky’nin yapitlarindaki miizikle olan iliskisi ressamin du-
yusal algisini 6ne ¢ikaran 6nemli bir unsurdur. Miizikteki ritim ressamin soyut
resim ¢alismalarinda gorsel form ve renklere doniistiiriilerek boylelikle gorsel
ve isitsel duyular arasinda bir koprii kurulmustur. Duygusal algilardaki bu etki-
lesim sanat¢inin i¢sel deneyimini disa vurarak izleyicinin duygularini harekete
gecirmesini saglayip sanatin ne kadar ¢ok katmanli oldugunu da gozler 6niine
serer. Kandinsky’nin resim sanati yalnizca gorsel bir dil degil, duyular1 yo-
gunlastiran ve derinlestiren iletisim araci olarak sanat¢inin iislubu izleyicinin
ruhunun derinliklerine ulasmay1 hedeflemektedir. Kandinsky resim sanatindaki
duyusal alg1 sanat1 bir deneyim alanina doniistiirerek izleyen her kisinin farkl
bir kisisel ve siibjektif bir etkilesime girmesini saglamaktadir. Bu yaklagimda
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ressam sanatini ruhsal ve duygusal boyutu vurgulayarak; gorsel anlatim, sez-
gi ve duygularin agiga ¢ikmasimi amaglayan gii¢lii bir ara¢ olarak kullanmay1
hedeflemistir. Kandinsky’nin lirik soyutlamaya dayali olan sanat anlayisinda
sadece bulundugu dénemde olmay1p, kendinden sonraki yiizyillarda da sanatin
yoniinii belirleyen bir deger olmustur. Ressamin renk teorisi, duyusal algiya
vermis oldugu 6nemi, resimlerinde miizik ile kurdugu iliskisi sanatin yaliz-
ca gorsel bir ifade degil, ayn1 zamanda ruhsal ve ¢cok katmanli bir deneyim
oldugunu da gozler oniine sermektedir. Kandinsky’nin resimleri sanatin hem
bireysel hem de toplumsal diizeyde doniistiiriicli giice sahip oldugunu gdster-
mektedir. Bu baglamda Kandinsky’nin sanati, estetik bir deneyimin 6tesinde
hem felsefi hme de ruhsal bir yolculuk olarak sanat tarihinde yerini almistir.
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GIRIS

On sekizinci yiizyilin baslarinda Lale devri ile ilk etkileri baskent Istan-
bul’da goriilmeye baslayan batililasma hareketleri diger alanlarda oldugu gibi
“sanat alaninda koklii degisimlerin de baslangicini olusturur” (Kiel, 1990, 289-
90). Sanat alaninda gerek imparatorlugun baskentinde gerekse Anadolu ve
Rumeli’de mimari dekorasyona yansiyan bat1 etkileri, yapilarin duvarlarinda
barok ve rokoko siislemelerle birlikte goriilen ve ¢ogu manzara diizenlemele-
rinden olusan resimlerde kendisini daha ¢ok gosterir (Renda, 1977, 78). Ana-
dolu’nun birgok bolgesindeki yapilarda bulunan dekorasyona bagli duvar resim
orneklerini Osmanli doneminde Rumeli olarak bilinen Balkan topraklarindaki
yapilarin duvarlarinda da siklikla goriiliir. Anadolu’da daha ¢cok Bati Anadolu
bolgesindeki yapilarin duvarlarinda slup birligi gosteren duvar resim 6rnek-
leri, (Kuyulu, 1998, 59-78). Balkan topraklarinda Arnavutlarin yogun olarak
yasadig1 Arnavutluk, Kosova ve Makedonya topraklarindaki yapilarda yogun-
lasmustir. Ozellikle Arnavutluk; yapilarinda bulunan duvar resimleri agisindan
gorece daha zengin ve ayricalikli bir yere sahiptir.

1 Bu makale Yiiziincii Y1l Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Sanat Tarihi Anabilim dalinda
2013 yilinda sunmus oldugum ‘Arnavutluk’taki Osmanli Dénemi Mimarisinde Siisleme” adli
doktora tezimden tiretilmistir.
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Balkan topraklarmin giiney Adriyatik’e kiyisi olan bolgede yer alan Arna-
vutluk, 15. Yiizyilin ikinci yarisindan (1468) bagimsizligini ilan ettigi 20 yiiz-
yil baslarina (1912) kadar askeri ve siyasal agidan Osmanli Imparatorlugunun
hakimiyeti altinda kalmigtir. Osmanli hakimiyet altinda kaldig1 siire zarfinda
Arvanid ili olan bilinen topraklar, sosyal, kiiltiirel ve dini agidan Tiirk kdiltiirti-
niin etkisi altinda 6nemli degisiklik ve yeniliklere sahne olmus; sehir, kasaba ve
kdylerdeki mimari yapilanma plan, bi¢cim ve estetik acidan bu degisiklik ve ye-
niliklere bagli olarak sekillenmistir. E. H. Ayverdi’nin arsiv belgelere dayanarak
yaptig1 tespite gore Arnavutluk’ta Osmanli hakimiyeti siiresince toplam 1.015
eser inga edildigi anlagilmaktadir (Ayverdi, 2000). Bu eserlerin biiylik cogun-
lugu Istanbul, Bursa Edirne Sofya, Uskiip ve Selanik gibi biiyiik sehirlerdeki
Osmanli mimari 6rneklerine dykiinerek insa edilmis olmalarina ragmen bu
sehirlerdeki anitsal yapilarla karsilagtirildiginda Arnavutluk’taki eserlerin
oldukca miitevazi kaldigi goriilmektedir. (Hartmuth, 2006, 4). Bu yapilarin
kiigiik 6l¢ekli ve miitevazi olmasinin en bilyiik nedeni Osmanli padisahi ya da
sadrazamlar tarafindan degil, bolgedeki askeri ve miilki idareciler, din adamlari,
varliklr aileler, yerel yoneticiler, sanatkarlar ve tiiccarlar tarafindan yaptirilmig
olmasindan kaynaklidir. Ekonomik, sosyal ve dini nedenlerden dolay: kiigiik
Olcekli ve islevsel amacl inga edilen bu yapilar, baskentlerdeki kadar anitsal
olmasa da i¢ ve dis ylizeylerine yapilan bezemeler ve duvar resimleri ile daha
estetik hale getirilmeye ¢aligilmugtir.

Cogunlugu camilerde olmak iizere, tekke, tiirbe ve konaklarda bulunan duvar
resimleri iilkenin farkli sehirlerinde bulunmaktadir. Bu sehirlerde biinyesinde
duvar resimleri bulunan ve giiniimiize kadar gelebilmis sekiz yapi tespit edil-
mistir. Cesitli nedenlerle gliniimiize kadar gelemeyen ancak varliklar1 fotograf-
lardan, seyahatnamelerden ve arsiv belgelerinden tespit edilebilen ondan fazla
yapi tespit edilmistir.

Osmanli sanatiin Balkanlarla ilgili arastirmalar1 biiyiik ¢ogunlugu mimari
eserler lizerine yapilan bi¢im incelemesine odaklandig1 goriilmektedir. Bu es-
erler izerinde bulunan boyali bezemeler ile duvar resimleri genellikle ya ikinci
planda tutulmus ya da ihmal edilmistir. Oysa boyali bezemeler ve duvar resim-
leri Arnavutluk topraklarindaki Tiirk gorsel kiiltiiriiniin 6nemli birer temsilcisi
durumundadirlar. Bu nedenle tamamu 18. Yiizyilin sonlar1 ve 19. Yiizyil basla-
rinda yapilmis olan duvar resimlerinin bulundugu yap1 ve mevcut durumu ile
resimlerin konu, {islup, teknik ve malzeme agisindan analiz edilmesi ve bunlar1
yapan ustalar ile yaptiran banilerin baglamsal ac¢idan incelenmesi Tiirk san-
atinin gorsel bellegine katkisi agisindan son derece 6nem arz etmektedir.
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1.ARNAVUTLUK’TAKi OSMANLI DONEMi MIMARISINDE
DUVAR RESIMLERI

Osmanli Devleti’nin Arnavutluk topraklarini tam olarak fethetmesi 1468 y1-
linda Fatih Sultan Mehmed zamaninda gerceklesmistir (Nolan, 2006). Bu fetih-
le birlikte Osmanl1 himayesine giren Arnavutluk’ta halkin Islamiyet’i benimse-
me siireci hizlanmistir. Arnavut halkinin Islamiyet’i kabul etmeye baslamalari
ilk olarak, Tiirk Fetihleri ile baglamis olsa da geligim siireci diger Balkan tilke-
lerine gore daha yavas gerceklesmistir. Ozellikle 17. Yiizyildan baslayarak 19.
Yiizyila kadar gecen siireg igerisinde Arnavut niifusunun biiyiik bir cogunlugu
sosyal ve ekonomik agidan islamiyet’i tercih etmistir (Hartmuth, 2006, 49). O
zamana kadar Osmanli hakimiyeti altinda daglik ve ihmal edilmis bir cograf-
yada yasayan Arnavutlarin diger balkan topluluklarma gére Islamiyet’le geg ta-
nigmalar1 mimari ve mimariye bagl siisleme ve duvar resimlerine de yansimis-
tir. Ozellikle cami ve tekke gibi dini yapilarda yogunlasan duvar resimlerinin
bu topraklarda Islamiyet’in kabul edilmesine ve yayilmasina paralel bir gelisim
gosterdigi goriliir. Ancak bu Arnavutluk’ta duvar resmi geleneginin olmadigi
anlamina gelmez ¢linkii Osmanl1 hakimiyeti dncesi yapilmis olan kilise ve ma-
nastirlarin duvarlarinda bulunan resim 6rnekleri, Arnavutluk’ta bunun eski bir
gelenek oldugunu gdstermektedir (Ugar, 2013, 279). Osmanli hakimiyetinde
stiresince yapilmis olan mimari eserlerde goriilen dekorasyona bagh duvar re-
simlerinin Miisliimanligin halkin biiyiik ¢ogunlugu tarafindan kabul edilmesine
paralel bir gelisim gostererek 18 ve 19. yiizyillarda yapildig1 anlasilmaktadir.
Erken 6rneklerinde daha ¢ok basit geometrik ve bitkisel siislemelerin bulundu-
gu Osmanli yapilarinda 18. ve 19. Yiizyillardan itibaren bat1 ve dogu anlayisin-
da yapilmis olan bitkisel bezemeler arasina yerlestirilmis duvar resim 6rnekleri
Arnavutluk’taki farkli sehirlerde ve farkli yapilarda da eszamanl olarak goriil-
meye baslanmistir.

Arnavutluk’ta Osmanli Dénemi’nde yapilmis olan duvar resimleri cami,
tekke, tiirbe ve konutlarin i¢ ve dis duvar yiizeylerinde yer almaktadir. Ulke-
nin farkli sehirlerine yayilan duvar resimli yapilara bakildiginda; Ak¢ahisar’da
(Kruje) Dolma Tekkesi ve Toptaniler Konagi, Berat’ta Seyh Hasan Halveti Tek-
kesi, Bekarlar Cami ve Cako Evi, Tiran’da Hac1 Ethem Bey Cami, Ergirikas-
11 (Gjirokstra) sehrinde Zekatlar Evi ve Gérice’de (Korge) Imrahor ilyas Bey
Camisi’nde duvar resimlerinin giiniimiize kadar gelebildigi tespit edilmistir.
Bu duvar resimlerinin bulundugu eserler disinda giiniimiize kadar gelemeyen
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ancak varligi farkli farkli kaynaklarda bulunan yapilar tespit edilmistir. Bu ya-
pilar; Akcahisar’da Pazar Cami ve Fethiye Cami, Tiran’daki Siileyman Pasa
Cami ve Karapici Cami, Elbasan Hasan Balizade Camisi, Berat Kursunlu ca-
misi, Pekin Abdurrahman Gazi Camisi, Kavaja Kubbeli Camisi ve Ergirikasr1
Skenduli Konagi, Babameto Evi ve Bekiraj Evi giiniimiize kadar gelememis
ancak duvar resimleri eski bazi fotograflardan ve belgelerden tespit edilmistir.
Bunun diginda Berat sehrinde bulunan bazi evlerde resimlerin oldugu seyyahla-
rin anilarinda bahsi gegmesine ragmen giiniimiize kadar ulasan ev tespit edile-
memigtir. Benzer sekilde duvar resmi 6rneklerinin Ergirikasri’nda (Gjirokastra)
farkli evlerde de bulundugu cok farkli kaynaklarda yazilidir. Skenduli Kona-
g1, Babaeto Evi, Bekiraj Evi bilinen bazi 6énemli drnekleridir. Ancak Shkodra
(1988:163) tarafindan en sik anlatilan bina, Palorto mahallesindeki Bekiraj Evi
ile Gjirokaster sehrinin 30 km kuzeyinde bulunan Tepedelen (Tepelene) kasa-
basinda hakim bir tepede Ali Pasa’ya ait olan muhtesem resim ve siislemelerle
donatilmig bir konagin varlig1 kaynaklarda yazili olmasina ragmen giiniimiize

kadar gelememistir.
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lunmaktadir. Kadinlar odasinda resimler odanin dogu ve giiney duvarlarinda
tavandan odanin yar1 yerine kadar birbirine eklenmis kare ve dikdortgen pano-
larin olusturdugu friz igerisine yapilmistir. Tavandan pencere seviyesine kadar
yaklagik bir metre yiiksekliginde kusak halinde uzanan bezemeler toplam on
panodan olusmaktadir. Aralari silindirik ahsap direk tasvirleri ile ayrilmis olan
panolardan ikisi figiiratif, ikisi manzara digerleri ise natiirmortlardan olusmak-
tadir. Burada bulunan duvar resimlerinin Arnavutluk’ta bulunan diger 6rnek-
lere gore daha naif bir 6zellik gostermektedir. Cigek motifleri ve vazolardaki
stilzasyona bakildiginda kaba bir is¢ilik ve ¢izgilerdeki diizensizlik dikkat ¢e-
ker. Ozellikle bir panoda bulunan ve yagh giires yapan iki giires¢inin anatomik
yapilar1 amatorce yapilmis bir etki birakmaktadir. Ancak bugiinkii Arnavutluk
topraklar i¢erisinde bulunan i¢ mimaride dekorasyona bagli duvar resimleri ve
boyal1 bezemeler igerisinde insan figiiriiniin oldugu tek duvar resmi olarak go-
riinmektedir. Balkanlardaki diger duvar resimleri géz 6niine alindiginda konu
acisinda da tek Ornektir.

Gorsel 1: Akcahisar (Kruje) Toptani Konagi Duvar Resimleri

Arnavutluk’ta duvar resimlerinin yapim tarihlerine bakildiginda mevcut
bilgilere gore en eski olam1 Akcahisar (Kruje) kalesi igerisinde bulunan ve
giiniimiizde etnografya miizesi olarak kullanilan Toptaniler Konagi duvar re-
simleri oldugu diisiiniilmektedir. Konak 18. ve 19. Yiizyillarda Arnavutluk’ta
etkili olan Toptanlar ailesinden Ismail Pasa Toptani tarafindan yaptirilmis-
tir Emin Riza konagin kesin tarihini 1177/1764 olarak vermektedir (Riza,
1975, 107-125). Konak, bir avlu igerisinde alt kat1 eyvanli {ist kat1 dig sofali
iki kath ev tipindedir. Duvar resimleri yapinin iist katinda haremlik odasinda
bulunmaktadir (Gorsel 1).

Duvar resimleri, yapmin ikinci katindaki kadinlar odas1 ve basodada bu-
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Gorsel: 2 Toptaniler Konagi Bagsoda Duvar Resimleri

Toptaniler konaginin ikinci katinda bulunan bagoda ise kadinlar odasindaki-
ne benzer sekilde bezemeli ahsap tavandan pencere seviyesine kadar yaklasik
bir metre yiiksekliginde friz halinde uzanan panolardan olusmaktadir. Ancak
burada séminenin her iki tarafinda bulunan dort pano ile giris kapisinin bu-
lundugu kuzey duvar iizerindeki panolar bozulmadan giiniimiize kadar gelebil-
mistir. Bu panolarin i¢ kisimlar1 genellikle birbirine gegmeli bitkisel motiflerin
olusturdugu sarmal bir bezeme diizenine sahiptir. Sadece sdminenin her iki ya-
ninda yer alan panolarin i¢inde vazo icerisinde ¢igeklerin tasvir edildigi sukufe
tarz1 bir duvar resmi bulunmaktadir (Gorsel 2).

Bektasilik, Arnavutluk tarihinde ¢ok énemli bir yer isgal etmesi nedeniyle
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iilke genelinde ¢ok sayida tekke bulunmaktadir. Sar1 Saltuk tiirbesinin bulun-
dugu yer olan Akcahisar (Kruje) Arnavutluk’ta Bektasiliginin dnemli bir mer-
kezlerinden birisi olarak kabul edilir. Tiirbesi Ak¢ahisar’in kuzeyinde bulunan
daglarin eteginde hakim bir tepede bulunur. Sehirdeki en 6nemli tekke ise Mus-
tafa Baba (Dollma) tekkesidir. Kalenin giineyinde yer alan tekkenin ilk yapilan
hali giiniimiize kadar gelememistir. Bugiin mevcut olan tekke yeniden yapil-
muigtir. Ancak tekkenin kurucusu Mustafa Baba’nin tiirbesi tekkenin hemen ar-
kasinda bulunmaktadir. I¢ mekani barok siislemeler ve kartuslar icerisine yapil-
muis resimlerle bezenmistir. Bu bezemeler arasinda Mustafa Baba’nin tiirbesi on
sekizinci yiizyilm sonlarina, 1779-1780’¢ tarihlendirilmis oldugu yazihidir. I¢
kismindaki boyali kitabede ‘Bu kutsal kubbe Toptanzade tarafindan 1193 yilin-
da yaptirilmistir’ yazisi, Adem Aga Toptani (6. 1784) tarafindan yaptirildigini
gostermektedir. Tiirbe i¢ mekan1 barok bezeme programina sahiptir. Gilinliimiiz-
de oldukea yipranmis olsa da bezemelerin pandantifierde ve i¢lerinde bulunan
oval kartuslarin i¢ine yapilmis meyve ve sebze ve gigeklerden olusan tasvirlerle
bezeli oldugu anlasilmaktadir.

Tiirbe i¢ mekanidaki duvar resimleri giiney duvari alt sira pencerelerin {ist

seviyesinden baslayan ve duvar boyunca uzanan iki pano i¢inde bulunur. Yak-
lasik iki metre kare biiyiikliigiinde olan panolarin igi benzer sekilde dig kisim-

lar1 yalanci perde ve siitunlarla kusatilmis ve i¢leri meyve ve ¢icek diizenleme-
lerden olugmaktadir (Y11 ve Devolli, 1989, 37).

= = 7 ] ar N .o UK

Gorsel 3: Akgahisar (Kruje) Mustafa Baba (Dollma) Tekkesi Duvar Resimleri

Kahverengi ve toprak rengi ile yapilmis olan siitun tasvirlerinin bagliklari
akantiis yaprakli korint basliklar1 seklinde resmedilmistir. Alt kisimda bulunan
yazilarin iizerinde, ortada ters ve diiz C kivrik dallarin olusturdugu bir rozet
etrafinda kahverengi ve toprak renklerle sarmal sekilde saga dagilan barok ka-
rakterli palmetlerden olusan vazonun iginde yer alan ¢i¢cek ve meyveler natii-
ralist bir anlayisla tasvir edilmistir. Vazo icerisinde natiiralist sekilde yapilmig
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olan meyve ve ¢igekler sag kemer nisindeki bozulmus oldugu i¢in tam olarak
anlagilamamaktadir. Ancak {islup acisindan oldukca gercekei ve bati anlayisi
ile yapilmig olan meyve ve ¢icek diizenlemeleri renk acisindan canli ve kendine
Ozgii bir estetik anlayis ortaya koyar (Gorsel 3).

Arnavutluk’ta Osmanli dénemi dini eserlerinde duvar resimleri yapilmasi
gelenegi tarih itibariyla Bektasi tekkelerindeki siislemelerle birlikte basladigi
sOylenebilir. Ak¢ahisar’daki Mustafa Baba (Dollma) Tiirbesi duvar resimleri
bunun ilk 6rneklerinden birisini olusturur. Akcahisar’daki (Kruje) yapilarin
sisleme programi ve duvar resimleri agisindan en fazla benzerlik gosteren yap1
Berat’taki Seyh Hasan Halveti Tekkesidir. 1782 yilinda Berat sehir merkezinde
Kurt Ahmet Pasa tarafindan yaptirilmis olan tekke kare planl yiiksek beden
duvarlari {izerine icten diiz ahsap tavanla, distan ahsap catiyla ortiiliidiir. Tek-
ke, ana mekanda semahane, revak ve giiney kisimda bulunan yatay dikdoértgen
planl tiirbeden olugmaktadir. Tekkenin kare planli semahane boliimiinde yer
alan duvar resimleri, tavan altinda 1,80 metre yiiksekliginde doért duvar bo-
yunca yapiy1 dolanan panolarin i¢inde yer alan kartuslarin ortasina yapilmistir.
Semahane igerisinde duvar yiizeyinde bulunan toplam dokuz adet pano arasi-
na esit sekilde yerlestirilmis resimli pano bulunmaktadir (Dervishi, 2007, 42),
(Gorsel:4).

I¢ mekanda dogu duvar yiizeyinde bulunan toplam dokuz adet pano ara-
sina esit sekilde yerlestirilmis dort bezemeli pano bulunmaktadir. Bu panolar
genellikle ortasi bir duvar resmi ile doldurulmus kartuslardan olusmaktadir.
Panolari st kisimlarinda bulanan koseliklerde, bu motifleri her iki yana yayi-
lan akantiis yapraklar kusatmaktadir. Resimler, giiney tarafta yer alan {i¢ pano
icerisinde peyzaj, kuzey tarafta bulunan bir panoda kent tasviri bulunmaktadir
(Res.125).

Gorsel: 4 Berat Seyh Hasan Halveti Tekkesi Duvar Resimleri
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Sade ve iki boyutlu olarak yapilmis olan doga tasvirlerinde, genellikle top-
rak renkli bir zemin iizerine ¢apraz sekilde uzanan agaclardan olusmaktadir.
Iki ya da ii¢ sira olan agaclar irili ufakli yapilarak perspektif etkisi verilmeye
calisilmistir. Genellikle tepeler iizerine selvi agaclarindan olusan iki boyutlu
manzara resimlerinde yerel etkileri goriiliir. Bu kartuslarda barok siisleme etki-
leri goriilse de i¢ kisimlarinda bulunan manzara tasvirlerinde daha sematik ve
stilize bir {islupla yapilmistir.

Berat Seyh Hasan Halveti Tekkesi ahsap tavan siislemeleri ile tavan altin-
da bir friz igerisinde siralanmis sekilde bulunan pano diizenleme bigimlerine
Berat sehrinin 115 km giineyinde Bektasiligin yaygin oldugu Ergirikasr1 (Gji-
rokastra) sehrindeki Zekatlar Konaginda karsilagiyoruz. Kendine 6zgii yiik-
sek tas duvar ve ortii yapisi ile “kule tipi ev” olarak adlandirilan konak (Emin
ve Nallbani, 1975, 117-123). Osmanli déneminde sehrin varlikli ailelerinden
olan Zekos ailesi tarafindan on sekizinci yiizyil sonlarinda yaptirilmistir. Ko-
nak, kule goriiniimlii ve ii¢ katli {i¢ tarafi odali, dis sofal1 ev tipindedir. Konak
igerisinde bulunan duvar resimleri en iist katta bulunan bas odada (divan)
bulunmaktadir. Neredeyse ayni ustanin elinden ¢iktig1 tartisilmayacak kadar
acik olan ahsap siislemeler ile kullanilan malzeme ve renkler ve motifler ac1-
sindan Berat’taki tekke siislemelerinin devami gibidir Evin bagsodasinda bulu-
nan duvar resimleri, tavan altina ii¢ duvar boyunca uzanan friz seklinde siisle-
me kusagi igerisinde yer almaktadir. Resimler iist sirada bulunan pencerelerin
aralarindaki bosluga ve pencerelerin devami seklinde duvar yiizeylerine ya-
pilmistir (Gorsel 5). Kusak igerisine yatay sekilde siralanmis agik yesil renkli
dal ve yapraklar ile aralarindaki bosluklar giil ve lalelerden olusan buketlerle
bezenmistir. Kuzeydogu duvarinda sominenin bulundugu kisim lizerindeki
kusak siislemeleri sadece giil ve karanfil demetlerinden olusturulmustur. Bu
kusagin altinda, dordii giineydogu cephesinde pencereler arasinda, yedisi ku-
zeydogu ve on biri de glineybati cephesinde olmak iizere toplam yirmi dort
pano ile igerisine yapilmis olan boyali bezemelerin tamami bitkisel motifler
ve ¢igek buketlerinden olusturulmustur. Diisey dikdortgen planli panolar ge-
nelde orta kisimda bir kartus ile lizerinde yuvarlak kemer sekilli dallar ve
koseliklerdeki yaprak tasvirlerinden olugsmaktadir. Ortada bulunan kartus ve
rozetler ise farkli diizenlemelere sahiptir.
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Gorsel 5: Ergirikasri (Gjirokastra) Zekatlar Evi Duvar Resimleri

On sekizinci yiizyilin ikinci yarisinda Akgahisar (Kruje) de tekke ve konak-
larda baslayan siisleme ve siislemeye bagli duvar resimleme gelenegi on doku-
zuncu yiizyiln ilk yarisinda Berat ve Tiran Ergirikasr1 gibi sehirlerdeki evlerin
ve camilerin duvarlarinda da goriilmeye baglamistir. Berat sehrinde bulunan
Cako Evi (Qako House) ii¢ katli ev kule tipi goriiniimiinde olmasina ragmen
plan ve malzeme agisindan oldukga farklidir. Osmanli Dénemi’nde, yanindaki
tekkenin miiritleri i¢in barinma yeri (yurt) amaciyla sehir merkezinin Gorica
mahallesinde insa edilmis olan binanin beden duvarlar1 kirma tas, catis1 ise,
ahsap kirmali ve oluklu kiremitle ortiiliidiir. Beyaz badanali bina, zemin katla
birlikte {i¢ kat olarak insa edilmis kule goériiniimlii, giineyine eklenmis sofa ile
“L” planli dis sofal1 ev tipindedir.

Duvar resimleri evin birinci katindaki odalarla ahsap merdivenle ¢ikilan
ikinci katta bulunan oldukga genis dikdortgen hacimli basodada yer almaktadir.
Farkli zamanlarda onarim gegiren evdeki duvar resimleri de ti¢ farkli agamada
yapilmistir. {lk asama Berat Seyh Hasan Halveti Tekkesinin yapildigi on seki-
zinci yiizyil sonlari ikinci agsama hakkinda kesin bir bilgi yokken son asama ise
duvar siislemeleri arasinda yazan 1869 tarihlidir. Evin birinci katinda bulunan
odadaki duvar resimleri bati, kuzey ve dogu duvarlari boyunca tavanin hemen
altinda bir friz halinde uzanan panolar igerisinde yer almaktadir. Yaklasik bir
metre yiiksekliginde olan friz i¢erisindeki on iki ayr1 panonun dokuzunda bitki-
sel motifler ile olusturulmus diizenlemeler yer alirken ii¢linde kent, deniz ve ca-
miden olusan tasvirler yer almaktadir. Benzer siisleme bi¢imine Berat’ta Seyh
Hasan Halveti Tekkesi, Berat Bekarlar Camisinde goriilmektedir.

Basoda igerisindeki panolar kirmizi ve kahverengi boya ile kontur igerisine
almarak uzun bir kusak olusturulmustur. Oda igerisinde yer alan on iki pano-
dan dokuz tanesi bitkisel bezemeli {i¢ tanesinde ise tasvirlerden olugsmaktadir.
Bitkisel motifler genellikle vazo igerisine alinmis ¢igeklerden olusan bir diizene
sahiptir ancak burada ¢igeklerin rengi ve tiirii farklilik goéstermektedir. Bitkisel
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bezemeli panolar genellikle ortasinda elips seklinde bulunan bir rozet ile igeri-
sine yapilmis tasvirler olan diisey dikdortgen planli panolardan olugmaktadir.

Giiniimiizde sahibi tarafindan miize ev olarak hizmet veren konut Arnavut-
luk kiiltiir anitlar listesinde yer almaktadir.

Gorsel 6: Berat Cako Evi (Qako House) Duvar Resimleri (Foto: K. Dervishi)

Berat, Osmanli Donemi’nde yapilmis camiler agisindan en zengin Arnavut-
luk sehirlerinin baginda gelir. Sehirde o donemde yapilmis olan otuzdan fazla
camiden (Ayverdi, 2000: Celebi E., 2001; 688-700) giiniimiizde sadece birkag
0zgiin olarak gelebilmistir. Bu camilerden birisi olan Bekarlar Cami, sehir mer-
kezindeki kalenin giiney yamacinda ve Osumi nehri kenarinda bulunmaktadir.
Dikdortgen bir plana sahip olan caminin mimarisi kesme tas ve kirma ¢at ile
ortiilmiistiir. Bekarlar Cami, daha ¢ok i¢ ve dis duvarlarinda yer alan bezeme
resimlerle bilinir. Camide bulunan ve kuru fresko teknigi ile yapilmis olan re-
simler yapinin dis cephesinde ¢at1 sagak kisimlarinin altinda bir buguk metrelik
bir kusak halinde, caminin dogu giiney ve bati cephelerinde yer alir. D1s ki-
simda minare serefesi ile minarenin bulundugu cephede ikinci kat silmelerinin
bulundugu kisimda yine bir kusak halinde yapilan panolarin iginde duvar re-
simleri olduk¢a bozulmug durumdadir.

Son cemaat yerindeki harim girisg kapisinin sag ve sol tarafindaki duvar yii-
zeylerindeki panolar ile harim igerisinde, alt ve iist kisimlar1 birer bordiir seridi
ile sinirlandirilmig olan iki sira halinde dort duvar boyunca mekan1 kusatan pa-
nolarin iglerinde resimler bulunmaktadir. Harim icerisinde, alt ve iist kisimlar1
birer bordiir seridi ile sinirlandirilmig olan iki sira halinde dort duvar boyunca
mekani gezinen kusaklarin igleri pano seklinde boliinmiis ve i¢glerine yari na-
tiralist bitkisel motifler ve cami tasvirleri yapilmistir. Cok yogun bir boyali
bezeme programina sahip olan caminin dis ve i¢ duvar yiizeylerindeki duvar
resimlerini bes ayr1 sinifta toplamak miimkiindiir. Bunlar; manzara resimleri
(sehir ve doga), bitkisel motifler (natiiralist ¢igekler), mimari yapilar (camiler
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tekkeler, tiirbeler) ve sembolik 6gelerden (saatler, vazolar, samdanlar, perdeler)
olusmaktadir.

Arnavutluk’taki camiler arasinda kirma ¢atili olanlar duvar resimleri agisin-
dan kubbeli olanlara gore daha zengindir. Tiran’da Ethem Bey Cami ile Berat’ta
Bekarlar Cami duvar resimleri giiniimiize kadar gelen 6rneklerini olustururken,
Akgahisar (Kruje) Fethiye Cami, Tiran’da Siileyman Pasa Camisi, Karapici Ca-
misi, Elbasan Hasan Bali Camisi, Pekin Abdurrahman Gazi Camisi, ve Kavaja
Kubbeli cami giiniimiize kadar gelemeyen bazi drneklerini olusturur.

Tiran sehrinde yogunlasan bu camilerden Ethem Bey Camisi bu konuda ¢ok
ayr1 bir 6rnegi olusturur. Osmanli doneminde kurulmus bir sehir olan Tiran’in
tam merkezinde inga edilmis olan Hac1 Ethem Bey Cami, harim giris kapisinin
iizerindeki kitabeye gore1208/1793-1794 294 yillarinda Hac1 Ethem Bey ta-
rafindan yaptirnlmistir (Kiel, 1990, 251). Kare plén iizerine tek kubbeli olarak
inga edilen caminin dogu ve kuzey kisimlarinda L planli revakli ve ahsap catili
son cemaat yeri bulunmaktadir.

Gorsel 7. Berat Bekarlar Cami Duvar resimleri

Tiran’daki Osmanli Dénemi’nde insa edilmis olan ¢ok sayida camiden gii-
niimiize 6zgiin bir sekilde gelebilen tek cami olan Haci Ethem Bey Camisi,
duvar resimleri agisindan Balkanlardaki en dikkate deger camilerin basinda ge-
lir (Lear, 1851: 106). Harimin kuzey ve bati kisimlarina eklenen L planli son
cemaat yeri icerisindeki duvar ylizeylerinde yogun boyali bezemeler arasinda
duvar resimleri bulunmaktadir. Bu kisimda yer alan bitkisel bezeme ve duvar
resimleri caminin harim kisminda yer alan bezemelerde farklilik géstermekte-
dir. Gerek harim girisi gerekse son dogu duvarinda panolar icerisinde yer alan
duvar resimleri bati1 tarzinda natiiralist anlayisla yapilmis olsalar da bati sanati
ozellikleri gostermezler. Harim duvarlarinda dekorasyona bagli olarak yapilmis
olan bitkisel siislemeler arasina serpistirilmis olan kent ve manzara tasvirleri
ise daha naif ve stilize edilmis tasvirlerden olusmaktadir. Resimler, duvar yii-
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zeylerini tamamiyla kaplayan siislemeler arasinda bulunan kartuslar icerisine
yerlestirilmistir. Zaman zaman yazilarla da zenginlestirilen bu duvar resimleri,
son cemaat yerindeki resimlere gére daha ¢ok primitif 6zellikleri gdstermekte-
dirler (Ugar, 2013: 111).

Caminin harim ve son cemaat yeri duvarlarinda yer alan resimler; gogun-
lugu manzara olmak {iizere, natiirmortlar ve sembolik unsurlar olmak iizere ii¢
ayr1 gruptan olusur. Manzara resimleri genellikle hayali olarak yapilmis olan
kent goriintiilerinden olusurken natiirmortlar ise ¢ok cesitli ¢cicek buketlerinden
olusmaktadir.

Arnavutluk’un bagkenti Tiran’daki Osmanlit dénemi yapilarindan, bozulma-
dan giintimiize kadar gelebilen tek eser olan Hact Ethem Bey Camisinin du-
varlarinda toplam on yedi adet duvar resmi bulunmaktadir. Bu resimler, harim
ve son cemaat yeri duvar ylizeylerinde bulunmalari nedeniyle tislup 6zellikleri
acisinda iki farkl gurupta karsimiza ¢ikmaktadirlar: Son cemaat yerinde bulu-
nan duvar resimlerinde, bati tarzi resim geleneginin Osmanlidaki yansimalari
ile karsilasilmaktadir. Harim i¢ duvar yiizeylerinde yer alan sekiz adet duvar
resmi ise daha ¢ok yerel halk sanat1 6zellikleri gostermektedir.

Arnavutluk’ta Osmanli Dénemi’nde yapilmis olan ilk mimari &rneklerden
Gorice (Korge) Imrahor Ilyas Bey Cami (1495-6), Kare planli, tek kubbeli,
tic bolimli son cemaat yeri ve minareden olusan cami Osmanli mimarisinin
etkisini gosterir.

Gorsel 8: Tiran Hac1 Ethem Bey Cami Son Cemaat Yeri Duvar Resimleri

Caminin duvar resimleri ile ilgili bir bilgi bulunmamaktadir. Ancak tavanda
ve dokiilen duvar sivalarmin altinda gozle goriilebilecek sekilde bitkisel motifli
stislemelerin oldugu ve bunlarin zamanla boya ve siva ile kapatildig1 anlagilmak-
tadir. Bu da caminin daha 6nce farkli siisleme programina sahip oldugunu ve de-
gisik tarihlerde onarim gegirdigini ve giiniimiizde mevcut olan duvar resimlerinin
daha geg bir tarihte yapilmis oldugunu gostermektedir (Ugar, 2013, 57). Caminin
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yapiliginin bes yiiziincii yilinda, Pirro Thomo bagkanliginda bir ekip tarafindan
1996 yilinda yapilan onariminda resimlerin Salih Bey tarafindan 1868/9°da (Kiel
1990, 166) onarilmasi sirasinda yapildigi orijinaline sadik kalimistir. Siisleme
tarihi ile ilgili kesin bir bilgi olmamasina ragmen cami igerisinde duvar resmi
olarak tasvir edilmis olan Sultanahmet Cami ile Pertevniyal Valide Sultan Cami
insa tarihleri ve fotograf gortintiileri dikkate alindiginda en erken XIX. Yiizyil
sonlarina tarihlendirilmesi miimkiin gériinmektedir (Ucar, 2013, 63)

Caminin harim kismindaki pandantiflerde yalanci perde motifleri ve ortala-
rinda yerlestirilmis olan oval madalyonlarin iglerine manzara, cami, ev ve kale
tasvirleri yer almaktadir. Teknik agidan tamamen bat1 anlayisi ile yapilmis olan
resimler fotograftan yapilmig etkisi birakmaktadir. Caminin diger siislemele-
ri harimdeki dort duvarda ve pandantiflerin ylizeyinde bulunan duvar resim-
lerinden olusmaktadir. Kubbeyi tasiyan dort duvarda, iist siradaki pencereler
arasinda dikdortgen cergeve igine almmis panolar igerisinde Istanbul tasvirleri
bulunmaktadir.

Caminin harim kisminda pandantiflerde yer alan yalanci perde motifleri ve
ortalarinda yerlestirilmis olan oval madalyonlar; i¢leri genellikle manzara cami
ve ev ve kale tasvirlerinden olusan resimler bulunmaktadir. Teknik ag¢idan ta-
mamen bat1 anlayisi ile yapilmis olan resimler tamamen fotografik bir yakla-
simla gerceklestirilmistir (Ucar, 2013, 60).

Sonug olarak Arnavutluk’taki Osmanli Donemi duvar resimleri incelendi-
ginde iizerinde duvar resimleri olan ve giinlimiize kadar gelebilmis olan sekiz
yap1 mevcuttur. Bu yapilardan {i¢li cami, {igli ev, biri adet tekke birisi de tiir-
beden olusmaktadir. Arnavutluk’taki yapilarda bulunan duvar resimleri elbette
sekiz yapi ile smirl degildi. Arnavutluk’la ilgili kaynaklar ve eski fotograf-
lardan tespit edildigi kadariyla daha fazla sayidaki yapida duvar resimlerinin
bulundugu bilinmektedir. Ancak o duvar resimlerine bu ¢aligma kapsaminda
yer verilmemistir.

Gorsel 9: Gorice (Korge) Imrahor Ilyas Bey Cami Duvar Resimleri
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Arnavutluk’taki yapilarda tespit edilen duvar resimlerinin konumlari itiba-
riyla farklilik gdsterse de konu, lislup ve teknik agidan biiyiik oranda benzerlik
gostermektedirler. Konu ve icerik agisindan bakildiginda tiim yapilarda bitkisel
bezeme yogunlugu 6ne ¢ikmaktadir. Arnavutluk’ta bulunan duvar resimli Os-
manli yapilarinin ¢ogunda yer alan bezemeler icerisinde meyve ve ¢igeklerden
olusan bitkisel kompozisyonlar 6nemli bir yer tutmaktadir.

Natiiralist bir anlayigla tasvir edilmis olan ¢igekler arasinda giiller, karan-
filler, papatyalar, laleler, siimbiiller, zambaklar, nergisler, menekseler, tercih
edilirken, meyvelerde ise genel olarak karpuz, elma, armut, nar, {iziim ve sef-
tali gibi yiyecekler tercih edilmistir. Bu diizenlemeler, bazen bir sepet, bazen
bir vazo icerisinde bazen de buket halinde tasvir edilmislerdir. Zaman zaman
bagimsiz olarak ele alinan natlirmortlar bir kartus veya gerceve igerisinde bir
tablo gibi diizenlenirken bazen de duvar bezemeleri arasina serpistirilmistir.

Arnavutluk’taki yapilarda bulunan duvar resimleri arasinda manzaralar da
onemli bir yere sahiptir. Incelenen sekiz yap1 igerisinde yedisinde farkl1 bigim-
de ele alinmis manzara resimleri bulunmaktadir. Manzara resimlerini bilinen ve
bilinmeyen yerler olarak iki ana baglik altinda ele almak miimkiindiir. Bilinen
yerler Istanbul, Mekke, Medine gibi herkesge bilinen yerlerin tasvirinden olus-
maktadir. Bilinmeyen yerler ise daha ¢ok hayali olarak alinmis ve kent, kasaba
koy ya da dag, dere, tepe, deniz, ormanlik gibi neresi oldugu belli olmayan
yerlerin tasvirinden olusan duvar resimleridir (Gorsel 10).

Arnavutluk’ta bulunan duvar resimleri iizerindeki konular arasinda yaygin
olarak tasvir edilen koprii, kule, ev saray, kale gibi mimari 6gelerle saat perde,
gibi ev esyalar1 ve aslan kus, kartal gibi hayvan sembolik tasvirlerinden olus-
maktadir. Sembolik olarak ele alinan ve tasvir edilen konulart mimari 6geler,
esyalar ve figiiratif 6geler seklinde ayrica ele almak miimkiindiir. Arnavutluk’ta
yer alan duvar resimlerinde ele alinan sembolik konular arasinda dini yapilar
One ¢ikmaktadir. Bu tiir tasvirlerde cami, mescit, tekke gibi dini yapilarin daha
sik sekilde ele alindig goriiliir. Sembolik tasvirlerin baginda camiler gelmekte-
dir. Cami tasvirlerinden bir kism1 Ayasofya, Sultan Ahmet, Selimiye gibi bili-
nen camiler olmasina ragmen ¢ogu bilinmeyen camilerden olusmaktadir.
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Gorsel 10: Tiran Haci Ethem Bey Camii Son Cemaat Yeri Hayali Manzara
Resmi

Bu camilerin bir kismi tek basina bir kismi ise grup halinde tasvir edilmistir.
Bunun yaninda bazi yapilarda az da olsa tekke, tiirbe ve medrese gibi yapilarin
tasvirleri ile de bulunmaktadir. Sembolik tasvirler icerisinde siklikla goriilen
perde kumag ve dokuma motifi, Avrupa’da Barok déneminin bir 6zelligi olarak
Osmanli mimarisindeki duvar resimlerine de yansimistir. Arnavutluk’taki yapi-
lar lizerinde sadece iki camide goriilen saat tasvirleri ise Tiran Ethem Bey Cami
ile Berat Bekarlar Cami harim duvarlarinda yer alir ve birbirlerinin kopyasi
gibidir. XIX yiizyil baginda yapilmig cami siislemelerin icerisinde yer alan saat
tasvirleri i¢inde yer aldiklar1 bitkisel slislemelere asilmis sekilde tasvir edilmis-
tir. Boylelikle motiflerin bigimi, kullanildig1 yapilardaki banilerin sosyal statii-
leri, donemin sosyal yasamindaki diislinceler sanatkarlar tarafindan anlamlan-
dirilarak yapilarda resmedilmislerdir (Tiifek¢ioglu ve Giimiis, 2016, 28).

Osmanli eserleri tizerinde goriilen duvar resimlerine konu agisindan bakildi-
ginda, mimarinin biitiin evrelerinde diger slisleme gruplaria gore azinlik teskil
eden figiirlii tasvirlerin Arnavutluk ve Balkanlarda da yeterli ilgiyi gérmedigi
anlagilmaktadir. Arnavutluk’ta Akcahisar Toptaniler Konagi ikinci katindaki
kadinlar odasinda bulunan duvar resimleri arasindaki figiiratif tasvirler yer al-
maktadir. Bunun diginda Ergirikasr1 Polorto mahallesinde yer alan Skenduli
konaginin cephelerinde iki aslan figiirii ile Berat Cako Evi’nde kus tasvirleri
bulunmaktadir
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SONUC

18. yiizyilin baslarinda Lale devri ile baskent Istanbul’da baslayan ve ¢ok
kisa bir siire igcinde Anadolu ve Balkanlara yayilan duvar resimleme gelenegi,
geleneksel minyatiir sanatindan bati tarzinda anitsal duvar resim anlayisina ge-
¢is evresinin iiriinleri olarak degerlendirilmesi gerekir (Arik, 1975: 8-13). Is-
tanbul’da kosk, konak, saray gibi mimarinin her tiiriinde karsimiza ¢ikan duvar
resimleri Arnavutluk’ta 18. Yiizyil ortalarindan itibaren etkisini gostermis ve
cami, tiirbe, tekke ve konaklarda yayginlik kazanmustir.

Arnavutluk’ta duvar resimleriyle ilgili yapilan saha arastirmalarinda ve ya-
yinlarda duvarlarinda resim bulunan 19 yapi tespit edilmistir. Aragtirma kapsa-
minda ele alman ve duvarlarinda resim olan yapilardan sekiz tanesi gliniimiize
kadar gelebilmistir. Varliklar1 fotograf, belge ya da kayitlarda olan onbir yap1
ve iizerindeki duvar resimleri degisik nedenlerden dolay1 giiniimiize kadar ge-
lememistir. Giiniimiizde ayakta olan yapilarin {i¢ii cami, ligli konak, biri tiirbe
birisi de tekkedir. Duvar resimleri bulunan bu yapilarin {i¢ii Berat’ta, ikisi Ak-
cahisar’da (Kruja), digerleri ise Tiran, Ergirikasr1 (Gjirokstra), ve Gorice (Kor-
¢e) sehrinde bulunmaktadir.

Arnavut topraklarindaki Osmanli mimarisi tipolojik agidan Balkan mimari
gelenegi iginde bir istisna teskil etmektedir. Arnavutluk’ta 18. yiizyildan 19.
Yiizyil ortalarina kadar gecen siirede ortaya ¢ikan biiyiik dlgekli Islamlasma
doneminde ekonomik agidan anitsal eserler yapma imkanlar1 olmadig i¢in kii-
¢lik Olgekli ve miitevazi olarak yaptiklari eserleri dekorasyon ve duvar resim-
leri ile bezeyerek daha estetik hale getirerek bir fark yaratmaya ¢aligsmislardir.
Arnavutluk’taki Osmanli Donemi yapilarinda bulunan duvar resimlerine genel
olarak bakildiginda cami, tekke, tlirbe ve konaklardaki konumlart mimarinin
tiiriine gore degisiklik gosterdigi goriilmektedir. Tiim duvar resimleri dikkate
alindiginda yapilarda hayali ve bilinen kent manzaralari, cami, tekke, ev gibi
tek yapi tasvirleri ile ¢esitli natiiralist ¢igek ve meyve kompozisyonlar duvar
resimlerinin ana konularini olusturmaktadir. Ancak boyali bitkisel bezemeler
arasinda genellikle kartus ya da pano igerisinde ¢icek ve meyvelerden olusan
diizenlemeler biitiin yapilarin duvarlarinda tespit edilmistir. Manzara resimleri-
ne ise alt1 yapinin duvarlarinda gérmek miimkiindiir.

Arnavutluk’ta bulunan duvar resimleri iislup ve teknik agidan “Tasra iis-
lubu” olarak bilinen ve daha ¢ok Bati Anadolu’daki yapilarda goriilen duvar
resimleri ile biiyiik 6l¢lide benzerlik gosterir Yapilarin kurgusu ile kullanilan
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renk ve malzemelerdeki ortak 6zellikler tasimaktadir. Duvar resimleri genel-
likle kuru alg1 ya da kireg yiizeyi iizerine toprak boya, as1 boya ve kimyasal
boyalar kullanilarak yapilmistir. Genellikle kuru fresko teknigi olarak bilin bu
teknik Balkanlardaki ¢ogu duvar resimlerinin yapiminda kullanilan yaygin bir
tekniktir.

Balkanlar’da ve Arnavutluk’taki yapilarin duvarlarinda goriilen resimlerde
ortaya ¢ikan “Osmanli Barogu” su ya da bu yerden gelen dogrudan ya da dolay-
11 bir etkiden ziyade, bdlgenin farkli zamanlarda farkl etkilere maruz kalmasi
ve ¢ok cesitli bir faktorlerin bir araya gelmesi ile boyali bezemelerde ve duvar
resimlerinde bir Gislup tutarliligr ortaya ¢ikmistir. Ortaya ¢ikan tislup birliginin
bolgede faaliyet gosteren okul ve atdlyelerde yetismis sanatgilardan kaynak-
landig1 diisiiniilmektedir. Bu sanatgilarin ¢ogunlukla Pindus dagi ve ¢evresinde
bulunan yerlerden yetismis olan sanatkarlardan olustugu konusunda fikir birligi
vardir (Kiel, 1990, 57). Ozellikle Kastoria, Siatista, Debar, Voskopoja (Korce)
ve Berat sehirlerinde yapilan boyali bezeme ve duvar resimlerinin malzeme
teknik ve iislup benzerligi géz oniine alindiginda bu bolgede bulunan okullarin
etkili oldugu soylenebilir.

Arnavutluk’taki Osmanli donemindeki farkli yapilarda bulunan duvar re-
simleri Imparatorlugun baskentlerinde 6rnekleri kadar ustaca yapilmamis olsa-
lar da yerel sanatgilar tarafindan yapilan ve halk sanati icinde degerlendirilmesi
gerekir.
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GIiRiS

Hat ve ebru sanatiyla birlikte anilan (Barutgugil, 2001:35), kokeni
Uygurlara dayanan tezhip sanati, tarih boyunca 6nemli bir gelisim gostererek
giiniimiize ulasmustir. Ozellikle Osmanli doneminde tasarrm ve uygulama
acisindan zirveye c¢ikan tezhip (Saricam & Ersahin, 2014:195), batililagma
akimlartyla birlikte gerileme dénemine girmistir (ilhan, O., & Bilge, O. S.
,2007:48). Matbaanin yayginlagmasiyla bir siireligine unutulmaya yiiz tutsa
da (Sarigam & Ersahin, 2014:196), zamanla yeniden canlanarak sadece kitap
sayfalarini siislemekle kalmamig, ayni zamanda levha olarak duvarlarda da
yerini almistir. Giliniimiizde geleneksel sanatlarimizin 6nemli bir dali olarak
varligini siirdiirmektedir (Keskiner, 1996:213).

Tezhip sanati, koklii tarihi boyunca gelistirilmis kendine 6zgili teknikleri,
motifleri ve kompozisyon kurallariyla dikkat ¢ceken geleneksel bir siisleme
sanatidir. Genellikle altin ve gesitli renklerle yapilan bu siislemeler, 6zellikle
el yazmasi kitaplarin siislemesinde (tezyinatinda) kullanmilmistir (Tiifekei,
2020:13).
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Edebi eserlerden dini metinlere, bilimsel ¢alismalardan fermanlara kadar
genis bir yelpazedeki kitaplarin sayfalarini, baslik sayfalarini (zahriyelerini) ve
ciltlerini bezeyerek okuyucunun ilgisini ¢ekmeyi ve okumaya tesvik etmeyi
amacglamistir (Ozcan, 2002:300). Tezhip, sadece estetik bir kaygi tasimakla
kalmamis, aym zamanda Islam medeniyetinde yaygin olan “Allah giizeldir,
giizeli sever” hadisi (Miislim, “Iman 147”) inancinin gorsel bir yansimasi
olarak kabul edilmis bu sayede el yazmasi eserlere manevi ve sanatsal bir boyut
kazandirmistir. Bu derin anlam ve islevselligiyle tezhip, yiizyillar boyunca
sadece bir siisleme arac1 olmanin 6tesine gegerek, yazma eserlere verilen degeri
ylicelten ve igerigi gorsel bir solenle zenginlestiren bir ifade bicimi haline
gelmistir (Sarigam & Ersahin, 2014:191).

Desenlerdeki incelik, renklerdeki uyum ve altin varaklarin 1siltisi, her bir
eseri adeta konusan bir sanat eserine doniistiirerek, onu okuyan ya da inceleyen
kisiye derin bir estetik haz ve ruhsal bir dinginlik sunmay1 hedeflemistir. Bu
yoniiyle tezhip, kiiltiirel mirasimizin 6nemli bir pargast olup, estetik inceligi
ve zengin anlam katmanlariyla dikkat ¢ekerken, Tiirk-Islam sanatinn koklii
estetik anlayigini en zarif bigimde yansitan ve giiniimiizde de degerini koruyan
onemli bir dal olarak varligini siirdiirmektedir (Kurfeyz & Saglam, 2020:13).

1.TURK TEZHIP SANATI TANIMI VE TARIHI
1.1. Tezhip Sanati Tanim ve Tarihcesi

Tiirk tezhip sanati, kokleri Orta Asya’ya dayanan (Derman, 1985:407)
ve Osmanl Imparatorlugu déneminde altin ¢agini yasayan, yazma eserlerin
sayfalarini, hat levhalarimi ve diger sanat eserlerini siisleme amaciyla
kullanilan geleneksel bir siisleme sanatidir (Arseven, 1952:1982). “Tezhip”

3

kelimesi, Arapga “zeheb” (altin) kelimesinden tliremistir ve ‘“altinlamak”,
“altinla siislemek™ anlamina gelir (Larousse, 1993:318). Bu da sanatin temel

malzemesinin ve karakterinin altin1 ne denli vurguladigini gosterir.

Tezhip sanatinin bilinen en eski izleri Uygurlar donemine dayanmaktadir
(Derman, 1985:407). Uygur Budist metinlerinde ve fresklerinde yer alan
sislemeler, Tiirk tezhip sanatinin sonraki donemlerdeki gelisimine zemin
hazirlamistir. Uygurlar, kagit yapimi ve boya iiretimi konularindaki {stiin
yeteneklerini, varak altin ve ezme altin gibi malzemeleri ustalikla kullanarak
cesitli tezhip teknikleri gelistirmek suretiyle degerli eserler ortaya koymuslardir.
Bu eserler, sonraki donem Tiirk tezhip sanati i¢in 6nemli birer 6rnek teskil
etmistir (Ilhan, O., & Bilge, O. S. ,2007:32).
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Anadolu Selguklular1 doneminde ise tezhip sanat1 daha da ilerlemistir (Ersoy,
1988:9). Ozellikle Konya’daki Selguklu eserlerinde zengin tezhip érneklerine
rastlanmaktadir (Mahir, 1995:369). Bu dénemde geometrik desenler (Ozen,
2003:5), bitkisel motifler ve Kufi yaz stili, tezhip sanatinda sik¢a kullanilan
unsurlar arasinda yer almigtir (Larousse, 1993:318).

Anadolu  Beylikleri doneminde, oOzellikle Karamanogullari ve
Germiyanogullar gibi beyliklerde tezhip sanat: nemli bir yer tutmustur (ilhan,
0., & Bilge, O. S., 2007:37). Bu dénemde felsefi ve edebi eserler tezhiple
siislenmeye baglanmis, motiflerde ve kompozisyonlarda cesitlilik artmistir.
Osmanl Imparatorlugu’nun kurulus yillarinda da bu beyliklerin tezhip
geleneginden faydalanilmistir (Mesara, 2000:149).

Osmanl imparatorlugu’nda tezhip sanati, 15. yiizyildan itibaren biiyiik bir
gelisme gostererek 16. ylizyilda en parlak donemine ulagmistir (Setarehsobh,
2021:191). Osmanli tezhip sanati, 16. ylizyilda altin ¢agin1 yasamistir; Fatih
Sultan Mehmet doneminde Baba Nakkas’in (Araci, 2024:287) iri ve yogun
“hatayi iislubu” ile temelleri atilmig, Kanuni Sultan Siileyman zamaninda
Sahkulu’nun (Mahir, 2009:381) kendine has “saz yolu” iislubu ve 6grencisi
Kara Memi’nin natiiralist ¢cicek motifleriyle zenginlesmistir (Temiz, 2021:7).

Bati donemi tezhip sanati ise, Osmanli imparatorlugu’nda 18. yiizyiln
baglarindan itibaren Batililasma rilizgarlarinin etkisiyle geleneksel tezhip
sanatinda meydana gelen 6nemli degisimleri ifade eder (Duran, 2018:180). Bu
donemde klasik tezhipteki natiiralist ve stilize motifler yerini daha ¢ok Avrupa
barok ve rokoko sanatindan esinlenen motiflere birakmigtir (Taskale, 2012:417).
Tezhip sanatcilari, yeni akimlara uyum saglarken geleneksel teknikleri de
tamamen terk etmemis, bu iki farkli Gislubu harmonik bir sekilde birlestirmeye
calismislardir (Durmus, 2022:83). Bu doénemde tezhip, el yazmasi eserlerin
yani sira duvar siislemelerinde, ahsap ve metal esyalarin bezemesinde de genis
bir kullanim alani1 bulmustur (C1g, 1949:192).

Cumhuriyet donemiyle birlikte ise geleneksel sanatlara olan ilginin yeniden
canlanmasit ve modern yorumlarin eklenmesiyle varligimi siirdiirmiistiir.
Bu siiregte Ord. Prof. Siiheyl Unver gibi dnemli isimler, klasik motif ve
tezhip anlayisinin korunmasi ve o6gretilmesi konusunda oOncii rol oynamis,
bircok 6grenci yetistirmistir (Ozcan, 2002:307). Giiniimiizde tezhip sanati,
iniversitelerin Geleneksel Tiirk Sanatlar1 boliimlerinde ve 6zel atolyelerde
hem klasik tekniklerle dgretiliyor hem de modern yorumlarla harmanlanarak
yasayan bir sanat dali olarak kiiltiirel mirasimizin 6nemli bir parcasi olmaya
devam ediyor (ilhan, O., & Bilge, O. S., 2007:53).
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2.TEZHIiP SANATININ MALZEMELERI VE TEKNIiKLERI

Tezhip sanatinda kullanilan baglica malzemeler altin (ezme altin) (Kurfeyz
& Saglam, 2020:29). Boyalar (toprak boyalar, bitkisel boyalar) (Zor, 2023:709)
ve fircalardir. Altin, doviilerek inceltildikten sonra su ile ezilerek pigment haline
getirilir (Derman, 1985:289). Boyalar ise dogal malzemelerden elde edilir ve
6zel bir teknikle hazirlanir (Ersoy, 1988:11). Tezhipte genellikle tarama, tahrir
¢ekme, zemin boyama gibi teknikler kullanilir. Her bir motifin kenarina ¢ekilen
ince ¢izgiye “tahrir” denir (Ozonder, 2003:190).

2.1. Tiirk Tezhip Sanatinda Teknikler

Tiirk tezhip sanati, estetik ve ince isciligin birlestigi, belirli teknikler ve
zengin motif dagarcigi ile karakterize edilen geleneksel bir siisleme sanatidir.
Bu teknikler ve motifler, yiizyillar boyunca ustadan ¢iraga aktarilarak giiniimiize
ulagmustur.

2.1.1. Tezhip Teknikleri

Tezhip sanatinda kullanilan teknikler, esere derinlik, parlaklik ve zarafet
katmak amaciyla titizlikle uygulanir. Baslica teknikler sunlardir:

* Tahrir Cekme: Tezhipte kullanilan motiflerin dis hatlarini belirlemek
icin ince bir firga ile cekilen siyah veya koyu renkli ¢izgilere tahrir
denir. Tahrir, motiflere keskinlik ve belirginlik kazandirir, ayn1 zamanda
boyalarin disar1 tagmasini engeller. Bu, tezhip sanatinin en temel ve
hassas asamalarindan biridir (Ozonder, 2003:190).

* Boyama ve Zemin Dolgusu: Tahrirleri ¢ekilmis motiflerin igleri ve
motiflerin etrafindaki zemin, hazirlanan gesitli renklerdeki boyalarla
doldurulur. Boyama islemi genellikle seffaf katmanlar halinde yapilir,
bu da renklere derinlik ve gegislilik saglar. Ozellikle zemin dolgusu,
motifleri 6n plana ¢ikarmak ve kompozisyona biitlinliikk kazandirmak
icin 6nemlidir (Birol, 2012:62).

¢ Altin Ezme ve Uygulama: Tezhip adimi “altin”dan alir ve altinin
sanattaki kullanimi merkezi bir rol oynar. Altin, ince varak (yaprak)
halinde veya toz haline getirilerek su ile karigtirilip ezilerek sulu boya
kivamima getirilir. Bu altin boyasi, motiflerin iizerine veya zemine
parlaklik katmak amaciyla uygulanir (Kurfeyz & Saglam, 2020:29).

e Zerendiid (Altin Uzeri Boyama): Altinla boyanmis bir motifin veya
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alanin iizerine, seffaf ya da yar seffaf renklerle detaylarin islenmesi
teknigidir. Bu, altina farkli tonlar ve boyutlar katar (Ozénder, 2003:221).

* Zerefsan (Altin Serpmek): Altin tozlarin veya kiigiik altin pullarinin,
yapistirict bir madde (genellikle jelatinli su) yardimiyla kagit yiizeyine
serpilmesi teknigidir. Bu, eserlere 1siltili ve zengin bir gériiniim verir
(ilhan, O., & Bilge, O. S., 2007:301).

e Zer-ender-zer: Tezhipte “altin {lizeri altin” anlamina gelen, motifin
zemininin altinla kaplanip parlatildiktan sonra, iizerine farkli tonda veya
mat altinla detaylarm islenmesi teknigidir. Bu yontem, esere derinlik ve
1s1lt1 katarak zengin bir goriiniim saglar (Birol, 2012:62).

* Tarama: Motiflerin i¢inde veya kenarlarinda, gdlge ve derinlik etkisi
yaratmak i¢in ince fir¢a darbeleriyle yapilan golgelendirme teknigidir.
Ozellikle ¢igek motiflerinde yapraklarin veya tag yapraklarmin
kivrimlarmi belirginlestirmek i¢in kullanilir (Y1lmaz, 2004:327).

* Sukufe (Ciceklendirme): Ozellikle 16. yiizyildan sonra tezhipte
sikca goriilen, natiiralist ¢igek motiflerinin ana temay1 olusturdugu bir
tekniktir. Giil, lale, karanfil, siimbiil gibi ¢i¢ekler, kendi dogal renkleri ve
detaylariyla resmedilir (Y1lmaz, 2004:318).

e Halkari: Genellikle tek renk altin kullanilarak, motiflerin
golgelendirilerek ve detaylandirilarak boya kullanilmadan resmedilmesi
teknigidir. Motifler altinla cizilir ve sonra igleri golgelendirilir, bu da
altin renginde ton farkliliklar1 yaratir (Derman, 1997:365).

3.TURK TEZHIiP SANATINDA KULLANILAN MOTIFLER

Tirk motifleri, zengin kiiltiirel mirasimizin 6nemli bir pargasidir ve
genellikle alt1 ana kategoriye ayrilir. Bu kategoriler, motiflerin kdkenlerine,
bicimlerine ve temsil ettikleri anlamlara gore siniflandirilir (Hhan, 0.,& Bilge,
0. S.,2007:59). Iste bu alt1 ana kategori:

3.1. Bitkisel Motifler

Bitkisel motifier kendi i¢inde iige ayrilirlar bunlar;

3.1.1. Stilize motifler

Dogada bulunan herhangi bitkiye benzemeyen ama bitkileri ¢agrigtiran
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motifler. (Hatai, peng, gonca v.b.)

e Hatayi Motifi (Hatai): Uzak Dogu kokenli, soyutlastirilmig ¢igek
ve yaprak formlarindan olusan motiflerdir (Keskiner, 2011:7).
Ozellikle sakayik, lotus, niliifer gibi egzotik ¢igeklerin stilize edilmis
goriiniimleridir. Hatayi (Resim 1) motifierinde, ¢igegin tag yapraklari ve
ortasindaki tomurcuk belirgin bir sekilde iglenir. Genellikle kivrik dallar
lizerinde siralanirlar ve birbirine gegmis kompozisyonlar olustururlar
(ilhan, O., & Bilge, O. S. ,2007:67).

Resim 1: Hatai Motifi.
Kaynak: ilhan, O., & Bilge, O. S. (2007). Tiirk Sanatinda Tezhip. Secil Ofset.

* Penc¢ Motifi: Hatayi grubuna dahil olan, tamamen agilmis bir ¢igegin
tepeden goriiniisiinii temsil eden motiflerdir. Genellikle peng motifleri
(Resim 2) bes veya daha fazla yapragi olan ¢igeklerin stilize edilmis
halidir (ilhan, O., & Bilge, O. S., 2007:70).

Resim 2: Pen¢ Motifi.
Kaynak: 1lhan, O., & Bilge, O. S. (2007). Tiirk Sanatinda Tezhip. Secil Ofset.

* Gonca Motifi: Tezhip sanatinda goncagiil motifi (Resim 3), heniiz
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acilmamig, tomurcuk halindeki giilii temsil eden Onemli ve sikca
kullanilan bir desendir. Bu motif, tezhip sanatinin inceliklerini ve
estetigini yansitan, derin anlamlar tasiyan bir 6gedir (Kurfeyz & Saglam,

2020:22).
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Resim 3: Gonca Motifi.

Kaynak: 1lhan, O., & Bilge, O. S. (2007). Tiirk Sanatinda Tezhip. Secil
Ofset.

* Yaprak Motifi: Rumi ve hatayi motiflerinin yam sira, g¢esitli stilize
edilmis yaprak (Resim 4) formlar1 da kullanilir. Ozellikle asma yapraklari,
¢inar yapraklart ve hayali yaprak formlari, kompozisyonlara dolgunluk
ve hareket katar (Y1ilmaz, 2004:364).
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Resim 4: Yaprak Motifleri.

3.2. Yan Stilize Motifler

Dogada bulunan ¢igeklere benzeyen ama birebir ayni olmayan (lale, giil,
karanfil) (Resim 5) 16. y.y Karamemi etkisiyle karsimiza ¢ikan motifler (Mesara
2017:187).
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Resim 5: Yar: Stilize Motifler.
Kaynak: Atasoy, N. (2016). Kara Memi. Istanbul: Masa Yaynlar:.

3.3. Naturalist Motifler

Dogada yer alan ve birebir uygulanmis ¢igekler (Resim 6) genelde 17. yy.
dan sonra karsimiza ¢ikan motifier (Duran, 2008:18).

:‘é}f

_l .IL_
Resim 6: Natiiralist Cicekler.

Kaynak: Duran, G. (2015). Ali Uskiidari: Tezhip ve rugani iistadl, gicek
ressami. Kubbealti Nesriyat.

3.4.Hayvansal Motifler

Bu motifler efsanevi ve stilize edilmis (Rumi Motifi) olarak ikiye ayrilir
bunlar;

3.4.1.Rumi Motifi

Anadolu kdkenli bir siisleme sanatidir (irtes, Baysal ve Sayin, 2023:314) bu
motifi stilize edilmis kanat ve gagay1 andiran hayvansal formlar olarak tanimlar
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(Kog, 2015:61).

Uygurlar doneminde hayvan figiirlerinin bir motifi olarak ortaya ¢ikan rumi,
zamanla helezoni sebekeler lizerinde desenleserek siisleme sanatinda basl
basina bir iislup haline gelmistir (Tiirkmen, 2021:27).

Cizim Ozelliklerine gdre rumi motifinin ¢esitli bicimleri bulunur. Bunlar
arasinda sade rumi, pi¢ide (sartlma) rumi, hurde rumi, sencide rumi, yaprakli
rumi, dilimli rumi ve ¢igekli rumi yer almaktadir (Aksu, 2009:452).

* Sade Rumi: Sade rumi, adindan da anlagilacagi gibi, en temel ve yalin
rumi motifidir (Resim 7). Genellikle tek bir helezoni hat {izerinde uzanan,
abartidan uzak, net ve basit bir formdadir. Diger rumi ¢esitlerinin temelini
olusturur ve ¢ogu zaman daha karmasik kompozisyonlarin baglangi¢
noktasidir (Yilmaz, 2004:287).
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Resim 7: Sade Rumi.

Kaynak: Kog, S. B. (2015). Rumi ¢izim ve teknikleri. Ilke Kitap.

* Picide (Sarilma) Rumi: Pigide rumi, “sarilma” (Resim 8) anlamina
gelen ismiyle uyumlu olarak, motiflerin birbirine dolanmasi, sarilmasi
ve i¢ ice gegmesiyle karakterize edilir. Bu gesitte rumi formlar1 adeta
birbiriyle kucaklasir, daha dinamik ve karmagik bir goriiniim sunar
(Ersoy, 1988:17).
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Resim 8: Picide Rumi (Sartima Rumi)
Kaynak: Kog, S. B. (2015). Rumi ¢izim ve teknikleri. Ilke Kitap.

* Hurde Rumi: Hurde rumi (Resim 9), “kii¢iik” veya “ince” anlamina
gelir. Bu rumi ¢esidinde motifler oldukg¢a kiiciik ve zarif ¢izgilerle
islenir. Genellikle ana motiflerin etrafini doldurmak veya detaylar
zenginlestirmek igin kullamlir. Inceligi ve detay zenginligiyle dikkat
ceker (ilhan, 0., & Bilge, 0.8S., 2007:85).
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Resim 9: Hurdeli Rumi.

Kaynak: https://tr.pinterest.com/pin/510314201512166022/a Erisim
Tarihi:04.07.2025
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Sencide Rumi: Daha agirbash ve olgun bir goriiniime sahip olan rumi
cesididir. Formlar1 daha belirgin, dolgun ve dengeli hatlara sahiptir.
Kompozisyon i¢inde genellikle ana ve gig¢lii bir 6ge olarak yer alir
(Yilmaz, 2004:287).
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Resim 10: Sencide Rumi.

Kaynak: https://tr.pinterest.com/pin/510314201512166016/ Erisim
Tarihi:04.07.2025.

Yaprakhh Rumi: Rumi motifinin (Resim 11) temel formlarina yaprak
figiirlerinin eklenmesiyle olusur. Bu ¢esitte, rumiye 6zgii kanat ve gaga
benzeri formlar, stilize edilmis yapraklarla birleserek daha zengin ve
dogayla i¢ ige bir gériiniim kazanir (Kog, 2015:148).

= e

Resim 11: Yaprakli Rumi.
Kaynak: Kog, S. B. (2015). Rumi ¢izim ve teknikleri. 1lke Kitap

Dilimli Rumi: Dilimli rumi (Resim 12) motifin hatlarinin dilimlenmis,
pargalara ayrilmig gibi bir goriiniim sunmasiyla karakterizedir. Bu
dilimler, rumi formuna hacim ve derinlik katarak daha ii¢ boyutlu ve
hareketli bir etki yaratir (Yilmaz, 2004:287).
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Resim 12: Dilimli Rumi.
Kaynak: Kog, S. B. (2015). Rumi ¢izim ve teknikleri. llke Kitap

* Cicekli Rumi: Cigekli rumi (Resim 13) motifine cicek figiirlerinin
entegre edilmesiyle ortaya ¢ikar. Bu c¢esitte, rumi formlar1 genellikle
stilize edilmis ¢i¢eklerle birlikte kullanilarak daha dekoratif ve siislemeli
bir yapiya biiriiniir. Cicekler, rumiye estetik bir yamugaklik ve zenginlik
katar (Kog, 2015:152).

Resim 13: Cicekli Rumi.
Kaynak: Kog, S. B. (2015). Rumi ¢izim ve teknikleri. Ilke Kitap

Bu ¢esitler, Tiirk siisleme sanatlarinda, 6zellikle tezhip, ¢ini, ahsap oyma ve
dokuma gibi alanlarda zengin kompozisyonlar olusturmak i¢in bir arada veya
ayri ayr1 kullamlir (Irtes, Baysal & Sayin, 2023:314).
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3.4.2.Efsanevi Hayvan Motifleri

Geleneksel Tiirk sanatlarinda tezhip, minyatiir ve ¢ini sanatinda kargimiza
¢ikar, bunlar ejderha, ziimriid-ii anka, kus ve geyik motifi v.b. (ilhan, O., &
Bilge, O. S., 2007:107)

Resim 14: Hayvansal Motifler.

Kaynak: Birol, I. A., & Derman, C. (2001). Tiirk tezyini san’atlarinda
motifler= Motifs in Turkish decorative arts. (No Title).

3.4.3.Geometrik Motifler

Ozellikle Islam sanatinda yaygm olan ve nokta, ¢izgi, daire gibi temel
geometrik sekillerin tekrar1 ve diizenlenmesiyle olugan siislemelerdir (Keskiner,
2011:9). Bu motifler, sonsuzluk, denge, uyum ve matematiksel hassasiyet gibi
ozellikleri barindirir. Soyut bir anlatim dili kullanarak ilahi diizeni ve evrenin
siirekliligini sembolize ederler (Ersoy, 1988:20). Mimari, tekstil, seramik ve
diger el sanatlar1 gibi bir¢ok alanda kullanilan geometrik motifler, hem estetik
bir deger tasir hem de derin sembolik anlamlar ifade eder (ilhan, O., & Bilge,
0. S.,2007:107:92).

Resim 15: Ge¢gme Motifleri
Kaynak: ilhan, O., & Bilge, O. S. (2007). Tiirk Sanatinda Tezhip. Secil Ofset.
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3.4.4.Bulut Motifi

Tabiatta mevcut olan bulutlarin stilize edilmesiyle meydana getirilmis
motiflerdir (Ersoy, 1988:20). Cizim 6zelliklerine gore;
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Resim 15-16: Yigma Bulut-Nokta Bulut, Serbest Bulut.
Kaynak: ilhan, O., & Bilge, O. S. (2007). Tiirk Sanatinda Tezhip. Se¢il
Ofset.

Resim 17-18-19: Ayirma Bulut-Ortabag Bulut, Tepelik Bulut, Hurde Bulut.
Kaynak: ilhan, O., & Bilge, O. S. (2007). Tiirk Sanatinda Tezhip. Se¢il Ofset.

3.4.5. Miinhani Motifi

Miinhani motifi egrilerden olusan tezhip ve siisleme sanatlarinda kullanilan
bir motiftir (Tagkale, 1994:42). XI. ve XII. Yiizyillar arasinda 6zellikle yazma
kitaplarm siislemelerinde ¢ok sik rastlanan bir motif tiiriidiir. Hem bordiirlerde
hem de miistakil desenlerde kullanilir (Ozdnder, 2003:143).
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Resim 20: Miinhani.

Kaynak: https://www.gzt.com/arkitekt/tezhip-sanatinda-selcuklu-doneminden-
bir-guzel-munhan-motifi-3601400 Erisim Tarihi: 14.07.2025.

3.4.6.Cintemani Motifi

Osmanli sanat eserlerinde 15. ylizyildan itibaren siklikla rastlanan Cintemani
deseni, iiggen diizende yerlestirilmis ti¢ benek motifi ile taninir (Tagkale,
1994:42). Bu desene, 20. yiizyilin baglarinda “Cintemani” adi verilmistir
(Y1lmaz, 2004:56). Sanskritce’de inci tanesine benzeyen ve sahibine tiim
isteklerini gerceklestirme giicii verdigine inanilan (ilhan, O., & Bilge, O. S.,
2007:107:106) bir cevheri ifade eden Cintemani (Resim 21), ayn1 zamanda
Uygur sanatinda “korkle muncuk™ olarak adlandirilan ve benzer bir anlam
tagiyan alevli bir cevherle 6zdeslestirilir. Ancak, Osmanli sanatindaki kullanimi,
Budist ikonografisinden ziyade, Selguklu ve Mogol egemenligi altindaki iran’in
sanatsal etkilerine dayanir (Gegkalan, 1980:12-13).
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Resim 21: Cintemani.

Kaynak: https://www.istockphoto.com/tr/vekt%C3%B6r/geleneksel-
osmanl%C4%B 1-cintemani-seamless-modeli-gm1066942998-285324456
Evisim Tarihi: 14.07.2025
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3.2.7.Tirfil

Bitkisel siislemelerde tamamlayici unsurlardir. Bitkisel bezemelerde
bosluklari helezoni dallarin akisina gore dengeleyen, dolduran kiiciik ebatta
kivrimh firga hareketleridir. Tirfil ((Resim 22) kompozisyonlarda genellikle
bordiirlerde ve halkarilerde kullanilir (ilhan, O., & Bilge, O. S.,2007:107:122).
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Resim 22: Tirfil.
Kaynak: Ilhan, O., & Bilge, O. S. (2007). Tiirk Sanatinda Tezhip. Secil Ofset.

3.4.7.T1g

El yazmasi eserlerin siislemelerinde Oonemli bir yere sahip olan tiglar,
genellikle yardimer bir 6ge olarak kabul edilir. El yazmasi kitaplarda tiglar
(Resim 23), tezhip silislemesinin bittigi noktadan itibaren paralel c¢izgiler
halinde digsa dogru ok gibi uzanir ve uglar1 sivri bir bi¢imde sonlanir (Y1lmaz,
2004:346). Sayfa diizeninde yaziy1 ve tezhibi, kenarlardaki bos marjlarla
iligkilendiren 6nemli bir dekoratif 6gedir. Yogun siislemeli boliimden kenardaki
bosluga dengeli ve uyumlu bir gecis saglayarak estetik bir biitlinliik olustururlar
(Asict, 2015:317).

Resim 23: Tig.

Kaynak: Akbas, M.,Oztekin, V., Tansi., U. & Taskapilioglu, M., (1991).
“Tezhip Sanatinda Tig” Kiiltiir Bakanhigi Milli Kiitiiphane Baskanlig.
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4.TEZHIP SANATININ KULLANIM ALANLARI

Tezhip sanat1 Edebi Eserlerde, ilmi Eserlerde ve Dini Eserlerde kullanilir
(Taskale, 1994:1).

5.TEZHIiP SANATINDA KULLANILAN FORMLAR

* Hilye-i Serif: Peygamberimiz (s.a.v.) efendimizin fiziki ve ahlaki
ozelliklerinin yazildig1 form (ilhan, O., & Bilge, O. S., 2007:107:167).

) | Aantikac

Resim 24: Hilye-i Serif (https.//tiryakiart.com/hilye-i-serife-ayten-tiryaki-43-
x-68-cm) erisim tarihi 10.07.2025

* Tugra: Osmanh sultanlarina 6zgii, sanatsal bir imzadir. Hat sanat1 ve

tezhiple siislenen bu 6zel monogram, ge¢miste padisahlarin ferman ve

resmi belgelerdeki yetkisini temsil eden imzalardi (Yilmaz, 2004:349).

Tugralar (Resim 25), giiniimiizde ise daha cok dekoratif bir levha olarak

duvarlarda yer almakta, Osmanli mirasinin estetik bir simgesi olarak
varligini siirdiirmektedir (ilhan, O., & Bilge, O. S., 2007:107:174).

Resim 25: Tugra (Senay Seyranli’ya ait).
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* Semse: Semse «sems» kokiinden gelip glines manasina gelir
(Elkiran&Bilginer, 2024:1548). Yuvarlak, oval ve mekik formlarda
yapilmigtir.

Resim 26: Semse (yuvarlak form, oval form, mekik form)

* Kit’a: Arapga, kesik, parga, bolim demek olan kit’a kelimesi dort
misradan olusan nazim seklidir. Ki’talar kendi i¢inde ikiye ayrilir bunlar;
Mail Kita, Koriiklii Kit’a (Resim 27).

Resim 27: Mail Kit’a (Senay Seyranli’ya ait) -Koriiklii Kit'a.

6.KUR’AN-I KERIM’DE TEZHiP SANATININ KULLANILDIGI
ALANLAR

* Zahriye Sayfasi: Arapca zahr sozciigli “arka, sirt” demektir ; zahriye
(Resim 28) ise, ” bir kagidin arka tarafina yazilan yazi, serh” anlamin
tasir (Ozen, 2007:15). Yazma eserlerde, kitabin basladigi ilk sayfanin
arka yiiziine zahriye denmektedir (Ozen, 2003:14).
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Resim 28: Zahriye Sayfast.

Kaynak: https://www.habervakti.com/zahriye-nedir-zahriye-sayfasi-nedir#
Erisim Tarihi:14.07.2025

* Ser Levha Sayfasi: Sozliikte “bas” anlamindaki Farsga ser ile Arapga
levha kelimelerinden olusan ser-levha (Resim 29) “bir yazinin baglig1”
demektir (ilhan, O., & Bilge, O. S., 2007:107:155).

Resim 29: Ser Levha Sayfas.

Kaynak: https://www.kulturportali.gov.tr/medya/fotografi/fotodokuman/8695/
serlevha Erisim Tarihi: 14.07.2025

¢ Siire Bas1 Tezhibi: Kurani kerimlerde surelerin bas kisimlarina yapilan
tezhip. Bu kisimlarda siire basliklar1 (Resim 30) iistiibe¢ ya da lal
miirekkebi ile yazilir (Ozdnder, 2003:181).
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Resim 30: Siire Basi Tezhibi.

Giiller (hizip, secde, ciiz, asr): Metnin 6nemli yerlerini belirtmek i¢in
veya Kur’an’da siirelerin baslar1 ve Kuranin kerimde 6zel anlam igeren
yerleri belli etmek icin sayfa kenarlarinda kullanilan dairesel (Resim 31)
formdur (Y1lmaz, 2004:100).

{
T
1

Resim 31: Giiller (hizip, secde, ciiz, asr).

Nokta-Durak: Terim olarak siire, Kur’an-1 Kerim’in en kiigligli i,
en biiyiigii iki yiiz seksen alt1 Ayetten meydana gelen ve Ihlas, Fatiha,
Nur gibi ayr1 ayr isimleri olan yiiz on dort boliimden herbiri manasinda
kullanilmaktadir. 6 Sirelerin boliiniimiinde ayet sayis1 onemli rol oynar.
Her ayet bitimine nokta (Resim 32) vazifesi gormesi igin durak bezemesi
yapilir (ilhan, O., & Bilge, O. S., 2007:162).

Senay SEYRANLI

Resim 32: Nokta-Durak.

Kaynak: https://tr.pinterest.com/pin/469922542343770680/ Erisim Tarihi:
14.07.2025.

* Ketebe-Hatime Sayfasi: Hatime (Resim 33), yazma kitaplarda miiellifin
eserini bitirirken yazdigi dualari, hattatini, niishanin yazildigi tarihi,
varsa miizehhibini belirten yazilar1 kapsayan son sayfanin adidir.

Resim 33: Ketebe-Hatime Sayfasi.

Kaynak: https://www.ittifakgazetesi.com/torunlarindan-hattat-mustafa-
dedeye-ornek-vefa Erisim Tarihi: 14.07.2025.

* Beyne’s-Sutiir: (Resim 34) Satirlar arasinda ki bosluklar1 kapatmak i¢in
yapilan ve genelde altinla doldurulan tezyinat (Ozonder, 2003:108).
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Resim 34: Beyne s-Sutiir.

Kaynak: https://'www.islamicmanuscriptconservation.org/terminology/

decorative_forms-beyne_sutur-en.html Erisim: 14.07.2025.

7.TEZHIiP SANATINA YON VEREN SANATCILAR
¢ Baba Nakkas: Baba Nakkas, Osmanl Imparatorlugu’nda 15. yiizyilda

yasamig onemli bir nakkas ve minyatiir sanat¢isidir. Asil adi Mehmed
olan Baba Nakkas, devrin padigah1 II. Mehmed (Fatih Sultan Mehmed)
doneminde saray nakkashanesinin basinda bulunmus ve nakkagbasi
unvanint almistir (Asici, 2015:311). Gelistirdigi tezhip iislubuyla Fatih
donemine damga vurmus olan Baba Nakkas {islubuyla (Resim 35) yeni
akim baslatmistir (Y1lmaz, 2004:23).

Resim 35: Baba Nakkas Uslubu.

Kaynak: https://tr.pinterest.com/pin/51791464459354291/ Erisim
Tarihi:14.07.2025.

Sah Kulu: Kan{ini Sultan Siileyman déneminde nakkagbasi oldugubilinen
Sahkulu’nun Bagdatli oldugu bilinmektedir. Resim ve nakis egitimini
ise Tebriz’de Agd Mirek’ten almustir (Mahir, 2022:34). Tebriz’den
Istanbul’a gelisi ise Yavuz Sultan Selim’in, Sah Ismail’e kars1 kazandig
Caldiran Zaferi’nden (1514) sonradir (Derman, 2002:304). Zaferin bir
sonucu olarak Yavuz Sultan Selim Tebriz, Herat ve Siraz’dan bir kismi1

-
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Tirkmen asilli otuz sekiz usta sanatkari -ki bunlarin on altis1 nakkagtir-
Istanbul’a getirtmistir. Osmanl sanatina saz {islubunu kazandiracak olan
Sahkulu da bu nakkaslar arasindadir. Nakkashane’de nakkasbasi olarak
gorev yapmistir. Bu siiregte saz yolu lislubunu (Resim 36) gelistirmistir.

Saz Yolu Uslubu: 15. yiizyll sonlarindan itibaren Osmanh ve Safevi
saraylarinda gelisen, bitki ve hayvan figiirlerinin fantastik ve dinamik ¢izgilerle
islendigi 6zgiin bir tezhip ve minyatiir sanatidir. Adim uzun, kivrimh saz
bitkisi formlarindan alir. Ejderhalar, anka kuslar1 gibi mitolojik hayvanlar ile
stilize edilmis yaprak ve ¢icek motifleri, hareketli ve keskin hatlarla betimlenir
(Ozcan, 2002:304). Bu iislup, ézellikle albiim sayfalari ve el yazmalarmnimn
siislemelerinde 6nemli bir yer tutar (ilhan, O., & Bilge, O. S.,2007:151).

Resim 36: Saz Yolu Uslubu.

Kaynak: Mahir, B., (2022). Osmanlt Resim Sanatinda Saz Uslubu, Hayal

Perest Yaymnlari.

* Veli Can: Hocasi Sah Kulu olan sanatgi daha ¢ok peri resimleriyle

bilinen ve saz yolu lislubunu benimseyen bir nakkastir (Mabhir, 2022:86).

Resim 37: Veli Can’in Saz Yolu Calismalari.

Kaynak: Mahir, B., (2022). Osmanli Resim Sanatinda Saz Uslubu, Hayal
Perest Yaymnlari.
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¢ Kara Memi: 16. yiizyil, Osmanl klasik sanatinin her dalda olgunluga
eristigi bir donemdi. Bu donemde tezhip sanatinin ustasi olarak Kara
Memi 6ne ¢ikmaktadir. Sah Kulu’nun 6grencisi olan kara memi farkli
bir tslup gelistirmistir (Taskale, 1994:12). Sultan Siileyman Han
Nakkashanesi’nin bas miizehhibi olan Kara Memi’nin en taninmis eseri,
Muhibbi divaninin tezhip siislemeleridir. Ayrica, Karahisari’nin yazdig
Mushaf-i Serif de Kara Memi ve dgrencilerinin titiz caligmasiyla tezhip
edilmistir (lhan, O., & Bilge, O. S., 2007:77). Hocas1 Sah Kulu’nun
vefatinin ardindan bas nakkas unvanimi almistir (Mesara,2017:185).

Resim 40: Ali Uskiidari’nin Rugani Calismast.

Kaynak: Duran, G. (2015). Ali Uskiidari: Tezhip ve rugani iistadh, ¢icek
ressami. Kubbealti Negriyat.

* Ali En-Naksibendi Er-Rakim: 18. yiizyil sonu ve 19. yiizyil basinda
yasamis, Topkap1 Saray1 Nakkashanesi’nde ¢alismis 6nemli bir Osmanli
cicek ressamudir. Ozellikle III. Selim doneminde aktif olan sanatci,
eserlerinde Bati sanat akimlariin (rokoko, ampir, barok) etkilerini kendi
0zglin tarziyla harmanlayarak Tiirk {islubuna doniigtirmiistiir. Hattatlik
da yapan Ali en-Naksibendi er-Rakim’in en bilinen eseri, 1807 tarihli bir

Resim 38: Kara Memi Uslubu.
Kaynak: Atasoy, N. (2016). Kara Memi. Istanbul: Masa Yaywnlart.

*  AliUskiidari: 1718-1763 yillariarasindaoldugunubildigimiz46 senelik sanat Kur’an-1 Kerim’in tezyinatidir. Sanat tarihi i¢in 6nemli bir isim olmasina
hayati, eserlerine koydugu imza ve tarihlerden anlagilir (Duran, 2008:23). ragmen, uzun siire yeterince tanmmans, ancak son dénemde yapilan
Ali Uskuda:ri ismiyle meshur olmussa da Aliyyiil’ U:skﬁdaﬁ, Uskiidari Ali arastirmalarla eserleri ve sanatsal katkilar1 giin yiiziine ¢ikarilmistir
Efendi, Uskiidari Celebi, Riigani Celebi, Riigani Uskiidari, Rugani Ali, (Akar, 2012:12).

Uskiidari Rugani Celebi, Rugani Uskiidari Ali Celebi gibi isimlerle de anilir.
XVIIL. yiizy1lin gigek ressamlari arasmda anilan, Ali Uskiidari ayrica tezhip
ve rugani {istacdidir (Duran, 2018:187). Ali Uskiidari’nin resmettigi cigekler
arasinda Nar, Niliifer (C1g, 1949:13), Giil, karanfil, menekse, siimbiil, fulya,
lale, zambak ve agelyalar vardir (Durmus, 2022:84).

Resim 41: Ali En-Naksibendi Er-Rakim in Calismalarindan.

Kaynak: Akar, A., (2012). Sanat Tarihimizin Bilinmeyen Bir Ressami, Ali
En-Naksibendi Er-Rakim, Nakkas Tezyini Sanatlar Merkezi Yayinlari.

Resim 39: Ali Uskiidari nin Siikiife Calismalar:.
Kaynak: Duran, G. (2015). Ali Uskiidar1: Tezhip ve rugani iistads, ¢igek
ressami. Kubbealti Nesriyat.
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* Barok-Rokoko Uslubu: Rénesans’tan sonra 17. yiizyilin tamami ve 18.
yilizyilin ilk ¢eyreginde etkili olan bu sanat akimi, Fransa’da dogmustur.
Aslinda Barok sanati kilisenin géziinii boyamak amaciyla ortaya ¢ikan
bir iisluptur (Halici&Yurttas, 2022:5). Ronesans’a kars1 gelen bir iislup
olarak Barok ve Rokoko iislubunun Osmanli’ya etkisi Klasik Sanatin
terk edilmesi ile sert ve etkili bir giris yapmistir (Okumus, 2016:17).
Batiya merak duyan sarayim etkisiyle hizla kabul goren bir akim olan
Rokoko iislubunda, genis havuzlar, kavisli duvarlar, 151k gdlge oyunlari,
perspektif gibi yeni pek cok tarzi da beraberinde getirmistir (Ozcan,
2002:305). S ve C kivrimlar, vazolar, kurdele, perde gibi giinliik hayatta
kullanilan objeler yazma eserlerin igine girmis ve Osmanli Tezhip sanati
icinde yer almistir (Tiifekei, 2020:12). Mimari bir akim olarak baslayan
bir bu yeni sanat tislubu zaman i¢inde yazma eserlerde de yerini alarak,
izlerini giiniimiize kadar tagimistir (Okumus, 2016:34).

Resim 42: Barok — Rokoko Uslubunda Birka¢ Calisma.

Kaynak: Okumus, A. (2016). Tiirk siisleme sanatlarinda barok ve rokoko.
Ilke Kitap.

SONUC

Tezhip sanati, kokleri derinlere uzanan, yazma eserleri ve mimari 6geleri
stislemek i¢in kullanilan geleneksel bir bezeme sanatidir. Bu sanatin 6ziinde,
Rumi (hayvan figiirlerinden esinlenen), Hatai (gigeklerin stilize edilmesiyle
olusan) ve Peng (tek cicek motifleri) gibi dogadan ve soyutlamadan ilham
alan zengin motifler bulunur. Tezhipte tahrir (¢izgi ¢ekme), zemin boyama,
altin ezme ve siirme (parlatma) gibi incelikli teknikler kullanilir. Altinin bolca
kullanimi, bu sanata 6zgiinliik saglar.
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Uygurlarla baslayip Selguklularla Anadolu’ya gelen tezhip, Osmanl
doneminde altin ¢agmi yasamustir. Ozellikle Klasik Dénem’de (15.-16. yy.)
Nakkas Osman, Sah Kulu ve Karamemi gibi ustalar, 6zgiin Osmanli {islubunu
gelistirmistir. Lale Devri’nde natiiralist c¢icek motifleri 6ne c¢ikarken, 19.
yiizyilda Bati etkisi goriilmiistiir.

Glinlimiizde tezhip sanati, gecmisten gelen zengin miras1 koruyarak
modern yorumlarla yeniden canlanmaktadir. Birgok sanatgi, bu kokli gelenegi
yasatarak gelecek nesillere aktarmak icin biiyiik bir titizlikle calismaktadir.
Tezhip, sadece bir siisleme sanat1 degil, ayn1 zamanda estetik, sabir, disiplin ve
gelenegin birlestigi, yasayan bir kiiltiirel hazine olarak varligini stirdiirmektedir.
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GIRIS

Toplumun yasam tarzi, onun diislince bigimini, diinyaya bakisin1 ve
dolayisiyla sanat anlayigini etkilemis; bu etkiler dogrultusunda sanat sekillen-
mistir. Ortaya konan sanatsal eserler, hem ait olduklar1 dénemin izlerini tasi-
makta hem de sanatc¢inin i¢inde bulundugu deger diinyasini yansitmaktadir. Her
donem, kendine 6zgii diisiinsel yapisini sanat yoluyla ortaya koymustur. Nasil
ki her ¢agda farkli diigsiinceler ve deger yargilari ortaya ¢ikmigsa, bu degisimler-
in sanata yansimalar1 da kaginilmazdir. Toplumda yasayan birey, bu doniisiim
ve catigmalardan etkilenmektedir. Sanatgi her ne kadar eserlerini kendi duy-
gusal diinyasina dayanarak olustursa da yasadig1 toplumun sosyal yapisini géz
ard1 etmemis ve bu yapiy1 eserlerine yansitmigtir.

Insanlarin diisiinsel diinyas1, pek cok donemde cesitli etkiler altinda kalarak
degisim gdstermistir. insanoglu var oldugu giinden bu yana kendini ifade etme
arayisinda olmus ve bunu farkli yollarla gergeklestirmistir. Tarihsel gelismelerin
sekillendirdigi toplumsal yapi, bireyi de degisime zorlamis; bu degisime uyum
saglamaya calisan insan, kendi i¢inde yeni bir diinyanin olusumuna taniklik
etmeye baglamistir. Yasanan her duygu durumu, bireyin i¢ diinyasinda kok
salmaya baslamis ve zamanla bir ifadenin temeli hiline gelmistir. Kisinin
kargilagtigi olumlu ya da olumsuz her durum, igsel siizgegten gecerek disa
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yansimis ve bireyin kendini anlatma bigimini sekillendirmistir.

Insanin duygusal diinyasim1 olusturan unsurlar, her dénemde farkli
yaklasimlarla degerlendirilmistir. Ozellikle hiiziin, keder ve askin beraberinde
getirdigi duygusal dalgalanmalar, zamanla ruhsal bozukluklar ¢ercevesinde ele
alinmaya baglanmistir. Kederle yogrulmus bir ruh halinin disa vurumunda or-
taya ¢ikan tepkiler, davraniglar ya da tepkisizlikler, cogunlukla melankoli ka-
vramiyla ifade edilmistir. Bu kavram, her ¢cagda farkli sekillerde tanimlanmaya
calisilmis olsa da 6ziinde mesele, insan ruhunu derinden etkileyen karamsarlik,
umutsuzluk ve igsel ¢okiis halinin neden oldugu durumlardir.

Antikc¢ag’dan giinliimiize kadar melankoli kavrami, ¢esitli donemlerde farkli
bakis agilartyla ele alinmistir. Ilk zamanlarda bireyin sira dis1 bir 6zelligi olarak
degerlendirilen bu kavram, destanlara ve Antik¢ag yazinlarina konu olmus-
tur. Daha sonraki donemlerde ise melankoli, dini yaklasimlarla agiklanmaya
caligilmis; hatta bir tiir giinah olarak goriilmiistiir. Ronesans doneminde ise ka-
vram bambagka bir anlam kazanarak yeni bir diislinsel ¢erceveye oturtulmus-
tur. Toplumlarin yasam tarzlarinin ve yapilarinin degisimiyle birlikte diistince
sistemlerinin de doniismesi, bu siirecin en agik gostergelerindendir. Melanko-
linin tarif edildigi bu hiiziinli ruh hali, beraberinde yalnizligi da getirmis; tipki
melankoli gibi yalnizlik da farkli donemlerde, farkl sekillerde yorumlanmastir.

Melankoli kavrami, tarihsel siire¢ i¢inde farkli sekillerde yorumlanmig
ve zamanla yalnizca bir ruhsal rahatsizlik olmaktan ¢ikarak sanatsal bir if-
ade aracina doniismiistiir. Ozellikle resim sanatinda birgok sanat¢i bu tema
etrafinda eserler ortaya koymustur. Melankolinin merkezinde insanin yer aldig1
diisiiniildiigiinde, bu eserlerde genellikle bireyin ruh hali ve i¢sel yalnizlig1 6ne
cikarilmis; tek figiirlii, insan odakli kompozisyonlar tercih edilmistir. Ortaya
konan her eser, ayn1 zamanda ait oldugu dénemin toplumsal yapisini yansitmig
ve bu yansima araciligiyla bir tiir sistem elestirisi de icermistir. Her ¢agda farkli
anlam katmanlariyla ele alinan bu kavrami daha iyi kavrayabilmek i¢in, melan-
kolinin tarihsel gelisimini ve onunla sekillenen yalnizlik olgusunu incelemek
gerekmektedir.

Bu baglamda, yapilan agiklamalar dogrultusunda ¢aligmanin igerigine dair
bilgi verilmesi gerekmektedir. Bu c¢alismada, melankoli kavramimin anlami
tizerinde durulmus; melankoli ve yalnizligin tarihsel siire¢ igerisindeki gelisimi
incelenmistir. Bunun yani sira, her iki kavramin estetik bir unsur ve sanatsal bir
Oge olarak edebiyat ve sinemadaki yansimalari ele alinmis; resim sanatindaki
kullanimlar1 da degerlendirilmistir. Giiniimiizde bu kavramlara yonelik bakig
acilar1 da analiz edilerek ¢alismaya dahil edilmistir. Bu boliimde yaniti aranan
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temel sorular ise su sekilde siralanabilir.
Melankoli yalnizca bir ruhsal rahatsizlik olarak mi1 degerlendirilmelidir?
Melankoli kavrami, farkli baglamlarda g¢esitli anlamlar kazanmig midir?

Sanatsal bir 6ge olarak melankoli ve yalnizlik kavramlarmin kullanimina
ornekler verilebilir mi?

Edebiyat ve sinema alanlarinda melankolinin konumu nedir ve bu baglamda
resim sanatimin rolii nasil bir etki yaratmigtir?

1. MELANKOLI KAVRAMI

Melankoli kavrami, insanlik tarihinin baslangicindan itibaren varlik gos-
teren ve zaman igerisinde ¢esitli anlamlar kazanan ¢ok katmanl bir olgudur.
Insan, tarihsel siire¢ boyunca duygusal durumlarmni ifade etme gereksinimi
duymus ve bu dogrultuda melankoliye dair farkli yaklasimlar gelistirmistir.
Bu kavram, farkli donemlerde, i¢inde bulunulan toplumsal yapinin diisiinsel
ve kiiltiirel kodlarina gore anlamlandirilmis; boylece melankolinin igerigi ve
cagrisimlar1 zamanla doniisiim gecirmistir. Insanin kendisini ve cevresini sor-
gulama cabasi, melankoliyi yalnizca bireysel bir duygu hali olmaktan ¢ikarip
toplumsal ve kiiltiirel bir fenomen haline getirmistir. Antik Cag’dan giiniimiize
uzanan siiregte melankoli, edebi metinlerde, 6zellikle de destan ve siirlerde sik-
likla islenen bir tema olmus; bu yoniiyle toplumlarin deger yargilarini, duygu-
sal egilimlerini ve zihinsel diinyalarini yansitan énemli bir anlat1 unsuru olarak
varlhigini siirdiirmiistr.

Toplum i¢inde yasayan bireyin maruz kaldigi olumsuzluklarin temelinde
barinan melankoli kavrami, “i¢inde bulundugu ortamla, diger insanlar ve ku-
rumlarla pek anlagsamayan, 6zcesi toplumsallagamayan melankolik kisiliklerin
ilk 6rneklerinin ozanca betimlenisi Homeros destanlarina kadar uzanir” (Teber,
2013, 9). (TDK)’ya gore kara sevda ve hiiziin olarak ifade edilen melankoli
kavrami; tip, felsefe, edebiyat, sanat gibi ¢ogu alanda yer bulan bir kavram
olmustur.

“Melankolik insan mizacinin anlatilma ve anlasilma seriiveni de Homeros
destanlarina kadar uzanir. Daha somut sdylersek, melankolik insan mizacinin
yazili kiiltiirde betimlenisi ilk kez Homeros destanlarinda goriilii. Homeros
destanlarinda melankoli s6zciigii / tanimi1 heniiz kullanilmaz. Ama Homeros’un
baz1 kahramanlarindaki melankolik davranislar ve melankolik mizag, olaga-
niistl bir yetkinlikle sergilenir.” (Teber, 2013, 79-80).

139



Melankoli ve Yalmzlik Kavramlarimin Sanata Etkisi

Yasadigi toplum igerisinde kendini aykiri hisseden, bulundugu yere ait ol-
madigim diisiinen, giderek yalnizlasan insanin durumu her donemde yanki
bulmustur. Kendi varligini sorgulamaya baslayan insanin bu karmasik, kederli
durumunu yansitan kavram olarak melankoli, “cok genel bir anlamda, insanin
dis diinya karsisinda yetmezligini, eksikligini sergilemis, insanin varolusunun
insanlagma siireciyle birlikte ortaya ¢ikan bu garip “normal anormallik” ya da
“erdemli rahatsizlik” durumunun sorgulamasini igermistir” (Teber, 2013, 97).

Insanin igsel diinyasinda deneyimledigi bu hiiziin temelli ruh hali, tarih
boyunca farkli donemlerde ¢esitli bigimlerde tanimlanmig ve yorumlanmaistir.
Melankoli olgusu, ozellikle felsefe, edebiyat ve sanat gibi disiplinlerde
derinlemesine ele alinmig; zamanla tip alaninda da 6nemli bir kavramsal yer
edinmistir. Ozellikle Antik Yunan hekimi Hippokrat ile birlikte melankoli,
fizyolojik ve psikolojik agilardan agiklanmaya baslanmis ve bu dogrultuda
cesitli tanimlar gelistirilmistir. Bu siirecte melankoli, yalnizca bireysel bir
duygu durumu olmaktan ¢ikarak bilimsel sdylemin de konusu haline gelmistir.

Melankoli kelimesi, kokenini Eski Yunanca’dan almakta olup kara anlamin-
daki melania ve safra anlamindaki khole sézciiklerinden tiiretilmistir. Antik Yu-
nan tibbinda, 6zellikle Hipokrat’in Onciiliigiinde, insan dogas1 dort temel viicut
stvist lizerinden agiklanmig ve bu sivilar dogadaki dort ana elementle iligki-
lendirilmistir. Buna gore, bedensel ve ruhsal sagligin temel kosulu bu sivilar
arasindaki dengenin korunmasidir; dengenin bozulmasi durumunda ise hastalik
meydana gelmektedir. Melankoliye karsilik gelen siv1 ise, adindan da anlagila-
cag1 lizere, kara safradir. Galenos’un da katkilariyla bu anlayis gliclenmis ve
kara safranin dalagin merkezinden bedene yayildigi diistiniilmiistiir. Melanko-
linin bilinen en eski tanimlarindan biri, bireyin uzun siireli korku ve endise hali
yasamasidir. (Gole, 2007, 163).

Tip alaninda, melankolinin insan bedeni tizerindeki etkileri arastirilmis ve
bu durumun yol actig1 diisiiniilen fiziksel ve ruhsal degisimler incelenmistir. Bu
baglamda, Hippokrat’in melankoliye dair yaptig1 ¢alismalar, konunun bilimsel
temellerinin atilmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Onun bu alandaki gozlemle-
ri ve degerlendirmeleri, melankolinin yalnizca bir ruh hali degil, ayn1 zamanda
bedensel siireglerle iliskilendirilen bir durum olarak ele alinmasina katki sag-
lamistir. Melankoli kavraminin, bir tanim olarak agiklanmasima “ilk kez MO
430-410 yilar arasindaki Hippokrat yazininda —damadi Polybos’un derledigi
Insanin Dogas1 isimli kitabinda- rast gelinmistir” (Teber, 2013, 99). Hippok-
rat, melankolinin insan bedeni lizerindeki etkilerini gozlemleyerek bu kavrama
dair ¢esitli agiklamalarda bulunmustur. Genellikle ruhsal bir durumun bedensel
yansimalari ¢ercevesinde degerlendirilen melankoli, zamanla yalnizca psiko-
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lojik degil, ayn1 zamanda fiziksel bir olgu olarak da ele alinmistir. Melankoli,
tarihsel siirecte agk, giinah ve hastalik gibi farkli temalarla da iligkilendirilmis;
boylece hem bireysel hem de toplumsal anlam diinyasinda ¢ok boyutlu bir kav-
ram haline gelmistir.

1.1. Tarihsel A¢idan Melankoli ve Yalmzhik

Melankoli, tarihsel siireg igerisinde toplumlarin yasam tarzlarina bagl ola-
rak gesitli perspektiflerden ele alinmis ve anlami bu dogrultuda doniisiime ug-
ramustir. Insan, her dénemde yasadig1 olaylar1 kendi deger sistemi cercevesinde
yorumlamig ve bu degerlendirmeleri, donemin sosyal ve kiiltiirel kosullarina
gore ifade etmistir. Bu baglamda, melankoli kavrami da zamanla degisen top-
lumsal degerler dogrultusunda sekillenmis, farkli anlam katmanlariyla yeniden
tammlanmstir. Ozellikle Antikcag’da felsefi ve tibbi diisiinceler, melankoliye
yonelik yaklasimlar1 derinden etkileyerek kavramin tarihsel gelisiminde belir-
leyici bir rol oynamustir. Antikgagda ruhbilimi ile ilgilenen Aretaus, “Insanda
ofke, hiiziin, ¢okkiinliik goriildiigii zaman, onun bu durumuna melankoli tanisi
konur... Melankoli, ¢ok kez kisa siireli bir mani kriziyle baslar ve sonra genel-
likle kisa stireli bir mani kriziyle sonlanir... diye yazmig” (Teber, 2013, 130).
Melankoli iizerine Antikcagda pek cok calisma yapilmistir. Cogu diisiiniir ve
hekim bu hususta arastirmalar yapmistir. Antik¢ag diisiiniinde, melankolinin
hekimsel bir gdzle son 6nemli degerlendirmesini yapan kisi Bergamali1 Galenus
olmustur (Teber, 2013, 135).

Galenus, melankolinin besinlerle alinan maddelerin kandaki kara safra mik-
tarin1 artirmastyla ortaya ¢iktigini savunmus ve bunu temel alarak ii¢c melankoli
tiirli tamimlamistir. Bunlar; kara safranin viicutta birikmesiyle olusan melanko-
lik durumlar, beyin bolgesinde yogunlagsmasiyla ortaya ¢ikan rahatsizliklar ve
sindirim organlarindan baslayip beyne yayilabilen hipokondrik melankolidir.
(Teber, 2013, 137).

Melankoli kavrami farkli perspektifierden ele alinirken, 6zellikle viicutta
bulunan bazi sivilarla baglanti kurulmustur. Bu sivilar arasinda 6zellikle kara
safra onemli bir yere sahiptir. Bergamali Galenus ise melankoliyi besinlerin
almmasiyla iliskilendirerek, kara safranin olusum siirecindeki bazi detaylar1 da
bu baglamda degerlendirmistir. Galenus’a gdre bu sivi, kalin ve ince bagirsak-
lardan gecerek karacigere ulastigindan, yapisinda kiigiik taneciklerin yani sira
farkli yiyeceklerin 6zelliklerine bagli olarak daha biiyiik parcaciklar da bulun-
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maktadir. (Oztiirk, 2007, 130).

Antikcagda felsefe, edebiyat ve tip gibi disiplinlerin destegiyle sekillenen
melankoli kavrami, Ortacagda farkli bir anlam kazanmis ve genellikle dini
perspektiften ele alinmistir. Hiristiyan teologlar melankoliyi kisisel 6zellik ya
da yasam tarzi olarak goérmek yerine, inangsizlik ve tanrisal diizene isyan olarak
yorumlamis; bunun bir sonucu olarak da tanrinin verdigi bir ceza bigiminde
degerlendirmislerdir. Bu yilizden melankoli, dliimciil bir giinah kategorisinde
kabul edilmistir. (Teber, 2013, 143).

Ortacagda melankoli, Antikcag’dan tamamen farkli bir bakis agisiyla ele
almmis ve biiytik bir glinah olarak kabul edilmistir. O déonemde melankoliyle
esanlamli kullanilan acedia kavrami, din adamlari, devlet yetkilileri, hukukcu-
lar ve hekimlerin yan1 sira Dante Alighieri (1265-1321) gibi sanatcilar tarafin-
dan da tartisilmig ve elestirilmistir (Teber, 2013, 145).

Akedia, bedensel agirlik hissetmek, yavaglamak ve higbir sey yapamamak
ile birlikte kurtulusa dair tam bir umutsuzluk yasamak olarak tanimlanmakta-
dir. Bazilar1 bunu, ruhun “sesinin sénmesi” gibi, kisinin kendini ifade etmekten
yoksun kalmak seklinde gormektedir. Akedia, konugma ve ibadet etmek yeti-
sini yok etmekte; i¢sel benligi susmak, i¢ine kapanmak ve dis diinyayla ileti-
simi kesmek durumunda birakmaktadir. Kierkegaard bunu hermetizm olarak
adlandirmistir. Akedia magdurunun dili tutulmus gibidir. Eger kisi bu durumu
kabullenir ve ruhu buna uyum saglarsa, fiziksel agirlik hissi kotii iradeye teslim
olmakta ve bu durum 6liimciil bir giinaha déniismektedir. (Oztiirk, 2007, 224-
225).

Ortagagda melankoli taniminda, her seyden kopma ve kendini soyutlama
hali, melankoli ile yalnizlik kavramlarinin farkli bir perspektifle birbirine ya-
kinlagmasini saglamistir. Bu donemde melankoli anlayisi, insan yasamindaki
stirekli negatiflikler ve zitliklar1 da igine almis ve bu olumsuzluklarin melan-
koliyle baglantili oldugu kabul edilmistir. Ayrica, melankolinin eslik ettigi bu
karamsar durumlar mitolojide de kendine yer bulmustur.

Mitolojik anlatimlara gére, gokyiizii tanris1 Gaia, oglu Kronos’un babasim
devirmesini ve onun yerine ge¢cmesini arzulamistir. Kronos da bu istegi ger-
ceklestirerek babasinin yerine gegmis, ancak benzer bir kaderin kendisine de
gelecegi korkusuyla ¢ocuklarini yok etmeye caligmistir.

Kronos, babasini etkisiz hale getirip Olimpos Dagi’na yerlestikten sonra sii-
rekli bir korku i¢cinde yasamis; bir giin kendi ¢ocuklar1 tarafindan ayni sekilde
devrilip 6ldiiriileceginden endise etmistir. Bu olasi taht kavgalarini engellemek
amaciyla dogan tiim ¢ocuklarini yutmaya baslamistir. Esi Rhea ise son ¢ocugu
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Zeus’u gizlice dogurmus ve Girit adasindaki bir magarada korumustur. Zeus ise
beklenildigi {izere biiyiiyiip babasi Kronos’u yenmis ve yeraltina hapsetmistir.
(Teber, 2007, 160-161).

Antik Cag’dan Orta Cag’a kadar gesitli disiplinlerde ele alinan melankoli,
Orta Cag’da dini yorumlarin etkisiyle 6liimciil bir giinah olarak tanimlanmustur.
Ancak Ronesans donemine gelindiginde, melankoli kavrami farkli bir bakig
acistyla yeniden yorumlanmis ve Orta Cag’daki olumsuz yargilar biiyiik 6l¢iide
terk edilmistir. Bu donemde melankoli, 6nceki donemlerin karamsar degerlen-
dirmesinden uzaklagip daha ¢ok sanatsal bir perspektifle ele alinmaya baglan-
mistir. Himanizmin yiikselisiyle birlikte melankoliye dair algi degismis ve bu
kavram siklikla Satiirn gezegeniyle baglantilandirilmistir.

Melankoli ile Satiirn arasindaki iliski, mitoloji, edebiyat ve astroloji gibi
gesitli disiplinlerde kendine yer bulmustur. Ficino’ya gore melankolinin ne-
denlerinden biri goksel kaynaklidir; ¢linkii insanlar1 ¢aligmaya motive eden ve
basariya ulastiran, ayni1 zamanda ¢aba gdstermeye ve yeni kesiflere yonlendiren
Satiirn, gokbilimciler tarafindan soguk ve kuru bir gezegen olarak tanimlanir.
Merkiir de benzer sekilde, glinese yakinlig1 sebebiyle oldukga kuru kabul edilir
ve doktorlar melankoliyi bu tiir kurulukla iligkilendirmistir (Ficino, 2007,146).
Ficino, Satiirn ve melankoli konularinda bir¢ok detayli ¢calisma gergeklestir-
mistir. Melankoliyi astrolojik bir ¢ergcevede ele alirken, Satiirn’iin bu ruh hali
iizerindeki etkisini 6zellikle 6n plana ¢ikarmustir.

Ficino’nun Satlirn ve melankoliye dair yaklagiminin temelinde yatan kisi-
sel ve psikolojik unsurlar oldukca 6greticidir. Dante ve antik Yeni-Platoncu-
luk hakkindaki derin bilgisine ragmen, Satiirn’iin genellikle ugursuz bir geze-
gen oldugunu ve melankolinin felaketlere neden olan bir kaderi simgeledigini
diistinmiistiir. Kendi deneyimlerinde ve baskalarinda gbézlemledigi bu etkiler
dogrultusunda, babasindan 6grendigi ve sonrasinda kendi ¢aligmalariyla gelis-
tirdigi Yeni-Platoncu yildizsal biiyii tekniklerine dayanan tip bilgisinin tiim ola-
naklarin1 kullanarak bu durumla miicadele etmistir (Oztiirk, 2007, 203).

Melankoli kavrami, bu dénemde bambaska bir perspektifle ele alinmistir.
Orta Cag’in sona erip Ronesans’in baglamasiyla birlikte melankoli, ¢ilginlik ve
delilik gibi metaforlarla tanimlanan ve sikca tartigilan bir yagsam bi¢imi haline
gelmistir. Bu donemde pek ¢ok yazar ve sanat¢i, melankoli temasini igleyen
eserler ortaya koymustur (Teber, 2007, 216). Ronesans doneminde melankoliye
yonelik anlayis, Antik Cag ve Orta Cag’dakinden farklilasarak sanat eserlerinde
kendini gostermis ve birgok sanat¢iy1 derinden etkilemistir. Sanatgilar ve yazar-
lar eserlerinde siklikla delilik ve ¢ilginlik temalarina yer vermistir. Hollandali
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inlii ressam Hieronymus Bosch (1450-1516), diinyanin trajik deliligini tablo-
larinda yansitmaya baslamistir. Bosch, diger hiimanistler gibi, Deliler Gemisi
ve Haz Bahgeleri gibi eserlerinde (Bkz. Sekil 1 ve Sekil 2) dinsel ve toplumsal
yapilar sert bir sekilde elestirmistir (Teber, 2007, 2016). Hieronymus Bosch’un
yani sira pek ¢ok ressam bu anlamda eserler liretmislerdir.

Sekil 1. Hieronymus Bosch, Deliler Gemisi, Ahsap Uzerine Yaglboya,
58x33 cm, 1490—-1500, Louvre, Paris.

Sekil 2. Hieronymus Bosch, Diinyevi Zevkler Bahgesi, Ahsap Uzerine
Yaghboya, 220%389 cm, Prado Miizesi, Madrid.
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Ronesans doneminden sonra Aydinlanma Cagi’nda melankoli kavrami ye-
niden farkli bir sekilde yorumlanmistir. Toplumun yasam tarzi ve deger yargi-
larindaki degisiklikler, bu donemde melankolinin tanimlanisini da 6nemli 61¢ii-
de etkilemistir. Orta Cag’da giinah olarak goriilen melankoli, Ronesans ile bu
olumsuz yiikten kurtulsa da Aydinlanma déneminde kavramin anlaminda yeni
degisimler gézlemlenmistir. Toplumsal normlardaki doniisiimler, melankoliye
dair alginin sekillenmesinde belirleyici olmustur.

Roénesans’t takip eden Aydinlanma donemlerinde diinya goriisleri, Orta
Cag’in din merkezli yaklagimlarindan koklii bir sekilde ayrilmigtir. Bu do-
nemde, insan ruhunun isleyisi de din disi, rasyonel yontemlerle incelenmeye
baglanmistir. Doga bilimlerindeki ilerlemeler, her seyi derinden degistirmis;
buna paralel olarak insanin ruhsal durumu ve davraniglart yeniden ele alinmis-
tir. Tanr ve gilinah kavramlan artik sorgulanmis, toplumsal diizen ve egitim
dinsel inanglarin yerine akilci prensiplerle sekillendirilmistir. Insanlarin ruh-
sal yagamlari, batil inanglar ve din otoritesinden uzaklagmis olsa dahi bu kez
de kat1 rasyonalist normlara gére uyum saglamaya zorlanmistir. Bu normlara
uymayanlar, dnceleri giinahkar ya da dinsiz olarak damgalanirken, artik akilsi,
deli ya da zavalli olarak nitelendirilmistir. (Teber, 2007, 221).

Toplum yapisindaki degisimler, melankoliye ve melankolik bireylere bakisi
da doniistiirmiis, Aydinlanma déneminde melankoli farkli bir boyut kazanmais-
tir. Tarih boyunca melankoliyle birlikte anilan yalnizlik kavrami, modernizmle
birlikte yeni tanimlar kazanmistir. 18. ylizyillda modern insan ve yeni yasam
bicimleriyle birlikte yeni yalnizlik tiirleri ortaya ¢ikmistir. Modern yalniz birey,
mutlak yalnizliga dogru ¢ekilen bir varliktir. Bu, toplumsal ve dinsel otoritenin
tam olarak kontrol edemedigi bireysel bir diinyaya g¢ekilme siirecidir (Teber,
2007, 299- 300).

Toplumun getirdigi ¢esitli sorunlar nedeniyle birey, ¢evresine yabancilas-
mis ve kendini soyutlayarak yalnizlig1 tercih etmistir. insan, toplumsal yasamin
dayattig1 bircok durumdan kagis yolu olarak yalnizliga yonelirken, bu tutum
melankolinin kapilarini aralamistir.

Modern yalnmiz birey, sadece dine ya da bagnazliga degil, ayn1 zamanda ki-
siligi tekdiizelestiren ve baskilayan pragmatik akla da kars1 durmaktadir. Otori-
tenin ve giiclin dogrudan ya da dolayl erigebilecegi her alandan geri ¢ekilme-
ye ¢abalar. Bu nedenle, ruh ile bedenin, fizik ile metafizigin, doga ile insanin,
kirsal ile kentin arasinda; kendi benligini kesfedip koruyabilecegi, kabuklu bir
hayvan gibi i¢ine donebilecegi, penceresiz bir alan ya da kendine ait bir oda
arayisindadir (Teber, 2007, 301).
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Ortagagdan Aydinlanma donemine kadar sliren anlam degisimi ve yorum
tarzi, bu kavramlarin toplumlarin deger yargilarina bagh olarak farklilastigini
ortaya koymustur.

2. MELANKOLI VE YALNIZLIGIN EDEBIYAT VE
SINEMADAKI YANSIMALARI

Sanat agisindan degerlendirildiginde, melankoli ve yalmizlik kavramla-
r1 hem duygularin ifadesi hem de eserde belirgin bir 68e olarak yer almistir.
Felsefi metinlerde bir¢ok diisiiniiriin goriislerinde melankolik yalnizlik temasi
sik¢a karsimiza ¢ikmistir. Edebiyatta ise melankoli ve yalnizlik, 6zellikle siir ve
roman tiirlerinde yaygin olarak islenmistir. Kierkegaard’in melankoli iizerine
yazdig1 eserlerde su ifadeler dikkat gekmektedir:

“Genis ¢evremdeki tanidiklarin diginda, samimi bir dostum da var — me-
lankolim; eglencemin tam ortasinda bana el edip, bir kenara ¢eker, bedenen
orada olmasam da. Melankolim, simdiye kadar sevdigim en vefali sevgili, ne
hayrettir ki, yine sevdalandim” (Kierkegaard, 2017, 16).

Kierkegaard, melankoliyi, kederin kendisi i¢in vazgecilmez bir durum ol-
dugunu belirterek tanimlamustir. “Ingilizlerin evleri i¢in dedigini', ben kendim
icin diyorum: Kederim benim kalemdir. Bircogu keder sahibi olmay1 yasamin
refahlarindan sayar” (Kierkegaard, 2017, 18). Kierkegaard’in 6n sozii Diapsal-
mata? olarak belirlenen Ya- Ya da- Bir Hayat Kirintisi isimli eserinde melanko-
lik insan tipi ifade edilmistir.

Diapsalmata, hem iislup hem de igerik agisindan hayattan bikmus, kinik bir bi-
reyin diisiince diinyasini yansitmaktadir. Yazi yazmakta zorlanan, uzun ve karma-
stk metinlere girismeyen karamsar bir kisilik s6z konusudur. Sadece kisa pasajlar
kaleme almakta, diisiincelerini birkag ciimle halinde aktarmaktadir. Melankolinin
derinliklerine inmig bu kisinin i¢inde biiyiikk bir umutsuzluk, yorgunluk ve is-
teksizlik bulunmaktadir: Ata binmek istemez, ¢iinkii hareket sert gelir; ylirlimek
istemez, ¢iinkil yorucu olur; uzanip yatmak istemez, ¢iinkii ya hareketsiz kalmay1
tercih eder ki bu hosuna gitmez, ya da tekrar ayaga kalkmak zorunda kalir ki o da
istemez. Kisacast, higbir sey yapmak istemez. (Kierkegaard, 2017, 7).

Melankoli kavramini eserlerinde belirgin sekilde ifade eden Kierkegaard,
insanin yasadigi duygu durumunu anlatirken melankoliyi olusturan aci, keder,

1 Yazarin burada génderme yaptig1 Ingiliz 6zdeyisi: My home is my castle = Evim
benim kalemdir veya herkesin evi kendi kalesidir. Kierkegaard, s.18.
2 Diapsalmata “Nakaratlar” anlamina gelmektedir. Kierkegaard, s.5.

146

Serdar DARTAR

mutsuzluk ve karamsarlik gibi unsurlara odaklanmistir. Bu siirecte, yasanan
sikintiy1 ya da melankoliyi, siradan ve dogal bir olguymus gibi yansitmistir.

Melankolinin izlerini tastyan énemli edebi eserlerden biri de William Shakes-
peare’in Hamlet adli tiyatro oyunudur. Ask ve intikam gibi temalarin islendigi bu
yapit, melankolide sik¢a goriilen dfke ve keder duygularim yansitmaktadir. Ozel-
likle Ophelia karakterinin yasadigi derin acilar, trajik 6liimii ve ruhsal ¢alkantila-
11, melankoli ile baglantili yalmzligin ¢arpici bir 6rnegini olusturmustur. Eserin 4.
Perde ve 7. Sahnesinde Ophelia’nin 6liimii dizelerle anlatilmustir.

T sl s o e

Glamidy yap

Ophelia or

Dhiliin gige I
Har de o wean mor gigeklerden, jo gobanlann
Soylemest ayip bir ad verdiklen,

N | . 0l
Geng kolene 8l parmady dedili cigekler

Orada, qelenklenin asmak icin belki

Tirmaniriken sihiidin sarkan daflanna,
Eiskang bir dal kinkvernalg

Ve Ophelia ditgmisg biiin goeklenyle
II.“.':. rlan Kine mmagmn

Feekderi aghip yayiloug da sulara

Bar stbre kalemig wmagn istinde denirkon giky

Rapna pelenden habersar,

Ama e kadar st
Su kgip ajerlagne
Kesp ravalhogm gizelim tath sesam

CHiim carmurkinns hanemuslar Onhbiclia

Sekil 3. Shakespeare, William. Hamlet, 2018.

Ophelia’nin liimii, sonrasinda fotograf, sinema ve resim gibi ¢esitli sanat-
sal disiplinlerde sik¢a iglenen bir tema haline gelmistir. Melankoli ve yalniz-
lik, bircok yazari derinden etkileyerek eserlerine yansimaya devam etmistir.
Johann Wolfgang von Goethe’nin hayatindan esinlenerek kaleme aldig1 Geng
Werther’in Acilar1 adli roman, geng bir adamin yasadigi melankoli ve yalniz-
lik duygusunu anlatir. Romanda, Werther’in askiin getirdigi melankoli, hayali
arkadasi Wilhelm’e yazdig1 mektuplar araciligiyla etkileyici bir bi¢imde akta-
rilir. Goethe, nisanlis1 Lotte’ye asik olan Werther’in bu durumdan kurtulama-
yan garesizligini ve intiharini dile getirmistir. Kent yasaminin ruhunda yarattigi
olumsuz etkiler nedeniyle dogaya yonelen Werther, burada Lotte ile tanisarak
melankolik bir siirece adim atmistir. Geng Werther’in kentten kagisi, Aydin-
lanma Cagi’nda melankoliyi toplumsal sorunlardan kacan, kendini soyutlayan
birey olarak tanimlayan yaklagimla paralellik gostermektedir.
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17. yiizy1l edebiyatinda siklikla fon olarak kullanilan doga, artik yazarin
yasaminin ayrilmaz bir pargasi haline gelmistir. Werther, 10 May1s tarihli mek-
tubunda doganin i¢inde bulunur. Derenin kiyisinda ¢imenlerin {izerinde uzanir,
karsisindaki orman ve daglar1 gézlemlerken cevresinde ugusan bocekleri ve
sinekleri de sevgiyle izler. Clinkii kendisi doganin bir parcasidir; doga onun
benligini sarar, her zerresiyle ona aittir ve ayn1 zamanda Yaratici’nin bir yansi-
masidir (Goethe, 2019, 14).

Aydinlanma dénemindeki melankolik birey, baskici sistemlerden ve toplumsal
problemlerin yarattig1 sikintilardan kagis olarak yalnizliga yonelmistir; bu yalniz-
lik ise Geng Werther’in Acilari’nda dogaya doniis bigiminde kendini gostermistir.

Melankoli ve yalnizlik temalari, edebiyatin yani sira sinema alaninda da ge-
nis yer tutmustur. Bu duygular, genellikle ayrilik, keder, 6liim ve yalnizlik gibi
kavramlarla baglantili olarak film diinyasina yansitilmistir. Michel Gondry’nin
yonettigi Eternal Sunshine of The Spotless Mind filmi, melankoli temasini ba-
sarih bir sekilde islemektedir (Bkz. Sekil 4). Birbirine tutkuyla bagl olan Cle-
mentine Kruczynski (Kate Winslet) ile Joel Barish (Jim Carrey), ayriliklarinin
ardindan birbirlerini tamamen unutmak amaciyla hafizalarini sildirmeye karar
verirler. Film, bu siirecin ardindan yeniden asik oluslarini anlatirken, Joel’in
hafizasi silinirken yasadigi anilar1 deneyimlemesi ve sonrasinda hissettigi pis-
manlig etkileyici bir sekilde gozler dniine sermektedir.

Sekil 4. Eternal Sunshine of The Spotless Mind (Sil Bastan) 2004.
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Islem sirasinda hafizadan silinen amlarin yeniden yasanmasi, melankolik
atmosferi daha da derinlestirmistir. Acilarin unutulmasi i¢in yapilan ¢abalarin
yine tekrarlanmasi, melankolinin kisir dongiisiinii ortaya koyarak izleyiciyi bu
hiiziinlii ruh halinin i¢ine ¢gekmeyi basarmistir.

Melankoli temasi isleyen bir diger dnemli yapit ise Lars von Trier’in
yazip yonettigi Melancholia (Melankoli) filmidir (Bkz. Sekil 5). Film, barin-
dirdig1 ¢ok sayida gondermeyle melankoliyi basarili bir sekilde yansitan sanat
eserlerinden biri olmustur.

MELANCHOLIA

Sekil 5. Melancholia (Melankoli), 2011.

Melancholia filmi, adin1 tagiyan bir gezegenin diinyaya ¢arpmasiyla ortaya
¢ikan psikolojik felaketi anlatirken, ayni zamanda melankolinin diinyay1 yok
edecegi fikrine de gondermede bulunur. Film, biiyiik bir yikimla sona ermekte-
dir ve bu son, melankolinin getirdigi sonun kaginilmazligimi vurgulamaktadir.
Iki béliimden olusan yapitin ilk kisminda Justine, ikinci kisminda ise Claire
adl iki z1t karakterdeki kiz kardesin hikayesi islenmektedir. Ik boliimde yer
alan Justine; hiiziinlli, yorgun ve siirekli mutlu olmasi beklenen, tiikenmis bir
kisilik olarak melankoliyi temsil etmektedir. Ikinci boliimde ise Claire, disa-
ridan bakildiginda Justin’e gore daha mantikli goriinse de yaklagan felaketin
yarattig1 kaygiyla korku i¢indedir. Buna karsilik, Justine bu krize gére cok daha
sakin ve dingindir. Yonetmen, bu iki kardesin duygusal degisimini etkileyici
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bir sekilde seyirciye yansitmaktadir. Filmin ilk boliimiinde, birgok sanatginin
eserleri araciligtyla yapilan gondermelerle melankolinin sistem elestirisi, yal-
nizliga yonelme egilimi ve modern makinelesmenin toplumsal ¢okiise etkisi
izlenmektedir. Ayrica, Melancholia filminde Brueghel, Caravaggio, Malevic ve
Millais gibi 6nemli ressamlarin eserlerine yapilan referanslarla derinlemesine
anlam katilmigtir. Ozellikle melankolik bir karakter olarak bilinen Shekespea-
re’in Hamlet adl1 eserinde yer alan Ophelia, Millais’in tablosu olan Ophelia’da
(Bkz. Sekil 6) kendini gosterirken, Justine, Ophelia ile iliskilendirilerek filmin
afisinde de gosterilmistir.

Sekil 6. Ophelia, John Everet Millais, 76x112 cm, 1851, T.U.Y.B, Tate
Galerisi, Londra

Filmin ilk boliimiinde Justine, ablasi Claire ile yasadigi tartismanin ardin-
dan odadaki rafta a¢ik duran kitapta yer alan Malevig’e ait resimleri kaldirarak
yerlerine Yasli Brueghel, Caravaggio ve John Everett Millais’in eserlerini yer-
lestirir. Bu sahne, yonetmen tarafindan modern ¢agin melankolik insan tipine
bir gébnderme olarak kurgulanmistir. Burada, toplumsal baskilar ve varolugsal
sorgulamalar karsisinda yabancilasan bireyin, kendi i¢ine ¢ekilerek yalnizlig
bir kagis bigimi olarak segtigi modernist anlayis 6ne gikmaktadir. Melankolik
birey, ¢evresindeki diinyaya kars1 duydugu aidiyetsizlik ve ruhsal tilkenmislik
nedeniyle toplumsal gergeklikten uzaklagsmakta, kendi i¢sel evrenine kapan-
maktadir. Melancholia filminde de yaklagsmakta olan felaket karsisinda karak-
terler yalnizliga itilmekte ve bu yalnizlik, diinyanin sonu karsisinda siginilan
tek gerceklik haline gelmektedir. Film, bu yoniiyle melankolinin yalnizlagtiric

dogasini ¢arpici bicimde ortaya koymaktadir.
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Justine’in Malevi¢’in yerine Millais’i tercih etmesi, yalnizca - 6rnegin film
afisinde de yer alan Ophelia tablosu gibi - melankolinin simgelerinden biri ol-
dugu i¢in se¢ilmemistir. Ciinkii1848’de Millais’in de kurucular1 arasinda yer
aldig1 Pre-Rafaelitler, John Ruskin’in 6nciiliiglinde sanayi devriminin etkile-
rine, makinelesmeye ve modernlesmeye karst gii¢lii bir durus sergilemis; bu
doniisiimiin karsisinda, Kitab-1 Mukaddes’in ve mitolojinin saf, berrak ruhuna
doniis ¢agrisinda bulunmuslardir. Buna karsit olarak, Malevig (6. 1935) bam-
bagka bir ¢izgide yer almaktadir; ilerlemeyi ve makinelesmeyi coskuyla benim-
seyen bir sanat sdyleminin simgesidir. (Ciindioglu, [26.06.2025]).

Ele alman filmler incelendiginde, Eternal Sunshine of The Spotless Mind
filminde melankoli ve yalnizlik, agk ve ayrilik temalar1 iizerinden islenmekte-
dir. Buna karsilik Melancholia filminde, yaklasmakta olan bir kozmik felaket
araciligryla psikolojik ¢okiisiin derinlemesine yansitildig1 daha karanlik ve va-
rolugsal bir melankoli anlatis1 sz konusudur. Bu iki 6rnek, melankoliye dair
farkli yaklasimlar ortaya koymaktadur. ilki, ask ve unutamayisla sekillenen bir
tiir kara sevday1 betimlerken; ikincisi, 6liim, keder ve psikolojik yikimin eslik
ettigi daha varolussal bir melankoli bigimini sergilemektedir.

Melankoli ve yalnizlik, edebi eserlerde ve sinema filmlerinde sik¢a karsi-
miza ¢ikan, derin anlamlar tasiyan kavramlar olarak one ¢ikmaktadir. Yalnizlik
temasina 6zgiin ve derinlikli bir bakis getiren usta yonetmen Andrey Tarkovs-
ky, bu olguyu farkli bir perspektiften ele almig ve kendi yorumunu su sozlerle
dile getirmistir:

“Tekbaginalig1 sevmeyi 0grenin, kendinizle daha ¢ok bas basa olabilmeniz
icin. Geng insanlarin kendilerini yalniz hissetmemeleri i¢in giiriiltii patirtili ve
agresif davranislar géstermek gibi bir problemi var ve bu {iziicii bir sey. Birey
cocukluktan itibaren kendi basina olabilmeyi 6grenmelidir ve bu yalniz olmak
demek degildir; kendinden sikilmamak demektir ki kendinden sikilmak ¢ok
tehlikeli bir semptomdur neredeyse bir hastalik” (Sanat, Anlam, ve Yalnizlik
Uzerine - Andrey Tarkovsky, [20.06.2025]).

SONUC

Bu caligmada, melankoli kavraminin tanimi ve tarihsel gelisimi kapsamli
bir bigimde ele alinmistir. Ayrica yalnizlik ve melankoli kavramlarinin gesitli
sanat disiplinlerindeki etkileri iizerinde analizler yapilmigtir. Aragtirma sonu-
cunda, melankoli kavraminin tarihsel siire¢ i¢cinde farkli anlamlar kazandigy;
toplumun degisen yapis1 ve deger yargilar1 dogrultusunda gesitli sekillerde yo-

151



Melankoli ve Yalmizlik Kavramlarimin Sanata Etkisi

rumlandig1 belirlenmistir. Edebiyat alaninda sik¢a islenen melankoli ve yalniz-
lik temalarinin, sinema sanatinda da ayricalikli bir konuma sahip oldugu; ayrica
resim sanatindaki belirli eserlerin sinema yapitlarinda yeniden yorumlandigi
tespit edilmistir.

Tarih boyunca yasanan sosyal ve kiiltiirel doniisiimler, yalnizca toplumsal
yapiy1 degil, ayn1 zamanda diisiince bigimlerini de sekillendirmistir. Bir kavra-
min farkli donemlerde degisken anlamlar tagidigi gézlemlenmistir. Toplumsal
yapinin doniigiimii, bireyin varolusunu sorgulamasina ve i¢sel diinyasina yo-
nelmesine zemin hazirlamistir. Calismada, melankoli ve yalnizlik kavramlari-
nin Homeros destanlarindan Shakespeare’in eserlerine, ¢esitli edebi metinlere
nasil yansidig1 incelenmistir. Sinema alaninda ise, bu metinlerden esinlenerek
olusturulan melankolik karakterlerin se¢imi dikkat ¢ekmistir. Ayrica melankoli
ve yalnizligin birgok sanat¢i icin yaratici siireci besleyen ve harekete gegiren
temel unsurlar oldugu sonucuna ulagilmistir. Calismanin basinda aranan;

Melankoli yalnizca bir ruhsal rahatsizlik olarak m1 degerlendirilmelidir?
Melankoli kavrami, farkli baglamlarda g¢esitli anlamlar kazanmig midir?

Sanatsal bir 6ge olarak melankoli ve yalnizlik kavramlarinin kullanimina
ornekler verilebilir mi?

Edebiyat ve sinema alanlarinda melankolinin konumu nedir ve bu baglamda
resim sanatinin rolii nasil bir etki yaratmistir? Sorulari1 cevaplanmig ve 6rnek-
lerle agiklanmustir.

Elde edilen veriler dogrultusunda, melankoli ve yalnizlik kavramlarinin re-
simden edebiyata, edebiyattan sinemaya uzanan genis bir sanat yelpazesinde
onemli bir yer edindigi ortaya konmustur.
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GIRIS

Sanatin ontolojik temelleri, estetik bir mesele olmanin yan sira varlik fel-
sefesinin merkezi sorunsallarindan biri olarak da degerlendirilmelidir. Ciinkii,
sanat eserinin ne oldugu, nasil var oldugu ve hangi kosullarda temsil edici bir
yapiya biirlindiigii sorulari, 6zellikle modern ve postmodern dénemlerde sa-
nat teorisi agisindan belirleyici olmugtur. Bu bakimdan sanatin ontolojisi, sanat
eserinin 6zsel yapisini anlamaya yonelik felsefi bir ¢aba olarak degerlendirile-
bilir. Antik Yunan’dan giiniimiize uzanan siiregte sanat, ¢ogu zaman temsil (mi-
mesis) kavrami lizerinden tanimlanmis, Platon ve Aristoteles’in diisiincelerinde
gercekligin bir yansimasi ya da kopyasi olarak sekillendirilmistir (Plato, 2008,
s. 280; Aristotle, 1996, s. 15).

Ote yandan, 20. yiizyildan itibaren sanatin yalnizca temsil yoluyla tanimla-
namayacagi, sanat eserinin varliginin, onu olusturan baglam, izleyici deneyimi
ve tarihsel kosullar gibi ¢ok katmanli dinamiklerle iligkili oldugu goriisii 6n
plana ¢ikmustir. Martin Heidegger’in Varlik ve Zaman (1927) ile daha sonra
Sanat Eserinin Kokeni (1935) adli metinlerinde dile getirdigi iizere, sanat eseri
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sadece estetik bir nesne degil, hakikatin agiga ¢iktig1 bir “varlik alan1”dir (He-
idegger, 1971, s. 36). Heidegger’e gore sanat, varligin kendini goriiniir kildig1
0zgiin bir ontolojik zemin sunmaktadir.

Arthur Danto ise sanatin 6ziinii, onun fiziksel 6zelliklerinden ziyade, yo-
rumlayici baglaminda aramis, sanatin ontolojisini anlamak i¢in onun tarihsel
ve kavramsal ¢er¢evesini dikkate almak gerektigini savunmustur (Danto, 1981,
s. 134). Sanatin ne oldugu sorusu ise; Danto’nun Sanatin Sonu tezinde oldugu
gibi, modernitenin sanat anlayigini radikal bi¢imde sorgulamistir.

Genel cergeveden bakildiginda sanat ve onun ontolojik statiisii, temsil so-
runuyla olan iligkisi ve cagdas felsefi yaklagimi, tarih boyunca yalnizca estetik
bir begeni ya da duyusal haz kaynag: olarak degil, sanatin varlikla, anlamla
ve temsille kurdugu derin iliskiler iizerinden diisiiniilmiistiir. Ozellikle ¢cagdas
felsefi yaklasimlar, sanatin gorsel ya da isitsel etkilerinin &tesinde, ontolojik bir
boyut tasidigini vurgulamaktadir. Ayni zamanda sanat, sadece bir ifade bi¢imi
olmanin 6tesine gegerek, varligin kendisini agiga ¢ikarma yollarindan biri ola-
rak da degerlendirilmektedir. Temsil sorunuyla olan karmasik iliskisi ise, sanat
eserinin ne oldugu kadar, nasil var oldugu sorusunu da giindeme getirmektedir.
Dolayisiyla giizel sanatlar, felsefi diisiincenin merkezinde yer alan varlik, an-
lam ve temsil gibi temel kavramlarla dogrudan baglantili diisiinsel bir zemin
sunmaktadir.

1. SANATIN ONTOLOJIiK TEMELLERi: PLATON’DAN
GUNUMUZE TARIHSEL BiR CERCEVE

Sanatin ontolojik temellerine dair tartigmalar, Bat1 felsefesinin erken do-
nemlerinden itibaren sekillenmistir. Ozellikle Platon ve Aristoteles’in sanat an-
layislari, temsil ve gergeklik arasindaki iliskiyi merkeze alarak sanatin varlik
statiislinli belirlemeye calismistir. Platon, Devlet adl1 eserinde sanat eserlerini
“idealarin taklidi” olarak degerlendirerek, sanatin liglii bir uzakliktan gergeklige
ulastigin1 6ne stirmektedir (Plato, 2008, s. 280). Bu yaklasim, Platon’un ger-
¢eklik anlayigina dayanan ontolojik bir hiyerarsiyi ifade eder ve onun diisiince-
sinde sanat, ontolojik olarak zayif ve yaniltici bir goriiniisler diinyasina aittir.

Ona gore en yliksek gerceklik diizeyi, degismeyen, evrensel ve milkemmel
olan idealar diinyasidir. Bu idealar, varligin 6ziinii olusturur. Ikinci diizeyde,
idealarin duyular yoluyla algilanabilen, maddi diinyadaki yansimalar yer alir.
Sanat ise bu maddi gercekligin yeniden taklidini yapar. Ornegin, bir marango-
zun yaptig1 yatak, “yatak ideasinin” bir kopyasiyken; ressamin ¢izdigi yatak,

156

Seyit Mehmet BUCUKOGLU

bu kopyanin kopyasidir. Dolayisiyla sanat eseri, gergeklikten ii¢ kez uzaklas-
mis olur: 6nce ideadan, sonra onun maddi karsiligindan, son olarak da sanatin
bu karsilig1 taklit etmesinden (Platon, 2016). Bu nedenle Platon’a gbre sanat,
hakikate ulagmak yerine ondan uzaklagtirir ve izleyiciyi yaniltict goriintiilerle
mesgul eder.

Aristoteles ise Poetika’da Platon’un bu temsilci yaklagimini kismen yumu-
satarak, sanatin dogay1 taklit etmesine olumlu bir deger atfeder. Ona gore sanat,
yalnizca doganin pasif bir yansimasi degil, insani duygularin, ahlaki degerlerin
ve dramatik yapinin bir ifadesidir (Aristotle, 1996, s. 15). Bu nedenle Aristo-
teles, sanati bilgi {iretiminin bir bigimi olarak ele alir ve bu da sanatin sadece
estetik degil, biligsel bir ontolojiye sahip oldugu anlamina gelir.

Orta Cag’da ise sanat, dinsel dogmalarin etkisi altinda daha ¢ok sembolik
bir temsil araci olarak goriilmiistiir. Sanatin amact Tanri’nin hakikatini temsil
etmek oldugundan, varlig1 da bu agkin ilkeye tabi kilinmistir. Ancak Ronesans
ile sanatin ontolojik statiisli yeniden tanimlanmis ve sanat¢1 bir yaratict 6zne
olarak merkeze alinmistir. Ayn1 zamanda bu dénem, sanat eserinin biricikligi,
ickin anlami ve estetik 6zerkligi gibi kavramlarin gelismesine zemin hazirla-
mustir (Gombrich, 2002, s. 87).

Modern donemde Immanuel Kant’in Yarg: Giiciiniin Elestirisi adli eserinde
ortaya koydugu “amacsiz amacglilik” kavrami ise; sanatin estetik yargi tizerin-
den degerlendirilebilecegini savunarak, sanat eserinin 6zerkligini felsefi bir
diizleme tasimaktadir (Kant, 2000, s. 57). Kant’a gore sanat eseri, belirli bir
amaca hizmet etmeyen ama bu amagsizligin iginde anlam kazanan bir varlik
bi¢imidir.

20. ylizyildan itibaren sanatin bu indirgemeci ve temsile dayali anlayisla
sinirlandirilamayacagi yoniinde giiclii itirazlar dile getirilmistir. Martin Hei-
degger’e gore (2001) sanat, temsilin degil, “aletligin geri ¢ekilmesiyle” agiga
¢ikan bir alet-olmayandir; yani seylerin sadece ne ise yaradigini degil, nasil var
olduklarimi diisiindiiren bir durumu olanakli kilmaktadir. Bu yaklasimda sanat,
Platon’un 6ne siirdiigii gibi hakikatten uzak degil, bizzat hakikatin agiga ¢iktig1
bir olaydir.

Benzer sekilde Maurice Merleau-Ponty, sanati bedensel algi ve fenomeno-
lojik deneyimle iliskilendirir. Sanatci, diinyay1 oldugu gibi yansitmak yerine,
onu bedenin deneyimiyle “yeniden sekillendirir” (Merleau-Ponty, 2005). Bu
yoOniiyle sanat, sabit bir gercekligin temsilinden ziyade alginin ve anlamin yeni-
den tiretildigi dinamik bir siiregtir.

Glinlimiizde ¢cagdas sanat kuramlar1 da sanatin yalnizca nesnel gercekligin
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bir taklidi olmadigini, tarihsel, toplumsal, kiiltiirel ve baglamsal belirleyenlerle
sekillenen ¢ok katmanli bir yap1 oldugunu vurgulamaktadir. Arthur C. Danto
(2010), sanatin artik “gdriiniisle” tanimlanmayacagini, “yorumla” ilgili hale
geldigini sdylerken, Hans-Georg Gadamer ise sanatin “oyun, temsil ve anlamin
birlesimi” olarak anlasilmasi gerektigini ifade etmektedir. Boylece sanat, yal-
nizca bir nesnenin goriiniisiinii degil, onun diisiinsel ve varliksal boyutlarini da
aciga c¢ikaran bir etkinlik halindedir.

Bu tarihsel cerceve, sanatin ontolojisinin temsil paradigmasiyla agiklana-
mayacagini; aksine, her donemde degisen epistemolojik, kiiltiirel ve metafizik
kabullerle yeniden bi¢imlendigini gdstermektedir. Bu nedenle sanatin varligi,
salt maddi bir nesne olmaktan ziyade, kavramsal bir olus ve yorum siirecinin
pargasi olarak ele alinmalidir.

2. TEMSIL KAVRAMI: MIMESIS’TEN MODERN SANATA

Temsil bakiga odaklanir ve net bir goriis i¢in gerekli olan seylere gore uyum
yaratir. Zira insan ve diinya arasinda ve ayni zamanda insanla kendisi arasin-
da, kendi ile kendi arasinda higbir aracin olmamasi, geri doniilmez bir sekilde,
seylerle ilgili karmagik bir vizyona yol agar (Farago, 2006, 19-20). Dolayisty-
la sanatin temsil islevi, tarih boyunca onun ontolojik konumunu belirleyen en
onemli Olgiitlerden biri olmustur.

Temsil (mimesis) kavrami, Antik Yunan’dan itibaren sanatin dogaya, ger-
ceklige ya da ideaya olan iligkisinin tanimlanmasinda merkezi bir rol oyna-
mistir. Platon’un Devlet’te ortaya koydugu gibi, sanat doganin bir taklidi degil,
taklidin taklididir; dolayisiyla hakikatten {i¢ kez uzaklagsmistir (Plato, trans.
2008, s. 280). Bu goriiste sanat, varlig1 itibariyla yetersiz, hatta yaniltici bir
goriiniigler diinyasidir. Nietzsche Felsefesi’nde ise goriiniimler diinyasi, diinya
yasantisinin goriindiigii bir riiya gibidir (Farago, 2006, 31).

Buna karsin Aristoteles, mimesis kavramini daha olumlu bir baglamda ele
alarak sanatin dogayi taklit etmekten 6te, onu bigimlendirme ve yeniden iiretme
kapasitesine sahip oldugunu savunur. Poetika’da tragedyanin, insani eylemleri
ve bu eylemlerin sonuglarini taklit ederek izleyicide “katharsis” yaratmasi, sa-
natin hem duygusal hem de ahlaki islevini ortaya koyar (Aristotle, 1996, s. 23).
Bu baglamda temsil, salt bir kopyalama degil, anlam ve deger iiretme siireci
olarak tanimlanir.

Ronesans’tan itibaren ise sanat¢inin bireyselligi, yaraticiligi ve dogay ide-
allestirme yetisi 6n plana ¢ikmis; temsil, artik yalnizca dogaya dykiinme degil,
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onun doniistliriilmesi ve yeniden yorumlanmasi anlamina gelmistir. Leonardo
da Vinci’nin anatomi ¢alismalart ya da Michelangelo’nun ideal insan figiiri,
temsilin artik gozleme dayali ama soyutlayict bir siireci icerdigini gosterir
(Kemp, 2006, s. 105).

Modern sanatla birlikte temsilin dogas1 da radikal bigimde sorgulanmis-
tir. 19. ylizyilin sonlarinda ortaya ¢ikan empresyonizm, dig diinyanin sabit bir
gerceklik olmadigini, 6znel algilar yoluyla ¢ogul bigimlerde deneyimlendigini
savunmaktadir. Bu yaklagimda sanatin gorevi, gercekligi temsil etmekten ¢ok,
bireysel duyumsamayi ifade etmeye doniisiir.

20. yiizyila gelindiginde, Marcel Duchamp’in Cesme (1917) adli eseriyle
temsil bambagka bir boyut kazanir. Clinkii Duchamp, bir pisuar1 sanat nesnesi
olarak sunarak, sanatin temsil giiciinii degil, sanatin ne olduguna dair diigiinsel
cergeveyi sorgulamaktadir (Danto, 1981, s. 95).

Postmodern dénemde ise temsil fikri, yapisalci ve post-yapisalci diigiince
dogrultusunda ¢oziimlenmis; temsilin hakikate ulagsmadigi, aksine kendi i¢ tu-
tarliligryla yeni gergeklikler {irettigi savunulmustur. Jean Baudrillard’in simii-
lasyon kuraminda ifade ettigi gibi, sanat artik bir gergekligin temsili degil, ken-
di kendine génderme yapan bir gosterenler dizisidir (Baudrillard, 1994, s. 6).

Sonug olarak, mimesis’ten simiilakr’a uzanan bu diigiinsel evrim, sanatin
ontolojik temellerinin sadece nesnel gerceklikten degil, yorumdan, baglamdan
ve kiiltiirel yapidan beslendigini gostermektedir. Temsil, artik sanatin temel is-
levi olmaktan ziyade, onun kavramsal ¢esitliligini miimkiin kilan bir dinamiktir.

3. SANAT ESERININ VARLIK BICIMLERI: NESNE Mi,

SUREC Mi?

Sanat eserinin ontolojik statiisi, tarihsel olarak ¢ogunlukla onun nesnel var-
ligina, yani fiziksel olarak iiretildigi materyaline ve formuna gore tanimlanmig-
tir. Ozellikle klasik sanat kuramlari, sanat eserini “tamamlanmis”, “biricik” ve
“gorsel olarak tiiketilebilir” bir nesne olarak ele almistir. Bu yaklagimda sanat,
gozle goriilebilir bir “iiriin” olarak varlik kazanmakta ve bu varlik hem estetik
degerin hem de temsilin tasiyicisi olmaktadir (Wollheim, 1980, s. 45). Ancak
20. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren bu nesne-merkezli ontolojik yaklasim,
kavramsal sanatla birlikte ciddi sekilde sorgulanmaistir.

Kavramsal sanat, sanat eserinin maddi degil, diisiinsel bir yap1 oldugunu
savunmustur. Sol LeWitt’in 1967 tarihli Kavramsal Sanat Uzerine Parag-
raflar metninde dile getirdigi gibi, “fikir, sanat eserinin en énemli yoniidiir”
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(LeWitt, 1967). Bu baglamda sanat, yalnizca goriilebilir bir nesne olmaktan ¢1-
kar, zihinsel bir siireg, bir 6nerme ya da fikir olarak varlik kazanir. Bu yaklasim,
sanat eserinin ontolojisini siiregsel ve iligskisel bir zemine ¢ekmektedir.

Performans sanati, yerlestirme (installation) sanati ve siireklilige dayali sa-
nat pratikleri, sanat eserinin sabit ve kalici bir nesne olmadigi, zamanla gelisen,
degisen ve izleyiciyle kurulan etkilesimle var olan bir siire¢ oldugunu vurgular.
Ornegin Marina Abramovi¢’in performanslarinda oldugu gibi, eser, sanat¢inin
bedeni, zaman, mekan ve izleyicinin katilimi lizerinden olusur. Bu durum, sa-
natin varligint maddesel olmaktan ¢ikararak deneyimsel bir zemine tasir (Jo-
nes, 2012, s. 24).

Heidegger’in Sanat Eserinin Kokeni adli ¢aligmasi, bu ontolojik kaymayi
destekleyecek sekilde, sanat eserini yalnizca bir “sey” olarak degil, “hakikatin
aciga ¢iktig1 bir alan” olarak tanimlar. Ona gore sanat eseri, sey-olmanin Stesine
gecerek diinyay1 kurar ve varlik hakkinda bir anlam agilimi saglar (Heidegger,
1971, s. 36). Boylece eser, kendi i¢ varligina sahip bir nesne degil, bir “olay”
veya “agilim” olarak anlagilir.

Gilles Deleuze ve Félix Guattari’nin sanat anlayisi da benzer bigimde, sana-
tin 6ziinil duragan bir nesnelligin disinda, olus ve farklilasma siireclerinde ara-
maktadir. Sanat, bu diisiincede bir “olus hatt1”dir; sabit kimliklerden ayrisarak
cokluk, akis ve iligkisellik tizerinden isler (Deleuze & Guattari, 1994, s. 187).

Tiim bu yaklagimlar dogrultusunda sanatin ontolojisi, klasik anlamda bir
“var olmak™tan ¢ok, bir “olug iginde olmak™ seklinde yeniden diigiiniilmelidir.
Ote yandan sanat eseri, bir nesne olmaktan ¢ok, etkilesimsel, zamansal ve kav-
ramsal bir siireci isaret eder. Bu da sanatin, yalnizca goriiniiste degil, diisiincede
ve deneyimde de var olabilecegini gdsterir.

4. SANATIN HAKIKATI: HEIDEGGERCI YAKLASIM

Martin Heidegger’in sanat felsefesi, ontoloji ile estetik arasinda kdprii kuran
en Ozgiin yaklasimlardan biridir. Onceki béliimlerde de deginildigi gibi 1935
tarihli Sanat Eserinin Kokeni baslikli metni, sanat eserinin yalnizca estetik bir
nesne ya da sembolik bir temsil bigimi degil, varligin kendini agiga vurdugu
bir “hakikat olay1” oldugunu savunur. Heidegger’e gore sanat eseri, diinyay1
sadece temsil etmez; onu kurar, agar ve goriiniir kilar. Bu nedenle sanat, felsefi
olarak ele alindiginda, ontolojik bir igleve sahiptir: aletheia, yani gizlenmis ola-
nin agiga c¢ikigi olarak hakikat (Heidegger, 1971, s. 36).
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Ote yandan Heidegger’in ayrim dikkat cekicidir: Bir sanat eseri ile siradan
bir nesne —0Ornegin bir ayakkabi— ayni fiziksel yapiya sahip olabilir, ancak
sanat eseri diinyayr kurar. Vincent van Gogh’un bir ¢ift koylii ayakkabisini
resmettigi tablosunu 6rnek veren Heidegger, bu eserde yalnizca ayakkabinin
bicimini degil, topraga gémiilii emegi, kirsal yasamin sessiz hakikatini ve va-
rolugsal kosullar1 “agiga ¢ikaran” bir seyin bulundugunu 6ne siirer (Heidegger,
1971, s. 33). Bu a¢iga ¢ikarma, sanatin temel ontolojik islevlerinden biridir.

Heidegger’in sanat anlayisi, klasik temsil (mimesis) teorilerini agarak sanat
eserini bir “hakikat alan1” olarak konumlandirir. Sanat eseri, 6ziinde bir “cat-
ma” (Stellen) ve “Ortme-agma” (Verbergung-Entbergung) hareketidir; yani var
olant hem goriiniir kilar hem de onun ardindaki gizil boyutlar1 ima eder. Bu ba-
kimdan sanat, bir seyin temsili degil, varligin kendisinin sahneye konulmasidir
(Young, 2001, s. 48).

Heidegger’in bu yaklasimi, sanat eserinin biricikligine ve baglamsal nite-
ligine vurgu yapar. Bir sanat eseri, ne 6znenin i¢ diinyasinin bir disavurumu,
ne de izleyiciye yoneltilmis estetik bir mesajdir. O, bir “diinya agim1”dir; iz-
leyicinin kendini i¢inde buldugu, fakat kontrol edemedigi bir anlam alanidir.
Bu yoniiyle sanat, anlamin sabit ve dnceden belirlenmis oldugu bir alan degil,
ontolojik olarak “olus” halindeki bir yap1 olarak diisliniilmelidir (Sharr, 2007,
s. 64).

Bu baglamda Heideggerci sanat ontolojisi i¢in; sanatin yalnizca bir “sey”
olmadigini, daha derin bir anlamda varligin gériiniirliik kazanmasi siireci
oldugunu ileri siirdiigii sOylenebilir. Bu nedenle sanat, kiiltiirel etkinligin
Otesine geger ve varlikla ilgili felsefi bir agilim halini alir. Ciinkii sanatin haki-
kati, gosterdiginden ¢ok, gostermeye calistigi, hatta gizledikleriyle birlikte
diisiindiirttiigi seydir.

5. POSTMODERN DONEMDE ONTOLOJI VE TEMSILIN

KRiZi

Postmodernizm, modernizmin saglam temellerine karsi bir elestiri olarak
ortaya ¢ikmig, sanatin ontolojik ve temsilci islevini koklii bir bigimde sorgula-
mistir. Postmodern diisiince, tek bir dogruyu, kesin bir anlami ya da mutlak bir
temsil bi¢cimini reddetmistir. Bu baglamda, postmodern sanat, temsilin ve on-
tolojinin sabit ve belirlenmis olmadigini, aksine siirekli olarak ¢oziiliip yeniden
insa edilen siirecler oldugunu vurgulamaktadir. Jean-Frangois Lyotard’in Post-
modern Durum (1979) adli eserinde ifade ettigi gibi, postmodernizm “biiyiik
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anlatilar”a kars1 ¢ikar ve farkli yerel, ¢oklu anlatilarin birbirine paralel olarak
var olabilecegini savunur (Lyotard, 1984, s. 60). Bu durum, sanatin ontolojik
statiisiinil de etkileyerek, tek bir gergekligin temsilinin imkéansiz oldugunu 6ne
stirmektedir.

Postmodern sanatin en belirgin 6zelligi, geleneksel estetik degerlerin ve an-
latilarin kirtlmasidir. 20. yiizyilin ortalarindan itibaren, 6zellikle pop art, yeni
gercekeilik ve kavramsal sanat hareketleriyle temsil ve anlam, daha 6nceki an-
lam vericiligin disinda kalarak izleyiciye yonelik bir alan agmigtir. Andy War-
hol’un Campbell’s Soup Cans (1962) eseri, sanatin ticari imgeler ve siradan
nesnelerle olan iliskisini yeniden tanimlamigtir. Warhol, sanatin ontolojik ola-
rak yalnizca yiiksek kiiltiiriin degerleriyle sinirli olmadigini, aksine kiiltiirel her
diizeyin ve her 6genin sanat nesnesi olabilecegini savunmustur (Warhol, 1987,
s. 92).

Ote yandan Jean Baudrillard’1n simiilasyon teorisi, postmodern sanatin on-
tolojik krizini anlamak i¢in 6nemli bir teorik ¢ergeve sunmaktadir. Baudril-
lard’a gore, modern toplumda “gercek” ve “temsil” arasindaki sinir giderek
silinmektedir. Artik gerceklik, temsil araciligiyla iiretilmekte ve bu temsil de
kendi bagina bir gergeklik haline gelmektedir. Bu durumu, postmodern sanatin
ozsel dzelligi olarak kabul edebiliriz. Oyle ki; sanat, gergekligin yerine geger,
onu kopyalamaz, kendi basina yeni bir gergeklik olusturur. Baudrillard, bu du-
rumu “simiilakr” olarak adlandirir; simiilakr, bir seyin aslini taklit etmektense,
artik kendi basina gerceklik sunan bir gdsterendir (Baudrillard, 1994, s. 12).

Postmodernizmde, sanat eserlerinin ontolojisi de yalnizca bir “sey” olarak
varlik kazanmaz. Anlam, sadece sanatin i¢sel yapisina, bi¢cimine veya mater-
yaline bagl olarak degil, kiiltiirel yapiya, izleyiciye ve hatta tarihsel kosullara
bagli olarak sekillenir. Artik sanat, “kendi kendine” bir anlam tasimayan, iz-
leyicinin yorumuyla ve kiiltiirel ¢ergeveyle iligkili bir yapidir. Bu ¢ergevede,
temsilin ve sanatin varli§inin sabit bir noktada durmasi1 imkansiz hale gelir ve
her sey siirekli bir degisim ile ¢oziilme siirecindedir. Bu postmodern bakis agist
ile sanatin ontolojik olarak sabit bir varlik bigiminde olamayacagi, aksine di-
namik, ¢oklu ve akigkan bir yapiya sahip oldugu savunulmaktadir. Boylelikle
sanat eserinin anlami ve varlik bi¢imi, izleyici ve toplumsal baglamla siirekli
olarak yeniden {iretilecek ve doniistiiriilecektir.
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6. SANAT, ANLAM VE iZLEYIiCi: VARLIGIN YORUMLA
KURULMASI

Sanatin ontolojik yapisi, yalnizca sanat eserinin kendisiyle sinirl degildir.
Ayn1 zamanda izleyiciyle olan etkilesiminde de sekillenir. Ciinkii postmodern
sanat anlayisinin 6nemli 6zelliklerinden biri, sanat eserinin anlaminin sabit bir
bicimde var olmadigi, aksine izleyici tarafindan yorumlanarak olusturuldu-
gudur. Bu da sanatin sanatg1 tarafindan degil, izleyici ve toplumsal baglamla
birlikte varlik kazandigim gosterir. Izleyici, sanatin anlamini tek basina ¢oziim-
lemez; sanat, bir anlam {iretme siirecidir ve bu siireg, her bir izleyicinin bakig
acisina ve deneyimine dayali olarak farklilagir.

Izleyici-odakli bir sanat anlayisinda, sanat eseri sabit anlam tasiyan bir
nesne olmaktan ¢ikar. Roland Barthes’m {inlii “yazarin 6liim”i tizerine kurdugu
diisiinceler, bu durumu agiklamak i¢in 6nemli bir teorik ¢erceve sunmaktadir.
Barthes, sanat eserinin anlaminin yalnizca sanat¢inin niyetiyle sinirli olmadi-
gin1 savunur; aksine, anlam izleyicinin yorumuyla ortaya ¢ikmaktadir. Yazar
ya da sanatg1, eserinin anlamini “6ngérmez” ve “yonlendirmez.” Sanat eserine
bakildiginda, izleyicinin goziinde anlam, tamamen farkli yapida sekillenebilir
(Barthes, 1977, s. 145). Bu yaklagim, sanatin ontolojisini daha dinamik ve ilis-
kisel bir siire¢ olarak gdrmemizi saglamaktadir.

Pierre Bourdieu’nun Distinction (1984) adli ¢aligmasinda sanat ve anlamin
toplumsal baglamda sekillendigi vurgulanirken, sanatin toplumsal ve kiiltiirel
sermaye ile i¢ ice gectigi belirtilir. Sanat eseri, belirli bir sinifsal, kiiltiirel ve
toplumsal baglamin iiriinii olarak tanimlanir. Bu durum, sanatin anlaminin iz-
leyiciye gore degistigini ve her izleyicinin farkli bir “sanat okuma” bi¢imi ol-
dugunu gostermektedir. Bu baglamda sanat, toplumsal bir olgudur ve sanatin
ontolojik yapisini daha da karmasiklastirmaktadir.

Buna benzer sekilde, Umberto Eco’nun The Role of the Reader (1979)
adli eserinde de anlam {iiretiminin izleyicinin aktif katihmi ile gerceklestigi
savunulmustur. Eco, sanat eserlerinin anlamlarinin izleyicinin “aktif
okuma”sina dayandigim &ne siirer. Izleyici, eseri kendi deneyimleri, degerleri
ve bilgi birikimi dogrultusunda yorumlar ve bu siirecte eserin anlamu siirekli
olarak degisir. Dolayisiyla bu degisim, sanatin dinamik ve iligkisel bir yapiya
sahip oldugunu, tek bir dogru ya da mutlak anlamin olmadigini1 gosterir (Eco,
1979, s. 45).

Diyebiliriz ki; sanat eseri ve izleyici arasindaki etkilesim, sanatin ontolojik
dogasini bir obje olmaktan ¢ikararak, onu bir siire¢ olarak diisiinmemizi saglar.
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Sanat, varlik kazandig1 her anda, izleyicinin yorumlariyla sekillenir ve bu se-
killenis, eserin anlamini her zaman yenileyen bir dinamige sahiptir. Dolayisiyla
bu etkilesimsel bakig agisi, sanatin anlaminin sabit bir 6ge olmadigini, aksine
toplumun, kiiltiiriin ve bireysel deneyimlerin bir araya geldigi iiretim alani ol-
dugunu vurgulamaktadir.

7. SANATIN GELECEGIi: DIJITAL DONUSUM VE YENIi
ONTOLOJIK ARAYISLAR

Dijital ¢agin baslangiciyla birlikte, sanatin tiretim, sunum ve dene-
yimlenme bic¢imleri koklii bir doniisiim geg¢irmistir. Teknolojik yenilik-
lerin, ozellikle dijital medya ve internetin etkisiyle, sanatin ontolojik
yapist da yeniden sekillenmeye baslamistir. Sanatin artik geleneksel ma-
teryallerle sinirlt kalmadigi, dijital araclarla sekillenen ve hatta dijital
ortamda varlik bulan sanat eserlerinin ortaya ¢ikmasi, sanatin ontolojik
anlayisini sorgulamamiza neden olmaktadir. Bu doniisiim, sanat eserinin
fiziksel bir nesne olarak varlik kazanmadigi, dijital ve sanal ortamlarda
da var olabilecegi ger¢egini glindeme getirmistir.

Ote yandan dijital sanat, sanatcinin yaratici siirecinin, izleyici deneyi-
minin ve sanat eserinin kendisinin degistigi bir ortam yaratmistir. Ozel-
likle internetin etkisiyle birlikte dijital sanat eserleri, fiziksel sinirlarin
otesine gegerek kiiresel bir alanda varlik bulmaktadir. Sanat eserlerinin
tiretimi, paylasimi ve hatta izlenmesi, dijital teknolojilerle miimkiin hale
gelirken, sanatin geleneksel ontolojik yapilar1 da sorgulanmaktadir. Bu
nedenle artik sanat eserlerinin sadece bir “sey” olarak degil, dinamik,
etkilesimli ve siirekli degisen bir siire¢ olarak diisiiniilmesi gerektigi or-
taya ¢cikmaktadir. Ayrica dijital sanat, yeni bir tiir temsil anlayisini da
beraberinde getirmektedir. Dijital ortamda sanat eserleri, izleyicilerle et-
kilesim kurarak siirekli olarak degismekte ve evrilmektedir. Dolayisiyla
bu durum, sanat eserinin varlik bi¢cimini sabit bir nesne olmanin Gtesi-
ne tastyarak, bir akisa, bir olaya doniistiirmekte, 6zellikle sanal gergek-
lik (VR), artirilmis gerceklik (AR) ve interaktif enstalasyonlar ile sanat
eserlerinin izleyicinin katilimi ve etkilesimiyle sekillenen bir deneyim
halini almasini saglamaktadir. Bu doniisiim i¢inde sanatin varlik bi¢imi-
nin ¢ok katmanli ve iliskisel oldugu da goriilmektedir. Sanat artik izle-
yiciyle birlikte varlik kazanmakta, siirekli olarak yeniden iiretilmekte ve
her etkilesimde farkli bir anlam tiretmektedir (Manovich, 2001, s. 45).
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Dijital doniisiimiin etkisiyle birlikte, ontolojik statiisli yeniden sekil-
lenen sanat eserlerinin fiziksel varligi, dijital ortamda yerini sanal var-
liklara birakirken, bu durum ontolojik anlamda sanatin sadece “gercek-
likle sinirli olmayan ¢oklu varlik bigimlerinin ortaya ¢ikmasina olanak
saglar. Bu da sanat1 yalnizca nesnelerin diinyasinda degil, simiilasyonlar,
algoritmalar ve dijital kodlar diinyasinda da var olan bir olgu haline ge-
tirir. Bu doniisiim, sanatin ne oldugunu ve nasil var oldugunu sorgulayan
yeni felsefi arayislara da kap1 aralamaktadir.

Dijital sanatin gelecegi de estetik anlamda pek c¢ok yenilik barindir-
maktadir. Dijital araclar ve teknolojiler, sanat¢iya daha dnce miimkiin
olmayan yaratict imkanlar sunarken, sanat eserlerinin iiretim siirecini
de doniistirmektedirler. Artik sanat, geleneksel araclar ve malzemeler-
le degil, dijital platformlarda yazilimlar, algoritmalar ve yapay zeka ile
yaratilmaktadir. Bu doniisiim, sanatin ontolojik anlamin1 daha da karma-
siklastirmakta, sanatin dogasini yeniden kesfetmek ve tanimlamak igin
yeni felsefi tartismalarin 6niinli agmaktadir.

Sanatin gelecegi, dijitallesmenin yani sira sanatin evrilen ontolojik an-
laminin ve temsil bigimlerinin de sekillenecegi bir doneme isaret etmek-
tedir. Sanat artik tek bir bigime sahip olmayarak, siirekli bir doniisiim ve
akis i¢inde, izleyiciyle etkilesimde ve dijital ortamda varlik bulmaktadir.
Bu da sanatin ¢ok boyutlu bir deneyim olarak algilanmasina olanak tani-
makta ve yeni bir estetik anlayis1 tesvik etmektedir. Geleneksel sinirlarin
siliklestigi bu ¢agda sanat, teknolojiyle i¢ i¢e ge¢mis bir diisiinme ve var
olma bicimi haline gelmektedir. Dijital sanat pratikleri, sanatin anlamin1
dontstiirmekte ve izleyiciyle olan iliskisini yeniden kurmaktadir. Bu do-
niisiim, sanatin iiretim siireci ve sunum bigimleriyle de farklilastig1 yeni
bir ¢agin habercisidir. Dolayisiyla sanat hem kavramsal hem de duyusal
diizeyde siirekli yeniden tanimlanan bir alan olarak varligini siirdiirmek-
tedir.

8. SONUC VE GELECEK PERSPEKTIFLERi

Sanatin ontolojisi, tarihsel, kiiltiirel ve teknolojik doniisiimler dogrul-
tusunda dinamik bir yap1 arz etmektedir. Geleneksel sanat anlayislarin-
dan postmodern yaklasimlara ve nihayetinde dijital cagin olanaklarina
kadar uzanan siire¢te, sanatin hem varlik bi¢imleri hem de islevleri koklii
bir bicimde doniligmiistiir. Bu doniisliim, sanatin yalnizca estetik bir nesne
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tiretimi degil, ontolojik bir acilim olarak degerlendirilmesi gerektigini
ortaya koymaktadir.

Modern 6ncesi donemlerde sanat eseri, tamamlanmis ve sabit bir nes-
ne olarak algilanirken; postmodern diisiinceyle birlikte, sanat izleyiciyle
kurdugu etkilesim {izerinden siirekli yeniden anlam kazanan bir siireg
olarak degerlendirilmeye baslanmistir. Bu baglamda, 6zellikle Heideg-
ger’in “hakikatin agiga ¢ikis1” yaklasimi, sanatin temsilin 6tesinde bir
ontolojik gerceklik sundugunu ileri siirerek, sanatin varlik boyutunu
daha derinlikli bigimde ele alma imkéan1 sunmustur. Dijital teknolojile-
rin gelisimi ise bu siireci daha da hizlandirarak, sanat eserinin fiziksel
bir nesneyle sinirli olmadigini; sanal ve etkilesimli ortamlarda da varlik
gosterebilecegini ortaya koymustur.

Dijitallesmeyle birlikte sanat, duraganliktan uzak, katilimci ve akis-
kan bir yapiya evrilmis; liretim, sunum ve alimlama siirecleri radikal bi-
¢imde yeniden tanimlanmistir. Bu durum, sanatin ¢ok katmanli, ¢cogul
anlamlara agik ve siirekli doniisen bir ontolojik yapiya sahip oldugunu
gostermektedir. Gelecek perspektifinde bu doniisiimiin daha da derinle-
secegi ongoriilmektedir. Ozellikle yapay zeka, artirilmis gerceklik (AR),
sanal gerceklik (VR) gibi teknolojilerin sanat iiretim siireclerine dahil ol-
masl, sanat eserinin yalnizca sanat¢inin tek yonlii ifadesi olmaktan ¢ikip,
izleyiciyle kurulan etkilesim {izerinden sekillenen bir deneyim alanina
doniisecegini isaret etmektedir. Bu baglamda sanatgi ile izleyici arasin-
daki sinirlar giderek daha gegirgen hale gelmekte; sanat, duragan bir nes-
ne olmanin Stesine gegerek katilimcei bir ontolojik siirece evrilmektedir.

Sonug olarak, sanatin ontolojisi, tarihsel, toplumsal ve teknolojik et-
kenlerle sekillenen, siirekli yeniden kurulan bir siire¢ olarak degerlen-
dirilmektedir. Bu evrimsel siire¢, sanatin estetik bir deneyim olmasinin
Otesinde, toplumsal ve bireysel varolus bigimlerinin agiga ¢iktig1 cok bo-
yutlu bir fenomen oldugunu da ortaya koymaktadir.
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GIRIS

Postmodernizmin, Bati’nin kiiltiirel otoritesinin krizine isaret eden yapiso-
kiimcii dogasi, feminist elestiriyle 6nemli bir kesisim noktasi olusturur. Craig
Owens’m “Otekilerin Sylemi: Feministler ve Postmodernizm” baslikli ma-
kalesi, bu iki diisiinsel akim arasindaki etkilesimi irdeleyerek, temsiliyetin ve
farkliligin nasil sekillendigini tartigmaktadir. Owens, feminist sdylemin, post-
modernizmin getirdigi yapisal belirsizliklerle nasil bir araya geldigini sorgu-
larken, kadinlarin sanat ve kiiltiirel iiretimde nasil diglandigini, temsil krizinin
cinsiyet baglaminda ne gibi sonuglar dogurdugunu ele almaktadir.

Craig Owens (1950-1990), cagdas sanat, postmodernizm, feminizm ve
Marksist diigiince iizerine 6nemli ¢aligmalar yapmis Amerikali bir sanat elestir-
menidir. Yale Universitesi ve Barnard College’da sanat tarihi profesorii olarak
gorev yapmis, October ve Art in America dergilerinde editorliik yaparak sanat
diinyasindaki farkli sesleri goriiniir kilmistir (Stephanson, 1990).

Postmodernist teoriyi ¢agdas sanatla iliskilendiren Owens, 6zellikle kadin
sanat¢ilarin temsili, gorsellik ve kiiltiirel elestiri iizerine yogunlasmistir. Eles-
tirel yaklagimini “paralel” terimiyle tanimlayan Owens, sanatin toplumsal ve
politik baglamlarim analiz ederek Avro-merkezci yaklagimlar1 sorgulamistir.
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Onun diisiinceleri, gliniimiizde “kesisimsellik” kavramiyla ortiisen tartismalara
zemin hazirlamistir (Peck, 2018).

Bu ¢alismada, Owens’m makalesini postmodernizmin temel argiimanlar
cercevesinde analiz ederek, feminist elestirinin postmodern sdyleme katkilart
tartigilmaktadir. Ayrica, temsiliyetin sinirlari, kadm sanatgilar ve teorisyenlerin
bu baglamda nasil konumlandiklar ve sanatin politik boyutu gibi konular iize-
rinde durulmaktadir. Owens’m ele aldig1 meselelerin giiniimiiz sanat ve kiiltiir
anlayisi lizerindeki etkilerini degerlendirilerek, feminist postmodernizmin an-
lam diinyasina dair daha derin bir kavrayis sunulmasi amaclanmaktadir.

1. FEMINIZMIN SANAT ALANINDAKI TARIHSEL GELISiMi
VE ORGUTLU MUCADELE

Feminizm, kadinlarin toplumsal, siyasal ve ekonomik haklarmi savunan
koklii bir diislince sistemidir. Aydinlanma doneminden itibaren sekillenmeye
baglayan feminist diisiince, Mary Wollstonecraft’in Kadin Haklarmin Savu-
nulmasi (1792) ve Olympe de Gouges’un Kadin ve Yurttas Haklar1 Bildirgesi
(1791) gibi metinlerle ivme kazanmistir. 19. ylizyilda Stanton ve Anthony gibi
onciiler oy hakki ve yurttaglik taleplerini dile getirirken (Donovan, 1997, s. 48-
53), 20. ylizyilin baglarinda Marksist ve varoluggu feminizm gibi teorik yone-
limler geligmistir. Simone de Beauvoir’in Ikinci Cins (1949) adli eseri, kadmin
toplumsal “6teki” olarak konumunu tartigarak feminizm literatiiriine énemli
katki saglamistir (Donovan, 1997, s. 137-142). 1960’larla birlikte ikinci dalga
feminizm sahneye ¢ikmis; Kate Millett’in Cinsel Politika (1969) ve Shulamith
Firestone’un Cinselligin Diyalektigi (1970) gibi eserleri, patriarkal baski siste-
mine yonelik radikal elestiriler sunmustur.

Bu teorik arka planla paralel olarak, sanatta feminist hareket de 1960°larin
sonlarinda goriiniir hale gelmistir. Kadin sanatgilar, hem sanat tiretiminde hem
de sanat tarihinin yazziminda maruz kaldiklan sistematik diglanmay1 sorgula-
maya baslamistir. Linda Nochlin’in “Neden Hi¢ Biiyiik Kadin Sanat¢1 Yok?”
(1971) adli makalesi, bu tartigmay1 akademik diizleme tasiyarak, sanat diin-
yasindaki eril normlara dayali yapiy1 agiga cikarmistir (Peterson ve Mathews,
2008, s. 19). Rozsika Parker ve Griselda Pollock’un Old Mistresses (1991) adl1
eseri ise sanat tarihinin ideolojik bir kurgu oldugunu ve kadin sanatg¢ilarin bu
yapinin diginda birakildigini detayl bigimde analiz etmistir (Peterson ve Mat-
hews, 2008, s. 17).

Kadin sanat¢ilarin orgiitlii miicadelesi de bu déonemde kurumsallagmaya
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baglamistir. 1969°da New York’ta kurulan Women Artists in Revolution (WAR)
ve 1970°te Lucy Lippard liderliginde olusturulan Committee of Women Artists,
miize ve galerilerdeki cinsiyet esitsizligine kars1 kolektif bir ses olmustur. Bu
yapilar 1971°de “Kadmlar Kadinlar1 Segiyor” sergisiyle kamusal goriiniirliik
yaratmistir (Peterson ve Mathews, 2008, s. 19). Ayn1 donemde siyah feminist
sanatc¢ilar da 1tk ve cinsiyet kesisimini sanat pratiginde goriiniir kilmis; Fa-
ith Ringgold ve Michele Wallace’in kurdugu Women Students and Artists for
Black Art Liberation bu ¢abanin 6rneklerindendir (s. 19-20). 1985°te kurulan
Guerrilla Girls kolektifi ise miizelerdeki temsiliyet esitsizligini afis ve perfor-

manslarla teshir etmis, “Kadinlarin miizeye girebilmeleri i¢in illaki ¢iplak m1
olmalar1 gerekir?” sorusuyla sanat tarihinin cinsiyet¢i bakisini radikal bicimde
elestirmistir (s. 7-8). Bu ornekler, feminist sanat hareketinin yalnizca teorik
degil, dogrudan eyleme dayal1 bir miicadele alan1 yarattigini gostermektedir.

1.1. Amac ve Yontem

Bu ¢aligmanin temel amaci, Craig Owens’in 1983 yilinda yayimlanan “The
Discourse of Others: Feminists and Postmodernism” baslikli makalesini hem
teorik hem de sanatsal baglamda inceleyerek, feminizm ile postmodernizm ara-
sindaki kesigim noktalarini agiga ¢ikarmaktir. Feminist elestirinin, postmodern
temsil anlayisiyla nasil bir iliski kurdugunu ve bu iligkinin sanat alanindaki
yansimalarimi sorgulamak, calismanin odak noktasini olusturmaktadir. Ozellik-
le kadin sanatcilarin temsili, kiiltiirel farkliliklarin goriiniir kilinmasi ve ataerkil
sanat anlayigina karsi gelistirilen alternatif sdylemler bu baglamda degerlen-
dirilmektedir. Ayrica Owens’in ortaya koydugu goriisler iizerinden, feminist
postmodernizmin ¢agdas sanat diisiincesine katkilar1 irdelenmektedir.

Bu amag¢ dogrultusunda, nitel bir arastirma yéntemi benimsenmis; metin
temelli elestirel ¢oziimleme yoluyla Owens’mn makalesi kavramsal ¢ercevede
degerlendirilmigtir. Feminist teori, postmodern temsil elestirisi ve sanat sos-
yolojisi alanindaki kuramsal yaklasimlar 1s1§inda metin analizleri gercekles-
tirilmisg; Mary Kelly, Martha Rosler, Cindy Sherman gibi feminist sanat¢ilarin
eserlerinden 6rnekler yoluyla Owens’in goriislerinin sanat pratigindeki yan-
simalar1 desteklenmistir. Ayrica, feminizmin tarihsel gelisim siireci, feminist
sanat hareketleri ve feminist elestirinin sanat tarihine katkilari, ilgili literatiir
taramastyla kapsamli bicimde ele alinmistir. Boylece hem makalenin baglam-
sal anlami1 derinlestirilmis hem de giiniimiiz feminist sanat soylemiyle iliskisi
ortaya konulmustur.
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2. CRAIG OWENS, “THE DISCOURSE OF OTHERS:
FEMINISTS AND POSTMODERNISM” (1983)

Jean-Francois Lyotard, Postmodern Durum adli eserinde, postmodern bil-
ginin yalnizca bir iktidar aract olmadigini, ayn1 zamanda farkliliklara olan du-
yarlilig1 artirarak Slciilemezlige yonelik bir tolerans gelistirdigini ifade eder.
Postmodern bilgi, boylece sabit ve mutlak dogrular yerine gogulluga ve hetero-
jenlige acik bir diisiinsel zemine isaret eder (Lyotard, 1997).

Craig Owens ise inceledigimiz makalesinde, postmodernizmin genellikle
hem destekcileri hem de karsitlar1 tarafindan, Bati Avrupa kiiltiiriine ve ku-
rumlarina atfedilen kiiltlirel otoritenin krizine isaret eden bir durum olarak ele
alindigin1 belirtir. Owens’a gore, Avrupa uygarliginin hegemonyasinin sona
ermekte oldugu fikri, 1950’lerin ortalarindan itibaren baska kiiltiirlerle karsi-
lagmanin kagiilmaz hale gelmesiyle pekismistir. Bu durumu en agik sekilde
dile getirenlerden biri olan Paul Ricoeur, 1962 yilinda “birgok kiiltiiriin kesfinin
asla zararsiz bir deneyim olmadigini” yazarak, Bati’nin kiiltiirel {istlinliigiiniin
sorgulanmaya baslandigini vurgulamistir (Owens, 1983, s. 1).

Owents, kiiltiirel tekelin sona erdigini kabul ettigimizde, yalnizca bir kiiltii-
rlin degil, birden fazla kiiltiirlin varligini da fark ettigimizi ve bu durumun kendi
kiiltiirel kesiflerimizin anlamini tehdit ettigini dile getirir. Ona gore, 6tekilerin
de varligi, bizim de onlarin arasinda “6teki” olabilecegimiz olasiligin giindeme
getirir. Anlamlarin ve hedeflerin belirsizlestigi bu ortamda, uygarliklar arasinda
yalnizca izler ve harabeler arasinda dolasildigini, insanligin adeta hayali bir
miizeye doniistiigiinii ifade eder (Owens, 1983, s. 1-2).

Postmodern ¢ogulculuk, Owens’a gore, bireyleri otekilerin arasinda bir Gte-
ki konumuna indirgerken, kiiltiirel kimligin stirekliligini ve biitiinligiinii de
tehdit eder hale gelmistir. Bu baglamda yalnizca Bati kiiltiiriiniin hegemonyasi
degil, ayn1 zamanda bir kiiltiir olarak kendi kimligimizin de tehlikeye girdigi
goriiliir. Owens, bu durumun kiiltiiriin sanildig1 kadar homojen ya da yekpare
olmadigini gosterdigini savunur (Owens, 1983, s. 2).

Modern donemde sanat eserinin otoritesi, diinyanin 6zgilin bir vizyonunu
temsil etme iddiasina dayanirken, bu otorite artik eserin tekilliginde ya da 6z-
giinliigiinde degil, eserin iretildigi tarihsel kosullar ve kullanilan bigimlerin
anlaminda temellenmektedir. Bu durum, modern estetigin evrenselligine dayali
bir yaklagimi yansitir (Owens, 1983, s. 2). Lyotard da bu baglamda, modern es-
tetigi nostaljik bir yiice estetik olarak tanimlar. Ona gore “yiice”, haz ile acinin
0zglin bir bilesimidir: aklin temsile dair doyum saglayan yonleri ile imgelemin
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kavramla tam anlamiyla ortiisememesinden kaynaklanan yetersizlik hissinin i¢
ice gectigi bir deneyimdir (Lyotard, 1994, s. 57).

Owens, postmodernist ¢alismalarin yalnizca bu tiir bir otoriteyi reddetmekle
kalmay1p, ayn1 zamanda bu otoriteyi doguran biitiin iddialar1 bilingli olarak
sorgulayip ¢iiriitmeyi amagladigini belirtir. Bu nedenle postmodernist sanat ve
kuram siklikla yapici olmayan, temsilin merkezine yerlesmis, Batily, eril, liniter
Ozneyi hedef alan elestiriler liretir. Bu temsil anlayisinin merkezinde yer alan
0zne, Bati’nin kurucu ve norm belirleyici erkek figiiriidiir (Owens, 1983, s. 2).

Postmodernist sanatgilar ve diigtiniirler, toplumsal cinsiyet farklarinin teme-
linde temsil olgusunun yattigini savunurlar. Hem feminist kuramcilar hem de
postmodern diisiiniirler i¢in temsil, gergekligin bir taklidi olmaktan ¢ok, kiiltii-
rlin kendine dair insa ettigi bir goriiniimdiir. Bu nedenle postmodernist sylem,
temsile izin veren gii¢ yapilarini ifsa etmeyi ve onlar1 sorgulamay1 hedefler (Pe-
terson & Mathews, 2008, s. 37). Owens’a gore, bu siirecte neyin temsil edilebi-
lir oldugu degil, temsili miimkiin kilan ve digerlerini dislayan, gecersizlestiren
sistemlerin nasil isledigi 6nem kazanir (Owens, 1983, s. 2).

Owens, Bat1 temsili i¢erisinde mesruiyetten dislanan unsurlar arasinda ka-
dinlarin da bulundugunu belirtir. Bu dislanma, genellikle kadinlarin 6zne olarak
degil, yalnizca temsil nesnesi olarak var olmasina dayalidir. Bu baglamda kadin
imgesinin eksikliginden ziyade, bu imgenin mesru 6zne olarak temsile katila-
mamasindan s6z eder. Kadinlarin baskin kiiltlirde bir eksiklik yarattigini, ken-
dilerini temsil edebilmek i¢in ¢ogu zaman erkeksi bir pozisyon almak zorunda
kaldiklarini ifade eder. Bu nedenle kadinlik, siklikla sahte temsil, simiilasyon
ve bastan ¢ikarma gibi temsili stratejilerle iligkilendirilir (Owens, 1983, s. 2).

Craig Owens, ¢agdas sanatta alegorik egilim lizerine kaleme aldig1 ma-
kaleler dizisinin ikinci boliimiinde, Laurie Anderson’un ¢oklu medya perfor-
mans1 Hareket Halindeki Amerikalilart (Americans on the Move) incelemis
ve bu eseri postmodernist bir anlat1 bi¢imi olarak tanimlamistir. Anderson’in
calismasi, sanat¢ilarin arka planinda yer alan bir ekrana yansitilan gorseller
esliginde, sahne iizerindeki sozlii anlatim ile ilerlemektedir. Performansin
acilisinda, Pioneer uzay aracina eklenen ciplak bir kadin ve erkek figiiriiniin
sematik temsili gosterilmekte; erkek figiir, sag kolunu yukari kaldirmis sekilde,
selam verir bigcimde sunulmaktadir. Gorsel hakkinda bilgi veren sesin belirgin
bicimde erkek olusu, temsildeki cinsiyet farkini daha bastan kurmaktadir. Ustelik
figiirlerin jestleri isaret diliyle kodlanmig, bu imgeler uzaya gonderilmistir
(Owens, 1983, s. 3)
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Sekil 1. Laurie Anderson “Oncii Uzay Aract Amblemi, Hareket Halinde
Amerikalilar” 1977, multi-medya performans.

Owens bu sahneyi, gorselin iki farkli alimlama bi¢imiyle yorumlamaktadir:
[1ki, uzayl alicinin bu gériintiiniin sadece bir temsili resim oldugunu diisiinme-
si ve bu nedenle, Diinya {izerindeki erkeklerin daima sag kollar1 havada yiirii-
diikleri gibi yanlis bir sonuca ulasmasidir. Ikinci olasilik ise bu jestin dogrudan
kendisine yonelik oldugunu varsaymasi ve anlamini ¢ozmeye ¢alismasidir. An-
cak bu da anlamin bulaniklasmasina yol acar; zira ayni jest hem selamlamay1
hem de vedayi, hatta “Dur!” emrini ya da bir yemin jestini ifade edebilir. Do-
layisiyla anlam, isaretin baglamina gore siirekli kayar. Anderson’un metni, bu
tekil isaretin tagidig1 ¢coklu ve geliskili anlamlar {izerinden, sabit bir okumaya
direng gosteren bir yap1 sunar (Owens, 1983, s. 3).

Owens, burada g6z ardi edilen 6nemli bir noktaya dikkat ¢eker: Gorselles-
tirilen cinsiyet farkliligi. Insanlig1 temsilen gonderilen figiirlerde, erkek konu-
san 6zne pozisyonundadir; kadin ise yalnizca temsil edilmekle kalir. Bu temsil,
yalmizca anatomik bir farkin sunumu degildir; ayn1 zamanda kiiltiiriin, cinsiyet
farkliliklarina atfettigi anlamlarin bir gostergesidir. Erkek figiir, ona toplumsal
olarak atfedilen gii¢ ve prestij ile anlamin merkezinde konumlandirilirken, ka-
din figiir edilgen bir simgeye indirgenmistir (Owens, 1980, s. 69).

Owens, postmodernizme dair her tiirlii séylemin, bir tlir kuramsal gerceve-
ye oturdugunu belirtir. Feminist sanat pratiklerinin ¢agdas kiiltiirde hemen her
alanda goriiniir hale gelmesi, ona gore yakin donemin en belirgin kiiltiirel gelis-
melerinden biridir. Marjinallestirilmis veya hafife alinmis ¢aligmalarin yeniden
giindeme getirilmesi, modernist sanat anlayisinin sorgulanmasina katki sagla-
mustir. Nitekim Martha Rosler da sanat eserine atfedilen ayricalikli konumun
sorgulanmasinin, modernizmin ¢oziilmesinde etkili oldugunu ifade etmektedir
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(Rosler, 1981).

Owens’a gore, postmodern kiiltiiriin en ¢arpici yanlarindan biri 1srarli bir
feminist sesin varligidir. Ancak postmodernist kuramlarin bu sesi ya bastirdi-
g1 ya da gormezden geldigi goriilmektedir. Cinsiyet farkina iliskin tartigmala-
rin azlig1 ve kadin kuramcilarin postmodernizm tartigmalarinda yeterince yer
almamasi, Owens’a gore, postmodernizmin de kadinlar1 diglamak iizere insa
edilmis yeni bir eril kurgu olabilecegini diisiindiirmektedir (Owens, 1983, s.
4). Oysa postmodern diisiince, ikili karsitliklar (binary oppositions) lizerine ku-
rulamaz. Binarizme yonelik elestiriler kimi zaman “entelektiiel moda” olarak
kiictimsense de aslinda kavramsal hiyerarsilerin sorgulanmas1 bakimindan zo-
runludur. Lyotard’in belirttigi gibi, “muhalefet yoluyla diisiinmek, postmodern
bilginin en canli formlarina karsilik gelmez” (Lyotard J. F., 1984). Dolayisiyla,
Owens’a gore 0grenilmesi gereken sey; farklilig1 catisma yaratmaksizin kavra-
yabilmenin yollaridir.

Owens, bazi erkek elestirmenlerin feminizme mesafeli yaklagimlarina da
deginmistir. Feminist sGyleme saygi duyan pek ¢ok erkek elestirmen, kadin
meslektaglarinin gelistirmeye ¢alistigi diyalog ortamima katilmay1 reddetmis-
tir. Feminist sdylem, zamanin ¢ogulcu yapisimin bir pargasi olarak kabul edil-
mis; boylece farkliliga yaptigi vurgu sayesinde, g¢esitli kurtulus ve 6zgirliik
hareketleriyle (etnik gruplar, komsuluk hareketleri, kars1 kiiltiirler, 6grenci ha-
reketleri vb.) bir tiir koalisyona siiriiklenmistir (Owens, 1983, s. 5). Clement
Greenberg’in hazirladig: bir listede, feminizmin bu farkli hareketlerle 6zdes-
lestirilerek, “fark™m tekil ve indirgenmis bir kategori olarak sunulmasi eles-
tirilmistir. Bu durum, ataerkillige yonelik 6zgiil elestirilerin bastirilmasina ve
kadinlarin yalnizca simgesel bir temsil diizlemine indirgenmesine yol agmuistir
(Greenberg, 1961).

Fredric Jameson da benzer bi¢imde, siyah ve etnik kiiltiirlerin, kadin ve es-
cinsel edebiyatlarinin, halk sanat1 gibi marjinal seslerin bir araya getirilmesi
gerektigini vurgulamistir (Jameson, 1991). Ancak Owens, bu tiir birlesik tem-
sillerin, cinsel baski ve esitsizlik konularinin géz ardi edilmesine yol agabilece-
gi uyarisinda bulunur. Ona gore, cinsel esitsizligin yalnizca sinif miicadelesiyle
aciklanmasi yetersizdir; ¢linkii cinsiyet ayrimi, yalnizca is boliimiine indirge-
nemez (Owens, 1983, s. 5). Bu yaklasim, feminizm ile Marksizm arasinda bir
karsitlik yaratma riski tagimaktadir. Marksist sdylemde tiretim, karakteristik bi-
cimde erkek faaliyet olarak tanimlanirken; iiretken olmayan ya da iireme eme-
giyle sinirli kadin emegi, tarihsel olarak erkek egemen devlet aygitinin disinda
konumlandirilmistir (Marx & Engels, 1846).
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Son olarak, psikanaliz baglaminda feminist sanat pratiklerine deginen
Owens, bir¢cok feminist sanat¢inin, fallosentrik sdylemden uzaklagmak igin
Lacanci psikanalizden etkilenmis kadin kuramcilarla (Luce Irigaray, Héléne
Cixous, Montrelay vb.) teorik bir ittifak kurdugunu belirtir. Feminist sanatgilar
icin elestirel yazin, yalnizca kuramsal degil, ayn1 zamanda stratejik bir miida-
hale alanidir. Owens, Martha Rosler’1in fotograf alaninda belgesel estetigi iize-
rine yazdigi elestirileri, bu ¢abanin en yetkin drnekleri arasinda degerlendirir
(Owens, 1983, s. 6).

Owens, Mary Kelly’nin Post-Partum Document (1973—-1979) adl1 yapitini,
postmodern sanatin temsile ve anlatiya dair kabullerini sorgulayan énemli bir
ornek olarak ele alir. Alt1 boliim ve 165 pargadan olugan bu ¢aligma, sanat¢inin
oglunun ilk alt1 yilin1 psikanalitik, dilbilimsel ve arkeolojik yontemleri har-
manlayarak kroniklestirir. Kelly, bu eserinde annenin ¢ocuga dair fantezilerini
ve anneligin Lacanci bir sorgulamasini goriiniir kilar. Ayrica kadin fetigsizmine
dair kanitlar sunarak fetisizmin yalnizca erkeklere 6zgii bir sapkinlik oldugu
yoniindeki geleneksel teorilere karsi ¢ikar (Owens, 1983, s. 6).

Sekil 2. Mary Kelly “Post Partum Document (Dogum Sonrast Belgesi)”
1973-79, sanat¢imin alti yil boyunca bebegi ile olan iliskisini arastiran

belgeler.

Lyotard (1984), postmodern durumu modernitenin evrensel kurtulus anla-
tilaria duyulan inancin kaybiyla tanimlar (Lyotard J. F., 1984). Owens’a gore
bu dénemde anlatilarin mesrulastirict giicii zayiflamis, temsilin biitiincil id-
dias1 ¢okmiistiir. Modern insanin diinyay1 temsil yoluyla kavradig: diisiincesi,
Owens’1n ifadesiyle “diinyanin resim olarak fethi” bi¢imini alir (Owens, 1983,
s. 6). Jameson ise bu siireci bireyin tarih i¢inde konumlanma yetisinin kayb1 ve
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“sizofrenik” bir zamansallik deneyimi olarak degerlendirir (Jameson, 1991).

Postmodern dénemde ustalik miti de ¢oziilmeye baslamistir. Martha Ros-
ler’in The Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems (1974-75) adl1 isi,
fotografin nesnelligini ve yazinin otoritesini sarsar. Rosler, temsilin gercekligi
aciklamak yerine onu siirekli erteler ve muglaklagtirir (Owens, 1983, s. 10).
Mulvey (1975), modern temsilde kadin bedeninin “erkek bakisi”’nin pasif nes-
nesi haline geldigini belirtir (Mulvey, 1975).

Feminist kuramc1 Luce Irigaray, gorselligin kiiltiirimiizde ayricalikli konu-
munun bedensel deneyimi yoksullastirdigini savunur (Irigaray, 1985). Owens,
Freud’un fetisizm kuramini aktararak erkek ¢ocugun annenin fallik olmayan
bedenini travmatik bir eksiklik olarak deneyimledigini ve bu boslugu fetis nes-
nelerle doldurdugunu ifade eder (Owens, 1983, s. 10). Jane Gallop ise fallusun
imtiyazli bir belirte¢ haline getirilisinin, kadinin tarih boyunca eksiklik iizerin-
den tanimlanmasina zemin hazirladigin ileri siirer (Gallop, 1982).

Griselda Pollock, modernist sanat tarihinin kadin sanatciy1 goriinmez kildi-
gin1 ve patriyarkal sdylemin merkezden digladigimi vurgular (Pollock, 1988).
Linda Nochlin de benzer bicimde, kadinlarin tarihsel olarak “biiyiik sanat¢1”
konumundan bilingli bicimde uzak tutuldugunu belirtir (Nochlin, 1971).

Sekil 3. Cindy Sherman ““Cthulhu’nun Aynadaki Yansimas1” 2017.

Bu baglamda Cindy Sherman’in Untitled Film Stills serisi, kadin temsil-
lerinin erkek fantezilerinin maskesi olarak nasil kurgulandigini aciga cikarir.
Cixous’nun ifadesiyle, “Kadin temsilde yer aldiginda, cogunlukla erkegin ar-
zusunu temsil etmesi beklenir” (Cixous, 1975). Barbara Kruger’in “Bakisiniz
Yiiziimiin Kenarma Carpiyor” isi ise bakisin nesnelestirici giiclinii ifsa ederken
alternatif anlam alanlar1 yaratir (Owens, 1983, s. 13).

Owents, tiim bu iiretimlerin modernitenin kesinlik iddiasinin yitimiyle ortaya
ciktigin1 ve temsille gerceklik arasindaki sinirlarin belirsizlestigi bir donemi
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isaret ettigini belirtir. Feminizm, fark ve ¢ogulluk 1srariyla bu belirsizlik iginde
yeni diisiince bigimlerinin kapisini aralar (Owens, 1983, s. 13).

Sonug olarak Owens’un temsiliyet elestirisi, postmodern diisiincenin sanat
alanindaki yansimalarini anlamak acisindan temel bir duraktir. Onun diisiince-
si, temsiliyetin krizini hem teorik hem de pratik boyutlartyla ele alarak, femi-
nist ve queer sanat elestirileriyle kesisimsel bir zemin olusturur. Bu zemin, sa-
dece sanat eserlerinin degil, sanat kurumlarmin, kiiratoryal pratiklerin ve sanat
tarihinin kendisinin de yeniden diisliniilmesini gerektirir.

SONUC

En eski toplumlarda anaerkil yapt hakimken, insanlar doga ile i¢ ice, do-
gaya saygili ve doga ile biitiinlesmis sekilde yasamislardir. Birgok doga olay1
veya dogadaki bitki, hayvan vs. kutsal kabul edilmistir bu dénemlerde. An-
cak yerlesik hayata gecis ile miilkiyetin 6nemli oldugu dénemlerde (6zellikle
Roma Doénemi) savage¢iligin hakimiyeti ile toplumlardaki yapida ciddi bir degi-
sim yasanmis ve ataerkillik gegerli olmustur. Hiristiyan Orta Cag’inda anaerkil
donem/ paganlig1 sembolize eden, hatirlatan her sey, kotii olarak yaftalanmus,
dogayla iletisimi, bilgisi, hassasiyeti yiiksek olan kadinlardan korkulup, bu ka-
dinlar “cadi”’likla suc¢lanip, feci sekilde oldiiriilmiistiir.

Insan olarak dogmus olmamin getirdigi haklar1 kazanmak ve cinsiyet
ayrimciligindan kurtulmak i¢in kadinlar, 18. yilizyildan bu yana ciddi
miicadeleler vermektedir. Ne yazik ki toplumlarin en ileri ve hassasiyeti yiiksek
olan sanat kesiminde de bu cinsiyet ayrimcili§inin olmasi, trajik bir durumdur.
Kadin sanatgilar ve teorisyenler, cinsiyet ayrimciligi ile miicadelede hakim
olan ‘beyaz-erkek-heteroseksiiel-egemen’ goriisiine karsi otekilestirilen diger
‘escinsel, siyah, azinlik’ gruplarla bir is birligi icerisine girmistir. Craig Owens
da cinsel kimligi ile 6tekilestirilen, oldukeca etkili yazilar yazan bir sanat eles-
tirmenidir. Bu inceledigimiz makalesinde de hem feminizm hem de postmoder-
nizm konusunda, deginilmemis onemli fikirler beyan etmistir. Modernizm’le
yiicelestirilen, postmodernizm’le goz ardi edilen ‘deha’ kavramina yaklagimi,
tartismalidir. Bundan vaz gecilmesi, 6tekinin kabulii ile bizim 6tekilestirilme-
miz sonucu dogurup dogurmayacagini sorgulamaktadir. Artik Bat1 egemenli-
ginin sona ermesi ve hakim eril temsil olgusunun degisiminin gerekli oldugu
diistiniilmektedir.
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GIRIS

Tipografi yalnizca harflerin dizilis bi¢imi degil, ayn1 zamanda insanlarla
bilgi arasindaki goriinmez kopriidiir. Bir sayfanin sessizce nasil okunacagini,
hangi bilginin 6nce gbze carpacagini, hangi duygunun aktarilacagini belirley-
en bu disiplin; gorsel estetigin ¢ok otesinde, erisimin ve iletisimin merkezinde
yer alir. “Tipografi, yazili metni yalnizca gorsel olarak estetik hale getirmekle

kalmaz, ayn1 zamanda okuma siirecini kolaylastiran bir diizenleme sanatidir”
(Adobe, 2025).

Yazili dilin gdrsel organizasyonuna odaklanan bu iletigim tasarimi alani;
harf bigimlerinden satir ve karakter araliklarina kadar bir¢cok unsur araciligiyla
anlamin yapilandirilmasina katki saglar (Bringhurst, 2004). Bu nedenle tipogra-
fi, yalnizca bir bigim verme isi degil, ayni1 zamanda igerigin nasil algilandigini
dogrudan etkileyen bir gorsel dildir.

Tipografik kararlar ¢cogu zaman fark edilmeden etkiler yaratir. Serif yazi tipleri,
harflerin uglarindaki ¢ikintilarla metne yon kazandirirken; sans serif yazi tipleri,
bu siislemelerden arindirilmis yapistyla daha sade ve modern bir okuma deney-
imi sunar (Lupton, 2014). Bu farkliliklar yalmizca estetik tercihlere degil, ayni
zamanda okuyucunun bilissel ihtiyaglarina ve baglama uygunluga da dayanir.
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19. yiizyildan itibaren devam eden okunabilirlik tartigmalari, tipografi-
nin yalnizca giizellik degil, islevle ilgili oldugunu gostermektedir. Akademik
metinlerde siklikla kullanilan serif yazi tipleri (6rnegin Times New Roman),
geleneksel yapilartyla uzun metinler icin tercih edilirken; dijital ortamlarda sans
serif yazi tipleri (6rnegin Arial, Verdana), daha sade ve acik yapilari nedeniyle
yaygin olarak kullanilmaktadir (Dyson, 2004). Ozellikle ekran temelli okuma-
da, satir uzunlugu ve harf yogunlugunun okuma performansina etkisi biiyiiktiir.
Dyson’in vurguladig: gibi, tipografi dijital baglamda farkli bir islevsellik ka-
zanmakta, sade yapilar daha verimli hale gelmektedir. Benzer bi¢cimde, Lund
(1999), kullanicilarin dijital ortamlarda daha hizli bilgi taramasi yapabilmesi
i¢in yalin harf yapilarina yoneldigini belirtir.

Dijitallesme siireci, tipografik araglar1 hem teknik hem de insani agidan
daha erisilebilir kilmigtir. Gérme bozukluklari, disleksi, otizm spektrumu ya da
yasa bagli biligsel gerilemeler gibi durumlara 6zel yazi karakterlerinin tasarlan-
masi ve test edilmesi artik daha miimkiindiir. Bigelow (2019), dijital fontlarin
yalnizca okunabilirlik degil, gorsel alg1 ve bilissel erisim iizerine yeni arastirma
alanlar1 sundugunu vurgular. Deneysel yazi tipleri, yalnizca estetik cesitlilik
degil, ayn1 zamanda bireysel farkliliklara gore uyarlanabilir okuma ortamlari
yaratmaktadir.

Tarihin ikonik sans serif yazi karakterlerinden Akzidenz-Grotesk (1898) ve
Helvetica, yonlendirme tabelalarindan dijital arayiizlere kadar genis bir alan-
da kullanilmistir. Arial gibi karakterler, yazili bilginin dijital ortamda kolayca
erigilmesini saglayan evrensel ¢oziimler olarak yer edinmistir. Ancak tipografi
yalnizca bir “goriiniim” degil; ayn1 zamanda erisim, esitlik ve toplumsal katilim
aracidir (Londofio, 2015). Londofio, tipografinin yalnizca gorsel bir unsur
degil, ayn1 zamanda kullanici deneyiminin merkezinde yer alan bir erisilebilir-
lik meselesi oldugunu vurgular.

Bu baglamda, bu ¢alisma tipografinin yalnizca estetik bir tercih olmadigini;
disleksi, otizm, Alzheimer, goérme bozukluklar1 gibi saglik ve norolojik
farkliliklara sahip bireyler i¢in hayat kalitesini artiran, iletisim kurmayi miim-
kiin kilan, kapsayic1 bir ara¢ oldugunu ortaya koymay1 amaglamaktadir (Thies-
sen vd. 2015). Bu bilgiler, okuryazarligin yalnizca biligsel degil, ayn1 zamanda
gorsel ve isitsel uyaranlarla sekillenen ¢ok boyutlu bir siire¢ oldugunu belirter-
ek, tasarim kararlariin bireysel farkliliklara duyarli olmasi gerektigini savun-
maktadir. Bu dogrultuda gelistirilen 6zel yaz: tipleri, yalnizca estetik degil, ayn1
zamanda etik, erisilebilir ve fonksiyonel tasarim anlayislarini bir araya getiren
onemli araglardir.
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1. BRAILLE: DOKUNSAL BIR TIPOGRAFI

Louis Braille tarafindan gelistirilen Braille alfabesi, gorme engelli bireyler-
in okuma-yazma becerilerini edinmelerine olanak taniyan en temel ve devrim-
sel sistemlerden biridir. Alt1 noktali kabartma diizenine dayanan bu yaz1
sistemi, tipografinin yalnizca gorsel degil, ayn1 zamanda dokunsal bir deney-
im araciligiyla da aktarilabilecegini gostermektedir (Hatly, 2020). Bu yoniiyle
Braille, tipografinin ¢ok duyulu bir iletisim araci olarak islev gorebilecegine
dair erken 6rneklerden biridir.

Gilinlimiizde Braille alfabesinin kullanim alanlar1 genislemis; dokunsal
ekranlar, mobil uygulamalar ve braille baski makineleri gibi dijital ¢oziimlerle
entegre edilmistir. Bu sistemlerden biri olan BrailleNote Touch Plus 32, An-
droid Oreo tabanli, 32 hiicreli Braille ekraniyla ¢alisan bir tablet ve not alma
cihazidir. Gérme engelli kullanicilarin dijital diinyada bilgiye erisimini artir-
mak amaciyla gelistirilmistir (HumanWare, 2021).

EEH R EHED

Sekil 1. Android Tabanli Bir Tablet ve Not Alma Cihazi

Yenilikgi dijital ¢oziimler, Braille sisteminin daha erisilebilir ve kullanici
dostu hale gelmesini miimkiin kilmaktadir. Ozellikle Android tabanli Braille
tabletler, kablosuz Braille klavyeler, sesli yonlendirme sistemleri ve ente-
gre ekran okuyucular gibi teknolojiler, gorme engelli bireylerin bilgiye esit
erigimini destekleyen gii¢lii araglar haline gelmistir. Bu teknolojik gelism-
eler sayesinde Braille, geleneksel alanlarin 6tesine gecerek, dijital cagda da
kapsayici tasarimin bir pargasi olarak yeniden konumlanmaktadir. Egitim,
mesleki yasam ve giindelik iletisimde Braille’e entegre ¢oziimler sunul-
masl, tipografinin herkes icin erisilebilir bilgi mimarisi olusturmadaki roliinii
giiclendirmektedir.
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2. DISLEKSI DOSTU FONTLAR

Disleksi, harfleri ters gérme ya da siralarini karigtirma gibi okuma zorluk-
larina yol acan norolojik bir farkliliktir. Bu durum g6z 6niinde bulundurularak
gelistirilen 6zel yaz tipleri, harflerin daha belirgin, acik ve simetrik olmayan
bi¢imlerde tasarlanmasini amaglar.

Son yillarda yapilan ¢alismalar, disleksi gibi norolojik farkliliklarin oldugu
bireylerde tipografinin belirli bilesenlerinin—ornegin harf araligi, satir uzun-
lugu, yaz tipi ve punto biiyiikliigi—okuma deneyimini dogrudan etkiledigini
ortaya koymaktadir (Jackson, 2014). Bu degiskenlerin okuma hizi ve dogru-
lugunu artirabilecegi One siiriilse de bazi aragtirmalarda sonuglarin degisken-
lik gbstermesi, tipografinin etkisini tamamen reddetmek icin yeterli degildir.
Aksine, bu bulgular tipografinin kisiye 6zel uyarlanabilir bir ara¢ olarak ele
alinmasi gerektigini gdstermektedir. Ozellikle sans serif, monospaced ve biiyiik
punto fontlar gibi 6zelliklerin bilissel yiikii azaltarak, disleksili bireylerin fono-
lojik islemeye daha fazla odaklanmalarini sagladigi belirtilmektedir.

Rello vd. (2016), tipografinin etkisini reddetmek yerine, bireysel uyarla-
malarin ve dijital ortamlarin sundugu esnekligin dnemine vurgu yapar. Ozel-
likle mobil teknolojilerde yazi karakterlerinin kisisel ihtiyaclara gore sekillen-
dirilebilmesi, 6nemli bir avantaj olarak degerlendirilir. Bu baglamda mevcut
arastirmalar, her birey i¢in en okunabilir tipografik ortamin belirlenmesi adina
biiyiik potansiyel tasimakta; tipografinin biligsel farkliliklar1 destekleyici bir
arag olarak gelistirilmesi gerektigini ortaya koymaktadir.

Taljaard vd. (2023), yapay zeka destekli tipografik uyarlamalarin, 6grenme
farklilig1 olan bireylerin okuma hizini ve dogrulugunu artirabilecegini; biligsel
yiikii azaltarak derin 6grenmeyi destekleyebilecegini ifade etmektedir. Standart
tipografik sunumlarin her okuyucuya ayni sekilde fayda saglamadigina dikkat
ceken caligma, esnek, 6zellestirilebilir ve insan-merkezli tipografi sistemlerinin
hem 6grenme farklilig1 olan bireyler hem de genel okuyucu kitlesi i¢in daha
kapsayici ¢oziimler sunabilecegini vurgulamaktadir. Bu dogrultuda, tipograf-
inin yalnizca gorsel bir tasarim 6gesi degil, bireysel potansiyeli destekleyen
pedagojik bir arag olarak degerlendirilmesi gerektigi sonucuna varilmaktadir.
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The Quick Brown
Fox Jumps Over
The Lazy Dog

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz0123456789[](){}/\<>?
Sekil 2. OpenDyslexic

OpenDyslexic, disleksili bireylerin harfleri ters ¢evirme, satir kaydirma ve
benzer harfleri karistirma gibi yaygm okuma giicliiklerini azaltmak amaciyla
gelistirilmis, agik kaynakli bir yazi karakteridir (OpenDyslexic, 2024). Bu fontun
Ozgiinltigii, harflerin alt kisminin gorsel olarak agirlastirilmasi ve harf bigimleri-
nin kolay ayirt edilebilir sekilde tasarlanmasiyla ortaya ¢ikar. Alt ¢izgilerin kalin-
lastirilmasi sayesinde harfler adeta “asagiya cekilerek™ gorsel sabitlik saglanir; bu
da ozellikle satir takibini kolaylagtirarak géz kaymalarini azaltir.

OpenDyslexic’in etkililigini inceleyen bagimsiz ¢aligmalar, 6zellikle ilkokul
ve ortaokul ¢agindaki 6grencilerde okuma dogrulugu, anlama kapasitesi ve oku-
ma motivasyonunda belirgin iyilesmeler sagladigini gostermektedir (Broadbent,
2018; Rello & Baeza-Yates, 2016; Jackson, 2014). Bu bulgular, tipografinin yal-
nizca estetik bir se¢im degil, ayn1 zamanda 6grenme siirecine dogrudan katki
saglayabilecek iglevsel bir ara¢ oldugunu agikca ortaya koymaktadir.

Bu dogrultuda OpenDyslexic ve benzeri erisilebilir fontlar, tipografinin
bireysel biligsel ihtiyaglara duyarli sekilde yeniden tasarlanabilecegini goster-
mekte; egitimde kapsayicilig1 ve erisilebilirligi artirmak adina gii¢lii bir 6rnek

abcdeft
ghijklm
noparst
Uvwxyz

Sekil 3. Dyslexie Font.

sunmaktadir.
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Christian Boer tarafindan gelistirilen Dyslexie yazi1 karakteri, disleksi
yasayan bireylerin harfleri ters ¢evirme, dondiirme ve karistirma gibi bilis-
sel zorluklarini azaltmak amaciyla 6zel olarak tasarlanmistir (Dyslexie Font,
2025). Yaz tipinin temel amaci, harflerin ayirt edilebilirligini artirarak okuma
stirecindeki kafa karigikligini en aza indirmektir. Bu dogrultuda, harflerin alt
boliimlerinin daha agir tasarlanmasi, kolay karistirilan harf ¢iftlerinin (6rnegin
“b-d”, “p-q”) 6zgiin bigimlerle birbirinden net sekilde ayrilmasi ve harfler arasi
bosluklarin artirilmas gibi tipografik stratejiler uygulanmigtir (Howarth, 2014).

Bu diizenlemeler, metin algisimi kolaylastirmakta ve disleksili bireylerin
okuma siirecinde daha az biligsel ¢aba harcayarak daha akici bir sekilde ilerle-
melerini saglamaktadir. Boer’in tasarimi, yalnizca gorsel bir miidahale degil,
ayn1 zamanda norogesitlilige duyarl bir tasarim yaklagiminin somut 6rnegidir.
Ozellikle egitim ortamlarinda ve dijital iceriklerde bu tiir yazi1 karakterlerinin
kullanimi, okuma gii¢liigli yasayan bireyler i¢in erisilebilirligi artiran énemli
bir adimdr.

Bir diger font olan Read Regular (Sekil 4), Londra’daki Royal College of
Art’ta Natascha Frensch tarafindan gelistirilen, disleksi dostu bir yazi karak-
teridir. Gill Dyslexic gibi, bu font da harflerin simetrik aynalanmasini 6nlemeyi
hedefleyerek disleksili bireylerin sik karsilagtigi harf karistirma sorununu azalt-
maya odaklanir (Brown, 2019).

Read Regular
ABCDEFGHIJKLMNOPQ@
RSTUVWXYZ {I}#"_—

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
0123456789 aeonid«»...

Sekil 4. Dyslexie Font.

Bu yaz1 karakteri, yalnizca harflerin bireysel yapisina degil, ayn1 zamanda
¢evresindeki harflerle olan iliskisine de 6nem vermektedir. Her bir karakter,
kendisinden 6nce ya da sonra gelen karakterle birlikte okunabilirligi artiracak
sekilde tasarlanmistir. Maksimum ayirt edicilik saglamak igin, asagi dogru
uzantis1 olan harfler (g, j, p, q, y) ve yukar1 dogru uzantisi olan harfler (b, d,
f, h, k, 1) birgok geleneksel fonta kiyasla daha uzun tutulmustur. Ayrica, g ve
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e gibi harflerin gorsel olarak kapanmasi 6nlenmis; u, a, e ve o gibi harflerin i¢
bosluklar artirilarak daha net bir algi sunmasi hedeflenmistir.

Read Regular, gorsel hiyerarsi, denge ve karakterler arasi iligkiler tizerine ku-
rulu detayli yapisiyla, yalnizca disleksili bireylerin degil; genel kullanici kitlesi-
nin de okuma deneyimini iyilestirme potansiyeli tagimaktadir. Bu tiir fontlar,
tipografinin salt estetik bir unsur degil, 6grenme siireglerini ve biligsel erisimi
destekleyen tasarim ¢oziimleri oldugunu goéstermesi agisindan 6nemlidir.

3. ALZHEIMER VE DEMANS ICIN TIPOGRAFI

Alzheimer hastaligi, hafiza, diisiinme ve davranis lizerinde bozulmalara yol
acan bir demans tiirlidiir ve zamanla glinliik yagam becerilerini ciddi sekilde
etkiler (Alzheimer’s Association, 2025). Bu biligsel gerilemeler, 6zellikle yazilt
bilgiye erisimde zorluklar yaratir. Bu nedenle, tipografik tasarimda sade, okun-
abilir ve biligsel yiikii azaltan yaklagimlar benimsemek, Alzheimer hastalarinin
yasam kalitesini destekleyen onemli bir etken haline gelmektedir.

Demans hastalari i¢in tipografi, sadece estetik degil; erisilebilirlik ve biligsel
destek acisindan da kritik bir rol oynar. Arastirmalar, sans serif yazi tipleri-
nin (0r. Arial, Verdana), biiyiik punto (en az 16 pt), yiiksek kontrast ve tanidik
fontlarin kullanimimin okuma siirecini kolaylastirdigini gostermektedir. Ayri-
ca, sade mizanpajlar ve yeterli beyaz alan kullanimi1 da metnin algilanmasini
destekler (Ukaegbu, 2023). Bu bulgular, tipografinin yalnizca gorsel bir tercih
olmadigini; dzellikle yasa bagli norolojik degisim yasayan bireyler i¢in daha
iyi iletisimin ve kapsayici tasarimin anahtar1 oldugunu ortaya koymaktadir.
Demans gibi biligsel zorluklarla yasayan bireyler i¢in dogru tipografi se¢imi,
bagimsizlig1 ve bilgiye erisimi dogrudan etkileyebilir.

Demans ve Alzheimer gibi norodejeneratif hastaliklarda, gorsel algi zor-
luklar ve biligsel gerilemeler okuma siirecini dogrudan etkiler. Bu baglamda
gelistirilen Atkinson Hyperlegible yazi tipi, Braille Institute tarafindan 6zellikle
diisiik gérme yetisine sahip bireyler i¢in tasarlanmis ve karakter taninirligini
artirmay1 hedefleyen 6zgiin bir tipografik ¢oztiimdiir (Atkinson Hyperlegible —
Google Fonts, n.d.).

187



Hastaliklar ve Tipografi: Gériinmeyeni Goriiniir Kilmak

B8 B8

Atkinson

Hyperlegible

111l 11l

Sekil 5. Atkinson Hyperlegible

Klasik grotesk sans serif ailesinden ilham alan bu font, okuma sirasinda
harflerin karistirilmasini 6nlemek adina belirgin ve ayirt edici formlar igerir.
Harfler arasindaki benzerliklerin azaltilmasi, 6zellikle ileri yaslarda sik¢a go-
riillen harfleri ayirt edememe veya satir takibi yapamama gibi sorunlara karsi
etkili bir destek sunar. Fontun tasariminda kullanilan dairesel detaylar ise Bra-
ille alfabesine gorsel bir gonderme yaparak erisilebilirlik ile sembolik anlami
biitiinlestirir(Atkinson Hyperlegible Font - Braille Institute, n.d.).

Bu yazi karakteri, yalnizca gérme kaybina karsi degil, ayni1 zamanda bilissel
yavaglamalarin etkisini azaltmaya yonelik okunabilirligi artiran bir ara¢ ola-
rak one ¢ikar. Tipografinin, bilgiye erisimi kolaylastirmakla kalmayip kognitif
destek sunan bir tasarim stratejisi olarak degerlendirilmesi gerektigini gosteren
giiclii bir 6rnektir.

4. OTiZM SPEKTRUMUNA UYGUN TiPOGRAFiI

Otizm spektrumundaki bireyler, 6zellikle yogun duyusal uyaranlara karsi
daha hassas olduklarindan, parlak ve doygun renkler tarafindan kolayca bunal-
tilabilirler. Bu nedenle, pastel ve notr tonlar; mat siyah veya acik gri zeminlerle
desteklenen tipografik diizenler, gorsel bilgiyi daha erisilebilir kilabilir (Careri,
2022). Bu bulgu, tasarimda yalnizca estetik degil, ndrogesitliligi destekleyen
duyusal dengeye de odaklanilmasi gerektigini vurgular. Renk tercihleri, oku-
ma deneyimini dogrudan etkileyebileceginden, 6zellikle otizm spektrumundaki
bireyler i¢in uyarlanmis paletler, hem rahatlatict hem de islevsel bir gorsel
iletisim saglar.
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Bu kapsamda gelistirilen Autism Sans, otizmli bireylerin yazili metinleri
daha kolay okuyabilmeleri amaciyla 6zel olarak tasarlanmistir. Gorsel kar-
magiklig1 azaltan, harfler arasi boslugu artiran ve benzer karakterler arasinda
belirgin farklar sunan bu font; sadece tipografi alaninda degil, nérogesitlilige
yonelik toplumsal farkindaligin artmasinda da 6nemli bir rol istlenmektedir
(NeuroLaunch.com, 2024). Autism Sans, tipografinin estetik bir tercih olmanin
Otesinde, egitim ve giinliik yasamda bilgiye erigimi kolaylastiran doniistiiriicii
bir ara¢ oldugunu gdsterir.

— =2

Sekil 6. Inclusive Sans

Benzer bigimde, Inclusive Sans fontu da nérogesitlilik g6z onilinde bulun-
durularak gelistirilmis bir baska yazi karakteridir. Avustralyali tasarimei Olivia
King tarafindan tasarlanan bu font, ¢agdas neo-grotesk yazi tiplerinin dost¢a
gorselliginden ilham alirken, harf ayrimi, agik konturlar, yiiksek x-height ve
genigletilmis harf arali1 gibi erisilebilirlik ilkelerini de biinyesinde barindirir.
500°den fazla dili destekleyen font, Yerli Avustralya dillerini de igerecek sekil-
de kiiltiirel kapsayiciligr dnemser. King’e gore: “Accessibility should be the
default, not the exception” — yani erisilebilirlik bir istisna degil, varsayilan
olmalidir (King, 2024). Erisilebilir ve kapsayict bir tasarim anlayigini temel
alan Inclusive Sans, yalnizca estetik bir secim degil, ayn1 zamanda bilgiye
adil erisim i¢in stratejik bir ara¢ olarak degerlendirilebilir. Tipografinin tim
kullanicilar igin esit deneyimler sunabilmesi adina gelistirilen bu gibi fontlar,
ozellikle gorsel islemleme farkliliklarina sahip bireyler i¢in biiyiikk 6nem tasi-
maktadir (Google Fonts, 2022).

Inclusive Sans ve Autism Sans gibi fontlar, tasarim diinyasinda kapsayici
iletisim anlayisini pekistirirken, ndrogesitli bireyler igin daha rahat bir okuma
deneyimi sunar. Ancak her tasarim, her zaman bu hassasiyeti gézetmeyebilir.
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Aksi takdirde, tipografinin bireylerde fiziksel ve duyusal rahatsizliklar yarat-
mast miimkiindiir.

bt TTVE

Sekil 7. R is for repulsion

Nitekim bu duruma 6rnek olarak, Jérémy Landes tarafindan tasarlanan
Digestive yazi tipi gosterilebilir. Estetik hedefleri 6zgiin olsa da, bu font bazi
otizmli bireylerde ciddi rahatsizliklara yol agmistir. Ozellikle “e” harfi gibi
formlariyla gorsel huzursuzluk yaratan bu yazi karakteri, bazi kullanicilar
tarafindan “rahatsiz edici”, “okunamaz” ve hatta “migren tetikleyici” olarak
tanimlanmistir (Silvertant, 2021). Bu 6rnek, tipografinin yalnizca okunabilirlik
acisindan degil, ayn1 zamanda duyusal hassasiyetler baglaminda da dikkatle

degerlendirilmesi gerektigini agik¢a ortaya koymaktadir.

Sonug olarak, otizm spektrumundaki bireyler i¢in gelistirilen tipografik
cozlimler, yalnizca bir okuma kolaylig1 degil, aym1 zamanda esitlik¢i ve say-
gil1 bir iletisim dili inga etme c¢abasidir. Tasarimcilarin bu farkindalikla hare-
ket etmeleri, daha kapsayici ve erisilebilir bir gorsel kiiltiiriin olugmasina katk1
saglayacaktir.

5. RUHSAL BOZUKLUKLAR VE TIPOGRAFI: KAYGI,
DIiKKAT, STRES

Tipografi yalnizca bir estetik tercih degil; ayn1 zamanda okuma hizi, dik-
kat diizeyi ve zihinsel yorgunluk gibi psikolojik siire¢leri dogrudan etkileyen
bir unsurdur. Burt, Cooper ve Martin’in (1955) klasiklesmis ¢alismasinda, yazi
karakterlerinin okunabilirligine dair yapilan deneylerde; punto biiyiikligii, yazi
tipi tasarimi, satir araligi ve kenar bosluklarinin birlikte degerlendirildiginde
birbirlerini etkileyen faktorler oldugu vurgulanmustir. Ozellikle ¢ocuklar-
da okunabilirligi artirmak amaciyla daha yuvarlak ve sade formlarin tercih
edilmesi gerektigi, yetiskinlerde ise estetik tercihler ve kiiltiirel aliskanliklarin

yazi karakteri begenisinde belirleyici oldugu goriilmiistiir.
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Ayrica estetik tercihler, bireyin bilingdist egilimleriyle de iliskilidir. Gorsel
karmagsiklik, gbz yorgunlugu ve dikkat dagimiklig1 gibi etmenler, bireyin yazi
karakterine yonelik hem biligsel hem de duygusal tepkilerini sekillendirebilir.
Bu bulgular, tipografinin sadece teknik bir konu degil; ayn1 zamanda algi, dik-
kat ve duyusal hassasiyet gibi psikolojik boyutlar1 da igeren disiplinlerarasi bir
arastirma alan1 oldugunu gostermektedir.

Bu baglamda, kullanilan yazi karakterlerinin sade, okunabilir ve dikkat
dagitict olmayan o6zellikler tagimasi biiyiik 6nem arz eder. Nitekim sans serif
yaz1 tipleri (0rnegin Arial, Calibri), yalin hatlar1 ve siissiiz goriiniimleriyle zi-
hinsel yiikii azaltabilir ve gorsel sadelik yoluyla kaygiy1 diisiirebilir. Bu fontlar,
Ozellikle yogun metinlerle galisan ya da bilgiye erisimde odaklanma problemi
yasayan bireyler i¢in sakinlestirici bir arayiiz saglayabilir.

Sekil 8. David Carson Tarzinda, Kasitlh Olarak Kopuk Bir Okuma Deneyimi

Amerikali grafik tasarimci David Carson, 1990°larda “grunge” estetigiyle
taninan deneysel tipografi anlayisiyla geleneksel okunabilirlik normlarini sor-
gulamigtir. Onun {inlii s6zi “Bir seyin okunabilir olmasi, dogru mesaji ilettigi
anlamina gelmez. Bir kisi igerige gegcmeden dnce yazi tipinin gonderdigi mesaj
nedir?” ifadesi, tasarimda alg1 ve duygunun roliini vurgular (LizzyB, 2021).
Carson’1n ¢aligmalari, yaz tiplerinin yalmizca teknik degil, ayn1 zamanda psi-
kolojik ve kiiltiirel anlamlar tasidigini; dolayisiyla yazi karakterinin okurda
olusturdugu ilk izlenimin, mesajm alimlanmasini dogrudan etkileyebilecegi-
ni ortaya koyar. Bu yaklagim, 6zellikle ruh sagligi ve iletisim baglaminda,
tipografinin islevsel bir ara¢ olmanin tesinde, duygusal bir deneyim tasarimi
oldugunu da hatirlatir,

Bu tiir kaygi azaltic1 tipografilerin yani sira, son yillarda dikkat ve odak-
lanmay1 gelistirmeye yonelik deneysel yazi karakterleri de gelistirilmektedir.
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Ozellikle dijital uygulamalarda ve dikkat egzersizlerinde kullanilan “yavaslatic1”
yazi tipleri, okuma hizini bilingli olarak diigiirerek zihinsel farkindalig artirmay1
amaclamaktadir. Bu tip fontlar, meditasyon uygulamalari, mindfulness egitimleri
ve stres yonetimi igerikleriyle birlikte kullanilmakta; okuyucunun satirlarda acele
etmeden, farkindalikli bir bigimde ilerlemesini desteklemektedir.

Bu alandaki en dikkat ¢ekici Orneklerden biri olan Slowscript, bilingli
farkindalik pratigiyle tipografi arasinda bir koprii kurar. Slowscript, harf bigim-
lerini bilingli olarak daha zor tanimlanabilir sekilde tasarlayarak okuma hizini
yavaglatir ve kullaniciyr metnin ritmini takip etmeye zorlar. Béylece dikkat
dagmiklig1 yasayan ya da yogun zihinsel uyarilara maruz kalan bireyler i¢in
hem gorsel hem de biligsel bir yavaglama alani sunar. Bu yaklagim, tipografinin
yalnizca bilgi aktarimi degil, ayn1 zamanda zihinsel diizenleme i¢in de kul-
lanilabilecegini ortaya koyar.

Tipografinin psikolojik etkileri, 6zellikle zihinsel saglik odakl1 yaklagimlar-
da goz ard1 edilmemelidir. Sans serif yazi tipleri ile deneysel “yavaglatic1” font-
lar arasindaki bu yelpaze, tasarimciya hem sadelestirme hem de odak gelistirme
araglart sunar. Tipografi, yalnizca metni aktaran bir bi¢cim degil, okuyucunun
ruh halini diizenleyen bir deneyim aracina doniisebilir.

SONUC

Tipografi cogu zaman sessiz bir tasarim unsurudur; varligi fark edilmez ama
etkisi hissedilir. Oysa bu gdriinmeyen yapi tasi, kimi zaman bir ¢ocugun ilk
kez satirlar takip edebilmesini saglar, kimi zaman yash bir bireyin kaybolan
hafizasina tutunmasina yardimci olur. Bir yazi karakteri, yalnizca harfleri degil,
insanlar1 da birbirine yakinlastirabilir. Bu ¢alisma, tipografinin yalnizca estetik
degil, ayn1 zamanda empatik bir dil oldugunu gostermektedir.

Disleksili bir ¢ocugun harfleri ayirt edebilmesini kolaylastiran OpenDys-
lexic, Alzheimer hastasinin bir kelimeyi tanimasim1 miimkiin kilan Atkinson
Hyperlegible, ya da yogun duyusal uyarilardan bunalan otizmli bir birey i¢in
sade bir okuma alan1 sunan Autism Sans. Tiim bu 6rnekler, tipografinin bir lilks
degil, bir hak olduguna isaret eder: bilgiye esit erisim hakki. Harflerin sek-
li, satirlarin boslugu, yazilarin diizeni. Bunlar yalnizca tasarim kararlar1 degil;
ayni zamanda bireyin diinyayla kurdugu iliskinin sekillendiricisidir.

Gorme kaybiyla, dikkat daginikligiyla, kaygiyla, hafiza yitimiyle miicadele
eden bireyler icin tipografi, goriinmeyeni gériiniir kilmanm yolu olabilir. Iyi
tasarlanmis bir yazi tipi, bir hastalikla sinanan kisinin kendini dislanmis degil,
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dahil hissedebilmesini saglayabilir. Harflerin formu bazen bir umut, bazen bir
koprii, bazen de bir nefes araligidir.

Bu baglamda, tipografi tasarimcilar1 yalnizca okunabilir harfler degil, aym za-
manda daha adil, daha duyarli, daha insani bir diinya kurmaktadir. Ciinkii gercek
anlamda erigilebilir tasarim, herkesin gorebildigi degil; herkesin hissedebildigi
bir iletisim bi¢imidir. Belki de tipografinin asil giicii tam da buradadir; sessizce
konusmak, géormeden hissettirmek, goriinmeyeni goriiniir kilmak.
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GIRIS

Masallar, bir toplumun ortak hayal giiciinden beslenen, kusaktan kusaga
s0zlii ve yazili yollarla aktarilan anlat1 bigimleridir. Bu anlatilar yalnizca eglen-
ce ve 6giit kaynagi degil; ayn1 zamanda kolektif kimlik, toplumsal degerler ve
kiiltiirel bellek agisindan da kurucu bir isleve sahiptir. Ozellikle Tiirk halk anla-
tilarinin temel kahramanlarindan biri olan Keloglan figiirii, Anadolu’nun mizah
duygusunu, saf aklin yiiceltilmesini ve halkg1 direnisi temsil eden sembolik bir
karakter olarak 6ne ¢ikar.

Geleneksel halk anlatilarinin ¢agdas sahneleme bicimleriyle bulusmasi,
hem kiiltiirel siirekliligin hem de yaratici yorumlarin 6niinii agar. Bu baglam-
da masallarin tiyatroya uyarlanmasi, yalnizca bir aktarim meselesi degil, ayni
zamanda bir yeniden yazim ve yeniden yaratim siirecidir. Uyarlama, burada
sabit bir kaliptan ¢ok, toplumsal doniistimiin ve estetik yeniden bi¢gimlenmenin
dinamik bir pratigi olarak ele alinmalidir. Linda Hutcheon (2012: 7) bu noktada
uyarlamayi “tekrarlama olmadan yineleme” olarak tanimlar; yani her uyarlama
hem 6zgilin metne bagli hem de ondan ayrigan yeni bir anlam insasidir.

Bu kitap boliimiinde, V. Yasin Akyiiz tarafindan yazilmis olan Keloglan’in
Anasi adli ¢agdas tiyatro oyunu ele alinacaktir. Oyun, masal motiflerini glinii-
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miiz sosyo-kiiltiirel baglamlariyla birlestirerek hem geleneksel anlatiy1 canlt
tutmakta hem de toplumsal elestiriye alan agmaktadir. Eser; ekonomik kriz,
sosyal medya kiiltiirii, toplumsal cinsiyet rolleri ve birey-toplum iligkileri gibi
temalar1 hicivsel ve parodik bir iislupla islerken, masal estetigini sahne diline
tasir.

Calisma kapsaminda, masalin tiyatroya uyarlanma siireci, metinlerarasilik
ve adaptasyon kuramlari ¢ergevesinde incelenecek; Vladimir Propp’un iglevsel
masal ¢dzlimlemesi, Max Liithi’nin bi¢cimsel tipolojisi ve Jack Zipes’in ideolojik
okuma yaklagimlari referans alinacaktir. Béylece geleneksel bir anlatinin nasil
giincel bir sahne anlatisina doniistligii agiklanacak, masal-tiyatro iliskisinin ¢ok
katmanl yapisi irdelenecektir.

YONTEM

Bu calismada nitel aragtirma yontemlerinden metinsel ¢dziimleme temel
almmistir. Amag, Keloglan’in Anasi adli tiyatro oyununun yapisal, tematik ve
islevsel 6zelliklerini ortaya koymak; metindeki geleneksel masal motiflerinin
cagdas tiyatro anlatisina nasil entegre edildigini analiz etmektir.

Aragtirma siireci li¢ temel eksende yapilandirilmistir:

Metinlerarasilik ve Adaptasyon Kuramlari: Oyunun, kaynak aldig1 masal
anlatilarina ne sekilde gondermede bulundugu, bu géondermelerin nasil doniis-
tiirtildiigii ve yeniden yorumlandigi; Linda Hutcheon (2012), Julie Sanders
(2006) ve Deborah Cartmell’in kuramsal g¢ergeveleri {izerinden degerlendiril-
mistir.

Masal Anlat1 Bigimleri: Vladimir Propp’un (2024) Masalin Bigimbilimi adli
eserinden yola ¢ikarak metindeki anlati iglevleri belirlenmig; Max Liithi’nin
(1982) tek boyutluluk ve tipiklik kavramlari 1s1¢inda karakter ¢éziimlemeleri
yapilmistir.

Toplumsal Elestiri ve Hiciv: Jack Zipes’in (2006) halk anlatilarinin ideo-
lojik iglevine dair yorumlart dogrultusunda oyunun toplumsal elestiri yonii in-
celenmis; 6zellikle sosyal medya, ekonomik kriz ve cinsiyet rolleri iizerinden
giincel gondermeler metin iginden 6rneklerle desteklenerek analiz edilmistir.

Veri olarak dogrudan oyun metni kullanilmis, ¢éziimleme siirecinde sahne
replikleri baglaminda igerik ¢éziimlemesi yapilmistir. Kuramsal kavramlar ise
yalnizca tanimsal degil; metin baglaminda islevsel karsiliklariyla birlikte de-
gerlendirilmistir.
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KURAMSAL CERCEVE

Masallar, yalnizca gocukluk caginin diissel diinyasina ait metinler degil,
ayn1 zamanda bir toplumun kiiltiirel belleginde kok salmis kolektif anlatilardir.
Bu anlatilarin tiyatro sahnesine taginmasi, onlar1 yalnizca yeniden iiretmek de-
gil; ayn1 zamanda doniistiirmek ve yeniden kurmak anlamina gelir. Keloglan’in
Anasi adli oyun, bu doniisiim siirecini ¢ok katmanl bigimde gerceklestirmekte;
geleneksel masal yapisini cagdas sahneleme teknikleriyle bulusturmaktadir. Bu
baglamda galigmanin kuramsal ¢ercevesi; metinlerarasilik, uyarlama kurami,
masal bi¢cimbilimi ve ideolojik anlat1 ¢oziimlemesi ekseninde sekillenmektedir.

1. METINLERARASILIK: MASALIN YENIDEN YAZIMI

Julia Kristeva’nin gelistirdigi ve Gérard Genette tarafindan sistematize
edilen metinlerarasilik kavrami, her metnin bagka metinlerle olan iligkisi {ize-
rinden anlam kazandigini ileri siirer. Keloglan’in Anasi, klasik Keloglan anla-
tilarm1 ¢agdas giindemle iliskilendirerek, metinlerarasi bir sdylem insa eder.
Bu doniisiim yalnizca karakterlerin ¢agdaslastirilmasiyla sinirli kalmaz; ayni
zamanda sahne dili, gondermeler ve catismalar diizeyinde de goriiniir olur. Julie
Sanders (2006), uyarlamalarin ayni anda hem ge¢misle hem de simdiki zaman-
la “konusan” metinler oldugunu belirtir: “Her uyarlama, 6zgiin metnin kiiltiirel
bellegi ile glinlimiiziin estetik ve ideolojik talepleri arasinda kurulmus yaratici
bir kopridiir” (s. 19).

Oyundaki “Ha Tuz, Ha Kiz” adli yarisma programi, hem tuz masalindan
yola ¢ikarak evlilik temal1 yapiya hem de gliniimiiz reality show estetigine bir
gonderme yapmaktadir. Bdylece, masal diinyasi ile medya ¢aginin parodisi bir
arada sunulmus olur.

2. UYARLAMA KURAMI: YINELEME YOLUYLA DONUSUM

Linda Hutcheon (2012: 7), uyarlamayi “tekrarlama olmadan yineleme” ola-
rak tanimlar. Ona gore uyarlama siireci, 6zgiin anlatinin hem yeniden iiretimi
hem de elestirel yeniden yorumudur. Keloglan’in Anasi, bu anlamda geleneksel
anlatinin yalnizca bir temsili degil; ayn1 zamanda giincel toplumsal normlara
kars1 hicivsel bir kargi-sdylem iiretimidir. Deborah Cartmell ve Imelda Whe-
lehan (2001), uyarlamanin sadece kaynak metne sadakati degil, ayn1 zamanda

199



Masaldan Tiyatroya Uyarlama ve Bir Ornek: Keloglan in Anast

yeni anlam katmanlar1 yaratma kapasitesini de sorgulamasi gerektigini vurgular.

Oyunda Keloglan’in klasik “saf ve becerikli kdylii” figiirii, annesiyle bir-
likte gerceklik sovlara karigmis bir medya kaosunun iginde yeniden yorum-
lanir. Fenomen Cankus karakteri, giinlimiiz sosyal medya kiiltiiriine hicivsel
bir géndermeyle, yeni tip “masal dis1” bir rakip figlir olarak uyarlamaya dahil
edilmistir.

3. MASALIN YAPISAL KODLARI: PROPP VE LUTHI

Vladimir Propp’un (2024) masal bi¢gimbilim ¢éziimlemesi, halk masallarin-
da belirli islevlerin sabit bir dizilimle yer aldigini ortaya koyar. Propp’a gore
“baslangicta eksiklik ya da zarar ortaya ¢ikar, kahraman bu durumu diizeltmek
icin yola ¢ikar, yardim alir, sinanir ve basariya ulasir” (s. 25-28). Keloglan’in
Anasi oyunu da bu yapiyi siirdiiriir: Keloglan evden ayrilir (tuz almak igin), ek-
sikligi tamamlamak i¢in (Aykiz ile evlenmek) sinavlara girer (yarigma), annesi
tarafindan desteklenir (yardimei karakter) ve sonunda basariya ulasir (evlilik).

Max Liithi (1982) ise masallarda karakterlerin derinlemesine ¢oziilmedigi-
ni, soyut ve tipik figiirler oldugunu belirtir. Ozellikle “tek boyutluluk” kavrama,
dogaiistii ya da absiirt unsurlarin normallestirilmesini agiklar: “Masalda doga-
istii olaylar, karakterler tarafindan sorgulanmaz. Bu olaylar olagan ve dogal
kabul edilir. Bu da masali tek boyutlu kilar” (s. 47).

Keloglan’in Anasi metni, yapay zekal vezir, sosyal medya fenomeni gibi
absiirt 6geleri oyun evrenine kolayca dahil eder ve Liithi’nin tanimladig1 masal
mantigini ¢cagdag diizlemde siirdiiriir.

4. ZIPES VE IDEOLOJIK OKUMA: MASALDA TOPLUMSAL

HICIV

Jack Zipes (2006), masallarin yalnizca hayal giiciiyle siirli olmadigin;
ayn1 zamanda “mevcut toplumsal yapilarin ¢eligkilerini ve ideolojik baskilarini
goriiniir kilabilecek gii¢lii anlatilar” oldugunu savunur (s. 6). Keloglan’in Ana-
s1, 0zellikle toplumsal cinsiyet rollerine, ekonomik krize ve medyatik kiiltiire
dair alayci gondermeler yaparak, masal formunu bir tiir toplumsal hiciv alanina
donistiiriir. Keloglan’in evlilik kosullar1, Aykiz’in talepleri, annenin geleneksel
roller iizerinden yaptig1 itirazlar; hepsi Zipes’in “masalin ideolojik islevi’ne
dair yaklagimini destekler niteliktedir.
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OYUN METNi (KELOGLAN’IN ANASI)

Yazan: V. Yasin AKYUZ

KIiSILER

Keloglan’in Anasi

Cazgir

Muhafiz

Padisah

Vezir

Sunucu

Aykiz

Keloglan

Fenomen

1. TABLO

(Keloglan’in Anasi, ¢ok sicak bir havada, elindeki sirikla “Ben Bir Garip
Keloglanim” melodisi esliginde, bagira cagira sahneye girer.)

KELOGLAN’IN ANASI

Keloglan... Kelesoglan, keles oglan... A benim gebes oglan nerelerdesin
gene? Yel mi ald1 sel mi gotiirdii? (Soluklanir.) Géreniniz var m1 benim keli? Iki
saat evvel tuz almaya gonderdim, gidis o gidis. Zaten ben bu oglani ne zaman
bir yere gondersem alt1 ay sonra ¢ikar gelir.

Az dur hele. Bak simdik hatirladim. Bizim Keloglan diin aksam yatmadan
evvel, “Ben padisahin kiziyla evlenmeye gidecegim ana” dediydi... Sanki diin-
yada kiz kalmadi sen git koskoca padigahin kizini al. Padisah demeyecek mi,
“Senin kel bagindan baska neyin var bre melun?”” Ondan sonra vezirine doniip
demeyecek mi “Tez vurun sunun kellesini de elaleme ibret olsun” deyi...

Vay basima gelenler. Gitti bizim oglanin kel basi. Bir oglum vardi onu da
padisah ald1, vay bagima gelenler vay. Ben ne edecem simdi? Ben kelesoglansiz
nerelere gidecem simdi?

En iyisi onun ardindan gitmek, baska ¢are yok... (Cikinini alir. Sahnede
dénmeye baglar.) Of, vay, aman... Cok yoruldum. Diinden beri ne yollar astim,
ne irmaklar gegtim. Emme, gene de bir izine rast gelmedim bizim oglanin. Ka-
rakacan olayd1 bari. Onu da almig gitmis akilsiz oglum. Neyse sehre nerdeyse
varmak lizereyim. (Bir an durur.) Ya bizim oglanin kel bas gittiyse. (Doviinme-
ye bagslar.) Saclar1 gibi akli da basindan gitti.
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Zaman kaybetmeye gelmez hanim. Hayde kalk bakalim yolcu yolunda ge-
rek. Bir an evvel varmali padisahin huzuruna, af dilemeli bizim oglanin kafa-
sina.

Giines de tam tepemde. Giines deel cehennem sicagi sankim. Eee be ke-
lesoglan beni yollara diisiirdiin ya, elime ge¢mez misin sen. Bak sana neler
edecegim. (Sahneyi doner.)

Dur hele, bu ses de ne? (Cikar.)

2. TABLO

(Sarayda, Padisah’in taht odasi. Padisah tahtinda diisiinceli oturmus, elinde
hesap defteri. Yaninda yapay zeka ile ¢alisan bir Vezir durmaktadir, yiizii ifade-
siz ancak dimdik.)

PADISAH

Off of... Hazine tamtakir kuru bakir kaldi! Su ekonomik kriz beni vezirler
kadar ihtiyarlatti. Sarayin altin varakli perdelerini satsam ancak borglar1 6derim
belki. Saray masraflarini kismak i¢in kirk takla atiyorum, nafile!

VEZIR

(Tekdiize mekanik bir sesle) Majesteleri, ekonomik gdstergeler mali duru-
mun vahim oldugunu dogruluyor. Saray harcamalarinda acilen yiizde elli tasar-
ruf dneriyorum.

PADISAH

Yiizde elli mi? Yahu neyi kismaya kalksak elde var sifir! Kalan ii¢ vezirim-
den ikisini emekliye ayirdim, ahirdaki atlarin yarisim sattirdim, saraydaki altin
musluklar1 bakira ¢evirdik yine de agik biiyiiyor. Koca padisahin diistiigii hale
bak: Hazinede fareler cirit atiyor!

VEZIR

Mevcut verilere gore giderler gelirlerden yiizde 73 daha yiiksek, Sultanim.
Bu siirdiiriilebilir degil. Alternatif gelir kaynaklar taraniyor... (Gozlerini anlik
kapatir, kiiclik bir mekanik bip sesi ¢ikar.) Tarama tamamlandi. En uygun stra-
teji: Hanedanin geng tiyelerinin miiriivvetini kullanarak halktan ve sponsorlar-
dan gelir elde etmek.

PADISAH
Ne diyorsun Vezir? Agik konus bre, ne 6neriyorsun?
VEZIR

Aykiz Sultan’1mizin evliligini bir evlilik yarigmasi formatinda organize ede-
lim diyorum, Majesteleri. Yarigsmay1 kazanan kisi prensesle evlenecek. Bu sa-
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yede yayin gelirleri, sponsor destekleri saray biitcesine girebilir. Ustelik belki
varlikl1 bir damat adayina denk geliriz, hazineye de dogrudan katki saglar.

PADISAH

(Saskin) Yarisma m1? Kizimi kirk giin kirk gece diigiinle gelin edecegime,
milletin 6niinde yaristiracak miyim? Bizim téremizde yok bdyle sey!

VEZIR

Haklisiniz, geleneksel degil. Fakat hesaplamalarima gore gorkemli bir dii-
giin yapmaya biitce yetmeyecek. Ustelik geleneksel yolla belki uygun ve zen-
gin bir es de bulamayiz. Ama evlilik yarigmasi diizenlersek yayin hakki, spon-
sorluk, SMS oylamas1 derken biit¢eye hatir1 sayilir gelir girer. Kiziniza talip
zengin biri ¢ikar, borg harg da biter.

PADISAH

(Elleri cebinde diigiiniir.) Hmm... Zengin bir damat fena olmaz tabii, bagslik
parasini o dder. (Kafasini sallar.) Peki ya kim katilacak? Ya talip ¢ikmazsa?

VEZIR

Endise etmeyin Sultanim. Gengler boyle seylere bayilir. Bir de yarismaya
iinlii birisini katarsak, sosyal medya denilen alemde meshur bir genci mesela,
program kesin ilgi ¢eker. Reyting ugar, gelir artar.

PADISAH

Sosyal medya m1? Nedir o yine?

VEZIR

Halkin elindeki sihirli aynali kutular vasitasiyla birbirine haber saldig1 bir
mecra, Sultanim. Orada ¢ok takipgisi olan kimselere “fenomen” deniyor. Eger
Oyle bir genci yarigmaya davet edersek hayran kitlesi de pesinden gelir, progra-
miniz dillere destan olur.

PADISAH

(Hatirlar gibi) Ha, evet, duymustum: Su “Fenomen Fikri” midir nedir, gagik-
la tava ¢alip oynayan delikanliy1 kdydeki herkes izlemisti. Oyle biri mi?

VEZIR

Aynen dyle, Sultanim. Hatta benim veri tabanimda uygun bir aday var: Fe-
nomen Cankus. Kendi ¢ektigi videolar1 on binler izliyor, pek popiiler. Kendisi
yarigmaya katilmak ister; sohreti artacak diye seve seve gelir.

PADISAH

Peki madem... Devir degisti, bize de ayak uydurmak diiser. (I¢ ceker) Kos-
koca padisah soyunun kizi yarigma programinda es bulacak dyle mi... (Omuz
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silker.) Ne yapalim, hazinemiz i¢in mecburuz. Fermanimdir: “Padisahin kiz1
Aykiz’la evlenmek isteyenler arasinda bir yarigma diizenlene!” Tellallar iilke-
nin dort bucagina duyura! Katilan katilsin; kazanan kizimla evlensin, kaybeden
de zindani boylasin!

VEZIR
Emredersiniz majeste. (Saygiyla egilir.) Duyurular hemen yapilacak.
PADISAH

(Arkasindan) Vezir, su bahsettigin fenomen genci de ¢agirmayi unutmal
Marifetini gérelim bakalim.

(Vezir ¢ikar. Padisah tek basina kalir, endigeli bir ifadeyle uzaklara bakar.
Isiklar kararir.)

3. TABLO
CAZGIR

Duyduk duymadik demeyiiin! Gereksiz ikilemelere girmeyiiin! Padisahimi-
zin buyruguyla, yapilacak yarigsmay1 kazanan padisahin kiz1 Aykiz’la evlene-
cek, kazanamayan zindani boylayacak. Kellesi giderilecek.

KELOGLAN’IN ANASI

Aman aman... Imkan1 yok, kazanamaz bizim oglan. (Yiiriir. Muhafiz geg-
mesine izin vermez.) Cekilin dniimden, ben padisahi goérecegim.

MUHAFIZ
Sen de kimsin?
KELOGLAN’IN ANASI

Ne demek kimsin? Adabinnan konus, yersin sopami simdi! Ben Keloglan’in
anastyim helbet, kim olacagim bagka.

MUHAFIZ
Teyze, canli yayina girecegiz birazdan...
KELOGLAN’IN ANASI

Cekil bakayim, cekil tepelerim simdik. (Daha hizli ve 6fkeli) Nerde o
padisah olacak adam?

PADISAH
Beni mi ararsin kadin?
KELOGLAN’IN ANASI
Demek sensin! Efendi efendi sen benim oglana ne ettin sdyle bakalim.
SUNUCU
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Sok, sok, sok! Keloglan’in annesi yarismamizi bast1 sevgili seyirciler!
KELOGLAN’IN ANASI

(Sunucu’ya) Sen sus be! (Padisah’a) Sen de o, tez bana oglumu getiriver.
PADISAH

Senin oglun kimdir bakalim?

KELOGLAN’IN ANASI

Oglum, Keloglan. Keloglan ya ne diye sasirdin!

PADISAH

Keloglan, kizimin taliplilerinden.

KELOGLAN’IN ANASI

Dogru mu diyon? Bizim oglan senin kizla...Simdik senin kizlan bizim Ke-
loglan... Eyi misin padisah efendi! Bir yanlislik olmasin.

PADISAH

Ardindan buraya kadar gelecegini biliyordu. Anam beni merak etmesin dedi.
KELOGLAN’IN ANASI

E be Keloglan ben seni elime ge¢irmez miyim?

PADISAH

Agir ol bakalim hanim! Keloglan artik benim damat adaylarimdan.
KELOGLAN’IN ANASI

He dogru diyoon, belki senin damadin olacak, ama benim de 6z be 6z og-
lum. (Oglunu goriir) Aha da oradasin, paravanin arkasinda. Ne demisler iti an
comagini hazirla. Bak bak nasil da agz1 kulaklarma varana kadar giilityor. Senin
o kel bagini davula tokmak deyi ¢almaz miyim ben!

KELOGLAN
Ya etme, eyleme ana!
KELOGLAN’IN ANASI

Sen kimden izin aldin bakem. Padisah giziyla evlenecem deyi... (Sopayla
vuruyormus gibi) Tuz almaya ¢iktin, padisahin kizina g6z koydun.

KELOGLAN

Ha tuz, ha kiz ana...

KELOGLAN’IN ANASI

Ne demek “ha tuz ha kiz”. ikisi aym sey mi seni Ayvazin oglu. ..
MUHAFIZ
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3,2, 1, yaym...
4. TABLO

(Yarisma programinin stiidyo sahnesi. Sunucu ve seyirciler heyecanla bek-
lemektedir. Padisah protokolde yerini almistir. Ortada Aykiz, paravanin bir ta-
rafinda Keloglan, Keloglan’in Anasi da yaninda dikilmektedir. Kamera 1s1klar
altinda Sunucu elinde mikrofonla sahnenin ortasindadir.)

SUNUCU

Evet, sevgili seyirciler, “Ha Tuz, Ha Kiz” adli evlilik yarigmamiza hos gel-
diniz! Bugiin Padisahimizin kiz1 giizeller giizeli Aykiz’a iki talibimiz var! Biri,
kdyiinden gelen gariban ama yiirekli Keloglan... (Seyircilerden alkis) Ve dige-
r1, sosyal medyada firtinalar estiren bir y1ldiz, on binlerin sevgilisi... karsinizda
Fenomen Cankus!

(Fenomen Cankus, modern ve gosterisli bir kiyafetle sahneye ziplayarak
girer. Seyircilerden bir kism1 coskuyla alkislar. Cankus, cep telefonunu havaya
kaldirip kendi etrafinda video ¢eker gibi donerek selam verir.)

FENOMEN

Selam millet! (Kameraya el sallar.) Tiim takipgilerime saraydan sevgiler! Su
an canli yayindayiz, Ha Tuz Ha Kiz stiidyosundan bildiriyorum. Aykiz Sultan’1
etkilemeye geldim, hazir m1y1z?

SUNUCU

Hos geldin Fenomen Cankus. Bakalim padisahin kizi igin kiyasiya bir reka-
bete hazir misin?

FENOMEN

Valla ben her zaman hazirim! Zaten hayatim video ¢ekmekle, kaydirmakla
gecti. Dedim ki milyonlar beni izliyor, bir padisahin kiz1 eksik! Onu da kay-
dirirsam, sey pardon yani alirsam tam kral olacagim. (Kameraya goz kirpar.)
Aykiz da bence benim videolarimi izleyince bana bayilacak. Oyle degil mi,
Aykiz Sultan?

(Aykiz saskin giilimser, ne diyecegini bilemez.)

SUNUCU

Peki Cankus, 6nce senden baslayalim. Aykiz’la evlenirsen ondan beklenti-
lerin neler, biraz anlat.

FENOMEN

Anlatayim! Oncelikle benim esim sosyal medyay1 ¢ok iyi kullanmali. Bera-
ber igerikler iiretecegiz, her animizi canli yayinlayacagiz. Sabah kahvaltisindan
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gece yatana kadar videodayiz, takipgiler de agkimizi anbean gorecek, tiklanma
rekorlar1 kiracagiz!

(Baz1 geng seyirciler “Yiirii be Cankus!” diye tezahiirat yaparken, yash se-
yirciler saskin sagkin bakinir.)

FENOMEN

Sonra, tabii ki esim giizel olmali. Peri kiz1 gibi bir kadinla tiim videolar
trend olur! Birlikte reklam anlagmalari falan yapariz, paraya para demeyiz. Ha
bir de ¢ocuk falan diisiinmem, bebekle ugrasamam, takipgiler sikilir. Onun ye-
rine sevimli bir kedi kopek besleriz, onlar1 da fenomen yapariz, sahane olmaz
mi1? (Kendinden emin giiliimser.)

KELOGLAN’IN ANASI

(Fenomen’e doner.) Sen ne diyorsun bre fenoman midir nedir? Karmni rek-
lam malzemesi yapacaksin dyle mi? Olmaz Oyle sey! (Sopasiyla Fenomen’in
iizerine yiiriir, Sunucu araya girer.)

SUNUCU

Sok, sok, sokella! Evet, sevgili seyirciler “Ha Tuz, Ha Kiz” yarismamizda
Keloglan’in annesi stiidyomuza kadar gelip, canli yayinda burada arbede
yasanmasina neden oldu!

KELOGLAN’IN ANASI

Ne yasatmigim ney?

SUNUCU

(Muhafiz’a) Teyzeyi, Padisah’in yanina alalim liitfen.
MUHAFIZ

(Keloglan’in Anast’n1 tutar.) Gel ninem, geg¢ soyle.
KELOGLAN’IN ANASI

(Sopasiyla Muhafiz’a vurur.) Hossst! Nine senin anandir!
FENOMEN

Aaaa teyzeye bak deli mi ne ayol!

KELOGLAN’IN ANASI

Ben bir lafa bakarim laf m1 diye, bir de sdyleyene bakarim adam mi diye!
(Fenomen’e de vurur.) Koskoca adam utanmiyor musun teyze demeye? Kiigiil
de cebime gir! Deli de sensin degisik!

FENOMEN

Ablamiz tam star bebegim.
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(Keloglan’in Anas: iistiine basina ¢eki-diizen verip 6nden ylriir ve ¢alimla

Padisah’in yanina gecer. Muhafiz, Keloglan’in Anasi’mi giigliikle oturtur.)

5. TABLO

SUNUCU

Evinin kadini olacak Aykiz’dan beklentilerin nelerdir Keloglan?
KELOGLAN

Oncelikle iyi yemek yapmali. Ben eve gelmeden yemek hazir olmali.
SEYIRCILER

Tabi, evet, kesinlikle. ..

SUNUCU

Bagka?

KELOGLAN

Camagirlari, bulagiklar1 yikamali. Piri pak eylemels. ..
SEYIRCILER

Hijyen sart, temizlik ¢ok 6nemli...

KELOGLAN

Utiilenecek ne varsa iitiilemeli, kirisik burusuk ¢tkamam disarya.
SEYIRCILER

Geng adam digar iitiisiiz ¢ikmaz. ..

KELOGLAN

Ug... Yok yok, en az bes ¢ocuk yapmali, hepsi erkek olmali, hepsine de

dogru diizgilin annelik yapmali.

SEYIRCILER

Delikanli adamin erkek ¢ocugu olur...

KELOGLAN’IN ANASI

(Oturdugu yerden kalkar.) Saglar1 gibi, akli da basindan gitmis bizimkinin.

Evladim sen kendine es mi mi ariyorsun yoksa kdle mi?

KELOGLAN
Fena mi1 ana? Sen de rahat edersin. ..
KELOGLAN’IN ANASI

Ben kendi isimi kendim gorebiliyom evelallah. Kendine cariye, bana kdle

diye mi alacan kiz1?
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Evet. Keloglan’in sartlarini dinledik. Simdi de Aykiz’in sartlarina gecelim.

Aykiz, Keloglan’dan beklentilerin neler?

AYKIZ

Evi var miymis?

SUNUCU

Evin var m1 Keloglan?
KELOGLAN

Eh, derme ¢atma bir kuliibem var.
AYKIZ

Ustiime yapsin.

SEYIRCILER

Tabi, elbet, iistiine yapmali.
KELOGLAN

Ustiine yapacagm.
SEYIRCILER

Bravo, yasa, var ol.
KELOGLAN’IN ANASI

Tovbe yarabbi. ..

AYKIZ

Aract var miymig?

SUNUCU

Binek aracin var mi Keloglan?
KELOGLAN

Olma m1? Cift silindirli, tam bir esek giiciinde Karakaganim var.
AYKIZ

Ustiime yapsin.

SEYIRCILER

Ya ya, arag sart, iistiine yapsin.
KELOGLAN

Ustiine yaptim gitti.
SEYIRCILER

Mert adam, eli agik, iistiine yapabiliyor.
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KELOGLAN’IN ANASI

Len! Bun ne bi¢im yarisma. Evlilik yarigsmasi mi, tapu-kadastro yarigmasi
mi1? Ustlime yap, iistiine yapayim, listiine yapsin! Hem kiz 6yle yarigsmayla olur
mu? Allah’in emriyle babasindan isteyecen ki 6rf adet yerini bula.

SUNUCU

Ama liitfen efendim, canli yayindayiz.

KELOGLAN’IN ANASI

Canli canli su zopay1 listline yaparim! Kaybol! Ben sana boyle mi 6grettim

keltos oglum? Evlenecegin kadini eve usak deyi alacaksan he¢ alma daha iyi.
Ya sen Aykiz? Koca dedigini inek misali sagmaya m1 alacan kendine? Siz ev-
lenmeyi koleliklen, mal-miilklen karistirmigsiniz zaar. Aykiz’a baktin mi igin
titreyecek oglum. Bir eli sicak sudan soguk suya girmesin isteyecen. Sen de
Aykiz: Keloglan’1 goriince karninda kelebekler ugusacak ki evlenesin. Yoksa
sizinkisinden olacagi: gereksiz emlak vergisi.

KELOGLAN

Yok ana. Sen bizi yanlis anladin. Ben de Aykiz da dedigin gibi severiz bir-
birimizi. Degil mi Aykiz?

AYKIZ

Evet, hem de ¢ok.

FENOMEN

(Telasla toparlanmaya galisir.) T-tabi canim, sevgi 6nemli... Ben de Aykiz’1
severim! Yani sirf gosteri i¢in gelmedim buraya... (Aykiz’a bakarak yapmacik
bir giiliisle)

KELOGLAN

Ama yarigmanin kurali boyleymis, reyting yapmak i¢in boyle konusmaliy-
misiz.

FENOMEN

Aynen, aynen teyzecim! Format icab1 biraz abarttik. Yoksa niyetimiz ciddi
yani, yanlis anlama...

KELOGLAN’IN ANASI

Hay baglayacam yarismasina! Su isi usuliiyle halledelim biz. Oyle degil mi
padisah efendi. (Keloglan’a usulca) Kiz da pek alimliymis hani. Haydi affettim
seni. Ama Oyle olmaz, babasinin gonliiyle verdigini bir de ben duymaliyim. E
padisah efendi, kim bilir ne umuyordun, ne buldun koca diye kizina. Belki bir
prens, belki bir vezir... Bak iste senin kelebek de konuverdi bir kel tarlaya.
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Artik ne gordiin ben bilemem, helbet bir bildigin vardir senin de. Simdi soyle
bakalim Allah’in emri, peygamberin kavliyle verdin mi kizin?

PADISAH

Verdim gitti!

KELOGLAN’IN ANASI

Hay sen ¢ok yasa. Ben de verdim Keloglan’1, gor hayrini.

(Keloglan ve Aykiz sevingle birbirine bakarlar. Tam bu esnada Fenomen
Cankus, saskinlikla 6ne atilir.)

FENOMEN
Ee peki ben? Ne olacak benim...
PADISAH

(Umursamaz bir edayla) Evladim, sen de yarigmay1 kaybettin. Fermanimiz
ne diyordu? Kazanamayan ne yapacakti? (Muhafiza eliyle isaret eder.) Alin
bunu, zindan1 boylasin!

FENOMEN

(Panikle bagirir.) Ne? Zindan mi1? Saka yapiyorsunuz! Ben bir fenomenim,
milyonlar beni takip ediyor, hayranlarim buna izin vermez! Birakin telefonu-
mu, bir canli yayina gireyim, bu haksizlig1 duyurayim!

(Muhafiz hemen Fenomen’in yanina gelip kolundan yakalar.)

MUHAFIZ

Yiiriiyorsun! Padigsah fermani canli yayindan iistiindiir, hadi bakalim!

(Fenomen cebinden telefonunu ¢ikarmaya ¢aligir. Muhafiz elinden telefonu
kapar.)

MUHAFIZ
Ver sunu! Zindanda ¢ekmez zaten, ugragma bosuna.
KELOGLAN’IN ANASI

Alin gotiiriin, akli bagina gelsin! Fenomenmis! Fenomen menemen derken
fenalik gecirecekti herkes! Hah!
(Fenomen Cankus, Muhafiz tarafindan siiriiklenerek sahneden ¢ikarilir. “Bi-
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rakin beni, influencer’1ni1z1 kaybedersiniz!” diye bagirarak kulise gotiiriiliir. Ke-

loglan, Aykiz, Padisah ve Keloglan’in Anasi sahnede kalir.)
6. TABLO
KELOGLAN’IN ANASI
(Derin bir nefes alarak) Oh, diinya varmis!
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PADISAH
(Kahkahasini tutamaz.) Vallahi hanim, sayende isler yoluna girdi!
KELOGLAN
Sag ol ana, yetismesen ne yapardik? (Giilerek annesine sarilir.)
AYKIZ

(Utanarak) Tesekkiir ederim... anne?

KELOGLAN’IN ANASI

(Aykiz’a sarilip alnindan 6per.) He ya, anne de dersin artik bana kizim!
PADISAH

Bugiin biiyiik ders aldik sayende. Sevgi olmadan olmazmis.
KELOGLAN’IN ANASI

Hadi bakalim, simdi is diigiine geldi. Ama bak padisah efendi, ekonomik
kriz var diye ucuza kagmak yok ha! (Giiler.)

PADISAH

(Bagini sallar.) Ah bacim, kriz miriz hak getire, 6nemli olan geng¢lerin mut-
lulugu. Gerisi bir sekilde hallolur.

KELOGLAN’IN ANASI

Meraklanma sen. Ben yillardir yastik altinda ii¢ bes altin sakladim, gerekir-
se bozdurur diigiine takarim. Saraya da destek oluversin, helali hos olsun.

PADISAH

Vay anasini, devletin hazinesi senden sorulurmus! (Giiler.) Iyi ki vardm.

SUNUCU

(Kameraya donerek) Evet sayin seyirciler, inanilmaz bir finalle karsilagtik!
Bir evlilik yarigmas1 geleneksel bir diiglin anlasmasiyla noktalandi! Keloglan
ve Aykiz muradina ererken, fenalik pesindeki fenomense zindani boyladi! Da-
r1s1 tim sevenlerin basina efendim, bizi izlediginiz i¢in tesekkiirler!

(Seyircilerden alkis tufani kopar. Padisah, Keloglan ve Aykiz mutlu bir tablo
icinde annesinin elini dperler. Herkes nese icinde sahneden ¢ikar.)

7. TABLO

(Birkag dakika sonra, sarayin zindaninda. Los ve soguk bir hiicre. Fenomen
Cankus elleri bagh bir sekilde yerde oturmaktadir. Yaninda elinde mizrakla
Muhafiz nébet tutmaktadir.)

FENOMEN

(Kendi kendine soylenir.) Of of... ne olacak simdi halim? Tiim sponsorluklar
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yalan oldu! Keske bu yarigsmaya katilmaz olaydim. Instagram’da reklam yap-
maya devam etseydim, bagima bunlar gelmezdi...

MUHAFIZ

Sus bakalim, sdylenip durma! Burasi zindan, sikayet etme yeri degil.

FENOMEN

(Muhafiz’a yaklagmaya calisarak) Muhafiz kardes, aslinda bak bir teklifle
gelsem... Simdi sen beni birakirsan, s6z sana bir YouTube kanali agalim. Seni
de fenomen yapariz! Sen de bu karanlik zindandan kurtulur, {inlii olursun. Ne
dersin?

MUHAFIZ

(Kaslarin1 catip ters ters bakar.) Dalga m1 gegiyorsun? Ben devlet memuru-
yum oglum, maasim bana yeter. Oyle sanal sohretmis, begeniymis, ugragamam.
Hem padisahin emrine karsi gelinir mi hi¢?

FENOMEN

Ama bak, belki maasin1 da artiririz. Sponsor buluruz sana, reklam aliriz.
Inan bana, {inlii olsan padisahtan bile zengin olursun!

MUHAFIZ

(Kahkahayla giiler.) Ha ha! Bos hayal. Padisah akilli adamdir, senin gibileri

vezir yapmadi ¢ok siikiir. Saraya vezir diye soktugu yapay zeka bile senden
akall ¢ikt1!

FENOMEN

(Kizarak) Yapay zeké dedigin teneke kutu mu benden akilli olacak? Hadi
canim sen de!

MUHAFIZ

(Giilmeye devam eder.) Vallahi evlat, o tencke seni alt etti ya, bence cevap
ortada!

FENOMEN

(I¢ini gekerek) UfY... ben herkesten akillryim sanirdim. Milyonlar takip edi-
yor diye bobiirlenip duruyordum. Simdi bir basima kaldim. Sevenlerim de kur-
tarmaya gelmedi... (Basini duvara yaslar.)

MUHAFIZ

(Kollarim baglar, yumusar.) Hah, boyle iste akillanirsin belki. Zindanda bol
bol vaktin var diisiinmeye.

FENOMEN
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(Yalvarircasina) Bari telefonumu geri ver de takipgilerime son bir veda vi-
deosu ¢ekeyim. Sonra s6z, uslu uslu otururum.

MUHAFIZ

Ne telefonu yahu! Zindanda telefon mu olur? (Elindeki mizragi gostererek)
Ayrica burada ¢geken tek sey benim mizragim, anladin m1?

FENOMEN

(Etrafina seslenir gibi yapar, bagirir.) imdat! Fenomeniniz Cankus zindan-
da! Beni kurtarin! Hashtag acin, #FreeCankus yapin, yiirliyiin be aslanlar!

MUHAFIZ

(Fenomen’in karsisina dikilir.) Sus dedim sana! (Fenomen’i tekrar yerine
oturtur.)

FENOMEN

(Pes etmis halde, kendi kendine) Ah ah... annem “Oglum ayagin yere bas-
sin” demisti de dinlemedim. Geldim buralara tikildim. (Basini iki elinin arasina
alir.)

MUHAFIZ

(Bagin1 sallayarak sdylenir.) Akilli olacaksin ki boyle yerlere diismeyesin
1ste.

FENOMEN

(Birden kameraya konusur gibi yapar, ayaga kalkip hayali telefonu tutar.)
Merhaba arkadasglar, bugiin sizlere “Nasil zindana diisiiliir” challenge’1 yapiyo-
rum... (Sonra aniden durur, derin bir i¢ ¢ekip tekrar ¢dmelir.) Off...

MUHAFIZ
(Giiler.) Hah, bdyle uslu uslu otur iste.
FENOMEN

(Kafasimi kaldirip umutsuzca sorar.) Sence... buradan da canli yayimn agsam
izlerler mi?

MUHAFIZ
(Elini yiiziine vurur.) Vay senin aklina sagayim!
FENOMEN

(Avaz avaz bagirir.) Sevenlerim merak etmesiiin! Kanalima abone olmay1
unutmayiin! Zindandan da olsa yayin yapacagim! (Higkirir gibi giiler.)

MUHAFIZ

(Saskinlikla basini sallayarak hiicrenin kapisina yonelir.) Eh, sosyal medya
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dedikleri de bdyle bir sey olsa gerek...

(Zindanin demir kapisimi gicirdatarak kapatir. Fenomen Cankus hiicrenin
icinde kaderine aglasirken, 1siklar yavas yavas soner. Perde.)

OYUN METNi UZERINDEN ANALIZ
1. Yapisal Analiz: Masal Formunun Sahneye Aktarimi

Keloglan’in Anasi oyunu, klasik halk masalinin yapisal 6gelerini koruya-
rak cagdas bir dramatik kurguyla yeniden sekillendirilmistir. Propp’un masal
islevlerinden “eksiklik” (tuz alma), “yasak ihlali” (padisahin kiziyla evlenme
arzusu), “yardimci figlir” (anne) ve “sinav” (yarisma) islevleri agikga goriilebi-
lir (Propp, 2024, s. 25-30). Oyunun sahnelemeye uygun “tablolu yap1”’s1, klasik
masalin boliimlere ayrilan ilerleyisini teatral bir diizene oturtur. Her tablo, yeni
bir anlat1 kirilmasi ya da mizahi doniisiim igermekte, seyirciye ritmik bir iler-
leme sunmaktadir.

Yarigma programinin televizyon estetiginde kurgulanmasi, hem bigimsel
hem tematik olarak ¢cagdas bir metinlerarasi katman olusturur. Boylece masal
diinyasi ile medya kiiltiirii arasinda ironik bir kdprii kurulmus olur. Bu yap1
ayn1 zamanda Brecht’in epik tiyatrosunu ¢agristiran “yabancilastirma” etkisi
yaratir: seyirci masalsi anlatinin igine ¢ekilse de sik sik gergeklige dair keskin
elestirilerle karsilasir.

2. Karakter Analizi: Tipiklikten Parodiye
Keloglan

Keloglan, klasik masal tipolojisinde oldugu gibi yine saf, cesur, niyetinde
temiz bir geng olarak ¢izilmistir. Ancak bu kez yalnizca “talihli koylii” degildir;
ayn1 zamanda toplumsal cinsiyet rollerini i¢sellestirmis, kadin emegini goriin-
mezlestiren giiniimiiz ataerkil zihniyetini yansitan bir karakterdir. Keloglan’in
es adayidan “bes erkek ¢ocuk, iitli, temizlik” beklentileri, annenin sahnedeki
isyaniyla ¢elisir. Bu ¢atisma, metindeki elestirel sdylemi giiclendirir.

Keloglan’in Anast

Oyunun en dinamik karakterlerinden biri olan “Keloglan’in Anas1”, ge-
leneksel meddah-karag6z figiirlerinden beslenen, hem anlatict hem de sahne
yoneticisi gibi iglev goren bir figiirdiir. Anlatinin bagindan sonuna kadar olay-
lara yon verir, miidahale eder ve seyirciyle dogrudan iliski kurar. Bu karakter,
tiyatrodaki “komik anne” stereotipinin GStesinde, akli ve sezgisiyle toplumsal
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normlart sorgulayan, ahlaki pusula islevi goren gii¢lii bir kadindir. Onun rep-
likleri, halk mizahinin, sagduyunun ve ironiyle harmanlanmis direnisin sesidir.
“Ben bir lafa bakarim laf m1 diye, bir de sdyleyene bakarim adam mi diye!”
(Keloglan’in Anasi, 4. Tablo) Bu replik, oyunun sdylem tonunu ve karakterin
sivri dilini 6zetler.

Fenomen Cankus

Fenomen Cankus karakteri, glinimiiz “influencer” figiiriiniin karikatiirize
edilmis bir versiyonudur. Zipes’in (2006) ideolojik okuma yaklasimiyla deger-
lendirildiginde, bu karakter neoliberal kiiltiirlin metalastirici dogasini temsil
eder. Sevgi yerine “goriintii”, baglilik yerine “takip¢i”, sadakat yerine “trend”
kavramlar {izerinden konusur. Finalde zindana atilmasi, sadece masals1 ada-
letin degil; ayn1 zamanda sahte kahramanligin ve popiiler kiiltiiriin ytlizeyselli-
ginin elestirisidir. “Merhaba arkadaslar, bugiin sizlere ‘Nasil zindana diisiiliir’
challenge’1 yapiyorum...” (Fenomen Cankus, 7. Tablo) Bu replik, dijital kiiltii-
rlin gerceklik algisini nasil tiikettigine dair hicivsel bir 6rnektir.

3. Tematik Coziimleme
a. Toplumsal Cinsiyet Rolleri

Oyundaki en carpici elestiri, toplumsal cinsiyet rollerine yoneliktir. Kelog-
lan’1n evlilikte kadindan beklentileri ile Aykiz’in maddi talepleri; evliligin agk
degil, hizmet ve miilkiyet temelli bir s6zlesmeye indirgenmis halini temsil eder.
Keloglan’in Anast’nin bu anlayis1 reddetmesi, feminist bir bakisla degerlendi-
rilebilir: “Evladim sen kendine es mi artyorsun yoksa kdle mi?” (Keloglan’in
Anasi, 5. Tablo)

b. Medya Kiiltiirii ve Parodi

“Ha Tuz, Ha Kiz” adli evlilik yarigsmasi, reality show estetiginin bir paro-
disidir. Yarigma dili, canli yayin atmosferi, sosyal medya jargonlan (takip¢i,
igerik iiretmek, tiklanma, viral olmak) oyun boyunca hiciv konusu edilir. Bu
tema, masal diinyasini1 medya caginin gosteri toplumuyla garpistirarak yeni bir
elestirel mizah alani agar.

c. Ekonomik Kriz ve Saray Dramasi

Padisahin ekonomik krizden mustarip olmasi ve kizinin evliligiyle hazineyi
kurtarma plani, giincel politik gergekliklerin masals1 diizlemde yeniden iiretil-
digini gosterir. Yapay zeka vezirin “sponsorluk™ Onerisi, geleneksel iktidarin
neoliberal regetelere teslimiyetini hicivsel bir dille ortaya koyar.
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SONUC

Keloglan’in Anasi, geleneksel halk anlatilarinin ¢agdas tiyatroya nasil uyar-
lanabilecegini gosteren gii¢lii bir 6rnek olarak one ¢ikmaktadir. Oyun, yalnizca
klasik bir masalin sahneye taginmasi degil; ayni1 zamanda bu anlatinin giincel
toplumsal meseleler, kiiltiirel doniisiimler ve ideolojik sorgulamalarla harman-
land1gi, elestirel bir tiyatro anlatisidir.

V. Yasin Akyliz tarafindan kaleme alinan metin; yapisal olarak Vladimir
Propp’un islevsel masal orgiisiinii temel almakta, bi¢cimsel olarak Max Liit-
hi’nin tanimladig1r masal estetigini sahneye tasimakta, ideolojik diizlemde ise
Jack Zipes’in masallarin elestirel potansiyeline dair kuramlarini dogrular ni-
telikte bir anlati sunmaktadir. Tiim bunlar, oyunu yalnizca eglenceli bir kurgu
olmaktan ¢ikarip, tiyatro sahnesinde kiiltiirel bir yorum ve sosyal bir elestiri
araci haline getirmektedir.

Masal kahramani Keloglan’in medya figiirii Fenomen Cankus ile ayn1 sah-
nede yer almasi; yalnizca iki farkli zaman diliminin degil, iki farkli diinya gorii-
stiniin de ¢arpigmasi anlamina gelir. Biri sadeligi ve halk bilgeligini, digeri ise
yiizeyselligi ve goriiniirliigii temsil eder. Bu geliski, seyirciye yalnizca giilme
firsat1 degil; ayn1 zamanda diisiinsel bir sorgulama zemini de sunar.

Keloglan’in Anas1 karakteri ise, sahnedeki geleneksel “yardimci kadin”
roliiniin ¢ok Gtesinde konumlanir. O, hikéyenin tasiyicisi, ahlaki pusulasi ve
donilisiimiin anahtar figliriidiir. Hem oglunun ataerkil beklentilerini sorgular
hem de toplumsal normlarin “aligildik olan” haline miidahale eder. Bu yoniiyle
oyun, kadin karakterleri pasif 6geler olmaktan ¢ikarip, degisimin aktif 6zneleri
olarak yeniden konumlandirir.

Metnin sahne dili, bi¢imsel olarak Karagdz, ortaoyunu, meddah gibi gele-
neksel Tiirk tiyatrosu ogeleriyle i¢ ice gegerken; icerik diizeyinde ise sosyal
medya, ekonomik kriz, titkketim kiiltiirii gibi glincel konulara temas eder. Boy-
lece “ge¢misin diliyle bugiinii konusan” bir anlat1 kurgusu olusur. Bu baglamda
oyun, yalnizca bir uyarlama degil; ayn1 zamanda kiiltiirel bellegin giincellenmis
bir sahnelemesi olarak degerlendirilebilir.

Masalin tiyatroya uyarlanmasi siireci, burada yalnizca estetik bir doniisiim
degil; ayn1 zamanda ideolojik bir yeniden yazim siireci olarak isler. Uyarlama,
Hutcheon’un (2012) belirttigi gibi bir tiir “yeniden anlatma ve yeniden yarat-
ma” pratigidir. Bu yeniden yaratim, 6zgiin masalin 6ziiyle bagini koparmadan;
ama bugiiniin izleyicisine seslenebilecek yeni bir elestirel perspektif iiretir.

Sonug olarak, Keloglan’in Anasi adli tiyatro oyunu; geleneksel anlatinin
bigimsel kodlarin1 koruyarak, ¢cagdas bir tiyatro diliyle yeni anlam katmanla-
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11 inga eden 6zgilin bir yapittir. Oyunun sundugu metinleraras1 géndermeler,
parodiler, hicivler ve karakter ¢atigsmalari; halk anlatilarinin zamansizligini ve
giincelligini bir arada yasatir. Bu yoniiyle eser, Tiirk tiyatrosunun kokleriyle ba-
gin1 koparmadan; evrensel anlati stratejileriyle yeniden yeseren bir sahneleme
basarisi olarak degerlendirilebilir.
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