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ONSOZ

Plastik sanatlar, insanligin varolugsal arayislarini, toplumsal kirilmalarini ve
estetik algisini nesnel diinyaya aktardigi en koklii ifade alanlarindan biridir.
Bu alanin merkezinde yer alan resim sanati ise yalnizca formlarin, renklerin
ve ¢izgilerin bir araya gelisi degil; felsefi, ontolojik ve semantik sorgulamala-
rin somutlagtigi entelektiiel bir zemindir. Elinizdeki bu ¢alisma, gelenckselden
cagdasa, plastik sanatlar baglaminda resim sanatiin ve onunla iliskili gorsel
rejimlerin derinlikli bir betimlemesini yapma gayesiyle bir araya getirilmis 6z-
giin arastirmalardan olusmaktadir.

Plastik Sanatlar Baglaminda Resim Uzerine Betimlemeler bashigini tasiyan
bu kitap, sanatin nesnesinden 6znesine, iiretim metodolojilerinden ideolojik alt
metinlerine uzanan genis bir yelpazede, her biri kendi alaninda disiplinlera-
ras1 perspektifler sunan 8 boliimii bir araya getirmektedir. Eser; hermeneutik
analizlerden ontolojik sorgulamalara, dijital doniisiimden fotograftaki estetik
rejimlere ve geleneksel minyatiir sanatina kadar uzanan zengin bir kuramsal
cerceve sunmaktadir.

Kitapta yer alan calismalar, resim sanatini ve plastik degerleri yalnizca gor-
sel birer deneyim olarak degil, insanin anlam yaratma siirecinin birer pargasi
olarak ele almaktadir. Endiistriyel atiklarin sanattaki estetik doniistimiinden
plastik sanatlarda “olus” kavramina; Marcel Duchamp’in modern sanatta yarat-
t1g1 radikal anlam kaymalarindan Georgia O'Keeffe’ nin bitki imgelerine yiik-
ledigi hermeneutik derinlige kadar pek ¢ok konu, okuyucuya zengin analitik
pencereler agmaktadir. Bununla birlikte, Azerbaycan resim sanatindaki defor-
masyon estetigi, dijitallesen diinyada Viktor Koen’in plastik sanatlardaki yeri,
fotografta siddetin insast ve Tiirk minyatiir sanatindaki mitolojik/ideolojik is-
levler gibi bagliklar, kitabin hem kiiresel hem de geleneksel baglamda ne denli
giiclii kopriiler kurdugunu gostermektedir.

Bu kiymetli eserin ortaya ¢ikmasinda, titiz ¢alismalari, teorik katkilari ve
0zgilin yaklasimlariyla yer alan tiim degerli yazarlarimiza ve akademisyenle-
rimize en igten tesekkiirlerimizi sunariz. Biiyiikk bir emek, se¢ici bir goz ve
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entelektiiel bir vizyonla hazirlanan bu kitabin; sanat tarihgilerine, giizel sanatlar
alaninda ¢aligan arastirmacilara, estetik felsefesiyle ilgilenen akademisyenlere
ve sanata derinlikli bir ilgi duyan tiim okurlara ilham veren kalic1 bir bagvuru
kaynag1 olmasini temenni ederiz.

Editorler:
Prof. Dr. Seyhan MERCAN KALAYCI
Dr. Ogr. Uyesi Tahir CELIKBAG
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Giris

Toplumsal alanda tarih boyunca yasanan degisim ve doniistimlerin yansidigi
ve etkilesim kurdugu alanlardan biri de sanattir. Sanayilesme ve endiistrilesme
stireci, toplumsal yasami doniistiirmekle kalmamis; ayni zamanda sanatsal
tiretimi de etkilemis ve seri iiretim nesnelerinin sanatin bir parcasi haline
gelmesine zemin hazirlamistir. Tarihsel siirecte gilindelik yasamin hemen
her alaninda varlik gosteren hazir nesnelerin sanatsal iiretimde kullanilmaya
baslanmasiyla birlikte, soyutlama egilimi nesnenin pargalanmasi ve yeniden
kurgulanmas stireclerini de beraberinde getirmistir.

Bubaglamda, sanayilesme ve endiistriyellesme ile hiz kazanan dontisiim siireci
sanatsal alana da yansimig ve fabrikasyon iiriinler zamanla sanatin nesnesi haline
gelmistir. Giinlimiizde kapitalist kiiresel kiiltiiriin etkisi altindaki sanat yapit,
ikincil kullanim baglaminda yeni bir anlam arayisi i¢inde bicimlenmektedir. Bu
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Cagdas Sanatta Sanayi Uriinleri ve Atiklarinin Kavramsal ve Estetik Déniisiimii

sliregten sonra yaraticilik ve 6zgiinlikk kavramlarina yonelik geleneksel anlayis
bliyiik 6l¢lide sorgulanmaktadir. Sanatgilar, yapitlarini ¢ogu zaman baskalarinin
tretimlerinden yararlanarak olusturmakta; bu durum iiretim, yaraticilik ve
Ozgiinliik gibi kavramlarin yeniden tartisilmasina neden olmaktadir.

Stirrealizm ve Dadaizm gibi akimlar, nesnenin yeniden anlam ve canlilik
kazanmasina olanak tanirken; Pop Art, hazir nesneyi imgesiyle birlikte biitiinciil
bir bi¢imde ele almistir. Tarih boyunca ise varlikli siniflar, toplumsal statii ve
giiclerini sanat eserleri araciligiyla yansitmay1 6nemsemis; bu dogrultuda bazi
donemlerde sanatcilart kendi korumalari altinda g¢aligtirmiglardir (Sahiner,
2005, aktaran Celik, 2018).

Sanayi Devriminden Bilgi Toplumuna Sanatin Doniisiimii

Sanat, tarih boyunca cagin gerekliliklerine uyum saglama cabasi i¢inde
olmus; Leonardo da Vinci’den itibaren bilim ve teknoloji sanatginin ilgi alanina
girmistir. Toplumsal yapida ise din ve soylulugun belirleyiciligi zamanla yerini
ekonomik giice birakmis, kapitalist sistemle birlikte servet 6n plana ¢ikmuistir.
Teknolojik gelismeler ve kitle psikolojisinin etkisiyle diinya tahrip edilmis,
ozellikle tigiincii diinya toplumlar1 somiiriilmiis ve kiiresel giigler dogayi ciddi
bicimde zarar goriir hale getirmistir. (Fidan, 2003).

Bu siire¢ tarihi akis icinde katlanarak artmasina ragmen biitiin ¢evreci
akimlar bu tahribatin karsisinda ciliz kalmistir: Uretimin pazar icin yapimast
asamasindan itibaren tiiketim kériiklenmig, tiketim i¢in Uretim temel
kanun haline gelmistir. Bunlar1 yasayan, sanayi toplumu bilgi toplumu diye
adlandirilan yeni bir zaman diliminin iskeletini hazirlamaya baglamiglardir.
Bu iskeletin temel dinamigi olarak da bilgiyi yerlestirmislerdir (Fidan, 2003).

Gilintimiiz toplumunda bilgi en 6nemli meta haline gelmis; zamanla geleneksel
agir sanayinin yerini, bilgi teknolojileri almaya baglamistir. Bilginin elde edilmesi
ve degerlendirilmesi 6nemli bir 6rgiitsel yetenek olarak ve gliniimiizde daha kolay
erisim alanlarinin varligi (Kilig, Parsil: 2023: 684) kabul edilirken, kurumlar bilgiyi
degere doniistiirerek kazang saglayan yapilara doniismislerdir. Artan rekabet
ortaminda kurumlar, yalnizca dis paydaslarina degil, ayn1 zamanda en 6nemli i¢
paydaslarindan biri olan ¢alisanlarina da stratejik diizeyde énem vermek zorunda
kalmigtir. Ancak iiretimin tiikketime dayali yapisi degismedigi i¢in diinyadaki
cevresel ve toplumsal tahribat devam etmis; sanayilesme siirecinde kdyden kente
gb¢ eden iscilerin, cocuklar da dahil olmak {izere, yasam kosullar1 biiyiik dl¢lide
somiiriilmeye dayali bir sisteme maruz kalmistir. Aydinlanma déneminin bilimsel

10



Giilsen CELIK & Serdar KUL

gelismeleriyle hiz kazanan sanayilesme siireci, kesif ve icatlarin artmasina, sanayi
rtinlerinin sergilendigi fuarlarin diizenlenmesine ve yeni lretim alanlarinda
yogun ig giicli ihtiyacinin dogmasina neden olmus; bu durum kirdan kente gogii
artirarak kent niifusunun hizla biiyiimesine ve kadinlarin da giderek daha fazla is
yasamina katilmasina yol agmustir. “Cocuklar bile ¢aligtirtliyordu. Cocuklar biraz
kendilerini bilmeye baslar baslamaz ise kosuluyor, ana ve baba tarafindan ise
alistiriliyorlardi. Avrupali yoksul ¢ocuklarin ¢ogu sanayi inkilabinin hizmetine
verilmiglerdi (Tasyiirek, 1999, s.62)”.

Lewis Hine, o donemde ¢ocuk is¢ilerin fotograflarini gekmesiyle taninmaistir.

19. yiizyilin son g¢eyreginde ¢ekilen bu fotograflar (Gorsel 1), uzun ve zor
caligma kosullarinda, ¢ok diisiik iicretle ¢caligan, kotii evlerde yasayan ve okuma-

yazma ya da egitim sans1 bulamamis ¢ocuklarin yagamlarini ve karsilastiklar
zorluklart gozler 6niline sermektedir. (Sakiz, 2012, akt. Celik, 2018)

Ayni fotograf sanatcisinin, ¢ektigi baska fotograflarinda da o donemin
Sanayi Devrimi’nin insanlar tizerindeki yikict ve degersizlestirisinin etkisini
gérmek miimkiindiir (Sakiz, 2012). Insan giiciine dayali bu yeni devrim, kdyden
kente goc edenlerin kasabali ve kentli olarak, “kitlesel kole sinifi” bi¢ciminde
adlandirilan bir toplumsal yapi i¢inde anilmasina yol agan siireci kendiliginden
ortaya ¢ikarmistir.

Insan ve sanat iliskisi sanayi devrimiyle beraber geri déniilmez bir yola
girmistir (Gombrich, 1997). Tiiketim toplumunun etkisiyle sanat, otoriteye
uyum saglamaya zorlanmig; yaratict duygu ve disiincelerle ortaya g¢ikan
eserler giderek ‘is’ ad1 altinda birer satis iiriiniine doniismiistiir. Son donemde
sanatcinin, iyi ya da kot fark etmeksizin, spekiilasyon yaratma amaciyla
tiniinii yayma ¢abasina girdigi gozlemlenmektedir. Bazi durumlarda sanatgilar,
eserlerini siyasi, sosyal veya ekonomik ideolojilerin amaglari dogrultusunda
kullanma egilimine de izin vermistir. Bu egilim, sanat¢ilar teknolojinin
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sundugu araglari—televizyon, internet, basin ve diger medya kanallar—ve
sanat elestirmenlerinin anlagsmali yazilarin1 kullanarak eserlerini genis halk
kitlelerine ulagtirmakta kullanilmakta, glinlimiizde tiiketim kiiltiirine hitap eden
konulara yonelik ¢aligmalar ise hala varligini siirdiirmeye devam etmektedir.

19. ylizy1lda bir¢ok sanatc1 sanayi devrimini, dogaya diisman ve yikici bir giig
olarak goriirken, 20. yiizyilda bazi sanat akimlari i¢in sanayi devrimi bir ilham
kaynagi ve yaratici bir motor haline gelmistir. Bu baglamda sanayilesmenin
giiclinii sanat ve gilindelik yasama yansitma cabalari, s6z konusu akimlarin
onderlerinin temel amaglar1 arasinda yer almistir. Bu akimlardan biri, gelecekgilik
olarak da bilinen Fiitiirizm’dir (Kalfa ve Incirkus, 2024, s.114). Fiitiirizm, Italyan
sanatci Filippo Tommaso Marinetti’nin 1909 yilinda yayimladigi manifestoyla
sanat yagamina resmen katilmistir (Akalin, 2019, s.582). 19. ylizyil sanatcilarinin
ses ve glrlltii olarak degerlendirdigi motor kiikreyisleri, 20. ylizy1l fiitiiristleri
tarafindan bir gilizellik ve dinamizm kaynagi olarak goriilmiis; yazilarinda bu
sesleri 6vgliyle dile getirmislerdir. Bir anlamda geleneksel anlayiga karsi ¢ikan
fiitliristler, sanayi ve endiistri gibi cagdas devrimlere, bilime ve teknolojiye biiytiik
bir giiven ve hayranlik duymaktaydilar.

Ayni dénemde modernlesme ve sanayilesmenin birey {izerindeki etkileri
yalnizca gorsel sanatlarda degil, edebiyatta da 6nemli bir tema haline gelmistir.
Orta Avrupa’da Izlenimci ressamlarla es zamanl olarak yasamis olan Franz
Kafka, sanayilesmenin yol ac¢tigi “modern” toplumun bireyi dogasindan ve
6ziinden uzaklastirarak adeta bir bocege doniistiirebildigini; bu durumun bireylere
nasil kabul ettirildigini, devletin nasil soyutlasabildigini ve korku ile kaygilar
temelinde nasil baskici bir hukuk sistemi insa edilebilecegini eserlerinde ortaya
koymustur. Bu dénemde Parisli ressamlar ise, benzer bir donemin etkisi altinda
sessiz bir bagkaldirty1 resimlerine yansitmiglardir (Uhri, 2013).

Sanayi Devrimi’nin doga lizerindeki yikici etkileri, birgok sanatg¢i tarafindan
elestirel bir bakis agisiyla ele alinmis; doganin kirletildigi, estetik biitlinliigiiniin
bozuldugu ve hatta yok edildigi yoniinde degerlendirmeler yapilmistir. Bu
siirecte diinya genelinde toplumsal ve yasamsal alanlarda meydana gelen
dontistimler, insanin dogaya ve c¢evresine yonelik algisinin stirekli degistigini
gostermektedir. Nitekim Ingiltere’de tarim ve sosyal yasam alanlarinda yasanan
gelismeler, sanatin pek ¢ok dalinda oldugu gibi resim sanatin1 da derinden
etkilemistir (Tetikei, 2010, s.16). Bu baglamda John Constable ve William
Turner gibi sanatgilar, eserlerinde s6z konusu doniisiimii yansitarak izleyiciye
yeni bir diinyanin deneyimlenmesine imkan tanimislardir.

20. ylizyilin ikinci yarisinda, sanat¢ilar yalnizca geleneksel yontemlerle
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Giilsen CELIK & Serdar KUL

degil, makineler ve mekanizmalar araciligiyla da iiretim yapma olanagi
bulmuslardir. Miizik tireten makineler, bir sanat¢inin dogrudan miidahalesine
gerek kalmadan Onemli yapitlar ortaya ¢ikarabiliyordu. Her ne kadar bu
makineler Jackson Pollock’un eserlerinin yerine gecmese de Tinguely, lekeci
resimler iireten bir makine gelistirmistir. Bu donemde sanatgilar, dogrudan
sanat liretmek yerine, sanat tiretimini miimkiin kilan diisiince ve mekanizmalari
tasarlama yoniine kaymiglardir (Ragon, 1987, s. 131).

Michel Ragon, bu yeni iiretim bi¢imleri ve makinelerin sanat iizerindeki
etkileri ile ilgili olarak Modern Sanat adli yapitinda sanatci ve elestirmenlerin
kaygilarini soyle 6zetlemistir:

Artik 20. yiizyilin sonlarina dogru sanatginin ve elestirmenlerin
diistinceleri su sorularin cevabit dogrultusunda gelisti: sanatin
gelecegi elektronik makinelere bagimlt mi olacakt? Sanat¢yn
makineler mi degistirecek? Makinelerle birlikte yeni bir kitle
sanati dogacak mi? Sanatin gelecekte hala sanat¢ilara gereksinimi
olacak mi? Sanat artik fabrikalardan iiretilip sanayi dénemine
gececek mi? (1987, s.131)

Sanayilesmenin ardindan bilgi toplumunun yiikselisi, sanat ve {iretim
stireclerinin teknolojiyle iliskisini daha da derinlestirmistir. Bilgi toplumu,
1950-1960’11 yillarda geligmis iilkelerde bilgi teknolojilerinin yayginlagsmasiyla
ortaya ¢ikmusg; bilginin tiim sektorlerde kullanilabilir hale gelmesiyle tiretim ve
verimlilik artmis, teknolojik, ekonomik ve toplumsal gelismeler hiz kazanmustir.
Bu siire¢ kisa siirede diger iilkeleri de etkileyerek kiiresel 6lgekte ekonomik,
siyasal ve kiiltiirel uyumu beraberinde getirmistir. (Coban, 1997, s.10).

Marcel Duchamp ile Sanat Nesnesinin Kavramsallasmasi

“Glizel Sanatlar” terimi, kullanim amacindan uzaklastirilarak sergilenecek
ve sanat nesnesi niteligi kazandirilmis esya anlamma gelmektedir. Bu baglamda,
Ready-made kavrami hem bir sanat pratigi hem de terim olarak ilk kez 1915
yilinda sanatg1 Marcel Duchamp tarafindan kullanilmistir (Turani, 1968, s. 138).
Duchamp’tan 6nce de hazirnesne kullaniminarastlanmaktadirancak buuygulamalar
ready-made kavrami ad1 altinda 6n plana ¢ikmamustir. Objelerin resimsel temsilini
yapmak yerine, kolaj, asamblaj ve montaj gibi tekniklerle olugturulan ¢aligmalarda
nesnelerin dogrudan kompozisyon igerisinde kullanildig1 goriilmektedir.

Dada ruhunun o&zelligini tasiyan Marcel Duchamp (1887,1968) hazir-
nesne’yi kullanmadan 6nce Merdivenden Inen Ciplak (Gérsel 2) adli eserinde
13



Cagdas Sanatta Sanayi Uriinleri ve Atiklarinin Kavramsal ve Estetik Déniisiimii

de goriildiigi lizere makine ve insan iliskisini irdelemistir. Fiitliristlerin aksine
eserinde, modern mekanik etkinligin insan bedenini makinelestirmesine baglh
bir tahribat ele alinmis; Kiibistler gibi farkli bakis noktalar1 cakistirilarak,
sanat¢inin makine karsisindaki tutumu merdivenden indikge silinen ve
makineye doniisen beden araciligiyla ifade edilmistir (Paz,2000).

Gorsel 2: Marcel Duchamp Merdivenden Inen Ciplak, 1912 (Ozgen Topcuoglu,
U.1.,2018,s. 139).

Duchamp, hazir nesneleri ilk kullanmaya ne zaman basladigini, hazir nesne
fikrinin nasil ortaya ¢iktigini su sekilde ifade etmistir:

1913 te bir bisiklet tekerlegini bir mutfak pedestaline baglayp doniisinii
seyretmeyi akil ettim. Bunu bir sanata doniistiirmeyi falan diisinmityordum.
Hazwr yapim sozciigii 1915°e yani birlesik devletlere gittigim yila kadar hi¢
kullanilmadi. Evet ilging bir deneyimdi ama bisiklet tekerlegini pedestale
koydugum zaman, aklimda hazir yapim bir nesne yaratma fikri falan yoktu.
Yalmizca degisik zaman gecirme, ilgi alanimin disina ¢ikma arzusuydu. Bir
sasirtmacaydi. Ne belli bir amacim vardi, ne de o seyi sergilemeye niyetim,
bir seyler falan anlatmaya ¢alismiyordum. Birka¢ ay sonra bir kis gecesini
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Giilsen CELIK & Serdar KUL

betimleyen bir manzara resminin ucuz bir kopyasini aldim ve ufkuna biri sari,
biri kirmizu iki nokta koyduktan sonra ona “Eczane” adini verdim. 1915 yilinda
New York’da bir diikkdndan bir kar kiiregi satin aldim iizerine ‘Kwritk Kolun
Oniinde’ sézciiklerini yazdim. Hazir yapim deyimi iste o donemde aklima geldi
(Duchamp ‘tan aktaran Baykam, 1999, 5.234).

Insam karmasik ve carpici bir diizenek olarak tasvir ettigi basyapit Bekarlar
Tarafindan Cwrilgiplak Soyulan Gelin (Biiyiik Cam) (Gorsel 3) ise felsefe olarak
kabul edilen bir resimdir. Duchamp’a gore sanat eseri, sanatctyla iletisim kurmak
icin bir aragtir; izleyici bu iletisim yoluyla sanatgiyla ve onun yaratici siireciyle adeta
sihirli bir bigcimde 6zdeslesir. Duchamp’1 esas olarak ilgilendiren, sanat eserinden
cok, eseri yaratan yaratici edimin kendisidir. Kuspit’e gore Duchamp, bir yandan
estetik yargmm kagmilmazligim kabul ederken, 6te yandan ondan kurtulmak
istemektedir. Kuspit bu durumu daha ¢ok bir biling meselesi olarak ele alir; ¢ilinkii
biling, 6znel sansi toplumsal Olgiilere gore bigimlendirme egiliminde olarak
sanati geleneksel, nesnel bilince uygun davranmaya zorlamaktadir. Bu nedenle
sanatc1, gelecek nesillerin alkigim kazanmak amaciyla kendini kisitlamamalidir.
Sanat¢1 “Zevkli olmaya calismamalidir; ciinkii zevk daima degisir. Iyi olmaya da
calismamalidw; yalnizca var olmaya ¢alismalidi: Malzemesini olugturan tutkular
ve acilart miimkiin oldugunca iyi bir bigimde aktarmaya ¢alismali, sonra da her
seyi kendi akisina burakmahidir (Kuspit, 2010, s:25-50).

Gorsel 3: Marcel Duchamp, Bekarlar Tarafindan Curilgiplak Soyulan Gelin,
(Biiyiik Cam), (1915-23), (Kuspit, 2010, s:25-50)

Duchamp’in giindelik bir objeyi sanat eseri olarak ilan etmesi, bu nesnenin
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geleneksel el emegine dayali sanatnesnesiyle ayni diizlemde degerlendirilmesine
olanak saglamistir. Boylece el yapimi sanayi eseri herhangi bir nesneye dontisir.
Yiiksekte olan asagiya cekilmekte, olaganiistii olan siradanlastirilmakta, farkl
olan benzestirilmekte; degerlerin bu denli tersine ¢evrilmesi daha da ironiktir.
Ciinkii hazir nesne yalnizca zihinsel emekle ortaya konarken, sanat nesnesi
hem zihinsel hem de fiziksel emegi gerektirmektedir.

Duchamp’a gore, sanat eserinin yaratim siirecinin nihai belirleyicisi sanatci
degildir. Sanatin piyasa tarafindan ele gecirilmesine ve alinip satilan nadir bir
tiriine indirgenmesine karsi gosterilen direnis, sanati nesneden fikre doniigtiirme
cabalarinin temel i¢giidiisiinii olusturur. Iste bu icgiidii, 20. yiizy1l avangardimin
hazir nesne, performans, yerlestirme, kavramsal sanat, Arte Povera ve gevresel
sanat gibi stratejilerinin ortaya ¢ikmasinda belirleyici bir etken olmustur
(Kuspit, 2010, s.38-39).

Duchamp olgusu, ¢cagdas sanat tizerindeki etkisinin zamanla giderek arttigi
gozlemlenen dikkat c¢ekici bir durumdur. Bir yandan Duchamp’a adanan
caligmalarin ve aragtirmalarin sayisi giderek artmakta, diger yandan giiniimiizde
bir¢ok sanatgi i¢in dogrudan ya da dolayli bicimde bir referans noktasi
olusturmaktadir. Duchamp’in eserleri, estetik i¢eriklerinden ¢ok sanat rejimi ve
sanatin dolasim bi¢imleriyle kurdugu iliskiyi tahayyiil etme bigimiyle ilgilidir.
Bu yaklagim, Duchamp’1 modern ve ¢agdas sanatin kurucu figiirleri arasinda 6n
siralara yerlestiren temel etkenlerden biridir. Bu ¢aligmalarda orijinallik 6l¢iitii
nesnenin kendisinde degil, sanatci ile alimlayici arasindaki diigiinsel siiregte
ortaya ¢ikmaktadir. Olgiitlerin kavramsal bir nitelik tasimasi, hazir-yapimlarin
seri iiretim nesnelerini ¢agrigtiran goriiniimleriyle Pop Art’a yaklasmasini da
mimkiin kilmistir. S6z konusu kavramsal yaklagim, 6zellikle 1960 sonrast
sanatgilart kavramsal sanat yonelimlerine daha da yakinlagtirmistir.

Pop Sanat1 ve Sanayi Atiklariyla Hazir Nesnelerin Sanatta
Kavramsallasmasi

1950’lerde Ingiltere’de ortaya g¢ikan Pop sanati, tiiketim toplumuna
doniismiis endiistri ¢ag1 insaninin irettigi gOsterge nesnelerinin envanteri
gibidir. Ingiltere’de Richard Hamilton’un 1955°te Giiniimiiz evlerini béylesine
farkli ve ¢ekici kilan nedir? (Gorsel 4) adli eseri kolaji popiiler kiiltiiriin
fetis nesnelerini bir biitiinliikk igerisinde sunan ilk imge olarak degerlendirilir
(Germaner, 1999, s.11). Ingiliz PopArt sanatinin da ilk drnegi olarak gosterilir.
Amerikan Pop Art’min ilk 6rnegi, Claes Oldenburg’un 1959 tarihli Sokak adli
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eseridir. Jesper Johns, Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Richard Hamilton, Peter
Blake, Robert Rauschenberg, Tom Wesselmann, Claes Oldenburg ve Jim Dine,
Pop Art akiminin 6ne ¢ikan sanatcilarindan sadece birkacidir. Ikinci Diinya
Savagi sonrasinda tiiketime yonelen toplum, siyasi doniisiimler, sanayilesme
ve giinliikk yasamin basit objeleri, Pop Art’in baslica temalarini olusturmustur.
(Tung, 2003, s.116-117).

Gorsel 4: Richard Hamilton, Giiniimiiziin evlerini bu denli ¢cekici kilan nedir?,
6x24,8 cm., Kolaj, 1956, Kunsthalle Tiibingen, Almanya (https://tr.wikipedia.
org/wiki/Richard Hamilton (ressam)#/media/File:Image-Hamilton-

appealing2.jpg )

20. yiizyilda ortaya ¢ikan tiim sanat akimlar1 “Modern Sanat Akimlar1” olarak
adlandirilmaktadir. Bu akimlar1 anlamak i¢in dénemin siyasal, kiiltiirel, sosyal
ve ekonomik kosullart ile akimin felsefesi bilinmelidir. I. ve II. Diinya Savaslar
sonrasinda Amerikan ekonomisi ve sanayisi hizla biiyiiyerek tiiketici odakli bir
toplum yaratmis; bu siireg, geleneksel degerlere nem vermeyen yeni bir insan
tipi ve yasam bigimini ortaya ¢ikarmis, sanat da bu degisimden etkilenmistir.
Modern Sanat akimlart (Soyut Disavurumculuk, Dadaizm, Yeni Gergekgilik,
Object Painting, Enstalasyon vb.) bu toplumsal baskaldirinin tiriinidiir. Gergek
yasamdan nesnelerin sanata aktarilmasi Braque ve Picasso ile baglamis,
Duchamp’in hazir nesneleriyle devam etmis ve Pop Art’ta da siirmiistiir. Giinliik
esyalar, posterler veya reklam objeleri, anonim ve kigisellikten uzak bir anlayisla
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sanat eserine doniistiiriilmustiir (Tung, 2003, s. 113-121).

Amerikan Pop Art sanatgilarindan Robert Rauschenberg’in eserlerinde,
sanayi sonrasi toplumdan gelen ¢esitli nesnelerin tuvaller {izerine yerlestirildigi
gozlemlenmektedir. Fotomontaj, kolaj, asemblaj ve yerlestirme tekniklerinde
kullandig1 sanat dis1 nesneler—bunlarn arasinda sanayi tirtinleri ve atiklar da yer
alir—ile mekanik yapilanmalari sanatsal bir duyarlilikla ayni diizlemde birlestirerek
icinde yasanilan toplumsal durumlarin ironisini ortaya koymustur. Ready-made’de
nesneye sanatsal bir islev uygulanirken, Rauschenberg’in yaklagiminda bu kez
sanat nesnesine bir islevsellik kazandirilmistir (Antmen, 2008).

Pop Sanatinda hazir obje kullanimi, modern sanat anlayisinin yerini yeni bir
anlayisa, yani postmodern yaklasima birakmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Bu
anlayista, belirli bir mesaj, anlam ya da elestiri tasima zorunlulugu olmaksizin,
giindelik yagamdan rastlantisal bi¢imde secilen nesneler Pop sanat yapitinin
olusturulmasi i¢in yeterli kabul edilmistir. Bu 6zgiirliik, sanat yapitinin yalnizca
icerigine degil kullanilan malzemelere de yansimistir. Giindelik esyalar, atik
malzemeler, hurdalar ve seri iiretime dayali sanayi tirtinleri; kisacasi sanat dist
kullanim alanlarina ait pek ¢ok nesne resim ve heykel ¢alismalarinda dogrudan
malzeme olarak degerlendirilmistir. Boylece tiiketim kiiltiirlinlin {irettigi
nesneler ve endiistriyel iiretimin iiriinleri, Pop sanatin gorsel dilinin 6nemli
bilesenleri haline gelmistir.

Yeni Ger¢ekcilik Sanatinda Atik Nesneler ve Enstalasyon
Pratikleri

Nouveau Réalisme “Yeni ger¢ekeilik” sdzciigii “gercegin algilanmasina yeni
yaklasimlar” olarak 1960 yilinda i¢lerinde Arman, Raymond Hains, Frangois
Dufréne, Daniel Spoerri, Jean Tinguely ve Villeglé gibi isimlerin yer aldig1 bir
grup olarak dogrulmustur. Daha sonradan gruba César, Mimmo Rotella, Niki
de Saint-Phalle, Descamps ve Christo’da dahil olmus, birbirlerinin olusturacagi
kesin kuramlar olusturmak yerine bu egilime katkida bulunacaklar1 ortak bir
hareket olusturmuslardir (Wikipedia contributors, 2024).

Bu baglamda Nouveau Réalisme sanatcilari, giindelik yasamin gercekligini
sanatin konusu haline getirirken 6zellikle tiikketim toplumunun iirettigi sanayi
atik iirlinlerine yonelmislerdir. Yeni Gergekgilik, bir yandan Pop Art’in, Ote
yandan Kavramsal Sanat’in ¢esitli 6zelliklerini iceren ve ¢ogunlukla atik veya
buluntu nesnelerin kullanildigi bir sanat akimidir. Bu akim, tiikketim toplumunun
yol ac¢tig1 sorunlar1 ve toplumsal yagam baglaminda gercekgiligin anlamina dair
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farkindalig1 ortaya koymay1 amaglamigtir (Celik, 2018). Tiiketim kavrami artik
bireyin yagaminin her aninda vardir. Bu durumu kaniksayan birey, diisiinme
yetisini kaybetmistir. Heniiz alinmig, kullanilmis esya (bardak, tabak, su
sisesi...) yaklasik bir saat i¢inde ¢Ope doniismektedir. Tiiketimin kullanilip
atilmaya yonelik triinleri, giin gegtikce cogalmakta bu da ¢opiin farkinda bile
olmadan insan hayatinin bir pargasi oldugu anlamina gelmektedir.

Bu yaklagimin en dikkat ¢ekici orneklerinden biri, akimin 6nemli
temsilcilerinden Arman’in ¢alismalarinda goriilmektedir. Yves Klein, 1960
yilinda sergiledigi bos galeriyi Arman, tamamen ¢dple doldurarak (Gorsel 5)
“Doluluk” adl1 eserini sergileyerek biiyiik bir sansasyon yaratmistir. Bu eserinde
de oldugu gibi ¢ogu diger eserleri ¢ok sayida giindelik kullanim esyasinin bir
araya getirilmesiyle olugmaktadir (Antmen, 2008, s.176).

Gorsel 5: Arman, Dolu, 1960, Buluntu Nesnelerle Enstalasyon, Iris Clert
Galerisi Paris (Antmen, 2008)

Seriiiretim hatti ve ¢op yiginlari, iiretim, tiiketim ve tahrip/yok olma
dongiistintin en 6nemli géstergeleriydi. Onlar her zaman toplumun
icinde ve soz konusu gostergeler ile her an bizimle birlikteydiler.
Sonug olarak ¢ope doniismiis ancak atilmis, reddedilmis objeler
ve bunlara ait gercekler beni hep diistindiirmiis hatta vizmiistiir
(Akkus Giindiiz, 2022).

Kisaca Arman, Duchamp gelenegi olan hazir nesne kullanimini giincelleyip
kavramsal sanata giden yolun kapilarini da bu sayede agmustir.

Bir bagka Yeni Gergekgi ressam olan César Baldaccini, atik malzemelerle—
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ozellikle otomobil hurdalarindan—yaptigi  “Kompresyon” heykelleriyle
(Gorsel 6) taninmistir (Antmen, 2008, s.178). Mermer ve alg1 satin alabilmek,
yoksul bir aileden gelen bir sanatg1 igin ciddi bir problemdir. Buna karsin demir,
hurdalar ve diger metal malzemeler her yerde bulunmakta ve fazla maliyet
gerektirmemektedir. Cesar, hurdaliklardan topladigi, birbirleriyle iligkisi
olmayan tuhaf metal pargalari, demir ¢ubuklar, borular, somunlar ve civatalari
birbirine kaynak yaparak ilging figiirler olusturmaya baslamistir. Daha sonra,
arabalar1 presleyerek doniistiirdiigii hurda yapitlarini, 6nceki gozlemlerine
dayanarak sekillendirmeye yonelmistir (Galambosova, 2025).

Gorsel 6: César BALDACCINI, Kompresyon, 1966, (http://radicalart.info/
process/squeeze/index.html)

Sanayi tirtinleri ve endiistriyel atiklar1 yan1 sira giindelik nesneleri sanatin
merkezine tagiyan Nouveau Réalisme akimi, modern sanat anlayisina elestirel
ve kavramsal bir boyut kazandirmistir. Arman’in buluntu nesnelerle olusturdugu
enstalasyonlar, César’in otomobil hurdalarindan yaptigit “Kompresyon”
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heykelleri ve daha bir¢ok yeni gergekeiler, hazir nesne gelenegini glincelleyerek
hem Pop Sanat hem de kavramsal sanatla bag kurduklar1 goriilmiistiir. Ozellikle
seri Uretim ve tliketim siireglerinden dogan atiklar, iiretim-tiiketim-tiiketim
sonras1 dongisiiniin goriiniir simgeleri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bu atiklar hem
malzemenin kendisi hem de toplumsal yansimalari bakimindan sanatgilarin
dikkatini c¢ekmistir. Bu baglamda, Yeni Gergekeilik yalnizca estetik bir
yaklasim degil, ayn1 zamanda sanayi ve tiiketim kiiltiiriiniin sonuglarina yonelik
kavramsal bir sorgulama pratigi olarak da deger kazanmustir.

Cagdas Sanatta Sanayi Uriinlerin ve Atiklarin Kullanimina Dair
Ornekler

Sanatta, Marcel Duchamp ile baglayan kapitalist sisteme tepki ve hazir-atik
nesnelerin sanat nesnesi olarak kullanimi, gergekiistiiciiler ve Pop Art ile devam
etmis; Andy Warhol, Joseph Beuys, Robert Rauschenberg, Allan Kaprow ve Ed
Kienholz gibi sanatcilar araciligiyla giiniimiize kadar ulagsmstir. Kapitalist sistem,
19. yiizyilin sonlarinda kent merkezlerinde genis halk yiginlarini toplayarak
“Tiiketim Toplumu”nun olusmasina yol agmistir. Kapitalist {iretim ve tiiketim
iligkilerinin ortaya ¢ikardigi bu tiikketim kiiltiirii, giindelik yasamda islevini yitiren
ya da atik haline gelen nesnelerin sanatsal iiretimde yeniden degerlendirilmesine
de zemin hazirlamistir. Bu baglamda cagdas sanatgilar, tiiketim toplumunun
uirettigi nesneleri yalnizca birer artik malzeme olarak degil, ayni zamanda elestirel
ve estetik bir ifade araci olarak kullanmaya yonelmislerdir.

Gorsel 7: Cornelia Parker, Soguk Karanlik Madde: Patlatilmis Bir Gériiniim,
(1991) Tate, (Tate, t.y.)

Cornelia Parker, “patlamanin resmini yapmak” isteginden yola ¢ikarak sanayi
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ve giindelik yasam nesnelerini pargalama, eritme ve yeniden yapilandirma
yoluyla sanatsal {iretime doniistiiren Ingiliz bir sanatcidir. Sanat¢inin en bilinen
yapitlarindan biri olan Soguk Karanlik Madde: Patlatilmis Bir Gériiniim
(Gorsel 7), patlatilmig bir bahge kuliibesinin parcalarinin mekan igerisinde
askiya alinmasiyla olusturulmus bir enstalasyondur ve yikim ile yeniden varolus
arasindaki iliskiyi sorgulayan ikonik bir ¢alisma olarak kabul edilir (Tate, t.y.).
Cornelia Parker eserlerinde cogunlukla metal, kagit ve ahsap gibi giindelik
malzemeleri kullanarak yok edilme siirecine maruz kalan nesnelerin hem
trajedisini hem de yeni bir anlam iiretme potansiyelini goriiniir kilmay1 amaglar.

Gavin Tiirk’tin 7ip adli calismasi (Gorsel 8) ise giindelik yasamda degersiz
ve atik olarak goriilen bir ¢op posetini bronz malzeme kullanarak heykelsi bir
forma doniistiirmesiyle dikkat ceker. Ilk bakista siradan bir ¢op torbasi izlenimi
veren bu eser, trompe [’oeil’ teknigi sayesinde izleyicide giiglii bir gergeklik
yanilsamasi yaratir ve sanat ile giindelik yagam arasindaki sinirlar1 sorgular
(Turk, 2004). Klasik heykel malzemesi olan bronzun, geri doniistiiriilemeyen
atiklarla dolu bir ¢&p torbasi bigiminde kullanilmasi, tiiketim kiiltiirliniin geride
biraktig1 nesnelere elestirel bir bakis sunarken sanayi ve tiiketim atiklarinin
cagdas sanatta nasil yeni anlamlar kazanabildigini de ortaya koyar. Bu
yaklasim, atik nesnelerin yalnizca yok edilmesi gereken materyaller degil, ayn1
zamanda kimlik, tiretim ve tiiketim iliskilerini tartigmaya acan sanatsal araglar
olabilecegini gostermektedir.

Gorsel 8: Gavin Turk, TIP, 52 x 50 x 58 cm, 2004 Boyanmig Bronz (Turk, 2004)

1 Trompe ’ocil (Fransizca “gozii aldatmak™), iki boyutlu yiizeyleri (duvar, tuval vb.)
fotogercekei resim ve perspektif teknikleriyle ii¢ boyutluymus gibi gosteren bir
sanat yanilsamasidir. Isik, golge ve detayl perspektif kullanarak izleyicide, boyali
nesnelerin veya mekanlarin ger¢ek oldugu izlenimini uyandirir (Y1lmaz, 2022, s.4).
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Gorsel 9: Slinkachu, Branded, 2012, Fotograf, Paris (Cosgrove, 2012)

Yeni gercekeiligin glinlimiiz yorumlarindan biri olarak degerlendirilebilecek
Ingiliz sanat¢1 Slinkachu (Gérsel 9), kendi tasarladigi kiigiik modellerle
gercek hayattan kopmus gibi gorlinen minyatiir sahneler yaratmis ve bunlari
fotograflamistir. Bu ¢alismalar1 sayesinde, biiyiik sehirlerde yasayan insanlar
cevrelerine ve g¢evrelerindeki ayrintilara daha dikkatli bakma firsati bulmustur
(Cosgrove, 2012). Slinkachu’nun yarattig1 sahneler, tiilketim canavarligini
izleyicisine hissettiren en gergekei caligsmalar arasinda yer almaktadir.

Felix Gonzalez-Torres, Untitled (Isimsiz), bashg altinda {irettigi
caligmalarinda takvim, saat, yapboz, sekerlemeler, ampuller ve paspaslar
gibi giindelik yasamda kullanilan seri iiretim nesnelerini sanatin malzemesi
haline getirmis kavramsal bir sanatgidir. Sanayi iretimiyle cogaltilan bu
nesneler, tiiketim kiiltliriiniin parcasi olmalarinin yani sira tiiketim sonrasinda
hizla degersizleserek atiga doniisebilen objeler olarak da okunabilmektedir.
Sanat¢inin AIDS nedeniyle yasamini yitiren sevgilisi Ross Laycock’a ithaf
ettigi Untitled (Portrait of Ross in L.A.) adli yerlestirmesinde (Gorsel 10),
renkli ambalajlara sarilmis sekerlemeler sergi alaninin bir kdsesine Ross’un
hayattaki agirligi kadar yigilmistir. Izleyicilerin bu sekerlerden almalarina izin
verilmesiyle birlikte sekerlerin giderek azalmasi, Ross’un hastalik siirecindeki
fiziksel kaybin1 ve yok olusunu metaforik olarak yeniden tiretirken ayni
zamanda tliketim dongiistinii de goriiniir kilar. Sekerlerin ambalajli bir sanayi
iriinii olmasi ve tiiketim sonrasinda geride kalan ambalajlarin potansiyel bir
atik nesneye doniismesi, modern toplumun iiretim—tiiketim—atik iliskisine de
gonderme yapmaktadir. Sanat¢inin kendisinin de 1996 yilinda AIDS nedeniyle
yasamini yitirmis olmasi, eserlerinde yer alan kayip, gecicilik ve yok olus
temalarint daha da anlamli kilmaktadir (Spector, 2007; Bishop, 2005).
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Gorsel 10: Félix Gonzalez-Torres, Portrait of Ross, 92x92x92 cm

Hazir nesne kullanimi ve bunun yarattig1 sanatsal paradoks tesadiifi degildir;
20. ylizyilda neredeyse tiim diinyay1 etkisi altina alan tiikketim toplumunun yol
actig1 kaygilardan dogmustur. Kitlesel {iretim ve tiikketimin tekrarlayan sikiciligi,
Duchamp’tan sonra Andy Warhol, Richard Hamilton, Tom Wesselmann,
Robert Rauschenberg ve Joseph Beuys gibi sanatgilart etkilemis ve hatta yeni
sanat akimlarimin dogmasina zemin hazirlamistir. Giintimiizde ise durum daha
da dramatik bir hal almig; insanlar, dogayi1 tahrip etme pahasina tiiketimlerini
artirmis ve tiiketim kavrami bireylerin yagaminin her anina niifuz etmistir.

Avrupa’da Sanayi Devrimi ile birlikte ortaya ¢ikan bu doniisim,
yalnizca ilerlemeyi ylicelten bir sanat anlayisini degil, ayn1 zamanda insanin
somiriilmesi, kiiltiirel degerlerin aginmasi ve doganin tahribati gibi olgular
elestiren sanat¢ilarin da ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir (Ersoy, 1998,
s.10-11). Bu dogrultuda, sanayi ve teknolojik gelismelerin etkisiyle Bati resim
sanatinin tarihsel birikimi ile Tiirk resim sanati arasindaki mesafenin giderek
azaldign gozlemlenmektedir. Ozellikle 1980 sonrasi donemde, Tiirkiye’de
yasanan toplumsal ve siyasal durgunluk ortamina ragmen kavramsal sergilerin
stirekliligi, sanat dilinde yeni arayislarin belirginlesmesine katki saglamustir.
1990’1 yillara gelindiginde ise tuval resmi ile enstalasyon arasindaki
tartigmalarin yogunlastigi; buna karsin bazi ¢evreler tarafindan bu iki yaklagim
arasinda yalnizca malzeme farklilig1 bulundugu, kavramsal agidan ise belirgin
bir ayrim olmadig1 savunulmustur (Kiyar ve Kul, 2019).

Bu elestirel yaklasimin Tirkiye’deki onemli temsilcilerinden biri olan
Giilsiin Karamustafa, kiiltiirel degerlerin ve bi¢cimlerin zamanla yok sayilmasi
olgusunu merkezine alarak, bu unsurlar1 mekana dayali enstalasyonlar
araciligiyla yeniden anlamlandirmakta ve degerli nesnelere doniistirmektedir.
Benzer bigimde, geng¢ yasta yasamimi yitiren Altan Giirman da geleneksel
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resim anlayisinin sinirlarint asarak tahta, kumas, deri ve dikenli tel gibi
farkli malzemeleri kullanmis; kolaj, asamblaj, dekupaj ve montaj teknikleri
araciliiyla otoriteye yonelik elestirel gondermeler iceren eserler liretmistir.
Glirman’in yaklagimi, Dadaizm’in temel ilkelerinden esinlenmekle birlikte,
0zgiin teknik ve araglarla yeniden yorumlanarak Tiirk resim sanatina 6nemli
katkilar sunmustur. Ote yandan Burhan Dogangay, giindelik yasamin siradan
malzemelerini kolaj teknigiyle bir araya getirerek 6zellikle duvar yiizeylerinden
ilham alan eserler tiretmistir. Yirtilmis afisler, kurdele bigimleri ve kaligrafiyi
andiran dinamik motifler araciligiyla, toplumsal bellegi yansitan gorsel bir dil
gelistirmistir. Ozdemir Altan ise farkli malzeme, renk ve bicimleri bir araya
getirerek espas icerisinde uyumsuzluklar {izerinden bir uyum yakalamay1
hedeflemis; bu yaklasgimmi “Rastlantisal Bulusma” olarak adlandirdigi
yontemle sistematik bir iretim pratigine doniigtiirmiistiir (Ersoy, 2004).
Sonug olarak, Sanayi Devrimi’nin yarattigi doniisiimler yalnizca toplumsal
ve ekonomik yapiy1 degil, sanatin ifade bicimlerini ve diisiinsel temellerini de
derinden etkilemis hem Bati’da hem de Tiirkiye’de sanatcilar bu degisimi farkli
estetik ve kavramsal yaklagimlarla yorumlamiglardir.

Sonu¢

Sanayi Devrimi sonrasinda hiz kazanan seri liretim ve tiiketim kiiltiirt,
yalnizca toplumsal yasami degil sanatin malzeme ve ifade bigimlerini de 6nemli
Olclide doniistiirmiistiir. Kiibizmde kolajla baslayan atik nesne, bu akimin
sonrasi ortaya ¢ikan Dadaizm ile farkli bir boyuta taginir. Marcel Duchamp
ile baglayan hazir nesne gelenegi, Nouveau Réalisme sanatcilariyla birlikte
giindelik yasam nesnelerinin ve sanayi atiklarinin sanatin merkezine tagmnmasini
saglamis ve bu yaklagim daha sonra Pop Sanat ve kavramsal sanatin gelisiminde
de etkili olmugtur. Arman’in buluntu nesnelerle olusturdugu birikimler, César
Baldaccini’nin hurda otomobillerden gerceklestirdigi kompresyon heykelleri
ve ¢agdas sanatgilar tarafindan iiretilen farkli 6rnekler, sanayi iiretimi sonucu
ortaya ¢ikan atiklarin yalnizca artik materyaller degil, ayn1 zamanda giiclii bir
elestirel anlatim araci oldugunu gostermektedir.

Son yillarda teknolojik ve sanayi gelismeleri, plansiz endiistrilesme ve
sagliksiz kentlesme nedeniyle ¢cevre sorunlarini artirmistir. Niikleer denemeler,
bolgesel savasglar ve tarimda kimyasal maddelerin bilingsiz kullanimi da
eklenince, gerekli ¢evresel onlemler alinmadan yogun liretime gegen sanayi
bolgeleri ciddi ¢evre kirliligine yol agmistir. Bu durum, sanayi liriinleri ve hazir
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nesneleri sanat eserine doniistiiren sanatcilar igin, tiikketimin hizlanmasiyla
birlikte yeni ilgi alanlar1 yaratmistir.

Gliniimiizde sanatcilar, tiiketim toplumunun yarattigi ¢evresel, kiiltiirel
ve toplumsal sorunlart goriinlir kilmak amaciyla giindelik nesneleri ve
endiistriyel atiklar1 yeniden yorumlamaktadir. Boylece sanat, tiretim—tiiketim—
atik dongiisiinli sorgulayan dnemli bir diisiinsel alan haline gelmektedir. Bu
baglamda sanayi atiklarinin cagdas sanatta kullanimi, yalnizca estetik bir
tercih degil, ayn1 zamanda modern toplumun tiiketim aligkanliklarini, cevresel
etkilerini ve insanin dogayla kurdugu iliskiyi elestirel bir bakisla degerlendiren
kavramsal bir yaklasim olarak 6nem kazanmaktadir.
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Sanat yapiti, geleneksel estetik algida ve miize duvarindaki sergilenme
biciminde; dengelenmis, karara baglanmis ve tiim siireclerin nihayete erdigi
“bitmis” bir yiizey olarak algilanir. Izleyiciye sunulan bu sarsilmaz bitmislik
illiizyonu, plastik sanatlarin iiretim gercekligindeki kaotik, zamansal ve ¢ok
katmanli siireci genellikle goriinmez kilar. Oysa resim yiizeyi, donmus bir
andan ziyade, farkli zamanlarda alinmis kararlarin, vazgegcislerin ve yeniden
kurmalarin birikimiyle inga edilen dinamik bir olus alanidir.

Bu calisma, sanat tarihi literatiiriinde genellikle teknik bir “diizeltme” verisi
olarak ele alman pentimento kavramini, plastik sanatlarda yapitin ontolojik
kurulusuna ait asli bir iz olarak yeniden konumlandirmay:r amaglamaktadir.
Pentimento; bu baglamda yalnizca teknik bir veri veya rastlantisal bir kalmti
olarak goriilmek yerine, sanat eserinin tamamlanmig bir nesneden ziyade
zamansal bir olus oldugunu duyumsatan maddesel bir kayit olarak ele alinacaktir.

Calisma kapsaminda benimsenen fenomenolojik yaklasim dogrultusunda;
Martin Heidegger’in hakikatin acilmasi anlayisi, Maurice Merleau-Ponty’nin
alginin bedensel siirekliligine iliskin kuramlar1 ve Henri Bergson’un zamanin
boliinemez akigina dair “siire” (durée) kavrami, ¢alismanin felsefi omurgasini
olusturmaktadir. Bu teorik zemin, secilen sanatcilarin iiretim pratikleri
tizerinden gergeklestirilen nitel bir eser analiziyle sentezlenerek, izin sanatginin
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zihnindeki ideal form ile malzemenin direnci arasindaki gerilimde nasil bir
“hakikat esigi” olusturdugu tartismaya acgilmaktadir. Literatlirde “pigsmanlik”
veya “tovbe” gibi anlamlara gelen pentimento, teknik agidan pigmentlerin
seffaflagsmasiyla aciklansa da aslinda Yunanca “yeniden kazinmis” anlamina
gelen palimpsest olgusuyla dogrudan iliskilidir (Giiler, 2024). Zamanla insan
zihninin ve belleginin katmanli yapisini temsil eden giiclii bir metafora doniisen
bu kavramsal ¢erc¢eve iginde pentimento; hata, iz ve siireg iligkisi baglaminda
estetik bir kategori olarak temellendirilmektedir.

Bu metin, yapitin yalnizca neyin gortildigiinii degil, o goriintiiniin hangi
ontolojik asamalardan gecerek “varlik” kazandigini ifsa eden kurucu bir gii¢
olarak pentimentoyu merkeze almaktadir.

Hakikatin Acilmasi ve Bedensel Tereddiit

Plastik sanatlarda pentimento, sadece list katman altindaki teknik bir sizinti
degil, eserin kendi varligini ifsa etme bigimidir. Heidegger’in (2011) vurguladigi
tizere, bir nesnenin hakiki 6zii kendini kendi hakiki varligiyla, daha dogrusu s6z
konusu var-olanin hakikati araciliiyla belirler. Bu belirleme siireci, sanat¢inin
ilk bagtaki “pigmanligina” (pentimento) ragmen, malzemenin kendi hakikatini
yiizeye yansitmasiyla gerceklesir. Sanat yapitinda hakikat, bitmis bir goriintiiden
ziyade, bu tiirden bir agilma ve gizlenme gerilimi iginde gergeklesir.

Sanat eserinin yalnizca bir goriintli iiretmedigi, ayn1 zamanda bir hakikat
alan1 agtig1 fikri, pentimentonun bir “hata kalintis1” olmaktan ¢ikip ontolojik
bir gereklilige donligmesinin zeminini hazirlar. Heidegger diinyayla iliskimizi
belirleyen teknigin bizi yalnizca varolanlarla ilgili olan bir mesguliyete sevk
ettigini belirtir. Oyle ki bu mesguliyet esnasinda 6zne yalnizca varolanin
hakikatine dikkat kesilir. Diger taraftan 6zne, bu hakikati de yalnizca varolani
diizenlemek ve kendisi adina gilivence altina almak i¢in talep eder (Esenyel,
2020). Heidegger’e gore sanat yapiti bir seyin ne oldugunu ve nasil oldugunu
aciga cikarir. Yapit var-olanin varlikla iliski i¢ine girdigi yer olarak diistiniiliir.
(San, 2016). Bu baglamda Martin Heidegger’in hakikatin bir “ag¢ilma olay1”
(aletheia) olarak gerceklestigi yoniindeki tezi, pentimentonun neden asli bir
unsur oldugunu agiklar. Heideggerci perspektifte sanat, diinyay1 kuran eser
ile kendini gizleyen malzeme arasindaki ¢atismada ortaya ¢ikar. Pentimento,
sanat¢1 bir formu ortmek istese de malzemenin kendi fiziksel gercekliginin
bu gizlenmeye direnmesi ve ge¢misteki karar ylizeye geri ¢agirmasidir. Bu
durum, eserin tamamlanmis bir nesne degil, kendini her bakista yeniden acan
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bir “olus” oldugunu kanatlar.

Maurice Merleau-Ponty’nin algi fenomenolojisi ise bu siireci bedensel
bir deneyim diizlemine tasir. Oznenin bedeni nesneler icinde bir varlik
olarak siirekli bir etkilesime sahiptir (Aydin, 2020). Ressamin fir¢ca darbesi
bir tasarmin mekanik uygulamas: degil, gérme eyleminin bizzat kendisidir.
Ozcan’m (2020) Merleau-Ponty’den aktardii iizere; “Beden diinyada bir nesne
degildir; o, diinyanin karsisinda bir bakis acisidir”. Bu nedenle yiizeydeki
tereddiitler ve st iiste binen katmanlar birer eksiklik degil, alginin kendi
ritmidir. Pentimento, sanat¢inin nesneyle kurdugu dinamik iliskinin maddesel
disavurumu olarak, gérme eyleminin bitimsizligini belgeler. Henri Bergson’un
zamanin pargalanamaz bir akis oldugu yoniindeki “siire” (durée) kavrami bu
noktada kilit rol oynar; zira yiizeyden sizan her iz, ge¢misin simdinin iginde
aktif olarak var oldugunu gosterir.

Bu felsefi diizlemde, plastik sanatlarda “hata” ve “yanlis” kavramlari arasinda
yapilmas1 gereken radikal ayrim, izin ontolojik statiisiinii belirler. Onceden
belirlenmis digsal bir dl¢ilite uymama durumu olan “yanlig”1in aksine “hata”, yapitin
kendi i¢sel mantiginda ortaya ¢ikan kurucu bir sapmadir. Bu sapma, sanatgiy1 yeni
bir karar almaya zorlayan {iretken bir esiktir. Dolayisiyla pentimento, sanat¢inin
tiretim siirecindeki bir pismanligindan ziyade, nesneyle kurdugu samimi
diyalogun maddesel kaydi olarak belirir. Resim bu sayede dondurulmus bir nesne
olmaktan ¢ikarak; ge¢misin hatalarmm simdinin estetik giiciine eklemlendigi
canli bir bellek yiizeyine doniisiir. Pentimento, bu anlamda sanat¢inin diinyayla
girdigi dolaysiz karsilasmanin ve gérme eyleminin bitimsizliginin bir belgesidir.
San’in (2016) belirttigi gibi; Insamin sanat1 yasama tarzi, onun varlig1 hakkinda
aydilatmadir. Yasant1 sadece sanat zevki icin degildir, bilakis sanat1 yaratmak
icin de dnemli bir kaynaktir. Bu yasanti, eserin statik bir formda kalmasina direnir
ve her pentimento sizintisi ile sanat1 duraganliktan kurtararak onu zamansal bir
aydinlanma stirecine dahil eder.

Eser Analizleri; Gizlenen izden Kurucu Ogeye

Pentimento, sanat tarihinde klasik donemde gizlenmesi gereken bir
“pismanlik” iken, modern ve ¢agdas donemde yapitin hakikatini ifsa eden
kurucu bir 6geye doniismiistiir. Bu doniisiim, sanat¢inin malzemeyle kurdugu
diyalogun ve “olus” siirecine verdigi Onemin bir yansimasidir. Merleau-
Ponty (2019), ressamin zihinsel tasarisi ne olursa olsun, iiretim siirecinde
gerceklestirdigi her hamlenin aslinda yalnizca bir goriiniirlik muammasini
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kutlamak oldugunu belirtir.

Klasik resim geleneginde, ressamdan beklenen titiz bir 6n hazirlik ve bu
hazirhigim kusursuz bir sekilde stiiniin ortiilmesidir. Ancak Diego Velazquez,
bu kural1 {iretim siirecinin merkezinde ihlal eden en 6nemli figiirlerden biridir.
Smith’in 1979 ve 1980’1i yillardaki teknik incelemeleri, Velazquez’in firgasini
eline almadan 6nce kesinlesmis bir plan yapmadigini, aksine dogrudan tuval
iizerinde diisiindiigiinii ortaya koymustur. Ozellikle 1620°li yillardan itibaren
sanatginin portrelerinde goriilen cesur pentimentolar, yapitin bitiminden yillar
sonra bile devam eden bir arayis1 belgeler.

R B = T T A T g i T T

Gorsel 1. Philip IV At Sirtinda, 1634-35, Prado Miizesi, Madrid (https://www.
wga.hu/support/viewer/z.html)

IV. Philip portrelerinde atin ayaklarinin veya kralin pelerininin altindan sizan
hayalet imgeler, yerin direnci dedigimiz olgunun somut karsiligidir; buizler, her
bakista katmanlarini ele veren zamansal bir siirecin miihiirleridir.

Gorsel 2. Philip IV At Sirtinda, Detay
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Pentimento, modern ve ¢agdas sanat pratiginde, yiizeyin altinda kalmis
bir hatadan ziyade yapitin derinligini kuran asli bir unsur haline gelmistir.
Ozcan (2020) goriiniir olanin, ancak gdriinmez olanin bir zemini olarak var
olabilecegini belirtir. Bu perspektifle, bir tablonun goriinen yiizeyi, aslinda
goriinmez kilinmig olan o katmanli gegmisin iizerinde yiikselir. Alt katmanlardan
sizan her iz, eserin nihai goriintiistinii var eden o gdoriinmez zemini ifsa ederek,
yapitin ontolojik biitiinliigiinii tamamlar.

Modern donemde pentimento, ortiilen bir iz olmaktan ¢ikip yiizeyin temel
bir 6gesi haline gelir. Alberto Giacometti, formun etrafini saran ¢oklu konturlart
ve stirekli kazinan yiizeyleriyle, bitmis eser illiizyonunu biitiiniiyle reddeder.

Gorsel 3. Annette’in Portresi, 1964 (https://www.maramarietta.com/the-arts/
painting-drawing-sculpture/artists-b-g/giacometti/)

Merleau-Ponty’nin algi fenomenolojisiyle bag kurdugumuzda, Giacometti nin
yiizeyindeki her iz, nesneyi tam olarak ele gegirememenin samimi itirafidir,
San’1n (2016) ifadesiyle, bu siirecte ressamin eli bakigin emrindedir ve goriinenin
derinligi, varlikla belirli bir baglantiy1 hedefleyen ressamin bakisinda genisler.
Ortaya ¢ikan bu yogun ¢izgi katmanlar1 bizzat alginin bedensel bir kayd1 olarak
okunmalidir.

33



Pentimento, Iz ve Hata: Plastik Sanatlarda Olusun Ontolojisi

Gorsel 4. Adam Bag 111 (Diego), 1964 (https://www.maramarietta.com/the-
arts/painting-drawing-sculpture/artists-b-g/giacometti/)

Figiiriin etrafindaki o yogun ¢izgi yigini, goriiniir olanin bitimsizligini
belgelerken; gecmisteki tiim gérme anlarinin simdinin i¢inde katmanlagmasini,
yani Bergsoncu anlamda bir “siire”nin maddesel ifadesini olusturur.
Giacometti’nin figiirii ¢evreleyen yogun konturlari, ressamin elinin bakisin
emrinde olusunun ve nesneyle kurulan bedensel diyalogun dinamik bir
kaydidir. Bu izler, bitmis bir formun reddi degil, alginin stirekliliginin maddesel
bir kanitidir. Figiiriin etrafindaki o yogun ¢izgi yigini, ge¢misteki tiim gorme
anlarmin simdinin i¢inde katmanlagmasidir.

Cagdas sanatta Anselm Kiefer, pentimentoyu ve palimpsest yapisini
maddesel bir y1gin olarak kullanir. Tuvalleri; saman, kursun, kiil ve boyanin
iist iiste binip yakilmasi veya kazinmasiyla olusan bir arkeolojik kazi alanidur.
Kiefer’de alt katmandan sizan izler, sanat¢inin kigisel kararlarindan ziyade,
tarihin travmatik ve bastirilmig bellegini temsil eder. Her yikim yoluyla insa
eylemi, stteki hakim anlatinin altindaki sarsici gergekleri (pentimentolart)
goriiniir kilarak, yiizeydeki estetik diizeni sarsan elestirel bir iglev {stlenir.
Seraphim, Kiefer’in, ates yoluyla ruhsal kurtulus temasini isleyen Melek
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serisinin bir pargasidir. Bu resimde, bir merdiven manzaray1 gokyiiziine baglar.
Guggenheim Kiiratorii Nancy Spector (2012) merdivenin dibinde, diismiis bir
melegi simgeleyen bir yilanin, yeryiiziindeki kotiiliigin yayginligina isaret
ettigini soyler. 5. yiizyildan kalma bir metin olan Goksel Hiyerarsi Doktrini’ne
gore, seraphimler ruhu ates ve yakilan kurban yoluyla arindirirlar.

;T

Gorsel 5. Seraphim, 1983-1984, Guggenheim Miizesi, New York
(https://www.guggenheim.org/artwork/2082)

Kiefer, Seraphim’in yiizeyini olustururken atesten yararlanmistir; bu ve
diger pek ¢ok eserinden anlagildig1 tizere, sanat¢inin atesi sanatin kurtarici
giiciiyle iliskilendirdigi agikc¢a goriilmektedir.

Merleau-Ponty, bedeni diinya ile ayni kumastan yapilmis bir ten olarak
tanimlar. Ona gore diinyay1 algilarken diinya da bize dokunur. Cy Twombly nin
ylizeyleri, bu ontolojik birlesmenin, sanat¢inin bedeni ile boyanin/yiizeyin
birbirine ge¢mesinin, en somutlastigi alanlardan biri olarak kabul edilebilir.
Twombly, pentimentoyu temsilin bir arac1 olmaktan ¢ikarip dogrudan eylemin
kendisi olarak konumlandirir. Twombly’nin kara tahta yiizeyindeki karalamalar
ve lizerine ¢ekilen beyaz boya katmanlari, “silme” eyleminin bizzat kendisini
gorliniir kilar. Dokunan el ayni zamanda dokunulabilirdir; bu, 6zne ve nesne
arasindaki ayrimin silindigi ten asamasidir (Ozcan, 2020). Buradaki izler
artik bir formun kalintis1 degildir; sanat¢inin o andaki bedensel varliginin ve
sonrasinda bu varliktan vazgeg¢isinin kaydidir.
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Gorsel 6. Kara Tahta, 1967, Fort Worth, Teksas’taki Modern Sanat Miizesi
(https://www.singulart.com/blog/en/2024/03/03/blackboard-by-cy-twombly/)

Twombly’nin yiizeyindeki karalamalar ve silme eylemleri, anlamin
sabitlenmesine kars1 bir direng gostererek yapiti bir yapibozum siirecine sokar.
Burada iz, toplamsal bir ¢ikarmanin sonucu olarak kendi varligini yeniden insa
eder. Pentimentoyu anlamin sabitlenmesine kars1 bir direng olarak kullanarak
ylizeyi dinamik bir diisiinme alanina dondstiiriir. Silme ediminin bu kurucu
ve doniistiirticii giicli, Gliler’e gore (2024) Rauschenberg’in De Kooning’in
Silinmesi 6rneginde oldugu gibi, aslinda yikici bir eylemden ziyade bir arinma
stirecini temsil eder. Sanat¢inin kendi pratigini 6gretimden arindirma cabasi
olarak nitelenen bu eylemde, silme islemi yapici bir nitelik kazanarak eserin
toplamsal bir ¢ikarma (Giiler, 2024) yontemiyle yeniden viicut bulmasini saglar.
Pentimento, silinenin hayaletimsi izini yiizeyde tutarak yapiti duraganliktan
cikarir; bu yapibozumcu miidahale, eseri bitmis bir nesne olmaktan kurtarip
stirekli kendisini ihbar eden ¢ok katmanli bir anlatiya doniistiiriir.

Sonug¢

Bu calisma boyunca pentimento kavrami, plastik sanatlarda teknik bir
diizeltme verisi olmanin Gtesine tasinarak; yapitin varlik kipinin en samimi,
diiriist ve goriinlir bi¢imi olarak ele alinmigtir. San’in (2016) belirttigi {izere,
sanat yapit1 sadece bir nesne degildir; o, duyusal diinyanin birligini ve tezahiiriin
oziinii sorgulayan bir varlik alanidir. Incelenen Velazquez, Giacometti, Kiefer
ve Twombly gibi sanat¢ilarin iiretim pratikleri, sanat eserinin dondurulmus
bir sonug¢ degil, kararlarin ve vazgegislerin zamansal birikimiyle sekillenen
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bir “olus” oldugunu kanitlamaktadir. Pentimento, bu siirecte rastlantisal bir
kalint1 degil; yapitin zamansalliginin, dogrusal olmayan dogasinin ve ontolojik
diriistliigiiniin maddesel ifadesi olarak belirir.

Heideggerci bir perspektifie pentimento, gizlenmis olanin malzemenin
direnciyle yeniden aciga ¢iktig1 bir hakikat esigi olarak islev goriirken; Merleau-
Ponty’nin fenomenolojisi 1s18inda, gérme eyleminin bitimsiz ve bedensel bir
stire¢ oldugunun maddesel kaniti haline gelmistir. Bu baglamda, geleneksel
estetigin ortadan kaldirilmasi gereken bir sapma olarak gordiigi hata, yapitin
yoniinii belirleyen ve yeni bigimsel olanaklara kapi agan kurucu bir unsura
doniismiistiir. 1z ise yalmzca gegmise ait pasif bir kalint1 degil, yapitin anlamini
stirekli yeniden kuran ve gelecege acik potansiyeller barindiran aktif bir yapidir.

Pentimento temelli bu yaklasim, sanat eserini duragan bir nesne olmaktan
cikararak, tiretim siirecinin izlerini merkeze alan ¢ok katmanli bir okuma
alan1 sunmaktadir. Izlerin silinmemesi, kesinligin imkansizliginin ve anlamin
sabitlenememesi durumunun bir ifadesidir. Bu yoniiyle pentimento, temsilin
sinirlarini agiga ¢ikaran elestirel bir arac islevi gorerek, sanat eserini yalnizca
goriilen bir nesne olmaktan ¢ikarir; onu izleyiciyle birlikte her bakista yeniden
kurulan dinamik bir diisiinme alanina dontistiiriir.

Sonug olarak pentimento, yapiti statik bir sonug¢ olmaktan ¢ikararak, her
gozlemde kendini yeniden iireten devingen bir varlik sahasina dondistiiriir;
boylelikle sanatin yaratim siirecini gizlemek yerine, onu samimi bir ontolojik
taniklik olarak inga eder. Resim ylizeyi, nihai bir cevaptan ziyade, sanatginin
eserle girdigi ontolojik diyalogun bizzat kendisidir. Her iz, yalnizca gergeklesmis
bir miidahalenin degil, ayn1 zamanda gergeklesmemis olasiliklarin da tastyicisi
olarak yapit1 zamansal olarak genisleten agik uclu bir yapiya kavusturur.
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Giris

Modern sanatin estetik anlayisinda meydana gelen koklii degisim, 6zellikle
Marcel Duchamp’in eserleri lizerinden paradigma degisimlerine yol agmistir
(Agirbas, 2025). Antik Yunan’dan bu yana siiregelen taklit ve ideal giizellik
anlayisi, 20. Yizyilin basinda yasanan modernist krizle birlikte temelinden
sarsilmistir. Martin Heidegger’in sanat anlayisiyla modern sanat eserlerinin
yorumlanmasi baglaminda ele alindiginda, sanat yapitinin artik bir nesne
olmanin Gtesine gecerek hakikatin kendini actigl felsefi bir alan oldugu
goriliir (Agirbas, 2024). Duchamp’in hazir nesneleri ready-made sanat eseri
olarak sunmast; sanatin birey, toplum ve gerceklik ile olan iliskisini yeniden
tanimlarken; sanatin abartilma ve ululagtirilma egiliminden uzaklasarak
kavramsal bir sorgulama alanina doniismesine zemin hazirlamistir (Ozeskici,
2019). Bussiireg, sanati sadece duyumsal bir tecriibe olmaktan ¢ikarip, izleyicinin
entelektiiel katilimini zorunlu kilan bir boyuta tasimistir. Endiistriyel devrimin
beraberinde getirdigi seri liretim siirecleri, 19. Yiizyildan itibaren sanatin iiretim
ve tiikketim bigimlerini kdkten donistiirmiistiir (Toluyag, 2020). Fabrikasyon
iretimin hakimiyeti, sanat eserinin tekilligi ve auras1 tizerine kurulu geleneksel
degerleri sarsmistir. Sanatsal diigiincenin aktariminda gilinliik kullanim
nesnelerinin degisen rolii incelendiginde, nesnenin kullanim degerinden
koparilarak sanatsal bir imgeye dondistiiriilmesi, modernitenin bir yansimasi
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olarak karsimiza cikar (Arnig, 2019). Duchamp, fabrikada iiretilen nesneleri
sergiye sunarak, sanat eserinin 6zgiinliigiiniin nesnenin fiziksel tozlinden ziyade
sanatcinin diisiincesinde yattigini kanitlamistir (Ozeskici, 2019). Bu yaklasim,
sanatin bicimsellikten ziyade kavramsal’ liga yonelmesini saglayarak, giinlilk
hayattan bircok malzemenin sanatsal ifade araci olarak kullanilmasinin 6niinii
acmustir. Nitekim endiistriyel {iretim siireglerinin sanat iizerindeki bu etkisi,
sanatin lretim bi¢imini doniistiirmiis ve alicinin sanat eserine bakis agisini da
kokten sekillendirmistir. (Toluyag, 2020.). Duchamp’in hazir nesne kavramini
sanata dahil etmesiyle, daha dnce sanat dis1 kabul edilen endiistriyel nesneler,
estetik bir deger ve plastik sanatlar baglaminda 6nemli bir yer edinmistir
(Sevim & Boz, 2011). Ozan Atalan’in belirttigi lizere, Duchamp’in sanata karsi
en biiylik saldirisi retinal, sadece gbze hitap eden sanat1 reddetmesidir (Atalan,
2012). Duchamp’a gore sanat, sadece goze hitap eden bir siisleme araci degil,
zihinsel bir siireg, yani zihinsel bir faaliyet olmalidir (Dagmara, 2025; Atalan,
2012). 1914 yilina kadar Kiibist sanatin etkisinde kalan sanat¢i, bu tarihten
sonra resim yapmayi1 birakarak sanati bir diisiince nesnesi haline getirmistir
(Atalan, 2012). Bu durum, sanatin odak noktasini bicimsel giizellikten c¢ok,
nesnenin islevi ve kavramsal anlami iizerine kaydirmis ve sanat tanimini kokten
degistirerek sonraki tiim sanatsal ¢cabalarin kavramsal bir temele dayanmasina
yol agmist1 (Akbulut, 2024). Ozellikle Cesme gibi eserler, seri iiretim bir
pisuvarin ters g¢evrilip imzalanmasiyla, neyin sanat olup olmadigina dair 6n
kabulleri derinden sarsmis ve sanat1 giizel, ¢irkin gibi kutupsal ayrimlarin 6tesine
tasimistir (Basar & Ince, 2019; Ar1, 2021). Bu radikal perspektif degisimi, sanatin
yalnizca bir nesne olarak sinirl kalmayip ayni1 zamanda mekansal ve baglamsal
bir deneyim olarak ele alinmasi gerektigini ortaya koymustur. Estetigin artik
nesneden oOte, sunuldugu mekanin miize ve galeri gibi, kendisinde ve o mekanin
nesneye yiikledigi kurumsal onayda aranmasi gerektigi vurgulanmistir (Tugtag,
2018, Karabiyik, 2016). Sanat ve enstalasyonda mekan odakli yaklagimlar,
nesnenin sergilendigi yerle kurdugu diyalogu sanatsal deneyimin parcasi haline
getirmistir. Bu baglamda, nesnenin sanatsal statiisii artik materyalden ziyade
kavrama odaklanmis ve sanat¢inin diisiincesini ve kavramsal yaklagimini
On plana ¢ikarmigtir. Atik ve siirdiiriilebilirlik kavramlarinin sanatla iligkisi
tizerinden bakildiginda, hazir nesne eylemi ayni zamanda tiikketim toplumuna
ve nesnenin meta degerine yonelik bir elestiri niteligi de tasimaktadir (Karacali,
2018, Glinaydin, 2024). Bu baglamda, Duchamp’mn tavri, Dadaizm akiminin
sanat kargitt durusunun bir yansimasi olarak anti-sanat teriminin dogusuna zemin
hazirlamig ve 1960’11 yillardaki Kavramsal Sanat ile Neo-Avangard akimlarin
zihinsel temellerini atmigtir. Post yapisaler argiimanlar ¢evresinde miiellif ve
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sanat nesnesi arasindaki iligki incelendiginde, sanat¢inin artik bir yaraticiliktan
cikip, bir secici ve karar verici konumuna yerlestigi goriiliir. Duchamp’in bir
endistri Urlinlinii sanat nesnesi olarak sergilemesi, geleneksel estetigi ortadan
kaldirma amaci tastyan bir eylem olarak yorumlanmis; bu durum, onun modernist
estetik ile ayni diislinceyi paylasmadigini gostermistir. Giinlimiizde her seyin
sanat olabilmesi ve yaraticiligin tarifinin degismesi, Duchamp’n bir yiizyil 6nce
baslattigi bu kurumsal ve kavramsal yikimin bir sonucudur.

Estetigin Tarihsel Evrimi ve Kavramsal Doniisiimii

Antik¢agdan gilinlimiize estetik kavraminin evrimi, sanatin ve giizelligin
algilanigindaki kokli felsefi doniisiimleri yansitmaktadir. Estetik, Antik Yunan
doneminden itibaren sanatin merkezine taklit ve ideal giizellik arayigim
yerlestirmis ve sanat yapiti doganin kusursuz bir yansimasi ve matematiksel bir
uyum olarak kabul gérmiistiir (Ozeskici, 2019; Agirbas, 2024). Bu donemde
sanat, hakikati agiga ¢ikaran bir eylem olarak konumlandirilmigtir. On sekizinci
ylizyilda Alexander Baumgarten ve Immanuel Kant ile birlikte estetik bagimsiz
bir felsefi disiplin kimligi kazanmistir (Agirbas, 2024). Kant, estetik deneyimi
herhangi bir fayda gozetmeyen, ¢ikarsiz bir haz ve 6znel bir begeni yargisi
olarak tanimlayarak modern estetigin temellerini atmistir (Atalan, 2012).
Hegel ise sanati mutlak ruhun duyusal bir gorliniimii olarak savunarak, estetigi
diisiinsel bir gelisim basamagina tasimistir (Agirbas, 2024). On dokuzuncu
ylizyila gelindiginde Realizm, idealize edilmis giizellik yerine toplumsal
gergeklige odaklanmig, Empresyonizm ile birlikte ise estetik, nesnenin
kendisinden ziyade sanat¢inin anlik 1s1k ve renk algisina kaymistir (Ugan,
2018, Cabanne & Duchamp, 1971). Sanayi Devrimi ve fotografin icadi, sanatin
gercegi belgeleme islevini sarsarak modernizmin o6niinii agmigtir (Goktan,
2015, Sengiil, 2013). 20. Yiizyilin basinda Fovizm rengi Ozgiirlestirirken,
Kiibizm nesneyi geometrik formlara pargalayarak geleneksel perspektifi yerle
bir etmistir (Cabanne & Duchamp, 1971). Modernizmin ytikselisiyle birlikte,
geleneksel giizel kategorisi yetersiz kalmig ve yerini yiice veya ¢irkin gibi yeni
kavramlara birakmistir (Agirbas, 2024). Bigimselci estetik anlayisi, yapitin
iceriginden ziyade plastik dgelerini, rengi, ¢izgiyi ve formu 6n plana ¢ikarmis,
ancak bu durum sanatin sadece goze hitap eden retinal bir faaliyet olarak
kalmasina yol agmustir (Atalan, 2012; Ozeskici, 2019). Avangard akimlarm
burjuva estetik degerlerini sarsmasiyla birlikte estetik, duyusal bir tatminden
ziyade yapitin varlik nedenini sorgulayan bir krize girmistir (Renkgi, 2014;
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Ugan, 2018). Bu siireg, sanati nesne iiretiminden diisiince {iretimi siirecine
iterek, Marcel Duchamp’in, estetik kayitsizlik ilkesiyle geleneksel estetigin
tamamen sarsilacagi radikal bir esige tasimistir (Atalan, 2012). Bu ¢aligmanin
temel amaci, Marcel Duchamp 6rnegi tizerinden modern sanatta estetigin anlam
kaymasini ¢oziimlemek ve ready-made kavraminin sanatsal doniigiimleri nasil
tetikledigini irdelemektir. Bu inceleme, hazir nesnelerin sanat piyasasindaki
yerini ve izleyici algist iizerindeki etkisini, Duchamp’in sanatsal meydan
okumasinin giiniimiiz sanatina yansimalar1 baglaminda degerlendirecektir. Bu
baglamda, Duchamp’in hazir nesnelerinin se¢imi ve sunumuyla estetik degerin
yalmz segilen nesnede degil, ayn1 zamanda sergilendigi mekanm kendisinde
de aranmasi gerektigi fikri ele almacaktir Bu durum, endiistriyel iiretim
nesnelerinin sanatsal baglamda yeniden degerlendirilmesine olanak tanimisg
ve estetik degerin salt bicimsel 6zelliklerden 6te, kavramsal bir gercevede
yeniden tanimlanmasina yol agmistir. Calisma ayn1 zamanda, Duchamp’in
hazir nesnelerinin avangard niteligini ve sanat piyasasina meydan okuyan
derin anlamlarini irdeleyecektir. Bu ¢aligmada, nitel aragtirma yontemlerinden
yararlanilarak, Marcel Duchamp’in sanat anlayisi ve hazir nesne kavramina
iligkin kuramsal metinler, elestirel analizler ve sanat tarihsel kaynaklar
incelenecektir. Bu inceleme, Duchamp’in sanat ile yasam arasindaki geleneksel
ayrimireddederek sanatin liretim mantigini sorgulayan tutumunu, mevcut estetik
deger yargilarini ortadan kaldirma amaci ¢ergevesinde degerlendirecektir. Bu
cercevede, Duchamp’in sanatin kutsalligimi yikma amaci giiden ve dehanin
mekaniklesmesiyle iiretmekten ziyade diislinmenin Onemini vurgulayan
yaklagimi, hazir nesne kavraminin sanatsal alanda yeni bir paradigmay1 nasil
olusturdugunu derinlemesine analiz edecektir

Geleneksel Estetikten Kopus ve Modernist

Modern sanatin estetik seriiveni, 20. Yiizyilin basindan itibaren nesnenin
gorsel temsilinden ziyade, o nesnenin temsil ettigi anlam ve kavram iizerine
yogunlasan bir siirece evrilmistir. Aydinlanma doneminden bu yana estetik, giizel,
uyum ve begeni kavramlari etrafinda sekillenmisken, modernizm ile birlikte bu
degerler hiyerarsisi sarsilmaya baglamistir (Agirbas, 2024). Geleneksel sanat
anlayisinda sanat yapiti, sanatcinin el isciligi, teknik becerisi ve malzemenin
estetik nitelikleriyle tanimlanirken, modern dénemde sanatin bu zanaat temelli
yapisi, teorik bir zemine kaymistir (Atalan, 2012). Bu kayma, sanat yapitinin
ontolojik statiislinii degistirmis ve estetigi bir haz nesnesi olmaktan ¢ikarip bir
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sorgulama alan1 haline getirmistir (Renkci, 2014; Ozeskici, 2019). Heidegger’e
gore sanat yapit, Dasein’in diinyayla kurdugu anlam iligkisini doniistiiren;
varolugsal deneyimi yapilandirarak hakikatin ontolojik ve estetik boyutlarini
aciga cikaran dinamik bir yap1 olarak kavramsallastirilabilir (Celikbag, 2025,
s. 327). Estetik paradigmanin bu denli kokli bir bigimde degismesindeki en
onemli figiir siiphesiz Marcel Duchamp’tir. Duchamp, Rénesans’tan bu yana
siiregelen ve sadece goze hitap eden sanat anlayigini retinal sanat olarak
nitelendirerek sert bir dille elestirmistir (Dagmara, 2025; Atalan, 2012).
Duchamp’in sanata getirdigi bu radikal miidahale, estetigin merkezindeki
gorsel begeni kriterini diglamis ve yerine diistinceyi koymustur (Sevim & Boz;
2011, Eyiipoglu, 2024). Bu durum, sanat¢inin bir yapit lretirken kullandigi
teknik maharetin 6nemini yitirmesine, buna karsilik sanat¢inin diisiincesinin
ve se¢iminin en yiiksek otorite haline gelmesine yol agmistir (Renkgi, 2014;
Atalan, 2012). Sanat¢inin’in eserlerinde kavramin dinamik yapisi goriiniir
kilinmakta; bu baglamda sanat bilincin kendi varligini duyusal diizlemde
tanidig1 ve gerceklestirdigi bir epistemolojik alan olarak islev gormektedir.
(Sengiil ve Kalayci, 2025, s.73). Marcel Duchamp’in miidahalesiyle estetigin
duyusal haz temelli yapisindan koparak diisiince merkezli bir sorgulama alanina
dontistiigii goriilmektedir. Bu doniisiim, sanat yapitinin ontolojik statiisiinii
yeniden tanimlamig; teknik becerinin yerini sanat¢inin diigiincesi ve eylemi
estetik paradigmanin kavramsal bir temelde yeniden kurulmasina yol agmustir.

Estetik Kayitsizlik ve Hazir Nesne

Duchamp’in hazir nesne kavrami, modern estetik tarihindeki en radikal
anlam kaymasini temsil etmektedir. Bir pisuvari, bir sise askisini, bir kar
kiiregini, bir pencereyi, komiir ¢uvallarin1 veya tabure iizerine monte edilmis
bir bisiklet tekerlegini sanat galerisine tasiyan Duchamp, bu nesneleri segerken
estetik bir begeni giitmedigini, aksine tam bir estetik kayitsizlik i¢cinde hareket
ettigini vurgulamistir (Atalay, 2010; Atalan, 2012; Cabanne & Duchamp,
1971). Sanat¢inin buradaki temel amaci, nesnenin ne giizel ne de ¢irkin olarak
simiflandirilmasidir. Nesne, tiim geleneksel estetik yargilardan armdirilmig
tam bir gorsel tarafsizlik ve hiclik durumunda konumlandirilir (Cabanne &
Duchamp, 1971; Atalan, 2012). Hazir nesne eylemi, sanat yapitinin binlerce
yillik kutsalligini ve sanat¢inin el is¢iligine ya da dehasina duyulan geleneksel
inanct sarsarak, sanati endiistriyel tiretimin ve giindelik siradanligin alanina
tasimistir (Karahan, 2010; Karabiyik, 2016). Duchamp, sanat¢inin bir nesneyi
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yaratmasindan ziyade onu se¢mesi ve ona yeni bir baglam kazandirmasi
tizerinde durur (Atalan, 2012; Pelcher, 2019). Bu devrimci hamle ile birlikte
estetik, nesnenin kendi fiziksel ve plastik 6zelliklerinden siyrilarak; nesneye
yiiklenen yeni diisiince, entelektiiel se¢im ve baglam ile yeniden tanimlanir hale
gelmistir (Atalan, 2012; Giiner & Mete, 2016; Cabanne & Duchamp, 1971).
Bu boliimde yiiriitiilen tartismalar 1s18inda ulastigimiz temel sonug, estetik
kayitsizlik ilkesinin, hazir nesneyi siradan bir esya olmaktan ¢ikarip radikal
bir ontolojik kirilmaya doniistiiren asil mekanizma oldugudur. Kanaatimizce,
Duchamp’1in bir nesneyi ne giizel ne de ¢irkin olarak siniflandirmadan, tam bir
gorsel tarafsizlik aninda segmesi, sanatin binlerce yillik begeniye dayali estetik
rejimini temelinden sarsmistir. Bu eylemle birlikte sanat, géze hitap eden
bir haz nesnesi olmaktan kurtarilmis, zihne hitap eden, felsefi bir sorgulama
alanina, yani diislinsel bir siirece evrilmistir. Boliim kapsaminda analiz edilen
hazir nesne pratigi, sanat eserinin degerini el is¢iligi veya zanaat kategorisinden
karar ve baglam kategorisine tagimistir. Bu durum gostermektedir ki, sanatci
artik bir iiretici olmanin Gtesinde, bir segicidir. Bu eylem, nesneye yiiklenen
geleneksel anlamlar1 bozarak sanati ulasilamaz bir yiikseklige koymak yerine,
onu seri Uretimin ve giinlik yasamin igine ¢ekmistir. Sonug¢ olarak, estetik
kayitsizlik sadece bir yontem olmayip, sanatin tanimini belirleyen otoritenin
yer degistirmesidir. Nesnenin fiziksel toziinlin 6nemini yitirmesi, sanatin artik
nesnenin kendi i¢inden ¢ikarak, nesne ile sunuldugu mekan arasindaki ontolojik
boslukta aranmasi gerektigi ger¢egini dogurmustur. Duchamp’in bu kayitsiz
miidahalesi, estetigi formdan kurtarip kavramsal bir 6zgiirliige kavusturarak,
1960 sonrast1 Kavramsal Sanat ve Neo-Avangard akimlarin tim disiinsel
altyapisin1 kurmustur ve bu baglamda, hazir nesne eylemi modern estetigin
sonucu olmaz, her seyin estetik bir potansiyel tagidig1 trans estetik bir donemin
baglangicini temsil etmektedir.

Marcel Duchamp ve Sanat Anlayisi

Modern sanatin doniisiimiinde merkezi bir rol oynayan Fransiz Kiibist
ve Dadaist sanat¢g1 Marcel Duchamp, 1887 yilinda Fransa’nin Blainville,
Crevon kasabasinda diinyaya gelmistir (Cabanne & Duchamp, 1971). 1904
yilinda Rouen’daki Ecole Bossuet lisesinden mezun olduktan sonra Paris’teki
agabeylerininyanina giden Duchamp, Temmuz 1905’ekadar Academie Julian’da
resim egitimi almistir (Cabanne & Duchamp, 1971). Sanat¢inin edindigi bu
akademik disiplin, ironik bir bigimde, onun geleneksel sanat pratiklerini radikal
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bir derinlikle sorgulama ve doniistirme kapasitesinin kuramsal temellerini
atmistir (Cabanne & Duchamp, 1971; Giirdal, 2020). Duchamp’in erken dénem
caligmalar1 Fovizm, Kiibizm ve Empresyonizm gibi akimlar1 derinlemesine
analiz ettigi bir siiregten gegmistir. Ozellikle nesneyi temsil etmek yerine onu
mekanik bir dille yeniden diizenleme fikrini savunan Kiibist diisiinceyle yakin
iligki kurmustur (Cabanne & Duchamp, 1971). Bu siirecte sanatgi, geleneksel
akademik kurallara karst duran Sembolist ressam Odilon Redon’un gizemli
diinyasindan ve bilingdis1 temalarindan etkilenmistir (Bagolin, 2020; Pollack,
2015). Bu erken donem ilgileri, sanatginin ileride Dadaizm ve Siirrealizme
yonelmesindeki temel motivasyon kaynaklarini olusturmustur (Topcuoglu,
2018). 1911 ve 1912 yillar1, Duchamp’in temsilin siirlarini astigi devrimei bir
donemi temsil eder. 1912 yilinda tirettigi “Merdivenden inen ¢iplak no.2” adli
eseri, beden hareketini kronofotografik tekniklerle parcalara ayiran mekanik
yapistyla modern sanatta bir kirilma noktas1 yaratmistir (Cabanne & Duchamp,
1971; Journals, 2018; Sengiil, 2013). Ancak bu eserin 1912°’de Salon des
Independants’ta Kiibist jiiri tarafindan reddedilmesi, Duchamp’in modern sanat
sistemine olan giivenini sarsmistir (Atalan, 2012). Bu dislanma siireci, sanat¢inin
sadece goze hitap eden retinal shudder, sanattan tamamen koparak, zihinsel
stireci 6n plana ¢ikaran kendi 6zgiin anti, sanat dilini gelistirmesini tetiklemistir
(Topcuoglu, 2018; Cabanne & Duchamp, 1971). Marcel Duchamp’in akademik
sanatin erken donem akimlarla kurdugu iliskinin, onun geleneksel sanat
anlayismi sorgulamasinda belirleyici sanatgilardan biri olmustur. Ozellikle
modern sanat ¢evrelerinde yasadigi dislanma, Duchamp’1 retinal (goze hitap
eden) sanattan uzaklastirarak zihinsel ve kavramsal temelli 6zgiin bir sanat dili
gelistirmeye yoneltmis; bu siire¢, onun modern sanatin doniisiimiindeki dncii
roliinii pekistirmistir.

1913 Armory Show’da yarattigi bu sarsict etkinin ardindan Duchamp,
geleneksel anlamda “resim yapmay1” tamamen birakarak sanatin tanimini
kokten degistirecek olan diisiinsel bir yolculuga ¢cikmistir. Bukopusun temelinde,
sanatcinin, goze hitap eden sanat olarak adlandirdigi ve sadece estetik bir haz
vermeyi amaglayan sanat anlayisina duydugu derin tepki yatmaktadir (Cabanne
& Duchamp, 1971; Atalan, 2012). Duchamp’a gore sanat, izleyicinin sadece
g0ziinii oksayan bir siisleme araci olmaktan kurtarilmali ve diigiinsel bir siirece,
yani saf bir diisiince eylemine doniistliriilmelidir (Atalan, 2012; Dagmara, 2025).
Bu radikal tutum, sanat¢inin yetenegini el becerisi ya da zanaat ile kanitlamast
gereken binlerce yillik gelenegin reddi anlamina gelmektedir. Sanat¢inin bu
donemde gelistirdigi en sarsict kavram olan hazir nesne, 1913 tarihli Bisiklet
Tekerlegi ile ilk meyvesini vermistir. Ancak bu nesne, sadece bir tabure iizerine
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monte edilmis bir tekerlekten ¢ikip, sanatgiin nesne tizerindeki iglevsel ve
estetik beklentileri askiya aldig1 bir secim eylemidir (Ozeskici, 2019; Karahan,
2010). Duchamp, bir nesneyi sanat eseri olarak tescilleyen giiciin, o nesnenin
nasil yapildiginin 6tesinde, sanatci tarafindan hangi diisiinceyle sectigi ve hangi
baglama oturtuldugu oldugunu savunmustur (Culha, 2014). Bu noktada sanatgi,
bir yaratici olmaktan cikip bir karar verici konumuna evrilmistir (Ozeskici,
2019). Duchamp’in sanat anlayiginin merkezindeki en kritik unsurlardan biri,
daha 6nce de degindigimiz estetik kayitsizlik ilkesidir. Sanatci, hazir nesnelerini
secerken onlara karsi ne bir begeni ne de bir nefret duymay1 amaglamig, tam
bir duygusal bosluk ve gorsel tarafsizlik animi hedeflemistir (Atalan, 2012;
Cabanne & Duchamp, 1971). Bu kayitsizlik, sanatin giizel ile olan zorunlu
bagini kopararak, siradan bir nesnenin bir pisuvar, bir kurutmalik veya bir kiirek
sadece sanatcinin iradesi ve sergileme mekaninin onayiyla sanat yapiti statiisii
kazanabilecegini kanitlamistir. Nihayetinde Duchamp, sanati nesnenin fiziksel
varligindan koparip dil ve kavram alanina tasimistir. Onun bu yaklasimi, sanat
eserini artik bitmis bir tirlinden ziyade, izleyicinin zihninde tamamlanan agik
bir soru olarak konumlandirmistir (Ari, 2021; Culha, 2014). Bu doniisiim,
sadece 20. Yiizy1l modernizminin zirvesi olmaz; ayni zamanda gliniimiiz ¢agdas
sanatinin, kavramsal sanatin ve enstalasyon pratiklerinin iizerine insa edildigi
ana diisiinsel zemini olusturmustur. (Akbulut, 2024.) Duchamp’in hazir nesne
yaklasimi, sanati estetik haz veren bir nesne olmaktan ¢ikarip, sanat¢inin
se¢imi ve baglam iizerinden anlam kazanan zihinsel bir siirece dontistiirmiistiir.
Bu radikal kirilma, sanat¢inin roliinii yaraticidan karar vericiye kaydirmis
ve estetigi nesneden kopararak kavramsal bir sorgulama alanina tagimistir.
Dolayisiyla bu doniigiim, ¢agdas ve kavramsal sanatin temelini olusturan en
onemli diisiinsel degisimlerden biri haline gelmistir.

Sanat Nesnesinin Kurumsal Estetikle Yeniden Tanimlanmasi

Modern sanat pratiklerinde gozlemlenen estetik anlam kaymasi,
beraberinde radikal bir kurumsal doniisimii de getirmistir. Duchamp ile
birlikte, bir nesnenin sanat eseri olup olmadigina karar veren otorite, nesnenin
igsel estetik niteliklerinden ziyade onun sunuldugu baglam ve kurum, galeri,
miize haline gelmistir (Vargiin, 2021; Tugtag, 2018). Bu siirecte sergileme
mekani, nesneye sanat statiisii bahseden bir onay mekanizmasina doniigmiis
ve nesnenin kendisi ise fiziksel bir t6z olmaktan ¢ikip mekanla kurdugu iliski
iizerinden anlam kazanmaya baslamistir (Uzun, 2023; Tugtag, 2018). Siradan
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bir pisuvarin galeri mekanina girdigi an sanat eseri statiisii kazanmasi, estetigin
artik nesnenin ontolojik bir parcasindan g¢ikarak, ona disaridan ilistirilen bir
etiket oldugunu kanitlamistir (Atalan, 2012). Bu durum, sanati bir sey yapma
eyleminden bir seyi sanat olarak adlandirma eylemine doniistiirmiistiir (Culha,
2014; Uzun, 2023). Sanat¢inin miielliflik yetkisi, nesneyi iliretmekten ziyade
onu kurumsal bir diizleme sec¢ip yerlestirme giicliyle yeniden tanimlanmistir
(Culha, 2014). Kavramsal sanatin onciisii Joseph Kosuth’un da vurguladigi
tizere, Duchamp’tan sonra tiim sanatlar dogas1 geregi kavramsaldir, ¢iinkii sanat
artik yalnizca bir kavram ve tanim olarak varligini siirdiirebilmektedir (Ari,
2021; Akbulut, 2024). Bu kurumsal estetik anlayis, sanatin fiziksel sinirlarini
ortadan kaldirarak onu dilsel ve zihinsel bir operasyona doniistiirmiis; boylece
estetigin anlami, duyusal hazdan kurumsal ve kuramsal bir mesruiyet alanina
kaymistir (Renkgi, 2014; Atalan, 2012). Marcel Duchamp ile birlikte estetigin
nesnenin i¢sel 6zelliklerinden koparak kurumsal baglam ve sunum iizerinden
tanimlandigin1 ortaya konulmustur. Sanat, iiretimden bir ¢ok adlandirmave
erlestirme eylemine doniismiis; sanatcinin rolii ise nesne yaratmaktan ziyade ona
anlam yiikleyen bir kimlige evrilmistir. Bu doniisiim, estetigi duyusal hazdan
uzaklastirarak kavramsal ve kurumsal bir sorgulama alanina doniistiirdiigii
gorilmekyedir.

Eser Analizleri: Nesneden Diisiinceye Gegis

Duchamp’in kurumsal estetik {izerine insa ettigi teorik zemin, sectigi
giindelik nesneler iizerinden somut birer diisiince nesnesine doniigiir. Bir
nesnenin sanat eseri olarak adlandirilmasi, onun fiziksel islevinden koparilarak
yeni bir kavramsal baglama oturtulmasiyla miimkiindiir. Sanat nesnesinin
ontolojik statiisii, 20. yiizyiln basindan itibaren Marcel Duchamp’in
miidahaleleriyle radikal bir paradigma degisimine ugramisti. Onceki
boliimlerde detaylandirilan Modernist Kriz ve Estetik Kayitsizlik kavramlari,
sanatin fiziksel bir {iretim siirecinden biitiiniiyle zihinsel bir secim ve baglam
olusturma iradesine evrildiginin kuramsal zeminini hazirlamistir. Bu noktada
sanat yapiti, artik bir temsil araci olmanin 6tesine gegerek, sanatginin kurumsal
estetik diizlemde sundugu felsefi bir 6nerme niteligi kazanmigtir. Bu doniistim,
nesnenin dogrudan materyal varligindan ziyade, o nesnenin sanatin kurumsal
onay mekanizmalari olan galeri ve miize icinde kazandig1 yeni kimlik iizerinden
okunmalidir. Duchamp’in hazir nesne pratigi, sanat¢inin el emegini ve teknik
maharetini ikincil plana iterek se¢cme eylemini yaratici siirecin merkezine
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yerlestirmistir ve bu durum sanati sadece goze hitap eden bir begeni alani
olmaktan ¢ikarmis, 21. yiizyilin enstalasyon, performans ve mekana 6zgii
sanat pratiklerini belirleyen kavramsal bir mirasa doniistiirmiistiir. Nesnenin
fabrikasyon kokenli seri tiretim bir iiriin olmasi, onun sanatsal statiisiinii
zayiflatmami, aksine estetik kayitsizlik ilkesiyle birlikte nesnenin pragmatik
islevinden biitliniiyle koparilmasini saglamistir.

Asagida kronolojik ve kavramsal bir biitlinliik i¢inde incelenen Bisiklet
Teker’i, Kar kiiregi, Cesme, Komiir cuvallari, Sise Askiligina kadar uzanan
eserler, nesnenin islevselliginden arindirilarak nasil birer diisiince nesnesine
doniistiigiiniin somut kanitlaridir. Analizler siirecinde, nesnenin formel yapisinin
kurumsal estetikle girdigi gerilim, isimlendirme yoluyla kazandigi ironik
derinlik ve izleyicinin algisin1 manipiile eden mekansal kurgular akademik bir
titizlikle irdelenmistir. Modern sanatin artik bir gorsel begeni disiplini degil,
bir diisiince disiplini oldugunun en acgik gostergesi olan bu yapitlar, sanat
eserinin varligin1 sanat¢inin zihinsel iradesi ve kurumsal baglamin onayi ile

tescillemektedir.

Gorsel 1: 1913 Duchamp, Bisiklet Tekerlegi (Giiner & Mete, 2016)

Geleneksel temsil bigimlerini sorguladigimda, Marcel Duchamp’in 1913
tarihli Bisiklet Tekeri adli eseri sanatsal pratigin el becerisinden zihinsel bir
secime evrildigi en keskin kirilma noktasini temsil eder. Yaklasik 126,5 cm
toplam yiikseklige sahip olan bu yapit, 60,2 cm yiiksekliginde, beyaz boyali ahgap
bir mutfak taburesinin {izerine, ters bir sekilde monte edilmis 64,8 cm ¢apindaki
bir bisiklet ¢atali ve tekerleginden meydana gelmektedir. (Giiner& Mete, 2016;
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Ozeskici, 2019). Eser, gorsel bir imge olusturmanin tesinde, hazir bir nesnenin
hazir nesne sanat baglaminda nasil yeniden konumlandirilabilecegini kanatlar.
Tekerlegin ulagim, taburenin ise oturma islevinden koparilmasti, nesneleri pratik
amaglarindan siyirarak onlar salt birer diisiince nesnesine doniistiirmiistiir.
Duchamp’in bu radikal tercihi, sanatin sadece goze hitap eden bir begeni alani
degil, felsefi bir sorgulama siireci oldugunu vurgular. Bu yoniiyle eser, 20.
yiizy1l sanatinin yoniinii belirleyen en 6nemli kirilma noktalarindan biri olarak
degerlendirilebilir.

Kar Kiiregi tj

- /1

Gorsel 2: Marcel Duchamp, Kar Kiiregi, In Advance of the Broken Arm,
1915 (Stirmeli, 2012).

1914 yilinda Fransa’dan Amerika’ya go¢ eden Duchamp, ready-made
kavramini ilk kez 1915°te New York’ta bir kar kiiregi satin alarak ve {izerine
In Advance of the Broken Arm Kol Kirtlmasina Kars1 yazdirarak uygulamistir
Duchamp bunu soyle agiklar. Ready-made kavrami o donemde aklima geldi.
Ozellikle belirtmek isterim ki, bu hazir-yapimlarin se¢imi hi¢bir zaman estetik
nedenlerle yapilmadi. Se¢im, gorsel bir aldirmazliga tepki olarak, iyi veya
kétii zevk ¢agristirmayan, tamamen tarafsiz bir yaklasimin sonucuydu. Onemli
bir 6zellik, kimi zaman hazir-yapimin lizerine yazdigim kisa ciimlelerdi. Bu
climleler, nesneyi bir resim baglig1 gibi tanimlamak yerine, izleyicinin zihnini
farkli ve daha sozel alanlara yonlendirmek i¢indi (Baykam, 1993, s. 78). Kar
Kiiregi ya da sanatginin ironik isimlendirmesiyle Kirik Kol Oncesinde adl
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eseri, sanat nesnesinin elle tiretilme zorunlulugunu tamamen ortadan kaldiran
sarsic1 bir ornektir. Yaklagik 132 cm yiiksekliginde olan bu eser, ahsap bir sap
ve galvanizli demir bir kiirek ucundan olusan, siradan bir hirdavatgidan satin
almmis seri iiretim bir kar kiiregidir. Sanat¢inin bu nesneye tek miidahalesi,
sapina eserin ismini ve kendi imzasii eklemek olmustur. Bu yapit, sanatin
estetik bir haz nesnesi olmaktan ¢ikip, biitiiniiyle bir se¢im ve baglam meselesine
dontistiigii noktadir. Kiirek, kar temizleme islevinden koparilarak bir galeri
mekanina tasindiginda, kullanim degerini yitirerek kavramsal bir statii kazanir.
Eserin bashg1 olan Kirik Kol Oncesinde, nesne ile izleyici arasinda dogrudan
bir gorsel bag kurmak yerine, zihinsel bir hikaye ve ironi kurgular. Bu durum,
estetik kayitsizlik ilkesinin en saf halidir, nesne ne giizeldir ne de ¢irkindir, o

sadece sanatg1 tarafindan secilmis bir diisiince tetikleyicisidir.

Cesme

Gorsel 3: Marcel Duchamp, 1917 Tarihli Calismanin 1964 Tarihli Replikasi
(Tatar, 2018).

Pisuar, glindelik kullanim nesnesi olmanin &tesine gegerek 20. ylizyil
sanatinda kavramsal bir ifade ve elestiri aracina doniigsmiistiir. Marcel Duchamp
tarafindan Fountain adl1 eserle sanat baglamina taginmasi, nesnenin islevinden
koparilarak yeniden anlamlandirilmasia 6rnek olusturur. Bu durum, estetik
degerin yalnizca gorsel hoslukla degil, baglamsal ve kavramsal cergeveyle
de iliskili oldugunu gosterir. Ik bakista estetik agidan rahatsiz edici bulunan
bu nesne, sanat diinyasinda saskinlik yaratarak sanatin tanimina dair yerlesik
kabullerin sorgulanmasina yol agmistir (Gegen,2020, s.145). Geleneksel sanatin
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yaratim felsefesini sorguladigimda, Marcel Duchamp’mn 1917 tarihli Cesme adli
eseri, firganin tuvale temasindan ziyade zihnin nesneyle girdigi diyalogun en
radikal ifadesidir. Yaklasik 33x52x42 cm o6l¢iilerindeki bu porselen hazir nesne
aslinda bir sihhi tesisat firmasindan satin alinmis siradan bir pisuardir. Duchamp,
bu endiistriyel nesneyi kullanim amacindan koparip 90 derece dondiirerek
iizerine R. Mutt takma ismini ve tarihini eklemis, boylece nesnenin tiim islevsel
anlamini yok ederek onu bir sanat objesi statiisline tagimistir. Bu yapit, sanatginin
bir zanaatkar olmaktan ¢ikip bir kavram olusturucu haline geldigi anin belgesidir.
Bagimsiz Sanatgilar Dernegi tarafindan sergilenmesi reddedilen bu eser, aslinda
sanatin ne oldugundan ziyade ne olabilecegini sorgulatir. Nesne, fabrikada
tiretilmis bir seri tiretim {irlinii olmasina ragmen, sanat¢inin onu se¢mesi ve yeni
bir baslik altinda sunmastyla yeni bir diistince kazanmistir.

Komiir Cuvallart

Gorsel 4: Marcel Duchamp, 1938, 1200 Komiir Cuvali, Yerlestirme,
Galerie Beaux-Arts, Uluslararasi Siirrealizm Sergisi, New York (Tatar, 2018).

Bir ressamin firga ve boya araciligiyla kurdugu plastik evren, Marcel
Duchamp’in 1938 tarihli 1200 Komiir Cuvali yerlestirmesiyle birlikte yerini
biitiiniiyle deneyim temelli bir mekansal kurguya birakmistir. Galerie Beaux-
Arts’in tavanina asilan ve komiir tozu ile kagitla doldurulmus 1200 adet gercek
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komiir guvali, izleyici iizerinde baski yaratan, karanlik ve klostrofobik bir
atmosfer liretmistir. Bu miidahale, sergileme mekaninin nétr ve steril yapisini
doniistiirerek, izleyiciyi yalnizca gorsel bir alimlayici olmaktan ¢ikarip mekansal
deneyimin etkin bir bileseni haline getirmistir. S6z konusu yerlestirme, resim
sanatina 6zgil perspektif ve kompozisyon ilkelerinin fiziksel uzama aktarilmasi
olarak degerlendirilebilir. Duchamp, mekanin merkezine yerlestirdigi elektrikli
ocak ve zemine yaydigi kuru yapraklar araciligiyla yalnizca gorsel algiy1 degil,
ayni zamanda igitsel ve dokunsal duyular1 da harekete gecirerek ¢ok duyulu
bir deneyim alani insa etmistir. Bu yaklasim, giiniimiiz yerlestirme sanati,
enstalasyon ve mekana 6zgii sanat pratiklerinin dnciil 6rneklerinden biri olarak
okunabilir. Bu baglamda eser, sanatin artik ¢ergeveyle smirli bir yiizeyde var
olan bir temsil bigimi olmaktan ¢ikarak, sanat¢inin kurguladigi mekansal
atmosfer icerisinde, izleyicinin bedensel varligiyla tamamlanan biitiinciil bir
deneyime donustiigiinii gostermektedir. Duchamp, hazir nesneyi yalnizca
bicimsel bir unsur olarak kullanmanin 6tesine gecerek, izleyicinin algisini
yonlendiren ve doniistiiren kapsamli bir sanatsal kurgu ortaya koymustur.

Gorsel 5: Marcel Duchamp, Sise Askiligi, 1961(www.e-skop.com)

Marcel Duchamp tarafindan 1914 yilinda Paris’te bir hirdavatgidan temin
edilen Sise Askiligi, sanat¢inin {izerinde herhangi bir fiziksel miidahalede bu-
lunmadig1 ve baska bir nesneyle iliskilendirmedigi ilk saf hazir nesne 6rnegi
olarak degerlendirilmektedir. Yaklasik 64 cm yiiksekliginde ve 44 cm ¢apin-
da olan bu nesne, demir malzemeden iiretilmis endiistriyel bir mutfak ara-
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cidir. Bigimsel agidan, dairesel bir taban ilizerine ylikselen ve yukari dogru
daralan kademeli bir govdeye sahiptir. Bu gdvde iizerinde, bos siselerin ku-
rutulmasi amaciyla tasarlanmis, simetrik ve ritmik bir diizen igerisinde disa
dogru uzanan ¢ok sayida metal ¢ikinti yer almaktadir. Eserin belirleyici ni-
teligi, gorsel formundan ziyade giindelik kullanim baglamindan koparilarak
sergileme mekanina tasinmasiyla kazandigi islevsizlik durumunda ortaya
¢tkmaktadir. Duchamp, bu nesneyi segerken herhangi bir estetik tercih ya da
karsitlik gozetmemi, estetik kayitsizlik ilkesi dogrultusunda nesnenin yalnizca
varolus halini 6n plana ¢ikarmistir. Nesnenin dairesel katmanlar1 ve yinelenen
cikint1 yapisi, geleneksel heykel sanatinin bigimsel arayislarini ¢agristirmakla
birlikte, sanatgi bu nesneyi estetik bir obje olarak degil, diisiinsel bir uyarict
olarak konumlandirmistir.1914 tarihli 6zgiin 6rnegin sanat¢inin kiz kardesi
tarafindan ortadan kaldirilmasi, eserin fiziksel siirekliligini kesintiye ugratmis,
ancak Duchamp’in onaytyla 1961 gibi daha ge¢ bir tarihte iiretilen replikalar
araciligiyla yapit varligini siirdiirmiistiir. Bu durum, sanat eserine atfedilen
biriciklik ve aura kavramlarinin nesnenin maddi varligindan ziyade sanat¢inin
iradesine ve ortaya koydugu kavramsal ¢ergeveye devredildigini gostermektedir.
Sise Askiligi, seri iiretim bir nesnenin, sanatginin se¢imi ve kurumsal sergileme
baglami igerisinde yeniden konumlandirilmasiyla nasil yeni bir diisiinsel anlam
kazandigim ortaya koyan hem betimleyici hem de kavramsal bir 6rnek niteligi
tagimaktadir. Duchamp’in Sise Askiligi, sanat¢inin el emegini el becerisini ta-
mamen devre dis1 biraktigi ilk gergek hazir nesne 6rmegidir. Yaklasik 64 cm
ylksekliginde ve 44 cm ¢apindaki bu galvanizli demir nesne, Paris’teki bir hir-
davatcidan higbir sanatsal amag giidiilmeden satin alinmig, Bisiklet teker *inde
iki farkli nesnenin birlesimi s6z konusuyken, Sise Askiliginda nesneye hicbir
fiziksel miidahale yapilmamis, sadece sanat¢inin segme iradesiyle galeri meka-
nina tasinmistir.

Sonu¢

Bu caligma kapsaminda ele alinan siire¢, modern sanatin yalnizca bigimsel bir
degisim olmanin 6tesinde, koklii bir ontolojik kirillma yasadigini agik¢a ortaya
koymaktadir. Marcel Duchamp’in hazir nesne hamlesi, sanatin yiizyillardir
stiregelen zanaat, emek ve estetik begeni iizerine kurulu sarsilmaz temellerini
yerle bir etmistir. Ulastigimiz sonuglar gostermektedir ki, Duchamp’in pisuvari
veya bisiklet tekerlegini bir sanat nesnesi olarak sunmasi, sadece bir saka ya da
provokasyon niteliginde olmayip, sanatin gdze hitap eden bir siisleme aracindan
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diisiinceye dayali bir felsefi sorgulama alanina evirildiginin kesin ilanidir.
Bu devrimci adim, sanatin ne olduguna dair geleneksel tanimlar1 gegersiz
kilmig ve sanati, sanatcinin elinden ¢ikan essiz bir nesne olmaktan ¢ikarip,
sanatginin zihninden ¢ikan essiz bir fikir haline getirmistir. Arastirmamizin
temel bulgularindan biri, endiistriyel iiretimin ve seri lretilen nesnelerin
sanat baglamina dahil edilmesinin, sanatin aurasini ve 6zgiinliigiinii yeniden
tanimladigidir. Giinliik kullanim nesnelerinin sanatsal diisiincenin aktariminda
iistlendigi yeni rol, nesneyi islevsel degerinden kopararak ona bir anlam yiikii
kazandirmistir. Bu durum, sanatin sadece sanatgi tarafindan iiretilen bir yap1
olarak goriilmeyip, ayn1 zamanda baglam ve mekan tarafindan inga edilen bir
olgu oldugunu kanitlamaktadir. Sergileme mekaninin bir nesneyi sanat olarak
tescilleyen kurumsal giicii, estetigin artik nesnenin kendi toziinden ziyade,
sunuldugu mekanin ontolojik cergevesinde aranmasi gerektigini géstermistir.
Bu baglamda, sanat eseri artik kendi bagina var olan bir nesne olmanin disinda,
izleyici, mekan ve sanat¢1 arasindaki entelektiiel gerilimden dogan bir durumsal
estetik haline gelmistir. Post-yapisalci bir yaklagimla degerlendirildiginde, bu
dontistimiin miuellif sanat¢1 kavramimi da kokten degistirdigi goriilmektedir.
Sanatc1 artik fiziksel bir yaraticidan ziyade, bir segici ve karar verici konumuna
evrilmistir. Duchamp’in gosterdigi iizere, bir nesneye sanat eseri statiisii
kazandiran sey, o nesnenin nasil yapildiginin 6tesinde sanatc1 tarafindan neden
ve nasil secildigidir. Bu durum, sanatin demokratiklesmesine yol agarken, aynt
zamanda neyin sanat olup olmadigimi belirleyen kriterlerin de belirsizlesmesine
neden olmustur. Bugiiniin ¢agdas sanat pratiginde her seyin sanat olabilmesi,
20. ylizyilin baginda atilan bu hazir nesne tohumlarinin bir sonucudur.

Nihayetinde, Marcel Duchamp’in baslattigi bu siire¢, modern sanatin estetik
anlayisin1 tamamen doniistiirerek 1960’11 yillardan itibaren gelisen Kavramsal
Sanat ve Neo-Avangart akimlarin diislinsel altyapisini kurmustur. Sanatin sonu
olarak yorumlanan bu durum, aslinda geleneksel sanatin sonu, ancak sinirsiz bir
ifade Ozgiirliigliniin baslangici olmustur. Bu ¢alisma boyunca analiz ettigimiz
eserler ve kuramsal yaklasimlar, sanatin artik bir giizellik nesnesi olmaktan
ziyade, diinyay1, nesneyi ve bizzat sanatin kendisini sorgulayan bir hakikat alant
oldugunu teyit etmektedir. Sanat¢inin estetik kayitsizligi, izleyiciyi edilgen bir
seyirci olmaktan ¢ikarip, eserin anlamini inga eden etkin bir yorumcu haline
getirerek sanati toplumsal ve felsefi bir yilizlesme alanina tagimistir.
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Giris

Sanat; zamana, yenilige ve sanat¢inin yaratici diigiince tarzina gore sekil
alan bir olgudur. Bu olgulardan biri de sanatin, imge veya sembollerden yola
cikarak kendini gostermesi diigiiniilebilir. Sanatgi bazi durumlarda anlatmak
istediklerini dogrudan anlatmak yerine eserinde izleyiciyle semboller diliyle
iletisim kurar. Bu sembol veya imgeler bazen renk bazen bir nesne bazende
bir sekil olarak karsimiza ¢ikar. Sanatg1 Georgia O’Keeffe’nin eserlerinde bu
etkiyi gormek miimkiindiir.

Sanat¢1 Georgia O’Keeffe, dogadan ilham alarak eser tirettigi gibi, dogay1
eserlerini sergiledigi bir mekéan olarak da ele alir. Doga, O’Keeffe i¢in yalnizca
bir arka plan degil, anlam iireten bir alan haline de gelir. Bu nedenle dogadan
sekillenen semboller, sanat¢inin anlatimini destekleyen ve derinlestiren
unsurlar olarak eserlerine eslik eder. O’Keeffe nin eserlerinde bitkilerin imgesi,
bu baglamda yalnizca bir doga betimlemesi degil; sanat¢inin dogayla kurdugu
derin iliskinin, dogay1 hem bir kaynak hem de anlam tasiyici bir alan olarak
ele alisinin da somut bir ifadesidir. O’Keeffe’nin eserlerinde bitkilerin imgesi,
sembolik bir anlatim alani olarak karsimiza c¢ikar. Georgia O’Keeffe, bitkileri
biiylitme, soyutlama ve detaylara odaklanma yoluyla, dogadan tiireyen formlari
kisisel ve evrensel anlamlar tagiyan gorsel sembollere doniistiirmektedir.

Georgia O’ Keefe bitki caligmalarinda bazi sanatcilarda oldugu gibi sembolik

bir tavir sergiler. Anlatmak istediklerini bitkilerin diinyasindan izleyiciye sunar.
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Bitkileri bir imge olarak kullanir. Bitkiler diinyasindan seylerin gergek anlamina
ulagmaya calisir. Sanatg1 bu konuda “seylerin gercek anlamina ancak segme, eleme
ve vurgulama yoluyla ulasabilir” diislincesini belirtmistir (Oggusto, 2021). Bu
yaklasim, sanat¢imin bitkileri birebir doga betimlemesi olmaktan ¢ikarip, 6ziine
indirgenmis giiclii imgeler haline getirmesinin temelini olugturur. O’Keeffe, bitkiler
araciligryla doganin gériinmeyen yonlerini goriiniir kilmay1 amaglar.

Sanat¢1 bulundugu cografyalarda bitkileri ve dogay1 yakindan incelemis,
bu gozlemlerinden derin bigimde etkilenmistir. Ozellikle New Mexico ve
cevresinde karsilagtigi bitkisel formlar, Georgia O’Keeffe’nin gorsel dilinin
sekillenmesinde belirleyici olmustur. Sanatgi, eserlerinde bitkileri yakin plana
alarak, yani adeta zumlayarak, izleyicinin giindelik hayatta fark etmedigi
detaylar1 goriinlir kilmis ve bu yaklasimiyla donemine damga vuran 6zgiin
calismalar tiretmistir.

O’Keeffe’nin ozellikle ¢igek resimleri, bazi elestirmenler tarafindan erotik
cagrisimlar lizerinden yorumlanmis; ancak sanat¢i bu okumalar1 kesin bir
dille reddetmis ve eserlerinin bu sekilde algilanmasini izleyicinin kendi bakis
bicimiyle iligkilendirmistir (Rosenfeld, 1922, s. 105). O’Keeffe’ye gore sorun,
ciceklerin kendisinde degil, izleyicinin onlara nasil baktiginda yatmaktadir
(O’Keeffe, 1976, s. 43).

Georgia O’Keeffe’nin bitki resimleri, dogay1 birebir betimlemenin 6tesine
gecerek, imge araciligiyla kurulan 6zgilin bir gorsel dile doniisiir. Cigekler,
sanatginin eserlerinde kimi zaman sembolik bir anlatim araci, kimi zaman
bedensel cagrisimlar tasiyan bir form, kimi zaman ise soyut bir yapi olarak
karsimiza ¢ikar. Bu ¢ok katmanli yaklasim, O’Keeffe’nin bitkileri estetik nesneler
olmaktan ¢ikarir, anlam iireten giiclii imgeler olarak ele aldigini gdsterir.

Bitki Sembolizmi ve Georgia O’Keeffe’nin Eserlerinde Bitkilerin

Dili

Sanatg1 i¢in doga en giiclii ilham kaynagidir. Sanat¢i somut ya da soyut ne
tiir bir tiretimde bulunursa bulunsun asil 6gretmeni cogunlukla dogadir. Doga,
mekan ve hafiza olarak sanatgiya sinirsiz bir alan sunarken sanatciya bilimin,
felsefenin, sanatin, arketip ve manevi diinyanin kapilarin1 da agar. Sanatci
Georgia O’Keeffe’in eserlerinde de bu alan ve diinyay1 gérmek miimkiindiir.

Bakmak ve gérmek arasinda biiytik bir fark vardir. Cogu insan sadece bakar
fakat sanat¢1 gédrmek ve gostermek zorundadir. O’Keeffe, eserlerinde bilimin,
felsefenin, sanatin, arketip ve manevi diinyanin goziiyle bizi gérmeye zorlar.
O’Keeffe bunu bize su sekilde agiklar:
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Herkesin ¢igekle, cigek fikriyle ilgili cagrisimlar: vardir. Cigege dokunmak
icin elinizi uzatirsiniz, onu koklamak i¢in egilirsiniz, belki de neredeyse
diisinmeden dudaklarinizla ona dokunursunuz veya birisini memnun etmek
icin ona bir cicek verirsiniz. Yine de bir sekilde kimse ¢icegi gormez -gercek
anlamiyla — ¢ilinkii o ¢ok kiigliktiir ve bizim hi¢ zamanimiz yoktur. Oysa
arkadas sahibi olmak gibi gérmek de zaman alir... O zaman kendi kendime
dedim ki: Gordiigiimii resmedecegim. Cigegin benim i¢in ne anlam ifade
ettigini resmedecegim ama onu biiyilik ¢izecegim ve insanlar ona bakmak i¢in
zaman ayirdiklarinda sasiracaklar. O mesgul New Yorklular bile ¢igeklerde ne
gordiigiimii anlayabilmek igin zaman ayiracaklar... Iste! Benim ne gordiigiime
bakmak i¢in zaman ayirmanizi sagladim.” O’Keeffe (Aring, 2016, s.10).

Siirekli acelesi olan sehir insaninin dogadan hatta hayattan kopuk yasantisini
sorgulayan sanatci ¢igekler araciligi ile bizi kendimize getirmeye, 0ziimiizii
hatirlatmaya caligir. Sanat¢i bu bakma ve goérme oyunuyla, sehir insaninin
durup, doganin essizligini ve duyumsalligini deneyimlemesini ister (Aring,
2016, s.10). Kasvetli ve zamanin ¢ok hizli gectigi sehirlerde onun resimleri
zamani yavaslatir, renkler, sekiller ve 151k arasindaki ince farklar ve canlilik ile
sehir insaninin dikkatini ¢cekmeyi basarir.

Gorsel 1. Georgia O’Keeffe (Oggusto)

Georgia O’Keeffe’in resimleri incelendiginde herhangi bir doneme ait
olmadigindan en biiyiik 6zelligi zamansiz olmalaridir. Sanat¢i, degisen sanat
trendlerini umursamadan, dogadaki soyut formlara ulagma yolunda kendi
vizyonuna sadik kalmistir. Sanat akimlarinin biiyiisiine kapilmak yerine dogay1

63



Georgia O keeffe 'nin Eserlerinde Bitki Imgesinin Hermeneutik Analizi

igcsel olarak ele almayi, sembollestirmeyi tercih etmistir. Nitekim sanatci;
“sanat¢inin  soyleyecek bir seyi olmalidir, sadece form iizerinde ustaliga
sahip olmak yerine formu igsel anlamina uyarlamak amacina sahip olmalidir”
ifadesinde bulunmustur (Aring, 2016, s.10). Bu baglamda sanatg1 i¢sel olana
yonelerek manevi olanla ilgilendigini de belirtir.

Ogretmenlerinden Arthur Wesley Dow, O’Keeffe iizerinde biiyiik ve olumlu
bir etki birakir. O donemlerde devrimci sayilabilecek metotlar kullanan Dow;
dogay1 diisiinmeden tuvale kopyalamak yerine, onun ¢izgi, kiitle ve renk gibi
kompozisyon unsurlariyla yeniden kurgulanmasi gerektigini savunmaktadir.
Dow, sanat giindelik hayatin i¢inde olmali, sanatginin kendisini ifade etmesi
ve yaratim slirecine kigisel tecriibelerini eklemesi gerektigini vurgular. Dow
ile calisirken kendisini kesfeden O’Keeffe, formlar1 sadelestirip, sekil ve
cizgilerden anlamli, soyut kombinasyonlar olusturmaya baslar, kisisel stilini
Dow sayesinde gelistirir (Aring, 2016, s.11). O’Keeffe, Wassily Kandinsky’nin
“Sanatta Tinsellik Uzerine” kitabindan da ¢ok etkilenir. Wassily Kandinsky,
Sanatta Tinsellik Uzerine adl kitabinda yiice ve incelikli bir duygu anlayisindan
s0z ederken, manevi ve bilingdis1 diisiince akimlarindan etkilenmistir. Bu
baglamda sanat¢i, bireyin goriinenin Otesindeki gergcegi aramasi gerektigini
vurgulamaktadir (Timer Celik, 2019, s.153). Sanatg1 sadece goriineni degil
goriinmeyeni de seyirciye gostermelidir. Sanat¢ci bunu dogayi yeniden
yorumlayarak, izleyicide yeni pencereler agarak yapabilir. “Bacon bu konuda,
“insan, doganin yardimeisi ve yorumlayicisidir” ifadesini kullanarak bu durumu
kanitlar (Saglam, 2025, s.73). O’Keeffe’ nin eserleri incelendiginde de doganin
yorumlanarak goriinmeyene odaklandigi ve bu goriinmeyeni 6zgiin bir tarzda
izleyiciye gostermeye calistig1 fark edilmektedir.

Gorsel 2. Georgia O’Keeffe’nin evi, New Mexico (Oggusto)
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“Sanat, 6ziinii somut ger¢eklerde aramakla degil soyuta yonelmeyle bulabilir.
Nesneleri yeniden iiretmek yerine 6zgiin olanla ilgilenilmelidir” (Kandinsky,
2015: 35). Bu s6z dogrultusunda O’Keeffe’nin eserlerinin 6zgiinliigii izleyiciyi
0ziinii bulmaya yonelttigi fark edilmektedir. Wassily Kandinsky’nin sanatin
Oziinii somut gercekligi kopyalamakta degil, soyut olanin igsel hakikatine
yonelmekte buldugu diislincesi, modern sanatin temel kirilma noktalarindan
birini ifade eder. Bu baglamda Georgia O’Keeffe’nin eserleri, goriinen nesneyi
yeniden iretmekten ¢ok onun 6zsel ve duygusal karsiligini ortaya koyma
cabasiyla okunabilir. O’Keeffe’nin 6zellikle ¢igek resimleri, dogrudan botanik
bir betimleme olmaktan ziyade, bigimin biiylitiilmesi, detaym soyutlanmasi ve
kompozisyonun sadelestirilmesi yoluyla izleyiciyi nesnenin disg goriiniisiinden
uzaklastirarak icsel bir deneyime davet eder.

Sanatginin bitkilere yaklagimi modernizm baglaminda degerlendirildiginde,
temsilin sinirlarin1 zorlayan bir tavir goriiliir. O’Keeffe, ¢igekleri alisilmig
Olciilerinin ¢ok Otesinde biiyiliterek ve arka plani ¢ogu zaman boslukla
sadelestirerek, figiir-zemin iligkisini doniistiiriir. Bu yontem, modernist
resmin temel ilkelerinden biri olan yiizeyselligin ve bigimsel diizenlemenin
vurgulanmasiyla iliskilidir. Cigek artik yalnizca dogada var olan bir nesne
degil; renk, ¢izgi ve form aracilifiyla yeniden kurulan bagimsiz bir plastik
gercekliktir. Boylece sanatci, dogayi taklit etmek yerine onu doniistiiriir;
nesnenin Oziinii, duyusal ve tinsel bir yogunluk i¢inde yeniden insa eder.

Modernizm, sanatin kendi aracglarina —renk, form, kompozisyon—
yonelmesini savunur. O’Keeffe’nin bitkileri ele alig bi¢imi de bu anlamda
modernisttir: Cigcek, sembolik ya da anlatisal bir unsur olmaktan c¢ikar;
izleyicinin bakisini yonlendiren, neredeyse soyut bir bigim alanina doniisiir.
Yakin plan ve kadraj tercihi, fotografik bakisin etkisini tasirken, ayni1 zamanda
nesneyi giindelik alginin digina ¢ikarir. Bu durum, izleyiciyi sadece gordiigii
nesneye degil, kendi algisina ve i¢ diinyasina da yonlendirir.

Dolayisiyla O’Keeffe’'nin  eserlerindeki  6zgilinlilk, nesneyi temsil
etmekten ¢ok, onu doniistiirerek 6zsel bir deneyim alani yaratmasinda yatar.
Bu yaklagim, Kandinsky’nin soyutlama diisiincesiyle paralel bigimde,
sanatin goriiniir gercekligin otesine gecerek izleyiciyi kendi igsel Oziinii
kesfetmeye gagirabilecegini gosterir. Sanatginin bu diisiince tarzi resimlerinde
incelendiginde, bi¢cim ve renk kullanimmin bu yaklagimi destekledigi
goriilmektedir.
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Gorsel 3. Georgia O’Keeffe, “Oriental Poppies” (Sark Gelincikleri); 1927
(Oggusto)

Gelincik Avrupa ve Amerika kiiltiiriinde savasta 6lenleri simgeler. Tiirklerde
ise zarif ince giizel geng¢ kizlari, gelinleri simgeler. Yunan Mitolojisinde
6limii ve bereketi simgeler. Sanat¢inin dogdugu ve ilk yasadig: topraklar ele
alimdiginda Amerika’ da Gelincik, savagin yikimi sonrasi bile topragin tizerinde
yeniden agabilen bir ¢icek oldugu icin direng, umut ve yeniden dogus anlami
tasir. Bu anlam, 6zellikle Orta-bati eyaletlerinde (Wisconsin dahil) kirsal hafiza
ve toplumsal dayanisma ile bagdastirilir. Sanatcinin daha sonra yerlestigi
Meksika’da gelincik, siklikla barig, hatirlama ve huzur ile iligkilendirilir. Bu
baglamda cigegin canli renkleri hayatin canliligini ve 6lim sonrasit huzuru
bir arada ¢agristirdig1 ifade edilir; 6rnegin Dia de los Muertos (Oliiler Giinii)
gibi kiiltiirel baglamlarda cicekler hem yasami hem de kaybedilenleri anmay1
simgeler. Bu kullanimda gelincik, kutsal temalarla iligkili bir hatirlatma islevi
goriir. Meksika’nin halk sanatinda ¢igek desenleri iginde ortaya ¢ikan gelincikler,
kirmizinin enerjisi ve yasam giiciiyle birlikte uyum, doganin dongiiselligi
ve ruhsal dinginlik gibi duygular da temsil eder. Bu yoniiyle ¢icek, sadece
gorsel bir motiften 6te, doga ve yasamin siirekliligine dair bir sembol olarak
goriilebilir. Glinlimiiz modern diinyasinda kirilganhigi, ayriligi simgeledigi de
sOylenir. Ayrica hassasiyeti, inceligi, kibarligi ve hiiznii de sembolize eder.

O’Keeffe’nin gelincikleri devasa boyutta ve kadraji dolduracak sekilde
resmetmesi, izleyiciyi ¢igegin igine dogru ¢eker. Bu biiyiitme, siradan bir doga
nesnesini soyuta yaklasan bir forma doniistiiriir. Boylece ¢igek artik botanik
bir nesne degil; renk, bosluk ve form araciligiyla duyusal bir deneyim alani
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haline gelir. Bu durum, modernizmin temsil yerine algiya ve bigime yonelme
egilimiyle ortiisiir. Resimde arka planin sadelestirilmesi ve detayin azaltilmasi,
figlirii neredeyse soyut bir kompozisyona doniistiirii. Bu baglamda eser,
Kandinsky’nin savundugu gibi nesnenin goriiniir gergekliginden ¢ok igsel
titresimine yonelir. Gelincik, doganin temsili olmaktan ¢ikar; renk lekeleri ve
ritmik gegcislerle kurulan bagimsiz b1r plastlk ger(;ekhge donusur (Gorsel 3)

Gorsel 4. Georgia O’Keeffe, “Jimson Weed” (Boru Cigegi); 1932 (Oggusto)

2014 senesinde Sotheby’s Amerikan Sanati miizayedesinde 44.405.000
dolara alic1 bulan ve bu fiyatiyla bir kadin sanatg¢iya ait en pahali eser iinvanini
almis bu eser incelendiginde; eserde beyaz boru ¢igegi (datura) neredeyse
tiim ylizeyi kaplayacak bicimde biiyiitiilmiistiir. Koyu arka plan ile a¢ik renkli
yapraklar arasindaki gii¢lii kontrast, ¢icegi dramatik ve heykelsi bir forma
donistiiriir. Perspektifin sadelestirilmesi ve detayin azaltilmasi, natiiralist
bir betimlemeden ¢ok soyuta yaklasan bir kompozisyon yaratir. Bu yoniiyle
eser, modernizmin temsil yerine bi¢im, renk ve yiizey diizenine odaklanan
anlayisiyla oOrtligii. O’Keeffe bu eseri, sik sik bulundugu New Mexico
doneminde tretmistir. C6l cografyasimin yalinlig1 ve sert 15181, resimdeki net
form ve giiglii kontrast anlayisiyla iligkilendirilebilir,

Boru ¢igceginin anlami Seytan Elmasi’dir. Aslinda bu kadar giizel olan bir
¢iceginin adinin neden bu anlami tasidig1 ise ge¢cmisiyle baglantilidir. Tarihte
bu cicek Oliime neden olan bir iksirin igerisine katiliyor ve zehir olarak
kullaniliyordu.

Sanatginin ulvi bir giizellige ulastirdigi bu gilizel ama zehirli, haliisinatif
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cigek, 122x102 cm ebatlarindaki tuvalin neredeyse tamamini saf beyaz tonlari
ve kadifemsi yapraklariyla dolduruyor. Bu eserde, her zaman kullandig: standart
tuvallerden daha biiyiik bir tuval kullanan O’Keeffe titizligi ve miikemmel
teknigi ile ikonik ve zamansiz bir esere imza atmistir (Aring, 2016, s. 10).
“Jimson Weed”, siradan bir bitki betimlemesinden 6te; doganin hem ¢ekici hem
tehlikeli yoniini, kirillganlik ile anitsallik arasindaki karsithigi ve modernist
estetik i¢inde nesnenin 6ziine ulagsma arzusunu yansitan bir eserdir (Gorsel 4).

Gorsel 5. Georgia O’Keeffe, Kirmizi Kanna (kanna zambagi), 1924 (wikipedia)

Georgia O’Keeffe’nin 1924 tarihli Red Canna (Kirmizi Kanna / Kanna
Zambagi) adli eseri, sanat¢ciin c¢icek temasimi modernist bir soyutlama
anlayisiyla ele aldigi erken ve onemli orneklerden biridir. Eserde kanna
cicegi asirt biiylitiilmiis ve kadraji neredeyse tamamen dolduracak bigimde
resmedilmistir. Kirmizi ve turuncunun yogun tonlari, kiviimli ve dalgali
yaprak formlariyla birlikte, kompozisyona hem hareket hem de igsel bir ritim
kazandirir. Arka planin sadelestirilmesi ve detaylarin minimize edilmesi, ¢icegi
dogal baglamindan kopararak onu bagimsiz bir plastik forma doniistiiriir.
Bu yaklagim, modernizmin dogay1 taklit etmek yerine doniistiirme ilkesine
uygundur. Kirmizi renk, geleneksel olarak tutku, giic ve yasamsal enerjiyle
iligkilidir. O’Keeffe’nin yogun kirmiziy1 neredeyse soyut lekeler halinde
kullanmast, ¢icegi biyolojik bir varliktan ¢ok duyusal bir deneyime doniistiirtir.

O’Keefte’in eserleri, sanat tarihinde siklikla disil beden metaforu iizerinden
yorumlanmistir.  Cigeklerin organik kivrimlart ve merkezi acikliklari,
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izleyicilerin onlar1 bedensel imgeler olarak algilamasina yol agmistir. 1922°de
gazeteci Paul Rosenfeld, O’Keeffe’in resimlerine “kadinligin 6zii niifuz ediyor”
diyerek, ciceklerdeki renk ve sekilleri kadin bedeninin metaforlari olarak
yorumlamistir (Rosenfeld, 1922). O’Keeffe ise bu yorumlar1 reddetmistir. Ona
gore ¢igekleri biiylitmesinin amaci yalnizca insanlarin gergekten bakmasini
saglamaktir. Kendi sozleriyle:

“Insanlarresimlerimebakiponlarianladiklarmisanarken, coguzamanbenimlehigbir
ilgisi olmayanseyleri onlarmicine yerlestirdiklerine sasiriyorum. Insanlarresimlerimde
erotik semboller gordiiklerinde, ashinda kendi yasamlari hakkinda diisiiniiyorlar.”
(O’Keefte, 1976, s. 43). Bir sergi katalogunda da O’Keefte sunlart belirtmistir:

“Benimgicegimhakkindasankisizindiisiindiiklerinizidiisiiniiyorvegordiiklerinizi
goriilyormusum gibi yaziyorsunuz ama oyle diigiinmiiyorum ve dyle gérmiiyorum.”
(O’Keefte, 1976, s. 43). Bu agiklamalar, O’Keeffe’in eserlerini 6znel yorumlardan
bagimsiz, kendi gorsel ve estetik deneyimi iizerinden iiretmeye odaklandigini
gosterir. O’Keeffe o yil, “seylerin gercek anlamma ancak segme, eleme ve
vurgulama yoluyla ulasabiliriz” demistir. O’Keeffe bu donemde New York City’de
yasamaktadir. Kent modernizminin dinamizmi ile doga formunun i¢sel yogunlugu
arasindaki gerilim, “Red Canna”da acikca hissedilir. Cigek, hem organik hem
de neredeyse mimari bir yap1 gibi kurgulanmistir. “Red Canna” (1924), doganin
soyutlanmasi, rengin ifade giicli, 6lgek araciligiyla alginin doniistiiriilmesi ve
modernist estetik i¢inde 6ziin aranmasi bakimindan O’Keeffe nin ¢igek resimlerinin
kurucu 6rneklerinden biridir (Gorsel 5).

—a
Gorsel 6. Georgia O’Keeffe , White LotusBeyaz Lotus, 1939, Tuval iizerine

yagli boya, 20 x 22 ing, Muscatine Sanat Merkezi, (Collections)
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“White Lotus” ¢icegi kompozisyonun merkezine yerlestirilmis ve yine diger
cicek resimlerinde oldugu gibi yakindan kadrajlanmistir. Beyaz yapraklarin
katmanli acilimi, yumusak ton gecisleri ve sade arka plan, formu neredeyse
soyut bir diizleme tasir. O’Keeffe burada ayrintili botanik betimlemeden
kaginir; 151k, hacim ve kivrim iligkisi 6n plana ¢ikar. Bu yaklasim, modernist
resmin yiizey bilinci ve bigimsel arayisiyla ortiislir. Bu eser, sanat¢inin New
York City’de yasadigi donemde iretilmistir. Kent modernizminin hizina
karsilik, “White Lotus” daha sessiz, meditatif ve ice doniik bir atmosfer sunar.

Lotus ¢icegi farkli kiiltlirlerde (6zellikle Dogu ikonografisinde) saflik ve
ruhsal uyanigla iliskilendirilir. O’Keeffe dogrudan bu sembolizme referans
vermese de, beyaz rengin hakimiyeti ve kompozisyonun dinginligi, izleyicide
icsel bir arinma ve sessizlik duygusu uyandirir. Yapraklarin katmanlar seklinde
acilmasi, merkeze dogru yonelen bir hareket yaratir. Bu durum, izleyiciyi
ylizeyden ice dogru bakmaya tesvik eder. Modernist baglamda bu, nesnenin dig
goriinlisiinden ¢ok 6zsel yapisina yonelme olarak okunabilir.

Gorsel 7. Georgia O’Keeffe, “The Lawrence Tree” (Lawrence Agact); 1929
(Oggusto)

O’Keeffe bu eseri, uzun siiredir yasamaya basladigi New Mexico’da
tretmistir. COl manzarasinin sade ama gili¢lii formlari, sanat¢inin ¢icek
tablolarindaki i¢sel yogunlugu ve bigimsel soyutlamay1 peyzaj alanina tagimis
olur (Gorsel 7).
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Sanat¢inin 1929 tarihli The Lawrence Tree (Lawrence Agaci) adli eseri,
sanatginin peyzaj ve doga temalarini modernist bir bakis acisiyla ele aldig:
O6nemli bir ¢alismadir. Bu eser, O’Keeffe’nin ¢i¢ek resimlerinde gelistirdigi
yakin plan ve soyutlama tekniklerini daha genis bir doga formuna uyguladigi
bir 6rnektir. Resimde, sanatgr D.H. Lawrence’in New Mexico’daki evinin
yakinindaki bir ¢am agacimi yukaridan bakiyormus gibi, sira disi1 bir
perspektifle resmetmistir. Agacin dallar1 gokyiiziine dogru spiral halinde agilir
ve kompozisyonu neredeyse soyut bir desen haline getirir. Gokyliziiniin lacivert
tonu ile agacin koyu govde ve dallarinin kontrasti, izleyiciye hem hareket hem
de derinlik duygusu verir. O’Keeffe agaci, geleneksel peyzaj resminin tersine,
yukaridan bakig agistyla sunarak, izleyiciyi dogay1 yeniden diisiinmeye zorlar.
Bu yaklasim, dogay1 bir “nesne” olarak degil, deneyimlenebilecek bir form ve
yap1 olarak gérme olarak modernist anlayisint yansitir. Dallarin spiral yapisi,
cicek resimlerinde oldugu gibi form ve ritim iizerine odaklanmay1 gosterir.
Agacin dallar1 neredeyse soyut bir desen gibi, izleyiciyi bicimsel bir gézlem
deneyimine davet eder.

Anlam olarak incelendiginde Lawrence ismi Ingilizce kokenli bir isimdir
ve “Laurentius” adindan tiiremistir. “Laurentius” ise Latince kdkenli olup
“Laurentum’dan olan” veya “defne agaciyla taglandirilmig” anlamina
gelir. Laurentum, antik Roma’da bir sehirdi ve defne agaci zafer ve onurun
semboliiydii. Bunedenle Lawrence ismi, zafer, onur ve basari gibi anlamlar tasir
(wisdom library). Sanat¢1 bu anlamdan etkilenmis olabilir. Diger bir anlam ise
“Hayat Agac1” olarak karsimiza ¢ikar. New Mexico’daki Chaco Kanyonu’nun
ortasinda bulunan ve “Plaza Agac1” adiyla da amilan biiylik bir ponderosa
caminin, Antik Pueblo halki i¢in hem yagami hem de diinyanin merkezini
sembolize ettigi diisiiniiliiyordu. Bir nevi hayat agaci gorevindedir. Ayrica eserin
adi, D.H. Lawrence’in evine atifta bulundugu icin, sanat¢iyla yazar arasinda
sembolik bir bag da kurar. O’Keeffe’nin New Mexico’daki manzaralar1 hem
bireysel hem de kiiltiirel bir ruhsal deneyimi temsil ettigi fark edilmektedir.
“The Lawrence Tree”, O’Keeffe nin: modernist bakis agisiyla dogay1 yeniden
bigimlendirmesi, soyutlama ve ritim iizerine odaklanmasi, izleyiciyi algisini
yeniden yonlendirmeye cagirmasi ozelliklerini tasir. Eser, ¢igek resimleriyle
baglattig1 igsel ve bigimsel kesiflerin peyzajda nasil genisledigini gosteren
o6nemli bir 6rnektir (Gorsel 7).

O’Keeffe’in ¢igek tablolarinda c¢igekler kadraji tamamen dolduracak
bicimde biyiitiiliir ve detaylar sadelestirilir. Bu yaklasim, izleyiciyi ¢icegin
dis goriiniisiinden uzaklastirir; yerine merkeze, 6zsel yapiya ve i¢sel deneyime
yonlendirir. Beyaz lotusun dinginligi veya kirmizi kannanin yogun enerjisi,
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izleyicinin kendi ruhsal algisin1 devreye sokmasina alan agar. Yani ¢igekler,
gbzlemcinin igsel bir yolculuga ¢ikmasini saglayan meditasyon objeleri gibi
islev goriir. “The Lawrence Tree” gibi peyzaj eserlerinde dallarin spiral ve
ritmik acilimy, izleyiciyi sadece agacin fiziksel formuna degil, doganin enerjisi
ve yasam dongiisiiyle kurulan soyut bir ritme yonlendirir. Cigeklerdeki katmanl
yapraklar veya merkezi agiklik da benzer bir islev gorir: izleyici, formun igine
dogru adim atar, tipki meditasyon yaparken nefesin ve odaklanmanin merkeze
cekilmesi gibi. Bu nedenle, O’Keeffe’in eserleri hem gorsel hem de ruhsal
bir igsel odak noktasi olarak yorumlanabilir. O’Keeffe’in dogaya yaklagimi,
Bati’da yaygin olan “dogay1 gézlemleme” bi¢iminden 6te, onu Dogu’ da oldugu
gibi igsel bir ruhsal objeye doniistiirme ¢abasidir. Cigek veya agaci incelerken
izleyici, yalmzca nesneyi degil, kendi algisim1 ve duygusal tepkilerini de
deneyimler. Bu, modernist soyutlama ile ruhsal katmanlarin birlestigi noktadir.

Sonu¢

Georgia O’Keeffe’in eserlerinde cigekler, geleneksel botanik betimlemenin
Otesine gegerek modernist bir soyutlama aracina donisiir. “Red Canna” (1924),
“Oriental Poppies” (1927) ve “Jimson Weed” (1932) gibi tablolarinda O’Keeffe,
nesneleri biiyiiterek kadraji doldurmus, ayrintilar sadelestirerek izleyiciyi form
ve renk lizerinden doganin 6ziiyle karsilagtirmistir. Bu yaklasim, Kandinsky ’nin
belirttigi gibi sanatin somut gerceklerden ¢ok soyut olanla ve i¢sel deneyimle
ilgilenmesi gerektigi diisiincesiyle paralellik gosterir. Cigekler, sadece gorsel
bir motif degil; izleyiciyi duyusal, duygusal ve algisal bir yogunluga davet eden
birer platform haline gelir.

Sanat¢inin ¢igekleri ele alis bigimi ayni zamanda disil giic ve 6znelesme
acisindan da yorumlanabilir. Yapraklarin merkezi agilimi1 ve kivrimli formlar,
izleyicide tarihsel olarak disil bedensel imgeleri ¢agristirsa da, O’Keeffe nin
amaci cogunlukla bu algiy1 bilingli olarak yonlendirmek degil, ¢icegin kendisine
bakmay1 tesvik etmektir. Bununla birlikte, 1920’ler ve 1930’lar Amerika’sinda
bir kadin sanat¢inin bdylesine biiyiik Ol¢ekli ve iddiali kompozisyonlar
tiretmest, kiiltiirel olarak kadin sanat¢inin 6znelesme ve varlik gdsterme pratigi
olarak okunabilir. Beyazin ve kirmizinin etkili kullanimi, formun heykelsi bir
yogunluga donilismesi, eserleri yalnizca gorsel degil, ayn1 zamanda sembolik
bir gii¢ ifadesi haline getirir.

O’Keeffe’in peyzaj calismalari, ozellikle “The Lawrence Tree” (1929)
gibi eserlerde, ¢icek resimlerindeki bigimsel ve algisal soyutlamayr daha
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genis bir doga baglamina tagir. Yukaridan bakis perspektifi ve dallarin spiral
yapisi, izleyiciyi sadece agaca degil, ayni zamanda onun olusturdugu ritme ve
geometrik diizenlemeye yonlendirir. Bu durum, dogayi taklit etmenin Gtesine
gecen bir modernist yaklasimi ortaya koyar; doga, hem gdzlem nesnesi hem de
soyut bir deneyim alani olarak yeniden bi¢imlendirilir.

Sonug olarak O’Keeffe’in ¢igek ve peyzaj tablolari, modernizmin doga ve
bicim anlayigini somutlagtiran 6rneklerdir. Nesnelerin biiyiitiilmesi, detayin
sadelestirilmesi ve renk-lekelerin yogun kullanimi, izleyiciyi doganin 6ziine
ve i¢sel deneyime yonlendirir. Sanatg1, goriiniir diilnyanin &tesine gegerek, hem
doganin hem de algimin soyut ve 6zsel boyutlarini aragtirmistir. Bu nedenle
O’Keeffe’in eserleri, yalnizca estetik bir deneyim sunmakla kalmaz; izleyiciye
form, renk ve ritim araciligiyla doganin ve ig¢sel diinyanin kesfi i¢in bir yol
haritas1 saglar.
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Giris

XX. yluzyilin sonu — XXI. yiizyilin baslarinda Azerbaycan resim sanati
klasik realizmin smirlarint agarak avangard ve modernist ifade araglarina
yonelmistir. Insan figiiriiniin deformasyonu, yani sanatsal tahrifi bu baglamda
yalnizca bigimsel bir sapma degil, ayn1 zamanda nesnel igerigi gili¢clendiren
semantik bir ara¢ olarak kullanilmaktadir. Sanatcilar, gercek¢i imgeden
uzaklasarak Oznel diisiincelerini, psikolojik durumlarini, fikirlerini, ayrica
toplumun zorluklarin1 ve mitolojik-sembolik unsurlar1 ifade etmektedirler.
Azerbaycan resim sanatinda Ozellikle 1960’11 yillardan sonra ortaya g¢ikan
“nonkonformist” akimin temsilcileri, bigimin kosullu deformasyonunu aktif
sekilde uygulamiglardir (https://azgallery.az/az/news/203#:~:text).

Insan figiiriiniin deformasyonu kavramu, klasik sanatsal kanonlari bozarak
nesnel gergekligin kosullu bicimde yeniden kurulmasi anlamina gelir. Bu
yaklagim, tasvir edilen formun dis benzerligini degil, onun igerigini, psikolojik
yukiinii ve diisiinsel katmanini 6n plana ¢ikarir. Bdylece deformasyon yalnizca
gorsel bir degisiklik degil, ayn1 zamanda bir diisiinme bi¢imidir; ger¢ekligin
oldugu gibi tekrarin1 degil, sanat¢1 tarafindan yeniden kavranmasini ifade eder.
Bu bakimdan deformasyon, realizme kars1 bir alternatif olarak ortaya ¢ikarak
gorsel sanatlarda 6znel yaklasimin mesrulagsmasina hizmet eder.

Avruparesim sanatinda bu egilim, ekspresyonizm, kiibizm ve siirrealizm gibi
akimlarda sistemli bigimde gelismistir. Bu akimlarda insan figiirii artik anatomik
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dogruluk ¢ercevesinde degil, duygusal gerilim, zaman-mekanin parcalanmasi
ve bilincalt1 imgelerin etkisi altinda bigimlenir. Ornegin ekspresyonizmde
figliriin deformasyonu i¢sel huzursuzlugun ve psikolojik dramatizmin ifadesi
olarak ortaya cikar; kiibizmde ise form analitik bicimde pargalanarak farkli
bakis agilarinin sentezine doniisiir. Siirrealizmde ise deformasyon, bilingaltinin
sembolik diliyle iligkilendirilerek gergekligin sinirlarini asar.

Azerbaycan gorsel sanatlarinda ise bu siire¢ daha karmagik ve ¢cok katmanl
bir gelisim yolu izlemistir. Geleneksel Dogu minyatiir sanati, insan figiirtini
gercekei perspektif ve anatomik dogruluktan uzak, daha ¢ok kosullu, dekoratif
ve sembolik bir bicimde sunuyordu. Bu agidan deformasyon unsuru ulusal
sanatsal diisiincede yeni degildir; yalnizca farkli estetik temellere dayanmaktadir.
Minyatiirde figiirlerin uzatilmis oranlari, mekanin kosullu diizeni ve ritmik
kompozisyon ilkeleri, sonraki donemlerde modernist deformasyon anlayisiyla
belirli paralellikler kurar.

Tarihsel gelisim baglaminda Azerbaycan sanatinda grotesk ve satirik
yaklagimlar da 6nemli bir rol oynamustir. Orta Cag’danitibaren halk yaraticiliginda,
ozellikle mizahi tasvirlerde ve erken karikatiir 6rneklerinde insan ve hayvan
figlirlerinin abartilmas1 ve bilingli big¢imde c¢arpitilmasi yaygm olmustur. Bu
yaklagim, deformasyonun yalnizca estetik degil, ayni zamanda ideolojik ve
elestirel bir ara¢ olarak kullanildigin1 gostermektedir. Sanatci, dogada bulunan
cesitli unsurlart seger ve bu unsurlart belirli bir ahenk ve uyum iginde bir araya
getirerek ideal formu ortaya ¢ikarir. Bu siirecte, sanatci, her bir elemant titizlikle
degerlendirir ve onlar1 estetik bir biitiinliik i¢inde diizenler. Aristoteles de sanatsal
formun bu yoniine vurgu yapar ve sanat eserlerinin, belirli kurallar ve oranlar
cergevesinde olusturuldugunu savunur (Celikbag, Gegen, 2024).

XX. yiizyilda, ozellikle Sovyet ideolojisinin egemen oldugu donemde
sosyalist realizm baslica sanatsal yonelim olarak kabul edilse de, bu gergeve
icinde farkli arayislar da varligimmi stirdiirmiistiir. 1960’1 yillardan itibaren
Rasim Babayev, Cavad Mircavadov, Esref Murad ve Ucal Hakverdiyev
gibi “nonkonformist” sanatcilar, resmi estetigin smirlarin1 asarak bireysel
yaratim yonelimlerini gelistirmeye baslamiglardir. Onlarin eserlerinde figiiriin
deformasyonu artik yalnizca bigcimsel bir deney degil, igsel 6zgiirliik arayisinin,
ideolojik baskiya karsi direnisin ve bireysel diinya goriisiiniin ifadesine
doniismiistiir. Bu sanateilar, tasviri kosullastirarak, formlart sadelestirerek ya
da abartarak insan imgesini yeni bir semantik diizleme tagimiglardir.

Bu asamada estetik baglam 6zel bir 6nem tasir. Sosyalist realizmin kati
normatif taleplerinden uzaklagma cabalari, Bati modern sanatiyla tanigma ve
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ulusal sanatsal mirasa yeniden bakis paralel bigimde gelismistir. Sanatgilar,
ulusal ornamentika, mitolojik imgeler ve folklor unsurlarin1 avangard ifade
araglartyla birlestirerek sentez niteliginde yeni bir sanatsal dil olusturmaya
calismiglardir. Bu sentez sonucunda deformasyon yalnizca bigimsel bir
degisiklik degil, ayn1 zamanda kiiltiirel kimligin ifade aracina doniismiistiir.
Sanat¢inin tuval iizerinde genis bir renk skalasina diapozonik (ses- akustik) bir
anlam kazandirma g¢abas1 dikkat ¢ekmekte, belkide rengin, sanatginin elindeki
en onemli araglardan bir tanesi oldugu (Kilig, Parsil: 2023: 8866) ve renklerin bu
bicimde diizenlenisi, yalnizca estetik bir tercih degil, ayn1 zamanda sanatginin
duyusal algisinin derinligini ve renk iligkilerine yonelik bilingli kavrayisini
yansitir (Sengiil, Kalayci 2025: 72).

-

1980’11 yillarda sergilerde “bireysel tislup ¢esitliligi” ve kavramsal yaklagimlar
daha agik bicimde goriilmeye baslamistir. Bu donemde sanatgilarin tiretiminde
form iizerine deneyler genislemis, insan figiirii daha 6zgiir bigcimde yorumlanmustir.
Ayni zamanda bagimsizlik doneminde Azerbaycan gorsel sanati kiiresel sanatsal
stireclere daha aktif bicimde entegre olmaya baslamistir. Bu asamada ekspresyonist,
sembolist ve kavramsal yonelimler giliclenmis, deformasyon anlayigi yeni anlam
katmanlariyla zenginlesmistir. Boylece XIX—XX. ylizyillarda gergekgi tasvirin
baskin oldugu bir ortamdan, XX. yiizy1lin sonlarina dogru adeta bir “’yeniden dogus”
donemi yasanmis; sanatcilar halkin kahramanlik tarihini ve ¢agdas ideallerini yeni
bigim arayislariyla ifade etmeye baslamiglardir (Rasim, 2021:248). Bu siirecte artik
figiirlerin yalnizca fiziksel benzerligi degil, onlara yiiklenen sembolik anlam ve
psikolojik derinlik 6n plana gikmustir.

Azerbaycan Ressamlarinin Eserlerinde insan Figiiriiniin
Anatomik ve Psikolojik Deformasyonu

Anatomik kosullandirma, yani plastik deformasyon, insan figliriiniin tasvi-
rinde beden yapisinin ve oranlarinin bilingli olarak degistirilmesi, figiiriin uza-
tilmasi, kiigtiltiilmesi ya da stilize edilmesi ile karakterize edilir. Bu yaklasim,
geleneksel anatomik normdan uzaklasarak sanatgiya bir dizi ifade imkani1 sunar.
Nitekim bu yontem araciligiyla dinamizm gii¢lendirilir, hareket daha etkili bir
sekilde vurgulanir, igsel gerilim dis forma aktarilir ve simgesel kontur 6n plana
¢ikarilir. Bununla birlikte, anatomik kosullandirma bazen ters etki de yaratabi-
lir; figlir insani &zelliklerinden arindirilarak bir nesneye doniisiir ve sanatginin
diistincesi daha sert ve sabit bir bicimde sunulur. Burada amag gercek egilmeyi
gostermek degil, daha ¢ok soyutlama etkisine ulagmaktir. Belirtmek gerekir ki,
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Sovyet doneminde bu tiir deformasyon formalizm olarak elestirilmis olsa da,
yerel sanatta derin bir anlam yiikii tasir ve her bicim degisikligi sosyal ya da
psikolojik bir anlamla iliskilendirilir.

Tasvir agisindan anatomik deformasyon, figiiriin ¢esitli boliimlerinin alisilma-
dik bigimde sunulmastyla gézlemlenir. Ornegin, bedenin bacak ve kollara oranla
asir1 derecede uzatilmasi, ince bel, uzun boyun, ince ve uzun kollar gibi 6zellikler
buna 6rnek verilebilir. Beden boliimleri ¢ogu zaman kosullandirilmig bir siluetle
ifade edilir; 6rnegin silindirik bacak ve kol, konik omuz ve gbvde gibi. Durus da
alisilmadik olur; dengesiz pozisyonlar, omuz ve kalgalarda asimetri, ayaklarin
farkli yonlere dogru uzatilmasi dikkat ¢eker. Bazen yas ve cinsiyet 6zelliklerine
uygun olmayan konturlar olusur; 6rmegin yaslh bir figiiriin yapay bi¢cimde genc-
lestirilmesi ya da darbe almig bir figiiriin daha da deforme edilmesi. Kontur ¢iz-
gisi sertlesir, kesigir ve figliriin bazi boliimleri siirsizmig gibi goriiniir. Formun
geometrik olarak kosullandirilmasi durumunda ise figiir sematik bi¢cimde, 6rne-
gin dikdortgen kalgalar, silindirik ya da konik kollar seklinde sunulur.

Semantik a¢idan anatomik deformasyon, insanin igsel durumunu ve evrensel hal-
leri ifade etmek i¢in kullanilir. Uzatilmus bir figiirtin donuk bir fon karsisinda gergin
durusu miicadeleyi simgeleyebilir; bu miicadele hem yasamla hem de ideolojiyle ilgili
olabilir. Figiiriin yukar1 dogru ¢ekilmesi amagh hareketi, ilerlemeyi ve ideal arayigimi
ifade eder. Buna karsilik, abstirt bicimde biikiilmiis bedenler karmasay1, umutsuzlugu
ve i¢sel parcalanmayi simgeler. Sanat¢1 anatomik normdan uzaklagarak yeni anlam
katmanlari olusturur; 6rnegin ayaklarm asir1 derecede uzaklagsmasi, insanmin dayanak-
larm1 kaybetmesini, yalmzlhigini ve i¢sel boslugunu ifade edebilir.

Gorsel: 1. Altay Sadikzade, “Merdivenlerin Uzerinde”, tuval, yagh boya,

200x150 cm, 2004 (https://varyox.az/visart/altay-sadigzada/#:~:text)
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Ornek olarak, Azerbaycan avangard hareketinin 6nde gelen temsilcilerinden
biri olan Altay Sadikzade’nin “Merdivenlerin istiinde” (gorsel 1) adli eseri
gosterilebilir. Eserde parlak yesil bir fon lizerinde yer alan figiiriin kollar1 ve be-
deni asir1 derecede uzatilmis, ince bel ve akici ¢izgiler figliriin hareketini dogal
olmayan bi¢imde genisleterek yiikselis etkisini giiglendirmistir. Bu yiikselis,
harita iizerinde hareket ederek diinya iizerinde ilerleme ve onu asma diisiince-
siyle iligkilendirilir. Beden kalinliginin minimuma indirilmesi figiirii simgesel
bir varliga doniistiiriir ve “yukariya dogru hareket” diislincesi kosullandirilmig
bigimde sunulur. Renk de burada deformasyon araci olarak islev goriir; parlak
tonlar ve kontrast fon figiirlin etkisini artirir.

Gorsel: 2. Altay Sadikzade, “Goklere Gotiiren Merdiven”, tuval, yagli boya,
140x170 cm, 2005 https://qgallery.net/en/pages/single-artist/28#:~:text

Sanatcinin “Goklere gotiiren merdiven” (gorsel 2) adli eserinde ise merdi-
ven boyunca yerlestirilmis figiirlerin stilizasyonu daha da belirgindir. Kollar ve
bacaklar diiz, bastonvari ¢izgilerle verilmis, yiizler ise belirgin bir konturdan
yoksundur. Bu durum figiirleri bireysel bir imgeden ¢ikararak genellestirilmis,
simgesel bir “yiikselen insan” modeline doniistiiriir. Kompozisyonun dikey
yapisi yiikselis fikrini agik bicimde ifade etse de, figiirlerin gergek dist hareketi
bu siireci daha ¢ok metaforik ve simgesel bir diizleme tasir.

Tarihsel ve kiiltiirel agidan anatomik deformasyon, Azerbaycan sanatinda
Sovyet doneminin son agamasinda ve sonraki donemlerde daha etkin bigimde
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kullanilmaya baglanmistir. Bu dénemde birgok sanat¢i resmi realizm gergeve-
sinden ¢ikarak bireysel iislup arayislarina yonelmis, anatomiyi sosyal ve psiko-
lojik anlam tagiyan bir araca doniistiirmiistiir. Bu yaklagim hem Sovyet ideo-
lojisine kars1 dolayli bir itiraz, hem de insan deneyiminin karmasikligini ifade
etme ¢abasi olarak degerlendirilmektedir. Ayn1 zamanda Dogu sanati, 6zellikle
Azerbaycan minyatiir okulunun stilizasyona egilimi, anatomik ideali doniistiir-
mek igin tarihsel bir zemin olusturmustur. Ornegin, X VI-XVIII. yiizy1l bireysel
portreleri genetik ideal yerine dekoratif bir karakter tasimaktaydi. Bu baglamda
deformasyonun radikallesmesi, savas, soyut mitolojik motifler gibi hem ¢agdas
diinya diistincelerini hem de ulusal sanatsal gelenekleri yansitir. Bu noktada be-
lirtmek gerekir ki, Sovyet ideolojisinin etkisini yitirdigi donemde bile niifuzlu
sanatcilar sanatsal koloritten uzaklasarak figiiriin 6zgiin konturunu gii¢lendir-
mislerdir; o donemin sanatindan kalan habitus i¢inde anatomi artik bir “iktidar
mekanizmasini” ve ruh halini betimleme aracina donlismiistiir.

Gorsel: 3. Rasim Babayev, “Adem ve Havva”, tuval, yagli boya, 1989
(https://www.azer.com/aiweb/categories/magazine/ail51 folder/151 artic-
les/151 rasim adam eve.html)

Bu baglamda Rasim Babayev’in yaraticilig1 6zellikle dikkat ¢ekicidir. Onun
“Adem ve Havva” (gorsel 3) adl1 eserinde insan figiiriiniin anatomik yapisi1 bi-
lingli sekilde degistirilerek klasik beden oranlart bozulur ve figilir dekoratif-ko-
sullu bir plastika i¢inde sunulur. Eserde figiirlerin bedenleri gercek anatomik
yapiya uygun bi¢imde modellenmemis, aksine uzatilmis ve silindirik forma
yaklastirilmigstir. Bas ile govde arasindaki oran degistirilmis, uzuvlar ise ya asir1
derecede sadelestirilmis ya da tamamen dekoratif bir ¢izgi unsuruna doniistii-
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rilmiistiir. Bu tiir anatomik deformasyon sonucunda beden artik biyolojik bir
yapt olarak degil, ornamental ve ritmik bir form olarak algilanir.

Bu deformasyon ayni zamanda Azerbaycan minyatiir gelenegi ile de ilis-
kilendirilebilir. Nitekim burada anatominin bozulmas1 bir kusur olarak degil,
kosullu-estetik bir ilke olarak ortaya c¢ikar. Figiiriin ylizeye yaklastirilmasi,
hacmin azaltilmasi ve konturun gii¢lendirilmesi sonucunda beden bir “tasvir
nesnesi” olmaktan ¢ikarak kompozisyonun bir unsuru olarak islev goriir. Bu
baglamda Hegel’in sanat anlayisi, duyusal bi¢im i¢inde hakikatin goriiniir ki-
linmasi diisiincesine dayanir. Sanat eseri, tinin kendi i¢sel biitiinliigiinii dis-
sallastirarak yeniden kendine donme siirecinin estetik bir bigimidir. Gorsel
kompozisyonlardaki yogunlagsma, renklerin dinamik karsitliklari ve bi¢imlerin
catisik uyumu, Hegelci diyalektigin sanatsal diizlemdeki somut yansimalaridir
(Sengiil, Kalayci, 2025:73).

Gorsel: 4. Rasim Babayev, “Miilteciler Evlerinde”, tuval, yagli boya, 1990
(https://e-derslik.edu.az/books/721/units/unit-1/page33.xhtml)

Ayni ilke, Azerbaycan’in Halk ressami1 Rasim Babayev’in “Miilteciler ev-
lerinde” (gorsel 4) adli eserinde daha derin bir sosyal ve semantik anlam ka-
zanarak karmagik bir bigimde gelistirilmistir. Eserde deformasyon, dogrudan
dogruya miilteci kaderinin sanatsal bir imge sistemine doniistiiriilmesi olarak
ortaya ¢ikar. Kompozisyonda ii¢ temel figiir — baba, anne ve ¢ocuk — sunul-
makta ve bu ticli hem aile modelini hem de miiltecilik durumunun biitiinsel bir
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yasam yapisini simgelemektedir. Burada en dikkat ¢ekici nokta, bu {i¢ figiiriin
klasik insan bigiminde degil, ¢adir formuna yakin, dikey ve uzatilmis yapilar
seklinde sunulmasidir. Bu durum onlarin yasadiklari ¢evreyle — yani ¢adir yer-
lesimiyle — 6zdeslestirildigini gostermektedir. Baba, anne ve ¢ocuk figiirlerinin
her birinin formu farkli olsa da, hepsi ayni plastik sistem i¢inde kurgulanmistir.
Uzatilmis ve sadelestirilmis yapilari, konturlarin sertligi ve dekoratif islenisi bu
figiirlerin hem insan hem de mimari bir unsur olarak algilanmasina imkéan verir.
Bu acidan deformasyon, biitiiniiyle imgenin doniisiimiidiir. insan figiirii artik
sosyal durumun — miilteciligin — tasiyicisina doniismustiir.

Ayni zamanda bu ti¢ figiiriin birlikte sunulmasi, onlarin ayri1 ayri degil, ortak
bir kaderi paylasan biitiinciil bir sistem olarak algilanmasina hizmet eder. Baba
figlirli daha biiyiik ve saglam bir yapi ile verilerek ailenin dayanak noktasi ola-
rak simgelenir, anne figiirii daha yumusak bir plastika ile sunulsa da ayn1 defor-
masyon i¢inde kalir, ¢ocuk ise nispeten daha kii¢iik ve daha kirilgan bir bigimde
verilerek gelecegin belirsizligini ifade eder. Bu farkliliklara ragmen, hepsinin
cadir benzeri forma sahip olmasi tek bir diisiinceyi gii¢lendirir: onlarin yasami
artik bu gecici mekanla — miilteci kampiyla — ayrilmaz bigimde baglantilidir.

Bu anlamda anatomik kosullandirma, Azerbaycan resminde insan figiiriiniin
pasif bir tasvir nesnesinden aktif bir diisiince tasiyicisina doniismesini saglar.
Bu yaklasimla beden artik yalnizca fiziksel bir form degil, ayn1 zamanda dii-
stincenin, duygunun ve fikrin tasiyicisina doniigiir ve onun bigimi dogrudan bu
icerigin ifadesine hizmet eder.

Azerbaycan resminde insan imgesinin deformasyon estetigi 6zellikle psiko-
lojik deformasyon baglaminda incelendiginde agik¢a goriiliir ki, burada form
yalmzca digsal bir yap1 degil, insanin i¢ diinyasmin dogrudan ifade aracidir.
Psikolojik deformasyon kavrami, insan figiiriiniin yiiz hatlarinda, beden plasti-
kasinda, bakis yoniinde ve genel kompozisyon yapisinda meydana gelen degi-
simler araciligiyla onun duygusal ve ruhsal durumunun sanatsallastirilmasiyla
ilgilidir. Bu siiregte klasik anatomi kurallar1 bozulur, simetri dagitilir ve form
kosullandirilarak psikolojik bir yiik tastyicisina doniistiiriiliir. Nitekim figilir
bazen gercek olgiistinii kaybeder, kollar ve bacaklar biiziiliir ya da uzar, yiiz
ylizeysellesir, gozler ise derin ve hareketsiz bosluklar gibi sunulur. Bu tiir bir
yaklasim realizmden uzaklasarak insanin i¢ diinyasini agiga ¢ikarmaya hizmet
eder ve toplumda var olan gerilimlerin, korkularin ve psikolojik baskilarin disa
vurumu olarak ortaya ¢ikar.
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Gorsel: 5. Altay Sadikzade, “Agresif Kisilik”, tuval, yagli boya, 80x51 ¢cm, 1990
(https://varyox.az/visart/altay-sadigzada/#:~:text)

Bu baglamda, 6regin Altay Sadikzade’ nin “Agresif kisilik” (gorsel 5) adl
eserinde psikolojik deformasyon en keskin bi¢cimlerinden biriyle ortaya cikar.
Burada figiiriin beden yapisi abartilmis, agir ve gerilim yiikli bir plastika ile
verilmistir ki bu durum igsel agresyonun fiziksel forma doniismesi olarak de-
gerlendirilebilir. Yiiz hatlarinin sertlegsmesi, bakisin donuk ve yonsiiz olmasi,
bedenin sikigmig ve adeta patlama noktasina ulagmis sekilde sunulmasi, insanin
icinde biriken duygusal gerilimin sanatsal ifadesidir. Bu tiir deformasyon artik
insan1 bir portre olarak degil, psikolojik bir durumun simgesi olarak sunar ve
formun burada duygunun dogrudan devami oldugunu gosterir.
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Gorsel: 6. Ferman Gulamov, “Sohbet”, tuval, yagl boya, 97x100 cm, 1990
(https://www.accentacademy.az/)

Ayni deformasyon ilkeleri daha farkli, ancak daha ince bir psikolojik dii-
zeyde yetenekli ressam Forman Qulamov’un “Sohbet” (gorsel 6) adl1 eserinde
de goriiliir. Bu agidan, goriiniiste sakin bir iletisim sahnesi gibi algilanan bu
kompozisyonda figiirlerin beden plastikasinda ve duruslarinda gdézlemlenen
kiiciik deformasyon unsurlar1 onlarin i¢sel huzursuzlugunu ortaya g¢ikarir. Bas-
larin dogal olmayan yonlerde konumlanmasi, bedenlerin hafifce egilmesi ve
genel kompozisyonda hissedilen dengesizlik, iletisimin ylizeysel degil, i¢sel bir
catigma tizerine kuruldugunu gosterir. Boylece deformasyon burada toplumsal
iligkilerin psikolojik katmanini acar ve insanin diger insanla iletisim halindey-
ken bile igsel bir yalnizlik ve izolasyon yasadigini ifade eder.

Gorsel: 7. Forman Qulamov, “Rossam”, kotan, yagli boya, 65x80 sm.

(https://www.accentacademy.az/)
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Bu ¢izgi, Ferman Gulamov’un “Ressam” (gorsel 7) adli eserinde daha da de-
rinleserek bireysel psikolojik ice doniis diizeyine ulasir. Nitekim s6z konusu eserde
figiirin kendi igine yonelmesi, beden yapisindaki deformasyon ile birlikte verilir.
Bas ile govde arasindaki oran degisiklikleri ve figiiriin kapali bir plastika iginde
sunulmasi, yaratici insanin i¢sel yalnizhigimi ve diisiinsel yiikiinii ifade eder. Figii-
riin durusunda gozlemlenen sikisma ve ice yonelme hissi, onun artik dis diinyadan
uzaklasarak kendi i¢ diinyasina ¢ekildigini gosterir. Bu ise psikolojik deformasyon
araciligryla insanin kendine yonelmis durumunun sanatsal bir ifadesidir.

Gorsel: 8. Esref Murad, “Kadin ve Pencere”, tuval, yagl boya, 120x90 cm,
1976 (https://nar-gallery.com/az/artist/%D0%B0%D1%88%D1%80%D0%-
B0%D1%84-%D0%BC%D1%83%D1%80%D0%B0%D0%B4/#)

Psikolojik deformasyon ayni zamanda mekanla kurulan iliski icinde de ken-
dini gosterebilir ve bu 6zellik Esrof Murad’in “Kadin ve pencere” (gorsel 8)
adli eserinde acik bi¢imde gozlemlenir. Burada kadin figiiriiniin uzatilmig ve
dengesiz bir plastika ile sunulmasi, onun igsel izolasyon ve bosluk duygusunu
ifade eder. Pencere ise yalnizca fiziksel bir nesne degil, psikolojik bir sinir ola-
rak islev goriir ve figiiriin bu siir karsisinda donmus durumda kalmasi onun
cikigsizlik hissini giiclendirir. Bu agidan deformasyon yalnizca bedende degil,
ayni zamanda mekanin algilanmasinda da ortaya ¢ikar ve insanin i¢sel durumu
ile ¢evresi arasinda bir iligki kurar.
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Gorsel: 9. Zakir Hiiseynov, “Baliq satan”, katan, yagl boya, 124x94, 2009
(https://www.galleryluxmundi.com/az/item/view/37)

Diger yandan, psikolojik deformasyon sosyal icerikle birleserek bireyin giin-
liik yasam icinde yasadig1 igsel yorgunluk ve baskiy1 da ifade edebilir. Ornegin
Zakir Hiiseynov’un “Balik satan” (gorsel 9) adli eserinde figiiriin yiiz ve beden
yapisinin kosullandirilmasi, onun sosyal ¢evre i¢inde kaybolmus ve kendini ifade
etmekte zorlanan bir insan imgesi olusturur. Burada deformasyon agik bir agres-
yon ya da dramatik bir gerilim bigiminde degil, daha ¢ok i¢sel yorgunluk, rutin ve
duygusal soniikliik seklinde ortaya ¢ikar. Figiiriin genellestirilmis ve bireysellik-
ten uzaklastirilmis betimi, onun toplum i¢inde anonimlestigini gdsterir.

Gorsel: 10. Niyaz Necefov, “Kediyle”, tuval, yagh boya, 70x80 cm, 2014
(https://www.galleryluxmundi.com/az/item/view/57)

86



Giilnara APAYDIN

Son olarak, psikolojik deformasyon daha simgesel ve metaforik bir karakter
kazanarak insanin i¢sel ikiligini ve belirsiz psikolojik durumunu ifade edebilir.
Bu baglamda, 6rnegin Niyaz Necefov’un “Kediyle” (gorsel 10) adli eserinde
insan figliriiniin sadelestirilmis ve kosullu formu onun i¢sel durumunun istikrar-
sizhgin gosterir. Insan ve hayvan imgesinin tek bir kompozisyonda sunulmasi
ise i¢giidii ile biling arasindaki iligkiyi, yani insanin kendi i¢sel dogasiyla kur-
dugu bagi ortaya koyar. Burada deformasyon dogrudan bir duygusal patlama
seklinde degil, daha ¢ok psikolojik ikilik ve i¢sel belirsizlik olarak ifade edilir.

Bu ornekler gostermektedir ki, Azerbaycan resminde psikolojik deformas-
yon insan imgesinin yalnizca dissal olarak degistirilmesi degil, onun i¢ diinya-
sini1 ag1ga ¢ikarmak ic¢in kullanilan temel sanatsal araglardan biridir. Bu yakla-
simda form artik basli bagina bir amag degil, igerigin tasiyicisidir. Deformasyon
araciligiyla insanin korkulari, agresyonu, yalnizligi, toplumsal baski altinda ya-
sadig1 gerilim ve igsel pargalanmasi gorsel bir dile donistiiriiliir. Sonug olarak,
bu tiir tasvirlerde insan imgesi realist bir portre olmaktan ¢ikarak psikolojik ve
felsefi anlamlar tasiyan ¢cok katmanli bir sanatsal yapiya doniisiir.

Azerbaycan Resminde Insan Imgesinin Deformasyon Modelleri:
Simgesel-Metaforik, Renk Ve Kompozisyon-Mekén Yaklasimlari

Simgesel ve metaforik donlisiim baglaminda deformasyon kavrami artik
yalnizca bigimsel bir degisiklikle sinirli kalmaz, daha ¢ok derin anlamlar ta-
styan bir soyutlama olarak ortaya g¢ikar. Bu yaklasimda insan figiiriniin tek
tek anatomik parcgalarinin degistirilmesi degil, biitiin olarak imgenin ve onun
yer aldig1 baglamin simgesel bir gostergede doniismesi temel amagtir. Bu tiir
deformasyon hem bic¢imsel yap1 i¢cinde kendini gosterebilir, yani insan bede-
ni giderek baska bir renge, dokuya ya da nesneye doniiserek simgesel anlam
kazanabilir, hem de imgenin ¢evresine yerlestirilen ek unsurlar araciligiyla
gerceklestirilebilir. Ornegin figiiriin bir merdivene ydnelmesi, nefesinin duman
gibi betimlenmesi, arka planin hayvansal, kozmik ya da bilimsel isaretlere do-
nlismesi gibi unsurlar bu tiir doniisiimiin gostergeleridir. Bu yaklagimin temel
amaci, soyut anlatim yoluyla karmasik diisiincelerin gorsel bicimde ifade edil-
mesidir. Sonug olarak insan imgesi, belirli bir bireyi temsil etmekten ¢ikarak
kahramanlik, korku, savas, kutsallik, varolus gibi genellestirilmis kavramlarin
simgesine doniisiir.

Sanatsal agidan bu tiir deformasyon, gii¢lii bir anlamsal ytike sahip imgele-
rin olusmasina yol acar. Bu siirecte metafor temel ifade aracina doniisiir. Orne-
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gin insan bas1 yerine bagka bir nesnenin — bir kilicin, tuglanin ya da kozmik bir
unsurun — betimlenmesi; elin zincire, ayagin ise bir dagin zirvesine doniismesi
gibi durumlar simgesel doniisiimiin acik érnekleridir. Renk ve bi¢im de bu sii-
rece aktif bicimde katilarak imgenin anlamin1 gii¢lendirir. Nitekim insan silue-
tinin i¢inde hali motiflerinin kullanilmasi ya da figiiriin kutsal bir 151k etkisiyle
sunulmasi, ulusal ve manevi baglamla iliski kurar. Ayn1 zamanda perspektif
acisindan insan figiiriiniin konturu bazen bir miizik aletine, bir bayrak unsuruna
ya da baska simgesel bir forma benzetilebilir. Kompozisyonda insan figiiriiyle
birlikte hayvan, bitki, mimari ya da metin parc¢alarinin yer almasi ise anlam
katmanlarin1 daha da zenginlestirir. Mekanin gercek dis1 kurgulanmasi, yani
figlirin karanlik, ates tonlu, kozmik ya da bezemeli bir arka plan iginde sunul-
mast bu simgesel atmosferin olusmasina hizmet eder.

Semantik agidan simgesel deformasyon, karmasik diisiincelerin dogrudan
degil, dolayli ve sezgisel bir bicimde aktarilmasina olanak tanir. Bu siirecte
insan figiiriinde meydana gelen degisiklikler, izleyiciye sozle ifade edilmesi zor
olan kavramlari hissettirmeye yoneliktir. Ornegin silahlanma, savas ya da genel
trajedi gibi temalar, insan formunun Oyle bir sekilde doniistiiriillmesiyle sunula-
bilir ki, izleyici bunu bilingli olarak analiz etmese bile duygusal olarak algilar.
Metaforik deformasyon ¢ogu zaman vatan, sugluluk, kurtarict kahramanlik, in-
sanin igsel psikolojik durumu ve varolus sorunlart gibi soyut kavramlara isaret
eder. Ornegin merdivenden inen ya da ¢ikan bir figiiriin parlak sar1 tonlarla
sunulmasi umut arayisi ya da kagis diistincesini ifade edebilir; pencereden ba-
kan bir imge i¢e doniik bakisin simgesine doniisiir; alevden ¢ikan bir insan ise
miicadele ve direnis fikrini temsil eder. Bu tiir durumlarda belirli unsurlar sim-
gesel diizleme taginir ve insan imgesi artik dogrudan degil, dolayli bir anlam
tasiyicisina doniisiir.

Tarihsel ve kiiltiirel agidan simgesel deformasyon, Azerbaycan sanatinda
hem Dogu geleneklerinin hem de Bati modernist ve soyut akimlarinin etkisiy-
le sekillenmistir. Dogu tasvir geleneginde, 6zellikle Tebriz minyatiir okulunda
insan, hayvan ve bitki bicimlerinin i¢ ice gecmis ve stilize edilmis bicimde su-
nulmasi bu tiir deformasyon i¢in bir zemin olusturmustur. Modern dénemde ise
sanatgilar bu gelenegi daha kavramsal bir diizeyde gelistirerek bireysel yaratici
arayislarmin bir pargasi haline getirmislerdir. Ayn1 zamanda bagimsizlik done-
minde “lilke kaderi” ve “Karabag motifleri” gibi temalar da simgesel deformas-
yon araciligiyla ifade edilmis, insan figiirli ulusal bezeme ve kiiltiirel unsurlarla
bitiinlestirilmistir. Postsovyet donemde ise teknogen ve mekanik deformasyon
kavramlar1 ortaya ¢ikmig, insan imgesi kiiresel sistemler ve teknolojik ¢evrey-
le iligki i¢inde sunulmaya baslanmistir. Bu durum, hem modernlik anlayiginin
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hem de geleneksel diisiince yapisinin bir sentezini ortaya koymaktadir.

Bu anlamda simgesel ve metaforik deformasyon, Azerbaycan resminde
insan imgesinin yalnizca fiziksel sinirlar i¢inde degil, diisiince ve anlam ger-
cevesinde yeniden kurulmasina hizmet eder. Bu yaklagimda imgenin fiziksel
bilesenleri geri planda kalir, asil vurgu onlari birlestiren diisiinceye yonelir. So-
nug olarak insan, belirli bir birey olarak degil, genellestirilmis bir simge olarak
ortaya ¢ikar ve eser, izleyicinin yalnizca estetik algisina degil, ayn1 zamanda
diisiince ve zihinsel kavrayigina etki etmeyi amagclar.

Gorsel: 11. Elyar Alimirzeyev, “Su igenler”, tuval, yagli boya, 130x180
cm, 1997, (Azerbaycan, Bakii Modern Sanat Miizesi)

Ornegin Elyar Alimirzeyev’in “Su icenler” (gorsel 11) adli eserinde insan
figilirleri gergcek bir davranis eylemi icinde sunulsa da, onlarin plastikasinda
ve genel yapisinda gozlemlenen deformasyon bu sahneyi glindelik diizlemden
cikararak metaforik bir boyuta tasir. Figiirlerin baglarmin asagiya yonelmesi,
bedenlerin inceltilmis ve sert konturla verilmesi, onlarin adeta igsel ihtiyag,
bagimlilik ya da yasama iggiidiisii tarafindan belirlenen varliklar olarak sunul-
dugunu gosterir. Bu agidan su igme eylemi artik yalnizca fizyolojik bir hareket
degil, “yasama miicadelesi’nin ya da “igsel boslugun doldurulmasi”nin sim-
gesine doniisiir. Bu yaklasim, ekspresyonizme 6zgii olan i¢sel durumun forma
aktarilmasi ilkesini hatirlatir.
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Gorsel: 12. Elyar Alimirzoayev, “Toyyara adam” seriyasi, kotan, yagl boya,
120x140, 2012, (Azorbaycan, Baki Muasir incosonat Muzeyi)

Bu diisiince daha radikal bigimde “Ugak adam™ (goérsel: 12) serisinde ge-
listirilir. Ornegin 2012 yilina ait eserde insan figiirii dogrudan ucak yapisiyla
birlestirilerek sunulur. Beden artik klasik insan anatomisini kaybeder ve onun
yerini mekanik unsurlar — kanatlar, pervaneler ve teknik ayrintilar — alir. Bu
doniisim, insanin teknoloji ile 6zdeslesmesi diigiincesini ifade eder. Burada de-
formasyon yalnizca gorsel degil, ayn1 zamanda anlamsal bir nitelik tagir: insan
dogal bir varlik olmaktan cikarak teknogen bir sistemin parcasina doniisiir. Bu
yaklasim, nesnelerin alisilmadik bigimde birlestirilmesi acgisindan siirrealizme
yakin goriinse de, i¢erik bakimindan daha ¢ok kavramsal sanat ve postmodern
diistince ile iligkilidir.

Gorsel: 13. Elyar Alimirzeyev, “Ug¢ak Adam” serisi, tuval, yagh boya,
120%140 cm, 2016, (Azerbaycan, Bakii Modern Sanat Miizesi)
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Ayni serinin 2016 yilina ait 6rneginde ise bu doniisiim daha karmasik ve par-
calanmus bir form kazanir (gorsel 13) Insan figiirii artik gesitli teknik unsurlarin
birlesimi olarak sunulur. Kompozisyonda kullanilan rakamlar, isaretler ve sema-
tik ogeler figiirii daha da soyutlastirir ve onu adeta bir sistem i¢inde igleyen bir
mekanizma gibi gosterir. Bu durum, modern insanin teknolojik ve biirokratik ya-
pilar iginde bireyselligini kaybetmesi diistincesini ifade eder. Bu baglamda eserde
konstriiktivizm ve teknogen estetigin etkisi de hissedilmektedir.

Gorsel: 14. Niyaz Necefov, “Kibritler”, tuval, yagli boya, 125%85 c¢cm, 2017
(https://www.galleryluxmundi.com/az/item/view/56)

Diger yandan, “Onurlu sanat emekgisi” unvanina sahip Niyaz Necefov’un
“Kibritler” (gorsel 14) adli eserinde simgesel deformasyon farkli bir ilke tizeri-
ne kurulmustur. Burada insan figiirii iki kibrit arasinda yerlestirilerek sunulur ve
bu konumlandirma onun anlamsal roliinii belirler. Kibrit unsuru yanma, alev ve
yok olma siire¢lerinin simgesi olarak islev goriir ve insanin bu iki unsur arasinda
verilmesi onun kirilgan ve gecici bir varlik olarak sunulmasina yol agar. Figliriin
Ol¢ii bakimindan sikistirilmis ya da mekan i¢inde siirlandirilmis bigimde sunul-
masi, onun ¢evreye bagimliligim ve tehlike i¢inde varolusunu gosterir.

Ayni zamanda eserde renk ve doku da bu simgesel anlami gii¢lendirir. Yiizeyde-
ki yanik etkisi, toprak tonlar1 ve sicak renkler insanin bir “yanma ortami1” i¢inde var
oldugunu hissettirir. Bu durum, yasamin gegiciligi ve her an yok olma ihtimali gibi
diisiinceleri 6ne ¢ikarir. Bu yaklagim, ekspresyonizmin duygusal renk kullanimimi
stirrealizmin simgesel nesne kurgusu ve kavramsal sanatin diisiince odakli yakla-
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simiyla birlestirir. Bu asamada insan artik belirli bir birey degil, diisiince ve kav-
ramlarin tastyicisi olarak ortaya ¢ikar. Deformasyon araciliiyla figiir ya teknogen
bir sisteme, ya bir davranig eylemine ya da simgesel nesneler biitiiniine doniisiir
ve sonug olarak imge yalnizca sanatsal bir betimleme olmaktan cikarak diisiince
ve anlam alanina yo6nelir. Bu durum, ¢agdas Azerbaycan resminde deformasyon
estetiginin en 6nemli ve kavramsal yonlerinden birini olusturur.

Bazen figiiriin sanatsal deformasyon unsurlari renkler araciligiyla da gergek-
lestirilir. Yani anatomik dogruluk korunmus olsun ya da olmasin, insan imgesinin
dogal renkleri bozulur (mavi, yesil, kirmizi, sar1 gibi doga dis1 tonlar baskin hale
gelir) ya da sorgulanir. Bu durum, ekspresyonist boya katmanlarina, alistlmadik
kolorite ve sert renk kontrastlarina yol agar. Bu yontemin amaci, figiiriin fiziksel
bedenini degil, duygularin ve diisiincelerin renkler araciligiyla ifade edilmesidir.
Renk deformasyon yarattiginda, insan figiiriine bir “psikolojik aura” kazandiri-
lir. Renk, psikolojik yiikii derinlestirdigi i¢in bicimlerle degil, dogrudan rengin
kendisiyle kurulan yeni bir simgesel yapi ortaya ¢ikar. Figiiriin deri ve giysi gibi
unsurlarinda dogal paletin bozuldugu gézlemlenir. Insan derisi 6rnegin yesilim-
si, mavi ya da altin tonlarinda olabilir; renk bantlar1 dogal golgeye gore degil,
duygusal spektruma gore yerlestirilir. Kontrastli boyama uygulanir: sicak-altin
lekeler soguk bir arka plan tizerinde yer alir ya da siyah-kirmizi gdlgeler giic-
lii bigimde aydinlatilmis alan1 keser. Formun konturu renk ile i¢ ice geger: bazi
yerlerde “siyah-beyaz izolasyon”, bazi yerlerde ise “dogrudan soyutlama” etkisi
ortaya ¢ikar. Ornegin yiiziin ayna etkisi yarattig1 bir figiirde, renk konturunun
kirllmasi, yani birdenbire siyah bir konturla yabancilagsma (serit ya da leke bigi-
minde) figiirli parcalayarak “birden fazla portret” etkisi olusturur. Kisacasi figiir
ile boya dili arasindaki gerilimli sinir belirsizlesir.

Gorsel: 15. Ferman Gulamov, “Atoélyede”, tuval, yagli boya
(https://great.az/velikie-azerbaycanci/322-gulamov-farman-samed.html)
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Ornek olarak, Azerbaycanm Onurlu sanatg1 iinvanli Ferman Gulamov’un
“Atolyede” (gorsel 15) adli eserinde renk araciligryla deformasyon o6zellik-
le belirgin ve kavramsal bir bigimde ortaya ¢ikar. Burada figiirlerin sanatsal
algilanis1 dogrudan rengin etkisiyle degisir. insan imgeleri dogal ten renkle-
rinden uzaklastirilarak yesil, kirmizi, turuncu, mavi ve zaman zaman siyah
renk katmanlariin st {iste bindirilmesiyle sunulur. Bu durum figiiriin fiziksel
biitiinliigiinii geri plana iter ve rengi temel ifade aracina doniistiiriir. Ornegin
kompozisyonun sol tarafinda yer alan figiiriin yiiziinde yesil ve kirmizi tonlarin
carpigsmast onun igsel gerilimini ve psikolojik dengesizligini a¢ik bicimde or-
taya koyar. Yiiz artik belirli portre 6zelliklerini kaybederek duygusal bir alana
gecer. Ayni zamanda figiiriin ellerinde ve bedeninde goriilen renk par¢alanma-
lar1, onun tek bir biitlin olarak degil, farkli duygulardan olusan bir yap1 olarak
algilanmasina yol agar. Bu agidan renk, figiirii “parcalayarak™ onun i¢indeki
celiskileri gorliniir kilar. Burada sanatg¢iin yaratici ortami, renklerin giicii ara-
ciligiyla daha etkili bigimde ifade edilmistir.

Kompozisyonun sag tarafinda yer alan figiir ise daha sert ve kontrastli bir
renk ¢Oziimiiyle verilmistir. Burada kirmizi, beyaz ve siyah tonlarin keskin kar-
sithg figliriin igsel dramatizmini giiclendirir. Bu renkler yalnizca 1sik-gdlge
olusturmak i¢in degil, duygusal durumu vurgulamak amaciyla kullanilmistir.
Figiiriin yiiziinde ve boyun bolgesinde renklerin serbest akisi, onun adeta mad-
di formdan ¢ikarak psikolojik ya da diisiinsel bir diizleme gegtigini gdsterir.

Eserde merkezde yer alan masa ve iizerindeki eskiz de bu renk deformasyon
sisteminin bir parcasina doniisiir. Kagit lizerindeki tasvir ve onu gevreleyen
renk lekeleri gercek mekan algisini bozar ve atdlyeyi fiziksel bir alan olmak-
tan ¢ikararak diislince ve yaratim siirecinin simgesel bir sahasi olarak sunar.
Bu durum, rengin yalnizca figiirlerde degil, tim kompozisyonda deformasyon
yaratan bir rol iistlendigini gosterir. Eserde dikkat ¢eken temel unsurlardan biri
de konturun renkle yer degistirmesidir. Klasik kontur ¢izgisi neredeyse tama-
men ortadan kalkar ve yerini renk gecisleri alir. Bu ise figiirlerin sinirlarini
belirsizlestirir ve onlar1 mekan i¢inde adeta “eritir”’. Sonug olarak figiir ile arka
plan arasindaki sinir ortadan kalkar ve renk araciliiyla yeni bir sanatsal sistem
olusur.

93



Azerbaycan Resim Sanatinda Insan Imgesinin Deformasyon Estetigi: ®
Semantik Yaklagim

Gorsel: 16. Tofiq Agababayev, “May1s”, tuval, yagl boya, 75%65 cm, 2005,
(Azerbaycan, Bakii Modern Sanat Miizesi)

Diger bir 6rnek olarak Azerbaycan’in Halk ressami Tofik Agababayev’in
“May1s” (gorsel 16) adli eserinde insan figiiriiniin renk araciligiyla deformas-
yonu daha yumusak, ancak kavramsal acidan derin bir bi¢cimde ortaya cikar.
Tabloda figiiriin anatomik yapisi tamamen dagilmaz, ancak onun sanatsal al-
gilanis1 dogrudan rengin etkisiyle degisir. Insan imgesi dogal ten tonlarindan
uzaklagtirilarak tek bir pembe ve pastel renk skalasi i¢cinde sunulur. Bu durum
figiiriin fiziksel bireyselligini zayiflatir ve onu daha ¢ok duygusal ve simgesel
bir diizleme tagir. Nitekim yiiz boliimiinde klasik portre 6zellikleri neredeyse
silinmis, gozler ise ¢icek benzeri renkli lekelerle yer degistirmistir. Bu, renk
yoluyla deformasyon siirecinin en énemli gostergelerinden biridir. Burada goz
artik gérme organi olarak degil, bahar, yenilenme ve yasam enerjisinin simge-
sine doniisiir. Cigek unsurlarinin gézleri orten bir ¢elenk gibi yerlestirilmesi,
figiiriin gercekei algisini bozar ve onu imgesel, siirsel bir yapiya doniistiiriir.

Eserin genel renk ¢oziimii — parlak pembe zemin, dagilmig renk lekeleri ve
aydinlik tonlar — may ayinin tazeligini, yenilenmeyi ve yagamin canlanmasini
ifade eder. Bu agidan renk burada yalnizca dekoratif bir iglev tasimaz, ayni
zamanda mevsimsel ve duygusal igerigin temel tasiyicisina doniisiir. Figiiriin
bedeninin arka planla neredeyse ayni renk ortaminda verilmesi, onun mekan
icinde “erimesine” yol agar ve insan imgesi artik belirli bir figiir olarak degil,
genel atmosferin bir parcasi olarak algilanir. Ayn1 zamanda konturun zayiflatil-
mast ve renk gecislerinin yumusak bicimde birbirine karigmasi figiiriin sinirla-
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rin1 belirsizlestirir. Bu durum, renk araciligiyla deformasyon siirecini daha da
giiclendirir. Boylece insan figiirii fiziksel varligindan uzaklasarak rengin olus-
turdugu duygusal ve siirsel mekan i¢inde yeniden kurgulanir.

Belirtmek gerekir ki bu tiir eserlerde ekspresyonizm akiminin etkisi daha
belirgin bigimde hissedilir; ¢iinkii renk burada duygusal gerilimin ve i¢sel du-
rumun temel ifade aracina doniisiir. Ayn1 zamanda figiirlerin deformasyona ug-
ramig renk yapisi ve serbest boya katmanlari, Francis Bacon’in psikolojik port-
releriyle benzerlik gosterir. Bununla birlikte rengin bagimsiz ve 6zgiir bigimde
kullanimi, Willem de Kooning gibi soyut disavurumcu ressamlarin etkisini de
hatirlatir.

Renk deformasyonu, insanin i¢sel psikolojisini, enerjisini ve sanat¢inin ko-
nuya ne Ol¢lide “karikatiirist bir bakis” getirdigini ortaya koyan énemli bir arag-
tir. Ornegin yiiziin genellikle soluk, mavimsi tonlarda verilmesi kederi, hastali-
&1 ya da ruhsal ¢okiintiiyii ifade eder. Kirmizi ve turuncu tonlar giiclii duygusal
halleri (ask, diisiinsel akim, inang) gosterebilir. Soguk yesil ve gri tonlar ise
yabancilagmay1, uzaklagsmay1 ve kaosu simgeler.

Sanatc1 bazi1 bolgelerde boyayi serbest biraktiginda, drnegin figiiriin yiizi-
niin bir kism1 parlak sar1, diger kismi siyah bir serit halinde verildiginde, bu
durum “ikili kisilik” imgesini ortaya ¢ikarir. Renk deformasyonu ayni zamanda
figiiriin “keskin ve kii¢iik ayrintilarini” 6ne ¢ikarir. Rudolf Arnheim’1n belirttigi
gibi, “renk, formun yerine gecerek gorsel algiy1 degistirir.” (https://medeniyyet.
info.az/page/news/21056/)

Renk araciligryla figiirlerin deformasyonu, XX. yiizyilin ortalarindan iti-
baren Avrupa’da ekspresyonistler tarafindan diisiinceyi tagiyan bir arag olarak
kullanilmistir. Azerbaycan’da ise bu yontem Sovyet doneminde smirli 6lgiide
kabul gormekteydi; ¢iinkii resmi egitimde daha ¢ok dogal kolorite dncelik veri-
lirdi. Ancak sanatcilar 6nce Ortiik, daha sonra agik bigimlerde bu sinir1 asmay1
basarmislardir.

1990’11 yillarda tilkemizde “renk seridi” anlayisi giiclenmeye baglar; sanat-
cilara gore Sovyet egitimindeki kisitlamalar ortadan kalkar ve rengin 6zgiir bi-
¢imde kullanilmasiyla milli ruh ve “manevi canlilik” ifade edilir. (https://azgal-
lery.az/az/news/350#:~:text) Nitekim gilinlimiizde diizenlenen sergilerde renk

araciligryla deformasyon, Azerbaycan resminde artik kabul gérmiis ekspresif
bir yontem olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
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Gorsel: 17. Viigar Muradov, “Lekesiz”, tuval, yagli boya, 2015
(https://nargismagazine.az/az/articles/article-418/)

Ornek olarak, Viigar Muradov’un “Lekesiz” (gorsel 17) adli eserinde renk
araciligryla deformasyon ozellikle giiclii ve baskin bir sanatsal ara¢ olarak
ortaya ¢ikar. Kompozisyonda figiiriin anatomik yapisi belirli dlgiide korunmusg
olsa da, onun sanatsal algilanis1 biitliiniiyle rengin etkisi altinda degisir. Eserin
neredeyse tlim ylizeyi kirmizi rengin farkli tonlariyla kaplanmistir ve bu
monokrom ortam, insan figliriinii gercek diizlemden ¢ikararak simgesel ve
duygusal bir alana tasir. Burada kirmizi, figiliriin bizzat kurucu unsuru héline
gelir. Insan bedeni arka planla ayni renk ortamma dahil edilerek smirlarini
kaybeder, konturlar zayiflar ve sonug olarak figiir mekan iginde adeta onunla
“kaynasmig” bir goriiniim alir. Bu, renk araciligiyla deformasyon siirecinin temel
Ozelliklerinden biridir: form artik ¢izgi ve hacimle degil, rengin yogunlugu ve
ritmiyle kurulur. Figiiriin yliziinde ve bedeninde goriilen koyu lekeler ve kalin
boya katmanlar1 onun yapisini pargalar ve imgenin biitiinliigiinii bozar. Yiiz
hatlar belirsizlesir, bireysel 6zellikler geri plana ¢ekilir ve figiir genellestirilmis,
hatta anonim bir karakter kazanir. Bu agidan renk burada figiirii yalnizca 6rtmez,
onu doniistiirerek yeni bir gorsel kimlik olusturur.

Eserde dikkat ¢eken bir diger 6nemli unsur, insan figiiriiniin kucaginda
tuttugu hayvan imgesidir. Bu unsur daha koyu renklerle islendigi i¢in genel
kirmiz1 ortamdan ayrilir ve kompozisyonda bir kontrast noktasi olusturur. Bu
karsitlik, renk araciligiyla deformasyon ilkesini daha da giiclendirir: insan
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figiirli kirmiz1 renk iginde “yok olmaya” dogru giderken, hayvan imgesi daha
gercek ve belirgin goriiniir. Boylece renk, yalnizca duygusal bir yiik tasimakla
kalmaz, ayn1 zamanda kompozisyonun anlamsal hiyerarsisini de belirler. Ayn1
zamanda kirmizi rengin baskinlig, imgenin i¢sel durumunu agiga ¢ikaran temel
ifade aracina doniisiir.

Insan Afigiiriiniin deformasyonu yalmzca formun degismesiyle smirh
degildir; bu siirecin temel yonlerinden biri de figiiriin mekanla kurdugu iliski
cergevesinde gerceklesir. Burada deformasyon dogrudan figiliriin bulundugu
ortamin yapisina, kompozisyon ilkelerine ve mekanin nasil diizenlendigine
baglidir. Yani insan figiiri artik bagimsiz bir nesne olarak degil, mekan i¢inde
anlam kazanan ve bu mekanin etkisiyle doniisen sanatsal bir yapi1 olarak ortaya
cikar. Bu tiir bir yaklasimda perspektif geleneksel kurallara gore kurulmaz.
Aksine, perspektifin bilingli bicimde bozulmasi, farkli bakis noktalarinin ayni
ylizeyde birlestirilmesi ve mekanin kosullandirilmasi figiirtin deformasyonuna
yol agar. Figiir bazen 6n plan ile arka plan arasindaki net sinirlarii kaybeder,
ayni anda birden fazla diizlemde varlik gosterir. Bu durum figiiriin anatomik
biitiinliigiinii degil, onun mekan igindeki islevsel ve anlamsal konumunu 6n
plana ¢ikarir. Sonug olarak mekan yogunlasir ya da genisler ve gergek fiziksel
cevre ile simgesel mekan arasinda bir ayrim olusur.

Gorsel: 18. Mir Azer Abdullayev, “Ilik Sonbahar”,
tuval / akrilik, 120%70 cm(https://www.facebook.com/
photo/?tbid=156476408269150&set=a.472169741574917)

Mir Azer Abdullayev’in “ilik sonbahar” (gorsel 18) adli eserinde bu
mekan-figlir iliskisi a¢ik bicimde hissedilir. Kompozisyonda uzanmis
insan figlirli gergek anatomik yapidan uzaklastirilarak dekoratif bir ylizeye
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donistiirilmistiir. Figlriin yer aldigi yesil zemin klasik bir mekan betimlemesi
sunmaz; aksine ritmik lekeler sistemi seklinde kurgulanarak figiiriin devami
haline gelir. Burada figiir ile mekan birbirinden ayrilmaz, ayni plastik dilin
unsurlari olarak islev goriir. Figliriin konturlar1 belirgin sekilde vurgulansa da,
i¢ yiizeyindeki ¢ok renkli par¢alanma onun bedenini “mekanin ig¢inde degil,

9

mekanin kendisi olarak” sunar. Bu nedenle deformasyon yalnizca figiiriin
biciminde degil, onun yer aldig1 ortamla kurdugu biitiinsel iliskide ortaya ¢ikar.

Mekan burada derinlik olusturmaz, aksine yiizeyi genisleterek figiirli dekoratif

ritmin bir par¢asina doniistiiriir.

Gorsel: 19. Ferman Gulamov, “Ressam ve Model”, tuval, yagl boya

(https://www.galleryluxmundi.com/item/artist/55)

Ferman Gulamov’un “Ressam ve model” (gorsel 19) adli eserinde ise
mekan-kompozisyon deformasyonu daha dramatik ve psikolojik bir nitelik
tagir. Burada i¢ mekan gergek perspektif kurallarina bagl degildir. Figiirler
adeta dar ve sikismis bir alan i¢inde yerlestirilmistir ve bu yogunluk onlarin
beden yapisini da etkiler. Modelin oturusu ve ressamin ona ydnelimi, klasik
akademik diizenden farkli olarak dengesizdir. Figiirlerin oranlar1 uzatilir,
baz1 boliimler bilingli bicimde abartilir ya da zayiflatilir. Bu durum dogrudan
mekanm deformasyona ugramis yapisiyla iligkilidir. Tabloda dikkat ¢eken
temel unsur, figiirler arasindaki iliskinin mekan araciligiyla kurulmasidir. Arka
planin karanlik, belirsiz ve parcalanmis bigimde sunulmasi onlarin psikolojik
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gerilimini artirir. Mekan burada yalnizca bir fon degil, figiirlerin i¢sel durumunu
sekillendiren etkin bir unsurdur. Ressam ile model arasindaki gerilim, tam
da bu sikismig ve istikrarsiz mekanin etkisiyle daha da yogunlasir. Boylece
deformasyon yalnizca fiziksel bir degisim degil, mekanin psikolojik etkisi
sonucunda ortaya ¢ikan sanatsal bir ifade aracina doniisiir.

Genel olarak, insan figiiriiniin mekanla iliskisi temelinde deformasyonu,
Azerbaycan ¢agdas resminde ¢ok katmanli anlamlar {ireten baglica yontemlerden
biridir. Bu yaklasimda figiir artik sabit ve degismez bir form olarak degil,
mekanin belirledigi kosullar icinde sekillenen dinamik bir yapi olarak
degerlendirilir. Mekanin sikistirtlmasi, pargalanmasi ya da kosullandirilmasi
figiiriin dagilmasina, uzamasina ya da ritmik bir unsura doniismesine neden olur.
Sonug olarak figiir ile mekan arasindaki sinir ortadan kalkar ve kompozisyon
biitiinciil bir gorsel sistem olarak algilanir.

Bu tiir kompozisyonlarda insan imgesi yalnizca bireysel bir varlik olarak
degil, belirli bir “sahne icinde gerceklesen olay” olarak sunulur. Mekanin
degiskenligi figiirlin duraganligini bozarken, ayni zamanda onun anlamsal
yiikiinii artirir. Bu agidan mekén deformasyonu yalnizca bigimsel bir deneme
degil, toplumun, zamanin ve insan iliskilerinin sanatsal bir simgesine doniisen
derin bir ifade aracidur.

Sonu¢

Yapilan arastirma gostermektedir ki, insan figiiriiniin deformasyonu diinya
resminde oldugu gibi Azerbaycan resminde de yalnizca bigimsel bir degisiklik
degil, cok katmanli anlamsal igerik tasiyan karmasik bir sanatsal sistem olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Bu sistem, baslica ilkeler olan anatomik kosullandirma,
psikolojik deformasyon, simgesel-metaforik doniisiim, renk araciligiyla
deformasyon ve mekan-kompozisyon degisimlerinin karsilikli etkilesimi
temelinde sekillenerek biitiinciil bir sanatsal diisiince modelini olusturur.

Diinya resminde Ozellikle modernist akimlar c¢ercevesinde gelisen
deformasyon anlayisi, insan figliriiniin yalnizca digsal benzerlik iizerine
kurulmasini reddederek onun igsel igeriginin, duygusal durumunun ve diisiinsel
katmanlarinin ifade edilmesine ydnelmistir. Bu egilim sonucunda form
parcalanir, mekan kosullandirilir, renk bagimsiz bir ifade aracina doniisiir ve
figiir gergekligin dogrudan bir yansimasi olmaktan ¢ikarak onun yorumu haline
gelir. Azerbaycan resminde de bu yaklasim hem kiiresel sanatsal siireglerin
etkisiyle hem de ulusal tasvir anlayisinin icsel Ozellikleri dogrultusunda
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gelismistir.  Geleneksel sanatta mevcut olan kosulluluk, dekoratiflik ve
simgesel yaklasim, modern donemde yeni sanatsal araglarla zenginlestirilerek
deformasyon estetiginin yerel modelini olusturmustur.

Anatomik deformasyon figiiriin fiziksel yapisini degistirerek onu diigiince
ve simge tastyicisina dondstiiriirken, psikolojik deformasyon insanin igsel
gerilimini ve duygusal durumunu sanatsal forma aktarir; simgesel doniigiim
ise imgeyi bireysel diizeyden ¢ikararak genellestirilmis bir anlam alanina tagir.
Renk araciligiyla deformasyon formun sinirlarini ¢ézerek duygusal ve anlamsal
etkiyi giiclendirir; mekan-kompozisyon deformasyonu ise tiim bu unsurlar1 tek
bir yap1 i¢inde birlestirerek figiir ile bulundugu ¢evre arasindaki ayrilmaz bag:
kurar. Sonug olarak deformasyon, hem diinya sanatinda olusmus genel estetik
ilkelerle ortiigmekte hem de Azerbaycan resminde kendine 6zgii bir sanatsal dil
ve anlam sistemi yaratarak ¢agdas sanatin baslica ifade araglarindan biri haline
gelmektedir.
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Giris

Sanat ve teknoloji arasindaki iligki, sanatin {iretim yontemleri ile estetik ve
kavramsal cer¢evesini tarihsel olarak yeniden yapilandiran bir etkilesim alani
olusturmustur. Dijital sanat, farkli disiplinlerin kesisiminde yer alan ve ¢oklu
ifade bigimlerini bir araya getiren bir liretim alani olarak degerlendirilmektedir
(Patton ve Buffington, 2016). 1950°1i yillardan itibaren bilgisayar sistemlerinin
sanatsal lretimde kullanilmaya baslanmasiyla temelleri atilan dijital sanat,
ozellikle 1960°l1 yillarin sonunda miizeler diizeyinde ilk kez sergilenerek
kurumsal bir kimlik kazanmaya baslamistir (Greh, 1990). 980’li yillarda
kisisel bilgisayarlarin yayginlagsmastyla birlikte bilgisayar sanatinin daha genis
kitlelere ve egitim ortamlarina yayilmasi ve sanat iiretiminde sanat¢inin teknik
araglarla kurdugu iliskinin yeniden tanimlanmast literatiirde vurgulanmaktadir
(Greh, 1990). Sanatgilar yazilim olanaklarini dogrudan kullanarak bagimsiz
bicimde sayisal imgeler iiretmeye baglamislardir. Bu iiretim siireci, dijital
ortamda ortaya konulan gorsel c¢alismalarin giderek sanat eseri olarak
sergilenebilir nitelik kazanmasini saglamistir (Tiirker, 2011). Sanat¢i, mekén
ve zamana baglilik gerektirmeyen bir gerceklik alani olarak tanimlanabilecek
sanal ortamda iiretim yapmaktadir (Cokokumus, 2012).

Plastik sanatlar, 6ziinde bireyin gorsel bigimler araciligiyla diisiincelerini ve
duygularmni disa vurdugu bir anlatim alanidir. Resim, heykel ve seramik gibi
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geleneksel disiplinler uzun yillar bu alanin temelini olusturmus olsa da dijital
teknolojilerin tiretim siireclerine dahil olmasiyla gorsel ifade olanaklar1 yeni
bir boyut kazanmigtir. Dijital sanatin farkli gorsel iiretim araglarini bir araya
getiren yapisi, literatlirde ¢oklu tekniklerin birlesimi ve disiplinler arasi iiretim
olarak ele alinmaktadir (Shanken, 2016). Illiistrasyon iiretiminde geleneksel ve
dijital yontemlerin birlikte kullanilmasi, cagdas sanatta yeni iiretim bi¢imlerinin
ortaya ¢ikmasini saglamigtir. Bu durum, fotograf, resim, heykel ve video gibi
farkl disiplinler arasindaki sinirlarin giderek daha gegirgen hale gelmesine yol
acmig ve bu alanlar arasinda giiclii bir etkilesim ortam1 olusturmustur (Sengiil,
2013).

Sanat yapitlarinin olusum siiregleri artik yalnizca dogaya bagh degildir;
sanatginin betimlemek zorunda oldugu tek bir doga anlayis1 bulunmamaktadir.
Teknolojik gelismeler bu tiir geleneksel olgular1 sarsmig, sanat¢inin doga
kavramina yaklasimi teknoloji sayesinde yeniden bi¢cimlenmistir (Ak¢adogan,
2006, s. 328). Dijital sanatin plastik sanatlar i¢indeki yeri iizerine yiiriitiilen
tartismalar, bu mecranin sadece geleneksel olanin yerini alan bir arag m1, yoksa
basli basina yeni bir sanat tiirli mii oldugu sorusu etrafinda sekillenmektedir
(Ozdal, 2023). Ancak kabul goren genel kani, dijitalin sundugu “sanal nesne”
tiretiminin, geleneksel plastik degerlerin (form, 151k, doku) dijital diizlemdeki
estetik bir uzantist oldugudur (Aydin Sanat Dergisi, 2021).

Bu baglamda Viktor Koen, dijital teknolojiyi plastik sanatlar gelenegiyle
biitiinlestiren 6nemli sanat¢ilardan biri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Kariyerinin
erken donemlerinden itibaren geleneksel giizel sanatlar disiplinlerini dijital
goriintiileme teknikleriyle birlestiren Koen, bilgisayar1 basit bir illiistrasyon
araci olmanin Gtesine tagtyarak onu plastik bir inga alani olarak kullanmigtir
(Koen, 2007). School of Visual Arts’ta Boliim Bagkani olarak gdrev yapan
sanatci, ¢aligmalarinda gelencksel ve dijital teknikleri bir araya getirerek
uluslararasi diizeyde kabul goren 6zgiin bir tarz olusturmustur (Koen, 2007).
Wands (2006), dijital sanat baglaminda gergekg¢i 6geler ile diissel imgelerin bir
araya getirilmesinin siirreal anlatim bigimlerini destekledigini ifade etmektedir.
Bu yaklagim, hayal giiciiniin bir sonucu olarak dijital ortamda plastik degeri
yiiksek siirrealist eserlerin ortaya c¢ikmasini saglamaktadir. Viktor Koen’in
caligmalari, dijital sanat ile plastik sanatlar arasindaki iligkinin anlam ve estetik
boyutlarini ortaya koyan 6nemli 6rnekler arasinda yer almaktadir. Bu ¢ercevede
dijital sanatin plastik sanatlar igindeki yeri, Koen’in ¢aligmalari izerinden anlam
ve estetik yonleriyle birlikte ele alinmaktadir. Bu dogrultuda, dijital araclar
Ozgiin bir anlatim bi¢imi olarak kullanan Viktor Koen’in hayati ve eserleri
tizerinden dijital sanatin plastik sanatlardaki konumu degerlendirilmektedir.
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Dijital Sanat ve Plastik Sanatlar

Dijital sanat, bilgisayar teknolojisinin erken déonem grafik uygulamalarindan
baslayarak fotograf, heykel ve resim gibi geleneksel sanat formlarinin
smirlarii genisleten; yeniden iiretim, kopyalama, ¢cogaltma ve arsivleme gibi
stirecleri kapsayan genis bir ¢aligma alanina sahiptir. Bununla birlikte, giincel
tasarim baglaminda etkilesimli sanal ve artirilmis ortamlara, yapay zeka temelli
tretimlere kadar uzanan ¢ok yonlii ¢aligmalar da dijital sanat kapsami iginde
degerlendirilmektedir (Saglamtimur, 2010). Dijital sanatin hizla gelismesi,
geleneksel sanat formlarinin sinirlarini genisletmekle kalmamig, ayni zamanda
melezlesen yeni ifade bigimlerini de beraberinde getirmistir (Firinci, 2013). Bu
melezlesme, video ve bilgisayar teknolojilerinin ortak kullanimiyla geleneksel
sanatin duragan bakis agisina karsilik siirekli devinim halinde olan ve sinirsiz
varyasyonlara sahip yeni bir bakis agis1 sunmaktadir. Bilgisayar teknolojilerinin
gelismesiyle algoritmalar yazilimlara doniismis; bu durum, geleneksel
yontemlerle zaman alan ¢izim ve boyama siireclerinin daha hizli ve kontrollii
bicimde gerceklestirilmesini saglamistir (Avel Tugal, 2018). Dijitallesen plastik
sanatlar, sanat nesnesinin “biriciklik’ 6zelligini sorgulayan ve ona yeni anlamlar
yiikleyen bir yapiya sahiptir (Giinaydin vd., 2022). Bilgisayar teknolojisinin
geligsmesi, resim, fotograf, video ve heykel gibi geleneksel sanat formlarini
doniistliirmiis; ayrica internet sanati, yazilim sanat1 ve sanal gerceklik gibi yeni
sanat alanlariin ortaya ¢ikmasina ve sanat kapsaminda kabul edilmesine yol
acmistir (Cokokumus, 2012). Bu baglamda, dijital ortamin sundugu teknik
olanaklar, sanat¢inin farkli gorsel verileri isleyerek yeniden kurgulamasina
imkan tamimakta; bu durum, geleneksel sanat pratiklerinin dijital diizlemde
yeniden bigimlenmesine yol agmaktadir (Cui, 2017; Shanken, 2016).

Ozelliklekolaj teknigi, gelisen teknolojiyle birlikte dijital mecralara tagmarak,
sanatgilarin farkli gorsel 6geleri bir araya getirme ve manipiile etme siireglerini
daha dinamik ve esnek hale getirmigtir. Nitekim, sanatgilar artik bilgisayar
teknolojisinin sundugu olanaklarla eserlerini zenginlestirmekte ve dijital
ortami eskizlerden nihai triinlere kadar genis bir yelpazede kullanmaktadir.
Dijital sanatin bu evrimi, 6zellikle teknolojinin hizli ilerlemesiyle birlikte,
sanatcilarm dijital teknolojiler ve medya araclar1 kullanarak iirettigi yeni sanat
formlarmin izleyici iizerindeki etkisine odaklanmayi gerekli kilmaktadir.
(Ozdal, 2023). Bu kapsamda, dijital sanat, estetik degerlerle kurgulanmis sanal
nesnelerin iiretimi araciligiyla disiplinler arasi bir yakinlasmaya yol agarak
sanat, tasarim ve teknolojiyi bir araya getirmektedir (Atan vd., 2015). Bu
durum, yalnizca geleneksel sanat anlayislarinin sorgulanmasina yol agmakla
kalmayip, aynm1 zamanda sanatin iretim siirecinde kabul gdéren normlarin
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yeniden degerlendirilmesi i¢in de bir zemin olusturmaktadir.

[lliistrasyonlari iiretim siireci, geleneksel ve dijital yontemler olmak iizere
iki ana kategoriye ayrilmaktadir. Geleneksel yaklasimlarda kara kalem ve pastel
boya gibi teknikler kullanilirken, dijital illiistrasyonlar vektdr ve bitmap tabanli
olarak hazirlanmaktadir. Adobe Illustrator ve Adobe Photoshop, buna gore
vektor ile bitmap tabanli tasarimlar i¢in temel araglar olarak 6ne ¢ikmaktadir
(Liu, 2019). Bu programlar, grafik tabletler ve diger dijital araglarla birlikte
kullanildiginda sanatcilara yalnizca ¢izimle sinirli kalmayip, fotograflar tizerinde
miidahaleler yaparak veya vektor bazli grafiklerden yararlanarak kapsamli dijital
eserler liretme olanag1 sunmaktadir (Atan vd., 2015). Sanatin bilgisayar temelli
tekniklerle yeniden yapilandirilmasi, dijital sanatin ortaya ¢ikigini hazirlamigtir.
Bu siireg, disiplinler arasi etkilesimi gii¢lendirerek sanat, tasarim ve teknolojinin
ortak bir ifade alaninda biitiinlesmesine olanak saglamistir (Sengiil, 2013).

Anlam ve Estetik Boyut

Dijital sanatin estetik anlayisi, sanat¢inin 6zgilinliik siirecini, eserin niteligini
ve izleyiciyle kurulan iliskiyi 6nemli olclide degistirerek ¢ok katmanli ve
karmasik bir doniisiimii ifade etmektedir. Bu doniisiim, sanatin iiretim ve izlenme
bicimlerini ve estetik deger yargilarin1 yeniden sekillendirmekte, geleneksel
sanat anlayisini da dijital bir bakis agisiyla yeniden degerlendirmeye agmaktadir.
Bu siireg, sanatsal iiretim ve alimlama pratiklerinin yani sira estetik olgiitlerin de
yeniden degerlendirilmesine yol agmakta; boylece geleneksel sanat anlayisi dijital
baglamda yeniden yorumlanmaktadir (Mazlum, 2024). Dijital sanat, temelde
bireyin ¢evresi, bilgi birikimi, teknoloji ve estetikle kurdugu iliskiyi; dolayisiyla
0z farkindaligin1 sorgulayan bir alan olarak 6ne c¢ikmaktadir. Bu dogrultuda
sanatsal ifadenin etkilesim i¢indeki rolii, anlam ve eylem yonelimleri barmdiran
kavramsal sanat yaklasiminda oldugu gibi belirleyici bir dnem tasimaktadir
(Oztiirk, 2025). Estetik acidan degerlendirildiginde dijital teknolojiler, plastik
sanatlarm anlatim smirlarini genisleterek hibritlesme (melezlesme) olgusunu 6n
plana ¢ikarmaktadir. Dolayisiyla dijital sanatin estetik niteligi, fiziksel malzemenin
smirlarindan ziyade, yazilimin sundugu imkanlarla sanat¢inin diisiinsel tasarimi
arasindaki etkilesimde sekillenmektedir. Bu durum, dijital teknolojinin sanat
alaninda hem yenilik¢i hem de geleneksel yaklagimlarin birlikte kullanilabildigi
bir {iretim zemini olusturdugunu gostermektedir (Manovich, 2002). Anlamsal
cercevede dijital tretimler, izleyiciyi pasif bir gdzlemci olmaktan ¢ikarip eserin
anlam katmanlarina dahil eden bir etkilesim alani yaratmaktadir. Ozellikle
Viktor Koen gibi sanatgilarin ¢alismalarinda goriilen siirrealist estetik, bu dijital
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olanaklarin plastik bir insa siireciyle birleserek nasil yeni bir mitoloji ve anlam
evreni yarattigimin somut bir 6rnegidir. Nitekim, dijital ortam, geleneksel ¢izim
materyallerinin yerini tablet kalemine ve bilgisayar ekranina birakarak, sanatcilara
eserleri lizerinde daha fazla kontrol ve esneklik saglamistir (Giinaydin vd.,
2022). Dijital estetik, geleneksel olan1 reddetmek yerine; form, 151k ve doku gibi
klasik plastik degerleri dijital diizlemde yeniden yorumlayarak sanatin anlamsal
kapsamini genisletmektedir. Dijital ortamda {iretilen siirrealist illiistrasyonlar,
bilingalti, riiya ve metaforik 6gelerle kurulan anlati yapilar araciligryla izleyicide
hem gorsel algiy1 hem de diisiinsel yorumlamay1 harekete gegirmektedir (Oztiirk,
2025). Dijital sanatta siirrealizm, yalnizca estetik bir yaklasim degil, ¢agdas
izleyicinin gorsel algisina uygun bir anlatim bi¢imi olarak ortaya ¢ikmakta ve
bu yoniiyle dijital iiretim yapan siirrealist sanatg¢ilarin giincel sanat ortaminda
goriintirliiglinii artirmaktadir.

Viktor Koen’in Sanatsal Kimligi

Viktor Koen, 1967 yilinda Selanik’te dogmus, dijital illiistrasyon alaninda
iiretim yapan ve geleneksel plastik sanatlarla dijital teknikleri birlikte kullanan
sanatcilardan biridir. Amerika’da yasayan Koen, New York School of Visual
Arts ve Parsons School of Design’da akademik gorevlerde bulunmus;
ayrica Bezalel Sanat ve Tasarim Akademisi’nde Illiistrasyon ve Karikatiir
Bolim Bagskanligi yapmustir. Eserleri New York Times, Wall Street Journal,
Time, Newsweek, Esquire, National Geographic ve Wired gibi uluslararasi
yayinlarda yer almis; caligmalariyla cesitli odiiller kazanmistir (Frankel,
2006). Sanat¢1 ayn1 zamanda akademisyen ve tasarimci kimligiyle tiretim ve
egitim alaninda aktif rol almaktadir. Koen’in sanatsal yaklasimi, geleneksel
ve dijital tekniklerin biitlinlestigi hibrit bir tiretim modeline dayanmaktadir.
Uretim siirecinde cogunlukla geleneksel ¢izimle baslayan calismalar, dijital
miidahalelerle gelistirilmekte ve tamamlanmaktadir. Bu yapi, analog ve
dijital siireglerin birlikte kullanildigi melez bir gorsel tiretim dili ortaya
koymaktadir. Bu yaklagim, eserlerinde hem geleneksel illiistrasyonun gorsel
referanslarint hem de dijital ortamin sundugu olanaklar1 bir araya getirerek
cok katmanli bir estetik yapi olusturmaktadir. Koen’in g¢aligmalari, dijital
sanat ile geleneksel sanatlar arasindaki geciskenligi goriiniir kilan 6rneklerden
biri olarak degerlendirilmektedir. Sanat¢inin calismalari, geleneksel sanat
birikiminin ¢agdas dijital tekniklerle yeniden yorumlandig1 ve gorsel anlatimin
genisletildigi bir iiretim alanina igaret etmektedir.
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Viktor Koen’in Eserleri
Ziwrhli Kiiciik Kizlar Serisi

Koen’in eserleri, genellikle tematik seriler halinde yapilandirilmistir;
bunlardan biri olan Zirhli Kiiclik Kizlar (veya Zirth Giyen Hanimlar) serisi,
Romantik Dénem sanatgist Eugéne Delacroix’in Halka Onderlik Eden
Ozgiirliik yapitin1 animsatan bir kompozisyon sunmaktadir. Seride, zirh ve silah
unsurlarinin ustalikla birlestirildigi kiiglik kiz figiirlerinin yiizleri, 1940-1950’li
yillarin kadin portrelerinden secilmistir. Eserlerdeki silahlar, zirh ve techizat
detaylar1 ise Metropolitan Museum of Art ile New York City Police Museum’un
Silah ve Zirh Koleksiyonlarindan alinan orijinal fotograflara dayanmaktadir
(Koen, 2002). Teknolojinin en ileri araglarini kullanan Koen’in eserleri, buna
ragmen izleyicide ge¢mis yiizyillara ait otantik bir his uyandirmaktadir.

Zirhli Kiigiik Kizlar serisi, iki temel yoruma agiktir. Birincisi, Koen (2002)
su sekilde ifade etmektedir: “Savagin kalintilarinin iizerinde yiikselen bu kii¢iik
hanimlar, ¢atigmanin kaginilmaz bedeline taniklik ediyorlar; bu nedenle, bir
zirh takimi onlart, bir zamanlar giizel olan yiizlerine artik kalici olarak kazinmig
olan savagmn asit yaralarindan koruyabilir. Ikincisi ise, yeni bir teknolojik
baglanti perspektifinden ele alinarak 17. yiizyill Neoklasik resimlerinin

figiirlerini ¢agristirmaktadir.

Gorsel 1. Viktor Koen’in Zirhli Kiigiik Kizlar “Zirh Giyen Hanimlar”’serisinden
60,96 x 63,5 cm 2002, (https://viktorkoen.com/index.html)
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Gorsel 2. Viktor Koen’in Zirhli Kiigiik Kizlar “Zirh Giyen Hanimlar”
serisinden 60,96 x 63,5 cm cm 2002, (https://viktorkoen.com/index.html)

Gorsel 3. Viktor Koen’in Zirhli Kiiglik Kizlar “Zirh Giyen Hanimlar” serisinden
60,96 x,5 cm 63,5 cm 2002, (https://viktorkoen.com/index.html )

Serinin 2002 tarihli 6rneklerinden olan Gorsel 1, Gorsel 2 ve Gorsel 3’te yer
alan eserler, donemin ileri teknolojik araclariyla {iretilmis olmalarina ragmen,
figiiratif yapilariyla eski caglara ait bir izlenim uyandirmaktadir. Uretim
siireci, geleneksel sanattan farkli olarak dijital goriintiileme teknikleriyle
gerceklestirilmis olup, bu yaklasim c¢agdas sanat baglaminda geleneksel
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unsurlarin birlesimiyle ortaya g¢ikan yenilik¢i bir anlatim tslubunu temsil
etmektedir. Choi ve Piro (2009), dijital teknolojilerin ¢agdas sanat egitiminde
bilgiye erigim, veri yonetimi ve problem ¢6zme becerilerini gelistirdigini
belirtmektedir. Bu gelisim, dijital araglarla iiretilen sanat calismalarinda yalnizca
teknik bir doniigiime degil, ayn1 zamanda liretim siirecinin diisiinsel yapisinda
da degisime isaret etmektedir. Bu durum, Koen’in yapitlarinda gegmisin estetik
degerleriyle giinlimiiz teknolojisinin imkanlarin birlestirerek, illiistrasyon ve
dijital sanat arasinda yeni bir koprii kurdugunu gostermektedir.

Karanhk Tuhaf Oyuncaklar

Koen, seyahatleri sirasinda topladigi oyuncaklar siirrealist bir yaklagim
dogrultusunda pargalayarak yeniden bir araya getirmistir. Oyuncagin ne oldugu
ve nasil islev gdrmesi gerektigine dair farkli yaklagimlar: bir araya getirerek,
bu nesneleri yeni bir anlam gerg¢evesinde ele almis ve seri ¢aligmalar halinde
tretmistir. Gorselde, cocuk (veya bebek) yiizii gibi organik ve masum bir
imge ile saat carklari, disliler ve mekanik pargalar gibi endiistriyel nesneler
sentezlenmistir. Bu tuhaf oyuncaklarin ¢ekiciligi, cocuklarin (her yasta olanlarin)
kendi oyuncaklarini birlestirmek i¢in kendi oyuncaklarini kendi benlikleriyle
biitiinlestirmeye olan g¢ocukca arzularinda yatmaktadir (Koen, 2006). Bu
serideki imgeler, geleneksel oyuncak kavraminin disina ¢ikarak, toplumsal ve
bireysel travmalarin estetik bir ifadesi olarak yeniden bi¢cimlendirilmis, boylece
nesnelerin algilanan anlamlar1 yeniden sorgulatilmistir.

Gorsel 4.Viktor Koen’in “Karanlik Tuhaf Oyuncaklar” serisinden 63,5 x 63,5
cm 2006, (https://viktorkoen.com/index.html)
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Gorsel 5.Viktor Koen’in “Karanlik Tuhaf Oyuncaklar” serisinden 63,5 x
63,5 cm 2006, (https://viktorkoen.com/index.html )

Yaratk Ansiklopedisi

Sanatei, bu seride fantastik varliklari bilimsel bir simiflandirma yaklagimini
andiran bir diizen ic¢inde sunarak gergeklik ile kurgu arasindaki sinirlari
bilingli bigimde belirsizlestirmektedir. Bu yaklagim, izleyiciyi aligilmig gorsel
algimin digina ¢ikararak hem analitik hem de sezgisel bir okuma siirecine
yonlendirmektedir. Sanat¢inin iiretimlerinde siirrealist egilimler belirgin bigimde
hissedilmektedir. Koen, gergekei gorsel unsurlari beklenmedik baglamlarda bir
araya getirerek izleyicide hem estetik bir ¢cekim hem de huzursuzluk duygusu
uyandiran kompozisyonlar olusturmaktadir. Eserlerindeki hibrit figiirler, sembolik
imgeler ve doniistiiriilmiis anatomik yapilar, bilingdisiyla iliskilendirilebilecek
cok katmanli anlam alanlan iiretmektedir. Bu yoniiyle Koen’in calismalart,
stirrealizmin temel hedeflerinden biri olan goriiniir gergekligin Gtesine gegme ve
zihinsel siirecleri goriiniir kilma ¢abasiyla karsimiza ¢ikmaktadir.

Sanatcinin gorsel dili, yalnizca hayal giiciine dayali bir kurgu iiretmekle
sinirli kalmamakta; ayni1 zamanda izleyiciyi yorum yapmaya zorlayan, yer
yer rahatsiz edici bir estetik gerilim de igermektedir. Bu durum, eserlerini
pasif bir izleme nesnesi olmaktan ¢ikararak aktif bir anlamlandirma siirecinin
pargast haline getirmektedir. Bu yaklagim, Berger’in (1972), nesnelerin baglam
degisimiyle anlam kazanmasma iligkin yaklagimi da bu durumu destekler
niteliktedir. Nitekim John Berger’in de vurguladigi iizere, siradan nesnelerin
alisilmadik baglamlarda yeniden kurgulanmasi izleyicinin algi kaliplarini
kirarak farkli bir gerceklik deneyimi tiretmektedir.
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Gorsel 6. Viktor Koen’in “Yaratiklar Ansiklopedisi” serisinden Medusa
16,5%25,4 cm, 2015, (https://viktorkoen.com/index.html)

Gorsel 7. Viktor Koen’in “Yaratiklar Ansiklopedisi” serisinden Chimera
16,5%25,4 cm, 2015, (https://viktorkoen.com/index.html)
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Gorsel 8. Viktor Koen’in “Yaratiklar Ansiklopedisi” serisinden Satyr
16,5%25,4 cm, 2015, (https://viktorkoen.com/index.html)

Gorsel 6’daMedusa, gorsel 7’de Chimera ve gorsel 8’de Satyradliyapitlartyla
birlikte, toplam yirmi dort eserden olusan bu seri, Sanat¢inin kiiltiirel imgeleri
cozlimleme ve yeniden iiretme kapasitesini agik¢a gostermektedir. Mitolojik
ve dinsel sembollerin modern bir estetik anlayigla ele alinmasi, sanatginin
hem ge¢misle kurdugu iliskiyi hem de ¢agdas gorsel kiiltiire yonelik elestirel
yaklasimini goriiniir kilmaktadir (Koen, 2006).

Bu baglamda Koen’in sanatsal yapitlarinda, Yunan mitolojisi ile 19. yiizyil
fotograf estetigine duyulan ilgi dikkat ¢ekici bir yer tutmaktadir. Sanatgc1, bu iki
farkli gorsel gelenegi bir araya getirerek tarihsel ve kiiltiirel referanslar giincel
bir baglamda yeniden yorumlamaktadir. Ozellikle “Yaratik Ansiklopedisi”
serisinde mitolojik anlatilar ile dini ikonografiye ait unsurlarin doniistiiriilerek
kullanilmasi, sanat¢cinin gorsel repertuarinin kavramsal derinligini ortaya
koymaktadir. Bu serideki eserler, yalnizca fantastik varliklar temsili degil,
ayn1 zamanda arketipsel imgelerin ¢agdas bir yorumla yeniden insasi olarak
da degerlendirilebilir. Dolayisiyla Koen’in eserleri, mitolojik anlatilar ve
psikanalitik teorilerle kurdugu iliski lizerinden siirrealist yaklagimin giincel bir
yansimasi olarak okunabilir.
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Sonug¢

Giindelik yagamin ayrilmaz bir parcasi haline gelen teknolojik gelismelerin
giizel sanatlar alanindaki yansimalarimin izlenmesi, gerektiginde geleneksel
sanat anlayislariyla birlikte degerlendirilmesi 6nem tasimaktadir (Black ve
Browning, 2011). Bu yaklagim hem iiretim bigimlerinin g¢esitlenmesine hem
de sanatcinin uluslararas1 dlgekte giincel yonelimlerle iliski kurabilmesine
imkan vermektedir. Son yillarda diinya genelinde belirgin bicimde yayginlagan
dijital sanatin giizel sanatlar i¢indeki yerinin tartisilmasi ve kavranmasi bu
nedenle dnemlidir. Nitekim ileri teknolojiye dayali dijital uygulamalarin giizel
sanatlar egitimi i¢ine dahil edilmesi, farkli sanat baglamlari arasinda ortak bir
zemin kurulmasi bakimindan da dikkate deger goriilmektedir (Demirel, 2006).
Ozellikle geleneksel ve modern sanat anlayislarinin bir araya gelmesi, sanatsal
ifade olanaklarinin genislemesine katki saglamaktadir.

Viktor Koen’in dijital sanat siireci plastik sanatlar baglaminda ele alinirken,
sanatc¢inin eserlerinde siirrealist, mitolojik ve teknolojik unsurlarin i¢ ice gectigi
goriilmektedir. Koen’in dijital calisma siireci, yalnizca teknik bir degisim degil,
ayni zamanda estetik ve kavramsal bir yeniden diizenleme niteligi tagimaktadir.
Bu yoniiyle Koen’in ¢aligmalari, dijital sanatin estetik ve diislinsel olanaklarini
goriiniir kilmaktadir. Dijital teknolojilerin sagladigi olanaklar, sanatsal iiretimin
teknik smirlarmi genisletmistir. Bu teknolojilerin sundugu manipiilasyon
ve simiilasyon yetenekleri, sanatin disiplinler arasi bir diizlemde malzeme
yaratimini tegvik ederek, antropolojik ve sosyolojik icerikli gorsel anlatilarin
gelisimine zemin hazirlamigtir.

Bilgisayar teknolojilerinin sundugu manipiilasyon ve simiilasyon olanaklari,
imgelerin teknolojik diizlemde yeniden iiretimi konusunda sanatsal bir doniistim
yaratarak, geleneksel sinirlar1 agan yeni bir gorsel anlatim dilinin olusmasina
zemin hazirlamigtir (Saglamtimur, 2010). Bu siiregte dijital sanat, geleneksel
plastik degerleri ortadan kaldirmak yerine, onlar1 doniistiirerek yeni bir estetik
diizlemde yeniden tiretmektedir.

Sanatin dijital ortama tasinmastyla birlikte eserlerin iiretim, sergilenme ve
dolagim bigimleri de énemli dl¢iide degismistir. Dijital platformlar araciligiyla
sanat eserlerinin daha genis kitlelere ulasabilmesi, izleyici ile sanatg1 arasindaki
etkilesimi artirmig ve sanatin erisilebilirligini gii¢lendirmistir (Balli, 2021).
Bu doniisiim, sanatin yalnizca fiziksel mekanlarla sinirli olmayan, dinamik ve
katilimei bir yapiya kavustugunu gostermektedir.

Bu gergevede Viktor Koen, dijital illiistrasyon, tasarim ve baski alanlarinda
urettigi eserlerle, geleneksel sanat anlayisi ile dijital teknolojileri biitlinlestiren
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onemli bir sanat¢1 olarak one c¢ikmaktadir. Sanat¢inin 6zellikle seri tiretim
yaklasimi, farkli temalar etrafinda gelistirdigi gorsel anlatimlarin siirekliligini
saglamaktadir. Tipografi, fantastik imgeler ve mitolojik unsurlar1 bir araya
getiren bu {iretim bi¢imi, izleyiciye ¢cok katmanli bir anlam alan1 sunmaktadir.

Sonug olarak, dijital sanatin giliniimiizde ulastigt noktada teknolojik
gelismelerin sanatsal ¢aligmalar iizerindeki etkisi giderek artmakta; bu durum,
sanatin ifade bicimlerini ¢esitlendirerek yeni estetik deneyimlerin ortaya
cikmasina olanak tanimaktadir (Cigek, 2021). Viktor Koen o6rnegi, dijital
sanatin plastik sanatlar i¢erisindeki yerinin yalnizca teknik bir doniisiimle sinirl
olmadigini, ayni zamanda estetik ve kavramsal agidan da giiclii bir yeniden
tanimlama siirecine isaret ettigini gdstermektedir. Bu yoniiyle Viktor Koen’in
caligmalari, dijital sanatin giinlimiizde nasil sekillendigini somut bicimde
ortaya koymaktadir.
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Giris

Bu c¢alisma, bir ¢alistay sirasinda yoneltilen basit ancak belirleyici bir
sorudan hareket etmektedir: “Kim bdyle bir gériintiiden haz duyabilir?” ilk
bakista bu soru, siddetin reddine dayanan etik bir refleks gibi gortinse de aslinda
siddetin gorsel olarak sunulma bi¢imine dair daha karmasik bir sorunu agiga
cikarmaktadir. Zira mesele, izleyicinin bilingli olarak haz duyup duymamasi
degil; siddetin belirli bir gorsel diizen iginde izlenebilir ve dolayisiyla
tiikketilebilir bir imgeye doniigmesidir.

Fotograf, modern gorsel kiiltiir iginde ¢cogu zaman dogrudan gercekligin bir
kaydi, hatta bir tiir kanit olarak kabul edilmektedir. Sontag’a (2011: 5) gore
fotograflar “bize kanit teskil ederler” ve “hakkinda siiphe duyulan bir seyin
fotografi gosterildiginde kanitlanmig sayilir.” Bu yoniiyle fotograf, yalnizca bir
temsil bigimi degil, ayn1 zamanda hakikatle iliskilendirilen ayricalikli bir gorsel
ara¢ olarak konumlandirilir. Ayn1 baglamda Sontag’in (2011: 5) fotografin
“yaptig1 kayitla suglayict bir nitelik tasidigimi” belirtmesi, bu aracin etik ve
politik bir taniklik iglevi de Gistlendigini géstermektedir.

Ancak fotografin bu “kanit” niteligi, onun dogrudan ve yorumsuz bir ger-
ceklik sundugu anlamina gelmez. Sontag’a (2011: 6) gore “herhangi bir resim
ya da nesir formundaki bir tasvir her zaman segici ve yorum olmaktan iba-
ret kalirken”, fotografa “secici bir seffaflik” atfedilmesi, bu aracin dogasina
iligkin yaniltict bir kabule isaret etmektedir. Bu nedenle fotografin uzun siire
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boyunca gergekligi dogrudan yansitan nesnel bir kayit araci olarak degerlen-
dirilmesi, onun diger temsil bi¢cimlerinden farkli olarak tarafsiz bir yap1 sun-
dugu diisiincesine dayanmaktadir. Walter Benjamin de fotografin nesnellikle
kurdugu iliskinin problemli yapisina dikkat ¢cekmektedir. Benjamin’e gore fo-
tograf uzun siire boyunca “ressamin 6znel siislemelerinden ya da resim yapan
elin yetersizliklerinden azade bir nesnel kayit” olarak degerlendirilmistir. Bu
nedenle fotograf, kendisine bakanlara belirli bir “nesnellik vaadinde” bulun-
maktadir (Leslie, 2019: 33). Ancak Benjamin, bu nesnelligin ayn1 zamanda bir
yanilsamaya doniisebilecegini belirtmektedir. Ona gore fotografin toplumsal
gercekligi ya da hakikati aktarma yeteneginin belirli sinirlar vardir; hatta kimi
zaman fotograf, 6zneye dair anlamli herhangi bir seyi aktarmakta basarisiz ka-
labilmektedir. Bu nedenle teknik kayit, dogrudan hakikatin kendisiyle esdeger
degildir. Oysa modern gorsel kiiltiir tartismalari, fotografin yalnizca belgeleyen
degil, ayni zamanda anlam iireten bir ara¢ oldugunu ortaya koymustur. Bu bag-
lamda fotografin notr bir kayit olmadigi; belirli estetik, kiiltiirel ve ideolojik
secimler dogrultusunda sekillendigi soylenebilir. Her fotograf, kadraj, ac1 ve
baglam gibi unsurlar araciligryla bir se¢imin sonucudur. Dolayisiyla fotograf
yalnizca bir seyi gdstermez; ayni zamanda onu belirli bir bigimde goriiniir ki-
lar. Sontag’a (2011: 8) gore “fotograf makinesinin her tiirli kullanisinda ortiik
bir 6ne ¢ikma 6zelligine rastlanir.” Bu ifade, fotografin yalnizca gosteren de-
gil, ayn1 zamanda yonlendiren bir gorsel diizen kurdugunu ortaya koymaktadir.
Fotografin anlam iiretici yapisi, Roland Barthes’in gdstergebilimsel yaklagimi
iizerinden daha goriiniir hale gelmektedir. Yacavone’un (2015: 140-141) ak-
tardig1 bicimiyle Barthes, fotografin diiz anlam ve yan anlam olmak tizere iki
katmanli bir yap1 icerisinde isledigini belirtmektedir. Diiz anlam goriintiiniin
dogrudan sundugu icerikle iliskilendirilirken, yan anlam toplumsal ve ideolojik
kodlar araciligryla olusmaktadir. Bu nedenle fotograf yalnizca goriileni aktaran
bir ara¢ degil, anlamin tiretildigi bir temsil alanidir. Ayn1 yaklagim, fotografin
nesnelligine dair yaygin kabulii de zayiflatmaktadir. Ciinkii en “dogal” goriinen
fotograflar dahi belirli estetik tercihler ve deger yargilar1 dogrultusunda sekil-
lenmektedir. Bu nedenle fotograf, gercekligi oldugu gibi sunan seffaf bir arag
olmaktan ziyade, anlam1 yapilandiran bir gorsel sistem olarak degerlendirilme-
lidir (Yacavone, 2015: 136-137).

Bu ¢ercevede calisma, fotografin taniklik iddiasi ile estetik yap1 arasindaki
gerilimi, hayvanin fotografik temsili iizerinden ele alarak gorsel siddetin etik
ve estetik sinirlarini yeniden diisiinmeyi 6nermektedir. Calisma, hayvan fotog-
raflarin1 Roland Barthes’1in fotograf kurami dogrultusunda, géstergebilimsel ve
gortingiibilimsel bir yaklagimla incelemekte; 6zellikle gondergenin geri donii-
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sii, studium ve punctum kavramlarindan yararlanmaktadir. Bu etik ve estetik
gerilim, cagdas vegan fotograf iiretimleri iizerinden tartisilacaktir. Ozellikle
Jo-Anne McArthur, Rob Maclnnis ve Cameron O’Steen’in ¢alismalari; hayva-
nin goriiniirligi, taniklik, siddetin estetiklestirilmesi ve tlirlerarasi temsil me-
seleleri baglaminda degerlendirilecektir. Bu 6rnekler araciligiyla, hayvan bede-
ninin fotografik temsil i¢erisinde nasil bir anlam rejimi i¢inde dolagima girdigi
ve izleyiciyle nasil bir etik iligki kurdugu sorunsallagtirilacaktir. Arastirma kap-
saminda incelenen Jo-Anne McArthur, Rob Maclnnis ve Cameron O’Steen, T.
Kane’in editorliglini yaptigi Vegan Art: A Book of Visual Protest (2022) adli
kitapta fotograf temelli tiretimleriyle yer alan sanatcilar arasindan segilmistir.
S6z konusu yayin, vegan sanat alanindaki giincel drnekleri bir araya getirmesi
bakimimdan 6nemli bir kaynak niteligi tasimaktadir. Bu nedenle arastirmanin
orneklemi, kitapta yer alan fotograf sanatcilariyla sinirlandirilmis; hayvanlarin
fotografik temsiline iliskin etik ve estetik sorunlar bu {i¢ sanat¢inin ¢aligmalari
tizerinden degerlendirilmistir.

Fotograf, Tanikhik ve Siddetin Gorsel Dolasimi

Fotografin modern toplum igerisindeki konumu, yalnizca teknik bir goriintii
iretim aracina indirgenemeyecek kadar karmasik bir yap1 ortaya koymaktadir.
Susan Sontag’in belirttigi lizere fotograf, baslangicta belirli teknik bilgiye sahip
kisilerin erisebildigi smirl bir iiretim alaniyken zamanla giindelik yasamin
ayrilmaz bir parcasi haline gelmistir. Fotografin endiistrilesmesiyle birlikte
yalnizca toplumsal dolagimi genislememis, ayni zamanda bir sanat formu olarak
kabul edilme siireci de hizlanmistir (Sontag, 2011: 8). Ancak bu doniisiim,
fotografin yalmizca estetik bir iiretim alami olarak degil, giindelik yasamin
ritiielleriyle i¢ ice gegmis bir pratik olarak degerlendirilmesini de beraberinde
getirmistir. Nitekim Sontag, “her kitlesel sanat formu gibi fotograf da ¢ogu insan
tarafindan bir sanatmis gibi icra edilmemektedir” diyerek fotografin toplumsal
islevine dikkat ¢eker (Sontag, 2011: 9). Bu baglamda fotograf, yalnizca bir
goriintli tiretim bicimi degil; deneyimi kayit altina alma, hafiza kurma ve bir
ana “katilmis olma goriintlisii” yaratma aracidir (Sontag, 2011: 12). Dolayisiyla
fotograf, yasanan gercekligi dogrudan aktarmaktan ¢ok onu yeniden kuran bir
temsil bi¢imi olarak islemektedir. Bu durum 6zellikle foto muhabirligi soz
konusu oldugunda daha karmasik bir hal almaktadir. Ciinkii foto muhabirligi
yalnizca olaylar1 belgeleyen teknik bir kayit bicimi degil, ayn1 zamanda etik
bir karsilasma alamidir. Sontag’m ifadesiyle “fotograf ¢ekmek Oziinde bir
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karigmama eylemidir” (Sontag, 2011: 13). Fotograf¢i olayin dogrudan 6znesi
degil, onu kaydeden kisidir. Bu nedenle fotograf tiretimi cogu zaman taniklik ile
miidahalesizlik arasindaki gerilimli bolgede konumlanmaktadir. Bu yaklagim,
fotografeinin yalnizca pasif bir gézlemci olmadigini da gostermektedir.

Karadag’a (2016: 220) gore nesnel gerceklige yonelmek ya da yasamdan
gozlemler yapmak, tek bagina fotograf¢iy: tanik haline getirmez. Yazara gore
fotografci, olaylar yalnizca kaydeden bir kisi degil; onlar1 belirli bir bakis dog-
rultusunda yeniden yorumlayan ve anlamlandiran etkin bir 6zne olarak diisii-
niilmelidir. Bu nedenle taniklik, yalnizca goriintiiniin kaydedilmesiyle degil, fo-
tografcinin etik ve politik tutumuyla da iliskilidir. Karadag’in ifadesiyle (2016:
221) gergek taniklik, nesnel diinyay1 oldugu gibi yansitmaktan ¢ok, onu “yeni-
den insa etmeye talip olmakla” ilgilidir. Bu etik gerilim 6zellikle savas, 6liim
ve siddet goriintiilerinde daha goriiniir hale gelir. Fotograf¢inin “bir fotograf ile
bir hayat arasinda se¢im yapma firsati varken fotograf yapmayi tercih etmesi”,
gorsel kayit ile etik sorumluluk arasindaki ¢atismay1 acgiga ¢ikarmaktadir (Son-
tag, 2011: 13). Bu noktada fotografin yalnizca belgeleyici bir ara¢ olmadigi,
ayn1 zamanda belirli bir mesafe iliskisi tirettigi gorilmektedir. Sontag’a gore
(2011: 15) fotografeci ile konusu arasinda zorunlu bir mesafe bulunmaktadir.
Fotograf makinesi “istismar edebilir, zorlayabilir, hak ihlal edebilir, ¢arpitabilir,
somiirebilir”’; ancak “irza gegcmez, hatta sahip bile olmaz.” Bu ifade, fotografin
dogrudan fiziksel miidahale igermeyen ancak buna ragmen etik agidan prob-
lemli olabilen yapisina isaret etmektedir.

Ote yandan fotografin temsil ettigi 6zneyi doniistiiriicii bir etkisi de
bulunmaktadir. Sontag’in belirttigi iizere (2011: 17) insanlarin fotograflarini
¢ekmek, onlar1 “sembolik yolla sahip olunabilecek nesnelere doniistiirmek”
anlamma gelmektedir. Bu nedenle fotograf yalnizca bir kayit degil, ayni
zamanda temsil edilen bedenin yeniden kurulmasidir. Ozellikle aci, 6liim,
yoksulluk ve savas goriintiilerinde bu durum daha belirgin hale gelir. Ciinkii
goriintli dolagima girdik¢e temsil edilen beden ayn1 zamanda estetik bir nesneye
dontisme riski tagimaktadir.

Fotografin etik agidan problemli yapis1 yalnizca goriintiiniin tretimiyle
sinirl degildir; ayn1 zamanda dolagima girme bigimiyle de iliskilidir. Sontag’a
gore fotograflar tek baslarina ahlaki bir konum yaratmazlar; ancak mevcut
tutumlar1 gili¢lendirebilir ya da yeni olusmaya baslayan diisiinsel egilimleri
destekleyebilirler (Sontag, 2011: 21). Dolayisiyla bir goriintiiniin etkisi, yalnizca
icerdigi siddetle degil, izleyicinin tarihsel, kiiltiirel ve politik konumuyla da
iligkilidir. Bu nedenle fotografin etik etkisi, goriintiiniin kendisinden ¢ok onun
nasil dolasima sokuldugu ve nasil tiiketildigiyle baglantilidir. Bu baglamda
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tekrar eden siddet goriintiilerinin zamanla duyarsizlagsma {iretmesi énemli bir
problem olarak ortaya ¢cikmaktadir. Sontag (2011: 24-25), fotograflarin “yeni
bir seyi gosterdikleri siirece” sok etkisi yarattiklarini, ancak tekrarlandik¢a
etkilerinin zayifladigini belirtmektedir. Diinyanin farkli bolgelerinden dolagima
giren savas, aglik, 6lim ve felaket goriintiilerinin siirekli tekrar edilmesi,
izleyiciyi vahsete asina hale getirebilmektedir. Boylece siddet goriintiileri
yalnizca belge niteligi tasiyan kayitlar olmaktan ¢ikarak gorsel tiiketim
nesnelerine doniismektedir. Bu durum, siddetin goriiniir kilinmasi ile estetize
edilmesi arasindaki sinirin giderek belirsizlesmesine neden olmaktadir.

Byung-Chul Han (2016: 77), ¢agdas toplumda siddetin yalnizca fiziksel y1-
kim bi¢iminde degil, dlgilisliz goriiniirliik ve sinirsiz dolasim yoluyla da isle-
digini belirtmektedir. Han’a gore “Olciisiizliik siddettir.” Bu baglamda siddet,
yalnizca yaralanma ya da 6liim aninda ortaya ¢ikmaz; goriintiilerin asir1 ¢ogal-
mast ve siirekli tekrar edilmesiyle de etkisini siirdiiriir. Han’1n (2016: 80) ifade-
siyle giinlimiiz toplumunda “olumsuzlugun noksanligi, immiinolojik tepkiyle
karsilasmayan bir olumlulugun her yere sizmasina ve Ol¢iisiizce ¢ogalmasina
neden olmaktadir.” Boylece siddet imgeleri tekil karsilasmalar olmaktan ¢ika-
rak, dolagim i¢inde siradanlasan ve tiiketilen gorsel nesnelere doniisiir. Han’1n
(2016: 79) “siddetin mikro mantig1 bir ayrimliklar mantigidir” saptamasi da go-
riintiilerin birbirinden ayirt edilemez 6lgiide cogalmasinin etik tepkiyi zayiflat-
tigim gostermektedir. Bu nedenle siddetin etkisi yalnizca temsil edilen olayda
degil, goriintiilerin tekrar yoluyla anlamlarini agindiran dolasim bi¢iminde de
ortaya ¢ikmaktadir. Bu siire¢, Roland Barthes’in “photo-choc” kavrami tizerin-
den daha ayrintili bigimde agiklanabilir. Yacavone’un (2015: 142—-143) aktardi-
g1 lizere Barthes, sok edici goriintiilerin izleyiciyi dogrudan sarsmay1 hedefle-
digini, ancak anlami fazla agik bigimde dayattiklar1 i¢in ¢cogu zaman diisiinsel
bir karsilagsma iiretmekte yetersiz kaldigimi belirtmektedir. i1k bakista gii¢lii bir
etki yaratan bu tiir fotograflar, tekrar yoluyla zamanla etkisini yitirebilmekte
ve duyarsizlagsmaya neden olabilmektedir. Bu nedenle sok edici goriintiilerin
etik giicii, yalnizca gosterdikleri siddetten degil, izleyicinin goriintiiyle nasil bir
iliski kurdugundan kaynaklanmaktadir.

Sontag’in doga ve hayvan fotografciligi iizerine yaptig1 degerlendirmeler de
bu tartismay1 farkli bir boyuta tagir. Ona gére modern insan artik “dldiiriilmeye
kiyilamayacak kadar nesli tiikenmeye yiiz tutmus ger¢ek hayvanlarin
pesindedir” ve bu siiregte silahlarin yerini fotograf makineleri almistir (Sontag,
2011: 18). “Biz insanlar korkunca ates eder, nostalji duyunca fotograf ¢ekeriz”
ifadesi, modern insanin dogayla kurdugu iliskinin doniistimiinii ¢arpici bigimde
Ozetlemektedir (Sontag, 2011: 18). Bu baglamda fotograf, dogaya yaklasmanin
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masum bir yolu olmaktan ¢cok onu yeniden dolagima sokma ve temsil etme
bi¢imi haline gelmektedir. Ote yandan Sontag’in (2011: 18) “fotograf agith
bir sanattir” tanimi da énemlidir. Cilink{i ona gore fotografi ¢ekilen kisi, olay
ya da nesne, yalnizca gorilintillenmis olmasi nedeniyle belirli bir duygusal
yogunluk kazanir. Nitekim “biitiin fotograflar memento mori niteligi tagir”
ifadesi, fotografin kagiilmaz bir bi¢imde 6liim ve fanilikle iliskili oldugunu
gostermektedir. Fotograf ¢ekmek, bagka bir insanin ya da seyin “6liimliliigiine,
incinebilirligine ve doniisebilirligine dahil olmak” (Sontag, 2011: 19)
anlamina gelmektedir. Bu baglamda fotograf, yalnizca bir varligin goriiniisiinii
kaydetmez; ayn1 zamanda onun yok olus olasiligini da goriiniir kilar.

Zeynep Saym’m O6liim ve hayvan bedeni ilizerine yaptig1 degerlendirmeler,
Sontag’in fotograf ile 6liim arasinda kurdugu bu iliskiyi tiirler arasi bir pers-
pektiften derinlestirmektedir. Sayin’a (2018: 124) gore 6liim, yalnizca biyo-
lojik bir son degil; simgesel diizenin hangi bedenleri anlamli, hangilerini ise
artik ya da atik olarak konumlandirdigini agiga ¢ikaran kiiltiirel ve siyasal bir
esiktir. Bu durumu garpic1 bir bigimde “Insanlar 6liir, hayvanlar telef olur. In-
sanlar gdmiiliir, hayvanlar ¢ope atilir” sdzleriyle ifade eder. Bu ayrim, insan ve
hayvan 6liimiiniin ayn1 etik ve sembolik degere sahip olmadigini géstermekte-
dir. Saym’m (2018: 124) ifadesiyle, “simgesel diizen ve yaptirimlari, hayvanin
almabilir, satilabilir, yenebilir, depolanabilir, temelliik edilebilir, 61diiriilebilir
bir canli oldugunu kanitlamistir.” Boylece hayvanin 6lii bedeni, yas tutulan
bir varlik olmaktan ¢ok, ekonomik ve kiiltiirel sistem i¢inde bertaraf edilmesi
gereken bir fazlalik olarak konumlandirilmaktadir. Sayin’in Julia Kristeva'nin
abject kavramina dayandirdigi yaklasim, bu durumu daha da agiklayici hale
getirir. Sayin’a (2018: 123) gore “abject bir ara-durumdur” ve 6liim, insan ile
hayvan, temiz ile kirli, yasam ile atik arasindaki sinirlar1 ayn1 anda hem kurar
hem de belirsizlestirir. Bu nedenle 6lii hayvan bedeni, yalnizca biyolojik bir
kalint1 degil; kiiltiiriin disarida tutmaya calistigi gercekligin geri dontistdiir.
Sayin’in (2018: 124) “otobanda ezilen, hizla diger arabalarin iistiinden gectigi
hayvan” 6rnegi, hayvan oliimiiniin giindelik yasam i¢inde nasil siradanlastiril-
digin1 ve atiklagtirildigini gostermesi bakimindan dikkat ¢ekicidir. Sontag’in
Oliimiin goriiniirliigiine, Sayin’m ise hayvan bedeninin simgesel diizen i¢indeki
konumuna iligkin degerlendirmeleri birlikte diisiiniildiigiinde, hayvanin 6l ya
da yarali bedeninin fotografik temsili yalnizca bir belge niteligi tasimaz. Bu
goriintiiler, ayn1 zamanda hangi yasamlarin yas tutulmaya deger bulundugunu,
hangilerinin ise goriinmezlestirildigini ortaya koyan etik ve politik gdstergeler-
dir. Dolayisiyla hayvanin fotografik temsili, dliimiin estetiklestirilmesi ile etik
taniklik arasindaki gerilimin en yogun bicimde hissedildigi gorsel alanlardan
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birini olusturmaktadir.

Sontag’in fotografin temsil ettigi bedeni estetik bir nesneye doniistiirme
riskine iliskin degerlendirmeleri, John Berger’in modern toplumda hayvanin
giindelik yagamdan ¢ekilisi lizerine yaptig1 tartismalarla birlikte diisiiniildiigiinde
daha genis bir baglam kazanmaktadir. Berger’e gore insanlar ile hayvanlar
arasindaki iliski yalnizca biyolojik degil, ayn1 zamanda tarihsel ve kiiltiirel bir
yakinlik tagimaktadir. Berger (2017: 18) “hayvanlar, insanlarla birlikte insan
diinyasinin merkezindeydiler” diyerek modern 6ncesi toplumlarda hayvanlarin
giindelik yasamin ayrilmaz bir parcast olduguna dikkat ¢ekmektedir. Ancak
modernlesme siireciyle birlikte bu iliski giderek par¢alanmis; hayvan, dogrudan
karsilagilan bir varlik olmaktan ¢ikarak temsil edilen bir imgeye doniismiistiir.

Berger’e gore (2017: 20) hayvanlarla kurulan iliskinin kopusu yalnizca
fiziksel bir uzaklagma degildir; aym1 zamanda bakisin doniisiimiidiir.
“Hayvanin gozleri bir insan1 hesaba kattiginda dikkatli ve uyaniktir” ifadesi,
insan ile hayvan arasindaki karsilikli bakis iligkisini gostermektedir. Buna
karsin modern insan artik hayvanla dogrudan karsilasmaktan ¢ok onun
imgeleriyle karsilasmaktadir. Hayvan, giindelik yasamdan ¢ekildik¢e fotograf,
televizyon, reklam, oyuncak, hayvanat bahgesi ve medya araciligiyla yeniden
dolasima sokulmaktadir. Berger’in ifadesiyle (2017: 51) “hayvanlar her
yerde hayatimizdan cekiliyorlar.” Dolayisiyla modern gorsel kiiltiir, gercek
karsilagmanin yerini temsiller araciligiyla kurulan dolayl iligkilere birakmakta
ve bu durum hayvanin gorsel kiiltiir icerisindeki konumunu daha problemli hale
getirmektedir. Berger (2017: 38), modern toplumda hayvanlarin giderek “gosteri
aracina doniisen” varliklar hiline geldigini belirtmektedir. Ozellikle hayvanat
bahgeleri bu doniisiimiin en goriliniir 6rneklerinden biridir. Berger’e gore (2017:
51) hayvanat bahgeleri, insan ile hayvan arasindaki tarihsel iliskinin kopusunun
“canli anitlaridir.” Ciinkii burada hayvan, kendi yasam ¢evresinden koparilmis,
izlenmek tizere diizenlenmis bir goriintiiye doniismektedir. Dolayisiyla ziyaretci
aslinda hayvani degil, insan tarafindan kurulmus yapay bir gosteri diizenini
deneyimlemektedir. Bu nedenle hayvanat bahgesi, goriiniirde hayvani gortintir
kilan; ancak gergekte onun yasamsal gergekligini ortadan kaldiran bir temsil
mekani olarak islemektedir. Fotografin anlami goriintiiniin i¢inde sabitlenmis
degildir; anlam, fotografin dolagima girdigi baglam ve izleyicinin bilgi birikimi
dogrultusunda yeniden iiretilir. Berger (2016: 35-39), fotografin 06ziinde
bir se¢cim eylemi oldugunu ve her fotografin ortiilk olarak “bunu gdérmenin
kaydetmeye deger olduguna karar verdim” anlamini tasidigimi belirtir. Bu
nedenle fotograf, yalnizca goriineni kaydetmez; ayn1 zamanda kadraj disinda
birakilanlar1 ve goriinmeyeni de ima eder. Fotografin etik boyutu da tam bu
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noktada ortaya ¢ikar. Ciinkii hayvanin acisini, 6liimiinii ya da bedenini gosteren
her goriintii, yalnizca bir belge degil; belirli bir bakisin, se¢cimin ve yorumun
sonucudur. Dolayisiyla hayvanin fotografik imgesi, dogrudan gergegin kendisi
olarak degil, belirli bir estetik ve ideolojik ¢erceve ig¢inde anlam kazanan
secilmis bir temsil olarak degerlendirilmelidir. Bu baglamda hayvanin 6lii ya da
yarali bedeninin temsili yalnizca taniklik degil, ayn1 zamanda 6liimiin estetik
olarak dolagima sokulmasi meselesini de giindeme getirmektedir.

Berger’in modern hayvanat bahgesine yonelik elestirileri, Sontag’in
fotograf ve siddet iliskisi tizerine gelistirdigi etik tartigsmalarla kesismektedir.
Ciinkli her iki diislinlir de modern gorsel kiiltiiriin temsil ettigi 6zneyi
donistiiriicti etkisine dikkat ¢ekmektedir. Sontag icin fotograf, temsil edilen
bedeni estetiklestirme riski tasirken; Berger i¢in modern gorsel kiiltiir, hayvan
giindelik yasamdan koparip bir imgeye doniistiirmektedir. Boylece hayvan
bedeni, cogu zaman kendi varligindan bagimsiz bicimde dolasima giren bir
gorsel nesneye donligmektedir. Bu baglamda hayvanin gorsel temsili yalnizca
estetik bir mesele degildir; ayn1 zamanda etik bir sorundur. Ciinkii siddet, 6ltim,
avcilik, doga ve vahsi yasam goriintiileri dolasima girdik¢e hayvan bedeni
kimi zaman estetik bir yiizeye indirgenebilmektedir. Ozellikle vahsi yasam
fotografciligi, belgesel iiretimler ve medya goriintiilerinde hayvan ¢ogu zaman
insan merkezli bir bakisin nesnesi haline gelmektedir. Bu nedenle mesele
yalnizca hayvanin goriiniir olmasi degil; hangi kosullar altinda, nasil bir estetik
dil icerisinde ve hangi etik smirlar dahilinde temsil edildigidir. Dolayisiyla
hayvan foto muhabirligi ve hayvan temsiline dayali sanatsal tiretimler, yalnizca
belge iiretimi olarak degerlendirilemez. Bu goriintiiler ayn1 zamanda izleme,
bakma, temsil etme ve dolasima sokma pratikleriyle iliskilidir. Hayvanin
acisini goriniir kilmak ile onu yeni bir gorsel tiikketim nesnesine doniistiirmek
arasindaki siirin belirsizlesmesi, ¢agdas gorsel kiiltiiriin en 6nemli etik gerilim
alanlarindan birini olusturmaktadir. Bu nedenle hayvanmn fotografik temsili
meselesi, yalnizca goriintiiniin igerigi lizerinden degil; iretim kosullari, dolagim
bicimleri ve izleyiciyle kurdugu iliski tizerinden de degerlendirilmelidir.

John Berger (2016: 50), siddet ve ac1 goriintiilerinin izleyicide cogu zaman
“yetersizlik duygusu” biraktigin1 belirtmektedir. izleyici, goriintii karsisinda
sarsilsa da ¢cogu zaman dogrudan miidahale edemedigi i¢in etik agidan yetersiz
hisseder. Berger’e gore (2016: 52) bu durumun asilabilmesi, goriintiiniin yarat-
t1g1 farkindaligin etkin bir tutuma doniismesine baglidir; nitekim “fotografin
gosterdigine tepki vermenin tek etkili yolu” ancak bilingli ve sorumlu bir eylem
geligtirmektir. Bu noktada mesele yalnizca hayvanin goriiniir kilinmasi degil,
bu goriintiiniin izleyicide nasil bir estetik ¢ekim yarattigidir. Siddet ve 6lim
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imgeleri cogu zaman etik bir tepkiyi tetiklemek amaciyla iiretilse de ayn1 anda
bakma arzusunu da harekete gecirebilir. Bu nedenle hayvanin 6lii ya da yarali
bedeninin temsili, yalnizca belgesel bir kayit degil; haz, merak, tedirginlik ve
yas gibi duygularin i¢ ice gectigi karmasik bir gorsel deneyim tiretmektedir.
Oliimiin ve &lii bedenin temsil bigimleri, hayvanin goriintiisiinii yalnizca tanik-
lik nesnesi olmaktan ¢ikararak, estetik ve etik agidan ¢ok katmanli bir karsilas-
ma alanina dontstiirmektedir.

Hayvanin Fotografik Temsili ve Etik Gerilim

Roland Barthes’in fotograf kuraminda 6nemli bir yer tutan “gdndergenin
geri doniisii” kavrami, fotografin yalnizca bir temsil sistemi olmadigini; ayni
zamanda ger¢ek bir varligin maddi izini tasidigini ortaya koymaktadir. Yaca-
vone’un (2015: 151-156) aktardig: iizere Barthes’a gore fotograf, yalnizca bir
benzerlik iiretmez; objektifin 6niinde belirli bir anda gergekten bulunmus olan
bir varligin izini kaydeder. Barthes’in iinlii “ca a ét¢” (“bu vard1”) ifadesi, fo-
tografta goriilen bedenin kurmaca bir figiir degil, ge¢miste var olmus somut bir
birey oldugunu vurgular. Bu baglamda hayvan fotograflari, yalnizca sembolik
ya da estetik imgeler olarak degil; yasamis, ac1 ¢ekmis ve ¢ogu zaman artik
var olmayan gercek bireylerin izleri olarak degerlendirilmelidir. Fotografin etik
giicli de tam bu noktada ortaya ¢ikar: gorlintii, hayvani soyut bir temsile indir-
gemek yerine, onun varligiyla izleyici arasinda dogrudan bir karsilasma kurar.
Han’a (2016: 76) gore “siddet simgeden yana fakirdir, hatta dili miihiirler.” Bu
nedenle hayvanin yarali ya da 6lii bedenini dogrudan gostermek, cogu zaman
anlam iiretmekten ¢ok izleyiciyi gorlintiiniin ¢iplak etkisine maruz birakmakta-
dir. Buna karsilik dolayli temsil stratejileri, siddeti yeniden tiretmeden etik bir
diisiinme alani acabilmektedir.

Bu boliimde ele alinacak sanatgilarin galigmalari, yalnizca konu ettikleri
hayvanlar iizerinden degil, ayn1 zamanda fotografin anlam {iretme bigimleri
acisindan da degerlendirilecektir. Roland Barthes’in studium ve punctum kav-
ramlari, goriintiiniin kiiltiirel olarak okunabilir anlam katmanlari ile izleyicide
ani ve kisisel bir etki yaratan ayrintilar arasindaki iliskiyi agiklamak agisindan
onemli bir kuramsal ¢ergeve sunmaktadir. Bu dogrultuda Jo-Anne McArthur,
Rob Maclnnis ve Cameron O’Steen’in fotograflari; taniklik, gorsel haz, sok
etkisi ve etik sorumluluk arasindaki gerilimler {izerinden incelenecektir.
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Jo-Anne McArthur: Belgesel Taniklik ve Etik Karsilasma

Jo-Anne McArthur, insanlarla hayvanlar arasindaki iliskinin ¢ogu zaman
karmasgik ve siddet igeren bir yapiya sahip oldugunu, bu iliskinin gérsel kayit-
larinin ise ¢ogu zaman yayimlanmadigini ya da goriilmek istenmedigini belirt-
mektedir. Sanatgiya gore, hayvanlarin farkli kullanim bigimleriyle yiizlesmek,
ayni zamanda insanlarin bu kullanim bi¢imlerindeki ortakligini da goriiniir ki-
lar. Her giin milyarlarca hayvanin insanlar tarafindan kullanilmak {izere yetis-
tirildigini, tutuldugunu, ¢ogaltildigini, tasindigimi ve oldiiriildigiini ifade eden
McArthur, ¢alismalarinda hayvanlarin endiistriyel sistemler igindeki varligini
belgelemektedir. Ancak onun amact yalnizca bu endiistrileri kayit altina almak
degil, hayvanlarin bizzat kendilerini goriiniir kilarak deneyimlerinin kiigiik bir
boliimiinii anlasilir kilmaktir. Yaklasik on bes yillik bir siiregte ¢ektigi binlerce
fotograftan olusan We Animals, hayvanlarin gida, moda, eglence ve arastirma
endiistrilerindeki kullanimini goriiniir kilmakta; ayn1 zamanda hayvanlara yo-
nelik muamele bigimlerini sorgulamaktadir (McArthur, t.y.). Bu béliimde in-
celenen dort fotograf da bu galigmadan se¢ilmistir. Berger’in (2017) 1stirabin
fotograflarina iliskin degerlendirmeleri, ac1 goriintiilerinin yalnizca belgeleyici
bir islev tagimadigini, ayn1 zamanda izleyici ile goriintii arasindaki etik iligkiyi
de giindeme getirdigini gostermektedir. McArthur’un fotograflari da bu ¢er-
¢evede degerlendirildiginde, hayvanlarin maruz birakildigi sistematik siddeti
goriiniir kilarken, temsilin etik sinirlarini tartismaya agmaktadir.

Gorsel 1: Jo-Anne McArthur, We Animals, Fotograf. (https://joannemcarthur.
com/we-animals/)
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Gorsel 2: Jo-Anne McArthur, We Animals, Fotograf. (https://joannemcart-
hur.com/we-animals/)

Keci (Gorsel 1) ve tavsanin (Gorsel 2) yer aldig ilk iki fotograf, yasam
ile 6liim arasindaki esigi goriiniir kilmaktadir. Her iki goriintiide de hayvanlar
heniiz yasamaktadir ve kameraya dogru bakmaktadir. Kecinin 6n bacagindan
tutuldugu sahnede, arka planda goriilen insan figiirii, kanl yilizeyler ve parca-
lanmis bedenler, biraz sonra ger¢eklesecek 6liimii 6nceden haber vermektedir.
Tavsan fotografinda ise plastik bir kasanin i¢inde bekleyen hayvan, arka planda
flu bicimde goriilen askidaki tavsan bedenleri ve ¢alisan figiiriiyle ayn1 kadraja
yerlestirilmistir. Boylece fotograflar, yalnizca i¢inde bulunulan ani1 degil, bir
sonraki asamay1 da izleyiciye gostermektedir.

Roland Barthes’in (2014) fotograf kurami, bu goriintiilerin hem gosterge-
bilimsel hem de goriingiibilimsel diizeyde okunmasina olanak tanimaktadir.
Gostergebilimsel diizeyde mezbaha, plastik kasa, insan eli, kanl yiizeyler ve
parg¢alanmis bedenler, hayvan somiiriisiiniin endiistriyel baglamimi olusturan
gostergeler olarak ¢oziimlenebilir. Bu unsurlar fotografin kiiltiirel ve belgesel
baglamini, yani studium unu olusturmaktadir. Gériingiibilimsel diizeyde ise an-
lam, yalnizca fotografin neyi gosterdiginde degil, goriintliniin izleyicide yarat-
t1g1 duygusal ve bedensel etkide ortaya ¢ikar. Barthes’in sozilinii ettigi ticlincii
anlam, tam da bu noktada, sozciiklerle biitiiniiyle agiklanamayan bir duygula-
nim alani olarak belirir. Keginin agik kalan gézii ve tavsanin kirmizimsi bakisi,
fotografin punctum’u haline gelerek izleyiciyi beklenmedik bigimde yaralar.
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Hayvanlar goriintiilendiklerinin bilincinde olmasalar da, izleyici bu bakiglar
kendisine yoneltilmis bir ¢agr1 gibi deneyimler. Boylece anlamin 6nemli bir
boliimii, fotografin i¢inde sabitlenmis bir veri olarak degil, izleme 6znesinin
duygusal ve etik katilimryla kurulmaktadir.

Barthes’in gondergenin geri doniisii kavrami, fotografin temsil ettigi varli-
gin goriintii araciligiyla yeniden karsimiza ¢ikmasini ifade eder. Kegi ve tavsan
fotograflarinda gonderge hala yasayan bir bedendir; dolayisiyla fotograf, yak-
lagmakta olan 6liim ile heniiz sona ermemis yasami ayni anda goriiniir kilar.
Barthes’in fotografin zamanla iliskisine dair diisiinceleri dogrultusunda, bu
goriintiiler yalnizca “bu olmustur” bilgisini degil, ayn1 zamanda “bu artik yok
olacaktir” duygusunu da tasir. Izleyici, hayvanin bakisinda heniiz sona ermemis
bir yasamla karsilasirken, ayni anda bu yagamin geri doniilmez bigimde kayba
ugrayacagini da bilir. Bu nedenle fotograf, yalnizca bir temsil degil; zaman,
duygu ve oliimliiliigiin i¢ ice gectigi bir karsilasma deneyimi iiretir.

Gorsel 3: Jo-Anne McArthur, We Animals, Fotograf. (https://joannemcarthur.
com/we-animals/)

Gorsel 4: Jo-Anne McArthur, We Animals, Fotograf. (https://joannemcart-
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hur.com/we-animals/) Sanatg¢inin yilanlarin (Gorsel 3)
ve domuz yavrularinin (Gorsel 4) yer aldig1 diger iki fotografinda ise bu 6znel
karsilasma ortadan kalkmaktadir. Kanli metal yiizey tizerinde birbirine do-
lagmis yilan bedenleri ve iizerlerine yerlestirilen insan eli, 6ldiirme isleminin
tamamlandigin1 gostermektedir. Domuz yavrularinin ve i¢ organlarin iist iiste
yig1ldig1 fotografta ise bireysel bedenler ayirt edilemez hale gelmis, kimliksiz
bir biyolojik y1gina doniismiistiir. Julia Kristeva’nin abjekt kavrami ¢erceve-
sinde diisiiniildiigiinde, bu goriintiiler yasam ile 6liim, beden ile atik ve 6zne
ile nesne arasindaki sinirlarin ¢oziildiigii bir alan yaratmaktadir. Zeynep Sa-
yin’in (2018: 124) 6liim ve beden {izerine degerlendirmeleri, bu fotograflarin
anlamini derinlestirmektedir. Insan bedeni 6liim sonrasinda defin ve yas ritiiel-
leriyle toplumsal bir anlam i¢inde korunurken, hayvan bedenleri cogu zaman
hizla ortadan kaldirilmasi gereken biyolojik kalmtilar olarak degerlendirilir.
Sayin’in ifadesiyle, “Insanlar 6liir, hayvanlar telef olur; insanlar gémiiliir, hay-
vanlar ¢ope atilir.” McArthur’un 6zellikle yilan ve domuz fotograflari, hayvan
bedeninin bu sekilde degersizlestirilmesini goriiniir kilmaktadir. Kegi ve tav-
san fotograflarinda izleyiciyi karsilayan tekil bakis, burada yerini kimliksiz ve
parg¢alanmig bedenlere birakmaktadir.

Bununla birlikte, bu gorintiiler yalnizca siddeti ifsa etmez; ayni zamanda
onu estetik bir yiizey lizerinde yeniden dolasima sokar. Fotograf¢inin sonsuz
olasilik arasindan belirli bir dn1 segmesi, kadraji kurmasi, 15181 diizenlemesi
ve kompozisyonu dengelemesi, 6liim ve aciy1 giiclii bir gorsel imgeye doniis-
tirmektedir. Boylece fotograflar bir yandan etik bir taniklik iddiasi tasirken,
diger yandan siddetin seyredilebilir ve etkileyici bir goriintiiye dontismesi ris-
kini barindirmaktadir. Bu nedenle McArthur’un ¢aligsmalari, hayvanlarin maruz
birakildig: siddeti goriiniir kilmanin tek bagina yeterli olup olmadigi sorusunu
glindeme getirmektedir. Vegan sanat agisindan temel mesele, siddeti ifsa etmek
ile onu estetik ve gorsel dolagima yeniden katmak arasindaki smirin nerede
basladigidir.

Rob Maclnnis ve Cameron O’Steen: Kurtarilmig Hayvanlarin Portreleri
ve Alternatif Bir Yasam Olasilig

Yoga Animalia projesi, Cameron O’Steen’in etik ve kavramsal yaklagimi
ile Rob Maclnnis’in fotograf pratigini bir araya getirmektedir. O’Steen,
ozellikle kurtarilmis ¢iftlik hayvanlarina odaklandigini ve bu hayvanlar tiretim
sisteminin anonim pargcalari olarak degil, kendilerine 6zgii kisilikleri, duygulari
ve toplumsal iliskileri olan bireyler olarak goriiniir kilmay1 amagladigini
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belirtmektedir (O’Steen, akt. Kane, 2022: 126). O’Steen’in yaklasimi dncelikle
etik ve diistinsel bir ¢erceve sunar; amaci, ¢iftlik hayvanlarina ydnelik

“otekilik™ algisin1 ortadan kaldirmak ve izleyicinin bu hayvanlarla 6zdeslik
kurmasini saglamaktir. Rob Maclnnis ise bu yaklagimi fotograf araciligiyla
gorsellestirmektedir. Sanatgi, tarihsel portre gelenegini c¢agristiran 6zenli
kompozisyonlar kullanarak hayvanlari saygin, dingin ve bireysel varliklar olarak
temsil eder. MacInnis’e gore bu fotograflar, izleyiciyi duygusal olarak etkilemeyi
ve ciftlik hayvanlarina iligkin yerlesik algilar1 sorgulatmayir amaglamaktadir
(Maclnnis, akt. Kane, 2022: 50). Projede yer alan hayvanlarin, somiirliye
dayal1 tiretim ¢iftliklerinde degil, yasamlarini hayvan barinaklarinda siirdiiren
kurtarilmig bireyler olmasi, ¢alismanin etik ¢ergevesi agisindan belirleyicidir
(Maclnnis, t.y.). Dolayisiyla iki isim ayn1 proje i¢inde yer alsa da yaklagimlar
farkli diizlemlerde islemektedir. Cameron O’Steen, hayvan haklar1 savunucusu
olarak projenin etik ve kuramsal yoniinii belirlemekte; kurtarilmis hayvanlarin
yasamlarinin goriiniir kilinmasini amaglamaktadir. Rob Maclnnis ise fotografci
olarak bu yaklagimi belirli bir estetik dil iginde yeniden kurmaktadir. O’Steen’in
odag1 hayvanlarin yasam Oykiileri ve bireysellikleri iken, MacInnis’in katkis1
bu bireyselligi giiglii ve etkileyici gorsel kompozisyonlara doniistiirmektir.

bl 2

Gorsel 5: Cameron O’Steen, Ovine - Sheep, Fotograf. (https://www.yogaa-
nimalia.com/bovine)
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Gorsel 6: Cameron O’Steen, Galline - Chickens, Fotograf.
(https://www.yogaanimalia.com/bovine)
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Gorsel 7: Cameron O’Steen, Bovine — Cattle, Fotograf.

(https://www.yogaanimalia.com/bovine)

Cameron O’Steen’in projeye iligkin metninde kullanilan gorsellerde koyun
(Gorsel 5), tavuk (Gorsel 6) ve buzagi (Gorsel 7) gibi kurtarilmis hayvanlar
tek tek one ¢ikarilmakta; her biri kendine 6zgii bir birey olarak sunulmaktadir.
Yakim plan koyun portresinde gozler dogrudan izleyiciye yonelmekte, tavuk
fotografinda hayvan genis gokyiizli oniinde anitsal bir gériiniim kazanmaktadir.
Buzag ise cayir iginde sakin ve korunmus bir yasamin pargasi olarak temsil
edilmektedir.
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Gorsel 8: Rob Maclnnis, The Farm Family Project,
Fotograf. (http://robmacinnis.com/)

Gorsel 9: Rob Maclnnis, The Farm Family Project, Fotograf. (http://
robmacinnis.com/)

Rob Maclnnis’in fotograflarinda ise ayni yaklasim daha kapsamh
kompozisyonlarla genisletilir. Cok sayida kurtarilmig hayvan, ahir iginde
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(Gorsel 8, 9) ya da agik alanda klasik grup portrelerini (Gorsel 10) andiran
diizenlemelerle bir araya getirilir. Boylece her birey tek tek goriiniir olurken,
ayn1 zamanda tiirler aras1 bir topluluk duygusu da olusturulur.

Gorsel 10: Rob Maclnnis, The Farm Family Project, Fotograf (http://
robmacinnis.com/)

Roland Barthes’mn (2014) fotograf kurami, bu goriintiilerin anlamim
¢Oziimlemek acisindan Onemli bir g¢erceve sunmaktadir. Gostergebilimsel
diizeyde cayr, ahir, gokylizii ve dengeli kompozisyon, hayvanlarin gliven i¢inde
yasadig1 bir ¢evreyi temsil etmektedir. Bu unsurlar fotograflarin studium’ unu
olusturarak pastoral yasam, huzur ve korunma duygusunu ¢agristirmaktadir.
Goriingiibilimsel diizeyde ise anlam, hayvanlarin bakiglariyla kurulan dogrudan
karsilagmada ortaya ¢ikar. Koyunun, tavugun ya da buzaginin gozleri fotografin
punctum’u haline gelerek izleyiciyi duygusal olarak etkiler. Barthes’in soziinii
ettigi tiglincli anlam, bu karsilagsmada belirir; hayvan yalnizca temsil edilen bir
figlir olmaktan ¢ikar, tekil bir varlik olarak deneyimlenir.

Barthes’in gondergenin geri doniisii kavrami dogrultusunda, fotografta
temsil edilen hayvanlar yalnizca sembolik figiirler degildir; gercekten yasamini
stirdiiren bireyler olarak izleyicinin karsisina ¢ikarlar. Ancak bu kez fotograf,
kayb1 ya da olimii belgelemek yerine, somiirii sonrasinda siirdiriilebilen
yasami gorlinlir kilmaktadir. Bagka bir deyisle, burada da hayvanlardan
“bildirilmektedir”; fakat oliimden ve pargalanmadan degil, giliven icinde
varligin siirdiiren bir yasamdan soz edilmektedir. John Berger’in (2017)
hayvanin bakisina iliskin degerlendirmeleri de bu ¢alismalar1 anlamlandirmak
acisindan onemlidir. Hayvanlarin bakisi, onlart insan kullanimina indirgenen
nesneler olmaktan ¢ikarir ve tekil bireyler olarak goriiniir hale getirir. Bu
nedenle Yoga Animalia projesi, yalnizca estetik acidan etkileyici portreler
iretmekle kalmaz; ayn1 zamanda hayvanlarin 6znel varligini goriiniir kilan etik
bir kargilagsma alani olusturur.

Vegan sanat agisindan bu yaklasim, Jo-Anne McArthur’un siddetin
icinden tamiklik {direten yonteminden farkli olarak, sOmiirli sonrasinda
kurulabilen yasami ve tiirler arasi iligkinin baska bir bigimini goriiniir kilar.
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O’Steen’in etik yaklasimi ile Maclnnis’in estetik dili birleserek, hayvanlarin
ac1 ¢eken bedenlerini yeniden dolasima sokmak yerine, onlarin giiven i¢inde
yasayabildikleri bir diinyay1 somutlagtirmaktadir. Bu yoniiyle calisma, yalnizca
elestirel degil, ayn1 zamanda olumlayici ve kurucu bir temsil yontemi olarak
degerlendirilebilir.

Sonu¢

Bu c¢alisma, hayvanlarin fotografik temsilinin yalnizca belgesel bir kayit
olmadigini; ayn1 zamanda estetik, etik ve politik boyutlar1 olan karmasik bir
anlam tiretim siireci oldugunu ortaya koymustur. Yapilan ¢éziimlemeler, hay-
vanlarm acismi ve dlimiinii goriintir kilmanin etik farkindalik yaratmak aci-
sindan 6nemli olmakla birlikte, tek basina yeterli olmadigini gostermektedir.
Belirleyici olan, hayvanin hangi temsil stratejileriyle, nasil bir estetik kurgu
icinde ve hangi etik ¢erceve dogrultusunda goriiniir kilindigidir.

Roland Barthes’in gostergebilimden goriingiibilime uzanan yaklasimi, fo-
tografin yalnizca gosterdigi nesneler iizerinden degil, izleme 6znesinin duygu-
sal ve zamansal deneyimi iizerinden de anlam kazandigim ortaya koymustur.
Studium, fotografin kiiltiirel ve tarihsel baglamini goriiniir kilarken; punctum,
izleyiciyi beklenmedik bi¢imde etkileyen ve goriintiiyle kisisel bir iliski kur-
masini saglayan ayrintiy1 agiklamaktadir. Ugiincii anlam ve géndergenin geri
doniisii kavramlan ise fotografta temsil edilen hayvanin yalnizca bir imge ol-
madigini, belirli bir anda gercekten yasamig bir bireyin izi olarak karsimiza
ciktigin1 gostermektedir. Boylece hayvan fotografi, yalnizca bir temsil degil;
bakis, zaman ve 6liimliiliik deneyiminin yogunlastig1 bir karsilasma alanina
dontismektedir.

Jo-Anne McArthur’un fotograflari, hayvanlarin maruz birakildig: sistema-
tik siddeti ve oliim siireglerini dogrudan goriiniir kilmaktadir. Kegi ve tavsan
fotograflarinda yasam ile 6liim arasindaki esik goriiniir hale gelirken, hayvan-
larin bakisi izleyicide giiclii bir etik kargilagsma yaratmaktadir. Yilanlar ve do-
muz yavrularimin yer aldigi fotograflarda ise bireysel bedenler taninamaz hale
gelmekte ve Zeynep Sayin’in belirttigi gibi, yas tutulmayan ve hizla ortadan
kaldirilan biyolojik kalintilara déniismektedir. Bu goriintiiler, Berger’in 1stirap
fotograflarina iligkin degerlendirmeleri dogrultusunda, izleyicide taniklik ve
sorumluluk duygusu yaratabilmektedir. Bununla birlikte, Byung-Chul Han’in
vurguladigi tizere siddetin Ol¢iisiiz goriiniirliigii, bu goriintiilerin zamanla etki-
leyici bir gorsel yilizeye doniismesine ve etik tepkinin zayiflamasina da neden
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olabilmektedir. Rob MacInnis ve Cameron O’Steen’in Yoga Animalia projesi
ise farkli bir temsil anlayis1 gelistirmektedir. Kurtarilmig c¢iftlik hayvanlarina
odaklanan bu calismalar, siddetin kendisini gostermek yerine, somiirii sonra-
sinda siirdiiriilebilen yasami goriiniir kilmaktadir. Hayvanlar burada ac1 ¢eken
kurbanlar olarak degil, kisilikleri, duygular1 ve iligkileri olan tekil bireyler ola-
rak temsil edilmektedir. Berger’in hayvanin bakisina iliskin degerlendirmele-
ri bu fotograflarda da anlam kazanmaktadir; ancak burada punctum, 6lim ve
parcalanmadan degil, giiven i¢inde siirdiiriilen yasamin yarattig1 karsilasmadan
dogmaktadir. Bu nedenle proje, yalnizca elestirel bir belge degil, ayn1 zamanda
tiirler arasi iligkinin baska tiirlii kurulabilecegini gosteren olumlayici bir gorsel
oneri sunmaktadir. Bu iki yaklagim birlikte degerlendirildiginde, ¢alismanin
baslangicinda yoneltilen “Kim bdyle bir goriintiiden haz duyabilir?” sorusu
daha kapsamli bir anlam kazanmaktadir. Sorun, belirli bireylerin siddetten zevk
almasi degildir. Asil mesele, fotografin estetik yapisi nedeniyle en rahatsiz edi-
ci goriintiilerin bile izlenebilir, etkileyici ve dolagima girebilir hale gelmesidir.
Bagka bir deyisle, etik niyetle iiretilen gorlintiiler dahi, temsilin estetik mantig1
icinde seyredilebilir nesnelere doniisebilmektedir. Bu nedenle hayvanin acisini
gostermek ile bu acty1 gorsel dolasima yeniden katmak arasindaki sinir her za-
man kirillgan ve tartismalidir.

Vegan sanat agisindan temel mesele, hayvanin yalnizca gortiniir kilinmasi
degil, hangi temsil bi¢imleri araciligiyla goriintir kilindigidir. Jo-Anne McArt-
hur’un ¢aligmalari siddeti goriiniir kilarak taniklik iiretirken, Rob Maclnnis ve
Cameron O’Steen somiirli disindaki yasami gorliniir kilarak alternatif bir etik
iliski dnermektedir. Her iki yaklagim da hayvani insan kullanimina indirgenen
bir nesne olmaktan ¢ikarip 6znel bir varlik olarak diislinmeye davet etmekte-
dir. Bununla birlikte, etik acidan daha belirleyici olan, hayvanin goriintiisiiniin
siddetin estetik dolagimina yeniden katilip katilmadigini siirekli sorgulayan
elestirel bir temsil bilincidir. Bu nedenle hayvanin fotografik temsili, yalnizca
estetik bir tercih degil; insanin diger canlilarla kurdugu iliskinin etik ve politik
siirlarii yeniden diisiinmeye agan giiclii bir arastirma alani olarak degerlen-
dirilmelidir.
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Giris

Tiirk minyatiir sanat1 ve Tiirk mitolojisinin temelinde sahip oldugu inang-
larin etkisiyle var olan zengin kiiltiirel miras ve kendine has tislubu ile olug-
turdugu sanatsal anlayisin yansimasi bulunmaktadir. Olugum asamasinda Tiirk
minyatiir sanatinda Islamiyet oncesi inanglarin varhigr etkili olmustur. Orta
Asya’dan Anadolu’ya gegisten sonra da farkli kiiltlirlerin ve inanglarin etki-
sinin de goriildiigii Tiirk mitolojisi ve Tiirk minyatiir sanati, kiiltiiriin gelecek
nesillere aktarilmasi agisindan énemli bir kaynaktir. Tiirk mitolojisi, Islami-
yet’in kabuliinden sonraki tasvirlerin pek ¢ogunda konu, estetik ve iislupsal
farkliliklart ile Tiirk minyatiir sanatina kaynaklik etmistir. Tiirk minyatiir sanati
sadece bir gorsel form olmayip ayni zamanda tarihin ve kiiltiiriin yansimasi
olarak kusaktan kusaga aktarilacak belgesel niteligindeki eserlerdir. Eski inang-
lar, efsaneler ve destanlarin etkileri ile toplumun inang sistemi olusurken Tiirk
minyatiir sanati kendine has tislubuyla bu olgulara hayat verir. Go¢ebe yasam
tarzi inanglaria bagli olarak doga ile iliskiler ve hayatta kalabilme miicadelesi
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iceren unsurlarla Tiirk minyatiir sanat1 ve mitolojisi estetik degerleri ile olustur-
dugu sanatsal iislubuyla tarihe yon vermistir.

Bu ¢aligmalar irdelendiginde 6zellikle dini hikayeler ve onlar1 anlatan be-
timlemelerin farkli inang¢ ve kiiltiirlerde de benzer 6zelliklere sahip oldugu
goriiliirken mitolojik olgularin Tiirk tasvir sanatinda yogun olarak resmedil-
digi goriilmiistiir. Tiirk minyatiir sanatinin kokenleri Orta Asya’ya uzanirken,
mitolojik 6gelerde o donemin inanglar1 ve cografi 6zelliklerinin izleri belirgin
sekilde gortilmektedir. Tiirk mitolojisine ait olgular ile Orta Asya’daki kaya
resimleri ¢cogunlukla dini ritliel ve inanclarla baglantilidir (Hoppal, 2015:43).
Uygur figiir tipolojisi temel alinarak stilize edilen karakteristik figiirler, Tiirk
minyatiir sanatini sekillendirmistir. Bunun yaninda, sosyal ve kiiltiirel agidan
Islam’1n etkisinin sanattaki degisimlere yon verdigini belirtmek miimkiindiir.

Uygurlarin, 8. yiizyilin sonlarinda Turfan, Hogo, Kizil ve Bezeklik gibi Tiirk
sehirlerinde ilk Tiirk minyatiirlerine ait 6rnekleri iirettikleri bilinmektedir. Bu
minyatiirlerde Maniheizm ve Budizm gibi dinlerin etkisi belirgindir. Ardindan
gelen donemlerde, s6z konusu minyatiirler Tiirk minyatiir sanatinin gelisiminde
onemli bir kaynak olarak degerlendirilmistir. Orta Asya’daki 6ne ¢ikan 6rnekler
arasinda, Mehmet Siyah Kalem’e atfedilen ve fantastik varliklarin ilgi ¢ekici
goriintimlerini sergileyen tasvirler ile inanglarin izlerini tasiyan detaylar yer
almakta; bu unsurlar giinlimiize aktarilan baslica 6rneklerdendir (Gorsel 1)
(Hiirel, 2010:34).
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Gorsel 1: https://www.voxartistica.com/mehmet-siyah-kalem-ve-demo

Hemen hemen bir¢ok uygarliklarda tiirlii tiirlii mitoloji ile ilgili inanmalar
var olmakta ve giiniimiizde de devam etmektedir, bu inanmalar uygarliklarin
hayat sekillerini ve sanatsal davraniglarini cezbetmekte oldugu goriilmektedir

(Parsil, Yerli, 2022: 141) ve Tiirk mitolojisinin temellerini de Tiirk halkinin
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inanglar1 olusturmaktadir. Bu inanglar sayesinde sekillenen Samanist unsurlar,
nesilden nesile aktarilan efsaneler ve destanlar ile farkli kiltiirel temalar;
Islam’1n kabuliinden sonra Islam’a y&n veren 6gelerle birlikte, Tiirk minyatiir
sanatina etki eden mitolojik betimlemeler olarak 6ne ¢ikar. Anadolu’da yerlesik
hayatin baslamas1 ve Islam inancinin benimsenmesiyle, var olan inanglar ve
kiiltiirel izlerinde katkisiyla Tiirk minyatiir sanatt mitolojik olgulardan da
esinlenerek konu gesitliligini artmstir. 16. yiizy1lda Osmanli imparatorlugunda
Tiirk minyatiir sanati en parlak donemini yasarken, klasik bir tislup gelismis ve
tarihsel belge niteliginde eserler ortaya ¢ikmistir. S6z konusu eserler, Osmanli
tarihini yansitan illiistrasyonlar icermeleri sebebiyle belge niteliginde kabul
edilmistir. 17. yiizyilda ise Tirk minyatiirlerinde pek ¢ok mitolojik dge ve
Batr’nin etkisini tagiyan tasvirler gozlemlenmistir. Tiim bu bulgular 15181nda,
Tiirk minyatiir sanatinda Tiirk mitolojisinin izleri ve estetik anlayisi zaman
icinde degisim gostermistir.

Yetkin, minyatiir sanatinin bilinci bir estetik anlayiga sahip oldugunu ifade
etmistir.

Bati resim iislubundan perspektif, golge ve hacim unsurlari bakimindan
ayrismasinin ilkel bir yaklasim degil, aksine Islam diinyasinin degerleri
dogrultusunda gelismis bir soyutlama anlayisini temsil ettigini belirtmistir.
Bu yaklasimin temelinde Miisliiman nakkasin dis diinyanin betimlenmesinden
ziyade igsel hakikati yansitma amaci yatmaktadir. S6z konusu anlays, Islam
estetiginin en temel prensibi olan goériinenden ziyade 6ziin 6n plana ¢ikarilmasi
ile ortiismektedir (Yetkin, 1953:33). Sanat nesnesi, ontolojik agidan estetik bir
obje olmanin yaninda, insana 6zgili diisiince bigimleri ve ideolojilerin izlerini
de tasir. Toplumsal olgulara yonelen ideolojik estetik ise, bu ideolojileri
gorlinlir kilan bir araca doniiserek toplumsal sorumluluk iistlenen islevsel
bir nitelik kazanir (Ozdemir Balakoglu, 2019:139). Sanat, ideolojinin cesitli
bigimleriyle i¢ ice ilerler. Sanati 6zellikle siyasal ideolojiden yalitmaya ¢alisan
idealist estetigin karsisinda “dogru estetik”, sanatin 6zgiirliigiinii koruyarak
onu politika, felsefe ve ahlak gibi alanlarla iliskilendirir. Sanat bu ideolojik
baglamdan biitiiniiyle koparildiginda ise toplumsal eylemle bagini kaybeder ve
islevsizlesir. Bu nedenle sanat hem bilgi liretmenin bir yolu hem de ideolojik bir
pratiktir (Ziss, A, 2011:27). Tiirk minyatiir sanatinda, bu kuramsal ¢ergevenin
acik bicimde gdzlemlenebildigi goriilmektedir. Tiirk Minyatiir sanati, Islam
estetik diisiincesinin etkisine bagli kalarak, gézleme dayali gercekeilikten
ziyade zihinsel, hiyerarsik ve kozmolojik bir ger¢eklik modelini benimsemistir.
Bu nedenden dolay1 ideolojik diizlemde “goriiniir olandan ¢ok, ‘“hakikatin
diizeninin temsili olmustur. Tirk minyatiir sanatinda perspektifsizdik,
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hiyerarsik 6lgek ve figiirlerin idealize edilmesi, mekan kurgusu, ¢oklu zaman ve
minyatiiriin gercekligi se¢ip diizenleyerek yeniden insa ettigini gostermektedir.

Calismanin Amaci

Bu ¢alismanin amaci, Tiirk minyatiir sanatinda yer alan mitolojik anlatilarin
estetik ve ideolojik islevlerini, ilgili gérsel malzeme ve metinsel kaynaklar
1s181inda inceleyerek; mitolojinin minyatiir sanatindaki temsil bigimlerini,
anlam katmanlarin1 ve kiiltiirel séylem tiretimindeki roliinii irdelemektir. Tiirk
minyatiir sanat1 ve Tiirk mitolojisi ile kiilttirel kimlik, toplumsal diizen ve kutsal
stireklik, gorsel ve anlatisal diizeyde yeniden iireten biitiinciil bir yap1 olusturur.
Mitoloji minyatiire igerik kazandirirken, minyatiir de mitolojiyi gorsel olarak
somutlastirir.

Bu ¢aligmada, Tiirk minyatiir sanatindaki mitolojik anlatilarin estetik ve
ideolojik iglevleri, ilgili kaynaklar ile gorsel ve metinsel baglamlar ¢er¢evesinde
incelenmistir. Arastirmanin amaci dogrultusunda disiplinler aras1 bir yaklagim
benimsenmis; ¢alismada 6rnek olarak gosterilen minyatiirler plastik ve estetik
ozellikleri dogrultusunda kullanilmstir.

Calismanin Yontemi

Arastirma kapsaminda, nitel dokiiman incelemesine dayali bir desen kul-
lanilmis; bu dogrultuda hem tarihsel hem ikonografik diizeyde kapsamli bir
literatiir taramasi1 gerceklestirilmistir. Aragtirmamiz, mitolojik unsurlarin Tiirk
minyatiir gelenegindeki temsil bigimlerini, bu temsillerin estetik yapiya katki-
larini ve ayni zamanda ideolojik baglamda kurduklar iligkileri analitik bir ger-
cevede degerlendirmektedir. Yildirim ve Simsek’in kuramsal ¢ergevesi dogrul-
tusunda arastirmada nitel dokiiman analizi deseni kullanilmistir. Dokiimanlara
iligkin veriler, kendi dogal baglami i¢inde ele alinmis; derinlemesine ve biitiin-
ciil bicimde ¢6ziimlenerek yorumlanmistir (Y1ldirim ve Simsek, 2011: 84). Veri
toplama siirecinde birincil kaynak olarak el yazmasi eserlerden, ikincil kaynak
olarak ise sanat tarihi, estetik kuram ve felsefi temellere dayanan akademik ya-
yinlardan yararlanilmistir. Konuya iliskin kitaplar, bilimsel makaleler ve sanat
elestirileri literatiir taramasiyla incelenmistir
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Bulgular ve Tartisma

Mit ve Mitoloji Nedir?

Tiirk minyatiir sanatinda mitolojinin 6nemini kavrayabilmek i¢in, 6nce ‘mit’
kelimesinin kokenine dair temel bilgiler vermek, konuyu daha iyi anlamamiza
yardimc1 olur.

Mit ve mitoloji kavramlari incelendiginde, inanglarin etkili oldugu
gozlemlenir. Mitin sozlik tamimi tanrilarla ilgili hikayelerdir (Campbell,
2024:44). Mitler, doga giiglerini ve olaganiistii olaylar1 anlatmak ve agiklamak
amaciyla hayal giicline dayanan dykiilerdir. Bu dykiiler, yasamin ve evrenin
farkli yonlerini anlamli kilma ihtiyacindan dogmus bir diisiince biitiinligtdir
ve Geoffrey Stephen Kirk ise bizlere su sekilde anlatmaktadir miti: “Mit
hikayelerden, dykiilerden ve efsanelerden olusmaktadir bu da yapilacak bir
tanimin en temel sartt oldugunu elinde kalemiyle yazar veya arastirmacidan
cok, hikayelestirici anlatimcilar tarafindan gergeklestirilmislerdir” (Parsil,
Sayin Yiicel, 2024: 13) demektedir. Mitlerin sembolik ve kutsal taraflar1 vardir.
Mitoloji, felsefe veya bilimin olmadig1 zamanlarda evreni ve insanin varolusunu
sorgulayan bir alan olarak 6ne ¢ikar (Yigit, 2024). Mitler, insanlardaki ruhsal
potansiyelin metaforu olarak degerlendirilir (Campbell, 2024:44). Mitoloji
teriminin kokeni, Yunanca “mitologia” kelimesinden tiiretilmistir. Soylenen
ve duyulan sz olarak nitelendirilen “mithos” ve «konusmay olarak bilinen
“logos” kelimelerinin birlesiminden olusmaktadir. Eski Yunan’da “ge¢miste
sOylenenlerin tekrar edilmesi” anlamini tagirken, zamanla Bati dillerinde
“efsane” seklinde evrilmistir.

Glinlimiizde mitoloji, inan¢ ve kiiltiirel ozellikleri ortaya cikaran bir
milletin kiiltiirel kimligi gibidir (https://mitolojiler.com/mit-ve-mitoloji-nedir-
html). Cassirer’e gore mitolojik olgularin olugmasi siirecinde insan etkileyen
unsurlarin digsal nesneler olmadigi, bilingte yatan teogonik giicler ve tanrisal
yaratim siirecine iliskin olarak zihinsel kuvvet oldugudur. Bu teogonik giicler
bilingaltin1 etki ederken sekillendirir ve onun iginde yasar. Ayrica bu siirecin
mitolojinin olusumunda 6znel bir siire¢ gibi goriinse de bu tasarimlarin
arkasinda asil gercek olan nesnel ve evrensel teogonik giiglerin olmasidir
(Cassirer, 2005:25). Barthese gore mit, bir iletisim sistemi, yani bir mesajdir.
Mitin asla bir nesne, kavram ya da fikir olmadigini; tersine bir anlam tiretme
bi¢imi, bir form oldugunu gosterdigine inanmistir (Barthes R.,1972:107).
Mitler, kutsal ve gergek kabul edilen anlatilardir. Primitif insanin diinyay1
anlamlandirmak icin sorguladigi var olma benlik arayisi i¢indeki neden ve
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nasil sorularinin karsiligi olacak cevaplari barindirir. Buna karsilik iki mitolojik
diizen bulunmaktadir. ilki doga ile iliskimizi saglayan mitoloji, digeri ise icinde
bulundugumuz toplumla iliskimizi saglayan sosyolojik mitolojidir (Campbell,
2024:44). Mitolojik olgular ilkel topluluklar ve eski insanlar ile sinirl degildir.
Dahasi insan ve yaratici arasindaki bagi, 6ze yolculugu, fiziksel bedenin 6tesini,
toplum ve gevreyi ayricalikl kilan 6zellikleri irdeleyen bilim dalidir.

Mitolojinin Ozellikleri

Mitler, tanrilar, kahramanlar ve tabiatiistii varliklar1 konu alan anlatilardir
(Dursun, 2018). Diizenli bir plan igerisinde yer alirlar ve geleneksel sozli ak-
tarimlar (manascilar, ozanlar, rahipler) araciligiyla yayilirlar. Bu aktarimlar, ait
olduklari toplulugun dini veya ruhani yasantilarina bagli olarak mitolojik hika-
yeler olarak ortaya ¢ikmaktadir. Aktarim yapan kisiler topluluktaki ruhani ko-
numlarini kaybettiklerinde, agik¢a belirtmek gerekirse topluluk ile aralarindaki
ruhani bag koptugunda, anlatimlarindaki mitolojik kurgular 6zelligini ve 6ne-
mini yitirirken folklora ait anlatilara ya da peri masalina doniisebilir (Ozkartal,
2011:4). Anadolu’nun zengin manevi mirasini olusturan mitler, sézlii ve yazili
edebi geleneklerin bigimlenmesinde biiyiik 6neme sahiptir. Mitolojik diisiince
ile olusan arketipsel yapi, ideolojik, estetik ve iktisadi-siyasi goriislerin teme-
lindeki ilk bilincin sekil almasina kaynaklik etmistir. Bu biling yapisi, Tiirk top-
luluklarinin edebi ve sanatsal liretimini besleyen baslica kiiltiirel dinamiklerden
biri haline gelmistir (Bayat, 2007:13). Panofsky klasik temalara ve 6zellikle de
klasik mitolojiye iliskin bilgilerin, nesilden nesile aktarilan metinsel gelenek
ile devamliliginin gerekli olduguna dikkat cekmektedir. Klasik mitolojiye ait
bilgilerin metinsel gelenekle aktarilarak orta ¢ag ve ronesans ikonografisine
kaynaklik ettigi goriilmektedir (Panofsky, 2012:41). Bu aktarim siireci mito-
lojik olgularin devamini saglarken sanatsal {iretime de kaynaklik etmektedir.

Mit, 6ziinde bir “yaratilis” anlatisina dayanir; varliklarin, olgularin, davranisg
bi¢imlerinin ya da toplumsal kurumlarin nasil ortaya ¢iktigini agiklayan kurucu
bir sdylem niteligi tasir. Bu nedenle mitler, insanin gerceklestirdigi her anlamh
eylem i¢in 6rnek model islevi goren ilk oOriintiileri sunmaktadirlar ve mitler
stireklidir bu sebeple kiiltiir i¢inde degisim gostererek varliklarmi siirdiirebil-
mislerdir (Parsil, Sayin Yiicel, 2021: 176) Insan bir miti 6grendiginde, yalnizca
bir anlatiy1 degil, ayn1 zamanda nesnelerin ve eylemlerin kokensel diizenini de
kavramis olur. Bu kdkensel bilgi, bireyin s6z konusu olgular tizerinde tasarrufta
bulunmasini, onlar1 ydnlendirmesini ve islevsel bicimde kullanmasini miimkiin
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kilar (Eliade M., 2001:28). Mitoloji, toplumun sozlIii anlatilarinda yer alirken,
bu anlatilarin gorsel temsilleri ise kiiltiirel kimligi yansitan sanatsal 6geleri
olusturur. Fantastik dykiiler, toplum kiiltiiriinde kalict etkiler birakmakta ve bi-
linmeyene duyulan merak nedeniyle mitolojiye olan ilgi artmaktadir. Mitolojik
anlatilar, soyut kavramlar1 sanat araciligryla somutlastirip toplumsal degerlerin
aktarilmasii saglar. Halk kiiltiirii, mitolojinin sozlii ve sanatsal unsurlariyla
bicimlenmekte olup, arkaik donemlere ait oncii efsaneler, fantastik hikayeler
ve folklorik halk betimlemeleri, mitolojik kiiltiir tiirlerinin temel kaynaklarini
teskil etmektedir.

Tiirk Mitolojisi ve Minyatiir Sanati

Teknolojideki gelismeler insanlarin kdkenleri ve wvaroluslar1 iizerine
diistinme egilimini artirmistir; bu durum, mitoloji gibi alanlarda ilgi artisina
neden olmaktadir. Filmler, belgeseller ve diziler basta olmak iizere sosyal
medya igerikleri yoluyla mitolojik kavramlar gliniimiizde popiiler bir aragtirma
konusu haline gelmistir. Tiirk mitolojisi, sinirli yazili kaynaklara ragmen canlt
anlatim gelenegi sayesinde Bat1 diinyasina kiyasla daha gizemli ve incelenmeye
acik bir alan sunar. Samanist unsurlarin hala yer aldig1 Tiirk mitolojisi, 6zgiin
ozellikleri ve kiiltlirel zenginligi ile dikkat ¢ekici olmasinin yani sira birgok
farkli kiiltiirle etkilesim i¢indedir.

Minyatiir sanatindaki 6zgiinliik bilingli soyutlagtirmanin temelinde, teknik
eksikliklerden ziyade estetik ve metafizik tercihlerle iliskilidir. Bu yaklasim,
Islam estetigi iizerine yapilan kapsamli analizlerde gz dniinde bulundurulmasi
gereken temel bir argiimandir. Islam estetiginin metafizik temelleri, zahir—
batin ayrimi, fanilik—bakilik, tecrid (soyutlama) ilkesi ile suret-mana iligkisi
cercevesinde sekillenmistir (Yetkin, 1953:33-35). Tiirk tasvir sanatinin tarihsel
gelisimi kapsaminda, XVI. yiizyilda ortaya ¢ikan estetik unsurlar Nakkashane
kiiltiirti ve tislup okullar1 araciligiyla belirlenmistir. Minyatiiriin teknik estetigi,
kugbakist goriiniimii, hiyerarsik kurgu ve renklerin sembolik kullanimi
ile yiizeysel kompozisyon kurgusu; mitolojik ve tarihsel olgularla anlam
bulmustur. Tiirk tasvir sanatinin ikonografik dili, figiirlerin idealize edilmesi,
mekanin “zaman dis1” sekilde kurgulanmasi ve manzaranin bir ruh hali olarak
kullanilmasi gibi 6zellikleriyle yalnizca estetik katki saglamakla kalmaz, ayni
zamanda kiiltlirel farkindalig1 da artirir. Bu estetik anlayisin var oldugu Tiirk
tasvir sanatinda mitolojik tasvirlere baktigimizda ilk olarak yaratilis ile ilgili
tasvirleri goriirtiz. Evrenin yaratiligindan sonra ilk insan ve tiireyis, Tufan,
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Mahser ve Kiyamet, Ahiret, Fantastik varliklar, Gk cisimleri ile ilgili tasvirler
Tiirk tasvir sanatinda 6nemli yer tutar. Tlirk minyatiir sanatinda mitolojik 6geler
iceren tasvirler ideolojik yapiy1 daha da belirginlestirir. Simurg, Anka, cinler,
periler ve kozmik varliklar, peygamberler yalnizca anlatiy1 tasiyan figiirler
degil; Islam ve Tiirk diinya gériisiiniin sembolik tasiyicilaridir. Tiirk Minyatiir
sanati, bu figiirler iizerinden kiiltiirel bellegi ve metafizik gerceklik tasavvurunu
estetik diizlemde yeniden iiretir. Boylece sanat ideolojisi hem sembolik diizen
hem de kompozisyonel orgiitlenme araciligiyla goriintirliik kazanir.

a) Yaratih, Tiireyis ve Tufan

[k bakista Islam, Musevilik ve Hristiyanlik gibi tek tanrili ve tek kitapl
dinlerin mitolojik baglamda irdelenmesi anlam karmasasina neden olabilir.
Fakat bu ii¢ dinin benzer ve farkli yonleriyle ele alinmasi birlik ve teklik
unsurlarinin yani sira birbirleriyle olan benzerlikleri ve ¢esitliliklerini de ortaya
cikarir. Temel ilkeler ve ibadet konularinda Tek Tanri, Tek Kitap ve Tanri’nin
buyruklart gibi ortak noktalar bulunmaktadir. Bununla birlikte, her iilkenin
kendine 6zgli kiiltiirii, gegmiste ayni topraklarda yasamis uluslarm etkileri
ve Islam’dan &nceki dinlerin izleri gibi faktorler, islam’in her toplumda yeni
boyutlarveuygulamalarkazanarak zenginlesmesine yol agmistir (And,2007:25).
Tirk mitolojisi; kiiltiirel mirasin korunmasi, estetik diisiincenin gelismesi ve
gelecege aktarilmasi bakimindan birbirinden degerli rollere sahiptir. Mitolojik
Oykiiler ile minyatiir sanatindaki estetik 6geler, toplumun hem kiiltiirel hem de
manevi yapisini belirleyip zenginlik katmaktadir. Metin And’mn “Minyatiirlerle
Osmanli Mitologyasi” adli ¢alismasinda mitolojinin dort temel dali oldugu
ifade edilmektedir. Bu dallar; tanrilarin kokenini inceleyen Teogoni, evrenin
olusumunu ele alan Kozmogoni, insanin baslangicini arastiran Antropogoni ve
gelecege iliskin meseleleri degerlendiren Eskatoloji’dir. Eskatoloji (dinbilim),
yasamin ve diinyanin gelecegi, ruhun Oliimsiizliigii, cehennem ve cennet
kavramlar1 ile o6lenlerin belirli bir zamanda tekrar dirilmesi gibi konulart
kapsamaktadir (And, 2007:27). Arastirmamiz minyatiir baglaminda incelendigi
icin, Osmanl tasvir sanatinda mitoloji kavramindan yola ¢ikarak Tiirk Resim
Sanatina kaynaklik eden mitolojik olgular ¢aligmanin temelini olusturmustur.
Tiirk minyatiir sanati, ayrintili ve sistematik kompozisyonlar ile mitolojik
temalarin renkli tasvirlerine yer vererek Osmanli Imparatorlugu’nun 6nde
gelen sanat dallarindan biri olmustur. Bu sanat dalindaki mitolojik temalarda,
pek cok kiiltiirde ortak olan Yaratilig-Tiireyis-Tufan gibi temel olgular goze
carpmaktadir. Ayrica peygamberler ve mucizeleri, kiyamet giinii, mahser ve
ahiret inanci, cennet ve cehennem, seytan ve fantastik varliklar, gezegenler ve
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burglar gibi ¢esitli dini ve edebi unsurlarin betimlemesine kaynaklarda sik¢a
rastlanmaktadir. Tiirk minyatiir sanatinda bu temalarin ele alinig bicimi ve
tasviri incelendiginde, farkli kiiltlirlerin benzer ve ortak hikayelerinin gorsel
olarak islendigi anlagilmaktadir.

v
Loeg IR

Gorsel 2: Mahmud El Kazvini Acaibii’l Mahliikat, Diinya Neyin Uzerinde

Duruyor (http://images.app.goo.gl).

Farkl1 kiiltiirlere ait mitolojik anlatilar incelendiginde Tiirk mitolojisi de
dahil olmak iizere anlatilarin kékensel yapilarmin ve beslendikleri diisiinsel
kaynaklarin biiyiik 6l¢iide dini hikayelere dayandig1 goriilmektedir (Biiyiikkol
& Oztiitiincii, 2021:135). Islam medeniyetleri Orta ¢ag doneminde (Gorsel 2)
“Mahmud El Kazvini Acaibii’l Mahlikat” adl1 el yazmas1 eser halk kiiltiiriiniin
inaniglarin1 somutlastiran en gilizel 6rneklerden biridir. Gorsel 2°de ki eserde
diinyay1 tagiyan melegin baligin tizerindeki okiiziin sirtinda durdugunu anlatan
tasvir halk arasindaki inanis1 gorsel olarak yansitmistir. Tiirk minyatiir sana-
tinda yaratilig ve tiireyis tasvirlerine baktigimizda sanat ve inancin birada da
kullanildig1 zengin ve konu biitiinliigiine uygun gorsellerin metni destekleyen
ornekleri ile karsilasiriz. Canli renkler ve pastel tonlamalarin sistemli olarak
kurguda yer aldigi betimlemelerin ayni1 zamanda inancglarin etkisiyle, bilim,
edebiyat ve tarihi destekleyecek dini unsurlardan olustugu soylenebilir.

Evrenin olugumuna iliskin minyatiirler, genellikle Kur’an’daki ayetlerin
ve Islami kozmolojinin estetik bi¢imde yorumlanmasiyla olusturulmaktadar.
Bu eserlerde, Allah’in “Ol” emriyle baslayan evrenin varolus siireci, gdklerin
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ve yerin yaratilisi, yildizlar, gezegenler ve diger gdk cisimlerinin diizeni
minyatiirlerle temsil edilmektedir. S6z konusu minyatiirler, Islam diinyasinda
bilim ve sanatin etkilesim halinde oldugu dikkate deger 6rneklerdir (Gorsel 3).

Gorsel 3: Evren haritas1 (Ziibdetiit-Tevarih,CBL.-Ziibdetiit-Tevarih, TSM
1321).(And, Minyatiirlerle Osmanli-islam Mitologyasi, s. 79).

Evrenin yaratilisi, insanligin en eski zamanlardan giiniimiize kadar merak
ettigi ve yanit aradig1 konular arasinda yer almaktadir. Evrenin merkezi bir nok-
tadan baslayarak dort yone dogru genisledigi diisiincesi, bu merkezden simgesel
olarak yayildigi fikriyle agiklanmaktadir. Bir ev veya kdy, siklikla kozmogoniyi
tekrar eden semboller olarak goriilmektedir. Gegmiste kdyler, bu sembolizm
iizerine insa edilirdi ve kdyler, evrenin kii¢iik bir modeli olarak kabul edilir-
di (And, 2007:73). TSMK. de falname tiirii eserlerde tasvirlerin konular1 pey-
gamberler, kiyamet, cennet, cehennem, yaratiklar, burglar, gezegen sembolleri,
edebi ve dini igerikli mitolojik dykiiler ve kahramanlardan olusmaktadir. Falna-
me’nin i¢eriginde Dabbetii’l-Arz, Deccal ve kiyamet alametleri gibi eskatolojik
(ahiret ve son zamanlar) temalar1 sik¢a islenmistir. Bu temalari, sadece Islam
diinyasinda degil, Avrupa’da da dénemin kiyamet beklentileri ile baglantili ol-
dugu goriilmektedir (Bage1 ve Cagman, vd., 2006: 157). Dresden falnamesi-
nin disinda Hadikatii’s Stieda, Ahvali- Kiyamet, Terclime-i Cifru’l-Cami, gibi,
yazmalarda benzer konularin tasvirler vardir. Adem ve Havva’nin cennetteki
hayati, Allah’in buyruguna kars1 gelerek cezalandirilip diinyaya gonderiligleri
bu eserlerde tasvir edilmistir (Gorsel 4).

148



Seyhan MERCAN KALAYCI & Tahir CELIKBAG

Gorsel 4: Falname 2.y.7 b Hz. Adem ile Hz. Havva  (https:/tr.pinterest.
com/pin/730427633330572528/)

Yaratilis ve tiireyis tasvirlerinde, aktarim birbirinden bagimsiz olarak hika-
yenin akisini takip eder. Figiirler, kiyafetler, doga manzaralar1 ve mimari un-
surlar, titizlikle islenir. Bu detaylar, izleyiciyi hikayenin icine ¢eker ve anlati-
y1 zenginlestirir. Mitolojik Tiirk minyatiirlerinde renk, sembolik ve estetik bir
oneme sahiptir. Altin, mavi, kirmiz1 ve yesil gibi renkler, dini ve kozmolojik
tasvirlerde sik¢a kullanilir. Bu renkler gorsel zenginlik katarken ayni zamanda
da anlatinin derinligini sanatsal agidan anlamli bigimlere doniistiirlir ve mitolo-
jik olgulara olan ilgiyi artirir.

Osmanli minyatiirlerinde yaratilis ve tiireyis tasvirleri, Islami inanglarin ve
kiiltiirel degerlerin sanatsal ifadesi olarak biiyiik bir dneme sahiptir. Bu eserler,
tarihi ve dini anlatilar1 gorsel bir ziyafetle sunar ve sanatseverlere ge¢misin
derinliklerine dair unutulmaz bir yolculuk vaat eder. Mitolojik konulu tasvir-
ler sadece Osmanli-islam ekseninde olmay1p, Siimerlilerden baslamis ve farkli
uygarliklarda da benzer konular goriilmiistiir. Tek tanrili dinler olan Musevilik,
Hiristiyanlik ve Islam dininde benzer olgularin olmasi oldukga dikkat gekicidir
(https://www.antikalar.com/tarihin-en-eski-gemisi-nuhun-gemisi).

Evrenin Yaratilis1 boliimiinde Tufan olgusunun simgesel anlami oldukca
onemlidir. Bu simgesellik, insanligin veya canlilarin sudan yaratilmasiyla bag-
lantil1 olarak, tufanin suya doniisiip yeni bir diinya olusturma fikriyle iliskilen-
dirilebilir. Afetler, bir donemin sona ermesini saglarken, yeni insanlarla birlikte
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yeni bir ¢agin baglangicini miijdeler. Farkli 6rneklerde, peygambere karsi ¢ikan
ve onu reddeden toplumlar Tanr tarafindan cezalandirilarak yok edilmektedir
(And, 2007:104). Tufan, bir¢ok kiiltiir ve dinde biiyiik bir sel felaketi olarak
betimlenir. Nuh Tufan’in1 betimleyen tasvirlerde genellikle Nuh Peygamber’in
gemisi tasvirin merkezinde yer alir (Gorsel 5). Tiirk minyatiir sanatinda Nuh
tufani tasvirleri pek ¢ok el yazmasi eserde karsimiza ¢ikmaktadir.

Nuh tufani sahnelerinde gemide cesitli hayvanlar ¢ift olarak goriiniir bi-
cimde resmedilmistir. Minyatiirlerde, tufan sularinin yiikseldigi ve geminin
bu sular iizerinde yiizdiigii sahneler sembolik bir sekilde islenmistir. Tasvirde
minyatiir sanat¢ist tufanin biiylikliigii ve dehsetini yansitmak icin denizin dal-
galarin1 Cin bulutlarinin kapladigi gokyiizii ile birlestirmistir. Bu tiir minyatiir-
lerde, Nuh Peygamber hiyerarsik kurgu ile gemideki diger figiirlerden biiyiik ve
basinda kutsal oldugunun sembolik ifadesi olan atesten bir hare ile resmedilir.
Ayrica Nuh Tufani ile ilgili hikayeler ayni zamanda peygamberler ve mucizele-

ri olarak alt baglikta da incelenmektedir.

Gorsel 5: Nh’un gemisi. Ziibdetii’t Tevarih, TIEM 1973 (https://ru.pinterest.
com/pin/317433473754500678)

b) Peygamberler ve Mucizeleri

Peygamber, Allah’in elgisi olup, O’nun emirlerini insanlara iletmek i¢in se-
cilen kisidir. Kelime olarak kokeni irdelendiginde “haber getiren” anlaminda
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kullanilmigtir. Allah, peygamberlerden dordiine biiytik birer kitap (Hz. Miisa’ya
Tevrat, Hz. David’a Zebir, Hz. 1sa’ya Incil, Hz. Muhammed’e Kur’an) gon-
dermistir. Tlirk minyatiir sanatinda mitolojik olgulari igeren konular iginde pey-
gamberler ve mucizelerini yansitan pek ¢ok tasvir bulunmaktadir. Hz. Muham-
med’in dogumundan sonra yikayip sirtina peygamberlik miihriinii vurmak igin
iic melegin gelmesini yansitan tasvirde Hz. Muhammed’in basinda atesten bir
hale bulunmaktadir. Hz. Muhammed’in ve annesinin yiizii tasvirlerde kapali
olarak gorliir (Gorsel 6).

/ i “ § ‘.‘
R u\ Y

Gorsel 6: Hz. Muhammed’in Dogumundan Sonra Yikayip Sirtina Pey-
gamberlik Miihriinii Vurmak I¢in Ug Melegin Gelmesi (Siyer-i Nebiy TSM H.
1221. 223b.) https://www.ee.bilkent.edu.tr/~history/Ext/prophet.html

Hz. Muhammed’in Ay’1 ikiye bolme hikayesi mucizevi olaylar baglaminda
degerlendirilmektedir. Bu hikayenin tasviri Topkap1 Saray1 Miizesi, H .1702
numarada kayith Fal-1 Kur’an da ve farkli kaynaklarda da benzer 6zelliklerle
gorsellestirilmistir (Gorsel 7). Ay mitolojisi tasvirlerde uyar1 ve dongiiselligi
simgeler: Ay, 6liim ve yeniden dogus arasindaki silirecin sembolii olarak Tiirk
mitolojisinde yer olan 6nemli olgulardandir (Esin, 2011:59-67). Bu minyatiirde,
Islam peygamberi Hz. Muhammed’in dogumundan hemen sonra gerceklestigi-
ne inanilan mucizevi bir sahne olduguna inanilmaktadir. Kompozisyon, klasik
Osmanli ve Iran minyatiir geleneginin 6zelliklerini tasiyan bezeme, sembolik
ve kutsal bir anlatim iislubuyla tasvir edilmistir. Sahnenin merkezinde, yeni
dogmus peygamberin bedeni yer almakta; ylizii ortiilmis, gobeginden yukarisi
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ciplak ve kiigiik olgekte resmedilen figiir, Tanrinin korumasi altinda olusunu
vurgulayan bir odak noktasi haline getirilmistir. Etrafinda bulunan ii¢ melek,
Tanrinin goksel varliklar olarak betimlenmis; renkli giysileri, kanatlar ve zarif
duruglartyla diinyevi figiirlerden ayristirilmis oldugu goriilmektedir. Melekler-
den biri peygamberi yikamak i¢in bir kap tutmus vaziyette, diger melekler ko-
ruma gorevini yerine getiren yardimci figiirler olarak diisiiniilebilir. Kompozis-
yonun sag tarafinda oturan figiiriin, peygamberin annesi oldugu diisiiniilebilir.
Figiiriin yiizii beyaz ortiiyle kapatilmistir. Bu yiiz 6rtiinme sekli Islam sanatinda
kutsal kisilere yonelik saygi anlayisidir. Ve ayni zamanda peygamber figiiriiniin
ylizliniin de belirgin bi¢imde islenmemesi, tasvirdeki manevi hassasiyetin so-
nucu olarak diisiiniilebilir. Peygamberlik miihrii’ne géonderme yapan anlati da
bu kutsalligin bir igareti olarak tasvir edilmistir. Minyatiirde en dikkat cekici
unsurlardan biri merkezde yiikselen alev bi¢imli altin renkli hale formdur. Bu
unsur, nur’u yani ilahi 15181 temsil etmektedir. Hz. Muhammed’in dogumuyla
birlikte ortaya ¢ikan kutsal 151k onun peygamber olarak se¢ilmisligini ve maka-

mint sembolize etmektedir.

Gorsel 7: Hz. Muhammed’in insan yiizlii Ay’a parmagini uzatarak onu ikiye
ayirmast. (Fal-i Kur’an, TSM H. 1702) (And, Minyatiirlerle Osmanli-islam Mi-
tologyasi, s.131).

Bununla birlikte, Falndme TSMK, H.1703, 6.y.11 b’de ve Hadikatii’s-Sue-
da-BN supl, turc, 1088°de Hz. Ibrahim’in oglu Hz. Ismail’in kurban edilmesi
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tasvirleri benzer bir konuya sahip olsa da farkli detaylar igermektedir (Gorsel
8). Her iki tasvirde de Hz. Ismail’in basinda kutsal olduklarinin isareti olan ha-
leler bulunmaktadir ve Hz. Ismail diz ¢6kmiis pozisyonundadir. H.1703’te Hz.
Ismail’in gozleri bagliyken, Hadikatii’s-Sueda-BN supl, turc, 10882’de birden
fazla melek tasviri yer almaktadir (Gorsel 9). Seytan, geng ve siyah tenli olarak
betimlenmistir. Ayrica, bu olay1 izleyen iki insan figiirii de tasvirde konumlan-
dirilmistir. Hz. Ibrahim, H.1703teki tasvirin aksine oldukga yash resmedilmis-
tir. Hadikatii’s- Suedada ki tasvirde, kog kahverengi iken (Gorsel 9), H. 1703°te
beyaz renktedir (Gorsel 8).

Gorsel 8: Falname. H.1703,6.y.11 b Hz. ibrahim’in Oglu Hz. ismail’i
Kurban Etmesi. (https://tr.pinterest.com/pin/217861700715012443/)

Gorsel 9: H.1088, Hadikatii’s- Sueda-BN supl, turc. (Metin And, Minyatiirlerle
Osmanli-IslAam Mitologyas1 s.153)
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Hz. Siileyman ve Seba Melike’si Belkis’1 betimleyen birgok minyatiirde,
ikilinin yan yana tahtlarinda oturdugu goriilmektedir. Topkap1 Saray1 Miizesi,
H 1702 numarada kayith Fal-1 Kur’an ve Falname H.1703’teki tasvirler ol-
dukea benzerlik gostermektedir. H.1702’de Hz. Stileyman’in veziri bir halinin
tizerinde yer alirken, Falname H.1703’te bir koltukta oturmaktadir. Tasvirde
pek cok hayvan ve fantastik varlik bulunmaktadir. (Gorsel 10).

Gorsel 10: Falname-3.y.8 b Hz. Siileyman ve Saba Melike’si Belkis. Hz.
(Falname, TSM H. 1703) (And, 2015: 172).

Bu minyatiir, Osmanli nakkashanesinde hazirlanmis olan Falname adli ese-
rin en dikkat ¢ekici sahnelerinden birini olusturmaktadir. El yazmada Hz. Siiley-
man ile Belkis arasinda kurulan ikili iliski hem dini hem de sembolik boyutuyla
ele alinmistir. Bu minyatiir, klasik Osmanli resim sanati tislubunu yansitirken
ayni1 zamanda kozmik (evrensel) diizen, hikmet ve hiikiimdarlik kavramlarini
gorsellestirmistir. Kompozisyonun merkezinde yer alan Hz. Siileyman, ates bi-
ciminde tasvir edilen altin renginde halesiyle kutsallik vurgusu yapilmistir. Hz.
Siileyman figiiriin bagdag kurarak oturmasi ve sol elini gogsiine gotiirerek sakin
durusu onun hikmet sahibi peygamber kimligini yansitmaktadir. Karsisinda yer
alan Belkis figiirii ise benzer bigimde saygili ve dingin bir tavir iginde tasvir
edilmistir. Iki figiir arasindaki mekansal denge sadece bir goriisme sahnesini
olarak goriilmemeli, ayn1 zamanda Tanrisal bilgi ile diinyevi iktidar miicadelesi
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kargilagmasini sembolize edildigi goriilmektedir. Ve bu minyatiiriin en dikkat
c¢ekici yonlerinden biri figiirlerin etrafin1 kusatan yogun hayvan tasvirleri oldu-
gu sOylenebilir. Kuslar, geyikler, at, ceylan, yirtict hayvanlar ve fantastik ya-
ratiklarin tasvir edilmesi Hz. Stileyman’in doga ve canlilar iizerindeki hakimi-
yetine gonderme yapilmistir. Islami kaynaklarda Hz. Siileyman’m hayvanlarimn
dilini konugmasi ve tabiat iizerinde hiikiim sahibi olmasi1 bu el yazmay1 gorsel
bir ikonografiye déniistiiriilmiistiir. Ozellikle kus figiirleri arasinda yer alan
Hiidhiid (ibibik) kusu, Islam geleneginde ve tasavvuf diisiincesinde zellikle
Hz. Siileyman ile Belkis arasindaki el¢ilik goreviyle iliskilendirilen 6nemli bir
sembolik figlirdiir. Kur’an’da Sebe kissastyla iliskilendirilen 6nemli bir sembol
olarak bilinmektedir. Mavi renk tonunun yogun olarak kullanildigi arka plan,
sahneye derinlik ve kozmik bir atmosfer hissi uyandirmaktadir. Minyatiirde,
fantastik yaratiklar ve doga unsurlar1 diinyevi gerceklikten ziyade sembolik bir
evren anlayisini one ¢ikarmaktadir. Perspektif kaygisindan uzak ytizeysel bir
diizlem anlayisi ise klasik minyatiir sanatinin temel unsurunu yansittig1 goriil-
mektedir.

Sonug olarak bu minyatiir, sadece Hz. Siilleyman ile Belkis arasindaki di-
yalogu resmetmekle kalmamis ayn1 zamanda Osmanl ve Islam diisiince diin-
yasinda peygamberlik, hikmet, erdemlik, oturus diizende ki olgunluk, evrensel
inanis ve kozmik diizen kavramlarinin gorsel ifadesi olarak da goriilebilir. Bu
yonilyle bu el yazma, dini anlatinin estetik ve sembolik bir yorumu niteligi
tasimis oldugu sdylenebilir. Kompozisyonda figiirlerin dengeli yerlesimi kom-
pozisyonun ritmik biitiinliigiinii; esere hareketlilik, sembolik derinlik hissi ve
ayrica renk kullanimindaki canlilik, dekoratif ¢izgi anlayisi, stilizasyon, minya-
tiirtin estetik degerini artiran baglica unsurlar arasinda yer aldigi goriilmektedir.

¢) Osmanli Minyatiirlerinde Daglar, Agaclar ve Fantastik Varliklar

Osmanli minyatiirlerinde doga ve maneviyat unsurlar1 hem estetik hem de
sembolik a¢idan biiyiik bir dneme sahiptir. Daglar, agaclar, kuyular, kutsal su-
lar ve fantastik varliklar gibi unsurlar, Osmanli sanat¢ilarinin eserlerinde sikc¢a
yer bulur ve Islami inanglarm yam sira kiiltiirel degerlerin gorsellestirilmesinde
6nemli rol oynar. Ayrica kiiltiirel etkilesimin ve inanglarin yansimasi olan fan-
tastik varliklar Tiirk minyatiir sanatinda konuya bagli olarak resmedilmistir. Bu
varliklarin daha ¢ok din konulu betimlemeler i¢erisinde resmedilmis oldugunu
gormekteyiz.
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-Daglar

Osmanli minyatiirlerinde daglar, genellikle kutsal ve giiglii bir simge ola-
rak tasvir edilir. Daglar, Allah’in kudretini ve yiiceligini temsil ederken, ayni
zamanda peygamberlerin vahiy aldiklari mekanlar olarak da sanatsal anlatim-
larda yer alir. Daglarin ihtisamli ve hagmetli goriintiisti, Allah’in biiyiikliigline
ve kudretine olan inanci pekistirir. Minyatiirlerde daglar, ¢esitli renk ve de-
taylarla zenginlestirilerek, doganin giizelligini ve manevi derinligini yansitir.
“Tiirk mitolojisinde, Islimi ve Irani kozmolojide merkezi bir konuma sahip
olan Kaf Dagi yahut Karniilbakar’in iglevsel bir karsiligi bulunmaktadir (And,
2015: 34).

-Agaglar

Agaglar, Osmanli minyatiirlerinde hem yasamin siirekliliginin hem de cen-
netin sembolii olarak karsimiza ¢ikar. Meyve agaclari, cennet bahgelerinin be-
reketini ve huzurunu simgelerken, servi gibi uzun omiirli agaclar ise 6lim-
stizligli ve manevi yiiceligi temsil eder. Agaclarin dallarinin ve yapraklarinin
detayli islenmesi, sanat¢inin dogaya olan hayranligini ve ustaligini sergiler. Ay-
rica, Osmanli minyatiirlerinde agaglar, Allah’in yaratma giicliniin ve doganin
muazzam diizeninin bir yansimasi olarak degerlendirilir (And, 2015: 35-37).

- Fantastik Varliklar

Islam mitolojisinde énemli bir yere sahip olan fantastik varliklar, Tiirk kiil-
tirtinde de 6zellikle bazi mitolojik olgulara sahip hikayelerin betimlemelerin-
de goriilmektedir. Bu diissel ve ¢ogu kez kanatli olarak betimlenen hayvanlar,
Tiirk minyatiir sanatinda da yer bulmustur (Coruhlu, 2000:132). Osmanli min-
yatiirlerinde en ¢ok goriilen bazi fantastik varliklar sunlardir:

a) Ejderhalar: Hem islam hem de Tiirk mitolojisinde bulunan ejderha-
lar, genellikle giic ve tehlikenin sembolii olarak resmedilir (Coruhlu,
2000:132).

b) Simurg (Ziimriidiianka): Efsanevi bir kus olan Simurg, bilgelik ve
oliimsiizliigiin semboliidiir. Osmanli minyatiirlerinde, 6zellikle masal ve
efsane anlatimlarinda Kaf daginin 6tesinde yasayan fantastik bir varliktir
(Coruhlu, 2000:131).

c)Melekler ve Seytanlar: islam inancindaki melekler ve seytanlar, dini
hikayelerin gorsel anlatiminda 6nemli bir yer tutar. Seytanlar genellikle
ifrit goriinlimlii olan cehennem zebanilerden olusur.
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d) Insan-Hayvan Karisumi Varliklar: Insan bash kuslar veya hayvan basl
insanlar gibi figlirler hem hayal giiciinii hem de mitolojik unsurlar1 6n
plana ¢ikaran hikayelerde yer almaktadir. “Uzun Firdevsi’nin Siileyman-
name-i Kebir gelenegi ile Kazvini’nin Acaibii’lMahlikat kozmograf-
yas1, Osmanli—iran minyatiir sanatinda insanhayvan karisimi, ugan ve
dogatistii varliklarin en sistemli bigimde tasvir edildigi iki temel ikonog-
rafik kaynagi olusturur (And, 2015: 61).

e) Yeciic ve Meciic, Islam mitolojisinde &nemli bir yere sahip olup, kiyamet-
le ilgili betimlemelerde sik¢a yer alan uzun kulakli korkung gériiniimlii
varliklardir (Cerrahoglu, 1975:105-125).

f) Dabbetii’l-Arz: Dabbetii’l-Arz Tiirk minyatiir sanatinda bir elinde Hz.
Musa’nin asasi diger elinde ise Hz. Siileyman’in miihrii ile resmedilir.
Bu iki sembolik 6ge onu diger varliklardan ayiran en énemli ikonografik
ayritilardir. Resimde onu tanimlayan sembolik 6gelerle kiyamet giinii
miiminlerin yiizlerini parlatirken kafirleri de damgalayacagi belirtilmek-
tedir. Tiirk minyatiir sanatinda Dabbetii’l-Arz betimleri, ikonografik agi-
dan da 6nem arz eden ti¢ temel eserin resimli niishasinda resmedilmistir.
Bunlar; Terclime-i Miftah-1 Cifr el-Cami, Falname ve Ahval-i Kiyamet
adli el yazmasi eserlerdir. Bu niishalarin 16. yiizyil sonu ile 17. yiizyil
bas1 arasinda iiretildigi bilinmektedir. Bu donem, kiyamet alametleri ile
eskatolojik yorumlarin yogun bigimde tartisildigi bir zaman araligina
denk gelmistir. Dolayisiyla bu tarihsel zemin, Dabbetii’l-Arz’in minya-
tiirlerdeki goriniirliigiinii ve ikonografik cesitliligini aciklayan baslica
etkendir (Yaman, 2012:47).

Tirk minyatiir sanatinda Dabbetii’l-Arz tasvirleri, yalnizca dini bir figii-
riin gorsellestirilmesi olarak goriilmemeli ayn1 zamanda Osmanli eskatolojik
diisiincesinin sanatsal diizlemdeki yansimasi olarak degerlendirilmelidir. Hz.
Musa’nin asasi ile Hz. Siileyman’in miihrii, figiiriin ikonografik kimligini be-
lirleyen temel sembolik unsurlar olarak dne ¢ikmaktadir. Ozellikle Terciime-i
Miftah-1 Cifr el-Cami, Falname ve Ahval-i Kiyamet gibi eserlerde yer alan bu
betimlemeler, 16. ylizy1l sonu ile 17. ylizy1l basinda yogunlasan eskatolojik dii-
stince ve toplumsal kaygilarla dogrudan iligkilidir. Bu baglamda Dabbetii’l-Arz
minyatiirleri, donemin dini tahayyiiliin, kiiltlirel zihniyetini ve metafizik diin-
ya algisini yansitan 6nemli gorsel belgeler niteligi tagimaktadir.
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Sonug¢

Minyatiir sanati, mitolojinin estetik anlayisini somut bir sekilde ortaya koyar
ve kavramsal diisiincenin anlagilmasini kolaylastirir. Tiirk minyatiir sanat1 ise
Islam dininin etkisiyle Bati’daki sanat anlayisindan ayrilarak, sanat¢inin ve
anlatinin ruhunu belirli kurallar dahilinde yansitir. Osmanli minyatiirlerinde
tasviri destekleyen daglar, agaglar ve fantastik varliklar sadece dini ve kiiltiirel
mesajlar vermekle kalmaz, aynit zamanda sanatginin ustaligini yansitan ince
detaylarla stilize edilmis kurgusal bir sanat1 gézler 6niine serer. Bu unsurlar Tiirk
minyatiir sanatina uygun olarak belirli kurallar ¢cercevesinde resmedilir. Bunun
yani sira renkler sembolik bir ara¢ olarak kurguyu destekleyen pastel tonlamalar
ile gézli yormayacak uyuma sahiptir. Mitolojik tasvirlerde kompozisyonlarin
diizeni, konuyu 6n plana g¢ikaracak bicimde kurgulanmistir. Tiirk minyatir
sanatindaki kurgusal diizen ve renk kullanimindaki sadelik minyatiirlerin
sanatsal degerini artirir. Ayrica, izleyiciyi hikdyenin i¢ine ¢eken ve anlatinin
derinligini artiran bu sanatsal unsurlar, Tiirk minyatiir sanatinin zenginligini ve
cesitliligini yansitir. Mitoloji, sadece ge¢gmis toplumlara ait hayal iiriinii anlatilar
biitiinii oldugu sdylenemez, ayn1 zamanda insanin evreni, varolusu ve kutsal
olani anlamlandirma c¢abasinin kiiltlirel ve diislinsel bir yansimasidir. Mitler,
sembolik yapilar1 araciligiyla bireyin bilingaltini, toplumsal diizeni ve insan-
doga iligkisini agiklayan onemli anlati sistemleri olusturmustur. Mitolojinin
yalnizca dini degil ayn1 zamanda kiiltlirel, sosyolojik ve gostergesel bir olgu
oldugunu ortaya koymaktadir. Bu baglamda mitoloji, insanlik tarihinin kolektif
hafizasimi ve kiiltiirel kimligini sekillendiren temel diislince alanlarindan biri
olarak onem tagimaktadir.

Sonug olarak; Tiirk minyatiir sanati, doga ve maneviyat unsurlar1 baglamin-
da da Islami inanglarin ve kiiltiirel degerlerin sanatsal ifadesi olarak mitolojik
olgularin gorsellesmesi agisindan biiyiikk bir 6neme sahiptir. Daglar, agaclar,
kuyular, kutsal sular ve sayilar, tarihi ve dini anlatilar1 gorsel bir ziyafetle su-
nar ve sanatseverlere ge¢cmisin derinliklerine dair unutulmaz bir yolculuk vaat
eder. Bu baglamda Tiirk minyatiir sanati, sanat ideolojisi agisindan yalnizca bir
resimleme gelenegi degildir; diinya tasavvurunu, siyasal kozmolojiyi ve kiil-
tiirel hafizay1 estetik bir dille yeniden kuran bir anlatim alanidir. Bu yoniiyle
Tiirk minyatiir sanati, gérsel aktarimin 6tesinde olup diisiinsel ve ideolojik bir
yaklasim kurar; gergekligi secip diizenleyerek doniistiiriir ve yeniden insa eder;
kiiltiirel bellegi tastyan giiclii bir sanatsal 6ziimseme 6rnegi sunar.
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