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OZET
YENIDEN URETIM VE YENI PLASTIK ALGI
Orhan ERKAL
Resim Anasanat Dali

Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, May1s 2018

Danisman: Prof. Zeliha AKCAOGLU

Yeniden tiretim ve onunla birlikte siirekli bir doniisiim icerisinde olan plastik algimnin
izleginin siirtildiigii bu ¢aligmada, antikiteden bu yana olusan yaratma diirtiisii ile iligkili olarak

ortaya farkli olgular, sanat temel alani1 i¢erisinden irdelenmistir.

Ug ana bélimden olusan bu calismanin ilk béliimiinde yeniden iiretim kavraminin
tanimlanmasi iizerine durulmus ve bu kavramin tiiketim ve tiiketim toplumu ile iligkileri ele
alimmistir. Yine bu boliim igerisinde yeniden iiretim kavraminin sanat alaninda nasil tezahiir
ettigi iizerine durularak, arastirma yapilan smirliliklar igerisindeki durumu belirlenmistir.
Ayrica, alginin genel bir tanimi yapilarak yeniden {iiretim ile iliskisi de ortaya konmus,

boylelikle, yeniden iiretimin bellekte yarattigi doniistimler saptanmuistir.

Ikinci béliimde klasik plastik algidan hareket ederek, yeniden iiretimin tarihsel siireg
icinde kendiliginden yapildig1 ¢aglart igeren siire¢ izlege alinmistir. Bu inceleme yapilirken,
doganin taklit yoluyla yeniden {iretimi {izerinde durulmus, mimesis yoluyla yeniden {iretim
bicimlerinin resim alaninda 19. yiizyila kadar izledigi yontemlere deginilmis, usta cirak
iliskileri lizerinden yeniden iiretimin 19. yiizy1l oncesindeki durumu irdelenmistir. Ayrica,
Baskiresim ve Camera Obscura gibi teknik yontemlerin, yeniden iiretim ile iliskileri de ele

alinarak boliim tamamlanmastir.

Ugiincii béliim ise, bilingli yeniden {iretimi odagima tasiyarak sirasiyla ¢agdas sanatta
formun ve kavramin yeniden {iretimini sebep sonug iliskileri icerisinde ele almis ve 21. yiizyilin
iiretim bi¢imi olan dijital alanin yeniden iiretim kavramu ile iliskileri iizerine durularak giincel

bir bakis acisiyla ¢alisma tamamlanmaistir.

Anahtar Sézciikler: Tiiketim, Uretim, Yeniden Uretim, Alg1, Sanat, Mimesis, Form, Kavram,

Dijital



ABSTRACT
RE-PRODUCTION IN ART AND THE NEW PLASTIC PERCEPTION
Orhan ERKAL
Department of Painting
Anadolu University Institute of Fine Arts, May 2018
Advisor: Prof. Zeliha AKCAOGLU

In this work, the re-production and and plastic perception which is in a close
transformation relation with it, is researched. The basic phenomenons are being examined with
the impulse of creation that was formed in the antiquity in relation with the concept of re-
production

This work consists of three main bodies. In the first part the definiton of re-production
was focused upon and its relations with consumption and consumption society is discussed.
Also in this part the state of re-production is being defined in the field of art by the limitations
provided in this research. Also a general definition of perception was given and the relations
between perception and re-production was formed and the transformations made to the memory

by the means of re-production was determined.

The process of re-production occuring on its own in the historical process of the classical
plastic perception was focused in the second part. While doin this examination, the re-
production of nature by imitation was focused, the methods applied by the process of producting
a painting till the 19th century was refered and also via the relations between master and pupil
the state of re-production in the painting of art was determined befor the 19th century. Also the
relations between re-production and technical methods like Camera Obscura and printmaking

was handled at the end of the second part.

The third part focuses on re-production in the age of contemporary art. Forming a reason-
result relation on the re-production of form and concept in art. Also a production method of
21st century; the digital area and the concept of re-production was examined and the work was
concluded in accordance with an actual point of wiev on the concept of re-production.

Keywords: Consumption, Production, Re-production, Perception, Art, Mimesis, Form,
Concept, Digital
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ETIiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tez/proje c¢aligmasinin bana ait, dzgiin bir ¢aligma oldugunu; ¢aligmamin
hazirlik, veri toplama, analiz ve bilgilerin sunumunda bilimsel etik ilke ve
kurallara uygun davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilmeyen tim veri
ve bilgiler i¢in kaynak gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakgada yer verdigimi;
bu ¢alismanin Anadolu Universitesi tarafindan kullanilan bilimsel intihal tespit
programiyla tarandigini ve higbir sekilde intihal igermedigini beyan ederim.

Herhangi bir zamanda, ¢alismamla ilgili yaptigim bu beyana aykir bir durumun

saptanmas1 durumunda, ortaya g¢ikacak tiim ahlaki ve hukuki sonuglara razi
oldugumu bildiririm.

Orhan ERKAL
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https://i2.wp.com/www.nndb.com/people/374/000096086/st-matthew-1-sized.jpg

Resim 2.4: “Kral Alfred elyazmalari, 1. Yiizyil”
https://i.pinimg.com/originals/5d/0a/87/5d0a87082c0cad94266641900eeaa531.jpg
S T 0 070 PP 53

Resim 2.5: “Massagio, Kutsal Ugleme ve Resmin matematiksel perspektifinin gosteriligi”
http://heathercuesta.com/wp-content/uploads/2017/08/massacio_holytrinity-e1507237747874.jpg
BLL0L 2008 e 54

Resim 2.6: “Rafaello Sanzio, Atina Okulu, 500 x 770 cm, Fresk, 1511~
https://www.sartle.com/sites/default/files/images/artwork/school-of-athens-detail-from-right-hand-side-
showing-diogenes-on-the-steps-and-euclid-1511.jpg
02,02, 20018, . ettt e 55

Resim 2.7: “Veronese, Kana Diigiinii, 677 x 990 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1563”
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/14/Veronese%2C_The Marriage_at_Cana_%2815
63%29.jpg
L0200 < 56

Resim 2.8: “Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Tas Kopriilii peyzaj, 30 x 42 cm Tuval Uzeri Yagliboya, 1637”
https://images.fineartamerica.com/images/artworkimages/mediumlarge/1/rembrandt-landscape-
paintings--the-stone-bridge-rembrandt.jpg
02,02, 2008 .ottt e 57

Resim 2.9: “David Hockney: Resim ve Fotograf konferansindan bir goriintii. Ustte geleneksel Bat1 perspektifi,
asagida ise tersten perspektifin yer aldig1 semalar.”
https://www.youtube.com/watch?v=4_Ich28fCz8&t=1351s
02.02. 2008 .ot 59

Resim 2.10:“Antik Roma dénemi, Pompeii duvar resimleri, 457 x671 cm, Fresk, M.O. 1. Yiizyil.”
http://brewminate.com/wp-content/uploads/2018/01/010418-63-Rome-Roman-Wall-Painting-Style-
Art-History-Architecture.jpgs
04,02, 2008 .ottt e 60

Resim 2.11: “David Hockney: Resim ve Fotograf konferansindan bir goriintii. Hockney, Masaccio’nun metoduyla
portrenin dis hatlarini aktariyor.”
https://www.youtube.com/watch?v=4_Ich28fCz8&t=1351s
L0220 0 N 62

Resim 2.12: “Sandro Botticelli, Pallas ve Kentor, 207 x 148 cm, Tuval Uzeri Tempera, 1482”
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/a/a6/Sandro_Botticelli_Pallade_e_il_centauro
_-_Google_Art_Project.jpg
02,02, 2008 .ottt 63

Resim 2.13: “Adrea Mantegna, {sa’ya Aglayanlar, 68 x 81cm, Tuval Uzeri Tempera, 1470
https://mydailyartdisplay.files.wordpress.com/2011/03/mantegna_andrea_dead_christr.jpg
02,02, 2008 .ottt e a e 64

Resim 2.14: “Tizano Vechellio, Bacchus ve Ariadne, 175x190 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1532”
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/b/be/Titian_Bacchus_and_Ariadne.jpg
05,02, 2008 .ottt 65

Resim 2.15: “Mona Lisa (Detay), Leonardo Da Vinci, 77 x 53 cm Tuval Uzeri Yagliboya, 1503”
http://www.italianrenaissance.org/wp-content/uploads/2012/06/Mona-Lisa-detail-3-625x351.jpg
06.02.2018. ... ettt e e 68

Resim 2.16: “Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Gece Devriyesi, 363 x 437 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1642”
http://3.bp.blogspot.com/-
ijllgDinMMO/VVIfcNtA8sI/AAAAAAAACIA/NiZ7Ixglr0Q/s1600/The_Nightwatch_by Rembrandt.jp

g
0802200 8. . et 69
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Resim 2.17: “Leonardo da Vinci, Kayaliklar Bakiresi, 189,5 x120cm, Tuval Uzerine Yagliboya, 1503”
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/49/Leonardo_da_Vinci_Virgin_of the_Rocks_%?28
National_Gallery_London%29.jpg
00,02, 20T 8. .ottt et 70

Resim 2.18: “Thomas Gainsborough, Bay ve Bayan Andrews, 69.8 x 119.4 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1750”
http://www.phaidon.com/resource/1200px-thomas-gainshorough-mr-and-mrs-andrews.jpg
L0 02000 < 71

Resim 2.19: “Johannes Vermeer, Cografya Bilgini, 53 x 47cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1668”
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/c/c6/J._ VERMEER_-
_El_ge%C3%B3grafo_%28Museo_St%C3%A4del%2C_FreC3%Alncfort_del_Meno%2C_1669%29.
jpo/1200px-J._VERMEER_-
_El_ge%C3%B3grafo_%28Museo_St%C3%A4del%2C_FraeC3%Alncfort_del _Meno%2C_1669%29.
ipg
00,02, 2008, ettt 78

Resim 2.20: “Johannes Vermeer, Astronomi Bilgini, 51 x 45, Tuval Ugzeri Yagliboya, 1668”
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/Oe/Johannes_Vermeer_- The_Astronomer_-
_WGA24685.jpg
00,02, 20 8. .ottt 78

Resim 2.21: “Christiaan Andriessen, Camera Obscura ve Sanat¢i, miirekkep ve divit, 1800”
https://i.pinimg.com/originals/61/7a/54/617a54eefe80cf774ba27d104e6bd5h7.jpg
L3002, 20 L 8.ttt e 79

Resim 2.22: “Michiel Sweerts, Desen Dersi, Tuval Uzeri Yagliboya , 1658”
https://www.wga.hu/html_m/s/sweerts/drawingc.html

1802, 20 8. et 86
Resim 2.23: “Peter Paul Rubens, Aziz Martin, pelerinini boliyor, 36 x 48,5 cm, Ahsap Ugzeri Yagliboya, 1612-

13”

Brown, C. (1999) Anthony van Dyck 1599-1641 Londra: Royal Academy Publications, Sayfa: 126

L8002 20l 8.ttt 87

Resim 2.24: “Anthony van Dyck, Aziz Martin, pelerinini béliiyor, 170 x 160 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1618-
1620~
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/c3/Van_Dyck%2C_Anthony_-
_St_Martin_Dividing_his_Cloak_- _c. 1618.jpg
L0200 87

Resim 2.25: “Jan Boeckhorst, Aziz Martin pelerinini béliiyor, 34,5 x 24,2 cm, Ahsap Uzeri Yagliboya, 1640-
1645~
https://www.nga.gov/collection/art-object-page.52251.html
L8.02. 2018, . ettt e 88

Resim 2.26: “Peter Paul Rubens, Sarhos Silenus, 205 x 211 ¢m, Tuval Uzeri Yagliboya, 1626”
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Peter_Paul_Rubens_- The_Drunken_Silenus_-
_WGA20297.jpg
L8002, 20 8. ettt ettt e e e e 89

Resim 2.27: “Anthony van Dyck, Sarhos Silenus, 133,5 x 199 ¢cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1620 dolaylar1”
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/possibly-by-anthony-van-dyck-drunken-silenus-
supported-by-satyrs
L8002, 2008 et e 89

Resim 3.1: “Merak Odalarim1 Gosterir bir graviir, 18. yiizy1l”

http://architectureireland.ie/wp-content/uploads/2015/09/Screen-Shot-2015-09-11-at-16.34.53.png
20,02, 2008, . et 97
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Resim 3.2:“Katsushika Hokusai, Fujiyama Dagimin Daikakuji tapinaginin ardindan gériiniisii, 1833, Ahsap
Bask1”
https://simanaitissays.com/2016/10/13/hokusai-a-master-of-manga/
2302, 208, e e 101

Resim 3.3: “Vincent van Gogh, Yagmurda Koprii (Hiroshige’den kopya), 73.3 x 53.8 cm, Tuval Uzeri Yagliboya,
1887~
https://www.vangoghmuseum.nl/en/collection/s0114V1962
2302, 2008 e e 102

Resim 3.4: “Louis Daugerre, Sanat¢inin Stiidyosu, Daugerrotype fotograf, 1837~
https://sites.google.com/site/adairarthistory/iv-later-europe-and-americas/110-still-life-in-studio-louis-
jacques-mand-daguerre
2502, 2008, et 104

Resim 3.5: “Olmiis ¢ocuklari ile poz veren ebebeynler, 19. Yiizy1l sonu”
http://visualcultureblog.com/2011/02/post-mortem-photography-is-alive/
B T 010 105

Resim 3.6: “Che Guevara’nin 6liim sonrasinda Bolivya ordusu tarafindan basina servis edilen fotografi, 1967
https://i.pinimg.com/236x/29/4d/1b/294d1b92bdde17c96614538c65ef5094--photos-historiques-ernesto-

che.jpg
26.02. 2018 ..o 107

Resim 3.7: “Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Dr. Nicolaes Tulp’un Anatomi Dersi, 1632, Tuval Uzeri
Yagliboya, 169,5 x 216,5 cm”
https://www.rembrandthuis.nl/wp-content/uploads/2016/02/Rembrandt-Anatomy-Lesson-Dr.-Tulp-
1024x775.jpeg
BT 00 107

Resim 3.8: “John Constable, Saman Arabasi, 130,2 x 185,4 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1821”
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/john-constable-the-hay-wain
2802, 2008 ettt 113

Resim 3.9: “Claude Monet, Rouen Kadetrali Serisi Farkli boyutlar, Tuval Uzeri Yagliboya, 1890-1896”
https://rdunlopart.files.wordpress.com/2015/09/rouen-cathedral-monet.jpg
02.03. 2018 . oottt s 115

Resim 3.10: “Claude Monet, St-Lazare Tren Gari, 75,5 x 104 cm, Tuval Uzeri Yaghboya, 1877”
https://absurtus.files.wordpress.com/2011/03/619_saint-lazare_station_exterior_view_1877_1.jpg
02,03, 2008 ettt ettt et 116

Resim 3.11: “Edouard Manet, Folieres Bergere’de bir Bar, 96 x 130cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1882”
https://courtauld.ac.uk/gallery/collection/impressionism-post-impressionism/edouard-manet-a-bar-at-
the-folies-bergere
L0 0 T00 PPN 118

Resim 3.12: “Auguste Renoir, Argenteouil’deki Bahgesinde Resim Yapan Claude Monet, 46 x 60 cm, Tuval Uzeri
Yagliboya, 1874”
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/ea/Pierre-Auguste_Renoir_
_Claude_Monet_painting_in_his_Garden_at_Argenteuil.jpg
L0 700 119

Resim 3.13: “John Singer Sargent, Simplon Gegidi: Resim Dersi, 38.2 x 46 ¢cm, Kagit Uzeri Suluboya, 1911”
http://www.mfa.org/collections/object/simplon-pass-the-lesson-5159
04,03, 2008 .ot 120

Resim 3.14: “Georges Seurat, Grande Jatte’dan Seinne Nehrinin Gériiniisii, 65 x 82cm, Tuval Uzeri Yagliboya,
1888”
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https://www.wikiart.org/en/georges-seurat/the-river-seine-at-la-grande-jatte-1888
04.03.2018. .ot e 122

Resim 3.15: “Gustav Klimt, hus agac1 orman1, 110 x 110cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1903”
http://www.klimt.com/en/gallery/landscapes/klimt-birkenwald-1903.ihtml
05,03, 20 L 8. e e 123

Resim 3.16: “Gustav Klimt, Armut Agaclari, 101 x 101 cm, Tuval Ugzeri Yagliboya, 1903”
http://www.klimt.com/en/gallery/landscapes/klimt-der-birnbaum-1903.ihtml
000 7 < P 124

Resim 3.17: “Henri Matisse, Madam Matisse: Yesil Cizgi, 40 x 32 cm Tuval Uzeri Yagliboya, 1905”
https://uploads3.wikiart.org/00134/images/henri-matisse/the-green-line-1905.jpeg
05,03, 208, .ttt 125

Resim 3.18: “Edward Hopper, Gece Kuslari, 84 x 152 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1942”
https://www.edwardhopper.net/nighthawks.jsp#prettyPhoto

00,03, 200 8. .ot 128
Resim 3.19: “Brad Kunkle, The Gilded Wilderness, 106 x 203 c¢m, Tuval Uzeri Yagliboya, altin ve giimiis varak,

20127

https://bradkunkle.com/selected-works/

00,03, 200 8. .ttt e 129

Resim 3.20: “Lawrence Alma Tadema, Heliogabalus’un Giilleri, 132,1x 213,9, Tuval Uzeri Yagliboya, 1888”
https://www.wikiart.org/en/sir-lawrence-alma-tadema/the-roses-of-heliogabalus-1888
06.03. 2018 .. oottt 130

Resim 3.21: “Paul Cezanne, Alg1 Cupid’li natiirmort, 70 x 57cm, Tuval Ugzeri Yagliboya, 1895”
https://www.wikiart.org/en/paul-cezanne/still-life-with-plaster-cupid-1895
00,03, 200 8. .ttt 132

Resim 3.22: “Gustav Klimt, Fritza Riedler’in Portresi, 132,5 x 152 c¢m, Tuval Uzeri Yagliboya, 1906”
https://www.gustav-klimt.com/images/paintings/Portrait-of-Fritza-Riedler.jpg

00.03.2018. .ttt 134
Resim 3.23: “Ernst Ludwig Kirchner, Model ile Birlikte Kendi Portresi, 150 x 100cm, Tuval Uzeri Yagliboya,

1910

https://www.wikiart.org/en/ernst-ludwig-kirchner/self-portrait-with-a-model

00,03, 2018 ..ttt 135

Resim 3.24: “Fernand Leger, Tiitiin Icenler, 130 x 96cm Tuval Uzeri Yagliboya, 1912”
https://www.guggenheim.org/artwork/2434
00,03, 2008 .ottt e 137

Resim 3.25: “Kurt Schwitters, Iskambil Kagid ile Kolaj 27.2 x 21.6cm Ahsap Uzeri Kolaj ve Yagliboya, 1940”
https://abstractcritical.com/note/kurt-schwitters-collages-and-assemblages-1920-1947/index.html
O T L T PP 140

Resim 3.26: “Piet Mondrian, Boogie-Woogie Broadway, 127 x127cm Tuval Uzeri Yagliboya, 1942-1943”
https://www.moma.org/collection/works/78682
L 02K R 700 < Pt 142

Resim 3.27: “Kazimir Malevich, Siyah Kare, 80 x 80cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1915”
https://resimbiterken.wordpress.com/2014/08/06/kazimir-malevichin-black-square-eseri/
L L0250 142

Resim 3.28: “Diego Velazquez, Papa Innozens X, 114 x 119 ¢cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1650 (solda) Francis

Bacon, Velazquez’in Papa Innozens X.’inin ardindan ¢alisma, 153 x 118 c¢m, Tuval Uzeri Yagliboya,
1953(sagda)”
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http://www.phaidon.com/resource/francis-bacon-pope-innocente-x-velazquez-comparison.jpg
LL03.2008. . et e s 143

Resim 3.29: “Chuck Close, Otoportre, 273 x 212cm, Tuval Uzeri Akrilik, 1967-1968”
http://chuckclose.com/work007.html
L1083, 20T 8. ettt 145

Resim 3.30: “Yves Klein, Mavi Cagin Antropometrisi, 155 X 281cm, Tuvale Marufle Edilmis Kagit Uzerine Saf
Pigment ve Sentetik Recine, 1960”
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-yves_klein/popup01.html
0 500 PP 146

Resim 3.31: “Nazif Topguoglu, Sakatatli Kizlar, Fotograf, 2001
https://naziftopcuoglu.com/works/offal-w-girls/
LL03.2008. e e e 147

Resim 3.32: “Richard Hamilton, Giiniimiiziin Evlerini Bu Denli Farkli, Cekici Yapan Nedir?, 26,5 x 25 cm, Kagit
Uzerine Kolaj, 1956”
https://artlarkdotorg.files.wordpress.com/2014/09/richard-hamilton-just-wha-001.jpg
2 70 149

Resim 3.33: “Robert Rauschenberg, Yatak, 191 x 80 x 16,5 cm, kombine resim, 1955”
http://www.moma.org/media/W1siZilsljgwNzY z110sWyJwliwiY 29udmVydClslilyZXNpemUgMjAw
MHgyMDAwWXHUwWMDNIII1d.jpg?sha=7575259h6e11c247
L2.03.2008. .ot 151

Resim 3.34: “Robert Rauschenberg, Factum | ve I, 157 x 90 cm (her biri) Kombine Resim, 1957~
https://www.moma.org/collection/works/78712
R K 10 P 151

Resim 3.35: “Daniel Spoerri, Tableau-piege: Restaurent de la City Galerie, 82 x 82 cm, 1965”
http://www.artmargins.com/images/hatch.jpg
1303, 20T 8. ettt e et 153

Resim 3.36: “Maurizio Anzeri, Mia, 48 x 33 cm, Fotograf Uzerine Nakis, 2014”
http://www.saatchigallery.com/artists/maurizio_anzeri.htm
LS 0 T8 0 B T R 154

Resim 3.37: “Cayce Zavaglia, Bir Cocugun Portresi, On ve Arka Gériiniim”
https://i.pinimg.com/originals/ac/53/ac/ac53acb39b9d786d91b90759965be572.jpg
R0 1 T PP PPN 155

Resim 3.38: “Jean Arp, Rastlant1 Yasalarina Gore, 15.9 x17.3 cm, Kolaj, 1933”
http://www.tate.org.uk/art/artworks/arp-according-to-the-laws-of-chance-t05005
18,03, 2008, .ttt et 161

Resim 3.39: “Marcel Duchamp, Cesme , 36 x 48 x 61 c¢cm, Porselen, 19177
http://www.tate.org.uk/art/artworks/duchamp-fountain-t07573
16,003,208, . e ittt 162

Resim 3.40: “Meret Oppenheim, Tiiylii Kahvalti, Kiirkle kaplh fincan, ¢ay tabagi ve kasik, fincanin ¢ap1 12 cm.,
tabagin ¢ap1 24cm., kasigin uzunlugu 20,5cm. 1936.”
https://www.moma.org/wp/moma_learning/wp-content/uploads/2012/06/Meret-Oppenheim.-Object-
469x311.jpg
10,03, 20T 8 ettt et e 164

Resim 3.41: “Rene Magritte, Sézciiklerin Kullanilig, Tuval Uzeri Yagliboya, 64,5 x 94 cm, 1929

https://www.renemagritte.org/the-treachery-of-images.jsp
19,03, 2008, . ettt 165

XVi


http://www.phaidon.com/resource/francis-bacon-pope-innocente-x-velazquez-comparison.jpg
http://chuckclose.com/work007.html
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-yves_klein/popup01.html
https://naziftopcuoglu.com/works/offal-w-girls/
https://artlarkdotorg.files.wordpress.com/2014/09/richard-hamilton-just-wha-001.jpg
http://www.moma.org/media/W1siZiIsIjgwNzYzIl0sWyJwIiwiY29udmVydCIsIi1yZXNpemUgMjAwMHgyMDAwXHUwMDNlIl1d.jpg?sha=7575259b6e11c247
http://www.moma.org/media/W1siZiIsIjgwNzYzIl0sWyJwIiwiY29udmVydCIsIi1yZXNpemUgMjAwMHgyMDAwXHUwMDNlIl1d.jpg?sha=7575259b6e11c247
https://www.moma.org/collection/works/78712
http://www.artmargins.com/images/hatch.jpg
http://www.saatchigallery.com/artists/maurizio_anzeri.htm
https://i.pinimg.com/originals/ac/53/ac/ac53acb39b9d786d91b90759965be572.jpg
http://www.tate.org.uk/art/artworks/arp-according-to-the-laws-of-chance-t05005
http://www.tate.org.uk/art/artworks/duchamp-fountain-t07573
https://www.moma.org/wp/moma_learning/wp-content/uploads/2012/06/Meret-Oppenheim.-Object-469x311.jpg
https://www.moma.org/wp/moma_learning/wp-content/uploads/2012/06/Meret-Oppenheim.-Object-469x311.jpg
https://www.renemagritte.org/the-treachery-of-images.jsp

Resim 3.42: “Raoul Hausmann, Elestirmen, 31,8x 25,4 cm, Kolaj, 1920~
http://www.tate.org.uk/art/artworks/hausmann-the-art-critic-t01918
LO.03.2018. .ottt 167

Resim 3.43: “Coldplay; Up&up miizik videosundan bir kesit”
https://www.youtube.com/watch?v=BPNTC7uZYrl&Iist=RDBPNTC7uZYrl
20,03, 2008, ettt et 167

Resim 3.44.: “Red Hot Chilli Peppers Can’t Stop miizik videosundan bir kare (solda), Erwin Wurm, One Minute
Sculpture, c-print, 45 x30 cm , 19977
https://www.youtube.com/watch?v=BfOdWSiyWoc https://www.erwinwurm.at/artworks/photographic-
sculptures.html
205, 20 8. s 168

Resim 3.45: “Joseph Kosuth, Bir ve U¢ Sandalye, yerlestirme, sandalye: 82 x 37.8 x 53 c¢m, fotograf: 91.5 x
61.5cm, metin paneli: 61 x 76.2cm, 1965~
https://www.moma.org/collection/works/81435
20,03, 2008, ettt e et a e 170

Resim 3.46: “Christo ve Jeanne Claude, Paketlenmis Reichstag, Berlin, 1971-1995”
http://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-reichstag
20,03, 2008, .ottt 171

Resim 3.47: “Orlan’in Carnal Art adini verdigi performanslarindan bir kare, 1993”
https://janelfeliz.files.wordpress.com/2011/06/orlan_omnipresence.jpeg?w=300&h=225
22,03, 2008 e e 173

Resim 3.48: “Marc Quinn, Kendi, sanat¢inin kani paslanmaz ¢elik ve sogutma ekipmani, 208 x 63 x 63cm, 1991”
http://marcquinn.com/artworks/single/self-19911

2 0 0 N 174
Resim 3.49: “Gabriel Dawe, Plexus al, renkli iplikler ve kancalar ile i¢ mekana yerlestirme, 63,5 x 30,4 x152,4

cm, 2015~

http://www.gabrieldawe.com/installation/plexus_a001.html

2303, 20T 8 e 176
Resim 3.50: “Mike Tonkin ve Anna Liu, Singing Ringing Tree (Sarki Soyleyen, Cinlayan Agag), 300cm, Metal,

2006”

https://static.thousandwonders.net/Singing.Ringing. Tree.original.18949.jpg

2 T 6 70 N 177

Resim 3.51: “Anish Kapoor, Ascension, degisen boyutlarda yerlestirme, karigik teknik, 2003
http://anishkapoor.com/190/ascension
K T 0 T80 PP 178

Resim 3.52: “Tiziano Vechellio, Urbino Veniisii, 117 x 69 cm Tuval Uzeri Yaghboya 1538 ve Edouard Manet,
Olympia, 130 x 190 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1863-65”
http://www.wikizero.net/index.php?q=aHROcHM6Ly91bi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvRmIsZTpU
aXppYW5vXy1fVmVuzZXJIIX2RpX1VyY mlub18tX0dvb2dszVIBcnRfUHIvamVjdC5qcGe
www.wikizero.net/index.php?g=aHROcHM6Ly91bi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvRmIsZTpFZG91
Y XJkX01hbmVOXy1fT2x5bXBpYV8tX0dvb2dszVIBcnRfUHIvamVjdF8zLmpwZw
24,05, 2018 e 181

Resim 3.53: “Yasumasa Morimura, Portre (Ikizle) Portrait (Futago) , Fotograf, 1988
http://3.bp.blogspot.com/-IBgARudAbd0/UVPxKTnS5HI/AAAAAAAADaA/XtpIY -
tY9AU/s1600/Olympia_YM.jpg
24,05, 2008 .o 182

Resim 3.54: “Herman Braun Vega, Central Park’ta Sakin bir Pazar Giinii, Tuval Uzeri Yagliboya, 254 x 203 cm,
1999~

XVii


http://www.tate.org.uk/art/artworks/hausmann-the-art-critic-t01918
https://www.youtube.com/watch?v=BPNTC7uZYrI&list=RDBPNTC7uZYrI
https://www.youtube.com/watch?v=BfOdWSiyWoc
https://www.erwinwurm.at/artworks/photographic-sculptures.html
https://www.erwinwurm.at/artworks/photographic-sculptures.html
https://www.moma.org/collection/works/81435
http://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-reichstag
https://janelfeliz.files.wordpress.com/2011/06/orlan_omnipresence.jpeg?w=300&h=225
http://www.gabrieldawe.com/installation/plexus_a001.html
http://anishkapoor.com/190/ascension
http://www.wikizero.net/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvRmlsZTpUaXppYW5vXy1fVmVuZXJlX2RpX1VyYmlub18tX0dvb2dsZV9BcnRfUHJvamVjdC5qcGc
http://www.wikizero.net/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvRmlsZTpUaXppYW5vXy1fVmVuZXJlX2RpX1VyYmlub18tX0dvb2dsZV9BcnRfUHJvamVjdC5qcGc
http://3.bp.blogspot.com/-lBgARudAbd0/UVPxkTnS5HI/AAAAAAAADaA/Xtp9Y-tY9AU/s1600/Olympia_YM.jpg
http://3.bp.blogspot.com/-lBgARudAbd0/UVPxkTnS5HI/AAAAAAAADaA/Xtp9Y-tY9AU/s1600/Olympia_YM.jpg

rogallery.com/Braun-Vega_Herman/Braun-Vega-A-Quiet-Sunday-in-Central-Park.htm
25052008 e 184

Resim 3.55. “Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q. (solda), 1919 Bansky, Mona Lisa Giiliisii (sagda)”
http://www.wiki-
zero.org/index.php?qg=aHROcHM6LYy91cGxvYWQud2lraW11ZGIhLm9yZy93aWtpcGVkaWEvZW4v
Ni82ZSINY XJjZWxFRHVjaGFtcFINb25hX0xpc2FfTEhRPT1EuanBn
https://banksyunofficialdotcom.files.wordpress.com/2017/04/2004-banksy-mona-lisa-at-the-louvre.jpg
25,05, 20 8. ettt 185

Resim 3.56. “Sherrie Levine, Walker Evans’in ardindan: 4, Fotograf, 12.8 x 9.8 cm, 1981~
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/267214
B 0T8I P 186

Resim 3.57. “Barbara Kruger, Your Body is a Battleground, fotograf, 284 x 284 c¢cm, 1989”
https://www.thebroad.org/art/barbara-kruger/untitled-your-body-battleground
25,05, 20l 8. 187

Resim 3.58. “Bjork’iin Art is Full of Love isimli miizik videosundan bir kare (solda) Server Demirtag, Diisiinen
Kadin (sagda) , DC Motor, mekanik sistemler, derlin, polyester, paslanmas ¢elik, hareket sensorii, 151 x 38
x 53 cm”
http://www.serverdemirtas.com/tr/hareketli-heykeller/d%C3%BC%C5%9F%C3%BCnen-
kad%C4%B1n%C4%B1n-makinas%C4%B1.html
https://www.youtube.com/watch?time_continue=40&v=EjAoBKagWQA
280 20T 8 e 188

Resim 3.59. “Jeremy Deller, We’re Here Because We’re here canlandirmasindan bir kare”
https://www.youtube.com/watch?v=uXnr3w74TJs&t=143s
26,05, 2018 e 189

Resim 3.60 “Google Tilt Brush- tanitim gorseli”
https://i.ytimg.com/vi/TckqNdrdbgk/maxresdefault.jpg
25,03, 2008, ettt et 193

Resim 3.61: “Chris Finley, Goo Goo Pow Wow, Ahsap lizerine gerilmis tuvale enamel teknigi ile boyama, 229.8
x 457.2cm, 2001”
https://www.mutualart.com/Artwork/Goo-Goo-Pow-Wow/3832D366 AFD2ABF9

T T80 PPN 195
Resim 3.62: “Joseph Nechtaval, The birth of the Viractual, Tuval {izeri Bilgisayar-robotik, destekli resim, 177,8x

177,8 cm”

https://josephnechvatal.files.wordpress.com/2013/08/birth-of-the-viractual.jpg

2503, 2008 ettt e 196

Resim 3.63: “Andrew Jones, Metashiva, 44 x 96 cm, dijital resim, 2017~
http://androidjones.com/home/metashiva_44x96_gg/
T T80 PPN 198

Resim 3.64: “Tejfel Krisztian, Dejeuner, 60 x 42 cm, dijital resim, 2016”
http://www.tejfelkrisztian.com/index.html
2503, 208 e 199

Resim 3.65: “The next Rembrandt projesi, bilgisayar algoritmalari araciligiyla olugturulmus yeni bir Rembrandt
portresi, 2016~
https://www.nextrembrandt.com/
2503, 200 8. e 200

Xviii


https://banksyunofficialdotcom.files.wordpress.com/2017/04/2004-banksy-mona-lisa-at-the-louvre.jpg
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/267214
https://www.thebroad.org/art/barbara-kruger/untitled-your-body-battleground
https://www.youtube.com/watch?time_continue=40&v=EjAoBKagWQA
https://www.youtube.com/watch?v=uXnr3w74TJs&t=143s
https://i.ytimg.com/vi/TckqNdrdbgk/maxresdefault.jpg
https://josephnechvatal.files.wordpress.com/2013/08/birth-of-the-viractual.jpg
http://www.tejfelkrisztian.com/index.html
https://www.nextrembrandt.com/

GIRIS

Biz fani olanlar, yaptiklarimizla diinya tarihi igerisinde kendimize yer edinmek
umuduyla stirekli bir devinim igerisinde ¢alisip ¢abalamaktayiz. Caglar1 asarak tarihin
tim katmanlarinda goriinlir olma istegi ile iiretme ve ortaya koyma diirtiistiyle yanip
tutusmaktayiz. Insanoglu, bu diirtiiniin adeta bir esiriymiscesine magara doneminden
baslayarak degerler iretmistir. Sonralar1 bu degerler toplum ve diisiince sistemlerinin bir
parcasi olarak adlandirilmaya ve kiiltiir nesneleri olarak anilmaya baglamistir. Toplum bu
kiiltiir nesnelerini tireten bireylerine sanatkar/zanaatkar gibi isimler vererek bu tezin hitap

etmeye odaklandigi kitleyi olusturmustur.

Insanoglu’nun tarihe bir not diisme diirtiisiiniin gorsel alanda viicut buldugu kesim,
sanatcilardir. Once biiyii ve iletisim ardindan dogay: taklit niyetiyle baslayan sanat
nesneleri iiretim seriiveni, ¢aglar icinde gesitli degisimler/doniisiimler gegirerek tiim
insanlik tarihine yayilmis bir kronolojik siireci kapsar. Bu tezin arastirma konusunun
mercek altina yatirdigi zaman dilimi de bu siire¢ icinde Bati sanatinin baslangicindan
giintimiize kadar olan siirecini kapsamaktadir. Fakat bu kapsam dahilinde dahi olsa, ele
alinan konunun dogas1 geregi; her ¢ag ve her uygarlik i¢in derinlemesine bir irdeleme
calismasi yapilmasi, ¢alismanin kapsamini tez sinirliliklarimi asan bir yapiya dogru
evrilteceginden bir kaynak kitap ¢alismasina daha uygun diiser. Dolayisiyla, bu noktada
bu tezde ele alinan konu uyarinca miimkiin oldugu kadar 6z 6rneklemeler yapilmasi

hususuna dikkat edilecektir.

Arastirmanin temel problemi yeniden iiretim olgusunun sanattaki yansimalarinin
bir izleginin ¢ikarilabilmesi ve yeniden {retim silireglerinin algi ile iliskilerinin
kurulabilmesi tizerine sekillenmektedir. Bunun oncelikle yapilabilmesi i¢in yeniden
tiretim kavraminin tanimlanmasi ve bu tanimlar iizerinden sanat tarihinde yeniden liretim
ile iligkili olan olgular lizerine durulmasi gerekmektedir. Aragtirma boyunca bdylesine bir
iliskilendirme siirecinin kendi i¢inde yeni alt problemleri dogurabilecegini sdylemek de

burada gerekli bir nokta olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Bu calismanin amacini ise; insanlik tarihi iginde énemli kavramlar olan tiiretim,
tilketim ve yeniden iiretim iliskilerinin Bat1 sanati 6zelinde ele alinarak; Bati sanat
tarihindeki belli bash olgulara yeni bir bakis acis1 kazandirabilmek olusturmaktadir.

Yeniden iiretimin genel tanimindan kopartilarak sanat 6zel alanina uygun bir taniminin



yapilabilmesi de bu ¢aligmanin odaklandig1 problemlerden biri olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Ayrica bu noktada kronolojik siirecte yeniden iiretimi iki ana baslik altinda inceleyerek;
iiretim, yeniden iiretim ve doniisiim olgularinin sanat¢1 ve sanat eseri ile olan iligkilerini

ele almak, ¢alismanin amacina uyacak bir yontem gibi goriinmektedir.

Bu tezde onceki sayfalarda yer alan amaglar dahilinde asagida yer alan sorulara

cevaplar aranmistir;

1- Yeniden Uretim ve tiiketim kavramlar1 nedir? Bu kavramlarim birbirleriyle iligkileri
nasil olusmaktadir?

2- Yeniden iiretimin genel tanim1 nasil yapilabilir?

3- Sanat 6zel alani igerisinde yeniden iiretim kavrami nasil varlik gostermektedir?

4- Yeniden iiretim Kavrami tarihsel siire¢ igerisinde Bati sanatinda nasil bir izlek
izlemistir?

5- Yeniden iiretim ve algi arasindaki iligki nasil tezahiir etmektedir?

6- Yeniden iiretimin teknik ve teknolojik gelismelerle iligkisi nasil olugsmaktadir?

7- Mekanik siiregler ile yeniden tiretim arasindaki iliskiler nasil olusmaktadir?

8- Sanat eserleri, yaraticisi sanatgidan bagimsiz olarak yeniden iiretim yapabilirler mi?

Bu arastirma, yontem olarak kaynak tarama modeliyle elde edilen bulgular tizerine
sekillenmektedir. Teorik alandan elde edilen bulgular, sanat alanindan Ornekler ile
gorsellestirilip iliskilendirilerek, teori ve pratik birbirlerini destekleyecek sekilde

okuyucuya sunulmustur.

Arastirmada kullanilan verileri; ele alinan konu ile iligkili olacak sekilde, Ekonomi,
Tarih, Sanat Tarihi, Felsefe, Sosyoloji gibi alanlarda yazilmis makaleler, yayimlanmamis
yiiksek lisans tezleri, yayimlanmamis sanatta yeterlik/doktora tezleri kitaplar, dijital
ortamda yer alan gesitli videolar olusturmaktadir. Bu veriler, Altinbas Universitesi
Kiitiiphanesi, Anadolu Universitesi Kiitiiphanesi, sahsi kiitiiphanem ve irdelenen
konulara iligkin kisi ve kurumlara dair internet siteleri ile akademik veri tabanlarindan

elde edilmistir.

Bu arastirmanin sinirliliklarini; Bati sanatinda antikiteden bu yana ortaya ¢ikan
yeniden iretim siiregleri ve bu siireclerle paralel olarak gelisen sanat tarihine dair
egilimler olusturmaktadir. Arastirmanin biiyiik bdliimiinde resim sanati Ozelinde

ilerlenmis, fakat 20. yiizyildan itibaren disiplinlerarasi bir yapiya gegis ile birlikte, resim



temel alan1 disindan ornekler de verilerek arastirmanin sinirlart konunun dogru
aciklanabilmesi geregi lizerine genisletilmistir. Ayrica aragtirmada yer verilen ornekler,

konunun agiklanabilmesi ve anlagilabilmesi acisindan yeterli miktardadir.

Bu c¢aligmadan elde edilecek sonuglardan, daha sonra yapilacak olan arastirmalara
151k tutmasi ve kaynak olusturmasi beklenmektedir. Arastirmanin igerisindeki boliim
basliklarinin ve igeriklerin bagska arastirmacilara da fikir verecegi diisiiniilmektedir. Bu
tez Ozelinde basvurulan kaynaklarin da benzer ya da farkli konular1 arastiracak
arastirmacilara i¢in yardimci olacak bir nitelikte oldugunu da bu noktada sdylemek

yerinde olacaktir.



BIiRINCi BOLUM
1.YENIDEN URETIM KAVRAMINI SANATCI VE INSAN MERKEZINDE
TANIMLAMAK

1.1.Yeniden iiretim kavraminin aciklanmasi

Yeniden tliretim kavramini agiklamak i¢in dncelikle onunla yakin iligkide bulunan
tilketim kavramina bakmak gerekir. Cilinkii yeniden iiretim Oncelikle tiiketim sonucu

olusan bir durumdur.
1.1.1.Yeniden iiretimin bir geregi olarak tiiketim

“Kapitalizm her seyden once tarihsel bir toplumsal
sistemdir.”

Immanuel Wallrestein

Tiiketimin giiniimiizde de etkin olmasini hazirlayan etkenlere bakildiginda;
kapitalist toplumun ilk olarak olusmaya basladig1 donemler 6nem arz eder. Wallrestein’a
gore; “Kapitalizm sozciigii kapitalden tiiremistir. Bu nedenle, sermayenin kapitalizmde
kilit bir 6ge oldugunu kabul etmek yerinde olur. Peki ama, sermaye nedir? Bir tiir
kullanimiyla, birikmis zenginlikten baska bir sey degildir (Wallrestein, 2006, s.10).”
Birikmis zenginligin toplumdaki seriiveni izlendiginde; bu zenginligin her cagda
kendiliginden olustugunu, devletler bazinda kendini yeniden insa ettigini gorebiliriz.
Caglar boyunca devletler ve hilkmeden siniflar, kendi zenginliklerini 6nceleyerek, her tiir

degeri kendilerinin saymiglardir.

Bu diizen, feodal sistemin zirve noktasindan itibaren sermayenin el degistirmeye
baslamasiyla sekteye ugramistir. Topragin kontroliiniin el degistirmesi yani topragin
satilabilecek bir degere donlismesi ya da diger bir deyisle, 6zel miilkiyet ile iligkili hale
gelmesiyle birlikte krallar ve soylular topragin iizerindeki mutlak hakimiyetlerini
kaybetmislerdir. Bununla birlikte Avrasya ve Trakyanin bir kismmin Miislimanlarin
kontroliine gegmesi gibi sosyopolitik degisimler; alternatif ticaret rotalarinin aranmasina
sebep olmustur. Bu arayis yeni kitalarin kesfini getirdigi gibi Dogu’nun ticari

zenginliklerine Avrupalilar i¢in vergisiz erisimi de saglamistir.

Bu durumu pekistirmek i¢in; Mustafa Bayram Misir’in doktora tezinde Engels’ten

alintilamis oldugu ifadelere yer vermek dogru olacaktir.



Egemen feodal soylulugun yabanil savagimlari giiriiltiileri ile Orta Cag1 doldururken, tim
Bat1 Avrupa'da ezilen siniflarin sessiz sedasiz ¢alismasi feodal sistemi kemiriyor; kirda,
soylu beyler, toprak kolelerinin iflahin1 kesmeye, ¢ektikleri giigliige gozlerini kapamaya,
iirtinlerini ayaklartyla ¢ignemeye, karilarinin ve kizlarinin irzlarma gegmeye hala devam
ediyorlarsa da icinde feodal beylere gitgide daha az yer kalan kosullari yaratiyor;
dolaylarda, italya'da, Fransa'mn giineyinde, Ren kiyisinda, kiilleri iginden yeni bastan
dogmus Roma ilk Caginin 6zgiir kentleri yiikseliyor; yiikselen kent surlar1 ve hendekleri
arkasinda, oldukga yavas bir bigimde ve loncalar iginde gelisen zanaatgilar ilk sermayelerini
topluyor; kentlerin kendi aralarinda ve diinyanin geri kalan bolimii ile ticaret yapma
gereksinmesinden bu ticareti koruma araglart doguyor; Ozcesi, daha 15. yiizyildan
baslayarak, kent burjuvalari, toplum i¢in, feodal soyluluktan daha vazgecilmez bir duruma
gelmis bulunuyorlardi (Engels’den aktaran Misir 2011, s.33).

17. Yizyila gelindiginde alternatif ticaret rotalari, ticareti yapan kesimi gelistirmis,
biriken deger olan sermayenin aristokrat kesimden tiiccar kesime gegmesiyle degismeye
baslayan ekonomik durum; kentlerde yeni bir sinif olusmasini saglamistir. El degistiren
sermaye ve olusan yeni sinif; aristokrasinin kontrol sahasini daraltmis ve en sonunda
aristokrasinin toptan ortadan kalkacagi toplumsal olaylar tetiklemistir. 1789 devrimi de

iste bu noktada biiyiikk 6nem tasir.

Fransiz Devrimi’nin bilyiik etkisiyle yeni olugan burjuva siifinin kazandigi haklar ve hareket
alanlarmin geniglemesi sayesinde iiretimin artmasi, ¢esitlenmesi ve bunlarin yaninda
bolgesel gazete ve dergilerde reklamciligin baglamasi tiiketimin de artmasina neden oldu.
Artik satin alma eylemi sadece ayricalikli bir sinifa ait olmaktan ¢ikiyordu (Ozansoy 2012,
s. 22).

Serbestlesen ekonomi ve miilkiyet kavraminin gelismesi, kapitalist iiretim bi¢imini
tetiklemistir. Uretici kesimin iiretim aletlerine ve sermayeye sahip olmalar1 durumu,
tiretim iizerinden dogrusal bir kazang elde etmelerini saglamistir. Bu dogrusal kazancin
sonucu olarak biriken sermaye ve varliklarin sonucunda yeni sinif olan burjuva siifi

kapitalist liretimin degigsmez bir pargasi olarak yerini almigtir.

[k bakista toplumdaki stmif farkliliklarmin arasindaki finansal ugurumun azalmasi,
insanlarin daha esit bir ekonomik duruma geldigini isaret eder. Fakat buna karsin
Hobbes’un “doga durumu™® varsayimindan hareket eder isek; Kkapitalist toplumun

olusmasi, burjuva sinifin1 ve insan dogasimin 6zellikleri de géz Oniine alindiginda, bir

! Hobbes’a gore doga geregi herkes kendi iyiligini istedigi icin bdyle bir savas ve giivensizlik durumunda,
yani herkesin her sey lizerinde hakkinin oldugu bu doga durumunda yasamak isteyen herkes kendi
kendisiyle ¢eliskide demektir. Bu durum insanlarin dogalar1 geregi kendi iyiligini istemesine aykir1 bir
durumdur. Bu yiizden Hobbes bu durumu herkesin herkese karsi savasi olarak da betimler. Boyle bir
durumda “Insan insanin kurdudur” (Homo homini lupus). Bunun sonucu olarak da doga ya da savas
durumunda “Hep siddetli 6liim korkusu ve tehlikesi vardir; ve insan hayati, yalniz, yoksul, kotii, vahsi ve
kisa stirer” (Hobbes 1993, S. 94).
http://www.felsefe.gen.tr/siyaset_felsefesi/thomas_hobbes_mutlakci_devlet_anlayisi.as
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iyilesmeden daha ¢ok sahanligi genislemis yeni bir listiin sinifin olugmasi olarak da

okunabilir. Ciinkii insan ve doga arasindaki iliski Hobbes un da isaret ettigi gibi;

Insanlar dogustan esittir. Doga, insanlar1, bedensel ve zihinsel yetenekler bakimindan dyle
esit yaratmustir ki, bazen bir bagkasina gore bedence ¢ok daha giiglii veya daha gabuk
diislinebilen birisi bulunsa bile, hersey goz oniine alindiginda, iki insan arasindaki fark,
bunlardan birinin digerinde bulunmayan bir iistiinliige sahip oldugunu iddia etmesine yetecek
kadar fazla degildir. Ciinkii, bedensel gii¢ bakimindan, en zayif olan kisi, ya gizli bir diizenle
ya da kendisi ile ayn1 tehlike altinda olan bagkalartyla birleserek, en giiclii kisiyi 61diirmeye
yetecek kadar giicliidiir. Insan dogas1 geregi siirekli olarak biriktirme ve cogaltma odakli
olarak kendini emniyete alma ihtiyaci hisseder. Bir bireyin (hiikiimdar) Antik caglarda sehrin
her yanima kendi heykelini yerlestirmesi durumu da insanlarin igten ice kendi i¢lerinde esit
olduklarini bilmelerinden kaynaklanmaktadir (Hobbes, 2007, s. 92).

Bu tezin ana izlegi sanat oldugu i¢in bu noktada; sanatin ilgi toplayan bir tiretim
bi¢imi olmasini da goze Oniine alarak, toplumlardaki dikkat toplayici 6zelligi {izerinde
durmak gerekir. Tarihte, ozellikle ortagag sonuna kadar sanatin hiikkmeden gesitli

kesimlerle yakin iliskisi iizerine de birkag sey sdylemek gerekecektir.

Kendi iyiligini 6nceleyen insanin devam eden bir ¢atisma halinde olusu ve tiim
insanlarin igten i¢e esit olduklarmi hissetmesi, antik c¢aglardan itibaren hiikmeden
kesimin, erkini pekistirmek amaciyla sanati bir deger olarak kullanmalarini saglamistir.
Antik kent merkezlerine yerlestirilen hitkiimdar heykelleri/zafer anitlari zaman igerisinde
bigim degistirerek soylularin meskenlerine girmis, heykel, resim, baskiresim gibi birden
¢ok sanatsal liretim bi¢imine biiriinmiistiir. Sanat eserinin soylularin tekelinden ¢ikarak
yeni olusan burjuvazinin (ylikselise gegmesiyle birlikte) elinde de bulunmaya baslamistir.
Bir nevi erk’i niteleyen sanat eseri bu kimliginden uzaklasmis daha ziyade sermaye ve

paranin giiciiyle alakali bir hale gelmistir.

Sanat eserinin ticari degerinin kesfi de onun, siirekli el degistiren/degerine deger
katan bir meta olarak algilanmasiin oniinii agmistir. Sanat tarihi igerisinde Hollanda
Altin Cag1 6zeli incelendiginde; sanatcilarin loncalara —Hollanda i¢in Aziz Luka Loncasi-
bagli olduklar1 gériilmektedir. Loncalarin kurallarinin da siki bir bi¢imde uygulatildigi

bilinmektedir (North, 2014, s. 93).

Bu noktada; sanat eserinin ticari sertiveninin de kapitalizmin olusumuyla paralel

ilerledigi saptamasinda bulunmak yanlis olmayacaktir.

17. Yizyill Hollanda Ornegine bakildiginda tiim bu yapilanmanin ve smifsal
orgiitlenmenin daha iist bir noktaya taginmasi i¢in uygun temellerin atilmaya basladigi

goriilmektedir. Barok donemin ardindan “Aydinlanma Cag1” diisiinsel getirileri ile



toplumlarda zaten var olan temellerin tizerinde yeni bir insa déonemini ya da baska bir
deyisle, toplumun temel ihtiyaglarinin karsilanma bigimlerini yeniden iiretmenin oniinii

acmistir.

Aydmlanma felsefesiyle birlikte dogan siyasal modernizmin temelinde, bireylerin ve
halklarin ozgiirlesmesi istegi vardi: Teknolojinin ve oOzgiirliiklerin gelismesi, cehaletin
gerilemesi, ¢alisma kosullarinin iyilestirilmesi insanlig1 tutsakliktan kurtaracak ve daha iyi
bir toplumun kurulmasini saglayacaktir (Bourriaud, 2005, s. 18).

Nicolas Bourriaud’nun isaret ettigi aydinlanmanin dogrusal bir sonucu olarak
kapitalizme evrilen toplumun elinde biriken sermaye, iiretim kapasitesinin artmasina
katkida bulunmustur. Bu bizim igin su anlama gelmektedir. Hammadde olarak var olan
kaynaklarin islenmeye baslamasi ve yoresel olarak satmaya hazir ihtiya¢ fazlasinin
tiretimi. Bu {iretimin bir sonucu olarak da sanatginin kullandigi boya-fir¢a-tuval bezi gibi
araglari lireten imalatgilarin da olusmasi tetiklenmistir. Atdlye geleneginde her tiirlii arag
ve gerecini hammaddeden kendi lireten sanat¢1 da hazir malzeme kullanarak sadece
sanatsal yaratiya odaklanan sanat¢iya doniismiistlir. Baska bir deyisle, piyasanin arz ettigi
temel iriinler ile sanat¢inin bu temel {riinleri kendisinin iiretmesi siirecinin ortadan
kalktig1 sdylenebilir. Ayrica sanat¢i, bu degisim siireci ile birlikte siparis tizerine liretim
a¢cmazindan ¢ikarak satilmaya hazir igler iretmeye de baglamigtir. Satin alma eyleminin
ayricalikli bir konumdan, toplumun tiim kesimlerinin ulasabilecegi bir konuma
getirilmesi, Ureticinin iiretim kapasitesini katlama ihtiyacini1 da beraberinde getirmistir.
Uretimin kiiciik dlcekli atdlyelerden sanayi devriminin dogrusal bir sonucu olan kitlesel

iiretime, yani fabrika bazinda iiretime doniismesiyle aktif bir tiiketici toplumu olusmustur.

Tiketim kiltiri kendisini, 19. vyiizyllda kapitalizmin yayilmasit yoluyla
uretim/tilketim dongiisii igerisinde hissettirmeye baslar. Biiyiiyen endiistriler is¢i gogii
olgusunu kuvvetlendirerek, kent merkezlerinin biiylimesine olanak saglamistir.
Merkezlerde toplanan is¢i giicil, liretimde yerini alarak seri liretimin olugmasi i¢in gerekli

kosullar1 sanayi devrimi ile birlikte saglamistir.

Kapitalizmin artik sadece bir {iretim sistemi olarak yasamina devam etmesi olanaksiz hale
gelmeye baglamig ve daha ¢ok tiiketime ihtiya¢ duymaya ve tiikketime dayali bir yap1 haline
gelmeye baglamasi s6z konusu olmustur. Daha fazla tiiketim odakl1 bir yap1 haline gelmeye
baslayan kapitalist sistem, toplumu da tiiketime dayali degerler olusturmas: yolunda
yonlendirmeye baglamigtir (Porter’dan aktaran Ozansoy 2012, s. 23).

Biiyliyen ekonomilerin siirekli “satici/alic1” iligkisini gelistirerek olusturduklar
kiiresel pazarin dogal bir sonucu olarak toplumlar, 19. yiizyilin sonlarindan itibaren

ekonomik refahin siirdiiriilebilirligi tizerinden tiiketim odakli hale evrilmistir. Bu evrim



sanatin kendisini de bir devinime yoneltmis ve sanat iiretme bigimlerinin de 19. yilizyil
oncesindeki geleneksel yontemlerden kopmasina sebep olmustur. Walter Benjamin’in
“Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” adli makalesinin
Onsoziinde Paul Valery’den alintiladigi paragraf bu fikri desteklemektedir.

Araglarimizin esneklik ve yetkinlik bakimindan gecirdigi gelisme, giizel’e iliskin antik
endiistrinin yakin gelecekte koklii degisimlere ugramasini ¢ok olast gostermektedir.
Sanatlarin biitiiniinde artik eskisinden farkli gézlemi ve islemeyi gerektiren fiziksel bir yan
vardir; bu fiziksel yanin kendini ¢agdas bilimin ve uygulamalarin etkilerine daha fazla
kapayabilmesi olanaksizdir. Yirmi yildan bu yana ne madde, ne uzam, ne de zaman eskiden
beri oldugu konumdadir. Bu denli bilyiikk yeniliklerin sanatlarin teknigini oldugu gibi
degistirmesine, boylece dogrudan bulus yetenegini etkilemesine ve sonunda belki de sanat
kavramimin kendisini diisiiniilebilecek en sihirli bi¢imde degistirmesine hazir olmaliyiz
(Benjamin, 2014, s. 50).

Valery’nin sanatta 6ngordiigii bu degisim i¢inde bulunulan déonemde yiikselmekte
olan Kapitalizm ile de bir uyum igerisindedir. Ciinkii Kapitalizm, toplumsal bir doniistimii
tetikledigi gibi ayn1 zamanda da sanatta da doniistliriiclidiir. Terry Barrett da kitabinin
“Marksist Elestiri” boliimiinde; Karl Marx’in sanati doniistiiriicii olarak niteledigini
soyler. “Sadece sanat toplumun degerlerini kendisine geri yansitarak bu toplumun

tizerinde degistirici bir giice sahiptir (Barrett, 2012, s. 63)”.

Marx’in sanati doniistiiriicii bir giic olarak saptamasi; her ne kadar sanati ve
sanat¢tyr biricik olarak okudugu algisini yaratsa da Marx’in estetik goriisii ile ilgili
calismalar yapan Margaret A. Rose; “Marx’in Kayip Estetigi” adli kitabinda bu durumun

tersini sOylemektedir.

Marx’a gore sanat, iktisadi tiretimin de gerceklestigi ayni yabancilastirict kosullarin bir
{iriiniiydii... Alman Ideolojisi'nde Marx, Rafael’den (Marx’in doneminde Alman
Nazarenlerce biiyilk ragbet goren sanatgi) bahsedip hem kendi doneminin kiiltiirel
politikasina hem de Rafael’in Ronesans diinyasina atifta bulunarak, “sanati sadece {istiin
bireylerce yaratilabilecek bir sey olarak goren elitist bakis agisina” itiraz eder. Marx’in 1844
El Yazmalar’nda da ifade ettigi sekilde, 1845 yilinda Marx ve Engels’e gore isgliciiniin
komiinist organizasyonu, hem her vatandasin duygularm 6zgiir kilacak hem de “I¢inde
potansiyel bir Rafael bulunduran herkesin herhangi bir engelle karsilasmadan gelisimini”
saglayacakti (Rose, 2015, s. 113)

Marx’in Rafael ile baglayan sanat elestirisi, sanati bir iiretim metodu olarak ele
alarak devam eder. Bu noktada sanat ile toplum arasindaki yakin iligkiyi de Marx;
“Biricik” ve “Tek” olma durumunun toplumdaki is boliimiintin (iiretim 6zelinde) dogrusal
bir sonucu oldugunu sdyler. Ayrica Marx; sanatin da iiretim bigimleri igerisindeki 6zel
konumunu zamanla kaybederek, siradanlasacagini 6ne siirer. Bu durum Rose’a gore;
gozleri sanat nesnesinden alarak onun liretim siirecine kaydirir. Boylece de teknoloji-

emek ve sanat arasindaki teorik ayrim giderilebilir hale gelir (Rose, 2015, s. 115-117).



Uretim bigimlerinin tiiketim ile olan dogrusal iliskileri dzelinde; Marx’in ortaya
attig1 “siradanlagma” savi sanat eserinin de bir tiiketim nesnesi haline doniisecegini
gosterir. Bu durumun dogru bir saptama oldugunu soyleyebilmek; cagimiz kosullarinda
hayli miimkiindiir. Zira ekonomik gelismeler ile dogru orantili olarak ¢ogalan galeriler,
sergi diizenlenmesinde sanat¢inin elinde bulundurdugu hazir islerinin varhigr ve
devamliligin1 sorgulamaktadirlar. Sanat¢inin 20. ylizyil 6ncesinde biricik ve 6zel olarak
iirettigi eser, giiniimilizde yerini sanatci/kiirator/galerici tarafindan belirlenen kavramlar
cevresinde sekillenen seri islere birakmistir. Bu noktadan bakildiginda da Marx’in

Ongoriisti hayli yerindedir.

Bu noktada tiiketicinin durumuna da bakmak yerinde olacaktir. Tiiketicinin
ekonomik olarak iyilesmesi, 20. ylizyilin buhranli ortaminin (1. diinya iilkeleri 6zelinde)
1960’lardan baslayarak geride kalmasiyla birlikte olmustur. Bu iyilesme sonucunda
sanat¢inin iirliinlini arz ettigi tiiketici kitlesi de dogal olarak geniglemistir. Sanat¢1 artik
sadece 15. ylizyildaki gibi gorevlendirme iizerine bir projede ¢aligmamaktadir. Sanatg1
kendi iradesiyle piyasaya eser arz edebilmekte ve alici (tiiketici) bulabilmektedir. Bu

durumun devamliligr ise tikketim toplumunun devinimi ile miimkiindiir.

Jean Baudrillard tiikketim toplumunu olusturan ve devindiren seyin mutluluk
ithtiyac1 oldugunu one siirer. Glinlimiiz reklamlarina bakildiginda pazarlanan {riinlerin
sahip olma istegini tetikleyecek bicimde tanitildig: goriilebilir. “O tiriine sahip olmak
mutlu olmaktir.” Fikri tiiketicinin zihnine kaziir. Modern toplumlarda “mutluluk”
kavrami Baudrillard’a gore “esitlik” kavramimin devsirilmis halidir. Bu diisiinceyi
Baudrillard soyle ifade eder; “Esitlik soyleminin sanayi devriminden ve 19. yiizyildan bu
yana tiistlendigi sosyolojik ve politik giic Mutluluk’a devredilmistir” (Baudrillard, 2015,
s. 52). Bu noktadan okundugu takdirde; kapitalizm, 19. yiizyildan bu yana esitlik
sOylemini kokten degistirmis ve giiniimiizlin tiiketim toplumunun kullandigi mutluluk
kavrami yerine kullanmaya baslamistir. Bu durumda “mutluluk™ “firsat esitligi” olarak
da okunabilir. Kapitalist diizen her seyi metalastirarak ve toplumlarin farkli katmanlarina
hitap ederek temelde ayni gorevi-konforu-islevi saglayacak nesneleri tiiketiciye ulastirir.
Ulastirmakla da kalmayip reklamlarini da yaparak tiiketicinin zihninde siirekli bir
tilketme istegini canli tutar. Tiiketim isteginin canli tutulmasi, siirekli yeni tirlinlerin
piyasaya siiriilmesi ile birlikte “siirekli tiretim- siirekli tiikketim” olgular1 dnemli bir rol

istlenir. Tiiketim iiretime, iiretim de ayni1 derecede tiikketime baglidir. Bagka bir deyisle



tiiketim yeniden {iretimin bir geregi olarak karsimiza ¢ikar. Giiniimiizde kiiresel anlamda
bu durum sanatg1 ve sanat eseri igin de bir hayli gegerlidir. Bienaller, fuarlar, sergiler v.b.
organizasyonlar, tiirlii sekilde basinda yer alma yollariyla sanatg1 ve eserini kiiresel bir
goriiniirliige ulastirir. Bu bi¢imde bir goriliniirliik, tiiketicinin sanat eserine herhangi bir

tiiketim nesnesi gibi bakmaya baslamasi olgusunu tetiklemektedir.

Bu durumun dogal bir sonucu olarak; sanat 6zelinde de tiiketim olgusunun yeniden
iiretim ile olan iliskisinin karsilikli bir varolus ihtiyacina dayandigi ortaya ¢ikmaktadir.

Yani yeniden iiretimin bir geregi olarak dncelikle tiikketimin olugmasi gereklidir.

Tiiketim nesnesine doniismeye adim atan sanat eserinin tiiketici ile iligkisini daha
1yi saptayabilmek adina bu noktada tiiketimin bi¢cimlerini gz oniine almak, tiikketimin bir
saglayicisi ve sonucu olarak bir paradoks igerisinde var olan kiiltiir endiistrisine deginmek
ve tiikketim toplumunu nasil hazirladigina deginerek bir degerlendirme yapmak dogru

olacaktir.

Malcolm Barnard; Sanat Tasarim ve Gorsel Kiiltiir isimli kitabinda; tiiketimin
stireglerini izleyebilmek i¢in, “Gorsel Kiiltiir ve Toplumsal Siire¢” bashigi altinda gorsel
kiiltiirlin toplumsal siiregleri nasil yonettigini incelemistir. Barnard’a gore “gorsel

kiiltiiriin gorevi toplumsal diizeni iiretmek ve yeniden tiretmektir” (Barnard, 2010, s. 213).

20. yiizyll insaninin toplumsal yapisim1 ve toplumdaki statiisiinii tanimlayan
gostergeler; kisilerin tiiketim aligkanliklaridir. Glinlimiizde toplumsal katmanlar, bireyin
her alandaki tiiketimine gore sekillenerek toplumsal siniflari tiretmektedirler. Marx ve
Engels’e gore; “Milyonlarca aile, yasam bigimlerini, ilgi alanlarini ve kiiltiirlerini diger
siiflardan ayiran ve onlar1 sonrakilerle diismanca sekillerde karsi karsiya getiren
ekonomik kosullar altinda var oluyorlarsa, bir sinif olusturuyorlardir (Marx ve Engels,

1968, s. 170-71)".

Ornegin is¢i smifinin tiiketim nesneleri ile beyaz yakalilarm tiiketim nesnelerinin
farkli olmasi, bircok faktore baglidir. Elde edilen kazang, bu kazang ile dogru orantili
olarak sekillenen begeniler, tercihler, sosyal c¢evre vb. gibi bir¢ok faktdér bir araya

geldiginde toplumsal katmanlar ve toplum i¢i alt kiiltiirler iiretilmektedir.

Bu noktada A.B.D.’de siyahi Amerikan vatandaslarinin maruz kaldiklar 1rke1
ayristirmalar sonucu kendi konumlarini iretmeleri 6rnek gosterilebilir. Gilintimiizde New

York kentinde bulunan Harlem bdlgesi, bu tip ayrismalar ile olusan yeni siyahi Amerikali
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kiiltiriiniin siirekli yeniden iiretildigi bir merkez olarak diistiniilebilir. Bu noktada
yukarida bahsedilen yeniden iiretim olgusu, var olan toplumsal sistematigin, yeniden

iiretim yoluyla varligin stirdiirmesi olarak okunmalidir.

Toplumun varligin1 devam ettirdigi siiregleri tanimlamak i¢in geleneksel olarak kullanilan
kelime, ‘yeniden iiretim’dir; ve burada oldugu gibi, toplumun iiretimine génderme yapmak
da oldukga yaygindir...Gorsel kiiltiiriin roliiniin incelendigi iki yoldan birini ifade etmekte
kullanilan ‘tretim’le, tiiketimden ayr1 olan “liretim’ birbirleriyle karistirtlmamalidir. Elbette,
toplumsal diizen ya da toplumun yapisi sadece iiretilip yeniden tiretilmez. Ayn1 zamanda,
toplumsal diizene meydan okunarak toplumun donistiiriilmesine de calisilabilir. Birgok
insan, toplumsal diizenin adil ve esit olmadigimi diisiinlip, egemen gruplarin konumlarina
kars1 ¢ikarak, onu daha adil hale getirmeye ¢alismigtir (Barnard, 2010, s. 214).

Yukarida Barnard’in ortaya koydugu durumdan hareket edilirse, toplumsal diizen
karsit gli¢lerin ortaya koydugu gerilim mekanizmasi iizerinde dengede durmaktadir.
Marksizm’de toplumun siniflari, liretici giiclerin hangi kesimde olduguna gore sekillenir.
Elbette {iretici gii¢lerin tek bir kesimin elinde olmasi, toplumsal esitsizligi
tetiklemektedir. Esitsizligin kaynagi olan sermaye sahibi yonetici sinifin fikirleri her
donem On plandadir. Bireyler sahip olduklar1 sermaye, kazandiklar1 para gibi degerler

tizerinden toplumdaki siniflarda yiikselir ve itibar saglarlar.

Kapitalist sistemin siniflar arasi esitsizligine belki de en carpict vurgu, Franz

Katka’nin “Dontisiim” isimli kitabinda yer almaktadir. Kitap soyle baslar;

Gregor Samsa bir sabah huzursuz diislerinden uyandiginda kendini yataginda kocaman bir
bocege doniismiis buldu. Panzer gibi sert sirtinin {izerinde yatiyordu ve basini biraz
kaldirdiginda tepesinde, yorganin neredeyse kaymak iizere oldugu kubbe gibi yuvarlak,
kahverengi, yay biciminde sert ¢izgilerle bogum bogum olmus karnini gordi. Genis
govdesine oranla pek ciliz gériinen bir siirii bacagi gozlerinin dniinde garesizce ¢irpintyordu
(Kafka, 2014, s. 5).

Hikaye boyunca, Gregor, evden ¢ikmak istese de yeni viicuduna hakim olamaz. ise
gitmek i¢in kalkmadigini1 fark eden annesi, Gregor’un kapisini agmak ister. Gregor’un
patronu ise gelmedigi i¢in, eve gelerek Gregor’un isyerindeki pozisyonunun saglam
olmadigini sdyler. Bu noktadan sonra Gregor’un gegirdigi doniistimii fark eden ailesi
ondan kagar ve sogumaya baslarlar. Oncelikle isini kaybeden Gregor, artik ailede saygin
konumunu da kaybetmistir. Birey olarak kazanci diginda higbir statii gostergesi olmayan
onemsiz bir kisi durumuna indirgenir. Itibar1 kaybolan Gregor’un kapitalist toplumda yeri

yoktur.

Tiiketimin devamliliginin esas alindig1 kapitalist toplum, tiiketmek i¢in tireten ya
da ireticilerin himayesinde calisan Gregor gibi bireylere islerini yapabildikleri siire

boyunca, deger bicmektedir. Bunun sebebi, tiilketim eyleminin bir kutsal bir noktada
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tutulmasidir. Baudrillard bu durumu: “Giinliik pratikte tiiketimin liituflar1 bir emegin ya
da bir tretim siirecinin sonucu olarak yasanmaz, mucize gibi yasanir.” diyerek
Ozetlemistir (Baudrillard, 2015, s. 24). Bu noktada belki de Kafka’nin “Do6niisim”i bu

sisteme agik bir isyan olarak degerlendirilebilir.

Kapitalist sistemin sinif ve statii olgularin1 biiyiik 6l¢iide sekillendirenin gorsel
kiltlir olduguna daha 6nce deginilmisti. Kiiltiirel tireticiler (burada sanatg1, tasarimci, sair,
yazar vb. kiiltiirel degerler tireten bireyler kastedilmektedir) toplumu, toplum yapisini,
siif sistemlerini iiretir, yeniden iiretir ve doniistiirlirler. Bu durum; toplumsal diizene
acikeca kars1 ¢ikmak, tarafsiz kalmak ve var olan sistemin sanat ve gorsel kiiltiir yoluyla
yeniden iretilmesi olarak da adlandirilabilir. Bu noktada kiiltiirel iireticilerin ele almak
istedikleri konu, tema, kurgu, kompozisyon kararlar1 biiyiik bir rol oynamaktadir.
Tiiketimin odak haline geldigi tiikketim toplumunda bir iiretici mekanizma olarak yer alan;
sanat¢1 ve tasarimcilarin tiikketim toplumunun gorsel dinamiklerini belirliyor olmalari,
toplumlarin tiikketim bi¢imlerini de yonlendiren noktalar olarak kargimiza ¢ikmaktadir.
Kiiltlir ireticilerinin, tiiketici ile iliskilerinin kurulabilmesi acgisindan, tiiketim
bicimlerinin kiiltiir tireticileri ile tiiketici arasindaki iligkilere deginmek geregi ortaya

cikmigtir. Bu noktada tiiketici odakli bir yaklasim dogru bir yol olarak goziikmektedir.

Malcolm Barnard; tiiketim bigimlerini pasif tiiketim, aktif tiikketim (yeniden iiretim)
ve aktif tiiketim (Direnis) olarak iice ayirir. Bu ayrimlarin hepsi de ortak bir odak olan

tiikketici lizerinden yliriimekte ve toplumun katmanlariyla iliskilendirilmektedir.

Kapitalist toplumlarda, insanlarin seri {iretilmis triinler iginde, ayni “tercihleri” yapan
varliklara indirgendikleri ve bununla baglantili olan tiiketimlerinin kontrol ve idare edildigi
fikri, belki de en yakin olarak Max Horkheimer, Theodor Adorno ve Frankfurt Okulu’nun
diger Marksist kuramcilariyla iliskilendirilebilir (Barnard, 2010, s. 236).

Barnard’in bahsettigi “ayni tercihleri yapan varliklar” pasif tiiketim yapan
bireylerdir. Pasif tiikketim ile ifade edilmek istenen ise; kiiltiir endiistrisi tarafindan
yonlendirilen tiiketim toplumudur. Dolayisiyla, tiikketim bigimlerini ele alirken

Adorno’nun kiiltiir endiistrisi kavramina bu noktada deginme ihtiyaci 6n plana ¢ikar.

Adorno, “kiiltiir endiistrisi” kavramima Horkheimer ile birlikte “Aydinlanmanin
Diyalektigi” kitabinin ikinci boliimiinde deginmistir. Aydinlanmanin diyalektigi isimli
eserde aydinlanma olarak ifade edilen meselenin; kendi kendini yikic1 bir karaktere sahip

olup olmadig1 problemi irdelenerek bu sorunun cevabi aranmaktadir.
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... Kendi i¢inde insanin 6zgiirlestirilmesi vaadini iceren Aydinlanmanin bir tahakkiim ilkesi
olup ¢iktig1, dnce doga iizerinde kurulacak hakimiyet prensibi ve boylelikle de en azindan
birtakim iktidar merkezleri elinde, bagka insan varliklar1 izerinde egemenlik kurmanin temeli
haline geldigi sonucuna varilir. Buna gore modern diinyada bilgi artik giictiir (Cevizci. 2015,
s. 1093).

Yukarida yapilan alintinin isaret ettigi bu bilgiler agisindan bakildiginda;
aydinlanmanin daha ilkel bir diirtiiyii ortaya ¢ikardigi goriilmektedir. Digerleri lizerinde
kurulmak istenen hakimiyet; baska bir deyis ile dogaya ve diger insanlara galip gelmek.
Bu da elbette modern toplumlarda da halen bir ¢esit sinif sisteminin gegerli oldugunu ve
ayni zamanda bu durumu devindiren seyin de kapitalist toplum yapisi oldugu fikrini
kuvvetlendirmektedir. Ahmet Cevizci “Felsefe Tarihi” kitabinda durumu soyle

aktarmaktadir;

...kapitalist modernitenin kitleler {izerindeki egemenligini kiiltiir eliyle gerceklestirdigini
one siiren Adorno, biitiin unsurlartyla yonetim altina alinmig bir topluma yukaridan empoze
edilen kiltiirtin 20. yiizyilda endiistriyel bir evreye dogru gerilemis oldugunu savunur. Bu
gerileme, kiiltiiriin bireysel degerlerin siginagi olacagi yerde, endiistrilesmeye dahil edilmek
suretiyle dzgiirlestirme potansiyelini ve insani degerlerini yitirerek, egemenlik iliskilerinin
onemli bir alan1 haline gelmesini ifade eder (Cevizci, 2015, s. 1096).

Alman felsefe profesorii Otfried Hoffe de “Felsefenin Kisa Tarihi” isimli kitabinda,

Adorno’nun kitle kiiltiirii ile ilgili diislincelerini soyle belirtmistir:
...Kiiltir Endiistrisi. Kitlelerin Aldatildigi Aydinlanma” baglikli ikinci bdlimde radyo,
televizyon, operet, caz, pop miizik, sinema ve film yildizlarmin olusturdugu tiim kitle
kiiltiiriiniin “kitleleri aldattig1” ve nasil “kor ettigi” agiklanmakta, fakat gercegi ortaya

koyarken biiyiik burjuvazinin kiiltiirel zevklerinin katkisi olmaksizin yapilmamaktadir bu
(Hoffe, 2014, s. 365).

Hoffe nin isaret ettigi; “biiylik burjuvazinin kiiltiirel zevklerinin katkis1” ifadesi bu
noktada dnem tagimaktadir. Biiylik burjuvazi olarak ifade edilen katki saglayici paydas;
toplumsal ayrigmanin tamamlanmasi ardindan ortaya ¢ikmis biiyiikk sermaye sahipleri
(sirketler) olarak disiiniilebilir. Her bir biiyiikk sirketin biinyesinde olusan; sanat
koleksiyonlari, sergi salonlar1 ve tiim yazili ve gorsel medya ile bastan asagi olacak
sekilde kitleler tarafindan tiiketilecek bir kiiltiir belirlenir. Belirlenmek ile kalmay1p hangi

dogrultuda bir gergeve icerisinde iiretilecegi ve tiiketilecegi de saptanir.

Adorno’ya gore, sanatin Ozgiirligii, meta ekonomisi tarafindan sinirlanmis, sanat bu
zorunluluga boyun egmistir. Frankfurt Okulu’nun en etkili yayinlarindan biri olan
Aydinlanmanin Diyalektigi adli ¢alismada Theodor Adorno ve Max Horkheimer kiiltiir
endiistrisinin hafif sanati ciddi sanat i¢inde eriterek uzlastirmaya ¢alistigim1 vurgular. Sadece
mekanik {iretim ve yeniden tiretimin ritminin evrensel zaferi, hi¢bir seyin degismeyecegini
ve uygun olmayan hicbir seyin giin yiiziine ¢ikmayacagim vaat etmektedir (Karahan &
Karahan 2012, s. 67)

13



Yukarida yer alan alintida ifade edilen, sanat ve tasarim gibi iiretim
mekanizmalarinin meta ekonomisine boyun egmelerine Ornek gostermek gerekirse;
gilinlimiizde ¢okca ad1 gecen “Trend”ler de kiiltlir endiistrisinin bu yonde kullandig1 tema
belirleyicilerden biri olarak karsimiza ¢ikar. Yemek yeme aliskanliklari, dekorasyon
bicimleri, yasam stilleri, giyinme bigimleri popiilerlestirilerek kiiltiir endiistrisinin
carklar1 arasindaki kiigiik fakat onemli digliler olarak stratejik yerlerini alirlar ve bunu da

Baudrillard’n isaret ettigi “Drugstore?’lar ile yapmaktadirlar.

Ginliik ihtiyaglarin giderilebilecegi, ilk bakista temel tiiketim ihtiyaclarina hitap
eden (yiyecek, giyecek, ilag v.b.) faydali yasam alanlar1 olan “Drugstore”lar, aligveris
cilginligmmin  alevlerini  koriikleyerek sonu gelmez bir tiketim c¢ilginligim
dogurmaktadirlar. Ulkemizde “AVM” kisaltmasi ile tamdigimiz bu alanlar, temel
ihtiyaglar1 karsilamak ile yetinmeyerek topluma akla gelebilecek her tiirli tiketim
nesnesini arz ederler (Spor kompleksleri, Sanat galerileri, farkli markalarin magazalari,
ulasilabilirlik, merkezilik, giivenlilik v.b.). Bu bir ¢esit yeni agora olusumudur.
Baudrillard bu durumu séyle 6zetler: “Kiiltiir merkezi, drugstore’da alisveris merkezinin
biitiinleyici pargasina doniislir. Bundan, drugstore’da kiiltiiriin para karsiligi satilip
bayagilastirildigini  anlamamaliyizz Bu fazla basit olurdu. Kiiltiir, drugstore’da
kiiltirsellestirilir (Baudrillard, 2015, s. 18).” Elbette boylesine gorkemli bir birlestirici

yapi, kiiltiir endiistrisi tarafindan kontrol edilmektedir.

Bu tez baglaminda yukarida bahsi gecen mekanlar, ayn1 zamanda bir sanat¢1 i¢in
sonsuz gorsel dgenin bir arada bulundugu bir kaynak olarak algilanabilir. Tipk: bir kent
merkezi gibi, sanat¢inin algisina sunulan tiiketilebilir endiistri nesneleri de bu alanlar
tizerinden pazarlanmaktadir. Bu tiiketim nesneleri sanat¢i agisindan; Sanat tiretiminde
yeni olanaklara a¢ilim saglamaktadir. Sanatgilarin bu noktada hazir nesneleri-imajlari
tilketiyor olmalar1 da onlarin bu nesneleri farkli baglamlarda kullanmalarina olanak
sagladig gibi, tekrara diismelerine de neden olabilir. Fakat hangi agidan bakilirsa bakilsin
sanat¢cinin konumu, kullandig1 kaynaklardan bagimsiz olarak iirettikleri kiiltiir nesnelerini
topluma sunma iizerinden tanimlanmaktadir. Sanat¢1 ister 6zgilin materyaller kullansin,

ister hazir nesneleri tiiketerek eserini olustursun toplumdaki konumu degismemektedir.

2 Birincil Tiirkge anlam1 Eczanedir. Fakat ABD’de ayni anda hem eczane hem de aligveris merkezi olarak
hizmet veren yapilar bulunmaktadir. Baudrillard, “Drugstore” ifadesi ile Aligveris merkezlerini
kastetmektedir.
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Bu noktaya kadar; toplumlarda iiretim ve tiiketim arasindaki diyalektik ile
toplumlarin nasil doniistiigii, sinif sistemlerinin nasil olustugu ve bu sistemler icerisinde
sanatc1 ve tasarimeinin durdugu noktanin tanimlanmasina ¢alisilmistir. Yeniden iiretimin
bir geregi olarak tiiketim kavrami, toplum ve sanat¢1 ¢ergevesinde irdelenerek tiiketim
toplumunun genel hatlar ¢izilmistir. Tezin bundan sonraki kisminda yeniden {iretimin

tanimi, kiiltiirel alan 6zelinde yapilmaya caligilacaktir.

1.1.2.Yeniden iiretimin tanimlari

Uretim kelimesi temelinde; dogada var olan maddeler (materyaller/elementler) ile
insanoglunun emeginin ortak isleyisi sonucu ortaya ¢ikan iirlinlerin, sonuca ulasana kadar
gecirdigi siireci ifade eder. Baska bir deyisle iiretim; hammadde, emek, zaman ve
mesainin ortaya ¢ikan iirlinlin sonuca ulasana dek gecirdigi siirecin tamamini igaret eder.
Uretim sonucu bir deger/iiriin olusur. Uriin; tiiketicinin kullanimina gore tiiketilebilen bir
varliktir. Tilketim bi¢imine bagli olarak {iriin, bi¢im degistirmeden varligini
stirdlirebilecegi gibi aynt zamanda da aktif tiiketim yoluyla baskalasim da gegirebilir.
Uriin/nesnenin gegirdigi baskalasimin diger bir ismi de yeniden iiretimdir. Yeniden
tiretim kavraminin bu tez baglaminda agiklanabilmesi i¢in, genel ve 6zel tanimlar basligi

altinda incelenmesi yerinde olacaktir.

1.1.2.1.Genel tanim

Yeniden firetim kavrami, cagimizda olduk¢a genis bir sahanlikta kendisini
tanimlamaktadir. Yeniden iiretim denildiginde var olan bir nesnenin, tiim bilesenlerine
ayrlip tekrar birlestirilmesi siirecinde yeni 6zelliklerle donanmasi ve yeni islevlere sahip
olmasi anlagilmaktadir. Genel tanimi igerisinde yeniden iiretim kavrami ekonomik bir
stirdiirtilebilirlik distincesi ile iliskili olarak on plana ¢ikar. Mert Topoyan; yeniden

tiretim siirecini li¢ asamaya ayirmaktadir.

e  Aynstirma: Uriinlerin tamamen bilesenlerine ayrilmasi asamast.

e  Yeniden iiretim: Uriin ve parcalarm yeni iiriinler icin gerekli kosullara kavusturulmak iizere
islenmesi agsamasi.

e Yeniden montaj: Yeniden iiretilen parcalarin ve gerektiginde yeni par¢alarin monte edilerek

son {irlin haline getirildigi agama (Topoyan, 2005).

Yukarida yer alan bu ii¢ asama gostermektedir ki, endiistriyel anlamda yeniden

tiretim; eski iirlinlin degerlendirilmesi ve yenilenmesi esasi ile olmaktadir. Giiniimiizde
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yeniden {iretim ile ilgili olarak bir¢ok televizyon kanalinda “Reality Show” sinifinda
degerlendirilebilecek programlar bulunmaktadir. Bunlarin belki de en belirgin
orneklerinden biri iilkemizde kablolu televizyon kanallarinda bir donem yabanci dilde

yayinlanan “Overhaulin” programidir (Resim 1.1.).

Resim 1.1. Overhaulin’ programindan bir kare

Bu televizyon programinda, dokiintli durumdaki bir otomobil sahibinden habersiz
olarak alinir ve programin tasarimcisi tarafindan ne bigimde yeniden iiretilecegi detayli
bir bigimde tasarlanir. Yeniden iiretim siireci Mert Topoyan’in belirttigi gibi sirasiyla;
ayristirma, yeniden iiretim ve yeniden montaj olarak ilerler. Resimde goriildiigii lizere
solda bulunan otomobil yeni bir takim tasarim kararlar1 ile bagkalasim gegirerek sagdaki
otomobile doniismiis ya da sagdaki otomobil olarak yeniden iiretilmistir. Temelinde iki
otomobilin de iskeleti ayni olmakla beraber dis kismi biiyiik bir de§isime ugramstir.
Yeniden boyanmis, kaportast yeniden islenerek daha spor bir goriiniime
kavusturulmustur. Yani var olan otomobil temelinde yeniden tiretilerek tekrar kullanima

hazir halde tiiketicisine arz edilmistir.

Endiistriyel anlamda yeniden iiretim metodlar1 sadece kitle kiiltiiriiniin bir 6gesi
olan televizyon programlarinda degil yasamin bircok alaninda etkili olarak
goriilmektedirler. Ornegin bu noktada bilgisayar programlarinda siiriim yiikseltilmesi
dijital bir yeniden {iiretim olarak algilanabilecegi gibi, savunma sanayinde de eski
tanklarin revize edilerek yeniden savas sahasinda yerlerini almalar1 icin yapilan
modernizasyon ¢aligmalar1 da hummali bir yeniden iiretim siirecinin pargasidir (Resim

1.2.ve 1.3).
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Resim 1.2. M60 Patton Tanki Resim 1.3. M60 Sabra Tanki
Yukarida goriilen iki gorselde yer alan tanklarin isimleri incelendiginde; ikisinde
de bulunan “M60” model ismi goze c¢arpmaktadir. Sagda bulunan M60 Sabra tanki

soldaki M60 Patton tankinin modernizasyon yoluyla yeniden iiretilmis halidir.

Endiistriyel yeniden iiretim kavraminin ornekler ile yukarida tanimi yapildiktan
sonra, konumuz geregi kiiltiirel alanda yeniden iiretim kavramina yonelmek dogru

olacaktir.
1.1.2.2. Kiiltiirel alanda yeniden iiretim

Oznel bir yaratim alan1 olarak sanat éncelikle insanlik ile iliskili olmustur. Magara
doneminden baslayarak bir yaratma diirtiisii ile harekete gecen insan, dnceleri iletisim ve
biiyii/tilstm amaciyla dogada gordiigii nesneleri yansitmistir. Ilkel insanin yansitma
yoluyla trettigi bu gorintiiler asillarinin temsili olarak magara duvarlarinda yerlerini

almiglardir.

Antik c¢aglara gelindiginde, alet yapan insanligin emrine amade olan teknigin
olanaklar1 genislemis ve daha hummali bir yansitma isine girisilmistir. Antik toplumlarin
kolektif belleklerinde kavram olarak olusturduklar1 Eros, Ra, Imhothep, Minerva v.b.
tanrilar sanat yoluyla goriintir kilimmistir. Bu agidan bakildiginda soyut kavramlar olan
tanrilarin gorsellestirilmesi ayn1 zamanda bu kavramlarin gorsellik kullanilarak yeniden
yorumlanmasi, veya iiretilmesi olarak okunabilir. Tanrilarin yeni bedenlerinde temel
teskil eden formun insan olmasi da 6zellikle antik Yunan mitolojisinde tanrilarin, insan
ozelliklerine sahip olmalarindan kaynaklanmaktadir. Insanlarin yansimasi olan tanrilari,
insan formu kullanilarak goériiniir kilinmasi, insani 6zelliklerin dini motifler ile birlikte

yeniden diizenlenmesi anlamina gelmektedir.

Antik diinyada etkilesim i¢erisinde bulunan kiiltiirlere bakildiginda da (6zellikle

Yunan ve Roma uygarliklarinda) benzerlikler goze ¢arpar. Antik Yunan tanrilar1 ayni

17



tanrisal gorevde farkli bir kimlik ve goriiniim ile birlikte Antik Roma’da ortaya ¢ikarlar.
S6z konusu antik Yunan tanrilarinin Roma uygarliginda yeniden tasarlanmis (iiretilmis)
oldugu séylenebilir. Bu durum “Zeitgeist” belgeselinde (Zamanin Ruhu) bahsedilen; Hz.
Isa’nin yasam dykiisiiniin Isa’dan dnce antik Siimer imparatorlugunda da aym sekilde var
oldugu bilgisi ile de dogrulanmaktadir (Byzeitgeist.com, 2013). Baska bir deyisle
insanlar, semavi alanda dahi yeniden iiretim yaparak, degisen caglar boyunca dini
inanglarin1 korumuslardir. Ornegin; bugiin Filistin topraklarinda diinyaya geldigi kabul
edilen Hz. Isa, o cografyanin insanlarina benzemeyecek bir bicimde Batil1 olarak tasvir
edilmistir. Yani baska bir sdyleyis ile Filistinli Isa’nin Bati’da kabul géren tasviri, kuzey
Avrupali olarak yeniden iiretilmis bir Isa’dir. Elbette bu yeniden iiretim bilingli olarak
yaptlmamugtir. Bir dinin kabul goérdiigli cografyalarin ¢esitligi kadar peygamber
goriinimii olmasi, fotograf makinesi gibi bir ara¢ ile peygamberlerin suretlerinin
kaydedilmemis olmasinin dogrusal bir sonucudur. Bu durum da bilinmeyen herhangi bir
seyin algisinin kisilerde 6znel olmasindan kaynaklanmaktadir. Asagida yer alan gorselde
de bu durum acgik¢a goriilebilir (Resim 1.4.). 11. yiizyllda Fransa’da bulunan
Wissembourg kentindeki bir vitraydaki Isa tasviriyle 16. yiizyilda italyan Rénesans
sanatcist Tiziano tarafindan tasvir edilen Isa oldukga farklhidir. Yine 14. yiizyilda
Makedonya’da tasvir edilen Isa ile 13. yiizy1l Bizans imparatorlugunda tasvir edilen Isa
farklidir.

% 16th century
Renaissance
- painting by
& Titian

12th century Sculpture, /& : | 5
Church of Saint Nectaire =% /i3 3 T T ; 20th century

; : ' , Jeffrey Hunter in
;3“‘ century SeL _ 4. W MGM film “King

yzantine L4 L S Tl OfKings”

mosaic, San 3 L 3
Marco, Venice : % 20th century
11th century : g : 3 WS%¢ " Painting, “Black
Stained glass ¥ " . Jesus Blesses
from Wissem- A Mitropolitian i e The Children”
bourg, France ; ; 4 by Joe Cauchi

Resim 1.4. Isa’nin degisen yiizleri
Dinler, biiyiik insan topluluklari tarafindan paylasildigi i¢in ayni dine mensup farkli

kiiltiirler 6ncelikle kendi aralarinda yakin iligkiler gelistirmislerdir. Dolayisiyla benzerlik,
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birbirlerinden esinlenerek yeniden {irettikleri din mitleri disinda, giindelik hayatin tim
alanlarina hakimdir. Oyle ki bu benzerlik zaman zaman tiim bir cografyada aym sekilde
ortaya ¢ikar. Ayni1 bigimde fakl kiiltiirlerin etkilesimi {izerinden bazi temel alanlarin
siirekli olarak yeniden tasarlanmasi (yeniden iretilmesi) durumu da s6z konusudur.
Mimaride ¢oke¢a karsilagilan bu durum, iki farkli mimari Gslupta yapilan iki ayr1 fakat
ayni isleve sahip binanin bir iist kiiltiir nesnesi olarak yeniden tiretilmesi olarak anilabilir.
Oyle ki, Fransa’nin giineyinde Nimes sehri sinirlar igerisinde bulunan “Maison Carree”
miizesi tarih boyunca birden ¢ok farkli amagla kullanilmistir (Resim 1.5.). Degisen kiiltiir
yapilarina adapte olan binanin manevi yonii birgok kez degisiklige ugramistir. Antik
Roma’da tapiak gorevi goren bina Hristiyanligin yayginlagsmasi ile birlikte degisen dini
ihtiyaclara cevap olarak, kiliseye doniistiiriilmiistiir. Ayn1 bina ise giiniimiizde miize

olarak kullanilmaktadir.

Resim 1.5. Maison Carree miizesi dig goriiniim

Bu noktadan bakildig: takdirde bir kiiltiir nesnesinin dis goriiniisiinii degistirmeden
islevini yeniden iiretebilecegi goriilmektedir. Ulkemizin yerlestigi cografya bakimimdan
da bdyle drneklerle karsilasmak oldukc¢a miimkiindiir. Ornegin, “Ayasofya” miizesi de
Maison Carree ile benzer bir degisim siireci gecirmistir. M.S. 537 yilinda insasi
tamamlanan Ayasofya, bir Ortodoks katedrali olarak ortaya ¢ikmus, 1453°de Istanbul’un
fethinden sonra cami olarak kullanilmaya baslanmistir. Farkli bir inang sisteminde bu

bina, bir cami olarak yeniden tiretilmistir. Yeniden tiretiminde binanin hem manevi yoni
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hem de dis goriiniisii islamiyet’in ihtiyaclarina gére sekillenmistir. Bagka bir deyisle
binanin formu, minareler eklenerek yeniden diizenlenerek Islamiyet’e ait yeni cami formu

da Osmanli Imparatorlugu’nda ortaya ¢ikmustir (Resim 1.6.).

Resim 1.6. Ayasofya miizesi 15 gOriinim

Insanlik tarihi boyunca yeniden iiretim ile degisim gegiren kiiltiir nesneleri olarak
sadece mimari yapilardan s6z etmek yanlis olacaktir. Siirekli bir devinim igerisinde olan
insanlik, kendisini de dliimsiizlestirmek i¢in yeniden iiretir. Bu noktada antik Misir’da
tiretilen ve birer portre resmi olarak giintimiizde kabul edilen “Fayum Portreler” de
onemlidir. Ortaya ¢ikis amaci; antik Roma uygarliginin kontroliindeki Misir’da degisen
toplum yapisiyla beraber gdmii yontemlerindeki degisime cevap verecek bir mumyalama
sistemi olusturmaktir. Roma’dan 6nceki donemdeki masklarin yerine natiiralist bir
iislupla yapilmig Fayum portreler gecer. Bilinen ilk portre 6rneklerinden olan Fayum
portreler; antik Misir’da mumyalanan 6liilerin bas kisimlarinda {ist yiizeyde bulunurlar.
Bu portreler yasayanlarin arasinda olan bizlere, mumyalanmig formunda
deneyimledigimiz hareketsiz bedenlerin yasarken nasil gorindigi ile ilgili bir fikir
verirler (Resim 1.7.).
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Resim 1.7. Bir adamin Fyum Portresi

Yansitmaci bir tslupla ¢alisilan bu portreler, mumyalanmis kisilerin bir nevi
imgesi olarak onlara bakanlarin belleklerinde yer alirlar. Mumyalanmis suretin antik
cagda tasvir edilerek oliimsiizliige ulagmasi, bir nevi bireyin fanilik sinirini1 asarak

imgelemde yeniden iiretimi olarak okunabilir.

Insanlik dogasi ile yakin iliski igerisinde bulunan yeniden iiretim olgusu, sadece
nesneler ile ilgili degildir. Dogasma bakildig1 takdirde insanin siirekli olarak kendini
gelistirme istegi ile karsilasiriz. Yazil tarih Oncesine ait bulgularda insanlarin kiigiik
topluluklar olusturmasinin ardindan, dogasi geregi ¢ekisme ve catismada bulunan
insanlarin  gelisen ve biyiliyen topluluklarint yonetebilmek amaciyla, siniflar
olusturduklart bilinen bir gercektir. Nitekim yazili tarihe gegilmesinden itibaren,
topluluklarda ortaya ¢ikan yonetici siniflarin varhigi belgelenmistir. Miilkiyet kavrami
geligsmis, sahip olma statiinlin bir gostergesi olmustur. Bu noktada tarih oncesinde
miilkiyet kavrami bulunmayan insanoglunun, topluluk haline gelmesinden itibaren
miilkiyet ve iistiinlilk kurma gibi dogaya kars1 koyma diirtiileri 6n plana ¢ikar. Bu da
dogrudan Insanin statiiler yoluyla kendi varligini, anlamini, konumunu yeniden iiretmesi

anlamina gelmektedir.
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Insan dogas1 geregi, yeninin pesinden kosmaya, kesifler yapmaya yatkindir.
Karsilagtig1 problemlere ¢ozlimler getirmek araciyla diigiinsel ve fiziksel imkanlarindan
faydalanmak onun karakteristik 6zelliklerindendir. Toplum yasantisina gegisiyle birlikte,
insanoglu toplum igerisindeki diger bireylerden de etkilenmeye ve onlarla birlikte hareket

etmeye baglar.

Toplumlar, yakinlik, uzaklik, akrabalik, hasimlik v.b. insan iligkileri iizerinde
temellenen sosyo-ekonomik yapilardir. Bir¢ok farkli bireyden olusan toplum elbette ayni
probleme birden fazla ¢oziim getirebilecektir. Farkli ¢6ziim yollarinin aranmasi ve
bulunmasi, bu fikirlerin toplumlarin tiim katmanlar1 tarafindan benimsenmesi ve
yayilmasi ile sonuglanir. Bu agidan hareketle, fikirsel aligverisin bir anlamda da 6zgiin
yeni fikirlerin tiremesine temel teskil etmis oldugu sdylenebilir. Bu yeni fikirlerin
tiremesi; alimlanan bilginin bagka bir bireyin mantik ve alg1 stizgecinden gegerek idrak

edilmesi ve bu bilgiden hareketle yeni bilgilerin iiretilmesi ile sonuglanir.

Sanat eseri baglaminda bu siire¢ onceki bilgilere (eserlere) dykiinme, yoluyla
baslamaktadir. Ornegin ortacag Avrupa resmine bakildiginda, resimleme bigimlerinin
belli basli kurallara bagli oldugu goriilmektedir. Kabul edilen iiretim bigimi, belirli
formatlarin disinda yeni ya da farkli kompozisyonlarin denenmesine izin vermez. Ortagag
ressami i¢in yapilabilecek tek bir sey vardir. Hazir iiretilmis formatlara dykiinerek, o

sinirlar dahilinde olabildigince 6zgiin olmak (Resim 1.8. ve 1.9.).

Bonaventura Berlinghieri’nin 1235 yilinda yaptig1 “Aziz Francis ve Hayatindan
Kesitler” isimli sunak panosu resmi ile Cimabue’nin 1270 yilinda yaptig1r “Maesta di
Santa Trinita” isimli sunak panosu resimleri karsilastirildiginda, her iki resimin de erken

donem Hristiyan resim bigimi olan “Maniera Greca®”

stilinde yapildig1 goriilmektedir.
Aralarinda 35 yil bulunan bu iki resmin kompozisyon ozelliklerine bakildiginda,

benzerlikler oldukca asikardir.

3 12. ve 13. yiizyillarda Bizans dini gorselleri 6zellikle italya’da resim sanatinda gok etkili oldu. Bu tarza
maniera greca dendi. Dini tasvirlerde Isa ve Meryem Bizans stilinde betimlenmeye basland1. Batili
sanatcilar, Bizansli sanatgilarin stilini ve teknigini taklit etmeye bagladilar.
http://blog.kavrakoglu.com/tag/maniera-greca/
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Resim 1.8. ve 1.9. Bonaventura Berlinghieri, Aziz Frncis hayatindan kesitler, ahsap lizeri tempera
1235, Cimabue, Maesta di Santa Trinita, ahsap tizeri tempera 1270

Iki resim arasinda bir degerlendirme yapildiginda, kompozisyonun ve figiirlerin ele
alinig bigiminin belirli bir sistematigi igerdigi goriilmektedir. Figiirler onem sirasina gore
hiyerarsik olarak konumlandirilmistir. Berlinghieri’de daha statik olan figiirler
Cimabue’nin resminde biraz daha hareketlendirilmistir. iki resimden de anlasildig {izere
Cimabue, Berlinghieri gibi daha 6nceki donem sanatgilarinin resim iiretme bigimlerini

incelemis ve donemin sinirliliklarinin elverdigi oranda gelistirmistir.

Ronesans’a gelindiginde Incil’in 6grettigi kat1 resimleme bigimleri kirilmis ve bu
rahat ortamda farkli resimsel yaklasimlarin denendigi ekoller filizlenmistir. Bu ekollerin
sanatcilart edindikleri bilgileri/yontemleri gelecek nesil sanatcilart yetistirmek iizere
Ogretmeye baglamiglardir. Ronesans doneminde sanat¢1 olmak, hamilere sahip olmak ve
ayn1 zamanda da verilen konularda resim, sanatsal iiretim yapmak anlamina geliyordu.
Stil olarak her ne kadar ekollesme baslamis da olsa, 15. ylizyilda sanatg¢ilarin kullanacagy,
renkler dahi detaylandirilmis ve noter huzurunda imzalanmis sézlesmeler ile

belirlenmistir.

Bir 15. ylizy1l resmi, toplumsal iliskilerin biriktigi bir ¢okeltidir. Bir yanda resmi yapan ya
da en azindan gozetimi altinda yapilmasini saglayan ressam, diger yanda da ressamdan onu
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yapmasinti isteyen, bunun icin gerekli mali kaynag1 saglayan ve tamamlandiktan sonra bir
bigimde kullanmay: diisiinen bir baskas1 vardir. Iki taraf da ticari, dini, algisal, yani genis
anlamiyla toplumsal kurumlara ve geleneklere bagl caligir. Bugiinkiinden farkli olan bu
kurum ve gelenekler, iki tarafin birlikte olusturdugu resim formlarini etkiler (Baxandall,
2015, s. 13).

Baxandall’in yazdiklarina bakildiginda 6nemli iki durum agik¢a ortaya konmustur.
Birinci olarak resim; ticari bir anlasma sonucu iiretilmektedir. Ikinci gergeklik ise resmin,
ressamin gozetiminde veya bizzat ressam tarafindan yapilmasi olgusudur. Bu noktada
ikinci durum oldukg¢a ilging bir noktaya isaret etmektedir. Ressamin atdlyesinde
ciraklarinin oldugu ve bu ¢iraklarin ressamin siparislerinin tamamlanmasinda aktif rol
oynamakta olmalar1; sanat eserinin 15. ylizyildan baslayarak kolektif bir yap1 icerisinde

tiretildigini bize gostermektedir.

Oyle ki baz1 sdzlesmeler Baxandall’in ortaya koydugu gibi, siparisi veren kisi ya
da kurumla anlagma yapan sanat¢inin O6zellikle resimlerin hangi bolgelerinde bizzat

calisacagini dahi sinirlandirmaktadir (Baxandall, 2015, s. 41).

Devam eden ¢iraklik sistemi icerisinde, sanat¢i egitim verdigi ¢iragindan birgok
sekilde yararlanir. Egittigi c¢iragina resminin bazi kisimlarimi tamamlattirir, ¢esitli
tuvallerin hazirlanmas1 gorevini c¢iragina verir. Cirak ara sira ressamin verdigi
gorevlerden bagimsiz olarak kendi gelisimini tamamlamak adina, yaninda c¢alistig
ressamin resimlerinden kopyalar yapar (Resim 1.10.). Sanat tarihinde, bu yontemle
iretilmis bircok benzer is bulunmaktadir. Bu noktada egitimin bir parcasi olarak

goriilebilecek Oykiinme, daha Once yapilan sanat eserinin yeniden {iretimi olarak

gortilebilir.

Resim 1.10. Leonardo tarafindan yapilan Mona Lisa ve Leonardo’nun 6grencisi tarafindan kopya
edilen Mona Lisa
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Bazi 6zel durumlarda ise ¢irak, sanat¢inin resminin belirli kisimlarimi yapmayi
kendisi Uistlenir. Bu durum ortaya ¢ikan resimde tislup agisindan farkliliklar da getirebilir.
Ornegin, Leonardo da Vinci, ¢iraklik déneminde, ustasinin Andrea del Verrochio’nun
eserinde yer alan soldaki melek figiiriinii kendisi yapmustir. Oyle ki bu melek figiirii
resmin geri kalamiyla boyanig bi¢imi bakimindan farkliliklar gostermekte ve resmi

doniistiiren bir plastik eleman durumundadir (Resim 1.11.).

Resim 1.11. Andrea del Verrochio ve Leonardo da Vinci, Isa’nin Vaftiz Edilmesi, 177 x 151 cm
Ahgap Uzeri Yagliboya, 1472-1475

18. ylizyilin sonlaria dek bir yansitma gorevi goren sanatin gelisimi incelendiginde
onceden Ogrenilmis bilgilerin giincellenerek yeni formatlarda tekrar uygulanmasi ile
tretimlerin sekillendigi goriilir. Bu durum da bir nevi yeniden iiretim tanimina
uymaktadir. Zira, sanatin gelisimi karsit hareketlerin diyalektigi tizerinden sekillenmistir.
Bilindigi lizere gelisim siireci “tez-antitez-sentez” olarak bilim adamlari tarafindan
saptanmistir. Sanatta da gelisim, karsit fikirlerin filizlenerek var olan sanat anlayigina
kars1 durus sergilemesi ve ardindan sanat tarihi tarafindan biitiinleyici bir ¢ercevede
toplanmastyla olur. Dolayisiyla kiiltiir nesnelerinin tarihsel siirecte birden fazla rolii

tistleniyor olmalari, onlarin birden ¢ok anlami ifade etmelerini mesru kilmaktadir.
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Bu dogrultudan bakildiginda, kiiltiirel alanda yeniden iiretim, insan faktorii
dolayisiyla organik bir yapidadir ve farkli bigimlerde ortaya ¢ikabilmektedir. Kesin olan
durum ise, insanligin degisken dogasi ile paralel olarak yeniden tiretimin, kiiltiir ve sanat
Ozelinde ¢aglar boyu aktif rol oynamis oldugudur. Walter Benjamin de Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti adli eserinde bu diisiinceyi

olumlamaktadir.;

Aslinda sanat yapit1 her zaman yeniden-iiretilebilir olagelmistir. insanlarin yapmis olduklari,
her zaman yine ingalarca yeniden yapilabilmistir. Ogrenciler sanat alaninda aligtirma
amaciyla, ustalar yapitlarin yaygilasmasini saglamak igin ve nihayet {iglincii kisiler de
kazang ugruna bu tiirden sonradan ¢alismalar1 gerceklestirmislerdir (Benjamin, 2014, s. 52).

Bu noktaya kadar farkli temel alanlarda olusan yeniden tiretim bigimleri ile ilgili
olarak genel 6rnekler verilen bu tezde, sanat temel alan1 igerisinde 6n plana ¢ikan yeniden
tiretim bicimleri/diirtiilerini  kategorize ederek tez boyunca boliimler halinde

derinlemesine inceleme geregi ortaya ¢cikmistir.

Sanat temel alaninda yeniden iiretim bigimlerini incelerken, endiistri devrimi ncesi
ve sonrast olarak iki zaman dilimi i¢inde ayr1 ayr1 olarak ele alinmasinin; dogal siireg
icinde yeniden iiretme ile bilingli olarak yeniden iiretme eylemleri arasinda olusabilecek
karmagsikligin giderilmesi adina yararl olacagi kanisindayim. Bu noktada tarihsel bir
siire¢ izlemek, Bat1 sanat tarihi igerisinde Ozellikle usta-¢irak iliskileri dogrultusunda

ortaya ¢ikan benzerlik ve tekrarlar1 adlandirabilmek adina 6nemli noktada durmaktadir.

Ayrica, bir deneyimleme mekanizmasi olarak “Alg1”nin sanat eseri ile iliskilerini
ortaya koyulmasi, bu tez baglaminda yeniden iiretim ile geg¢irdigi doniistimiin izinin
sliriilebilmesi adina 6nem tagimaktadir. Bu noktada algi ve algi bi¢imlerinin de genel

taniminin yapilmasi geregi ortaya ¢ikmuigtir.
1.2. Alg

“Biz tikel i¢inde genelligi bulmadik¢a, tek bir sey hakkinda, bireysel bir sey hakkinda

’

ogrenebildigimiz hi¢cbir seyin yarart olmaz.’

Rudolf Arnheim

Bu tez 6zelinde algi, bir 5nem noktasi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Algi dis diinyanin

idrak edilmesi ve deneyimlenmesinde insanin birincil olarak basvuru noktalar1 olan
duyumlarin biling/zihin tarafindan islenmesi ile olusmaktadir. Insan dis diinyanm

deneyimlenmesinde 6ncelikle duyularina basvurur.
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...zihnin, diinya ile bag edebilmek icin iki islevi yerine getirmesi gerektigi agik. Enformasyon
toplamali ve bu enformasyonu islemelidir. Bu iki islev teoride diizgiin sekilde birbirinden
ayrilmistir, fakat pratikte de ayrilar m1 acaba? Tipki, agaci kesen kisiye, kereste deposuna ve
marangoza, ya da ipekbdcegine, dokumaciya ve terziye ayri ayri isler diismesinde oldugu
gibi, bu islevler de islem dizilerini birbirini dislayan alanlara m1 ayiriyorlar?... Aslina
bakarsaniz, birazdan gosterecegim gibi, bu tiir bir is bolimi mevcut olsaydi, algilama ve
diigiinmenin biligsel diizeyde nasil birlikte ¢alistigin1 anlayamazdik... Tam da algilama, sey
tiplerini, yani kavramlar1 topladig1 i¢indir ki, alg1 malzemesi diisiince agisindan kullanilabilir
hale gelir; tersinden soylersek, duyu malzemesi olmasaydi zihnin diisiinmesini saglayacak
bir sey olmazdi (Arnheim, 2012, s. 15).

Ornegin bir kalemin, kalem olarak idrak edilmesi gérme merkezinin éniimiizde yer
alan kalemin goriintlisiiniin zihnimize aktarilmasi ile olur. Ardindan kaleme
dokundugumuz zaman yapisi ile ilgili duyumlar alinz. Eger kalemi koklarsak ahsap
kokusunu alir ve malzemesine dair bir bilgi ediniriz. Bu basit drnekten anlasilacagi gibi
duyularimiz/duyu organlarimiz tarafindan beyin merkezimize iletilen bilgilerin bu
merkezde islenmesi ile deneyimledigimiz nesneye dair bir algi olusumu ya da olusum
stireci baglar. Bu noktada birbirine cogunlukla karigtirilan duyum ve alg1 arasindaki farkin
ortaya konabilmesi, bu iki olgunun tanimlarinin dogru bir sekilde yapilabilmesine

baghidir.

Atkinson ve Hilgard (1995) icin Algi; “...¢evredeki uyaran goriintiilerin
organizasyonu ve yorumlanmasi siireci olup, duyusal verilerin biitiinsel bir orlintii halinde
bir araya getirilesi ile belirtilmektedir”. Kenan Giirsoy i¢in ise; (2007, s. 14) “Algi, biling
ile diinya, insan ile dis ¢evre arasindaki baglantinin kuruldugu, en yalin bir bi¢gimde

belirdigi bir zemin niteligindedir.”

Yukarida yer alan iki tanima bakildiginda, alginin, duyularin beyne ilettikleri
bilgiler sonucunda 6znel bir diisiinme filtresinden gegerek olustugu anlasilmaktadir. Bu
noktada onemli olan sey ise duyunun algiy1 olusturan ana etmen olarak tiim sliregte

onemli bir yer tuttugudur.

Duyu daha genel olarak, duyu organlarinin dis uyarimlar: alarak bu uyarimlarin
zihne iletilmesinde aktif rol oynar. Duyumlar olmadan algi olusmaz*. Maurice Merlau-
Ponty algimnin diinyasint 1948 yilinda Fransa’da Fransiz radyo programi uyarinca

gerceklestirdigi sohbetlerinde sdyle tanimlamaktadir; (2005, s. 11) “Algmnin diinyasi, yani

% Duyu organlar disaridaki uyarimlar alarak, bunlar sinirler araciligiyla beyindeki merkeze iletir.
Bu sayede duyum olusur. Duyum ses, 151k, koku ya da basing olabilir. Algilamada duyum oldukga
onemlidir. Alginin meydana gelmesi i¢in duyum, duyumun meydana gelmesi i¢in uyarim, uyarim igin
uyaricinin olmasi gerekir http://www.psikolojik.gen.tr/algi.html
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bize duyularimizla ve giindelik yagamdaki tutumumuzla agilan diinya, ilk bakista en iyi
bildigimiz diinya gibi geliyor, ona erismek icin araclara hesaplara gerek yok ciinkii. Bu

diinyaya girmek i¢in gézlerimizi agip kendimizi yasamaya birakmak yeterli gibi.”

Algmin diinyasi Ponty i¢in deneyimlerimiz ile ulagilabilecek kadar kolay olsa da
bu diinyanin acikliga kavusturulmasi yine onun i¢in olduk¢a zahmetli bir istir. Alginin
diinyasinin anlasilmasi, oncelikle alginin fizyolojik olusumunu tanimlamakla baslar.
Duyumlar yoluyla edindigimiz 6znel bir deneyim olan alginin, seylerin gercekligine
ulagsmak noktasinda bireyi genel olarak yaniltabilecegi goriilmektedir. Bilimsel bilgiyle
karsilagtirildiginda duyumlar bireyi aldatict bir noktada durmaktadir. Zira daha 6nce de
belirtildigi gibi duyumlar, beyin merkezine duyu organlarinin génderdigi sinyallerdir. Bu
noktada duyumlarin 6znel deneyimler olmasi, bilimsel bilginin olusturulmasi noktasinda

giivenilir bir kaynak olamayacaklarini sdylemek bakimindan dogru olacaktir.

Descartes bilimsel aragtirmalarin  ulastigi  sonuglara hi¢ basvurmadan, yalnizca
duyumsanabilir seyleri inceleyerek duyularimin yanilticiligini bulgulayabilecegimi, bu
sayede de yalnizca zihne bel baglamam gerektigini 6grenebilecegimi soylemisti. Diyelim ki
bir balmumu pargasi goriiyorum. Peki bu balmumu tam olarak ne? Surasi kesin ki balmumu
ne beyazimsi rengi, ne belki yitirmedigi ¢igek kokusu, ne parmagimda duydugum bu
yumusaklik, ne de elimden birakinca ¢ikardigi kuru ses. Bunlardan higbiri balmumunu
olusturmuyor, balmumu bu niteliklerin hepsini yitirse bile varolmay: siirdiiriiyor ¢iinkii.
Ornegin balmumunu eritsem, renksiz bir s1viya doniisse, kokusunu alamaz olsam ve dokusu
parmagima direncini yitirse... Buna karsin ayni balmumu hala orada diyorum... Belli ki
balmumunun gergekligi kendini yalnizca duyulara gostermiyor iste, ¢iinkii duyularim bana
hep belli bir biiyiikliigii ve bi¢imi olan nesneler sunuyor (Ponty, 2005, s. 13-14)

Psikoloji ve biligsel bilimlerle daha ¢ok iliskilendirilen bir olgudur algi. Alginin
zihin merkezli bir deneyimleme mekanizmasi oldugunu séylemek de yanlis olmayacaktir.
Bu noktada plastik sanatlar temel alaninda algilama bigimlerinin eser ile izleyici

arasindaki iligkiyi nasil diizenledigine egilmek 6nem arz etmektedir.

Kubilay Hosgor (2016): “Algi Problemi Uzerine” baslikli makalesinde; “Algi, dis
diinyaya acildigimiz kapidir. Bu oldukga basit tanimlamaya dikkatle bakilinca terimin
anlaminin belirsizlestigi goriiliir. Ciinkii glindelik yasamimizda bir seyleri algilamaktan
s0z ettigimizde c¢ogunlukla gorsel algiya isaret ederiz. Bdylece algiyi, gormeye
indirgemis oluruz.” diyerek insanlarin diinyayi algilama bi¢imlerindeki hiyerarsiyi ortaya
koymustur. Bu noktada birincil algilama bicimimizin gorsel algilama oldugunu s6ylemek

yanlis olmayacaktir.

Gorme ve algilama gorsel alginin temelini olusturmaktadir. Bireyin segme yaparak, gérme
islemini gergeklestirmeye baglamasi anindan itibaren gorsel algi siireci baslamustir. Bir
yapitin algilanmasinda gérme en 6énemli duyudur. Bireyin yapiti gérmesi ve gordiigii yapitin
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bilincine varmasi, yapitin birey tarafindan algilanmasinda 6n kosuldur. Birey; nesneleri,
sekilleri, bigimleri, renkleri algilarken Oncelikle bir biitiin halinde gorsel olarak
algilamaktadir (Beyoglu, 2015, s. 334).

Yukarida yer alan alintida da belirtildigi gibi; herhangi bir birey, bir resmi
izlediginde 6nce sekilleri, daha sonra renkleri goriir, daha sonra ise resmin konusunu ve
diisiinsel boyutunu fark etmeye baslar. Boylesine bir algilama bi¢imi bize zihinsel siirecin

sanat eserlerini deneyimlemede oldukga aktif oldugunu gostermektedir.

Gorsel algi: gorsel uyaricilar fark etme ve bunlarin ayrimini yapabilme ve daha onceki
tecriibelerle baglanti kurmak suretiyle bu uyaricilar1 desifre edebilme yetenegidir. Gorsel
alg1, imge ve imgelemi etkiledigi icin onemli bir yer teskil etmektedir. Gorsel algilamada,
birey gdorme duyusu ile aldig1 bilgiyi anlamak i¢in, gorsel uyaricilar: anlamli bir sekilde ayirt
etmekte, yorumlamakta, siniflandirmakta ve genellemektedir (Beyoglu, 2015, s. 336).

Gorsel alginin bir resmin birey tarafindan algilanmasindaki rolii {izerine kiiglik bir
ornek vermek gerekir ise; iki yakin donem ve bigimsel tislupta yapilmis benzer resimlere

bakmak yeterli olacaktir (Resim 1.12. ve 1.13.).

Resim 1.12. Rembrandt Harmeszoon Van Rijn, Jan Six’in Portresi, 112 x 102 cm Tuval Uzeri
Yagliboya, 1654

Yukarida yer alan, Rembrandt Harmeszoon Van Rijn tarafindan yapilmis “Jan Six”
portresine yakindan bakildiginda resmin ylizeyinde, fir¢ca darbelerinin bilingli olarak

birakildigi fark edilir. Formu takip eden renk alanlari, 151tk ve golge etkileriyle
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birlestiginde resimdeki hacmi algilamamizi saglar. Aslinda géz beyine yiizeyde goriineni
oldugu gibi iletmektedir. Fakat beyin bu goriintiiyii isleyerek, renkler ve firca darbelerini
bir adamin goriintlisii olarak algilanmasini saglamaktadir. Bu portrede 6zellikle Jan Six’in
lizerine giydigi kiyafetine yakindan bakildiginda, paltosu ve gomleginde yer alan
islemelerin sar1 ve tekrar eden firca darbeleriyle yapildigi goriilmektedir. Ozellikle
gomleginin diigmeleri oldukga serbest firca darbeleriyle olusturulmustur. Boyama bigimi
diigmenin karakterine dair fazla bir ipucu vermiyor olsa da diigmenin hacmi ve materyali
hissedilmektedir. Iste bu noktada goriintiiniin disina tasan hissetme eylemi, duyularimizin

aktarildig1 beynin algi merkezi tarafindan diizenlenmektedir.

Resim 1.13. Peter Paul Rubens, Markiz Brigida Spinola-Doria’nin portresi, 152,5 x 99 cm, Tuval
Uzeri Yagliboya, 1606

Rembrandt’in Jan Six Portresi tlizerinde durulduktan sonra, Peter Paul Rubens’in
Markiz Brigida Spinola- Doria portresine bakilirsa, resmin gorsel algida tetikledigi
stireclerin daha farkli oldugu s6ylenebilir. Markiz, nerede oldugu tam olarak anlasilmasa
da aydinlik bir mekandan izleyiciye bakmaktadir. Kiyafetinin her bir kivrimi 6zenle
islenmis ve fir¢a izi birakmayacak sekilde boyanmistir. Kiyafetin {izerinde yer alan

boyunluk ve cesitli islemeler tek tek detaylarina kadar bir bakista anlagilacak bir bicimde
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resmedilmigtir. Bu noktada izleyicinin goz araciligiyla deneyimledigi goriintii, zihinde
tam ve eksiksiz olarak belirir. Baska bir deyisle Rubens’in portresi, bireyin zihninde

gorsel algr agisindan daha dogrudan bir siireg izler.

Yukarida 6rnegi verilen her iki portenin de fiziksel 6zelliklerine bakildiginda,
ikisinin de cesitli ebatlarda, hazirlanmis saselere gerilen tuval bezleri ilizerine yapildigi
gorilmektedir. Teknik olarak yagliboya tercih edilmis ve eserler bu malzemeyle
gergeklestirilmistir. Bu noktada bu iki resme bakan bir kisi oncelikle, yiizey iizerine
stiriilen boya ve renkleri fark eder. Daha sonra bu iki nesnenin bir resim oldugunu kavrar.
Resim olarak zihnine kodlandirdigi bu imajlar1 derinlemesine inceleyerek, belirli kisilerin
portreleri oldugunun bilincine varir. Izleyen igin belirli kisilerin portreleri olarak anilan
bu imajlar, dogada var olan ya da daha once var olmus kisileri imlemektedirler. Bu
noktaya kadar kat edilen algilama siireci, kendisine yeni bir yol bularak eserlerin
derinlemesine irdelenmesini saglayacaktir. Yeni siirecinde izleyen resimlerdeki kiigiik
detaylan fark eder, arka plan ile figilirlerin arasinda fiziksel olarak bulunmayan fakat
algisal diizeyde sezilen boslugu kavrayarak, 151k golge iliskilerini kurar. Bir anlamda buna
eserin zihinde hayat bulmasi denilebilir. Algilamanin tiim siireclerinin, ayni resimleri
farkli 1s1klar altinda gérmek, dijital kopyalarina bakmak veya resimlerin orijinallerine

bakmak gibi eylemler ile birlikte yeniden yasanacagini da s6ylemek gerekir.

Algillama siirecleri ile 1ilgili olarak; Giiler Ertan ve Emin Sansarci “Gorsel
Sanatlarda Anlam ve Alg1 kitabinda, algilama siireclerini tanimlarken; alginin
olusabilmesinin bir o6rgiitlemeye bagli oldugunu ©6ne siirerler. Orgiitlenmenin
gerceklesebilmesi i¢in belirli, etmenlerin (¢evresel algi, algi alani, algi yetisi, ilgi ve
begeni) 6n plana ¢iktigini ve bu etmenler sayesinde diinyay: algilanacak bir alan olarak
gordiiglimiizii yazarlar. Aym1 zamanda Alginin kendisini olusturan tiim duyumlarin
toplamindan ¢ok daha fazla bir anlam ifade ettigini belirterek, alginin duyumlarin
otesinde Alman psikologlarin “Gestalt” olarak adlandirdiklar: bir algisal psikoloji olgusu

olduguna deginmislerdir (Ertan & Sansarci, 2016).

Ertan ve Sansarci’nin Algi ile ilgili olarak ortaya koyduklari olgular daha ¢ok gorsel
sanatlar alan1 ile ilgili olup, gorsel algida algilama siirecleri olarak adlandirilabilirler.
Resim temel alanindan bakildiginda da 20. ylizy1l dncesinde iiretilmis her tiirlii pentiir,
grafik, baskiresim gibi ¢esitli mecralarin bireyler tarafindan algilanmasi gorsel alginin

stiregleri lizerinden ilerlemektedir. 20. yiizyil ve sonrasinda, sanatta, {iretim bi¢imlerinin

31



arasindaki siirlarin erimesiyle birlikte, gorsel alginin da disinda bir edim mekanizmasi
olusur. Buna basit bir 6rnek vermek gerekirse 20. ylizyilin en biiyiik buluslarindan biri
olarak anilabilecek olan sinema 6rnegi gorsel alginin siirlarin1 agan bir iiretim teknigi
olarak 6n plana ¢ikar. Burada bahsedilen giiniimiizde gorsel ve isitsel duyular1 birden ¢ok

noktada harekete geciren ¢agdas sinemadir.

“Apocalypse Now” (Kiyamet, Simdi) baglikli, Francis Ford Coppola imzali savas
filmi, izleyiciyi konforlu koltuklarindan bir savas alaninin igerisine ¢eker. Filmde ana
kahraman, yoldan ¢iktig1 sdylenen bir albaya suikast diizenlemesi i¢in 6zel bir emir alir.
Vietnam savagindaki farkli cepheler igerisinden gecerek ilerleyen Oykiide, izleyicinin
algisinin farkli katmanlarda etkilendigi goriilebilir. Gorkemli ve gergekei savag sahneleri
izleyiciyi savas alaninin orta yerine ¢eker, yiiksek kalitede kaydedilmis seslerin varligi
ise izleyiciyi savas alanmin ortasinda bir kiyamette yer aldigina inandirir. Akillica
yazilmis senaryo ve oyuncularin karakterlerini canlandirmadaki basarilar1 da izleyenin,
savas alan1 ve karakterlerin arasindaki iligkiyi kavramasina yardimci olur. Tiim bu
olgularin biitlinlesik idraki izleyicide, i¢inden ¢ikmak isteyecekleri fakat ¢ikamadiklar
konforsuz bir alan olusturmaktadir. Sinema bu noktada tiim teknik olanaklarini
kullanarak, Vietnam savasini yeniden iireterek izleyiciye bir savas tecriibesi sunmaktadir.
Izleyicinin zihnine iletilen goriintii, ses ve senaryo, diisiinsel boyutta duyumsadig: tiim

veriler, biitlinleserek filme dair kisisel algiyr olusturmaktadir.

Bu noktaya kadar gosterilen alginin siiregleri iki temel noktanin Gnemini
gostermektedir. Algiin nesnesi ve algiin 6znesi. Alginin nesnesi denildiginde bu tez
baglaminda sanat eserleri, 6znesi denildiginde ise deneyimleyen mekanizma olan bireyin

anlasilmas1 gerekmektedir.

Bir algt edimi, asla yalitilmis degildir; gegmiste yapilmis ve bellekte yasayan sayilamayacak
kadar ¢ok benzer edimden olusan bir akisin son evresidir sadece. Keza, gegmisin {iriinleriyle
birlikte depolanan ve bu firlinlere karisan simdiye ait deneyimler, gelecekte algilanacaklart
da dnceden kosullandirir. Bu yiizden daha genis anlamiyla algi, zihinsel tasavvuru ve onun
dogrudan duyusal gozlemle olan iliskisini de igermelidir (Arnheim, 2012, s. 98).

Arnheim’1n belirttigi gibi, alg1 edimi, birden ¢ok boyut ile birlikte diigiiniilmelidir.
Ozellikle herhangi bir seye dair olusmus olan fikirler, bireylerin seyler ile ilgili
edimlerinin tamami, alginin siirecinde kendilerine yer vermektedir. Ancak alginin her
zaman Oznel olup olamayacagi da bir tartisma konusudur. Sosyal bir organizma olan
toplumlarda bireyler birbirlerini etkileyerek seylerin deneyimlenmesi siirecinde bir tiir 6n

alg1 yaratimi olusturabilirler. Toplumsal yasanmisliklar bu noktada 6nemli bir algi kanitt
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olarak Onlimiize c¢ikarlar. Burada algi kanitiyla kastedilen sey; edinilmis alginin,
zihinlerdeki kolektif yansimasini olumlayan ger¢eklerdir. Bir 6rnek gostermek gerekirse;
Pearl Harbor saldiris1 sonucunda 2. diinya savasma giren Amerika Birlesik Devleti
vatandaslar1 igin Japonya; arkadan vuran ve yok edilmesi gereken bir canavar olarak
algilanmaya baglar. Boyle bir alg1; toplumda sahanligini genisleterek, tiim c¢ekik gozlii
insanlarin kot algilanmasi neticesine varmistir. Ayni sekilde, 2. diinya savasi sirasinda
toplumsal algiyr kontrol etmek amaciyla birgok karikatiire ve ¢izgi filme de
bagvurulmustur (Resim 1.14.). Arka sayfada yer alan karikatiire bakildiginda miittefik
giiclerin taslar olarak temsil edildigi, mihver devletlerin ise 3 bagli bir dev olarak
gosterildigi goriilmektedir. Deve tas atan bebegin hemen yaninda “David &Goliath ...
And David Slew The Giant.” (Davut ve Golyat... Ve Davut, devi 6ldiirdii) yazmaktadir.
Boylece kutsal hikayelere yapilan gondermeyle birlikte miittefiklerin, mihver devletlerine

kars1 bir tiir kutsal savas yiiriittiikleri algist da agilanmaktadir.

O, T \\\/
Just Wait Until the Little Feller Grows up o

Resim 1.14.: 2. Diinya Savasi, Politik karikatiir. 1942

Algimin 6znel bir siire¢ olup olmadigr konusu iizerinde verilen karikatiir 6rnegi,
toplumsal alginin varligini olumlamaktadir. Fakat Alginin 6znesinin insan olmasi ve algi
siirecinin zihinsel bir faaliyet olmasi bizleri algmnin 6znelligine dondiiriir. Oyle ki
toplumsal algimin olusmasi siireci de bireysel deneyimin medya, sanat gibi yollar ile
cesitli mecralar iizerinden topluma yayilmasi ve bu mesajlarin alg1 6znesi olan insanlar
tarafindan tekrar deneyimlenmesi ile olusmaktadir. Bu noktada alginin toplumsal

boyutunun da 6znel olup olmadigiyla ilgili bir paradoks mevcuttur.
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Alg ile ilgili olarak kesin olan sey, deneyimler tarafindan edinilmis bilgilerin algi
stireclerine etki ettigi ve algmin olusumu siirecindeki zihinsel faaliyetlerde referans

noktalar1 olarak bu bilgilerin kullanildiklaridir.

Bu tezin ana izlegi olan algi ve sanat eseri arasindaki iliskiye donersek,
Gombrich’in, yanilsama yaratabilecek imajlarin gorsel algiya basvurarak kavramasina
dair ele aldig1 gorsel yanilsama 6rnegi, onemli bir algi problemi olarak ortaya g¢ikar

(Resim 1.15.)

...Resimdekini bir tavsan ya da bir 6rdek olarak gérebiliriz. Iki yorum da herhangi bir gii¢liik
cikartmamaktadir. Buna karsilik bir gorme biciminden Stekine gectigimizde ne oldugunu
tanimlamak, ¢ok daha giigtiir. Karsimizda gercek bir tavsan ta da gergek bir 6rdek bulundugu
yanilsamasina kapilmadigimiz, agiktir. Kagit {izerindeki figiir, bu iki hayvandan higbirine
ozellikle benzememektedir. Yine de drdegin gagasi tavsanin kulaklarina doniistiigiinde ve
daha once dikkat edilmeyen bir leke, tavsanin agzi olarak dnem kazandiginda, figiiriin
gizemli bir degisime ugradig1 kuskusuzdur. Biraz 6nce “dikkat edilmeyen” dedim. Ancak
yeniden 6teki gérme bigimi olan “6rdege” gectigimizde, s6z konusu leke algilama alanimiza
girer mi? Bu soruyu yanitlamak i¢in, gergekte “ne oldugunu” gérmeye calismamiz, baska bir
deyisle figiirii gorme bigimi olmaksizin gorebilmemiz gerekir; buna kalkistigimizda, isin
olanaksiz oldugunu hemen anlariz (Gombrich, 1992, s. 20-21).

Resim 1.15. Gorsel Hiizyon, Tavsan mi1, Ordek mi?

Duyularin yolundan giderek yukarida yer alan gorseli algilamak istedigimizde,
ontimiizdeki goriintiiniin ne oldugu ile ilgili olarak kesin bir yargiya varamayiz. Resim
sanatinda dnemli bir yere sahip olan gorsel yanilsamalarin, bakma bigimine gore farklilik
gosterecek imajlarin olugmasina temel teskil ettigi bilinmektedir. Bir goriintiiye birden
fazla gorsel kimlik yiiklemek, gorsel alginin, s6z konusu imaj1 bilme eylemi iizerinde
yetersiz kalmasina sebep vermektedir. Bu noktada duyumlara giiven konusunda

stirlincemede kalinir. Boylelikle bu tip imajlar gorme bicimi ve psikolojiye bagl olarak
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bellekte kodlanirlar. Bu konunun basinda yer verilen “Duyumlar yoluyla edindigimiz
Oznel bir deneyim olan alginin, seylerin gergekligine ulasmak noktasinda bireyi genel
olarak yaniltabilecegi goriilmektedir.” ifadesinin hatirlanmasi; bu noktada ¢ok kimlikli

imajlarin ¢oziimlenmesinde bir yol gdsterici olarak kullanilabilir.

Sanat tarihine bakildiginda da gorsel yanilsamalarin, sanatcilar tarafindan
basvurulan olgular olarak &ne ciktiklar1  goriinmektedir. Ornegin  Guiseppe
Arcimboldo’nun resimlerine bakildiginda, farkli elemanlarin bir araya gelerek bir baska
goriintiiyti olusturduklar: goriiliir (Resim 1.16.). “Asc1” baslikli portresinde, Arcimboldo,
olmadik nesneler ile insan sureti lireterek, 6zgiin bir portre olusturmustur. Kizartilmig
domuz, ve biitiin tavuk bir yiliziin 6nemli par¢alarini olusturarak izleyicide, agzi agik hafif
giilen bir adam izlenimi yaratir. Kapakli servis tabaginin arasinda kalan bu yiiz, servis
tabaklariyla birlikte, formel bir portre goriiniimiinii tamamlamaktadir. Zira servis
tabaginin alt kism1 portresi yapilan as¢inin sapkasini ifade etmektedir. Tabagin altinda
kalan yesillikler de tabakla uyumlu bir bi¢imde yerlestirilerek, tabagin aslinda tiiylii bir
sapkay1 ifade ettigi fikrini kuvvetlendir.

)

Resim 1.16. Giuseppe Arcimboldo, Asl, 52 x 61 cm, 1570, Tuval Uzeri Yagliboya

Arcimboldo’nun resmi izleyicide; resimsel elemanlarin farkl dizilis bi¢imlerinden
dolay1 bambaska bir sey olarak algilanmasini saglayan algisal bir bag kurmaktadir. Ikinci

bir bakista ise bu resimde portre olarak gordiiglimiiz yemeklerin yani sira, servis tabaginin
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kapagini tutan iki el goze carpmaktadir. Bu noktada daha once tezimizde degindigimiz,
“tavsan m1 ?, Ordek mi?” gorselinin yarattigina benzer bir algisal karisiklik olusur.
Resmin iki boyutlu diinyasinda izleyiciyi kendi ger¢ekligine davet edip, yeni bir portre
algis1 olusturan resimsel elemanlar (tavuk, domuz v.b.) karsisinda yer alan tamidik ve
bilindik iki el. Bu iki elin varligit Arcimboldo’nun resminde olusan atmosferi tekrar
tireterek aslinda ascinin, portresini imleyen seylerin as¢inin elleri olduguna izleyiciyi
inandirmaktadir. Bu noktada, gorsel algmin izleyiciyi birden ¢ok kez degerlendirme
yapmak durumunda biraktigi sOylenebilir. Baska bir deyisle bu tez baglaminda bu

noktada resim izleyicideki gorsel algiy1 yeniden iiretmektedir.

Bu tezde daha once alginin 6znesi olan insanin tiim duyularini harekete gegirerek
seyleri ve seylerin dogasini kavradigindan bahsedilmisti. Her ne kadar bu duyusal
deneyimin yaniltici olabileceginden bahsedilse de bu durum dis diinyanin algilanmasinda
sitkca bagvurulan bir noktada durmaktadir. 21. Yiizyil sanatinin durdugu noktaya
bakildiginda alginin siirekli olarak degistirilmesi sanat eserinin deneyimleyen tizerindeki
birincil goérevi olarak goziikmektedir. Tam bu noktada 20. yiizyilda temelleri atilarak
giindelik yasamin igerisine giren dijital alan bir yarati ve tasarim alani olarak varligini
siirdiirmektedir. Ozellikle 2000’li yillarda &n plana cikarilan VR (Sanal Gegeklik)
kavrami sanatgilar ve tasarimeilarin ilgisini geken bir olgu olarak 6n plandadir. Sanal ya
da simiile edilebilir bu yarat1 alan1 olarak nitelendirilebilecek bu alan, sanatgilarin tiretim

stireclerini doniistiirmektedir.

Sanal gerceklik gozliikleriyle kisi, fiilen gergek diinyada yer alsa da zihnen baska
bir gercekligi deneyimlemektedir. Organik olarak digsal olan alan, yapay bir bigimde,
zihinde igsellesir. Orada oldugunu diisiindiigiinliz fakat orada olmayan seylerin tuhaf
diinyasinda kullaniciyr bir yolculuga cikarir. Bu alan tasarimcilar ve sanatgilar icin
muhtesem bir yarati alanidir. Fiziksel olarak deneyimlenemeyen ama sezilebilen bir

gerceklik (Resim 1.17).

36



Resim 1.17. Google VR ve TILT Brush ile iiretilmis 3 boyutlu gorsel

Boylesine bir ikincil gerceklik, algida adaptasyonu gerektirmektedir. Baska bir
deyisle sanal gergekligi deneyimleyen kisi, fiziksel olarak gercek diinyada hareket
etmektedir fakat gorsel gergeklik gozliikleri ve ses iletici mekanizmalar kiside 3 boyutlu
sanal diinyada oldugunun algisini olustururlar. Giliniimiiz teknolojisinde, sanal
gercekligin deneyimlenmesinde sadece gorsel ve isitsel duyular harekete gecirildikleri

icin, kisinin algis1 2’ye boliinmiis durumdadir.

Bu boliinmiisliik, kisinin kendi duyarlilig1 tizerinden yonetilir. Yukarida s6zii gecen
kisi, dokunma, koklama gibi duyularina yogunlasirsa, sanal gergekligin sundugu
diinyanin gercekligini sorgulayacaktir. Fakat ayni kisinin koku alma yetisi ve dokunma
yetisini  karsilayacak etmenler ortadan kaldirilirsa, kisinin sanal gerceklikte

deneyimledigi diinyanin gercekligi sorgulanmayabilir.

Yukarida yer alan 6rnek; duyularin iletilerinin zihin tarafindan birincil olarak
kodlanmas: ile birlikte algimnin degistigini, alginin duyularin ilettii veriler yoluyla
kendisini yeniden {irettigini kanitlamaktadir. Tezin bundan sonraki bdliimiinde algi’nin

iretim ve yeniden iiretim ile olan iligskisinden bahsedilmesi yerinde olacaktir.
1.3. Yeniden Uretim Ve Alg1 Arasindaki fliski Uzerine

Bu noktaya kadar bu tezde oncelikle liretim ve tliketim iliskilerinin iizerinde
durulmus, tiketimin bir sonucu olarak ortaya c¢ikan yeniden iiretimin karakteristik
ozelliklerine deginilmistir. Yapilan arastirma, yeniden {iretimin insanoglunun dogal bir
dongiisii oldugunu aciga ¢ikarmistir. Ozellikle bu tez baglaminda kiiltiirel alanda yeniden

tiretim ele alindig1 i¢in sanat eserlerinin yeniden iiretilebilirligi veya bir sanat iiretme
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bicimi olarak yeniden tiretim olgulari tizerinde durulmustur. Sanat eseri, dncelikle dogay1

izlegi igerisine almig ve sanatgilar liretimlerini bu noktadan hareketle yapmistirlar.

Doganin taklidi (mimesis) ile baslayan seriiven, insan faktoriiyle birlikte bire-bir
kopya yapma cabasi giitmiis, ardindan yoruma dayali bir yapiya biirlinerek insanin
merkezde yer aldig1 bir sanat yapma bi¢imi kabul gérmiistiir. Bu noktada yorum yapmak
yani bir seye baska bir anlam yiiklemek insanoglunun bir anlatim ve ifade bigimi olarak
basvurdugu bir yontem olarak da on plana ¢ikmaktadir. Goriinen nesnenin anlamini
degistirmek, bagka bir seyi ifade eder hale getirmek bir baskalagim siirecinin sonucu
olarak karsimiza ¢ikar. Bagkalastirma diirtiisii, insanoglunun varolusunu sorguladigi
stire¢ igerisinde, her bir olay, nesne gibi dis etmenlerin 6znel algida birey bazinda farkl

tahayyiil ettigini anladigi noktada ortaya ¢ikar.

Bir iiretim olarak sanat eseri bu noktada 6znel alginin olusmasi siirecinde algi
Oznesine siirekli olarak veri saglar. Bu durum, sanat eserinin izleyicide harekete gec¢irdigi
duygularin alg: diline terciimesi olarak da okunabilir. Sanat eserinin kalicilig1 sonsuz bir
deneyimleme mekanizmasini izleyiciye sunarak her bir bakista yeni bir seylerin kesfini

miimkiin kilarak algiyr aktif tutar.

Aktif bir alg1 edimi ayn1 zamanda alginin baskalagsmasina da zemin saglamaktadir.
Bir sanat eserinin her bakista farkli bir yonlerini fark etmek, o sanat eserinin zihindeki
O0znel algisin1 yeniden {iretmek anlamina gelmektedir. Bu noktada sanat eserinin
kendisinin 6zgilinliigli izerinden olusan dinamik alg1 yapisinin; yeniden iiretim yoluyla
meydana getirilmis ve referanslar1 goriiniir olan bagka bir sanat eserinde nasil bir yol
izleyecegi bir soru noktasi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu 6nemli soru noktasina bir cevap

olusturmasi agisindan iki farkli donemden iki farkli esere goz atmak yerinde olacaktir.

Bu noktada g6z atilacak ilk eser; Vincent Van Gogh’un Rembrandt’in orijinal

eserini baz alarak yeniden tirettigi “Lazarus’un dirilisi”dir (Resim 1.18.).
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Resim 118, Vincent Van Gogh, Lazarus un dirilisi, 50 x 65 cm, 1890, Tuval Uzeri Ya

Eserin esin kaynagi olarak gosterilebilecek olan Rembrandt’in “Lazarus’un dirilisi
isimli esere baktigimizda iki eser arasinda kompozisyon, 151k, golge, lislup agisindan
biiytik farkliliklar oldugu gézlemlenebilir (Resim 1.19.). Rembrandt’in eseri Barok resim
tislubunun 6geleri ile resmedilmis iken Van Gogh’un yeniden yorumu, sanat¢inin kendi
boyama bi¢imini, kendi renk anlayisini igermektedir. Bunun gibi bigimsel farkliliklar ele
alian konunun izleyicinin belleginde olusturdugu alginin degismesine sebep olmaktadir.
Rembrandt’in eserinde Isa karanligin icerisinden mucizesini gergeklestirirken
goriilmektedir. Ozellikle Isa’nin mucizesini gosterdigi el hareketine 151k diisiiriilmiis ve
oliim gibi sessiz ve karanlik bir sonsuzluk ifadesini yaran bir resimsel eleman olarak
onemli bir konuma yiikseltilmistir. Ebedi uykusundan uyandirilan bir ceset ve bu cesedin
tekrar hareket etmesine karsin sagkinlik ifadelerini gizleyemeyen kisiler resmin
atmosferine katkida bulunmaktadir. Rembrandt’in resmine bakildiginda izleyicinin
algisinda mucizeyi gergeklestiren Isa, karanlik ve sonsuzluk gibi soyut gibi kavramlar

gorsellesir.

Ote yandan Van Gogh’un resminde durum biraz daha farkhidir. Van Gogh’un
paletine gore belirli bir 6l¢iiye kadar sadik kalinarak yeniden {iretilen resimde, karanligin
yerini aydinlik bir gokyiizii ve yiiziinii gdsteren giines almistir. Oliimii Isa sayesinde asan
Lazarus ve Rembrandt’in resminde tanrisal bir 1sik diisiiriilmiis kadin disinda Van

Gogh’un resmi ile ortak gorsel bir referans noktas1 goriilmemektedir.
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Bu noktada iki resmi birden goren bir bireyin algisinda, Rembrandt’in resmi
kronolojik olarak daha once iiretildigi i¢in referans noktasi olarak tanimlanir. Resmin
bellekteki izdiisiimiinde bulunan figiirleri goz Van Gogh’un resminde saptayarak algi
merkezine bu veriyi iletir. Artik izleyicinin zihninde ortak eleman olan birkag figiir

tizerine kesisen ve ayn1 bagliga sahip olan iki resim yer almaktadir.

Van Gogh’un resmine bakildiginda tiim referans noktalariyla birlikte bu yeni imajin
Rembrandt’in resminin yeniden iiretimi olarak okunabilir. Yeniden iiretim yoluyla ortaya
konan bir eser olarak algimanan Van Gogh’un “Lazarus’un Dirilisi” resminin algisi da
Rembrandt’in resmi iizerinden temellenerek baskalasim ge¢irmistir. Bagka bir deyisle,
yeniden liretim yoluyla ortaya konan “Lazarus’un Dirilisi” (Rembrandt) ile olusan gorsel

alg1 “Lazarus’un Dirilisi”’nde (Van Gogh) kendini yeniden iiretir.

Resim 1.19: Rembrandt Harmenzsoon Van Rijn, Lazarus’un dirilisi, 96,2 x 81,2, Tuval Ugzeri
Yagliboya, 1630

Daha giincel ve ikinci bir 6rnek olarak Olafur Eliasson’un Turbine Hall’da
gerceklestirdigi “The Weather Project” enstelasyonu da mekansal algiy1 yeniden lireten

bir eser olarak 6nemlidir (Resim 1.20.).
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Resim 1.20. Olafur Eliasson, The Weather Project, 2003, Turbine Hall

Eliasson’un enstalasyonunu gerceklestirdigi, Ingiltere’de bulunan “Bankside
Power Station™ (Resim 1.21.) 20. yiizyilin sonlarinda mimari 6gelerine sadik kalmarak

Tate modern -Turbine Hall adiyla sergi alanina doniistiirilmustiir.

Resim 1.21. Bankside Power Station, doniisiim dncesi i¢ mekan goriintiisii
Turbine Hall (Bankside Power Station), mimari bir doniisiim gecirerek, kullanim
amaci baglaminda yeniden tasarlanarak sergi salonuna doniistiiriilmiis ve dolayisiyla bir

kimlik degisimi gecirmistir. Toplumsal bellekte yeniden kodlanan bu mekan, yapisal

5 Bankside Power Station 1947 ve 1960 yillar1 arasinda mimar Giles Gilbert Scott’m projesi dogrultuunda
elektrik santrali olarak inga edilmistir. Bu gii¢ santralinin bat1 kism1 1952°de tamamlanarak hizmete

girmis, dogu kismi 1963’°te tamamlanmustir.
http://www.ressjournal.com/Makaleler/655167808_29%20Meliha%20S%C3%96ZER%C4%B0%20%C3

%96Z%C3%87EL%C4%BOK.pdf
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elemanlari ile halen disaridan bakildiginda bir elektrik santrali olmakla beraber, i¢ mekan
olarak gecirdigi degisim sonucunda kent belleginde yeni bir algi olusturarak yeniden
iretiminin ilk asamasmi tamamlamistir. Mekanin birden fazla kimliginin bulunuyor
olmas1 sadece kendisini ilgilendiren bir nokta degildir. Kamusal bir doniisiim gegirerek
sergi alanina evrilen bu mekan ayn1 zamanda da kentin ¢ehresini de doniistiirmektedir.
Endiistri merkezinden kiiltiir merkezine evrilen kent c¢ehresi de bu noktada alginin

kendisini yeniden iiretmesi anlaminda 6nemlidir.

Doniistimii gerceklesmis bu mekanin i¢ kismi da farkli sergilerle birlikte kendi
algisini yeniden tiretmektedir. Bu noktadan bakildiginda Olafur Eliasson’un The Weather

Project’i mekanin algisinda kalic1 olmasa da koklii bir degisiklik yapmustir.

Kamusal alanda birgok caligsmalari bulunan Eliasson, 2003’te 50. Venedik Bienali’nde
Danimarka’y1 temsil etti ve Tate Modern Turbine Hall’de The Weather Project’i
uyguladi. The Weather Project Turbine Hall’{i agik bir alana doniistiirmiistiir. Yuvarlak diskte
yiizlerce tek renkli sar1 151k yayan lambalar ve sis i¢in nemlendiriciler kullandi. Cevresi ayna
ile kaplanarak, izleyicilerin kendisinin kiigiik gdlgelerini gdérmelerini sagladi. izleyiciler

yerde yatarak aynadaki yansimalarini izlediler (S6zeri & Ergin 2015, s. 483).
Eliasson’un kapal1 bir mekani 151k kaynagi ve sis ile birlikte sinirlar kestirilemeyen
alternatif bir doga Onerisi olarak tasarlayarak, i¢ mekan1 ve dogay1 yeniden liretmesi,
mekan smirliliklartyla sekillenen algmin kirilmasi anlamina gelmektedir. Eliasson

mekani, mekanin algisini, atmosferi yeniden iiretmistir.

Bu noktaya kadar deginilen iki eser de alginin sanat eseri ve yeniden {iretim
mekanizmalariyla birlikte kendini yeniden irettigini ortaya koymaktadir. Algi tanimi
geregi yasayan bir organizma olarak da algilanabilir. Zira duyularin zihne aktarimi
sonucu diisiincede tahayyiil eden genel bir kabul olmasindan 6tiirii algt; kendini yenileyen

bir siire¢ igerisinde var olmaktadir.

Insan ile dogrudan iliskili olan sanat eserinin algi ile olan iliski siirecinin ortaya
konmasinin ardindan bu tezde ele alinacak olan; sanat temel alanindaki yeniden tiretim

siirecleri iizerine yogunlagilmasi yerinde olacaktir.
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IKiNCi BOLUM
2. KLASIK PLASTiK ALGIDAN YENIDEN URETIME DOGRU KUCUK
ADIMLAR

Herbert Read; Sanatin Anlami baslikli kitabinda soyle diyor (2014): “Genel bir
sanat teorisi su diisiince ile baslamalidir: Insan, duyularinin 6niine konan seylerin
bi¢iminde, ylizeyine ve kiitlesine gore davranir. Esyanin bigim, yiizey ve kiitlesinin belli
Olgiilere gore diizenlenmesi hosumuza gider, boyle bir diizenin eksikligi ise ilgisizlik ve

hatta biiyiik bir sikint1 ve tiksinti verir.”

Read; yukarida yer verilen alintida belirli dl¢iitlerin insanlarin begenilerini harekete
gecirecegini sOylemektedir. Burada kastedilen, ilk ¢aglardan beri insanoglunun iginden
gelen bir begeni Olciitli olmasi olgusudur. Magara resimlerine bakildiginda dahi bu
resimlerin biiyii ve iletisim amaciyla yapilmalarina ragmen belirli diizenlemeler
icerdikleri goriilmektedir. Avciy1 ve avi simgeleyen sekiller ayr1 tutularak bir sahnenin
canlandirilmasi kaygisiyla belirli kompozisyonlar diizenlenmistir. Elbette burada antikite
ve sonrasinda olusan kompozisyon kavramlartyla bir iliski kurmamak gerekir. Tam da

Read’in belirttigi gibi i¢sel bir diirtii ile kendiliginden olugsmus kompozisyonlardir bunlar.

[k sanat yaratmalar1 6rnegin; biiyiik bir olasilikla biiyii yapma edimine, sarki séylemeye,
dans etmeye benzer bir nitelik tagiyordu. Sanatin kurumsallagmasi adina ilk ve en kokli
atilim olan “mimesis”e kadar sanat, bir biiyli arac1ydi, ayinin bir pargasiydi. Acimasiz dogaya
ragmen yok olmayan insan bastan beri bir biiyliclidiir aslinda (Worringer, 1993, s. 20).

Burada, Worringer’in {izerinde durdugu nokta, sanatin kurumsallasmasi yoluyla
gecirdigt doniisimdiir. Antik Yunan toplumunun felsefeyi tiim Ogretilerin temeli
noktasinda tutmasi, diinyayr agiklama mekanizmasi olarak siirekli bagvurulan bir olgu
olmasini saglamis, Antik Yunan diigiiniirleri de sanatin 6zel bir alan oldugunu kesif

ederek sanat kurami yaratma yoluna gitmislerdir.

Antikiteden beri iiretilen sanat eserleri ve mimari, Bati sanat tarihini sekillendirerek
sanatin olusumu igin dlgiitler olusturmuslardir. Oyle ki antik Yunan heykellerine hizlica
goz atildiginda ortaya kanonlarla saptanmis Olciitler ¢gikmaktadir. Ayni yiizyilda, Ege
denizinin farkli cografyalarinda ortaya ¢ikan tanr1 heykellerinde dahi belirli kanonlar ve
belirli formel pozlara sadik kalinarak iiretim yapildigi gézlemlenebilir. Bu tip 6lgiitler
daha sonra Ronesans doneminde tekrar hatirlanacak ve klasik sanat anlayisinin temelinin

insasinda basvurulacak referans noktalar1 olacaktir.
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Aydinlanma Cag1 6ncesi donemi tanimlayan yansitma kuraminin ilk evresi, Platon’un
giizeli tamimlamasiyla baglar. Platon (MO 5. yy) “Sanat, fenomenler (goriingii,
goriiniimler) diinyasini yansitir goriisiinii savunmustur. Bu ¢ergeveden bakildiginda
sanat, goriinenlerin yansimasidir ve sanatin birinci gorevi goriineni oldugu gibi
yansitmaktir; ki bu da goriinen gercekligi vermektedir. Boylece sanat, doganin bir
yansimasi (mimesis, benzetme, taklit) olarak sekillenmistir (Sentiirk, 2012, s. 17).

Doganin gercekliginin en sadik bi¢imde yansitilmasi endiistri devrimine kadar 6n
planda yer almistir. Bagka bir deyisle sanat tarihinde Endiistri devrimine kadar mimesis’in
egemenligi stirmiistiir. Baska bir deyisle bu doneme kadar {iretilen eserlerde gozetilen
onemli bir 6l¢iit olarak mimesis 6nemlidir. Tarihsel siire¢ i¢inde Ronesans; Antikiteyi
yeniden kesfederek mimesis’i yeniden giindeme tasir. Dini dogmalar ve onlarin getirdigi
olgiitlerden kendisini kurtararak giiniimiiz Bat1 sanatinin temelleri atilarak klasik plastik

algi da olusmaya baslar.

Tezin bu boliimiinde ele alinacak olan tarihsel siirecte ele alinacak eserler cesitli
baglamlarda incelenecektir. Plastik alginin seriivenini siirebilmek icin, Doganin taklit
yoluyla sanatg1 araciligryla yeniden tiretimi (mimesis) ile baslamak dogru bir nokta olarak

goriinmektedir.

2.1.Doganin Taklit Yoluyla Yeniden Uretimi (Mimesis)

’

“Resim bir akil isidir.’
Leonardo Da Vinci

Antik Yunan felsefesinde Sanatin bir tiir taklit olarak goriildiigli mimesis kavrami,
sanat tarihinde olduk¢a 6nemli bir zaman ¢izelgesinde varlik gostermistir. Sanatg¢inin
konumu mimesis’in babasi Platon ile 6grencisi Aristoteles’de farklilik gosterir. Platon
icin tim sanatsal yarati, bir imitasyondur. Bu imitasyon idealar diinyasinda var olan
seylerin yeniden yorumlanmasidir. Insanin var oldugu diinyada somut olarak tiim
algiladiklari, idealar evreninin miikemmel idealinin golgesidir. Dolayisiyla, ressam,

tiyatrocu ve miizisyen bir imitasyonun imitasyonunu iretirler (Brittanica, 2009).

Idealar diinyas: diisiincesi; bu tez izleginde derinlemesine irdelenmeyecek de olsa
Platon’un mimesis ile sanat iireten sanatgiy1 idealar lizerinden hareket ederek taklidin
taklidini yapan bir konuma yerlestirmesi agisindan ideanin agiklanmasi geregi dogmustur.

Hoffe, Platon’un idea diisiincesini ve idea kelimesinin kdkenini sdyle agiklamaktadir;

Idea sozciigii Yunanca konusma dilinden tiiremistir ve “dis goriiniis, form” anlamina gelir.
Platon’a gore idea, goriiniir olmayan fakat tiim goriinebilen seylerin temelinde yatan saf
formdur. Platon bu terimle oncelikle iki sorunun yanitini bulmak ister. Bunlar, sayilar ve
geometrik bigimlerin, giderek iyi, dogru ve giizelin nasil nesneler oldugunu; diger taraftan
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pek cok bakimdan farkli olan seylerin nasil ayni olduklarini soran sorulardir (Hoffe, 2014,
s. 45).

Platon i¢in idealar mutlaktir; dolayisiyla idealar varliklarin igerisindedirler, ¢linkii
hareketsiz duran ve oldugu gibi kalan seyler animsanirlar; idealarin disinda higbir sey
oldugu gibi kalmaz (Laertios, 2017, s. 137). Platon’da mimesis’in idealarin duyumlarinin
Imitasyonu konumunda goriilmesi, Platon i¢in sanatin fazla biiyiik bir degerinin olmadig1
anlamma gelmektedir. Ahmet Cevizci, Platon’un sanat {izerine goriislerini soyle dile
getiriyor;

...Platon’da herhangi bir disiplinin deger dlgiitii, bu disiplinin bizi hakikate, gercekligin
bizatihi kendisine gétiirme kapasitesi oldugu i¢in onda sanatin pek biiyiik bir degeri oldugu
sOylenemez. Platon’un sanati taklitle 6zdeslestirmesinden de belli oldugu iizere, sanat insant
asil olana gergekligin bizatihi kendisine degil de salt goriiniislere, golgelerin gdlgesine
gotlirdiigii i¢in onda sanatin degersiz goriilmesi, 6zerk bir statiiden yoksun kalmasi kadar
dogal bir sey olamaz... Platon s6z konusu mimetik sanat telakkisini ifade ederken, dnce
iiretici sanatlar1 ikiye ayirir. Bunlar (1) ilahi veya insani {iretim gergevesi icinde gergek
nesneler meydana getiren sanatlarla, (2) imgeler (idola) meydana getiren sanatlardir. Imgeler
meydana getiren sanat tiiriinde taklitgi, (a) modeliyle ayni 6zelliklere sahip halis bir benzerlik
(eikon) veya (b) orjinale yalmizca benzer goriinen bir goriiniis (phantasma) meydana
getirebilir. Bundan her ikisinde de imge ya da suretler, orjinallerini taklit veya temsil etmekle
birlikte, onlarmn iglevlerini yerine getiremezler. Bu yiizden mimetik sanatin en 6nemli 6zelligi
yanlis bir taklit, yani aldatic1 goriinlisler meydana getirmedir. Dolayisiyla, her taklit hem

gergek hem gercekdist hem varolan hem varolmayan bir sey meydana getirmis olur (Cevizci,
2015, s. 99).

Platon’un sanat goriislinii olusturan taklit kurami (mimesis) 6grencisi olmus
Aristoteles’de daha farkli ele alinmistir. Aristoteles sanatin yanlis bir taklitten Gte
oldugunu, topluma faydali oldugunu 6ne siirer. Oyle ki Aristoteles “Poetika” isimli

eserinde sanat ve mimesis kavramlarina yer vermistir.

Mimesis, en klasik anlamiyla Antik Yunan retoriginde, taklit ve dykiinmeye dayali temsil
anlayisidir. Platon ve Aristoteles diislincesinde doga ve gergekligi yansitma goriisiine
doniismiistiir. Tiimel bir kavram olan mimesis/mimesithai i¢in tek bir anlam ya da ifade
kullanmak zorluguna karsilik, herhangi bir olguyu dile getiren herhangi bir kelime gibi
tarafsiz ilgiyi gostermektedir. Bildirdigi sey basitge, bir sey anlatmak, bir seyi tasvir etmek
ve bu arada taklit etmektir (Kiyar, & Karkin, 2013, s. 93)

Bu noktada Aristoteles’in sanat ve sanatin en 6nemli islevi olan mimesis kavramini
Platon’dan farkli ele aldigin1 sylemek gerekmektedir. Aristoteles’de mimesis, salt taklit
konumundan, 6ykiinme konumuna taginarak sanatginin da eser iiretiminde kimligini
yansittig1 algis1 olusmaya baslar. Aristoteles i¢cin fenomenler diinyasi hakikattir. O, hocasi
Platon gibi akil ile ulasilacak bir idealar diinyasinin hakikat olduguna inanmamaktadir.
Dolayisiyla Aristoteles i¢in sanat¢1 gergeklige Oykiinerek yapitlarint iiretmektedir.
Kavuran ve Dede “Platon ve Aristoteles’in Sanat Etigi, Estetik Kavrami ve Yansimalar1”

Basligin1 attiklar1 makalelerinde (2013); Aristoteles’e gore sanat¢inin hocasi Platon’un
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iddia ettigine gore insanlara hakikatten uzak sahte diinyalar1 insanlara gosteren bir taklitgi
olmadigini, tam tersine sanatginin insanlara fenomenler diinyasini ve belki de goriinenin
ardinda sanat¢inin zihin stizgecinden gegen giizellikleri bulup ifade eden kisiler oldugunu
yazmiglardir. Bu noktada Platon’un sanat¢inin ancak seylerin dogasi olan idealarin
kopyalariin kopyalari yaptig1 fikrinden uzaklasilarak sanat¢inin iiretim tizerindeki

faktoriiniin 6nemine deginmistir.

Platon’un siir sevgisine ve Homeros’un yapitlarina besledigi hayranliga ragmen, ahlaki ve
otolojik (kulaga hitap eden) nedenlerle kinadigi edebiyat konusunda Aristoteles farkli
diisliniir ve ozanlar1 en iyi halk egitmenleri olarak kabul eder. Ona gore sanat dykiinmedir
(mimesis), ancak bu natiiralist bir “taklit” degildir. Fantastik buluslarin yerine insanlarin
kendilerini bulacaklari olaylar ve karakterler temsil edilmelidir. Katharsis (arinma) terimiyle
Aristotelses etik ve estetik hazzi tanimlamustir (Hoffe, 2014, s. 51-52)

Aristoteles i¢in de doganin sanat¢1 tarafindan taklit edilmesi durumu s6z konusudur.
Bu durum Platondaki taklit unsuruyla ayni sey degildir. Sanat¢1 bu noktada yansitict bir
gorev lstlenir. Duyulart ile duyumsadigi fenomenler diinyasini yorumlar. Ortaya ¢ikan
iiriin de yine mimesis siirecinin bir sonucudur. Sanat¢r dogadan hareketle dogay:

gbzlemleyerek dogaya benzeyen iiriinler ortaya koyar.

Ludwig Richter anilarinda, genglik doneminde bir defasinda Tivoli’de ii¢ arkadasi ile birlikte
manzaradan bir detaymn resmini yapmaya nasil giristiklerini anlatir; gerek kendisi gerekse
arkadaslari, bunu yaparken dogadan kil payr sapmamaya kararlidirlar. Ayni1 drnekten yola
cikmalarina ve hepsi iyi bir yetenegin rehberliginde gozlerinin gordiigiine bagli kalmasina
ragmen, sonunda ortaya yine de birbirinden tiimiiyle ayri1 dort resim ¢ikar; bu resimler kendi
aralarinda, dort ressamin kisilikleri kadar farklidir. Richter, bundan nesnel gérme eylemi diye
bir seyin bulunmadigi, bi¢imin ve rengin ressamlarin yaradiliglarina gére hep farkli
kavranacagi sonucunu ¢ikartir (Wolfflin, 2015, s. 3).

Yukarida yer alan Wolfflin tarafindan aktarilmis olan alintida; 4 farkli sanatginin
ayni dogaya bakarak ayni noktadan hareketle birbirinden farkli resimler yaptiklarina yer
verilmistir. Her ne kadar s6z konusu sanat¢ilar dogadan sapmadan oldugu gibi yansitma
motivasyonu ile resimlerini yapsalar da ortaya g¢ikan resimlerin farklilik gostermesi,
Aristoteles’i onaylar gibidir. Sanat¢inin dogayi taklit ederken dahi kendi kisiliklerini ve
kendi duyumlarimi eserlerine yansittiklari, yukarida yer alan metinde acik¢a ifade

edilmistir.

Terry Barrett; “Neden Bu Sanat?” bash@ini attigr kitabinda cesitli sanatgilar
tizerinden okumalar yaparak sanata giincel yaklasim bigimlerini, bu yaklasim
bigimlerinin temellerini ortaya koyar. Ikinci boliimde gercekgilik akimmni Bati sanat

tarihinin en eski akimi olarak tanimlar.
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Bir sanat kurami olarak, Gergekeilik, kopya kurami, taklit kurami, mimetik kuram
(Yunanca’daki mimesis), temsiliyet kurami ve temsiliyet¢ilik gibi farkli isimlerle
bilinir... Antik Yunanllar igin, bir sanat eseri, gostermek istedigi tarihsel olaylar da dahil
olmak iizere dogadaki bazi seyleri ifade etme yontemiydi. Bati sanati antik Yunan’dan
ifadenin temsiliyetten daha 6nemli hale geldigi 18. yiizyila kadar gergekgi gelenek iginde
tiretilmistir (Barrett, 2015, s. 46).

Antikite’den itibaren gercekei gelenegin izleri sanat eserlerinde Barrett’inde
belirttigi gibi rahatca siiriilebilmektedir. Barrett, mimesis’in isimlerini siralarken
temsiliyet kurami ve temsiliyetgilik isimlerine de yer vermistir. Sanat tiretiminin doganin
temsil edilmesi, yoluyla yapildigim soylemektedir. “Aristoteles temsiliyetlerin
(tasvirlerin) sagladig1 hazzi kabul eder ve bundan zevk alir. Aristoteles i¢in basarili bir
temsiliyer dikkatimizi ve duygularimizi ger¢egin yapabilecegi oranda baglar” (Barrett,
2015, s. 51). Dolayistyla dogru bir temsiliyet (tasvir) kiside hazza sebep olur. Yani baska
bir deyisle sanat Aristoteles i¢in yaptig1 temsiliyetin basarili olup olmamasina gore sanat

ozelligini kazanmaktadir.

... Sanat yapit1 ancak gereken benzetmeler ve ¢cevrimlemeler yapildig: siirece ortaya gikacak
ve sanat, kendini ancak sdzkonusu dolayimlar sayesinde gergeklestirebilecektir. Demek ki
kendi igselliginden uzaklasarak kendini bagka bir seyle iliskilendiren bir disalliga
gereksinmektedir sanat; kendini degil, bir baska seyin benzerligini dile getirmeye
gereksinmektedir. Bir seyi baska bir seyle iliskilendirdigi ya da Aristotelesvari bir deyisle
“bu, sudur” dedigi anda kaginilmaz bir benzeyis evrenine girmekte ve “benzerlik,
egretilemeyi onun yerini alan baska bir sozciikle” kargilamaktadir (Saym, 1999, s. 17).

Zeynep Saymn’in da kaleme aldig1 gibi, “bu, sudur” demek; sanat eseri yoluyla bir
temsil etme durumunun 6tesine gegmektedir. Bu noktada bir sanat eserini gdsterip onun
diinyada var olan herhangi bir seye benzemesi iizerinden, dogadaki o seyin yerine
gecmesi durumu olusmaktadir. Zira Bati sanati tarihi incelenirken ortaya konan en 6nemli
yerine gegme durumunun tarihi portre resimleri oldugu sdylenebilir. Ornegin Kardinal
Richelieu’niin 3’li portresini ele alalim (Resim 2.1.). Bu portre o kisinin sureti olarak
giintimiizde kabul edilmektedir. Richelieu’niin dig goriiniisii merak edildiginde bu portre
temsil ettigi seyin yerine gegmektedir. Oziinde yagliboya ile yapilmis portre resmi igin

artik “bu resim Kardinal Richelieu’niin suretidir” ifadesi rahatlikla kullanilabilir.
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Resim 2.1. Phillipe De Champaigne, Cardinal Richelieu’niin ’lii portresi, 58.7 x 72.8 ¢cm,1642,
Tuval Uzeri Yagliboya

Richelieu’niin temsili sadece resim ile sinirl degildir. Tarihi bir figiir olmasindan
otirt, heykelleri yapilmis, iizerine yazilar da kaleme alinmistir. Alexandre Dumas’nin
{inlii kitab1 Ug Silahsérlerin de bas diismani olan Richelieu, edebiyat alaninda da temsili
bulunan bir figiir haline gelmistir. Bu noktada Richelieu’yii, Dumas’dan okuyan bir kisi
kafasinda olusturdugu kotii emellere sahip bir din adami imgesine zihninde bir goriiniim
atfeder. Zihninde olusan ¢ok yonlii bilgi birikimi bir imgenin baslangicidir. Daha sonra
ayni kisinin Champaigne’in resmini gordiigiinii farz edersek. O kisi i¢in tam anlamuiyla,
tanidigy, bildigi Richelieu imgesi artik Champaigne’in resminde yansitilan Richelieu ile

birleserek “Richelieu, sudur” konumuna erisir.

“Dogru ¢evirmek, 6zdesligi gormektir” demistir drnekse Aristoteles; bu nedenle imgeler bir
yandan goriingiiler diinyasindan askinligin uzamina ¢evrimledikleri 6te yandan askinlhigin
uzamindan goriingiiler diinyasina tasidiklar1 nesnelere benzer, onlari temsil eder, onlar1
gorsellestirme ve dilsellestirme gorevini Ustlenirler (Saym, 1999, s. 22).

Zeynep Sayin temsil etme durumunun imgeler lizerinden gerceklesirken bir
doniistimii icerdigini de ifade etmektedir. Deyim yerindeyse bu doniisiim imgenin,

imledigi nesneyi temsil mekanizmalari izerinden yeniden {iretimi olarak da okunabilir.

Temsil edilen ve imgelestirilen biitiin mevcudiyetlerin temsil iligkisi sinirlari i¢inde yeniden
iiretiliyor ve olusturuluyor olmalarina kargin imgeler, gercek bir temsil merci olma iddiasini
igerirler. Bunun nedeni aslinda agiktir: Aristoteles varlikbiliminde eger varlik birse ve tekse,
o zaman varligin farkli tezahiirlerinin benzesim ilkesine dayali bir imge ile temsil
edilmesinden daha dogal bir sey yoktur. Meseleye bagka tiirlii yaklasmak gerekirse nesneler,
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imgenin digsal temsili olmaksizin varlik kazanamazlar ve bu ylizden imgeler, kaginilmaz bir
temsil ve iktidar iligkisinin oyununu siirdiiriirler (Saym, 1999, s. 19).

Bu noktaya kadar mimesis’in kokenlerine deginilerek doganin taklit edilme yolu ile
yeniden iiretimi isine girisilmesinin, sanatin ve sanat¢inin 19. yiizyila kadar kuramsal
alanda sanatin ana izlegi olarak kabul edildigi sOylenebilir. Sanat¢inin seriiveninde 6ze
ulagsma istegi on planda durmaktadir. Bunun yolu da mimesis yoluyla ortaya koydugu
sanat eseridir. Sanat eserinin 19. yiizyila kadar gozlem ve o gozlemin sonucunda
sanatcinin elinden ¢ikan eserler olarak tanimlanmasi iste bu yilizdendir. Ciineyt Gok
(2016) “Degisen Imgeler ve Temsiliyet” basligim attig1 makalesinde; “Goérmek varligini
kabullenmektir, onaylamadir, bilmektir. Inanmak, sasirmak, etkilenmek, biiyiilenmek,
mutlu ya da huzursuz olmaktir...Bir¢ok sifat, fiil ve deyim gérme iizerinedir, bircok
duygu gorme ile iligkilidir.” ifadesini kullanmaktadir. Gozlem yapmanin /gérmenin
sanat¢1 i¢in degismeyecek bir gergeklik oldugunu ifade ederek sanat¢inin iiretim siirecini

ve bigcimlerini yonlendiren temel yol oldugu fikrini ifade etmektedir.

Gormek ile varligin1 kabullenmek/inanmak arasindaki iliski, ortagag’dan itibaren
tiretilen ve dini nitelik tasiyan tim resimlerde gorilebilir. Hakikati arama ugrasi
icerisindeki sanat¢i, Avrupa’da ortagagdan itibaren tanrisalligin bir yansimasi olarak
insan ve c¢evresini resmederek kaydetme isine girisir. Erken donem resimlere
bakildiginda, Antikitenin yeniden Ogrenilmesi Oncesinde bu resimlerin dogadan ¢ok
tanrisallig1 yansitma ve hikaye aktarma ¢abasinda oldugu goriilmektedir (Resim 2.2.).
Platon diisiincesinde yer alan, diinyanin (Aristoteles’de fenomenler diinyasi) aldatic
oldugu, ger¢ek olanin idealar evreni oldugu ve oraya diislince giicii (bilme) ile
ulasilabilinen hakikat, Hristiyan 0gretisi ve inanciyla paralellik gostermektedir. Erken
donem Hristiyan resminde Kutsal olan imge yoluyla anlatilarak, tanrisal olana ulagma
istegi bulunmaktadir. Erken Hristiyan resmi bunu yaparken doganin bire bir taklidiyle
ugrasmaz, onun yerine ruhsal olan1 yakalamaya ¢aligsir. Bu anlamda kutsal kitaplarin
lizerine yapilan resimler, sadece konuya odaklanarak konunun aktarilmasi i¢in gerekli

ogelerle donatilarak izleyicinin belleginde tanrisal olanin imgelerini olustururlar.
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Resim 2.2. Aziz Matta Incil’i yazarken, anonim, 1.Yiizyil

Yukarida yer alan resme bakildiginda, ilk incili yazan Aziz Matta’nin betimlendigi
goriilmektedir. Aziz, ¢alisma masasinda oturarak kutsal metni kaleme almaktadir. Burada
ortagag ifade bigimi agikga goriilmektedir. Onemli olan sadece kutsalligi yansitmak,
kutsal olan vazifesi basinda bulunan Aziz’i temsil etmesi amaglanan bir figiir yaratmaktir.
Bu resim bakanda kutsal duygular uyandirarak Tanri’nin hakikatine ulasilmasinda
yardimct bir rol Ustlenmektedir. Resimden Azizin oturdugu yer, caligmasini yaptig
mekan, atmosfer hakkinda bir bilgi edinilememektedir. Bu noktadan bakildiginda da
insan yerine tanrisal olan oOnemli adledilmistir.  Burada mimesis’in Platon’un
diisiincesinde yer alan haline yakin bir anlayis hakimdir. Doganin goriiniimii ile
ilgilenilmez. Hristiyan Ogretisinde; “Ortagag’da doga, Kotii cinlerin ve seytanlarin
barinagi seytansi bir yerdi” (Block, 2002, s. 10). Bu diinyanin yaniltici goriintiisiinden
ziyade idealarin (Hristiyan Ogretisinde Tanr1 ve Hakikat)’in diinyast 6nemlidir. Erken
donem Hristiyan resmi de aldaticiliktan arinmis saf olarak amaca odaklanan bir kilise

sanat1 olarak tasarlanmistir.

Bizans resminde doga, hiclige gomiiliir. Yakin ya da uzak oldugunu, kisilerin katilip
katilmadigini bilmedigimiz sadece insanligin yazgist ve altin bir fon vardir. Dig diinya
kendini bu altin fona, yasadigimiz bu diinya ile 6tesi arasindaki bolge sinira kaptirir. Bu
kavram ilk kez Italyan ressami Cimabue’de ve daha belirgin olarak Giotto’da agirligin
yitirir. Ama Giotto’da peyzaj ingalara eslik eder, edimlerini ¢evreler. Resim her zaman yer
merkezli bir goriinimden esinlenir. Giotto’nun resminde insan kendi saygmhigi ile
bobiirlenmekle birlikte, basit bir fondan daha 6te bir sey olan fonu sergiler ve Ronesans bunu
bir peyzaj yapmak i¢in ele gegirir (Bloch, 2002, s. 10).
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15. Yiizyila gelindiginde, basarisiz olan kilise yonetimi ve kaybedilen hagli seferleri
gibi etmenler, sosyopolitik ve ekonomik durumun degismesini tetikler. Diisiince
bicimlerinin degismesi, kilise 06gretisinden uzaklasmayr da beraberinde getirir.
tekrar incelemesi sansini tanimistir. Gergegin yansitilmasi ile ilgili olarak, Aristotelesvari
bir diislince bi¢imi izlenir. Ger¢ek olan yasanilan diinyadir (fenomenler diinyasi) ve
oncelik insanin kendisi olmalidir. Ronesans’in sanati doniistiirdiigii bu noktada
yadsinamaz bir ger¢ek olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Antikitenin Hristiyan dogmalariyla
yonetilen toplum yapisiin degisimi ve Antik diinyanin kaybolan® bilgilerinin tekrar
kesfedilmesi sayesinde, eski degerler, estetik, giizellik, ideal kavramlar1 tekrar sanatin

izlegine girmislerdir.

Ronesans ile birlikte sanatin islevi ve yapist doniisiim siirecine girer. Bu noktada
sanatin kendi referans noktalarin1 degistirerek Antik degerleri izlegine almasiyla birlikte
sanatin kendini yeniden insa siireci baslar. Yeni degerleri ile kendisini yeniden iireten
sanat eseri, artik diinyevi olanin pesindedir. Bir baska deyisle; Aristoteles’in mimesis

anlayisiyla sanat¢i diinyevi olan1 yansitmaya yonelir.

Yansitma kuraminin ana akim haline gelmesi 19. ylizyilda gergeklesen endiistri
devrimine kadar sanatin ana izlegi olmustur. Bu siire¢ icerisinde, teknik degismis, yeni
yontemler kesfedilmis, doganin ve insanin ele alinig bigcimleri ve diisiince sistemleri de

degiserek siireklilik arz eden bir dinamizm olusmustur.

Bu noktada, sanatin ve sanat¢inin mimetik egilimleri baglaminda, resim sanatinda
ortaya c¢ikan belirli bash degisimlere goz atmak yerinde olacaktir. Bu degisimler,
atmosfer (doga), insan ve boslugun (perspektif) iki boyutlu yiizeyde ele alinis

bi¢imlerinin ge¢irdigi degisimlerin saptanmasini igerecektir.

6 “Kaybolan” ifadesi ile kastedilen; Iskenderiye Kiitiiphanesinin yakilmasidir. Ayrmtili bilgi igin bkz.
http://blog.milliyet.com.tr/iskenderiye-kutuphanesi-ve-kutuphane-yakma-
hastaligi/Blog/?BlogNo=171601
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2.1.1. Boslugun tasarlanmasi ya da perspektif ile yeniden iiretimi

“Perspectiva Latince bir sozciiktiir, ‘icinden bakmak’ anlamina gelir.”
Albrecht Diirer

Bir temsil ugras1 olan resim sanatinda, doganin ve olan seylerin yanilsamasinin
tiretilebilmesi belirli kosullara baglidir. Bunlardan belki de en 6nemlisi ve ilki bir bosluk
(derinlik) yanilsamasinin yaratilmasidir. 2 Boyutlu ylizeyler iizerinde bir mekan ya da
atmosfer yaratmak var olan diinyanin bir alternatifini olusturabilmek acisindan gerekli
goriinmektedir. 15. ylizy1l sanat¢isinin da diinyanin bir yanilgisini yaratmak ve sanat
yoluyla dogay1 kopya ederek sinirlari belirli diinyalar olusturmak ¢abalar1 da gz oniine
alindiginda mekansal derinligin dogru aktarilmasi, mimesis’in olugmas1 i¢in kosut olarak

Ontimiize ¢ikmaktadir.

Bu donemde perspektif kesfedilir; bu ise diinya ¢apinda ticari aligverisin ve diinyanin
Kopernik¢i imajinin karsiigidir. Pencereler sonsdz peyzajlara acilir. Ornegin Jan Van
Eyck’in kentinde Oyledir. Diinyanin, doganin ele gecirilmesi hizli ilerlemeler kaydeder,
icinde bulundugumuz yasam insana tutku verir, diinya 6tesi solgunlasir degerlerin tersyiiz
edilmesine oOnciiliik edilir. Leonardo da Vinci’de goriildiigii gibi pan-vitalizme (tim
dirimsellige) kadar gotiiriiliir bu doga ve diinya deneyimi; ¢iinkii Vinci evrende bir tek
“macantropos” (dev yapili insan) goriir (Bloch, 2002, s. 11).

Ernst Bloch perspektif kavramini ayn1 zamanda bagka diigiinsel degisimlerle de
iliskilendirmistir. Dolayisiyla perspektifin sadece Ronesans’a ait bir olgu olmadigi,
insanlik tarihinin bir¢ok noktasinda goriildiigii gibi 68renilen 6gretilerin bir tortu halinde
birikmesi ile birlikte yeni dgretilere kapilar agilmaktadir. Bu noktada Bloch’un kesfedilen
perspektif olarak adlandirdig1 seyin matematiksel perspektif oldugunu séylemek yanlis
olmayacaktir.  Perspektif kavraminin icat edilmesi aslinda sanildigi gibi sadece
Ronesans’ta gerceklesmis degildir. Resimsel diizlemin derinligini imlemek iizerine bir
caba igeren perspektif daha dnce resim sanatinda gelisme gosteren Roma uygarliginda da
goriilmektedir. Burada bahsedilen perspektif tiirii elbette matematiksel bir hesap sonucu
ortaya ¢cikmamistir. Daha ¢ok sezgisel perspektif olarak Roma duvar resimlerinde
uygulanagelmistir. Maynard (1996); Antik Roma’da meskenlerin i¢ mekanlarinda
duvarlarin bir derinlik algis1 olusturacak sekilde boyanmasinin, Ronesans perspektif
uygulamalarindan farkli oldugunu, Rdnesans’in getirdigi bir “cer¢eve/pencere’den

iceriye bakmaktan farkli oldugunu. Mekanin derinligine katkida bulunacak bir gorsel
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yanilsamadan ziyade dekoratif bir 6ge olarak duvarin yiizeyinin boliinerek hareketlilik

algis1 yarattigini soylemektedir (Resim 2.3.).

Resim 2.3. Antik Roma meskeninde bulunan bir i¢ mekan resmi

Yukarida yer alan i¢ mekan resmine bakildiginda, Maynard’in belirttigi gibi,
uygulanan perspektifin dekoratif nitelikte oldugu sezilmektedir. Bu noktada dekoratif de
olsa derinligi algilama ¢abasi goriilmektedir. Ozellikle Antik ¢agm bilgi birikiminin
unutuldugu ortacag resmi ile karsilastirildiginda perspektif ve doganin yansitilmasi
acisindan Antik Roma’da uygulanagelen perspektifin ortagag Hristiyan resmindekine

gore ¢ok daha ileride oldugu soylenebilir (Resim 2.4.).

Resim 2.4. Kral Alfred elyazmalari, Anglo-sakson Kitap resmi, 5. Yiizyil

Yukarida yer alan resimde goriildiigii lizere, neredeyse, Antik diinyanin bilgi
birikimi yok olmus, onun yerine mekani belli olmayan, benzer figiirlerin yiizeyi
kapladigi, sadece semboller ile kisilerin konumlariin okunabildigi bir resimleme bigimi

Hristiyan kiiltlirtine dahil olmustur. Bu tezde daha 6nce de deginildigi iizere, erken donem
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Hristiyan resmi; diinyanin yansitilmasiyla ilgilenmez, resmin konusunda yer alan

olaylari/olgular1 kuvvetlendirmek ve hikayeleri gorsellestirmek i¢in ele alinir.

Tekrar Ronesans doneminin kesfi matematiksel perspektife doniilecek olursa;
dogrusal perspektifin Ronesans’in erken doneminden itibaren sanatgilar tarafindan
Ogrenilerek, uygulandigi goriilecektir. Dogrusal perspektifin basitge tarif edilmesi
gerekirse; “birlestirilmis gorsel bir uzamda bilinen nesnelerin boyutlar1 ve mesafelerini
dogrulukla temsil eden bir sistemdir. Bu sistem uzaklastikca ii¢ boyutlu goriintii
yanilsamasi gelistirmeye yardim eder” (Ocvirk, Stinson, Wigg, Bone & Clayton 2015, s.
232).

Dogrusal perspektifin donem sanatgilarn tarafindan bilinmesi ve uygulanmasi,
yiizeyde bosluk algisinin olusturulabilmesi agisindan 6nemli bir noktada durmaktadir.
Sirastyla merkezde tek kacis noktali resimler ve Ronesans’in sonlarina dogru iki kagis
noktali resimler tlretilmis. Mekanin diizlem igerisinde yarattig1 alg1 yeniden iiretilmis ve
daha sonra da perspektifin, 151k, golge ve renk ile iligkileri sanatcilar tarafindan ele
alinarak, boslugun tasarlanabilmesi miimkiin olmustur. Dogrusal perspektifin kesfi ve
kullanilmastyla baslayan perspektifin seriiveninin izlenebilmesi i¢in, erken dénem bir

Ronesans resmi ile baglamak yerinde olacaktir (Resim 2.5.).

Resim 2.5. Massagio, Kutsal Ugleme ve Resmin matematiksel perspektifinin gosteriligi.
Massagio’nun Kutsal Ugleme resmine bakildiginda, Rénesans’m temellere

oturttudu dogrusal ve matematiksel perspektif uygulamasinin ciddiye alinarak
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uygulandig1 goriilmektedir. Bosluk igerisine yerlestirilen figiirlerin mekanla iligkileri,
derinlik algisinin olusturulmasi agisindan 6nem arz etmektedir. Kutsal Ugleme resminin
perspektif ¢cizimine bakildiginda, boslukta birlesen kagis noktas1 Isa’nin ¢armiha gerildigi
noktada yerdeki carmihin temelinde yer almaktadir. Dogrusal perspektifte; bilindigi tizere
ozellikle Ronesans oncesinden baglayarak tek kacis noktasi ile olusturulan bir derinlik
algis1 &n plandadir. Izleyicinin baktigi yerden, tek bir kacis noktasma yani sonsuzluga
uzanan bir dogrusal bosluk bulunmaktadir. Bu durum, dogrusal bir insa ile miimkiin
olmakla beraber dikkatli bir matematiksel hesaplama gerektirmektedir. Erwin Panofsky

perspektif icerisinde bir mekan olusturmak tizerine adimlar1 soyle aktarmaktadir:

Ronesans doneminde icat edilen, teknik acidan miikemmellestirmeye ve kolaylagtirmaya
yarayan mubhtelif degisiklikler gecirmesine ragmen, onciilleri ve hedefleri bakimindan
Desargues’nin donemine kadar ayni kalan bu “dogru” geometrik konstriiksiyon, en kolay
sOyle anlasilabilir: Pencere tanimlamasina uygun olarak-resmi “gdrme piramidi’nin i¢inden
gecen diizlemsel bir kesit olarak tasavvur ediyorum. Bu gérme piramidi ise, gérme merkezini
bir nokta olarak disiinlip, bunu temsil edilecek mekan konstriiksiyonunun karakteristik
noktalartyla tek tek birlestirmem yoluyla olusuyor. Ama optik imgenin ilgili noktalarinin
goriintiideki konumu agisindan bu “gérme 1smlar’”nin bagil konumu belirleyici oldugu
icindir ki biitiin sistemi sadece yatay (plan gosterimi) ve dikey kesitte (cephe goriiniisiiniin
temsili) ¢izmek, kesit ylizeyinde ortaya ¢ikan figiirii belirlemek agisindan yeterli oluyor:
Yatay kesit geniglik: dikey kesit ise ylikseklik degerlerini veriyor ve istenen perspektif
projeksiyonunu elde etmek icin bana bu degerleri sadece {igiincli bir ¢izim {izerinde
birlestirmek kaliyor (Panofsky, 2013, s. 10).

Yukarida bahsedilen yontem; bu tezde daha 6nce de deginildigi gibi dikkatli bir
hesaplama ile olusturulan matematiksel perspektiftir ve onun yarattigi mekan algisi,
mimesis olusturulmasina 6nemli bir mihenk tas1 olarak ortaya ¢ikmistir (Resim 2.6.). Bu
noktada sanatsal iiretim yoOntemlerinin perspektifin olusturulmasi noktasinda da etki
sahibi oldugundan bahsetmek de yerinde olacaktir. Salt matematiksel bosluk tiretimi,
yiiksek Ronesans ile birlikte bir degisime ugrayarak, ¢izgisel perspektifin 6tesine dogru
bir yolculuga ¢ikar. Boyanin kullanim bigiminin degisimi gibi olaylar, matematiksel ve
algisal perspektif arasinda gecis saglamaktadir. Adams (1972) bu iki farklilig

“Geometrik Resim Alani ve Algisal Resim Alani” olarak ifade etmektedir.

Resim 2.6. Rafaello Sanzio, Atina Okulu, 500 x 770 cm, Fresk, 1511 )
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Ronesans yapi itibariyle bir gecis donemi oldugu icin ayn1 déonem iginde birden
fazla iislubun goriilmesi de dogaldir. Ornegin yukarida gorseli verilen Rafaello’nun
“Atina Okulu” resminde yer alan perspektifin dikkatli hesaplamalar ile olusturuldugu
goriilmektedir. Burada olusan resim alan1 geometrik yapida olup, figiirler bu geometrik
alanin icerisine kademeler halinde yerlestirilerek bir tiir sahne algis1 yaratilmistir. Duvara
fresk teknigiyle yapilan bu resim ayni zamanda Panofsky’nin ifade ettigi bir pencere
olarak resim ifadesinin acik¢a izlenebildigi bir karakterdedir. Resmin mimari mekanin
sinirliliklart ile (resmin etrafindaki kemer ve siitunlar) resimsel mekanin sinirlarini
belirleyen ve o smirlarin 6tesini zihinde diislindiirecek bir bigimde tasarlanmasi, baska

bir diinyaya agilan bir ¢esit pencere algisini kuvvetlendirerek izleyeni igine geker.

......

Resim 2.7.: Veronese, Kana Diigiinii, 677 x 990 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1563

Rafaello’nun resmine karsilik olusturmasi agisindan, yiiksek Ronesans donemi
Venedik okuluna mensup Veronese’in “Kana Diigiinii” eserine bakilabilir (Resim 2.7.).
“Atina Okulu” resminden 50 y1l sonra yapilan “Kana Diigiinii” resmine bakildiginda ilk
goze carpan, degisen resimleme tekniklerinin yilizeyde yer alan derinlik etkisini arttirmasi
olacaktir. Oyle ki, yagliboyanin karakteristik yapisi, resimsel elemanlarin arasindaki
iliskilerin, (burada kastedilen- nesneler ve renkler arasindaki gegisler) ger¢ege uygun bir
bicimde aktarilabilmesinde kolaylik saglamistir. Bu resme bakildiginda sadece
matematiksel bir perspektif algisi ile yetinilmedigi, atmosfer gibi olgularin da resimde
yansitilmaya calisildigr goriilebilir. Figiirler, mekan ve objeler arasindaki iligkilere de
yakindan bakilacak olursa, bu resimsel elemanlarin 6n ve arka iligkilerinin kurulmasinda

boslugun hacminin aktarilmaya ¢alisildig1 goriilebilir. Resim alani izleyicinin bir pencere
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ile sinirlandirilmis bir noktadan baktig1 izlenimini de kompozisyonun igerisine yarim

figtirler ve nesneler dahil ederek kuvvetlendirmistir.

Teknik gelismeler (Sfumato) ile birlikte mekan ve alanin tasvirinde matematiksel
ve algisal perspektifin disinda boyanin karakteristik yapist ve uygulanis bi¢ciminden
dolay1 ¢cok katmanli yapida resimler olusturulmus ve bu katman ile atmosfer perspektifi

olarak animsanabilecek bir derinlik olusturulmasi miimkiin olmustur (Resim 10).

Akcgaoglu Leonardo da Vinci’nin Sfumato teknigi ile ilgili olarak sunlar1 kaleme

almaktadir;

Gecemisi, simdiyi ve gelecegi bize hissettiren bu resim neredeyse insanligin var olmadan
onceki buzul cagindan baslayip giiniimiize kadar uzanan bir zaman boyutuna bizi ¢eker. Peki
Leonardo bunu nasil basarmistir? Kimilerine gore kullandigi boya teknigine dayanir. Bu
boyama teknigi “Sfumato” olarak adlandirilir. Kisaca geriye gittikge boyanin incelerek,
renksizleserek belirsizlesmesine dayanan bu boyama tekniginde atmosfer dedigimiz ve elle
tutup maddelestiremeyecegimiz bir seyi bize iki boyutlu bir Diizlem tizerinde hissettirir
(Akgaoglu, 2010, s. 106).

Sfumato’nun kesfi ayni zamanda Ronesans’in resim yiizeyinde olusturdugu
derinligin niteliginin degismeye basladiginin gostergesi olarak da okunabilir. Zira,
Ronesans’in dogrusal, agik ve hesaplanabilir olan resim alani, Barok ile beraber, iistii
kapal1 ve gizemli bir hale biiriinmiistiir. Ge¢ Ronesans ile birlikte kapali kompozisyonun
terk edilmesi, resmin insa edildigi iki boyutlu yilizeylerin disinda da varliginin
sezilebildigi imajlar yaratilmaya baslanmasini saglamistir. Gizemli goriiniim arz eden bu
mekanlar resimde yiizeye yansitilan matematik derinlik alanindan ¢ok, sezgi yoluyla
kavranabilen, atmosferik derinlige O6nem veren bir perspektif algisini

kuvvetlendirmektedirler (Resim 2.8.).

Resim 2.8. Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Tas Kopriilii peyzaj, 30 x 42 cm, Tuval Uzeri
Yagliboya, 1637
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Bati uygarligiin perspektif anlayisinin mimesis baglamindaki basat roli, 19.
yiizyilda icat edilen fotograf makinesi (daugerrotip) ile sekteye ugramistir. 16. Yiizyildan
itibaren optik ile yakin iliski icerisinde gelisen ve Aristoteles’in deyimiyle fenomenler
diinyasinin yansitilmasi ile ilgili olan sanat, bu durusundan uzaklagsmaya baglar.
Geleneksel Bat1 perspektifinin 0tesini arastirarak, Dogu’nun ve terk ettikleri erken donem

Hristiyan resminin temel 6gretileri tekrar ele alinir.

David Hockney, 2015 yilinda Getty arastirma enstitiisiinde verdigi Resim ve
Fotograf tizerine baglikli konferansta, Batida perspektifin icadi sonrasinda, Ronesans
oncesinde goriilen tek bir imajda birden ¢ok hikayenin birlikte var olabilmesi olasiliginin
ortadan kaldirilarak yerine tek bir noktadan gérme biciminin geldigini sdylemektedir.
Buna karsin perspektif probleminin doguda, 6zellikle Cin’de farkli ¢6ziimlendigini
sOyler. Tek bir bakis acisindan bakmak yerine, batinin perspektifinin tersini onererek,
tersten bir perspektifi 6n plana ¢ikarildigindan bahsetmektedir. Bu noktada Hockney; Bati
ile Dogu kiiltiirlerinin doganin {izerindeki tasavvurlarmin farkinin altin1 ¢izmektedir.
Bati, bilim yoluyla dogay:1 fethetmeye girisirken, Dogu ise tiim agilardan bakmaya
calisarak doganin biitiinliigiinii koruma niyetindedir. Hockney bu noktada bir 6rnek ile
Bat1 ve Dogu perspektifleri arasindaki farki agiklar (Resim 2.9.). Bati perspektifinde
izleyici bir noktaya bakar ve oradan bir fragman goriir. Baktigi noktada paralel olan
cizgiler sonsuzlukta birleserek gézden kaybolur. Bakis agis1 degistik¢e kacis noktasi da
degismektedir. Kagis noktasi kisi ile birlikte hareket eder. Dolayisiyla kacis noktasi
nereden bakarsak bakalim sonsuzdur. Kacis noktasina ulagsmak miimkiin degildir.
Hockney i¢in kagis noktasi /sonsuzluk Tanri ise, birey ile Tanr1 asla bulusamamaktadir.
Ote yandan, Dogu’nun perspektif anlayisinda bakilan fragmanm igerisine dogru duran
cizgiler daha dis bir noktada sinirlardan izleyiciye dogru gelir. izleyici tersten perspektif
metodunda, dogay1 daha biitlinciil ve birden ¢ok acidan kavrar. Tanr1 ve izleyici her

yerdedir (The Getty, 2015).
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David Hockney: Painting and Photography

M
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Resim 2.9. David Hockney: Resim ve Fotograf konferansindan bir goriintii. Ustte geleneksel Bat1
perspektifi, asagida ise tersten perspektifin yer aldigi semalar.

Hockney’in aktardiklarina bakildiginda resimsel tasarim alani olan 2 boyutlu
diizlemde bir yansitma yaratmak, iki tiirli perspektifin kullanimiyla da miimkiin
goriinmektedir. Kiiltiirel odak noktalarinin zaman ve mekan probleminin aktarilmasi
tizerine lrettikleri ¢ozlimler olarak ortaya ¢ikan perspektif ve tersten perspektif olgulari,
resimsel diizlemde boslugun tasarlanmasi agisindan 6nemli bir referans noktasi olarak

goriinmektedir.

2.1.2. Figiirler, ¢izgi ve hacim

’

“Sanatlarin kékeni dogadir’
Giorgio Vasari

Daha 6nce bu tezde ele alinan mimesis’in bir geregi olarak perspektif konusu ile
birlikte 6zellikle Bati sanatinda odak olarak kabul edebilecegimiz figiirlerin de gecirdigi
degisimin ele alinmasi geregi ortaya ¢ikmistir. Bu dogrultuda bu baslik igerisinde Antik
Roma donemi figiirleri ile baslanarak, Ronesans ve sonrasinda 17. yiizyila kadar olan
sire¢ ele alinacaktir. Bu degerlendirme yapilirken, Figiirlerin ¢izgisel yapilarindan,
hacimsel yapiya gecerek bosluk igerisinde ele alinma bigimlerine deginilecek, ayrica,
dogrusal perspektif ile birlikte ortaya ¢ikan bir problem olarak “rakursi”’den (kisalma)

bahsedilecektir.

Bilindigi lizere sanatin biiyii-iletisim ikilemi disinda bir bakis agisina evrilmesi,
Antikitenin mimesis’i glindeme tagimasiyla ortaya cikmistir. Mimesis’in koydugu

kurallar, Bati uygarliginin temeli olarak gosterilen Antik Roma resminin temelini
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olusturmus ve gercek olanin dogaya en sadik bir bicimde yaklagsmasi ongoriilmiistiir.
Ortaya konan kanonlar uyarinca, olusan figiir resmine bakildiginda, ideal giizelligin 6n

planda tutuldugu tanri-insan figiirleri tiretilmis oldugu goriilmektedir (Resim 2.10.).

Antik Yunan resminin devami olan Roma resminde rastlanan figiir dizilimleri ve
kompozisyonlar giiniimiizden geriye dogru bakildiginda; Ronesans’in yeniden kesfettigi
figiir yapisiyla olduke¢a benzerlik gostermektedir. Yukarida yer alan 6rnekte de gorildigi
gibi, figiirler oran oranti igerisinde yan yana dizilmis, dar olarak sinirlandirilmis diiz bir
zemin 6niinde konusuna uygun bir bicimde resmedilmistir. {lk bakista anlatimet bir iislup
gdze carpmaktadir. Onemli olan konunun duvar iizerinde aktarimdir. Figiirlerin
hacimlendirilmesi iizerinden bir degerlendirme yapmak gerekir ise, daha ¢ok kontiir
cizgilerinin igerisinde 3 boyutlu bir alg1 yaratilmaya calisilmis oldugu goriilebilir. Zira
arka planda derinlik olusturacak bir mekan yerine diiz kirmiz1 bir zemin tercih edilmis
olmast da figiirlerin etrafinda bulunan herhangi bir sey ile arka-on iligkisi saglamadigni

gostermektedir.

Roma resminin insanin fizyolojik yapisini incelemis oldugu, figiir resimlerinden
oldugu kadar, iirettikleri portre resimleri iizerinde de goriilebilmektedir. Ozellikle gémii
amaciyla iiretilen ve Roma himayesindeki Antik Misir uygarliginda, Fayyum bdlgesinde
goriilen portreler bu noktada iyi bir 6rnek teskil etmektedirler. Antik Roma’nin insanlarin
fiziki ozellikleri ile ilgili olarak bazi ¢oziimlemeler yaptigi ve insani resimlerinde ana

odak olarak ele aldig1 goriilmektedir.
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Hristiyanligin Bat1 uygarliginda kabuliinden sonra, Antik diinyanin, insan iizerine
yogunlagsan diisiincelerinin yerini teolojik diisiinme bi¢imi almistir. Bununla beraber
ortacag diisiincesinin Onciilerinden Thomas Aquinas gibi diisiiniirler sanatin odagi

lizerine ¢alismalar yapmislardir.

Akinolu Thomas (Thomas Aquinas) nazarinda tabiat tanrisal sanatin diislinsel icerigi olarak
belirleyicidir. insani sanat, “Tabiatin kopyalanmasindan miitesekkildir; zira insanin bilgisi
duyular aracilify ile tabiata ait unsurlardan edinilmistir... Manevi prensiplerle diizenlendigi
icin tabii unsurlar taklit edilebilir; dyle ki her bir doga eseri, bir zeka {iriinii olur.” Thomas’a
gore Tanr’dan gelenler dalalet eder; bu yiizden insanlarca taninabilir. Insanlar, muhakeme
kabiliyetini Tanr1’ya bor¢ludur (Duman, 2014, s. 57).

Duman’in aktardiklarina bakildiginda ortacag diislincesinde insan Tanri’nin
varligiin yansimasi olan tabiatt O’na ulasmak amaciyla taklit eder. Mimesis bu noktada
Tanr ile sanat yoluyla bir olmak i¢in bir ara¢ konumundadir. Dolayisiyla Ortacag resmi,
insandan ¢ok ruhani alan ile ilgilenerek resimlerinde figiirleri formiiller iizerinden
olusturmustur. Dogu Roma’nin ikona stilinin ¢ogunlukla Bati Roma’nin ¢okiisii ardindan
oldukca bagvurulan bir resimleme stili olmasi da yine skolastik diisiincenin 6gretileri ile

paralel bir yap1 gostermesinden anlasilabilir.

Maniera Greca ad1 verilen bu stil, figiirlerin belirli kanonlar ile dogay1 yansitma
amaci1 giitmeksizin dini 6gretilere odaklanacak bi¢cimde ele alinan figiirler ile 6n plandadir
(Resim 1.8.). Bu noktada, Antik diinyanin insan ¢oziimlemelerinin dini kaygilar
sonucunda terk edilerek, insan figiiriiniin konuya hizmet etmek iizere yeniden tiretildigi
sOylenebilir. Hacimsellik, gercege benzeyis gibi odaklar bir kenara birakilmis, konuyu

direkt aktaran, onemine gore tasvir bicimi degisen figiirler ortaya ¢ikmustir.

Erken Ronesans ile insanin tekrar diislincenin odagina alinmasiyla birlikte insan
tasvirleri de tekrar yansitmaci bir iislup ile ele alinmaya baslar. Antikitenin ¢oziimledigi,
insanin  fizyolojik oOzellikleri tekrar kesfedilmeye baglanir. Erken Ronesans’ta
Aristoteles’in deyimiyle fenomenler diinyasinin sanat¢inin tekrar odagina girmesiyle
beraber, 2 boyutlu ylizeyde 3 boyut algis1 yaratilmasi iizerine bilimsel ¢aligmalar hizlanir.
Tek kacisli perspektifin kesfi 2 boyutta algilanabilir bir hacim alaninin olusturulmasinda
onemli bir noktada durmaktadir. Bu noktada Masaccio’nun uyguladigt perspektif
yontemlerine bakilirsa, sanat¢inin kendinden once gelen gelenegin &gretilerinden

styrilmak istedigi asikardir.
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Erken Rénesans resminin Italya’daki seriiveni izlendiginde Masaccio ve Pisanello nun resim
sanatina getirdikleri yeni yaklagimlar ile karsilasiriz. Masaccio (1401-1428), tek kagish
perspektifin kesfi ile resimde mekan ve derinlik etkilerini ¢6ziimlemistir. Bunun sonucunda
perspektif kurallar1 resimlere rakursi kavramimi da getirmis ve profil tasvirlerinden
uzaklagilmasina katkida bulunmugtur (Erkal, 2013, s. 52).

Masaccio’nun figiirlerinin o doneme kadar Bati resminde goriilmemis bir gergeklik
algisina sahip olmus olmasinin perde arkasini Hockney, 2015’de Getty arastirma
enstitiisiinde verdigi konferansta ele almistir. Masaccio’nun figlirlerin yiizlerini iiretim
bicimi Brunelleschi’nin perspektifi uygulama yontemi ile dogru bir paralellik
gostermektedir (Resim 2.11.). Hockney, Brunelleschi’nin perspektifi uygularken yapmis
oldugu; i¢biikey bir aynanin yardimi ile goriintiiniin kagit {izerine yansitilarak, olusan
goriintiiniin diginin ¢izilerek kontiirlerin ve genel hatlarin aktarilmasi yonteminin bir
benzerini de Masaccio’nun figiirlerinin portrelerinde uyguladigini sdylemektedir (The

Getty: 2015).

David Hockney: Painting and Photography

-
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Resim 2.11. David Hockney: Resim ve Fotograf konferansindan bir goriintii. Hockney,
Masaccio’nun metoduyla portrenin dis hatlarini aktariyor.

Nesnelerin dis hatlarinin aktarilarak daha sonra hacimlendirme yontemi, dikkatli
bakildiginda Yiiksek Ronesans donemine kadar gozle goriilebilmektedir. Hockney, sanat
tarih¢ilerinin Floransa okulunun karakteristik yapisi olarak ortaya koydugu cizgisel

tislubun kokenlerini ve perspektif bilimi ile iligkisini gdstermistir.

Bu noktada erken Ronesans’in 6nemli ressami Sandro Botticelli’nin figiirii ele alig
bi¢imi iizerine birka¢ sey sOylemek gerekli hale gelmistir. Dikkat edilirse Botticelli’nin
figiirlerinde dis ¢izgiler goriilebilmektedir. Figiir ve onun iligki i¢cinde bulundugu mekan

ile catismayacak renkler kullanilarak uygulanan dis ¢izgiler, akla Hockney’in
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konferansinda ortaya koydugu optik bilimi yardimiyla resim yapma metodunu
getirmektedir. Bu bilginin kesinlik kazanmasi sanat tarihgilerin kanitlar1 ortaya
koymasina baghdir. Ana odak olan Botticelli’nin figiirlerini olusturma bigimine
dontiliirse, sanatginin “Pallas ve Kentor” baslikli resminde figiirlerin kontiir ¢izgizleri

goriilebilmektedir (Resim 2.12.).

Resmin sol tarafinda kentorun arkasinda yer alan kayaliklara bakildiginda, olduk¢a
geometrik, hatta el ile kesimis bir goriintii arz etmektedir. Her iki figiirde de tezde daha
once deginildigi gibi ¢izgisel tislup dikkati cekmektedir. Masaccio ile karsilastirildiginda
Botticelli’nin figiirleri resim alaninin igerisinde mekan ile daha biitiinlesik bir yapida
olmakla beraber, Yiiksek Ronesans ile birlikte kontiirleri yumusayarak mekan ile

biitiinlesecek olan figiirlerden farkli yapidadir.

Resim 2.12. Sandro Botticelli, Pallas ve Kentor, 207 x 148 cm, Tuval Uzeri Tempera, 1482

Turani’nin Botticelli’nin figiirleri ile ilgili olarak, “Veniis’iin Dogusu” resmi
tizerine kaleme aldiklarina bakildiginda, figiirlerin yapisinin bir tiir karma yapida

olduguna kanat getirdigi gortilmektedir.
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Botticelli, Lorenzo Medici’ni sevdigi sair olan Poizian’in bir siirinden esinlendigi “Veniis’iin
dogusu” adli eseri igin, bu kez Trecento yani 13. ylizyilm yalin ¢izgisine
bagvuruyordu...Resimde Riizgar Tanrist sol taraftan iifliiyor, ve bir midye kabugu i¢inde
Veniis doguyordu. Bu aleve benzeyen midye i¢inde yiikselen kadin motifi ugarcasia duran
bir figiir gibi, Gotik gelenekten bir yansima aliyordu. Ancak figiir antik bir viicut
bi¢cimlendirmesinden olusuyordu. Ayrica zarif, ince bir lirizm, figiiriin ¢izimi ve havasina
katkida bulunuyordu (Turani, 2011, s. 369).

Figlirlerin resmin mekan1 igerisinde yerlestirilmeleri acisindan Andrea
Mantegna’nin “Isa’ya Aglayanlar” resmi onemli bir noktadadir (Resim 2.13). isa’nmn
cansiz bedeninin izleyenin karsisinda bosluga dogru uzanir bicimde rakursi icerisinde
resmedilmesi, bakis acisina gore kisalan viicut parcalarini nasil resmedileceginin de bu
donem igerisinde bilinir oldugunu gdstermektedir. Ayrica 6lii isa figiiriiniin hacmi de
oldukgca gercege uygun yansitilmistir. Resimde ¢ok 6nemli bir yerde duran Isa’nin cansiz
bedenine bakis acis1 da perspektifiile paralel yapidadir. Bu noktada sanat¢1 hem perspektif
bilgisini, hem anatomi bilgisini ve de perspektiften goriinen viicut pargalarinin alacagi

rakursi lizerine bilgisini izleyenle paylagmaktadir.

Resim 2.13. Adrea Mantegna, 1a’ya Aglayanlar, 68 x 81cm, Tuvalzeri emper, 170

Yiiksek Ronesans ve sonrasinda resim sanatinda baskin bir iiretim bigimi olarak
yagliboya metodunun benimsenmesi de figiiriin ele alinig bigiminde ¢izgisel karakterden
siyrilmay1 beraberinde getirmistir. Boyanin 6zellikle plastik karakteri sanatgilar igin

tercih sebebi olmustur. Boylelikle resim yiizeyinde yer alan farkli elemanlar arasindaki
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iligkiler, nesnelerin hacimlendirilmesi, 151k golge etkileri gibi plastik problemlerin

¢cozlimii gelistirilmesi acisindan yagliboya popiilerlik kazanmistir.

Yeni teknik kesif, Venedik resmi ile birlikte figiirlerin olusturulmasi noktasinda
onemli yenilikler getirmistir. Boyanin karakteri itibariyle, figiirlerin ¢evresinde yer alan
ve Floransa okuluna has bir karakteristik yap1 olan ince kontiir ¢izgisi yerini mekan ve
atmosfere dahil olmaya baslayan figiirlere birakir. Bu durum da elbette doganin

yansitilmasi noktasinda daha inandirict goriintiiler iiretilebilmesini miimkiin kilar (Resim

2.14.).

Tiziano Vechellio’nun 1532 tarihli eseri, “Bacchus ve Ariadne” alegorisinde,
resmin ana elemani olarak figiirler 6n plana ¢ikmaktadir. Arka planda yer alan peyzajin
olusturdugu atmosfer ve o atmosferin derinligini arttiran 6n plandaki figiirler ile birlikte
resimde biitiinciil ve inandirict bir goriintii olusturulmustur. Renklerin daha canli bir
bicimde kendi 6zelliklerini yansitacak sekilde kullanilmaya baslanmasi ile birlikte mekan
igerisinde yer alan figiirlerin fiziki 6zellikleri daha detayli aktarilabilmistir. Sicak ve
soguk renklerin (burada kastedilen empresyonizmin renk aragtirmalar1 degildir.) figiirde

kullanilmastyla birlikte hacim etkileri de artarak inandirict bir goriiniim elde edilmistir.

Resim 2.14. Tizano Vechellio, Bacchus ve Ariadne, 175 x190 cm, Tuval Uzeri Yaglhiboya, 1532
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Bu noktaya kadar Antik Roma dénemi sanatindan baglayarak figiirlerin resmedilme
bicimlerine dair bir izlek ortaya konulmustur. Antik Roma’nin ¢okiisii ile birlikte yeni
dine uygun tasvir bigimleri benimsenerek, figiiriin yeniden tretilip, ¢izgisel bir yapiya
biiriinmesi ardindan Ronesans ile birlikte skolastik diisiincenin zayiflamasiyla antikitenin
Ogretileri tekrar kesfedilerek, Bati resminde figiir ¢izgiselden hacme dogru tekrar

tretilmigtir.

Ayrica bu noktada figiirin gecirdigi degisim baglaminda Barok dénem oncesi
gdriilen Maniyerizm déneminin de éneminden bahsetmek yerinde olacaktir. Ornegin El
Greko’nun figiirlerine bakildiginda figiirlerde klasik iislubun karsisinda yeni bir figiir
ifade bigimi gelistirildigi goriilmektedir. Olgiileri bozularak hacim algisinin degistirilmesi
ve yiiksek Ronesans’ta yiizeyden koparilarak derinlige yerlestirilen figiirlerin tekrar resim
alani icerisinde erimesi ile yeni bir figiir islubu olusturulur. Bu yeni ifade bigimi ¢ok uzun
siirmez. Temel amaci, goriinen gercekligi oldugu gibi idealize etmeden yansitmak olan
Barok islup (Geng, A. 2014) ile figiir resimdeki 6nemini korusa da gercekligin
yansitilmasi noktasinda salt odak noktasi konumunu resmin atmosferi ile paylagsmaya

baslar.

2.1.3. Atmosfer (doga-is1k golge)
“Optik bilimi, Golgeleri gerekli kilar.”
David Hockney

Bati resminin, gelisim siirecine bakildiginda yansitmaci iislubun izleginin goriintir
bicimde baskin oldugu sanat tarihgiler ve filozoflar tarafindan ortaya konulmustur. Bu
tezde doganin sanat¢1 araciligiyla yeniden iiretimi olarak mimesis kavraminin irdelenmesi
baglaminda alt basliklar ele alinmis ve sirasiyla perspektif ve figiirlerin gecirdigi
degisimler ortaya konmustur. Bu noktada izleyici tarafindan resim alaninin bir biitiin
olarak tecriibe edilecegi de goz oniinde bulundurularak, 19. yiizy1l 6ncesi Bati resminin

onemli bir olgusu olarak atmosfere ve onu olusturan 6gelere yer vermek yerinde olacaktir.

Hockney tarafindan 2015 yilinda Getty arastirma enstitiisiinde verilen konferansta;
Bat1 sanatinin ve Dogu sanatinin perspektif, 151tk ve gblge anlayislar1 arasindaki farklar
tizerine durulmustur. Hockney bu konferansta Bati sanatinin icadi olarak ifade ettigi
perspektif biliminin, uygulanig bigimini géstermis ve bu yontemin Masaccio tarafindan

da uygulanarak figiirlerin olusturulmasinda bir yontem olarak on plana ¢iktigindan
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bahsetmistir. Bu yontem ise bu tezde daha once deginildigi gibi optik biliminden
yararlanilarak kagit tizerine izdiisimii alinan gergek goriintiiniin golgesine varana dek

aktarilmasidir (The Getty 2015).

Bu alt baslik bazinda Onemli olan, Hockney’in Dogu sanatinda, golge
bulunmadigini, Bati1 sanatinin ise bir bilim gibi uygulanarak, doganin bir kopyasini
olusturma gabasi i¢erisinde oldugunu sdylemesidir. Hockney’in Bati resmini optik bilimi
ile iligkilendirmis olmasi da tesadiif eseri degildir. Zira, Bat1 Resim sanatinda, golge ve
151tk ¢cok Onemli bir noktada durmaktadir. Resmin kokenini acgiklayan bir mit,
Diboutades’ten s6z eder. Bu Grek kadini savasa giden yigit sevgilisinin duvara yansiyan
gblgesinin sinirlarim1  ¢izer. Boylece kadin, sevgilisi savasa gittikten sonra onu
hatirlayacak bir imaja sahip olacaktir (Weinstock, 1994, s. 06). Iste bu noktada, R6nesans
ve sonrasinda kullanilmaya baglayan Camera Obscura ve onun ilkel formatlari
Hockney’in belirttigi gibi sahneye ¢ikar. Optigin bu denli resim alan1 ile iliskili olmas1 da
Bati’da resim yapmanin (temsil yaratma) bilimsel olarak ele alindigmin agik bir

gostergesidir.

Bir onceki baglhigin sonunda figiirin resimdeki 6nemini korumasina ragmen ana
odak olmaktan c¢ikarak, gergekligin oldugu gibi yansitildigi Barok donemde atmosfer ile
ortak 6neme sahip bir konuma getirildiginden bahsedilmisti. Fakat 6rneklemeye, resimde
atmosfer etkilerinin ilk olarak sezilmeye baslandig1 baska bir resim ile baglamak yerinde

olacaktir.

Bilindigi lizere Ronesans Sanatgis1 Leonardo da Vinci bir bilim adamu titizligi ile
caligmalarim1 gergeklestirmis bir 16 yiizyill kimligidir. Onun en 6nemli eseri olarak
diinyaca tanindan “Mona Lisa” portresinin sadece bir kisiyi ifade etmek gibi bir gorevi
olmadigint sdylemek bu noktada yerinde olacaktir. Resmin tamaminda, Ak¢aoglu’nun
(2010) ifadesiyle ; “Ge¢misi, simdiyi ve gelecegi bize hissettiren bu resim neredeyse
insanligin var olmadan onceki buzul ¢agindan baslayip giiniimiize kadar uzanan bir
zaman boyutuna bizi ¢eken.” Bir atmosfer hakimdir. Bu atmosferin mimar1 olarak,
sanatcinin uyguladigr teknik gosterilebilir. Yagliboyanin ince yar1 saydam katmanlar
halinde uygulanmasiyla olusan derinlik etkisi, donemindeki diger eserlerden ¢ok daha

farkl1 bir atmosferin izleyiciler tarafindan algilanabilmesini saglar (Resim 2.15.).
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Resim 2.15. Mona Lisa (Detay), Leonardo Da Vinci, 77 x 53 cm, Tuval Uzeri Yaghboya, 1503

Burada perspektifin zihinde olusturdugu, derinlik algisina ek olarak atmosfer
perspektifinin de resim sanatina girdigi goriilmektedir. Ronesans ile baslayan gizemli
atmosferik derinlikler yaratma diirtiisii, bilindigi {izere Barok sanatin ana ugrasi haline

gelen 151k ve golgenin atmosfer etkilerinin irdelenmesi ile devam eder.

Gorme eylemi bilindigi tlizere giin 1518iin  nesnelerden yansimalarinin
olusturduklar1 izlerin géz retinasina yansitilmasi ve beyin tarafindan algilanmasi ile
gerceklesmektedir. Yani baska bir deyisle, 151k gérme eylemini miimkiin kilmaktadir. Bu
noktada gérme eyleminin bilmenin de sarti olarak ortaya c¢iktigini sdylemek dogru
olacaktir. Bu tezin alg1 boliimiinde deginildigi gibi, nesneler diinyasina dair alginin

zihinde olusmasi, gorsel alginin tetiklenerek zihinde idraki ile olmaktadir.

Goziin nesneye dogru yaptigt hareket onu belirleme amacini da beraberinde getirir. Nesne
gorme ediminde “goriinen”dir. Nesnenin goriinen olmasi i¢in uzayda var olmasi yeterli
degildir. Gorme yetisine sahip varlikla da karsilikli iletisim i¢inde olmalidir...Go6z karsilikli
gorsel konumla nesneye temas eder ve onu oldugu yerden alir bellege tagir. Goérme edimi,
nesnenin goriinen hale gelmesinde zamanla dogru orantilidir...Zamana baglilik, beraberinde
aydinlik ve karanligr yani 15181 da getirir. Isik ise dogal anlamda diisiiniildiigiinde uzaya
baglidir. Giines 1sinlarinin aydinlatmasiyla goz, hem dissal olarak bakar, hem de zamanla
baglantili i¢sel olarak goriir. Isik yoksa yani karanlik varsa gérme gergeklesmez (Kiigiikoner,
2010, s. 31-32).

Kiigiikoner’in de makelesinde belirttigi lizere, gorme eyleminin ger¢eklesmesi i¢in
gerekli olan, dgeler arasinda en 6nemli noktada bulunan isiktir. Isig1 yansitan, isikla
aydinlanan nesneler goriiniir nesnelerdir. Baska bir deyisle 151k vasitasiyla goriiniirliik
kazanan nesneler bilinen nesnelerdir. Isigin bu konumu karsisinda, karanlik tam ters bir
noktada bulunmaktadir. Karanlik, bilinmeyeni ifade eder. Isik ve karanligin arasinda bir
alan daha bulunmaktadir ki bu 15181n; goriinen nesnelerin ardinda kalan alanlara

diisiirdiigi gblge alanlaridir. Isik ve karanlik arasinda koprii gorevi gorerek atmosferin
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derinliginin sezilmesini saglayan seydir golge. Baska bir deyisle golge; bilinen ile

bilinmeyen arasinda sezilen olarak var olandir.

Bu noktada ressamin giristigi dogay1 yansitma isinin olduk¢a hummali bir girisim
oldugu soylenebilir. Zira 17. ylizy1l ressaminin géz oniine almasi gereken, bir¢ok olgu
bulunmaktadir. Sadece figiirlerin aslina sagdik olarak olusturulmas: ve perspektif
kurallarmin uygulanmasi yetmedigi gibi, artik 1sik-karanlik ve golge arasinda yer alan
seylerin atmosferinin de yansitilmasi ressamin ugraglar arasinda yer almaktadir. Isik ve
onun etkilerinin yansitilmas: noktasinda ressamin karsilastigi baska bir zorluk da
Gombrich (1992) tarafindan; “Sanat¢inin ¢alisirken kullandig1r boya maddeleri, dogada
yaygin olan 15181, zengin ayrimlar igerisinde asla yansitamaz.” olarak saptanmistir.
Gombrich’in bu saptamasi; teknigin sinirliliklari dahilinde dogayi aslina en uygun sekilde
yansitarak mimesise ulagsmak isteginde karsilasilan zorlugu ifade ettigi gibi, yansitma ile
ilgili problemin c¢oziilmesi noktasinda sanatgilar tarafindan 6znel yaklasimlar
gelistirilmesini de tetikleyen bir durum olarak ortaya ¢ikar. Baska bir deyisle, dogadan
mimesis yapmay1 hedefleyerek yola ¢ikan sanatgi teknik olanaklari araciligiyla ve birebir
kopya tliretme diirtiisiiyle 6znel bir yeniden iiretim yapar. Burada ifade edilmek istenen de

sanat¢inin konuya uygunluga gore dogayi kendi istegine gore yeniden kurgulamasidir.

Isik-gblge-karanlik ve doganin iligkilerini 6nceleyerek ortaya cikarilan eserlere bir
ornek gostermek gerekir ise, Rembrand Harmenszoon van Rijn’in irettigi “Gece

Devriyesi” iyi bir se¢im olacaktir (Resim 2.16.).

Resim 2.16. Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Gece Devriyesi, 363 x 437 cm, Tuval Uzeri
Yagliboya, 1642
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Aslen bir grup portresi olarak tasarlanan bu resimde sanatci tarafindan yiizeye onlii
ve arkali olarak dagitilan figiirler, tuval lizerinde yer alan derinligi arttirmaktadir. Isik-
gOlge-karanlik Ttgliisti, figiirlerin ve nesnelerin yardimiyla yilizeyde anlamli bir
organizasyon olusturarak atmosferi kuvvetlendirmektedir. Arka planda binalarin arasinda
bilinmeyen bir sokak, 6n plandaki figiirler ile arka planda yer alan figiirler arasinda yer
alan gdlge alanlar, ve tiim 15181 iizerine toplayan figiirler ile resmin yiizeyinde derinligin
kavranabildigi bir titresim olusmaktadir. Bu resimde ilging olan bir nokta ise resimdeki
atmosfere ¢cok da ait durmayan bir figlir bulunmasidir. Gary Schwartz (2006) bu kiz ile
ilgili olarak sunlar1 sdylemektedir. “Portresi yapilan kisilerle higbir alakasi olmayan bu
kiz, onun resminin geregine cevap verdigi i¢in bulundugu noktaya yerlestirilmistir.
Resimdeki 151k dengesini saglayan ve sanat¢inin iradesinin gézlemlenebildigi bir ikon

olarak resimdeki yerini korur.”

Isik -gblge-karanlik tiglemesinin seriiveni izlendiginde Rembrandt’in déneminden
once de bu olgularin sanatcilar tarafindan ele alindigini sdylemek gerekmektedir. Biiyiik
deha, Leonardo Da Vinci’nin “Kayaliklar Bakiresi’nde de bdyle bir yaklagimla
karsilasilmaktadir (Resim 2.17.). Idealize edilmis bir 151k ile sanatci resimde isledigi
konusunun ruhaniligini arttirarak, mekani da diinyanin bilinen gériiniimiiniin 6tesinde bir

mistik noktaya tasimistir.

Resim 2.17. Leonardo da Vinci, Kayaliklar Bakiresi, 189,5 x120 ¢cm, Tuval Uzerine Yagliboya,
1503
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Resim yiizeyinde 1s1k-golge etkilerinin, izi siiriildiiglinde, 18. yiizyilda ana resim
malzemesi olarak kullanilmaya baslanan yeni bir malzemenin etkileri 6n plana ¢ikar. Bu
resim malzemesi, atmosfer etkilerinin yansitilmasi agisindan bakildiginda 151k ve golge
etkilerine farkli bir yaklagimi miimkiin kilmistir. Burada sozii edilen malzeme eskiz

malzemesi konumundan siyrilarak 6n plana ¢ikan pasteldir.

Pastel temel olarak ezilmis pigmentin bir yapistirict madde ile birbirine baglanarak ve
kurutularak g¢ubuklar halinde kesilmis boyar malzemelerdir...Pastel ylizeyde fazla
karigmadigr icin iiretim siirecinde belirli oranlarda karigtirilarak renk tonlart elde
edilmektedir. Dolayisiyla bir pastelist, dogru rengin dogru tonunu secerek yiizeyde uygular.
Bu noktadan bakildiginda pastel ile resim yapmak, renk cubuklartyla (renkle) resmetmek
olarak tanimlanabilir (Erkal, 2017).

Pastel boyanin karakteristik 6zellikleri, 6zellikle kii¢lik boy resim iiretiminde onu
popiiler bir hale getirmis ayni bigimde de uygulandigi kagit izerindeki etkisiyle, yiizeyde

atmosferi yagliboya resmi ile karsilagtirildiginda farkli bir bigimde kurgular.

Pastelin 18. yiizyilda genis bir kitle tarafindan benimsenmesinin ardinda karakteristik bir
ozellik olan ylizeyde calisilmig goriintiiniin berrak ve taze olarak goriinmesi yatmaktadir.
Pastel, yiizeyde, tiim toz materyallerde oldugu gibi kagidin {izerinde biraktig1 pigment
partikiilleri ve arada olugan boslugu yansitarak berrak ve beyaz bir 151k algis1 olusturur (Erkal,
2017).

Pastel ile birlikte, atmosfer iiretiminde yogun bir bi¢imde kullanilan 151k-golge-
karanlik iiclemesinin oyun sahasina bir de renk ve renk degerleri eklenmeye baslar.
Rengin etkisinin sanatin odak noktasina kaymaya baglamasi resimlerde karanlik ve
bilinmeyen alanlarla olusan bilinmezlik atmosferinin dagitilmasi anlamina gelmektedir.
Ozellikle 18. yiizyilda iiretilen yagliboya resimlere bakildiginda doganin da tiimiiyle

goriiniir bir bigimde figiirler ile birlikte resmedildigi goriinmektedir (Resim 2.18).

Resim 2.18. Thomas Gainsborough, Bay ve Bayan Andrews, 69.8 x 119.4 cm, Tuval Uzeri
Yagliboya, 1750
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Gainsborough’un resmi, bu tez agisindan énemli bir noktada durmaktadir. Mimetik
sanat iiretimi olan iligkileri diginda, toplum yapist ile ilgili iliskilerin yansitildig1 bu eserin
bu alt basligin kapanis O6rnegi olarak kullanilmasi uygun diisecektir. Adem Geng

Gainsborough’un portre resmi ile ilgili olarak asagida yer alan ifadeleri aktarmaktadir;

Ornegin, bir portre ressami olarak da séhret yapmis bulunan Thomas Gainsborough, ingiltere
manzaralarini tily dokunuslu pitoresque tarziyla betimliyordu. Ressamin Bay ve Bayan
Andrews isimi eserinde, bir agaca serbestce yaslanmig bir durumda poz veren Bay Andrews,
alcakgoniillii bir tavirla avlanmaya ara vermistir. Arkasinda sakin ve huzurlu bir kir
goriiniimii , figiirlere derin bir perspektif olusturmaktadir (Harris’ten aktaran Geng. 2014).

Gainsborough’un resmindeki kompozisyon diizenlemesi, mimetik sanat anlayisi
icerisinde, atmosfer, figiir, perspektif 0gelerinin bir arada goriilebilecegi bir yapiya
sahiptir. Fakat bu resim ile ilgili olarak Malcolm Barnard; resmin icra edildigi
malzemeler, sanat¢inin yetkinligi, resimde olugan atmosfer gibi 6gelerden daha fazlasin

ifade ettigini sdoylemektedir.

...Malzemenin kendisi prestijli ve pahali bir malzemedir hem de Gainsborough gibi iinlii ve
revagta olan bir sanatgr tarafindan kullanilmistir. Dolayisiyla bu ¢alisma herkesin sahip
olabilecegi bir sey degildir. O halde, Gainsborough’un yagli boya bir portre yapimi igin
tutulmasi, iginde big¢imin (portrenin), aracin (yagli boya) ve Gainsborough’un da yer
alabilecegi kurumlar ve uygulamalar sistemini yeniden iiretir (gosterge sistemi). Daha da
derine inersek, Boyle bir tercihin Bay ve Bayan Andrews’un toplumsal diizendeki
konumlarini korumak ve yeniden iiretmek i¢in yapildigi sdylenebilir. Bu ¢iftin arazilere sahip
olma ve bundan haz almalar1 dogru ve normaldir; ¢linkii onlar, kendi yagli boya tablolarini
yaptirabilen kisilerdir...Onlarin hissiz ve bayagi suratlari, mal sahibi ve zengin olmaktan
zevk aldiklarint giizelce ifade eder. Caligmanin her yonii mevcut toplumsal diizeni dogrular.
Kiyafetleriyle alt siniflarin gériiniislerine dykiiniiyor goriinseler de {ist siniftirlar; statii ve gii¢
farkliliklar1 agiktir. Cift kendi arazilerinin ortasinda, kiigiik kuslar1 vurma ve bu arazide
yetisen Uriin ve hayvanlardan kar elde etme haklarimi elde etmis olarak giliven iginde
resmedilmistir (Barnard, 2010, s. 233-235).

Barnard’in resim lizerine yaptig1 saptamalarin 1518inda, mimetik sanattin bigimsel
gelisimine ek olarak icerik bazinda da bir degisimin izlenebileceginden bahsedilebilir.
Barnard’in 6zellikle kitabinda yer verdigi bu portre resminde toplumun katmanlarinin
resimsel ifade yoluyla yeniden iiretilerek pekistirildigi Barnard tarafindan ifade
edilmistir. Bu durumu bagka bir bigcimde aktarmak gerekirse, bahsi gecen resim, mimetik
sanatin igermesi gereken dgelere sahip olarak, dogay1 iki boyutlu bir ylizeyde yeniden
tiretir. Bununla da yetinmeyip doganin disinda insanin trettigi toplumsal sistemler ve

toplumsal katmanlar1 da yeniden iiretir. Bunu yaparken de resimsel dili kullanir.

Bu noktaya kadar bu tezde deginilen olgular, doganin taklit yolu ile yeniden iiretimi
lizerine yogunlasmis olup, resimde mimetik ifadeyi olusturan olgular ele alinarak konu

giiclendirilmeye ¢alisilmistir. Bu baglik altinda David Hockney’in ortaya koydugu Bati
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resminin optik bilimi ile iligkisinin agilmasi geregi ortaya cikmistir. Hockney’in
konferansinda bahsettigi perspektif ve goriintii liretim siireglerine dair teknik metodlar,
aslen resim sanat1 tarihine hakim olanlarin yakindan tanidigi “Camera Obscura’nin ilkel
halleridir. O halde bu tez 6zelinde, dogay1 yeniden {iretim siireglerinde basvurulan bu
nesnenin bir baglik altinda incelenmesi, 19. yiizy1l 6ncesinde ortaya ¢gikan yeniden tiretim

bicimlerinin anlasilabilmesi agisindan destekleyici olacaktir.

2.2. Mimetik siirec¢ icerisinde ortaya cikan bir bakma bicimi olarak Camera

Obscura ve yeniden iiretim iliskisi

“Hayli sorunlu bir nesne olarak Camera Obscura basit bir optik aygitin ¢ok

otesindeydi.”
Jonathan Crary

Camera Obscura nesnesinin bu tez ile iliskisinin ortaya konulabilmesi agisindan
oncelikle bahsi gegen bu nesnenin ne olduguyla ilgili bir tanimlama yapmak
gerekmektedir. Bilinen ilk “Camera Obscura” ifadesi antikite de ortaya atilmig bir
olgudur. Zira Latinceden Ingilizceye “The Dark Chamber” olarak gevrilmektedir. The
Dark Chamber ifadesi ise Tiirkgeye “Karanlik Oda” olarak cevrilebilir. Ayni sekilde
Latinceden de Tiirkgeye cevrildiginde, s6z konusu nesne Karanlik oda olarak

cevrilmektedir.

Bu noktada bu basligin ana odagi olan Camera Obscura’nin kdkenlerine inilmesinin
nesnenin yapist ve giiniimiizde bilinen haline nasil geldigi hakkinda fikir sahibi olmak
acisindan 6nem arz ettigi agikardir. O halde, Carson ve Shafer’in 2008 yilinda Camera
Obscura ile ilgili olarak kaleme aldiklarma goz atmak yerinde olacaktir. Carson ve
Shafer; ilk kayith Camera Obscura ifadesinin, duvarda disa agilan ve ancak 1518in
gecebilecegi kadar kiigiik bir delikli karanlik bir oda oldugunu kaleme almaktadir.
Delikten igeri dolan bu 151k, disarida yer alan bir obje ya da sahneden yansimaktadir.
Daralarak igeriye dolan bu 1siklar karanlik odanin duvarinda ters donmiis bir imaj
iretirler. Zaman igerisinde insanoglu, yansiyan bu goriintiiyli netlestirmek i¢in, lenslerden

yardim almistir (Carson & Shafer, 2008).

Sarah Kofman, “Camera Obscura Ideolojinin Karanlik Kutusu” baslikl1 kitabinda,

Camera Obscura’y1 sdyle tanimliyor;
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Karanlik oda, 15181n sadece cap1 bir in¢ genisligindeki bir delikten igeri girebildigi ve bu
deligin 6niine konan bir camin, disaridaki nesnelerden gelen 1sinlar1 karsi duvara-veya orada
asil1 bir beyaz perdeye- aktararak, disarida olanin i¢eride goriilmesine izin verdigi bir yerdir.
Burasi platon’un magadasidir ve giines de uzaklarda bir yerdedir (Kofman, 2015, s. 31).

Camera Obscura ile ilgili arastirmalar yapan Michael Weinstock (1994) onun
kokeni ile ilgili olarak sunlar1 sdylemektedir; 11. yiizyilda Arap bilgini ibn-i Heysem,
giines tutulmalarin1 gozlere zarar vermeden izleyebilmek igin bir ara¢ gelistirmistir. Bu
arag, diiz bir yiizey lizerine agilmis kii¢iik bir delik araciligiyla, giin 15181n1n yansitilarak
bakilmak istenen noktaya direkt bakmakdan gdzlemleyebilme yetisini insanogluna
kazandiriyordu. Buradan anlasildigr kadariyla; Camera Obscura’nin temel prensibi,

kayda gecirilerek, Grek, Arap ve Ortagag kiiltiirlerinde tartisilmistir.

Camera Obscura’nin kdkeni ve ¢alisma prensiplerine dayanarak bu nesnenin gérme
ile direkt iliskili oldugu sdylenebilir. Zira Ibn-i Heysem’in prensibinde gdz yerine
kullanilarak normal sartlar altinda gézlemlenmesi zor olan seyleri bu nesne, kullanicisi

icin goriiniir kilmaktadir.

Bu noktada, bu tezde bir onceki boliimde David Hockney tarafindan bir goriintii
iiretim teknigi olarak ortaya konan; karanlik bir oda ve disaridan yansiyan 1s181n digbiikey
bir ayna yardimiyla bir kagidin iizerine yansitilmasi ve ¢izimi yapilacak nesnenin dis
hatlarinin da bu yansima yardimiyla kagida gegirilmesi olayinda sozii edilen yontemin,
bir ¢esit Camera Obscura versiyonu oldugu saptamasinda bulunmak yanlis olmayacaktir.
Oyleyse, Camera Obscuranin gdzlem amaci disinda mimetik goriintiiyii iiretmek ve
yeniden tiretmek i¢in kullanildig1 da sdylenebilmektedir. Ayrica konu ile ilgili olarak 15.
yiizyildan itibaren, sanat ve felsefe alaninda da arastirmalar yapilmistir. Weinstock
(1994): Leonardo Da Vinci’nin de Codex Atlanticus yazmalarinda; Camera Obscura’dan
bahsettgini yazmaktadir. Leonardo’ya gore, 151k alan nesnelerin goriintiileri; 15181 etkileri
karanlik bir odaya kiiclik bir delik araciligiyla aktarildiginda, 15181in karanlik odada
diistiigii yere delikten belirli bir mesafe uzaklikta bir kagit yerlestirildiginde ters yiiz
edilmis bir bi¢imde elde edilir. Yine Leonardo’ya gore bdyle bir islevi olan bir nesnenin

insan gozii ile biiyiik benzerliklere sahip oldugu asikardir.

Ronesans’in insant merkeze koyarak dogay1 ve doga olaylarini gozlemledigi goz
online alindiginda Leonardo’nun Camera Obscura ile insan gozii arasinda baglanti
kurmasi1 olduk¢a dogal bir sonug olarak ortaya ¢ikar. Kofman (2015); “Karanlik odadan

yola c¢ikarak, goziin ilk modelini ortaya koyan Leonardo da Vinci gibi bir ressam igin
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Camera Obscura, belli bir uzakliktaki nesneleri aslina uygun olarak yeniden iiretmek,
kopyalamak i¢in bir aractir.” ifadesiyle, goz ile Camera Obscura arasinda iligki kuran da
Vinci’nin konuya bakisini agiklamistir. Bu noktada Camera Obscura’nin imajlarin
olusturma eyleminin 151k ve 15181n hareketleriyle dogrudan iliskili olmasi da yine dogada
olana tipa tip sadik bir imaj iirettigine isaret eder. “Bir kopyanin, koyasini olusturdugu
nesnenin tipkist oldugunu sdyledigimizde bunun anlami, bu iki nesne ayni 1giklandirma
altinda yan yana durduklarinda onlari birbirinden ayirmanin olanaksiz oldugudur

(Gombrich, 1992, s. 51).”

Camera Obscura’nin Ronesans ile birlikte digsal bir gérme araci olarak
tanimlanmasi isi 17. yiizyilda bu nesnenin bir de insan zihniyle iliskilendirilmesi ile
devam eder. Bu nesnenin zihin ile iliskilendirilmesi, ayn1 zamanda imgeler diinyasi ile

ilgisinin olusturulmasi1 bakimindan énemli noktada durmaktadir.

...Ne var ki bir imgenin bu sekilde iiretilebildigine iligkin uzun zamandir bilinen ampirik
olgu ile tarihsel olarak olusturulmus insan yapimi bir camera obscura arasinda ayrim yapmak
onemlidir. Cilinkii camera obscura basitge atil ve notr bir alet pargasi ya da yillarca iizerinde
deneyler yapilan ve gelistirilen bir teknik onciiller kiimesi degildi. Camera obscura daha
ziyade, ¢ok daha biiylik ve yogun bir bilgi ve gbézlemci 6zne diizenlemesinin i¢inde yer
altyordu. Tarihsel bakis agisiyla sdyleyecek olursak, 1500’lerin sonundan 1700’lerin sonuna
kadar gecen neredeyse iki yiizyillik bir siire boyunca, camera obscura’nin, yapisal ve optik
ilkeleri, gbzlemcinin statiisii ve olanaklarini tarif eden hakim bir paradigma halinde
katilasmusti (Crary, 2010, s. 40).

Crary’nin isaret ettigi, Camera Obscura’nin 200 yil siiren ve optik ilkelerine
dayanarak goézlemcilerin statiilerini tarif etmesi durumunun olusmasinda hakli bir yan
vardir. Zira, kullanis agisindan bakildiginda, bu nesneyi kullanan kisi kendisini karanlik
bir alanin igerisine sokar. Bu su anlama gelmektedir; dis ve gercek olan diinyadan
karanlik ve soyutlanmis bir alana ters olarak yansiyan goriintiiniin, baska bir goriintii
algilayicist olan goz tarafindan zihne iletilerek, gerceklikten ancak bir kesit sunan bu
goriintiiniin gbz aracilifiyla zihinde yeniden tiretilmesi. Baska bir deyisle; “Dis diinyanin
ic mekana yansimasi, yanilsama ve gergeklik ile algilama bi¢imini yonlendirecektir.
Duvara yansiyan dis diinyanin temsili goriintiisii ile nesnelerin  resimleri
gozlemlenmektedir (S6zeri, 2016, s. 48). Ayrica, Camera Obscura’nin en 6nemli noktasi
imaj1 dontistiiren 15181n gectigi deliktir. Bu delik, bir doniisiim ve ters yliz etme aracidir
ve hem Camera Obscura’nin i¢ine ve digina aittir. Karanlig1 ve Is1g1 kontrol eder, baska
bir deyisle imaji olusturulan asil diinya ile karanlik odaya yansiyan imaj arasindaki
iligkiyi ifade etmektedir (Weinstock, 1994). Bir nevi imge iiretimi olarak okunabilecek

bu durum, Isaac Newton tarafindan da soyle ifade edilmistir; “Cok karanlik bir odada,
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pencere kepengine bir in¢in iigte biri biiyiikliglinde agilan yuvarlak bir delige bir
prizmayi yerlestirdim; bu delikten iceriye siiziilen giines 1sin1 odanin diger tarafindaki
duvara yukariya dogru kirilarak yansitildi ve orada glinesin renkli bir imgesini olusturdu”

(Newton’dan aktaran Crary, 2010, s. 53).

Bilindigi tizere Platon’un magara Orneginde de 151k ve karanlik biiylik rol
oynamaktadir. Camera Obscura’nin igerisinde yer alan bir kimse ayn1 sekilde kendisini
dis diinyadan soyutlamakta ve sadece kiiciik delik tarafindan yansitilan gercekligin bir
taklidini sunmaktadir. Bu ifadelerden hareketle, bu boliimiin ana odag olan Camera
Obscura’nin 19. yiizyila kadar kopyalar iireterek mimetik sanatlarin gelismesinde biiyiik

pay sahibi oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir.

Bu boliimiin ana izlegi olan Camera Obscura’nin felsefe ve bilim acisindan da
bir¢ok referans noktasi gelistiren bir nesne oldugunu da sdylemek gerekmektedir. Fakat
Bu tezin konusunun islenisi agisindan Camera Obscura’nin doniisiimiinii tamamlayarak,
fotograf makinesine evrildigi 19. yiizyila kadar sanatcilar tarafindan nasil kullanildigi

tizerinde yogunlasilmasi dogru bir yol olacaktir.

Ana amaci yansitma yoluyla gercekligin iki boyutlu yiizeyde yeniden liretilmesi
olan Camera Obscura’nin 16. yiizyilda bilim insan1 ve sanat¢ctyr mesgul eden bir
mekanizma oldugunu s6ylemek yanlis olmayacaktir. Onu goz ile iliskilendirenlerin sayisi
da oldukg¢a kabariktir. Bu tezde daha once bahsedilen Leonardo da Vinci’nin yani sira,
Johannes Kepler, ve Giovanni della Porte’nin de obscura’y1 insan goziiniin optik yapisina
benzettiklerini sdylemekte fayda vardir. Oyle goriiniiyor ki Camera Obscura, insan
g6zliniin gordiiklerini benzer bir bigcimde olusturmasindan o6tiirii optik bilimi ile biyoloji
arasindaki agigin giderilmesinde basat rol oynamistir. Kepler’in goziin gérme bi¢imini
aciklamasi da tamamen camera obscura’nin ¢aligma prensipleri lizerine dayanmaktadir.
Jean- Luc Delsaute’a gore (1998); Camera Obscura, Kepler’e iizerinde ¢alisabilecegi
miikemmel bir teorik g6z modeli olusturmustur. Camera Obscura’daki lens ile goziin
yapisini karsilastirarak retinal imajlar1 ve onlarin yapilarini agiklayan Kepler ile birlikte
gorme eylemi agiklik kazanmistir. Bu durum, 16. yiizyilda Diirer tarafindan gelistirilen
ve perspektifin komplike kanunlarini agiklamak i¢in kullanilan, perspektif makineleri ile

benzerlik gostermektedir.
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Camera Obscura ve resimde kullanimi {izerine bir¢ok, 6rnek bulunabilir. Zira
Giovanni Battista della Porte’nin 1589 kadar erken bir tarihte, gézlemlemek, sokak
cizimleri yapmak, resimleri kopyalamak ve portre resimleri yaparken Camera
Obscura’nin kullanilmasini 6nerdigi bilinmektedir (Weinstock, 1994). O halde, Camera
Obscura’nin sanat eserinin iiretim siirecinde kullanimi birincil olarak 6grenme amaglh
oldugu gibi ayn1 zamanda da gercekligin tuval {izerindeki izinin olusturulmasinda hata
payinin sifira indirgenmesini saglamaktir. Ozellikle, della Porte’nin Karanlik Oda’nin
portre resimlerinin liretiminde kullanilmasinin 6giitlemesi, bizlere portre resminin tiretim
stirecinde Camera Obscura’nin fotograf makinesi gibi gergekligi en dogru bigimde
yakalayan alet oldugunun bilincine varildigim1 géstermektedir. Bu noktada bu bilgi,
giiniimiizde Giizel Sanatlar egitimi siireglerinde fotograf makinesinin faydalar1 ya da
zararlarimin egitime negatif etkilerinin tartisiliyor olmasini anlamsiz kilmaktadir.
Obscura’dan resmetmek (ya da giintimiizdeki durumu ile fotograftan resmetmek)
dislanan bir pratik olmaktan ¢ok desteklenen bir olgu olarak sanat tarihinde yer
almaktadir. O halde, Obscura ve Obscura’nin yeniden iirettigi imajin, ressam tarafindan

kopyalanmasi; yeniden {iretimin yeniden tiretimi olarak da okunabilir.

Teknigin olanaklarin1 yakindan takip eden sanat, iiretim bigimlerini teknik
degisimlere gore sekillendirmektedir. Bu noktada, Camera Obscura’nin sanat¢inin
tiretimlerinde bir parga olarak yer aldigi; Vermeer’in resimleri iizerine diisiinmek yerinde

olacaktir.

Vermeer’in resimleri so6z konusu edildiginde, fotografik bir gercekeiligin
yakanlandig1 goriilmektedir. Resimlerde; sanki resmin olusturdugu pencereden mercek
ile bakiliyorumus hissi olugsmaktadir. Bu durum da sanat tarihgilerinin aklina Camera
Obscura’nin sanatgi tarafindan kullanilmig oldugu yargisina varilmasini getirmistir.
Sanatcinin eserlerinde yer alan bir tiir odak olgusu hissedilmektedir. Carson ve Shafer
(2008) makalelerinde bu durumu Francesco Algarotti’nin diislincesi iizerinden
aktarmaktadir: “Algarotti i¢in, Camera Obscuranin ana faydalarindan biri; sanat¢iya
atmosfer perspektifini calismak konusunda kolaylik saglamasidir. Optik bir fenomen
olarak; yakinda bulunan nesneler uzaktakilere gore daha keskin, biiyiik ve parlak
goriiniirler. Vermeer ve Camera Obscura iligskine tekrar donersek; adeta sanatc1 fotografik
bir bakis ile resmetmektedir. Zira Camera Obscura’nin Fotograf makinesinin, atasi

oldugu bilgisinden hareket edildiginde bu durum olduk¢a anlam kazanmaktadir. Fotograf
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makinesinde bilindigi iizere, mercek iizerinden gecen 151k, karanlik bir odada bulunan
filmin iizerine diistiriilerek negatif film elde edilmektedir. Isik ile olusturulan negatif,
kimyasal yollarla tab ettirildiginde fotograf elde edilmektedir. Bu acidan bakildiginda
obscura ve fotograf makinesinin ¢alisma prensibi olan kii¢iik bir delik vasitasiyla
goriintiiniin bir yere yansitilmasi olgusu, 151k yoluyla goriintii liretmek olarak da
adlandirilabilir. Mercekler yardimiyla Obscura’nin  karanlik odasina disiiriilen
gorlintiiniin de fotografik Ozellikler tasiyor olmasi, Vermeer’in resmetme bigimine

dogrudan yansimis gibi géziikmektedir (Resim 2.19. ve 2.20.).

Vermeer’in iki resminde, Kartezyen Camera Obsucra paradigmasi ¢ok agik bir bigimde
temsil edilmistir. Her ikisi de 1668 civarinda yapilmis olan Cografya Bilgini ile Astronomi
Bilgini baslikli resimlerini inceleyin. Her iki resimde de 15181 igeriye tek bir pencereden
stiziildiigii karanlik, dikdortgen bir oda i¢inde, bilimsel incelemelere dalmis bir erkek figiirii
goriilmektedir. Astronomi bilgini iistiinde yildiz haritalarinin ¢izili oldugu bir gokkiireyi
incelerken cografya bilgininin éniinde agik bir deniz haritas1 durmaktadir. ikisinin de dikkati
disariya agilan pencereye yonelik degildir. Dis diinya, dogrudan duyulara dayanan bir
incelemeyle degil, dis diinyanin oda i¢indeki “kesin ve belirgin” temsilinin anlik tarafindan
incelenmesiyle bilinebilir olmaktadir. incelemelerine dalmis bu bilginlerin duvarlarla gevrili
bir i¢ mekan iginde yalitilmis olmalari, disaridaki diinyanin anlasilmasi 6niinde bir engel
olusturmaz, ¢iinkii dis diinya hakkinda bilgi edinebilmenin 6n kosulu, 6znenin igeride yer
almas1 ve diinyanin disarida kalmasidir. Dolayisiyla bu resimler Camera Obscura’nin
uzlastirici islevinin eksiksiz bir sergilenisidir (Crary, 2010, s. 57).

Resim 2.19. ve 2.20. Johannes Vermeer, Cografya Bilgini, 53 x 47cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1668
ve Astronomi Bilgini, 51 x 45 c¢m, Tuval Uzeri Yaglhiboya, 1668

Crary bu resimler tizerine yaptig1 degerlendirmesinde resimlerin kendi i¢lerinde yer
alan sahnelerin de bir anlamda Camera Obscura’nin iglevi ve dis diinyay:r aktarma
bicimiyle 6zdes bir durum tasidigini géstermektedir. Zira, Obscura’nin i¢i; dis diinyanin
yansitildigi, igerideki kisinin dis diinyayla iligki kurabildigi bir yerdir. Her ne kadar kii¢iik

delikten gecen goriintiiler karanlik odada bulunanlar i¢in smirl bir kadraj1 ifade ediyor
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olsalar dahi, gercekligin o odanin disinda devam ettiginin bilinci odanin i¢inde olan kiside
mevcuttur. Bu c¢alismada daha 6nce Camera Obscura’nin goz ile iligskilendirdiginden
bahsedilmisti. Crary’nin yaptig1 benzetme de Obscura’nin bir géz gibi dis diinyay1 igeriye
aktararak dis diinyada olanlarin imgesini olusturan bir yap1 oldugunu sdylemektedir. Peki
Obscura’nin bu yapist bu tez 6zelinde nasil bir 6neme sahiptir? Bu sorunun cevabini
verebilmek, i¢in bu tezin dnceki bdliimlerini hatirlamak gerekecektir: Goz, dis diinyayz,
deneyimler, bu bilgileri bir duyu seklinde zihne aktarir. Zihin gordigii sey ile o sey
hakkindaki bilgilerini birlestirerek algiy1 olusturur. Zihnin tasarimu ile birlikte o seye dair
imge olusur. Bu durum bakma siireci tarafindan siirekli olarak yeniden firetilerek
degismekte ve giincel kalmaktadir. O halde, sanatta bir bakis nesnesi olarak varlik
gosteren Obscura’nin da Kepler tarafindan ortaya konan; goz ile benzer bir optik yapi
oldugu bilgisi de diisiiniildiigiinde, Obscura’nin da kesintisiz olarak goriintliyli yeniden

tirettiginden bahsedilebilir.

Camera Obscura’nin sanatcilarin gilindelik hayatlarinda bir inceleme araci olarak
kullanmalarina 6rnek gostermek gerekirse; Christiaan Andriessen’in desenine bakmamiz

yeterli olacaktir (Resim 2.21.).

%

Resim 2.21. Christiaan Andriesse, amera Obsf e Sanatg1, miirekkep ve divit, 1800
Andriessen’in desenine bakildiginda, bir i¢ mekandan disariyr bir gézlemci gibi
izleyen sanatci1 betimlemesiyle karsilasilir. Elinde tuttugu tasinabilir Camera Obscura ile

disariy1 gozlemleyerek ¢alismaktadir sanat¢i. Bu noktada sanat¢inin deseninde baska bir
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onemli detay daha vardir. Desenin mekani olarak iki plan goze carpmaktadir, 6n planda
bulunan sanat¢1 ve icinde bulundugu i¢ mekan ve arka planda bulunan dis mekan. On
plan ve arka plan arasinda a¢ik bir bicimde odak farki goze ¢arpmaktadir. Bagka bir
deyisle izleyene yakin olan nesneler ve figiir koyu bir bigimde betimlenmis iken, arka
planda yer alan dig mekan oldukga soluk bir bigimde resmedilmistir. Boyle bir betimleme
bicimi bizlere sunu sOylemektedir. Andriessen, atmosfer perspektifini bilmektedir.
Sanatci1 olarak gosterdigi figiiriin de Obscura ile denemeler yapiyor olmasi ayni zamanda
Obscura’nin egitim amagli kullanildigini gostermektedir. Baska bir deyisle Obscura ile
ogrendigi atmosfer pespektifini uyguladigi deseninde, Obscura’nin 6nemine ve giindelik

hayattaki yerine vurgu yapmaktadir sanatgi.

Bu boliimde bu noktaya kadar, Francesco Algarotti i¢in “yapay bir g6z” olan
Camera Obscura’nin (Carson & Shafer) bu tez 6zelinde mimetik siire¢ i¢inde bir bakma
ve egitim nesnesi olarak ortaya ¢ikmasi ve sanatgilar tarafindan kullanilmasi tizerinde
durulmustur. Camera Obscura’nin tarihgesi verilmeye calisilmadigindan, sanatci
ornekleri fazla genis tutulmamistir. Bu baglik 6zelinde Obscura’nin tarihsel siireg
icerisinde kendiliginden ortaya c¢ikan bir yeniden {iretme bi¢imi vurgulanmaya

calisilmgtir.

Egitim iligkisi 6zelinde bakildiginda usta ve ¢iraklarin arasindaki iliski ve egitimin
dogrusal bir sonucu olarak kopya etme yoluyla yeniden iiretme olgusu ortaya
c¢ikmaktadir. Dolayisiyla Tezin bir sonraki boliimiinde yeniden iiretme big¢imlerini
irdelerken usta/cirak iliskisi ilizerinde durulmasi konunun islenisi agisindan uygun

diisecektir.

2.3. Atdlyeler, ustalar, ¢iraklar ve yeniden iiretim iliskileri
“Bir 15. yiizyil resmi, toplumsal iligkilerin biriktigi bir ¢okeltidir.”

Michael Baxandall

Tezin bu boliimiinde, tarihsel siire¢ i¢inde ortaya ¢ikmis, bir egitim bi¢imi olan usta
cirak iliskileri 6zelinde, sanatcilarin ustalarindan 6grendiklerini kopya ederek, resim
alaninda yaptiklar1 yeniden {iretimler {izerine durulacaktir. Bu noktada egitimi
sekillendiren ana bir olgu olan lonca sisteminin bir geregi olarak ortaya ¢ikan, ustanin

kopya edilmesi tizerine durulmasi gerekmektedir.
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Ortacag Oncesinde toplum yapilarina bakildiginda, zanaatgi, usta ve sanatgilar
arasinda bir fark goriilmediginden bahsetmek miimkiindiir. Sanat¢ilik vasfina sahip
kisilerin iiretim bigimlerine bakildiginda el-goz koordinasyonunun agirlikli olarak
kullanildig1 ve mimetik siire¢ boyunca da dogaya benzer bir goriiniis (Platon’a gore eikon
veya phantasma’) meydana getirmek icin gesitli teknikler gelistirdikleri goriilmektedir.
Bu durum Platon tarafindan teknolojinin doganin bir imitasyonu, bir taklidi olarak
adlandirilmasina kadar varmaktadir (Ural, 2015). Sanatginin tiretim bigimi elin yetileri
tizerine kurgulanmis olduguna gore bu tezin bu noktasinda antik Grek diisiincesinde
ortaya ¢ikmig olan “Tekhne’’den bahsetmek geregi ortaya ¢ikmigtir. Halil Turan; Tekhne

kelimesinin kokenlerini sdyle agiklamaktadir;

Sozlige gore tekne sézctigii ilk metinlerde sanat, el becerisi, 6zellikle metal isleme ve gemi
yapimciligi sanat1 anlaminin yan sira diizen, dolap, oyun, kurnazlik gibi anlamlarda, sonraki
metinlerde, 6zellikle de Platon ve Aristoteles’in yapitlarinda bugiinkii teknoloji teriminin
anlamina ¢ok yakin bir anlamda, bir seyin elde edilme yolu, bir seyin yapilmasi ya da belli
bir eylem i¢in gerekli kurallar, kural dizgesi, kisaca yontem anlaminda kullanilmistir (Turan,
2007).

Gilintimiizde kullandigimiz teknoloji kelimesinin etimolojik kdkeninde bulunan

tekne kelimesi ile ilgili olarak, M. Nuri Ural ise makalesinde sunlar1 ifade etmektedir;

“Teknoloji” kelimesi de felsefe kelimesinde oldugu gibi etimolojik olarak iki sozciikten
olugmaktadir. Bu kelimenin de koklerini Antik Yunan diislincesinde bulmak miimkiindiir.
“Tekhne” kelimesi igerdigi bircok anlamin yaninda el isi, zanaat, pratik yetenek, bilgi marifet
vb. anlamlarina da gelebilecek sanat ve ustalig1 bir potada eridigi bir kavranmu ifade eder.
“Logos” kelimesi ise anlamlandirma, mantiga biiriindiirme, akla vurma vb. anlamlara gelir
(Ural, 2015).

Ural’in kaleme aldig: satirlardan su anlasilmaktadir; antik Grek uygarliginda el ile
ilgili olan tiim isler ve onlarin siiregleri tekhne kavramu ile iliskilendirilmis, tekhne’nin
bilme eylemi ile olan iligki siirecinin bir sonucu olarak logos ekini alarak giiniimiizce

bilinen teknoloji kavramina doniismiismiis oldugu sdylenmektedir.

Tanimu itibariyle el isi ile iligkili olan tekhne, Antik Grek uygarliginda toplumunun,
daha alt kesiminin ugrastigi is ile dogru orantili olarak ortaya ¢ikan bir durumdur. Tekhne
aym zamanda bir doniisiim aracidir da. Oyle ki teknik, yapisi itibariyle bir seyleri

doniistiirmek i¢in izlenecek yolu ifade etmektedir. Doniisiim, sanat alaninda mimetik bir

7 Platon s6z konusu mimetik sanat telakkisini ifade ederken, &nce iiretici sanatlar ikiye ayirir. Bunlar, (1)
ilahi veya insani iretim ¢ergevesi icinde gergek nesneler meydana getiren sanatlarla, (2)imgeler
(idola)meydana getiren sanatlardir. Imgeler meydana getiren sanat tiiriinde taklitci, (a)modeliyle ayn
Ozelliklere sahip halis bir benzerlik (eikon) veya (b) orjinale yalmzca benzer goriinen bir goriiniis
(phantasma) meydana getirebilir. Bunlardan her ikisinde de imge ya da suretler, orjinallerini taklit veya
temsil etmekle birlikte, onlarin iglevini yerine getiremez (Cevizci, 2015, s. 99)

81



siirece isaret eder. Ahmet Cevizci’ye gore; “sanat dogayi taklit eder. insanin sanat yoluyla
ortaya ¢ikardigini doganin kendi bagina meydana getirdigini 6ne siiren Aristoteles’e gore,
yine de sanatin doganin eserlerini miikemmellestirdigini sdylemek gerekir. Her iki
durumda da s6z konusu olan, maddeye belli bir amag¢ dogrultusunda sekil verilmesidir

(Cevizci, 2015, s. 113).”

Doniisiimiin yontemi olarak 6n plana ¢ikan tekhne, sanatcilar, zanaatkarlar vb.
tarafindan bir bilgi birikimine doniistiiriilmiistiir. Biriken bilginin gelecek nesillere
aktarilmasi geregi ortaya ¢ikmis ve bilen kisinin (burada meslek 6zelinde o meslegin
ustast olan kisi kastedilmektedir) teknige, yonteme dair bulgularii bu isi daha sonra
yiriitecek kisiye aktarmasi geregi ortaya ¢ikmustir. Sanat 6zel alaninda antik Grek
uygarliginda ortaya ¢ikan idealize edilmis estetik Olgiitli olarak ortaya konan kanonlar,
ayni zamanda teknigin sanat¢1 adayi tarafindan nasil uygulanmasi gerektiginin sinirlarini

cizmektedirler.

Ayrica, ortaya konulan kanonlar uyarinca dogru eserler iiretilmesi beklenerek
bilginin aktarilmasi bi¢iminde de bir sistem olusturulmasi geregi ortaya ¢ikar. Sanatgilar,
zanaatkarlar,  v.b.  atdlye-¢irak  sitemleri  olusturarak  sanat  egitimini
kurumsallastirmislardir. Boylesine bir usta ¢irak sistemi bilginin sorunsuz bir bigimde
ogrenci olan ¢iraga aktarilmasinda oldukga etkili olmustur. Bu durum sadece serbest
piyasada calisarak toplum ekonomisini dondiiren {ireticiler disinda, toplumun tim
kesimlerinde uygulanabilecek bir model olusmasimi saglamistir. Oyle ki ortagagda
manastirlarda egitilen kesis olacak kisiler, gengliklerinden itibaren ayni bir ¢irak gibi
hayatlarini gecirecekleri yere adim atarlar. Bu durum egitim siire¢lerinin ¢aglar boyunca

planlanmis olduguna isaret etmektedir.

Caglar boyunca egitim yontemleri, toplumsal yasantiyr direkt etkileyecegi icin
egitim olgusunun devlet politikalar1 tarafindan yonlendirildigi ve denetlendigini
sOylemek yanlis olmaz. Atdlyelerin olusturulmasinin denetim mekanizmalar: ile sikica
denetlendigini bizlere aktaran Gombrich; sanatin bir bilim disiplini gibi goriilerek

toplumsal yapidaki sosyal igleyisinin diizenlendiginden bahseder.

Ortagag’da iyi bir usta, bir igyerinden 6tekisine gidebilir, bir manastirdan bagka bir manastira
tavsiye edilebilirdi, fakat o ustanin milliyetini sormak pek az kisinin aklina gelirdi. Ama
kentler 6Gnem bakimindan biiyiidiik¢e, biitiin zanaatg1 ve ustalar gibi sanatcilar da, loncalarda
orgiitlendiler. Bu loncalar, pek ¢ok bakimdan bizim bugiinkii sendikalarimiza benziyorlardi.
Isleri, iiyelerinin haklarmi ve ayricaliklarmi gdzetmek ve iiriinleri icin giivenlikli bir Pazar
saglamakti. Sanat¢inin, bir loncaya alinabilmesi icin, belli standartlara ulasabilecegini
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gostermesi, yani gercekte sanatinin ustast oldugunu kanitlamasi gerekiyordu. Ancak bundan
sonra bir atflye agmasina, ¢irak tutmasina, sunak resimleri, portreler, dekoratif sandik
boyama igleri, bayraklar, asalet armalar1 ve benzeri seyleri yapmasina izin veriliyordu
(Gombrich, 2009, s. 247-248).

Yukarida alintilanan paragraftan da anlasildigi iizere, sanatcilarin da loncalar
kurarak kendi sosyo ekonomik statiilerini korumak amaciyla ortacag ve Ronesans
toplumlarinda girisimlerde bulunduklar1 gériilmektedir. Ayrica sanatgilarin yaptiklari is
itibariyle o donemin tasarimcilart konumunda olduklar1 da yine Gombrich’den alintilanan

paragraf uyarinca sOylenilebilir.

O halde okul (ekol) olusturan Ronesans sanatinda, loncalarin aktif rol oynadigindan
ve sanatgl, ¢irak, iirlin liggeninde standartlar koyduklarindan da bahsetmek bu noktada
dogru olacaktir. Sanat eserinin biricik ve tek olarak algilanmasi disinda onun meta
degerinin de kesfedildigi; loncalar kurulmasi, ya da tiretim siireglerine dair anlagmalar
imzalanmasindan anlasilabilir. Michael Baxandall kitabinin “Becerinin Degeri” basligi
altinda, Ronesans dncesinde resimde kullanilan materyallerin meta degerinin miisterinin
odagindan ¢ikarak becerinin bir meta deger olarak ortaya ¢iktigindan bahsetmektedir.
Oyle ki onun aktardiklarina bakildiginda, sanatcilarla yapilan sézlesmelerde bir degisim
oldugunun ortaya kondugu goriilmektedir. Ronesans’1n altin yillarinda sanatcilarin hangi
resimde ne kadar kaliteli malzeme kullanacagina kadar detayli sézlesmelerin hazirlandigi
goriilmektedir. Fakat Baxandall’a gore bu sozlesmelerde giderek kaliteli malzeme talebi
azalarak sanat¢inin 6zgiin ifadesine ve el isciligine deger bicilmeye baslanmistir. Hatta
Baxandall Vatikan kayitlarini incelemis ve bu kayitlar neticesinde, bir iste Vatikan
tarafindan c¢alistirilan bir ustanin iistiin performans sergileyerek ve yardimcilari yerine
sanat¢inin kendisinin fazladan emek harcayarak resimlerini tiretmesi karsiliginda aylik

ticretinin yiikseltildigini saptamistir (Baxandall, 2015, s. 38-39).

Baxandall’m kaleme aldiklarinda acik¢a goriinen sey Rénesans italya’sinda
sanat¢cinin bir emekei gibi ¢alistirildigl ve istenen standartlar tutu§u zaman maaslarina
zam yapildigidir. Egitim sisteminin pargasi olan c¢iraklarin, ustalarinin eserlerine katki
tirettikleri takdirde emegin degerinin diistiigii de goriilmektedir. Fakat buna karsin bu
tezde yeniden iiretimin sanat 6zel alaninda tanimlamasinin yapildigi kisimda verilen
Leonardo da Vinci ile Andrea del Verrochio 6rneginde bu durum tersinedir. Bilindigi
tizere, Leonardo’nun resimde yaptig1 figiirler Verrochio’nun figiirlerinin 6niine ge¢mis
ve glinlimiizde bu resim Andrea del Verrochio’nun eseri olarak anilmaktan ¢ok Leonardo

da Vinci’nin becerisini gosterdigi eser olarak bilinmektedir.
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Usta ile ¢iragin rollerinin agikc¢a belirtildigi so6zlesmelerde de ¢iragin ustasinin
yaninda sozlesmenin elverdigi oranda resime direkt katki sagladigi da yine Baxandall
tarafindan kaleme alinmistir. Luca Signorelli’nin 1499 ‘da Orvieto Katedrali Freskleri

i¢cin imzaladig1 sozlesme sOyledir;

Adi gegen usta Luca [1] ad1 gegen tonozdaki biitiin figiirleri ve [2] 6zellikle yiizleri ve biitiin
figiirlerin belden yukarisini yapmak zorundadir ve [3] Luca orada bulunmadigi takdirde
iizerine hicbir resim yapilmayacagini taahhiit eder. [...] [4] Biitiin renklerin karigtirtlmasini
ad1 gegen usta Luca’nin kendisinin yapmasina karar verilmistir (Baxandall, 2015, s. 41).

Yukarida gecen sdzlesme hiikiimlerinin yaptirnmmin ne oldugu ya da bu
yaptirimlarin saptanabilmesi agisindan nasil bir rol izlenecegi giliniimiizde maalesef
bilinmemektedir. Fakat bu s6zlesmenin egitimini almakta olan ¢irak igin bir firsat alani
da yarattig1 soylenebilir. Bu sozlesme uyarinca figiirlerin belden asagilarini ¢iraklarin
uygulayabilecegi ve figiir ile kumas arasindaki iliskiyi de irdeleyebilecegi ve ayrica

ustasinin yaninda deneyim kazanabilecegi de anlasilabilir.

Elbette ciraklarin ustalarindan bir seyler O6grenerek onlarin gdzetiminde bazi
uygulamalar yaptiklar1 sdylenebilir. Bu noktada ¢iraklarin 6zgiirce ¢alisabilecekleri iki
ana alan ortaya ¢ikmaktadir. Birinci alan dogadan yola ¢ikarak kendilerini gelistirmek,
ikincisi ise teknik ve yontemi 6grendikleri ustalarini kopya etmek. Bu bdliimiin basinda
teknigin, yapist itibariyle bir seyleri doniistiirmek icin izlenecek yolu ifade ettiginden
bahsedilmisti. Bu noktada teknik; hali hazirda bir seylerin dontstiiriilmesi olgusunu
barmdiriyorsa ve mimetik sanatlarin da dogay1 yansitma ugrasini ifade ettigi de géz oniine
alindiginda, teknik siire¢ (tekhne) ile birlikte dogadan yansitma yapan sanatginin
dontstiiriiciiler araciligiyla yeniden iiretim yaptigindan bahsedilebilir. Bagka bir deyisle
sanatci, dogayr yansitarak yeniden iretirken doniistiiriici mekanizmalara
bagvurmaktadir. O halde, ustasin1 kopya ederek, 6grenim goren ¢iragin da mimesis
yoluyla yeniden iiretim yapmis olan ustasini, ustasi tarafindan aktarilan doniistiiriiciiler
araciligiyla (tekhne) yeniden iirettiginden bahsedilebilir. Meseleye kronolojik olarak
yaklasilirsa, doga; tekhne araciligiyla doniiserek yansitma kaygisi ile yeniden tretilmis,
ustasindan kopya yapan ¢irak ise, ustasinin yaratimina bakarak teknigin olanaklar1 ve

0znel becerileri ile ustasinin eserini yeniden iireterek kronolojik siireci tamamlamistir.

Ronesans’da ¢iragin ortaya ¢ikan durumunun 16. yiizyil ve sonrasinda hangi
pozisyona geldiginin {lizerinde durmak, 6zellikle atdlye geleneginin doruk noktasi olan

17. yiizy1li agiklamak agisindan yararli olacaktir. Michael North 16. yiizyilda Hollanda
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Ozelinde sanat ve ticareti irdeledigi kitabinda Hollanda tarafindan uygulanan c¢iraklik

sistemlerine dair sunlar1 kaleme aliyor.
Crraklik egitimi nasild1? 17. Yiizyilin ilk yarisinda isin pratik yonleri iizerinde duruluyordu.
16. yiizyilin sonlarinda, Karel van Mander, geng ressamlara yonelik kilavuzunda Hollandalt
geng ressamlarin egitimi igin yeni standartlar getirmek istemisti; ama yazdiklari, Hollanda
resmine de hakim olan, {ilkenin o giin i¢inde bulundugu toplumsal kosullar1 hi¢ anlamadigini
gdsteriyor. Van Mander, “soylu, dzgiir sanat” kavramindan yola ¢ikarak, italyan ya da
Flamanlara 6zgii bir ideal olan “bagimsiz sanat¢i” anlayisini savunuyordu: Bagimsiz
sanatcinin ilk isi, birlikte calismak istedigi iinlii ustay1 segmekti. Oysa Hollanda ciraklik
sisteminde bu tiir Ronesans giizelliklerine yer yoktu. Ciraklarin 6dedigi ticreti loncalar

denetlerdi; bununla birlikte, ustalar girak egiterek ve onlarin eserleri {izerindeki haklarini
koruyarak gelirlerini yiikseltmeye c¢aligirlardi (North, 2014, s. 98).

North’un aktardiklarindan anlasilan; usta ¢irak iligkilerinin  basariyla
uygulanmasinin yani sira ¢iragin ¢irakligir boyunca trettiklerinden higbirinin haklarinin
kendisinde sakli kalmadig1 anlasilmaktadir. Tam manasiyla bir serbestlik olmamasi ve
her seyin siki sikiya kurallara bagli olmasi, 6zgilin bir iiretim siirecinin desteklenmedigi
anlamina da gelmektedir. Peki o halde; ¢iragin iiretimlerine ne olmaktaydi? Bu sorunun
cevabi kesin olarak verilemeyecek olsa dahi, egitim goren ¢iragin ¢ogunlukla ustasindan

kopyalar yaptig1 ya da ustasi tarafindan verilen konularda resmettigi soylenebilir.

Daha once bu tezde ciraklarin 17. yiizyll Hollanda’sinda ustalarinin en yakin
takipgileri olduklari, onlarin gdsterdikleri bicimde egitim aldiklari, kendi resimlerini
yapmalarina izin verilmediginden bahsedilmisti. Elbette ¢iraklik durumunun sona ermesi
i¢in, ¢ciragin ustasinin her bir dedigini eksiksiz yaparak kendini kanitlamasi ve egitiminde
basarili olmasi gerekmekteydi. Ancak o zaman, kalfa olmaya hak kazanirlardi. Peki van
Dyck, ustasi tarafindan nasil bir egitime tabi tutulmustu? Bu sorunun muhtemel bir cevabi
Michael North’un “Hollanda Altin Cagi’nda Sanat ve Ticaret” baglikli kitabinda yer

almaktadir.

flk yil boyunca giraga zahmetli isler verilir, resim yapmakla ilgili temel el becerileri
Ogretilirdi. Boya ogiitiir, tuval gerer, firga ve palet temizlerdi. Bundan sonra ilk ¢izim
derslerine baslardi. Michiel Sweerts’in resmi (Resim 2.21.) ¢iraklarin oymabaskilara, al¢idan
modellere, anatomik sekillere ve daha sonra da canlt modellere bakarak ¢izim yapmalarini
gosterir. Sonra sira kiyafetlerin incelenmesine ve boyanmasma gelirdi. Ogrenciler,
hocalarinin ya da baska ustalarin resimlerini kopyalar, daha sonra al¢i ve canli modellere
bakarak c¢izmeye gecerlerdi. Egitimlerinin en son asamasinda, ustalarmin ve bagka
ressamlarin yaptig1 resimlerle ayni konuda resim yapmaya baglar, boylece ustalarmin
kompozisyon oriintlisiine uyacaklar1 bir egitim alirlardi. Ciraklarin ustalariyla ayni konuda
resim yapmasi, onlarin giiclii ve zayif yanlarini ortaya koydugu icin, ustalarin hatalar
diizeltmesine kolaylik saglardi (North, 2014, s. 99).

85



et

4

o

s

Resim 2.21. Michiel Sweerts, Desen Dersi, Taval Uzeri Yaghboya, 1658

North tarafindan kaleme alinanlara bakildigina, ¢iragin, teknik {izerine agir bir
egitimden gectigi goriilmektedir. Ik yil boyunca resim iiretmenin temeli olarak teknigin
ogrenilmesi, ikinci yilda cansiz nesnelerden kopyalar yapilmasi ile devam etmektedir.
Dogaya bakarak resim yapilmasi olgusu egitimde ileri bir satha olarak ele alinarak egitim
stirecinde kopyalarin kopyalarini iiretme olgusunun tesvik edildigi soylenilebilir. Ayrica,
ustanin iirettiklerinden direkt kopyalar yaparak becerilerini gelistirdikleri gibi bu eserlerin
kompozisyon orgiilerine hakim olarak, iyi bir dini kompozisyonun nasil yapilmasi
gerektigine dair onemli bilgiler aldiklarindan bahsedilebilir. Boylesine iiretilmis olani
yeniden iiretmek iizerine bir egitim bi¢iminin; 6zellikle bir donem usta ve ¢irak olmus
kisilerin arasindaki bagin ¢iragin, kendi imzasini attig1 resimlerde dahi benzer bir bicimde
is liretmesinin Oniinli a¢ti@1 sdylenebilir. Bagka bir deyisle, eski ¢irak, ustasinin ortaya
koydugu kompozisyon bigimlerine benzer bigimler iizerine egilerek, ustastyla uyumlu
isler iiretir. BOylesine bir egitim bicimi elbette sanat tarihgiler agisindan ekolleri tespit

etmek yolunda bir ayrag olarak kullanilabilir.

Bu odak i¢inden bakmak gerekirse; Peter Paul Rubens ve Anthony Van Dyck’in
isleri lizerine bir géz atmanin yararli olacagi kanisindayim. Cristopher Brown’in Anthony
van Dyck iizerine kaleme aldig1 kitab1 bir alint1 ile baslamaktadir. Bu alintida, Peter Paul
Rubens’in Antwerp’de bulunan atdlyesinin kurdugu yilda tiim Flandra tarafindan
taninmis, 1yi egitimli gorgiilii bir ressam oldugundan bahsedilmektedir. Geng, Peter Paul
Rubens resim sanatina gérkem ve sayginlik getirecek bir usta olarak tiim Flandra’da kabul

gormektedir. Atdlyesini agtigi bu yilda (1599) onun halefi olarak yerini birakabilecegi bir
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cirak diinyaya gelmisti; bu kisi Anthony Van Dyck’dan bagkasi degildi (Bellori’den
aktaran Brown, 1999, s. 15).

Brown’un kitabin1 {izerine kurguladigi Anthony van Dyck’in resimlerine
bakildiginda 6zellikle, mitolojik ve dini konularda ustasinin kompozisyon Oriintiisiine
sadik kalarak birka¢ degisimle eserlerini iirettiginden bahsedilebilir (Resim 2.23. ve
2.24).

Resim 2.23. ve 2.24. Peter Paul Rubens, Aziz Martin, pelerinini 61i'1y0r, 36 x 48,5 cm, Ahsap Uzeri
Yagliboya, 1612-13 (solda), Anthony van Dyck, Aziz Martin, pelerinini boliiyor,
170 x 160 cm, Tuval Uzeri Yaghiboya, 1618-1620 (sagda)

Yukarida yer alan iki resme bakildiginda aym1 kompozisyonun yoniiniin
degistirilerek birbirine yakin bigimde yeniden kurgulandig: goriilebilir, solda yer alan
Rubens resmindeki atin durus bigimiyle sagda yer alan van Dyck resmindeki atin durus
bi¢imleri birbirlerine oldukca benzemektedir. Resmin konusu olan, aziz Martin’in
pelerini bolerek fakirlerle paylagsmasi olgusunun ortaya ¢ikarilmasi i¢in pelerin kirmizi
ile boyanarak kompozisyonda odak noktas1 ve dikkat ¢eken bir nesne olarak 6n plana
yerlestirilmistir. Bu durum her iki resimde de bdyledir. Ayrica, pelerinin bagislandigi
fakir, iki resimde de ayni durusta resmedilmistir. Aradaki tek fark, figiirlerin kuvvet
uyguladiklart yonlerdir. Aziz’in yaninda yer alan iyi giyinimli figiiriin dahi benzer yiiz
yapisina sahip olarak resmedildigini soylemeden gegcmek dogru olmayacaktir. Rubens’in
resmi biraz daha karanlik ve Barok’un gizemli havasini barindirir bir mekan algisiyla
olusturulmus, buna karsin Van Dyck ise resmin mekanini duyular yoluyla algilanabilir ve
aydinlik olarak tercih etmistir. Burada 6rnegi verilen iki resim i¢in Rubens’in resminin

onemli 6gerlerinin Van Dyck resminde alintilanarak yeniden iiretildigi sdylenebilir.
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Kronolojik siire¢ igerisinde 17. Yiizyill Hollanda’sinda, baska bir Aziz Martin
konulu resmin varlifindan da ayrica bahsedilebilir. Jan Boeckhorst’un van Dyck’dan
kopyaladigt resme yakindan bakilmasi, Rubens’de temellenen Aziz Martin
kompozisyonunun van Dyck’da yeniden iiretimini ve bu yeniden iiretim {izerinden Jan
Boeckhorst’ta da ayni resmin tekrar iiretilerek bu kompozisyonun siirecini ortaya koymak

acisindan gereklidir (Resim 2.25.).

Resim 2.25. Jan Boeckhorst, Aziz Martin pelerinini béliiyor, 34,5 x 24,2 ¢cm, Ahsap Uzeri
Yagliboya, 1640-45

1604 yilinda Miinster’de dogan Boeckhorst, 17 yasinda Cizvit papazi olmak {izere
egitim almaya baslamis, kayitlara gore ise Boeckhorst’un resme donmesi 22 yasina kadar
gerceklesmemistir. Peter Paul Rubens, Jacob Jordaens ve Anthony van Dyck ile egitim
almis olan, Boeckhorst’un en ¢ok zaman gecirdigi ustast konumunda Anthony van
Dyck’n oldugu iirettigi kopyalar ile belgelenebilir bir durumdadir. Iki sanatcinin ortak
eserlerde birlikte caligmalarinin yani sira, Boeckhorst’un van Dyck’in eserlerinden

kopyalar yaptig1 da bilinmektedir (National Gallery of Art, 2017).

National Gallery of Art tarafindan belirtilen bilgilerin 15181nda, Boeckhorst’un
Rubens ve Van Dyck’a 6grenci oldugu bilgisi de goz oniine alindiginda, atélye gelenegi
igerisinde ustasinin eserlerinden kopyalar yapmasinin egitimin dogal bir siireci oldugu

sOylenebilir. Van Dyck’in kompozisyonu ile karsilastirildiginda, Boeckhorst’un oldukga
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Ozgiin bir tavir takindigi soylenebilir, kompozisyonda arka plan1 ve 6nde duran aziz
figliri disinda neredeyse tiim elemanlari farklilagtirarak yeni bir imaj iiretme egiliminde
oldugu sdylenebilir. Ustas1 van Dyck’in kadrajini uzatarak, mekan derinligini artirma
yoluna gitmis, atin durusunu degistirmis ve resimdeki hareket olgusunu ikinci bir hareket
ekleyerek kuvvetlendirmistir. Rubens ve Van Dyck’in versiyonlarinda aziz, yolu
tizerindeki yardima muhtag figiirii gorerek, pelerinini kesmektedir. Bu eylem
gerceklesirken atin da gergeklesen olay ile paralel olarak durmakta oldugu goriiliir.
Boeckhorst’da ise durum biraz daha farklidir. At, azizin pelerinini kesmesi eylemine
paralel olarak hareketine devam etmektedir. Bu da resimde azizi fakir halktan daha {istiin
bir konuma yerlestirmenin bir yolu olarak okunabilir. Baska bir deyisle, halk karsisinda
durarak iyilik yapan ve halk ile direkt ilgili gibi goriinen aziz doniisiim gegirerek, halktan
kisilere 1yilik yapan ama aralarindaki toplumsal statii mesafesini koruyan bir figiir olarak
yeniden iiretilmistir.

Resimlerin birbiri ile iliskileri bazinda alinti yapma durumu her zaman kronolojik
bir cizelge de izlemeyebilir. Rubens ve van Dyck arasinda benzer konulari resmetme
egilimi var olagelmis bir durumdur. Bu tezde daha once de aciklandig: gibi, usta ¢irak

iligkilerinin dogrusal bir sonucu olarak benzer islerin tiretimi dogal bir durumdur.

Resim 2.26. ve 2.27. Peter Paul Rubens, Sarhos Silenus, 205 x 211 cm, Tuval Uzeri Yaglboya,
1626 (Solda) Anthony van Dyck, Sarhos Silenus, 133,5 x 199 cm, Tuval Uzeri
Yagliboya, 1620 dolaylar (sagda)

Yukarida yan yana yer verilen iki resme bakildiginda kronolojik olarak, van
Dyck’in Rubens’e referans oldugu sdylenebilse de durum dyle degildir. Brown (1999, s.
114) sarhos silenus konusunun, Rubens tarafindan her zaman ilgi duyulan bir konu

oldugunu ve biiyiik ustanin bu konu i¢in daha kiiglik 6lgekte bir taslak yaptigini, 1617-18
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yillart arasinda yarim boy bir kompozisyona baglayarak daha sonra bu kompozisyonu,
tam boy bi¢imde tekrar tasarlayarak yukarida yer alan sekilde resmettigini soyler. Van
Dyck’in konuyu ele aldig1 resimleri ise Brown’a goére Rubens’in ilk versiyonundan

tiiretilmistir.

Bu noktaya kadar 17. yiizy1l 6zelinde gosterilen 6rneklere bakildiginda; sanatgi,
cirak, atdlye liggeni, yakin beseri iliskiler liretmekle kalmayip, ayn1 zamanda, resimler
arast etkilesimin de Oniinii agmaktadir. Kubilay Aktulum, dogal siire¢ igerisinde
sanatcilarin eserleri arasinda ortaya ¢ikan benzerlik, dykiinme gibi olgulari resimsel alinti
olarak tanimladigr kitabinda; bu durumun sadece belirli bir doénem iginde
gerceklesmedigini, sanatin gelisim  slirecinin  referans iliskileriyle oldugunu

sOylemektedir.

...en az iki resim (ya da bir resim ile bir bagka sanatsal bigim) arasinda resimlerarasilik
(gostergelerarasilik) siirecini baglatan, en fazla kullanilan yontemlerden birisi alintidir.
Alintinin neredeyse her donemde bagvurulan bir kullanim oldugunu, sanatgilarin yeniden
resmetme egilimini her donemde ve her kosulda timden dislamadiklarini, en 6zgiin olma
arayiginda olduklar1 romantik dénemde bile pek cogunun tarihsel, mitolojik, yaznsal,
miiziksel, dinsel vb. alanlardan su ya da bu amagla (taklit etmek, esinlenmek, sanatsal egitim,
saygisini bildirmek, yermek, otekinden yola ¢ikarak kendi 6zgiinliigline varmak vb.)
yararlandiklarim1 gérmek olasidir (Aktulum, 2016, s. 47).

Aktulum’un kaleme aldiklar1 bu tez 6zelinde ortaya konan basliklarla paralellik
gostermektedir. O halde, sanat siirekli olarak kendisine referans vererek dogal siirecine
devam etmektedir. Buradan hareketle, 15, 16 ve 17. yiizyillara kadar var olan usta ¢irak
iliskilerinde ortaya konan egitim siireclerinin 17. yiizyll sonrasinda da akademiler
tarafindan benimsenerek uygulanmasi, sanatin iiretim bi¢ciminin bir gere§i uyarinca

ortaya ¢ikan dogal durum olarak okunabilir.

Bu tezde bu noktaya kadar tizerinde durulan, 19. yiizy1l 6ncesi tiretim ve yeniden
tretim siiregleri ozelinde, mimesis, 2 boyutlu ylizeyde mimesisi olusturan
(yontemler/etmenler), teknik gelismeler (camera obscura ve bakma big¢imleri), egitim ve
iiretim ile yeniden tiretim iligkisi tizerinde durulmustur. 19. Yiizyil ve sonrasinda ortaya
¢ikan bilin¢li yeniden iiretim bigimlerine ge¢ilmeden 6nce, teknik siireci itibariyle siirekli

bir yeniden tiretim ihtiva eden baski resim iizerinde de durmak yerinde olacaktir.
2.4. Baski resim ve yeniden iiretim iliskisi iizerine kisa bir degerlendirme

Hasan Kiran, baski resmi; “bir sanat¢inin bizzat kendisi tarafindan veya kendi
kontrolii altinda kaliplar1 hazirlanip limitli basilan, numaralandirilan ve imzalanan 6zgiin

bir sanat disiplinidir.” s6zleriyle tanimliyor (Kiran, 2016).
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Prensip olarak, baski kalib1 ve baskinin yapilacag yiizeye ihtiya¢ duyan bu disiplin,
coklu tiretimleri miimkiin kilmaktadir. Dolayisiyla yapist itibariyle, bu iiretim bigimi her

bir kagit lizerinde kendisini yeniden iireten imajlarin aktarilmasini miimkiin olmaktadir.

Cin’de kagidin bulunmasiyla baslayan bir kronolojik siire¢ iginde ortaya ¢ikan
baski resim, Hindistan iizerinden Avrupa’ya gecmistir. Avrupa’ya gectikten sonra,

Avrupali sanatgilar tarafindan ¢cokga kullanilan bir yontem olarak ortaya ¢ikmistir (Kiran,
2016).

Peki baski resim tekniklerinin bu tez 6zelindeki 6nemi nedir? Baska bir deyisle
baski resim yontemlerinin yeniden iiretim ile olan iligkisi nasil olusmaktadir? Bu sorunun
cevabi aslen oldukca basittir. Baski yapan ya da yapimini izleyen her kisi bu iliskiyi
kolayca kavrayabilir. Oncelikle bir baskinin olusturulabilmesi icin sanatg1 tarafindan
caligilmig ana kalibin varlig1 gereklidir. Yani sanat¢inin geleneksel metodlarla bu kalip
tizerinde kazima-oyma gibi islemler yaparak, yapacagi goriintiiniin negatifini olugturmasi
gerekmektedir. Imaj olusturulduktan sonra, baski evresine gegilir. Bask1; olusturulmus
kaliba baski miirekkebi uygulayarak kagida aktarilmasi siirecine verilen addir. Baski
yapan herkesin bildigi gibi, kullanilan baski teknigine gore kalip miirekkebi her aldiginda
giderek koyu ¢ikt1 ihtiva edebilir. Bu durumun sebebi de her baskidan sonra yiizeyde
kagida aktarilmayan miirekkeplerin kalabilmesidir. Bdyle bir kararmanin Oniine
gecebilmek icin baski ustalari, her baskidan sonra kalibin yilizeyini temizleyerek yeniden
boya verirler. Elbette boylesine zahmetli bir siire¢, baskilarin birbirinden farklilagmasinin
oniine gecmektedir. Fakat baski kalibina sanat¢1 tarafindan ince gdzenekler agilmis ise bu
gbzenekler baski siireci icerisinde tikanabilmektedir. Bu tip ince tikanikliklar, ister
istemez baskilar arasinda farkliliklar ortaya ¢ikarmaktadir. Bu ytlizdendir ki her bir baski,

sirastyla kurutmaya alinir ve ayni sirayla numaralandirilarak imzalanir.

Baskinin siirecine dair bu kiiciik bilgilendirme 1518inda baskilarin birbirlerinin
tamamen aynilar1 olmadig: (dijital cagda elde edilen baskilar hari¢) sdylenebilir. Yani
baski siireci, kalib1 degistirerek ¢iktilari her bir baskida yeniden tiretmektedir. Bu durum
teknigin kendi siireciyle dogrudan iligkilidir. Bir 6nceki boliimde teknigin antik Grek
uygarligindan itibaren yapisi itibariyle bir seyleri doniistiirmek icin izlenecek yolu ifade
ettiginden bahsedilmisti. Teknik bir yontem ile iiretilen bir eserde de bu durum mevcuttur.
19. Yiizy1l 6ncesinde graviir teknigini kullanan bir sanatginin siirecini ele alirsak; dogay1

deneyimleyen sanatg1, zihninde bir tasar1 olusturur. Olusturdugu tasartyr graviir teknigini
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ara¢ haline getirerek icra etmek istediginde, once el, géz koordinasyonunun birincil
teknik olarak basgvurdugu kagit ve kalem ikilisinden uzaklagsmasi gerektiginin bilincine
varir. Graviir plakasinina gore kazima yontemi gelistirmek durumunda kalir. Kazima
yaparken oncelikle, dogadan direk aktarim yaptigi eskizde uyguladigi teknik yontemlere
yabancilasir. Yani baska bir deyisle, dogay1 doniistiirerek iki boyutlu yiizeye aktardig
siire¢ ile Oniinde yeni bulunan plakanin siiregleri farklidir. Kalem ile kazima ucunun
arasindaki hassasiyet farklarini kavradiktan sonra, dogadan teknik yoluyla doniistiirdiigii
eskizi, baska bir teknik ile yeniden doniistiiriir. Bu noktada kazimasi bitmis ve baskiya
hazir bir graviir plakasi olusur. Fakat onun varligi da baski siireciyle beraber nihai
olmaktan uzaklagir. Baski siirecine gelindiginde ise, dogadan yansitma yoluyla teknik ile
doniiserek olusan goriintii, plakaya aktarilirken bir donilistime daha ugrar ve en sonunda
baski siireciyle beraber zaten donilismiis olanin siirekli olarak kendini yeniden tirettigi bir

dongii baglar.

Verilen ornekte ortaya ¢ikan, siireg ile kendine yabancilasan baski resim, kendisini
otonom bi¢imde yeniden iiretmektedir. Bunda en biiyiik etmenlerden birinin, sanat¢inin
midahalesinin her kalipta ayn1 olmayacagi ve bire bir seri liretimin insan faktdriinden

otiirii yapilamayacagi olgusudur.

Bu tez, Bati resim sanatin1 kendine ana izlek olarak sectigi icin, bu kisa baglik
altinda bask1 resim ve yeniden liretim iliskilerinin nasil gelistigine kisaca deginilmistir.
Bu konu eger daha genis kapsamiyla ele alinmak istenir ise, baski resim tarihgesi alaninda
yetkin kisiler tarafindan irdelenmesi dogru olacagindan, bu baslik altinda sinirli bir 6rnek

tizerinden hareket edilmistir.

2.5. Ikinci boliim bulgular iizerine

Yeniden iiretim siiregleri ve plastik alginin bu siirecler i¢cinde nasil degistiginin
irdelendigi bu tezin ikinci boliimiinde; mimetik siire¢ ile paralel olarak ortaya g¢ikan
yeniden {liretim siirecleri tizerinde durulmustur. Bu degerlendirme yapilirken Bati sanat
tarihi odaginda ilerlenmistir. Yontem olarak da Bat1 sanati odaginda mimetik stireglerin
olgunlagmasi ilizerinde durulmustur. Klasik Bati resminin odaginda olan 6nemli yeni
buluslarin, sanat¢ilar tarafindan kullanima sokularak sanatin kendisini stirekli

giincellediginden bahsedilebilir.
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Sanat tarihi iizerinden yapilan tarama gostermistir ki, doganin yansitilmasi yolunda
basvurulan mimetik edimlerin kendi iglerinde aslen bir doniisiimii; zihinsel alanda
yeniden iiretimi igerdigi gorilmiistiir. Ayn1 zamanda dogay1 resimsel diizlemde yeniden
iiretme bicimlerinde basvurulan yontemlerin de doniisiim olgusunu barindirdiklarina
rastlanmistir. Zira perspektif, 151tk ve golge ve figiirler degisim gegirerek 6grenilmis
formatlar giincellenmis ve kabul géren yontemler yeniden iiretilmistir. Buradaki yeniden

tiretim daha ¢ok bir doniisiimii ifade etmektedir.

Teknik bir yenilik olarak ortaya c¢ikan Camera Obscura’nin temelleri iizerine
durulmus ve bu aletin yapisi incelenerek, insan gozii ile arasindaki benzerlikler ortaya
konmustur. Bu benzetmeler yapildiktan sonra, insan goéziiniin de dogadan edinilen
izlenimleri doniistiiriicli bir yapisi oldugundan hareket edilmis ve halihazirda insan
goziine metaforik olarak benzetilen Camera Obscura’nin dogay1 yansitan bir aygit oldugu
saptamasinda bulunulmustur. Kendiliginden yansitma yapan bir aygit {izerinden
sanat¢ilarin yeniden iiretim yapiyor olmasi ilizerine disiinlilerek bu aygitin egitim

siireclerine etkileri {izerine durulmustur.

Ayrica 19. yiizyll Oncesindeki egitim metodlarinin da sanatgilar arasindaki
etkilesimde pay1 oldugu bu boliim dahilinde ortaya ¢ikmustir. Usta, cirak iliskilerinin,
sanatin liretiminde terkar1 ve doniisiimii icerdigi de 6rnekler ile ortaya konularak, sanatin
dogadan oldugu kadar kendisi lizerinden de referans alarak ilerledigi saptamasinda
bulunulmustur. Bu durum bir déngii oldugundan, siire¢ icermektedir. Dolayisiyla siire¢

boyunca yeniden iiretim iki bi¢imde de ortaya ¢ikmustir.

Bu bdliimde ayrica bir ¢ogaltma yontemi olan 6zgiin baskiresim tekniklerinin
stireglerinin kendi i¢inde bir yeniden iiretim olgusu barindirip barindirmadig arastirilmis
ve bu tezin ana odag1 resim sanati lizerine temellendigi i¢in burada elde edilen bulgular

ozet teskil edilecek bigimde ortaya konmustur.

Tiim bu boliimde ortaya c¢ikan; bu tezin birinci boliimiinde ortaya konan; tarihsel
stirecte ortaya c¢ikan yeniden iiretim olgusunun bilingli bir yeniden iiretme diirtiisii
tasimadigidir. Ayrica bu boliim boyunca 19. yiizyil 6ncesi yeniden iiretim iliskileri ile
resimsel diizlemin nasil doniistiigii, sanat¢ilar aras1 etkilesimlerin nasil olustugu, teknik

olanaklarin yeniden iiretimi nasil sekillendirdigi ortaya konmaya calisilmistir.
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UCUNCU BOLUM
3. 19.-21. YUOZYILLAR ARASINDA CAGDAS SANATTA YENIDEN URETIM

Bu tezin ilk boliimiinlin sonunda sanat alaninda yeniden tiretme bigimlerinin,
tarihsel siire¢ i¢inde yeniden iiretme ve bilingli olarak yeniden tiretme olarak iki odak
cevresinde ele alinmasi geregi ortaya ¢ikmisti. Bu dogrultuda endiistri devrimi dncesi ve

sonrasi olmak tizere iki odakta konu iizerine yogunlasma geregi dogmus idi.

Bu tezin ilk bolimiinde bahsedildigi gibi endiistri devrimi sonrasinda yeniden
tiretim konusunda bilinglenme; iiretim ve tiiketim iliskilerinin sistematiginin toplum

yasantisinin vazgecilmez dinamikleri olarak yer almalarinda temellenmektedir.

Marx’in analizinde, {iretim araclariyla birlikte temel ya da altyapiy1 tanimlayan iiretim
iliskileri, iiretim siirecinde insanlarin birbirleriyle olan iliskilerini gdsterir. Uretimin her
zaman toplumsal bir eylem ya da faaliyet olarak ortaya ¢iktigina vurgu yapan Marx’a gore,
insanlar tabiata karsi yasam miicadelesi verir veya dogadan faydalanmaya calisirlarken,
bireyler olarak degil fakat gruplar ya da toplumlar olarak eylemde bulunurlar (Cevizci, 2015,
S. 779).

Ahmet Cevizci’nin kitabinda Marx’in tiretim iligkleri lizerine kaleme aldigi bu
ifadelere bakildiginda da iiretim ve tiiketim iliskilerinin toplum odaginda olusan ve
toplumun tiim katmanlarmi hareketlendiren olgular oldugu anlagilabilir. Buradan
hareketle, 19. yiizyil ve sonrasinda yasanan sanayi gelismelerinin toplumu doniistiirerek
19. yiizy1l 6ncesinde yerlesik olan kiiciik iiretim ve sinirli tiiketimin yerini kitlesel {iretim
ve kitlesel tiiketim aldig1 sdylenebilir. Barnard’a gore bir tiiketim bicimi olan yeniden
liretimin, sanat temel alaninda 19. yiizyil ve sonrasinda izinin siiriilebilmesi i¢in 6ncelikle
Oonemli doniistiiriicli buluglar {izerinde durmak yerinde olacaktir. Bununla beraber, 19,20
ve 21. yiizyillar odaginda sanatta yeniden iiretim bi¢imlerinin dogru bir bigimde analiz
edilebilmesi i¢in, bu yiizyillar i¢cinde sanat 6zel alaninda ortaya ¢ikan iki tiirlii doniistimii
(yeniden iiretim) baslik olarak ele almak dogru olacaktir. Bunlar; formun ve kavramin
yeniden iiretimi basliklar1 altinda irdelenebilir. Son olarak da 21. Yiizyilin getirileri
tizerine durularak, deneyimin sanal ortamda yeniden iiretilmesi iizerine egilerek dijital

alan ayraci lizerinde birkag s6z sdylemek gerekecektir.
3.1. Formun Yeniden Uretimi

Mimesis odaginda ilerleyen sanat lretim bicimlerinin 19. Yiizyildan itibaren
degisime ugradig1 soylendiginde, bunun bir tetikleyici mekanizmasinin olmasi gerektigi
zihni mesgul etmeye baglar. Ne olmustur da sanat {iretim bigimlerinde, dogaya sadik

kalarak yansitma yapilmasi olgusunun 6tesinde bir diisiince yapisi, sanat tiretim pratikleri
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icerisinde kendisine yer agmistir? Bu sorunun cevabini vermek icin sanat tarihinin,
felsefe, sosyoloji, sosyopolitik gibi alanlarla iliskisi lizerinden hareket edilebilecegi gibi,
teknolojik gelismeler ve sanat tarihinin kendisi iizerinden hareket edilmesi de bir
aciklama yontemi olarak ortaya g¢ikar. Bu baglik i¢inde sanatsal iiretim siireglerinde
degisime ugrayan resimde form olgusunun nasil doniistiiriildiigii, mimesis ile ulagilan

temsil olgusundan nasil uzaklasilarak yeni temsil arayislarina gidildigi irdelenecektir.
3.1.1. Sebepler

Resim alaninda formun yeniden {iretilerek yeni onermelerin Oniinii agma olgusu
daha ¢ok teknoloji ve sanat tarihinin kendine referanslar ile iligkili olarak ortaya ¢ikan
bir durumdur. Yukarida sayilan felsefe, sosyoloji, sosyopolitik gibi alanlarin etkisi de
olmakla beraber, sanat alaninda ¢alisanlar icin (6zellikle sanat fakiilteleri 6grencileri)
daha goriiniir ve gorsel alanda daha hesap verebilir bir yoldan ilerlemenin, bu tezin
onceledigi, gorsel sanatlar alaninda arastirma yapacak kisiler i¢in daha dogru olacagi
kanisindayim. Dolayisiyla sebep sonug iligkileri kurulurken teori ve gorselin birbirini
destekledigi, metin ile imajlarin birbirini tamamlayacagi bir yola bagvurmak, okuyucu

acisindan da konunun iliskilendirilmelerinin yapilabilmesini kolaylastiracaktir.
3.1.1.1. Sanat tarihsel referans ve degisim ¢abast

Sanatta formun degistirilmesi {lizerine iz slirmek istendiginde, referans noktasi
olarak sanat tarihinin kendisi gosterilebilir. Bati sanati temelinden bakildiginda, usta ¢irak
iligkileriyle formun tekrar, tekrar tarihsel siire¢ igerisinde yeniden iretildiginden bir
onceki boliimde bahsedilmisti. Bu durumun 6rnegi olarak, usta cirak iliskileri ve egitim
0zelinde; yansitmay1 doruk noktasina tagimak i¢in ayni1 konularin siirekli olarak yeniden
ele alinmasi gosterilebilir. Eger okuyucu bir 6nceki boliimii hatirlayacak olursa,
birbirleriyle usta-girak iliskisi i¢erisinde bulunan Rubens, Van Dyck ve Boeckhorst un
paylastiklart ortak konu iizerine uyarlamalarina bakmak yeterli olacaktir (Resim 2.23-24-
25). Bu durum elbette sadece bu ii¢ ressamin irettikleriyle sinirlt degildir. Sanat tarihi
boyunca, ¢iraklar, ustalarin tirettikleri eserleri, konu, kompozisyon, 151k golge, perspektif

vb. kavramlar 1s181nda etiid ederek daha iyiye ulasmak adina yeniden tiretmislerdir.

Sanat tarihi, belki duyularimizin daha once ancak doganin agabildigi gizemli kilitlerini
acmak i¢in usta isi anahtarlar yapmaya benzetilebilir. Bu baglamda sanat¢inin konumu,
kasanin sifresini bilmeyen hirsizin konumuna benzer. Elindeki maymuncuk ile harekete
gecen hirsiz gibi, sanatc1 da yalnizca esnek aletlerle kilitleri yoklayabilir; bu arada duyarl
parmaklar1 hassas bir noktay1 duyumsayinca yildirim hiztyla harekete gecip, buldugu firsati
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degerlendirir. Kilit bir kez agildiktan ve uygun anahtar yapildiktan sonra, eylemin
yinelenmesi artik gii¢ degildir. Daha sonra kilidi agmak isteyen, 6zel bir dikkati gereksinmez;
onun becermesi gereken tek sey, selefinin anahtarin1 kopya etmektir (Gombrich 1992, s.
345).

Gombrich tarafindan kaleme alinan bu ifadeler de sanat tarihinin kendine verdigi
referans ile yeni yollar agilarak, doniisiimlerin gerceklestirilebilmesinde oynadig rolii
pekistirmektedir. Yine Gomrich tarafindan ifade edilen “Selefinin anahtarini kopya
etmek” tiimcesi de konularin veya olan teknigin tiim olanaklarinin bir yaratim stirecinde

tekrar tekrar bagvurulmasi gereken temel bilgiler olarak okunabilir.

Bat1 sanatinda konularin ¢esitliliginin de endiistri devrimine kadar sinirli olmasi
benzer islerin ister istemez ortaya ¢ikmasinda tetikleyici olmustur. Oyle ki konulart
benzer bi¢cimde isleyen ve yakin cografi bolgelerde ortaya ¢ikan ifade bigimlerinin,
ekolleri olusturarak formiilize edilmis iiretim metodlarini tetiklemesi de islerin benzer
yapida olmasina sebep olarak gosterilebilir. Ister istemez, bir konunun ele almis
biciminde bir dnceki ressamin uygulamalarinin ve kompozisyon yapisinin gelistirilmek
istenmesi, sanat tarihinde yeni arayislart ve donemsel gecisleri de tetiklemistir. Buna bir
ornek gostermek gerekirse; Ronesans ardindan Maniyerizm gelmis, daha sonra ise
Maniyerizm ile Ronesans’1n idealize goriintiiler liretme bi¢imine tepki olarak gergekligin
arayisint odagina yerlestirmis olan Barok anlayis gelmistir. Zamanla Barok da
terkedilerek aydinlanma cagi ile birlikte resimde farkli egilimler bas gostermistir.
Buradan hareketle sdylenebilecek olan sey ise; sanatin karsit fikirlerin diyalektigi ile yeni
bicimler {tirettigidir. Baska bir deyisle Sanat tarihi referans verir, etki ve degisim ise

kagimilmazdir.

Sanat akademilerinin de usta ¢irak iligkilerine yeni bir ac¢ilim getirmesiyle,
kurumsallasan sanat {liretim alani, doga ilizerinden referans almak yerine iiretilmis seyleri
referans noktasi alan bir egitim sistemini benimseyerek biiyilik sanat okullarini(ekolleri)
olusturmustur. Bu durumun dogal bir sonucu olarak sanatta da bir tiir endiistrilesmenin
temelinin atildig1 sdylenebilir. Ayrica siirekli Giretim ve sanat eserinin piyasaya arzi da
sanat eserlerinin sergilenme bigimlerini doniistiirmiistiir. Bu noktada 17. yiizyilda belirli
bir kesim tarafindan ulasilabilir olan ve sergilenme amaciyla olusturulan merak

odalarindan bahsetmek dogru olacaktir (Resim 3.1.).
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Resim 3.1. Merak Odaamm gt')terir bir gaﬁr, 18. yiizy1l

Merak odalar1 sadece tatmin olma, hosca vakit gegirme mekanlar1 degil ayn1 zamanda bir
6grenme yapilaridir; merak odalar1 toplumun egemen ve seckin kesimine hitap etmektedir.
Odalar igerisinde barindirdiklart bulgular, antikalar, miicevherler vb. ile sahibinin toplumsal

smifin1 ve degerini temsil etmektedirler (Pittman’dan aktaran Caliskan, 2016).

Yukaridaki alintida deginilen merak odalar1; 6zel meskenlerde yer alan 6zel
miilklerin sergilendigi alanlardir. 18. Yiizyilla beraber sergilenmenin bi¢imi de degiserek,
merak odalarinin disinda toplum ile biitiinlesebilecek bir sergileme bigimi giindeme gelir.
Biiyiik koleksiyonlarin daimi olarak sergilenerek halk ile bulusturulmasiyla beraber, sanat
iiretiminde de bir devinim baslar. Onceden dgrencilerin ve sanatcilarin ulasiminin disinda
olan 6zel koleksiyonlar, bu kisiler tarafindan izlenebilir hale gelerek, sanat tarihinin agik
referans noktalar olarak kamusallagmislardir. Bu durum, sanat¢i1 veya 6grencilerin bagh
oldugu ekoller disindaki ekollerde iiretilmis eserlerin yine bu kisiler tarafindan goriilerek

etlid edilebilmelerinin 6niinii agmustir.

Sanatta Modernlik bir bakima sanatin ‘ayaga diismesidir’. Saraydan, kiliseden ev iglerine
girmesidir. Kentlesmeyle eve ve ise ait mekanlar birbirinden ayrilir. Kentte disarida vakit
gecirmek yayginlastig1 disarilar kamusallastigi dl¢lide ‘igerisi’, ‘enteryor’, ev 6zel bir 6nem
kazanir...Burjuvazi evini sanatsallagtirarak kiltiirii bireysellestirir; bireysel kimligini ve
zenginligini ispat eder Bunun sonucunda dogan talebi karsilamak tizere orgiitlenen sanat
piyasasi ger¢i sanati himaye doneminden kurtarir ve 6zerklesmesinin ekonomik zeminini
olusturur, ancak bir yandan da sanati ticarilestirir ve popiiler begeniye yatkinlastirir. Bu
doniisiim ilkin salon sergilerinin kamusallagsmasinda kendini gosterir (Artun, 2009, s. 68).

Biiyiik salonlar biiyilik sanat olaylarinin da temelini olusturmus, 6zellikle Paris’te
gerceklestirilen salon sergileri, sanatsal iiretimlerin ve sanatin donilistimiiniin sanatcilar
bazinda incelenebildigi etkilesim alanlar1 olarak sanat iiretim bigimlerinin doniisiimiine

ve sanat tarihinin kendisine verdigi referansa katki saglamistir. Burada degisimin
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temellerinin atildig1 fikri de Gombrich’in “Sanatin Oykiisii” kitabinin gelenekten kopus
boliimiinde goriilebilir. Gombrich Salon sergilerinin etkileri iizerine sunlar

sOylemektedir;

Iste baslica giicliikler bu noktada dogdu. Gegmisin akademilerin de gdzdesi olan biiyiik
ustalarin siirekli olarak oviilmesi, sanat alicilarini, yasayan sanatcilara tablolar siparis
etmek yerine, eski ustalarin yapitlarim1 satin almaya itiyordu. Buna bir care olarak
akademiler, ilkin Paris’te pesinden Londra’da, iiyelerinin yapitlart igin yillik sergiler
diizenlemeye basladilar. Sanat¢ilarim resimlerini ve heykellerini, genellikle sanat
elestirmenlerinin dikkatine sunmak ve alicilar bulmak i¢in sergilere géndermek diisiincesiyle
yaptiklarini bildigimizden, bunun ne kadar énemli bir degisme oldugunu anlamakta giiclik
cekebiliriz. Bu yillik sergiler, seckin tabakanin, lizerinde en ¢ok konustugu toplumsal olaylar
haline geldi ve sergiler bazi sanatgilara iin kazandirirken bazilarina tiniinii yitirtti (Gombrich,
2009, s. 481).

Gombrich tarafindan kaleme alinan ifadeler, gergek bir rekabet ortaminin salon
sergileri ile ortaya kondugundan bahsetmekle beraber, bu durumun akademilerin
kontroliinde gergeklesen olaylar olmalar1 gergegini degistirmez. Akademilerin kabul
goren resim icra etme formati diginda iiretim gerceklestiren sanatgilar, bu tip biiyiik sanat
olaylarinin disinda kalmistir. Tabi bir yandan da 19. yiizyilin bu denli hizli doniisiimleri
barindirmasi ve teorik temellerin atilma sancilari, Baudelaire gibi kimliklerin de zemini

oturmamis bu yeni ve bakir alanda ¢ok yonlii elestiriler tiretmelerini tetiklemistir.

Boyle bir ¢agin sorumlular1 ve temsilcileri olarak gordiigii Fransizlar ve Fransiz begenisi
lizerine Baudelaire daha da vahim bir islup takinir. Annesine bir mektubunda yazdig: gibi,
“Fransa’y1 asagilamaya” doyamaz. Ona Gore Fransa bir bayagilik devresinden gecmektedir
ve Paris evrensel budalaligin 1g1ldadigi bir merkez olmustur. Fransiz rasyoneldir, anlamaya
saplantilidir ve maalesef sanati hissedemez. “Yalniz ve yalniz giizeli gérmemiz gereken
yerde, bir tek hakikati arar... Fransa sair degildir; hatta daha da acikgas1 siir onu dehsete
diistirtir... Giizeli ancak politik bir ¢esni katilmigsa hazmeder... aslina bakilirsa politik
cesniyle de hazmedemez ve hemen kusar (Artun, 2009).

Bu noktaya kadar sayilan nedenler gorsel sanatlar i¢cinde bilinen formlarin ve
yontemlerin neden terkedilerek yeni bir ifade dilinin olusturulmas: yoluna gidildigini
aciklamaktadir. Bu siirecin elbette diislinsel yansimalarinin da ayr1 bir noktadan sanatta
yansitmact islubun terkedilerek, yeni form arayislari ile birlikte, formun yeniden

olusturulmas: siirecinin tetiklenmesine katkida bulundugu séylenebilir.

20. Yiizyilin hi¢ de azimsanmayacak bir kismi “anti-mimetik etkiler”le karakterize edilmistir.
Bunun farkli nedenleri vardir. Estetik normlarin her tiirii i¢in savunma arayisi en dnemli
sebep olsa gerek; ayrica diirtiilerle ifa, yani her tiirlii kural ve formun bagimliligindan
kurtulma arzusu da tesirli olmustur. Zira ‘mimetik’ olus belli kaidelere tabidir, gerek tabiatta
gerekse sanatginin zihnindeki yapilanmast ile belli bir gegmisi vardir. Mimesisin kapsaminda
dini, politik ve sosyal menseili maddeler olmali; estetikle bagi da unutulmamalidir. Taklidin
her zaman yeni olusumlarla ilerlemesi ve islenebilirlik 6zelligi de bu ¢atigmanin
sebeplerindendir. Mimesis hi¢ bu asirdaki kadar dar bir ¢erceveye sikigtirlmamustir. Tabiat
taklidinin gergek anlamda mevzu olmadigini, bunun yerine yiizeysel benzetmelerin tercih
edildigini goriiririiz. Zira koyler, sehirler, agaclar, zaten gézler oniindedir; taklidine gerek
olmamalidir (Duman, 2014, s. 81).
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Onceki Sayfada Duman’dan alintilanan ifadelere bakildiginda, mimesisin diisiinsel
olarak da terk edilerek yeni bir arayisa yoneldiginden bahsidilebilir. Ipsiroglu (2009),
“Sanatta Devrim” baslikli kitabinda, bu durumu “Doga Taklit¢iliginden Kavram
Ressamligina Gegis” siireci olarak ifade ediyor. Ali Artun ise sanatin 19. ylizyilda
gecirmekte oldugu degisimi, sunusunu yazdigi, “Modern Hayatin Ressami” kitabinda
soyle agikliyor; (2009) “Imgenin tirmanan giicii sayesinde ilk kez 19. yiizyilda
resim/heykel edebiyata baskin duruma gelir. Edebiyat tarafindan horlanan bir zanaat
oldugu tarihine son vererek ‘sanat’ kimligini edinir ve edebiyati etkilemeye baslar.”
Gombrich ise donilisiimii; sanat ve zanaat ayracindan bakarak su kelimelerle ifade eder;
(2009) “Akademiler ve sergiler, elestirmenler ve sanat uzmanlari, biiyiik S ile baglayan
Sanat’la, bir zanaat {irlinii olarak yapilan resim ya da binalar arasindaki farkin

belirlenmesi igin ellerinden geleni yapmislardi”.

Yagsanmakta olan doniisiim ¢ag1 sanat alaninda gelenekten kopusa isaret ettigi gibi
yeni geleneklerin olusturulmas: siirecini de ifade etmekteydi. Sanat tarihinden alinan
referans ile birlikte, Onceki eserlerin konumlarinin yeniden {iretildigi bati sanati
degisiyordu. Yerine gelen anlayis ise var olanin temellerinin sorgulandigi, her tiirlii sanat
tarihsel referansi iceren akademik gelenegin sergi bigimi olan “salon” disina itilenlerin,
gecmisten koparak yeninin izinde sanat1 doniistiirdiigii (yeniden iirettigi) anlayistir. Bu
ifadeleri daha 6zet bir bicimde yazmak gerekirse, referanstan hareketle kendi konumunu
yeniden lireten Bati Sanati, var konumunu yikarak yeni anlayislarin pesinde kendini
yeniden {iretiyordu (doniistiiriiyordu). Baska bir deyisle, yeniden iiretim bi¢im
degistirmisti. Bu tezin ilk boliimii okuyucu tarafindan hatirlanir ise, Malcolm Barnard’in
da yeniden iiretim bigimlerini bu iki duruma indirgedigi okuyucu tarafindan

animsanacaktir.

Sanayi devrimi ile toplumun iiretim dinamiklerinin degismesi de bu noktada 6nemli
bir olgu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Zira gelisen iiretim teknikleri sanatin {iretim biciminde
de zanaatkarhigin terk edilmesini tetiklemistir. Gombrich sanayi devriminin etkileri
tizerine sunlar1 soyliyor (2009); “Sanayi Devrimi, kaliteli zanaatkarh@in tiim
geleneklerini yok etmeye basladi. El is¢iliginin yerini mekanik {iretim, atdlyenin yerini
fabrika aliyordu.” Ali Artun’un degimiyle ise (2003); “Modern begeni iizerindeki en
kokli etkiyi sanatin sanayilesmesi uyandirir: imgenin, basta fotograf, litografi, graviir

baski teknikleriyle kitlesel olarak ¢ogaltilmas1.”
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Sanayi devriminin sanat odaginda getirileri oldukca fazla olmustur. Bir onceki
paragrafta yer verilen diisiincelerin de isaret ettigi gibi sanayi devriminin odagina giren
iiretim nesnelerinin, cok¢a ve hizlica iiretilerek tekrar etmesi; yasam pratigini
dontistiirerek, tiiketimi yasamanin esasi kilmistir. Bunun dogrusal bir sonucu olarak da
sanat alan1 da salt mimetik egilimleri terk etmeye baglamistir. Ayrica, gogaltilabilir sanat
eserinde de Walter Benjamin’in degimiyle (2014); “Burada varlig1 son bulan sey, 6zel
atmosfer kavramiyla Ozetlenebilir ve sOyle denebilir: Sanat yapitinin teknik yoldan
yeniden-iiretilebildigi ¢agda giiclinii yitiren, yapitin 6zel atmosferi olmaktadir.”
Benjamin’in burada bahsettigi sey ortacagdan beri, 6zellikle dini konularla birlikte resmin
olusturdugu ““aura”nin terkidir. Ger¢i Benjamin bu 6rneklemeyi fotograf makinesinin
eserleri teknik agidan yeniden {iretmesi ile gergeklesen “aura” kaybi olarak
nitelemektedir. Fotograf makinesi ve onun yeniden tiretim siirecine katkilar1 bir sonraki
baslikta ele alinacagindan bu noktada, 19. yiizyilda sanat tarihinin kendi kendine verdigi
referanslar tizerinden yasanan degisimler irdelenirken, Bati sanati1 digsindaki odaklardan

ve onlarin Bati’y1 nasil degistirdiginden bahsetmek yerinde olacaktir.

Bati sanatinda iiretilen eserlerde formun degisiminin sebepleri irdelenirken sadece
Bati sanat tarihinin referanslari {izerinden hareket etmenin de yanlis olacagmi da bu
noktada sdylemek gerekmektedir. Zira, Dogu ve Okyanusya sanatlarinin da Avrupa’ya
sOmiirgeci yontemler ile getirilmesi de sanatsal doniisiimii tetiklemistir. Bu boliimde daha
once de egzotik nesnelerin 6zel meskenlerde merak odalarinda teshir edildiginden
bahsedilmisti. Yani kesfedilip somiirge yapilan cografyalara ait kiiltlirlerin Avrupa’ya
tasinarak orada belirli ziimreler tarafindan saklandigr ya da piyasaya arz edildigini
sOylemek yanlis olmayacaktir. Burada 6nemli bir 6rnek belki de Japon baskilarinin

Avrupa’nin sanat pazarina girmesi olabilir.

[lk olarak 1634 yili dolaylarinda Portekiz ile tanisan Japonya’nin sanat1 bir ticaret
degeri olarak Avrupa’ya taginmak istese de donemin yonetimi tarafindan Avrupalilar ile
iligki 19. ylizyilin ortalarma kadar kesilir. 19. yiizy1l ortalarinda tekrar ticari iligkiler
kurularak, egzotik Japonya’nin sanati Avrupa’ya aktarilmaya baslar. Piyasada satilan
Japon estamplar1 da yeniligin pesinden kosmakta olan Avrupali sanatcilar ve

sanatseverler tarafindan farkli bir soluk olarak benimsenir (Resim 3.2.).
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Resim 3.2. Katsushika Hokusai, Fujiyama Daginin Daikakuji tapmaginin ardindan goriiniisii, Ahsap
Baski, 1833

Dogu’nun resim bigiminin Avrupa’da tetikledigi siirecin giiniimiizde dahi, etkileri
devam etmektedir. Bati sanati kendisini Dogu’nun sanat iiretim bi¢imlerine gore
konumlandirarak kendisini Dogu iizerinden tekrar anlamaya ¢aligmaktadir. Bu noktada
tekrar bu tezin 6nceki boliimiinde deginilen David Hockney’in Getty’de vermis oldugu
konferansa donmek yerinde olacaktir. Hockney, Dogu’nun mistisizm ile tirettigi imajlari
degerlendirirken, perspektif tizerinden yaptigi Orneklemede, dogunun perspektif
biciminin Bati’ninki gibi optik ile iliskili olmadigindan bahseder. Dogu icin perspektif
bir bakma ve gérme bigimidir ve tinsel olana bu gérme bicimiyle erisilebilir (The Getty,

2015).

Bati sanatinin Dogunun iiretim bigimlerini iizerine ¢aligmalar yapmasi ile birlikte,
dogunun iiretim bigimlerine olan ilgi de artmistir. Bilindigi izere Van Gogh, bir¢ok Japon
estampint inceleyerek onlarin estetik ve bigimsel yaklagimlarina &ykiinerek bazi
resimlerini kurgulamistir (Resim 3.3.). Bu durum Batinin kendi kendisine verdigi sanat
tarihsel referanstan farkli bir noktadadir. Bu durum Bati’nin Dogu’yu referans alarak,
doniisiime yonelmesi (yeniden iiretmesi) olarak okunabilir. Bagka bir deyisle; dogayi
yansitma siireciyle baglayan seriiveninde Bati1 resim sanati, kronolojik olarak kendisine
yonelmis, 6grenilmis yontemler ve usta ¢irak iligkileri ve daha sonra ekoller yardimiyla
kendisini yeniden iiretmis ve ardindan 19. yiizyilda farkli kiiltiirlerin taninmasiyla
birlikte, Bat1 sanati Dogu’nun sanatini odagina alarak formu yeniden {liretme yoluna

gitmistir.
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Resim 3.3. Vincent Van Gogh, Yagmurda Koprii (Hiroshige’den kopya), 73.3 x 53.8 cm, Tuval
Uzeri Yagliboya, 1887

Bu noktaya kadar bu béliimde 19. yiizyilda sanat alaninda yasanilan degisimlerin
ve endiistri devrimi ile ortaya ¢ikan yeni toplum diizeninin ve kiiltiirlerarasi etkilesimin
sanat liretim bi¢imlerinde tetikledigi degisimin sebepleri aranmistir. Bu arayis i¢erisinde
tarihsel referans olgularindan hareket edilerek, farklilasmanin sebepleri siralanmistir. Bu
tezin bundan sonraki bdliimiinde ise, yeni bir teknolojik gelisme olan fotograf makinesi

ve onun iiretim bigimlerini degistiren bir sebep olarak 6nemi iizerine durulacaktir.

3.1.1.2. Obscura’dan Daugerotype’a: miikemmel kopyalarin iiretimi
“Walter Benjamin i¢in bir sanat eserini yeniden tiretmek; onu yenilemek, simdiki

zamanda ise yarar hale getirmektir.’

Charles W. Haxhausen

Bir onceki boliimde ele alinan Camera Obscura’nin sanatin iiretim bigimlerini
doniistiiren bir makine oldugundan bahsedilmisti. O halde teknigin olanaklarmin sanat
alaninda da bir doniistiiriicii oldugu soylenebilir. Gorme eylemini gerceklestiren goziin
mekanik bir modeli olarak da diisiiniilen Obscura 19. yiizyila gelindiginde gelisen teknik
ile birlikte, ilk fotograf makinesi olan Daugerrotype’a evrilmistir. Bunu sodylerken, iki

makinenin ¢aligma bigimlerine bakmak iliskinin kavranmasinda yeterli olacaktir. Aslinda
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Daugerrotype, mekanik siireci Obscura’nin biraktig1 yerden devam ettirerek kalict medya
tizerine aktaran mekanizmadir. Zira fotograf makinesi ile Camera Obscura arasinda
calisma prensibi olarak c¢ok bir fark yoktur. 16. ve 17. yiizyillarin karanlik odasinda,
bilindigi lizere kiiciik bir delikten i¢eriye sizan 1s1k odanin i¢erisinde bakilan yerdeki imaj1
olusturur. Hatta daha sonralari bu imajin netlestirilmesi i¢in mercekler de eklenerek,
giintimiizdeki kameraya yakin bir mekanik yapiya evrilir. Daugerrotype ise (Dinarli,
2017); “gumiis kaplanmis bakir levhanin 1sik ile temasi sonucu bakir levha {izerinde
goriintii olusmasi prensibi ile calismaktadir”. Sarah Kofman (2015) ise bu ikisi arasindaki
farki ; “Bu iki model arasinda asgari bir diizeyde fark vardir; birinin fiziksel imgesi

digerinde kimyasal izdiistimiine doniisiir” ifadeleriyle 6zetlemistir.

Fotograflamak, goriintiiyli hapsetmek, Louis Daguerre’nin ismini verdigi
Dageryotipi fotograf (Daugerrotype) yani ilk bilinen fotograf yontemiyle sonuca
ulagsmistir. Fakat daha dnceleri “Camera Obscura”nin icadi ile paralel bir zaman diliminde
giimiisiin 1s1kla etkilesime gectiginde kararacagi bilgisine ulasan ve onunla denemeler
yapan Thomas Wedgwood; bu yondeki ilk teorileri ortaya atan kisi oldugu i¢in kimi
cevrelerce ilk fotograf¢i olarak da kabul edilir. Bu tez agisindan 6nemli noktada duran
durum ise Obscura’nin sonuglandirma mekanizmasina dontiserek, gerceklikten aktardig
goriinlimleri ¢ogaltilabilir bir medyanin {izerine aktarmasidir. Bu durum da farkli sanat
disiplinlerinin birbirleriyle olan etkilesimlerinde bir artigin gézlemlenmesine sebep olur.

Cogaltma teknikleri ile mekanigin birlikteliginden s6z etmek miimkiin hale gelir.

Disiplinlerarasi aligveris 19. yiizyilin bagindan itibaren sanat {iretiminin olagan bir
dinamigi olarak karsimiza ¢ikar. Biitiinleyici bu bakis acisinin sinyalleri ilk defa, fotograf
sanatcilarinin, fotografin sinirlarini ve olanaklarini 19. yiizyilda kesfetmeye c¢alisilirken
goriilmeye baslamistir. Fotograf sanatgisi yakin buldugu bir natlirmort resmini, ayni
nesneleri ayn1 kompozisyon bigiminde dizerek, fotografa gelecek olan 15181 ayarlamis ve
denklangdre basarak bir baska sanat¢inin eserini, 15181n resmi olarak yeniden iiretmistir
(Resim 3.4.). Bu durum, akademik camiada fotograf’in (daugerrotype) arastiriimasi
geregini On plana ¢ikarmistir.

19. Yiizyilin 6nde gelen akademik ressamlarindan Paul Delaroche (1797-1859), 1839 yilinda
Fransiz hiikiimetine donemin yeni icatlarindan Daugerrotype iizerine bir rapor sunar:
“Sanatin temel ilkelerini miikkemmel sonuglara ulastirabilen” bu aracin en usta ressamin bile
ilgisini ¢ekecek nitelikte oldugunu savunur. Daugerrotype’in, ressamlarin ¢ok uzun bir
slirede yogun emek harcayarak yapabildigini- iistelik daha da miikemmel sonuglarla- kolayca

elde edebilmesine olanak tanidigini sdyler, bu yeni araci sanata miikkemmel bir katki olarak
degelendirir (Antmen, 2009, s. 11).
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Resim 3.4. Louis Daugerre, Sanatcinm Stiidyosu, Daugerrotype fotograf, 1837

Antmen’in, Delaroche’un raporu ile ilgili olarak sdylediklerine bakildiginda;
sanatin bir doniisiim gegirerek daha disiplinlerarasi bir yapiya dogru evrilecegi gerceginin
donemin bazi akademisyenleri tarafindan goriildiigli ortaya ¢ikmaktadir. Zira sanatin
teknoloji ile iliskisi bilindigi iizere ¢ok daha Oncelere dayanmaktadir. Sanatgi tarih
boyunca yeni materyalleri ve yontemleri eserlerinde denemeyi se¢mistir. Bir tiir yapay
g0z olarak goriilen Obscura’nin Daugerrotype’da geldigi nokta, Bat1 sanat tarihinde iki
yonlii bir kirtlma noktasi olarak 6n plana ¢ikar. Ressamin goziiniin yerine gecebilecek bir
bakma araci olan Daugerrotype ayni1 zamanda ressamin el becerisiyle yarisacak derecede
de iyi bir yansitma aracidir. Objektifinin 6niinde durani, 19. yiizyila kadar sanatg¢inin

yaptig1 bicimde ele alarak nihai bir goriintii sunar. Biitiin bunlar1 da teknigin imkanlari ile

yapmaktadir.

19. Yiizyilin sonlarma dogru fotograf cekme ve ¢ektirme eylemi halk tarafindan da
benimsenmistir. Oyle ki eskiden ressama portrelerini yaptirmak igin siparis veren
kesimden daha genis bir sahanlikta faaliyet gosteren fotograf ¢ekme eylemi, halkin tiim
siiflar tarafindan karsilanabilmektedir. Dogaya sadik kalabilmesi ve ressama karsin;
0znellik katmadan olan seyleri nesnel bir bicimde tam da olduklar1 yerde ve olduklar1 gibi

aktarabiliyor olmasi da fotografin popiilerlesmesine katkida bulunmustur.

Bu noktada soyle bir ayrag koymak gerekmektedir. Fotografin seriiveninde; 151k
golge, kompozisyon degeri, objeler arasi iligkiler, alan derinligi gibi birtakim teknik
meselelerin ¢oziilebilmesi i¢in fotograf ile deneme yapan fotograf sanatg¢ilari, ressamlarin

tablolarindan  esinlenerek kendi kompozisyonlarint olusturmuglar, hatta baz
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fotografcilar, ressamlarin eserlerini (genellikle natiirmort) kendi imkanlar1 ile yeniden
olusturarak, fotograflamislardir. Bu noktada fotografin gelisimi ile ilgili olarak ¢ikan
durum sunu gostermektedir. Bir ressam ¢iragi gibi, iki boyutta bir mimesis yaratimi ile
ilgili olarak teknik sorunlarin 6grenilmesi, daha sonra kendi teknigini kullanarak ustalarin
gecilmesi. Bu noktadan bakildiginda, fotograf sanati1 da tarihsel referans igindeki ¢iraklik
sistemine benzeyen bir yapi ile {iretimlerini olusturmaktadir ve kendi referanslarini

olustururken resim sanatindan yardim alarak bunu bagarmaktadir.

Bu noktada, fotografin resimsel bir dil ile kurgulanmasina bir 6rnek gostermek
yerinde olacaktir. Daha onceki sayfalarda yer verilen natlirmort fotografi disinda, 19.
yiizy1l Ingiltere’sinde oldukea sik bagvurulan bir portre fotografi bicimi de Post Mortem

fotograf (6lii fotografeiligi) olmustur (Resim 3.5.).

Resim 3.5. Olmiis gocuklar ile poz veren ebebeynler, 19. yiizyil sonu

Yukarida yer alan fotograf ilk bakista oldukca normal bir fotograf gibi goriilebilir.
Fakat bu fotografin ¢ekildigi tarih ve ¢cekilme nedeni de g6z oniine alindiginda olagan dis1
dogas1 goze carpmaktadir. Bilindigi iizere Daugerrotype gibi eski tip fotograf
makinelerinin, goriintiiyli ylizeye kaydetme siireci glinimiizdeki makinelere oranla daha
uzun bir zaman gerektiriyordu. Fotograf¢i denklansore bastiktan sonra lens i¢inden

fotograf makinesinin karanlik odasina giren 151k yardimi ile glimiis nitrat tizerine goriintii
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kaydedilir. Daugerrotype’in yapisi geregi ne kadar uzun siire 11k diisiiriiliirse o kadar
berrak bir fotograf elde edilmektedir ki, bu glinlimiizdeki makinelerdeki sistemden biraz
farklidir. Uzun pozlama siireleri, fotografi ¢ekilen kisilerin uzun siire sabit kalmalarini
gerektirdigi i¢in gogu daugerrotype fotografta yasayanlar ¢ok net gtkmamaktadir. Roland
Barthes’in ifadeleriyle (2011): “...fotograf aletleri onceleri ince marangozluk ve hassas
mekanizma tekniklerine bagliydi: kisacasi fotograf makineleri gérmenin saatleriydi.”
Barthes’dan hareketle fotografi olusturan seyin fotograf makinesi ve ¢ekme eylemi
arasindaki zamansal iligski oldugu sdylenebilir. Bu noktada yukarida yer alan fotografta
da en net kisinin ortada yer alan kizin cansiz bedeni olmasi rastlant1 degildir. Buna karsin
fotografci tarafindan uygulanan kompozisyon, karede yer alan herkesin canli olduguna
inandiracak bicimde kurgulanmistir. Anne ve babanin vefat etmis kizlarina oranla daha
bulanik goriinmeleri de bu uzun pozlama siiresindendir. Boylesine kurgulanmis bir sahne;
icerdigi yasayanlar ve Oliilerin bir arada ve iliski icerisinde gdsterilmesi, sanat tarihsel
referans acisindan bakildiginda ¢ok da garip bir durum da degildir. “Pieta” resimleri
hatirlandig1 takdirde bu fotograf ile arasindaki iliski de acgiklik kazanir. “Pieta”
resimleriyle arasindaki fark ise; Post Mortem fotografta oOlii olanlar, 6li gibi
gorinmemektedir. Bu agidan bakildiginda da Post Mortem fotograflarin, 19. yiizyilda
“Pieta” resimlerinin giincellenmis bi¢imi oldugunu sdylemek miimkiin olur. Baska bir
deyisle 19. yiizyl, fotograflama tekniginin olanaklariyla Pieta formatini yeniden iireterek

dontistiirmiistiir.

Sanat tarihinin referans vermesi, kendi siireci iginde olagandir. Oyle ki imgeler
arasinda iligkiler onlara bakanlar tarafindan kurulabilmektedir. Bir onceki paragrafta
belirtilen, “Pieta” ve “Post Mortem” fotograf¢iligin iliskisinden hareketle, John Berger’in
Che Guevara’nin oliimden sonra g¢ekilmis fotografi ile Rembrandt’in Dr. Nicolaes
Tulp’un anatomi dersi arasinda kurmus oldugu iliskiye bakmak da yerinde olacaktir

(Resim 3.6. ve 3.7.).

Guevera’nin bu fotografiyla Rembrandt’in Dr. Nicoles Tulp 'un Anatomi Dersi adl1 tablosu
arasinda bir benzerlik var. Profesoriin yerini kalip gibi giyinmis, burnunu mendiliyle orten
albay almig. Onun solundaki iki kisi kadavray:1 profesoriin solunda, en yakiinda duran iki
doktor gibi ayn1 yogun ama duygusuz ilgiyle seyrediyorlar. Rembrandt’in tablosunda daha
¢ok sayida figiir oldugu dogru- tipki Vallegrande’deki ahirda da fotografa girmeyen daha
bir¢ok kisinin bulunmasi gibi...iki resmin iglevleri benzerdir: her ikisi de resmi ve nesnel
olarak incelenmekte olan bir cesedi sergilemeyi amaglamaktadir. Bundan &te, her iki resim
de oliiyle ders verme’yi amaglar: biri tibbin ilerlemesi i¢in dteki de siyasal bir uyar1 olarak
(Berger, 2017, s. 22-23).

106



Resim 3.6. ve 3.7. Che Guevara’nin 6liim sonrasinda Bolivya ordusu tarafindan basina servis edilen
fotografi, 1967, Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Dr. Nicolaes Tulp’un
Anatomi Dersi, 1632, Tuval Uzeri Yagliboya, 169,5 x 216,5 cm

Berger tarafindan ortaya konulan iligkiler de gostermektedir ki, sanat tarihsel
referans ¢ogu noktada fotografecilar tarafindan kullanilmaktadir. Bu tezde yer verilen;
Paul Delaroche’un da fotograf teknigi ile ilgili olarak akademiye sundugu rapor
hatirlanirsa, s6zii edilen yakin iligkilerin anlamlandirilabilmesi kolaylagtirilacaktir. Bati
resmi her zaman teknigin olanaklarini bir yenilik olarak kendi siirecine dahil etmeyi

bilmistir.

19. Yiizyila geri doniiliirse, o dénem igin hayli yeni bir teknik olan fotograflama
eyleminin teorik temellerinin oturtulabilmesi ve resmin yaptiklarindan ayrilabilmesi
gereginin olustugu asikardir. Bu noktada sanat eserinin, teknigin olanaklariyla
cogaltilabilir hale gelmesinden sonra ona ne oldugu sorusu ile mesgul olan Walter

Benjamin ile teze devam etmenin yerinde olacagi kanisindayim.

Litografi sayesinde grafik sanati, giinliik yasama kitap resimlemeleriyle eslik edebilme
yetenegini kazandi. Boylece de baski teknigine ayak uydurmaya basladi. Ancak daha bu
baslangi¢ evresindeyken, bulunusundan birkag onyil sonra bu kez fotograf teknigince asildi.
Fotografla birlikte insan eli, resmin yeniden {iretim siireci igerisinde ilk kez en onemli
sanatsal yiikiimlerinden kurtuldu; bu yiikiimler artik yalnizca objektife bakan g6z tarafindan
iistlenildi. Goziin algilamasi, elin ¢izmesinden ¢ok daha az zaman aldigindan, resim
aracihigiyla yeniden-iiretme siireci, konusmayla atbas1 gidebilecek hiza eristi (Benjamin,
2009, s. 52-53).

Benjamin, burada teknik yeniden iiretim metodlarinin ayn1 zamanda ¢agin hizina
da yaklastigindan s6z etmektedir. Bunu yaparken de baski metodlariyla yakinlik
kurmustur. Bu bakis acis1 elbette daha sonra gelen ve konu iizerine diisiiniip lireten
arastirmacilar tarafindan da benimsenmistir. Maynard da makalesinde (1989); Albert
Doyle, Albrecht Diirer ve Hokusai’yi baskiresim yoluyla ¢ogul ve seri imajlar iireten

sanat¢ilar olarak gosterir ve onlarin da her ne kadar sanat tarihinin daha erken bir
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donemine de ait olsalar da mekanik {retim siiregleri ile {retimlerini

gergeklestirmelerinden Gtiirti, Benjamin gibi yeniden tiretim ile iligkilendirir.

Eskisine gore c¢ok daha fazla hareket halinde olan diinyanin yeni {iretim
bicimlerinin de hiz ile iliskili olmas1 gerekmekteydi. Zaman icerisinde serbest hareket
imkanin1 miimkiin kilan bu yeni ve hizli teknigin yaptig1 sey, aynt zamanda bu yolla
yeniden iiretilen seylerin hizlica tiiketilebilmesinin de 6niinii agar. Bu durum daha sonraki
yiizyillarda, sanat eserinin kendisinin bir tiiketim nesnesine doniismesine ya da tiiketim

nesnesinin imgesinin sanat eserine donlismesine kadar varacak bir siireci tetiklemistir.

Mekanik cogaltim yoluyla tiiketilebilir bir nesneye doniisen sanat eserinin
siirecinde bagka bir onemli noktaya daha deginmek gerekiyor. Fotograf iizerinden
bakildiginda bir resmi, Ozellikle bir heykeli hatta bir mimari eseri gergegine gore
kavramanin ¢ok daha kolay oldugu insanlar tarafindan fark edilir. Bu durumu sanat
eserinin biricik olma yetisini kaybetmesi ile dogru orantili1 gérmek aslinda kolaya kagmak
olacaktir. Daha zor olan ise, yeniden iiretim teknolojileriyle beraber sanat eserinin, 6znel
bir bigimde alinip satilabilen, sadece belirli bir kesim tarafindan goriilebilen bir sey olma
statlisiinden ¢ikmasini gorebilmektir. Fotograf yoluyla yeniden iiretilen eserler, artik
toplumun tiim kesimleri tarafindan goriilebilecek sahip olabilinecek nesnelere doniisiirler.
Bagka bir deyisle yeniden iiretimin mekanik yOntemleri gorkemli eserleri
minyatiirlestirerek onlara bakan insanlarin bu imajlara hiikkmedebilmelerini saglarlar

(Haxhausen, 2004).

Haxhausen’in ifade ettikleri aslinda Walter Benjamin tarafindan saptanan, eserin
biricikliginin kaybedilmesidir. Benjamin’in kendi s6zleriyle sOylenirse eger;
Sanat yapitinin teknik yolla yeniden-iiretimi sonucunda elde edilen iriiniin girebilecegi
konumlarin, yapitin varligin baskaca hi¢bir bi¢imde etkilemese bile, simdi ve burada’lik
niteligini degerinden yoksun kildigi kesindir. Gerg¢i bu durum yalnizca sanat yapiti i¢in degil,
filmde izleyicinin 6niinden ge¢en manzara igin de s6z konusudur; gelgelelim bu olay sanatin
nesnelerinde var olan, doganin nesnelerinde rastlanmasi olanaksiz 6lgiide duyarli bir
cekirdegi zedeler. Bu ¢ekirdek, sanat yapitinin hakikiligidir. Bir nesnenin hakikiligi, maddi

varligindan tarihsel taniklifina degin, baslangictan bu yana o nesnede geleneklesmis
olanlarin biitiiniinden olusur (Benjamin, 2009, s. 55).

Benjamin’in yeniden iiretim yoluyla sanat nesnesinin simdiligi ve buradaligini yani
hakikatinin kayboldugunu ifade etmistir. Ayrica bir nesnenin hakikiligini tarif ederken de
tiim siireglerini ve maddesini kapsayan bir olustan s6z eder. So6zii edilen bu sey aslinda
nesnenin tamamen kendisine dair olanlardir. Bu noktada Benjamin tarafindan ifade edilen

sey aslinda, nesnelerin mekanik {retim yoluyla kendilerine yabancilasarak
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hakikatlerinden kopmalaridir. Maddi anlamda mekanik olarak yeniden iiretilen bir nesne,
kopya edildigi seyden bagimsiz olarak kendisini olusturur. Bagka bir deyisle ise mekanik
siire¢ ile maddiyatiyla bagi kesilen nesne (burada yeniden iiretilen kaynak nesneden
bahsedilmektedir.) yeniden iiretim yoluyla kendisinin yeni maddiyatini iiretir. Fakat siire¢
sonunda temellendigi nesneye maddi olarak yabancilasmistir. Benjamin burada sunu
sOylemektedir (2009): “Burada varligi son bulan sey, 0zel atmosfer kavramiyla
Ozetlenebilir ve soyle denebilir: Sanat yapitinin teknik yoldan yeniden-iiretilebildigi

cagda giiciinii yitiren, yapitin 6zel atmosferi olmaktadir.”

Benjamin’in kastettigi sey eserin kendine 6zgii havasi ya da baska bir deyisle
“Aura”sidir®. Bu duruma bir rnek olarak; Rénesans doneminde iiretilmis herhangi bir
resmi ele alalim. Ozellikle de bu resmi dini bir konu iizerinden segti§imizi varsayalim.
Eserin yer aldig1 kilisenin duvarlarinda izleyiciye ihtiva ettigi atmosfer ile fotograf
makinesi tarafindan teknik olanaklarla ¢ogaltilan ve kiiciiltillen gorsel ile
karsilastirildiginda ister istemez hissiyat olarak farkliliklar ortaya ¢ikmaktadir. Simdi ve
orada olan eserin, bire bir minyatiir (eserin orijinaliyle kiyaslandiginda) kopyasi, eserin
tarihselliginden baslayarak atmosferine varana dek kendisiyle olan iligkisini kesmistir.

Yani fotograf ile yeniden liretilen bu eser kendisine yabancilasarak Aura’sini yitirmistir.

Sanat eserinin kendi atmosferi ile varolusu ya da bagka bir deyisle “Aura”s1 ile var
olma bi¢imini Benjamin (2009): “Sanat yapitinin gelenegin baglamina en eski yerlesme
ortami kiilt ortamidir. Bilindigi gibi en eski sanat yapitlar1 6nce biiyiisel, sonra da dinsel
nitelikli kutsal tdrenlerin hizmetinde kullanilmak iizere olusturulmustur.” Ifadeleri
izerinden temele oturtmustur. Haxthausen (2004): yeniden iiretimin sanat eseri
tizerindeki peceyi ¢ikararak, sanat nesnesini gomiilii oldugu gelenekten bagka bir noktaya
tasidigini soylemektedir. Bu durum aslinda sanat nesnesinin fiziki kosullarma baglh
olarak sekillenmistir. Yeniden tiretim yoluyla kiigiiltiiliip taginabilir hale gelen sanat eseri,
tim fiziki sinirhiliklarini kaldirir. Haxthausen’in degisiyle (2004): “Katedral, mekanini,

bir sanat severin stiidyosunda kabul géormek tizere terk eder.”

Bir Onceki paragrafta yer verilen ifadelere bakildiginda sanat eserinin fotograf
yoluyla yeniden liretimi aslinda eserin bir nevi temelleriyle baginin kopartilmasi olarak

da okunabilir. Gelenegin zincirleri kirildiginda sanat alani i¢in yenilik aramaktan baska

8 Yunancadaki tam karsiliiyla “esinti ya da nefes” anlamima gelen Aura, Benjamin’in sanat, teknoloji ve
deneyime iliskin fikirlerinin merkezinde yer alan bir kavramdir (Kang, 2015, s. 113).
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bir ¢are kalmaz. Dolayisiyla 19. yiizyilin bu kesfi sanat alaninda bi¢imsel yeniliklerin
pesinden kogmanin Oniinii agmistir. Yeniden tiretilebildigi ¢agda sanat yapiti, kendisini

yeniden lireterek doniistiirmek zorunda kalmastir.

Fotograf makinesinin sebep oldugu degisim riizgari, bir¢ok entellektiieli de konu
ile ilgili olarak diisiinmeye itmistir. Fotograf makinesi ile iiretim ve yeniden iiretim
bigimlerinin doniistiiriilmesi, fotograf makinesinin digsal bir mekanizma oldugu

algisindan siyrilmasini saglamistir.

Macar Ressam ve Fotografg1 Laszlo Moholy Nagy, iiretim ve yeniden iiretim kapsaminda
fotografin bilissel ve algisal degisim yaratacak teknolojik potansiyeline dikkat cekmektedir.
Benjamin fotografin algisal ve estetik tepki tizerinde modernlestirici ve rasyonellestirici bir
etki yarattigin1 6ngéren bu modernist kavrayiga adeta tutulmustur. Moholy-Nagy’nin 1922
tarihli c1gir acict makelesi “Uretim ve Yeniden Uretim” fotografi teknolojik bir protez olarak
tanimlayarak, daha sonra McLuhan’In 6ne siirecegi medyanin bir viicudun uzantilarini
olugturdugu fikrini 6ncelemis olur (Kang, 2015, s. 108).

Moholy-Nagy’de fotografin teknolojik bir protez olarak tanimlanmasi, aslen bu
makinenin digsal konumunun yikilmasina isaret eder. Hayatin her alaninda, hatta bu tezde
daha 6nce deginildigi gibi 6liimde de bagvurulan bir mekanizma olma 6zelligine biirlinen
fotograf makinesi, tarihsel siire¢ icerisinde gorsel alan igerisindeki konumunu
saglamlastirmistir. Oyle ki bir seylerin belgelenmesi, yeniden iiretilmesi veya
aktarilmasinda ana mekanizma olmayi siirdiiriir. Onun aktarim giicliniin, gergekligi tiim
ciplakligiyla yansitabiliyor olmasimin kesfiyle beraber farkli alanlarda basvurulan bir
mekanizma konumuna yiikselir fotograf makinesi. Kimi diigiiniirlere gére boylesine bir

gerceklik Uiretimi ya da aktarimi gergekligin bir nevi kaybi olarak da okunabilir.

Fransiz diisliniir Jean Baudrillard da medyada yer alan ve haber niteligi tagiyan fotografik
goriintiilerin agamali olarak gergeklikten kopusunu anlattigi Simiilasyon Teorisi’ni ortaya
koymustur. Baudrillard dort asamadan s6z eder. Buna gore, ilk asamada goriintii (imge) temel
bir gercekligin yansimasi, ya da temsilidir. Ikinci asamada goriintii temel bir gercekligi
perdeler, carpitir. Ugiincii asamada, goriintii temel bir gercekligin yoklugunu, olmayisini
perdeler. Dordiincii ve son asamada ise, goriintii ile gerceklik arasinda higbir iliski, hi¢cbir bag
kalmamigtir ve artik goriintii kusursuz bir yalana, Baudrillard’mn deyimiyle safkan bir
“simulacrum”a doniismiistiir (Cetin, 2013, s. 86).

Yukarida yer alan paragrafan; goriintiiniin izleyende tezahiir eden siirecinin,
kademeli olarak yabancilagsmayi igerdigi anlagilmaktadir. Yabancilagsma ile kastedilen sey
ise; nesnenin yerine ona birebir benzeyen teknik cogaltim yoluyla elde edilmis bir benzeri
gecmesidir. Bu noktada sanatin yapmasi gereken sey ise lretim bi¢iminde bir
degisim/doniistime gitmek olmustur.

Sanattaki niteliksel degisimlere gelince, bu sanatin isleviyle baglantilidir. Otantik sanat
eserinin kendine has degeri, ritiiele dayanir. Modern 6ncesi ¢aglarda, sanat eserinin temel
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islevi, bir biiyii ya da din arac1 olmasidir. Yeni iletisim araglari, sanat1 “parazit gibi ritiiele
bagimli olmak”tan kurtarirken sanatin 6zerkliginin ¢okiisiini koriikklemekte, ayni anda
sanatin tiim toplumsal iglevinde bir devrim yaratmaktadirlar (Kang, 2015, s. 117).

Endiistrinin mekanik siireciyle birlikte teknigin gelisimi ve modern sonrasi ¢agda
diinyanin sinirlarin erimesi ile birlikte sanatginin bu yeni siirece adapte olmasi geregi
ortaya ¢ikmustir. iletisim araglarinin sanatgiyl, gelenegin baglarindan koparmasiyla
birlikte 6niinde sonsuz bir deneme alani olusan sanat¢inin, sanat eserinin 6zgiin ve biricik

konumunu korumak igin giristigi amansiz ¢cabayi Freeland sdyle kaleme almaktadir.

Endiistri Mekaniklesti, ama sanatginin seri iiretim i¢in mekanik bigimde c¢alismasi
olanaksiz... Sanatcilar(...) caligmalarina sadece “kendini ifade etmeye” indirgenmis bir
yoldan ulasmay1 vazife goriiyorlar. Bundan dolay1r da, ekonomik giiclerin riizgarina
kapilmamak i¢in farkliliklarini eksantriklik Olgiisiinde abartmalar1 gerektigini saniyorlar
(Freeland, 2008, s. 20).

Freeland tarafindan kaleme alinanlar, 19. yiizyilin mekanik devriminin sanati ve
sanat¢lyr kokten degistirdigini goz Oniline sermektedir. O halde bu tez baglamida,
mekanik devrim ile birlikte kullanima giren teknik araglarin da sanatta 19. yiizyildan

itibaren gergeklestirilmis olan koklii degisimlerde biiytik bir itici gli¢ oldugu sdylenebilir.

Bu alt baslikta, fotograf ile birlikte {iretim tekniklerinin gelismesi ve sanat eserinin
fotograf yoluyla ¢ogaltiminin mimetik siirecte iiretilen sanat eserlerinin 19. yiizyildan
itibaren bicimsel degisikliklere gidilmesi noktasinda bir kirllma noktasi olmasindan
bahsedilmistir. Bir 6nceki alt baglikla bir arada ele alindiginda, sanat tarihsel referans ile
birlikte teknigin olanaklarinin gelismis olmasi, mimetik siirecin 19. yiizyilda kendisini
yeniden lireterek doniismek ihtiyacinda olmasina bir cevap teskil eder.

3.1.2. 19. yiizy1l sonrasinda resimde formu yeniden iiretmek icin basvurulan
yontemler.

Tezin bu boliimiinde ele alinan konularin sebepleri ortaya konduktan sonra, sanat
eserleri iizerinden formun yeniden iiretiminde basvurulan yontemler irdelenecektir.
Sirasiyla, 151k ve renk, bi¢im ve soyutlama ve malzeme iizerinden formun 19. yiizyilin
sonundan 21. yiizyila kadar yeniden iiretilerek plastik alginin nasil degistirildigi tizerinde

durulacaktir.
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3.1.2.1. Isik ve renk ile resimsel diizlemde formun yeniden iiretimi

“Resim sanati bir bilimdir, doganin yasalarini konu alan bir arastirmadir ve resim
sanati alaninda boyle ¢alisiimasi gerekir.”

John Constable

Bu tezin onceki boliimleri hatirlanirsa, Bati resim sanatinin optik bilimi ile olan
yakin iligkisinden bahsedilmisti. Yukarida yer alan John Constable’in sozleri de dikkate
alindiginda, resim sanatina 19. yiizyilda bir bilim dali gibi yaklasilmis olmas1 agiklik
kazanir. Zira, 15181 nesnelerin lizerindeki etkisini takip ederek 1s18in degisimleri ve
dontigiimlerini saptamaya c¢alisan empresyonist ressamlarin bu hummali ¢aligmalarini

bilimsel aragtirma olarak nitelendirmek de hayli yerinde olacaktir.

19. ylizyilin ortalarinda baglayan deneysel yaklasimlar, kuskusuz sanat tarihsel
referans noktalarinin 6tesine ¢ikma istegi ve usta ¢irak dongiisiiniin tesine tasarak 6zgiin
ve yeniyi iiretme isteginden temellenmektedir. Sanat¢inin dogayi bir arastirmact gibi ele
almasi, onda gizli olan seyleri kesfetmesini saglamaktadir. 16. ve 17. yiizyildan itibaren
doga kadar kendisini de referans noktasi alan sanatin 19. yiizyilin ortalarina dogru tekrar
dogaya donme egilimi de bir nevi bu arastirmaci yonelimi agiklayabilir. Zira, 17. ylizyilda
Isaac Newton tarafindan, 15181n prizmadan gegirilerek renk tayfi ve 1s181n barindirdig
renkler 0grenilmisti. Bu birikimler, sanatcilarin 11k ile ilgili kiiclik deneyler yapmalarini
hatta resim tretimlerinde renkleri kullanim bi¢imlerini degistirmekteydi. 17. Yiizyil
resminin sicak soguk renklerin ayrimina varmasi da bundan idi. Bu kesif zamanla
renklerin daha temiz ve berrak kullanimina kadar vararak rengin renk degerini 6nde tutan
eserlerin liretilmesine kadar varmaktadir. Bununla ilgili olarak Gombrich de bir 19. yiizy1l
ressami olan John Constable’1 gosterir (1992): “Constable’in Hay Wain (saman arabasi)
adli eseri Paris’te sergilendiginde, onun renklendirmelerinden esinlenen Fransiz
sanat¢ilarin onun deneylerine dykiinerek paletlerinde daha aydinlik renkler kullanmaya

baslamig olduklarini da biliyoruz (Resim 3.8.).”
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Resim 3.8. John Constable, Saman Arabasi, 130.2 x 185.4 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1821
Constable’in resminde kullandig1 aydinlik renkler, aslinda 151g1n izini siirmesiyle
dogru orantili olarak ortaya ¢ikmistir. Bu noktada 1s18in bir tanimimni yapmak, 11k ile

iligkili olarak yiizeyde formun nasil yeniden iiretildigini saptamak adina yararli olacaktir.

Is181 agiklamak i¢in bir¢ok fizik¢i arastirmalar yapmustir. Einstein tarafindan 1s181n bir kiitlesi
oldugu ve g¢ekim alaninin etkisinde kaldig1 kanitlanmistir ve bu kanit insan bilgisinde yeni
bir ¢ag acilmasina sebep olmustur. Ingiliz fizikgi Isaac Newton’a gére ise, 151k taneciklerden
olugsmaktadir ve bu kurama “is1gin tanecikler kurami” adi verilmektedir...Bu kuram uzun
testler ve arastirmalardan sonra yerini Ingiliz fizik¢isi Thomas Young ve Hollandal fizikgi
Christian Huygens’in ayri ayri ¢aligmalari sonucu bulunan “Dalga Kurami”na birakmistir
(Taskin, 2012, s. 6).

Isigin fizikgiler tarafindan arastirilmasi, diinyanin ve diinyadaki seylerin bizlere
nasil goriiniir olabildiklerini kavramak agisindan 6nemli bir noktada durmustur. Zira
bilindigi {izere nesnelerin renkleri, o nesneler 1s1§a maruz kaldiklarinda ortaya
cikmaktadir. Isik, Bati sanatin1 olduk¢a mesgul eden bir kavram olarak onun her zaman
merkezine konumlanmigtir. Tezin Onceki bolimii hatirlanirsa Hockney, Bati sanati
tarthinde optigin, ozellikle 151k ve gdlgenin her zaman icin belirleyici bir konumda
oldugunu sdyliiyordu. Devrim Karakus da yiiksek lisans tezinde; (2001) “Isik bir resim
eleman1 olarak Bati resmine Massaccio ile girmis ve resmin temel elemanlarindan biri
olmustur.” ifadesiyle Bati sanat1 temelinde 15181n roliinii ifade etmistir. O halde 151310
sanatin gecirdigi doniisiim siirecinde rolii ne olmustur sorusunun cevabi; kronolojik bir

inceleme yapildiginda anlagilabilir.

Isik, Bat1 sanatinda resimsel bir eleman olarak her zaman kendisine yer bulmustur.
Bu durum Ronesans’tan baslamak iizere 1s18in g¢esitli amacglar dogrultusunda

kullanilmastyla ac¢iklanabilir. Karakus (2001); “Daha somut gorebilmek i¢in Leonardo da
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Vinci’nin ‘Magarada Meryem’ tablosunu ele alip 151k bakimindan arastiralim. Burada 151k
arkadan, derinlerden, bilinmeyen bir kaynaktan dogmaktadir. Bu 151k bizim dogada
gordiigimiiz 151k degildir. O, reel bir 151k degil, ama idealize edilmis bir 1s1ktir”
ifadeleriyle 151810 bir islevi oldugunu ortaya koymaktadir. Ayrica, 1s181n tarihsel siiregte
resim alanindaki 6nemine bu tez boyunca birka¢ boliimde de deginilmistir. Okuyucu eger,
onceki boliimlerde, pastel boyanin ylizeyde 1s18in algisin1 hareketli tutarak berrak
goriiniimler elde edildigini ve Camera Obscura’nin 151k yoluyla gdorintiilerin
olusturuldugu bir makine oldugunu hatirlayacak olursa, 15181n 19. yiizyil 6ncesinde Bat1

sanatinda dnemli bir yap1 elemani oldugunun agiklanmis oldugunu gorecektir.

Buradan hareketle, 1s181n, iki boyutlu yiizeydeki seriiveninin kronolojik bir
tahlilinin bu tez boyunca farkli alt bagliklar altinda gerceklestirildigi sdylenebilir. Birincil
olarak, 15181n resimsel diizlemde bir eleman olarak kullanilmast, 15181n resimsel diizlemde
formu olusturan ve gevreleyen atmosferi dolayli yoldan iireten ve yeniden iireten bir

eleman olarak okunmasini olanakli kilmaktadir.

Isigin  renkleri ve renklerin gdriinlimlerini etkileyen bir kaynak oldugu
bilinmektedir. Dolayisiyla 1s1k ve etkileri, sanat tarihi boyunca renk ve renk degerlerinden
ayrt diislinlilmez. Daha Once ifade edildigi gibi nesnelerin iizerinde 1s18in kirilma

bicimleri, nesnelerin goriiniimiinii ve rengini olusturmaktadir.

Gorme eyleminin gergeklestigi, goziin dogadan aldigi verileri zihne iletmesi ile
birlikte zihinde olusan goriintiiniin diinyaya dair 6znel deneyimi olusturdugu herkes i¢in
hemfikir olunabilecek bir durumudur. O halde ayni yere bakarak resim yapan iki
ressamin, ayni nokta iizerinden ¢ikisla farkl eserle liretmelerini tetikleyen sey nedir? Bu
sorunun cevabi bir onceki ciimlede yatmaktadir: gorme eyleminin zihinde 6znel bir hale
gelmesi. Bagka bir deyisle, dogaya bakarak gordiiklerimizin algi alanimizda farki
bigimlerde iligkilendirmeler neticesinde zihinde kurgulanarak 6znel imajlarin bellegimize

aktarilmasidir, burada olan.

Bu noktadan hareketle, 19. yiizyilin, Gombrich’in deyimiyle “Siirekli Devrim”
olarak tamimlanmasi, bireyin Oznelligini kesfederek {iretimlerine stirekli olarak
yansitmasindan ge¢mektedir. Isik ile ilgili olarak sanat tarihi tarafindan ortaya konan
kanonlarin Gtesine gegme istegi, doganin yeni ortaya atilan 151k ve renk teoremleri ile

yeniden incelenmesini tetikler. Boylesine bir aragtirmaci tislup, sanat¢ilarin acik hava
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ressamligin1 benimsemesiyle biiyiik bir ivme kazanir. Zira bu bolimde daha Once
deginilen Constable’in berrak renklerle resim yapmasi biiyiik ihtimal ile dogada gordigii

renkleri aslina olabildigince yakin bi¢imde yansitmak istemesinden ileri gelmektedir.

19. yiizy1l empresyonistleri, sanat tarihinde 15181n seriiveni noktasinda ¢ok dnemli
bir kirilma noktas1 olarak karsimiza cikmaktadir. Ipsiroglu’nun deyisiyle (2009):
“Empresyonizm g6z duyarliligima dayanan duyumcu bir sanatti. Cevremizde yer alan
nesneleri, kavramlarindan siyirarak anlik bir goriintii, bir izlenim olarak sanata
yansittyordu. Empresyonistlerle yeni bir diinya ortaya ¢ikmisti.” Monet’nin Rouen
Katedralinin giiniin farkl saatleri altinda gozlemleyerek resmettigi ¢alismalari, resimsel
diizlemde 15181n etkilerinin Empresyonistler tarafindan nasil ele alindigini gdstermek

acisindan dogru bir segenek olacaktir (Resim 3.9.).

1896

Monet’nin Rouen Katedralinin giiniin belirli saatleri altindaki goriinlimiini
resmettigi bu seriye bakildiginda, sanat¢inin rengin 151k ile degisen bir yapida oldugunu
kesfettigi goriilmektedir. Ayn1 lokasyondan ayni yapinin farkl 11k etkileri altinda bu
derece farkli goriilmesi, 15181n gorsel algida her seyi degistirebileceginin bir kanit1 gibidir.
Arastirma amacl yapilmasinin disinda, sabit bir noktadan resmedilen ayni goriintiiniin
farkli goriiniigleri, bir nevi ayni goriiniimiin, mekanik olmasa da sanatgi tarafindan
yeniden tiretilerek farkli resimler elde etmesi durumu olarak da okunabilmektedir. Baska
bir deyisle, sanat¢1 15181 seriivenini kaydettigi bu ¢alismada, dogada yer alan herhangi

bir goriintiiniin 151k ve 15181 etkileriyle birbirinden ¢ok farkli goériintimler ihtiva
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edebilecegini kanitlamistir. Monet’nin yaptig1 bu resimler sanat tarihi agisindan da bir
devrim niteligindedir. Zira, o giine kadar golgelerin bu denli renkli kullanilmasi, pek de

karsilasilmis bir sey degildir.

Isik yoluyla yiizeyde formu yeniden iiretmek ayni zamanda 1s181in madde iizerindeki
cesitli etkilerini kaydetmek anlamina da gelmektedir. Isik hava perspektifi ile birlikte ele
alindiginda resimde atmosferi olusturmaktadir. Monet’'nin 15181 titresimlerini
kaydetmesi ayni zamanda atmosfer icerisinde bulunan nesnelerin keskinliginin
kaybedilerek, resimsel diizlemde bir 3 boyut yanilgist yarattig1 gibi derinlik algisin1 da
kuvvetlendirir. Bunu yaparken nesnelerin bi¢gimlerinden ve keskin goriintislerinden taviz
verse de gbz ve zihin yiizeydeki renk ve 1s1k titresimlerini zihinde konumlandirarak

goriintiiyli tamamlar.

Monet’nin i¢inde, 15181n ve havanin biiyiilii etkilerinin resimde konudan daha 6nemli oldugu
inancini giiclendiren sey, Turner’in yapitlar: olmustur. Buna ragmen, Paris’teki bir tren garini
betimleyen resmi (Resim 3.10.), elestirmenlere tam anlamiyla bir kiistahlik olarak
goriinmiigtiir. Bu tablo, giinliik yasamdaki bir sahneden gergek bir “izlenim”dir. Tren
istasyonu Monet’yi, bir bulusma ve ayrilma yeri olarak ilgilendirmiyordu. Onu biiyiileyen
sey, cam tavandan siiziilerek gelip, tren dumanlarina vuran 151k ve bu karmasa i¢inde aniden
beliriveren lokomotif ve vagonlarin bigimiydi. Buna kargin, ressamin tanik oldugu bir ani
betimleyen bu tabloda rastlantisal hicbir sey yok. Monet, gegmisin herhangi bir manzara
ressami gibi, tonlarint ve renklerini bilingli bir sekilde dengelemistir (Gombrich, 2009, s.
520).

bt i B

Resim 3.10. Claude Monet, St-Lazare Tren Gari, 5,5 X IOc,Val Uzeri aloya, 1877
Empresyonistlerin boya ve 15181 kullanarak bilinen kaliplarin digina ¢ikmalari,
sanatta 19. yiizyilda devam eden devrim siiregleri i¢inde 6nemli bir noktada durmustur.

Isik ve renk iliskisinin giderek daha ¢ok sanat¢1 tarafindan benimsenmeye baslamasiyla
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beraber, empresyonist ifade bicimi popiilerligini arttirmistir. Anhik goriiniimlerin

bellekteki izlenimlerinin aktarilmasi, bir nevi formun tiim detayciligindan uzaklasmayi

da getirmistir.
Bat1 sanatinin her déoneminde oldugu gibi bu déneminde de aligilagelen diinya yeni bir
goriiniim  kazanryordu. Bu goriiniim Marcelle Proust’u oOylesine etkilemisti ki,
Empresyonistleri yeni bir diinyanin yaraticilar1 olarak goériiyor ve bunu romanlarindan
birinde dile getiriyordu. “Cicek A¢mis Geng Kizillarin Gélgesinde” (M. Proust, A 1’ombre
des jeunes filles en fleurs) adli romaninda bir empresyonist ressami anlatirken, “Tanr1 nasil
adlarim1 vererek nesneleri yarattiysa, Ressam Elstir de onlar1 yeniden yaratabilmek icin

adlarindan styirmak ve onlar1 yeniden adlandirmak zorunda kaliyordu” diyor (Ipsiroglu &
Ipsiroglu, 2009, s. 19-20).

Ipsiroglu’nun sdylediklerine bakildiginda Empresyonist ressamlarin popiilaritesi
hayli artmis ve sanat alaninda etkin ve bilinir konuma gelmis olduklar1 anlagilmaktadir.
Anlik goriintiilerin ressam yoluyla yiizeye kaydedildigi empresyonizmde uygulanan 1slak
tizerine 1slak boya teknigi de renklerin yiizeyde uygulanis esnasinda kaynasmasi
yiiziinden bitmis resimde resmin olusturulma siirecinin izlerinin takip edilebilmesini de
kolaylastirtyordu. Ipsiroglu’'nun Proust’tan aktardigi “yeniden yaratabilmek igin
adlarindan siyirmak ve onlar1 yeniden adlandirmak” ifadeleri Empresyonistlerin dogadan
yola cikarak nesneleri doniistiirdiiklerine isaret etmektedir. Bu doniisim bu tez
baglaminda, doganin sanat¢inin 6znelligi tarafindan doniistiiriilerek yeniden iiretilmesi
olarak okunabilir. Zamanin bir anin1 yakalayan Empresyonistleri de bu noktada, fotograf
makinesinin  gerceklestirdigi  yeniden iiretim bi¢imine yakin bir noktaya
konumlandirabiliriz. Elbette fotograf makinesi ile karsilastirildiginda, ressamin gozii
Oznel bir aragtir. Makinenin dogay1 en sadik bi¢imde yeniden iiretmesinin karsisinda,

sanat¢inin yaptig1, dogay1 belleginde yeniden tasarlayarak yansitmaktir.

Isik ve rengin bir yontem olarak kullanilmasi, atmosferik etkilerin pesinden kosmak
anlamina da geldigi i¢in ressamlarin, formu tanimlayan keskin goriiniimler yaratmaktan
vazgecmeye basladiklar1 bu tezde daha once ifade edilmisti. Edouard Manet’nin “Folieres
Bergere’deki Bir Bar” resmine bakildiginda fir¢a izlerinin formu tanimlamaktan ¢ok onun
renk degerlerini yansitarak ylizeydeki goriintiiyli degistirmek amaciyla kullanildigi
goriilebilir (Resim 3.11.). Bu noktada, Empresyonistlerin teknikleriyle ilgili Norbert
Lynton’un kitabinda yaptig1 saptamalar hayli ilginctir.

Empresyonist resimlerde ne ¢izgi, ne kompozisyon, ne insanin hayran olmasini gerektiren
bir 6zellik, ne de neyin diisiiniilebilecegini belirten bir ipucu vardi. Belki sabirla ve resimlere
verilen adlarin yardimiyla bunlardan bazilarinin manzara resimleri oldugu sonucuna
varilabilirdi, ama sular1 ve yapraklar1 belirtmek icin kullanilmasi kabul edilebilecek olan
kaba ve uyumsuz firca darbeleri, insanlar ve yapitlar gibi kat1 nesneleri yansitmak igin de
kullamilinca, ortaya bir sorun ¢ikiyordu. Insan bigimini inandirici bir yontem ve rahat bir
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anlatimla dile getirmek bilindigi gibi sanatin en gii¢ yanlarindan biriydi; oysa bu sanat¢ilarin
boyle bir amact yokmus gibi davrandiklar goriiliiyor; ne inandirict bir mekan yaratiyorlar,
ne de boyle bir mekani sanata yarasir bir olay1 yansitmak i¢in kullaniyorlardi (Lynton, 2009,
s. 15).

D e = 5
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Resim 3.11. Edouard Mnet, Folires Bergéré’de birBar, 96 x 13~00m, Tuval Uzeri Yagliboya, 1882

Lynton’un ifade ettikleri bu resimde aynadan yansiyan goriintiide olduke¢a acik bir
bicimde goriilmektedir. Kalin ve formu olusturmaya yardimci olmayan firca darbeleri
aynadan yansiyan goriintiide 1srarla kullanilmis. Yansimalar diinyasina dair olan hersey
detaydan yoksun olarak ortaya konmustur. Yansimanin orta yerinde yer alan avizenin
formu dahi yakinindaki renkler ve firga darbeleriyle birlikte ele alindiginda
kavranabilmektedir. Buna karsin Manet, On planda izleyiciye direkt bakan bar ¢aliganin,
bar tezgahinda bulunan siseleri, meyveler ve ¢igekler gibi detaylari daha belirgin olarak
resmetmistir. On ve arka plan ve uzaga dogru uzanan planlar arasindaki fark ayni
zamanda atmosfer perspektifinin de sanat¢1 tarafindan renk ve 1s1k ile olusturuldugunu

gostermektedir.

Empresyonist sanat, resme yeni bir obje kavrayisi, yeni bir doga anlayisi getiriyor, bu yeni
obje ve doga kavrayisina dayanarak, tuval tizerinde yeni bir ‘diinya’ resmediyor. Bu yeni
diinya, her seyden 6nce yeni bir obje yorumunu tuval iizerinde gergeklestiriyor. Bu yeni obje
yorumu, empresyonizme gelinceye kadarki geleneksel sanatin obje yorumu ile anlagamiyor.
Ciinkii, geleneksel sanat, geometrik bir perspektive dayanan {i¢ boyutlu, saglam, degismenin
6tesinde bulunan bir diinyay1 konu olarak aliyordu ve tuval {izerinde, bu ii¢ boyutlu diinya,
saglam konturlar ve saglam formlar iginde ifade ediliyordu. Oysa, modern sanat,
empresyonizm, bu ii¢ boyutlu diinyayi, iki boyutlu bir diinyaya geri gotiirdii ve biitiin
fenomenleri, objeleri, renk ve 151k goriiniisleri ve bunlarin ¢esitli bagliliklart olarak agikladi
(Tunali, 2011, s. 73).

Istk ve rengin firga darbeleriyle birlestirilmesi ve formun keskinliginin
terkedilmesi, resimsel diizlemde olusturulan imajin hacmini déniistiirmiistiir. Oyle ki

boya ve firca ile yiizeye birakilan izler formu takip eder nitelikten ¢ikarak atmosferi
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tamimlayan ve atmosfer ve igerdigi seyleri gosterir bir yapiya biiriinmiislerdir. Ismail
Tunali bu durumu soyle ifade etmektedir (2011, s. 73): “Yiizey renklerinden meydana
gelmis olan diinya, yine yiizey halinde yayilmis renk lekelerinden ibarettir; bununla da
demek istenen sey sudur: Ben, bu diinyay1, renkli yiizeylerle tuval iizerinde dogrudan

dogruya tekrarlayabilirim.”

Renoir’in resimlerine bakildiginda bu titresim ve formun net olmamas: durumu
kolayca goriilebilmektedir. Her ne kadar form netlikten uzaklagsmis bile olsa, form ve
formun etrafindaki atmosfer hissedilir hale gelerek resimsel diizlemin biitiinliigi
pekismektedir. Bu tip resimlere bakildiginda resimde bir fazlalik sezmek hayli zordur.
Zira tiim bu titresim ve hareket, yiizeyde yer alan her bir 6geyi resmin kendi atmosferine

dahil etmektedir (Resim 3.12.).

Resim 3.12. Auguste Renoir, Argenteouil’deki Bahgesinde Rsim Yaan Claude Monet, 46 x 60
cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1874

Sanatsal Camiamin kenar bosluklarindaki Izlenimcilerin erken dénem yoldasliklari,
arkadasi Monet’yi bir Paris banliyosiindeki bahgesinde is basinda resmeden Auguste
Renoir tarafindan animsatildi. Onlarin plein-air devrimlerini baslatan teknoloji, tam da
bu cimenlikte goriniir haldedir. Boya tiipleriyle dolu bir kutu, boya maddelerini
karigtirma ve aktarmanin piyasaya ancak 1840’larin sonlarinda g¢ikan kisa yollari.
Kariyerlerinin daaha sonraki asamalarinda, Renoir’in duyarli ve piriltili dokunusu rahat
sarigin figiirler etrafinda gezinmeye alisacakti. Bu sirada, Monet’nin alacakaranlik
nehrinin bosta salinan c¢evresel giizellikleri, kendi tasarladig: siis havuzlarinin devasa
imgelerinde genisleyip bir sanat evrenine doniisecekti. Ama bu noktada, ikisi de, hazirda
mevcut ve elle tutulur zevke diiskiin bir i¢giidiide pay sahibiydiler. “Tarih”in hem
resimsel anlati hem de gelenege borglu olma talepleri, en azindan goriiniirde silkelenip
atilmigt1 (Bell, 20009, s. 342).

Yukarida alintilanan paragrafta Bell’in soyledikleri arasinda 6zellikle iki olgu 6n

plana ¢ikmaktadir. Birincisi plein-air yani agik hava resmi devrimi ve onu baslatan
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teknolojidir. 19. Yiizyilda sanatgilarin, boyalarini hazir alabilmeleri gibi bir litkse sahip
olmalar1 da bir nevi bu boyalar ile farkli uygulamalar yapmalarinin 6niinii agmaktadir.
Boyayi tlipten ¢iktig1 bigimde yiizeyde uygulamak; boyanin karakteri ve derinligi ve renk
berraklig1 gibi olgularin resimde s6z sahibi olmaya baslamasi anlamina gelir. Ikinci olgu
ise, Tarihe borg¢lu olmak ya da tarihsel referanslardan siyrilmaktir. Yani olagan ve bilinen
sahnelerin, goriiniimlerin, figilirlerin terk edilerek yasamin i¢inden referans alan
goriinlimler elde edilmesidir. Bu iki olgu elbette birbirleriyle baglantilidir. A¢ik hava
resminin bir liretim bi¢imi olarak on planda bulunmasi, sanat tarihsel referanstan

styrilarak goriiniimiin yeniden olusturulmasini miimkiin kilmistir.

Acikhava resimciliginin 6n plana ¢ikardigi 151k ve renk kavramlarinin belki de en
giizel bi¢imde yiizeyde izinin siiriilebilecegi resimler, suluboya resimleridir. Ozellikle
John Singer Sargent’in suluboyalar1 bu noktadan bakildiginda; izlenimci etkiler tasiyan
ve malzemesi itibariyle iginden gelen bir 15181 barindiran eserler olarak 6n plana ¢ikarlar

(Resim 3.13.).

LS T

Resim 3.13. John Singer Sargent, Simplon Gegidi: Resim Dersi, 38.2 x 46 cm, Kagit Uzeri

Suluboya, 1911
Bilindigi tizere Suluboya, transparan renk alanlarinin iist iiste gelerek uygulandigi
bir tekniktir. Beyaz olan kagit yiizeyine boya uygulanarak, renk ve ton degerleri ayarlanir.
Islak calisilmasi sebebiyle de firgadan kagidin yiizeyine dagilan boyanin kontrolii diger
yontemlere gore bir hayli zordur. Fakat, transparan etkilerin dogru kullanimiyla birlikte
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yiizeyde renk ve 151k etkileri oldukg¢a gercekei bir bigimde yakalanabilir. Sargent’in bu
resimde yapmis oldugu da budur. A¢ik havada modellerden resmettigi anlik izlenimini,
anlik hareketlerini yiizeye kaydeden bir teknikle gerceklestirmistir. Suluboyanin dogasi
itibariyle Sargent’in hangi evrede hangi rengi nereye siirdiigli izlenebilir. Fircanin hizl
bir bigimde ylizeyde gezinmesi ile birlikte biitiinsel bir atmosfer olusturulmus ve figiirler
yine bu atmosferin igerisinde boslugu sekillendiren 6geler olarak yer alirlar. Figiirlerde
bir keskinlik yoktur. Resimde keskin olan sey 1s1gmn figiirler lizerindeki etkisidir. Bu

durum da resimde 15181n ana 6ge oldugu fikrini kuvvetlendirmektedir.

Bu resmin suluboya teknigiyle yapilmasindan 6tiirii, bu resimde 151k, kagidin beyaz
yiizeyinden gelmektedir. Dolayisiyla 1s1k aslinda derinden gelerek yilizeyde yerini
almaktadir. Transparan ylizeylerden siiziilen 151k yer yer sert yer yer ise daha yumusak
bir bicimde kendisini gosterir. Suluboyanin da beyaz bir kagit lizerinde icra ediliyor

olmast, renklerin de temiz olarak uygulanmasini saglamistir.

Akgaoglu “Resimde Kipirt1” baglikli makalesinde, sanat tarihinde resimde kipirti
ve titresimlerin islevini ve izini siirmiistiir. Calismasinda, Georges Seurat’nin yeni
izlenimci yapidaki resimlerini irdelerken Ismail Tunali’dan alintiladig1 paragraf konumuz
acisindan ve bir onceki sayfalarda yer verilen plein air egilimlerine bir kars1 durus

sergilemesi agisindan 6nemli bir noktada durmaktadir.

Renk etiitleri, ressamlari, donemin fizikgileri ile birlikte yeni optik fenomenleri ve bunlarin
baglt olduklar1 yasalar1 aragtirmaya gotiirmiistiir ve bu yasalar bulunduktan sonra da bu
yasalara dayanarak resim yapmak i¢in artik dogaya ve giines 1s18ina ¢gikmanin sart ve gerekli
olmadig1 anlagilmistir. Béylece bunun dogal bir sonucu olarak da neo-impressionizmle tekrar
atolye sanatina doniilmistiir (Tunali’dan aktaran Akgaoglu, 2010).

Yeni izlenimci bakis agisini benimseyen sanatgilar da agik hava resmini tiretme
bi¢imlerini degistirerek, resmetme eylemini atdlyelerinde gergeklestirmislerdir. Atdlyede
iretim siirecine tekrar doniilmesi, bir bakima dogadan edinilen izlenimlerin orada ve
aninda uygulanmasi yerine, diislinsel siireci de isin igerisine katmak anlamina
gelmektedir. Bu durum bir nevi kurgusal egilimlere de geri doniis anlamina gelmektedir.
Harrison ve Wood neo-empresyonist ressamlar ile ilgili olarak onlarin, empresyonist

ressamlardan ayrildiklar1 noktalar1 sdyle kaleme almaktadir.

Chromo-Luminaristes [ls:kl: Renkgiler] sifatiyla daha iyi betimlenebilecek olan bu ressamlar,
Neo-Empresyonist adin1 benimsediyse, bunun nedeni basariy1 davet etmek degil, onciillerinin
cabalarina olan borglarin1 6demek ve farkliliklara ragmen, ortak hedefe sahip olduklarini
vurgulamakti: yani, 151k ve renk hedefine. Neo-Empresyonist sifati bu agidan anlagilmali,
clinkii bu ressamlarin kullandig1 teknik hi¢ de empersyonist degildi; onlarin onciillerinin
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resimleri ne kadar iggiidiiye ve kendiligindenlige dayaniyorsa, onlarinki de bunun tersine
tefekkiire ve kaliciliga dayaniyordu (Harrison & Wood. 2011, s. 36).

Harrison ve Wood’un kaleme aldiklar ifadeler uyarinca, bir neo-empresyonist
ressam olarak Gorges Seurat’nin resimlerine bakilmasi da bu noktada konunun ilerleyisi

acisindan dogru olacaktir.

Georges Seurat, tamamlayici renkleri yan yana noktalar halinde koyarak yaptigi resimleri ile
Noktacilik teknigini gelistirmistir. Palette karistirilarak elde edilen renk karigimi yerine
karigim siijenin goziiniin ag tabakasinda meydana getirmeye dayanan noktacilikta dogrudan
g06ziin ag tabakasinda olusan fizyolojik bir olaydir (Ak¢aoglu, 2010).

Renklerin dogrudan tiipten ¢iktig1 gibi bir arada kullanilmas1 ve yiizeyde renklerin
saf halleriyle bir araya gelmesiyle birlikte renkler arasi aligverisin olustugu kesfedilmis,
farkli renklerin yan yana durmast ile olusan titresimler gézde ara tonlarin algilanmasini
da saglamistir. Bu noktada 6nemli bir durum agiga ¢ikar. Renkler ve renk etkileri yiizeyde
bir araya geldiklerinde izleyicinin retina tabakasinda bir imaj olusturmaya baslarlar. Bu
imajin daha sonra, zihinde bir algilama siirecinden gegerek yeniden tiretilmesiyle birlikte,
ilk bakista anlasilmayan goriiniimler bireyde anlasilir hale gelir. Bu siireci daha iyi
anlatabilmek i¢in Seurat’nin, “Grande Jatte’dan Seinne Nehrinin Goriiniisii” isimli eseri

tizerinden hareket edilmesi dogru olacaktir (Resim 3.14.).

: < ...l)‘ ST O WSy
Resim 3.14. Georges Seurat, Grande Jatte’dan Seinne Nehrinin Gériiniisii, 65 x 82cm, Tuval Uzeri
Yagliboya, 1888

Seurat’nin resmine bakildiginda, boyanin kendisinin ana eleman olarak 6n plana
cikmis oldugu oncelikle sdylenebilir. Yiizeyde birbirinden bagimsiz olarak hareket eden

noktalar, barindirdiklar renkler itibariyle oncelikle yiizeyi renk alanlarina ayirirlar. Daha
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sonra bu renklerin yanina koyulan baska renkler de gozde bir titresimi olusturarak yeni
bir ara tonun algilanmasina olanak saglarlar. Bu noktadan bakildiginda farkli renklerin
yiizeyde farkli yerlerde nokta bi¢iminde barinmasi da tiim yiizeyde bir titresim yaratarak
izleyicinin algisin1 mesgul eder. Izleyici ilk bakis anindan itibaren bir deneyimleme siireci
icerisindedir. Bu siire¢ zamanla izleyicinin belleginde, nehri, nehirdeki yelkenliyi, nehrin
kiyisindaki mimari yapiyr ve agaglar1 fark etmesine olanak saglar. Bir nevi ressamin
bicimden uzaklastirarak yiizeye uyguladigi noktaciklar, titresimler yoluyla izleyicinin
algisinda formu insa ederler. Baska bir deyisle, sanat¢inin dogayi renkli noktalar yoluyla
aktardig siireg, izleyicinin onu zihninde yeniden liretmesiyle son bulur. Eser agisindan
bakildiginda ise noktaciklar ve onlarin titresimleri her bir kosede imaj1 yeniden {iretir.
Yani eser, titresim yoluyla bir hareketlilik ihtiva ettigi icin kendi siirecinde hem duragan
hem hareketlidir. Bu eseri izleyen goz sayisi kadar farkli algilama bigimi de
olabileceginden de bu noktada bahsedilebilir. Eger eserden kiigiik bir fragman tek basina
izlenir ise, farkli bir alg: siireci olusacaktir. Yapisi nedeniyle bu eser her bakista gorsel

algida kendisini yeniden iiretmektedir ve bunu yaparken rengin etkilerini kullanmaktadir.

T

Resim 3.15. Gustav Klimt, hus gac1 ormal, 110 x llcm, ual Uei Yaglboy, 1903

Durgun bir titresim ihtiva eden Seurat’nin eserine karsilik olarak Gustav Klimt’in
dogadan hareketle boyadig1 “hus agact ormani1” eseri de ilging bir noktada durmaktadir
(Resim 3.15.). Klimt bu resimde titresmekte olan orman zeminini dikey formlar olan

agaclar ile kesmis ve On arka iliskilerini diizenlemistir. Renkler olduk¢a berrak bir
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bicimde kullanilarak rengin kendi degerleri iizerinden hareket edildigi gozlenebilir.
Resim yiizeyde titresimler ve dikey elemanlar yoluyla derinligi olusturmaktadir.
Seurat’nin resmindeki gibi rengin optik titresimlerinden burada da soz edilebilir, fakat
Klimt’in resmi Seurat’nin resmiyle kiyaslandiginda ¢ok daha bicimei goriinmektedir.
Ozellikle Klimt’in resminde dikey olarak eserin derinligine ciddi katkida bulunan agag
govdelerinin ylizeyden keserek ¢ikartilmis gibi goriinmeleri, izleyicinin algisinda 6n arka

iligkileri arasinda bir gerilim olusturmaktadir.

Sanat¢inin “Armut Agaclar1” eserine bakildiginda da Klimt’in noktaci teknikten
yararlanarak eserini iirettigi goriilebilir (Resim 3.16.). Sanat¢1 tavrini burada yiizeyde
olusan titresimler ve bosluklardan yararlanmak {izere koymustur. Yogun titresimlerin
hissedildigi biiylik firga darbeleri ile olusturulan armut agacinin yapraklarina karsin
agaclarin govdeleri daha az titresimle resme nefes aldirmaktadir. Resmin tist kismi ve alt

kismi arasindaki fir¢a darbelerindeki farklar derinligi olusturmaktadir.
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aclari, 101 x 101 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1903
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Resim 3.16. Gustav Klimt,Armut

Ucg yatay alana ayrilmis olan resimde duragan ve diiz boyanmus alanlar resmin alt
kisminda toplanarak titresimlerle uyarilan géz i¢in bir rahatlama alani (nefes alani)
olusturmaktadir. Klimt’in bu resimlerde kare tuvaller tercih etmis olmasi da aslinda
sanatginin formun algistyla oynamak istedigini de gostermektedir. Her tarafi esit bir

yiizey, kompozisyon ve renk gibi olgularla farkli ebatlarda algilanacak bigimde
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doniismektedir. Zira bu esere bakan bir izleyici ilk bakista tuvali dikey ve dikdortgen bir
tuval olarak algilayabilir. O halde, resimin olusturulmasinda yararlanilan tiim 6gelerin
tuvali doniistlirdiiglinden bahsedilebilir. Sanatci tuval iizerine yapilmis olan miidahale ile
birlikte gorsel algidaki izlerini doniistiirmektedir. Baska bir deyisle, algilama siireci;
resmin neyi gosterdigini ¢6zmekle mesgul iken bir yandan da resmin ebatlar ile ilgili
olarak diislinsel bir siire¢ yiirlitmektedir. Duyulara aktarilan, firga darbeleri, renk
armonisi, kompozisyon gibi 6geler yiizeyde duragan bir titresimi olusturarak, hareketli
ama duragan bir imaj olustururlar. Hatta Klimt hareketli ama duragan bir goriintiiyli o
kadar iyi aktarmay1 basarmistir ki, izleyicinin aklinda bu resimlerin yapiminda fotograf
tan yararlanilip yararlanilmadigi sorusu belirir. Her iki durumda da Klimt’in resimlerinde
yizey ve derinlik arasindaki gerilimden dogan atmosfer kuvvetli bir bigimde

hissedilmektedir.

Rengi kendi basina bir deger olarak kullanan Henri Mattisse’in eserlerinde renk
1siktan adeta bagimsiz bir bicimde formu olusturan bir 6ge olarak 6n plana ¢ikmustir.
Ozellikle, Madam Matisse’i resmettigi portresinde renk alanlari {izerinden hareket ederek

yiizeyi bolimlemistir (Resim 3.17.).

Karisun sert elestirilere yol acan portresi Salon d’Automne’da asili dururken, o bugiin
Madam Matisse: Yesil Cizgi diye bilinen yeni bir portreye baglamisti. Bu da cosku dolu bir
yapittt, hatta birincisinden daha giiclilydii, ama bu kez tablonun giicli saglam yapisindan
kaynaklantyordu. Matisse her iki tabloda dabigimleri ¢arpitmaktan kaginmusti, ancak birinci
resimde firga darbeleriyle araya giren renkler, ortaya ¢ikarmaya ¢alistiklar1 bigimlere karst
geliyormuscasia kullamlmislardi. ikinci resimde ise, renkler kendi baslarma ne kadar
sasirtict olurlarsa olsunlar, bigimleri agikg¢a destekliyorlardi. Ayni isi firga darbeleri de
yapiyor, en sert bigimde kullanildiklarinda bile anlatimi agiklayip destekliyorlardi (Lynton,
2009, s. 30).

Resim 3.17. Henri Matisse, Madam Matisse: Yesil Cizgi, 40 x 32 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1905
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Matisse’in bu portresi 0zelinde bakildiginda sanatc¢inin 15181 da hesaba katarak
resmini yapmis oldugundan bahsedilebilir. Is18in ylizeydeki dagilimi keskin bir yesil
¢izgi tarafindan boliinerek, yiizey iki esit parcaya ayrilmistir. Fakat sanat¢inin renkleri saf
hallerine yakin kullanmiyor olusu burada énemli bir nokta olarak ortaya cikar. Portre
gosterdigi kisinin fizyolojik 6zelliklerine bir noktaya kadar bagl kalmistir. Burada asil
mesele (Erkal, 2013, s. 146); “Fovist arkadaglar1 gibi Matisse’in de amaci karsit renklerin

uyumu ile hacmi gosterme istegidir.”

19. Yiizyilin sonu ve 20. ylizyilin baglar siirekli degisim ve yeniliklerin arandigi
bir ¢ag olmustur. Bu noktadan bakildiginda 151k ve renk ile formun yeniden tasarlanmasi
(yeniden {iretimi) baska olgularla da kol kola hareket etmektedir. Zira fovistler ve
sonrasinda formun, saglam geometrik bi¢cimler olarak yeniden iiretilmesi ve bu durumun
soyutlama hareketleri iizerinden basarilmasi durumuyla kars1 karsiya kalinir. Yani baska
bir deyisle 19. yiizyilin teknik gelismeleri sonrasinda yapilan denemeler, yiizeyde formu
yeniden iiretmek adina bir¢ok olguyu degistirmislerdir. Bu boliimde bu noktaya kadar
151k ve renk iizerinden formun yeniden iiretilmesi iizerine egilmis olsa dahi, okuyucu bazi
eserlerin degerlendirmeleri yapilirken 151k ve renk odaginin disima c¢ikildigimi fark
edecektir. Bu daha once belirtildigi tizere, ylizyilin Gombrich (2009) tarafindan da ifade

edildigi gibi “Siirekli Devrim” olarak tanimlanmasindandir.

Stirekli devrimden bahsedilmisken; ayrica bir de hareketli goriintiiden bahsetmek
geregi ortaya ¢ikmaktadir. Hareketli goriintiiler dendiginde de bu goriintiilerin temeli
“Sinema”dan bahsetmek gerekir. Hareketli goriintiilerin bir film seridine kare kare
kaydedilmesi ve bu kayit edilmis goriintiilerin saniyede 14 kare ve iizerinde olacak
sekilde bir ekrana yansitilmasiyla hareketli goriintii ortaya cikar. Hareketli goriintiiler
aslinda film tizerine bir siire¢ boyunca kaydedilmis fotograflardan olusmaktadir. Fakat bu
tez Ozelinde bizi ilgilendiren, ilk sinema filmi Orneklerinin ses ve renkten yoksun
olmasidir. Siyah ve beyaz ile siyah golgeyi, beyaz 15181 ifade edecek sekilde olusturulan
sahnelerin hareketli biiyiisii, 0 doneme degin duragan 1sik ile olusturulan goriintiileri
hareketli hale getirerek, yani fotografi doniistiirerek yeni bir sanatsal iiretim alan1 agarlar.
Bu durum 15181n etkilerinin stirekli kaydedilerek duragan goriintiiler iizerinde doniisiim

yapmasi olarak da okunabilir.

Bu tezde Camera Obscura ele alinirken onun bir gz modeli olarak ele alindigindan

bahsedilmisti. GOz ile iligkilendirilen Obscura, doniisiimiinii gegirerek fotograf
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makinesine evrilir ve bize kaydedilmis goriintiileri basili medya iizerinde gostermeye
baslar. Iste tam bu noktadan itibaren, fotograf makinesinin gosterdigi seylere bakmak
gizlice izlemek yani bir nevi goriinmeden gézetlemek olarak anilabilir. Elbette Fotograf
makinesinin doniisiimiinii tamamlayarak, hareketli goriintiiyii kaydeden nesne olan
kameraya doniismesinden sonra kameranin kaydettiklerini izlemek, bagkalariin hayatini

gbzlemek olarak da okunabilir.

Hareketli ve sizin orada oldugunuzu bilmeyen aktorlerin, performanslarini, adeta
bir panoptikon® icerisindeymisgesine giivenli koltuklarmizdan izlersiniz. Izleyicinin
goriinmeden gozetleyebilmesi, sinemanin sanatsal odagi disinda verilebilecek bir 6rnek
ile aciklanabilir. Goriintiiniin kaydedilebilirligi ve gizli olarak izlenebilirliginin kesfi de
19. yiizyildan itibaren bu yeni teknolojik gelismelerin Bat1 toplumunda cinsel amaglar
dogrultusunda kullanilabilmesini miimkiin kilmistir. Erotik goriintiilerin, gériinmeden
gozetlenebilirligi de izleyicinin goziiniin gordiigii sey lizerinde hakimiyet kurabilmesini
saglar. Zira gizli bir noktadan, izleyici cinsel eyleme tanik olmaktadir. Bu durum daha
sonraki tarihlerde, Peep Hole (gozetleme deligi) kavramina kadar evrilecektir. Bu
ornekten sonra, bu tez baglaminda, sinema salonu disiiniildiigiinde, izleyicinin
konumunun asag1 yukari, paragrafin basinda verilen 6rnek ile benzedigi goriilebilir.
Sinemada, seyirci karartilmis bir mekanda ekranda oynayan goriintii diginda her seyden
soyutlanmig bir bi¢imde gozetleyici konumundadir. O halde sinema, goriintiiyii

dontstiirdiigii gibi, ayn1 zamanda, izleyicinin de konumunu yeniden iiretmektedir.

Isigin formu doniistiirme bigimi olarak sinema’dan bashettikten sonra, sinemanin
ve medya organlarinin gilindelik hayatta yer bulmaya basladig1 cagda sanat eserinin 151k

ve renk tlizerinden formu yeniden iirettigi izlegin izerinde durmak yerinde olacaktir.

Gelismis sehirlerin ya da aydinlatilmis diinyanin 1siklar altinda yalnizlasan bireyi
resmeden Edward Hopper’in eserlerine bakildiginda 15181n ana eleman olarak kullanildig:
goriilmektedir. Ozellikle eserlerinde fotograf 1s131na yakin bir 151k etkisi kullanilarak,
dramatik sahneler elde eden sanatginin, yapay 1sigmn renkler ile olan iligkilerini

aktarmakta oldukga basarili oldugu sdylenebilir (Resim 3.18.).

® Panoptikon kelimesi “pan” ve “opticon” olarak bilinen iki farkl1 sdzciikten tiiretilmistir. Pan kelimesi
biitiin anlamina gelirken, opticon kelimesi ise gdzlemlemek anlamina gelmektedir. Bu nedenle yap1
yerine getirecedi goreve uygun olarak “Biitiinii Gézetlemek” anlamina gelen panoptikon adin1 alir (Ozdel,
G. 2012).
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Hopper’in yalnizligin resimlerini, dramatik 1siklar ve bos sokaklardan hareketle
olusturmaktadir. Gittik¢e yalnizlagan toplum yapisinin da elestirildigi eserlerinde, sehir
hayatinin bundaki rolii belirgin olarak goriinmektedir. Bireylerin toplumdaki rollerini,
yasamlarii konumlandiran toplum ve yasanti1 diizeni, bir nevi sanat¢inin da resimlerinde
yalnizlik olarak ortaya ¢ikar. Yapay 1siklar altinda gegen yapay yasamlarin gosterildigi
eserlerinde Hopper, resimsel diizlemi 151gin dramatik etkileriyle sekillendirmektedir.
Yalnizlik kavrami, dramatik ve yapay 1siklar yoluyla yeniden tanimlanmaktadir. Burada
melankolik bir ifadeden ziyade, yalnizligin sert ve keskin bir gériiniimii vardir. Urkiitiicii
ve bliylik bosluklar, hareketli sehir hayatina tezat olusturarak resmin atmosferini
sekillendirirler. Rahatsiz edici bir yalnizligin, temiz bir renk algist ve dramatik 151k
etkileriyle aktarildigi resimleri, izleyicinin algisina bir sinema karesine baktigini
cagristirir. Hatta izleyicinin konumu disarida bir yerdedir. Mekanin igerisindeki izole
yasamlar1 digaridan izleyerek deneyimleyen konumdadir izleyen. Izleyicinin dissal
konumu, derinlik algisin1 yarida kesen vitrin ile birlikte daha da digsallagir. Yasantiy1

goriinmeden gozleyen dis bir iktidar noktasi olarak bulur kendini izleyici.

Resim 3.18. Edward Hopper, Gece Kuslar1, 84 x 152 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1942
Disaridan bakan bir géz konumundaki izleyicinin eser karsisindaki statiisii algida
yeniden tretilir. Kendisini gériinmeden gozetleyen konumunda bulan izleyici i¢in artik

eser lizerinde bir iktidar durumu olugmaktadir.

Isik ve boya iliskisi ve bu iliskiler yoluyla iki boyutlu ylizeyin nasil
dontistiiriildiigliniin irdelendigi bu bolimde, ¢agdas bir pentiir ressamina deginmek de
yerinde olacaktir: Brad Kunkle. Brad kunkle’in eserleri ilk bakista mimetik egilimler

gosteren, 16. yiizyil teknikleriyle tiretilen klasik resimlere benzemektedir. Resimlerinde
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cokca tekrar ettigi yaprak formlari, izleyicide bir titresim olusturur. Bu, salt olarak
formlarin 6n arka iliskileri dahilinde, ortaya ¢ikan bir derinlik algisidir. Eski ustalarin
tekniklerini uygulayarak formlarin1 olusturan Kunkle’in ilk bakista yeni bir soz
s0ylemedigi dahi diisiiniilebilir. Zira ylizeyde bir donilistim ger¢eklestirmemektedir. Fakat
imgeyi yeniden iireten Kunkle, bunu yaparken farkli bir malzemenin etkisine bas

vurmaktadir (Resim 3.19.).

Resim 3.19. Brad Kunkle, The Gilded Wilderness, 106 x 203 c¢m, Tuval Uzeri Yagliboya, altin ve
glimiis varak, 2012

Kunkle’in eserlerinde 6nemli bir nokta olarak ortaya ¢ikan bir resimsel eleman
bulunmaktadir. Altin ve Giimiis varak kullanimi ilk basta sanat tarihinde daha once
denenmis egilimleri de cagristirabilir. Fakat akla ilk gelen referans noktalarinin aksine,
Kunkle eserlerini, 151k ile degisecek bigimde kurgulamistir. S6yle ki; altin ve giimiis varak
kullanimiyla birlikte, daha notr tonlarda resmedilen yagliboya alanlar, aralarinda bir
gerilim yaratarak; yasayan resimler olarak on plana ¢ikarlar. Sanat¢inin eserlerinde, 15181
yansitan yilizeylerin hesapli olarak kullanilmasi, (varakli alanlar) farkli acgilardan
bakildiginda degisik eserler elde edilmesini miimkiin kilar. Zira 15181n farkl acilardan
yizeyde kirilmasi her seferinde baska baska parlamalar olusturmaktadir. O halde;
16.ylizy1l mirast alt resimleme katmanlar1 ile baslayip, birden ¢ok katmanda resmi
olusturma ile sonuclanan siirecin iizerine yeni siiregler kendiliginden gelismektedir.
Bagka bir deyisle esere diisen 151k her seferinde yiizeyi ve yiizeyin ihtiva ettigi goriintiiyli

degistirerek yeniden liretmektedir.

Fotografik referanslardan hareket ederek figiirlerini ve kompozisyonlarini
kurguladigini sdyleyen kunkle’in ana odaginin bu noktada 151g1n resim {izerinde yarattig1

etkiler oldugunu soylemek yanlis olmayacaktir. Kunkle 2012 yilinda Joshua Liner
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Gallery’de gergeklestirdigi sergisinin roportajinda; eserlerinin olusum siirecinde sanat
tarihsel referansin yadsinamayacak bir olgu oldugunu, fakat onu en ¢ok etkileyen seyin,
sanat eserlerinin sergilendigi tarihi binalarin tavaninda yer alan varaklar ve o varaklarin

icerisinden ¢ikmakta olan figiirler oldugunu séyler (innomind, 2012).

Sanat tarihsel referansin, sanat¢1 tarafindan da kabul ediliyor olusu, yukarida bir
onceki sayfada 6rnegi verilen resim ile Lawrence Alma Tadema’nin “Heliogabolus’un
Gilleri” baglikli eseri arasindaki iliskinin kurulmasinda kolaylik saglamaktadir (Resim

3.20)).

Resim 3.20. Lawrence Alma ;Fa;dema Hehogabalus un Gullen 132 1x 213,9, Tuval Uzeri
Yagliboya, 1888

Kunkle’in ve Alma Tadema’nin eserleri yan yana koyuldugu takdirde aralarindaki
benzerlik goriilebilir. Elbette Kunkle’in benzerligi bi¢imsel bir benzerliktir. Zira Alma
Tadema’nin eserinin konusu ile Kunkle’1n eserinin konusu farklidir. Tadema, antikite’de
anlatilagelen bir miti resmederken Kunkle, bu tezde daha 6nce belirtildigi gibi fotografik
referanslari kullanarak olusturdugu resminde 1s18in etkileriyle mesgul olmaktadir.
Kompozisyonlarin arasindaki bigimsel benzerlik {izerinden hareket edildiginde, Kunke’1in
resminin Alma Tadema’nin resmini bigimsel olarak yeniden iirettiginden bahsedilebilir.
Buradaki yeniden iiretim var olan formun tekrarlanmasi olarak algilanmalidir. Zira

kompozisyon agisinda biiyiik bir doniisiim olusmamustir.

Is1gin bir yeniden iiretim mekanigi olarak ele alindig1 odagindan hareket edilirken
bu tezin 1. Boliimiinde yeniden iiretim ve algi iliskileri 6zelinde ele alinan Olafur
Eliasson’un “The Weather Project” eseri de dnemli bir nokta olarak ortaya ¢ikar (Resim

1.20.). Eliasson’un eserinin iki boyutlu bir diizlemin disina ¢ikarak 1s181n degistirilmesi
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yoluyla mekansal alginin yeniden iiretildiginden bahsedilmisti. Isik ve rengin saf
biciminde kullanim1 mekansal algiy: alt iist ederek, izleyiciye bir i¢ mekanda dis mekan

deneyimi olusturur.

Isik ve rengin iki boyutlu diizlemde yeniden iiretim mekanizmasi olarak
kullanilmaya baglamasi ile ilerleyen siirecin, zaman i¢inde sanatin sinirlarinin erimesiyle
birlikte sinirliliklarin disinda da faaliyet gosterdigi bu noktada sdylenebilmektedir. Sanat
tarihi lizerinden yapilan, bu degerlendirme gdstermistir ki formun 1s1k ve renk yoluyla
yiizeyde yeniden iiretimi, sanatcilar tarafindan ¢okca bagvurulan bir noktada durmaktadir.
Ozellikle empresyonistlerle birlikte, plastik alginin degisim siirecinin yeniden iiretim
metodlariyla paralel bir bi¢imde artan bir ivmeye kavustugu ve resimsel diizlemi

dontistiirmekte oldugu sdylenebilir.

3.1.2.2. Bicim ve Soyutlama ile resim sanatinda yeniden iiretimin izlegi

“Sanat bizim dogruyu, en azindan anlamamiz i¢in bize sunulan dogruyu fark
etmemizi saglayan bir yalandir.”
Pablo Picasso

Bilindigi lizere Bati sanatinda bi¢im, ana ugraslardan birisi olarak 6n plana
¢ikmaktadir. Mimetik sanatlarda da bi¢imin 6nemli bir noktada durdugundan ve Bati
sanatinin siireci boyunca dogru bi¢imin pesinde kosuldugundan daha 6nceki boliimlerde
bahsedilmisti. Bu noktada ele alacaklarimiz ise 19. yilizyildan baslayarak, siirekli devrim

yoluyla bigimin yeniden iiretilmesi meselesidir.

Doganin incelenerek aslina uygun bir bi¢imde yansitilmasi siireci, fotograf
makinesinin icadindan sonra bagka bir noktaya dogru evrilmistir. Baska bir deyisle
mimesis, sanatgidan daha iyl mimesis yapan bir makinenin icadiyla birlikte bir tiir
duraklama doénemine girer. Bu noktada, doganin salt bigimde yansitilarak yeniden
tiretilmesi gerektigi fikri terk edilerek, dogada olan seylerin bire bir kopyas1 yapma istegi
azalir. Sanatcilar bu noktadan itibaren, yeni arayislara yonelerek, fotograf makinesinin
yapamadiklarini odaklarina alirlar. Zira o donemlerde fotograf makinesi salt bir yansitma
mekanizmasiydi. Dolayisiyla 6znelligi barindiran bir yapist yoktu. Fotografci ya da
fotograf sanatcisinin 6znel bakis acisi ile fotograflarin bazi degerleri degistirilerek zaman
zaman oOznel bir bakma araci olarak kullanilabiliyordu. Buna karsin, fotografin
cekilmesinin ardindan, basili medyaya gegerken fotograflar lizerinde manipiilasyonlar

yapilmasindan s6z edilebilirdi.
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Sanatin kendi kendine verdigi referans ve fotograf makinesinin yetkinlikleriyle
birlikte, resim sanatinda bigimin doniistimiiniin basladigindan s6z etmek miimkiindiir. Bu
dontisiimii belki de Cezanne ile baglatmak yerinde olacaktir. Zira Cezanne, boslugun
farkli acilaradan goriiniimiinii yiizeyde gdstermeye calisarak, optik perspektif kurallarini
yikan bir sanat¢1 olarak ylizeyde formun doniisiimiinii gerceklestiren ilk sanat¢ilardan

birisi kimligiyle karsimiza ¢ikar (Resim 3.21.).

&

Resim 3.21. Paul Cezanne, Alg1 Cupid’livnatiirmort, 70 x 57 c, Tuval Uzeri Yagliboya, 1895

Cezanne’1n burada bagardigi sey, devrimsel bir niteliktedir. Resimlerde siire gelen
bir derinlik algisini yeni bir bi¢cimde izleyiciye gostermek. Zira o doneme kadar optigin
bir bulusu olarak ortaya ¢ikmis olan perpektif yasalariyla, resimsel diizlemde iiretilen
derinlik etksinin 6tesine ge¢mistir sanatci. Cezanne’1in yukaridaki resimde basardiklarina
bakalim. Bir kere olmadik bir agidan resmini olusturmustur Cezanne. Derinlik algisini,
modelinin yukarisinda yer alan bir noktadan kullanarak dogrusal perspektifin, derinlige
gidisini kesmis, ve dolayisiyla var olan derinligi yiizeye getirmeyi bagarmistir. Oldukca
keskin bicimde pek ¢ok yonden gosterdigi formlart da yalin bir islupla izleyiciye
sunmustur. Ilging olan bir nokta ise uzakta olan elmanin neredeyse 6n planda olan diger
elmalar ile ayn1 biiyiikliikte resmedilmesidir. Buradan da anlasilabilecegi gibi, resmin o
giine kadar belirlenmis kurallarinin 6tesinde bir arayisa girigsmistir sanatci. Derinligin
yiizeye getirilerek, resim yapma isinin aslinda bir ylizey organizasyonu oldugunu

kanitlamaktadir adeta.
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Size soyledigimi burada yineleyebilir miyim: Dogayi silindir, kiire, koni araciligiyla ele alin,
her sey uygun perspektife sokulsun, boylece bir nesnenin ya da bir diizlemin her iki yani
merkezi bir noktaya dogru yonelsin. Ufka kosut giden cizgiler genislik verir, ister doganin
bir kesiti olsun, ister Pater Omnipotens Aeterne Deus'®un gozlerimizin 6niine serdigi
gosterinin bir kesiti olsun. Ufka dik olan ¢izgiler derinlik saglar. Ama doga biz insanlar i¢in
yiizeyden ¢ok derinliktir, o yiizden kirmizilar ve sarilarin temsil ettigi 151k titresimlerimize,
hava hissi katmak i¢in yeterli bir oranda mavilik katma ihtiyaci duyariz (Harrison & Wood,
2011, s. 54).

Harrison ve Wood un kitabinda, Cezanne’in mektuplarindan aliman bu bolim
gostermektedir ki, Cezanne, dogay1 konik nesneler lizerinden degerlendirerek, perspektifi
yeniden ele almanin pesindedir. Fakat bunu yaparken resmin yiizey organizasyonu isi
oldugunun bilincinde olarak hareket etmektedir. Baska bir deyisle, salt mimesis

Cezanne’da yerini akil ve tasarima birakmaktadir.

Renk de Cezanne’da cesurca ve farkli bir bigimde kullanilmaktadir. Post
empresyonist olarak nitelenmesinden de anlasilacagi gibi Cezanne, ylizeyde tiimden bir
dontisiimiin pesinde kosmaktaydi. Maurice Denis; Cezanne’in iislubu {izerine sunlari
sOyliiyor;

Oyleyse, hacim Cezanne’daki ifadesini bir agik renk gam, bir dokunuslar dizesinde bulur;
bu dokunuslar birbirini kontrastla ya da analojiyle, bi¢gimin bozulmasina ya da stirekli
olmasina gore izler. Bu onun modelleme yerine modiilleme demekten hoslandig1 seydi. Bu
sistemin sonucunu biliyoruz, aynt anda hem tirpertici hem etkili; onun resimlerinin uyum

zenginligini ve 151k nesesini betimlemeye kalkismayacagim [...] (Harrison & Wood, 2011,
S. 66).

Cezanne’in bi¢imi bozarak tekrardan iiretme c¢abasi, ondan sonra gelecek olan
sanatcilar icin bir yol olacaktir. Bigimin ylizeyi boliimlendiren tasarlayan ana eleman
oldugunu kesfeden sanatgilar, 151k ve renk ile birlikte olusturduklar1 yeni yaklasima
bi¢cimin yeniden iiretimini de ekleyerek resimde bir doniisim gerceklestirmislerdir.
Bicimlerin bozulmasi, hacmi yeniden tanimlayarak daha geometrik bir anlayisa
yonelinmesini ifade eder. Cezanne’in basi ¢ektigi bu anlayis zamanla, geometrik

sekillerin yiizeyde ana eleman olarak yer almasina kadar ilerleyecektir.

Van Gogh’u ele aldigimizda da bigim, 151k, renk gibi 6gelerin yenilikg¢i bir tavirla
kullanildigint goriiriiz (Resim 1.18.). Post-Empresyonist ressamlardan sonra biitiinciil
yapt igerisinde yeniligin aranmasi ugrasinin, resimsel elemanlarin tek tek ele alinarak
uygulandig1 bir yapiya terk edildiginden de bahsedilebilir. Zira Tunali (2011); “19.
yiizyilin objektiv-materyalist gercekcilik kavrayisi, 20. Yyiizyilla girerken yerini

stibjektivist bir gercekcilik anlayigina birakiyordu” ifadeleriyle bu durumu 6zetlemistir.

0L atince-Tiirkge geviride: Ebedi Baba, Yiice Allah olarak gegmektedir.
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Peki bu ifade ne anlama gelmektedir? Tunali tarafindan kaleme alinan bu ifade; sanat
tiretiminde, ana odagin objeden, siijeye kaymasidir. Yani igsel gercekligin, 6znelligin
gorsel anlatim 6geleri kullanilarak sanatsal alanda ifade normu konumuna getirilmesidir.
Bu durumun erken gostergeleri Onceki sayfalarda yer alan Cezanne Orneginde
sezilmekteydi. Zira Cezanne’da yiizeyin sanat¢inin uygun gordiigii sekilde tasarlanarak,
izleyiciye sunulmasi bir nevi 6znelligin, bireysel bakis agisinin yansitilmasi olarak da

okunabilir.

Sanatta soyutlama egilimlerinin dncesinde, ylizeyin geometrik organizasyonlari ile
birlikte, bi¢imin yeniden liretilmesi baskin bir bigcimde 6n plana ¢ikmistir. Burada 6nemli
olan ister bi¢cimlerin basitlestirilmesi olsun, ister bi¢cimlerin etrafindaki mekanlar olsun,
daha farkli resmedilerek, yiizeyin form ifadesini doniistiirme g¢abasidir. Bu durumlara

birkag ornek ile devam etmek yerinde olacaktir.

Ornegin; figiiriin etrafinda yer alan mekanlarin soyutlanarak, figiir ile mekan
arasindaki farkin ortaya ¢ikarilarak derinligi farkli bir bicimde ele alan Gustav Klimt’in

figiiratif resimlerini ele alalim (Resim 3.22.).
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Resim 3.22. Gustav Klimt, Fritza Riedler’in Portresi, 132,5 x 152 c¢m, Tuval Uzeri Yagliboya, 1906
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Klimt’in portre resmine bakildiginda neredeyse resmin her dgesinin geometrik
sekiller dncelenerek yapildigindan bahsedilebilir. Olgiilii olarak yapilan kurgu, 6ziinde
bir figiir resmi olan portreyi baska bir noktaya tasimaktadir. Resimde, agiklar, koyular ve
kiigiik alanlar, biiyiik alanlar, siklik ve seyreklik ilkesine gore yerlestirilmis tekrar eden
sekiller, resimde bi¢imin yeni bir yorumunun olusturulma diirtiistinde bulunuldugunu
gostermektedir. Portrede tanimlayici ve ayirict bir 6zellik olarak, figiirlin yiizi, ylizeyden
disartya c¢ikacak bi¢imde resmedilmistir. Yiiz disindaki tiim elemanlar resmin
kompozisyonunun bir pargasidir. Burada resimsel mekana dair tim Ggelerin yiizeye

getirilerek, bir ¢esit rolyef etkisi olusturuldugu sdylenebilir.

Klimt’e karsin, yiizey-figiir iliskilerine egilen Ernst Ludwig Kirchner’i ele alalim.
Resimlerinde mekandan-figiirlerin-renk ogeleriyle yiizey organizasyonunda yiizeyde
anlaml1 bir biitiinliikk olusturdugundan bahsedilebilir (Resim 3.23.).

Resim 3.23. Ernst Ludwig Kirchner, Model ile Birlikte Kendi Portresi, 150 x 100 ¢cm, Tuval Uzeri
Yagliboya, 1910

Kirchner’in Model ile Birlikte Kendi Portresi bu iislubun en incelmis durumunu yansitir:
turuncu ile mavi, pembe ile yesil gibi siddetli renkler yan yana getirilmis, bunlarin arasina
modelin i¢ ¢amagirlarinin soluk firuzesi, kendi dudaklarinin leylak rengi, her ikisinin
yiiziindeki yesil ¢izgiler gibi karsit renkler serpistirilmistir. Her ne kadar bu resim her
zamankinden daha biiyiik bir 6zenle ve Matisse’in etkisi altinda yapilmigsa da; lizerinde
Ozenle degil de biiyiik bir enerjiyle ¢alisildigi, bigimleri ortaya ¢ikarmaktan ¢ok, yiizeyleri
kabaca doldurma amaciyla boyandigi izlenimi verir (Lynton, 2009, s. 37).

Lynton’un Kirschner ile ilgili sdylediklerinden, sanat¢inin ne model ne de figiirlerin
bicimleriyle ilgilendigi, salt amacinin yiizeyde olusan renk alanlariyla yaptig1 kurguya

onem vermek oldugu anlasilir. Bir anlamda, figiir ve mekanin detaylarindan ve
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renklerinden arindirilmasi, sanat¢i tarafindan doniistiiriilmesi anlamima gelmektedir.

Dolayisiyla burada bir soyutlama egilimi oldugundan bahsedilebilir.

Norbert Lynton, soyutlamanin egilimlerinin ¢ikis1 olarak kiibist sanatin
¢oziimlemelerini gostermektedir. Oyle ki kiibizmin ilk evresi, analitik kiibizm de somut

seylerin soyut goriiniimlere doniigiim stirecinin izlenebilmesi hayli miimkiindiir.

Soyut sanatin ortaya ¢ikisini biitiin ayrintilariyla agiklayabilmek kolay degildir. Bunda pek
cok etkenin pay1 vardir ve boyle bir agiklama pek ¢ok tanmimi gerektirir. Fakat Picasso ile
Braque’in ozellikle 1909 ile 1911 wyillarinda yaptiklart resimlerde, betimlemeye
(Figuration’a) kars1 soyutlama sorunu ilk olarak ortaya ¢ikar (Lynton, 2011, s. 56).

Yukarida yer verilen alintida ifade edilen; kiibizmin doniisiim ve degisim
potansiyeli, karsit goriinen hareketlerin bir sentezini olusturma ihtiyaci olarak goriinmesi
durumudur. Buradan hareketle, kiibizmin soyutlama egilimleri izleginde, uzlagmaci bir
tavirdan yola ¢iktig1 sdylenebilir. Ahu Antmen, kitabinda kiibizm ve onun getirilerini
sOyle ifade edilmistir;

[zlenimcilerin géz alici ama bigimden yoksun, firga darbelerine alisik olan izleyiciye,
Kiibizmin ne kadar 6nemli bir bi¢cimsel devrim oldugunu anlatabilmek i¢in yogun bir ¢aba
harcamigtir. Apollinaire’e gore kiibizm, Fransa’da doneminin en ‘yiice’ sanat akimudir.

Fovizmin renk ve kompozisyonu temelden doniistiirmesi gibi, Kiibizm de ¢izgiye ve bigime
odaklanmus, yepyeni bir gorsel dil yaratmistir (Antmen, 2009, s. 45).

Antmen’in bahsettigi bu gorsel dil; geometrik egilimlerin resimsel diizlemde
gosterilmesi ve bicimin ana odak olarak doniislimiidiir. Cezanne ile baglayan objeyi
birden ¢ok acgidan gosterme diirtiisliniin ¢izgi ve bi¢im iizerinden yeniden giindeme
gelmesiyle birlikte kiibizm bicimi yeniden iiretmistir. Geometri ile iliskileri iizerine
Apollinaire;

Yeni ressamlar geometriyle asir1 ilgilenmeleri yliziinden sertce elestirildiler. Buna ragmen,
geometrik figiirler teknik ressamligin 6ziidiir. Geometri h, yani uzamla onun 6l¢iimii ve
iliskileriyle ilgilenen bilim, her zaman resmin en temel kurali olmustur. Bugiine dek,
Euklides geometrisinin ii¢ boyutu bir sonsuz duygusuyla sanatgilarin ruhlarinda uyanan
kaygiy1 dindirmeye yetiyordu- bilimsel denemeyecek bir kaygiydi bu ¢linkii sanat ve bilim
iki ayr1 alandir...Yeni ressamlar geometrici olmaya niyetlenmiyor, tipki onlardan oncekiler
gibi. Ama yazi sanatit i¢in dilbilgisi neyse, geometrinin de plastik sanatlar i¢in o oldugu
sOylenebilir. Simdi gliniimiiz bilimcileri Euklides geometrisinin ii¢ boyutunun &tesine gecti.
Bu yiizden, ressamlar da ¢ok dogal olarak, uzamin, modern atolyelerin dilinde kolektif olarak

dordiincii boyut terimiyle adlandirilan yeni boyutlariyla ilgilenmeye yoneldiler (Harrison &
Wood 2011, s. 215).

Kiibistlerin sozciliigiinii listlenmis bir kimlik olarak Apollinaire’in kaleme
aldiklarina bakildiginda, meselenin temelden geometri yani yiizey bi¢imlendirmeyle ilgili
oldugu anlagilmaktadir. Ayrica, dordiincli boyut arayist da iki boyutlu bir yiizey tizerinde

3. Boyutun izlegini siirmiis bir sanat iiretim bigiminin; odaginin degistirilmesi anlamina
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gelmektedir. O halde burada bi¢imin bilingli olarak doniistiirtildiigiinden sz edilebilir.
Baska bir deyisle, bi¢imin resim diizlemindeki konumu yeniden iiretilmektedir. Yani
eskinin figiiratif kompozisyonlarinin odak noktasi olan figiirler, 6teki resimsel elemanlara
karsin imtiyazli olduklar1 konumu kaybetmislerdir (Resim 3.24.). Var olagelen bigimin

iktidari, yeni insa edilen bi¢imde yeniden iiretilmistir.

Resim 3.24 Fernand Leger, Tiitiin Igenler, 130 x 96 ¢m, Tuval Uzeri Yagliboya, 1912

Nancy Spector, Leger’'nin bu eseriyle ilgili kaleme aldigi yazisinda; Fernand
Leger’nin eserlerinde yer verdigi 3 boyutlu elemanlar: diizlemlerine ayirarak farkli agilari
yiizeye getirdiginden bahseder. Yiizeyi de bu elemanlarla uyusacak sekilde sekillendiren
Leger’nin resimlerinde, 3 boyutun resimsel diizlemde gerilimler yaratarak hareketli bir

tiglincii boyut algist olusturdugundan bahseder (Spector, 2018).

Kiibistlerin bigimi bozarak yeni bi¢imler {iretiyor olmalar1 aslen yilizeyde bigimin
terk edilerek yeniden {iiretildigi bir siireci isaret etmekle beraber ayn1 zamanda baska bir
seyi daha gostermektedir. Bi¢im ile soyutlamay1 uzlastiran bu tavir zamanla soyut resmin

Ontinii agacaktir.

Bilindigi {iizere soyutlama, soyut araglarla diislinmeden ileri gelmektedir.
Dolayisiyla yaratim siirecinde soyut diisiinmenin bicimden bagimsiz hareket edebilme

kabiliyeti kazandirdigindan so6z edilebilir. Bauhaus Ogretisinin temelinde yatan
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modernlesme olgusu, diinyaya ve seylere bagka bir bakma bi¢imini destekler. Bu noktada,
1850’lerden baslayarak popiilerlik kazanan hareketin, stirekli devrim ¢aginda aktif bir

etmen oldugu sdylenebilir.

Mine Ozkar “Soyut Diisiinme ve Yaparak Ogrenme Temel Tasarim Egitiminin
Amerika’daki Baglangiclar1” baslikli makalesinde, Bauhaus temelli egitim ydnteminin
Amerika Birlesik Devletleri’ndeki izlegini siirer. Bu makale boyunca Bauhaus
hareketinin ortaya koydugu 6gretme bigimlerine deginir. Bu tez agisindan deginilmesi
Oonemli olan nokta ise; bir egitim metodu olarak soyutlama ve soyut araclarla diistinmenin,

Bauhaus tarafindan uygulaniyor olmasidir.

Kandinsky, fotograf konusunu iki boyutta liggen, dortgen, ve daire gibi temel formlara
indirgeyerek soyutlarken, Dow, sade bir peyzaji yatay ve diisey dogrultuda resmin
cergevesine kadar uzayan formlar olarak soyutlamis, ufuk ¢izgisine paralel giden ve buna dik
duran agaglarin olusturdugu akslarla bir tiir 1zgaraya indirgemistir. Iki 6rnekte de benzer
acilarin tekrariyla tutarli geometrik bir sistem arayigi s6z konusu olup, esas ortak amag,
organizasyon mantigini soyut diizeyde iliskiler aginda aramaktir...Dow’un ¢izgi-idea olarak
adlandirilan ve kir manzarast bilestirmek iizere soyut cizgiler c¢izmeyi ve bunlarin
degisimiyle oynamay1 6ngdren yonteminin amaci, temsilde hatasizliktan ziyade, kisinin bu
temsili nasil yapmak istedigini anlamasi olarak kabul edilebilir. Dow’un kullandig1 ve
Ogrencilerine yontem olarak sundugu basit diyagramlar, esrarengiz bir yaratma giiciinden
uzaklasarak akilc1 yaraticiiga yon vermektedir (Ozkar, 2011, s. 144-145).

Yukaridaki alintida bahsi gecen Kandinsky ve Dow’un 6grencilerini 6giitledikleri
seyi; diinyada duyumsanan seylerin akil ve mantik siizgecinden gecirilerek iki boyutlu
diizlemde anlamli bir geometrik diizen olarak yeniden iiretilmesi (tasarlanmasi) olarak
okumak bu noktada yanlis olmayacaktir. Zira burada 6giitlenen siire¢, dogadan veya
dogay1 yeniden iiretmis olan fotograf {izerinden akil ve el yoluyla yapilan bir doniisiim
stirecidir. Aslen bilindigi lizere bdylesi bir durum Dogu halklarmin tarihsel siireg

icerisinde daha biitiinciil olarak meseleye yaklagsma bi¢imlerini de icermektedir.

Dogunun gelismis halklar1 dis diinya olaylarinin karmasik ve kafa karistiran halleri karsisinda
huzursuz olurlar ve huzur arayigina yonelirler. Bu huzur arayisi, bu halklarin ruhlarini kaplar.
Onlar sanattan duyduklar1 mutlulugu dig diinya nesnelerine kendilerini teslim ederek, onlar
araciligiyla zevk almak yolundan elde etmezler. Bunun yerine bir nesneyi icten geldigi gibi
bir harekete ve goriiniisteki rastlantiya diismeden, o nesneyi soyut bigimlere yaklagtirmak ve
bu yolla goriiniisler diinyasinda bir “huzur noktasi” (Ruhepunkt) bulmaya yonelirler. Bu
halklardaki en kuvvetli i¢ duygu, dis diinyanin nesnelerini dogal baglamindan koparmak,
icten gelen her tiirlii hareketten arindirmak, onlar1 dogal olarak kaginilmasi imkansiz olana
yonlendirmek, kesin degerlere yaklastirmaktir. Bunlara ulastiklarinda, organik ve yasam dolu
bicimin sagladigit mutluluk ve doyuma erismis olurlar. Bundan bagka bir giizellik
tanimamiglardir. Onlarin tanidig1 bu giizellige “organik-yasam dolu bicim” giizelligi adim
verir Worringer (Eroglu, 2016, s. 33-34).

Worringer’in karmagik metni “Abstraktion und Einfuhlung”u okuma isine girisen

Eroglu’nun kaleme aldiklarindan anlasildig1 gibi; Dogu’nun halklarinin sanat iiretimine
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daha tinsel bir yonden yaklasarak seylerin 6ziinde olan1 soyut bi¢cimler yoluyla ifade etme
yoluna gittikleri goriilebilir. Bu; seylerin hakikatine bir nevi idealarina ulagma bigimi
olarak da ele alinabilir. Seyleri dogal baglamlarindan ayirarak kavrayabilmek
(hakikatlerine ulasmak); Bati merkezli bakis agisindan Platon’un yiicelttigi idealar
diinyasindaki hakikate ulagilmasi olarak okunabilir. Dolayisiyla, seylerin dogal
goriinimlerinden soyut bir bicimde kavraniyor olmasi, goriiniiriin ardindaki hakikatin
izleginin Dogu tarafindan bilindigine isaret etmektedir. O halde Dogunun bilgi
birikiminin Bati’da yanki bulmasiyla beraber Bati sanati, David Hockney’in The Getty
aragtirma enstitiisiindeki konferansinda ifade ettigi {izere optik izlekten ayrilmigtir. Ismail
Tunali da soyuta ulagsma yollarini ikiye ayirarak konuya acgiklik getirmektedir: Dogal

b

baglamlarindan ayrilmis ve 6ziine ulasilmis bigimleri “salt bigim” olarak ifade eden
Tunali; 1. Yol olarak dogadan ya da doga bigimlerinden hareket etmeyi, 2. Yol olarak ise
salt diislince yoluyla zaten soyut olan bir kavram {izerinden soyutta olarak var olan salt
bicime ulagildigini soyler ve her iki durumun da soyutluk igerdigini sdyler (Tunali, 2011,

5. 119).

O halde soyuta ulasma bic¢imini ikiye ayiran Tunali’nin ifadelerinden hareket

edilirse;

1-Bat1 sanatinda soyut olana ulagma siireci: Mimetik sanat ile goriiniir diinyanin
en 1y1 temsiline ulasilmasinin ardindan teknolojik gelismeler ile birlikte, mimetik
gorilintiiniin temellerini arastirmak amaciyla goriiniir olanin soyutlanarak hakikat

arayisina yonelmek.

2-Dogu sanatinin yolu olan, nesneleri dogal baglamlarindan ayirarak onlarin igsel
miikemmelligini soyut geometrik sekillerde arayarak, nesnenin dis goriintiisiinii
soyut bir goriiniime diisiinsel katmanda yaklastirarak. Nesnenin hakikatinin bir

goriiniimiinii elde etmek.

Yaklagimlar1 ortaya ¢ikar. 1. durumda, iki yeniden lretim siireci bulunmaktadir.
Yani dogadan mimesis yoluyla seylerin dig goriiniimlerinin aslina sadik olarak
yansitilmasi, yansitilmis ve resimsel dile aktarilmis goriintiilerin, tekrar bir doniistim
stirecine tabi tutularak, diisiinsel yol izleginde yeniden {iretilmesi. 2. Durumda ise
goriiniirtin hakikatine ulasabilmek i¢in onu dis baglamlarindan ayirarak soyut diisiinmek

ve onu soyut kavramlara yaklastirarak dogadaki goriintiiyli ¢ok da belli olmayan
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referanslar tizerinden sembolize ederek soyut bir bicimde yeniden tiretmek. 1. durumdaki
yeniden iiretim siireci 2. durumdaki yeniden iiretim siirecine nazaran daha ¢ok tekrara
dayal1 oldugundan, insan ile arasindaki iliskinin daha ¢ok oldugundan s6z edilebilir. Bu
da bizi, batinin izledigi yolun insan ve diinyevi olan ile daha iligkili oldugu sonucuna
gotiirebilir. Zira David Hockney’de Getty konferanslarinda perspektif algisi lizerinden
yaptigi degerlendirmede tam olarak bunu soyliiyordu (The Getty 2016).

Soyut diisiinme ve soyutlama egilimleriyle olusturulan yeniden tretim bigimleri
tizerine teorik alan Orneklerinden sonra, bu tezin dogasi geregi gorsel alan ile
iliskilendirilmesinin yapilmasi geregi dogmustur. Bu yiizden soyut diislinme ve
soyutlama siiregleriyle resimsel diizlemin gegirdigi degisimlerin 20. yiizyildaki

orneklerinin verilmesi zaruri bir hale gelmistir.

Ozellikle soyut diisiinme ve soyut kurgu iizerine Kandinsky ve Dow’un
ogrencilerine nasihatlerde bulunduklarindan dnceki sayfalarda bahsedilmisti. Oyle ki 20.
yiizyila kadar resimsel ylizeye yabanci maddelerin de soyut geometrik kompozisyonlarin
olusturulmasinda etkin rol almas1 da sonraki kusaklarin bu nasihatlere uyarak iiretimler

gerceklestirildiklerini gostermektedir (Resim 3.25.).

Resim 3.25 Kurt Schwitters, iskambil Kagidi ile Kolaj 2
Yagliboya, 1940

7.2 x 21.6 cm Ahgap Uzeri Kolaj ve
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Distan gelen elemanlarla olusturulan kolaj resimlere de bakildiginda soyutlama
stirecinden ziyade soyut diisiinmeyle ortaya ¢ikan eserler olduklar1 goriiliir. Burada dis
bir eleman olan bir kitaptan yirtilmis basili bir kagit ve iskambil kagidi gibi yeni
malzemelerin islevlerinin déniistiigii goriilmektedir. Oyle ki iskambil kagidi birincil
vazifesi olan iskambil destesinde yer almanin oOtesine gegmis, resimsel diizlemde
gOriintiisii itibariyle kompozisyon elemani olarak kendine yer bulmustur. Nesnenin direkt
kullanim1 da, o nesnenin goriintiisiinii kopya etmenin yerine gegmistir. Nihai olarak
bakildiginda; o doneme kadar resimsel diizleme yabanci olan birtakim nesneler, kendi
Oznel anlamlar1 disinda ylizeyde kullanilarak islevleri yeniden iiretilmis, resim diizlemi
de bu nesnelerin varligiyla birlikte doniisiim gegirmistir. Bu durum daha sonralar1 da

resim diizleminin disina ¢ikan sanat eserlerinin tiretimine kadar varacaktir.

ki boyutlu yiizeye donersek; soyutlama ve soyut iiretim noktasinda de-stijl
hareketinin 6nemli bir yerde oldugundan bahsedilebilir. Bu noktada Piet Mondrian gibi
sanat¢ilarda, soyutlamanin izleginin goriiniirligli, dogadan c¢ikisla yasanan doniistimii
isaret ettiginden bahsedilebilir. Piet Mondrian {izerine Akgaoglu (2010): “Resmin
siirlarint asarak diger sanat tiirleri ile iliski kurar. Resimleri kendisinden sonra gelen

“Geometrik Soyutlama” akiminin habercisidir” demektedir.

Mondrian’1in burada basardigi seyin i¢inde bulundugu sehrin kus bakisi bir yorumu
tizerinden hareket edilerek olusturulmus renk alanlar1 ve bosluklar oldugu sdylenebilir.
1940’larin Amerika’st 1. Diinya savasinin yikimindan zarar gérmemis bir giivenli liman
olarak kaldig1 i¢in sehir dokular1 geometrik ve bozulmamistir. Hayat iyi ve giizel bir
bicimde devam etmekte ve sehirler sunduklari tiim olanaklarla beraber gilindelik
yasantinin hareketli bicimde devam ettigi alanlardir. Bu sehirlerin bir sanatcis1 olarak
Mondrian; Broadway’1 soyut bi¢imler ve renkler iizerinden hareketli ve diizenli olarak

ylizeyde tasarlamistir (Resim 3.26.).
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Resim 3.26. Piet Mondrian, Boogie-Woogie Broadway, 127 x127 cm, Tuval Uzeri Yagliboya,
1942-1943

Burada Mondrian’in  kent dokusundan hareket ederek gergeklestirdigi
kompozisyonun kus bakisi bir sehir goriiniimii arz ediyor olmasi da Kazimir Malevich ve
diger siliprematistlerin eserlerini kurgularken yararlandiklar1 hava fotograflarini
hatirlatmaktadir. Siiprematistlerin minimal geometrik formlarla sonuglandirdiklar
soyutlama ve seylerin hakikatine ulasma siireciyle karsilastirildiginda elbette
Mondrian’1n eseri daha diinyevi referanslarin okunabildigi bir eser olarak goriinmektedir

(Resim 3.27.).

Resim 3.27. Kazimir Malevich, Siyah Kare, 80 x 80 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1915

Stiprematist i¢in goriinen diinyanin gorsel olgular1 kendi bagina bir anlam tasimaz; 6nemli
olan duygudur ve bu duygu, onu uyandiran ¢evreden bagimsizdir. Bir duygunun akilda
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bilingle “somutluk” kazanmasi, aslinda o duygunun Siiprematist icin gorlinen diinyanin
gorsel olgular1 kendi basina bir anlam tasimaz; 6nemli olan duygudur ve bu duygu, onu
uyandiran ¢evreden bagimsizdir. Bir duygunun akilda bilingle “somutluk” kazanmasi,
aslinda o duygunun yansimasimin belli bir mecra aracilifiyla gercekei bir bicimde
kavramsallagtirilarak ~ somutlagsmasi  anlamina  gelir.  Bdylesi  gergekgi  bir
kavramsallastirmanin Siiprematist sanatta bir degeri yoktur... Ve aslinda yalnizca
Siiprematist sanatta degil, genel olarak sanat i¢in boyledir, ¢iinkii bir sanat yapitinin hakiki,
kalic1 degeri (hangi ekole ait olursa olsun) yalnizca ve yalnizca ifade ettigi duyguya baglidir
(Malevich’ten aktaran Antmen 2009, s. 90).

Gergekei bir somutlastirmayi dista tutan Siiprematistler resmin etki alanini duyular
ve onlarin soyut tezahiirleri tizerine eserlerini kurgularlar. Yaklasim olarak Tunali’nin
ortaya koydugu yaklasimlardan 2.’sine yakinlik gostererek daha igsel bir yolu
secmektedirler. Bunun sebebi olarak belki de cografi konumlarindan ileri gelen Dogu ile

olan iligkileri gosterilebilir.

Geometri ve soyutlama egilimlerinin doruk noktasina ulasilmasindan sonra Bati
sanat1 kokenlerine geri donerek, mimetik etkileri tekrar ele almistir. Bu noktada iki 6rnek
ile figiiratif alanda yapilanlarla ylizeyde formun yeniden iiretilmesinin gosterilmesi

yerinde olacaktir.

Francis Bacon 20. yiizyilin 6nemli sanatg¢ilarindan birisidir. Onun portrelerinde hissedilen
acinin goriintiisiinii anlamak istersek, kendi sozlerine bakmamiz yeterlidir. “Resmettigim
insanlar son derece u¢ noktadadir ve “¢iglik” da onlarin acilarinin suretidir.” Bacon’un
portrelerinin belki de en iinliileri Velazquez’in papa portresinin ¢agdas yorumlaridir (Resim
3.28.). Bacon bu 8 portre denemesinde ayn1 modelin tuhaf ve rahatsiz goriinen mekanlarda
degisen ruh halinin disavurumuna ulagmistir. Kafese konulmus birer et pargast gériiniimii
sunan bu portreler i¢ gercekligi ve ¢cagin ¢eliskilerini simgeler (Erkal, 2013, s. 178-179).

Y A J{ 9 4 )
Resim 3.28. Diego Velazquez, Papa Innozens X, 114 x 119 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1650 (solda)
Francis Bacon, Velazquez’in Papa Innozens X.’inin ardindan ¢aligma, 153 x 118 cm,
Tuval Uzeri Yagliboya, 1953(sagda)

143



Yukarida yer alan gorselde Bacon’un sanat tarihsel referansa bas vurarak 17. yiizyil
resmini 20. yiizyilda yeniden yorumladigi goriilmektedir. 17. yiizyilin papasi konumunu
simgeleyen tahtinda rahat bigimde oturmaktayken 20. yiizyilin papasi o iktidar simgesi
koltukta azap igerisinde betimlenmistir. Sanat¢1 bi¢imi yeniden iiretirken ayni1 zamanda

resmin ve resmin isaret ettigi kisinin konumunu da yeniden iiretir.

20. yiizyilda soyutlama disinda bi¢imin kendisini kullanarak yeniden {iretim
yapanlardan bahsederken, Fotogercekcilerden de s6z edilmesi dogru olacaktir.
Fotogercekei ressam Chuck Close, eserlerinde referans olarak yararlandigi fotografi
biiyiikk tuvallerde firga ve boya ile yeniden firetir. Onun irettigi imajlar devasa
boyutlartyla izleyeni i¢ine ¢eker. Fotografik goriintiiniin biiyiitiilmiis halleri olarak da
okunabilecek olan bu eserler, Chuck Close tarafindan soyle ifade edilmektedir: “Benim
esas amacim, fotografik veriyi/bilgiyi, resim verisine/bilgisine doniistiirebilmek.”

(Antmen, 2009, s. 171).

Close’un kendi ifadelerinden ¢ikartilan, var olan goriintliyili oldugu gibi yansitarak,
nesnel goriintiiler veren fotograf makinesinin kaydettigi goriiniimleri 6znellik katarak,
yeniden trettigi olacaktir. Zira fotograf makinesinin, kaydettigi goriintiilerin gercekligi
ne derece yansittig1 bu tezde daha onceki boliimlerde tartisilmisti. Fotograf makinesi
yoluyla yeniden iiretilen goriintii; bir nevi aura kaybina ugrayarak tagmabilir gelmisti. Iste
tam bu noktada Chuck Close’un yaptig1 tasinabilir herhangi bir goriintiiyli biiyiik
tuvallerde yeniden flreterek, dogadan mekanik yeniden lretim yoluyla elde edilen
goriintliyli dontistiirmektir (Resim 3.29.). Sanat¢1 bunu yaparken 6znel kararlar vererek
resimde vurgulanacak yerleri kendisi sectiginden bu durum bir nevi “aura’nin geri

doniisii olarak da okunabilir.
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Resim 3.29. Chuck Close, Otoportre, 273 x 212 m, Tuval Uzeri Akrilik, 1967-1968

Anitsal boyutlarda iiretilen ve izleyene direkt olarak bakan portreler izleyici
tizerinde iktidar kurarlar. Boylelikle izleyicide izlenildigi hissi dogarak, gozetleyici
konumu yok edilir. Portrenin bulundugu alanlarda resim tarafindan kaynaklanan goziin
iktidarina boyun egilir. Bu noktadan okundugu taktirde Close’un portreleri, sadece
bicimin ve fotografin biiyiilk boyutlarda yeniden {iretildigi resimler degildirler. Bununla
beraber izleyicinin algisina da hiikkmederek izleyicideki konumlarini da yeniden tireten

anitsal formlardir.

Bi¢im-soyutlama ve renk iliskileri 6zelinde bi¢cimin belki de en radikal bigimde
kullanildig1 Yves Klein’in Antropometri performanslarina bakmak da bu noktada yerinde

olacaktir (Resim 3.30).
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Resim 3.30. Yves Klein, Mavi Cagin An{ropometrisi, Tuvale Marufle Edilmis Kagit Uzerine Saf
Pigment ve Sentetik Regine, 155 x 281cm, 1960

Ahu Antmen; formun kendisini (modeli) bir baski malzemesi gibi kullanarak tuval

lizerine aktaran Yves Klein i¢in sunlar1 soylemektedir;

Gergeklik olgusunun yeniden kavranmasini amaglamasi, akim dahilindeki sanatgilart
birbirinden ilging ve farkli malzemelere ve farkli yollara yoneltmistir. Bu sanatgilardan Yves
Klein, 1950°1i yillarda “Uluslarasi Yves Klein Mavisi” olarak tanimladigi bir mavi tonuyla
tek-renk resimler ve heykeller gerceklestirmis, ayrica boyali insan bedenlerini tuvale
bastirarak yaptigi ‘antropometrik’ resimleriyle taninmistir (Antmen, 2009, s. 177).

Klein aslinda burada sanat¢inin {iretim bicimini bir tiir gosteriye dontiistlirerek
izleyiciyi de eserin olusum siirecine katmistir. Fakat burada asil doniistim,
modelin/modellerin sanat tarihi boyunca bulunduklari konumdan kopartilarak, resim
malzemesi haline gelmeleridir. Sanatg fir¢a, boya gibi geleneksel materyalleri bir kenara
birakmis, modelini boyayarak dogrudan tuval {izerine aktarmistir. Bunu yaparken
modeller de birer canli varliklar olduklarindan, kontrol tamamen sanat¢inin elinde
degildir. Bu noktadan bakildiginda da Klein; sanat¢i-model-izleyici konumlarini

doniistiirmiistiir.

Berna Karagali’nin sanatta yeterlik tezinde yer verdigi Nazif Topcuoglu’nun
fotograf calismalar1 da iretildikleri donem itibariyle, bi¢im, renk, 151k gibi formun
yeniden iiretim metodlarin1 barindirmaktadirlar. Uretim tekniginin fotograf olmas1 da
151810 yardimiyla goriintiiniin elde edildgi anlamina gelmektedir. Fakat bu tez agisindan

onemi bu fotograflarin sanat tarihsel gondermeleridir.
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Resim 3.31.: Nazif Topguolu, Sakatatl Kizlar, Fotograf, 2001

“Sakatatli Kizlar” serisinden 2001 yilinda gergeklestirilen bu fotograf (Resim 3.31.)
sanat tarihsel acidan bircok referans vermektedir. Ik bakista, John Everett Millais’in
“Ophelia”st ile iliski kurulabilecegi gibi ayn1 bigimde, modelin etrafinda yer verilen etler

de Bacon’un ac1 dolu portrelerini ¢agristirmaktadir.

Nazif Topguoglu izleyiciyi resmin i¢inde olup biten olay hakkinda diisiinmeye zorlar.
Kurguladig orgiilerle merak uyandirmak pesindedir. “Gegen on kiisiir yil i¢inde islerimde
agir basan egilim, zaman, hafiza, ve kayip ile siirekli bir hesaplasma gibi goriiniiyor.
Nesnelerin -ve insanlarin- gegiciligi ile basa ¢ikabilmek igin, idealize ettigim bir ge¢cmisin
bulanik ve kusurlu goriintiilerini yeniden yaratmaya g¢alistigim sdylenebilir. Bu davranis,
“zamani dondurmaya” g¢alismak olarak da tanimlanabilir! “Natiirmort’lar ve insan igeren
teatral sahnelerden olusan bu fotograflarda, sanat tarihine ¢esitli gondermeler
bulunabilir.”(Karagali, 2009, s. 140).

Berna Karagali’nin ifadelerinden hareket edilirse, sanat tarihsel referans tizerinden
eserlerin kurgulayan Nazif Topcuoglu’nun eserlerini ¢agdas yorumlar olarak
tasarladigindan bahsedilebilir. Fotografin kompozisyon yapisini analiz ettigimizde,
Figiirlin arkasinda yer alan et alaninin 6nde yer alan ortiiye nazaran duragan bir goriiniim

olusturdugundan bahsedilebilir.

Bi¢im ve Soyutlama ile resim sanatinda yeniden iretimin izlegi irdelenen bu
boliimde ortaya ¢ikan; Bati sanatinin, formu yeniden iiretirken bagvurdugu bicim ve
soyutlama yontemlerinin, izole bir yol izlemedigi, ¢ogu zaman, bi¢im ve soyutlamada

bagvurulan yontemlere ek olarak renk ve 1s18in da resimlerde onemli bir noktada
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durdugudur. Hatta, disiplinlerarasi aligverisin kuvvetlenmeye baslamasiyla beraber,
yiizey tizerinde izlenen degisikliklerin de biitiinciil bir yapida var olduklar1 goriilmektedir.
Yiizeyde soyutlama egilimlerinde dahi, yeni malzemelerin etkin rolii oldugu ortaya
cikmistir. Bu dogrultuda, Malzemenin ana etmen olarak sahneye ¢ikmasiyla beraber,

sanatta gozlemlenen degisiklikler tizerinde durulmasi yerinde olacaktir.

3.1.2.3. Formun yeniden iiretim yolu olarak farkli malzeme kullanimi
“Resim yapmak i¢in bir ¢ift corap da en az ahsap, ¢ivi, terebentin, yagli boya ve

tuval bezi kadar uygundur

Robert Rauschenberg

Bu noktaya kadar bu tezde, sanatsal iiretimin ¢esitli bi¢cimleriyle yiizeyde formun
yeniden {retimine Ornekler verilmis olup, 20. ylizyilldan itibaren sanat alaninin
disiplinlerarasi bir yapiya evrilmesiyle birlikte, formun geleneksel metodlar disinda yeni
malzemeleri kullanarak yeniden {iretildiginden bahsedilmisti. Bununla ilgili olarak

onceki sayfalarda yer alan, Kurt Schwitters kolajin1 hatirlamak yerinde olacaktir.

Aslen malzemenin bilinen sinirlar ya da o giine kadar bilinen yontemler disinda
kullaniltyor olmasi, yiizeyi tek basmna doniistirmeye yetmektedir. Oyle ki Ronesans’da
boyanin kullanim bigimiyle, sonraki donemler arasinda bile bu farklar gézlemlenebilir.
Ornegin Rembrandt’in resimlerinin yiizeyi, herhangi bir Rénesans eserinin yiizeyinden
farkli bir yapidadir. Kalin boya ile dokunun 1sik ile etkilerini kesfeden Rembrandt
malzemenin kullanim bi¢imini degistirerek ylizeyir doniistiirmiistiir. Bu durum resmin
yiizeysel sinirlar1 disina ¢ikma cabasi olarak da diisiiniilebilir. Ornegin daha sonraki
yiizyillarda, sanatta teknik yeniliklerin pesinden kosan bir isim olan Rosalba Carriera da

yiizeyde alisilagelmis metodlarin disina ¢ikan bir sanat¢1 olarak ortaya ¢ikmustir.

Carriera’nin dénemine kadar minyatiir portreler ortacagdan beri kullanilmakta olan ve
hayvan derisinden parsdmenler iizerine yapilmaktaydi. Bu parsdmenler tizerinde uygulanilan
teknik ve sanatc¢inin kabiliyeti ne olursa olsun parsémenin kendi 6zelligi yiiziinden mat ve
canlt olmayan gorlintiiler elde edilmekteydi. Carriera ise minyatiir portrelerini iiretirken
tamamen yeni bir yiizey kullanmaya karar vererek ¢agina gore avant-garde bir durus sergiler.
Daha parlak bir malzeme olan fildisi {izerine suluboya ydntemini uygulayarak kendisinden
sonraki ¢aglarda da minyatiir portre liretimindeki standardi degistirir (Erkal, 2017).

Resim ylizeylerinin giincellenmesi veya resim ylizeylerine yeni metodlar
uygulanmasi; yiizeyin veya malzemenin geleneksel goriinlimiiniin disina ¢ikilarak bu

malzemelerin maiyetlerinin degistirilmesi anlamina gelmektedir.
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Sanat tarihsel siire¢ igerisinde bir¢ok farkli yilizey, bir¢ok farkli malzemeyle
kurgulanmig ve siirekli olarak yeni bir goriiniim olusturulmasinin pesine diisiilmiistiir.
Teknik ile ilgili olarak gelisen resim teknolojisi, 20. yiizyila gelindiginde sadece yiizeye

uygulanan boya ve tiirevleri 6zelinden daha fazlasin1 kapsayacak bir konuma gelmistir.

20. ylizy1l ile birlikte malzeme ve farkli mecralarin sanat alaninda kendilerine
iiretim ve ifade yontemi olarak yer bulmalari, disiplinlerarasi etkilesimi kuvvetlendirerek
sanatin ¢ehresini gelistirmistir. Bu durum iki yonlii bir doniisiimii barindirmaktadir:
malzemenin islevinin ve kendisinin doniisiimii ile sanat {iretimi yapilan yiizeyin -Ki resim
sanati da yiizey sinirliliklarindan bu siiregte kurtulur- dontisiimii. Tezin bu boliimiinde ise
malzemenin kendi karakterinden kaynaklanan degisimlerin sanatta formu nasil yeniden

irettigi lizerinde durulacaktir.

Kolaj bu noktada yabanci maddelerin resimel yiizeye entegre edilmesi agisindan
onemli bir noktada durmaktadir. Bu sefer Schwitters’den farkli bir sanat¢i iizerinde
duralim. Pop sanatin kurucusu olarak anilan, Richard Hamilton’un “Giiniimiiziin evlerini
bu denli farkli, ¢ekici yapan nedir?” baglikli kolaj1 lizerine yogunlasarak resimsel diizleme
miidahale etmeye baglayan farkli malzemelerin yiizeydeki doniisiimii izlenebilir (Resim

3.32).

Resim 3.32. Richard Hamilton, Gl'imjuzun Evlerini Bu Denli Farkli, Cekici Yapan Nedir?, 26,5 x
25 cm, Kagit Uzerine Kolaj, 1956
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1952-1955 yillar1 arasinda Londra’da bir grup sanatgi, tasarimci ve sanat tarihgisi;
Sembolizmi ve filmlerdeki, resimli dergilerdeki, reklamlardaki, tiiketiciye yonelik
desenlerderdeki kitle imgelerinin sunusunu inceliyorlardi. Bunlarda degisik bir diinya vard;
kendi yaraticilar1 disinda baska kimse tarafindan degerlendirilmiyor ve siki sikiya
irdelenmiyordu... 1956°da acilan, ‘Iste Yarin’ adl sergi, mimarisinin ve gorsel sanatlarmn ne
sekilde bir araya getirilebilecegini gosterme amaci giitmekteydi... ‘Iste, Yarin’ sergisinin
afisi olarak Hamilton, gliniimiizde pek iyi taninan kolajin1 yapmisti. Bu kolaj, sanat dis1
kaynaklardan segilen hazir yapilmis motiflerden olusuyor ve Bati diinyasindan her insanin
yasamini ve diiglerini 6zetliyordu (Lynton, 2009, s. 285-286).

Lynton’un Hamilton’un eseri lizerine sdylediklerine bakildiginda; bu kolajda
gerceklesenin aslinda birka¢ katmanda kavranabilecedi ortaya g¢ikmaktadir. Birincil
olarak, ait olduklar1 baglamlardan koparilan ve buluntu imajlar konumuna indirgenen
cesitli gorlintiiler bir diizen igerisinde bir araya getirilmislerdir. Boylelikle biitiinciil bir
gOriintli olusturularak yeni bir imaj olusturulmustur. Burada bu tez agisindan 6nemli olan
ise, tek basina bagka anlamlar ifade eden seylerin baglamlarindan koparilarak yeni bir
diizenlemede yeni anlamlar ifade eden baska seylere doniismeleridir. Baska bir deyisle,
buluntu olarak bir araya getirilen nesneler yiizeyde goriintilyii ve kendilerini yeniden

ireterek Onceki anlamlarindan baskalasmislardir.

Arthur C. Danto; eserlerinde cesurca tuval resmi gelenegi disinda kalan nesneleri
kullanan Rauschenberg igin sunlar1 sdylemektedir (2013): “Rauschenberg, eserlerinde
yorgan, Coca Cola siseleri, araba lastikleri ve doldurulmus hayvanlar kullanmistir.
Gergeklik, sanatin temsil etmesi gereken seyken sanatin i¢ine dahil olunca, sanata

atfedilen anlam da degisiklige ugramistir.”

Rauchenberg’in yukarida yer alan kombine resim adini verdigi, “yatak” giindelik
nesnelerin sanatin odagina nasil girdigine ve resim alanini nasil doniistlirdiigiine iyi bir
ornek olarak verilebilir (Resim 3.33.). Yatak yiizey haline gelerek i¢inde bulundurdugu
tiim bilesenler birer resim elemanina déniisiir. Ug farkli kalinlikta nesne; (yatak, yorgan
ve yastik) yiizeyde yatay katmanlar olusturmasi ile birlikte soyut bir kompozisyona
doniismiistiir. Giindelik hayatta, yatakta yatan kisilerin konforunu saglayan nesneler
konumlarindan koparilarak yilizeyde gorseli olusturan elemanlar olarak yeniden
iretilmislerdir. Yatak nesnesinin “yatak” kombine resmi olarak sanat¢i tarafindan

Onerilmesiyle siire¢ tamamlanur.
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Resim 3.33. Robert Rauschenberg, Yatak, 191 x 80 x 16,5 cm, kombine resim, 1955

Mart 1958’de, yine Castelli Galerisi’'nde, asil ilgilendigi tiirden resimler diye ilan ettigi
yapitlarini sergiledi. Factum | ve Factum Il adli resimlerinde, 6diing alinmig imgeleri ve
Soyut Ekspresyonizme 6zgii firga vuruslarini birlestirdi (Resim 3.34.). Bu insani isaretler,
basindan alinmis olan fotograflarda ve takvimlerde gordiigiimiiz mekanik, amacli isaretlere
kars1 gelir ve sanat¢inin varhigini haber verirler. Ancak bu resimler, belli bir niyet ya da
tutumla ilgili herhangi bir sey aciklamazlar. Anlam bildiren bir sey arastirdigimizda
Rauschenberg’in Factum I’de kullandig1 isaretleri sanki 6nemi yokmus gibi benzeterek
Factum 1I’de yineledigini fark ederiz. ilk resmi anlamsiz, amagsiz goriiniir; ressam ayni
seyleri yinelemekle bizi bunu kabul etmeye zorlar (Lynton, 2009, s. 283-284).

Resim 3.34. Robert Rauschenberg, Factum | ve 11, 157 x 90 cm (her biri) Kombine Resim, 1957
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Rauschenberg’in Factum I ve Factum II resimlerinde de daha once ifade edildigi
gibi buluntu nesneler ve imgeler, baglamlarindan kopartilarak bir yilizeyde sanat¢inin
iradesi dogrultusunda bir araya getirilerek yeni baglamlar tiretilmistir. Fakat burada farkl
olan bir durum da Lynton’un isaret ettigi lizere; Factum I ve II’nin birbirlerinin kopyalar1
olmasidir. Tek baslarina ihtiva edecekleri anlam; yan yana ayni eserin yerlestirilmesi
yoluyla baska bir seye dogru evrilir. Yani kronolojik olarak baglamlari yeniden iiretilen
buluntu nesneler ve imgeler, daha sonra kendilerini bire bir kopya olarak yeniden
tiretmistir. Bu noktada Barnard’in “gorsel kiiltiiriin gorevi olan toplumsal diizeni tiretmek
ve yeniden liretmektir” sozii hatirlanirlanacak olursa, Rauschenberg’in yaptig1 yineleme
de anlam kazanir. Kronolojik siireg itibariyle, doniisen imge ve buluntu nesneler, kendi
ifadelerini iiretmis ve ardindan konumlarin1 da yeniden {ireterek hiyerarsik yapilarini
kuvvetlendirmislerdir. Lynton’in yukarida alintilanan ifadelerinde de belirttigi iizere;

sanatc1 yineleme yaparak izleyiciyi kabul etmeye zorlar.

Rauschenberg’den sonra, sanatta farkli malzemeleri baglamlari disinda kullanarak,
gerceklik ile sanat arasindaki iligkiyi sorgulayan sanatcilara 6rnek olarak, savas sonrasi
Fransa’da olusan Yeni Gergek¢i akimin sanatgilart gosterilebilir. Ozellikle Daniel
Spoerri; resimsel ifadeyi kurgularken tiimiiyle yabanci nesneleri bir arada kullanarak
islerini lireten bir sanat¢1 olarak ortaya c¢ikar. Antmen, Spoerri ile ilgili olarak sunlari

yazmaktadir;

Isvicreli sanatc1, Daniel Spoerri de Yeni Gergekgilik akimimin manifestosuna imzasini atan
sanatcilar arasinda yer almistir. Spoerri, 6zellikle yiyecek- icecek gibi malzemelerden olusan
atiklar1 resim yiizeyine yapistirarak duvara astigi resim /heykel arasi yapitlariyla taninmistir.
1970 yilinda Diisseldorf’ta Eat Art Gallery (Yiyecek Sanati Galerisi) adli bir galeri agan
Daniel Spoerri, bu galeride yiyecek malzemeleriyle sanat lireten sanatgilarin yapitlarini
sergilemistir (Antmen, 2009, s. 178).

Spoerri’nin eserlerinde resim diizlemi bir nevi canli alan olarak algilanabilir.
Uzerinde yasanmish@im izlerinin goriilebildigi yemek artiklari, ayn1 zamanda yeme
eylemine de isaret eder. Iki boyutun disina tasan gercek nesneler ile birlikte yine bu
nesneler resim diizlemi konumuna getirilerek kendi baglamlarindan kopmuslardir. Fakat
burada, organik yapida olan yemek artiklar1 igin dogal siire¢ devam etmekte ve eser kendi

kendisinin goriintiisiinii degistirmektedir (Resim 3.35.).
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Resim 3.35. Daniel Spoerri, Tableau-piege: Restaurent de la City Galerie, 82 x 82 cm, 1965
Bu tez gorsel sanatlar alani iizerinden ilerliyor olsa da sanatin disiplinlerarasi bir
yaptya sahip olmasi da g6z o6niinde bulunduruldugunda, diger disiplinler lizerinden bir
ornegin verilmesinin dogru olacagi kanisindayim. Zira farkli disiplinler arasindaki sinirlar
eridikge, cesitli disiplinler birbirlerinin igerisinde yer alarak yeni tiirler ve ifade bigimleri
dogurmaktadir. Bu noktada, John Cage’in 4 dakika 33 saniye isimli performansi biiyiik

bir 6neme sahiptir. Danto, Cage’in performansini sdyle anlatiyor;

Cage, miizikal seslerin neden gamlardaki geleneksel notalarla sinirli oldugu sorusunu ortaya
atmusti; zira isitsel diinya miizikal kompozisyonda hi¢ yer almayan seslerle doluydu. 29
Agustos 1952°de Cage bu soruyu, New York, Woodstock’ta piyanist David Tudor’un ¢aldigi
bir eserle ortaya atti...Parganin ismi “4°33” [“4 dakika 33 saniye”] idi; bu Cage’in belirledigi
performans siiresini isaret ediyordu. Parca farkli uzunluklardaki {i¢ hareketten meydana
geliyordu. Tudor parcanin basladigini belirtmek igin piyanonun kapagini kapatti ve sonra
hareketin siiresini bir kronometreyle 6lgtii. Hareket tamamlaninca piyanonun kapagini agt.
Ikinci ve figiincii seferlerde de ayni seyi tekrar etti. Tek bir nota calmadi ancak pargayi
tamamladiktan sonra 6ne egilerek selam verdi. Cage gerekli oldugunu diisiindiigii kadar ¢ok
nota kagidi kullanmisti. Genellikle Cage’in izleyiciye, sessizligi dinlemeyi Ogretmeye
calistig1 diisliniiliir, oysa onun amaci aslinda bu degildir. O daha ziyade izleyicinin hayatin
sesini dinlemesini ister (Danto, 2013, s. 33-34).

Cage’in burada yaptig1 sey; dinleyicinin agina oldugu notalar ve gamlarin digindaki
seslerin de aslinda bir miizikal kompozisyon olarak diisiiniilebilecegini, doganin kendi
seslerinin de dinlenebilecegini gostermektir. Doganin sesleri Cage’in sessizliginde bir
par¢aya doniismiis ve o giine kadar kullanilmayan sesler, sessizlikte kendilerini var
etmislerdir. Buradan bakildiginda Cage, cagdasi sanatcilar gibi yeni ve bilinmeyen seyleri

disiplinine dahil ederek disiplininin ifadesini ve dinleyicinin algisin1 doniistiirmustiir.

153



Zira sessizligi dinleyen kisi sayist kadar algida olusan doga “dinlenimi” (burada

kastedilen, duyularak olusan ses izlenimidir) vardir.

Tekrar gorsel alandan 6rneklere doniilecek olursa eger, iplik ile imajlara miidahale
ederek onlarin ifadelerini degistiren Maurizio Anzeri’den bahsetmek yerinde olacaktir.
Maurizio Anzeri’nin eserleri, iki katmanli bir yapiya sahiptir. Altta yer alan fotografik
imge ve o imgenin sanat¢i tarafindan doniistiiriildiigii iplikli katman. Belirli kimlikleriin
imgelerini alip iplik yoluyla yeniden diizenleyen sanatcinin eserlerinde sanat tarihsel

referans da goriilebilmektedir (Resim 3.36.).

Anzeri’nin nakis yoluyla yeniden {irettigi portrelerinde nakis, gorsel iizerindeki
yabanci konumundan tam olarak siyrilmaz. Miidahale olgusu kuvvetle hissedilmektedir.
Yan yana uzun ¢izgiler halinde islenen iplikler, uygulanis bi¢cimleri itibariyle transparan
alanlar olustururlar. Dolayistyla altta kalan imaja dair goriiniim bu transparan alanlardan
gecerek ylizeyde hissedilmektedir. Siyah-Beyaz fotograf bir tiir alt resimleme katmani

konumuna indirgenerek, ihtiva ettigi goriintiiniin nakis yoluyla donligmesine tanik olunur.

Resim 3.36. Maurizio Anzeri, Mia, 48 x 33 cm, Fotograf Uzerine Nakis, 2014

Yiizeyde olusan nihai goriintii, yeni bir portre dnermesi olup ayni zamanda sanat
tarihsel referansa da sahip bir konumdadir. Burada kastedilen Francis Bacon’un
portreleridir. Bu benzerlik {izerinden hareket edildigi takdirde; Anzeri’nin eserlerinin

Bacon’un portrelerinin giincellestirilmis 6nermeleri olarak okumak miimkiindiir. Elbette
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bu 6znel bir iligkilendirme oldugundan bu durumun kesinliginden bahsedilemez. Zira,
The Guardian sanat yazar1 Sean O’Hagan Anzeri’nin eserlerini tiretim siireciyle degisen
goriintliler olarak nitelendirmektedir. Buluntu fotograflarin iizerine islenen nakis ile
portrenin maiyetinin degistirilerek iizeri kapatilmis yasamlar ve kimlikler insa ettiginden
bahseder. Fotograf, nakisin miidahalesi ile bambagka bir seye doniiserek form heykelsi
ve sematik hale getirilmistir. O’Hagan i¢in Anzeri; eski bir teknigi modasi ge¢mis ve
unutulmus fotograflara uygulayarak sasirtic1 bir sey iiretmeyi basarmistir (O’Hagan,
2013).

Nakis yontemiyle eserlerini olusturan baska bir sanat¢i ise; Cayce Zavaglia’dir
onun eserlerinde ise nakis ana malzeme olarak ortaya ¢ikar. Nakis ile formlarini inga
ederek yiizeyde nakisin algisini degistirir. Iplikler yan yana gelerek formlari olusturur.
Iplik ana islevi disinda kullanilarak yiizeyde resmi olusturan ana malzeme konumuna
gelir. Aslen burada boyanin ham halinin ylizeyde olusturudugu hareketle resmin
olusmasindan farkli bir durum bulunmamaktadir. Burada olan seyi, iplik yoluyla yiizeyde

mimesis tiretilmesi olarak da adlandirmak miimkiindiir (Resim 3.37.).

Resim 3.37. Cayce Zavaglia, Bir Cocugun Portresi, On ve Arka Goriiniim
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Burada asil ilging olan ise, sanat¢inin eserlerinin iki farkli bigimde de
izlenebilmesidir. Zira nakis, teknik itibarile uygulandig: yiizeyin arka tarafinda da farkl
bir goriintii olusturmaktadir. O halde sanat¢inin ortaya koydugu fotogergekei portrelerin
arkalarinin bagka bir hikaye anlattigindan bahsedilebilir. Hali hazirda ayni portrenin arka
kismi1 ¢ok daha ekspresif bir goriiniimdedir. Sanat¢inin el hareketlerinin izini tasiyan arka
taraf, eserin olusum izlerini tasidig i¢in eserin kendininin portresi olma konumundadir.
Zira, siireg, teknik, tavir gibi unsurlarin arka alanlarda daha iyi okunabilmesi eserin
kendine alternatif bir gergeklik olusturmaktadir. Bu durumda Zavaglia’nin eserleri igin
bu tez 6zelinde su sOylenebilir: Zavaglia’nin eserleri arka ylizlerinde goriinebilir siireg

tizerinden kendilerini yeniden tiretmektedirler.

Tezin bu bolimiinde formun yeniden iretim siiregleri 6zelinde 19. yilizyil ve
sonrasindaki hazirlayict sebepler ve yontemler {lizerinden bir arastirma yapilmis olup;
formun yeniden tretiminin bir izlegi olusturulmaya c¢alisilmistir. Yapilan arastirma
gostermistir ki; farkli yontemler kullanarak formu ylizeyde yeniden {iretme bi¢imi, 21.
yiizyila yaklasildiginda disiplinlerarasi bir yapiya biirlinmiistiir. Zira bu noktaya kadar ele
alan eserlerin, sadece formu yeniden iiretmekle kalmayip bazilarinin kavramlari da
yeniden ireterek kendilerini konumlandirdiklart gorilmiistiir. Gelisen diislince
bigimleriyle birlikte kavramin yeniden iiretilmesi olgusu tizerinde diisiinmek, bu tezin ele

aldig1 konunun kavranmasi agisindan 6nemli bir noktada durmaktadir.

3.2 Kavramin yeniden iiretimi

“Baslarimiz diistinceler yon degistirebilsin diye yuvarlaktir.’

Francis Picabia

Sanat yoluyla kavramlarin bi¢im degistirmesi, pekismesi veya yeniden iiretilmesi
gibi olguar1 bu tez 6zelinde ele almak i¢in, dncelikle kavramin bir taniminin yapilmasi ve

onun algi ile zaten yakin olan iligkisi tizerine birka¢ s6z sdylemek gerekmektedir.

Tiirk Dil Kurumu giincel sézliigii kavram igin iki ayr1 tamm yapmaktadir. Isim
olarak kavram: “Bir nesnenin veya diisiincenin zihindeki soyut ve genel tasarimi,
mefhum, fehva, konsept, nosyon” ve felsefede kavram: “Nesnelerin veya olaylarin ortak
Ozelliklerini kapsayan ve bir ortak ad altinda toplayan genel tasarim, methum, konsept,
nosyon” (Tiirk Dil Kurumu Giincel Tiirkge Sozliik, http://www.tdk.gov.tr, 15.03.2018°de
erisildi).
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Bedia Akarsu tarafindan kaleme alinan felsefe ferimleri sozliigii ise kavrama;

Nesnelerin ya da olaylarin ortak 6zelliklerini kaplayan ve bir ortak ad altinda toplayan genel
tasarim; tek bir nesnenin (bireysel kavram) ya da bir nesneler sinifinin (genel kavram) 6ziinii
belirleyen, birbirleriyle baglantili niteliklerin ya da 6zel belirtilerin (6zelliklerin) bir sdzciikte
diigiiniilmiis olan birlesimi. 2. (Klasik mantikta) Yargi ile ¢ikarimin sonradan {izerinde
kurulacagi en yalin, en temel 6ge (Akarsu, 1975, s. 163).

Olarak ifade etmektedir. Kavramlar, nesnel diinyanin tecriibe edilmesi ile birlikte
insan beyninde belirmeye baslarlar. Yani bu durumu diinyada bulunan herhangi bir seyin
beyinde bir kod ile tezahiir etmesi olay1 olarak da adlandirilabilir. Nesnel gerceklikten
hareketle olusmalarindan 6tiirii de, kavramlarin yasadigimiz diinyadan temellendikleri su
gotiirmez bir gergektir. Kavramlar {izerinden konusur ve onlar iizerinden anlagiriz. Suat
Ozer bu durumu; “Dil ile diinya arasinda ‘kavram’ vardir. Dilde ses dizimine déniisen
diinyadaki olgular degil, o olgulara ait olan kavramlardir ve gosterilen kavramsal
ozellikleriyle tamimlanir” diyerek 6zetlemistir (Ozer, 2015). Dolayisiyla, dogada tezahiir
eden herhangi bir seyin (olay, nesne vb.) ad1 konuldugu andan itibaren dilde bir kavram

haline geldiginden bahsedilebilir.

Peki dogada karsiligi olmayan soyut kavramlar i¢in durum nasildir? Zira bir seyin
soyut olmasi, onun diisiinsel boyutta tezahiir ettigi ama nesnel karsilig1 olmadigi anlamina
gelmektedir. Fakat daha once de belirtildigi tizere, kavramlar olgular tizerinden
sekillenirler. Ozer’in de konuyla ilgili olarak dedigi gibi; kavramlar; olgularin zihindeki
tezahiirlerinin dildeki adlaridir. Zira kavramlar ¢ogu sey icin olugsmaktadir. Genel geger
bilgilerin, toplumlarin paylastig: dil izerinden adlandirilmasiyla birlikte o seylere dair
kavramlarin kolektif anlamda olustugundan da bahsedilebilir. Burada énemli olan; bir
seye ister nesnel, istel duyumsal, ister soyut olsun, dilde ortak bir isim atfetmektir. Ismi
atfedilerek tanimlamasi bir noktaya kadar yapilan bu seyler bir kavram olarak dil
pratiginde olusmaya baslarlar. Buna ¢ok basit bir 6rnekten hareket etmek gerekirse; “ask”™
kelimesi ifade edildiginde bu kelimenin bir kavram olarak diger hangi kavramlarla iligkili
oldugu disiiniilerek zihinde “ask™ i¢in bir tamimlama yapilir. Her insanda detaylar
degisebilecek dahi olsa, genel hatlariyla “ask” kavraminin tanimi toplumlarda ayni seyi
isaret eder. Bagka bir 6rnek daha vermek gerekirse; bu tezin basinda yeniden {iretim
kavraminin tanimlanmaya calisildig1 boliim okuyucu tarafindan eger hatirlanacak olursa.
Bu kavramin neyi icerdigini ortaya ¢ikarmak icin Ornekler, iligskiler ve bagska
kavramlardan yardim alindig1 goriilecektir. O halde kavramlarin ¢ogu zaman bagka

kavramlar ile iliski i¢erisinde kendilerini agiklayabildikleri sGylenebilir.

157



Kavramlar, seylerin hakikatine dair bilgiyi i¢eren ipuglari olarak da goriilebilir. Zira
felsefede; “Kavramlar ve kanitlar, bunlarin arasindaki diizen ve dilde aldiklar1 bigim,
Yunanlilar tarafindan logos olarak adlandirilmistir. Felsefeye yasam iksirini sunan da iste
bu logostur ve kavram, kanit ‘mantikli’ diizen ve bunlarin cisme déniismiis bigim olan
dilden olusan dort ana bakis agis1 vardir” (Hoffe, 2014, s. 12). Hoffe’nin soylediklerine
bakildiginda kavramin iligkileri ve dilde olan tezahiirleri {izerinden logos olugmaktadir.
Logos felsefenin yasam iksiri olarak tanimlandiysa ayrica felsefenin bilmenin pesinden
kosma, ya da bilme aski oldugu da bilindiginde geriye tek kalan, kavram, dil ve
felsefe’nin birbirinden ayrilamayacak seyler oldugunu saptamak olacaktir. Bununla da
kalmayip, Felsefenin; “hem giinliik yasamin, hem de diger tiim doga ve beseri
bilimlerindeki her temanin 6nciisi” (Hoffe, 2014, s. 11) oldugunu soyledigimizde;

bilginin pesinden kosan felsefe icin kavramlarin 6nemini de belirtmis oluruz.

Dil yoluyla olusan kavramlarin felsefe arasindaki iligki diginda baska iliskiler de
yiirlittiiglinden bahsetmek bu noktada 6nemlidir. Zira kavramlarin diisiince siireciyle olan
iligkisi, onlarin ayn1 zamanda algi lizerinde de etkileri oldugunu gdstermektedir. Bu tezde
algmin, duyular yoluyla elde edilen bilgilerin, zihinde o seylere dair olusan verileri isaret
ettiginden bahsedilmisti. O halde duyu yoluyla edinilen deneyimler zihinde kategorize
edilerek igsellestiriliyorsa bir algi olugma siireci sz konusudur. Fakat o alginin ne ile
iligskilendigi bir soru olarak ortaya ¢ikar. Duyumlar yoluyla elde edilen verilerin tiimiinii
bir kavram olarak adlandirdigimizda, o kavramin bir alg1 olusturmaya basladigindan s6z
edilebilir. Zira duyumlar ile algi diyalektik bir varolus igerisinde kendilerini siirekli
giincellemektedirler. Bu diyalektige paralel olarak kavram ile alg: arasinda da stirekli bir
aligverisin oldugunu sdylemek de bu noktada yanlis olmayacaktir. Zira kavramlar algi
yoluyla doniisebilecegi gibi, algi da kavramlar tarafindan olusturulabilmektedir. Bu
durum aslinda kavramin kapsayiciligiyla ilgilidir. Clinkii bir kavram yapisi itibariyle
icinde agiklayict mekanizma olarak baska kavramlari da barindiriyor olabilir. Burada bir

orneklemede bulunmak gerekirse konumuz geregi ‘sanat’ kavrami uygun diiser.

“Sanat, gercek herhangi bir seyin tekabiil etmedigi bir sozciiktiir. Bu, gergekten sanattan
olanlar1 yani eser ve sanat¢ilari igerisine koydugumuzbir ¢ergeve tasarimi olabilir: Eger sanat
kavrami gergeve bir tasarimdan daha fazla seyler anlatiyorsa, sanat kelimesiyle anlatilan,
yalnizca eser ve sanatgilara iliskin gergeklik tabaninda bir seydir. Yoksa aksi mi gecerlidir?
Sanat, onlara kdken oldugu siirece mi eser ve sanatg1 vardir? (Heidegger, 2007, s. 9).”

Heidegger’in ifadesi aslinda sanatin kapsayici ¢erceve gibi bir iist kavram oldugunu

ve bunun igerisini baska baska kavramlarin doldurdugu anlamina gelmektedir. Eser,
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sanat¢, izleyici v.b. tiim bunlar ayr1 ayr1 kavramlar olarak var genel bir sanat iist
kavramini olusturmaktadir. Bu bilesenlerden bir tanesinde dahi bir degisiklik oldugu
takdirde digerleri onunla olan iligkileri zedelenmez. Biitiinlesik yap1 sayesinde {ist

kavramin tiimiinde bu degisiklik olmaktadir.

Kavram, algi ve sanat arasindaki iliskilerin kisaca 6zetlenmeye calisilmasinin
ardindan, sanat tarihi 6zelinden hareket edilerek, sanatin kendi igerisinde olusturdugu
kavramlarin sanatgilar tarafindan nasil yeniden tiretildigi tizerine yogunlasmanin yerinde

olacagi kanisindayim.

Sanatin gelisiminin karsit hareketlerin diyalektigi lizerinden sekillendigi bu tezin
ilk boliimiinde deginilen bir olguydu. Dolayisiyla, sanat tarihi boyunca farkli, egilimler
olusmus ve sanat1 farkli bigimlerde doniistiirmiistiir. Buradan hareketle, bu baslik altinda
sanatta kavramin yeniden tiretildigi yaklasimlar tizerine durmak i¢in, Dada hareketi ile

baslamak dogru olacaktir.

Hugo Ball’in “Dada Fragmanlari”nda sanat tarihine yeni girmekte olan bu kavrami
baska kavramlar lizerinden tanimladigin1 gérmekteyiz: “Dada dedigimiz sey, i¢inde biitiin
yiiksek sorunlarin yer aldigi, higlikten yapilmis bir harlequin dansidir, bir gladyator
jestidir, rezil enkazla yapilan bir oyun, yapmacik ahlak ve bollugun bir sergilenisidir...
(Ball’dan aktaran, Harrison & Wood, 2011, s. 281). Manifestosu yazilan seyler,
tanimlarini olusturmaya basladiklar1 andan itibaren kendilerini kavramsallastirma yoluna
gitmektedirler. Bununla beraber Dada hareketinin var olan kavramlar1 doniistiirmek ve
onlara bagka bir acidan bakmak istegi de onlar1 yeniden iiretme ¢abasi olarak okunabilir.
Bu metinde daha 6nce ele alindigi iizere, kavramlar kendi tanimlarini baska kavramlar ile
olan iligkileri lizerinden yapmaktadirlar. Bu noktada yeni ortaya atilan herhangi bir
kavramin da diger kavramlar1 degistirmesi veya doniistiirmesi yoluyla kendisini taninir

hale getirmesi gayet dogaldir.

Dada hareketine donecek olursak; 1. diinya savasinin yikici etkilerinin ardindan
yasanan toplumsal soklar ile birlikte Avrupa’nin insanlart miilteciler konumuna
indirgendiler. Bilinen her seyin yok oldugu bir ortamda, yikimin sonsuzlugunun tek
gercek haline geldigi bir durumda insan ne yapardi? Elbette ger¢ekligi sorgulayacakti.
Neyin ne oldugunu-ne olmadigim1i ya da gorlinen diinyanin aslinda goriiniip

goriinmedigini. Boylesine bir sorgulama da neticede o diinyaya dair dile yerlesmis
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kavramlarin alt iist edilmesi demekti. Hal Foster, “Zoraki Giizellik” baslikl1 kitabinin
basinda Andre Breton ile ilgili bir anektod veriyor; “Andre Breton, 1916 senesinde Saint-
Dizler’de bir noropsikiyatri kliniginde asistandi. Orada, savasin sahte olduguna,
yaralilarin makyajla iiretildigine, oliilerinse tip okullarindan 6diing alindigina inanan bir

askerin bakimini tstlenmisti” (Foster, 2011, s. 11).

Yer verilen anekdotta bir felaket olan savasin; siradan bir asker iizerindeki
etkisinden bahsedilmektedir. Oldiirme ¢ilginhgiyla kendinden gegen =ziimrelerin
anlamsizca siirdiirdiigii bir katliamin, zihinde, algida, kavrama becerisinde travmalar
yaratacagi asikardir. Bu durum savasi yasayan askerler disinda, kapilarinda yasanan
savas1 giinlerce izleyen toplumlar i¢cin de bdyledir. Norbert Lynton, 1. Diinya savasi ve
baslangicina dair sunlar1 soyliiyor “1914°lin biiylik olay1 savasti. Her yandan bir siirii
adam hizla ve neseyle silahlaniyor, analari-babalari, kadinlar1 tarafindan cepheye
gonderiliyorlardi. Savasin ulusal yasantiyr giiglendirip pekistireceginden kusku duyanlar
pek azdi” (Lynton, 2009, s. 123). Hevesle girisilen biiyiik savasin sonucu olarak
karsilasilan yikimla beraber gelenek, goérenek, toplum yapilart da yikildi. Cevresine
duyarlilig1 tizerinden estetik Onermeler yapan sanat¢i, boylesine vahsi bir doniisiim
karsisinda, sdylemini estetik odagindan c¢ekerek, seylerin gercekligi, odagina kaydirmak
durumunda kalmistir. Burada, toplumsal alanda yasanilan travmanin sanat¢iy1 dogrudan
etkiledigi goriilmektedir. Zira savas ¢igirtkanligi yapan Bat1 uygarliginin kendi kendisini

yok edis siireci, kendi kiiltiirliniin islevsizlestigi anlamina geliyordu.

Tiim bu siirecin i¢inde eskinin anlamsizligina karst yeni kavramlar1 ve anlamlar

inga etmek isteyen sanat akimi olan Dada filizlendi.

Dada’nin tam olarak ne anlama geldigi konusundaki veriler ¢eligkilidir. Bir¢ok dilde bircok
anlama gelebilen “Dada”, kimilerinin iddia ettigi gibi, Rumence “evet”, Fransizca “oyuncak
at” anlamina geldigi i¢in mi, yoksa, “bir cocugun ¢ikardigi ilk ses: da...da...da” olmasindan
mi1 secilmistir, kesin olarak bilinmemektedir. Onemli olan, Dada’nin yeni bir “sifir
noktasi”nin, “sanattaki yeni’nin ifadesi olmasidir. 1918 tarihli “Dada Manifestosu”’nu
kaleme alan Tristan Tzara’ya gore Dada, “Bir protestodur; yikic1 bir eylemdir. Mantigin yerle
bir edilmesidir; iste Dada budur. Bellegin, arkeolojinin, gelecegin yikimidir. Dada,
Ozglrliktiir. Carpigan renklerin, zitlarin birliginin, grotesk seylerin, tutarsizliklarin ifadesi;
kisaca yagamin kendisidir...”(Antmen, 2009, s. 122).

Dada’nin yasamin kendisi olmasi, aslinda dile yerlesmis ve deneyimler yoluyla
olusmus kavramlarin gecgersiz kilinarak yeniden yeni tecriibelerle tekrardan insa
edilecegine isaret etmektedir. Iste tam bu noktada Dada’nin sanatcilarinin yaptiklari da

bdyle okunmalidir. Dada’nin {issii sayilabilecek olan Cabaret Voltaire’deki gosterilerde,
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Bat1 uygarligimin tiimiine karsi ¢ikmak amaci esas olan eserler yer aliyordu. Lynton’un
deyisiyle; “Gosteriler arasinda Satie ile Schonberg’in en son pargalariyla birlikte, miizik-
dis1 araglarla elde edilen ‘bruitist’ miizige de yer veriliyordu. Edebiyat ise programda ilkel
Afrika siirler, grup iiyelerinin hazirladiklar1 gelisigiizel sec¢ilmis sézciiklerden, anlamsiz

hecelerden olusan ses siirleri, yer aliyordu.” (Lynton, 2009, s. 124).

Resim 3.38. Jean Arp, Rastlant1 Yasalaria Gore, 15.9 x17.3 cm, Kolaj, 1933

Jean Arp’in yukarida yapmis oldugu kolaja bakildiginda Dada hareketinin sanatin
kavramlarin1 degistirme konusunda israrli bir tutum izledigini gérmek miimkiindiir
(Resim 3.38.). Kolajin ismi dahi kendi kendini agiklar niteliktedir. Bati’nin 6lgiilii ve
rasyonel sanat anlayiginin timden bir kenara atilmasidir, Jean Arp’in kolajlari. Sanat¢inin
siirecin odagindan c¢ikartilarak, doganin kendisinin siirece dahil edilmesiyle olusan
rastlantisal kolajlar, ¢oken Bat1 uygarliginin gorsel elestirileri olarak 6n plana c¢ikarlar.
Lynton bu duruma “Kontrolii, bilingli olarak birakma egilimi” diyor (Lynton, 2009, s.
130).

Jean arp’in rastlantisal yaratilar1 bir kenarda dursun, Tristan Tzara’nin da buluntu
kelimelerle iirettigi siirler de dilbilgisinin ve dilin siirlarin1 zorlayarak kavramlar ile
alakali algilar1 degistirmistir. Bu noktada algis1 degisen kavramlarin yeni ve tesadiifi
olarak doga, zaman, sans gibi etmenlerle yeniden yaziliyor olmasi, izleyici/dinleyicinin
diinyasini ters yiiz etmektedir. Zira siirler sozciiklerin fonetik bir tin1 igerisinde bir araya
gelerek olusturdugu anlamli ifadelerden, fonetik olarak bir araya gelen anlamsiz ifadelere

doniismiistiir.

1917 yilinda Marcel Duchamp’in bir pisuvart R. Mutt olarak imzalamasi, ve bir

sergiye yollamasi meselesi de sanat eserinin baglamini timden doniistiiren bir vaka olarak
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okunabilir (Resim 3.39.). Marcel Duchamp’in vaka ile ilgili olarak kendi ifadelerine yer

vermek gerekirse;

Dediklerine gore alt1 dolar 6deyen her sanatg1 sergiye katilabilirmis.

Bay Richard Mutt bir gesme gonderdi. Herhangi bir tartisma s6zkonusu olmadan bu ortadan
kayboldu ve hig¢ sergilenmedi.

Bay Mutt’un ¢esmesini reddetmenin dayanaklari nelerdi:

1 Bazilar1 onun ahlakdisi, kaba olduguna inaniyordu.

2 Bagkalar1, onun intihal olduguna, basit bir tesisat malzemesi olduguna inaniyordu.

Bay Mutt’'un ¢esmesi ahlakdist degil, bunu sdylemek, bir banyo teknesinin ahlakdist
oldugunu sdylemek kadar sagma. O her giin tesisat¢ilarin vitrinlerinde gordiigiiniiz
tesisatlardan biri.

Bay Mutt’un ¢esmeyi kendi eliyle yapip yapmamasinin bir énemi yok. O onu SECTI. Siradan
bir gilinlik malzemeyi aldi, onu, kullanim anlaminin, yeni adi ve bakis acist altinda
kaybolmasini saglayacak sekilde yerlestirdi- o nesne igin yeni bir diislince yaratt.

Tesisat malzemesi demek de sagma. Amerika’nin ortaya koydugu sanat eserleri onun
tesisatlarindan ve kopriilerinden ibaret (Duchamp’tan aktran Harrison, P. & Wood, C. 2011,
s. 283).

Resim 3.39. Marcel Duchamp, Cesme, 36 X 48 x 61 cm, Porselen, 1917

R. Mutt vakasinda 6nemli olan nokta; sanat¢inin kendini konumlandirdigi nokta
olarak one ¢ikmaktadir. Sanat¢1 her zaman elini ya da benligini katarak cesitli araglarla
eser meydana getirmez. Sanat¢1 ayn1 zamanda ¢ogulluk i¢inden tekil ve 6zgiin olani isaret
de edebilir. Bu noktada R. Mutt vakasi sanata ve sanatciya dair alginin degismesinde
onemli bir rol oynamistir. Ayn1 zamanda, sanat¢inin ¢okga {iretilmis nesneyi segerek
baglamindan koparmasi ve onu sergilemesiyle, intihal yapmadigin1 da kanitlamaktadir.
Boylesine bir iligki kurulmasi, ileride sanatta kendine mal etme kavraminin sanatcilar

tarafindan basvurulacak bir iiretim bi¢cimi olmasina kadar ilerleyecektir.
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Ayrica, Duchamp’in eserinin bagka bir 6neminden de bahsetmek yerinde olur. Bu
eser, Bourriaud’nun postprodiiksiyon, kavraminin olugsmasinda onciil bir noktada duran
temelliilk etmenin ilk kavramsal 6rneklerinden birisi olarak sayilmaktadir. Baska bir
deyisle, hazir nesnenin Duchamp tarafindan oldugu gibi baglaminin disina ¢ikartilacak
sekilde kullanimi, temelliik olgusunun bir {iretme bi¢imi olarak kendisine yer bulmaya

basladigin1 da gostermektedir (Koca & Selvi, 2017 S.31-32).

Duchamp’1n ilk temelliik 6nermesini yapmis olmasi da bu tezin islenisi agisindan
kavramin yeniden iiretimi bagligi altinda bir alt baglik olarak temelliik ve postprodiiksiyon
kavramlarinin irdelenerek cesitli sanatcilardan orneklere yer verilmesi geregini ortaya

¢ikarmaktadir.

Kavramin tiretilme ve yeniden iiretilme metodlarini irdelemeye geri doner isek;
Dada’nin tiretimlerinde sergiledigi karst durus ve muhalif tavri en sonunda Antmen’in
dedigi gibi (2009) “Gergek Dadaci, Dada’ya karsidir” sdylemiyle birlikte kendi sonunu
getirerek yerini Stirrealist akima birakmistir. Zaten siirrealist manifestoyu kaleme alan

kimlik de Dada’dan taninan Andre Breton’dan baskasi degildir.

Breton siirrealizmi (gergekiistiiciiliigli) anlatirken onun isim babasinin Guillaume
Appollinarire oldugunu manifestosunda kaleme alarak, gercekiistiictiliigii su sekilde

tanimliyor;

GERCEKUSTUCULUK, i. Kisinin diisiincenin hakiki isleyisini -yazili s6z araciligiyla dilsel
olarak ya da bagka bir tarzda- ifade etmeye ¢alismasini saglayan, en saf halindeki ruhsal
otomatizm. Diisiincenin emrindedir, aklin hi¢bir sekilde denetiminde degildir, herhangi bir
estetik ya da ahlaki kaygidan uzaktir.

ANSIKLOPEDI. Felsefe. Gergekiistiiciiliik diisiin her seye kadirliginde, diisiincenin kaygisiz
oyununda bulunan, daha 6nceden ihmal edilmis bazi ¢agrisim bigimlerinin {istiin gergekligine
olan inanca dayanir. Biitiin diger ruhsal mekanizmalar1 kesin olarak yikmaya ve yasamin
biitiin ilkesel sorunlarimi ¢dzmek igin kendini onlarin yerine gegirmeye yonelir [...]
(Breton’dan aktaran Harrison & Wood, 2011, s. 489).

Breton’un kaleme aldigi 1. Siirrealist manifestodaki tanimlamalardan anlasilan;
sanat¢inin seylerin hakikatine giden yolda, nesnelerin baglamlarindan ayrilarak dilde
yeniden iiretildigi bir yol izledigidir. Bu noktadan bakildiginda Siirealizm i¢in; Dada’nin
mirast agik¢a goriilmekle beraber, aklin otomatizmi yoluyla dil tizerinden kavramlari
yeniden iiretmeye ¢alisan bir akim oldugu da sdylenebilir. Bu bir nevi hakikati sorgulama
bicimidir. Dolayisiyla seylerin ne olduguyla ilgili sorularin ve cevaplarinin yeni bir
yorumu olmasi anlamina gelmektedir. Siirrealizm kavramlarin yeniden ele alinmasi ve

kabul goérmiis tanimlarin disina ¢ikan yeni 6nermelerin iiretilmesidir.
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Nesnenin kendisinin bas aktor olarak sunuluyor olmasi da o nesneye dair anlamin
ve algmin diislinsel katmanda yeniden degerlendirilecegini gostermektedir. Zira Meret
Oppenheim, 1936’da “tiiylii kahvalti” eserini gergeklestirdiginde, bir dekor estetigi
barindiran rafine zevkleri sembolize eden bir nesneyi baglamindan kopararak
gercekiistiicli bagka bir nesne olarak yeniden iiretmis ve nesnenin algidaki yerini de
degistirmistir (Resim 3.40.). Gergek diinyada birbiri ile islev agisindan iligki bulunmayan
iki farkli nesne bir araya getirilmis ve bu “sevimsiz obje” (Lynton’un (2009:192)

deyimiyle) olusmustur.

Resim 3.40. Meret Oppenheim, Tiiylii Kahvalti, Kiirkle kapli fincan, ¢ay tabag: ve kasik, fincanin
¢ap1 12 cm., tabagin ¢ap1 24cm., kasigin uzunlugu 20,5cm. 1936

Siirrealist sanat anlayisi igerisinde, geleneksel iiretim metodlarinin yeri pek yoktu.
Bu tabi ilk siirrealist dalganin bir getirisiydi. Geleneksel metodlarin mesrulugunu
sorgulayan siirrealistler i¢in resim daha sonra kabul edilen bir iiretim metodu olarak

ortaya ¢ikar.

Sanat tarihi simdiye kadar, gercekiistiiciiliigii geleneksel kategoriler (“heykel”in yerine bazen
“nesneler” koyarak) ve/veya gercekiistiiciilerin kendi tanimlart (6rnegin, otomatizm, riiya
tabiri) tizerinden dile getirdi, halbuki akimin 6nde gelen figiirleri gogunlukla bu iki baglami
da sorgulamiglardi. Ornegin, gercekiistiiciiler ilk senelerde kuramsal diisiincelerinde resme
¢ok az yer vermislerdi; 1924 tarihli “Gergekiistiiciilik Manifestosu”nda Breton, resmi
yalnizca aklina sonradan gelen bir diisiince olarak, cogunlukla avant la lettre [adi konmadan]
gercekiistiicii addedilen tarihe gegmis ressamlarin olusturdugu bir listeyi vermek tiizere
distiigli bir dipnotta ele almigti. Resmi en nihayet dikkate aldiklarinda ise, amag ¢ogu kez
bagka pratiklerin resimden ruhsal olarak daha keskin ve/veya toplumsal olarak daha béliicii
oldugunu savunmak oldu: Bagliklar1 bile boyle bir tercige isaret eden, Aragon™un 1930 tarihli
“Le Peinture au defi” (Resme Meydan Okuma) manifestosu ve Ernst’iin 1936 tarihli
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incelemesi “Au-dela de la peinture” (Resmin Otesinde) bdyle drneklerdi (Foster, 2011, s. 15-
16).

“Diisiince akigina statik olarak bakilamaz ayrica ikincil bir dikkat imgeyi muhakkak
carpitir”’(Foster, H. 2011: 16). Bir onceki climlede yer alan ifadelere bakildiginda;
diisiince siirecinin bagka bir farkindalik tarafindan bozularak, diisiinsel edimin 6niiniin
kesildiginden bahsedilmektedir. Bu noktada bu durum aslinda, gercekiistiiciilerin
ressamlar1 neden disarida biraktiklarini agiklar gibidir. Dogadan ya da kurgulardan yola
¢ikarak imaj iireten ressamin bir seylerin resmini yaparken takindigi tavir, her zaman
ikincil bir dikkat gerektirmektedir. Zira resim; aklin siizgeci veya duyularin edimlerinin,
bilingli bir siire¢ ile iki boyutlu yiizeye aktarilmasidir. iste tam olarak bu noktada
stirrealist i¢in bir problem mekanizmasi baglar. Otomatizm resimsel ifade siirecinde nasil
gerceklesecektir? Sanatcilar bu problemi, yeni imgeler lireterek, biling altina niifuz

ederek ya da birtakim isaretler ya da simgeler iizerinden ¢dziimlemeye ¢alismislardir.

Kavramin yeniden {iretilmesi meselesine donecek olursak; Rene Magritte’in

“sozciiklerin kullanilis1” isimli eseri bu noktada hayli 6nemlidir (Resim 3.41.).

Resim 3.41. Rene Magritte, Sozciiklerin Kullanilis1, Tuval Uzeri Yaghiboya, 64,5 x 94 cm, 1929
Magritte’in iirettigi esere bakildiginda bir pipo imgesi ve onun altinda “bu bir pipo
degildir” ifadesi yazilmis oldugu goriiliir. Izleyende kafa karisikhigina sebebiyet
verebilecek bu durum, pipo’nun goriintiisii ile onu yalanlayan yazinin ifade ettigi
durumun karsithigr resime bakan kisi i¢in diislincenin yolunu a¢maktadir. Pipo’nun
kendisi olmadigi, resmi oldugu durumu agik olmakla beraber, bir pipo resmi ile birlikte

bu resmin gosterdiginin bir pipo degil piponun imgesini barindirdigr sdylenebilir.

Benzesim ilkesine gore dykiiniilen nesne ile 6ykiinmeci imge arasinda kurulan siradiizensel
bir iligki vardir: aslolan ve mevcudiyetine varlik kazandirilmasi gereken, dykiiniilen nesnedir;

165



imgeler, Aristoteles’e gore asliyeti kusursuzlastirmakla yiikiimlii olsalar bile olsa olsa bir
kopusu ve ¢okiisii imlerler. Bu yiizden nesnesine digsaldir imgesel olan; nesnenin i¢selligini,
benzesimle dile getirmekle oldugu i¢in deger olarak onun altinda yer alir (Sayimn, 1999, s. 23).

Zeynep Sayin’in ifadelerinden hareketle; bahsi gecen resmin aslen yansittigi
nesneden bir kopusu ve ¢okiisii simgeleyen bir imge haline geldiginden bahsedilebilir.
Ressam bu noktada sadece, imge yaratmakla kalmaz, ayrica yarattigi imgenin maiyetine

dair bir ifadeyi de Fransizca kaleme alarak, kavramlar1 sorgulatir.

Bu elbette icine tiitiin konup yakilacak bir pipo degil, tuval iizerine siirlilmiis boyadir. Ama
gorlintiilere baktigimiz zaman, bdyle sagduyuya dayanan tepkiyi bir yana birakiriz.
Gorintiiler bizde birtakim duygular uyandirdigina gore, gosterilenle gosteren arasinda
gercekci bir ayrim yapmamiz anlamsizdir. Bir anlamda resimde gordiigiimiiz pipo,
cebimizdeki pipodan daha gergektir. Cilinkii gordiigiimiiz su ya da bu sap1 olan i¢i kirli ya da
agizlik yerinden bir par¢a kopmus belli bir pipo degil, genel bir pipodur. ‘Pipo’ dedigimiz

nesnenin varhigmi, kafamizdaki pipo kavrami belirler (Lynton, N. 2009, s. 180).
Lynton’un ifade ettiklerinden anlasilan; resimde gosterilen nesnenin, genel bir
pipo’nun imgesi olmasi durumudur. Dolayisiyla gosterilen bu piponun herhangi bir ayirt
edici 6zeliginin bulunmamasi yani siradanligi, onun zihindeki genel kavramina yakin
olan bir pipo imaj1 oldugu anlamma gelmektedir. Iste tam burada bu imajin altinda yer
alan ifadeyle birlikte o imajin, imajla birlikte zihnimizde olusan kavramin doniistimii
baslar. Yazi1 Fransizca bilen bir kisi i¢cin anlam ifade etmekle beraber, bilmeyen herhangi
bir kisi i¢in ayn1 anlam1 barindirmaz. Bu durumda Fransizca bilen bir kisi i¢in piponun
mesrutiyeti sorgulanirken, herhangi baska bir milletten Fransizca konusamayan biri i¢in

bu bir pipo resmi ve altina yazilmis bir yazidir.

Burada kesin olarak olan seyin ise aslen gorsel dil ile yazinin kendisi kullanilarak
diisiinsel silirecte olusmakta olan kavramlarin sorgulatilmasidir. Baska bir deyisle,

Magritte, sistematik olarak, resminde var olan seyleri izleyiciye sorgulatmaktadir.

Siirrealistlerin otomatizm yoluyla imajlar olustururarak yeni kavramlarin dile
yerlesmesi amaciyla kullandiklar1 fotomontajlar1 da bu noktada unutulmamalidir.
Rastlantisallik yoluyla olusan bu imajlar algiy ters yiiz ederek, nesneleri islevleri diginda
yeni islevlerde gostererek onlart yeniden adlandirirlar. Bir nevi nesnelere dair kavramin
da dondiistiiriilmesi olarak okunabilecek bu durum ile olugan bu imajlar, yeni isimleriyle

birlikte yeni goriiniimlerini kavramsallastirirlar (Resim 3.42.).
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Resim 3.42. Raoul Hau%ann,Eestimen, 31,8x_§§,4 cm, Kolaj,1920
Fotomontaj ile iiretim metodlar1 21. yilizyilda da kendisine alan bulmaktadir.
Gorsel sanatlar alan1 disiplinlerarasi bir yapi icerisinde yeni 6nermeler liretmektedir. Bu
durum birgok bigimde kendini gosterebilmektedir. Ornegin bu noktada; 2016 yilinda
miizik grubu Coldplay’in Up&Up baglikli sarkilar1 i¢in ¢ekilen klip, stirrealistlerin

fotomontajlarindan esinlenilmis gibi goriinmektedir (Resim 3.43.).

= Coldplay - Up&Up (Official Video)

4« P Pl o 1:55/470

Resim 3.43. Coldplay; Up&up miizik videosundan bir kesit

Colplay’in miizik videosunda, olmadik nesnelerin, hareketli goriintiiler olarak bir
araya geldigi bir diizen sunulur. Ornegin yukaridaki gérselde yer alan; yesil bir halinin
tizerinde kosturan filler ve onlara paralel olarak, hareket eden elektrik siipiirgesi. Metro
istasyonunun boslugunda yiizmekte olan bir kaplumbaga. Bunun gibi gorsel dgeler ile

birlikte gorsel alginin sinirlar1 zorlanarak gosterilen nesnelere dair kavramlar alt iist edilir.
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Yeni bir gerceklik olarak sunulan bu goriintiiler, hareketli yapilarindan dolay1
inandiricidirlar da. Tipki Siirrealistlerin bellege niifuz etmek istemeleri gibi, inandirict

hareketli goriintiiler de giinlimiizde algiy1, kavrami sorgulatirlar.

Coldplay’in miizik videosu disinda baska orneklerin de verilebilecegininden sz
etmek gerek. Zira, gorsel alanin referanslar yoluyla bir tiir goriintiiler arasilik durumu
yaratmasi olgusu; bilinen bir goriintiiniin kavramindan ve baglamindan koparilarak, baska
bir alanda, baska bir amacla kullanilmasiyla olusmaktadir. Ornegin, Red Hot Chilli
Peppers’in “Can’t Stop” isimli sarkisinin klibinde kullanilan goérsel yapi, Erwin Wurm’un

“One Minute Sculpture”lari ile dogrusal bir iligki igerisinde goriinmektedir (Resim 3.44).

Red Hot Chili Peppers - Can't Stop (Offical Music Vi

Resim 3.44.: Red Hot Chilli Peppers Can’t Stop miizik videosundanbir kare (solda), Erwin Wurm,
One Minute Sculpture, c-print, 45 x30 cm, 1997.

Kronolojiye bakildiginda, Red Hot Chilli Peppers’in miizik videosunda yapilanin,
yeniden iiretim yoluyla, Wurm’un heykel 6nermesini video i¢erisinde bagka bir baglamda
sunmak oldugundan bu noktada bahsedilebilir. Boylesine bir yap1 farkli metodlar ve farkli
alanlar arasinda bir is birligi oldugunu dogrular. Ozellikle, Bjork’iin video sanatgis1 Chris
Cunningham ile birlikte, “Art is Full of Love” miizik klibini tasarlamig olmasi da
disiplinlerarasi etkilesimin, glinliimiiz sanati igerisinde kendisine yer buldugu konusunda

dogrudan bir gosterge olarak kabul edilebilir.

Diisiince yoluyla seylerin hakikatine ulasma istegi ve kavramlarin kendilerinin
sorgulanabilecek olgular olarak dne ¢ikmasiyla birlikte, kavramlar ve onlarin gostergeleri

olan nesneler arasindaki iligkiler birgok sanat¢cinin da g¢alistigi bir alan olarak ortaya
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cikmustir. Ozellikle 1960’11 yillardan itibaren, 6n plana ¢ikan kavramsal sanat ile birlikte,
kavramlar sorgulatilarak sanatin ifade alaninin genislemesini saglanir. Sanat artik, belirli
disiplinlerle sinirlanmig bir takim estetik iiretimlerin alan1 olmaktan da ¢ikar. Burada olan
sey aslinda sanatin dildeki taniminin degismeye baslamasidir. Dolayisiyla da sanat
kavramu igerisine yeni olgular dahil olarak sahanlig1 genisleyen yeni uygulama alanlar

olusur.

Marcel Duchamp’in pisuvar1 bu noktada tekrar odaga otururur. Onun R. Mutt
vakasi ile ortaya ¢ikan durum de; sanat¢inin ve sanat sayilacak seylerin kavramlarinin
degistirilerek sanat¢inin, sanat eserinin ve sanatin kendisinin konumunun yeniden
tiretildigini daha 6nce soylemistik. Antmen de bu durumu Duchamp ile dogrudan

iliskilendirmektedir;

Marcel Duchamp, herhangi bir nesneyi ya da eylemi sanat olarak sunmasiyla yaraticilik
olgusunun tarifini degistirmis, sanatin geleneksel anlamda beceri ve yetenege dayanmasi
gerektigi yolundaki inanisi sarsmus, sanatsal begeniyi sekillendiren etkenleri sorgulamis,
kavramsallastirma ve anlam gibi olgularin plastik bi¢in 6niine gegmesini 6nermis ve diigiinsel
deneyimin 6nem kazanmasina onciiliik etmistir (Antmen, 2009, s. 194).

Duchamp ile birlikte, sanat eserinin diisiinsel siireci, sonug olarak ortaya ¢ikan
nesnenin 0n planina ge¢cmeye baslayarak, onun iiretim siirecinde bagvurulan yontemler
odaktan cikartilmaya baglanmistir. Zira sanat¢1 her zaman iiretmek zorunda degildir.
Sanatc¢1 pek ala herhangi bir konum igerisinden sanat ile iligkili olan seyi secebilir veya
gosterebilir. Sol LeWitt bu durumu “Kavramsal sanatta fikir ya da kavram, eserin en
onemli yoniidiir. Bir sanat¢1 sanatin kavramsal bir bi¢imini kullandig1 zaman, biitiin
planlama ve kararlarin daha onceden yapildig1 ve uygulamanin {stiinkorii bir is oldugu
anlagilir. Fikir sanat1 yapan bir makine olur.”(LeWitt’ten aktaran, Harrison & Wood,
2011, s. 892).

Duchamp ile birlikte disiplinlerin arasindaki smirlar eriyerek yeni bir yapi
olusturulmustur. Bu yeni yap1 tiim duyular1 harekete geciren sanat iiretim bi¢imlerinin
biitlinlesik bicimde ele alinmasin1 kabul etmekteydi. Kavramsal sanat da bu noktada bu

iligkiler aginin sorgulanabildigi bir iiretim alan1 olarak ortaya ¢ikmustir.

Mel Bochner’e gore ideal bir kavramsal sanat yapiti iki nokta tizerine temmelenir. Birincisi,
yapitin tam bir dilsel karsiliginin olabilmesi, yani tanimlanabilir olmasi ve dile getirildiginde
de yeniden deneyimlenebilmesi, siirekli tekrar edilebilir olmasidir. Tkincisi yapitin higbir
sekilde ‘aura’sinin ya da tekilliginin olmamasidir (Antmen, 2009, s. 195).

Antmen’in ifade ettigi; eserin aurasinin kaybedilmesi ya da hi¢ olmamasi

durumunun daha 6nce de fotograf ile paralel ilerlediginden bu tezde bahsedilmisti.
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Biriciklik 6zelinden uzaklasan eser, artik tekrar edilebilir bir nitelik kazaniyordu.
Dolayistyla burada sanatin kavramsalliginin 6n plana ¢ikarilkiyor olmasi durumu da yine
eserin biricik olma o6zelliginden ziyade diisiinsel boyutuyla var olmasi anlamina
gelmektedir. Burada bir ayra¢ olarak, Andy Warhol’un nesnelerin imgelerini tekrar
ederek trettigi eserlerini hatirlamak da yerinde olacaktir. Zira, bir nesnenin mekanik
yontemlerle ¢ogul imajlarin1 tiretmek onu kendi baglamindan kopararak yeniden
iretmektir. Dolayistyla, izleyiciyi, eserin olusum siirecinden sonuca kaydirmaktadir.
Bunu yaparken de ¢ogul goriintiileri icermesinden dolay:r da, Bochner’in isaret ettigi

kavramsal yapit normlarina yaklagmaktadir.

Joseph Kosuth’un “Bir ve Ug Sandalye” baslikli eseri de bu noktada, bir seyin kendi

aurasina nasil uzaklagabileceginin bir 6rnegi olarak kullanilabilir (Resim 3.45.).

Resim 3.45. Joseph Kosuth, r ve Ug Sandalye, yerlesﬁrfneiéndalye: 82 x 37.8 x 53 cm, fotograf:
91.5 x 61.5cm, metin paneli: 61 x 76.2cm, 1965

Kosuth bu eserinde bir énermede bulunmaktadir. izleyen, karsisinda sandalyenin
kendisi, sandalyenin imgesi (fotograf) ve sandalyenin sozliik tanimi ile karsilasir. Peki
izleyici i¢in hangisi sandalyedir? Yoksa bu {i¢ seyin toplami mi1 sandalye kavramini
olusturmaktadir? Kosuth izleyiciyi burada zihinsel bir sorgulama yapmaya itmektedir.
Antmen’e gore Kosuth (2009) “gorsel algidan dile, dilden kavrama uzanan zihinsel
stireclerin ardindaki dinamikleri irdelemektedir.” O halde bu tez baglaminda sanat¢inin
sandalye kavramini yeniden diisiinmemizi saglayacak bir siireci eser yoluyla tetikledigi

sOylenebilir. Bu siire¢ aslinda kavramin olugmasi olgusuna da isaret etmektedir. O halde,
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bilinen sandalye kavrami, sanat¢inin bu i¢lii Onermesiyle birlikte zihinde tekrar

uretilmektedir.

1960’larin  sonrasinda kavramlarin sorgulatilarak zihinsel siiregte yeniden
iretilmesi bir¢ok sanatg1 tarafindan bagvurulan bir yontem olmus ve sanatgilarin iiretim
bigimlerini cesitlendirmistir. Oyle ki, kavramlarin tekrar ele alintyor olmasi, onlara dair
alginin degistigi anlamina da gelmektedir. Dolayisiyla, buradan bakildiginda, Land Art

yapan sanatgilarin eserleri 6nemli gorsel doniistimler olarak da diisiiniilebilir.

Christo ve Jeanne Claude 1971-1995 yillar1 arasinda, 2. Diinya savasinda Nazi
partisinin simgesi ve operasyon lissii olan Reichstag’t beyaz kumaslar ile sardiklarinda,
sadece sehir dokusu igerisinde bir eser meydana getirmekle kalmadilar. Bir binay1 kendi
islevi ve gegmisinden soyutlayarak ona dair olusan tiim algiy1 da beraberinde degistirdiler
(Resim 3.46.). Bu yeni gorkemli yapi, bu yeni 6nerme, “Reichstag”mn gorsel izlerinin
disinda bir goriiniimii barindirarak ona dair algiy1 degistirir. Ayrica, binanin islevinin de
degisim gecirmesiyle birlikte olusan bu yeni yap1, bellekteki “Reichstag” kavramini da
yeniden treterek yeni bir gorsellik ve onunla baglantili yeni bir algi olusturur. Bununla
beraber, ¢evresinde iligki igerisinde bulundugu diim diger binalar ile olan mekansal

iligkilerini de yeniden tanimlar. Yani kent meydaninda da bir doniisiim mevcuttur.

Resim 3.46. Christo ve Jeanne Claude, Paketlenmis Reichstag, erln, 1971-1995

Italya’da 1960’larin sonlarinda sanatcilar, resmi, endiistri ve kiiltiir kurumlarma karst
¢ikmakla kalmayip, sanatin bireysel ifade olarak varolmasinin etik bir nedeni olup olmadigini
da sorusturmaya baglamisti. Diisiinsel ve tasarimsaldan kaginarak, doganin yasamin ve
davraniglarin temellerine ulagmay1 hedefleyen bu sanatcilar, sanat nesnesi yerine, yasam
kosullarma verdikleri 6nemle yalnizca gergek olani duyumsamak, bilmek ve orta koymak
istediler (Atakan, 2008, s. 40).
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Nancy Atakan’in Arte Povera sanatcilari ile ilgili olarak kaleme aldiklarina
bakilirsa, bu sanatgilarin da kavramsal iiretimi benimseyen bir temelden geldikleri
gorilmektedir. Seylerin hakikatine ulagsma yolu olarak tasarim siirecini disarida birakiyor
olmalar1 da bir nevi otomatizm ya da buluntu nesneler ile sanat yapma siirecinin bu grup
tarafindan da benimsendigine isaret eder. Antmen’e gore bu grup: “20. yiizy1l sanatinin
yalnizca malzeme dagarcigini zenginlestirmekle kalmamis, farkli malzemelerin siireg
icindeki degisimini izlenebilir ve goézlemlenebilir kilarak sanat deneyiminin sinirlarini

genisletmislerdir (Antmen, 2009, s. 213).”

Dogal mazlemerin siireglerinin izlenebilir kilinmasi, organik bir malzemenin
gecirdigi doniisiimleri kaydetmek ve izleyebilmek acisindan 6nemli oldugu gibi, ayni
zamanda sanatin kavramini da genisleterek, bitmis bir siirecin iirliniiniin sanat eseri olarak
Onerilecegi kanisinin da terk edilmesini saglamistir. Bagka bir deyisle, sanat¢inin 6nerdigi
cansiz nesnelerin yerini, yasayan, hareket eden, ciirliyen nesneler de alarak, sanatin
sadece bir siirecin sonunu degil, ayn1 zamanda siirecin kendisini de ifade edebilecegini

gostermistir.

Bu acilim ile birlikte gozler bu siirecin kaydedilebilirligi ve siirecin kendisine
donerek, performans, viicut sanati gibi sanat iiretim bicimlerinin olusmasini da
tetiklemistir. Oyle ki artik yasayan ve doniisen bir nesne olarak insan viicudu da bir sanat
eseri olarak onerilebilmektedir. Bu noktada kendi viicudu iizerinde estetik operasyonlar
yaparak ve bunu lokal anestezi yontemleri kullanarak performansa dontistiiren Orlan’in
eserleri de unutulmamalidir. Zira sanatc1 performansini gerceklestirirken, izleyiciyi bu
operasyonu canli olarak izlemeye davet eder. Viicudunu bir oyun alanina dontistiiriilerek,
cagimizin esetik algist ve glizellik kavramlarini sorgulayarak bu kavramlari kendi

tizerinde yaptig1 doniisiimler araciligiyla yeniden tretir (Resim 3.47.).
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Resim

3.47.: Orlan’in Carnal Art adini1 verdigi performanslarindan bir kare, 1993

Orlan’in performansi, bir¢ok katmanda okunmalidir. Zira sanat¢i, kavramlari

sorgulatirken ayn1 zamanda viicuduna miidahale yapilmasina izin vererek, kendi formunu

da yeniden

olmaktadir.

tiretmektedir. Dolayisiyla burada ger¢eklesen doniisiim, birden fazla alanda

Geng Ingiliz sanatc1, Marc Quinn Kuzey Londra’daki Saatchi koleksiyonu’nda sergilenen,
self (kendi) adli heykeli yapabilmek i¢in bes aylik bir siirecte viicudundan dort buguk litre
kan aldirdi. Insan viicudunda bulunan toplam kan miktarma esit miktardaki bu kan,
sanat¢inin baginin dis¢i algisindan yapilmis kalibina bosaltilarak donduruldu. Kati formunu
koruyabilmesi i¢in kalip, kanin sicakligini eksi alti derecede sabitleyen bir sogutucu kabine
yerlestirildi. Goriildiigii gibi heykelin dis yiizeyi ince bir buz tabakasi ile kaphdir ve bu
tabaka, heykelin kirilganligina ait belirli imleri yilizeyin altindaki daha ¢ok donmus kani
sergileyen ¢atlaklar halinde ortaya koyar. Bas, igerdeki 1s1y1 koruyan ince bir plastik kiibiin
icine yerlestirilmistir ve sogutma {initesini i¢eren paslanmas celikten bir kaide iizerine
oturur... agiz ve gozler kapalidir. Yiiz hatlarinin bir ¢esit huzur ifade edip etmedigini
sOylemek giigtiir. Sanki sanat¢inin duyulari ice yonelmistir... goriilebilecek olanin korkusu
yiiziinden heykel ayni anda, hem “bakmayin” hem de “iginize bakin” der gibidir (De Bolla,
2006, s. 13-14).
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Resim 3.48. Marc Quinn, Kendi, sanat¢inin kani paslanmaz g_elik ve sogutma ekipmani, 208 x 63 x
63 cm, 1991

Marc Quinn’in kendi isimli eserinin de birgok katmanda izleyiciyi harekete
gecirdiginden bahsedilebilir (Resim 3.48.). Zira, eseri ger¢eklestiren maddenin sanat¢inin
kendi kani olmasi bile basl basina kavrami yeniden iireten bir etmen olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Canli bir organizmadan alinmis olan kan, bir goriintim ihtiva edecek bigimde
kaliba doldurulmus ve dondurulmustur. Canliligini koruyan kan, sanat¢inin basi olarak
izleyenin karsisinda yer almaktadir. Yani canli bir siirecin izlegi siiriilebilmektedir.
Burada kandan olusan bu biist sanat¢inin kendisi midir? Yoksa sanat¢inin bir yansimasi

mudir?

Eseri izleyen bir kisi i¢in, bu durum hayli karmasik bir hal alir. Kan sanat¢iya ait
olduguna gore burada goriinen goriinim de sanat¢inin kendisi olmalidir. Dolayisiyla
sanatglya, ait bu goriiniim onun bir yansimasidir. Ote yandan kullanilan malzeme ve
eserin ismi de baska bir seyi isaret etmektedir. “Kendi” burada sanatgidan temellenerek
yeni canli bir organizma olarak yeni ve kirilgan bir forma sahip olmaktadir. Dolayistyla
sanat¢lya yabancilagiyor olmasi da miimkiindiir. O halde bu eserde goriilen sey gergekten

kendi mi olmaktadir?

Yukarida yer alan tiim bu sorularin gosterdigi ise, daha 6nce de belirtildigi gibi ¢ok
katmanli bir doniisiimiin izleyicinin zihninde gergeklestigi olgusudur. Zira bir seyin hem
kendi olmasi hem de olmamasi durumlarinin ikisinde de eserin kavramina dair

doniigsiimlerin yasandigindan bahsedilebilir. Bagka bir deyisle eserin izleyiciye bu sorulari
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sordurtuyor olmasi, izleyicinin algisinda, eserin temellendigi kavramlari yeniden iiretme

stireclerini tetikledigini gostermektedir.

Tezin bu alt basliginda siralanan 6rneklerin, kavrami nasil yeniden tirettikleri, bunu
yaparken ayni zamanda bagka yeniden iiretim siireclerini de nasil tetikledikleri
goriilmektedir. Ayrica belirli sanat egilimleri {iizerinden hareket edilerek onlarin
kavramlarin doniisiimlerinde nasil bir rol oynadiklar1 iizerine durulmustur. Ayrica bu
noktada, 20. ylizyildan itibaren sanatin disiplinlerarasi bir yapiya evrilmesi dolayisiyla,
ozellikle cagdas orneklerin yeniden tiretimi bir¢ok farkli katmanda yaptig1 goriilmiistiir.
Bu noktada hem formu hem de formun ifade ettigi kavrami yeniden iireten eserlerden

birkag ornek vererek ilerlemenin yerinde olacagi kanisindayim.

3.3. Cagdas yaklasimlar: Formu ve kavramm yeniden iireten eserler iizerine birkac

ornek

Tezin bu bdliimiinde formu yeniden ve kavrami yeniden iireten sanat eserleri
orneklenirken bazi eserlerin yapilar itibariyle hem formu hem de kavrami yeniden
irettiklerine, o eserler iizerinden degerlendirmeler yapilirken deginilmisti. Bu noktada,
Spoerri, Klein, Rauschenberg, Christo ve Jeanne Claude, Orlan, Oppenheim ve
Schwitters ve Marc Quinn’in eserlerini formu ve form ile birlikte onlara dair kavramlari
sorgulatarak ¢cok katmanli bir yeniden iiretim siirecini tetiklediklerini hatirlamak yerinde

olacaktir.

Spoerri’nin, yemek masalari, Klein’in modeli bir firga gibi kullanarak, sanatci-
model-izleyici kavramlarini doniistiirmesi, Rauschenberg’in sanat¢inin yasantisini da bir
eser olarak sunmasi gibi 6rnekler, 20. yiizyilin bagindan itibaren, yeni olanin izleginde,
var olan kavramlarin, ve formlarin doniistiiriildiigii 6rnekler olarak bu tez 6zelinde 6ne
¢ikmaktadirlar. Tezin ilk boliimii tekrar hatirlanacak olursa, bu ¢ok katmanli dontistiimii
barindiran bir eser olan Olafur Eliasson’un “The Weather Project”inin de bu baslik altinda

yer verilmesi gereken eserlerden biri oldugu anlasilacaktir.

Tabi bu eserler bu tez izleginde daha Onceki sayfalarda masaya yatirildigindan;
farkli birkag eser lizerinden bu degerlendirmenin yapilmasi gerekmektedir. Bunun i¢in
de cagdas sanat alaninda aktif olarak {iretimlerine devam eden kimliklerin odak noktas1

olarak ele alinmas1 dogru olacaktir.
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Amerikalt sanatgt Gabriel Dawe, geleneksel malzemelerin disinda yeni
yaklagimlar1 benimseyen bir sanat¢i olarak iiretimlerini gerceklestirmektedir. Sanatci,
eserlerini karisik tekniklerden yararlanarak tiretmekte, 6zellikle onun “plexus al” baslikli
yerlestirmesi farkli bir malzeme olarak renkli ipliklerin kullanilarak mekanin algisini

dontistirmektedir (Resim 3.49.).

Resim 3.49. Gabriel Dawe, Plexus d, renkli iplikler ve kancalar ile i¢ mekana yerlestirme, 63,5 X
30,4 x 152,4 cm, 2015

Gabriel Dawe’in bu eserine bakildiginda, renkli ipliklerin belirli araliklarla yan yan
kullanilarak yar1 transparan bir alan olusturacak bi¢imde mekana uygulandigi
goriilmektedir. Yari transparan bu goriinlimle birlikte mekanin algisi degismektedir.
Adeta Newton’un 15181 prizmadan gecirdiginde elde ettigi renk tayfi gibi Dawe’de
mekanin 1518ma ipliklerle miidahale etmistir. Yeni bir mekan algis1 onererek, algiyi,

boslugu ve kavrami yeniden tiretmektedir.

Gabriel Dawe’in eserleri {izerine bir makale kaleme alan, Alicia Ault makalesinde;
Dawe’in kendi sozleriyle bu yerlestirmeleri “bosluk ile sezgisel bir diyalog” olarak
tanimladigindan bahsetmektedir. Ayrica Ault i¢in, izleyicinin bu yerlestirmelerin belirsiz
sinirlart etrafindakendi yollarin1 bulmak durumunda kaldiklarini sdylemektedir. Bu

durumu Dawe; “Bazen bu ipliklerin nerede baslayip nerede bittiklerini kestirmenin
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miimkiin olmadigini, dolayisiyla eseri algilamak ve deneyimleyebilmek igin,
yerlestirmenin etrafinda dans etmeniz gerek™ ifadeleriyle dile getirmektedir (Ault, A.

2015)

Dawe’in mekanin algisinda meydana getirdigi doniisim bir anlamda Olafur
Eliasson’un The weather Project’i ile benzesmektedir. Iki sanatc1 da mekanin algisal
uzantilari lizerine doniisiim gerceklestirerek, mekani izleyiciye yeniden onerir. Buradaki
fark, Eliasson mekanin tamamina nufiiz ederek bunu gerceklestiriken, Dawe, mekanin

icinde belli bir alana miidahale ederek mekani doniistiirmektedir.

Mike Tonkin ve Anna Liu isimli iki mimar tarafindan tasarlanan “The Singing
Ringing Tree” isimli heykel de yapisi itibariyle, mekan, uzam, ses kavramlarini yeniden
tireterek doga icerisinde yeni bir 6nerme yapmaktadir (Resim 3.50.). Sozeri; sanatta
yeterlik tezinin “ses” alt baslhiginda (2016): “The Singing Ringing Tree’de ses, doganin
nefes almasi gibidir. Nefes; ses c¢ikarmanin sifir noktasidir. Ses borular ve havanin
arasindaki boslukta bir yerden, doganin igerisinden duyulur.” ifadeleriyle bu eserin ses

ile iligkisini kaleme almaktadir.

Resim 3.50. Mike Tonkin e Anna i, Singig Ringing Tree (Sarkl Sé’)eyen Cinlayan Agag),
300cm, Metal, 2006

Bu eserin konumlandigi noktanin dis mekan ve bir tepe olmasi, S6zeri’nin de isaret
ettigi gibi onun yapisi itibariyle riizgar ile iliskili olarak sesler ¢ikarmasini saglamaktadir.
Bu tez agisindan 6nemli olan ise eserin doganin seslerini etrafinda yer alanlara iletiyor
olmasidir. Eser, doganin bir kuvveti olan riizgar1 alip, seslere ¢evirerek, doganin seslerini
yeniden tiretmektedir. Bir anlamda, John Cage’in 4’ 33”’ performansinin uzantisi gibidir.

Cage’in sessizligin sesini dinleyebilme c¢abasi, Tonkin ve Liu'nun “Singing Ringing
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Tree”sinde doganin sesini dinleyebilmeye doniismiistiir. Ayn1 zamanda, yaydigi ses ve

titresimler ile birlikte kendisine doganin iginde yeni bir ‘Aura’ da liretmektedir eser.

Resim 3.51. Anish Kapoor, Ascension, degisen boyutlarda yerlestirme, karisik teknik, 2003

Bir eserin kendi ‘Aura’sini insa ettiginden bahsedilmis iken, Anish Kapoor’un
ascension isimli yerlestirmesine de géz atmak yerinde olacaktir (Resim 3.51.). izleyici
icin mistik ve gizemli bir seydir bu yerlestirme. Burada tam olarak maddelesmemis,
cesitli yapay riizgar hareketleri ile form olusturmaya calisan dumanin hareketleri
izlenebilmektedir. Hareketli, degisken ve ucucu. Kapoor’un bu eserini tanimlayabilmek
aslinda onun tanimsiz oldugunu sdylemek ile miimkiin olmaktadir. Siirekli olarak ayni
goriintiiniin izlenememesi de eserin smirlarinin bilinmezligi lizerinden esere dair bir
gizerm Uretmektedir. Dolayisiyla eserin kestirilemeyen sinirlari onun tam olarak da kendi
oldugu algisini yaratir. Herhangi baska bir seyden temellenmemis ya da baska bir seye
Ozellikle benzetilmemistir. Duman hareketleri zaman zaman bir hortumu andirsa da siire¢
icinde bu goériiniimii kendi kendine terk eder. Duman organik bir canliymigcasina boslukta
hareket etmektedir. Baska higbir seye benzemesi ve belirsizligi, eserin kendi aurasini
irettigi anlamina da gelir. Bagka bir bicimde soylersek, biricik ve tektir, ¢linkii herhangi
bir zaman diliminde onun gibi hareket eden onunla yiizde yiiz benzesen bagka bir sey
yoktur. Dolayistyla yerlestirildigi bosluk icerisinde oraya has bir olusum olarak ortaya

¢ikar. Mekan ile kendi baglamini {ireterek, kendi ‘Aura’sini da olusturur. Yani mekanik
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olarak cogaltilamaz ve yeniden iiretilemez. Uretilmeye kalkisilsa dahi, sonuc hicbir

zaman ayni olmayacaktir.

En iyi ihtimal ile bir dumanin hareketlerinin izlenebildigi bir yerlestirme olarak
tanimlanabilir bu eser. Dumanin zarif hareketleri ruhani bir gériiniimii de g¢agristirarak
onun kutsal bir seymis, kendi basina bir varlikmig gibi algilanmasina sebep olur. Hareketli
yap1, formunu siirekli olarak yeniden {iiretir. Higbir seye benzemezIligi de iligskilenecegi
kavramlarin baglamlarin1 muglaklastirarak, dinamik bir yapi olusturur. Higbir sey ile
kategorize edilemeyen bu eser, kendine ait kavramlar1 da siire¢ igerisinde yeniden
tiretmektedir. O halde bunca belirsizlik ile birlikte bu eserin ne oldugu sorusu bir tiirlii
cevaplanamaz. Aslinda baska bir agidan okunursa, Kapoor, seylerin hakikatine ulagsmastir.
Sadece kendi olan ve herhangi bir seyden temellenmeyen, ruhani bir varlik liretmistir.
Kapoor’un eseri i¢in segtigi ismin de “Ascension” (Goge Yiikselis) olmasi eserin mistik

havasina ayrica katkida bulunmaktadir.

Bu alt baslikda 6rnek gosterilen {ig¢ eserin formu ve ayni zamanda form ile birlikte
kavrami nasil yeniden tirettigi goriilmektedir. 3. B6liimiin basindan itibaren iki ana yapiya
ayrilan 19. yiizy1l sonrasinda yeniden iiretim bi¢imlerinin birlikte goriildiigii bu ¢agdas
ornekler; 21. yiizyilin ¢ogulcu yapisini yansitmak acisindan onemli bir noktada
durmaktadir. Tezin bundan sonraki kisminda ise Duchamp’tan itibaren sanat tarihinde

onemli bir noktaya gelen temelliik etme kavrami irdelenecektir.

3.4.Yeniden iiretim, temelliik ve postprodiiksiyon iliskileri iizerine
“Temelliik bir yontem olarak sanatta temsil etmenin altinda yer alan kligelerin
sorgulanmasini saglar.”

Hal Foster

Tezde daha once ele alindig iizere, sanat liretimi gerceklestirilirken ¢caglar boyunca
bir¢ok bicimde, resimsel aktarimin eserler tizerinden yapildigindan bahsedilmisti. Ancak
19. yiizyi1l sonrasinda olusan bu aktarma bigimlerinin, kavramlarin da yeniden
tiretilebilirligi fikriyle birlikte, sanatasal bir {iretim bigimi olarak ‘temelliik’e evrildigi

gorilmektedir.

Burada anlagilmasi gerekenin; herhangi bir alintilama metoduyla, sanatin kendini
direkt referans alarak onu degistirme ¢abasi giitmeden oldugu gibi kullanilmas1 olgusu

oldugu aciktir. Bunu yaparken de “Temelliik bir davranis bi¢iminden bir sanatsal forma
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doniistirken yayin olarak kendini bazen kopya ya da espri kopya bazen de pastis olarak
gostermistir (Koca & Selvi, 2017).”

Konunun islenisi geregi daha oOnce “Pisuvar’ma yer verilen sanatg¢i, Marcel
Duchamp bu noktada tekrar giindeme gelmektedir. Pisuvar’in sanat tarihinde yaptigi sey;
bir nesnenin tiim baglamlarindan soyutlanarak sanat¢i tarafindan secilmesi ve yeni bir
sanat nesnesi olarak Onerilmesiyle birlikte, hazir nesneyi bir kavram olarak 6nermekti.
Hatta Duchamp bununla da kalmayarak, “tuvallerin karisilmis, miidahale edilmis yapatlar
olduklar1” ifadesiyle “biitiin yapilmis resimlerin birer hazir yapit” oldugunu sdylemistir
(Can, 2018). Burhan Yilmaz (2015): “Duchamp’in pisuvar adli yapiti, postprodiiksiyon,
temelliik etme ve manipiilasyon gibi yontemlerin sanatsal bir strateji olarak ilk kez

kullanima acildig eserdir.” Ifadedeleriyle de makalesinde bu durumu desteklemektedir.

Hazir yapit kavraminin bu noktada dnemli oldugunu sdylemek gerekir. Zira hazir
yapit kavrami ile birlikte, sanatg1; hazir nesneleri bir eser olarak géstermis ve sanatta bir
kirllma yasanmistir. Bu kirilmanin neticesinde, hazir nesne kullaniminin bir cesit
ozgiinliigiin terki olup olmadig tartismaya acilmustir. Ozgiin, biricik ve tek olma
olgusunun sanatin ana izlegi olmasinin da ¢ag igerisinde terk edileceginin bir
gostergesidir bu tartismalar. Bourriaud bu durum i¢in; “Kendi islerini diger insanlarin
islerine yerlestiren bu sanatgilar, iretim ve tiiketim, yarati ve kopya, hazir nesne-orijinal
1§ arasindaki geleneksel ayrimin kokiiniin kazinmasinda rol oynuyorlar” (Bourriaud,
2004 s. 22) ifadelerini kullanmaktadir. Bourriaud’nun da ifade ettigi lizere 6zgiinliigiin
bir kistas olmak durumundan kaldirilmasi ile birlikte, yeni sanat i¢in yeni metodlar
gelistirilmistir. Burada bahsedilen sanat tarihsel siire¢ igerisinde sikg¢a basvurulan

alintilama metodunun bir sonraki noktaya evrilmesi durumudur.

Okuyucu hatirlayacak olursa, sanatta alintilama olgusununa dair drnekler bu tezin
ikinci, boliimiinde usta, ¢irak iligkileri dahilinde ele alinmisti. Usta ¢irak iligkilerinin
disinda caglar arasinda farkli tisluplar dahilinde alintilama bi¢iminin de sanat tarihinde

ortaya ¢iktigini sdylemek de bu noktada dogru olacaktir.

Ornegin Tiziano Vechellio’nun “Urbino Veniisii’niin manet tarafindan “Olympia”
olarak tekrar ele alinmasit bu durumun en ¢ok bilinen &rneklerinden birisidir (Resim

3.52).
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Resim 3.52. Tiziano Vechellio, Urbino Veniist, 117 x 69 cm Tuval Uzeri Yagliboya 1538 ve
Edouard Manet, Olympia, 130 x 190 cm, Tuval Uzeri Yagliboya, 1863-65

Yukarida yer alan iki resimde de benzerlikler olduk¢a belirgin bir bigimde goze
carpmaktadir. Manet, bir tanrica olan Urbino Veniis’liinii doniistiirerek ve tiim
baglamlarindan soyutlayarak yeniden iiretir. Bunu yaparken, Baudlaire’nin ifadesiyle
resme (2003:52): “Bir¢ok Parislinin ‘sahip oldugu’ namli ve ‘kirli’ bir fahiseyi yelestirir.”
Burada olan sey tezde daha 6nce deginilen, sanat eserinin “Aura”’sinin fotograf makinesi
tarafindan par¢alanmasina benzemektedir. Erdem oguz ise bu yeniden iiretimi soyle ifade
ediyor (2017): “Manet Olympia ile orjinalin yerine yepyeni bir orijinal yapmakla
kalmamis, ayni zamanda giinlimiize degin ¢ok sayida sanat¢i tarafindan temelliik

edilerek, adeta temelliik sanatinin sembolii haline gelmis olan bir ikon yaratmistir.”

Oguz’un da ifade ettigi gibi postmodern donem igerisinde de bu alintilama bigimi
devam eder. Zira, yeni olusturulan eserlerde, orjinali oldugu gibi kullanmak bir yontem
haline gelmistir. Yasumasa Morimura bu noktada, Manet’nin doniistiirerek yeniden
irettigi Olympia’y1 fotograf teknigi ile temelliik ederek yeniden iireten bir 6rnek olarak

ortaya ¢ikar (Resim 3.53.).

Tiziano Vechellio, Edouard Manet ve Yasumasa Morimura’nin kronolojik drnekler
olarak verilmesiyle birlikte, sanatcilarin tiretim metodu olarak ortaya koydugu temelliik
yonteminin tanimlanmasi isine girismek geregi ortaya ¢ikmustir. Bu tanimlama
yapilmadan once sunu da sdylemek gerekir. Morimura’nin eserleri temelliik iizerinden
hareket ederek baslayan, fakat Bouirriaud’nun “Postprodiiksiyon” kavrami ile daha ¢ok
iliski igerisinde islerdir. Dolayisiyla temelliik kavraminin tanimlanmasi tamamlandiginda

bu esere “Postprodiiksyon” dahilinde geri doniilecektir.
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Resim 3.53, Yasumasa Morimura, Portre (ikizler) Portrait (Futago). Fotogra, 1988

Temelliik; Tiirk dil kurumu sozliigiine gore “kendine mal etme” anlami tasiyan
Arapga kokenli bir kelimedir (Tirk Dil Kurumu Giincel Tiirkge Sozlik,
http://www.tdk.gov.tr, 24.05.2018°de erisildi). Buradan anlasilacagi lizere kelimenin
baskasinin olan1 kendinin sayma durumunu ifade ettigi aciktir. Sanat alaninda ise
“Temellik” kavramim1 Erdem Oguz (2017) sOyle tanimlamaktadir: “Temelliik sanati
ifadesi, glinlimiizde sanatsal anlamda esinlenme, gonderme, alintilama, espri kopya ve
pastis yontemlerini igeren bir ¢atiyr tanimlamak i¢in kullanilmaktadir”. Oguz’un bu
noktada, siraladig1 yontemlerin aslen genel bir ¢atiy1 ifade etmesi durumuna bakildigi
takdirde; temelliik etme yontemleri tizerinden bir tanimlama yoluna gittigi goriilmektedir.

Aslen bu yontemler kavramsal diizeyde eklektik bir birlestirme isine dair olgulardir.

Sanat Elestirmeni Nicolas Bourriaud, eklektik bir sekilde yapit liretme ve sahiplenme
durumlarini nitelemek ic¢in Tiirkge’de “liretim sonrasi’ anlamina gelen postprodiiksiyon
(Temelliik) sanatin1 bilgi ¢aginin kiiresel kiiltiiriin hizla yayilan karmasasina bir tepki olarak
goriir ve yapitlarini bagka sanatgilarin isleriyle birlestiren sanatcilarin da, 6zgiin yaratim ve
kopya, hazir yapit ve 6zgiin yapit arasindaki ayrimin kalkmasinda rol oynadigim belirtir
(Kosar’dan aktaran Can, 2018).

Can’in aktardiklarina bakildiginda da temelliik kavrami ile Bouirriaud tarafindan
ortaya atilan postprodiiksiyon kavraminin komsu kavramlar oldugu anlagilmaktadir.
Erdem Oguz (2017): temelliikk yapmay1 bu yolla eser iiretmenin birincil ve 6n kosulu
olarak tanimlayarak buradan hareket edilebilecek iki yon oldugunu sdylemektedir.
Birincisi bir e8itim metodu olarak sanat tarihi ve sanat egitimi gibi alanlarda kendisine
yer bulan reprodiiksiyondur. Ikinci yon ise temelliigiin oraninin belirsizligi iizerinden

sekillenir. Yani eserin orijinal eserden ne kadar temelliik edildigi sorusu iizerinden
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hareket eder. Boylelikle de reprddiiksiyon ile postprodiiksiyon arasindaki temel farklar
gozle goriiliir hale gelir. Dolayisiyla bu tiretim siireglerinin sonunda kopya olan eserin
orjinalin yerine gecerek yeni bir orijinal yarattigi olgusu unutulmamasi gereken bir ag1

olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Postprodiiksiyon, televizyon, film ve videoda kullanilan gorsel isitsel sozliikten alinmis bir
terim. Sozciik kayit edilmis materyale uygulan bir dizi islemle ilgili olarak kullanilmaktadir:
Montaj, baska gorsel ya da isitsel efektler. Postprodiiksiyon, hizmet endiistrisi ve yeniden
isletimden ge¢irmeye baglantili bir dizi etkinlik olarak, endiistriyel ve tarimsal sektdre yani

ham materyallerin tiretilmesinden tiimiiyle farkli olan iigiincii bir sektore aittir (Bourriaud,
2004, S. 21).

Hal Foster’in “Gergegin Geri Doniisii” baglikli kitabinda degindigi ikinci avangard
hareketin (ki yazarin kast ettigi ilk avangard hareketin ardindan yasanan biiyiik toplumsal
olaylar sonucunda yeni avangardin hazir nesneyi ve dnceden yapilmis olan eserleri tekrar
eser olarak onerme siiregleridir) serimlendigi yer olan 90’larin sanat iiretim bi¢imlerine
getirdigi bir kavramsal ¢ergevedir postprodiiksiyon. Ali Akay, Bourriaud’nun, iliskisel
Estetik kitabina yazdigi 6n s6zde hazir nesnenin alintilanarak kullanima agildigi bir oyun

alaninin olustugundan bahseder.

1990’11 yillardaki sanatsal cikisin ele alimst Nicolas Bourriaud’nun /liskisel Estetik admi
verdigi sanatsal ¢alismayla yeni bir agilima girmisti. 1990’1 yillarda sanat, giincel sanat
olarak daha once var olan formlardan, eserlerden ve kullanimlardan yola ¢ikarak calismaya
baglar. Gitgide daha ¢ok sanatgi var olan eserlere gondermelerle, onlarla iliskiye girerek
calismalar gergeklestiriyor. Bourriaud’ya gore, “kiiltiirel iirlinler yorumlaniyor ve yeniden
yorumlantyor”’(Akay, 2010. S.7).

Kiiltiirel iirlinlerin yorumlanip yeniden yorumlanmasi noktasinda; sanat¢inin
biriciklik ve teklik gibi kavramlari tartismaya agmasi durumu tekrar devreye girer.
Orjinali kusatarak ona sahip olan “temelliik¢ii”, iiretim metodunu reprodiiksiyondan,
postprodiiksiyona ¢evirdiginde; yorumlama ve doniistiirme yoluyla yeniden iiretmeye

baglamis demektir.

Tam da bu noktada Yasimusa Morimura’nin futago portresine geri doniiliirse,
sanat¢inin eserinde sanat tarihinde ¢okga tekrar edilen,, alintilanan eserini fotograf
yoluyla yeniden gerceklestirirken, temelliikten hareket ettigi fakat oradaki kiiltiirel
gostergelerle oynayarak daha c¢ok sanat¢cinin mensup oldugu japon kiiltiiri ile
iligskilendirdigi goriilmektedir (Resim 3.53.). Manet’nin eserindeki kedi, japon kiiltiiriinde
cokca kullanilan bir hazir nesne olan el sallayan kedi figiirii ile yer degistirmistir.
Yataklarin iizerine ortiilen Ortiiler, Japon kiiltliriiniin izlerini tagimaktadir. Bagka bir

deyisle, sanatc¢1 “orijinal mizansende yer alan kiiltiirel isaret¢i sayilabilecek nesneleri
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(sembolleri) dogu kiiltiirinden nesnelerle hem karakteri hem de kompozisyonu

tamamlayan unsurlar1 Japonlastirir” (Oguz, 2017).

Yukarida agiklamasi yapilan ve 6rnegi verilen Morimura’nin eserinin, temelliikle
baslayan seriiveninin posprodiiksiyonun araglarini kullanarak ve yeniden kurgulayarak
olusturuldugu goriilmektedir. Bu yontemler elbette Bouirriaud’nun isaret ettigi iizere
90’larin sanatinin izledigi stratejileri kapsamaktadir. Zira, Bourriaud da iliskisel estetik
kitabinda (2005 s. 34): “Bu durumda, sanatsal pratigin 0zii, birtakim 6zneler arasinda
iligkilerin kesfedilmesinde yer alir; her sanat yapiti, ortak bir diinyada yer almaya yonelik
bir Oneri; her sanat¢inin isi de, diinyayla kurulan iliskilerden bir demet olur; bu iligkiler
bagkalarint dogurur ve bu boylece sonsuza dek devam eder” ifadeleriyle sanatin
dongiisiinii ve stratejilerinin de bir iligkiler ag1 ile sonsuza dek siiren bir yapida oldugunu

olumlamaktadir.

Bu noktada, sanatgilar ve eserler iizerine yogunlasmak gerekmektedir. Onceki
sayfalarda genel hatlari ¢izilmeye calisilan, temelliik, postprodiiksiyon ve yeniden iiretim
arasindaki iliskinin, gorsel materyaller yoluyla pekistirilmesi dogru bir hamle olarak

gozikmektedir.

Kendine mal etme (temelliik) sanatiyla ilgili olarak; birka¢ tane farkli metodun
sanatcilar tarafindan benimsendigini ifade etmek burada dogru olacaktir. Ornek olarak
eklektik bir yap1 igerisinde, eserlerini birden fazla bagka eseri 6diing alarak kurgulayan
ve kendine mal eden Herman Braun Vega’nin eserleri, birgok farkli eserin oldugu gibi
alintilanarak kavramlarinin ve baglamlarinin yeniden tiretildigi temelliik sanati 6rnekleri

olarak ortaya ¢ikar (Resim 3.54.).

Resim 3.54. Herman Braun Vega, Central Park’ta Sakin bir Pazar Giinii, Tuval Uzeri Yagliboya,
254 x 203 cm, 1999.
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Herman Braun Vega’nin eserlerine bakildiginda, sanat tarihi referanslar1 acikca
goriilmektedir. Her agidan eserin alintilamalarla olusturuldugu okunabilmektedir. Bu
tipte bir alintilama da daha 6nce bahsedildigi iizere, yeni bir kurgu olusturmak amaciyla
eklektik bir iislupta kullanilmistir. Vermeer’in eserinin Picasso’nun eserini {lirettigi bir
stire¢ gdze carpmaktadir. Koca ve Selvi bu resim i¢in (2017): “Hollandali, Barok ressam
Jan Vermeer parkta Pablo Picasso’ya ait Guernica resmini ¢izmektedir. Resmin solunda
ise zenci bir polis resmedilmistir. Boylece birden fazla zaman dilimi tek bir anda

gorsellestirilmistir” demektedirler.

Belki de sanat tarihinde, temelliik edilerek en ¢ok yeniden iiretilen eser olarak goze,
Leonardo da vinci’nin eseri ¢garpmaktadir. Duchamp’in “L.H.0.0.Q.” ismiyle fotografik
referansint doniisterek yeniden iiretmesi, Bansky’nin “Mona Lisa Giilligii” ismiyle
kocaman bir giilen surat emojisi sablonu ile yeniden iiretmesi ya da Warhol’un bu eseri,
bir yiizeyde ¢ok kez tekrar etmesiyle birlikte, Koca ve Selvi’nin deyisiyle (2017) “ikon
kiricr tavir olarak alintilama” da bir yontem olarak ortaya ¢ikar. Elbette burada olan sey;
bu tezde daha once deginilen, nesnelerin kendi baglamindan koparak, orjinalin yerine
yeni orjinaller 6nerilmesi durumudur. Bu yapilirken de orijinal sanat eserinin kendisine

ait aurasinin yikilmasi s6z konusudur (Resim 3.55.).

Resim 3.55. Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q. (solda), 1919 Bansky, Mona Lisa Giiliisii (sagda)

185



Diinya boguluncaya kadar dolmus durumda. insan her tasa izini birakti. Her séz, her imge,
kiralanip ipotek edildi. Bir resmin, iginde ¢esitli imgeler olan bir uzam oldugunu, imgelerin
higbirinin 6zgiin olmadigini, karisip cakistigini biliyoruz. Bir resim kiiltiiriin sayisiz
merkezinden derlenen alintilar dokusudur. Bouvard ve Pecuchet adli o ebedi kopyacilar gibi
biz de aslinda resmin dogrulugu olan derin giiliingliigiinii belirtiyoruz. Hep bir arka kap1 olan
bir jesti taklit edebiliriz, hi¢cbir zaman 6zgiinii degil. Ressamin ardindan gelen intihalci artik
icinde tutku, mizag, duygu, izlenim tasimaz, bakarak ¢izdigi bu dev ansiklopedi vardir
sadece. Seyirci bir resmi olusturan biitiin o alintilarin eksiksiz hepsinin {izerine kazindig1 bir
tablettir. Bir resmin anlam1 kdkeninde degil, hedefinde yatar. Seyircinin dogumu ressami
kaybetmek pahasina olmalidir (Levine’dan aktaran, Harrison & Wood, 2011 s. 1090)

Sherrie Levine’in kendi isleri tizerine yaptigi agiklamadan anlasildigi kadariyla;
sanatc1 herseyin yapildigi bir diinyada, iiretilebilecek hi¢bir imgenin 6zglin olmadigini,
dolayisiyla da yapilabilecek tek seyin temelliikk yoluyla sanat¢inin aktarmak istedigi
olgulara yonelebilmekte yatar. Bu noktadan bakildiginda da Levine’in temelliikleri hakli

bir zemine oturmaktadir.

Resim 3.56. Sherrie Levine, Walker Evans’in ardindan: 4, Fotograf, 12.8 x 9.8 cm, 1981

Walker Evans’in buhran giinlerinin portrelerini kendine mal ederek kavramsal bir
yeniden iiretim gergeklestiren Sherrie Levine, bu yol ile ayn1 zamanda sanat tarihinin kati
ataerkil yapisina da saldirarak, orjinalligi sorgulatmaktadir (Resim 3.56.). Sanat¢ininin
Duchamp’in ¢esmesini de temelliik ederek bir Levine eseri olarak dnerdiginde de sanat¢i
kiiltii olgusunu bozarak, onceki orjinalin baglamini, kavramii ve hatta ‘Aura’sin1 da

yeniden liretmektedir.

Ayrica, Barbara Kruger’in da eserleri de temelliik yoluyla baslar. Iliskileri/alintilari

acikca okunabilen bu eserlerde de Kruger, temelliik yoluyla sanatsal siirecini baslatir.
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Daha sonra iizerine ekledigi slogan ifadelerle toplum yapisini, sosyal statiiyii, giincel

konulari, toplumsal olaylari, kararlari elestirir (Resim 3.57.).

Your body

battleground

Resim 3.57. Barbara ruger, Your Body is a Battleground, fotograf, 284 x 284 cm, 1989

Bu tezde daha 6nce deginilen Bjork’iin “Art is Full of Love” isimli miizik videosuna
bakildiginda; makineler tarafindan iiretilen bir robotun Bjork’iin yiiziinii de kendisine
alarak sibernetik bir yagam formu izlenmektedir. Bu tez agisindan 6nemli olan kismu ise,
Liam Cunningham ile birlikte hareket edilerek ¢ekilen klipte, makine ve insan arasindaki
benzerliklerin gorsel olarak irdelenmesi olarak okunabilir. Buna kargin bu baslik altinda

klibin baska bir 6nemi daha bulunmaktadir.

Server Demirtas’in kinetik heykelleri incelendiginde, Bjork’iin klibi ile arasindaki
benzerlikler agikca goriilmektedir. 1999°a tarihli miizik klibindeki robotlara form olarak
oldukca benzeyen Demirtas’in hareketli heykelleri de bu tez baglaminda, Bjork’iin
klibindeki robotlarin yeniden iiretimi olarak okunabilir. Buradaki fark ise Bjork’iin
robotlar1 dijital ortamda var olmakta iken, Demirtas bahsi gecen formlar1 bir heykel
olarak Onererek yeniden iiretmektedir. Yani Bjork ve Cunningham’in yaratisi,
Demirtas’da bagkalagsmis bir form ve farkli baglamlarda yeniden ele alinarak yeniden

tiretilmistir (Resim 3.58.).
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Resim 3.58. Bjork’iin Art is Full of Love isiIi miizik videosundan bir kare (solda) Server Demirtas,
Diislinen Kadin, DC Motor, mekanik sistemler, derlin, polyester, paslanmas ¢elik,
hareket sensorii, 151 x 38 x 53 cm.

Yukarida gorseli verilmis, yerel ve giincel 6rnegin ardindan, bu tez baglaminda
sanatta alintilama olgusunun kuvvetli bir iiretim metodu olarak karsimiza c¢iktigi
sOylenebilir. Bu tip iliskisel yapilarin ¢ok¢a basvurulan bir yol oldugu sanat tarihinden
orneklerle dolu olmakla beraber, sanatta temelliik etme stratejisinin mesrulugu halen
sorgulanmaya devam etmektedir. Bircok sanatci, telif haklar1 davalari ile ugragsmakta ve
bu davalarin sonuglarina gore var olmak ya da yok olmaktadirlar. Bu noktada, alintilama,
temelliik etme, postprodiiksiyon veya yeniden iiretim gibi kavramlarin sanat tarihi ve
kurumlar tarafindan kabul edilebilirligine dair siireglerin devam ettigi goériilmektedir.
Ulkemizde yer alan sanatg1 ve akademisyen Ferhat Ozgiir'de sanatatak icin yazdig
yazisinda da bu duruma isaret etmektedir. Ozgiir’e gére de sanat zaten kendi icerisinde
tirli etkilesimler ve asirmalar yoluyla yeni eserleri tarih boyunca iiretmis ve sanatin

tarihinin siireglerinin tiimiinde yeniden iiretim metodlar1 kullaniimistir (Ozgiir, 2018).

Bir iiretim, yeninden iiretim ve temelliik yOntemi olarak sanatta ortaya g¢ikan
“reenactment” (yeniden canlandirma) olgusu da 6nemli bir noktada durmaktadir. Giderek
daha ¢ok sanatc1 kiiltiinli diglamaya yonelen egilimlerle birlikte, performans sanatinin
cercevesi de yeniden iiretilmektedir. Jeremy Deller’m yeniden canlandirmalari da
toplumsal olaylar1 canli aktdrler yoluyla yeniden iiretmektedir. Ornegin 1984°de Birlesik
krallikta yasanan madenci protestolarini genis ¢apli bir sanat olay1 olarak yeniden iiretir.
Bunu yaparken de o protestolarda her iki tarafta da yer almis kisileri de dahil etmistir.
Sanatginin kendi sozleri ile soylemek gerekirse bu : “Toplumsal bir olay sanat yoluyla

sorgulamak, ya da bir sucu yeniden yaratmak gibiydi” (wei yu, 2016).

Deller’in 2016 da gergeklestirdigi, “We’re Here Because We’re Here” isimli
canlandirmasinda da yine biiyiik bir toplumsal olay olan savasin Birlesik Kralligin her

kosesinde ¢esitli biretler tarafindan canlandirildig bir proje olarak 6nemlidir. 1. Diinya
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savast iiniformalar1 giymis kisilerin 2016 Ingilteresinde sehir meydanlarinda, savasta 6len
askerlerin kag¢ yasinda nerede 0ldiigiinti gosteren kartlar1 rastgele segtikleri vatandaslara
vermesi, toplumda bir farkindalik yaratmasi kadar, aktorlerin o askerlerin yerine gecerek

ge¢misin bir uzantisini olusturmasi agisindan da 6nemlidir (Resim 3.59).

Resim 3.59. Jeremy Deller, We’re Here Because We’re here canlandirmasindan bir kare

Bu bagslik altinda yer verilen yeniden iiretim stratejileri olarak ortaya cikan,
temelliik, postprodiiksiyon, reenactment gibi yontemlerin giincelligini korudugundan ve
kavrami ve formu ayni anda yeniden iireten ve doniistiren olgular oldugundan
bahsedilebilir. Sanatta sinirlarin arasinin her giin ve her yeni projeyle erimesiyle birlikte
tiirlii tiirld stratejilerin de giincel {iretim yontemi olarak kendilerine yer bulduklari bu
noktada sdylenebilir. Tezin bundan sonra ele alinacak olan son kisminda ise, 1960’lardan
itibaren sanat alani ile yakin iliskide bulunan fakat yarati alan1 olarak farkli bir boslugun

dontistiiriildiigii dijital alan iizerine durulacaktir.
3.5. Giincel bir ayrac: dijital alan ve yeniden iiretim iliskileri iizerine

20. Yizyila gelindiginde kitle iletisim araglari, uzak kiiltiirleri ve mesafeleri
kisaltarak globallesmeyi tetiklemis ve yakin aligveris igerisinde bir kiiltiir alan1 insa
etmistir. Globallesen diinyanin, yiizyillar boyunca sakli kalan kiiltiirleri tanimasiyla da bu
insa alani halen genislemektedir. Elbette bu sakli-mistik kiiltiirlerin kesfini sadece iletisim
araglar etkilemekle kalmaz. 2. Diinya savasi sonrasinda kutuplasan diinyada kendisini
tehdit altinda hisseden bireylerin bir taraf secerek gilivenli topraklara gogleri de kiiltiirlerin

birinci elden bagska kiiltiirler ile iletisim i¢erisine gegmesine olanak saglar. Dolayisiyla da
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farkll kiiltiirlere ait sanat tretimlerinin de farkli kiiltiirlerde taninir hale geldiginden
bahsedilebilir. Savastan kagan ve giivenli bir liman arayanlar tarafsiz bolgelerde bir araya

gelerek ilk biitiinlesik ve global denilebilecek kiiltiirleri insa etmislerdir.

Bu alt baslik ¢ercevesinde, teknolojinin sanat eserine uygulanabilirligi baglaminda
Nam June Paik onemli bir yerdedir. Paik’in hayat hikayesine bakildiginda yukarida
bahsedilen, kutuplasan diinyanin ¢atismalarindan kagmis bir birey olarak farkl kiiltiirler
ile etkilesim igerisinde bulunmus oldugu goriilmektedir. Analog ¢cagin yavas yavas sona
yaklagtig1 yillarda yeni bir sanat bigcimi Oneren Paik icin Rifat Sahiner sunlari

yazmaktadir;

Giintimiiz sanatcis1 teknolojik ve bilimsel verileri kendi diisiinsel kaygilariyla biitiinlestirerek
sasirtic1 sonuglara gidebilmektedir. Ornegin Fluxus akiminin énemli temsilcilerinden Paik,
elektronik goriintii lizerindeki goriintii ve ses kaydirma yontemiyle izleyici {izerinde bu
sagkinligin “an”larini yakalamak ister gibidir (Sahiner, 2013, s. 39)

Sanat ortaminin sirastyla, formu ve kavrami yeniden trettigi 20 ylizyillda yasam
alanlarimiza tiim elektronik cihazlarin becerilerinin toplanabilecegi yeni bir cihaz girer.
Ozellikle gelismis iilkelerde kullanim1 90’larmn baslarinda oldukca yaygin hale gelmis,
Arastirma, imaj, ses, hareketli goriintii gibi birgok farkli alanda {iretim yapilabilen yeni
bir arayiiz olarak bilgisayar ile tanisilir. Multimedya tizerindeki yonetimsel becerisi ile
On plana ¢ikan bilgisayarin olanaklari, sonsuz gibi goriinmektedir. Her y1l donanimsal ve
yazilimsal olarak iyilestirmeye agik olan bu yeni arayiiz, gorsel ve isitsel alanlarda
etkilesim kurdugu bireyleri igerisine ¢eker. Boylesine hizli bir gelisim siireci ve sonsuz
iretim olanagina izin veriyor olmasi, bu teknolojinin sanatgilar tarafindan
benimsenmesine olanak saglamistir. Giintimiizde sadece bilgisayar ile iiretim
gerceklestiren sanatgilarin varligi bu iiretim aracinin sanat alaninda yerini aldigini

gostermektedir.

Kisaca ele alinan kronolojik siire¢ icerisinde sanatin ve sanatcilarin yeni {iretim
metodlarina gosterdikleri ilgi ile sanatsal ifade big¢imlerinin ve iiretim metodlarinin
degistigi goriilmektedir. Bu noktada 21. yiizyilda sanatsal iiretim bigimlerinin 6zellikle
geng sanatci adaylar1 ve sanatgilar arasinda neden dijital (sayisal) olana evrildigi agiklik
kazanmaya baglar. Bu saptamadan sonra, dijital iiretim alanin yetkinlikleri, olanaklar1 ve

sinirlar lizerinde durmak yerinde olacaktir.

Gorsel alanda, 1995 sonrasinda dijital manipiilasyon imkanlariin (yazilimlarinin)

gelismesindeki hizlanma, imaj iiretiminde de Onemli bir bi¢imde bilgisayarin
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kullanilmasini tetiklemistir. Bu konuda basili gérsel medyanin ihtiya¢ agigi, oncelikle
grafik alaninda imaj iiretimlerini hizlica yapilabilen bir araca ihtiyaci ortaya ¢ikarmistir.
Boylelikle gelisen yazilimlarin da destegiyle imaj manipiilasyonlar1 kendilerine once
grafik daha sonra da sanatin biitiinlesik yapisi igerisinde birgok farkli iiretim metodu

icerisinde yer bulabilmistir.

Grafik alanmin dijital ile kesismesi yazilimcilar1 harekete gegirerek, geleneksel
liretim bi¢imlerinin simiile edildigi tasarim programlarinin gelistirilmesini saglamistir.
Glinimiizde dijital yarati alan1 tiim sanat dallari ile alisveris igerisinde ikincil bir
gerceklik olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sanal ya da simiile edilebilir bu yarati alani
sanatcilarin tiretim siireclerini doniistirmektedir. Peki bu doniisiim ve iiretim nasil

olmaktadir?

Yukarida yer alan bu soruya, Nick Lambert 2011°de yazdigr “Hayal edilenden
dijitale: zihinsel imgelem ve bilgisayar imge alan1” (From Imaginal to Digital: Mental
Imagery and the Computer Image Space) baslikli makalesinde, ekrana yansiyan maddi
olmayan bilgisayar alan1 ile matematik arasinda bir iliski kurarak cevap verir. Lambert,
bilgisayarin, gorsel imgelemimizin uzantilarinda aktif rol oynayarak, gérme yetimiz ile
deneyimledigimiz goriintiilerin bu matematik alanina gegirilip goriiniir kilinmasina

kolaylik sagladigini soylemektedir (Lambert, 2011).

Bu kolaylik, bilgisayar1 c¢ok¢a tercih edilen bir dijital eskiz alanina
doniistiirmektedir. Ornegin fikirlerimiz ve tasarilarimz zihnimizde olusup olgunluga
erigene kadar, diisiincemizin gorsel temsilini, analog siirecte gormemiz dijital alana oranla
daha zordur. Bu noktadan bakildiginda bilgisayar; zihnimiz ile goziimiiz arasinda dissal
bir baglantt kurmaktadir. Kurulan bu bagin sonucu olan iiriin, dijital (sayisal)

karakteristige sahiptir. Peki bu durumun analog ¢iktidan farki nedir?

Yukarida yonelttigimiz sonunun cevabin1 verebilmemiz i¢in, Oncelikle dijital
kodlamanin ve bilgisayarin ¢aligma prensiplerini géz oniine getirmemiz gerekmektedir.
Bilindigi ilizere bilgisayarlar belli bir matematiksel dildeki kodlamalarda gizli olan
talimatlar1 okuyarak yerine getiren elektronik makinelerdir. Ornegin siradan
kullanicilarin, bilgisayarin isletim sisteminde agtig1 bir fotografi ele alalim. Bireyler igin

o ¢ok tanidik olan goriintii, bilgisayar i¢in tamamen baska bir gergeklik ifade etmektedir.
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Bilgisayarin o gorseli islemden gecirip yansitma bigimi ile bireyin o gorseli deneyimleme

bicimimi birbirinden oldukga farklidir.

Timothy Binkley 1997 yilinda yazdig: “Dijital Yaratinin Canliligi” (The Vitality of
Digital Creation) baslikli makalesinde, dijital medyanin kiiltiir alaninda diger yontemlere
oranla ¢ok daha yeni oldugunu ve bilgi/veriyi saklamasinin ve iletme bigimlerinin
geleneksel medyadan c¢ok daha farkli oldugunu sdyler. Analog siirecin “izlenim”

icerdigini dijital siirecin ise daha c¢ok sembolize etme ile alakali oldugunu savunur

(Binkley, 1997).

Binkley’in dijital siirecin sembolize etme ile alakali oldugunu 6ne siirmesinin
nedeni olarak; dijital alanin veriyi saklama ve aktarma bi¢iminin, o verinin yapisinin
disinda olmasi gosterilebilir. Bu durum sunu isaret etmektedir; dijital diinyada tiim veriler
birer say1 kodlamasindan ibarettir ve bu verilerin bilgisayar ya da herhangi bir ekrana
yansitilmasi silirecinde bu sayisal verinin doniisiim isleminden gegerek insanin algi
alaniyla tanidik bag kuran imajlara donistirler. Bu noktada bilgisayarin yaptigi; rakamsal

veriyi sembolize ederek doniistiirmektir.

Sembolize edilmis ikincil imajlar ile ¢alismaktansa, dijital yarati alanimin dili ile
calisarak sanatsal iiretim yapilmasini savunan Craig Hickman, sanatgilara ve sanat
Ogrencilerine dijital yarat1 alaninin matematiksel dili ile tiretimlerini gerceklestirmeyi bir
Oneri olarak ortaya atmistir. Hickman’a gore sanatgilar programlama dilini 6grenmeli, bu
dil iizerinden sanatsal sdylemlerini bilgisayara aktarmali ve liretim siirecinde ise bu
sayisal komutlarin olusturdugu, yaratiy1 deneyimlemedir (Hickman, 1991). Bu noktada
Hickman’in 6nerdigi sey, Leonardo da Vinci’nin 6gretilerinde 6grencilerine 6giitledigi
“Doga’nin 6grencileri olun” dnerisinin dijital ¢ag i¢in bir yansimasi olarak okunabilir.
Hickman,; Dijitalin dilini 6grenerek dijital alan1 gergekligi deneyimlenebilecek ikincil bir
gerceklik olarak ele almaktadir. Makalesini yazmis oldugu 1991 yilindan geriye
bakildiginda aslinda olduk¢a da hakli bir noktada durdugu goriilmektedir. Zira
giinimiizde hizla artan teknolojik gereglerin en son iiyesi VR adiyla taninan sanal

gerceklik olmustur (Resim 3.60.).
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%ﬂ‘ Tilt Brush

by Google

3.60. Gogle Tilt Brush- tanitim gorseli
Dijital yarati alaninin 3 boyutlu bir bi¢imde algilanabilecek ve doniistiiriilebilecek
bir bosluk olarak oOnerilmesi ile birlikte, sanat¢i-tasarimci kimlikler, {iretimlerini,
eskizlerini bu alanlar tizerinde gergeklestirmeye baslamislardir. Sanatsal iiretim siireci de
bu yeni alan 6nerisiyle birlikte doniigmiistiir. Sanat¢inin, tasarimcinin veya izleyicinin de
eseri algilama ve deneyim siireci doniismektedir. Ya da baska bir deyisle, gercekligin
disinda gorme yetisi lizerinden sekillenen simiile edilmis digsal alan, tiimiiyle sanatci,
tasarimci veya izleyici i¢in deneyimi yeniden iiretmektedir. Zira kisi, gercek diinyada
hareket etmektedir fakat bagka bir boslugu gorsel yolla duyumsayarak gorsel algisinda
deneyimleyemektedir. Dijital yarati alani i¢in bu tez baglaminda sunu sdylemek
miimkiindiir. Tlim tiretim ve deneyimleme siire¢lerinin simiile edilebilir bir yapida olmasi
onu aslinda ikincil bir gerceklik ya da gercekligin dijital imgelemi olarak ele almay:

zorunlu kilmaktadir.

Bir yarati alan1 olarak dijitali tanidiktan sonra bu alanda gelistirilmis programlar ve
onlarin resim sanatini nasil doniistiirdiigli lizerine egilmek yerinde olacaktir. Resim en
temel tanimiyla ressam tarafindan cesitli boyar malzemelerin bir ylizey lizerinde yaratici

stirecin neticelendirilmesiyle ortaya ¢ikan sanatsal ifadedir.

19. yiizyilin sonlarindan itibaren resmin taklit degeri sorgulanmis ve taklidin her
zaman sanatsal bir nitelik tasimadigi ortaya koyulmustur. Bu doniisiim siireci Fernand
Leger tarafindan sdyle degerlendirilmistir: “Bir yapitin gergekei degeri her tiirlii taklit
niteliginden kesinlikle bagimsizdir. Bu gercek bir dogma olarak kabul edilip, resmin

genel olarak kavranilisinda belit gorevi tistlenmelidir (Leger, 2014, s. 7)”.
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Ozellikle 1960’lardan sonra sanatsal iiretim bigimlerinin arasindaki keskin
siirlarin kalkmasiyla birlikte resim diger sanat {iretim bigimleriyle daha biitiinlesik bir
yapiya biirtinmiistiir. Karagali, sanatta yeterlik tezinde biitiinlesik yapiya evrilme siirecini

video sanatinin lizerinden ifade ederek bu tez i¢in iyi bir bir 6rnek vermektedir.

“Video” ilk zamanlarda sanatgilar tarafindan bir ara¢ olarak onerildiyse de, ger¢ekte video
yalnizca bir ara¢ olmanin ¢ok 6tesine gececektir. Taninmis sanatcilardan Bill Viola videoyu
elektrik sinyalleri olarak tanimlar. Teknik gelismelerle gelinen ‘yeni medya ortaminda’ video
islerin ortak 6zellikleri; elestiri, bedenin 6n plana ¢ikarilmasi, bireysel segicilik, serbest bakis
noktasi, serbest kamera hareketleri, goriintii-mekaneylem sec¢imi, kurgunun reddi veya
kabulii gibi sanatgiya ait eyleme doniismektedir. Videoya 6zgii temel bigimler, kamera ile
yaratilan efektler, bu araglarin giincelligini artirir. Video ve yeni medya kategorilerini
kullanan sanat¢inin; videonun, sinema televizyon gibi teknolojik anlamda bagli oldugu
geleneksel kategorilerin yani sira; sahne sanatlari, dans, resim, heykel, miizik, mimari, metin
ve dil gibi farkl disiplinlerle de kesismesini zorunlu kilar (Karagali, 2009, s. 14).

Nesne, malzeme, boya, video, gibi tiim iiretim imkanlart sanatin ifade bigimleri
olarak karsimiza ¢ikar. Biitiinlesmis bu doniisiim siirecine kisisel bilgisayarlarin da

eklenmesiyle birlikte dijital alan da bir sanat {iretim alan1 olarak ortaya ¢ikar.

1960’11 yillarin bu biitiinlesik yapisi icerisinde erken donem bilgisayar teknolojisi
de yer almaktaydi. Bilgisayar ad1 verilen yeni elektronik makinenin gelisim siirecinin 2.
Diinya savasi sonrasinda hizlanmasiyla beraber ilk kullanilabilir bilgisayarlar arastirma

enstitiilerinde yerlerini aldilar.

Bir¢ok bilgisayar teknolojisiyle baglantili sanat eserinin boy gosterdigi sergiler 1960’l1
yillarda yogunlasti. Almanya’da Studien galerie gibi galerilerde bilgisayar sanati sergileri
acildi. Miihendisler ve sanatgilar arasinda isbirligini gelistirmek i¢in 1966 yilinda Andy
Warhol, Billy Kliiver, John Cage, Robert Whitman ve Robert Rauchenberg gibi sanatgilardan
olusan Sanat ve Teknolojide Deneyler (EAT) kuruldu. 1968’de ise Londra’daki “Cagdas
Sanatlar Enstitiisii’nde (ICA) Cybernetic serendipity sergisinin sonucunda Britanya
Bilgisayar Sanatlar1 Dernegi kuruldu (Birol ve Giirbiiz, 2015)

Dijital alana dair olan aygitlarin giindelik hayatin igerisinde daha ¢ok girmesi ve
1980’lerde kisisel bilgisayarlarin piyasaya siiriilmesiyle birlikte kullanici kitleleri
cogalmaya baslamistir. Cogalan kullanici profilleri ile birlikte bilgisayar destekli iiretim-
tasarim olgular1 6n plana ¢ikmaya baslamistir. Film endistrisinde dahi siiper

bilgisayarlari bagrollere tasiyan senaryolar goriiliir.

Bu aragtirmada 6nemli bir nokta olan resimsel ifadenin doniistimiine 6nemli bir
katki saglayan teknolojik gelisme; kisisel bilgisayarlar i¢in gelistirilen, fotograf
manipiilasyonu ile dijital destekli goriintii islemeyi miimkiin kilan ve 1990 yilinda ilk

versiyonu yayimlanan Adobe Phoshop programinin gelistirilmesi olmustur.
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Goriintii teknolojisi tizerinde yasanan bu kadar gelisme sonucunda sanatgilar, bilgisayarda
birgok deneylere giristiler, yeni goriintii olanaklarini kesfetmeye basladilar. Kimi sanatgilar
bilgisayar ve bilgisayar grafik yazilimlarindan ¢alismalarini gergeklestirmede eskiz olarak
yararlanirken kimileri de bilgisayar grafiginin yapayliginin, yeni sanatin goriintii estetiginin
olugmasinda oynadigi rolden esinlendiler (Birol & Giirbiiz, 2015)

Gilintimiizde glincel bir¢ok farkli dijital ¢izim ve tasarim programi bulunmaktadir.
Geleneksel malzemelerin simiile edilebilirligi de yazilimlarin gelistirilmesi ve goriintii
sistemlerinin ¢Oziinlirliikklerinin arttirilmasi, ger¢cek malzemeye birer alternatif olarak
ortaya ¢cikmasini saglamistir. Bu durum 6ncelikle sanatgilar tarafindan yeni tekniklerin
geleneksel yontemler ile bilesik olarak denendigi eserlerin olusmasina sebep olmustur

(Resim 3.61.).

\ i 2 ®
Resim3.61. Chris Finley, Goo Goo Pow Wow, Ahsap iizerine gerilmis tuvale enamel teknigi ile
boyama, 229.87 x 457.2cm, 2001

Yukarida yer alan resimde resimsel alanin dijital yontemler ile tanidik kompozisyon
bilgileriyle yeniden tasarlandigin1 gérmekteyiz. Yatay olarak ikiye boliinmiis arka plan
tizerinde kompozsiyon; biiytik, kii¢iik, kalin, ince, uzun, kisa gibi tasarim dilinin 6geleri
ile dijital olarak tasarlanmig, daha sonra sanatg1 tarafindan uygulanmistir. Bu hibrit tiretim

metodu, resimsel ifadenin dijitale doniigiimiinde ara bir durak olarak kabul edilebilir.

Paul Crowther’da 2008’de yazdigi “Dijital Sanatin Ontolojisi ve Estetigi”
(Onthology and Aesthetics of Digital Art) baslikli makalesinde Chris Finley’in yukarida
yer alan resmi ile, Joseph Nechtaval’m “Birth of the Viractual” isimli resmini

karsilagtirmis ve ikisi arasindaki benzerlikler ile farkliliklar1 siralamigtir (Resim 3.62.).
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Joseph Nechvatal, the birth Of the actual, 2001, computer-r assisted acrylic on canvas, 70x70 inches

Resim 3.62. Joseph Nechtaval, The birth of the Viractual, Tuval iizeri Bilgisayar-robotik, destekli
resim, 177,8x 177,8 cm, 2001

Crowther, iki resim arasindaki, en onemli fark olarak; Finley’in resmin {iretim
stirecinde tasarim evresinden uygulama evresine kadar ise dahil oldugunu, Nechtaval’in
ise tasarim siirecinin belirli bir noktasindan sonra bir tiir otomatik siirece yerini biraktigini
ifade eder. Nechtaval’in resminde kompozisyon oOgeleri, virlis yazilimi benzer bir
program ile manipiile edilmis, daha sonra ise baska bir lokasyonda bulunan bir bilgisayar
ve yaziciya yeni olusturulmus dijital veriler gonderilerek izleyicinin bugiin deneyimledigi
resim olusturulmustur. Bu iki eserin benzerligi bakimindan ise; uygulanis bi¢cimlerinde
farkl: siiregler gegirseler de tasarim siireglerinin dijital destekli olmasinin bu isleri dijital
ve analog alanda da goriiniir kildigin1 sdylemektedir. Dijital sanat estetiinin ve

yontemlerinin kullanilmasi bakimindan iki eserin benzer siirecler gegirdigini soyler

(Crowther, 2008).

Bu iki 6rnek disinda sanatgilarin kullandigi yazilimlarla {iretilmis eserler de 6nem
tasimaktadir. Photoshop, Corel painter, Sketchbook pro gibi programlar kullaniciya
geleneksel tasarim araglarinin simiile edildigi sanal geregler sunarlar. Bu geregler ve
onlarin kullanim prensiplerini kullanarak, resimsel ifadenin yeni bir yorumu ortaya
konabilmektedir. Bahsi gegen bu programlarda, “Brush”, “Layer, “Surface” (Fir¢a,

katman, yiizey) gibi araglar ile belirli bir geleneksel medya ile yapilmis etkisi veren
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tasarimlar/eserler iiretilebilir. Temel olarak sayisal bilginin, goriintii araci olan piksellere
belirli verilerin gonderilmesi ile olusan imajlar, tasarimciya daha Once bir arada
kullanamayacaklar1 farkli boya etkilerini simiile etmekte olanaklar tanir. Ornegin ayn1
katman tizerinde yagliboya’nin lizerine akrilik siirebilir. Fizyolojik bir siire¢ olmadig1 i¢in
eser sanat¢i nasil biraktiysa o bigimiyle kalir. Bu durum analog ortamda deneyimlemesine

olanak olmayan farkli yaratici siirecleri dijital alanda tetikleyebilir.

Bu tezde daha once ifade edilen, donansimsal ve yazilimsal yenilikler resimsel
ifadenin giiniimiizde dijital ifadeye doniismesini tetiklediginin kanit1 olarak sunulabilir.
Daha 6nce 6rnegi verilen sanal gerceklikte (VR) tasarim yapabilme ve deneyimleyebilme
olanagi sanat¢i ve alict bazinda biiyiik bir donilisiimii isaret etmektedir. Artik sanatgi
eserini ifade ederken 3 boyutlu bir bicimde boyama yapabilmektedir. Sanatg1, 3 boyutlu
yani her yonden deneyimlenebilen ve resimsel karakteristikler tasiyan resim-heykeller
tasarlayabilir. Boylesine bir doniisiimii, bir¢ok alanda sanatsal ifadenin dijital alanda

yeniden {iretimi olarak okumak yanlis olmayacaktir.

Bu baglik altinda su ana dek neden dijital alana bir doniisiim oldugu, bir yarat1 ve
tasarim alani olarak dijitalin smirliliklar1 ve resimsel ifadenin dijitale nasil doniistigii
irdelenmistir. Bu noktada tamamen dijital alanda yapilmis olan galismalar iizerinden bir

degerlendirme yapmak bu boliimii ve tezi sonlandirmak agisindan uygun goériinmektedir.

Dijital yontemleri kullanarak tamamen dijital ortamda {iretim yapan sanatcilarin,
tasarim alan1 diginda eserlerini sergileme bi¢imi olarak, basili ve dijital medyaya
bagvuruyor olmalar1 da {iretim siirecinden sergilenme siirecine uzanan zamansallik
noktasinda hibrit bir yapiyi isaret etmektedir. Bizatihi burada, daha 6nce belirtilen g¢esitli
dijital firgalar ile birlikte bir iiretim yapilmistir. Bu iiretim bilgisayar ekraninda
gerceklestirilerek onun bir ¢iktisi olarak sergi alanina yerlestirilmistir. Burada su siirece
dikkat etmek bu tez baglaminda dijital alanin yeniden {retme ile iliskisini
konumlandirmak agisindan yerinde olacaktir. Sanatci, organik yapisi igerisinde eserini
tahayyiil eder. Bagka bir deyisle zihninde olusturmaya baglar. Bunu bir uzantisi olan fakat
yapisal olarak organik olmayan dijital alana gegirmek iizere harekete gectiginde, yeni
protezlerinden biri olan ¢izim tabletini eline alir. Burada birinci doniisiim
gerceklesmektedir. Analog siireci dijital izlere ceviren bu alet sayesinde sanatci
tasariminin ortaya ¢iktigini goriir. Bilgisayarin kendi diline ¢evrilen analog veri, dijital

haliyle bagka bir doniistiiriicliye aktarilir: Bilgisayar ekrani. Sadece bu noktaya kadar, iki
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defa doniisiim gergeklestirilmis ve siire¢ kendini bastan iiretmistir. Her yeni el hareketi,
yani her her yeni ¢izgi/fir¢a darbesiyle bu siire¢ tekrar yasanmaktadir. Kald1 ki bu siirecler
birbirlerinin 6n kosuludurlar. Zira sanat¢1 her hareketini planlarken bir 6nceki hareketini
gormek durumundadir. Yani, doniistiiriiciiler araciliiyla ¢alisildigi i¢in yapilan hareketin
sonucunun ekranda goriilmesi, sanatgida zihinsel siireci yeniden olusturmaktadir.
Dolayisiyla elden, doniistiiriicliye, doniistiirliciiden bilgisayar islemcisine, oradan da
bilgisayarin gorsel doniistiiriiciisiinde analog veri tekrar tekrar tretilir. Tim bunlar
olurken alg1 siirecleri de ikincil ve tgilinciil duyumlarin hareketine gore islemektedir.
Burada bahsedilen bu dongii aslinda dijital ve analog siiregler arasindaki doniisiimiin,
stirekli bir izlegi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Tiim bu sanal fir¢a darbeleri olusturulurken,
alg1 siirekli olarak iki farkli siire¢ oldugunu bildigimiz dijital ve analog siireci
ortiistirmeye calismaktadir. Bunu baska sekilde soOylersek, analog olarak yapilan

hareketin dijital izini alg1; “bu, sudur” diyerek ortiistiirmektedir.

Resim 3.63. Andrew Jones, Metashiva, 44 x 96 cm, dijital resim, 2017

Yukarida yer alan gorsel, tamamen ¢aligsmalarini dijital alan iizerinden yiiriitmekte
olan Andrew Jones (Android Jones); Hinduizm’den ve dijital gagin yaratimlari {izerinden
hareket ederek yeni imajlar iireten bir sanatgidir (Resim 3.63.). Onun yaratimlar1 daha
cok dijital alanin etkilerinin agik¢a hissedildigi yeni bir siirrealist egilim gibi okunabilir.
Zira eserlerinde olmadik parcalar1 bir araya getirerek bir tiir yeni dijital kolajlar
olusturmaktadir. Tlk bakista plastik yapisi dah cok grafik alani ile ilgili gibi goriilmekle
beraber, eserlerin olusturulmasi ve kurgu bigimleri, plastik bir anlayisin dikkate

alindigina igaret etmektedir.
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Resim 3.64. Tejfel Krisztian, Dejeuner, 60 x 42 cm, dijital resim, 2016

Djjital alanin, ayn1 zamanda analog siirecin etkilerini imite edebiliyor olmasi da
sanatcilarin bu alan1 geleneksel yontemlerle elde edilen etkileri kullanarak, dijitalde,
analog siirecin tekrar tretildigi imajlar tiretmelerini tetiklemistir (Resim 3.64.). Tejfel
Krisztian’in portreleri de tam olarak bu durumu yansitmaktadir. Firca izlerinin etkilerinin
hissedilebildigi bu dijital pentiirler izleyicinin algisinda “malzemesi ne?” sorusunu
sordurmaktadir. Dijital alanin yetkinlikleriyle geleneksel bir imaj iiretmek bu noktada,
analog siireci, dijitalde yeniden tiretecek sekilde kullanmak anlamina da gelmektedir.
Siire¢ her ne olursa olsun burada ortaya ¢ikan seyin dijital bir pentiir olmas1 noktas1 biz
izleyicileri ilgilendirmektedir. Resim sanatinin geleneksel estetik kabullerine uygun bir
dijital imaj Onerilmis olmasi, pentiiriin gelecegine dair isaretler igermesi agisindan
onemlidir. Elbette burada dijitalde {iretilen bu goriintiiniin ger¢ek diinyadakinin bir

simiilasyonu oldugu tlizerinden bir ¢ikarim da yapilabilir. Fakat imajin liretim bi¢imi yeni
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bir yontemi i¢erdigi i¢in bu sdylenemez. Ciinkii sanat¢1 hali hazirda simiile edilebilir bir

ortamda, geleneksel metodlarin bir simiilatorii araciligtyla olusturmustur bu resmi.

Son olarak bu tez baglaminda bir noktaya daha deginmek gerekmektedir. 2016
yilinda ING bank, Microsoft, TU Delft, Mauritshuis ve Rembrandthuis arasinda
imzalanan bir ig birligi protokolii dahilinde, sanat ve dijital alan iligkilerine yeni bir yorum
getirilmistir. Bu is birliginin {iriin{i, tamamen yeni bir rembrandt eserinin 21. Yiizyil

dahilinde yaratilmasidir (Resim 3.65.)

Resim 3.65. The next Rembrandt projesi, bilgisayar algoritmalar araciligiyla olusturulmus yeni bir
Rembrandt portresi, 2016

Rembrandt tarafindan yapilmis tiim portre Orneklerinin yiikseklik haritalarina
varincaya kadar taranarak 6zel olarak gelistirilmis bir algoritma sistemine yiiklenmis ve
bu sistem tiim verileri isleyerek, Rembrandt’mn firetim bigimini Ogrenmistir.
Rembrandt’in tiim hiinerlerine vakif olan algoritma, olas1 bir yeni portrenin iiretilmesi
icin komut verildiginde ise yukarida yer alan resmi iiretmistir (The next Rembrandt,
2016).

Bu portre hayli sorunsal bir nesnedir. Zira kime ait oldugu tam olarak
konumlandirilamaz. Belki ilk bakista bir bilgisayar yardimu ile tiretilmis bir imaj olarak
tanimlanabilse de, bilgisayarin Rembrandt gibi liretmeyi 6grenmesi ve 6znel bir se¢cim
yapmayarak bu portreyi tiretmesi agisindan bakildiginda portrenin kimin eseri oldugu

sorusu muglakligini korumaktadir.
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Rembrandt 21. yiizyilda kendisi baz alindig1 i¢in bu portreyi liretmis sayilabilir mi?
Boylesine iddiali bir sorunun cevabini felsefeciler ve sanat tarihgilerin cevaplamasi
gerekmektedir. Fakat bu tez 6zelinde sunu sdylemek miimkiindiir. Rembrandt’in analog
metodlarla trettigi portrelerindeki veriler dijital uzantilar araciligiyla, yeni bir form
olarak yeniden {iretilmistir. Dolayisiyla, matematiksel olarak bu portre i¢in bir
Rembrandt’tir denebilir. Fakat, eserin sanat¢i tarafindan icra edilmemis olmasi tarihsel
‘Aura’dan yoksunlugunu gosterir. Buna karsin, herhangi bir Rembrandt eseriyle bir arada
sergilendiginde benzerligi yoluyla diger eserlerle kendi baglamini {iretecek ve eser o
‘Aura’ya sahip olacaktir.

Bu eser icin sOylenebilecek olan sey belki de, Joseph Nechtaval’in eseri igin
sOylenebilecek sey ile aynidir. Siireci insan baglatmis, bilgisayar bitirmistir. Tek fark,
Nechtaval, ayni1 yiizyil i¢erisinde bunu bagsarmis, Rembrandt’in ise asag1 yukar1 350-400
sene beklemesi gerekmistir.

Bu durum bu tez i¢in; iiretim siireglerinin sanatg1 tek elinden ¢iktigina isaret ederek,
kavramsal sanat ireten sanatc¢ilarin  gériiglerinin  dogrulugunun bugiin  de
dogrulanabilirligini gdstermektedir. Sanatta disiplinlerarasilik olgusu i¢ine dijital alan1 da
alarak biitiinlesik yapisini genigletmekte, iiretim ve yeniden iiretim olgularini aktif olarak

kullanarak, yeni liretimlerini gergeklestirmektedir.
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SONUC

Devingen bir yapi ile sanat, caglar boyunca aktif bir yap1 olusturarak, iliskili oldugu
donem icerisinde giincel kalmay1 kendisine izlek edinmistir. Giincel kalmanin ¢esitli
caglarda ¢esitli bigimlerde oldugu; bugiiniin sanat tarihgileri tarafindan c¢esitli izmler
tizerinden okunmaktadir. Bu noktadan bakildiginda aslinda kastedilen, sanatsal tislubun
sanatin icra edildigi c¢ag ile iligkili olarak gelistigidir. Burada 6nemli olan; sanat iiretim
bicimlerinin her zaman i¢in bir kesif diirtisiinii de igerisinde barindirarak bir kural
koyucu-uygulayici-yikici siireci izledikleridir. Nihayetinde farkli kiiltiirlerin, diinyadan
edindikleri duyumlar ile farkli kiiltiir nesneleri olusturarak, bu nesnelerin iiretim
bicimlerini normlastirarak ve daha sonra baska tiirlii interkiiltiirel etkilesimler yoluyla
onlar pekistirerek iktidarlarini korumak iizere yeniden iirettikleri ya da tiim bu birikimi
terk ederek yeniden iiretme siirecine gittikleri bu arastirmada ortaya ¢ikarilan olgulardan
biridir.

Bu tezin izlegine aldigi yeniden iiretim kavrami da sosyopolitik ve ekonomik
gelismeler neticesinde Oncelikle felsefe, ekonomi, sosyoloji gibi alanlarda kendisine
komsu kavramlar iizerinden bir zemin bulmaktadir. Baska bir deyisle, tiikketimin
devindirdigi tiiketim toplumunun, liretim ve tiiketim dengelerinin, kitlesel tiiketime
yaklagsmasiyla birlikte, sanatsal ifade bigimlerine varincaya dek, bir degisim
gerceklesmistir. Bu tezde yazili kaynaklar {izerinden yapilan arasgtirma neticesinde
yeniden liretimin sinirliliklar tanimlanmis ve yeniden iiretimin temel olarak iki bi¢imde
ortaya c¢iktig1 goriilmiistiir. Bu yeniden {iretme olgusunun; 1) var olan diizenin/iktidarin
korunmas1 amaciyla nesnelerin tekrar tekrar iiretilmesi, 2) var olan nesneler lizerinden bir
dontisiim gerceklestirerek bir glincelleme ya da gegmisten temellenen bir yeni 6nerme
seklinde ortaya ciktig1 goriilmiistiir. Temel olarak yeniden {iretimin, tiikketim ile iliskileri
izerinden ortaya ¢ikan bu iki durumun kiiltiirel alanda yeniden {iretimi tanimlayabilmek
acisindan iki saglam temel olusturmasiyla birlikte, kiiltiir nesnelerinin ¢aglar boyunca ne
tiirlii yeniden iiretim iliskileriyle olustuklar1 ya da doniistiiklerinin izi stiriilebilir hale

gelmistir.

Ayrica bu iliskilendirmeler disinda, alginin olusum siiregleri de incelenerek alginin
canli ve kendini siirekli giincelleyen bir yapida oldugu bulgusuna da ulasilmistir. Zira algi

edimi aktif bir siire¢ olup, duyular iizerinden harekete gecen bir mekanizma olarak ortaya
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cikar. Algi lizerine yapilmis tanimlamalarda alginin nesnesi ve 6znesi olmak zorunda
oldugu belirtilmistir. Dolayisiyla bu iki sey arasindaki etkilesim siirecinin aktif olmasi da
alginin yasayan bir mekanizma oldugunu dogrulamaktadir. Ayrica bu tez 6zelinde
algininin sanat eseri ve yeniden iiretim mekanizmalar1 arasindaki iliskisine de
deginilerek, sanat eserinin 6znel alginin olusmasi siirecinde alg1 6znesine siirekli bir veri
sagladig1 da ortaya konmustur. Baska bir deyisle, sanat eseri kalici yapisi itibariyle siirekli
bir algilama siirecini canli tutmaktadir. Alginin canli yapist ile; insan ile dogrudan iliskili
olan sanat eserinden temellenen aktif bir deneyim siirecinin sonucunda yani; 6znenin

nesne ile her iletisime gectigi siirecte yeniden iiretmekte oldugu saptamasi yapilmistir.

Birinci boliim dahilinde ortaya koyulan bulgularla birlikte; sanat temel alaninda
yeniden {iretimin ve algi siiregleri ile iligkisinin izleginin incelenebilir hale gelmesi,
yeniden iiretim olgusunun iki temel zaman diliminde incelenmesi gereginin Oniinii
acmustir. 19. Yiizyilin 6ncesi ve sonrasini kapsayan bu iki zaman dilimi sanatin yeniden

iiretim ile dogrudan ve dolayl iliskilerine bu ¢alisma ¢ercevesinde 151k tutmaktadir.

Doganin yansitilmasi yolunda bagvurulan mimetik edimlerin kendi i¢inde siire¢
olarak bir yeniden {iiretim olgusunu icerdigi ortaya konmus, ayrica dogayi resimsel
diizlemde yeniden iiretme bicimlerinin de kendi i¢lerinde bir bilim dali gibi ilerleyerek,

kendilerini doniistiirdiikleri bilgisi de edinilen bulgular arasindadir.

Doganin 6gretici oldugu konum atdlye sisteminin yayginlasmasi ile birlikte 6zet
bilgilerin ustadan ¢iraga aktarilabilmesi tarafindan dislanmis ve bununla beraber, usta ve
sanat eseri lizerinden bir 0grenim siireci baslamistir. Formiilize edilmis bilgiler belirli
konularda tekrar tekrar uygularak, birbirinden temellenen eserler iiretilmis ve gelenegin
kendisini kopya ederek konumunu saglamlastirdigi goriilmiistiir. Dogadan mimesis
yapilirken var olan doniisiim siirecinin de bilgilerin tekrar ile bir yineleme dongiisiine
evrildigi de bu arastirmada ikinci boliim igerisinde edinilen bulgulardandir. Tiim bunlarla
beraber teknik bir kesfin tekrar doganin calisilacak odaga taginmasina vesile oldugu da
bu tezde ortaya ¢ikarilan 6nemli bir noktadir. Gormeye dair sorgulamalarin 6niinii agan
Camera Obscura ile birlikte, doganin yeni bi¢imlerde deneyimlenebilmesi miimkiin
olmustur. insan gdziine metaforik olarak benzetilen bu aygitin, dogadan yaptig1 yansima
izerinden sanatgilarin da yeniden iretim yoluyla eserlerinde bu teknik yenilikleri

uyguladiklar1 saptamasinda bulunulmustur.
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Uciincii ve son boliimde formun yeniden iiretiminin konu alindig1 ilk baslikta 19.
yiizyilla birlikte yeniden tiretimin neden bilingli bir hal aldig1 sorgulanarak, iki sebep
Oonermesinde bulunulmustur. Birinci sebep olarak sanat tarihsel referans, 6rnekler ve
yasantidaki degisimler iizerinden incelenmis, ikinci sebep olarak da miikemmel
kopyalarin tiretilebilirligi ve fotograf makinesinin biiyiisii iizerinde diisiiniilerek, sanatta
formun yeniden ele alinmasi1 gereken bir olgu konumuna yiikselmesi degerlendirilmistir.
20. Yizyilda da sanatin daha disiplinleraras1 bir yapiya evrilmesiyle birlikte yeniden
iiretim bigimlerinin sadece formu degil baska olgular1 da yeniden iirettigi saptamasinda

bulunulmustur.

Uglincii boliimde Kavram ve onun yeniden iiretilmesinin ele alindigi bashkta da
kavramin nasil yeniden iiretildigi ortaya konulmus ve burada da disiplinlerarasi yapinin
yeniden iiretim bicimlerini birgok katmanda etkiledigi ortaya konulmustur. Oyle ki
disiplinlerarasi yapi igerisinde liretilen eserler, formu ve kavrami ayni anda yeniden
ireterek bir doniisiim gergeklestirirler. Ayr1 bir alt bashk olarak, temelliik,
postprodiiksiyon, ve yeniden liretim olgularinin birbirleriyle iliski igerisinde bulunarak

yeni liretim metodlarini ve yeni ¢agin sanatini belirledikleri de ayrica ifade edilmistir.

20. yiizyilin getirisi olan dijital alanin da bir ayrag¢ olarak ortaya konmasinin bu
tezde ele alinan tiim olgular1 kuvvetlendirecegi diisiiniilmiis ve dijital alanin yaratim
bigimlerinin simiile edilebilir bir ortami icermesi agisindan, gergekligin birgok katmanda
tekrar tekrar doniiserek yeniden iiretildigi ve nihai dijital eser olarak ortaya ¢iktig
saptamasinda bulunulmustur. Bu noktada son Ornek olarak verilen “The Next
Rembrandt” projesi, 17. ylizyil sanat¢isinin bir uzantisi gibi hareket eden bir bilgisayar
programinin o sanat¢idan temellenen tamamen yeni bir eser tiretebilmesini mercek altina
almis ve bu noktada sanat¢1 ve sanat eserine dair tiim kabulleri sorgulatarak, yeni plastik

egilimlerin algiy1 da yeniden iireten olgular olduklarini dogrular.

Bu calismada ortaya ¢ikarilan tiim bulgular gostermistir ki; insana dair olan her
seyin siirekli bir degisim ve doniisiim igerisinde olusu, yliriitiilen tiim iiretim siire¢lerinde
de gozlemlenebilmektedir. Sanata ve onun algilanmasina dair tiim siireglerin aktif bir
yapida varligini siirdiiriiyor olmasi da yeniden iiretimin sanat alan1 6zelinde hep varligini
stirdlirecegi anlamina gelmektedir. Sanat; yapisi itibariyle insanlik ile dogrudan organik
bir iliskide bulundugundan, insanin diisiinme, duyumsama, algilama, {liretme gibi tim

siireclerinde meydana gelen degisimler ile kendisini yeniden iiretmis ve tiretecektir.
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Ayrica bu calisma; sanat tarihinin farkli bir baglamdan okunabilecegini bir 6nerme
olarak sunmaktadir. Dolayisiyla sanata dair tim olgularin ve baglamlarin tekrar tekrar ele
almmarak yeni Onermelerin halen yapilabilecegi de boylelikle tekrar goriintirliik
kazanmaktadir. Calisma alani olarak oncelikle 6znellikten temellenen sanat, kendi i¢cinde
tartisma alanlarmi siirekli giincelleyerek yeni baglamlar {izerinden Onerilerin
olusturulabilecegi bakir alanlar dogurmaktadir. Bu girift yapi igerisinde kesin olan sey ise
sanatcilarin siirekli yeni 6nermelerin pesine diiserek bu bakir alanlar1 hedef alacaklar1 ve

siire¢ icerisinde yeni Ve bagka alanlarin olusmasini saglayacaklaridir.

Ve sonug olarak oyle goriiliiyor ki; sanati anlamak, siireci takip etmektir.

205



KAYNAKCA
Akarsu, B. (1975) Felsefe Terimleri Sozliigii Ankara: TDK Yaynlart.

Akay, A. (2010)Onsoz Ali Akay (Ed.) Kapitalizm ve Sizofreni ve Konsensiis. Iliskisel
Estetik Uzerine (s. 7-17). Istanbul: Baglam Yaymcilik

Aktulum, K. (2016) Resimsel Alinti Resimlerarasi Etkilesimler ve Aktarimlar Konya:
Cizgi Kitabevi.

Antmen, A. (2009) 20. Yiizyil Bat: Sanatinda Akimlar. Istanbul: Sel Yaymcilik

Artun, A. (2009) Baudelaire’de Sanatin Ozerklesmesi ve Modernizm Ali Artun (Ed.)
Modern Hayatin Ressami i¢inde (s. 7-87). Istanbul: Iletisim Yayinlari

Arnheim R. (2012) Gérsel Diisiinme (R. Ogdiil, Cev.) istanbul: Metis Yayinlari.
Atakan, N. (2008) Sanatta Alternatif Arayislar izmir: Karakalem Kitabevi Basim Yayin.

Atkinson, R, L., Atkinson R, C. ve Hilgard, E, R. (1995) Psikolojiye Giris. (M. Atakay,
Cev.) Istanbul: Arkadas Yaymcilik.

Barrett, T. (2012) Sanati Elestirmek Giinceli Anlamak. (G. Metin, Cev.) Istanbul:
Hayalperest Yayimevi.

Barrett, T. (2015) Neden Bu Sanat? Cagdas Sanatta Estetik ve Elestiri. (E. Ermert, Cev.)
Istanbul: Hayalperest Yayinevi.

Barnard, M. (2010) Sanat Tasarim ve Gérsel Kiiltiir. (G. Korkmaz, Cev.) Ankara: Utopya
Yayinlart.

Barthes, R. (2011) Camera Lucida Fotograf Uzerine Diisiinceler. (R. Akcakaya, Cev.)
Istanbul: Altikirkbes Yayimn.

Baudrillard, J. (2015) Tiiketim Toplumu,; Séylenceleri /Yapilari. (H. Delicecayli ve
F Keskin ,Cev.) Istanbul: Ayrint1 Yayinlari.

Baudelaire, C. (2009) Modern Hayatin Ressami Istanbul: Iletisim Yayinlari

Baxandall, M. (2015) 5. Yiizyilda Sanat ve Deneyim, Stilin Toplumsal Tarihine Giris.
(Z. Rona, Cev.) Istanbul: iletisim Yayinlar.

Bell, J (2009) Sanatin Yeni Tarihi. (C. Unlii, N. ileri & R. Giirtuna, Cev.) Istanbul: NTV
yayinlari.

Benjamin, W. (2014) Pasajlar. (A. Cemal, Cev.) Istanbul: Yap: Kredi Yayinlari.
Berger, J. (2017) Bir Fotografi Anlamak (B. Eyiiboglu, Cev.) Istanbul: Metis Yayinlari.
Bloch, E. (2002) Rénesans Felsefesi. (H. Portakal, Cev.) Istanbul: Cem Yayinevi.
Bourriaud, N. (2005) lliskisel Estetik (S. Ozen, Cev.) Istanbul: Baglam Yayinlari.

206



Bourriaud, N. (2004) Postprodiiksiyon Senaryo Olarak Kiiltiir: Sanat Diinyayr Nasil
Yeniden Programliyor (N. Saybasili, Cev.) Istanbul: Baglam Yayinlart

Brown, C. (1999) Anthony van Dyck 1599-1641 (O. Erkal, Cev.) Londra: Royal Academy
Pulications

Cevizci, A. (2015) Felsefe Tarihi Istanbul: Say Yayinlari.

Crary, J (2010) Gozlemcinin Teknikleri On Dokuzuncu Yiizyilda Gérme ve Modernite
Uzerine (E. Daldeniz, Cev.) istanbul: Metis Yaymcilik.

Cetin, O. C. (2013) Fotograf: Bir Kirtk Ayna Didem Day1 & Eda Tekcan (Ed.) Goriintii
Uretimi ve Giindelik Hayat i¢inde (s. 80-91) Istanbul: Kirk Yaymevi.

Danto, A. C. (2013) Sanat Nedir* (Z. Baransel, Cev.) Istanbul: Sel Yaymcilik.
De Bolla, P. (2006) Sanat ve Estetik (K. Kos, Cev.) Istanbul: Ayrint1 Yaynlari.
Duman, M, A. (2014) Mimesis Istanbul: Litera Yayincilik.

Ertan, G. & Sansarci, E. (2016) Gorsel Sanatlarda Anlam ve Alg: Istanbul: Alternatif
Yayincilik.

Eroglu, O. (2016) Wilhelm Worringer, Soyutlama ve Duyumsama: Bir Okuma Calismast
Istanbul: Tekhne Yayinlar.

Foster, H. (2011) Zoraki Giizellik (S. Kaptan, Cev.) Istanbul: Ayrint1 Yayinlari.
Freeland C. (2008) Sanat Tarihi (F. Demir, Cev.) Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari.
Gombrich, E.H. (1992) Sanat ve Yanilsama (A. Cemal, Cev.) Istanbul: Remzi Kitabevi.
Gombrich, E.H. (2009) Sanatin Oykiisii (E & O Erduran, Cev.) Istanbul: Remzi Kitabevi.

Girsoy, K. (2007) Maurice Merleau-Ponty’'de Algi Problemine Giris Ankara: Lotus
Yaymevi.

Harrison, C &Wood, P. (Ed.) (2011) Sanat ve Kuram 1900-200 Degisen Fikirler
Antolojisi (S. Giirses, Cev.) Istanbul: Kiire Yayinlari.

Heidegger, M. (2007) Sanat Eserinin Kokeni (F. Tepebasili, Cev.) Ankara: De Ki Basim
Yaym Ltd. Sti.

Hobbes, T. (2007) Leviathan veya Bir Din ve Diinya Devletinin i¢erigi, Bicimi ve Kudreti.
(S. Lim, Cev.) Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlar1.

Hoffe, O. (2014) Felsefenin Kisa Tarihi. (O.N. Aytoglu, Cev.) Istanbul: Inkilap Yayimnevi.
Ipsiroglu, N. & ipsiroglu M. Sanatta Devrim Istanbul: Hayalbaz Kitap.
Kafka, F. (2014) Déniisiim (G. Sert, Cev.) Istanbul: Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir Yaynlar1.

Laertios, D. (2017) Unlii Filozoflarin Yasamlar: ve Ogretileri. (C. Sentuna, Cev.)
Istanbul: Yap1 Kredi Yaynlari.

Leger, F. (2014) Resmin Islevieri (Alp T. Cev.) Istanbul: Janus Yaymecilik.

207



Lynton, N. (2009) Modern Sanatin Oykiisii. (C. Capan & S. Ozis, Cev.) Istanbul: Remzi
Kitabevi.

Kang, J. (2015) Walter Benjamin ve Medya Modernitenin Gosterisi. (D. Gedizlioglu,
Cev.) Istanbul Kafka Yayin.

Kofman, S. (2015) Camera Obscura Ideolojinin Karanlik Kutusu. (E. Kivilerm, Cev.)
Istanbul: Encore Yaynlari.

Marx, K. ve Engels, F. (1968) Selected Works in One Volume. Londra: Lawrence
&Wishart yayincilik.

North, M. (2014) Hollanda Altin Cagi’nda Sanat ve Ticaret. (T. U. Belge, Cev.) Istanbul:
Iletisim Yayinlari.

Ocvirk, Stinson, Wigg, Bone & Clayton (2015) Sanatin Temelleri Teori ve Uygulama.
(N. B. Kuru & A. Kuru, Cev.) istanbul: Karakalem Kitabevi Yayinlari.

Ozkar, M. (2011) Soyut Diisiinme ve Yaparak Ogrenme: Temel Tasarim Egitiminin
Amerika’daki Baslangiglar: Ali Artun & Esra Ali¢avusoglu (Ed.) Bauhaus:
Modernlesmenin Tasarimi iginde (s. 135-152). Istanbul: iletisim Yaynlart

Panofsky, E. (2013) Perspektif Simgesel Bir Bicim. (Y. Tiikel, Cev.) Istanbul Metis
Yayincilik.

Ponty, M, M. (2005) Algilanan Diinya: Sohbetler. (O. Aygiin, Cev.) Istanbul: Metis
Yayincilik.

Read, H. (2014) Sanatin Anlami. (N. Asgari, Cev.) Istanbul: Hayalperest Yaymevi.
Rose, M. A. (2015) Marx’in Kayip Estetigi. (A. Cavdar, Cev.) Istanbul: Ayrint1 Yaynlari.
Sayin, Z. (1999) Mithat Sen ve Beden Yazisi . istanbul: Kakniis Yaynlar1.

Schwartz, G (2006) Rembrandt’s Universe: His Art, His Life, His World (O. Erkal, Cev.)
Italya: Thames Hudson Yayinlar1

Sahiner, R. (2013) Sanatta Postmodern Kirilmalar. Ankara: Utopya Yayinevi

Sentiirk, L. V. (2012) Analitik Resim Coziimlemeleri: Cimabue’dan Ingres’e Resimde
Plastik Coziimlemeler Istanbul: Ayrinti Yaymlari.

Tunaly, 1. (2011) Felsefenin Isiginda Modern Resim Istanbul: Remzi Kitabevi.
Wallrestein, 1. (2006) Tarihsel Kapitalizm. (N. Alpay, Cev.) Istanbul: Metis Yaymncilik.

Worringer, W. (1993) Soyutlama ve Ozdesleyim (I. Tunali, Cev.) Istanbul: Remzi
Kitabevi.

Wolfflin, H. (2015) Sanat Tarihinin Temel Kavramlar: (A. Cemal, Cev.) Istanbul:
Hayalperest Yayinevi

208



TEZLER

Erkal, O. (2013) Resim Sanatinda Portre, Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi,
Eskisehir: Anadolu Universitesi

Karagali, B. (2009) Tiirkiye'de Sanat ve Yeni Medya, Yayimlanmamis Sanatta Yeterlik
Tezi, Istanbul: Marmara Universitesi

Karakus, D. (2001) Empresyonist Dondemdeki Isik ve Renk Kullaniminin Resimlerdeki
etkisi Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, Istanbul: Mimar Sinan Uniersitesi

Misir, M. B. (2011) Kapitalizm Devletler ve Egemenlik: Egemenlik Kuraminin Tarihsel
Maddeci Bir Elestirisi, Yayimlanmamis Doktora Tezi, Ankara: Ankara
Universitesi

Ozansoy, N. (2012) Tiiketim Toplumunda Giizellik Imajinin Uretimi, Yayimlanmamis
Yiiksek Lisans Tezi, izmir: T.C. Ege Universitesi

Sozeri, M. (2016) Cagdas Heykel Sanatinda Plastik Algiy1 Tersyiiz Eden Uygulamalar,
Yayimlanmamus Sanatta Yeterlik Tezi, Istanbul: Marmara Universitesi

Taskin, Y. (2012) Hava Perspektifinin Isik ve Renk Agisindan Incelenmesi ve
Empresyonizm’de Uygulama Bigimleri, Yayimlanmamis Yiksek Lisans Tezi,
Sivas: T.C. Cumhuriyet Universitesi.

INTERNET ERIiSIM

Adams, K. R. (1972) “Perspective and the Viewpoint” (O. Erkal, Cev.) Leonardo Journal
Cilt: 05 Sayi:03 18.01.2018 Tarihinde: https://www.jstor.org/stable/153
adresinden alindi.

Britannica (2009) “Britanica Ansiklopedisi, Mimesis”
13.01.2018 Tarihinde: https://www.britannica.com/art/mimesis adresinden
alind.

Anonim (2017) “National Gallery of Art miizesi, Amerika Birlesik Devletleri-Jan
Boeckhorst”
18.02.2018 tarihinde: https://www.nga.gov/collection/artist-info.5597.html
adresinden alindi.

Akgaoglu, Z. (2010) “Resimde Kipwrtr” e- Journal of New World Sciences Academy, Cilt
5 Say1 2, 13.01.2018 Tarihinde:
http://dergipark.gov.tr/nwsafine/issue/19904/213151 adresinden alind:.

Ault, A. (2015) “Artist Gabriel Dawe Made a Rainbow Out of 60 Miles of Thread” (O.
Erkal, Cev.) Smithsonian online magazine 23.03.2018 tarihinde:
https://www.smithsonianmag.com/smithsonian-institution/artist-gabriel-
dawe-used-60-miles-embroider-thread-make-rainbow-180957243/ adresinden
alindu.

209


https://www.jstor.org/stable/153
https://www.britannica.com/art/mimesis
https://www.nga.gov/collection/artist-info.5597.html
http://dergipark.gov.tr/nwsafine/issue/19904/213151
https://www.smithsonianmag.com/smithsonian-institution/artist-gabriel-dawe-used-60-miles-embroider-thread-make-rainbow-180957243/
https://www.smithsonianmag.com/smithsonian-institution/artist-gabriel-dawe-used-60-miles-embroider-thread-make-rainbow-180957243/

Beyoglu, A. (2015) “Sanat Egitiminde algi, Gérsel algi ve Yanilsama: Victor
Vasarely 'nin Calismalar: Uzerine Bir Inceleme” Trakya Universitesi, Sosyal
Bilimler  Dergisi, Cilt 17 Say1 1 20.11.2017  Tarihinde:
http://dergipark.gov.tr/download/article-file/321351 adresinden alindi.

Binkley, T. (1997) “The Vitality of Digital Creation” (O. Erkal, Cev.) The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, Cilt: 55 sayr: 2 11.10.2017 tarihinde
http://www.jstor.org/stable/431257 adresinden alindi.

Birol, A. & Giirbiiz, Y. (2015) “Dijital Teknolojilerin Resim Sanatina Yansimalar:” Inet-
Tr’15, XX. Tiirkiye’de internet Konferans: Istanbul Universitesi, Istanbul.
10.10.2017 tarihinde,  http://inet-tr.org.tr/inetconf20/kitap/inet15-ABirol-
Y Gurbuz.pdf adresinden alindu.

Can, S. (2018) “Postmodern Siirecte Temelliik Sanati” International Journal of Social
Science, sayl: 65, 20.05.2018 tarihinde,
https://www.jasstudies.com/Makaleler/153553878_19Dr.%200gr.%20U.%20
G%C3%B6k%C3%A7en%20%C5%9Eahmaran%20Can.pdf adresinden
alindu.

Carson J. & Shafer A. (2008) “West, Copley and the Camera Obscura” (O. Erkal, Cev.)
The University of Chicago Press Journals, Cilt:22, Say1:2 15.02.2018 tarihinde:
http://www.journals.uchicago.edu/doi/abs/10.1086/591168 adresinden alindi.

Crowther, P. (2008) “Onthology and Aesthetics of Digital Art” The Journal of Aesthetics
and Art Criticism, Cilt: 66 sayi: 2 Bahar 2008, 09.10.2017 tarihinde
http://www.jstor.org/stable/40206323 adresinden alindi.

Caliskan, C. (2016) “Sergileme Tasarimimn Gelisimi ve Miize ile Sanat Galerilerinin
Karsilagtirrimast” Y1ildiz Teknik Universitesi, Sanat ve Tasarim Dergisi Cilt:3

Say1:1 19.02.2018 tarthinde:
http://dergipark.ulakbim.gov.tr/yjad/article/view/5000183691 adresinden
alindu.

Delsaute, J. (1998) “The Camera Obscura and Painting in the Sixteenth and Seventeenth

Centuries” (O. Erkal, Cev.) Studies in the History of Art, Sempozyum
metinleri, Cilt 55 05.02.2018 tarihinde: http://
www.jstor.org/stable/426222602 adresinden alindi.

Dinarli, T. (2017) “Fotografin Kronolojik Tarih¢esi” 25.02.2018 tarihinde:
http://fotobelgesel.net/fotografin-tarihi-uzerine adresinden alindi.

Erkal, O. (2017) “18. Yiizyilda Pastel Portreler ve Bir Portre Ressami: Rosalba
Carriera” Giresun Universitesi, Karadeniz Sosyal Bilimler Dergisi, Kadin
Ozel Sayist, 09.02.2018 tarihinde:
http://sbe.giresun.edu.tr/fileadmin/user_upload/makaleler/kadin_ozel_sayisi/2
05_PDFsam_KSBD_Kadin_oezel_sayisi.pdf adresinden alindu.

The Getty (10 Eylil 2015) “David Hockney: Painting and Photography” [Video
Dosyasi] 02.02.2018 Tarihinde: http://www.youtube.com/
watch?v=4 1cb28fCz8&t=1351s adresinden alindu.

210


http://dergipark.gov.tr/download/article-file/321351
http://www.jstor.org/stable/431257
http://inet-tr.org.tr/inetconf20/kitap/inet15-ABirol-YGurbuz.pdf
http://inet-tr.org.tr/inetconf20/kitap/inet15-ABirol-YGurbuz.pdf
https://www.jasstudies.com/Makaleler/153553878_19Dr.%20Ogr.%20U.%20G%C3%B6k%C3%A7en%20%C5%9Eahmaran%20Can.pdf
https://www.jasstudies.com/Makaleler/153553878_19Dr.%20Ogr.%20U.%20G%C3%B6k%C3%A7en%20%C5%9Eahmaran%20Can.pdf
http://www.journals.uchicago.edu/doi/abs/10.1086/591168
http://www.jstor.org/stable/40206323
http://dergipark.ulakbim.gov.tr/yjad/article/view/5000183691
http://www.jstor.org/stable/426222602
http://fotobelgesel.net/fotografin-tarihi-uzerine
http://sbe.giresun.edu.tr/fileadmin/user_upload/makaleler/kadin_ozel_sayisi/205_PDFsam_KSBD_Kadin_oezel_sayisi.pdf
http://sbe.giresun.edu.tr/fileadmin/user_upload/makaleler/kadin_ozel_sayisi/205_PDFsam_KSBD_Kadin_oezel_sayisi.pdf

Geng, A. (2014) “Figiiratif Resimde Temsilin Ideolojik Géstergeleri” Dokuz Eyliil
Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi Yedi: Sanat, Tasarim ve Bilim Dergisi
Yaz 2014 Say1:12 30.01.2018 Tarihinde:
http://www.mulkiyedergi.org/yedi/article/view/5000087349 adresinden alindi.

Gok, C. (2016) “Degisen Imgeler ve Temsiliyet” Istanbul Kemerburgaz Universitesi
(Altinbas Universitesi) AURUM Sosyal Bilimler Dergisi Cilt:01 Say1 02,
17.01.2018 Tarihinde: http://dergipark.gov.tr/aurum/issue/27138/289546
adresinden alind.

Haxhausen, C. W. (2004) “Reproduction/Repetition: Walter Benjamin/Carl Einstein” (O.
Erkal, ¢ev.) The MIT Press, October journal Cilt :107 Kis 2004 19.10.2017
Tarihinde: http://www.jstor.org/stable/3397592 adresinden alindi

Hickman, C. (1991) “Why Artists Should Program” (O. Erkal, Cev.) Leonardo, Cilt: 24,
Sayi: 1, 11.10.2017 Tarihinde: http://www.jstor.org/stable/1575468
adresinden alind.

Hosgor, K. (2016) “Alg: Problemi Uzerine” Mersin Universitesi, Kilikya Felsefe Dergisi,
Say1: 2016/01. 20.11.2017 Tarihinde:
http://philosophy.mersin.edu.tr/?g=tr/node/57 adresinden alindi.

Innomind (29 Mart 2012) “Brad Kunkle: Arists Spotlight (New York 2012) ‘Resolve’ at
Joshua  Liner Gallery” [Video Dosyasi] 06.03.218 Tarihinde:
https://www.youtube.com/watch?v=Z-t1hiC96xQ adresinden alindi.

Maynard, P. (1996) “Perspective’s Places” (O. Erkal, ¢ev.) The Journal of Aesthetics and
Art  Criticism, Cilt:54, Say::1 Kis 1996 18.01.2018 Tarihinde:
http://www.jstor.org/stable/431678 adresinden alindi.

Maynard, P. (1989) “Talbot’s Technologies: Photographic Depiction, Detection, and
Reproduction” The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Cilt: 47, Say1:3
Yaz 1989 19.10.2017 Tarihinde: http://www.jstor.org/stable/431006
adresinden alind1

The Next Rembrandt (5 Nisan 2016) “The Next Rembrandt” [Video Dosyasi] 25.03.2018
Tarihinde:  https://www.youtube.com/watch?v=luygOYZ1Ngo adresinden
alindr.

O’Hagan, S. (2013) “Maurizio Anzeri’s Embroidered Photographs Make Patterns of the
Past” (O. Erkal, ¢cev) The Guardian Gazetesi 2013; 13.03.2018 tarihinde:
https://www.theguardian.com/artanddesign/2013/may/09/maurizio-anzeri-
embroidered-photographs-cardiff adresinden alind1.

Oguz, E. (2017) “Temelliikten Postprodiiksiyona: Yasumasa Morimura Ornegi.” 1dil
dergisi, Cilt:06, Say1:39 22.05.2018 Tarihinde:
http://www.idildergisi.com/makale/pdf/1514498063.pdf adresinden alind:.

Ozdel, G. (2012) “Foucault Baglaminda Iktidarin Gériinmezligi ve “Panoptikon” ile
“Iktidarin Gozii” Géstergeleri” The Turkish Online Journal of Design and
Communication, Cilt:2, Say1: 1 05.03.2018 Tarihinde:

211


http://www.mulkiyedergi.org/yedi/article/view/5000087349
http://dergipark.gov.tr/aurum/issue/27138/289546
http://www.jstor.org/stable/3397592
http://www.jstor.org/stable/1575468
http://philosophy.mersin.edu.tr/?q=tr/node/57
https://www.youtube.com/watch?v=Z-t1hiC96xQ
http://www.jstor.org/stable/431678
http://www.jstor.org/stable/431006
https://www.youtube.com/watch?v=IuygOYZ1Ngo
https://www.theguardian.com/artanddesign/2013/may/09/maurizio-anzeri-embroidered-photographs-cardiff
https://www.theguardian.com/artanddesign/2013/may/09/maurizio-anzeri-embroidered-photographs-cardiff
http://www.idildergisi.com/makale/pdf/1514498063.pdf

http://dergipark.ulakbim.gov.tr/tojdac/article/view/5000047071  adresinden
alindu.

Ozer, S. (2015) “Tiirkcede Anlam ve Kavram Terimleri Uzerine / Ogden ve Richards in
Ucgenine Yeniden Bakmak” Inernational Journal of Language Academy, Cilt
:3 Say1 1 15.03.2018 tarihinde
http://www.ijla.net/Makaleler/255143610 10.pdf adresinden alindi.

Ozgiir, F. (2018) “Intihal ve Ozgiinliik Saplantimiz” Sanatatak 20.05.2018 Tarihinde:
http://www.sanatatak.com/view/sanatci-akademisyen-ferhat-ozgurden-intihal-
ozgunluk-saplantimiz adresinden alindi.

Sozeri M. & Ergin N. (2015) “Grand Palais ‘Monumenta Serisi’ ve Turbine Hall ‘The
Unilever Serisi’ sergilerinden ¢agdas sanatin mekansal algiyr tersyiiz eden
yapitlar:” Route Educational and Social Science Journal, Say1 7, Ekim 2015.
09.01.2018 Tarihinde:
http://www.ressjournal.com/DergiTamDetay.aspx?1D=447 adresinden alindi.

Spector, N. (2018) “Fernand Leger, The Smokers” (O. Erkal Cev.) 09.03.2018 Tarihinde:
https://www.guggenheim.org/artwork/2434 adresinden alindi.

Topoyan, M. (2005) “Yeniden Uretim Sistemleri I¢cin Siirdiiriilebilir Uriin Tasarimlarinin
Olusturulmasr” V. Ulusal Uretim Arastirmalar: Sempozyumu, Istanbul Ticaret
Universitesi, Istanbul. 13,12,2016 Tarihinde:
http://Kisi.deu.edu.tr/mert.topoyan/ adresinden alindu.

Turan, H. (2007) “Tekhne, Bilim, Felsefe ve Siyaset” 12.02.2018 tarihinde:
http://dusundurensozler.blogspot.com.tr/2007/08/tekhne-bilim-felsefe-ve-
siyaset.html adresinden alind1.

ByZeitgeist.com (18 agustos 2013) “Zeitgeist The Movie Tiirk¢e Alt Yazili” [Video
Dosyast] 20.12.2016 tarihinde:
https://www.youtube.com/watch?v=EKFL7wSW9NKk adresinden alindi.

Karahan, I. & Karahan, C. (2012) “Mekanik Uretim Siireci, Sanatta Degisim ve Aura”
Gazi Universitesi Giizel Sanatlar ve Tasarim Fakiiltesi, Sanat ve Tasarim
Dergisi — Say1 10
14.11.2017.Tarihinde:http://dergipark.ulakbim.gov.tr/sanatvetasarim/article/v
1ew/5000136925/5000125863 adresinden alindi.

Kavuran, T. & Dede, B. (2013) “Platon ve Aristoteles’in Sanat Etigi, Estetik Kavrami ve
Yansimalary” Atatiik Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dergisi- Say1:23
16.01.2018 tarihinde: http://dergipark.gov.tr/ataunigsfd/issue/2611/33616
adresinden alindu.

Kiran, H. (2016) “Cagdas Baski Resim Sanatina Genel Bir Bakis” Anadolu Universitesi
Sanat ve  Tasarim  Dergisi-  Say1:10,  13.02.2018 tarihinde:
http://dergipark.ulakbim.gov.tr/sanattasarim/article/view/5000204072
adresinden alind.

212


http://dergipark.ulakbim.gov.tr/tojdac/article/view/5000047071
http://www.ijla.net/Makaleler/255143610_10.pdf
http://www.sanatatak.com/view/sanatci-akademisyen-ferhat-ozgurden-intihal-ozgunluk-saplantimiz
http://www.sanatatak.com/view/sanatci-akademisyen-ferhat-ozgurden-intihal-ozgunluk-saplantimiz
http://www.ressjournal.com/DergiTamDetay.aspx?ID=447
https://www.guggenheim.org/artwork/2434
http://kisi.deu.edu.tr/mert.topoyan/
http://dusundurensozler.blogspot.com.tr/2007/08/tekhne-bilim-felsefe-ve-siyaset.html
http://dusundurensozler.blogspot.com.tr/2007/08/tekhne-bilim-felsefe-ve-siyaset.html
https://www.youtube.com/watch?v=EkFL7wSW9Nk
http://dergipark.gov.tr/ataunigsfd/issue/2611/33616
http://dergipark.ulakbim.gov.tr/sanattasarim/article/view/5000204072

Kiyar, N & Karkin, N. (2013) “Mimesis’in Yapibozumsal Déniisiimleri” Inonii
tiniversitesi Sanat ve Tasarim Dergisi- Say1 7
10.01.2017tarihinde:http://dergipark.ulakbim.gov.tr/inustd/article/view/10270
00076/1027000075 adresinden alindx.

Koca, B. & Selvi, Y. (2017) “Modernizm ve Postmodernizm Siirecinde Bir Alintilama
Bigimi Olarak Temelliik” Dokuz Eyliil Universitesi, Yedi Sanat Dergisi Sayu:
18, 20.05.2018 Tarihinde: http://dergipark.gov.tr/yedi/issue/30349/327740
adresinden alindi.

Kiiciikdner, M. (2010) “Gorme Uzerine Bir Inceleme” Atatiirk Universitesi, Giizel
Sanatlar Fakiiltesi, Sanat Dergisi, Say1 8
08.02.2018 tarihinde:  http://dergipark.gov.tr/download/article-file/28864
adresinden alindu.

Lambert, N. (2011) “From Imaginal to Digital: Mental Imagery and the Computer Image
Space” (O. Erkal, Cev) Leonardo, cit:44, Say1 5 11.10.2017 tarihinde:
http://www.jstor.org/stable/41421767?seq_1&cid=pdfreference#references_ta
b?contents adresinden alindu.

Ural, M. N. (2015) “Antik Yunan’'da ‘Teknik’: Teknoloji Felsefesi Tarihine Genel Bir
Bakis” Giimiishane Universitesi, Edebiyat Fakiiltesi, Elektronik Dergisi, Say1:
12.02.2018 tarihinde:
http://dergipark.ulakbim.gov.tr/gumusmaviatlas/article/view/5000113818
adresinden alindi.

Tirk Dil Kurumu (2018) “Giincel Tiirk¢e Sozliik” 15.03.2018 tarihinde:
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.G
TS.5aaa2b168a6723.82860342 adresinden alindi.

Weinstock, M. (1994) “The Dark Chamber” (O, Erkal. Cev.) Architectural Association
School of Architecture journal.- Sayi: 27 05.02.2018 tarihinde:
http://www.jstor.org/stable/29543889 adresinden alindi.

Wei Yu (26 Kasim 2016) “Jeremy Deller- We'’re Here Because We're Here” [Video
Dosyasi] 26.05.2018 Tarihinde:
https://www.youtube.com/watch?v=uXnr3w74TJs&t=143s adresinden alind1.

Yilmaz, B. (2015) “Atik Nesneden Sanat Yapitina Malzemenin Doniisiimii” Art-€
Siileyman Demirel Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi Hakemli Dergisi.

Cilt: 8, Say1:15 20.05.2018 tarihinde:
http://dergipark.ulakbim.gov.tr/sduarte/article/view/5000104890 adresinden
alindu.

213


http://dergipark.gov.tr/yedi/issue/30349/327740
http://dergipark.gov.tr/download/article-file/28864
http://www.jstor.org/stable/41421767?seq_1&cid=pdfreference#references_tab?contents
http://www.jstor.org/stable/41421767?seq_1&cid=pdfreference#references_tab?contents
http://dergipark.ulakbim.gov.tr/gumusmaviatlas/article/view/5000113818
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5aaa2b168a6723.82860342
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5aaa2b168a6723.82860342
http://www.jstor.org/stable/29543889
https://www.youtube.com/watch?v=uXnr3w74TJs&t=143s



