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ONSOZ

Sanat, insanligin duygu, diisiince ve deneyimlerini goriiniir kilan en 6nemli
ifade bigimlerinden biridir. Ozellikle resim sanati, tarih boyunca toplumsal
degisimlerin, kiiltiirel etkilesimlerin ve bireysel arayiglarin bir yansimasi
olarak siirekli doniisiim gostermistir. Geleneksel anlatim bigimlerinden ¢agdas
deneysel yaklagimlara uzanan bu siireg, resim sanatini yalnizca estetik bir iretim
alan1 olmaktan ¢ikararak disiplinlerarasi bir arastirma ve diisiince zemini héaline
getirmistir.

Bilimin Isiginda Resim Sanati Uzerine Séylemler 1 baslikli bu eser, resim
sanatina iligkin giincel tartismalar1 farkli perspektifierden ele alan 6zgiin
akademik ¢aligmalari bir araya getirmektedir. Kitapta yer alan boliimler; cagdas
sanatin 6nemli temsilcilerinden Cecily Brown’un resimlerinde sinirlarin
belirsizlegsmesini, sanatin savas ve stratejik estetik baglamindaki doniistiiriicii
roliinii, Bat1 resim sanatinda cografi yapinin ve manzara anlayisinin etkilerini,
sanatsal iiretim siirecinde eskiz defterlerinin tarihsel ve pedagojik Gnemini,
atik nesnelerin ileri doniisiim ekseninde yeniden degerlendirilmesini, koku
estetigine iligkin kuramsal yaklagimlari, Tiirk resim sanatinda figiir anlayiginin
doniisiimiinii ve Ali Diizgiin’iin eserlerindeki kadin imgesini kapsamli bicimde
incelemektedir.

Bu yoniiyle eser, yalnizca resim sanatinin tarihsel ve kuramsal boyutlarini
ele almakla kalmamakta; ayn1 zamanda giliniimiiz sanat pratiklerine iliskin yeni
diisiinme alanlar1 da agmaktadir. Farkli akademisyenlerin ve arastirmacilarin
katkilartyla hazirlanan bu ¢alisma, sanat aragtirmalarinda ¢ok yonlii bakig
acilarinin  Oonemini ortaya koyarken, disiplinlerarast yaklasimlarin sanat
caligmalarina sagladigi katkiy1 da gézler 6niine sermektedir.

Bu kitabin; sanat tarihgilerine, akademisyenlere, arastirmacilara, lisansiistii
Ogrencilere ve resim sanatina ilgi duyan tiim okurlara kaynaklik etmesi ve yeni
bilimsel ¢alismalara ilham vermesi en biiyiik temennimizdir.

Eserin hazirlanmasinda emek veren tiim bolim yazarlarina, bilgi ve
birikimlerini paylasarak bu ¢alismanin ortaya ¢ikmasina katki sunan degerli
arastirmacilara tesekkiir eder; kitabin sanat alanindaki akademik literatiire
faydali katkilar saglamasini dileriz.

Editorler:

Prof. Dr. Fahrettin GECEN
Dog. Dr. ilyas SEVINDIK
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1.BOLUM

CECILY BROWN’UN
RESIMLERINDE KAYBOLAN SINIRLAR

Dr. Ogr. Uyesi Abdurrahman EREN

Hatay Mustafa Kemal Universitesi,

Egitim Fakiiltesi, Giizel Sanatlar Egitimi Béliimii
aeren@mbku.edu.tr

https://orcid.org/0000 0003 3640 7956

Ogretmen/Yiiksek Lisans Ogrencisi, Ozge OZTAS
Hatay Mustafa Kemal Universitesi,

Sosyal Bilimler Enstitiisti Giizel Sanatlar Anabilim Dall,
ozgeoztas2000@gmail.com

https://orcid.org/0009 0008 3978 4742

Giris

Cecily Brown, ¢agdas resim sanatinda figiiratif anlatim ile soyut digavurum-
cu etki arasinda kurdugu gerilimli gorsel dil sayesinde 6ne ¢ikan sanatgilardan
biridir. 1990’lardan itibaren 6zellikle Londra ve New York sanat ¢evrelerinde
dikkat ¢ceken Brown, resim yiizeyini yalnizca temsil alani olarak degil; ayni
zamanda bakigin, arzunun, bellegin ve ¢éziilmenin sahnesi olarak ele almistir.
Sanatcinin yapitlarinda ilk bakista segilemeyen beden pargalari, eriyen figiirler,
¢ogalan lekeler ve titresen renk katmanlari, izleyiciyi sabit bir anlamdan uzak-
lastirarak siirekli degisen bir gorsel deneyime davet eder. Bu nedenle Brown’un
resimleri, figiir ile zemin, temsil ile soyutlama, diizen ile kaos ve goriiniir ile
gizli arasindaki sinirlarin askiya alindigi alanlar olarak okunabilir (https:/www.
theguardian.com, 2026). Brown’un eserlerinde figiir, mekan, beden ve hareket
stirekli ¢oziilmekte; izleyici, belirgin bir temsil ile soyut boya lekesi arasinda
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Cecily Brown 'un Resimlerinde Kaybolan Sinwrlar

gidip gelen belirsiz bir gorsel deneyime davet edilmektedir. Sanat¢inin resimle-
ri tam da bu nedenle “kaybolan sinirlar” kavrami tizerinden okunabilecek giiclii
bir gorsel dile sahiptir.

Brown’un sanatsal pratiginde “kaybolan sinirlar” meselesi yalnizca bigim-
sel bir problem degildir; ayn1 zamanda ¢agdas 6znenin parcalanmig algisina,
cinsiyet politikalarina ve sanat tarihine elestirel bir miidahaledir. Sanatc1, 6zel-
likle cinsellik, siddet ve bedensellik temalarinin boya maddesi iginde ¢oziilerek
yeniden kurulmasi, Brown’un resimlerinde figliriin hem var olup hem de yok
olusuna isaret eder. Boylece izleyici, net bigimde tanimlanmig imgeler yerine,
stirekli olus halindeki formlarla karsilasir (https://www.sothebys. Com,2026).
Brown’un resimlerinde sinirlarin nasil silindigi; figiir-soyutlama iliskisi, bede-
nin parcalanmasi, mekansal belirsizlik, cinsiyet temsilleri ve sanat tarihi gon-
dermeleri iizerinden incelenecektir. Brown’un eserleri, giiniimiiz resminde an-
lamin tekil degil ¢ogul, sabit degil akiskan oldugunu gosteren giiglii 6rnekler
sunmaktadir. Bu bakimdan onun iiretimi, ¢agdas resimde sinir kavramini yeni-
den diistinmek i¢in verimli bir teorik ve estetik zemin olugturmaktadir.( https://
www.artcritic.com, 2026). Sanatginin 6zellikle yogun firca darbeleri, katman-
I1 boya kullanim1 ve pargali kompozisyon anlayisi, figiir ile zemin arasindaki
ayrimi bilingli bigimde siliklestirmektedir. Bu yaklasim, yalnizca bigimsel bir
tercih degil; ayn1 zamanda gérme deneyiminin kararsizliina iligkin kavramsal
bir sorgulamadir. Nitekim Brown, resimlerinde izleyicinin “gérme” ve “ayirt
etme” siireclerini siirekli ertelerken, temsilin giivenilirligini de problematik
hale getirir.

Sanat¢inin eserlerinde dikkat ¢ceken en 6nemli unsurlardan biri, figiir ile
mekan arasindaki sinirlarin belirsizlesmesidir. Brown un yogun boya katmanla-
11, hareketli firca darbeleri ve iist iiste binen bigimsel lekeleri; bedenlerin yiizey
igerisinde erimesine ve kompozisyonun siirekli devinen bir yap1 kazanmasina
yol agmaktadir. Bu nedenle sanat¢inin resimleri, yalnizca temsil odakli degil;
ayni zamanda alginin pargalanmasina dayali deneyimsel bir gorsellik sunmak-
tadir. Krauss’a gore cagdas resimde yiizey, yalnizca bigimlerin yer aldigi pasif
bir alan degil; anlamin siirekli yeniden iiretildigi aktif bir gorsel diizlemdir (htt-
ps://www.academia.edu, 2026). Bu durum, izleyiciyi yalnizca resme bakan pa-
sif bir 6zne olmaktan ¢ikarip goriintiiyli ¢6zmeye calisan aktif bir katilimciya
doniistiirmektedir. Ozellikle cinsellik, hareket ve parcalanmis beden imgeleri
tizerinden kurulan bu gorsel yapi, ¢agdas resimde sinir kavraminin yeniden dii-
stinlilmesine katki saglamaktadir. Brown’un resimleri de bu baglamda bedensel
¢Oziilmenin ve kimlik belirsizliginin ¢agdas sanat igerisindeki gii¢lii 6rnekle-
rinden biri olarak degerlendirilebilir.
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Sanatcimin Ozgecmisi ve Sanatsal Kimligi

Sanatcinin Ozgecmisi

Gorsel 1: Ressam Cecily Brown(https://www.twopalms.us/news/why-cecil-
y-brown-s-lush-paintings-have-eternal-market-appeal)

Cecily Brown, ¢agdas figiiratif resmin en énemli temsilcilerinden biri ola-
rak kabul edilen Ingiliz ressamdir. Sanatg1, 1969 yilinda Londra’da dogmustur.
Cocukluk yillarindan itibaren sanat ortami icerisinde yetisen Brown’un sanata
yonelmesinde ailesinin kiiltiirel ¢evresi etkili olmustur. Cecily Brown’in an-
nesi yazar Shena MacKay, babasi ise kiiratér ve sanat elestirmeni David Sy-
lvester’dir. Ailesi sayesinde Brown, sanat ile i¢ i¢e bir ¢ocukluk gecirmistir.
Ozellikle babasmin Francis Bacon hakkinda yazdig kitaplari, Brown’in sanat
kariyeri acisindan biiyiik énem tasimaktadir(Ozdemir-Eryilmaz, 2021: 335).
Brown, sanat egitimine Epsom School of Art’ta baglamis, daha sonra Slade
School of Fine Art’ta egitim almistir. 1987-1993 yillar1 arasinda siirdiirdiigii
akademik egitimi sirasinda 6zellikle soyut disavurumculuk, Barok resim ve fi-
giiratif gelenek iizerine yogunlasmistir. Bu siirecte Willem de Kooning, Francis
Bacon ve Cy Twombly gibi sanatcilarin eserlerinden etkilenmistir.

1994 yilinda New York City’ye tasinan Brown, burada ¢agdas sanat ¢evre-
leri igerisinde dikkat ¢ekmeye baslamistir. 1990°1arin sonlarindan itibaren ger-
ceklestirdigi sergilerle uluslararasi sanat piyasasinda 6nemli bir yer edinmistir.
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Cecily Brown 'un Resimlerinde Kaybolan Sinwrlar

Ozellikle cinsellik, hareket, pargalanmis beden imgeleri ve yogun boya kat-
manlariyla olusturdugu biiyiik 6l¢ekli kompozisyonlar, sanat¢inin 6zgiin gorsel
dilini ortaya koymustur. Brown’un resimleri, figiiratif anlatimla soyut disavu-
rum arasinda kurdugu gecirgen iliski nedeniyle ¢agdas resimde yeni bir ifade
bicimi olarak degerlendirilmistir.

Brown’1n biiyiik 6lgekli resimleri bir tiir kaotik ve siddetli cinselligi tasvir
ediyordu. Eserlerde soyut ama yine de fark edilebilir bir beden telasi vardi.
Basarisi oldukea hizli bir sekilde gerceklesti ve ilk kisisel sovu 1997°de Deitch
Projeleri’nde gergeklesti. 29 Yasindayken Brown, diinyanin en saygin ve etkili
galerilerinden biri olan Gagosian Galerisi tarafindan alindi. (https://lincheap.
com, 2026). Caligmalarina Bati resminin 6nemli isimlerinden Paolo Veronese,
Peter Paul Rubens ve Edgar Degas’tan Willem de Kooning, Francis Bacon ve
Joan Mitchell gibi sanatgilara ve popiiler kiiltiire atifta bulundu ve zaman iginde
iinii daha da artt1.

Cecily, glinimiizde New York sehrinde yasamakta olup, atdlyesinde resim
iretimine devam etmektedir.

Sanat Anlayisi

Cagdas resim sanatinin 6nemli figlirlerinden biri olan Cecily Brown, figiira-
tif resim ile soyut disavurumcu estetik arasinda kurdugu 6zgiin iliski sayesin-
de giiniimiiz resim pratiginde ayricalikli bir konuma sahiptir. Brown’un sanat
anlayisi; bedensellik, hareket, pargalanmig figiir, erotizm ve gorsel belirsizlik
ekseninde sekillenmektedir. Sanatci, 6zellikle resim yiizeyinde figiir ile zemin
arasindaki sinirlar bilingli bicimde muglaklagtirarak izleyiciyi siirekli degisen
bir algisal deneyime davet etmektedir. Bu yaklagim, hem moderniz resim gele-
negiyle hem de ¢agdas sanatin kimlik, cinsiyet ve temsil tartigmalariyla iliski-
lendirilmektedir.

Sanatcinin kariyerine genel olarak goz atildiginda, erken dénem ¢aligma-
larinda yer alan figiirlerin daha belirgin tasvir edildigi goriilmektedir. Beden
parcalarindan olusan kompozisyonlar, 90’larda {iretmis oldugu resimlerin he-
men hemen hepsinde kullanilmistir. Fir¢a hareketlerinin belirgin kullanimi ile
olusturdugu form ¢6ziimlemeleri, rastlantisal olugsmus gibi gériinmekle birlikte
izleyiciye tuval {izerinde belirsiz imgelerin bulundugu bir hayal alemi sunmak-
tadir. Ozellikle insan figiirleri ve beden pargalarindan olusan karmasa halindeki
tuvalleri dikkat cekmektedir(Ozdemir-Eryilmaz, 2021: 336). Eserlerinde par-
calanmalar daginiklig1 6ne ¢ikaran bir etki degil tam tersi istikamette, estetik
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Abdurrahman EREN & Ozge OZTAS

bir biitlinliigii olusturan bir etki olusturmustur.

Cecily Brown, siirekli bir degisim halindeymis gibi goriinen, ifade giicii ve
canli renkleriyle erotik bir enerji yayan, soyut ve figiiratif modlar arasinda dur-
maksizin gidip gelen resimler yapiyor. Paolo Veronese, Peter Paul Rubens ve
Edgar Degas’dan Willem de Kooning, Francis Bacon ve Joan Mitchell’e kadar
Bati resminin devlerine ve popiiler kiiltiire gondermeler yapan Brown, anlatinin
kisitlamalarindan styrilarak olaganiistii bir gorsel ve tematik akicilik elde eden
bir estetige sahiptir(https://gagosian.com, 2026). Sanat¢1 kendi dilini 6ne ¢ika-
rirken beslendigi salt kaynaklara bagli kalmamis, kendi yorumuyla kavramsal
bir yordamla bir hikayeye doniistiirmiistiir.

Figiiratif 6gelerin soyutlama eylemi ile birlestirilmesi, Brown’m resimlerinin
Yeni Digsavurumcu bir anlatima sahip oldugunun gostergesidir. Kompozisyon
icerisinde boya yogunlugunun yer yer farkli kullanimi, serbest fir¢a hareketleri-
nin yarattig1 ve izleyicinin bilingaltina seslenen izler devinim yaratarak resmin
hareketli bir yapiya déniismesini saglamaktadir(Ozdemir-Eryilmaz, 2021:336).
Eserlerdeki derin anlam izleyici sanat iirlinii, sanat¢1 ve sanatci ticgenindeki
anlam sinerjisinin 6nemini vurgulamaktadir. Sanat¢1 izleyicinin eserin anlam-
landirilmasinda bir siire zaman gegirmesi gerektigini vurgulamaktadir. izleyi-
cinin zihninde var olan kavramlarin eserdeki nesnelerin anlamlandirilmasinda
o6nemli oldugunu vurgulamaktadir.

Brown, kendine 6zgii farkli bir dil gelistirmistir. Bu dil, figiir ile soyutlama
kavramlar1 arasinda gidip gelen ve her daim belirsizligini koruyan bir dildir.
Belirsiz olma hali Brown’in resimlerindeki hareketi daha da pekistirmektedir.
Hizli firga darbelerinin verdigi etki ile figiirleri belirsizlestirerek resim gene-
linde kaybeden Brown, bu sayede resmindeki elemanlar arasinda biitiinligii
de korumaktadir. Kullandig1 renklerin birbirleri ile olan iligkileri dogrultusun-
da resimlerinde derinlik etkisi yaratarak mekan ¢oziimlemelerine de farkli bir
bakis acis1 gelistirebilmistir. Boya yogunluklarinin tuval {izerine bolgesel ola-
rak degisiklik gdstermesi, sicak- soguk renklerin kullanimi, baz1 ayrintilar1 be-
lirtmek adina kullanilan ¢izgiler, firganin hareketi dogrultusunda olusan izler,
Brown’in resimlerinin bigim y&niinden yapi taslarmi olusturmaktadir. (Ozde-
mir-Eryilmaz, 2021:337). Eserlerindeki renk kullanimindaki hiinerini, verdigi
etkide gérmekteyiz. Caligsmadaki derinlik, rengin farkli niianslariyla daha da
giiclii hale gelmistir. Nesnelerin goriiniirliigii aslinda renk kullanimindaki et-
kide saklidir. Buda sanatginin esas etkisi olan belirsizlik kavramiyla ortiigmek-
tedir.

Cecily Brown’un sanat anlayis1; figiir ile soyutlama, goriiniirliik ile kaybo-
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Cecily Brown 'un Resimlerinde Kaybolan Smnirlar

lus, beden ile boya arasinda kurdugu dinamik iligki tizerine temellenmektedir.
Sanatc1, geleneksel resim tarihini cagdas bir perspektifle yeniden yorumlayarak
resim yiizeyini hem fiziksel hem de psikolojik bir miicadele alanina doniistiir-
mektedir. Bu yoniiyle Brown, ¢agdas resimde figiiratif anlatinin yeniden diisii-
niilmesine katki saglayan 6nemli sanat¢ilar arasinda yer almaktadir.

Sanat¢inin Eserleri ve Degerlendirilmesi
Sanat¢inin Eseri 1

Gorsel 2: Cecily Brown, Piknik, Keten iizerine yagli boya, 246,4 x 312,4 cm,
2006, (https://observer.com/2023/10/death-and-delight-cecily-brown-at-the-met/)

Sanat¢inin Eseri Hakkindaki Yorum

Eser yaklasik 3 metre genigliginde olup ii¢ parcali bir yapiya sahiptir. Tu-
valin en Oniinde genis bir masa bulunmaktadir. Beyaz ortiilii masanin {izerinde
yayilmis yiyeceklerle dolu tabaklari betimlenmistir. Tuvalin biitliniine bakildi-
ginda yogun boyalar ve i¢ ice gegmis figlirler ve kaotik bir yansima goriilmek-
tedir. Eser, Hollanda ve Flaman natiirmort geleneklerinden, Edouard Manet’
nin iinlii eseri Kirda Ogle Yemegi tablosundan esintiler tagir.

Sanatg1 esere bakan izleyiciye adeta bir kutlama sofrast sunar. Yogun firca
darbelerinin izleyiciye huzursuz mesaj1 vermesi fani diinyanin zevklerinin ge-
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ciciligini hatirlatmaktadir. Eser ilk bakista diizensiz ve kaotik bir boya yiizeyi
olarak algilansa da dikkatli bir incelemede masa etrafinda kiimelenmis figiirler,
servis nesneleri, natiirmort 6geleri ve pargalanmis beden imalar segilebilmek-
tedir. Ancak bu imgeler hi¢cbir zaman tam anlamiyla sabitlenmez; figiir siirekli
¢oziiliir, boya lekesi i¢inde kaybolur ve yeniden olugur. Bu durum, Brown’un
resim anlayigindaki temel problematigi olusturan “goriiniirliik ile belirsizlik
arasindaki salinimi” agik bi¢cimde ortaya koymaktadir.

Renk kullanim1 eserin psikolojik atmosferini belirleyen temel unsurlardan
biridir. Mor, mavi, pembe ve kirmizi tonlarinin ¢arpismali birlikteligi, resimde
hem duyusal bir haz hem de gorsel bir huzursuzluk yaratir. Brown’un yogun
impasto katmanlar1 ve hizl firca hareketleri, ylizeyin duraganlagmasini engel-
ler; resim adeta titresen canli bir organizmaya doniisiir. Sanat¢inin “boyanin tit-
resmesi” fikrine yonelik yaklagimu, izleyiciyi yalnizca goriintiiye degil, resimsel
stirecin kendisine de tanik olmaya davet eder. Bu baglamda eser, temsil edilen
nesneden ¢ok “resim yapma eylemini” goriiniir kilar (https://www.artsy.net,
2026). Brown’un boya kullanimindaki yogun fiziksel enerji de eserin anlam
katmanlarini belirleyen 6nemli unsurlardan biridir. Kalin boya katmanlari, hizli
firga darbeleri ve ani renk gecisleri resimde hareket hissi yaratir. Mor, mavi,
pembe ve kirmizi tonlariin carpismali birlikteligi, izleyicide hem duyusal bir
¢ekim hem de psikolojik bir huzursuzluk olusturur. Bu noktada Brown’un res-
mi yalnizca gorsel bir temsil degil, ayn1 zamanda bedensel bir deneyim alanina
doniismektedir. Izleyici resme uzaktan baktiginda figiirleri segmeye galisirken,
yaklastiginda tiim bi¢imler boya yiizeyinin i¢inde ¢0ziiliir. Dolayisiyla eser,
gdérmenin kendisini problematik hale getirir; temsilin glivenilirligini sorgular.

Elestirel agidan degerlendirildiginde piknik cagdas resimde “figliratif doniis”
tartismalarina 6nemli katki sunan bir yapittir. Ancak Brown’un figiirasyonu geri
cagirma bi¢imi nostaljik degildir; aksine figiiriin istikrarsizligini goriiniir kilar.
Bu nedenle eser, yalnizca estetik bir ylizey arastirmasi degil, ayn1 zamanda
cagdas Oznenin parcalanmis algisina iliskin gorsel bir diisiinme pratigi olarak
okunabilir. Brown burada resmi tamamlanmis bir anlat1 alan1 olmaktan ¢ikarir;
anlamin siirekli ertelendigi, belirsizligin tiretken hale geldigi dinamik bir yap1
kurar. Boylece piknik, cagdas sanatin temsil krizini hem bi¢imsel hem kavram-
sal diizlemde tartisan 6nemli eserlerden biri haline gelir.

15



Cecily Brown 'un Resimlerinde Kaybolan Smnirlar

Sanat¢inin Eseri 2

Gorsel 3: Cecily Brown, Karnaval ve Lent, 246,4x261,6cm, Keten {izerine
yagli boya, 2006-2028
(https://gagosian.com/exhibitions/2008/cecily-brown/)

Sanat¢inin Eseri Hakkindaki Yorum

Cecily Brown’un Karnaval ve Lent adli eseri, 246,4 x 261,6 cm dl¢iilerinde
biiylik 6lgekli bir caligma olup keten iizerine yaglh boya teknigiyle yapilmstir.
Sanat¢inin 2006—-2008 yillar1 arasinda iirettigi bu resim, ilk bakisimizda, yogun
boya katmanlari ve {ist iiste bindirilmis renk alanlar1 nedeniyle karmasik bir gor-
sel yap1 sunmaktadir. Ancak ylizey dikkatle incelendiginde insan bedenlerini ¢cag-
ristiran pargali formlar, kalabalik sahne izlenimi veren figiir kiimeleri ve sanat
tarihine yonelik ¢esitli gondermeler belirginlesmektedir. Brown’un bu ¢aligmast,
ozellikle Pieter Bruegel’in ayn1 konuyu isleyen kompozisyonuna goéndermeler
tasisa da, tarihsel kaynag1 dogrudan tekrar etmek yerine onu ¢agdas resim dilinin
olanaklart igerisinde yeniden yorumlamaktadir (Fineberg, 2014). Sanatg1 yasadi-
&1 cagda olusturdugu sanat kiiltiirii ile eseri liretmesi sanat tarihi siirecine yeni bir
soluk getirmistir. Calismalarda plastik degerlerin yorumlanmasi farkli bir sunum
sekliyle karsimiza ¢ikmaktadir. Bu tavir ¢ok olagan sanatci tavridir. Sanatginin
tislubunun yer edinmesi i¢in yasadig1 ¢cagin psikolojik, sosyolojik ve etik deger
yargilarinin dénemin anlayistyla ele almasi ¢ok 6nemlidir.

Sanatcinin ge¢mis sanat iiretimlerinden yararlanma bigimi, tarihsel imgeleri
yeniden canlandirmaktan ¢ok onlar1 doniistiirmeye dayanmaktadir. Bu nedenle
eserde goriilen figiirler belirli bir anlatinin kahramanlar1 olarak degil, siirekli de-
gisen gorsel olusumlar seklinde karsimiza ¢ikmaktadir. Insan bedenini ¢agristiran
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pargalar kimi bdlgelerde belirginlesirken baska alanlarda boya yiizeyinin igeri-
sinde eriyerek belirsizlesmektedir. Boylece izleyici, goriintiiyii kesin bigimde ta-
nimlamak yerine onu siirekli yeniden okumak durumunda kalmaktadir.

Kirmizi, bordo, pembe, mavi ve agik tonlu renklerin bir araya gelisi, kompo-
zisyona giiclii bir ritim kazandirirken aym zamanda gerilimli bir atmosfer olug-
turmaktadir. Brown’un enerjik fir¢a kullanimi, ylizeyde duraganligin olusmasini
engellemekte ve goziin kompozisyon boyunca kesintisiz bigimde dolasmasina ne-
den olmaktadir. Bu durum, izleyicinin yalnizca figiirleri takip etmesini degil, ayni
zamanda boyanin maddesel varligini da fark etmesini saglamaktadir (Smith, 2018).
Sanat¢1 goriiniirde renk, ¢izgi gibi degerleri devinime doniistiiriirken, aslinda 6te-
lerde bir hikayenin sunumunu yapmaktadir. izleyiciyi alip uzaklara gétiirmektedir.
Goriiniirdeki beden uzuvlarma takilmadan biitiine odaklanilmaktadir.

Eser uzaktan incelendiginde kalabalik bir topluluga ait izlenimler sunarken,
yiizeye yaklagildiginda bu izlenimlerin yerini boya dokusu almaktadir. Bu de-
gisken algi durumu, izleyicinin gordiigii seyden emin olmasini zorlagtirmak-
ta ve resimle kurulan iliskiyi daha sorgulayici bir boyuta tagimaktadir. Brown
bdylece temsilin kesinligini geri plana iterken, alginin degisken dogasii 6n
plana ¢ikarmaktadir. Siirekli doniisiim geciren figiirler ve degisken kompozis-
yon yapisi, modern yasamin belirsizlikleriyle iliskilendirilebilecek gorsel bir
anlatim bi¢imi ortaya koymaktadir.

Sanat¢inin Eseri 3

Gorsel 4: Cecily Brown, Hayalet, 246,4x261,6cm, Keten iizerine yagl boya, 2010
(https://gagosian.com/exhibitions/2011/cecily-brown/)
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Sanat¢inin Eseri Hakkindaki Yorum

Cecily Brown’un “Hayalet” adli eseri biiylik boyutlu kompozisyonla, iz-
leyiciyi yalnizca gorsel bir anlatiyla degil, ayn1 zamanda algisal bir deneyimle
kars1 karstya birakmaktadr. i1k bakista yogun boya katmanlarinin olusturdugu
hareketli yiizey dikkat ¢ekerken, resme daha uzun siire bakildiginda insan be-
denlerini ¢agristiran pargali bigcimler ve silik figiir izleri ortaya ¢ikmaktadir.
Ancak bu goriintiiler higbir zaman tam anlamiyla belirginlesmez; aksine yiizey
icerisinde dagilir, yer degistirir ve yeniden sekillenir. Bu yoniiyle eser, kesin
bir goriintii sunmaktan ¢ok, goriintiiniin ortaya ¢ikis siireciyle ilgilenmektedir
(Fineberg, 2014: 421). Kompozisyonda pargalar biitiinde dengeyi saglamakta,
g0zl yormamaktadir.

Eserin basliginda yer alan “hayalet” kavrami, ¢aligmanin diisiinsel ¢erceve-
sini anlamak agisindan 6nemli bir anahtar sunmaktadir. Buradaki hayalet fikri
yalnizca dogaiistii bir varliga gdnderme yapmaz; ayni zamanda ge¢mise ait iz-
lerin, silinmeye yiiz tutmus anilarin ve zihinde tam olarak yakalanamayan go-
riintiilerin gorsel karsilig1 olarak okunabilir. Brown’un olusturdugu figiirler de
tipk1 anilar gibi biitiiniiyle erisilebilir degildir. izleyici, yiizeyde tanidik bigim-
ler fark etse bile bunlar1 kesin olarak tanimlayamaz. Bu durum, eserin hafiza ile
unutma arasindaki kirilgan iliskiye gonderme yaptig1 seklinde yorumlanabilir.

Renk kullanimi1 ve boya uygulamasi, eserin atmosferini belirleyen temel un-
surlar arasinda yer almaktadir. Beyaz, gri, acik pembe, kirmiz1 ve koyu tonlarin
birbirine karigmasi, ylizeyde hem canli hem de melankolik bir etki olusturmak-
tadir. Brown’un katmanli boya uygulamasi, kompozisyonun farkli bolgelerin-
de degisken yogunluklar yaratirken, figiirlerin belirginlesip kaybolmasina da
katki saglamaktadir. Bu nedenle boya yalnizca bi¢im olusturan bir ara¢ degil,
anlamin tiretimine dogrudan katilan etkin bir unsur haline gelmektedir (Smith,
2018: 53). Kompozisyonun dikkat ¢eken 6zelliklerinden biri, mekansal derin-
ligin bilingli olarak belirsiz birakilmasidir. Figiirler, nesneler ve arka plan ara-
sinda net ayrimlar kurulmamasi, resmin belirli bir olay ya da sahne anlatisindan
uzaklasmasini saglamaktadir. Béylece izleyici, goriintliyli ¢ozmeye ¢alisirken
stirekli degisen bir gorsel yapi ile karsilasmaktadir. Resim, bakisin yonlendir-
digi tek bir okuma yerine ¢oklu algilama bigimlerine acik bir alan olusturmak-
tadir.

Brown’un sanat tarihine yaklasimi da bu eserde hissedilmektedir. Ozellikle
Barok donemin hareketli kompozisyon anlayist ve dramatik beden kullanimiy-
la iligkilendirilebilecek bazi etkiler goriilebilir. Bununla birlikte sanatgi, tarihsel
kaynaklar1 dogrudan yeniden iiretmek yerine onlar1 parcalayarak ¢cagdas resim
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dilinin igerisine tagimaktadir. Bu nedenle eser, ge¢mis sanat geleneklerinin gii-
niimiizde nasil doniistiiriilebilecegine dair bir arastirma niteligi de tasimaktadir
(Stallabrass, 2006: 99). Sanat¢1 doniisiimlerdeki etkisiyle izleyiciyi bir devini-
min igerisine koymaktadir. izleyicinin harmanlanmis nesneleri bulma gabasi
aslinda hikayenin bir pargasi olmustur.

Elestirel agidan degerlendirildiginde Hayalet, goriiniir olan ile gdriinmez
kalan arasindaki iligkiyi tartisan dikkat ¢ekici bir caligsma olarak dne ¢ikmakta-
dir. Brown, figiirii kesin bir kimlige ya da bigime hapsetmek yerine onu gecici
ve degisken bir yap1 olarak ele almaktadir. Bu yaklagim, ¢cagdas bireyin siirek-
lilik gostermeyen deneyimlerine ve degisken benlik algisina iliskin metaforik
bir okuma sunmaktadir. Eser, anlam1 dogrudan vermek yerine izleyicinin ka-
tilimryla sekillenen agik bir yorum alani yaratmaktadir. Bu yoniiyle Hayalet,
yalnizca figiiratif resim gelenegiyle kurdugu iligki nedeniyle degil, hafiza, var-
lik ve yokluk kavramlarini ayn1 yiizeyde bulusturabilmesi nedeniyle de cagdas
resim igerisinde 6nemli bir konuma sahiptir.

Sanat¢inin Eseri 4

Gorsel 5: Cecily Brown, Evin Yesil, Yesil Cimenleri, Topragin Dogurmasi,
246,4x383,5cm, Keten tizerine yagli boya, 2010, (https://gagosian.com/
exhibitions/2011/cecily-brown/)

Sanat¢imin Eseri Hakkindaki Yorum

Brown genis yiizeye yayilan boya katmanlar1 ve hareketli renk alanlari ile
eserin ilk bakista belirli bir anlatiya baglh olmayan dinamik bir yap1 sergileme-
sine neden olmustur. Ancak kompozisyon dikkatle incelendiginde insan bede-
nini ¢agrigtiran pargali formlar, bitkisel dokular ve dogal ¢evreye iliskin cesitli
izlenimler goriiniir hale gelmektedir. Brown’un bu ¢alismasinda resim yiizeyi,
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duragan bir goriintiiden ¢ok siirekli degisen ve doniisen bir yasam alani gibi
kurgulanmistir (Fineberg, 2014:428). Eserde doga yalnizca figiirlerin yer aldig1
bir arka plan olarak kullanilmamig, kompozisyonun temel belirleyicisi héline
getirilmistir. Yesil, kahverengi, turuncu ve mor tonlarinin katmanlar halinde {ist
iiste gelmesi, yiizeyde canli ve organik bir ritim olugturmaktadir. Bu renk iligki-
leri, izleyiciye belirli bir manzara sunmaktan ¢ok doganin siirekli hareket eden
yapisint hissettirmektedir. Resimde segilebilen figiir parcalari da ¢evrelerinden
ayrigsmak yerine ¢imen, toprak ve bitkisel dokularla biitiinlesmektedir. Boylece
insan ile doga arasinda kesin sinirlar kurmak gii¢clesmektedir.

Baslikta yer alan “yesil ¢cimen” ve “topragin dogurmasi” ifadeleri, eserin
yalnizca gorsel degil, kavramsal boyutunu da sekillendirmektedir. Bu unsurlar
biiylime, doniisiim ve yasam dongiisii gibi stirecleri ¢agrigtirirken, Brown bu
temalari idealize edilmig bir doga goriintiisii lizerinden sunmaz. Aksine dogay1
stirekli degisen, zaman zaman diizensiz ve kontrol edilemeyen bir gii¢c olarak
ele alir. Bu yaklasim, ¢cagdas sanat icerisinde insan merkezli bakis agisinin sor-
gulanmasina yonelik ekolojik tartismalarla iliskilendirilebilir (Pente, 2010:38).
Brown’un boya kullanimindaki yogunluk da bu diisiinsel ¢ergeveyi destekle-
mektedir. Katmanl yiizeyler ve enerjik firga hareketleri, doganin duragan de-
gil, stirekli hareket halindeki yapisini1 yansitmaktadir. Kompozisyonda goriilen
figiirler belirli bir kimlik ya da anlat1 etrafinda sekillenmek yerine ¢evreleriy-
le birlikte donlismektedir. Bu nedenle beden, bagimsiz bir varlik olarak degil,
cevresindeki dogal siireglerin pargasi olarak algilanmaktadir. Sanat¢inin figiir
anlayisi, insan1 dogadan ayri ve Ustiin bir konuma yerlestiren geleneksel yakla-
simlardan uzaklagsmaktadir.

Sanat tarihsel agidan degerlendirildiginde eserde, Willem de Kooning’in
figiir ile boya arasindaki iliskiye dayanan yaklagimindan ve Barok dénemin
hareketli kompozisyon anlayisindan izler géormek miimkiindiir. Ancak Brown
bu etkileri dogrudan tekrar etmek yerine kendi gorsel dili icerisinde yeniden
sekillendirmektedir. Ozellikle boya yiizeyinin fiziksel varligina verilen dnem,
disavurumcu resim gelenegiyle baglanti kurulmasina olanak tanimaktadir. Bu-
nunla birlikte sanat¢inin amaci yalnizca duygusal bir ifade yaratmak degil; be-
den, ¢evre ve hafiza arasindaki iliskileri sorgulayan ¢ok katmanli bir alan olug-
turmaktir (Gatt, 2024:113). Ancak kompozisyondaki dagimik yap1 ve siirekli
degisen formlar, aidiyet duygusunun da sabit olmadigini diisiindiirmektedir.
Insan bedeninin doga ile biitiinlesmesi, bireyin ¢evresinden bagimsiz diisiinii-
lemeyecegini vurgularken; ayni zamanda modern yasamin yarattig1 kopuslar
da goriiniir kilmaktadir.
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Sanat¢inin Eseri 5

Gorsel 6: Cecily Brown, Salincakta Kiz, 198,12 x 228,6 cm, Keten iizerine
yagli boya, 2004 (https://www.thebroad.org/art/cecily-brown/girl-swing-2)

Sanat¢inin Eseri Hakkindaki Yorum

Brown’un Salincakta Kiz adli eserinde biiyiik olgekli kompozisyon, ilk
bakista enerjik firca hareketleri ve yogun renk katmanlarmin olusturdugu ha-
reketli bir ylizey olarak algilanmaktadir. Ancak resim dikkatle incelendiginde
salincak hareketini ¢agristiran figiir izleri, dogaya ait parcali 6geler ve insan
bedenine iliskin ¢agrisimlar goriiniir hale gelmektedir. Brown’un bu ¢aligma-
sinda goriintii, sabit bir an1 kaydetmek yerine siirekli degisen bir hareket duy-
gusunu aktarmaktadir. Bdylece eser, belirli bir sahnenin betimlenmesinden ¢ok
zamanin akigini ve geciciligini hissettiren gorsel bir deneyime doniismektedir
(Fineberg, 2014:405). Kompozisyonun merkezinde yer alan kadin figiirii, gele-
neksel portre ya da figiir resminde oldugu gibi net sinirlarla tanimlanmamastir.
Sanatg1, bedeni cesitli renk katmanlari ve firga izleri igerisinde dagitarak hare-
ket duygusunu 6n plana ¢ikarmaktadir. Pembe, kirmizi, beyaz, kahverengi ve
yesil tonlarmin yiizey boyunca dolasan iliskisi, resme hem canlilik hem de duy-
gusal yogunluk kazandirmaktadir. Bu renk organizasyonu, figiirii ¢gevresinden
ayirmak yerine onun kompozisyonla biitiinlesmesini saglamaktadir.

Hareket duygusu korunurken figiirler daha akiskan ve degisken bir yapi ige-
risinde ele alinmaktadir. Boylece sanatci, gecmis sanat gelenekleriyle giincel
ifade bi¢imleri arasinda yeni bir iliski kurmaktadir (Nochlin, 1991:122). Eser-
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deki salincak imgesi, yalnizca fiziksel bir nesne olarak degerlendirilmemelidir.
Salincak, ileri ve geri yonlii hareketiyle zamanin dongiisel yapisini ¢agristiran
sembolik bir unsur olarak da okunabilir. Cocukluk anilariyla iligkilendirilen bu
nesne, ayni zamanda gegicilik, doniisiim ve hatirlama kavramlarini giindeme
getirmektedir. Bu baglamda Brown’un resmi, gegmise duyulan 6zlemi roman-
tik bir anlatiya doniistiirmek yerine, bellegin parcali ve degisken dogasini gorii-
niir kilan bir yaklagim ortaya koymaktadir.

Resimde kullanilan kalin boya dokular1 ve katmanli yiizey yapisi, yalnizca
estetik bir tercih degil, aynm1 zamanda anlam {iretiminin 6énemli bir par¢asidir.
Brown’un boya kullanimindaki fiziksel enerji, izleyicinin goziinii yiizey bo-
yunca yonlendirirken, hareket hissini de giiclendirmektedir. Bu yaklasim sa-
natcinin soyut disavurumculukla kurdugu iliskiyi diisiindiirse de, aslinda basit
bir boya uygulamasina indirgenemez. Boya, burada beden, hafiza ve zaman
arasindaki iliskileri goriiniir kilan aktif bir anlatim aracina doniismektedir (Stal-
labrass, 2006:86). Figiir, seyredilen pasif bir nesne olmaktan ¢ikarak degisen,
doniisen ve kesin sinirlarla tanimlanamayan bir varlik haline gelmektedir. Bu
yaklasim, kadin bedeninin tek bir kimlik ya da temsil bi¢imiyle agiklanama-
yacagimi vurgulayan cagdas feminist diisiincelerle iliskilendirilebilir (Jones,
2012:81). Eserdeki kadin figiirii feminist sanat kuram1 agisindan da dikkat ce-
kici bir yorum alan1 sunmaktadir. Brown, kadin bedenini sanat tarihinde sik¢a
rastlanan idealize edilmis giizellik anlayisindan uzaklastirmaktadir.

Elestirel acidan bakildiginda Salincakta Kiz, hareket kavramini yalnizca fi-
ziksel bir eylem olarak degil, psikolojik ve zamansal bir siire¢ olarak ele alan
Oonemli bir ¢alisma niteligindedir. Brown’ un olusturdugu akiskan yapz, izleyici-
yi belirli bir anlatiy1 ¢dzmeye degil, zamanin, bellegin ve kimligin degisken do-
gasi lizerine diistinmeye yonlendirmektedir. Bu nedenle eser, yalnizca figtiratif
bir kompozisyon degil; ayn1 zamanda insan deneyiminin siireklilik ve degisim
arasindaki iliskisini arastiran ¢ok katmanli bir gorsel anlatim olarak degerlen-
dirilebilir.
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Sanat¢inin Eseri 6

Gorsel 7: Cecily Brown, Gece Hassastir, 254 x 279,4 x 4,4 cm, Keten iizerine
yagli boya, 1999
(https://www.thebroad.org/art/cecily-brown/tender-night)

Sanat¢imin Eseri Hakkindaki Yorum

[k bakista diizensiz renk kiimeleri ve enerjik firca hareketlerinden olusan
bir yiizey olarak algilanan eser, zamanla insan bedenini animsatan bigimler,
yakinlasan figiirler ve geceye 6zgii gizem duygusunu ¢agristiran goriintiiler or-
taya c¢ikarmaktadir. Bu yoniiyle calisma, belirli bir olaym anlatimindan ¢ok,
duygusal bir durumun gorsel karsiligini sunmaktadir (Fineberg, 2014:397).
Eserin baslig, tinlii yazar F. Scott Fitzgerald’imn Tender Is the Night adli ro-
manina dogrudan géonderme yapmaktadir. Bu iligki, ¢aligmanin yalnizca gor-
sel degil, ayn1 zamanda edebi bir arka plana sahip oldugunu gdstermektedir.
Fitzgerald’in romaninda 6ne ¢ikan kirilganlik, yalnizlik ve duygusal ¢oziilme
temalari, Brown’un resminde farkli bir anlatim diliyle yeniden kargimiza ¢ik-
maktadir. Sanatci geceyi yalnizca giiniin karanlik bir boliimii olarak degil, insa-
nin i¢ diinyasinin goriiniir hale geldigi psikolojik bir alan olarak ele almaktadir.

Brown’un renk tercihleri de bu atmosferi destekleyen 6nemli unsurlar arasinda
yer almaktadir. Bordo, kirmizi, pembe, beyaz ve koyu kahverengi tonlarmin bir
araya gelisi, ylizeyde hem gekici hem de tedirgin edici bir etki yaratmaktadir. Bu
renk iliskileri, geceye iliskin romantik beklentileri kirarak daha karmasik bir duygu
diinyas1 ortaya koymaktadir. Sanat¢inin kalin boya uygulamalari ve katmanl yiizey
anlayis1 ise kompozisyona fiziksel bir yogunluk kazandirmaktadir. Béylece izle-
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yici yalnizca goriintiilerle degil, boyanin maddesel varligiyla da karsilasmaktadir
(Stallabrass, 2006:82). Kompozisyonda segilebilen figiirler net sinirlar igerisinde
tanimlanmaz. Bunun yerine bedenler, renk katmanlari ve boya hareketleri i¢erisin-
de akiskan bir goriiniim kazanir. Bu yaklagim, bireyin ruhsal durumlarinin da tipki
gorlntiiler gibi degisken ve gegici olabilecegini diisiindiirmektedir. Resimdeki fi-
giirlerin kesin bir anlattya bagl olmamasi, izleyicinin ¢aligmay1 kisisel deneyimleri
dogrultusunda yorumlamasina olanak saglamaktadir. Boylece eser, tek bir anlam
iiretmek yerine ¢ok katmanli bir duygu alani olusturmaktadir. Eser, yalnizca estetik
bir kompozisyon olmaktan ¢ikarak insanin i¢ diinyasina, arzularma ve kirtlganlik-
larma iligkin ¢cok katmanli bir gorsel diisiince alan1 sunmaktadir.

Eserin dikkat ¢ekici yonlerinden biri de gece kavramini romantik bir tema
olarak degil, insanin kirillgan yonlerini agiga ¢ikaran bir ortam olarak degerlen-
dirmesidir. Brown’un olusturdugu atmosferde gece, saklanan duygularin gorii-
niir hale geldigi, bireyin kendisiyle yiizlestigi bir zaman dilimine doniigmek-
tedir. Bu nedenle ¢alisma, izleyiciyi yalnizca resimdeki figiirleri incelemeye
degil, kendi duygusal deneyimlerini de sorgulamaya yoneltmektedir. Bu agidan
da cagdas figiiratif resimde duygusal yogunlugun nasil ifade edilebilecegine
dair 6nemli 6rneklerden biri olarak degerlendirilebilir. Brown, kesin anlatilar-
dan uzak duran yaklagimiyla izleyiciyi aktif bir yorum siirecine dahil etmekte
ve geceyi psikolojik bir arastirma alani haline getirmektedir.

Sanat¢inin Eseri 7

Gorsel 8: Cecily Brown, Kuzuya Tapinma, 274,3 x 304,8 cm, Keten iizerine
yagli boya,2019
(https://gagosian.com/exhibitions/2006/cecily-brown/,)
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Sanat¢inin Eseri Hakkindaki Yorum

Cecily Brown’un “Kuzuya Tapinma” adl eseri, biiyiik dlcekli yapisi sayesin-
de izleyiciyi ¢evreleyen eser, ilk bakista yogun boya katmanlarinin olusturdugu
hareketli ve ¢cok katmanl bir yiizey olarak algilanmaktadir. Kompozisyon ice-
risinde belirli bir olay orgiisiinii ya da agik¢a tamimlanabilen bir sahneyi takip
etmek giictiir. Bunun yerine renk kiimeleri, organik formlar ve parcali figiir ¢cag-
risimlar birbirleriyle iliski kurarak siirekli degisen bir gorsel atmosfer meydana
getirmektedir. Brown’un yiizeyi kurma bigimi, izleyiciyi hazir bir anlatiyla kar-
silastirmak yerine goriintiiniin olugum siirecine taniklik etmeye yoneltmektedir.

Bati sanat tarihinde gii¢lii bir sembolik gegmise sahip olan kuzu imgesini mer-
keze tasimaktadir. Kuzu figiiri, tarih boyunca masumiyet, fedakarlik ve kurban
edilme diistinceleriyle iliskilendirilmis; 6zellikle dinsel anlatilarda ahlaki ve ma-
nevi anlamlar yiiklenmis bir sembol olarak kullanilmistir. Brown ise bu geleneksel
sembolii dogrudan temsil etmek yerine, onun kiiltiirel hafizadaki etkisini ¢cagdas
bir bakis agistyla yeniden degerlendirmektedir. Bu nedenle eserde goriilen imgeler,
belirli bir dini anlatinin agiklanmasindan ¢ok, gecmisten giiniimiize taginan sem-
bollerin giincel anlamlarini sorgulayan bir yap1 olusturmaktadir (Koerner, 2004).
Kompozisyonun dikkat ¢ekici yonlerinden biri, insan ve hayvan big¢imlerinin za-
man zaman birbirine yaklagan bir gorsel iligki igerisinde sunulmasidir. Bu durum
yalnizca bigimsel bir tercih olarak degil, insanin dogayla ve diger canlilarla kurdugu
iligkinin yeniden diisiiniilmesine yonelik bir yaklasim olarak da yorumlanabilir. Re-
simdeki organik yapi, yasamin siirekliligi kadar kirillganligina da isaret etmektedir.
Ozellikle iist iiste gelen renk alanlari ve birbirini drten formlar, dogadaki doniisiim
stireglerini ¢agrigtiran canli bir ylizey etkisi yaratmaktadir.

Acik tonlarla koyu renklerin karsilagsmasi, ylizeyde hem canlilik hem de geri-
lim hissi tiretmektedir. Brown’un boya katmanlarini yogun bigimde kullanmast,
kompozisyona fiziksel bir agirlik kazandirirken ayn1 zamanda ylizeyde zamansal
bir derinlik duygusu olusturmaktadir. Resim tek bir anda olugmusg gibi goriinmez;
aksine farkli miidahalelerin ve degisimlerin izlerini tasiyan bir siire¢ olarak okunur.
Bu y6niiyle boya, yalnizca goriintii olusturan bir arag degil, eserin diistinsel yapisini
sekillendiren temel bilegenlerden biri haline gelmektedir (Fineberg, 2014). Sanat
tarihsel baglamda degerlendirildiginde Brown un yaklasimi, gegmise ait imgeleri
giinlimiiz estetik anlayisi igerisinde yeniden dolagima sokmasi bakimmdan dikkat
cekicidir. Sanatgi tarihsel referanslar1 oldugu gibi korumak yerine onlart doniistiir-
mekte, pargalamakta ve yeni baglamlar icerisinde yeniden iiretmektedir. Boylece
kutsallik, kurban ve inang gibi kavramlar yalnizca tarihsel bir ¢cercevede degil, cag-
das yasamin kiiltiirel ve psikolojik gergeklikleri igerisinde de ele almabilmektedir.
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Bana gore eserin en giiglii yani, kuzu figiiriinii yalnizca dini bir sembol ola-
rak birakmamasidir. Brown, bu imgeyi insanin savunmasizligi, kaybetme kor-
kusu ve aidiyet arayig1 gibi evrensel deneyimlerle iligkilendirerek daha genis
bir anlam alan1 yaratmaktadir. Eserdeki formlarin kesin sinirlar tagimamasi da
bu yorumu desteklemekte; izleyicinin kendi deneyimleri dogrultusunda yeni
anlamlar iiretmesine olanak saglamaktadir.

Sonug¢

Sanat¢inin eserlerinde anlati duragan, sabit bir yapidan ziyade degisken ve
parcali bir etki ile biitiinii olusturma ¢abasiyla karsimiza ¢ikar. Siirekli doniisii-
miin arasinda adata boya katmanlar1 bir dalga gibi figiirii 6rter. Sanat¢1 gostermek
istedi etkiyi izleyicinin sunumuna birakir. Bu yogun etki estetik bir vurgudan
ziyade, modern yasamin, kaotik etkilerinin farkl1 birer yansimasi diyebiliriz.

Sanat¢inin eserlerinde boyanin kullanimi temel bir ifade araci olarak 6ne ¢i-
kar. Brown, boyay1 yalnizca bi¢im olusturmak i¢in kullanilan teknik bir malzeme
olarak gérmez; tam aksine, boya katmanlarini resimlerinin ana anlatim diline do-
niistiiriir. Kalin dokular, keskin renk gegisleri ve giiclii firga darbeleri izleyicide
adeta fiziksel bir hareket algis1 yaratir. Bu yiizden Brown’un eserlerini izlemek,
sadece bir gorseli incelemek degil, ayn1 zamanda yiizeydeki enerjiyi hissetmek
anlamina gelir. izleyici figiirleri anlamaya calistikca resim kendi iginde ¢oziiliir
ve netlik duygusu kaybolur. Bana kalirsa, sanatginin bu yaklagimi, ¢agdas diinya-
da giderek daha parcali hale gelen gerceklik algisina giiglii ve etkileyici bir gorsel
yorum getiriyor. Clinkii Brown’un resimleri, modern insanin siirekli degisen bilgi
ve gorlintii bombardimani karsisindaki zihinsel karmasasini ustalikla yansitir.

Sanat¢inin kompozisyonlarinda yer alan unsurlar asla tam anlamiyla du-
ragan degildir. Figiirlerden renklere, boya katmanlarindan genel yapiya kadar
tiim 6geler, siirekli bir devinim igindeymis gibi bir izlenim olusturur. Ozellikle
“Salincakta Kiz” adli eserinde hissedilen ritmik hareket, yalnizca fiziksel bir
eylemi ifade etmekle kalmaz; ayn1 zamanda zamanin gegiciligini ve hafizanin
degisken dogasini da ¢agrigtirir. Bu durum, izleyiciyi pasif bir gézlemci konu-
mundan ¢ikararak eserin aktif bir pargasi haline getirir. Zira Brown’un resim-
leri, tek bir bakista kolayca kavranip tiiketilecek yiizeyler degildir; aksine, her
defasinda yeni detaylar, yeni bosluklar ve yeni anlam baglar1 kesfedilmesini
saglar. Dolayisiyla sanatginin eserlerini derinlemesine inceledikge i¢ ice gec-
mis farkli anlam katmanlarinin agiga ¢iktigimi sdylemek miimkiindiir.

Brown’un beden anlayisi, ¢agdas sanat baglaminda oldukga etkileyici ve fark-
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I1 bir perspektif sunar. Sanat tarihinde kadin bedeni genellikle idealize edilmis ve
estetik bir obje olarak ele alinmistir. Ancak Brown’un eserlerinde figiirler, parca-
lanmus, siirekli degisen ve kontrol edilemeyen formlara evrilir. Bu durum, bedenin
yalnizca pasif bir sekilde “bakilan” bir nesne olmanin Stesine gegmesine olanak
tanir. Ozellikle “Hayalet” ve “Salincakta Kiz” gibi yapitlarinda figiirlerin belirgin
bir sekilde goriinmemesi, izleyiciyi kimlik kavramini sorgulamaya iter; burada
kimligin degisken ve kirillgan dogasina vurgu yapilir. Bana gére, Brown’un bu
yaklasimi, bireyin kendisini sabit bir kimlik ¢cer¢gevesinde ifade etmekte zorlandi-
&1 modern diinyaya dair son derece ¢agdas ve derin bir bakis acis1 sunmaktadir.
Figiirlerdeki stirekli ¢oziilme hali, hem modern insanin psikolojik parg¢alanmisli-
g1 hem de aidiyet sorunlarini ¢arpici bir sekilde goriiniir kilmaktadir.

Doga ve insan arasindaki iligkiye dair bir perspektiften bakildiginda,
Brown’un eserlerinde doganin huzurlu ve diizenli bir alan gibi sunulmadigi
acikca gdze carpmaktadir. Ozellikle “Evin Yesil, Yesil Cimenleri, Topragin Do-
gurmasi” adli eserinde figiirlerin doga yiizeyiyle i¢ i¢e gegmesi, insanin gevre-
sinden bagimsiz bir varlik olarak diisliniilemeyecegi fikrini kuvvetle hissettir-
mektedir. Ancak bu bag, romantik ve uyumlu bir biitiinliikten ziyade, karmasik
ve narin bir birliktelik seklinde resmedilmektedir. Bu baglamda doga, huzur ve-
ren bir siginak olmaktan ¢ok, hareketli, kontrol edilmesi gii¢ ve siirekli degisen
bir yap1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu yaklasim, modern insanin ¢evresiyle
kurdugu iligkiye dair elestirel bir bakis agisin1 gozler oniline sermektedir.
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Giris

Sanat, tarih boyunca yalnizca estetik bir ifade bi¢imi olmanin 6tesinde, top-
lumsal, politik ve askeri siireclerde doniistiiriicii bir ara¢ olarak iglev gérmiistiir.
Bu baglamda savasg sirasinda ya da sonrasindaki siire¢lerde sanati1 6zellikle pro-
paganda yoluyla resimler ve/veya afiglerle, insanlarin diistincelerini ve duygu-
larinmi etkilemek, belirli mesajlar1 iletmek ve toplumu yonlendirmek amaciyla
etkili bir gii¢ olarak kullanildig1 bilinmektedir (Aypek Arslan, 2024: 14). Ben-
zer sekilde, devlet biiyiiklerinin, kahramanlarin, askerlerin, kasiflerin ve sanat-
cilarin ideallerini yaymak, zaman1 hatirlatmak ve unutturmamak gibi niyetle-
rini kamusal alana tastyan biistler ve anit heykeller de ideolojik bir gdsterim
bicimi olagelmistir (Yasa Yaman, 2011: 70). Bu dogrultuda tarih sahnesinde
aslinda gorsel 6gelerden faydalanarak kitleleri yonlendirme veya istendik bir
olayi kabul edilmesini saglama baglaminda sanat, savas siireclerinde yardimci
bir unsur olarak islev goérmiistiir (Gontilay Calimli, 2018: 30).

Sanat ile savas arasindaki iliski uzun siiredir ¢esitli boyutlariyla incelen-
mektedir. Ancak alan uzmanlar1 akademik literatiirde sanat ile savas arasindaki
iliskiyi cogunlukla propaganda afisleri, anit heykelleri veya savas temali re-
simler {izerinden tartigmaktadir (Ugkac Altun, 2010; Akalin, 2021; Aypek Ars-
lan, 2024; Kidd & Jackson, 2010; Giir, 2024; Duydu, 2023; Ersan ve Akgoz,
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2025; Sahin ve Mercimek,2020, Toon, 2022; Erol Sahin ve Kayalioglu, 2016).
Ancak sanatin savasta kullanimi yalnizca ideolojik temsil ve/veya moral destek
araci olmakla sinirlt degildir. Bu islevlerine ek olarak diigmanin algisal ve bilissel
stireclerini hedef alan aktif bir stratejik miidahale araci olarak da kullanildig ka-
muflaj alan1 goriilmektedir. Kamuflajin hedefi mesaji netlestirmek degil, kimligi
gizlemektir. Bu durum, mesajin kasitli olarak “yanlis tasarlanmasi” siireciyle sa-
natsal bir manipiilasyon alani yaratir (Pettersson, 2018, s. 190-192). Akdemir ve
Korkmaz (2024: 604)’1n da belirttigi {izere, sanatgilar diinya savaglar sirasinda
nesnelerin ¢evre ile uyum saglayarak yanilsama olusturabilmesi i¢in renk ve de-
sen bilgilerini kullanmig ve savaslarin gelisiminde énemli bir rol oynamislardir.

Bu ¢aligsma, literatiirde cogunlukla propaganda ve moral destek baglaminda
ele alinan sanat-savas iligkisine alternatif bir perspektif sunarak, I. Diinya Sa-
vast’ndan glinlimiize uzanan bir ¢ercevede kamuflaj birlikleriyle artan sanatin
savag alanindaki goriiniirliigiinii, gorsel aldatma ve stratejik estetik yoluyla sa-
vas da avantaj saglayan doniistiiriicii giicii incelenmektedir.

Yontem

Bu arastirma, betimsel yontem gergevesinde ylriitiilmistiir. Betimsel arastir-
malar, “ne” ve “nasil” sorularina sistematik bicimde yanit vererek olay ve du-
rumlarin ayrintili olarak ortaya konmasi amaciyla gergeklestirilir; bu aragtirma
gelenegi kendi iginde pek ¢ok farkli yontemi barindirmaktadir. Bu dogrultuda
tercih edilen tarama modeli ise mevcut bir durumun var oldugu sekliyle betimlen-
mesini amaglayan arastirma deseni olarak nitelendirilebilir (Karasar, 2014: 77).
Calisma kapsaminda, ele alinan konuya iligkin ulusal ve uluslararasi giincel aka-
demik kaynaklar sistematik bicimde incelenmis; elde edilen bulgular herhangi bir
yorum katilmadan ve 6zgiin bi¢imleri korunarak okuyucuya aktarilmigtir.

Sanatin Stratejik Bir Silaha Doniisiimii

Yaklasik 2500 yil 6nce Cinli komutan Sun-Tzu tarafindan kaleme alinan
Savas Sanati, zafer kavrammi fiziksel imhadan ziyade psikolojik iistlinlik
ekseninde temellendirmektedir. Bu felsefeye gore savas, 6ziinde aldatma ve
sagirtma iizerine insa edilmis bir pratiktir; dolayisiyla bu nitelikler savasin ka-
¢iilmaz ve zorunlu bilesenleri olarak degerlendirilmelidir (Tzu, 2008: 45-92).
Bu ¢er¢evede aldatma ve algi yonetimi, kasitli ya da bilingsiz bigimde tezahiir
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etmesinden bagimsiz olarak, savas sanatinin yapisal bir unsuru olagelmistir
(Huhtinen & Rantapelkonen, 2002: 243).

Gegmiste oldugu gibi giinimiizde de savasin yalnizca fiziksel gii¢ kulla-
nimindan ibaret olmadigi, ayni zamanda diismanin algisal ve biligsel siireg-
lerini hedef alan bir “algi miihendisligi” oldugu, kabul goren bir yaklagimdir.
Bu baglamda Libicki (1995: 94), savas alanindaki {istiinliiglin artik diismanin
neyi gordiigii, neyi algiladigi ve bu verileri nasil yorumladig: tizerinden ku-
ruldugunu ileri stirmekte; boylece biligsel kontrolii stratejik bir 6ncelik olarak
konumlandirmaktadir. Bu dogrultuda savas, yalnizca silahli ¢atigmalarda iis-
tiinliik saglama meselesi olarak degil, kars1 tarafin durum algisini, tehdit deger-
lendirmesini ve karar alma mekanizmalarini yonlendirme kapasitesi olarak da

ele alinmaktadir (Cengiz, 2026: 164).

Sanatin savas stratejisindeki konumu gorsel aldatma tekniklerinin kuram-
sal zemin {izerinde kullanilmasiyla anlamlandirilabilir. Bu dogrultuda; renk,
bicim, doku ve oriintii gibi gorsel tasarim dgelerinin sistematik bi¢cimde bilingli
kullanimi, diismanin algisal kanallarina yonelik dogrudan bir miidahale niteli-
gi tasidig1 sOylenebilir. Sanatsal ¢iktilar olarak degerlendirilen, sanat eserleri
iizerinde g6z ve beyin bozukluklarinin, kullanilan renkler ve hareketin ve alan
algisi lizerindeki beyin yapisinin ¢alisma seklinden kaynaklanan kisitlamalarin
algiya etki ettigi bilinmektedir (Salderay, 2016: 31; Salderay, 2014: 18).

Bu yoniiyle sanatin algilara olan miidahilesin savasin biligsel ve /veya algi-
sal yapistyla ortiisme sergilemektedir. Newark, Newark ve Barsarello (1998),
bu iligkiyi tarihsel agidan ele alarak sanatsal bilginin askeri stratejiyle nasil bii-
tiinlestigine vurgu yapar. Bu kapsamda gorsel unsurlarin yalnizca estetik bir
islev tistlenmekle kalmay1p operasyonel etkinligi dogrudan belirleyen stratejik
araclara doniistiigiinii belirtir. Bu yaklagim, savagsta gorsel aldatma tekniklerinin
savag stratejisindeki Onemini agiklamaktadir. Sanatsal aldatma tekniklerinin,
diismanin algisal kanallarina yonelik dogrudan algi faaliyeti olarak, savasin do-
gasina da paralellik gosterdigi sdylenebilir.

Sanatin savag alanindaki kullanimi, insan algisinin stratejik olarak manipiile
edilmesinin en genel ¢ercevesini olusturmaktadir. Bu baglamda gelistirilen gor-
sel aldatma teknikleri, estetik 6gelerin kullanimiyla diismanin algisal ve biligsel
stireclerini yaniltmay1 hedefler. Boylece askeri mithimmatin gizlenmesi sagla-
nirken, ayn1 zamanda diismanin yanlis yonlendirilmesi ve stratejik iistiinligiin
elde edilmesi miimkiin hale geldiginden bahsedilebilir.

Bu ¢ergevenin askeri alandaki uygulamalarinin en temeli olan Kamuflaj’a
daha ayrintili bir sekilde incelemek yerinde bir yaklasim olacaktir.
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Kamuflaj Sanatinin Ortaya Cikma Seriiveni

Fransizca “camoufler” (6rtmek, bicim degistirmek) eyleminden kdklenen ve
Tiirkge’ye kamuflaj olarak dahil olan bu terim, Tiirk Dil Kurumu soézliigiinde
bir 6znenin belirlenmesini ve ayirt edilmesini giiclestiren ortiinme ve gizlenme
yontemi olarak tanimlanmaktadir. En yalin tanimiyla kamuflaj, insanoglunun
varligimi siirdiirebilmek adina hayvanlar diinyasindan devsirdigi; kendini sak-
lama ve i¢inde bulundugu ortamla kaynasmayi temel alan kadim bir varolus
stratejisidir. Dogal yasamda gozlemlenen bu 6ykiinme ve ¢evresel uyum oriin-
tilleri, muharebe ortamlarindaki gizlilik taktiklerinin bigimlenmesinde de temel
bir bagvuru noktasi islevi gormiistiir (Ozkaraca ve Caglayan, 2026: 197, Ugar,
2019: 2582, Niibel, 2015: 114-116).

Cagdas kullanimiyla kamuflaj, yalnizca gorsel anlamda fark edilmezligi
saglamakla yetinmeyip diismanin duyu ve yorumlama siireclerini denetim altina
almay1 da hedefleyen katmanli bir eylem bi¢imidir. Bu baglamda kamuflaj;
dogrudan gorsel Ortiinmenin Otesinde, dikkat odagmin saptirilmasini ve
cevresel 6gelerin esgiidiimlii bicimde ise kogsulmasini da biinyesinde barindiran
biitlinciil bir alg1 diizenleme pratigi olarak konumlanmaktadir (Matthews ve
Matthews, 2024: 381-384, Cao, 2016: 487, Ilter Giiven, 2021: 2278). Forsyth
(2017: 34), kamuflajin gériinmezlikten ziyade kontrollii gériiniirliik oldugunu
vurgulayarak sanatcilarin bu siirecte aktif birer tasarimei ve stratejist konumun-
da olduklarin ileri siirmektedir. Van Eck (2021: 115-116) ise sanatin, yalnizca
dis diinyanin goriiniisiinii taklit eden bir temsil olmadigini; canlilarin kamuflaj
davraniglariyla benzer bigimde isleyen bir ikna ve yaniltma pratigi olarak da
kavramsallastirilabilecegini 6ne siirmektedir.

Kamuflaj ile resim sanati1 arasindaki bagi ilk fark eden oncii isimlerden biri
olan Abbott H. Thayer, askeri kamuflajin gelistirilmesi siirecinde tarihsel agi-
dan ilk referans noktalarindan birini olusturmaktadir. Gozlem yetenegini, optik
bilgisini ve doga tarihine olan ilgisini bir araya getiren Amerikali ressam ve
amator doga bilimci Thayer (1849—-1921), ailesi ve asistanlartyla birlikte Hay-
vanlar Aleminde Renk Gizleme, Renk ve Desen Yoluyla Kamuflaj Yasalarinin
Aciklanmasi: Abbott H. Thayer 'in A¢iklamalarinin Ozeti (Concealing Colora-
tion in the Animal Kingdom, An Exposition of the Laws of Disguise Through
Color and Pattern: Being a Summary of Abbott H. Thayer s Disclosures) adli
eseri kaleme almistir (Behrens, 2018: 2, Gephart, 2001). Thayer, 1890’larin
baslarinda gizlenme ilkeleri gelistirmeye yonelik olarak cesitli renklendirme
yontemleri izerine ¢alismis; bu siirecte gézlem ve deneyi temel alan bir yontem
izlemistir. Thayer’in kamuflaj kurami, hayvanlarin sirtlarinin koyu, karinlari-
nin ise acik tonlarla diizenlenmesi araciligiyla 11k ve golge etkilerinin denge-
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lenerek goriiniirliigiin azaltilmasi ilkesine dayanmaktadir. Ters golgelendirme
olarak adlandirilan bu teknik, resim sanatinda hacimsel formu goriiniir kilan
151k-gdlge iliskisini tersine ¢evirerek kamuflajda formun gériinmez hale getiril-
mesini saglamaktadir. Thayer, tiim hayvan desenlerinin ¢evrelerinin renk ve do-
kularini yansittigini savunarak doganin kendisinin de bir ressam gibi isledigini
one stirmektedir Thayer’in kuramlari, antropolog Alfred Gell’in “ornament”
teorisiyle de Ortiismektedir. Gell, siislemenin algiy1 yavaslatan ve izleyiciyi
gorsel bir bulmacaya siiriikleyen bir biligsel direng yarattigini 6ne siirmektedir.
Thayer’in eserleri de bu anlayisla kosut bigimde, izleyiciyi figiirii desenlerden
ayirt etmeye zorlayan bir oyun mantig1 tasimaktadir; bu nedenle dénemin izle-
yicileri onun resimlerini “yapboz resim/puzzle picture” olarak nitelendirmistir
(Gorsel 1 ve Gorsel 2) (Cao, 2016:.491- 494, [Iter Giiven, 2021: 2277).

Gorsel 1: (Solda). Gerald Handerson Thayer ve Emma Beach Thayer, Kuru
Otlar ve Yapraklar Arasinda Pamuk Kuyruklu Tavsan (Cottontail Rabbit
among Dry Grasses and Leaves), 1904. Krem rengi piiriizsiiz mukavva
lizerine guaj ve grafit, 41,1 x 39,2 cm. Brooklyn Miizesi Koleksiyonu, New
York (Cao, 2016, 491).

Gorsel 2:.(Sagda). Abbott Handerson Thayer ve Richard Meryman, Orman
Havuzunda Erkek Yaz Ordegi (Male Wood Duck on a Forest Pool), 1907.
Tuval {izerine yagliboya, 51,3 x 51,4 cm. Smithsonian Amerikan Sanat
Miizesi, Washington, DC. (Van Eck, 2021: 113).

Thayer, doneminde askeri yetkililere kamuflaj tekniklerini savas alaninda
uygulamalar1 yoniinde ¢ok sayida mektup yazmis; ancak bu ¢abalar karsiliksiz
kalmistir. Fikirlerinin kendi yagami boyunca genis ¢apta kabul gormemesi onu
derinden kirgin birakmistir. O dénemde genel kani, Thayer’in amag ve niyet-
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lerinin degerli oldugu, ancak bulgularini gereginden genis bir alana uyguladigi
ve sonuglarini abartili bigimde sundugu yoniindeydi. Bu nedenle kuramlari, ne
bilim ne de askeri ¢evreler tarafindan tam anlamiyla benimsendi. Bununla bir-
likte, Miittefik kuvvetleri lizerinde dogrudan bir etki yaratmay: basaramamis
olsa da konu kamuoyunda genis bir yanki uyandirmistir. Thayer’in gabalari-
nin kamuflaj meselesini kamuoyu ve silahli kuvvetlerin giindemine tasimada
biitiinlesik bir rol oynadig1 tartismasizdir. II. Diinya Savasi’na gelindiginde,
pek cok askeri gemi Thayer’in yirmi yili askin siire 6nce dnerdigi ilk kamuf-
laj desenlerine (Gorsel 3) biiyiik 6lgiide benzeyen uygulamalarla donatilmigt
(Behrens, 2018: 4, Post, 2014: 54).

Gorsel 3: Abbott Handerson Thayer, Ufuktaki Dért Gemi Uzerine Calisma
(Study of Four Ships on the Horizon), yaklasik 1910. Kagit tizerine suluboya,
20,3 x 28,2 cm. Smithsonian Amerikan Sanat Miizesi Koleksiyonu,
Washington, DC (Post, 2014: 55).

Diinya Savaslar1 Doneminde Kamuflaj Sanatinin Gelisimi

Savag donemlerinde kamuflaj uygulamasinin modern bir bulus olmadigi bi-
linmekle birlikte, bu yontemin stratejik 6nemi I. Diinya Savas: siirecinde hava
gozetlemesine yonelik ugak kullaniminin yayginlagmasiyla birlikte belirgin bi-
¢imde artmistir. Birinci Diinya Savasi bir “kesif savag1” olarak tanimlanmak-
tadir. Ozellikle hava kesif araglarmin ve hava fotografciliginin yayginlasmast,
ordularin gdriinmez kalmasini zorunlu hale getirmistir. Ucaklar ve balonlar
araciligryla gergeklestirilen gézlemler, diigman mevzilerinin, topgu bataryalari-
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nin, yollarin, lojistik merkezlerin ve hatta asker hareketlerinin tespit edilmesini
miimkiin kilmistir. Bu durum, kamuflaj uygulamalarini yalnizca bireysel asker-
lerin degil, tiim askeri altyapinin korunmasi agisindan hayati bir unsur haline
getirmistir. 1914 yilinin sonlarina gelindiginde 6zellikle yogun savunma baski-
styla kars1 karsiya kalan Fransiz askeri giigleri agisindan techizatin gizlenmesi
giderek acil bir operasyonel zorunluluk haline gelmis; bu ihtiya¢ dogrultusunda
sanatgilar Lucien-Victor Guirand de Scévola (1871-1950) ve Louis Guingot
(1864-1948) onciiliiglinde sistematik kamuflaj uygulamalari gelistirilmeye bag-
lanmistir (Wilhelm, 2019: 527-532, Behrens, 1997: 99, Niibel, 2015: 114-116).

Piyade subayi kimligiyle de cephe deneyimi bulunan de Scévola, ayn1 yil
bol kesimli kapiisonlu giysiler verilen topgu birliklerinin kiyafetleri (Gorsel 4)
basta olmak {izere, askeri donanim ve techizat (Gorsel 5) yiizeylerine boyayla
soyut ve diizensiz bigimler uygulayarak gorsel yaniltma denemeleri gergekles-
tirmistir. 300 metre irtifada gorev yapan bir kesif u¢agi, kamuflaj uygulanmig
birlik ve teghizati tespit edememistir. Bu sayede bu yontemin operasyonel et-
kinligini somut bigimde kanitlamistir. Fransiz hiikiimeti, savasin baslangicin-
dan yalnizca yedi ay sonra, Subat 1915°te askeri tarihinin ilk resmi kamuflaj
birimini faaliyete ge¢irmistir. Birimin komutanligina atanan de Scévola dnder-
liginde, baslangigta alt1 kisiden olusan bu yap1 1917 yilina kadar ii¢ bin kisilik
bir kadroya ulagsmistir. Birimde gorev alan personelin biiyiik cogunlugu, savas
oncesinde mimar, ressam, heykeltiras, grafik tasarimci ve tiyatro dekoratorii
gibi gorsel sanatlar alaninda faaliyet gosteren bireylerden olustugu bilinmekte-
dir (Behrens, 2016: 33, Behrens, 1997: 100).

Gorsel 4: 1. Diinya Savasi’nda Fransiz Ordusu Kamuflaj Birligi (Section de
Camouflage) kurucusu Lucien-Victor Guirand de Scévola’in tasarladigr ilk
kamuflaj kiyafetleri. (France 3 kanalinin Histoires 14-18: Guirand de Scévola
et les camoufleurs (2015) adli belgeselinden alinmis bir ekran goriintiisii.
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Gorsel 5: Soyut ve diizensiz desenlerle kamufle edilmis Fransiz tren
vagonlari, 1917. Gazete fotografi (Behrens,1997: 100).

Fransiz ordusunun 6nciiliik ettigi bu uygulama kisa siirede diger tilkeler tara-
findan da benimsenmis; her iki diinya savasi boyunca gatigmanin farkli cephe-
lerinde yiizlerce sanatci, askeri ve sivil savunma kamuflaj uzmani olarak gorev
ustlenmistir. Silahlanma ve gézetleme alanindaki teknolojik degisimler savasta
aldatma ve gizlenmenin 6nemini artirdikca, bir¢ok sanat¢i yeteneklerinin ordu
kamuflaj birliklerinde deger gordiigiinii fark etmistir (Kavky, 2018). Bu isim-
ler arasinda ressamlar Thomas Hart Benton, Jacques Villon, Franz Marc, Ar-
shile Gorky, Charles Burchfield ve Ellsworth Kelly; grafik tasarimci Laszlo
Moholy-Nagy; tiyatro tasarimcilar1 Jo Mielziner ve Oskar Schlemmer; moda
tasarimcisi Bill Blass ile Walt Disney Stiidyosu’nda ¢aligan animasyon sanatgi-
lar1 yer almaktadir (Behrens, 1997: 100). Bu tablo, askeri kamuflajin yalnizca
teknik bir strateji olarak degil, ayn1 zamanda genis bir sanatsal bilgi birikimini
blinyesinde barindiran disiplinler arasi bir uygulama alani olarak sekillendigini
acike¢a ortaya koymaktadir.

Kamuflajin Modern Sanatla Etkilesimi

Iki biiyiik diinya savas: siiresince kamuflaj, sanatcilar tarafindan ordu
yararina gorsel bir strateji olarak gelistirilmistir. Savasin yarattig1 toplumsal ve
kiiltiirel atmosfer, hem kamuflaj ¢aligmalarinda gorev alan sanatgilart hem de
donemin sanat ¢evrelerini etkilemis; bu durum askeri kamuflaj uygulamalari
ile cagdas sanat akimlar1 arasinda ¢esitli benzerliklerin ortaya ¢ikmasina neden
olmustur. Empresyonizm sonrasi gelisen Kiibizm, Siirrealizm ve Avangart
gibi modern sanat akimlari, renk ve bi¢im algisini bozma konusundaki
deneyimleri sayesinde askeri kamuflaj tekniklerine ilham vermistir. Nesnelerin
manipiile edilmesini gorsel algi {izerinden sorgulayan bu akimlar, dogadaki
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renk ve desen cesitliliginden esinlenerek gelistirdikleri uygulamalarla askeri
malzemelerin konturlarini bozmus, diisman goézlemcileri tarafindan fark
edilmelerini zorlagtirmigtir. Boylelikle kamuflaj tasariminda 6zgiin ve yenilikgi
yaklagimlarin gelistirilmesinde 6ncii olmuglardir (Niibel, 2015: 121, Akdemir
ve Korkmaz, 2024: 606, Ugar, 2019: 2584, Kavky, 2018, Shell, 2007: 129).

Kiibizm, o tarihten bu yana diinya ordularinin sistematik bigimde basgvurdu-
gu bir yontemin gorsel temellerini atmigtir. Picasso’nun kamuflajda uygulanan
araglart gordiigiinde “Bunu biz yaptik, bu Kiibizm’dir” demesi ve Braque’in
ordunun kiibist resim ilkelerini benimsemesinden duydugu memnuniyeti dile
getirmesi, bu tarihsel yakinligin en ¢ok aktarilan kanitlar1 arasindadir. Bununla
birlikte asil belirleyici akim, kimligin akigkan kavranist ve taklide dayali ya-
niltmaya duydugu ilgi nedeniyle Siirrealizm olmustur. Peter Forbes un Dazzled
and Deceived: Mimicry and Camouflage (G6z Kamastirici ve Aldatici: Taklit
ve Kamuflaj) adli kitabinda ifade ettigi tizere, “Kiibizm I. Diinya Savasi i¢in ne
ise, Siirrealizm II. Diinya Savasi i¢in odur” (Kavky, 2018, Shell, 2007: 129).

Ozellikle 1. Diinya Savasi déneminde ortaya ¢ikan kamuflaj teknikleri ile
kiibizmin pargali, coklu perspektifli gorsel dili arasindaki benzerlikler hem sa-
nat tarih¢ileri hem de sanatcilar tarafindan dile getirilmistir (Shell, 2007: 129).
II. Diinya Savas siirecinde ise Siirrealistlerin taklide yonelik tutumunda koklii
bir doniisiim yasanmistir. Baslangicta savastan kagmaya ve askeri-tibbi otori-
teleri aldatmaya ydnelik bir anti-savas stratejisi olarak benimsenen simiilas-
yon, zamanla diismani yaniltmay1 amaclayan askeri bir strateji olan kamuflajla
ortiismeye baglamigtir. Boylece simiilasyon, savastan kaginmanin bir araci ol-
maktan ¢ikip savasin zorunlu bir bilesenine doniismiistiir (Kavky, 2018).

I. Diinya Savagi’nin yarattig1 sosyal, ekonomik ve psikolojik travmalarin
ardindan 1920’11 yillarda yasanan gelismeler ve donemin ruhsal atmosferi, Stir-
realist sanat diislincesinin ortaya ¢ikmasinda ve gelismesinde onemli bir rol
oynamistir (Mansuroglu, 2022: 82). Kiibizm ile kamuflaj arasindaki bag, 6nce-
likle bigimsel ve teknik bir 6rtiisme lizerine kuruludur. Her iki alan da figiir-ze-
min ayrimin1 bozma, perspektifi cogaltma ve {i¢ boyutlu hacmi iki boyutlu
yiizeye indirme yoluyla gorsel netligi ortadan kaldirmay1 hedefler. Siirrealizm
ile kamuflaj arasindaki iligki ise ¢ok daha kokli ve karmagik bir nitelik tasir.
Stirrealistler i¢in mimesis (0ykiinme) yalnizca gorsel bir teknik degil, kimligi
ve gercekligi doniistliren varolussal bir eylemdir. Bu perspektiften bakildiginda
kamuflaj, salt askeri bir gizleme stratejisinin 6tesine gecerek kimligin kirilgan
ve akiskan dogasia dair felsefi bir sorusturmanin aracina doniisiir (Kavky,
2018).
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Siirrealistlerin savas kosullarinda benimsedigi mimesis modeli, Walter Ben-
jamin’in bilingli ve analojik (benzesim) anlama kapasitesi olarak tanimladigi
aktif taklit kavramina yaklagmaktadir. Boylece kamuflaj, savag doneminde Siir-
realizm i¢in hem pratik bir gereklilik hem de psikolojik uyum saglama ve kim-
ligi yeniden kurma stratejisine doniigsmiistiir (Kavky, 2018). Bireyin 6n planda
oldugu, bilingaltinin yol ac¢tig1 yeni kurgusal diinya ile dogal olmayan, deforme
olmus ve saskinlik uyandiran figiir ve objeler bu akimi beslendigi diger akim-
lardan ayirmistir (Mansuroglu, 2022: 91).

Kiibizm ve Siirrealizm’in yam sira kamuflajin gelisiminde Izlenimcilik,
Noktacilik (Pointillism), Fiitiirizm, De Stijl, Stiprematizm ve Ekspresyonizm
gibi farkli modern sanat akimlarinin da dogrudan etkisi olmustur. Tachev’in
calismasinda vurgulandigi iizere, SS birliklerinin kamuflaj desenlerinde nokta-
sal dagilim ve renk gecisleri empresyonist ve noktaci tekniklerden esinlenmis;
Boccioni gibi fiitiirist sanat¢ilarin hareket ve dinamizm arayiglar1 desenlerin
parcali yapisina yansimigtir. Alman ordusunun geometrik kamuflaj uygulama-
lar1 Mondrian’in De Stijl kompozisyonlariyla benzerlik tasirken, Malevich’in
Siiprematizm anlayist soyut geometrik dilin askeri stratejiye aktarilmasina
zemin hazirlanustir. I1. Diinya Savasi sonrasi Ingiliz ordusunun “Brushstroke”
kamuflaj1 ise Ekspresyonizmin gii¢lii firga darbelerinden ilham almistir. Béyle-
ce kamuflaj, yalnizca Kiibizm ve Siirrealizm’in degil, farkli sanat akimlarmin
gorsel deneyimlerinden beslenerek disiplinler arasi bir estetik ve stratejik alan
haline gelmistir (Tachev, 2015: 67-70).

Modern sanat akimlari ile kamuflaj arasindaki etkilesim, savas donemlerinde
yalnizca kuramsal diizeyde kalmamis, dogrudan askeri uygulamalara da yansi-
mustir. Ozellikle gorsel alginin manipiile edilmesine ydnelik yaklagimlar, kamuf-
laj tasariminda yeni yontemlerin gelistirilmesine katki saglamistir. Bu etkilesimin
en dikkat ¢ekici orneklerinden biri, I. Diinya Savasi sirasinda gelistirilen ve ge-
milerin goriinmez hale getirilmesinden ziyade diisman tarafindan yanlis algilan-
masint amaglayan Dazzle kamuflajidir. Geometrik bigimler, keskin ¢izgiler ve
yiiksek kontrastli desenlerden olusan bu yontem, modern sanatin gorsel dilini
askeri stratejiyle bulusturan 6zgiin bir kamuflaj uygulamasi olarak dne ¢gikmistir.

Modern Sanatin Savas Alanindaki Yansimasi

Birinci Diinya Savasi’nin Mart—Aralik 1917 arasindaki on aylik siirecinde
Alman denizaltilar1 (U-botlar), Britanya deniz ticaretine karsi yogun bir yip-
ratma stratejisi uygulamistir. Bu donemde haftalik ortalama 23’ten fazla Ingi-
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liz gemisi batirilmig, toplamda 925 gemi kaybedilmistir. En yogun evre Nisan
1917’nin ortalarinda yasanmuis; yalnizca bir haftada 55 Ingiliz gemisi batirila-
rak gilinde yaklasik sekiz gemi kayb1 yaganmistir. Bu veriler, Almanlarin sinir-
s1z denizalt1 savasi stratejisinin Britanya’nin lojistik kapasitesi tizerinde ciddi
bir tehdit olusturdugunu gostermektedir (Behrens, 1999: 53).

Gemi kamuflajinin gereklilikleri, kara kamufiajininkinden farklidir. Deni-
zalt1 krizine ¢6ziim arayan Britanya, ingiliz sanat¢1 ve Kraliyet Donanmasi’nda
Tegmen olan Norman Wilkinson’1n sasirtict dnerisini dikkate almistir. O zama-
na kadar kamuflajin gizleme/goriinmezlik kavramlarini ifade etmesine karsin,
Wilkinson, gemilerin goriinmez kilinamayacagini, bunun yerine bigim, yon ve
seyirlerinin algisal olarak bozulmasi gerektigini savunmustur. Wilkinson, ka-
mufle edilecek nesnenin formlarini birbirini kesen sekiller ve optik geometrik
tasarimlarla bozarak gemileri boyamis (Gorsel 6) ve bu sayede diisman deni-
zaltilarinin gemilerin mesafelerini, yonlerini ve hizlarini takip etmesini zorlag-
tirarak kafalarini karistirmis, boylece diisman gemilerinin onlar1 hedef alma-
sii gliglestirmistir. Bu yontem “Dazzle painting/Dazzle kamuflaji” olarak da
adlandirtlmigtir. Dazzle fiilinin kelime anlami géz kamastirmak/g6z almaktir.
Hem modern sanat akimlarindan hem de hayvan kamuflajlarindan ipuglari ali-
narak ortaya ¢ikan bu geometrik sekilleriyle g6z kamastiran tasarimlar, gemile-
ri gizlemek ya da saklamaktan ziyade diismanin kafasini karistirmak amaciyla
kullanilmigtir (Behrens, 1997: 106, Behrens, 1999: 53, Behrens, 2018: 3, Cevik
ve Bingo6l, 2021: 158, Cambridge University Press, n.d.).

Savag sirasinda Alman denizaltilarinda kullanilan telemetreler (list ve alt
yar1 goriintiilerin ¢akistirilmasiyla mesafe dlgcen optik sistem), bir hedefin men-
zilini hesaplayan manuel optik mekanizmalardi. Operator, resmi tamamlamak
icin hedefin iki yarim goriintiisii hizalanana kadar cihazi ayarlamaktaydi. Dazz-
le, dilimlenmis ve tekrarlayan desenleriyle (Gorsel 6), bu iki yarinin hizalanma-
sin1 ve hedeflenen geminin mesafesini, yoniinii ve hizin1 hesaplamay1 oldukca
zorlagtirmaktaydi. Yiiksek kontrastli, birbirinden kopuk geometrik desenlerle
boyanan gemiler, diisman denizaltilarinin mesafe, yon ve hiz hesaplarini zor-
lastirmistir (Behrens, 1997: 106, Behrens, 1999: 53, Cevik ve Bingdl, 2021:
158).
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Gorsel 6: (Sagda). 1. Diinya Savasi’nda donanma gemilerini korumak

-

amaciyla gelistirilen G6z Kamastirict Kamuflaj (Dazzle Camouflage) tekniginin
optik caligma prensibini gosteren temel bir illiistrasyon. 1997 yilinda Ryan
McAdam tarafindan World donemine ait ABD Donanmasi fotograflarindan
Ryan McAdam tarafindan yeniden ¢izilmistir. (Behrens,1997: 106)

Gorsel 7: (Solda). Goz alic1’ (dazzle) kamuflaj desenini gosteren Birinci
Diinya Savasi Ingiliz kraliyet donanmasi savas gemisi “Kildagan” (Forsyth,
2017: 25).

[k denemeler HMS Industry (His/Her Majesty’s Ship / Majestelerinin Ge-
misi) lizerinde yapilmig (Gorsel 7), olumlu sonuglar alinmast {izerine 50 nakliye
gemisi ayn1 yontemle boyanmistir. Ardindan Kraliyet Sanat Akademisi biinye-
sinde 6zel bir “Dazzle Bolimii» kurulmus ve Wilkinson bagkanliga getirilmistir.
Ressamlar, model yapimcilart ve sanat 6grencileri bu boliimde gorev almus;
her geminin 6lgekli modeli hazirlanarak farkli desenler denenmis ve periskop
simiilasyonlariyla en etkili tasarimlar se¢ilmistir. Bu siireg, sanat, algi psikolojisi
ve askeri stratejinin birlestigi yenilik¢i bir kamuflaj sistemini ortaya ¢ikarmigtir
(Behrens, 1999, s.53). Ingiliz ve Fransiz ordusu i¢in ¢alisan kadimn kamuflorler,
Newyork ve Philadelphia’li kirk kadar kadin sanat¢i tarafindan kurulmus olan
Women’s Reserve Camoflage Corps (Amerikan Yedek Kadin Kamuflaj Kolor-
dusu) icin ilham verici olmus, bu birlik 1917 bahar1 ile Kasim 1918 arasinda
kadinlar 2.300’den fazla gemi boyamustir (ilter Giiven, 2021: 2282).

Amerikan uygulamalarinda Everett Warner, anamorfik perspektif ilkesinden ya-
rarlanarak daha karmasik gorsel aldatma sistemleri gelistirmistir. Anamorfik keli-
mesi Yunancada “ana” (tekrar) ve “morph” (form, sekil, bigim) sdzciiklerinin birle-
siminden olusmaktadir. Anamorfik, temelinde perspektif kurallarini barindiran bir
yanilsama yaratma teknigidir. Bu dogrultuda gemi yiizeylerine uygulanan yiiksek
kontrastlt geometrik desenler, diyagonal ¢izgiler ve par¢alanmig formlar, denizalt
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periskobundan bakildiginda geminin yoniinii, hizin1 ve hacmini oldugundan farkl
gostererek hedefleme hesaplarini yaniltmay1 amaglamistir. Cagdas gozlemciler bu
gemileri “yiizen kiibist tablolar” veya “denizde dolagan sanat miizeleri” olarak ta-
nimlamis, boylece dazzle kamuflaji modern sanat akimlarinin estetik dilinden bes-
lenen 6zgiin bir tasarim pratigi olarak goriilmiistiir (Behrens, 2016: 36-39, Behrens,
1999: 57, Giiven, 2020: 3, Pettersson, 2018: 191). Warner’in teknikleri tamamen
optik illiizyon ve perspektif sanatina dayanmaktadir. Warner, yontemini “op art du-
var kagidr” (op art wallpaper) uygulamasina benzetmistir. Bu yaklagim, sanatgila-
rin yiizyillardir kullandigi trompe 1’oeil (g6z aldatmaca) geleneginin ve Leonardo
da Vinci’nin “tesadiifi perspektif” olarak adlandirdig1 anamorfik perspektifin savas
alanina taginmus halidir (McLean, 2015:.79-81).

Bu gorsel solenden ilham alan bir¢ok sanat¢i dazzle teknigi ile boyanmis
savag gemilerini eserlerine tagimistir. Dawson (Gorsel 8) Komiir tasiyan ve
kamuflaj boyasiyla boyanmis SS War Redcap adli ticaret gemisi, Cebelitarik
limaninda yiik bosaltirken tasvir edilmektedir. Yaninda standart gri renkte bo-
yanmis baska bir gemi demirli yer alirken, arka planda kamufiaj boyastyla bo-
yanmis baska bir gemi daha goriinmektedir. Wadsworth eserinde ise (Gorsel
9), kuru havuzda yeni boyanmis bir gemi, dazzle kamuflajiyla boyama isini
tamamlanmamak iizere tasvir edilmektedir.

Gorsel 8: Montague Dawson, Kamuflaj Boyali: Cebelitarik ta Komiir
Bosaltma, 1919. Kagit iizerine sulu boya, 56,2 x 69,0 cm. Emperyal Savas
Miizesi Koleksiyonu, Londra.

Gorsel 9: Edward Wadsworth, Liverpool’da Kuru Havuzdaki Dazzle (G6z
Alicy) Kamuflajli Gemiler, 1919. Tuval lizerine yagliboya, 304,8 x 243,8 cm.
Kanada Ulusal Galerisi Koleksiyonu, Ottawa.
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Gorsel 10: Mersey Feribotu (Snowdrop) lizerinde uygulanan Sir Peter Bla-
ke’e ait Everybody Razzle Dazzle (2015) adli tasarim, 25 Agustos 2021. Fo-
tograf: Rodhullandemu (Meese & Strong, 2025: 2).

2015 de Liverpool Bienali kapsaminda gerceklestirilen “1. Diinya Savasi
Yiiziincii Y1l Sanat Komisyonlar1” projesi, Tate Liverpool, Merseytravel ve
National Museums Liverpool is birligiyle yiiriitiilen projede; Ingiliz pop sana-
tinin 6nde gelen temsilcilerinden Sir Peter Blake, bir Mersey Feribotu iizerinde
sanatsal tasarim (Gorsel 10) uygulamak lizere gorevlendirilmistir (Liverpool
Biennial, n.d.). “Snowdrop” adli feribot, yeniden boyanmistir ve “Everybody
Razzle Dazzle” adini tagiyan bu tasarimin Feribota binen ziyaretgiler, gemide
kurulan 6zel bir sergi araciligiyla dazzle kamuflajinin tarihi ve Mersey feribot-
larinin 1. Diinya Savagi’ndaki rolii hakkinda bilgi edinme firsati bulmaktadir.
Sir Peter Blake’in feribotu “dazzle” desenleriyle kaplamasi, I. Diinya Sava-
st’nda kullanilan kamuflaj tekniklerine dogrudan génderme yaparak tarihsel bir
stratejiyi estetik bir deneyime donistiirmiistiir.

Gorsel Aldatmanin Giiniimiiz Savaslarindaki izleri

20. Yiizyilin baglarinda tasarimcilar ve sanatcilar tarafindan gosterilen ka-
muflaj tasarlama ¢abasina, 1970’lerin sonlarinda bilgisayar teknolojileri de ka-
tilarak bu alan1 daha da gelistirmis ve bu alandaki arastirmalar kesintisiz bir
sekilde devam ederek giiniimiize kadar gelmistir (Yattikalkmaz, 2024: 7).
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Gorsel 11: (Sagda). Goz kamastirici (dazzle) kamuflaj deseniyle boyanmis
Kraliyet Donanmasi River II sinifi devriye gemisi HMS Tamar, 2021.
Fotograf: Kraliyet Donanmasi1 (Lyuksikav, 2021).

Gorsel 12: (Solda). Ukrayna Donanmasi’na ait Kii¢iik Zirhli1 Topgu Botu
(SAB) iizerinde uygulanan ¢agdas goz kamastirici (dazzle) kamuflaj tasarima,
2024. [Fotograf: Ukrayna Donanmasi] (Kymnixos, 2024)

2021 yilinda Birlesik Krallik Kraliyet Donanmasi’na ait HMS Tamar isimli
devriye gemisi (Gorsel 11), gri tonlarinda ve siyahtan olusan pargali bir desenle
boyanmis ve bu uygulama resmi olarak “dazzle camouflage” (g6z alict kamuf-
laj) seklinde tanimlanmustir. Bahsi gegen bu gemi, Ikinci Diinya Savasi’ndan
sonra bu amagla bu tiir bir boyama yapilan ilk Kraliyet Donanmasi gemisi ol-
mustur. Benzer sekilde, 2024 yilinda Birlesik Krallik’ta boyanan bir Ukrayna
donanmasi devriye botu (Gorsel 12) da geleneksel dazzle desenleriyle kamufle
edilmistir. (Parsons, 2022 ve Panfilovych 2022). Dazzle kamuflajinin manti-
g1 giinlimiiz donanmalarinda da yeniden giindeme gelmistir. Bu durum, Rus-
ya-Ukrayna savasi, dazzle’in temel ilkesi olan “diismani yaniltma” mantiginin
cagdas bir bigimde nasil evrildigini de gostermektedir.

Modern asimetrik ¢atigma alanlarinda optik ve dijital kesif teknolojileri-
nin gelismesi, devletleri I. Diinya Savas1 doneminin geleneksel aldatma yon-
temlerini modern teknolojiye uyarlamaya zorlamigtir. Bunun en somut 6rnegi
24 Subat 2022 tarihinde baslayan ve hala devam eden Rusya-Ukrayna savasi
gorsel aldatma tekniklerini ve giincel gelisimi gozler oniine sermektedir. Rus-
ya Federasyonu’nun deniz ve hava unsurlarini korumak adina gelistirdigi iki
farkli kamuflaj yaklasiminda goriilmektedir. Rusya Karadeniz’deki 6zellikle
Karadeniz Filosu amiral gemisi Amiral Makarov (Gorsel 13) ve 6nemli savas
gemilerinin iizerinde uygulanan yeni ve aldatici bir kamuflaj yontemiyle bo-
yayarak gizlemeye hamlesinde bulundugu tespit edilmistir. Bu hile, gemilerin
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uzunlugunu ve seklini tahmin etmeyi zorlastirarak uydu goriintiilerinde tespit
edilmelerini giiclestirmek icin oldugu diisiiniilmektedir. Rusya’nin kullandigi
yeni aldatict kamuflaj, modern tarihte Rusya’ya ilk karsilagilmistir. Bu teknik
diinya savaslar1 sirasinda kullanilan Dazzle kamuflajindan farklidir. Dazzle,
gbzlemciyi yaniltarak mesafe, hiz ve yon konusunda yanlis degerlendirme
yapmasina neden olmay1 amaglarken, bu yeni teknikte 6n ve arka kisimlari
boyamamasindaki (Gorsel 14) temel taktiksel amag, insansiz deniz araglari-
min (SIDA) optik kameralarmi ve periskop operatorlerini yaniltarak geminin
gercek boyutunu, siliietini ve rotasini algisal olarak parcalamak, hedefi oldu-
gundan daha kiiciik gdstermektir. Diger bir degisle burada kamuflaj, geminin
modern teknolojik aletlerle bile goriintiilerinde tanimlanmasini zorlastirmasini
saglamaktir (Caligkan,2022: 41, Sutton, 2023, GDC, 2023).

Gorsel 13: (iistte). Rusya’nin Karadeniz Filosu amiral gemisi Amiral
Makarov iizerinde, insansiz deniz araglarimi (kamikaze IHA/SIDA) yaniltmak
ve geminin boyutunu periskop/optik kameralarda daha kiigiik gdstermek
amactyla pruva ve pupa kisimlarina uygulanan yeni nesil g6z kamastirict
(dazzle) kamuflaj tasarimi. (Gorsel: Global Defense Corp, 2023).

Gorsel 14: (altta). Rus savas gemilerinin Sivastopol (Kirim) limanindaki
radar uydu (SAR) goriintiileri ve Satim Inc. firmasina ait yapay zeka
algoritmalarinin, uygulanan aldatic1 kamuflaj semalarina ragmen farkli gemi
smiflarini tespit etme ve ayirt etme bagarisini gosteren analiz semasi. Fotograf/
[lliistrasyon (Sutton, 2023).

Rusyanin yapmis oldugu bir diger hamle ise; Ukrayna tarafinin gézetleme
cabalarmi karistirmak amaciyla, Ukrayna’nin Kirim bolgesinde bulunan En-
gels hava iissiiniin pistlerine Tu-95 Stratejik Bombardiman savag ugaklarinin
gercekei gortintiilerini ¢izdigi goriilmektedir (Gorsel 15) (Monks,2023; Sero-
hina, 2023, Parsons, 2022). Son zamanlarda Rus ordusu, Ukrayna gii¢lerini
yaniltmak amaciyla ¢esitli hava iislerinde savas ucagi resimleri ¢izmekte daha
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aktif hale geldi; zira Ukrayna giicleri genellikle kamikaze insansiz hava aragla-
riyla bu tisleri hedef aliyor (Defence Security Asia, 2023).

b4

Gorsel 15: Engels Hava Ussii Pistinde Gergek ve Boyanmis Tu-95 Stratejik
Bombardiman Ugaklar1 Fotograf: Planet Labs PBC (Monks, 2023).

Bu ¢er¢eveden bakildiginda, dazzle’in Birinci Diinya Savagi’ndaki rolil ile
gilinlimiiz aldatma doktrini arasinda kavramsal bir devamlilik goriilmektedir:
her ikisinde de hedef, diismanin algisin1 ve karar alma siirecini dogrudan ma-
nipiile etmektir.

Dazzle kamuflajinin askeri etkinligi savas boyunca tartismali kalmistir.
Amerikan kaynaklart diisiik torpido isabet oranlarini 6ne siirerken, Britanya
Amiralliginin 1918 raporu kesin kanit bulunmadigini belirtmistir; ancak uygu-
lamanin dezavantaj yaratmadigi, aksine miirettebatin moralini ve gliven duygu-
sunu artirdigi vurgulanmistir. 1919°da savasin sona ermesi ve U-bot tehdidinin
ortadan kalkmasiyla dazzle kamuflaj1 terk edilmis, donanmalar tek renkli gri
boyaya donmiistiir. Buna ragmen dazzle, sanat¢ilarin dogrudan askerf stratejiye
katki sundugu en 6zgiin tarihsel 6rneklerden biri olarak énemini korumustur
(Behrens, 1999: 58).

Bu tartisma, cagdas bilimsel ¢alismalarla yeniden ele alinmigtir. Lovell,
Sharman ve Meese’in (2024: 1) calismasina gore, dazzle kamuflaji 6zellikle
dokusal gradyanlar (texture gradients) araciligiyla hedef geminin yon algisinda
yaklasik 10 derecelik bir “biikiilme” (twist) etkisi yaratarak torpido saldirila-
rinda kritik geometrik hatalara yol agabilmekte, bu da biiyiik ve hizli gemilerde
hedefleme basarisin1 6nemli 6lgiide diistirebilmektedir. Ancak bu etkinin, goz-
lemcinin hedefi ufka paralel gérme egilimiyle iliskili histerezis etkisi (horizon
bias) ile karmagik bir etkilesim i¢inde oldugu, iki fenomenin belirli agilarda
birbirini séniimleyebilecegi (destructive interference) ve bunun da kamuflajin
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koruyucu islevini zayiflatabilecegi belirtilmektedir. Aston Universitesi’nden
Timothy Meese ve Samantha Strong’mn 2025 tarihli yeniden analizi de bu etki-
lesimi modern psikofizik yontemlerle degerlendirmis; dazzle desenlerinin ufuk
etkisi (horizon effect) ile karigtirilabilecegini, ancak asil etkinin geminin yonii-
nii belirleme siirecinde belirsizlik yaratmasi oldugunu ortaya koymustur (Mee-
se & Strong, 2025, 5.24-26). Bu yeniden analizler, 100 yillik bir teknigin ¢agdas
bilimsel yontemlerle hala tartisilabilir oldugunu gozler 6niine sermektedir.

Sonu¢

Bu c¢alisma, sanatin savasta stratejik olarak son derece etkili bir rol oyna-
digin ortaya koymaktadir. 19. yiizyilin sonu ve 20. yiizyilin baslarinda hizla
gelisen teknoloji, savaglarin getirdigi yikim ve toplumsal degisimlerle birlikte
sanatin tiim alanlarinda koklii doniisiimler yasanmis; geleneksel anlayisin disi-
na ¢ikan bu tavir modern sanatin baslangicini olusturmustur. Yeni gerceklik an-
layisiyla birlikte sanatgi, elestirel yoniinii daha agik bir bigimde ortaya koyma-
ya baslamistir (Ozdag, 2022: 1753). Bu déniisiimiin askeri alandaki yansimasi,
I. Diinya Savasi’nda kamuflajin resim, tiyatro tasarimi ve heykel gibi birgok
sanatsal alanda yorumlanmasiyla kendini gostermistir (Behrens, 1997: 99).

20. Yiizyil ilerledikge, silahlanma ve goézetleme alanindaki teknolojik
degisimler savasta aldatma ve gizlenmenin énemini artirdik¢a, bircok sanatci
yeteneklerinin ordu kamuflaj birliklerinde deger gordiigiinii fark etmistir.
Sanatcilarin kamuflaj alanina katkisi, ordunun gorsel deneyim ve yaniltma
mantigma iliskin derinlemesine bilgiye sahip uzmanlara duydugu somut
ihtiyactan dogmustur. Bu siirecte Thayer, hayvanlarin kendini gizleme bigim-
lerini tanimlayip siniflandirarak kamuflaj aragtirmalarina énemli bir katki sag-
lamis (Thayer, 1909: 198-212); Wilkinson kiibizmi, Warner ise perspektif ve
optik illiizyon sanatimi savasin teknik bir parcasi haline getirmistir. Boylece
kamuflaj, sanat1 “giizellik” arayisindan ¢ikarip islevsel bir aldatma aracina do-
niistirmustur.

Bu gelismeler, 1. Diinya Savasi’nin modern savas anlayisinin olusumunda
belirleyici bir doniim noktas1 oldugunu gostermektedir. Kamuflaj uygulamala-
11, bilimsel bilgi, teknolojik yenilik ve sanatsal yaraticiligin askeri amaglarla
biitlinlestirildigi yeni bir savag paradigmasinin ortaya ¢iktigini kanitlamaktadir.
Bu baglamda kamuflaj, yalnizca savunma amagh bir gizlenme yontemi degil;
algiy1 yoneten, diismani yaniltan ve savas alanini yeniden sekillendiren stra-
tejik bir askeri aldatma araci olarak degerlendirilmelidir. Abbott H. Thayer’in
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dogadan esinlenen kuramlari, Lucien-Victor Guirand de Scévola’nin onciilii-
giinde kurulan kamuflaj birlikleri ve Norman Wilkinson’in gelistirdigi Dazzle
kamuflaji, sanatin savas alaninda nasil bir doniisiim geg¢irdigini somut bigimde
ortaya koymaktadir. Bu 6rnekler, modern sanat akimlarinin (Kiibizm, Siirrea-
lizm) gorsel dilinin askeri stratejilerle birleserek disiplinler arasi bir etkilesim
yarattigini gostermektedir.

Ozellikle hava kesfi ve fotograf teknolojilerinin gelismesiyle birlikte
goriiniirliik ile hayatta kalma arasindaki iliskinin gliclenmesi, modern savaslarda
bilgi ve alg1 yonetiminin en az silah teknolojileri kadar 6nemli hale geldigini
ortaya koymaktadir (Niibel, 2015: 126). Smith’e gore (2012, s.39), Shell’in
Saklambag: Kamuflaj, Fotografcilik ve Kesif Araglari (Hide and Seek: Camouf-
lage, Photography, and the Media of Reconnaissance) adl1 eserinde kamuflaj,
“goriinme ile goriinmeme arasindaki siirekli miicadelenin” bir teknolojisi ola-
rak ele alinmakta ve bu miicadelenin merkezinde optik medyanin 6zellikle hava
fotograf¢iligimin gelisimi yer almaktadir. Shell’in bu analizi, sanat pratikleri ile
askeri teknoloji arasindaki etkilesimin dinamik bir alan oldugunu ortaya koy-
maktadir. Kamufiajin modern askeri savag teknigi olarak kullanimi, bu noktada
sanatc1 ve tasarimcilara ¢ok sey bor¢ludur (ilter Giiven, 2021: 2277).

Rusya’nin uydu karsitt boyamalarina kadar uzanan bu ¢izgi, “sanat” ile “sa-
vas” arasindaki geleneksel ayrimi sorgulamaktadir. Sanatin savasta kullanimi,
yalnizca estetik bir tercih degil, askeri istihbarat ve hayatta kalma stratejilerinin
teknik bir pargasi olarak evrilmistir; estetik ile islevselligin, sanat teorisi ile
askeri pratigin bulustugu nadir ve 6nemli tarihsel kesisim noktalarindan birini
olusturmaktadir. Wilkinson’in bir asir 6nce ortaya koydugu “gizlemek degil,
algry1 bozmak™ ilkesi, bugiin insan gdziinden insansiz sistemlerin kamera ve
algoritmalarina kars1 yeni bir miicadele alan1 bulmustur. Sanat ile askeri strateji
arasindaki bu ortaklik, dazzle kamuflajinin ortaya ¢iktigi donemden bu yana
yalnizca gorsel bir teknik olarak kalmamis, modern askeri aldatma doktrininin
temel unsurlarindan biri haline gelmistir.

King (2014: 69)’e goreyse son yillarda diinya silahli kuvvetleri genelinde
belirgin bir kamuflaj devrimi yasandig1 gézlemlenmektedir. Bu siirecte agik bir
paradigma degisimi ortaya ¢ikmistir. 1970’ lerden 2000°1i yillara kadar askeri
kamuflajin baskin bi¢imini olusturan bozucu desenli kamuflajlar (disruptive
pattern materials), giderek yerlerini piksellestirilmis dijital tasarimlara veya
ayni bilimsel ilke ve yontemlere dayanan multicam benzeri desenlere dogru
evrilecegini 6n gormektedir.

Sonug olarak, sanatin savag alanindaki islevi, yalnizca estetik bir ifade de-
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gil; diismanin algisini bozarak stratejik iistiinliikk saglayan bir stratejik estetik
olarak tanimlanabilir. Bu perspektif, sanat-savag iliskisine dair literatiirdeki
propaganda merkezli yaklagimi genisletmektedir. Sanat ve savasin i¢ i¢e gectigi
giiniimiizde de bu konunun giincelligini korumasiyla da dikkat ¢ekicidir.
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Giris

Bati resminde, manzara resmi dogrudan Avrupa’nin fiziki cografyasinin et-
kisi altinda gelismis ve zamanla bagimsiz bir tiir kimligi kazanmustir. Ozellikle
daglik bolgeler, kiy1 seritleri, nehir vadileri ve kirsal manzaralar, sanatgilarin
dogay1 nasil algiladigini, yorumladigini ve tasvir ettigini sekillendirmistir. Bu
cografi ¢esitlilik, manzaranin figiiratif kompozisyonlar igin basit bir arka plan
unsurunun sinirlarmi agmasina ve hem estetik hem de entelektiiel olarak bagim-
s1z bir konu haline gelmesine olanak saglamistir. Nitekim sanat tarihgileri, Av-
rupa cografyasinin sundugu ¢evrenin zenginliginin sanat¢ilarin dogay1 anlama
bicimine rehberlik ettigini ve manzara resminin gelisiminde belirleyici bir rol
oynadigini vurgulamaktadir (Gombrich, 1995: 204-220).

Ronesans doneminde bilimsel diislincenin ve gézlemsel yaklagimlarin giig-
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lenmesi, perspektif kurallarina bagl kalarak doganin daha gergekei bir sekilde
tasvir edilmesini kolaylastirmistir. Bu donemde cografi ¢evrenin sistematik ola-
rak incelenmesi, mekansal kompozisyonun rasyonellestirilmesine katkida bu-
lunmus ve resimde doganin daha gercekei bir sekilde tasvir edilmesine olanak
saglamigtir (Berger, 2008: 16-25).

Barok doneminde cografi unsurlar, 15181n dramatik kullanimi, dinamik kom-
pozisyonlar ve giiclii atmosferik etkiler bir araya gelerek, insanin dogayla ilis-
kisini vurgulayan bir anlat1 dili olusturdu. 17. yiizyilda, manzara resmi sadece
fiziksel ¢evrenin bir tasviri olmaktan ¢ikti; duygusal, sembolik ve metafizik an-
lamlar tagtyan bir ifade araci haline geldi (Honour & Fleming, 2009: 450-470).

Bat1 Resmi Ornekleriyle Doga Ve Manzara

Gorsel 1: Claude Monet, izlenim, “Giin Dogumu” Tuval iizerine yagl boya,
48x63 cm, 1872.

Claude Monet’nin izlenim, Giin Dogumu tablosunun «Le Havre manzarasi
olmaktan ¢ok uzak» oldugu iddias1 (Kuhl, 2009), sanat¢inin dogay1 nesnel
bir temsil nesnesi olarak degil, 6znel bir algi deneyimi olarak goérdiigiinii
gostermektedir. Bu yaklasimda sanatsal gelenekleri, anlik gorsel deneyimlerini
arka plana itmektedir. Monet’nin amaci belirli bir manzarayi tasvir etmek degil,
anin 151gmin, renginin ve atmosferinin izlenimini aktarmaktir. Bu agidan, Mo-
net’nin eseri, 20. ylizyilin ilk ¢eyreginde gelisen modernist edebiyatla carpici
bir paralellik gostermektedir. Ozellikle Marcel Proust, William Faulkner, James
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Joyce ve Virginia Woolf gibi yazarlarin eserlerinde belirgin olan “biling akig1”
teknigi, dis diinyadan ziyade bireysel alg1 ve deneyime odaklanir. Bu yazarlar,
bilingli siireglerini duyusal ayrintilar ve gegici izlenimler araciligiyla yansita-
rak, nesnel gercekligin lizerinde 6znel deneyime Oncelik verirler. Bu nedenle,
bu eserler “edebi izlenimcilik” olarak tanimlanir, ¢iinkii konular yagsamin an-
lik ve kisisel izlenimlerine dayanmaktadir. Monet’nin ge¢ donem manzaralari,
ozellikle niliiferler, sogiitler ve bir Japon kopriisiiniin tasvirlerini igeren serile-
ri, dogrudan gozleme dayal tasvirlerden giderek uzaklagsmaktadir. Sanat¢inin
manzara ile olan yogun baglantisi, kalin ve etkileyici firga darbeleriyle ifade
edilerek, resmin yiizeyinde neredeyse soyut bir etki yaratmaktadir (Mukherjee,
2023).

1872 tarihli bu tablo, Empresyonist akima adin1 vermistir. Sanat¢inin do-
gum yeri olan Le Havre limanimi tasvir eden eser, ayni sahnenin giiniin fark-
I1 saatlerinde ve farkli 1siklandirmalar altinda resmedildigi bir dizi ¢aligmanin
parcasidir. Amag, ayrintilar1 dogru bir sekilde yeniden tiretmek degil, 151k ve
renklerin yarattig1 atmosferi ve sahnenin duygusal etkisini izleyiciye aktarmak-
t1. Kompozisyonun en ¢arpici unsurlari, merkezdeki ¢ift saftli tekne ve kirmizi
giinestir. Arka planda sisin iginden ¢ikan uzun direkli gemiler ve bacalar, daha
az goriiniir olsalar da eserin cagdas atmosferini gii¢lendirirler. Fransa-Prusya
Savagi’ndan kisa bir siire sonra yapilan bu tablo, yenilenmis ve miireffeh bir
Fransa i¢in umut ve iyimserligi simgeler (Monet, 1976).

Gorsel 2: Vincent Van Gogh, “Yildizli Gece”, Tuval lizerine yagl boya,
73x92 cm, 1889.
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Vincent Van Gogh (1853-1890), cesur renk kullanim1 ve gii¢lii, genellikle
sembolik imgeleriyle taninan Hollandali bir sanat¢iydi. Sanatgi, izleyiciye sa-
dece bir goriintii sunmakla kalmadi, ayn1 zamanda farkli insanlar i¢in bir renk
algis1 alan1 da yaratti. Gergekgilige yonelen onceki sanatgilarin aksine, Van
Gogh genellikle dogada dogrudan karsiligi olmayan yogun ve canli renkler kul-
lanmustir. Ornegin, bir giin batimimi resmederken, mevcut renkleri taklit etmek
yerine, sahnenin duygusal etkisini artirmak i¢in canli turuncu ve sarilari tercih
etti. Kirmizi ve mavi gibi renkler izleyicide dogrudan duygusal tepkiler uyan-
dirirken, Van Gogh’un “Yildizl1 Gece “de kullandig1 girdapli maviler ve sarilar,
fiziksel gercekligi yansitmaktan ziyade icsel bir karmasa ve hareket duygusu
iletiyor (Nguyen, A, & Zubair, M. H. (2025).

Vincent Van Gogh’un “Yildizli Gece “adl1 yagl boya tablosu, gece man-
zarasi ve sehir goriintiisiinii betimlemektedir. Tablonun tiim unsurlari, ¢izgi-
ler ve konturlar yerine renk ve tonu kullanan bir resim teknigiyle, hassas firga
darbeleriyle olusturulmustur. Sag iist kdsede, gokyiiziinde hilal seklinde bir ay
parliyor, yildizlar ise doniiyor. Asagidaki tepeler, donen yildizlarin hareketi-
ni yansitiyor. Tuvalin sag alt kosesinde, Van Gogh’un psikiyatri hastanesinde
tedavi gordugii kiigiik Saint-Rémy kasabasi tasvir edilmistir. Ancak tablo, ka-
sabanin ve manzarasinin birebir tasviri degildir. Van Gogh’un gézlemlerine ve
hayal giiciine dayanmaktadir. On planda, tuvalin solunda, keskin dikey bir ¢ift
Selvi agaci tasvir edilmistir. Tablonun ana renk paleti mavi, sar1, kahverengi
ve yesil tonlarint igerir. Selvi agac¢larinin fir¢a darbeleri, renk ve sekil baki-
mindan tablonun geri kalanindan 6ne ¢ikmaktadir. Selvi agaglarini betimlemek
icin kullanilan fir¢a darbeleri kaba ve uzundur, bazilari kesintisizdir. Van Gogh,
formlart etkili bir sekilde tanimlamak i¢in daha az isaretleyici kullanmig gibi
goriiniiyor. Bu Selvi tasviri, gokylizii ve sehrin daha kisa, cogunlukla yatay
firga darbelerinden olusmasi nedeniyle resmin geri kalanindan farkhdir. Sel-
vi agaglarimin soguk renk paleti koyu yesiller, kahverengiler ve morlari igerir.
Resmin yatayligina istisna, kompozisyonun merkezindeki kii¢iik dikey kilise
kulesidir (Caldarone, J. (2010).

Van Gogh’un bi¢im ve teknikle yaptig1 deneyler, Empresyonist tarzinin bir
diger yoniiydii. Empresyonizm, sanatgi tarafindan yakalanan ana biiyiikk 6nem
verir ve bu da Van Gogh’un ifadesini biiyiik Olciide etkilemistir. Kalin yagh
pastel boyalarin ve karakteristik firga darbelerinin kullanimi, eserlerinde canli
firga darbeleri ve giiglii dokular yaratir. Isik ve gdlgeyi noktalar ve benekler
kullanarak betimleyen Empresyonist yontemlerin aksine, bu deneysel yakla-
sim, Van Gogh’un resimlerine izleyici tarafindan algilanan belirgin bir yiizey
dokusu ve derinlik kazandirdi. Dahasi, Van Gogh’un kompozisyonlart Empres-
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yonizmin etkisini agik¢a gdstermektedir. Empresyonizm, izleyicilerin zamani
ve yasamin degisen dogasini hissedebilmeleri i¢in bir sahneyi hizli bir sekilde
yakalamaya biiyiik 6nem verir. Kompozisyonun bu deneysel dogasi, Empres-
yonistlerin yeni ve kisisellestirilmis ifade bigimleri arayisiyla ortiismekte ve
Van Gogh’un eserlerinin geleneksel resimden farkli bigimsel 6zelliklere sahip
olmasini saglamaktadir (Liu, J. (2024).

Gorsel 3: John Constable, “Misir Tarlasindaki Kuliibe “, Tuval {izerine yagl
boya, 62x51 cm, 1817-1833.

“Gokyiizli dogada 151810 kaynagidir ve her seyi yonetir.” Bu anlayisa gore,
gokylizii resimdeki en etkili unsurlardan biri olarak kabul ediliyordu; “ana
nota”, “Olcek standardi” ve her seyden dnce “duygularin birincil organi1” olarak
tanimlaniyordu. Bununla birlikte, sanat¢inin yagl boya tablolarinda belirli bir
gokyliziinii yeniden iiretmedigi dikkat ¢ekicidir. Eskizlerde gdzlemlenen gok-
yiizii imgeleri, bitmis eserlerde birebir kullanilmamigtir. Bu, sanat¢inin belirli
bir dogal sahneyi kopyalamak yerine mevcut ruh halini yansitmay1 amagladigin
gostermektedir. Gergekten de sanatci ¢esitli meteorolojik kosullari inceleyerek
bulut olusumlarini ve atmosferik etkileri 6zgiirce yorumlamaya ¢alismistir. Bu
yaklasim, dogay1 dogrudan taklit etmek yerine duyusal ve duygusal deneyimi

resme aktarmaya dayanmaktadir. Ancak bu siireg, siirekliligi ve duygusal dog-
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rulugu korumada zorluklarla doludur. Sanat¢inin bu konuya olan ilgisi, Tho-
mas Forster’m “Atmosferik Olaylar Uzerine Arastirmalar” (1813—1815) adl
caligmasina kadar uzanmaktadir. Bu ¢aligma, Luke Howard’in 1803 yilinda ge-
listirdigi bulut siniflandirma sistemini ayrintili olarak inceliyor. Ancak burada
en 6nemli unsur, “bulut perspektifi” olarak adlandirilabilecek bir yaklasimdir.
Bu yaklagim, sanat¢inin sadece dogay1 gézlemlemekle kalmayip, onu mekéan-
sal ve atmosferik derinlik acisindan yeniden yapilandirdigin1 gostermektedir.
Gergekten de bu anlayis “Misir Tarlasindaki Kuliibenin erken versiyonlarinda
tam olarak belirgin degildir, ancak 1833 tarihli daha sonraki versiyonda daha
belirgin hale gelir (Busch, 2017).

Gorsel 4: Caspar David Friedrich, “Kis Manzaras1”, Tuval iizerine yagl bo-
ya,33x46 cm, 1811.

Sanat tarihi literatiiriinde bu eser, genellikle yolculugunun sonuna ulagmis,
bastona yaslanmis bir gezgini tasvir eden bir sahne olarak yorumlanir. Gezgin,
karanlik, camurlu ve agir bir gokyiiziinlin altinda, kiitiikler ve eski mese agac-
larinin kalintilartyla gevrili, ugsuz bucaksiz, karla kapli bir manzaranin 6niinde
dururken tasvir edilir. Bu sahne hem kelimenin tam anlamiyla hem de mecazi
olarak kasvetli bir atmosfer yaratir. Bu yoruma gore, gezgin ileri veya geri ha-
reket edemez. Ancak bu yorum 6nemli bir ayrintiyr gézden kagirir. Figiir basto-
na degil, kollarinin altindaki koltuk degneklerine yaslanmaktadir. Bu, gezginin
fiziksel durumunu ve durusunu agiklayan ¢ok 6nemli bir unsurdur. Sag koltuk
degnegi viicudunun 6niinde, botunun topuguyla yere degiyor, sol koltuk deg-
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negi ise denge saglamak igin 6ne dogru uzatilmis durumda. Bu ayrintilar ancak
yakindan inceleme veya yiiksek ¢oziiniirliiklii inceleme ile fark edilebilir. Bu
baglamda, gezginin 1ss1z manzaradaki durumu mutlaka mutlak bir umutsuzluk
olarak yorumlanmamalidir. Eser, olumsuz bir anlatimla sinirli degildir; ayni
zamanda daha derin, ¢ok katmanli bir anlam yapisina da sahiptir. Caspar Da-
vid Friedrich, resimlerine siklikla 6nceden belirlenmis estetik diizenleri dahil
etmistir. Bu diizen, Ronesans’tan beri “ilahi oran” olarak bilinen altin oran ve
cesitli konik kesitlerin (6zellikle hiperbol ve parabol) kullanimiyla elde edi-
lir. Sanat¢1 bu diizenden nadiren sapmistir; 6rnegin, Deniz Kenarindaki Kesis
(1810) adli eserinde bu yap1 daha belirsizdir. Buna karsilik, Mese Ormanindaki
Manastir (1810) adli eserinde kompozisyon daha net bir geometrik diizene sa-
hiptir. Bu eserde, kilise kalintilar1 merkezi eksende, iki biiylik mese agac1 altin
oranin dikey eksenlerinde yer alir ve gdkyliziiniin karanlik alani hiperbolik bir
yap1 olusturacak sekilde diizenlenmistir. Boylece, ilk eserdeki karamsar ifade,
kompozisyon araciligiyla ikinci eserde diyalektik olarak doniistiiriiliir (Busch,
2017).

Gorsel 5: Joseph Wright of Derby, Virgil’in, “Mezar Ay Isiginda”, Tuval {ize-
rine yagli boya, 101x127 cm, 1782.

Virgil’in bu 1782 tarihli tablosu, sanat¢giin 1779 ile 1785 yillar1 arasinda
ayni tema iizerine yarattig1 alt1 varyasyondan biridir. Napoli yakinlarindaki Po-
silippo’da bulunan Virgil’in mezari, Biiyiik Tur’a katilan Ingiliz aristokratlari
icin 6nemli bir cazibe merkeziydi. Joseph Wright of Derby, 1774°te Napoli’dey-
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ken, diger seylerin yan1 sira magaralar1 ve Vesuvius yanardaginin patlamalari-
n1 resmetmistir; bu eser, Paolo Antonio Paoli’nin 1768 tarihli eseri Antichi-
ta di Pozzuoli’deki bir illiistrasyondan esinlenmis olabilir. Kompozisyonun
bazi versiyonlarinda, Neron déneminde konsiil olan Silius Italicus)un magara
mezarinda tasvir edilmistir. Geleneksel rivayete gore, Italicus her yil Virgilyin
dogum giiniinde eserlerini okumak i¢in bu magaray1 ziyaret ederdi. Sanat¢1 bu
sahneyi los, gece vakti bir ortamda tasvir etmistir. Eserin belirleyici unsuru, iki
farkli 151k kaynaginin yarattig1 kontrasttir. Kompozisyonun bir tarafindaki sicak
151k kaynagi (lamba veya volkanik 151k), diger taraftaki soguk ay 1s181yla giiclii
bir kontrast olusturur. Bu kontrast, manzaranin ince ton gegisleri araciligtyla
dramatik bir atmosfer yaratir. 1782 versiyonunda, bulutlarin arasindan siyrilan
dolunay sahneyi aydinlatarak duvarlarda, gokyliziinde ve manzara yiizeyinde
kahverengi ve mor tonlarinin ince bir dagilimini ortaya ¢ikarir. Bu tiir renk
niianslari, o donemin sanatsal kavramlarinda oldukca yenilik¢i bir yaklagim
olarak kabul edilir. Joseph Priestley’nin 151k ve renk iizerine yaptig1 calisma-
larin, sanatginin renk anlayisini etkiledigine inanilmaktadir. Isaac Newton un
yedi ana renkle sinirl yaklasimina karsi ¢ikan Priestley, ara tonlarin da kendine
0zgii niteliklere sahip oldugunu savunmustur. Wright’in eserlerinde turuncu,
limon saris1, turkuaz, mor ve kehribar gibi ara tonlarin yayginligi, bu bilimsel
yaklagimin sanatsal bir ifadesi olarak goriilebilir. Sanatg1, 6zellikle su ylizeyin-
deki yansimalar araciligiyla, bu tonlarin ince varyasyonlarint dogaya aktararak,
izleyiciyi resmin atmosferine ¢eken giiglii bir duygusal diinya yaratti. Bu resim,
Wright’in mezarlar, magaralar ve ates lizerine yaptig1 eserler gibi, belirli bir
motifin basit bir tekrar1 degildir. Aksine, bu eserler, 151k ve ton farkliliklarina
dayali minimal ancak etkili varyasyonlarla zenginlestirilmis, zengin bir ifade
alan1 sunmaktadir. Bu yaklasim, Claude Monet’nin katedraller ve saman yi-
ginlan serisinde goriilen seri iiretim mantigina benzer. Dolayisiyla, Wright’in
sanatt hem Romantik hem de modern 6zellikler tagir ve Charles Baudelaire’in
estetik vizyonunu yansitir (Busch, W. (2017).
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Gorsel 6: Paul Cezanne, “Sainte-Victoire Dag1”, Tuval iizerine yagh boya,
70x92 cm, 1904.

Paul Cézanne’in dogaya yaklasimi, modern sanatin klasik egilimlerini yan-
sitan 6nemli bir doniim noktasidir. Manzara resmine getirdigi yenilikci yak-
lasim, soyutlamaciliga ve Kiibizme uzanan modernist egilimlerin temelini at-
mustir. 1874 ve 1877°deki Empresyonist sergilerinde sert elestirilerle karsilagan
Cézanne, yavas yavas Paris sanat ortamindan uzaklasarak daha i¢e doniik bir
yaratici siirece yonelmistir. Bu déonemde yaratilan eserler, 6rnegin Elma Sepeti
ile Natiirmort (1893), Kafatas1 ile Natiirmort (1898), U¢ Kafatas1 (1900) ve
Gardanne Koyt (1885-86), form ve yapiy1 kesfetmesini gdstermektedir. Ancak
bu dénemde sanat¢1 Oncelikle yerel bir ressam olarak kabul edilmistir. Cézan-
ne’1n sanati, sonraki nesiller iizerinde derin bir etki birakmistir. Ozellikle Ernest
Hemingway, onun dogaya yaklasimindan ve yapi anlayisindan ilham almuistir.
Her iki sanatg1 da yaratici stireci bir kesif alan1 olarak gordii ve sanatsal yara-
timda mitkemmellige ulagsmay1 vurguladi. Cézanne tarafindan gelistirilen bu
yaklasim, daha sonra Pablo Picasso gibi sanat¢ilarin eserlerindeki soyutlama
stirecinin temelini olusturdu. Cézanne’in sanati, anlami tek bir ana indirgemek
yerine, zaman ve algi i¢inde yeniden yapilandiran modernist bir yaklagimi tem-
sil eder (Mukherjee, 2023).
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Gorsel 7: John Constable, “Dedham Vadisi”, Tuval {izerine yagh boya, 43x34
cm, 1802.

19. yiizyilin baslarinda, manzara resmi giderek dogaya dogrudan, gbzlemci
bir yaklagimi benimsedi. Bu, yeryiiziiniin yiizeyinin ve katmanlarinin resimsel
temsilde daha etkileyici bir sekilde tasvir edilmesinin yolunu agti. John Cons-
table’mn “Dedham Vadisi” (1802) adli eseri, ingiliz manzara resminde bu yakla-
stmin 6nemli bir 6rnegidir ve doganin somut gergekligini duyusal bir atmosfer-
de aktarir. Benzer sekilde, sanat¢inin 1825-26 civarinda Helmingham Park’taki
caligmalari, yeryiiziiniin yiizeyinin dokusuna ve ufuk ¢izgisine verdigi 6nemle
dikkat ¢gekmektedir. Bu donemin bir diger 6nemli sanatcist J. M. W. Turner, ya-
vas yavas figiiratif ve betimleyici bir yaklasimdan uzaklasarak, bi¢im ve rengi
analiz eden daha deneysel bir ifade dili gelistirdi. “ Baiae Korfezi ile Apollo ve
Sibyl” adli eserinde, yeryiizliniin {ist katmanlar1 dogrudan tasvir edilmese de
izleyici ylizeyin varligini giiglii bir sekilde hisseder. Bu baglamda, sanatcilar
manzara resmini doganin idealize edilmis tasvirlerinden goézlemsel, duyusal
ve deneysel bir ifade bi¢cimine doniistiirdiiler. Boylece, yeryiiziiniin yiizeyi ve
katmanlar1 sadece fiziksel bir unsur olmaktan ¢ikip, sanatsal anlamin yaratilma-
sinda temel bir bilesen haline gelmistir (Pérez Moreira & Barral Silva, 2025).
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Sonug¢

Bati resminde manzaranin evrimi ve kavramsal doniisiimii, Avrupa cograf-
yasindan ilham alan dogal 6zellikleriyle (nehirler, kirsal manzaralar, dag sira-
lar1 ve kiy1 seritleri) Bat1 sanatinda bagimsiz bir tiir olarak manzara temasinin
kristallesmesinin yolunu agti. Doganin algilanma ve gorsellestirilme bi¢imini
kokten degistiren bu unsurlar, sadece arka plan nesneleri olmaktan ¢ikip ente-
lektiiel ve estetik derinlige sahip merkezi anlati unsurlar1 haline gelmektedir.
Ronesans doneminde perspektifin kesfi ve gercekligin gézlemci algisi, doganin
tuval tizerindeki yerini saglamlastirdi. Barok doneminin dinamik kompozis-
yonlar1 ve 151k-go6lgenin dramatik oyunu, dogaya ¢ok daha giiclii ve anlamli
bir rol kazandirmistir. Romantizmde doga, insanin i¢ diinyasini, ¢eligkilerini ve
yogun duygularimi ifade ettigi sembolik bir arag statiisiine yiikseltildi. Sanayi-
lesme ve ardindan gelen yikimdan sonra, manzara resmine hem elestirel hem
de nostaljik yaklagimlar sanatta yerini buldu.

20. yiizyilin baglarinda Empresyonizm, dogay1 nesnel ¢ergeveler iginde tas-
vir etme gelenegini kirarak sanatgilart 1gikta, firca darbelerinde ve 6znel iz-
lenimlerdeki gecici degisimlere odaklanmaya zorlamaktadir. Doganin kisisel
deneyim merceginden yeniden yorumlandigi bu siirecte Vincent Van Gogh, yo-
gun duygusal ifade igin renk ve bigimi arag olarak kullandi. Ote yandan Paul
Cézanne, yapisal ve geometrik analiz yoluyla dogay1 yeniden yapilandirarak
modern sanat akimlarinin 6nciilerinden biri oldu. Sonug olarak, Bati resminde
cografi yapi, estetik, bi¢cimsel ve kavramsal doniigiimleri yonlendiren temel di-
namik haline gelmis ve manzaranin sadece bir goriintii degil, bir diisiince alan1
oldugunu kanitlanmugtur.
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Giris

Sanatsal iiretim, cogu zaman ilk ¢izgiyle baslar. Bu ¢izgi, sanat¢inin zih-
nindeki diislinceyi, gozlemi ya da hayali goriiniir kilar. John Berger (2007)’in
ifadesiyle ¢izim, “diisiincenin eyleme doniismiis halidir. Eskiz defterleri de bu
doniisiimiin en somut izlerini barindirir.

Tarih boyunca sanatgilar, defterlerini yalnizca taslak i¢in kullanmamis; goz-
lemlerini, arastirmalarii ve fikirlerini kaydettikleri kisisel laboratuvarlar hali-
ne getirmiglerdir. Marsha Petherbridge (2010) ¢izimi “sadece gorsel bir tasvir
degil, diisiinmenin bi¢imi” olarak tanimlar). Bu bakis agisi, defterleri hazirlik
¢izimlerinin arsivinin tesine tasir; onlart sanatginin diinyay1 anlama ve yeni-
den kurma siirecinin bir pargasi kilar.

Eskiz defterlerinin tarihsel yolculugu, Ronesans déneminde Leonardo da
Vinci’nin anatomi ve mekanik ¢alismalarini kaydettigi defterlerle baglar. 18.
ve 19. ylizyillarda Turner’in peyzaj eskizleri ya da Monet’nin 151k ve doga
gozlemleri, defterlerin gozlem ile estetik ifade arasindaki iligkiyi nasil glig-
lendirdigini gosterir. 20. yiizyilda ise Picasso’nun Kiibizm siirecini adim adim
belgeleyen defterleri ve Paul Klee’nin Bauhaus’taki kuramsal notlarla birlesen
cizimleri, defterlerin sanatsal diislinceyi bigimlendiren araglar oldugunu ortaya
koyar. Giinlimiizde Joseph Beuys, William Kentridge ve Anselm Kiefer gibi sa-
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natcilar, defterleri kavramsal iiretim siireclerinin bir uzantisi olarak kullanmaya
devam etmektedir.

Bu caligma, eskiz defterlerinin sanatcilar i¢in iglevlerini, tarihsel geligimle-
rini ve giincel kullanim bigimlerini ele alarak, onlarin hem bireysel yaraticiligin
hem de sanat tarihsel bellegin ayrilmaz bir pargasi oldugunu tartismay1 amagla-
maktadir. Eskiz defterleri, sanat tarihinin farklt dénemlerinde yalnizca hazirlik
araci degil, ayn1 zamanda diisiinsel tiretimin gorsel kay1t alan1 olarak 6nemli bir
rol iistlenmistir. Bu defterler, sanat¢inin gézlem, analiz ve yaratici siireclerini
belgeleyen gorsel giinliikler niteligi tasir. John Berger (2007)’in belirttigi gibi,
“cizim bir seyi goriiniir kilma ¢abasi degil, onu anlama siirecidir” Bu yaklasim,
eskiz defterlerinin yalnizca sonug odakli degil siire¢ odakli bir iiretim alani ol-
dugunu ortaya koyar.

Ronesans ve Bilimsel Cizim Gelenegi

Ronesans donemi, sanat ile bilimin i¢ ice gectigi bir paradigma degisimi-
ni temsil eder. Bu donemde eskiz defterleri, sanat¢inin estetik tiretimi ile bi-
limsel arastirmalarini birlestiren ¢ok yonlii araclar haline gelmistir. Ozellik-
le Leonardo da Vinci’nin defterleri bu yaklasimin en gii¢lii 6rneklerindendir.
Leonardo’nun notlar ve gizimleri, onun dogay1 analiz eden yontemini agik¢a
ortaya koyar. Sanat¢inin su ifadesi dikkat ¢ekicidir: “Bilimsel bilgiye dayan-
mayan hi¢bir insan arastirmasi gergek anlamda bilim degildir” (Da Vinci, ak-
taran Kemp, 2006). Bu yaklasim, ¢izimin yalnizca estetik bir ifade degil, ayn1
zamanda epistemolojik bir ara¢ oldugunu gosterir.

Benzer bicimde Albrecht Diirer, sanat ve matematik arasindaki iligkiye vur-
gu yaparak ¢izimi sistematik bir arastirma yontemi haline getirmistir. Diirer,
oran ve perspektif lizerine galismalarinda soyle der: “Sanat, doganin dlgiilebilir
diizenini kavramakla baglar” (Diirer, 1525/1997).

Bu baglamda Ronesans eskiz defterleri, gorsel diisiincenin bilimsel temel-
lerle birlestigi bir {iretim alan1 sunmaktadir.

Barok ve Aydinlanma Déneminde Akademik Cizim

17. ve 18. yiizyillarda eskiz defterleri, akademik sanat egitiminin temel
araglarindan biri haline gelmistir. Bu déonemde ¢izim, dogrudan gézlem ve ideal
form arasindaki iligkiyi kuran bir yontem olarak degerlendirilmistir. Akademi-
lerde yiiriitiilen figiir caligmalar1 ve anatomi dersleri, eskiz defterleri araciligty-
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la kay1t altina alinmustir.

Denis Diderot, sanat ve gdzlem iliskisini su sekilde ifade eder: “Sanatc1 gor-
mekle yetinmez; gordiigiinii anlamlandirmak zorundadir” (Diderot, 1767/1995).

Bu ifade, eskiz defterlerinin yalnizca gorsel kayit degil, ayn1 zamanda yo-
rumlama ve analiz aract oldugunu vurgular. Aydinlanma doénemiyle birlikte
doga gbzlemleri daha sistematik hale gelmis ve ¢izim bilimsel arastirmanin bir
pargast olarak degerlendirilmistir.

18. ve 19. Yiizyllda Gozlem ve Doga Calismalar:

18. ve 19. yiizyillarda eskiz defterleri, sanatcilarin doga ile kurdugu iligki-
nin merkezine yerlesmistir. J. M. W. Turner’in eskiz defterleri, doganin gegici
ve degisken etkilerini hizl1 ve dogrudan ¢izimlerle yakalama ¢abasini yansitir.
Turner’1n pratigi, ¢izimin anlik gdzlemi kaydetme giiciinii ortaya koyar. Boyle-
ce eskizlerini yeni estetik yaklagimlar gelistirme araci haline gelmistir.

Claude Monet ise dogay1 gozlemleme siirecini su sozlerle ifade eder: “Gor-
diigiimii degil, gordiigiimiin lizerimde biraktig1 etkiyi resmetmek istiyorum”
(Monet, aktaran House, 1986). Bu yaklasim, eskiz defterlerinin yalnizca nesnel
gercekligi degil, 6znel deneyimi de kaydettigini gdsterir.

Ayn1 donemde John Ruskin, doga gbzleminin 6nemini vurgulayarak sunlar
belirtir: “Gergek sanat, dogay1 sabirla ve dikkatle incelemekten dogar.” (Rus-
kin, 1857) Bu baglamda eskiz defterleri, gozlem ile estetik ifade arasindaki
iligkiyi giiglendiren temel araglardan biri haline gelmistir.

Modernizm ve Deneysel Eskizler

20. yiizyilda eskiz defterleri, sanat¢inin estetik arastirmalarinin, deneysel
ve kuramsal arayislarinin merkezi haline gelmistir. Pablo Picasso’nun defter-
leri, Kiibizm’in geligim siirecini belgeleyen énemli kaynaklardir. Picasso’nun
su sozii, eskiz pratiginin dogasimi agiklar: “Her gocuk bir sanat¢idir; mesele
biiyiidiigiimiizde bunu siirdiirebilmektir.”” (Picasso, aktaran Penrose, 1958). Bu
ifade, eskiz defterlerinin 6zgiir ve deneysel dogasini1 vurgulamaktadir.

Paul Klee’nin Bauhaus’taki defterleri ¢izim, renk teorisi ve ders notlarini bir
araya getirerek kuramsal bir kaynak niteligi kazanmistir (Klee, 1961; Whitford,
1983). Klee’nin bu yaklasimi, eskiz defterlerini hareket, siire¢ ve diisiincenin
izlerini tagtyan dinamik alanlar olarak konumlandirir. Wassily Kandinsky, “Sa-
natci, i¢sel zorunlulugun ifadesini arar” (Kandinsky, 1912/1977) ciimlesi de bu
gereklilige vurgu yapar niteliktedir.
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Henry Moore’un heykel eskizleri ise ii¢ boyutlu formun kagit iizerinde nasil
sekillendigini gosterir niteliktedir.

Bu baglamda eskiz defterleri, sanat¢inin igsel diinyasinin digsavurum alani
olarak 6nem kazanir.

Cagdas Sanatta Eskiz Defterleri

Cagdas sanat pratiginde eskiz defterleri, disiplinlerarasi iiretim siireglerinin
bir parcas1 haline gelmistir. Joseph Beuys’un defterleri, diisiince, performans
ve eylem arasindaki iliskiyi ortaya koyar. Beuys’un yaklasimi su sozle 6zet-
lenebilir: “Her insan bir sanatgidir.” (Beuys, 1979). Bu ifade, yaratic1 siirecin
demokratiklestigini ve eskiz defterlerinin bireysel diisiince alan1 olarak 6nemi-
ni artirdigimi gosterir. Joseph Beuys’un defterleri, performanslarmin diisiinsel
altyapisini agiga c¢ikarir niteliktedir.

William Kentridge ¢izimi “diisiinmenin bir yolu” olarak tanimlar ve eskiz
defterlerini siirekli doniigen anlatilar tiretmek i¢in kullanir. Kentridge’in defter-
leri ¢izim, metin ve kolaj1 birlestiren bir anlati olusturmaktadir (Beuys, 1990:
Tilsall, 1979). Benzer sekilde Anselm Kiefer, defterlerini tarih, mitoloji ve kim-
lik lizerine gelistirdigi diislincelerin gorsel kaydini sunar. David Hockney ise
cagdas cizim pratigine dair sunu ifade eder: “Cizim, diinyay1 yeniden gérmenin
bir yoludur.” (Hockney, 2001). Bu baglamda eskiz defterleri diigiinsel, dijital ve
kavramsal iiretimin bir platformu haline gelmektedir.

Eskiz Defteri ve Sanat Tarihi Yazinm

Eskiz defterleri, sanat¢inin iiretim siirecini belgeler ve sanat tarihine dair
analizler ve yorumlar i¢in de 6nemli bir kaynak olusturur. Defterler, sanat¢inin
fikirlerini, denemelerini ve gozlemlerini kaydettigi bir arsiv islevi goriir. Bu
yOniiyle sanat tarihgileri, eserlerdeki yaratim siirecinin ayrintilarina bakarak
donemin estetik anlayisini ve bireysel yaratici tercihleri ¢6ziimleyebilir.

Sanat tarihi yaziminda eskiz defterleri, bir sanat¢inin bigcimsel ve kavram-
sal arayiglarini takip etme olanagi saglar. Tekrarlayan ¢izimler, diizeltmeler ve
varyasyonlar, eserlerin olusum siirecini goriiniir kilar. Boylece tarihgi, iiretim
stirecinin mantigini, deneme yanilma yontemlerini ve sanat¢inin estetik tercih-
lerinin evrimini de inceleyebilir.

Ayrica defterler, sanatginin zaman ig¢indeki gelisimini belgeleyerek, tarih-
sel baglamda yaratici degisimlerin izlenmesine olanak tanir. Cizimler, notlar,
eklentiler donemin sosyal, kiiltiirel ve sanatsal egilimlerini yansitan gorsel ve
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metinsel bir kayit olusturur. Bu nedenle eskiz defterleri, sanat tarihinin nesnel
belgeleri, sanatgilarin subjektif deneyimleri ve yaratici diigiince siireglerini an-
lamak i¢in vazgecilmez kaynaklaridir.

Eskiz Defteri ve Yaratici Stratejiler

Eskiz defterleri, sanat¢inin yaratici stratejilerini gelistirdigi bir istasyon ig-
levi goriir. Bu defterlerdeki ¢izimler, karalamalar, notlar vb. yalnizca fikirlerin
ilk taslaklarini yansitmaz yaratici karar siireglerinin anlasilmasina da olanak ta-
nir. Sanatci, defter araciligiyla kompozisyon, renk, form ve anlatim gibi birgok
Ogeleri deneyimleyerek nihai eserine ulagacak stratejileri sinar.

Yaratici siirecin analizi acisindan eskiz defterleri planlama ve kesif islevini
iistlenir. Sanat¢1 bir disiinii test eder, alternatif ¢6ziimler iiretir ve hatalarini
gorerek yeni yaklasimlar gelistirir. Bu yoniiyle defterler yaratimin 6n asama-
larin1 belgelerken ayni zamanda sanat¢inin problem ¢ézme bi¢imini ve estetik
tercihlerini de agiga ¢ikarir.

Buna ek olarak, eskiz defterleri sanatginin diisiinsel esnekligini ve deneysel
yaklagimini ortaya koyar. Farkli malzemelerle yapilan denemeler, bicimsel ce-
sitlemeler ve yazili notlar, yaratici siirecin dogasini gozler oniine serer. Boylece
defter sanat tarih¢isine sanat¢inin stratejik ve sezgisel adimlarini inceleme fir-
sat1 sunan gosterge niteligi tasir.

Eskiz Defteri ve Sanat¢1 Kimligi

Eskiz defterleri, sanatginin kimligini ortaya koyan 6nemli belgelerden biri-
dir. Sanatcinin bireysel iislup ve tercihleri yansitirken sanatginin yaratici prati-
gini ve diiglinsel siire¢lerini agiga ¢ikarir. Sanatgi, defter araciligiyla kendi este-
tik anlayisini smar ve farkli deneme ve deneyimler yoluyla kimligini gelistirir.

Bu baglamda, eskiz defteri sanat¢inin entelektiiel ve duygusal diinyasina
dair ipuglar1 sunan bir yansima alanidir. Sanatcilarin defterleri ¢izgileri, renk
segimleri, notlari, sanatginin estetik degerleri, ilgileri ve donemsel odak nokta-
larin1 anlamak agisindan 6nem tasir.

Ayrica, sanat¢1 kimliginin olusumu siirecinde eskiz defteri, deneysel ve 6z-
giirlestirici bir rol iistlenir. Sanat¢1, burada hatalarindan 6grenir, fikirlerini sinar
ve yaratic1 sinirlarini kesfeder. Bu yoniiyle defter bireysel ifade ve profesyonel
gelisim agisindan merkezi bir islev goriir.
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Eskiz Defteri ve Nihai Eser Iliskisi

Eskiz defterleri, sanat¢inin nihai eserine giden yolun haritasi niteligindedir.
Defterde yapilan ¢izimler, renk denemeleri, notlar vb. eserlerin kavramsal ve
bicimsel gelisimini takip etmek i¢in 6nemli bir kaynak sunar. Bu siire¢, sanat-
¢inin fikirlerini somutlagtirmadan Once test etmesini ve farkli olasiliklar1 deger-
lendirmesini saglar.

Nihai eser ile eskiz defteri arasindaki iligki, estetik ve kavramsal bir siiregtir.
Defterdeki eskizler, sanat¢inin kompozisyon, perspektif ve renk anlayisindaki
evrimi ile birlikte eserlerin tematik ve duygusal derinligini de sekillendirir. Sa-
natci, defterdeki denemeler araciligtyla yaratici riskler alabilir ve eserine 6zgiin
bir karakter kazandirabilir.

Bu baglamda, eskiz defteri, nihai eserin olusum siirecini goriiniir kilar ve
sanatginin diislinsel yolculugunu belgeleyen bir arag olarak iglev goriir. Do-
layisiyla, defter ile eser arasindaki etkilesim, sanatginin yaratici pratigini ve
eserlerin ifade giiciinii anlamak agisindan kritik 6nemdedir.

Eskiz Defteri ve Sanat Tarihi Perspektifi

Bireysel yaratim siirecini belgeleyen eskiz defterleri sanat tarihinin izlenebilir
bir parcasi olarak da deger tasir. Sanat¢inin diisiince siirecleri, bigim arayislar1 ve
deneysel denemeleri, defter araciligiyla donemin sanatsal egilimlerini yansitan
tarihsel kayit niteligi tasiyan belgelerdir (Elkins, 2001; De Zegher, 2003).

Sanat tarihi perspektifinden bakildiginda defterler farkli donemlerde ve sanat
akimlarinda farkli islevler listlenmistir. ROnesans doneminde defterler anatomi
ve perspektif caligmalarinin merkezi olarak kullanilirken, modern ve ¢agdas
sanat donemlerinde daha ¢ok kavramsal aragtirmalar ve 6zgiin estetik deney-
lerin kayitlari olarak 6ne ¢ikar (Farthing, 2011; Petherbridge, 2010). Boylece
eskiz defteri sanat¢inin bireysel pratigi ile genis sanat tarihi baglamini birbirine
baglayan bir kdprii gorevi goriir. Bu baglamda eskiz defterlerinin incelenmesi,
sanatginin teknik ve estetik gelisimini oldugu kadar dénemin kiiltiirel, toplum-
sal ve sanatsal egilimlerini de anlamaya yardimc1 olur.

Eskiz Defteri ve Egitimsel Kullanim

Eskiz defterleri profesyonel sanatcilar kadar egitim baglaminda da 6nemli
bir yontemdir. Ogrenciler icin defterler, fikirlerini 6zgiirce ifade edebilecekle-
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ri, denemeler yapabilecekleri ve kisisel yaraticiliklarini gelistirebilecekleri bir
ortam saglar (Eisner, 2002; Efland, 2002). Bu yoniiyle eskiz defteri, bireysel
Ogrenme siirecini destekleyen ayni zamanda grup ¢aligmalari ve elestiri siireg-
lerinde kullanilabilecek degerli bir egitim materyalidir.

Sanat egitiminde eskiz defterlerinin kullanimimin temel avantaji, 6grencile-
rin goézlem yeteneklerini gelistirmeleri ve kendi yaratici siireclerini belgeleme-
leridir. Ogrenciler, farkli teknikleri ve malzemeleri deneyerek 6grenme siirecle-
rini gorsellestirirken, 6gretmenler icin bu defterler 6grencinin gelisimini izleme
ve yonlendirme araci olarak iglev goriir (Edwards, 2012).

Bunun yani sira eskiz defterleri yaratici diisiinceyi tesvik eden bir platform
sunar. Ogrenciler, estetik ve teknik kararlarmi sorgulama imkani bulur ve bu
siireg, bireysel 6grenme ile pedagojik yapilarin kesistigi bir alan olusturur (Ar-
nheim, 1969).

Eskiz Defterinin Giincel Sanat Pratigindeki Rolii

Eskiz defterleri, giincel sanat pratiginde sanatginin deneysel galigmalarina,
malzeme ve teknik kesiflerine, mekansal ve kavramsal denemelerine ev sahip-
ligi yapan ¢ok yonlii iiretim alanlar olarak 6ne ¢ikar. Bu baglamda eskiz defte-
ri, yalnizca bir hazirlik araci degil, sanat¢inin diisiinsel ve gorsel yolculugunu
goriiniir kilan dinamik bir siire¢ alanidir. Nitekim Emma Dexter (2005), ¢izimi
“sanatcinin diisiince ile eylem arasindaki en dogrudan iliskiyi kurdugu alan”
olarak tanimlar.

Giincel sanatin disiplinlerarasi yapisi i¢inde eskiz defterleri, farklt medya ve
ifade bi¢imlerinin kesistigi hibrit alanlara donligmiistiir. Fotograf, kolaj, yazi,
dijital ¢ciktilar ve hatta arsiv materyalleri ile zenginlesen bu defterler, sanat¢inin
¢ok katmanli diisiinme bigimini yansitir. Catherine de Zegher (2003)’in vurgu-
ladig1 gibi: “Cizim, bir sonugtan ¢ok bir siirectir; diisiincenin hareket halinde
oldugu bir alandir.”

Bu baglamda eskiz defteri, yalnizca bireysel iiretimin degil, ayn1 zaman-
da kavramsal aragtirmanin da temel araglarindan biri haline gelir. Glinlimiizde
bir¢ok sanatgi, biiyiik dlgekli enstalasyon, performans ve video ¢alismalarinin
ilk fikirlerini ve yapisal kurgularini eskiz defterleri araciligiyla gelistirir. Bu du-
rum, defterlerin mikro 6l¢ekte baslayan bir diisiincenin makro 6l¢ekte bir sanat
eserine doniismesindeki kritik roliinii ortaya koyar.

Ayrica dijital teknolojilerin yayginlagsmasiyla birlikte eskiz defteri kavrami
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fiziksel siirlarini asarak dijital platformlara da taginmistir. Tablet ¢izimleri, di-
jital kolajlar ve hibrit iiretimler, geleneksel eskiz defterinin iglevini genisleterek
cagdas sanatin iiretim dinamiklerine uyum saglamaktadir.

Sanatcilar ve Eskiz Defteri Kullanimi

Eskiz defterleri, sanatcilar i¢in yaratici diisiincenin somutlastigi ve gelistigi
bir alan olarak sanat tarihinin her doneminde merkezi bir rol oynamigtir. Bu
baglamda Leonardo da Vinci’nin defterleri, yalnizca sanatsal {iretimin degil,
ayni zamanda bilimsel arastirmanin da gorsel kayitlan olarak dikkat ¢ceker. Da
Vinci’nin defterleri, anatomi, mekanik ve doga gézlemlerini bir araya getirerek
disiplinlerarasi bir diigiinme bigimini ortaya koyar.

Cagdas sanat baglaminda ise eskiz defteri kullanimi daha deneysel ve kav-
ramsal bir yon kazanmistir. Julie Mehretu, karmasik mekansal kompozisyon-
larin1 gelistirme siirecinde eskiz defterlerini katmanli gizimlerin ve haritalama
stratejilerinin test edildigi bir alan olarak kullanir. Sanatcinin iiretim stireci, def-
terde baslayan ¢izimlerin biiylik 6lgekli resimlere doniismesiyle ilerler.

Benzer sekilde Kara Walker, figiiratif anlatimini ve tarihsel temalarini es-
kiz defterlerinde gelistirir. Walker’in defterleri, 6zellikle kimlik, tarih ve temsil
meselelerini aragtirdig1 gorsel ve metinsel notlarla dikkat ¢eker.

Bu baglamda William Kentridge’in yaklasimi da énemlidir. Kentridge, c¢i-
zimi “diigiinmenin bir yolu” olarak tanimlar ve eskiz defterlerini animasyon,
performans ve video caligmalarinin temelini olusturan bir siire¢ alani olarak
kullanir. Sanat¢inin su ifadesi dikkat ¢ekicidir: “Cizim, kesinlikten ¢ok diisiin-
menin ilerleyisini gosterir”.

Bu 6rnekler, eskiz defterlerinin yalnizca bireysel notlar degil, ayn1 zamanda
sanatcinin kavramsal diinyasinin yapi taglari oldugunu ortaya koymaktadir.

Eskiz Defterinin Pedagojik ve Elestirel Onemi

Eskiz defterleri, sanat egitimi siirecinde 6grencilerin gézlem, analiz ve yara-
tic1 diisiinme becerilerini gelistiren temel araglardan biridir. Bu defterler, 6gren-
cinin yalnizca sonug odakli degil stire¢ odakli diistinmesini tesvik eder. Elliot
Eisner (2002), sanat egitiminin énemini vurgularken su ifadeyi kullanir: “Sanat,
bireyin diisiinme bi¢imlerini ¢esitlendiren ve gelistiren bir 6grenme alanidir”.
Bu baglamda eskiz defteri, 6grencinin kendi diisiinsel siireclerini kesfetmesini
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saglayan bireysel bir 6grenme alani sunar.

Pedagojik agidan eskiz defterleri, 6grenciyi aktif tiretim siirecine dahil eder
ve deneme-yanilma yoluyla 6grenmeyi destekler. Arthur Efland (2002), sanat
egitiminin bilissel gelisimle olan iligkisini vurgulayarak, gorsel diisiinmenin
O0grenme siirecindeki roliine dikkat ¢eker: “Sanat egitimi, diisiinmenin farkl
yollarin1 gelistiren biligsel bir siirectir”. Bu siirecte eskiz defteri, 6grencinin
hatalarindan 6grenmesini, alternatif ¢oziimler gelistirmesini ve yaratici risk-
ler almasimi miimkiin kilar. Elestirel baglamda ise eskiz defterleri, sanat¢inin
diisiinsel siirecinin goriiniir kilindig1 araglar olarak sanat tarihgileri ve elestir-
menler i¢in 6nemli bir analiz alani sunar. James Elkins (2001), sanat egitimi
ve iiretim siireci lizerine yaptig1 ¢calismalarda, ¢izimin yalnizca bir beceri degil
ayn1 zamanda diisilinsel bir faaliyet oldugunu vurgular.

Gilinlimiizde dijital araglarin da siirece dahil olmasiyla birlikte eskiz defter-
lerinin pedagojik rolii daha da genislemistir. Dijital ¢izim araglari, 6grencilerin
fikirlerini hizli bir sekilde test etmelerine olanak tanirken, geleneksel defterler
hala diisiincenin fiziksel bir izini tagimasi a¢isindan 6nemini korumaktadir. Bu
ikili yap1, cagdas sanat egitiminde hibrit bir 6grenme modeli olusturur.

Gunlmiizde pedagojik olarak da eskiz defterlerinin 6nemi, dijital araglarla
birlikte daha da artmistir. Dijital eskizler, 6grencilerin ve sanatcilarin fikirlerini
hizli bir sekilde test etmelerine ve farkli medya deneyleri yapmalarina olanak
tanirken geleneksel defterler hala diistincenin fiziksel bir karsilig1 olarak dege-
rini korumaktadir. Bu baglamda, eskiz defteri yaratici iiretimin ve pedagojik
stireclerin temel bir bileseni olarak giincel sanat pratiginde kritik bir yer tutar.

Sonug¢

Eskiz defterleri, sanat¢inin sanat {iretim siirecinin diigiinsel, estetik ve de-
neysel gelisiminin dogrudan kayitlaridir. Tarihsel siire¢ iginde Ronesans sanat-
cilarinin bilimsel gozlem ve teknik arastirmalarindan modernist sanatcilarin
bicimsel deneylerine, ¢agdas sanatcilarin kavramsal iiretimlerine kadar farkl
islevler iistlenmistir. Bu yoniiyle eskiz defteri, sanat¢inin yaratici zihninin go-
riiniir hale geldigi 6zel bir arsiv niteligi tagimaktadir.

Aragtirma kapsaminda goriildiigii tizere, eskiz defterleri sanat¢inin yalnizca
kompozisyon ve bigim arastirmalarini degil; ayn1 zamanda diisiinsel yonelim-
lerini, estetik tercihlerini, problem ¢6zme yontemlerini ve bireysel sanatci kim-
ligini de agiga ¢ikarmaktadir. Cizimler, yazili notlar, kolajlar, diizeltmeler ve
cesitlemeler araciligryla sanat¢inin {iretim siireci izlenebilmektedir. Bu durum,
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sanat tarihgileri ve elestirmenler agisindan eserlerin yalnizca sonug iiriin olarak
degil, siire¢ odakli okunmasina olanak saglamaktadir.

Sanat egitimi baglaminda ise eskiz defteri; gbzlem, deney, eksik yapma,
yeniden diisiinme vb. siireclerini destekleyen pedagojik bir yol olarak 6nemini
korumaktadir. Ozellikle giiniimiiz sanat egitiminde dijital araglarla birlikte kul-
laniliyor olmasi yaratici diisiincenin analog ve dijital ortamda siirdiiriilebilirli-
gini giiclendirmektedir.

Sonug olarak eskiz defteri; bireysel yaraticilik, sanat¢i kimligi, sanat tarihi
yazimi ve pedagojik siirecler arasinda bag kuran bir liretim alanidir. Gelenek-
sel anlamda bir “taslak defteri” olmanin 6tesinde sanatginin zihinsel haritasini
belgeleyen, sanatsal bellegi tasiyan ve yaratici siireci goriiniir kilan 6nemli bir
kiiltiirel nesne olarak degerlendirilmelidir.
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Giris

Sanatin malzeme alani, 20. Yiizyilin bagindan itibaren giindelik nesnelerin
sanat yapitina katilmasiyla belirgin bi¢imde genislemistir. Gazete pargalari,
ambalajlar, kumaslar, endiistriyel iriinler, kullanilmis esyalar ve iiretim ar-
tiklar1, geleneksel resim ve heykel malzemelerinden farkli anlatim olanaklar
sunmaktadir. Kiibist kolajlarla goriiniirliik kazanan bu yonelim, Dada’nin hazir
nesne uygulamalari, Siirrealist nesneler, assemblage ve yerlestirme sanat1 araci-
ligryla gelismistir. Sanat alania nesnenin girisi sadece malzeme ¢esitliligi ya-
ratmamis, sanat yapitinin nasil tiretildigi, hangi kosullarda deger kazandigi ve
giindelik yasamla nasil iliski kurdugu konusunda yeni sorular ortaya koymustur
(Pazarlioglu & Cevik, 2020, s. 600; Seitz, 1961, s. 6).

Hazir nesne ve buluntu nesne uygulamalari, sanat yapitini sanat¢inin el be-
cerisiyle meydana getirilmis 6zgiin bir form olarak tanimlayan anlayis1 doniis-
tiirmiistlir. Sanat¢inin segme, ayirma, adlandirma ve sergileme eylemleri iiretim
stirecinin temel unsurlar1 haline gelmistir. Giindelik bir nesne ile sanat yapiti
arasindaki ayrim, her zaman nesnenin goriiniisiinden hareketle aciklanamaz
(Danto, 2012, s. 33). Nesnenin yerlestirildigi yorum alani, sanat tarihiyle kur-
dugu iligki ve sanat¢inin yonelimi bu ayrimin olusmasinda belirleyicidir. Boy-
lece sanat yapitinin anlami yalnizca fiziksel bicimde degil, i¢cinde bulundugu
tarihsel ve kurumsal iliskiler i¢inde kurulmaktadir.
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Atik nesnenin sanat alanina katilmasi, hazir nesne tartismasina gevresel ve
toplumsal bir boyut eklemistir. Kullanim degeri sona ermis bir malzemenin ye-
niden goriiniir kilinmasi, tiiketim kiiltiiriiniin gézden uzaklastirdigi maddi ka-
lintilar1 sergileme alanina tagimaktadir. Atik; tiretim, tiiketim ve elden ¢ikarma
iligkilerinin kaydini tagryan kiiltiirel bir gostergeye doniismiistiir. Bir nesnenin
atiga doniismesi tarihsel ve toplumsal kosullarla baglantilidir (Strasser, 1999).
Nesnenin atik sayilmasi yalnizca fiziksel olarak ise yaramaz héle gelmesinden
kaynaklanmaz. Kullanim aligkanliklari, ekonomik sistemler ve deger yargilari
da bu siireci belirlemektedir. Atik malzemeyle ¢alisan sanatgilar, hazir bir bi-
¢imi esere aktarmakla yetinmezler. Toplama, siniflandirma, kesme, parcalama,
katlama, iist Uiste getirme ve mekana yerlestirme gibi islemler, malzemenin 6n-
ceki diizenini degistirir. Bu miidahaleler nesnenin eski iglevini goriinmez kila-
bilecegi gibi kullanim izlerini de 6ne ¢ikarirken, asinmis yiizey, dikis, kirilma,
pas, renk kaybi ve iiretim bigimi eserin gorsel yapisina katilmaktadir. Sanatsal
doniislim, nesnenin gegmisini ortadan kaldirmak yerine ge¢cmis kullanim ile
yeni temsil arasindaki iligkiden yararlanmaktadir.

Aragtirmada atik ve buluntu malzemelerin ti¢ boyutlu bir temsil diline do-
niisiimii, Patrik Prosko ve Deniz Sagdi¢’in isleri iizerinden ele almmustir. Tki
sanat¢inin birlikte incelenmesi yalnizca kullanilmig veya aligilmadik malze-
melere yonelmelerine dayanmamaktadir. Temel ayrim, pargalar: biitiinliikli bir
imgeye donlistiirme bigimlerinde ortaya ¢ikmaktadir. Prosko, nesneleri ger¢ek
mekan i¢inde farkli uzakliklara yerlestirerek belirli bir goriis noktasindan oku-
nabilen anamorfik goriintiler tretirken, Sagdi¢ geri kazanilmis parcalari tasiyi-
c1 yiizey iizerinde yogunlastirarak resim, kolaj, mozaik, assemblage ve rolyef
arasinda konumlanan portreler olusturmaktadir. Bu ayrim, ii¢ boyutluluk kavra-
minin yalnmzca bagimsiz heykel formuyla smirlandirilamayacagini gostermek-
tedir. Sagdi¢’in calismalarinda ii¢ boyutluluk, kumas, kablo, diigme, plastik ve
elektronik parga gibi malzemelerin yiizeyden yiikselmesiyle meydana gelen
katman ve rolyef etkisine dayanmaktadir. Prosko’da ise ii¢ boyutluluk, nesneler
arasindaki dogru uzakliklarin, bosluklarin ve perspektif dogrultularinin diizen-
lenmesiyle kurulur. {1k iiretim bi¢imi yiizeye bagli maddi bir yogunlasma, dige-
ri mekéana yayilan optik bir yap1 ortaya koymaktadir.

Aragtirmanin temel problemi, giindelik kullanim degerini yitiren nesne ve
malzemelerin, sanat¢inin segme, biriktirme, par¢alama, siniflandirma ve yeni-
den diizenleme eylemleri araciliiyla {i¢ boyutlu bir sanat diline nasil doniistii-
rildiigi seklinde ifade edilmistir. Bu soru, malzemenin fiziksel 6zelliklerinin
bi¢im tizerindeki etkisi, par¢ali nesnelerin biitiinliikl{i bir goriintii olusturmasi,
izleyici konumunun algiy1 degistirmesi ve yeniden kullanimin tirettigi estetik
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deger lizerinden incelenmistir. Calisma, Patrik Prosko ve Deniz Sagdi¢’in iire-
timlerinde nesne ve malzemenin edilgen bir anlatim araci olarak kalmadigini
savlamaktadir. Sanatc1 eserlerinde malzeme, eserin bigimsel kurulusunu, yiizey
veya mekan diizenini ve izleyiciyle kurulan iliskiyi belirleyen etkin bir bile-
sene doniismektedir. Prosko’da goriintii, nesnelerin belirli bir bakis ekseninde
hizalanmasiyla ortaya ¢ikarken Sagdi¢’ta parcalar renk, ton, yon ve doku
iligkileri araciligiyla yiizeye baglanmaktadir.

Aragtirmada nitel yaklagim benimsenmistir. Buluntu nesne, ready-made, as-
semblage, rolyef, anamorfosis, Gestalt algi kurami, siirdiiriilebilir sanat ve ileri
doniisiim iizerine literatiir incelenmistir. Sanatcilarin iiretim anlayislar1 kigisel
web sayfalari, sergi metinleri, sdylesiler ve akademik ¢aligmalar araciligiyla
ele alinmistir. Kavramsal, tarihsel ve sanat¢1 odakli altyapinin olusturulmasinin
ardindan ayrintili eser ¢géziimlemeleri yapilmasi amaglanmustir.

Atik Nesnenin Sanat Malzemesine Doniisiimii

Bir nesnenin atik héline gelmesi, maddi varliginin sona erdigi anlamina gel-
mez. Nesne fiziksel olarak varligin1 korurken islevsel veya ekonomik degerini
kaybetmistir. Kirtlmis bir elektronik aygit, eski bir giysi, kullanilmis ambalaj
ya da iiretim artig1, ait oldugu kullanim diizeninden ¢iktiginda degersiz kabul
edilmektedir. Bu degersizlesme nesnenin yalnizca fiziksel 6zellikleriyle degil,
onu ¢evreleyen toplumsal beklentilerle de baglantilidir. Kullanilabilirlik, yeni-
lik, temizlik ve ekonomik karsilik gibi Ol¢iitler, nesnenin dolasim i¢inde kalip
kalmayacagini belirlemektedir.

Nesnelere kalici, gegici ve atik kategorileri izerinden degerleme yapilirken
bu kategoriler arasindaki gegislerin degisebilirligi de vurgulanmaktadir (Thom-
pson, 1979, s. 88). Gegici degere sahip bir nesne zamanla atiga doniigiirken,
degersiz kabul edilen baska bir nesne ise koleksiyon, kiiltiirel miras veya sanat
alani1 iginde yeniden deger kazanabilmektedir. Atilmig bir mobilyanin tasarim
nesnesine, eski bir giysinin arsiv malzemesine veya endiistriyel parcanin sanat
yapitina doniismesi, degerin nesnenin degismez bir 6zelligi olmadigini goster-
mektedir.

Atigin toplumsal niteligi, nesnenin neden goézden c¢ikarildigimi anlamak
acisindan 6nem tagimaktadir. Atik, yalnizca maddelerin elden ¢ikarilmasina
iligkin teknik bir sorun degildir. Temizlik, diizen, sorumluluk ve tiikketim an-
layislarini iceren etik bir alandir (Hawkins, 2006: 13). Bir nesneyi atmak, onu
giindelik yasamin goriiniir ¢evresinden uzaklastirmak anlamina gelmektedir.

79



Atik Nesnenin Ileri Doniisiimiinde
Patrik Prosko ve Deniz Sagdi¢ in Sanat Pratikleri

Sanatg¢inin bu nesneyi bir iiretiminde kullanmasi, giindelik yasamdan uzaklastir-
ma siirecini kesintiye ugratir. Bu noktada nesnelerin toplumsal dolasim i¢indeki
anlamlar1 atikla kurulan kiiltiirel deger iliskisini yeniden diisiinmeye agmak-
tadir. Deger, nesnenin kendisinde bulunan sabit bir 6zellik degildir. Degisim
iliskileri, kullanim bi¢imleri ve kiiltiirel siniflandirmalar i¢inde olusmaktadir
(Appadurai, 1986: 3). Ayni sekilde nesnelerin tiretim, kullanim, el degistirme,
eskime ve elden ¢ikarilma agamalarindan meydana gelen bir kiiltiirel biyogra-
fiye sahip oldugu da ileri siiriilmiistiir. Sanatginin atilmis bir nesneyi yeniden
kullanmasi, bu biyografiye yeni bir evre eklemektedir (Kopytoff, 1986: 64).
Boylece nesne yalnizca fiziksel olarak korunmaz, sanatsal alanda da varligim
devam ettirir. Kiiltlirel biyografi yaklasimi, atigin notr bir ham madde olarak
degerlendirilmesini engellemektedir. Kullanilmis bir giysi bedene, giindelik
yasama ve kisisel bellege, elektronik parga teknolojik eskimeye, ambalaj tii-
ketim aligkanliklarina, endiistriyel artik iiretim siireglerine gonderme yapabilir.
Malzemenin 6nceki varolusuna ait cagrisimlar, yeni sanatsal diizenleme icinde
tamamen ortadan kalkmaz. Sanat¢i bu ge¢misi koruyabilir, donistiirebilir veya
malzemenin taninirligini azaltarak gorsel 6zelliklerini 6ne ¢ikarabilir.

Nesneler yalnizca islevsel araglar degildir. Aliskanliklarin, kimlik bigimle-
rinin ve toplumsal rollerin maddi tastyicilaridir. Giindelik maddi kiiltiir iize-
rine gelistirilen yaklagim, nesnelerin insan iligkilerindeki sessiz fakat kurucu
roliinii agiklamaktadir (Miller, 2010). Bu nedenle kullanilmis bir esyanin sanat
yapitina katilmasi, yalnizca bigimsel bir tercih olarak goériilmemelidir. Cilinkii
nesne, onceki kullanicilart ve kullanim ortamlartyla iligkili dolayli bir bellek
tastyicisidir.

Atik ve giindelik malzemenin sanat alanina girisi, 20. Yiizyilin avangard
hareketleriyle tarihsel bir zemine oturmustur. Kiibist kolajlarda gazete, duvar
kagidi ve basili malzeme gibi 6gelerin dogrudan resim yiizeyine eklenmesi,
temsil ile gerceklik arasindaki iliskiyi degistirmistir. Gazete parcasi artik yal-
nizca bir ylizeyin resmi olmaktan ¢ikarak kendi dokusu, yazisi ve giindelik kul-
lanim degeriyle eserin i¢ine girmistir. Kolaj, sanat yapitinin tek bir malzeme-
den olugmasi gerektigi diisiincesini zayiflatmis, farkli pargalarin karmasasindan
dogan biitiinliikk anlayis1 gelismistir (Pazarlioglu & Cevik, 2020: 603). Kolaj-
da baslayan bu degisim, Dada’nin hazir nesne uygulamalarinda daha keskin
bir anlatiya doniigmiistiir. Sanat¢1 tarafindan iiretilmemis giindelik bir esyanin
secilerek sanat alaninda sunulmasinin, 6zgiinlik, el is¢iligi ve estetik begeni-
ye dayanan yapit tanimlarini tartismaya actigi diisiiniildigiinde bir nesnenin
sanat statiisli yalnizca dis goriiniisiinden hareketle agiklanamaz. Nesnenin sa-
nat tarihi i¢inde nasil konumlandirildigi, hangi niyetle sunuldugu ve ne tiir bir
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yorum alanina yerlestirildigi bu statiiniin olugsmasina yon vermektedir (Danto,
2012: 33). Cagdas sanat uygulamalarinda bu statiiniin sinirlar her zaman net
degildir. Sanatg1 satin alinmig, bulunmus, bagislanmis ve atilmis nesneleri ayni
yap1 i¢inde bir araya getirebilir. Bu ¢esitlilik, nesnenin kokeni kadar sanat¢inin
ona yiikledigi yeni gorevin de dikkate alinmasini gerektirmektedir. Hazir nesne
¢ogu zaman endiistriyel olarak iiretilmis standart bir iirline isaret ederken, ha-
zir nesnenin bagka bir boyutu olan buluntu nesne, sanat¢inin giindelik ¢evrede
karsilastigi, terk edilmis ya da iglevini yitirmis malzemelerle iligkilidir. Buluntu
nesne, eskime, rastlant1 ve kullanim izi bakimindan farkli nitelik tasimaktadir.

Atik nesnenin sanat malzemesine doniisiimii birbiriyle baglantili ti¢ diizeyde
gerceklesmektedir. Nesne once kullanim gevresinden ayrilir. Fiziksel ve bigim-
sel miidahalelerle yeni bir géreve kavusur. Son asamada sergileme ve yorum
stirecleri araciligiyla sanatsal deger kazanir.

Nesnenin sanat alanina gegisinde se¢im eylemi temel rolii oynamaktadir.
Secim, fiziksel iiretimden once gergeklesen diisiinsel bir miidahaledir. Belirli
bir parcanin atik yigini i¢inden ayrilmasi, o nesneyi digerlerinden farkli bir
konuma tagir. Sanat¢1 nesnenin rengini, bigimini, dokusunu, onceki islevini
veya ¢agrisim giiciinii dikkate alabilir. Cagdas sanat nesnesi, yalnizca iiretil-
digi maddeyle degil, karsilastig1 baglamlarla bigimlenen kosullu bir yapidir.
Stiidyoya, galeriye veya miizeye tasinan giindelik esya, dnceki islevinden fark-
I1 bir alg1 alanina girmistir (Buskirk, 2003: 11). Baglam degisikligi, nesnenin
eski varliginin tiimiiyle ortadan kalktig1 anlamina gelmemektedir. Nesne, yeni
kompozisyonda renk, ¢izgi veya doku gorevi iistlenirken dnceki kullanimina
ait ozellikleri koruyabilir. Izleyici bir kumas pargasini portrenin gdlge alani
olarak algilarken onun bir giysiye ait oldugunu da fark edebilir. Benzer bicimde
teknolojik bir iirliniin pargasi olarak taninan bir kablo, yiiziin ¢izgisel yapisi-
n1 kurmak igin kullanilabilir. Bu ¢ift yonlii algi, atik nesnenin sanat i¢indeki
0zgiin anlatim olanagin1 gostermektedir. Nesnenin baglam degistirmesi kadar
fiziksel ozellikleri de liretimin yoniinii belirler. Malzemenin agirligi, esnekligi,
kirilganligl, yiizey dokusu ve bozulma bigimi {iretim siirecine katilir. Kumasin
katlanabilirligi, metalin sertligi, kablonun ¢izgiselligi veya plastik parcalarin
tekrara elverigli bigimi, sanat¢inin kompozisyon kararlarini yonlendirebilir.
Atik malzemeler geleneksel sanat malzemelerine gore daha diizensiz 6zellikler
tagimaktadir. Renkler, 6l¢iiler ve yipranma diizeyleri standart degildir. Sanatg1
miktar1 ve niteligi dnceden kesin bigimde belirlenemeyen pargalarla ¢alisir. Bu
degiskenlik, kompozisyonun malzemeyle birlikte gelismesini gerektirmektedir.
Uretim, 6nceden tasarlanmig bigimin pasif bir maddeye uygulanmasindan ¢ok
sanatc1 ile malzeme arasindaki karsilikli uyarlanmaya dayanir.
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Toplama ve siniflandirma islemleri bu uyarlamanin hazirlik agsamalarini
olusturmaktadir. Malzemeler renk, doku, boyut, onceki islev veya cagrisim
alanlarina gore ayrilirlar. Biriktirme, daginik nesneleri kullanilabilir bir gor-
sel arsive donistiiriir. Sanat¢inin stiidyosu, malzemelerin yalnizca depolan-
dig1 bir alan degil, olas1 bigimsel iliskilerin diizenlendigi bir ¢aligma ortami
haline gelir. Pargalama ise nesnenin onceki kimligiyle yeni gorevi arasindaki
iligkiyi dogrudan etkilemektedir. Nesne kesildiginde, sokiildiigiinde veya kii-
¢lik birimlere ayrildiginda eski kullaniminin okunabilirligi azalirken diigme,
cep, fermuar, kablo veya devre kart1 gibi taninabilir boliimlerin korunmasi,
malzemenin gegmisini géz oniinde tutmaktadir. Sanatgi, nesnenin 6nceki kim-
ligini belirsizlestirme ile onu eserin anlamina katma arasinda karar vermek
zorundadir. Bu karar, atigin yalnizca ¢evresel bir sorun olmaktan ¢ikarak sa-
natin deger, malzeme ve temsil {iretme bigimlerine dogrudan katilan etkin bir
unsur olarak ele alinmasina olanak saglamaktadir.

Geri Doniisiim, fleri Doniisiim ve Sanatsal Deger

Atik nesnenin sanat malzemesine doniisiimii, kullanilan kavramlarin agik
bigimde ayristirilmasini gerektirir. Geri doniisiim, yeniden kullanim, yeniden
islevlendirme ve ileri doniisiim kavramlar1 giindelik dilde birbirinin yerine kul-
lanilabilse de farkli durumlara isaret etmektedir. Geri doniisiim, atigin fiziksel
veya kimyasal islemlerden gecirilerek yeniden ham maddeye doniistiiriilmesini
ifade eder. Kullanilmis kagidin liflerine ayrilmasi, metalin eritilmesi veya
plastigin yeniden graniil hale getirilmesi bu siirecin birer 6rnegidir.

Yeniden kullanimda nesnenin temel yapisi korunur. Nesne ayni isleve ye-
niden donebilir ya da farkli bir amag i¢in degerlendirilebilir. Eski bir giysinin
tekrar giyilmesi veya ahsap bir kasanin sergileme elemanina doniistiiriilmesi
bu durumlara 6rnek gosterilebilir. Sanatsal {iretimde giindelik nesnenin fiziksel
kimligini koruyarak esere katilmasi ¢ogu zaman yeniden kullanim veya yeni-
den islevlendirme kapsaminda degerlendirilmektedir.

fleri déniisiim ise kullanim degeri diismiis bir malzemenin daha yiiksek
islevsel, estetik veya sanatsal degere sahip yeni bir {iriine doniistiiriilmesini
anlamina gelmektedir. ileri déniisiim, atigin 6zelliklerini biitiiniiyle ortadan
kaldirmadan ona yeni bir kullanim ve deger alan1 agmaktadir (Dal & Gokge,
2019: 31). Bu agidan ileri doniisiim, yalnizca atigin tekrar kullanilmasi degil,
malzemeye onceki konumundan farkli bir deger kazandirilmas: olarak ifade
edilmektedir.
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Kavramlar arasindaki bu ayrim 6zellikle sanat alan1 i¢in dnemlidir. Sanatci
cogu zaman kumasi, kabloyu, plastik pargayi veya elektronik bileseni ham mad-
deye doniigtiirmez. Nesne fiziksel kimligini belirli 6l¢iide koruyarak kompozis-
yona ilave edilmektedir. Bu nedenle atikla iiretilmis her sanat yapitin1 teknik
anlamda geri doniigiim 6rnegi olarak nitelendirmek dogru degildir. Kullanilan
islem ve sanat¢inin amaci géz 6niinde bulundurularak yeniden kullanim, yarati-
c1 yeniden kullanim veya ileri doniisiim kavramlarindan biri tercih edilmelidir.

McDonough ve Braungart’in (2002: 92) gelistirdigi besikten besige yakla-
simi1, malzemenin yagam dongiisiinii yeniden diisiinmek i¢in agiklayict bir mo-
del sunmaktadir. Bu yaklasima gore iiriinler kullanim stireleri sona erdiginde
degersiz bir artik olugturmak yerine biyolojik veya teknik dongiilere yeniden
katilabilecek bigimde tasarlanmalidir. Dogal sistemlerde bir siirecin ¢iktisinin
baska bir siire¢ i¢in kaynak olusturmasi, endiistriyel iiretime 6rnek olarak gos-
terilmektedir. Sanat tiretimi kapali bir endiistriyel dongii olusturmasa da mal-
zemenin varlik siiresini sanatsal alanda uzatabilir. Kullanim dis1 kalan nesne,
sanat yapitina katildiginda ekonomik dolagimdan estetik dolagima gegmektedir.
Eski islevini yerine getirmese de sergilenir, belgelenir, korunur ve yorumlanir
bir boyuta ge¢mistir. Boylece malzemenin varligi fiziksel oldugu kadar kiiltiirel
acidan da devam etmektedir. Bu gecis, deger kuramiyla birlikte diistiniildiigiin-
de daha belirgin hile gelmektedir. Degersiz veya atik olarak siniflandirilmig
nesne, sanat alaninda kalic1 olmasi beklenen bir nesneye doniisebilir. Deger de-
gisiminin kaynag1 yalnizca malzemenin fiziksel olarak iyilestirilmesi degildir.
Sanatginin emegi, baglam degisikligi, sergileme kosullar1 ve kurumsal kabul
de bu siirece katilmaktadir (Thompson, 1979: 7). Nesnelerin dolasimina iliskin
cesitli yaklagimlar sanatsal ileri doniisiimiin kiiltiirel niteligini agiklamaktadir.
Kullanilmis bir giysi ekonomik degerini kaybedebilir. Ayn1 giysinin pargalari
sanat yapitinin yiizeyinde kullanildiginda yeni bir dolasima girmistir. Nesne
artik giyilebilir lirlin olarak degerlendirilemez fakat gorsel ve diisiinsel bir yapi-
nin par¢asina doniismiistiir. Onceki islev kaybolurken malzemenin biyografisi
sanat alaninda genislemektedir (Appadurai, 1986: 3, Kopytoff, 1986: 64).

Sanatsal deger nesnenin yalnizca miize veya galeri ortamina taginmasindan
dogmamaktadir. Sanat tiretiminde kullanilan malzemenin daha 6nce goz ardi
edilen estetik 6zellikleri, giinliik kullanim sirasinda 6nemsiz goriilen bir dikis,
paslhi ylizey, solmus renk veya plastik parilti, yeni diizenleme i¢inde kullanilarak
kompozisyonun temel unsuruna doniisebilir. Sanatgi, degersiz sayilan nesnenin
bicimsel potansiyelini ortaya ¢ikararak izleyicinin malzemeye bakisini degisti-
rebilir. Hazir nesnenin oldugu gibi sunuldugu uygulamalardan farkli olarak ileri
doniisiim temelli Giretimlerde malzeme kesilir, sokiiliir, dikilir, katlanir, siniflan-
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dirilir veya ¢ok sayida kiigiik birim halinde yeniden diizenlenir. Seri liretim so-
nucunda ortaya ¢ikan nesne, tekil ve cogu zaman yogun bir el emegi gerektiren
bir ¢aligma siireciyle dondstiiriiliir. Hizli tiiketim ile uzun siireli sanatsal emek
arasindaki karsitlik, yapitin maddi kurulusunda goriiniir hale gelir. Tekrara da-
yal1 yiizeyler bu emegin algilanmasini gii¢lendirebilir. Yiizlerce kiigiik parganin
yan yana getirilmesi, eserin biitiinliigiiniin ¢ok sayida tekil miidahaleye dayan-
digim gdsterir. izleyici portreyi tek bir imge olarak algilarken onun arkasindaki
ayirma, kesme ve diizenleme siirecini de sezebilir. Béylece emegin goriiniir-
lugl, atigin deger kazanmasiyla dogrudan iliski kurmaktadir. Malzemenin fi-
ziksel nitelikleri de bu deger iiretimine katilmaktadir. Madde, sanatginin dii-
stincesini tagiyan pasif bir yilizey degildir. Esneklik, sertlik, parlaklik, aginma
veya agirlik gibi 6zellikler bigimin nasil kurulacagim etkilemektedir. Malzeme
sanat¢1 tarafindan donistiiriiliirken kendi direncini ve olanaklarini da iiretime
tagimaktadir (Bennett, 2024, s. vii).

fleri doniisiimiin siirdiiriilebilirlikle iliskisi, malzemenin kullanim Smriinii
uzatmasina dayanmaktadir. ileri doniisiim uygulamalar atik akisii yavaslat-
ma, onarim becerilerini gelistirme ve tiiketim davraniglarini sorgulama po-
tansiyeline sahiptir (Singh, 2022, s. 2). Bununla birlikte atik bir malzemenin
kullanilmasi, iiretimin biitliniiyle geri doniisiim temelli oldugu anlamina gelme-
mektedir. Yapistiricilar, yeni tagiyict ylizeyler, enerji kullanimi, tasima ve sergi-
leme kosullar1 ¢evresel etkiyi degistirebilir. Bu nedenle sanat nesnesi, yalnizca
kullanilan malzemenin kdkenine gore tanimlanmamalidir. Sanat ile stirdiiriile-
bilirlik arasindaki iliski, sanatsal diisiinme bi¢imlerini, karsilikli bagimliliklart
ve karmasik sistemleri algilama yetisini de kapsamaktadir (Kagan, 2011: 153).
Sanat, gevresel sorunlar1 temsil etmekle smirli kalmadan izleyicinin maddi
diinyayla kurdugu iliskiyi degistirebilir.

Geri doniisiim ve ileri doniisiim malzemeleriyle liretilen ¢aligsmalar estetik
deger ile cevresel farkindalik arasinda baglanti kurmaktadir. Bu baglantidan
ortaya ¢ikan ekolojik sanat ise insan ile ¢evre arasindaki iligkileri yeniden dii-
stinmeye yonelten egitsel ve kiiltiirel bir alandir (Mamur, 2017: 1009, Batur,
2024: 183) Atik malzeme, sergileme alaninda yeniden karsilasilabilir hale gel-
diginde tiiketimin goriinmeyen sonuglarini goriiniir kilmaktadir. Buna karsin
atik malzeme kullanan her galismay1 ekolojik sanat kategorisine yerlestirmek
dogru bir yaklasim olmamaktadir. Sanat¢1 malzemeyi tiiketim elestirisi, tarihsel
bellek, bicimsel arastirma, kisisel anlat1 veya optik yanilsama amaciyla kulla-
nabilir. Atik malzemenin kullanilmis olmasi eserin ¢evresel bir amag tagidigini
tek basina kanitlamaz. Sanat¢inin agiklamalari, yapitin iiretim yontemi ve ser-
ginin kavramsal ¢ercevesi birlikte degerlendirilmelidir. Bu ayrim, Patrik Pros-

84



Emre SEN

ko ile Deniz Sagdi¢’in tiretimlerini karsilagtirirken 6zel bir 6nem tagimaktadir.
Sagdic’in sanatinda siirdiiriilebilirlik, atik yonetimi ve tiiketim aliskanliklar:
acik bir diisiinsel eksen olusturur. ProSko’nun ¢alismalarinda kullanilan malze-
melerin bir boliimil eski veya yeniden degerlendirilmis nesnelerden olussa da
belirleyici vurgu ¢ogunlukla perspektif, optik yanilsama, biyografik anlat1 ve
nesnenin simgesel islevi iizerindedir. Dolayisiyla iki sanat¢inin {iretimleri ayni
cevresel kategori altinda 6zdeslestirilmeden, malzemenin her pratikte iistlendi-
&i farkli gorevler iizerinden ele alinmaktadir.

Kolaj, Assemblage, Rolyef ve U¢ Boyutlu Temsil

Atik nesnenin sanatsal ve estetik deger kazanmasi, onun yapit i¢indeki fizik-
sel konumuyla yakindan iligkilidir. Nesne bir ylizeye eklenebilir, bagka parca-
larla birlestirilebilir veya sergileme mekanina dagitilabilir. Bu olasiliklar, kolaj,
assemblage, rolyef ve yerlestirme kavramlarini atik temelli sanatin bigimsel
yapisin agiklamak i¢in gerekli héle getirmektedir.

20. Yiizyilda gelisen kolaj, sanatcilarin boya ve ¢izgiye dayali geleneksel
uygulamalarma giindelik yasamdan secilen farkli malzemeleri déhil ederek
olusturduklari yeni bir sanatsal anlatim bigimidir (Arik, 2025: 139). Assembla-
ge, farkli kokenlere sahip gergek nesnelerin yeni bir biitlin olusturacak bi¢cimde
bir araya getirilmesine dayanmaktadir. Kavram, iki boyutlu kolajin hacimli par-
calar ve giindelik esyalar araciligryla mekéana dogru genislemesiyle iligkilidir.
William C. Seitz’in 1961 yilinda hazirladigi ‘The Art of Assemblage’ sergisi
ve katalogu, kolaj, ready-made, buluntu nesne ve birlestirilmis heykelleri ortak
bir tarihsel ¢izgide ele alarak, assemblage’in bagimsiz bir sanat alani olarak
taninmasinda etkili olmustur. Kolajda parcalar cogunlukla tasiyici yiizeye bag-
lidir. Assemblage’da ise nesnenin hacmi, agirligi, golgesi ve uzamsal konu-
mu dogrudan yapitin bigimsel kurulusuna katilmaktadir. Nesne bagka bir seyi
temsil etmesinin yaninda kendi maddi varligin1 da korumaktadir. Bu 6zellik,
atik parcalarinin yalnizca resimsel bir goriintii iiretmek i¢in kullanilmadigin,
ayn1 zamanda gercek nesneler olarak izleyiciyle fiziksel bir iligki kurdugunu
gostermektedir. Assemblage’in sinirlar1 kesin degildir. Duvara bagl ii¢ boyutlu
ylizeyler, kutu diizenlemeleri, birlestirilmis heykeller ve mekana yayilan nesne
gruplar1 bu kavramla iliskilendirilebilir. Ortak 6zellik, farkli parcalarin yeni bir
diizen i¢inde bir araya getirilmesidir. Bununla birlikte bu pargalar biitiinii olug-
turmalarina ragmen kendi kimliklerini tamamen kaybetmez. Izleyici nesneleri
hem ayr1 birimler hem de daha biiyiik bir imgenin parcalar1 olarak algilayabilir.
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Pargalarin kimliklerini korumasi, atik ve buluntu nesne kullaniminda kavram-
sal bir 6nem tasir. Eski bir ahgap pargasi, plastik ambalaj, metal nesne veya ku-
mag boliimii ayn1 yapida birlestiginde yalnizca renk ve doku gesitliligi olusmaz.
Malzemeler farkl: tiretim, kullanim ve tiiketim siire¢lerini ayn1 kompozisyonda
bulusturur. Bu nedenle assemblage, nesnelerin maddi ¢ogullugunu ve kiiltiirel
farkliligin1 koruyan bir diizenleme bigimi sunmaktadir.

Assemblage ile rolyef arasindaki iligki, yiizeyin fiziksel derinlik kazanmasi
tizerinden kurulabilir. Rolyef, bigimlerin tasiyict diizleme bagl kaldigi, ancak
yiizeyden belirli 6lgiide yiikseldigi bir temsil bi¢imidir. Cikintilar, girintiler ve
ist tiste gelen katmanlar gergek bir derinlik meydana getirmektedir. Isik ve
golge, diizlemsel resimde temsil edilen unsurlar olmaktan ¢ikarak malzemenin
fiziksel yapisiyla olusmaktadir. Cagdas rolyef, geleneksel oyma ve modelle-
me yontemleriyle sinirli degildir. Kumas, plastik, kagit, metal, ahsap ve hazir
nesneler tasiyici yiizeye eklenerek katmanli yapilar kurulabilir. Parcalarin st
iste bindirilmesi, katlanmasi veya yiizeyden digar1 tagmasi resim ile heykel ara-
sindaki sinir1 belirsizlestirir. Yapit karsidan bakildiginda resimsel bir goriintii
sunarken yan ac¢idan malzemenin kalinligi ve baglanti bi¢imleri 6ne gikar. Bu
noktada genisletilmis ylizey kavrami iglevsel hale gelmektedir. Yiizey goriintii-
niin lizerine yerlestirildigi diiz ve edilgen bir zemin olmaktan ¢ikarak malzeme
katmanlarinin, dikislerin, bosluklarin ve gercek golgelerin kurdugu fiziksel bir
alana doniismektedir. Sagdi¢’in portrelerinde goriilen yapi, yiizeyin resimsel
niteligini korurken rdlyefsel bir derinlik tiretmesi bakimmdan bu kavramla ilis-
kilendirilebilir.

Ug boyutlu temsilin yiizeye baglh formlarla smirli kalmadigi yerlerde
yerlestirme sanati devreye girer. Modern ve ¢agdas heykelde hazir nesne ile
farkli malzemelerin kullanilmasi, heykelin kapali kiitle ve geleneksel yontu an-
layisindan uzaklagmasina katkida bulunmustur. Heykel, ¢evresindeki bosluk-
la iliski kuran ve izleyici hareketine agilan bir yapiya doniismiistiir (Karacan,
2013, s. 24). Heykelin kaide lizerinde duran bagimsiz nesne tanimindan uzak-
lasmasi ‘genisletilmis alan’ yaklagimi ile agiklanabilir (Krauss, 1979: 34). Hey-
kelin mimarlik, peyzaj, mekansal miidahale ve isaretleme pratikleriyle iligkili
oldugunu soylemek miimkiindiir. Bu genisleme, ii¢ boyutlu sanatin tek bir tiir
ya da teknik tizerinden tanimlanamayacagini gostermektedir. Duvara bagl kat-
manl bir yiizey, gercek nesnelerden olusan diizenleme veya mekéna dagitilmig
optik yapi, farkli diizeylerde ii¢ boyutlu temsiller tiretmektedir.

Yerlestirme sanatinda mekan, eserin ¢evresindeki notr bir alan olmaktan ¢ik-
maktadir. Zemin, duvar, tavan, 151k ve izleyicinin gecis yollar1 yapitin kurulusu-
na katilir. Yerlestirme sanatinin belirleyici 6zelliklerinden biri, izleyicinin be-
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densel varligin1 biitiinsel deneyimin parcasina doniistiirmesidir (Bishop, 2005:
6). Izleyici yalnizca yapitin karsisinda duran gozlemci degildir. izleyici eserin
icinde veya gevresinde hareket eden bir bedendir. Bu bedensel katilim, boglu-
gun bicimsel roliinii de degistirmektedir. Nesneler arasindaki mesafeler, goriis
dogrultular ve hareket alanlar1 kompozisyonun pargasi haline gelir. Geleneksel
heykelde bosluk ¢ogu zaman kiitlenin ¢evresi olarak diisiiniilirken mekansal
assemblage ve yerlestirmelerde nesneler arasindaki iliskiyi kuran etkin bir alan
niteligi kazanmistir. Prosko’nun anamorfik yerlestirmelerinde goriintii tek bir
yiizey iizerinde bulunmaz. Portrenin parcalari mekanin farkli derinliklerine da-
gitilir. Nesneler arasindaki gergek mesafeler ve bosluklar, belirli bir goriis dog-
rultusunda gorsel olarak kapanir. izleyici konum degistirdiginde bu mesafeler
tekrar gortiniir hale gelir. Boylece ii¢ boyutluluk yalnizca nesnelerin hacminden
degil, aralarindaki uzamsal iliskiden dogmaktadir.

Sagdic’in portrelerinde ise pargalar tasiyici ylizeye dikilir, yapistirilir, katla-
nir veya st iiste yerlestirilir. Goriintli karsidan okunabilirligini korurken mal-
zeme kalinligi, yiizey farkliliklar1 ve golgeler portreye maddi derinlik kazan-
dirir. Bu ¢alismalar bagimsiz heykel olarak degil, kolaj, assemblage ve cagdas
rolyef arasinda konumlanan genisletilmis yiizeyler olarak degerlendirilebilir.

Iki sanatcimin iiretimleri bu noktada ortak bir ii¢ boyutluluk tartismasina
yonelmektedir. Sagdi¢’in islerinde goriintii yiizey lizerinde fiziksel katmanlar
araciligryla yogunlagirken Prosko’da pargalar gergek mekana dagilarak belirli
bir goriis ekseninde birlesmektedir. Birinde derinlik yiizeye bagli olarak sinirla-
nirken digerinde sergileme mekaninin biitiinii gériintliniin tasiyicist olmaktadir.
Assemblage, rolyef ve yerlestirme kavramlari, bu iki yaklasimin kesisimlerini
ve ayrimlarini ayni kuramsal alan iginde ortaya koymaktadir.

Anamorfosis, Gorsel Algi ve Izleyici Konumu

Yiizey ve mekan arasindaki ayrim, goriintiiniin hangi kosullarda algilandi-
g1 sorusunu da giindeme getirmistir. Parcali malzemelerden olusan bir portre,
yalnizca fiziksel olarak diizenlenmis nesneler toplami seklinde diisiiniillemez.
Goriintiiniin biitiinliilk kazanmasi, izleyicinin parcalar arasindaki iliskileri kur-
masina baglidir. Anamorfosis ve Gestalt kurami, bu algisal 6rgiitlenmeyi agik-
lamak i¢in birbirini tamamlayan iki ¢cerceve sunmaktadir.

Gestalt kurami, algimin birbirinden bagimsiz parcalarin basit bir toplami
olarak agiklanamayacagini, biitiinsel yap1 ve baglamin, parcalarin anlamini ve
algilanma bi¢imini dogrudan etkiledigini savunan psikoloji ve alg1 teorisidir
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(Mungan, 2020, s. 588). Anamorfosis ise bir goriintiiniin belirli bir bakis nok-
tasindan veya optik ara¢ aracilifiyla dogru bigcimde algilanabilmesi i¢in bo-
zulmus sekilde diizenlenmesine dayanan temsil yontemidir. Goriintli aligilmig
acidan bakildiginda uzamis, par¢alanmis veya taninmaz goriinebilir. izleyici
dogru goriis agisina ulastiginda daginik bigimler anlamli bir imge halinde bir-
lesmektedir. Bu yontem dogrusal perspektifle yakindan iligkilidir. Perspektif,
tic boyutlu uzami belirli bir goriis noktasindan iki boyutlu diizleme aktaran
geometrik bir sistemdir. Anamorfosis bu sistemin bakis noktasina bagimlili-
gin1 daha agik bicimde ortaya koymaktadir. Anamorfik diizenlemeler bigim-
leri bozuyormus gibi goériinmesine ragmen kesin bir geometrik yapilanmaya
dayanabilir. Bozulma, yanlis hesaplamanin degil, goriintiiniin farkli bir goriis
noktasina gore diizenlenmesinin sonucudur (Kelesoglu & Uygungéz, 2014, s.
6). Anamorfik goriintii, goriiniir diinyanin tek ve sabit bir bakis agisindan taraf-
s1z bigimde temsil edilebilecegi diisiincesini sorgulamaktadir. Ayni fiziksel dii-
zenleme farkli konumlardan biitliniiyle farkli goriinebilir (Baltrusaitis, 1977).
Bdylece goriintiiniin bigimi kadar onu goren kisinin konumu da temsilin temel
kosuluna doniismektedir.

Anamorfik uygulamalar diizlem {izerinde ¢izilmis veya boyanmis goriintii-
ler bigiminde ortaya ¢ikabilecegi gibi ger¢ek nesnelerin mekéna dagitilmasiyla
da kurulabilir. Diizlemsel anamorfosiste bigimler belirli bir agidan bakildigin-
da diizelirken aynali anamorfosiste goriintii silindirik ya da konik bir yiizey
araciligiyla okunur. Ug boyutlu anamorfik yerlestirmelerde ise pargalar meka-
nin farkli noktalarina yerlestirilmektedir. Anamorfosis, iki boyutlu goriintii
ile li¢ boyutlu diizenleme arasinda geometrik bir iliski kurmaktadir (Aragjo,
2021). Gergek mekana dagilmis nesneler, belirli bir izdiisiim altinda tek bir
goriintliniin pargalar1 olarak birlesebilir. Bu durumda goriintii maddi olarak tek
bir yerde bulunmaz. Portrenin bir b6liimii izleyiciye yakin, baska bir bolimii
daha uzakta veya yan diizlemde konumlanabilir. Izleyicinin gozii bu pargalari
ayn1 gorlis ekseninde birlestirmektedir. Anamorfosis yalnizca optik bir oyun
seklinde degerlendirilmemelidir (Massey, 2007). Yontem, izleyici bedeni ile
temsil edilen mekan arasindaki iliskiyi yeniden diizenlemektedir. izleyici, dog-
ru goriis noktasini ararken kendi konumunun goriintiiniin olusumu tizerindeki
etkisini fark etmektedir. Anamorfik gériintiiniin okunabilmesi i¢in bedenin dog-
ru yerde bulunmasi gerekmektedir. Bakis noktasi bu nedenle yapitin disinda
kalan 6znel bir tercih olmaktan ¢ok goriintiiniin kurulus kosuludur. Bununla
birlikte ayricalikli goriis noktasi izleyiciyi kalic1 bigimde sabitlemez. Yapitin
nasil meydana geldigini anlamak icin bu noktadan uzaklasmak ve goriintiiniin
cozililmesini izlemek gerekmektedir. Bu hareket, anamorfik yapiya zamansal
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bir boyut kazandirir. Once dagmik nesnelerle karsilasan izleyici, belirli bir
noktada biitiinliikli portreyi gormeye baglar. Anamorfik yanilsama, mekanin
algilanma bi¢imini degistirerek izleyiciyi etkin bir katilimciya doniistiirmekte-
dir (Yazici, 2015, s. 139). Goriintiiniin kurulmasi ve ¢oziilmesi arasinda gecen
siire, yapit1 sabit bir nesneden algisal bir olaya doniistiirmektedir. Portre be-
lirli bir konumda goriiniirken, bagka bir noktada dagilmaktadir. Bu gegicilik,
gdriinen imge ile fiziksel diizenleme arasindaki farki belirginlestirir. izleyici
goriintlinlin kalict bir yiizey {izerinde bulunmadigini, kendi bakis konumuyla
iretildigini deneyimleme sans1 yakalar.

Anamorfosis izleyicinin geometrik konumuna odaklanirken Gestalt kurami,
pargalarin zihinsel olarak nasil 6rgiitlendigini agiklamaktadir. Gestalt yaklagi-
mina gore algi, duyusal verileri edilgen bigimde kaydetmez, parcalar arasinda
iliskiler kurarak anlaml biitiinler olusturmaktadir. Gorme se¢im, karsilastirma
ve diizenleme iceren etkin bir diisiinme siirecidir (Arnheim, 2002). Biitiin, par-
calarin basit toplamina indirgenemez. Gestalt kuraminda yakinlik ilkesi, bir-
birine yakin 6gelerin ayni1 grup icinde algilanmasini agiklamaktadir. Benzer-
lik ilkesi, ortak renk, bicim veya doku tasiyan pargalarin birlikte goriilmesine
dayanirken devamlilik ilkesi, kesintili ¢izgilerin ve yonlerin zihinsel olarak
stirdiiriilmesini saglar. Tamamlama ilkesi, eksik bigimlerin biitiin olarak algi-
lanmasina katkida bulunurken figiir-zemin iligkisi ise bazi 6gelerin 6n plana
cikarken digerlerinin arka plan olarak diizenlenmesini agiklamaktadir. Gestalt
ilkeleri ¢agdas alg1 aragtirmalarinda énemli bir yere sahiptir. Ozellikle algisal
gruplama ve figiir-zemin organizasyonu goriintii tanima siiregleri agisindan te-
mel teskil etmektedir (Wagemans ve digerleri, 2012: 1172).

Atik parcalarinin portreye doniismesi, sanat¢inin fiziksel diizenlemesi kadar
izleyicinin gorsel sisteminin parcalar arasindaki baglar1 kurmasiyla da iligkili-
dir. Bu iligski Sagdi¢’in yiizeylerinde renk, ton ve doku yakinlig1 {izerinden ku-
rulmaktadir. Kumas, diigme veya plastik parcalar tek tek taniabilirken belirli
bir uzakliktan yiiziin 151kl1 ve goélgeli alanlar ig¢inde birlesir. Yakin mesafede
malzemenin dokusu ve kesilmis kenarlar1 6ne ¢ikar. izleyici uzaklastikca ay-
rintilar azalir ve portre daha giiclii bir biitiinlilk kazanmaya baglar. Prosko’nun
yerlestirmelerinde ise algisal gruplama perspektif sistemiyle birlesmektedir.
Farkli uzakliklarda bulunan nesneler, yalnizca dogru goriis ekseninde ayni yii-
ziin pargalari olarak algilanir. Konum degistiginde algisal biitiinliik bozulur ve
nesnelerin bagimsiz fiziksel kimlikleri 6ne ¢ikar. Bu nedenle Prosko’da uzak-
ligin yaninda bakis agis1 ve ydn, goriintiiniin okunmasinda belirleyicidir. iki
sanatginin liretimlerinde izleyici farkli bigimlerde etkinlesmektedir. Sagdi¢’in
caligmalarinda izleyici, yakin ve uzak bakis arasinda hareket ederek malzeme
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ile temsil arasindaki doniigiimii gézlemlerken, Prosko’da dogru goriis noktasini
bulmak, goriintiiniin ortaya ¢ikmasi i¢in zorunludur. Birinde mesafe goriintii-
niin ¢ozliniirligiini degistirirken, digerinde konum, goériintiiniin var olup olma-
yacagini belirlemektedir.

Anamorfosis ve Gestalt kurami birlikte diisiiniildiiglinde parga-biitiin ilig-
kisinin yalnizca kompozisyon teknigi olmadig1 anlasiimaktadir. Biitiinliigiin
olugmast goriis noktasi, mesafe, hareket, 151k ve mekan tarafindan belirlenir.
Sanat¢inin diizenledigi fiziksel parcalar, izleyicinin algisal etkinligi sayesinde
portreye doniismektedir. Boylece izleyici, tamamlanmis goriintiiniin karsisinda
duran pasif gbzlemci olmaktan ¢ikarak yapitin gorsel kurulusuna katilmaktadir.

Patrik Prosko’nun Anamorfik Yerlestirmelerinde Atik Malzeme

Patrik Prosko’nun sanat pratigi heykel, yerlestirme, optik yanilsama ve
anamorfosis ekseninde gelismektedir. Sanat¢1 caligsmalarinda gilindelik alginin
giivenilirligi sorgulamaktadir. Calismalarda belirli bir goriis noktasinda farkl
bir goriintii olusturacak bigimde yeniden diizenlenen tanidik nesneler, fiziksel
olarak dagiik bir nesne grubu ile uzaktan algilanan biitiinliiklii portre arasinda
stirekli bir gegis tiretmektedir. Prosko’nun anamorfik yerlestirmelerinde port-
re, iki boyutlu bir yiizey iizerine uygulanmis sabit goriintli degildir. Nesneler
sergileme mekaninin zeminine, duvarlarina, raflarina veya farkli derinlikleri-
ne yerlestirilir. Belirlenen noktadan bakildiginda nesnelerin kenarlari, renkleri,
golgeleri ve aralarindaki bosluklar yiizlin boliimlerini meydana getirmektedir.
[zleyici yer degistirdiginde bu birlik bozulur ve kullamlan esyalar bagimsiz
fiziksel varliklar olarak goriinmeye baslar. Bu iiretim bi¢imi, resimsel goriin-
tiiniin gergek uzama aynistirilmas seklinde degerlendirilebilir. iki boyutlu bir
portrede yan yana bulunan ton ve bi¢im alanlari, yerlestirmede farkli derinlik-
lere dagitilmistir. Izleyicinin goriis ekseni, birbirinden uzakta bulunan pargalar
yeniden ayni diizleme tasir. Boylece fiziksel mekan ile optik goriintii arasinda
gegici bir ortiisme kurulmaktadir.

Sanatginin ¢aligmalarinda kullanilan malzemeler farkli kaynaklardan gel-
mektedir. Eski, kullanilmis, bagislanmis, giindelik, arsivsel veya belirli bir kisi-
ye iligkin nesneler ayni diizenleme iginde yer alabilir. Bu ¢esitlilik, Prosko’nun
tiretiminin yalnizca atik sanat1 kapsaminda tanimlanmasini giiglestirmektedir.
Kullanilan her nesne islevini yitirmis bir artik olmayabilir. Baz1 pargalar tarih-
sel veya biyografik anlamlar1 nedeniyle se¢ilmistir. Bu nedenle atik nesne, bu-
luntu nesne, yeniden kullanilan esya ve biyografik nesne arasinda ayrim yapil-
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mas1 gerekmektedir. Atik nesne, kullanim ve ekonomik dolagimin digina ¢ikmig
olabilir. Buluntu nesne, sanat¢inin se¢imiyle 6nceki ¢evresinden koparilarak
yeni baglama tasinir. Biyografik nesne ise temsil edilen kisi, donem veya olayla
kurdugu iliski sayesinde anlam kazanir. Prosko’nun pratiginde bu kategoriler
kimi zaman ayn1 yapit i¢cinde kesigsmektedir.

Nesnelerin biyografik islevi, portrenin yalnizca yiiz benzerligine dayan-
masini engeller. Temsil edilen kiginin meslegi, yasami, déonemi veya kiiltiirel
etkisiyle iligski kuran esyalar, portrenin anlamin1 genisletmektedir. Bu durum-
da nesne, bir yandan yiiziin ¢izgi ya da ton alanini olustururken diger yandan
tarihsel bir gosterge islevi listlenir. Portre, gorsel benzerlik ile maddi arsiv ara-
sinda konumlanan ¢ok katmanli bir yapiya doniisiir. Kiiltiirel biyografi kavrami
(Kopytoft, 1986, s. 66), bu nesnelerin yapit i¢indeki konumunu agiklamak i¢in
elverislidir. Giindelik yasamda kullanilmis, ardindan saklanmis, bagigslanmig
veya islevini kaybetmis bir esya, sanat yapitina katildiginda yeni bir varlik ev-
resine gecmektedir. Nesnenin 6nceki kullanimi ortadan kalkmaz, temsil edilen
kisinin biyografisiyle iliskilendirilerek yeniden yorumlanir.

Prosko’nun iiretim yOntemi, rastlantisal nesne yigilmasindan farkli olarak
ayrintili bir planlama gerektirmektedir. Portre belirli bir bakis a¢isindan ¢oziim-
lenir ve goriintiiniin boliimleri mekanin farkli noktalarina dagitilir. Nesnelerin
Olcegi, yiiksekligi, rengi, yiizey niteligi ve 1sikla iliskisi hesaplanir. Uygun bir
nesne yalnizca temsil ettigi kavram nedeniyle degil, portrenin gorsel yapisinda
iistlenebilecegi gorev nedeniyle de secilmektedir. Nesnelerin dis hatlar1 kadar
acik-koyu degerleri ve yiizeyleri de goriintiiye katilir. Parlak bir nesne 151kl
bolgeyi, koyu bir parca yiiziin golgeli alanmi olusturmaktadir. Ince ve uzun
bir esya ¢izgisel ayrint1 gorevi listlenirken daha biiyilik bir nesne genis bir ton
alan1 meydana getirebilir. Boylece giindelik esyalar, resimsel dilin ¢izgi, leke
ve renk unsurlarina doniismektedir. Bu doniisiimde bosluk, nesneler kadar etkin
bir role sahiptir. Portreyi olusturan parcalar arasindaki gergek mesafeler, dog-
ru goriis dogrultusunda kapanmaktadir. izleyici baska bir noktaya gectiginde
bosluk, nesnelerin ¢evresinde kalan edilgen alan olmaktan ¢ikarak goriintiiniin
kurulmasina katilan optik bir bilesen halini almaktadir.

Mekanin boyutlar1 ve mimari 6zellikleri de yerlestirmenin yapisini etkile-
mektedir. Odanin yiiksekligi, izleyicinin yaklasabilecegi mesafe, giris yonii ve
aydinlatma, portrenin hangi kosullarda okunabilecegini belirler. Sergileme ala-
ni1, eserin disindaki nétr ¢evre degil, bigimin maddi kosullarindan biridir. Bu
0zellik ProSko’nun ¢alismalarini yerlestirme sanatiyla dogrudan iliskilendir-
mektedir. Yerlestirme sanatinda 6nemli bir unsur olan bedensel deneyim (Bis-
hop, 2005: 6), sanat¢inin iiretimlerinde goriis noktasi arayisiyla ortiismektedir.
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Izleyicinin bedeni optik sistemin tamamlayici unsurudur. Portre, izleyici dogru
konuma ulasmadikga biitiinliiklii bicimde ortaya ¢ikmaz. izleyicinin hareketi,
yapitin iki farkli alg1 diizeyini agiga ¢ikarmaktadir. Belirli noktada nesneler
portre icinde gorsel olarak silinir. Izleyici esere yaklastiginda veya yana dogru
hareket ettiginde nesneler maddi kimliklerini yeniden kazanir.

Prosko’nun kullandig1 eski veya islevini kaybetmis nesneler ¢evresel bir
okumaya agik olmakla birlikte, {iretimin biitiinii siirdiiriilebilirlik kavramiyla
aciklanamaz. Nesnelerin bicimsel uygunlugu, biyografik cagrisimi ve optik
yapt i¢indeki gorevi ¢ogu calismada daha belirleyici goriinmektedir. Yeniden
kullanim, sanatc¢inin pratiginde énemli bir unsur olsa da tek basina {iretimin
kavramsal yoniinii olusturmamaktadir. Bu nedenle Prosko’nun yapitlarinda atik
veya buluntu nesne, ¢evresel bir mesajdan ¢ok algi, perspektif ve temsil iliski-
sini arastiran etkin bir malzeme olarak degerlendirilmektedir. Nesne, bir yan-
dan bagimsiz fiziksel varligin1 korurken diger yandan daha biiyiik bir imgenin
parcasina doniigsmiistiir. Sanat¢inin liretimi, assemblage’in nesne ¢esitliligini
anamorfik perspektifin geometrik diizeniyle birlestirerek ii¢ boyutlu portre an-
layisin1 mekéansal bir deneyime doniistiirmektedir.

Deniz Sagdi¢’in Portrelerinde Geri Kazamilmis Malzeme ve Yiizey

Deniz Sagdi¢’in sanat pratiginde portre, atik malzeme, tiiketim kiiltiirii ve
stirdiiriilebilirlik belirgin bir yer tutmaktadir. Sanat¢1 denim parcalari, diigme-
ler, fermuarlar, kablolar, plastik kapaklar, ambalajlar, elektronik bilesenler ve
kullanim siiresi dolmus ¢esitli nesnelerle calismaktadir. Bu malzemeler tasiyict
yiizey lizerinde diizenlenerek portreye dayali kompozisyonlara doniistiiriiliir.

Sagdic’in iiretiminde atik malzeme, gegici veya ikincil bir tercih degildir.
Sanatcinin projeleri, glindelik yasamda kullanilan ve islevini kaybeden nesne-
lerin sanat alaninda yeniden degerlendirilmesine odaklanmaktadir. Sanat¢inin
yaklagiminda tiiketim aligkanliklari, atigin gdriinmezligi ve malzemenin yeni-
den deger kazanmas1 birbiriyle iliskilidir (Sagdig, t.y.-a). Sanat¢1 malzemeleri
toplar, renk ve doku 6zelliklerine gore ayirir, keser ve yeniden birlestirir. Hazir
veya atilmis nesne, sanat¢inin el emegi araciligiyla yogun bir fiziksel doniisiim
gecirir. Bu nedenle iiretim, hazir nesne ile el is¢iligine dayali yeniden yapim
arasinda konumlanmaktadir.

Malzemenin déniisiimii portre araciliftyla goriiniir hile gelmektedir. Insan
ylizii, izleyicinin hizli bi¢imde taniyabildigi gii¢lii bir gorsel yapidir. Atik par-
calar1 yliziin anatomik bolgelerine, 151k-gdlge degerlerine ve ifade 6zelliklerine
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gore diizenlenir. izleyici belirli bir uzakliktan portreyi biitiinliiklii olarak algi-
larken yaklastiginda goriintiiniin daha 6nce kullanilmis nesnelerden meydana
geldigini fark etmektedir. Bu iki agamali algi, malzeme ile temsil arasinda sii-
rekli bir gecis olusturur. Uzak bakista parcalar renk ve ton alanlari olarak birle-
serek ritm olusturur. Yakin mesafede kumas lifleri, kesilmis kenarlar, dikisler,
plastik yiizeyler ve baglanti1 bicimleri 6ne ¢ikar. Portre bir siireligine ¢oziiliir ve
malzemenin fiziksel varlig1 gériinmeye baslar. Insan yiizii ile tiiketim artiginin
ayn1 ylizeyde bulusmasi, yapitin kavramsal alanin1 genisletmektedir. Bireysel
kimligin temel gostergelerinden biri olan portre, seri iiretilmis ve elden ¢ikaril-
mis nesnelerin pargalarindan meydana gelir. Tekil insan imgesi ile ¢ogul mal-
zeme birikimi ayni yapi ig¢inde karsilasir. Bu durum, birey ile tiiketim sistemi
arasindaki iligskiye yonelik bir okuma imkani sunmaktadir.

Sanatginin iiretimlerinde denim kumaglar 6ne ¢ikan malzemelerden biridir.
Kumagin farkli mavi tonlarn yiiziin 1s1kli ve golgeli alanlarmi olusturmaya
elverislidir. Kalinlik, dikis, cep, kat izi ve aginmis bolgeler yiizeye fiziksel ge-
sitlilik kazandirir. Denim parcalart bu kompozisyonlarda boya tonlarmin is-
levini iistlenirken agik renkli boliimler 151kl1 alanlari, koyu parcalar golgeleri
olusturmaktadir. Kumasin yonii yiiziin anatomik hareketini destekler. Boylece
geleneksel resimde boya, firga izi ve leke araciligiyla kurulan goriintii, kumasin
kendi rengi, dokusu ve yoniiyle meydana gelmektedir. Malzemenin rengi 6n-
ceki kullanim siirecine bagimlidir. Solma, asinma ve yipranma, standart boya
renklerinde bulunmayan ton farkliliklar yaratir. Eskime belirtisi, gizlenmesi
gereken kusur olmaktan g¢ikarak portrenin bigimsel yapisina katilir. Sanatgt,
kullanimin meydana getirdigi bu diizensiz gegislerden yararlanmaktadir.

Tekstil atigimin kullanimi, moda enddistrisinin ¢evresel etkileriyle baglantili
olarak da degerlendirilebilir. Tekstil ve moda sektdriiniin su ve enerji tiikketimi,
kimyasal kullanimi1 ve atik iiretimi bakimindan ciddi sonuglar olugturdugu bi-
linmektedir (Niiniméki ve digerleri, 2020, s. 189). Kullanilmis giysilerin sanat
malzemesine donistiiriillmesi, tekstil atigini goéz ardi edilen bir artik olmaktan
cikararak izleyicinin karsilagabilecegi goriiniir bir forma tagimaktadir.

Sagdig’in tiretimlerinde tekstil atiklar1 diginda plastik kapaklar, kablolar,
diigmeler ve elektronik parcalar farkli gorsel 6zelliklere sahiptir. Kablo ¢iz-
gisel hareket olustururken diigme ve kapak gibi kiiciik birimler tekrara dayali
bir ylizey meydana getirmektedir. Elektronik parcalar teknolojik eskimeyi ve
kisa {irlin Omriinii ¢agrigtirabilir. Malzeme tiirii degistik¢e portrenin dokusu ve
kavramsal c¢agrisimlart da degisir. Bu malzemelerin yiizeye eklenme bicimi,
caligmalarin rolyefsel niteligini belirlemektedir. Parcalar yapistirilabilir, diki-
lebilir, katlanabilir veya {ist iiste bindirilebilir. Her malzeme tastyici yiizeyden
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farkli sekilde yiikselir ve gercek golgeler olusturur. Aydinlatma degistiginde
ylizeyin gorsel etkisi de degistigi icin goriintii, yalnizca renk ve ton araciligiyla
degil, gercek hacim ve golge yoluyla da kurulmaktadir. Calismalar karsidan
bakildiginda resimsel biitiinliiglinii korurken yan agidan malzeme katmanla-
1 ve baglant1 bigimleri daha belirgin héle gelmektedir. Bu 6zellik, Sagdi¢’in
caligmalarini kolaj, assemblage, mozaik ve rolyef kavramlarinin kesisiminde
degerlendirmeye olanak tanir. Eserlerin tasiyici ylizeye bagli kalmasi nedeniyle
onlar genisletilmis ylizey veya cagdas rolyef kavramlariyla agiklamak daha
uygun goriinmektedir. Pargalarin tekrar eden birimler bi¢iminde kullanilmasi
mozaiksel bir diizen yaratmaktadir. Geleneksel mozaikte tas veya cam parca-
larinin Gstlendigi islevi, bu ¢alismalarda giindelik kullanim artiklari {istlenir.
Onceki islevleri ve kullamim izleri de yapitin anlamina katilmaktadir. Tekrar,
atigin niceligini de goriiniir hale getirmektedir. Tek bir diigme, kapak veya
kumas parc¢asi giindelik yasam i¢inde 6nemsiz goriilebilir. Cok sayida benzer
parcanin ayni ylizeyde birikmesi, tiilketim sisteminin tirettigi maddi cogalmay1
diistindiirmektedir. Portreler, bu ¢cogullugu insan yiiziiniin tekil yapisi i¢inde
diizenler. Pargalarin biiylikliigli ve yiizey lizerindeki yogunlugu, goriintiiniin
¢Oziiniirligiini belirlemektedir. Kiigiik birimler daha ayrintili ton gegislerine
izin verirken biiyiik parcalar kesintili ve belirgin alanlar olusturur. Izleyicinin
esere olan mesafesi de bu ¢oziiniirlikle baglantilidir. Yakin bakista parcalar
ayri nesneler olarak goriiliirken uzak bakista portrenin biitiiniine katilmaktadir.

Gestalt ilkeleri bu doniistimiin algisal yoniinii aciklamaktadir. Yakinlik ve
benzerlik, ayni renk veya dokuya sahip pargalarin birlikte algilanmasini saglar.
Devamlilik, kesintili malzeme yonlerinin yiiziin anatomik c¢izgileri boyunca
izlenmesine yardimci olur. Tamamlama ilkesi, parcalar arasindaki bosluklara
ragmen yiizilin biitiin olarak goriilmesini miimkiin kilmaktadir.

Malzemenin ge¢misine ait izler yiizeylerde ¢ogunlukla korunmaktadir. Ku-
magsin dikisi, cebin kenari, diigmenin deligi veya elektronik par¢anin baglanti
noktasi goriilebilir. Bu ayrintilar, portrenin resimsel biitiinliigiinii zaman zaman
kesintiye ugratarak izleyiciye kullanilan malzemenin 6nceki islevini hatirlat-
maktadir. Asinma ve renk kaybi, malzemenin ge¢mis kullanimina ait maddi
kayitlardir. Yiizey iizerinde bir araya gelen pargalar farkli kullanicilar, iiretim
stiregleri ve giindelik gevrelerden gelmis olabilir. Bu nedenle portre, yalnizca
insan yiiziinii temsil eden bir goriintii degil, farkli nesne biyografilerinin birles-
tigi maddi bir bellek alani olarak degerlendirilebilir.

Sagdic’in atik temelli ¢aligmalarinin yogun dolasim alanlarinda sergilenme-
si, Uretimin diislinsel yoniinii desteklemektedir. Atik portreler havalimani gibi
titkketim, hareket ve kiiresel dolagimin belirgin oldugu bir ortamda, geleneksel
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galeri izleyicisinin disindaki, sanatla karsilagmay1 planlamayan gruplar tarafin-
dan goriilmektedir. Sergileme ortami, malzemenin ¢agrisimlarini giiclendire-
bilir. Tiikketim {iriinlerinin ve yolcu hareketliliginin yogun oldugu bir mekanda
kullanim dis1 nesnelerden olusan portreler, dolasim ile elden ¢ikarma arasinda-
ki iliskiyi gostermektedir. Boylece sergileme alani, yapitin ¢evresel ve toplum-
sal anlamina katkida bulunur.

Sagdi¢’in iiretimlerinde atik malzeme, siirdiiriilebilirlik diigiincesini temsil
eden simgesel bir ara¢ olmanin 6tesine ge¢mistir. Malzemenin rengi, dokusu,
kalinlig1 ve kullanim izleri portrenin bi¢imsel kurulusunu dogrudan belirlemek-
tedir. izleyici insan yiiziinii algilarken onun hangi maddi pargalardan olustugunu
da fark etmeye baglar. Bu ¢ift yonlii okuma, geri kazanilmis nesnenin estetik
deger kazanmasini siirecini de hissettirmektedir.

Karsilastirmah Eser Coziimlemesi: Nesne Temelli Atatiirk Portreleri

Deniz Sagdi¢’in ‘Ready-ReMade: Atatiirk” (2022) ve Patrik Prosko’nun
‘Mustafa Kemal Atatiirk’ (2020)! adli galigmalari, taninabilir bir tarihsel kisili-
gin giindelik nesneler araciliiyla yeniden kurulmasina dayanmaktadur. ki ya-
pit arasindaki ortaklik, sanatgilart genel bir geri doniisiim sanati kategorisinde
bulusturmaktan ¢ok nesnenin portre liretimindeki kurucu roliinde aranmalidir.
Sagdig, kullanim dis1 kalmis ahgap renk kartelas: parcalarini yiizey iizerinde
yogunlastirarak rolyefsel bir goriintii olusturmustur. Prosko ise farkli islevlere
ve tarihsel cagrisimlara sahip esyalar1 gercek mekéana dagitarak belirli bir goriis
noktasinda biitiinlesen anamorfik bir portre meydana getirmistir. Bu ayrim, kar-
silastirmay1 ¢evresel icerikten bi¢im, temsil, maddi varlik ve izleyici deneyimi
sorunlarina tagimaktadir.

Portre, bu iki eserde yiiz benzerliginin aktarilmasiyla sinirl bir tiir olmaktan
cikmistir. Temsil edilen kisinin kimligi, portrenin hangi maddelerden olustu-
gu, pargalarin nasil bir araya getirildigi ve izleyicinin goriintii kargisinda nasil
konumlandig1 iizerinden yeniden {iretilmistir. Temsil, var olan anlamin edilgen
bicimde yansitilmasi yerine anlamin kiiltiirel gostergeler araciligiyla kurulmasi
stirecidir (Hall, 1997: 24). Bu a¢idan Sagdi¢ ve Prosko, 6nceden var olan bir
Atatiirk imgesini farkli malzemelere aktarmakla yetinmeyerek sectikleri nes-
neler, diizenleme yontemleri ve izleme kosullar1 araciligiyla bu imgeye yeni
anlam katmani icerisinde ele alirlar.

1  Prosko’nun resmi internet sayfasindaki galeri basliginda 2020 tarihi yer alirken eser
aciklamasinda 2021 tarihi goriilmektedir. Arastirma kapsaminda belirlenen eser kiinyesine
uygun olarak 2020 tarihi kullanilmistir.
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Sanatcilarin Atatiirk portrelerinin tercih edilmesinin nedeni, yapitlart si-
radan bir insan yiiziiniin temsili olmaktan uzaklastirmaktir. Atatiirk imgesi
Tiirkiye’de devletin kurulusu, Cumhuriyet modernlesmesi, sekiilerlik, ulusal
egemenlik ve kolektif hafiza gibi farkli diislinsel alanlarla iligkilenen giiclii
bir simgedir. Hart (1999: 66), Atatiirk goriintiilerinin tek anlamli bir sembol
olusturmadigini, farkli siyasal, tarihsel ve giindelik baglamlar i¢inde yeniden
yorumlandigini belirtir. Bu nedenle secilen iki portredeki yiiz, biyografik bir
kisiye isaret ederken Cumhuriyet’in kurulus anlatisin1 ve modernlesme siirecini
de tasimaktadir.

Eserlerde goriintii, ortam ve beden arasinda kurulan iliski, iki yapitin maddi
yapisini agiklamak agisindan islevseldir (Belting, 2011: 11). Uzerinde belirdigi
ortamdan tiimiiyle bagimsiz olmayan eserler sadece malzemeye de indirgen-
memelidir. Sagdi¢’in eserinde zihinsel ve kiiltiirel olarak bilinen Atatiirk go-
riintiisii kiigiik ahsap parcalari aracilifiyla beden kazanirken; Prosko’da Ata-
tiirk goriintiisii kitaplar, mobilyalar, saatler, sapkalar, aydinlatma elemanlar1 ve
farkli giindelik esyalar iizerinden mekanda biitiinlesir. Portre, nesne ile imge
arasindaki bu salinim i¢inde ortaya ¢ikmaktadir.

Gorsel 1: Deniz Sagdig. Ready-ReMade: Atatiirk. 2022. Yiizey lizerine atik
ahsap renk kartelasi parcalar1. 140 x 140 cm. Ozel Kolleksiyonda. (https:/
www.instagram.com/p/CvFEVoWMB2u/?img_index=1)
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Sagdig’in ‘Ready-ReMade: Atatiirk’ adli eseri (Gorsel 1), kare bir yiizey
tizerinde atik ahsap renk kartelas: pargalarinin diizenlenmesiyle olusturulmus-
tur. Renk kartelasi, iiretim ve tiiketim siirecinde bir ana {iriinii tanitmak ama-
cryla kullanilan ikincil bir nesnedir. Ahsabin renk ve yiizey seceneklerini temsil
eden bu pargalar, ticari iglevlerini kaybettiklerinde atik konumuna gegmistir.
Sanat¢inin miidahalesi, kartelalar1 bagka bir iiriiniin olast gériiniimiinii goste-
ren ornekler olmaktan ¢ikararak portrenin maddi bilesenlerine doniistiirmiistiir.
Renk kartelas1 pargalarinin kii¢iik ve modiiler yapisi, eserin bigimsel diizenini
belirlemektedir. Dikdoértgen birimlerin yiizey iizerindeki tekrari, kompozisyona
mozaiksel bir karakter kazandirir. Parcalar tek baslarma sinirh bir gorsel bilgi
tagirken yan yana geldiklerinde alin, gbz ¢evresi, burun, yanak ve ¢ene gibi yiiz
bolgelerini meydana getirmektedir. Bu yapi, gorsel bigimlendirme ilkelerinden
tekrar, ritim ve birlik kavramlarin1 6ne ¢ikarmaktadir. Ayni tiirden birimlerin
yinelenmesi yiizeyde siireklilik olustururken parcalarm renk, uzunluk ve yon
farkliliklar tekdiizeligi engellemektedir. Cizginin, geleneksel anlamda kalem
veya fircayla olusturulmus kesintisiz bir iz bigiminde goriilmedigi ¢aligmada,
ahsap pargalarinin kenarlar1 ve yerlestirme yonlerinin, kisa ¢izgisel birimler
tirettigi gorlilmektedir. Bu birimler yiiziin anatomik yapisina gore yon degisti-
rerek kaglarin, burun sirtinin, goz ¢evresinin ve ¢ene hattinin okunmasini sag-
lamaktadir. Cizginin pargali yapist, portreyi kesintisiz bir konturdan uzaklastir-
maktadir.

Bi¢im bakimindan kare tasiyic1 ile portrenin organik yiiz hatlar1 arasinda bir
karsitlik kurulmustur. Kartela parcalarinin geometrik niteligi, yiiziin kivrimli
anatomik yapisiyla carpismaktadir. Insan yiizii, endiistriyel siniflandirmaya ait
standartlastirilmig birimler iizerinden kurulurken geometrik parga ile organik
biitlin arasinda gorsel bir gerilim dogmustur. Bu gerilim, sanat¢inin hazir mal-
zemeyi resimsel bir 6ge gibi kullanmasina olanak vermektedir. Renk kartelala-
rinin iiretim amaci, ton farkliliklarini stniflandirmak ve tiiketiciye karsilastirila-
bilir segenekler sunmaktir. Sagdi¢ bu siiflandirma sistemini portre iiretiminin
gorsel sozliigiine ¢evirmistir. Ticari renk dizisi, yiliziin 151k ve golge diizenine
aktarilmistir. Endiistriyel standardizasyon ig¢in hazirlanmis pargalar, tekil bir
tarihsel kisiligin imgesini kurmaya baslamaktadir. Boylece seri tiretim mantigi-
na ait modiiller, 6zgiin ve taninabilir bir portre i¢inde yeniden diizenlenmistir.
Renk ve deger, portrenin taniabilirligini saglayan temel 6gelerdir. A¢ik renkli
parcalar yiiziin 151k alan bdlgelerinde, koyu tonlar géz cukurlari, sag, kas, giysi
ve golge alanlarinda yogunlagir. Orta degerler acik ve koyu bolgeler arasin-
daki gecis kurmay1 saglar. Malzemelerin kendi renkleri boya islevi iistlendigi
i¢in yiiz hacmi, agik-koyu karsitliklar1 araciligiyla goriiniir hale gelmektedir.
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Tonlarin kademeli dagilimi, ¢ok sayidaki bagimsiz parganin ayni yiiz formuna
baglanmasini saglar.

Doku, calismanin rolyefsel karakterini gliclendirmektedir. Ahsap parcala-
rin kalinligi, kenarlar1 ve yiizey 6zellikleri, goriintiiniin fiziksel yapisin1 gozle
goriiliir hale getirmektedir. Portreye karsidan bakildiginda renk ve ton iligkileri
one ¢ikmaktadir. Yan acilardan bakildiginda ise pargalarin tasiyici yiizeyden
yiikseldigi fark edilmektedir. Isik, ahgap birimlerin kenarlarinda kii¢iik gdlgeler
olusturarak yiizeyde titresim yaratir. Bu titresim, resimsel goriintiiyii maddi bir
yiizeye baglamaktadir.

Kompozisyonda vurgu, yiiziin merkezinde ve ozellikle gozlerde toplan-
maktadir. Insan algismin portrelerde gozlere yonelme egilimi, koyu-agik deger
karsitliklariyla desteklenmistir. Parcalarin yerlestirme siklig1 ve yonleri, izleyi-
cinin bakisin1 gézlerden burun ve agiz ¢evresine tagimaktadir. Kare yiizeyin si-
nirlari, portreyi ¢evreleyerek merkezi imgeyi giiclendirmektedir. Denge, kesin
bir geometrik simetriden ¢ok yiizilin iki tarafindaki renk ve deger agirliklarinin
karsilikli diizenlenmesiyle saglanmaistir.

Sagdi¢’in eserinde biitlinliik, parcalarin maddi olarak birbirine yakin yerles-
tirilmesine dayanmaktadir. Izleyici yaklastiginda her kartela pargacigi bagim-
s1z bir nesne olarak algilanabilir. Uzaklik arttifinda pargalar arasindaki sinirlar
gorsel 6nemini kaybetmeye baglar ve portre belirginlesir. Gestalt kuramindaki
yakinlik, benzerlik, devamlilik ve tamamlama ilkeleri bu algisal gecisi agik-
lamak i¢in yeterlidir (Arnheim, 2002; Wagemans ve digerleri, 2012, s. 1172).
Portre fiziksel olarak yiizeyde bulunmakla birlikte onun tam bi¢imi izleyicinin
parcalar1 zihinsel olarak birlestirmesiyle tamamlanmaktadir. Sanat¢inin bu ese-
rini, Danto’nun (2012, s. 3) giindelik nesnenin sanat alanindaki statii degisimine
iligkin goriigleriyle de okumak miimkiindiir. Renk kartelalari, fiziksel 6zellik-
lerini korumalarina ragmen ticari tanitim araglari olarak iistlendikleri islevden
uzaklagmistir. Sanat yapiti i¢indeki konumlari, se¢im, diizenleme, temsil ve yo-
rum siiregleriyle belirlenmistir. Malzeme bir ahsap renginin nasil goriinecegini
gosteren numune islevinden koparak ulusal hafizada yer edinmis bir portrenin
renk, doku ve bigim birimine doniigmiistiir. Yapitta ileri doniisiim diisiincesi
acgik bicimde izlenmektedir. Malzemenin atik konumundan ¢ikarilmasi, eserin
cevresel igerigine katki saglamistir. Bununla birlikte yapitin sanatsal niteligi
cevresel mesajla sinirlanmamalidir. Kartela pargalarmin fiziksel yapisi, kom-
pozisyonun modiiler kurulusunu, renk ¢esitliligi, yiiziin ton diizenini, kalinlig
ise rolyef etkisini belirlemektedir. Atik malzeme eserin konusuna eklenen bir
gosterge olmaktan ¢ikarak portrenin bigimsel sistemine doniismiistiir.
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Gorsel 2: Patrik Prosko. Mustafa Kemal Atatiirk. 2020. Anamorfik
Yerlestirme. 350 x 250 x 200 cm. Temmer Mermer 6zel kolleksiyonunda.
(https://www.prosko.cz/anamorphosis/mustafa-kemal-ataturk)

Patrik Prosko’nun ‘Mustafa Kemal Atatiirk’ adli ¢aligmas1 (Gorsel 2), nes-
nelerden olusan anamorfik bir yerlestirmedir. Yerlestirme, Atatiirk’iin yasami
ve mirasiyla iligkilendirilen esyalar araciligiyla bir caligma odas1 goriiniimiinde
tasarlanmistir (Prosko, t.y.). Portre, nesnelerin tek bir ylizeyde birlesmesiy-
le olugsmamaktadir. Egyalar farkli uzakliklara, yiiksekliklere ve diizlemle-
re yerlestirilmistir. Portre yalnizca onceden hesaplanan goriis noktasindan
algilanmaktadir.

Prosko’nun kompozisyonunda ¢izgi, nesnelerin kenarlar1 ve uzamsal yonle-
ri araciligryla kurulmaktadir. Kitaplarin sirtlart ve sayfa kenarlar {ist boliimde
sac kiitlesini olusturan keskin ydnler meydana getirmistir. Mobilyalarin yatay
ve diisey kenarlar yiiziin sinirlarim diizenlerken kablolar, gubuklar ve ince nes-
neler kag, burun ve ag1z cevresinde ¢izgisel gorevler listlenmistir. Dairesel nes-
neler gdz, yanak ve gene bolgelerinde yogunlagarak koseli esyalarla karsitlik
olusturmaktadr.

Calismada renk, nesnelerin giindelik kimligini koruyan genis bir ¢esitlilik
gostermektedir. Ahsap, metal, kagit, kumas ve seramik yiizeylerin kahverengi,
krem, beyaz ve koyu tonlar1 portrede baskin bir gorsel alan meydana getir-
mistir. Kirmizi yilizeyler ve Tiirk bayragina gonderme yapan boliim, kompo-
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zisyonda giicli bir renk vurgusu olusturmaktadir. Gozlerde kullanilan mavi,
sicak ve notr renklerin ortasinda odak noktasi haline gelmistir. Renk burada
nesnelerin dogal 6zelligi olarak yiiziin okunmasini saglayan tonal diizene dahil
olur. A¢gik-koyu degerlerin dagilimi, farkl tiirdeki nesneleri ayni portre i¢cinde
birlestirmektedir. Beyaz mobilya parcalari, agik renkli kagitlar ve seramikler
yiiziin aydinlik bolgelerini meydana getirirken koyu kitaplar, ahsap esyalar ve
metal yiizeyler sag, kas ve golge alanlarini olusturmaktadir. Nesneler kendi is-
levsel kimliklerini koruduklari halde belirlenmis bir goriis noktasinda resimsel
lekelere doniismektedir. Ug boyutlu esyalar, bakis ekseni iizerinde iki boyutlu
ton alanlar1 gibi algilanmaktadir.

Doku gesitliligi Prosko’nun yerlestirmesinde belirgin bir gorsel zenginlik
iretmistir. Eskimis ahsabin piiriizlii yiizeyi, metalin parlakligi, kdgidin math-
g1, kumasin yumusakligi ve seramigin diizgiin yiizeyi ayn1 mekanda karsilas-
maktadir. Bu cesitlilik, Sagdi¢’in tekrar eden modiiler birimlerinden farkli bir
diizen olusturmustur. Sagdi¢’ta malzeme tiirii birlik duygusunu giiclendirirken
Prosko’da farkli nesne tiirleri ¢esitlilik ilkesini 6ne ¢ikarmaktadir. ProSko’nun
yapitinda birlik, nesnelerin maddi benzerliginden kaynaklanmamaktadir. Bir-
lik, perspektif dogrultusunda ortaya ¢ikan optik hizalanmayla kurulmustur. iz-
leyici dogru konumdan baktiginda farkli nesneler ayni yiiziin pargalar1 héaline
gelirken konum degistirildiginde bu bag ¢oziilerek ¢alisma bir esya toplulugu
diizenine geri donmektedir. Biitiinliik, kalic1 bir fiziksel birlesmeden ¢ok gegici
bir gorsel yanilsama niteligi tasimaktadir.

Mekan, yapitin temel bigimlendirme 6gesi olarak karsimiza gikmaktadir.
Geleneksel portrede bosluk cogu kez figiiriin ¢evresindeki arka plan olarak
diizenlenirken Prosko’nun yerlestirmesinde nesnelerin arasindaki bosluklar,
uzakliklar ve derinlik farklari portrenin ortaya ¢ikmasini saglayan kurucu unsu-
rudur. Goz, birbirinden uzakta bulunan pargalari ayni goriis diizleminde birles-
tirmektedir. Bu nedenle bosluk, nesneler arasindaki edilgen aralik yerine optik
baglant1 saglayan etkin bir alan iglevi gormektedir.

Olgek, portrenin anitsal etkisini giiclendirmektedir. Yerlestirmenin insan
bedenini asan boyutu, izleyiciyi goriintiiniin karsisinda fiziksel olarak ko-
numlanmaya zorlamaktadir. Portreye ¢ok yaklasildiginda yiiziin biitiinligi
kaybolur, nesneler ve ayrintilar 6ne ¢ikar. Uzaklik ve ag1 dogru bi¢cimde ayar-
landiginda Atatiirk imgesi belirmeye baglar. Eseri kavrayabilmek i¢in izleyici-
nin, mekanda hareket etmesi gerekmektedir

Kompozisyon bir eksensel dengeye sahip olsa da nesneler mekana esit
bicimde dagilmamistir. Bir tarafta kitap, sapka ve mobilya gruplar1 yogunla-
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sirken diger tarafta acik renkli esyalar ve diisey formlar agirlik kazanmstir.
Bu asimetrik dagilim sayesinde dogru goriis noktasinda olusan gorsel denge,
nesnelerin gergek hacimlerinden ¢ok izdiigsiimde olusturduklar1 renk ve deger
alanlar1 lizerinden saglanmstir.

Ritim, benzer nesnelerin ve bigimlerin tekrartyla olusur. Kitaplarin ardisik
dizilisi, saat ve kiire gibi dairesel formlar, mobilya kenarlarmin yatay-diisey
iligkileri kompozisyon boyunca gorsel tekrarlar {iretmistir. Bu tekrarlar, izle-
yicinin bakisini yliziin ¢evresinden merkezine tagimaktadir. Nesnelerin farkli
yonlerde uzanmasi portrenin duraganligi i¢cinde bir hareket duygusu yaratmak-
tadur.

Yerlestirmede nesneler biyografik ve simgesel gostergeler olarak
sunulmustur. Kitap, saat, sapka, yazi araglari, mobilya ve diger esyalar Ata-
tiirk’lin yagami, ¢aligma ortami, donemi veya reformlartyla iliskilendirilmis-
tir. Bazilar1 eski veya yeniden kullanilmis esyalardan olusan bu nesnelerin se-
¢ilmesinin temelinde biyografik ¢agrisim ve gorsel uygunluk bulunmaktadir.
Prosko’nun ¢alismasinda nesne, ¢evresel bir mesajin tagiyicisindan ¢cok maddi
arsiv ve portre birimi olarak sunulmaktadir.

Iki yapit karsilastirildiginda ilk belirgin ayrim, goriintiiniin kurulus yerinde
ortaya ¢ikmaktadir. Sagdi¢ portreyi tasiyici ylizey tlizerinde toplarken, Prosko
nesneleri sergileme mekanina dagitmistir. Sagdi¢’in eserinde pargalar birbiri-
ne fiziksel olarak yakindir ve biitiinliik yilizeysel yogunlagsmayla saglanmistir.
Prosko’nun diizenlemesinde ise parcalar arasinda farkli mesafeler bulunur.
Biitiinliik perspektif eksenindeki optik ¢akigsmadan dogmaktadir. Bu ayrimi,
‘yiizeysel yogunlagma’ ve ‘mekansal sacilma’ ifadeleriyle aciklamak miimkiin-
diir. Sagdi¢’in portresi, maddi parcalarin bir merkez ¢evresinde birikmesiyle
kararli bir goriintii tiretirken, Prosko’nun portresi, mekana dagilmis nesnelerin
belirli bir agida gecici olarak birlesmesine dayanmaktadir. Sagdi¢’in iiretimi
farkli konumlardan temel tanmabilirligini korudugu i¢in yaklagsma ve uzak-
lagsma, goriintiiniin sadece ayrint1 diizeyini degistirir. Prosko’da ise goriis aci-
sindaki degisim portrenin ¢dziilmesine yol agmaktadir. izleyici deneyimi de
bu bigimsel ayrimdan etkilenmektedir. Sagdi¢’in eseri, yakin bakis ile uzak
bakis arasinda asamali bir doniisiim iiretir. izleyici yaklastik¢a nesne kimligi,
uzaklastik¢a portre goriiniirliigli gliglenmektedir. Prosko’nun ¢aligmasinda do-
niisiim daha keskin bir esige sahiptir. Izleyici dogru noktaya ulastiginda go-
riintli belirir. Ancak farkli yone birka¢ adimlik hareket portreyi yeniden nesne
diizenine ¢evirebilir.

Sagdi¢’in yapitt dokunsal algiy1 cagristiran rdlyefsel bir ylizeye sahiptir.
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Ahsap parcalarin kalinligi ve dokusu, goriintiiniin maddi kurulusunu 6n plana
cikartir. Prosko’da optik alg1 ve bedensel konum 6ne ¢ikmaktadir. Portre, nes-
nelerin hacimlerinin belirli bir izdiisiimde diizlemsel goriintiiye doniismesiyle
okunmaktadir. Bir eserde ylizeyin maddeselligi 6n plana ¢ikarken, digerinde
goriis ekseni belirleyici olmaktadir.

Uretimlerde nesnelerin anlam iiretme bi¢imi de farklidir. Sagdi¢’in kartela
parcalari, cogunlukla bicimsel ve maddi birimler olarak kullanilmistir. Onceki
islevi tiiketim, {iretim ve standardizasyon diisiincelerini ¢agristiran kartela par-
caciklarmin Atatiirk’iin biyografisindeki belirli olaylara gonderme yapmasi
beklenemez. Prosko’nun kullandig1 esyalar ise portrenin bigcimsel parcalari ol-
manin yaninda temsil edilen kisinin yagsamina ve Cumhuriyet modernlesmesine
iligkin simgesel bir repertuvar meydana getirmistir. Bu nedenle Sagdi¢’in port-
resinde nesne ile imge arasindaki doniisiim, malzemenin renk ve doku kapasite-
si lizerinden gerceklesmektedir. ProSko’nun portresinde nesne ile imge iliskisi,
perspektif ve biyografik ¢agrigim iizerinden kurulmustur. Sagdi¢’in birimleri
resimsel bir palete, Prosko’nun esyalari mekéansal bir arsive doniismiistiir. Tki
yapiti birlestiren temel 6zellik, nesnenin temsil i¢inde kaybolmamasi ve portre-
nin maddi kurulusunu olusturmasidir.

Sanat ontolojisi agisindan iki ¢alisma da giindelik nesnelerin yorumlayici
bir ¢ergeve ig¢inde farkl statii kazanmasini géstermektedir (Danto, 2012: 33).
Ahsap renk kartelasi, kitap, saat veya mobilya parc¢asi kendi basina sanat yapiti
olarak tretilmemistir. Sanat¢inin se¢imi ve diizenlemesi, bu nesneleri temsil
sisteminin bilesenleri haline getirmektedir. Nesnelerin fiziksel kimlikleri koru-
nurken sanat eseri i¢indeki gorevleri degismistir. Sanatsal doniisiim, maddenin
biitiiniiyle bagkalagmasina ihtiyag duymaz. Nesnenin iligskisel konumu ve yo-
rum alani degistiginde yeni bir ontolojik statii ortaya ¢ikmaktadir. Maddesel
etkinlik yaklasimi (Bennett, 2024: vii), sanatg¢ilarin malzeme {izerindeki mut-
lak hakimiyetini sorgulayan bagka bir okuma sunmaktadir. Sagdi¢’in kartela
pargalarmin Slgiileri, renkleri ve kalinliklar yiizeyin kurulabilecegi bigimleri
etkilerken, Prosko’nun esyalarinin hacimleri, agirliklar1 ve gorsel ozellikleri
anamorfik diizenin sinirlarii belirlemektedir. Anamorfik portrenin tek bir bakig
noktasia bagimli olmasi, mutlak bir perspektifle kavranamayacagini diigiin-
diiren bir yap1 olugturmaktadir. Avrupali sanat¢inin perspektif vurgusu, kendi
kiiltiirel konumunun Atatiirk’ii okuma bi¢imini nasil sekillendirdigini goriiniir
hale getirmektedir.

Sagdic’in ¢aligmasinda sanatsal c¢eviri farkli bir maddi yontemle gercekle-
sir. Sanatei, Tiirkiye’nin kolektif hafizasinda yer alan bir imgeyi endiistriyel
iretimin kullanim dis1 pargalartyla yeniden kurmustur. Ahsap renk kartelala-
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11 kiiresel tasarim, tiiketim ve standardizasyon sistemlerine ait nesnelerdir. Bu
pargalarin Atatiirk portresine doniistiiriilmesi, modernligin hazir ve disaridan
alman bir bi¢im olarak uygulanmasi yerine yerel liretim pratigi iginde yeniden
diizenlenmesi seklinde okunmalidir. Atatiirk imgesi, geleneksel boya ve tuval-
den ayrilarak tiiketim sonrasi nesnelerle beden kazanmistir. Ulusal modernlik
simgesi, giincel siirdiiriilebilirlik tartismasinin maddi diliyle bulusmustur. Sag-
dig’in portresi maddi doniisiim ve siirdiiriilebilirlik soylemi {izerinden, Pros-
ko’nun yerlestirmesi biyografik nesne ve perspektif iizerinden olusturulmustur.
Iki sanatc1 ayn1 imgeyi kullanmasina ragmen ulusal simgenin maddi ve kiiltiirel
kodlarin1 farkli bigimlerde diizenlemistir.

Sagdi¢ ve Prosko’yu iki ‘geri doniisiim sanat¢isi’ seklinde esitlemek, yapit-
larin malzeme anlayislar arasindaki belirgin farklarin gdriinmesini engeller.
Sagdi¢’in pratiginde atigin geri kazanilmasi ve ileri doniisiim, {iretimin agik
diisiinsel eksenlerinden biridir. Prosko’da eski, buluntu veya yeniden kullanilan
nesneler bulunmasina karsin esya se¢imini belirleyen temel etkenler arasinda
biyografik ¢agrisim, optik uygunluk ve mekansal kurgu yer almaktadir. Daha
aciklayici karsilagtirma, sanatgilart nesne temelli portre tireten iki ayr1 yaklasim
tizerinden degerlendirmektir. Sagdig, kiiciik ve benzer maddi birimleri ylizeyde
yogunlastirarak dokusal bir portre meydana getirmistir. Prosko, farkli tiirdeki
esyalar1 gercek mekana dagitarak optik ve gegici bir portre olusturur. Sagdi¢’in
imgesi modiiler, yiizeye bagli ve rolyefseldir. Prosko’nun imgesi anamorfik,
mekansal ve bakis noktasina bagimhidir. iki yapitta da nesne, temsil edilen
yiiziin ardinda biitiiniiyle kaybolmaz. izleyici Atatiirk portresini algilarken onu
meydana getiren kartelalari, kitaplari, saatleri, mobilyalar ve diger esyalar1 da
gormektedir. Portre, parcalari goriinmez kilan kapali bir biitiin olusturmak ye-
rine maddi kurulugsunu agik etmektedir. Atatiirk imgesinin siirekliligi, sabit ve
degismez bir yiizeyden degil, farkli nesnelerin ¢agdas sanat i¢inde tekrar tekrar
diizenlenebilmesinden kaynaklanmigtir. Bu karsilastirmanin 6zgiin sonucu, iki
eserdeki parca-biitiin iligkisinin farkli temsil rejimleri liretmesidir. Sagdic’ta
parcalar yakinlik, tekrar, renk ve doku araciligryla biitlinlesir. Prosko’da par-
calar perspektif, mesafe ve bakis ekseni araciligiyla birlesir. Birincisi maddi
yogunlasma, ikincisi mekansal hizalanma yoluyla portre kurmustur. Nesne te-
melli temsil, bu iki yontemde yilizeyden mekana, dokunsal algidan optik ya-
nilsamaya ve atik malzemeden biyografik arsive uzanan genis bir sanat alani
yaratmaktadir.
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Sonug¢

Giindelik kullanim degerini kaybeden nesnelerin sanat alania girmesi,
modern sanatin malzeme ve yapit anlayisinda 6nemli bir donilisiim yaratmig-
tir. Kolaj, ready-made, buluntu nesne, assemblage ve yerlestirme uygulamalar1
sanatin yalnizca geleneksel malzemeler ve el isciligiyle tanimlanamayacagini
gostermistir. Sanatcinin se¢gme, siniflandirma, yeniden diizenleme ve sergileme
kararlari iiretimin temel agamalari arasina girmistir.

Atik, fiziksel bir artik olmasinin yaninda tarihsel ve toplumsal bir deger ka-
tegorisidir. Bir nesnenin atik sayilmasi, onun maddi yapisindan ¢ok kullanim
sistemi igindeki konumuna baglidir. Thompson (1979, s. 88), Appadurai (1986,
s. 3) ve Kopytoff’un (1986, s. 64) yaklasimlari, nesnelerin degerlerinin degi-
sebildigini ve toplumsal dolagim i¢inde yeni anlamlar kazanabildigini ortaya
koymaktadir. Sanat¢1 tarafindan yeniden kullanilan nesne, degersiz kabul edil-
digi dolasim alanindan ¢ikarak estetik ve kiiltiirel deger tagiyan baska bir alana
gecer. Bu doniisiim nesnenin gegmisini biitlinliyle silmez. Asinma, kirilma, di-
kis, pas, renk kaybi1 ve kullanim izi yapitin anlamina katilabilir. Atik malzeme,
daha o6nce i¢inde bulundugu iiretim ve tiiketim iligkilerinin izlerini tagir. Sanat
yapiti bu izleri goriiniir kildiginda nesnenin kiiltiirel biyografisi yeni bigim i¢in-
de devam eder.

Geri doniigiim, yeniden kullanim ve ileri doniisiim kavramlarinin ayrilmasi,
sanat eserlerinin daha dogru degerlendirilmesini saglamaktadir. Malzemenin
fiziksel veya kimyasal olarak ham maddeye ¢evrilmedigi pek ¢ok sanat uygu-
lamas1 teknik anlamda geri doniisiim degildir. Nesnenin yapis1 korunarak yeni
bir igleve veya estetik degere kavusturulmasi, yeniden kullanim ya da ileri do-
niigiim kavramlariyla agiklanabilir.

Sanatsal deger, malzemenin ekonomik degerindeki artigla smirli degildir.
Atigin yeni bir temsil sistemine katilmasi, izleyicinin daha dénce 6nemsiz gor-
digi yilizey ve nesne ozelliklerini fark etmesini saglar. Malzeme, sanat¢inin
diistincesini tagiyan edilgen bir ara¢ olmaktan ¢ikarak, agirligi, dokusu, rengi
ve direnciyle bi¢imin olusumuna katkida bulunur.

Assemblage ve rolyef, yiizey ile ii¢ boyutlu mekén arasindaki gecisi acik-
lamak igin 6nemli kavramlardir. Assemblage, farkli nesnelerin maddi 6zellik-
lerini koruyarak yeni bir biitiin olusturmasini saglar. Rolyef, tasiyici yiizeye
bagl bigimlerin gergek derinlik ve golge iiretmesine dayanir. Yerlestirme sa-
nat1 ise nesneleri sergileme mekani ve izleyicinin bedensel deneyimiyle bir-
likte ele almaktadir. U¢ boyutlu temsil yalnizca bagimsiz heykel kiitlesiyle
sinirlanmamalidir. Yiizeyden yiikselen malzeme katmanlari, farkli diizlemlere
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dagitilmis nesneler, bosluklar ve izleyici hareketi de li¢ boyutlu yapinin parga-
laridir. Krauss’un (1979, s. 38) genisletilmis alan yaklagimi, ¢agdas heykelin
mimarlik, mekan ve nesne diizenlemeleriyle kurdugu iligkileri agiklamaktadir.
Anamorfosis, goriintiiniin bakis noktasina bagimli bir yerlestirmedir. Portre fi-
ziksel olarak tek bir yiizey {izerinde bulunmaz. Farkl1 derinliklerdeki parcalarin
belirli bir goriis dogrultusunda birlesmesiyle ortaya ¢ikar. izleyicinin hareketi
goriintliniin kurulmasina ve ¢6ziilmesine yol agar. Gorme, sabit bir kayit islemi
olmaktan ¢ikarak bedensel ve zamansal bir deneyime doniisiir.

Gestalt yaklagimi, pargali malzemelerin biitlinliiklii bir imge olarak algilan-
masini agiklamakta oldukga etkilidir. Yakinlik, benzerlik, devamlilik ve tamam-
lama ilkeleri, nesne ve malzeme pargalarinin portre i¢inde orgiitlenmesine kat-
k1 saglar. Sanatcinin fiziksel diizenlemeyle olusturdugu goriintii biitiinliiglind,
izleyici algisal sisteminde parcalar arasi iliskiyi kurarak olusturur.

Aragtirmada incelenen ‘Ready-ReMade: Atatiirk’ ile ‘Mustafa Kemal Ata-
tirk” adli eserler, iki sanat¢inin ortakliginin geri doniisiim kavramindan ¢ok
nesne temelli portre iiretimine dayandigini gostermektedir. Sagdig, atik ahsap
renk kartelalarini yiizey {lizerinde diizenleyerek renk, ton, doku, ritim ve tekrar
yoluyla rolyefsel bir portre olusturmustur. Prosko ise farkli nesneleri gercek
mekana dagitarak perspektif, bosluk ve goriis ekseni araciligryla anamorfik bir
goriintii kurmustur. Sagdi¢’in calismasinda biitiinliik yiizeysel yogunlagsmayla,
Prosko’nun yerlestirmesinde mekansal hizalanmayla saglanmaktadir.

Patrik Prosko’nun tiretiminde buluntu, eski, giindelik ve biyografik nesne-
ler mekén i¢cinde anamorfik bir diizene yerlestirilirmistir. Kullanilan pargalar
belirli bir goriis noktasinda portreye doniisiirken bagka acilardan bagimsiz
nesneler halinde algilanmaktadir. Sanat¢inin tiretimini, optik yanilsama, pers-
pektif, biyografik anlat1 ve izleyici konumu daha belirleyici bir ¢ergeve sun-
maktadir.

Deniz Sagdi¢’in liretiminde atik ve geri kazanilmig malzeme siirdiiriilebilir-
lik diistincesiyle agik bigimde iliskilidir. Malzemeler tasiyici yiizey tizerinde bir
araya getirilerek dokusal ve rolyefsel portreler olusturulmaktadir. Yakin bakista
malzeme parcalari, uzak bakista yiiz imgesi 6ne ¢ikmaktadir. Tiiketim artig1
ile insan portresinin ayni yiizeyde bulusmasi, atigin estetik ve kiiltiirel deger
kazanmasinin yolunu agmaktadir.

Iki eserde de nesneler portrenin ardinda kaybolmaz, goriintiiniin maddi ku-
rulusunu destekler. Sagdi¢’ta izleme mesafesi malzeme ile portre arasindaki
algisal gecisi belirlerken Prosko’da izleyicinin konumu goriintiiniin ortaya ¢ik-
mast i¢in zorunludur. Sagdi¢’in malzemeleri ileri doniisiim ve stirdiiriilebilirlik
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diisiincesini giiclendirirken Prosko’nun nesneleri bi¢gimsel uygunluklar ve bi-
yografik cagrisimlariyla 6ne ¢ikmaktadir. Bu sonuglar, nesnenin iki sanat¢inin
tiretiminde edilgen bir ara¢ olmadigini, bigimi, {i¢ boyutlulugu, mekan iligkisini
ve izleyici deneyimini belirleyen kurucu bir bilesene doniistiigiinii ortaya koy-
maktadir.
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Giris

Koku duyusu, Bati estetik diislincesi iginde uzun siire ikincil, hatta kimi
zaman estetik alanin disinda konumlandirilmis bir duyum olarak degerlendi-
rilmistir. Ozellikle gérme ve isitme duyularmin bilgi iiretmeye daha elverisli
“teorik duyular” olarak ayricalikli bir konuma yerlestirilmesi, koku gibi be-
densel ve yakin temas gerektiren duyularin estetik deneyim igerisindeki roliinii
sinirlandirmistir. Hegel’in koku alma duyusunu maddi yakinlik ve aracisizlik
nedeniyle estetik alanin disinda konumlandirmasi ve Kant’in kokuyu 6znel,
evrensellestirilemez ve gegici bir deneyim olarak ele almasi, bu diglayici yakla-
simin felsefi temelini olugturmaktadir. Bu ¢er¢cevede koku, nesneye dair biligsel
bir icerik iiretmekten ziyade, bedensel bir etkilenim ve 6znel haz alan1 olarak
degerlendirilmistir.

Buna karsilik, cagdas estetik kuramlar ve sanat pratikleri, kokunun yalnizca
sembolik ya da yardimci bir unsur degil, dogrudan estetik deneyimin kurucu
bilesenlerinden biri olabilecegini ortaya koymaktadir. Ozellikle 19. yiizyildan
itibaren gelisen sanatsal ve teknolojik doniisiimler, kokunun temsili bir imge
olmaktan ¢ikarak dogrudan eser iginde deneyimlenen bir unsur haline gelme-
sine imkan tanimistir. Bu siireg, duyusal algmin yalnizca gérme merkezli bir
yap1 lizerinden agiklanamayacagini; aksine kokunun mekansal algi, hafiza ve
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duygulanim gibi ¢ok katmanli bilissel siireglerle iligkili oldugunu géstermistir.

Nitekim ¢agdas norobilim ve davranis psikolojisi alanindaki arastirmalar,
insanin binlerce farkli koku molekiiliinii ayirt edebilme kapasitesine sahip ol-
dugunu ve koku duyusunun sanilandan ¢ok daha sofistike bir biligsel islem sii-
reci gerektirdigini ortaya koymaktadir. Bu durum, kokunun estetik deneyim
igerisinde yeniden degerlendirilmesini gerekli kilmaktadir. Buna paralel olarak
giincel sanat pratiklerinde koku, izleyicinin algisin1 yonlendiren, mekénsal de-
neyimi doniistiiren ve ¢ok duyulu estetik iliskiler kuran bir ara¢ olarak kulla-
nilmaktadir.

Ote yandan estetik haz kavrami, duyusal algilarin tarihsel ve kiiltiirel olarak
farkli bigimlerde hiyerarsize edilmesiyle sekillenmistir. Gorme ve isitme duyu-
lar1 gogunlukla estetik yarginin temel belirleyicileri olarak kabul edilirken, koku
ve tat gibi duyular daha ¢ok bedensel ve 6znel alanla iligkilendirilmistir. Ancak
bu hiyerarsik ayrimin, hem sanat tarihi igindeki ¢ok duyulu temsil bigimleri
hem de ¢agdas felsefi ve bilimsel yaklagimlar tarafindan giderek sorgulandigi
goriilmektedir. Ozellikle erken modern donem sanatinda duyusal hazlarin tem-
sili ve 16—17. yiizyil resimlerinde ¢ok duyulu deneyimlerin gorsellestirilmesi,
estetik alginin yalnizca gérmeye indirgenemeyecegini gostermektedir.

Bu ¢alisma, koku duyusunun Bat1 estetik diisiincesi i¢indeki tarihsel diglan-
ma siirecini ve ¢agdag sanat ile bilimsel gelismeler 15131nda yeniden konumlan-
dirllma bigimlerini incelemeyi amaglamaktadir. Bu baglamda, kokunun hem
felsefi tartismalar hem de sanatsal {iretim pratikleri i¢inde nasil bir estetik dene-
yim alani olarak yeniden tanimlandig: ele alinacaktir.

Koku ve duygu arasindaki iligki, kokunun Bati1 sanatinda daha popiiler bir
konu olmamasinin sasirtict oldugunu gosteriyor. Nispeten yakin zamana kadar,
sanatgilar kokuyla ilgilendiklerinde, onu kendi basina estetik bir deneyim kay-
nag1 olarak degil, (genel olarak duyusalligin) bir sembolii olarak ele alma egili-
minde olmustur. Hegel’e gore, koku alma duyusu, gérme ve igitme gibi ‘teorik
duyularin’ aksine, ‘maddenin maddi ve aracisiz duyusal nitelikleriyle’ ¢ok fazla
baglantili oldugundan asla gercek anlamda estetik olamayacaktir. Kula’ya gore,
Hegel’in bu yaklasimini “Koku, nesnenin “sivilagmasi” ve “havalagmasi”; tat,
“nesnenin tiiketimi” ile ilgilidir. Nesne, bu iki duyuya kendisini “biitiin bagim-
lilig1 i¢inde; yani, “6zdeksel yok-olusu” i¢inde sunar”. (Kula, 5,239 2010) ola-
rak yorumlamaktadir.

Sanatgilar 19 yilizyilda kokuyu kendi basina estetik bir degere sahip olabi-
lecek bir deneyim olarak anlamaya bagladilar. Kavramsal ve teknolojik degi-
simler sayesinde sanatcilar, tasvir edilmis veya sembolik kokular yerine gergek
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kokular1 eserlerine dahil etmeye baglamiglardir. Sanat eserleri koku duyumuzu
zorlayarak, koku duyumuzu yeniden kullanmaya veya onu uzamsal alg1 gibi
diger alg1 bigimleriyle iliskilendirmeye tesvik etmektedir. insanlarin binlerce
farkli koku molekiiliinii taniyabildigi sylenir ki bu durum farkli duyusal veri-
leri birbirinden ayirt etmekte en az géz veya kulak kadar basarili oldugu anla-
mina gelir. (Dutton s.238, 2017)

Koku, duyular kategorisinde yer alan ve koku olmanin 6tesine gecen ilham
kaynag1 olabilecek etkilere sahiptir. Bu tiir sanat eserleri, duyusal algimizi ve
sanat eserlerinin yalnizca gorsel oldugu yoniindeki yaygin algiy1 sorgulatabilir.
Koku duyusunun yansitici estetik faaliyeti destekleyecek yeterli biligsel giice
sahip oldugu yoniindeki sezgisel argiimanlarin hem doga kiiltiir bilimlerinde
koku duyusu iizerine yapilan ¢agdas calismalarla da tutarhidir. Bu sezgisel ar-
giimanlara dayali olarak kokunun sanatsal yaratim ve estetik yansima i¢in ge-
listirilebilecegini gosteren sanat¢i yaklagimlar: goriillmektedir.

Kokular insanlarin bile algilama, ayirt etme ve 6grenme gibi bazi konular-
da miikemmel olduklarini gdsteren kanitlara ekledigimizde, kokunun sofistike
sanatsal yaratim ve elestirel estetik yansima i¢in yeterli derecede gelistirilebile-
cegi inancini destekleyen giiclii bilimsel kanitlara sahiptir. Koku duyusunun, si-
nirbilimi ve davranis psikolojisi iizerine yapilan ampirik ve teorik ¢aligmalarin
bu kadar kapsamli bir tartismasi i¢in miitevazi bir sonug gibi goriinebilir. Este-
tik duyu baglaminda kokulara ve koku alma duyusuna ¢ok az ilgi gosterilmesi-
nin bir nedeni, kokularin sanat eserleri yaratmak i¢in kullanilabilecegini veya
koku alma duyusunun gergek estetik deneyimlerin araci olabilecegini agik¢a
reddeden bakis acisinin gelenegidir. Kant, kokularin 6ncelikle onlar1 yayan
nesnelerden ziyade kendi bedensel durumlarimizin farkinda olmayacagimizi
iddia etmis ve kokulara verilen tepkilerin 6znel yargilarin bir parcasi olabile-
cegi fikrini reddetmistir. ‘“Parfiimlii mendilini cebinden ¢ikartan biri istesinler
ya da istemesinler ¢cevresindeki herkese yapacagini yapar ve onlari, eger soluk
alacaklarsa, ayn1 zamanda keyif duymaya zorlar; bu ylizden bu moda gegip git-
mistir. (Kant, 5.204 2006). Kant’in kokunun gelip ge¢iciligine dikkat ¢ektigi bu
yorum, aslinda kokunun kalic1 etkiler birakmayacagi konusunda olmustur. Cag-
das alg1 felsefesinde, koku algisinin 6znelligine iligkin Kant doktrini, genellikle
gorme temelli bir modelin kokuya uygulanmasiyla gerekcelendirilmistir. Gor-
me temelli bir alg1 modeli, uzaktaki ve uzamsal alanda belirli bir yerde bulunan
tek tek nesneleri “gérme” gibi olaganiistii bir deneyim yasadigimizi vurgular ve
bu tek tek nesneler normalde kenarlari olan ve arka plana karsi figiirler olarak
one ¢ikan nesneler olarak algilanir. Koku algist bu 6zelliklerin ¢oguna sahip
olmadigindan, koku algisimin dis diinya hakkinda bilgi vermedigini diistiniir ve
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bundan estetik sonuglar gikarir. Gormenin esasen biligsel oldugunu ve nesnel
diinyaya acildigini, boylece dikkatimizin nesneye odaklandigini, oysa tatma ve
koklamada nesneyi degil, sadece ondan elde edilen deneyimi diisiindiigiimiizi
savunmustur.

Koku duyusu, kokladigimizda deneyimledigimiz tek seyin kendi duyulari-
miz olmasina ragmen, gercek diinyayla temas halinde oldugumuzu diisiinme-
mize neden olmasidir. Birgok filozof kokunun sadece bu anlamda 6znel olmadi-
gin1, ayni zamanda kisiden kisiye o kadar biiyiik farkliliklar gosterdigini ve bu
nedenle evrensellestirilebilir yargilara katkida bulunamayacagini diistinmiistiir.

Duyusal haz, estetik tavrin estetik obje iizerindeki etkileriyle duyulur algi-
da gerceklesen psikolojik bir durumdur. Duyumlar arasinda farkli 6zelliklerin
olmasi, aralarindaki gorev farklariyla iligkilidir. Sanatin haz verme islevi genel
olarak, “gdrme”, “isitme”, “ac1” duyulariyla birlikte “koku” duyulartyla sag-
lanmistir. Haz duyularin ¢esitli olusu, sanattaki duyulur hazzinda gergeklestir-
me nedenlerini cogaltmaktadir. “Bir sanat yapitin1 kavramak demek, sanat ya-
pitinin bir duyumlar biitiinii olarak algilamak demektir, ¢iinkii bu anlayisa gore,

sanat yapitt bir duyumlar biitiiniinden bagka bir sey degildir. (Tunal1, 34/1993)

Duyu siniflari igerisinde gérme ve igitme duyularinin Estetik tavir alma(-
haz) neden oldugu sdylenebilir. Buna bagli olarak, “J.Paliard, bazi ruhbilimci-
ler gibi, haz ve elemin genel olarak devinimlilige bagli oldugunu kabul eder ve
bunlar, der bilincin en ilkel tavirlarini olusturur ve edimin ¢ogaldigini gosterir.
(Sena, 224/1972) Duyular ve estetik tavir arasindaki bu iligkisel durum, sanatin
ilk ¢aglarindan buna sanat¢ilarin konu edindikleri bir sonuca dayanmaktadir.
Ciinkii estetik hazla ilgilenen ve i¢inde olan ondan etkilenen estetik sujeler var-
dir. “Duyumun ya da hazzin her tiirii, etkileme bi¢gimi bakimindan ne kadar
farkli olurlarsa olsun, bu duyguyu hisseden kisinin zihninde mutlak bir derin-
lige sahiptir. (Burke, 40/2008) Duyular hazzin yasanmasi ger¢egi, sanatgilarin
¢esitli duyum bigimlerini yansitma zorunlulugunu gostermektedir.

Klasik dénemin haz kaynaklari, Antik ¢agin duyumsanan ideal gergekleri
ve tarihsel mekanlari olsa da 16 ve 17 yiizyilda duyusal ve estetik hazza 6zgii
temsil imgeleri olmustur. Bu dénemde, “Diinyevi tabiiyetler hiyerarsisi saye-
sinde her seyin Tanriya itaat etmesini bekleyen feodal toplum i¢in, haz pesinde
kosmak bir bozulmanin isaretidir. (Starobinski, 54/2012). Duyusal kavramini,
estetigin i¢inde disiinmeye ¢alismig 18 yiizy1l disiiniirleri arasinda, A.Home,
Shaftesbury ve E.Burke gelmektedir. Burke’nin en 6nemli yaklasimlarini,
“Bense en dogal etki bigimleriyle ac1 ve hazzin her birinin mutlak bir nitelikte
oldugunu ve birbirinin varliginin digerin varliga bagl olmadigini diisiinme ta-
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raftartyim. (Burke, 36/2008) diyerek dile getirmektedir.

16 ylizy1l Avrupa resim sanatinda duyular yoluyla alinan hazzin etkileri
goriilmektedir. “Duyulardan kaynaklanan fiziksel hazlardan tamda Brueghel’in
resimleri tarafindan hem gorsellestirilip hem de kahramanlastirildigi bir do-
nemde, bizzat seyircinin duyulu bedeni bir tiir estetiklestirilmis haz bilimi ta-
rafindan fiilen nesnelestiriliyor, ayristiriliyor ve ¢oziimleniyordu. Brueghel’in
resmi i¢in olan hazlar, 6nemli oranda, bir tiir ilintili seyler arsivi olmak digin-
da higbir islevi olmayan nesnelerin bir araya getirilmesiyle yaratiliyor (Lep-
pert,143/2002) “Kapitalist toplumlarda, ayricalikli kesimler, yasamdan alina-
cak haz kadar, sanattan alinacak estetiksel hazzi da kendi bir ayricaliklari haline
getirmeye ¢alisirlar. Buysa kuramsal olarak, sanattan haz almanin yalnizca seg-
kinlerin Aristokrasisi ya da yliksek bir aydin azinligin harci oldugunu séyleyen
ogretilerde dile gelmektedir. (Kagan 484/1993) Kadini ¢evreleyen Flora, onu
yasadig1 toplumdan ayirir goriinmektedir. Kadinin dis diinyaya kapali ve rahat
durusu, gérme hazzinin sartlarini yaratsa da, onu bir haz alma 6znesi oldugu
anlamina gelmez. Koklama burada bir iktidar rejimi olarak imgede goriilen ve
asla ulasamayacagimiz bir haz degildir. Bu ylizyilda duyu resimlerinin popii-
ler olmasi, duyusal fenomenlerin dogrudan iktidara bagli olmasidir. Gorselin
onceligi, On alt1 ve On yedinci yiizyillarin Kuzey Avrupa sanatinda da kendini
gostermistir. Koku, genellikle bes duyuya dair alegorik ¢aligmalar araciligiyla
sanatsal bir konu olarak ele alindiginda, graviirciilerin ve ressamlarin teknik
becerilerini sergilemenin bir araci haline geldi.

Jan Brueghel’in bes duyu ile iligkili olan {inlii resim varyasyonlari, insan-
larin haz algisinin yeniden yapilanma nedeni olarak gostermektedir. Isitmeye
dayali olan davul, trompet, trombon, fliit, keman ve ¢esitli boyutlarda Gambas
ve Ud gibi donemin yiiksek ziimre miiziginin araglar1 goriinmektedir. “Dola-
yistyla, insandaki igitme duyusu burada dogal bir fenomenden ziyade bir top-
lumsal ayricalik fenomeni olarak temsil ediliyor” ( Leppert 141/2002) Erken
donem modern resim sanatinda, duyusal haz estetik hazza tagmmistir. Duyu
temasi islenen konularda diinyevi hazlarin derinliginden feragat edilmemistir.
Duyularin, hazlarin kavranmasi digindaki rolii kendi ¢aginin hazza tanidigi
ayricaliga inanmak icin sadece gérmenin yeterli olmadigini ima etmesidir.

Son yillarda, 6liim kokusu adli tipta veri olarak kullanilma avantajlari nede-
niyle 6nemli bir sonug¢ alma konusu haline gelmistir. Kokunun tam bilesimi ve
yogunlugu, insan ve hayvan kalintilarini ayirt etmeye ve hatta 6liim zamanini
tespit etmekte ipuclar1 saglamaktadir. Bu tiir bilgiler, insan kalintilarini tespit
eden kopeklerin egitiminde kullanilabilir. Koku alma duyusu Locke, ardindan
da Condillac’in 6gretilerinden etkilenerek, duyusal olaylara olan dikkat ve bu
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duygularin her birinin analiz kapasitesi konusunda giderek daha titiz bir tutum
sergileyen bu hareketten yararlanmistir. Genelde kabul goren goriisiin tersine
gbrme, isitme ya da dokunma duyularia nazaran koku alma duyusundan daha
fazla yararlanmistir kuskusuz. (Corbin s.42, 2022)

Edvard Munch’in “Oliimiin Kokusu”

Edvard Munch’m 1895 yilinda yaptig1 Oliimiin Kokusu adli eser, MUNCH
Museum koleksiyonunda yer almaktadir. Sanatg1, 6liim temasini ele aldig1 bir-
cok eser iiretmis olup, bu tablo da s6z konusu temanin énemli drneklerinden
biridir. Eser, bir odada yatagin ¢evresinde toplanmis yas i¢indeki bir grup insanm
betimlemektedir. Yatagin tizerinde, muhtemelen bir ¢arsafin altinda yatan 6lii
bir figlir bulunmaktadir. Tablonun kasvetli atmosferi ve figiirlerin yiizlerinde
goriilen keder ile umutsuzluk ifadeleri, 6liimiin agirligini ve beraberinde getir-
digi yogun duygular1 yansitmaktadir. Sanat¢inin tercih ettigi soluk kahverengi
ve yesil tonlar1, kompozisyonun melankolik etkisini giiclendirmektedir. Beyaz
ortiiyle kapatilmis yatagi odak noktasi héline getiren Munch, burada muhte-
melen kefenlenmis bir bedeni ima etmektedir. Yatagin canli pembe ve kirmizi
tonlar1 ise ¢cevredeki soluk yesil ve kahverengi renklerle giiclii bir karsitlik olus-
turarak, goriinmeyen fakat hissedilen 6liimiin varligini ve etkisini daha belirgin
kilmaktadir.

Gorsel 1: Edvard Munch, “Oliim Kokusu” 1895, 54,5x77,5 cm
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Sag tarafta, yari acik bir kapinin yaninda bes figiir toplanmistir. Koyu renkli
giysileri ve yiiz ifadeleri, sahnenin kasvetli atmosferini yansitir. Aciy1 temsil
eden yliz ise yalnizca bir ifade yoksunlugunu degil, yiiziin bulunmasi gereken
yerdeki bir hicligi ima eder; bu, bir maske ya da drtiiden ziyade, yiiziin silinmis
oldugu izlenimini uyandirir (Boddice, 2025, s. 129). Figiirlerden bazilarinin
ellerini yiizlerine gotiirmiis olmalari, tablonun ¢agristirici baghgini da destek-
leyerek yas ve kayip duygusunu goriiniir kilar. Sanatg1, 151k ve golge kullani-
mindaki ustaligiyla sahnenin duygusal etkisini gii¢lendirmis, boylece figiirler
arasinda bir yakinlik ve ortak keder hissi yaratmistir. Hastaliklarin koti koku-
lardan kaynaklandigini ileri siiren dénemin miasma teorileriyle uyumlu bigim-
de, resimde ima edilen kokularin izleyiciye adeta hissettirilmesi aynizamanda
bir uyart iglevi gormektedir.

Gorsel 2 Edvard Munch - The Smell of Death (1895)100x110.5 cm
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Marcel Duchamp ve Belle Haleine

Gorsel 3: Marcel Duchamp , Belle Haleine, 1921, 16,5 cm % 11,2 cm

Modern anlamda koku sanati, modern sanatin en etkili figlirlerinden biri
olan Marcel Duchamp’a kadar uzanir. Duchamp, “sanati zihnin hizmetine geri
dondiirmek” amaciyla yeni ifade bigimleri aramis ve gorsel deneyimin sanat
iizerindeki tistiinliiglinii reddetmistir. Kendisinin “gorsel kayitsizlik” olarak ta-
nmimladigi bu yaklagim, sanat pratigini koku duyusuna da agmstir.

Duchamp, yirminci yiizyilin baslarinda pisuvar ya da bir tabure iizerine yer-
lestirilmis bisiklet tekerlegi gibi giindelik nesnelere sanatsal deger yiikleyerek
hazir nesne (ready-made) kavramim gelistirmistir. Bu eserler arasinda yer alan
Belle Haleine, sanat¢inin nesne iizerinde miidahalede bulunmasi nedeniyle
“yardimli hazir nesne” olarak tanimlanir. Duchamp, siradan bir parfiim sisesini
alarak, fotografci ve sanatgi Man Ray ile birlikte tasarladigi ve alter egosu Rro-
se Sélavy’nin portresini tagiyan yeni bir etiket eklemistir.

Duchamp’a gore sanatgi, yaratici siire¢ sirasinda ilkel duygularini kullan-
dig1 malzemeye aktarir; malzeme ise bu duygularin izleyiciye ulasmasini sag-
layan bir arac1 islevi goriir (Kuspit, 2006, s. 31). Bu baglamda parfiim sisesi,
fiziksel olarak bos olsa bile kokuyu ¢agristiran ve izleyicinin duyusal hafizasini
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harekete geciren bir nesneye doniisiir.

Eserin adi olan Belle Haleine (“Giizel Nefes”), Helen of Troy’yi ¢agristirir-
ken, iizerinde tasvir edilen siradan parfiim sisesi Duchamp tarafindan fantastik
ve kavramsal bir nesneye doniistliriilmiistiir. Boylece eser, yalnizca bir koku
nesnesini degil, ayn1 zamanda kokuya iligkin kiiltiirel ve sembolik anlamlari da
glindeme tasir.

18. ve 19. yiizyillarda koku algisinin yeniden sekillendirilmesine yonelik
¢aligmalar, bu duyunun toplumsal yagamdaki anlam ve islevlerinin doniismesi-
ne yol agmistir. Koku alma duyusunun sinir sistemiyle giiclii bigimde iliskilen-
dirilmesi, hijyen biliminin gelismesi ve parfiim endiistrisinin biiylimesi, koku-
nun modern kiiltiirdeki 6nemini yeniden tanimlayan baslica etkenler olmustur.

Belle Haleine, izleyicinin sanatin ne olduguna iligkin yerlesik kabullerini
sorgulayan bir eser olarak one ¢ikar. Duchamp, siradan bir nesneyi sanat ese-
rine doniistiirerek sanatin benzersiz, el yapimi ya da yiiksek maliyetli olmasi
gerektigi diisiincesine meydan okumustur. Eser, estetik niteliklerin sanat i¢in
zorunlu olup olmadigi, bir kopyanin orijinal eserle ayn1 degere sahip sayilip
sayilamayacagi ve bir imzanin nesnenin kendisinden daha fazla anlam tasiyip
tagimadig1 gibi temel sorular giindeme getirir. Duchamp’in pratiginde, nesne-
nin fiziksel varligindan ¢ok onun ardindaki fikir ve sanat¢inin miidahalesi 6nem
kazanir; bu nedenle imza ve kavramsal ¢ergeve, ¢ogu zaman {iretim siirecinin
kendisinden daha yiiksek bir deger tasir.

Tablo.1 iki farkli sanat¢inin eserlerinde, iki farkli koku duyusu

Tarih 1895 1921
Akim Sembolizm, Ekspresyonizm | Dadaizm, Siirrealizm
Teknik Yagli boya Hazir nesne
Konu Giinliik yasam Stirrealist
Estetik Ter- | Organik Sentetik
cih
Kotii koku Gizel koku
Koklama Gorme
Duyusal Cagrisimcei
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Cagdas Bati sanatinda kokunun geri planda kalmasi, modern sanat siire-
cinde duyularin yeniden degerlendirilmesiyle yakindan iliskilidir. Tablo 1°de,
iki farkli sanat¢inin kendi sanat anlayislar1 baglaminda koku duyusunu 6ne ¢i-
kardiklar1 eserlerin genel 6zellikleri gosterilmektedir. Sanatcilarin eserlerinde
sunum bi¢imi, teknik, sanat akimi1 ve konu bakimindan farkliliklar bulunmasina
ragmen, koku duyusunun kendi dénemleri igerisinde ele alinis bigimi, kokunun
estetik ve algisal etkilerine iligkin 6nemli veriler sunmaktadir.

Bu agidan degerlendirildiginde, modern dénem sanatgilarinin genellikle
arka planda kalan koku duyusunu sanat pratigine dahil etmeleri, izleyicinin es-
tetik deneyimi iizerindeki etkisi bakimindan 6nem tagimaktadir. S6z konusu sa-
natgilar, koku estetiginin estetik deneyimlerdeki 6dnemini goriiniir kilmakta ve
kokuya sanatsal ifade alani acan ¢ogulcu bir sanat anlayisi ortaya koymaktadir.
Eserleri araciligiyla, koku alma duyusunun estetik deneyimler iiretme kapasite-
sini ve kokuyla iligkili duygusal islemenin 6ncelikli roliinii vurgulamaktadirlar.

Bununla birlikte, koku duyusunun etkisi, bireyleri yerlesik algisal perspek-
tiflerinin Gtesine gegcmeye tesvik eden estetik deneyimlere dogrudan erisim sag-
layan bir unsur olarak da degerlendirilebilir. Bu baglamda koku, yalnizca du-
yusal bir uyarict degil, ayn1 zamanda estetik anlam iiretimine katkida bulunan
onemli bir sanatsal arag niteligi tagimaktadir.

Sonu¢

Kokunun etkileri {izerine sanatcilar yiizyillar boyunca calismalar yapmuis;
resim, heykel ve cizim gibi gorsel sanatlarda, koku gibi gecici ve goriinmez
bir deneyimi somut bir bicimde ifade etmeye ¢aligmislardir. Koku, insan beyni
iizerinde son derece giiclii etkiler yaratabilen bir aractir; ruh halini degistirebi-
lir, anilar1 canlandirabilir ve yagamin en 6zel anlarini yeniden hatirlatabilir. Bu
nedenle koku, sanat eserlerinde kimi zaman temsil edilen bir unsur, kimi zaman
da dogrudan bir ifade araci olarak kullanilmistir.

Sanat tarihinin duyusal boyutunu genisletmeye yonelik ¢abalar incelendi-
ginde, koku duyusuna olan ilginin, koku temelli sanat eserlerinin ortaya ¢ikigin-
dan c¢ok daha dnce birgok sanat¢inin ¢aligmalarinda yer aldigi goriilmektedir.
Koku ¢ogu zaman sanatin marjinal bir unsuru olarak degerlendirilse de, mo-
dern sanattan giiniimiize kadar pek ¢ok sanatei tarafindan kesfedilmeye deger
bir ifade araci olarak ele alinmigtir. Sanat tarihinde ve edebiyatta kokulara ve
kokuya iligkin uygulamalara yonelik ¢ok sayida gondermeye rastlanmaktadir.
Kiiltiir ve toplum genellikle maddi nesnelere deger verse de, bazi sanatgilar
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kokuyu eserlerinin goriinmez ancak etkili bir bileseni olarak kullanarak 6zgiin
anlatim bigimleri gelistirmislerdir.

Koku, goriinmez ve gecici dogasina ragmen ylizyillar boyunca sanat {ireti-
minde hem temsil edilen bir tema hem de dogrudan bir ifade araci olarak ele
almmistir. Gorsel sanatlar baglaminda resim, heykel ve ¢izim gibi disiplinlerde
koku, ¢ogu zaman dolayli ¢cagrisimlar yoluyla duyusal deneyimi genisleten bir
unsur olarak kullanilmis; bununla birlikte modern sanatla birlikte daha bilingli
ve deneysel bicimlerde sanatsal pratige dahil edilmistir. Sanat tarihi boyunca
kokuya iliskin ilgi, koku temelli eserlerin ortaya ¢ikisindan ¢ok daha dnce var-
lik gostermis, 6zellikle edebiyat ve gorsel sanatlarda kokuya yapilan gonder-
meler araciligiyla duyusal alginin sinirlar genigletilmistir. Her ne kadar koku,
uzun siire sanatin ikincil ya da marjinal bir bileseni olarak degerlendirilmis olsa
da, modern ve ¢agdas sanat pratiklerinde giderek daha belirgin bir ifade alani
haline gelmistir. Bu baglamda Marcel Duchamp, gorsel alginin sanat tizerinde-
ki baskin konumunu sorgulayan yaklasimiyla kokunun duygusal ve ¢agrisimsal
potansiyelini sanatsal iiretime dahil etmis ve yerlesik estetik anlayislara karsi
alternatif bir yonelim gelistirmistir.
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Giris

Tiirk yasayis bicimi gogebedir. Tiirk yasayis bigimi gdcebedir. En biiyiik
gecim kaynaklar1 hayvancilik oldugundan dolayir yasam bigimleri, gdcebeli-
ge evrilmistir. Gliglii, savagsmaya yatkin, bir topluluktur. Tirkler, baglandik-
lar1 dinlere saygili, sevgili ve inangli bir tutum igerisindedir. Doganin, kabul
ettikleri dinin ve ¢evresindeki devletlerin durumuna gore her boy ve devlette
yasay1s bicimi farklilik gdstermistir. islam dini Tiirk topluluklari tarafindan ka-
bul edilmeden 6nce heykel ve resmin degeri kiiltiirlerine gore sekil almistir. Bu
makalede resim, dort Tiirk devletlerinin kiiltiirii iginde nasil degisiklik goster-
digine deginilmistir. Bu makaledeki asil amag Tiirklerde resim sanatinin neden
geriledigi arastirilmistir. Bu konu Tiirklerin resim sanatina verdigi 6nem, kiiltiir
degisimi, dini yasayislar1 ve az miktar heykel sanatina deginilerek anlatilmustir.

Eski Tiirk kiiltiiriiniin Animizm (canlilik) inang yapis1 islam dinindeki cansiz
varliklarin igerisinde bir ruhun bulunmasi Allah’a sirk kosmayla bir tutuldugu
haram kabul edildiginden dolay1 zitlik olusturmaktadir. Miisliimanligi kabul
eden Tiirk topluluklar1 resim anlayislarini degistirmistir. Resim anlayiglarini
minyatiir sanati, hat, ebru gibi dallarini; dini, orduyu, saray konular1 igeren ¢a-
lismalara agirlik vermistir. Osmanli hiikiimdar1 Fatih Sultan Mehmet’ten itiba-
ren Tirklerde resim yaklasimi yavas yavas gelismeye baslamistir.

Aragtirma makalesinin amaci: “Tiirklerin resim sanatinda “figiir” anlayisi
neden gerilemistir?” sorusuna yanit aramaktir. Makale ile ilgili arastirma ya-
parken calismaya su sorular da sorularak aragtirmanin igerigi zengin tutulmaya
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caligilmigtir: Bu sorular; Tiirk resim sanati hangi sebeplerden dolay: ilerleme
gostermemistir? Eski Tiirklerde diislince yapisi resim sanatini nasil etkilemis-
tir? Osmanli’da resim sanati neden birden ilerleme gostermigtir?

Makalede yontem olarak belgesel tarama yontemi uygulanmistir. Konu an-
latim bigimi ise Tirk kiiltliriiniin zaman igindeki gegislerinin resim sanatina
etkisini dort devlet izerinden incelenerek; resmin gelisimini, gerileme sebebini
ve resmin farkli zaman arasindaki evrilmesi seklinde uygulanmistir. Belgesel
tarama yontemi, kronolojik tarih siralamasi ve eser incelemesi tizerinden Tiirk
resminin degigimi asamali olarak anlatilmistir. Arastirmada eski Tiirk resim sa-
natinin nasil anlayisa sahip oldugu resim sanatinin yasaklanma sebepleri ge-
rekgelerini Osmanli sanatinda zaman ilerledikge tuval resmi tizerinden geligim
gosterdigi yaziya dokiilmiistiir.

Tiirk inanci ve Tiirk Yasayis Yapisi

Orta Asya, Tirklerin yagsam bicimi sekillendirmistir. Bozkirin kendine 6zgii
dogasi, Tirk’iin konar goger bir kiiltiir yapisi, sira dist bir kiiltiir dogurmustur.
Tas isciligi, dokuma, dokuma iizerine resim, maden, demir is¢iligi kiiltiirlerinin
baslica merkezileridir. Islam’in kabuliinden 6nceki Tiirk kiiltiirii bu gibi
iscilikleri tekrarlarken Islam’in kabuliinden sonra resmin, heykelin din geregi
yasaklanmasi ile kiiltiir de degisime ugramistir. Belirgin figiirlii duvar resimleri
sarayin yasayisini, sarayda yasanan olaylari belirli diizende isleyen; kumas, ka-
g1t ve deri iizerine islenen minyatiirlere birakmistir.

Tiirklerin tek tanri, Gk Tanri inancina Isldim dinine uygunken Tiirk
kiiltiiriinlin animizm anlayigina uymamaktadir. Tabiat inanglarmin temel ya-
pist animizm diisiincesinden olugmaktadir. TDK’de “canlilik” olarak tanim-
lanmaktadir. Animiz ’de her canli varligin (insan, kus, bocek vs.) ve cansiz
varligin (tas, su hava, kumas vs.) ruhunun olduguna inanan bir diisiince bigimi-
dir. Edward Bornet Taylor ve diger kuramcilar animizm diisiincesini su sekilde
tanimlamaktadir:

Bylor, bu donemde bir kavram one siirer: Animizm. Kelime, On Hint-Av-
rupa dil ailesi kokenli “ane”den gelir ve “nefes” anlamindadir. Latincede
“animus”’, Yunanca “anemos” kelimesinin es anlamlisidir ve bu da “riizgar”
ve “nefes” anlamina gelmektedir (Jok, 2010: 18). Animizm bir kavram olarak
Tylor i ele alisindan yiiz elli sene dnce, 1720°de Latince “anima ”dan (nefes,
yasam, ruh) tiiretmis olan Georg Ernst Stahl tarafindan icat edilmisti. Stahl bir
kimyagerdi, Prusya kralimin doktoruydu ve artik gegerliligini yitirmis olsa da
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fojiston kuramimin (Topdemir, 2014) isim babastydi. Stahl, tiim canli organiz-
malarin biyolojik siireglerinin maddi olmayan bir ruh tarafindan diizenlendi-
gine ve dahasi, bir anima mundi’nin (diinyamin ruhu) fiziksel evreni kaplaya-
rak dogal mekanigi diizenledigine inaniyordu. Tylor, ruhlarin varligina olan
inancin diinya dinlerinin kokeni oldugu seklindeki destansi argiimani igin bu
kelimeyi benimsemisti. (Aydogan, Hallag. 2021)

Edward Bornet Taylor’in one siirdiigii bu kavram, ¢ocuklarin hayal gii-
cline ¢ok yatkindir. Biitiin varliklarin canlt olduguna inan ¢ocuk bu varliklar
konusur ve oyun kurmaktadir. islam dini, olusumu sirasinda ¢ok fazla puttan
tanrilar bulunmaktadir. insanin inanglara olan yatkinligindan dolay bu diisiin-
cenin gelismesini engellemek i¢in put sekline benzeyen heykellerin yapilma-
st insanlar tarafindan engellenmistir. Bu durumun igerisine resim sanatindaki
hayvan insan figiirleri de dahil edilmistir. Uygurlar Maniheizm, Hazarlarin bir
boliimii Museviligi segmistir; Pecenekler, Kumanlar ve Bulgarlar Hristiyanligi
benimsemistir. Tiirk boylar1 Miisliiman olduktan sonra bu yasaktan dolay1 Tiirk
kiiltiiriindeki resim ve heykel sanatinin gelisimi yavaglamistir. Tiirklerin kaya
tizerine ve hali ilizerine iglenen figiirler kagit, ahsap kutu, ipek, deri gibi mater-
yallere ¢izilerek resim sanatini minyatiir sanatina yénlendirmis ve minyatiiriin
geligim gostermesine Onciililk etmistir. (Aydogan, Hallag. 2021)

Tiirk boylarinin siirekli go¢ halinde bir hayat yagamaktadir. Yagsam sartlari-
nin siirekli degisimi, gecim kaynaklarimin kii¢iik bag ve biiyiik bas hayvanciligi
ile ilgilenmeleridir. Tiirk topluluklarinin cogu hayvancilikla ugrasmaktadir. {1k
defa Uygur Tiirkleri yerlesik yasama gecmesiyle boylelikle tarimla ilgilenerek
yasam kaynaklarini ¢esitlendirmistir. Yasam kaynaklar1 Orta Asya’nin degis-
ken iklimine gére sekil almaktadir. Iklim degisimi disinda; savaslar ve salgin
hastaliklar gb¢ etmelerine sebebiyettir. Toplumun bu konar goger yasama sek-
li minimal egyalar kolay taginabilir, kullanigli ve islevsel esyalarin olugsmasini
saglamistir. Resim sanat1 da kiiciik taginabilir esyadan olusturulmaktadir. Kaya,
deri hali dokumasi giydikleri kiyafetlerin lizerlerine islenmistir.

Hun imparatorlugunun Resim Sanatina Bakis Acisi

Teoman, M.O. 300’lii yillarda Tiirk boylarmi tek bir gat1 altinda topla-
yarak M.O. 220 yilinda Hun Imparatorlugunu kurmustur. Teoman, Mete
ve Lao-Sang Onemli hiikiimdarlari arasindadir. Mete doneminde Hazar
Denizinden Japon Denizine kadar biiyiik bir boliimiin sahibi olmustur.
Lao-Sang’dan sonra imparatorluk duraklamaya sonra da kii¢iilmeye gitmistir.
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Cin’in entrikalar1, Hun Imparatorlugunun i¢ ¢atismalari, savas yenilgileri impa-
ratorlugun dagilmasina sebebiyet vermistir. Gilinlimiizde yapilan kurgan kazi-
lar1 sonucunda “Hun Imparatorlugu” hakkinda bilgi saglamaktadir. Hun resim
sanatinda ortak konular; savasci figiirleri, hayat agaci, Griffon (Griffin; genel-
likle viicudu aslan, kartal basli kanatlar1 olan mitolojik hayvandir) ve hayvan
figlirlerdir. Bu konulari; yaygi (savan), ahsap esyalar, deri veya keten gilindelik
esyalarin {izerlerine isleyerek yaraticiliklarini ¢aligtirmistir. Hun kiltiiriinde
cok sik resmedilen mitolojik hayvan figiirii Griffon kullanilmistir. Griffon’nun
av sahnesi, pars, at, kurt, yilan, dag kegisi gibi hayvanlarin saldir1 anlar siklikla
islenmistir. Hali kege tag kumas metal {izerine isledikleri desenler; yasadiklari
¢evre, inanglar1 ve ritlielleri hakkinda bilgi vermektedir. (Giiler & Pehlivan,
2023)

Gorsel 1: Bir Griffon’un geyige saldiris1, Pazirik Kurgani (Gtiler & Pehlivan,
2023)

Yukarida bulunan Resim:1°de eyer {izerine islenen figiirler, Griffon’nun ge-
yige saldir1 am resmedilmistir. Islenen desende figiirlerin viicut yapilar belirgin
ve esnek goriiniim kazandirilmigtir. Geyigin {izerinde ve Griffon’nun {izerinde
Tiirk boylarinin yerel sembolleri kullanilmistir. Basit hareket ¢izgileri ve keskin
kontur ¢izgileri saldir1 an1 net bir sekilde yansitilmigtir. Yapilan ¢alisma; graviir,
tas baski ya da linol baski1 resimlerini andirmaktadir. Tiirk sanat1 ve resim sanati
tarihinin ortak noktalar1 vardir. Bunlar; bitkiler, 6nemli devlet biiyiikleri, bit-
ki desenleri, hayvan figiirleri, efsanevi yaratiklar ve efsanevi bitkiler (Griffon,
ejderha, hayat agaci, hun giilii gibi), savas anlar1 ortak noktalar1 arasinda yer
almaktadir. Konularin ¢izildikleri yerler; kumas, kece, deri, hali, ahsap, metal
ve kaya gibi materyallerdir. (Giiler & Pehlivan, 2023)
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Gorsel 2: Pazirik kurganindan ¢ikarilan ¢ikartilan Hun halist (Wikimedia
Commons, 17:45, 7 Aralik 2007)

Sibirya’nin Altay Daglarinda buzullagsmis Pazirik Kurganinda yapilan ar-
keolojik kazi sirasinda bulunan bitki, hayvan motifleri olan hali ve siis esyala-
r1 bulunmustur. Kurganin i¢ine su sizarak igerisindeki esyalar1 buzullagmistir.
Olusan bu buzlanma, arkeolojik ¢alismada bozulmadan ¢ikarilmasini sagla-
mistir. Hali iizerine islenen desene genel bir bakis yonlendirildiginde; geyik
ve atli askerlerin birbirinin ters yoniine gitmeleri toplum ritiiellerinden birini
gostermektedir. Halinin dis gercevesini ve i¢ kisminda bulunan lotus ¢igek-
leri diger ad1 ile hun giilii; nezaket, giizellik, bilgelik, sonun ve baslangicin
sembolii olarak betimlenmistir. Budist inanca gore lotus ¢igceginin anlami da
“Yok olmanin yaninda armmis biri olarak tanr1 katinda bulunacaktir.” Hali-
nin dig kisminda bulunan ath askerlerin bir kismi yiirlimektedir. Bir kismi da
atin lizerinde ters yone dogru ilerlemektedir. Bu durum Tiirk kiiltiiriinde olusan
ritiiellerden biridir. Ath askerlerin lizerinde bulunan disi geyikler; savas kahra-
manlarinin kalbini korumak, yasami, 6limii, dogurganligin, bereketin ve neza-
ketin sembolii olarak nitelendirilmistir. Griffon, kurganda yatan kisileri koru-
makla gorevli yaratiktir. Efsanevi yaratigin; acik kanatalari atikligini, yaratigin
dik kulaklar dikkatini, gévdesin aslan olmas1 ise giiclinii ve cesaretini temsil
etmektedir. Kartal gibi goklere hakimiyeti, kaganin giiciiniin varligina, aslan
gibi giiclii olmasi ise toplumun kuvvetini betimlemektedir. Griffon figiirii; Hun
Imparatorlugu, iskitler ve Goktiirk Devlet’i tarafindan da kullanilmustir. Ath
askerlerin atinin eyerinde bulunan “S” harfi sonsuzlugu, SliimsiizIigi 6lim-
den sonra da hayatin varhigini sembolize etmektedir. Oldiikten sonra yasamin
varligina énem vermeleri islam dini ile arasindaki benzerliklerden biridir. Tiirk
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kiiltiiriinlin, sanatin1 ve resminin evrilmesinde din biiyiik bir 6neme sahiptir.
Asagidaki resimde Pazirik halisindan Griffon, geyik ve hun giiliiniin bulundugu
detayli bir gorsel bulunmaktadir. (Resim: 3) (Bilginin Giicii Adina Okuryaza-
rim, 2016)

Gorsel 3: Hun Pazirik Halisindan Detay Fotograf (Wikimedia Commons,
17:44, 16 Haziran 2007)

Goktiirk Devletinin Resim Sanatina Bakis Acisi

Hun Imparatorlugunun dagilmasindan kisa siire sonra Bumin Kagan tarafin-
dan 552’de Otiiken’de Goktiirk Devlet’i kurulmustur. Bu devletin dini Sama-
nizm’dir. Devletin en 6nemli kismi ilk “Tiirk” ismi gegen Odevlet olmasidir.
Mukan Kagan zamani, Goktiirk Devleti’nin en parlak déonemi yaganmustir. Dev-
letin idaresini kolay yonetebilmek amaci ile “Dogu” ve “Bat1” olarak iki devlete
boliinerek yonetilmistir. I. Goktlirk Devlet’i, Cinliler tarafindan 659 yilinda yi-
kilmustir. Devlet, 681 tarihinde II. Goktiirk adr altinda tekrar kurulmustur. 745
tarihinde Uygur Hanedanlig1 tarafindan Goktiirk’tin varligina son vermistir.
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Gorsel 4: Granit, 132 cm yiiksekliginde tas figiir, y1l: 700, Ulusal Tarih
Miizesi, Mogolistan/Ulan Bator (Fotograf: Fiisun Kavrakoglu. -2019)

Lve II. Goktlirk Devletlerinin yasam tarzi gogebedir. Goktiirkler’in gog
ettikleri bolge kuraklasana kadar orada yasadiklari igin bina insa edilememistir.
Goktiirk Devleti sanat dallarindan duvar resimleri de yapilmistir ama devle-
tin kiiltiirii daha ¢ok heykel ve edebiyat sanatlariyla ilgilenmistir. Sanatgilar
yapmak istedikleri figiirleri, tasa rolyef seklinde islemistir. Devletin giiciinii,
kudretini bilgeligini hizin1 anlatan belli baslt simgeler kullanilmigtir. Bu sim-
ge Omekleri: Birincisi, Kiiltigin heykelinde bulunan kartal armasinin kulakli
boynuzlu olmas: devletin kudretini yansitmaktadir. ikincisi, ndbet bekleyen
kog heykelidir. Ugiincii simge, kaplumbaga iizerine dikilen yazit, devletin uzun
Oomriinii, bilgeligini ve sabrini anlatmigtir. Kaplumbaga heykeli, zamanla hava
kosullar1 ve yagmacilar tarafindan tahrip edilmistir. Dordiincii simge ise balbal,
tag oyularak yapilan kiigiik insan figiirleridir. Bu figiirleri ya sadece portre bi-
¢iminde ya da tam insan figiirii olarak canlandirilmistir. Balballar, 6len 6nemli
kisinin 6ldiirdiigii diismanlaridir. Mezarinda balbalin fazlaligi 6len kisinin gii-
clinii ve kudretini anlatmaktadir. Gorsel 4, 700’lii doneme ait balbal figiirde:

Figiirtin yiiziindeki ifade ve ¢izgilerin Tiirk donemine ait tas figiirlerin biitiin
ozelliklerini tasidigi diisiiniiliiyor: Yuvarlak bir bas, genis ve yuvarlak bir yiiz,
burun kokiiyle birlesen kaglar, belirgin gozler, genis burun kanatlari ve egri bir
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buik. Figiiriin tizerindeki kahverengi ve sart boyalar daha ge¢ doneme ait. Gov-
desi tizerinde 72 igaret ve 3 damga izi, altisar satirdan olugan bir yazi goriiliiyor.
Bu yazi, o donemde Tiirklerin kullandigi Run harfleriyle yazilmis. Yazida, Bilge
Kagan ve Kiil Tigin ‘in babalari, Ikinci Dogu Géktiirk Kaganligt ‘min kurucusu Il-
teris Kagan ile iinlii devlet adami Tonyukuk'un adlart anilyyor. Bu tag figiiriin,
uistii Runik yazili en eski 6rnek oldugu kabul ediliyor. (Fiisun Kavrakoglu, 2019)

Diismanlar; madeni tokalar muskalar, levhalar, heykellerin ¢ogunun kula-
ginda kiipeyle detayli islenmis portrelerden olusmaktadir. Mogolistan’a komsu
olan Tuva Cumbhuriyetinde balbal heykellerinin yogunlugu fazladir. Uygurlar
bu balbal gelenegini devam ettirmistir. Sanat alaninda 6len kiginin énemine
gore balbal heykeli ile yazitlarda yapilmistir. Goktiirkler; kaya resimleri, mezar
stisleri, maden is¢iligi ve 6nemli kisinin heykeller yapmustir.

Uygur Imparatorlugu’nun Resim Anlayisi

Uygur ve Cin kaynaklarina goére Uygur Tiirkleri Selenge irmagmim dogusun-
da, Boykirlar’in kuzeyinde yer almaktadir. Maniheizm ve Budizm gibi dinleri
benimseyen Uygur Tiirkleri, bu dinlerin gereklerine uyarak yerlesik hayata geg-
mistir. Bu durum Maniheizm ve Budizm dininde et yemenin yasak olmasi sebe-
biyle; “Gok Tanr1” inancinda ise yasam gereksinimleri hayvancilik {izerinden din
degisimi sebebiyle tarima doniismistiir. Yerlesik hayatin getirdigi, su kanallari ve
tapmaklar inga edilmistir. Yerlesik hayata gecen Uygur Devletinde resim sanati,
kitap resimleri, tezhip, tahta bask1 ve minyatiir gibi dallara ayrilarak kendini gos-
termistir. Bu devlette yapilan minyatiirler, Tilirk minyatiir sanatinin temellerini
olusturmaktadir. Uygur Tiirklerinde konular; dini konular, giinliik hayattan du-
rumlar, destanlar, efsanevi konular ve devletin 6nemli kisileridir.

Gorsel 5: Sorgug, Uygur Freski, Kadin ve Erkek Vakifcilar (Aslanapa, 1971)
128



Aysegiil ZABUN

Uygurlarin resim konular1 genellikle dini konular yer alirken bazen de saray
ici ve ordu ile ilgili meseleler iglenmektedir. Bu konularin ¢ogunlugu Maniheizm
ve Budizm ile ilgilidir. Budist dinine ait en 6nemli resim 6rnekleri Murtuk neh-
rine dokiilen akarsu {izerine oyularak yapilan Bezelik mabedinde bulunmaktadir.
Budist resimlerinde ise porte yapimina 750 yilindan sonra gecilmistir. Resimlerde
viicut belirli gemalara gore kuralli bigimlendirilmektedir. Gorsel 5; Sorcuk, Uy-
gur freski, “kadin ve erkek vakifcilar” resmini inceledigimizde portreler birbirine
benzer bigimde yapilmustir. Yuvarlak yiiz iizerine; ¢cekik badem gozler, alin yay bi-
ciminde kaglar, figiirlerin burunlar belirgin, agiz yapilar kiigiik ve kivrimlidir. Va-
kifcilarda; kiyafet, taki kiiciik sakal kullamlarak kadin ve erkek ayrimi yapilmustir.
Erkekler; sade kiyafet, kiiglik sakal, takisiz ya da az takilidir. Riitbesi yiiksek olan
erkeklerde sakal ve taki bulunmaktadir. Kadnlarda belirgin kiyafetli farkli taki
kullanimiyla erkek figiirlerden ayrilmasi saglanmistir. (Aslanapa. 1971)

Tiirk Resminin Duraksamasinin Baslangic Am

Tiirk-Arap iliskileri ilk defa Sulu Kagan 6nderliginde 642°de gerceklesen Ni-
havent Savasi ile baglamigtir. Kiiveyt Bin Miislim Komutasindaki Arap ordusu
Cin Setti 'ne kadar yaklasarak; Baykent Horasan, Semerkant, Buhara, Kaggar ve
Fergana sehirlerini alarak bolge halkina cizye vergisi 6demeleri i¢in zorlamistir.
Vergiden muafiyet sebebine su sartlari sunmustur: Yeni Miisliiman olanlar siin-
net olmahdir. iki, islam’in farzlari yerine getirilecektir. Ug, Kur’an-1 Kerim’den
bir sure okuyanlara, cizye vergisinden muaf tutulacaktir. Emeviler, Arap olmayan
miisliimanlara uyguladig1 baskic1 “mevali-kole” politikasi dini yayma yerine siya-
si hakimiyetlerinden dolay1 Tiirk boylarinin Islamiyet’i tanimasi ve kabul etmesi
slireg almigtir. 642 Nihavent savas1 751 Talas savagi arasindaki donem Tiirk-Arap
iliskileri ¢ekismeli gecmistir. 680°de II. Goktiirk devleti kurularak Emevi devle-
tinin askeri teskilati zayiflamigtir. 745°te II. Goktiirk devleti yikilana kadar Tiirk
siirlarmin giivenligini saglamistir. Araplara kars1 Tiirgis hakan1 Sulu Kagan kal-
mig fakat Sulu Kagan, kumandani tarafindan 6ldiirilmiistiir. Abbasiler, 750°de ik-
tidar1 Emevilerin elinden almistir. Abbasiler, Emevilerin mevali anlayisinin yerine:
“Ttim Miisliimanlarm esit haklara sahiptir” ilkesini benimsemistir. Bu ilkeyi yayma
calismalart basglatmistir. Cin ordusunun ilerlemesi tizerine Tiirgislerin bulundugu
bolge savag alani haline gelmistir. Abbasiler *in hoggoriilii politikasi 751 Talas sava-
sinda Tiirkleri yanina ¢ekerek Cin ordusunu maglup etmistir. (Keles, 2016) Miisli-
man Araplarin bastaki sert tepisi Tiirk boylarinin 10. asirdan 18. asra kadarki gegen
siirede Miisliimanhg1 geg kabul etmesine yol agmustir. [lk Miisliiman Tiirk Devlet’i
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Karahanl Devlet’idir. Islamiyet’in seyrini degistiren Tiirk kavmi, Oguz boyudur.
10. Asirda Miisliiman olan Oguz boyu Anadolu da Selguklu devletini kurarak Islam
tarihine yon vermistir. (Ortayli, 2015)

Islam’in Ota Asya’da yayilisi esnasinda bolgedeki Irani niifusun yaninda
Tiirk niifusu da yerlesmeye ve tutunmaya basladigindan, Tiirk kitleleri Afsin de-
nen liderlerinin baskanligindan, Tiirk kitleleri Afsin denen liderlerinin baskan-
hginda Islam imparatorlugu ile biitiinlesip onlarin hizmetine girdiler. Askeri
orgiitleri ve teknikleri kendilerine ozgiiydii. (Ortayli. 2015)

Tiirklerin Islam dinine ydnelmesi Tiirk kiiltiiriinii degistirerek resim
sanat1 ve heykel sanatina ilgisini azaltmigtir. Bu dallar kendilerini oymacilik,
madencilik, mimari, dokuma, cam sanati, minyatiir, siisleme, hat, ciltgilik ve
tezhip gibi alanlarin gelismesini saglamistir.

Karahanlilar, Gazneli, Saltuklular ve Biiyiik Selguklu Devleti gibi Tiirk top-
luluklari daha ¢ok mimarinin gelisimine onciiliik etmistir. Anadolu da Anadolu
Selguklu Devlet’i, Tiirk resim sanatina ilk 6rneklerini yapan topluluktur. Geo-
metrik yapilar, hayvan figiirleri, bitki ortiileri mimaride kabartma ve oymalar-
da konu olarak islenmistir. 1299 yildan kurulan Osmanli Devlet’i, yiikselerek
biiyiik bir devlet niteligi kazanmistir. Miisliiman olan Osmanli Devleti’nde
resim sanati olarak minyatiir sanati ilgi goérmiis, erken donem, klasik donem
(1453-1700), ge¢ donem (1700 ve sonrasi) gibi donemlere ayrilmistir. Bu do-
nemler de iislup degisiklikleri donemin durum ve kosullarini anlatiimaktadir.
Resim sanatinda figiir portre ¢izimi minyatiirlerle sinirli kalmastir.

Minyatiir sanat1 bugiinkii Tiirk resim sanatinin temeli olarak kabul edilmek-
tedir. Duvarda asili tuval resimleri yerine kagit {izerine tezhip, minyatiir, hat,
ebru olarak calisilmistir. Minyatiir sanatinin ilerleyisinin en belirgin zamani
Kanuni Sultan Siilleyman zamanidir. Baglica nakkaslar: Sinan Bey (15.yy), Ni-
gari (1494-1572), Matrake¢1 Nasuh (1480-1564), Levni (17. yy. sonlari-1732),
Abdullah Buhari (18. yy.), Nakkas Osman (16. yy.), Mehmet Siyah Kalem (15.
yy.-1507) Osmanlinin yiikselme doneminde Venedik’ten ressamlar saraya ge-
tirilerek tuval resmine ufak bir baslangi¢ s6z konusudur. Yaptiklari minya-
tirlerde farkliliklar yaratan nakkaslar: Siyah kalem, Nakkas Sinan Bey, Levni
gibi farkli bakigiyla agilariyla minyatiir sanatina katki saglamistir. Osmanlida
manzara minyatiirleri resimleri harita niteligi tasimaktadir. Yapilan minyatiiriin
goriinlisiiniin yaninda iglevselligine de 6nem verilmistir.

Baslarda Osmanli’da “resim” kelimesinin bir anlam1 yoktur. Bu kelime,
Tiirk diline girmeden dnce resme “tasvir-i hilmayun, tasvir ya da minyatiir”
denilmektedir. O dénemde, Mimara, teknik ¢izim yapanlara ressam olarak hi-
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tap etmek uygun bulunmamaktadir. Resim yapan kisiye ise musavvir ya da
el-musavvir tanimlar1 “suret veren” denilmektedir. Bu yiizden dolay1r Osman-
Ir’da Nakis ve Nakkas sozciiklerini Mehmet Vahit sanat terimleri sozliigiinde
resim ve ressam sozciikleri ile bir tutmaktadir. Daha ¢ok bat1 da dahasi yogun
olarak ilerleyen resim sanatt Mehmet Vahit Bey (1873-1915) bir yapinda bu
durumdan bahsetmektedir. Bir formu bir yiizeye yansitarak islenmesine na-
kis denilmektedir. Nakkas ise bu sanatla ugrasan insanlar i¢in sdylenmektedir.
Bu terimler resim ve ressamin dengi olarak tanimlanmaktadir. Ornek olarak,
Elvah-1 Naksi’ye Koleksiyonu adli 1910 yilinda, Halil Ethem Bey tarafindan
sergi acilmistir. Hat eserlerinin yaninda tablolarda bulunan bu sergide iki ¢alis-
mada ayn1 goriilmektedir. Resim-ressam ya da nakis-nakkas ayni anlama geti-
rilmektedir. Tiirk Resminin gelismesinde sadece resimsel olarak degil kelime
degisiklikleri ile de yenilikler getirilmistir. Saray fotografcisina II. Abdiilhamid
tarafindan “Ressam-1 hazret-i sehriyar1” ismi verilerek makamu yiikseltilmistir.
Ressam sozciigii sadece bir yiizey lizerine boya ve fir¢a yardimi ile resim yapan
insanlar sdylenen bir terim degildir. Bu gibi goriintiileri olusturan herkese ifade
edilmektedir. Giinlimiizde de 1932 yilinda kurulmus olan Tiirk Dil Kurumu
Sozciikleri sozliigiinde “resim” kelimesinin anlami sadece tuval, kagit ya da
bir yiizey lizerine yapilan ¢alisma olarak gegmemektedir. Fotograf, téren, agik
gosterge, hukuk ve sanat 6greten kisi olarak birgok anlama gelmektedir. Giinii-
miizde de resim gibi terimlerin Tiirk diline uyarlanmasi siirmektedir.

Tiirk resim sanatinin gelisimi Fatih Sultan Mehmet donemine dayanmaktadir.
Fatih Istanbul’a Gentile Bellini ailesini hususi olarak getirterek portresini yaptir-
mistir. Osmanli’nin dini goriislerinde dolay1 Tiirk resim sanatinin geligimi i¢in bir
girisim gosterilmemistir. Yenilik hareketi saraydan disar1 ¢gtkmamustir. O yapilan
portreyi Sultan II. Beyazit’in sattirmasi, Tiirk resminin gelisimini geciktirmistir.

Osmanli’da Resimde Figiir Diisiincesinin Degisimi ve Resmin

Gelisimi

Osmanli’nin, resim sanati gibi sanatlarla ilgilenmemesinin asil nedeni fi-
giirdiir. Osmanli déneminde, saraya sanat¢ilar ugrasa bu durum hep “figiir” en-
geline takilmistir. Haram, giinah ve Tanr1’ya sirk kogmaktan ilgili diisiinceler
minyatiir sanatindaki figilirler soyutlama olarak kalmistir. Yorumlamaya c¢ali-
silan bir Hadis-i Serif ‘de “kiyamet gilinlinde imgelerin cehenneme mahkim
yaraticis1 yarattig1 formlara hayat iiflemek icin diriltilecek ve bunu basarama-
yinca Tanr1’y1 taklit ederken aslindan ne kadar kibirli davrandig1 gézler dniine

131



Tiirk Resim Sanatinda Resim ve Figiir Anlayisinin Doniigtimii

serilecektir.” (Shaw, 2022) Bunun gibi dini inaniglar, Tirk resminin gelisimine
belirli sinirlayici etkiler yaratmistir. Perspektifin kullanimin da gercege yakinli-
g1 yansittig1 i¢in minyatiir sanatinda sonlara dogru kullanilmistir. Zaman iginde
Diinya degistik¢e, Osmanli yeniliklere agik hale gelerek resmin gelisimine kat-
k1 saglamistir. Abdiilmecid’in kizinin yasadigi bir olay su sekilde gergeklesir:

Kirim Savagsi 'ndan kisa bir stire sonra Sultan Abdiilmecid’in kizi Fatma Sul-
tan, imparatorlugu ziyarete gelen bir kadin sanatgi olan Bayan Walker dan
bir portresini yapmasini istemisti. Prenses portrenin degismekte olan moday!
yansitmasi i¢in birkag defa istemekle kalmadi, ¢alisma duvara asildiktan sonra
tistii ipek bir ortiiyle, aileden olmayan erkeklerin uygunsuz bakiglarini engelle-
mek i¢in ortiildii. (Shaw, 2022)

Bu gibi 6rneklere takiben Tiirk resim sanatinin ilerlemesinde duraksama olsa
da Lale Devri zamaninda hiz kazanmustir. Fransa, Ingiltere ve Almanya gibi
iilkelerin ileri teknolojileri, ekonomik yapilarinin olusturdugu modern diinyanin
ilk askeri diizen olmakla birlikte birgok alanda adaptasyonuna olanak saglamistir.

Tiirk sanati minyatiir, nakkas, hat gibi calismalarla ilerlerken 17. yiizyil
1703-1730 yillar1 arasinda dogan Lale Devri Tiirk resim sanatinin hizli bir
bicimde olugsmasina katki saglamigtir. Osmanli Devleti tarafindan batidan it-
hal edilen mallar Tiirk kiiltiirline agilanmaya ¢alisilmistir. Bu hareketin adina
sosyal birimler terminolojisinde “batililagsma” ad1 verilir. Bu dénem batililag-
manin ilk hareketini atildig1 donemdir. (Baskan, 1994)

Lale Devri’nde resim alaniyla birlikte; saglik, edebiyat, siyasi ve sanat dal-
larinda da yenilikler yapilmistir. III. Selimi tahta gegmesi ile bu durumu ka-
zandirmugtir. IV. Mustafa zamanin da yenilik ¢aligmalari durmus II. Mahmut
yenilikler devam etmistir. Detayli yenilik hareketi, II. Mahmut zamaninda ya-
pilmugtir. Agirhikln olarak egitim alanin da yenilik yapmustir. iglerinde en énem-
lisi ilkokulu zorunlu hale getirmesidir. Bu yeniliklerle birlikte sanat alaninda
da Osmanli gelenegine resim hediye etmeyi getirmistir. Siyasi otoritesini yurt
geleninde de saglamak icin portrelerini okullara ve idari dairelere astirmistir.
Resim derslerini askeri seviden ¢ikartarak Tiirk resim sanatinin minyatiir ve
nakkasligin digina tagimistir. Juilia Pardone’nun agiklamasin da askeriyeden
birgok kiginin sultanin resmini yaptirmasini giinahkar buluyor ve lanet okudu-
gunu belirtmistir. (Shaw, 2022) 750 yilinda Emevilerin hos goriilii politikasiyla
Islam dinini kabul eden Tiirk topluluklari, resim sanatina bakis agis1 insanlarda
sert tepkilere yol agacak bigimde degismistir. Yiice portre veya Tasvir-i Hiima-
yun Nisan1 da denilen Osmanli hiikiimdarinin portresi madalyon, miicevher-
lerle siislenerek devletin ileri gelen yerli ve yabanci kisilere armagan etmistir.
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Gorsel 6: Sultan 1. Mahmud’un Portresi, Marras, Fildisi Uzerine Yagliboya 6
cm 1832, Milli Saraylar idaresi Baskanligi (Topkap1 Saray1 Miizesi), istanbul
(Salt Galata, n.d.)

Miisliiman Devlet yetkilileri, Islam dini portreyi giinah olarak kabul ettikleri
i¢in bu nigan1 reddetmistir. Nigan gayrimiislimlere de hediye edilmistir. Balkan ve
devletlerini iler gelen devlet adamlar bagimsizliklarini1 almadan 6nce bu nisani
padigaha sadakatlerinin kanit1 olarak sol gogsiine veya gogsiiniin ortasina tak-
maktadir. Bu devlet adamlart bagimsizliklarini kazaninca bu nigan ¢ikartilmistir,

Gorsel 7: Milo§ Obrenovi¢’in Tasvir-i Hiimayun Nisan1 ile yapilmis portresi,
1843, National Museum of Serbia (Wikimedia Commons, 19:42, 29 Eyliil 2006)
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Gorsel 8: Tasvir-i Himayun Nigani 19. Yiizyil Milo§ Obrenovi¢’in portresin-
den detay goriintii (Wikimedia Commons, 19:42, 229 Eyliil 2006)

1773 Miihendishane-i Bahri-i Hiimayun tersane ve donanmanin gelismesi
icin agilan Imparatorluk Deniz Miihendishanesi resim dersleri askeri alanda-
ki gelisimin ilerlemesi icin verilmeye baslanmistir. 1795 yilinda kurulan Mii-
hendishane Berri-i hiimayun topcu ve istihkam subay1 yetistiren askeri okul
yeniliklerin en dnemlilerinden 1795°te Hasankdy ‘de acilis yapilmstir.

1827 de Mekteb-i Tibbiye ve 1834 de Mekteb-i Harbiye okullarin da serbest
resim dersleri verilmektedir. 1845 yilin da Avrupa tipi egitim-6gretim seviye-
sine ¢cikmak icin Mekteb-i Fiinun-u idadiye ve Mekteb-i Umum-u Harbiye ad-
lar1 altinda ikiye ayrilir. Mesleki egitimin yani sira resim dersleri de eklenerek
siirlart genigletmeye calisilmistir. Resim 6gretmeni olarak Mosy6 Kes egitim
vermistir. Bir miiddet sonra Tiirk 6gretmenler yetistirilerek resim egitimi kesin-
tisiz bicimde devam etmistir.

Tiirk-Osmanli kiiltiiriinii anlama ya da anlamaya calismaya Oryantalizm adi
verilir. Bu Dogu Bilimci sanatgilar Osmanli Kiiltiiriinden yararlanmigtir. Tam
zitt1 da Tiirk vatandaslari igin gegerlidir. Tiirk vatandasini da batinin hayat tar-
za, kiiltiirline uyum gostermeye caligmasia ‘batililagsma’ ad1 verilir. Batili
sanatcilarin 18. Yiizyil boyunca devam ederek ilgiyi arttirmis ve moda haline
getirmiglerdir. O donemdeki Oryantalist sanatcilarin notlarin da yurtta agilan
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ilk resim serginin biiyiik deredeki Sefaretler de agildig1 belirtilmistir. Tiirk kay-
naklari ilk serginin Sergi-i Osmani ad1 altinda agildigini belirtmektedir. Sergi-i
Osmani hem giizel sanatlarla ilgili ¢aligmalar yer almakla beraberin de bir sa-
nayi sergisidir. Bazi kaynaklarda Tiirkiye’de acilan ilk sergi olarak 27 Nisan
1873 tarihin de Dar’il-Fiinun’ da Seker Ahmet Paga’nin agmis oldugu sergi
ilk gosterilmektedir. 17 yiizyildan itibaren Tiirkler de sanata olan ilgi artmis
ve sergiye duyulan ilgi biiyiikk olmustur. Seckin devlet adamlari, Misliiman,
gayrimiislim kisiler ve ddnemin yayin organlari sergiye katilmstir. Ikinci sergi
Seker Ahmet Pasa organizatorliigiinde agilmistir. Hakayi-iil Vekayi adli miithim
bir gazete serginin resim satisindan s6z edilmistir. Sergiye ¢alismalarini sunan
Tiirk sanatgilar, Ahmet Ali Efendi Pasa, Halil Efendi Pasa Dariissafakali Ahmet
Bedri, Nuri Bey ve Osman Hamdi Bey’dir. Resim Tiirk resmin gelismesine
katki saglamistir. (Baskan, 1994)

Seker Ahmet Pasa’nin diizenledigi sergilerden baska, yabanci ressamlarin
organize ettigi Elifbasi (ABC) isimli sergilerde diizenlenmistir. Bu sergilere
Osman Hamdi Bey, Seker Ahmet Pasa, Siileyman Seyid, Mahmud Miinir ve
Riza Bey gibi sanatgilar galigmalarini sergilemistir. Tiirk resminin gelismesinde
on ayak olmus ressamlar Minyatiir sanatinin digina ¢ikarak Tiirk resmi, Bati-
I1 akimlarin etkisine altina girmistir. O donemde Miinih’e giden dgrencilerin
getirdigi Ekspresyonizm akimindan once figiir kompozisyonu ve dogay1 renk
perspektifi ile resmeden Empresyonizm akimi etkilidir.

Tanzimat dénemi toplumda batililasma etkisine getirmis oldugu diizenle-
yici reformlar duruma resmiyet kazandirmistir. 1826 senesi Tiirk tarihin de ilk
kez yurtdisina egitime gonderilen tip 6grencileri modern tibbin gelisimine katk1
saglamigsa, tanzimat ferman1 donemi sonrasinda da yurtdisina resim egitimine
gonderilen 6grenciler Tiirk Resim Sanatina katki saglamistir. (Bagkan, 1994:
9) Tanzimatin getirdigi yenilik¢i reform hareketleri, batinin diisiincesine ve
dénemin endiistrisine uyum saglamaya calismasi sirasinda Tiirk sanatcilari da
etkilenmigtir. (Baskan, 1994) Bu donem yeni agilan askeri okullarda yetisen
Ogrencilerin yetenekli olanlarini resim egitimi almalari i¢in yurt disina gonde-
rilmigtir. Osmanli okullarinda resim dersi alan 6grenciler teknik ¢izim dersleri,
haritacilikta gerekli olan resim dersleri, tas baski, kazima ve oyma gibi resim
teknikleri 6gretilmektedir.

Osmanli déoneminin resim sanati fidana benzer ilk dénemler fidani olus-
turmak i¢in harcanmis ¢abay1 anlatir. Okullar ¢ogaldik¢a 6gretmen ihtiyact
da artmistir. Bu ihtiyac1 karsilamak icin Ingiltere ve Fransa iilkelerine 6gren-
ciler gonderilmistir. Ilk &ncii 6grenciler Ferik ibrahim Pasa ve Ferik Tevfik
Paga’dir. Ardindan Miihendishane-, Berri Hiimayun talebeleri; Eyiiplii Cemal
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(1836-1883), Husnii Yusuf (1839-1906) ve Halil Pasa (1857-1939) Mekte-
b-i Harbiye-i Sahane talebeleri; Ahmet Seker (1856-1951), Osman Nuri Pasa
(1842-1913), Ferik Tevfik Pasa (1819-1866), Hiiseyin Zekai Pasa (1860-1919),
Hoca Ali Riza (1858-1930) ve Ahmet Ziya Akbulut (1869-1938) 6grencilerin
geligmesini saglamistir. (Seyfi Bagkan, 1994)

Barbizon okulu ve izlenimcilik akimina yakinlik gdsteren, dzellikle Seker
Paga ve Siileyman Seyyid bu anlayisa yonelmistir. Anlayisin renk zenginligini,
firga darbelerinin rahatligin etkisini yurda tasiyarak yayilmasini saglamislardir.
Batinin oldugu gibi her akimin ¢ikisinda tepki ve farkliligin oldugu gibi Tiirk
sanat¢ilarin Osmanli sarayinin disina ¢ikmalar1 vakit almis ve halk tarafindan
tepki toplamistir. Araplara alinan bu portre ve figiirii istemem kiiltliriniin Fa-
tih Sultan Mehmet’in Ayasofya camindeki duvar resimlerin farkli bakis ags1
ile yaklasip, “Figiirlerin Tanr1’ya Sirk kosulmadigim sadece hatirlanmasi i¢in
bakilmasi gerektigini” belirterek ibadet icin olursa sirke girdigini anlatmaya
caligmistir. (Shaw, 2022: 35) Zaman i¢inde gelisen bu goriisiin tekrar daha ¢ok
gelistigi, 18. yiizyildan itibaren ressamlar saray ve sosyeteden baslayarak Istan-
bullu halkin arasina yavas yavas karismaya calismistir. (Bagkan, 1994: 13) 19.
Yiizyil da yagli boya caligmalart Osmanli saraylarinda zengin Miisliiman aile-
lerin evlerinde asili bir sekilde sergilenme seviyesine ulagsmistir. (Shaw, 2022)

Mehmet Vahit, Halka sanati anlatmak i¢in ¢ok ¢aba harcayan kisiler arasin-
da yer almaktadir. Miize- Hiimayun ile ilgili Tiirk¢e olarak tanitan kataloglar
olusturmustur.1906 senesinde Louve Miizesi’nin bas kiiratorii Salomon Rei-
ch’in temel sanat tarihinin anlatan eserini Apollo’nun g¢evirisini yapmistir. Sa-
nat kelimelerinin birgogunun Tiirk¢e karsiligin1 bulmakta zorlanan Mehmed
Vahit 1915°te Sanat terimlerinin Fransizca ve Almanca karsiliklarinin da bu-
lundugu Sanat terimleri sozliiliigiinii yaymlamistir. Tiirkiye Cumhuriyeti’nin
kurulusuna katkis1 olan II. Mesrutiyetin ilan1, Osmanlin1 parlamenter sistem-
le tanistigt déonemdir. 23 Temmuz 1908 tarihinde ilan edilmesiyle baglayan
11 Nisan 1920 son padigsah Vahdettin tarafindan yiiriirliikten kaldirilan bir do-
nemdir. II. Mesrutiyet, gecmis anlayistan ayrilan, yenilik yanlis1 bir anlayistir.
Bir kisim tarihgi tarafindan I. Mesrutiyetin yenilenerek devami niteligindeki
donemde {ilke; se¢im, darbe, siyasi, parti, diktatorliikle karsilagmistir. Balkan
savagl ve I. Diinya Savasinda {ilke dagilma tehlikesiyle karsi karsiya kalmugtir.
Sanatcilar, donemin kosullarma ragmen gazeteleri Tiirk resminin ilerlemesine
katkida bulunmuslardir. I. Diinya Savasi’nin baglamasi ile ressamlar o sikintilt
donemde 1914 kusaginin baslamasini saglamistir.

TBMM tarafindan, son halife olarak segilen Abdiilmecid Efendi’nin destegi
ile grubun durumu, arkadaslar arasindaki olusumdan, stirdiiriilebilir ciddi or-
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ganizasyonlara adim atan grup haline gelmistir. Osmanli Ressamlar Cemiyeti,
1911-1914 senelerinde yayin yapan gazete araciligi 18 say1 yayimlatarak sana-
tin halk iginde elestirilebilen bir camiaya doniismiistiir. Grubun, gazete yayi-
n1 nerede olursa olsun makale, paragraf, bildiri ve kii¢iik resim ¢alismalariyla
katilarak siireklilik gostermis olan cemiyettir. Gazetenin amaglar1 arasinda
Osmanli Ressamlar Cemiyetini reklamini saglamak, sanat1 ve sanat¢inin Os-
manli toplumunda 6nemini gelistirmek, bu goriisiin halk arasinda yayilmasini
saglamak, sanat teknikleri, sanat tarihi hakkinda malumat vermek ve ilk satig
odakli Tiirk resmi cemiyettir. Bu yayin, Osmanli halkina resme nasil bakmalari
gerektigine dair resimleri yorumlayarak bilgi aktararak resme ve heykele baki-
s degistirilmeye ¢alismistir.

Sonuc ve Oneriler

Tiirk boylarinin ¢ogunlugunun konar gocer bicimde yagamalar kiiltiir zen-
ginliginin artmasmi saglamigtir. Gok Tanri Inanci Maniheizm, Samanizm,
Musevilik, Budizm, Animizim, Hiristiyan ve Miisliimanlik gibi dinler kabul
ederek bu dinlere olan inanglarin olugturdugu kurallar geregi yasam sartlarin
kendilerine has bir degisime ugratmistir. Bu dinlerin yasayisinda yapilan resim-
ler; duvar, kaya, deri, kumasg ve siis esyalar1 lizerine yapilmaktadir.

Konu basliklari iizerinde isledigimiz Tiirk topluluklarindan Hun imparator-
lugu resim sanatina genis bir bakis agisiyla bakmistir. Bu durumun en 6nemli
ornegi Griffon ejderha gibi fantastik yaratiklari kullanarak resim iiretimi sag-
lanmistir. Yapilan resimler gercek iistii ve Hun imparatorlunu anlatan sembolik
bir yapiya sahiptir. Goktiirk Devlet’i, genelde heykel ve edebiyat dallarini kul-
lanarak kendilerini ifade etmistir. kullandiklan figiirler Griffon gibi sembolik
ve gergek listli yapidadir. Edebiyat yapitin1 bile kaplumbaga iizerine dikerek
devletin giiciini, bilgeligini, sabrini ve uzun 6mriinii tasvir edilmeye ¢alisilmig-
tir. Uygur imparatorlugu, din degisikliginden dolayi yerlesik hayata gegmeleri
yasam sartlarini degistirmistir. Devletin dinlere hos goriilii yaklagimin yani sira
geleneksel resim sanati olan minyatiiriin gelismesinde Uygur Devlet’i 6nemli
bir yer tutmaktadir. Isledikleri konular genellikle din iizerinedir. Duvar resmi,
kagit ve deri iizerine minyatiir eserler yapilmustir.

Makaleye sordugumuz ilk soru: Tiirklerin resim sanatinda “figiir” anlayisi
neden gerilemistir? cevabi; Nihavent savasi sonrasindaki yasanilan zor durum-
lar, Araplarin resim sanatina nasil bir gézle baktiklar1 ve bu olaylar sonrasinda
Tiirk kiiltiiriine empoze edilerek resim sanatinin gelismesi yavaslamistir. Dii-
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stince yapist haram giinah ya da Allah yapilan girk kosuldugunu benimseyen
Miisliiman Tiirkler Osmanli zamaninda Fatih Sultan Mehmet ve II. Murat’in
yaptig1 yeniliklerle sirk diisiincesinin yerini gorsel sanata duyulan ilgiye ce-
virmistir. Resim sanatinda figiiriin diisiinceyi gelistirdigi, anlatim kolaylig1
sagladig1 evrensel olmasi ozellikle II. Murat’in ilgisini ¢ekmistir. Diislince
yapis1 degisen Tiirklerin, resim sanatinda biiyiik bir ilgi alanina doniismiistiir.
Ressamlar, minyatiir ya da Hun Devlet’inin kullandigi gergek {istii tutum ye-
rine Avrupa resmi kendi iisluplarimi kullanarak Tiirk kiiltiirii ile bagdastirma
yapmislardir. Sonug olarak Tiirk resim sanati farkli evrelerden gecerek, kendi
tislubunu olusturmaya calismistir. Figiire duyulan bakis agis1 degismis; haram,
giinah sirk diislinceleri zayiflayarak figiirli Tiirk Gorsel Sanatlarin degismez bir
Ogesi haline getirmistir.

Kaynakca

Aydogan. Hallag. T. A.T. (2021). Tiirklerin animistik inang¢ sisteminde insan kemigi ve
kamnmin yeri (Yayin No. 1671094) [Arastirma Makalesi, Forklor Akademi
Dergisi]. Dergi Park Akademik. https://dergipark.org.tr/en/download/artic-
le-file/1671094

Aslanapa. O. (1989). Tiirk sanati (Yayin No.9751401127) [Kitap, Remzi Kitapevi AS.].
Academia. Oktay Aslanapa Turk Sanati.pdf. kitap

Ortaylw. 1. (2015). Tiirklerin tarihi orta Asya’'min bozkirlarindan Avrupa’'mn kapilarina
(ISBN. 978-605-08-1926-7) [Kitap]. Timas Yayinlar1. Kitap sayfa.

Keles. B. (2016). Talas Savasi’nin Tiirklerin Islamiyet’i kabul etmelerindeki yeri ve
onemi [makale]. Tiirk diinyas1 arastirmalari vakfi. https://isamveri.org/pdfd-
rg/D00130/2016 _225/2016 225 KELESB.pdf . ismaveri.org

Kavrukoglu. F. (2019). Gok Tiirk Balballar: 2. Eski Kiiltiirler. https://kavrakoglu.com/
gok-turk-balballari-2/amp/

Shaw, W. M. K. (2022). Osmanli resmi Osmanli Imparatorlugu ndan Tiirkiye Cumhu-
riyeti’ne bati sanatinin yansimalari (Z. Sen, Cev.). Bozlu Art Project. (Oriji-
nal eser 2021°de yayimlandi)

Ortayli. 1. (2015). Tiirklerin tarihi orta Asya’min bozkirlarindan Avrupa’'mn kapilarina
(ISBN. 978-605-08-1926-7) [Kitap]. Timas Yayimnlar1. Kitap sayfa.

Seyfi. B. (1994). Osmanli ressamlar cemiyeti (ISBN. 9757219002) [Kitap]. Cagdas
Basim Yayin.

138



Aysegiil ZABUN

Gorsel Kaynakg¢a

Gorsel 1: Giiler & Pehlivan, A.&B. (2023). Bir Griffon 'un geyige saldirisi, Pazirik
kurgani (s. 31). Iksad Yaymnlar1. https://iksadyayinevi.com/wp-content/up-
loads/2024/01/TURK-BUDUN-YOQ-BOLMAZUN-TEYIN.pdf

Gorsel 2: Wikimedia Commons. (17:45, 7 Aralik 2007) File: Pazyryk carpet.jpg.
Wikimedia Project, Powered by Madia Wiki. https://commons.wikimedia.
org/wiki/File:Pazyryk carpet.jpg

Gorsel 3: Wikimedia Commons. (17:44, 16 Haziran 2007) File: Scthancarpet.jpg.
Wikimedia Project, Powered by Madia Wiki. https://commons.wikimedia.
org/wiki/File:Scythiancarpet.jpg

Gorsel 4: Fiisun Kavrakoglu. (2019) File: WEBP Dosyasi (.webp). KAVRUKOGLU
fiisun, https://kavrakoglu.com/gok-turk-balballari-2/amp/

Gorsel 5: Aslanapa. O. (1971). Tiirk Sanati (ISBN 09751401127) [kitap]. Acedemia.
www.academia.edu/33730540/Tiirk_Sanati_Oktay Aslanapa_pdf

Gorsel 6: Salt Galata. (n.d.). Sultan II. Mahmud’un sade Tasvir-i Himaytin’u. Salt
Aragtirma. Salt Garanti BBVA. https://archives.saltresearch.org/hand-
1e/123456789/93637

Gorsel 7: Wikimedia Commons. (19:42, 29 Eyliil 2006). File: Milos Obrenovic 1848.
Jjpg. Wikimedia Project, Powered by Madia Wiki. https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:MilosObrenovic 1848.jpg

Gorsel 8: Wikimedia Commons. (06:31, 01 Mayis 2021). File: Order of the imperial
portraitjpg. Wikimedia Project, Powered by Madia Wiki. https://commons.
wikimedia.org/wiki/File:Order of the Imperial portrait.jpg

139



140



8. BOLUM

ALI DUZGUN’UN RESIMLERINDE KADIN
IMGESININ INCELENMESI

Ogr. Gor. Dr. Cagatay ATLI

Adiyaman Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi,
Resim Boliimii,

caagatayatli@gmail.com
https://orcid.org/0000-0001-5059-129X

Giris

Sanat tarihinde cinsiyet ve din gibi birgok konseptin ortaya ¢ikmasi ve bun-
larin sanata tesirinin miinakaga edilmesi ve bu bahiste arastirmalarin yapilmasi
sanatin sosyal gelisimi bakimindan 6nem arz etmektedir. Cinsiyet ve beden
kavramlar 6zellikle plastik sanatlara yansitilmasi bakimindan dnemli bir yere
sahiptir. Bu kavramlar baglaminda ele alinan kadin imgesi, ilk yapilan sanatsal
caligmalardan giiniimiiz ¢agdas Tiirk resim sanatina kadar olan siirecte donem-
lerin sosyal politik konumu, cografyasi ve din gibi bir¢cok etkenlerden dolay1
kadin imgesi sekil ve anlam bakimindan farklilik gostererek sanat tarihi boyun-
ca degistigi goriilmektedir. Tiirk resim sanatinda kadin imgesi, belirli degerlere
bagli kalarak olusturdugu estetik bigimlerle ve kendine 6zgii iislubu ile en giizel
bicimde sanat tarihine yansitmistir.

Islamiyet’ten 6nce Tiirk kiiltiiriinde kadilar sosyal hayatta daha gok &n
planda yerini almis, erkekler gibi diigmanlara kars1 savasmis, kilic ve ok kul-
lanmis, ata binmis ve devleti esleriyle birlikte temsil etmistir. Sekizinci yiizyil
ortalarinda Islamiyet’in kabul edilmesi ile halk uzun siire geleneklerini koru-
mus ve yasam bi¢imlerini siirdiirmiislerdir. Islamiyet’in kabuliinden sonra Tiirk
kadinin sosyal ortamda haklart sinirlandirilmistir. Tiirk resim sanati minyatir
sanatindan giiniimiize kadar gelinen siiregte gelenekten kopmadan giindelik ya-
samdan kesitlerle 6ze bagli kalmistir (Giimiiser, 2013, s.17).
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Osmanli Devleti’nin son dénemlerinde ve Cumhuriyet’in ilk yillarinda or-
taya cikan gelismeler, baslangicta Batilagma siirecini ifade eden “muasirlag-
ma” ve “muasir medeniyet seviyesine erisme” gibi kavramlarla dile getirilmis,
ilerleyen siirecte dildeki sadelesme egilimine bagl olarak bu kavramin yerini,
yasanilan ¢agin gereklerine ayak uydurma anlamina gelen “cagdaslasma” tani-
m1 almistir (Hanioglu, 1992, 5.148). Bu dogrultuda, geleneksel bir ¢izgide geli-
simini siirdiiren Tirk sanati, Batililagma hareketlerinin etkisiyle Bati sanatinin
seyrini takip etmeye baslamistir. Bu siireg, giiniimiize kadar devam eden ve
“cagdas Tiirk sanat1” olarak adlandirilan donemin temelini olusturmustur (Bas-
bug, 2005: 2). Kadin imgesi, Tiirk resim sanatina minyatiirle girmesine ragmen
dinsel kurallar ¢ergevesinde arka planda kalmigtir. Osmanli Devleti’nde Tanzi-
mat Donemiyle baglayan maseri anlamda modernlesme hareketleri igerisinde
kadin imgesi modernlesmenin getirmis oldugu yeni bir kimlikle karsimiza ¢ik-
maktadir. Kadin imgesini modern anlamda Tiirk resim sanatinda Osman Hamdi
Bey (1842-1910) ile goriilmektedir.

Genellikle gorsel kiiltlir baglaminda varlig1 ve tiikketim bi¢imi {izerinden tar-
tigmaya agilan kadin bedeni; dini ve mitolojik tasvirlerde ya da giindelik yagsam
sahnelerinde kutsallig1, bereketi ve ideal giizelligi simgeleyerek pek ¢ok sanat-
¢iya ilham vermistir. Bu tasvirler bazen zengin, elit ve ayricalikli bir sinifa, ba-
zen de yoksul ve isci kesimine ait kadin figiirleri iizerinden sekillenmis, boylece
toplumsal sinif farkliliklarinin sanatsal bir yansimasi olarak da okunabilmistir.

Gilintimiize dek Tiirk resim sanatinda birgok sanat¢i kadin imgesini eserle-
rinde kullanmigtir. Tiirk resim sanatinda 6zgiin sanatsal kimligi ve iislubuyla
onemli bir konuma sahip olan sanat¢ilarimizdan biri olan Ali Diizgiin’iin, ken-
dine 6zgi tarziyla yarattigi bir imge niteligindeki kadin figiirleri, eserlerinin
temel ve ayrilmaz bir unsuru olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bu calismada, Ali Diiz-
giin’lin yapitlarinda yer verdigi kadin imgesi incelenmistir.

Sanat¢inin Biyografisi ve Egitimci Kimligi

Ali Diizgilin, 1954 yilinda Elaz1g’da diinyaya geldi. Egitim hayatina 1972
yilinda Tunceli Ogretmen Okulu’ndan mezun olarak basladi, ardindan 1977°de
Ankara Gazi Egitim Enstitlisii Resim Egitimi Boliimii’nii tamamladi. Lisans
egitimini 1987 yilinda Gazi Universitesi Gazi Egitim Fakiiltesi Resim-Is Egi-
timi Boliimii’nde bitirdi ve ayni1 y1l bu boliime 6gretim gorevlisi olarak atandi.
1989°da Sanatta Yeterlilik unvanini aldiktan sonra 1990 yilinda Gazi Univer-
sitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii’'ndeki Yiiksek Lisans programimi tamamladi;
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doktora derecesini ise 1994 yilinda ald1.

Akademik kariyerinde 1994-2002 yillar1 arasinda Yiiziincii Y11 Universitesi
Egitim Fakdiltesi Resim Boliimii ile Giizel Sanatlar Egitimi Boliim Baskanligi
gorevlerini yiirlittli; bu siireg icinde 1995-1998 yillar1 arasinda Egitim Fakiilte-
si Dekan Yardimciligi gorevinde de bulundu. 2002-2008 yillari arasinda Gazi
Universitesi Mesleki Egitim Fakiiltesi Uygulamali Sanatlar Egitimi Boliimii,
Mesleki Resim Ana Bilim Dali’nda 6gretim iiyesi olarak gorev aldi. Ardindan
2008-2017 yillar1 arasinda Van Yiiziincii Y1l Universitesi Egitim Fakiiltesi Re-
sim Egitimi Bilim Dali’'nda akademisyenlik yapti ve 2017 yilinda emekliye
ayrildi.

Sanatc1, kariyeri boyunca binin iizerinde karma sergiye ve onlarca ulusla-
rarast ¢alistaya katilmis; bagta Kiiltiir Bakanlig1 olmak tizere ¢ok sayida 6diil
ve basari belgesine layik goriilmiistiir. Eserleri yurt i¢i ve yurt disindaki birgok
miizede ve 6zel koleksiyonda yer almaktadir. Ayrica GESAM yonetim kuru-
lunda gorev almistir. Ali Diizgiin, sanat yagamini gliniimiizde Ankara’daki 6zel
atolyesinde siirdiirmektedir (turkishpaintings.com).

Ali Diizgiin sanat¢1 kimligiyle 6n planda olmasina ragmen egitimci kimligi
ile Van Yiiziincii Y1l Universitesi Egitim Fakiiltesi Resim Egitimi béliimiiniin
kurulmasinda ve resim egitimine biiyiik katkilar saglamasi bakimindan dikkat
¢ekmektedir.

Sanatcinin Uslubu ve Kadin imgesine Yaklasim

Ali Diizgiin’iin Ozlem Akincr ile yapmis oldugu roportajda, kendisi hakkin-
da kisaca bilgi soruldugunda su sozlerle ifade etmistir; “Sanatcinin kendinden
bahsetmesi onu ¢cocukluk yillarina kadar gétiiriiv. Daha sonra egitim durumla-
r1, sanata baglama ve sanati stirdiirme donemleri baslar. Kendimi tanidigimdan
beri resim yaparim. Egitim yillarimda resim hocalarumin ve ¢evremin tesvikiyle
resimler yapmaya basladim. Sanat ve edebiyat hakkindaki dergilerde resimle-
rim yayimlandi. Unlii sairlerin ve yazarlarin siirleri ve yazilar: yaminda desen-
lerim yayimlandik¢a tabi ki ¢cok mutlu oluyordum. Onlar benim i¢in birer tes-
vik unsuruydu ve 1972 yilinda ilk kigisel sergimi agtim. Sonra Gazi Resim- 1s
Egitimi Boliimiine girdim.(1974) Bitirdikten sonra sanat etkinliklerim daha da
hizlandi. Binlerce karma sergi ve 46 kisisel sergi actim, bir¢ok odiil ve basari
belgesi aldim. Yurtici ve yurtdisindaki miizelerde eserlerim bulunmaktadir. Bir-
cok sanat ¢calistaylarim ve resimle ilgili diger aktivitelerim devam etmektedir”
(www.zafergazetesi.org/yazar/Sevgili-Ali-Duzgun-le-Sanat-Hakkinda-/931/).
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Ali Diizgiin’iin resimlerindeki tslup, kadmi toplumsal rolleriyle yeniden
modernize ederek kadin gergekligini lirik bir anlayisla kompoze etmistir. Ye-
tistigi yorenin dogal yapisiyla, toplumsal ve kiiltiirel deger yargilartyla beslen-
mis olan Ali Diizgiin’iin resimlerinde kadin motifinin 6nemli ve gii¢lii bir imge
oldugunu gérmekteyiz. Ozlem Akinci ile olan réportajinda, Ali Diizgiin desen
caligmaya c¢ok gayret gosterdigini ve binlerce desen calismasi oldugunu soyle-
mektedir. Kompozisyonlarini kurarken her zaman nasil farkli olabilirim diye
diisiinen sanat¢1 resimlerinde 6zgiinliigii yakalamistir. Diinya sanat tarihini in-
celeyen, kendisini hangi noktaya koyacagini ve yaptigi igin farkinda olmasi,
sanatciya ayri bir sanat heyecan1 katmaktadir. Ali Diizgiin’iin en biiyilik sorum-
lulugu, tilkesine ve tilkesinin insanina kars1 olmustur. Goriisleri daha toplumcu
ve daha gercekei resimler yapmasini saglamaktadir.

Bazi ressamlar kendi seslerini duyurmak igin daha keskin ve sert bir anlatim
tercih ederken, Ali Diizgiin’iin iislubu daha yumusak bir ifade bi¢cimine yaslan-
maktadir. Sanat¢inin kendine 6zgii islubunun temelini de bu yumusak anlatim
dili olusturmaktadir. Diizgiin, eserlerinde kadinin ge¢misten bugiine uzanan
trajedisini farkli sdylemler, hareketler ve sanatsal ifadelerle ele alarak elestirel
bir tavir gelistirmistir. Resimlerinde, geleneksel yapidan modern yasama kadar
tarih, toplum, din, toére ve ideolojilerin eril bir bakis agisiyla sekillendirdigi ka-
din imgesine yer vermekte; kadinin diglanmigligini ve yalnizligini disavurumcu
bir iislupla sorgulamaktadir (Kalayct ve Erik, 2018, s.221). Resimlerinde Ana-
dolu kadinin farkli yore ve hallerini resmeden Ali Diizgiin, kompozisyonlarin-
da mekansal ayrintidan bagimsiz ¢izdigi kadin imgelerini her sartta iistiin bir
deger oldugunu eserlerinde ifade etmektedir.

Ikonografik Céziimlemesi: Kompozisyon, Renk ve Form

Ali Diizgiin’iin resim anlayis1 yar1 soyut ve disavurumcu figiiratif resim ol-
dugunu sdylenebilir. Geometrik soyutlama ile ele aldigi kadin figiirlerini ve
mekanlari, alttan {iste dogru “V” seklinde dikey gelisen kdsegen alanlar ile ya-
tay gelisen daglar ve bulutlu gokyiizii olmak iizere birkag basamakta hazirla-
dig1 goriilmektedir. Kompozisyonlarinda “V” formuna uygun imgelerini farkl
sekillerde yerlestirmektedir (Gorsel-1). Eserlerinde pastel tonlarini ¢ok iyi bir
sekilde kullanan sanat¢1 ayn1 zamanda kontrast renklerle figiirler arasinda go-
rev dagilimi ve farkli kimlikler yiikledigi goriilmektedir.
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Gorsel 1: Ali Diizgiin, Kentsel Doniisiim Serisinden, T.U.Y.B.2019

On-ikonografik diizeyde betimlendiginde, eserde otuza yakin kadin figiirii-
niin, denizi ve daglik bir kiy1 manzarasini arka plana alan kayalik bir burun ya
da yarimada iizerinde toplandig1 goriilmektedir. Figiirler, agik renkli ve kolsuz/
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askili kiyafetler ile baslarina sardiklar1 bandana tiirii ortiilerle resmedilmis; bu
giyim tercihleri, sahneye gilindelik ve mevsimsel bir tatil/deniz kiyis1 atmos-
feri kazandirmaktadir. Tkonografik diizeyde bakildiginda, figiirlerin yerlesimi
sanat¢inin kompozisyonlarinda siklikla bagvurdugu “V” formuna karsilik gel-
mektedir: figiirler resmin {ist kenarina yakin iki yandan baslayarak alta dogru
daralan bir iiggen bi¢ciminde siralanmakta, kompozisyonun ortasinda sar1 renkli
kiyafetiyle 6ne cikan figiir ise bu tiggenin gorsel ekseni lizerinde, resmin odak
noktasini olusturmaktadir (Sekil-1).

Figiirler arasindaki iliski, kompozisyonun en dikkat ¢ekici yonlerinden bi-
rini olusturmaktadir: kadinlar tekli duruslardan ziyade ikili ve ti¢lii gruplar ha-
linde, birbirine doniik, kol kola girmis ya da konusur vaziyette resmedilmistir.
Bu diizenleme, kadin figiiriinii yalitilmis bir obje olarak degil, bir toplulugun
pargasi olarak sunmaktadir. Renk dagilimi ise sicak tonlarin (sar1, turuncu, ki-
remit) yer yer soguk tonlarla (mavi, yesil, mor) kontrast olusturacak sekilde
dagitilmasina dayanmakta; bu kontrast, resimde gorsel bir ritim ve hiyerarsi
yaratmaktadir. Hareketli figiirlerin oldugu eserde, “V” formunun iki yaninda
birakilan bos alanlar (sol ve sag iist kdselerdeki kayalik ¢ikintilar) kompozis-
yona bir nefes alan1 kazandirmistir.

ALT piizeinein KoMpoZ

[eoKYUzU
(Bulutlar ve

[MEKAN]
(Yatay Daglar / Geometrik Alanlar)

[KADIN FIGURLERI]

(51cak Renkler)

[ODAK MOKTASI)

(Vurgulanan Kadin Figiiri)

"¥* FORMU

Sekil 1: Ali Diizgiin’iin Kompozisyon Semasi
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Ikonolojik diizeyde degerlendirildiginde, kadin figiirlerinin bireysel kimlik-
lerden ¢ok kolektif bir varlik bi¢imi i¢inde sunulmasi dikkat ¢ekicidir. Sanat-
¢1, resimlerinde sanat, doga ve insan arasindaki biitliinligli mekan araciligiyla
kurmaktadir; mekani canli kilan insan figlirli, manzara unsurlariyla gorsel bir
diyalog igindedir ve bu diyalog soyut bir anlayigin somut bir yansimasi olarak
okunabilir.

Sanatc1, eserlerinde doga ile kadin figiirlerini birbirine baglayan temel unsur
olarak mekani1 kullanmis ve sanatin1 bu biitlinliik iizerine kurmustur. Meka-
na hayat veren figiirler, manzara resimleri yoluyla bulunduklar ¢evreyle bir
tiir gorsel diyalog kurar. Bu diyalog, soyut bir kavrayisin goriiniir ve somut
bir bigime doniigsmiis halidir. Kimi ¢aligmalarinda ise birbirine yakin duygusal
yogunluklar tastyan figiirleri ayn1 kompozisyonda toplar; bu birliktelik de s6z
konusu duygularin dogrudan gorsellestirilmis bir ifadesidir.

Ikonografik Coziimlemesi: Geleneksel-Modern Karsithg

Gorsel 2: Ali Diizgiin, Anonim, T.U.Y.B., 2008
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2008 tarihli bu eserin 6n-ikonografik betimlemesinde, bir i¢ mekanda (muh-
temelen bir atdlye veya oturma odasi) toplanmis ¢ok sayida kadin figiirii gortil-
mektedir. Kompozisyonun merkezinde, ¢evresindeki giyimli figiirlerden farkli
olarak nii (¢1plak) bir kadin figiirli uzanmis vaziyette yer almakta; bu figiiriin
etrafinda, bazilar1 baglarina esarp veya bandana sarmig, bazilari ise modern,
kolsuz kiyafetler giymis kadinlar oturmaktadir. Ikonografik diizeyde bu kom-
pozisyon, gelenecksel bir gériinim sunan bagortiilii/esarpli figiirlerle, modern
giyimli ve nii figiirlerin ayn1 mekanda bir araya gelmesiyle kurulan bir karsitlik
lizerine insa edilmistir.

Kompozisyonun sol iist kosesinde, bir masa iizerindeki beyaz vazoda kir-
miz1 gigekler ve vazonun kenarinda yer alan, kirmizi-turuncu tonlarinda yu-
varlak birkag meyve veya cicek basi dikkat ¢ekmektedir. Bu tiir yuvarlak,
kirmizi renkli meyve motifleri Tiirk siisleme sanati geleneginde siklikla nar
ile iliskilendirilmekte ve dogum, bereket ve bolluk gibi anlamlar tasimaktadir
(Caglitiitiincigil, 2013); ancak eserdeki motifin kesin tiiriiniin, yalnizca gorsel
veriye dayanarak giil ile nar arasinda kesin bir ayrima gidilmeksizin, “bereket
cagrisimli bir meyve/cicek motifi” olarak okunmasi daha temkinli bir yaklasim
olacaktir. Bu motifin nii figiirle ayn1 kompozisyon ekseni {izerinde yer almasi,
ikonolojik diizeyde kadin bedeninin dogurganlik ve yasam dongiisiiyle iligki-
lendirilen geleneksel bir sembolik kodla okunmasina imkan tanimaktadir.

Sanatginin sdylesisinde kendi sanatina iligkin verdigi bilgiler bir arada de-
gerlendirildiginde, Gorsel 2’de goriilen bu yaklagimin -geleneksel ile modern
giyim kodlarinin, nii figiiriin ve bereket ¢agrisimli motifin ayn1 sahnede bulun-
masinin- tek bir doneme veya tek bir toplumsal kesime ait olmayan, katmanl
bir kadinlik temsiline isaret ettigi sOylenebilir. Arka planda yer alan geometrik
sekiller ve perde benzeri kumas yiizeyleri ise mekan1 sahne benzeri, kurgusal
bir alana doniistirmekte ve vitray sanatinin etkisini yansitmaktadir.

Bicimsel Tutarhlik: Teknik, Desen ve Uslup Kaynaklari

Agirlikhi olarak tuval iizerine yagl boya teknigiyle ¢alisan sanatci, her iki
eserde de figiirleri geometrik bir sadelestirmeyle, ayrintidan arindirilmis yii-
zeyler halinde resmetmektedir. Gliglii bir desen anlayisiyla kurdugu kompozis-
yonlarda yiizey diizenlemesini 6zenli bir is¢ilikle ele alan sanatc1, ¢aligmalarini
olustururken minyatiir sanatinin yani sira vitray sanatindan da etkilenmektedir;
bu etki, her iki eserde de figiirlerin diiz renk alanlar1 ve net kontur cizgileriyle
resmedilmesinde gozlemlenebilmektedir. Isik-golge kullanimia sinirh lgiide
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bagvuran sanatgi, derinlik etkisini biiyiik dl¢lide renk iligkileriyle ve figiirlerin
iist tiste bindirilmesiyle saglamaktadir.

Sonug¢

Sanatla tanistig1 ilk donemden itibaren kararli bir {iretim siireci izleyen
Ali Diizgiin, ¢cagdas Tiirk resim sanatinin dnemli temsilcilerinden biri haline
gelmistir. Incelenen iki eserde kadin imgesinin, sanatginin kompozisyon anla-
yisindaki merkezi konumunu agikc¢a gostermektedir.

Ikonografik ¢dziimleme, Diizgiinyiin kadin imgesini iki diizeyde kurdugunu
gostermektedir: bigimsel diizeyde geometrik soyutlama, “V” formu ve kontrast
renk iliskileri; igerik diizeyinde ise kadn figiiriiniin -tek basina degil- bir toplu-
luk i¢inde, geleneksel ile modern olanin i¢ ige gectigi bir sahnede temsil edil-
mesi. Kadm, kolektif bir varlik bi¢iminde, dogayla biitiinlesmis bir toplulugun
pargasi olarak ve geleneksel ve modern giyim kodlarmin, nii figiiriin ve bereket
cagrisimli bir meyve motifinin bir arada bulundugu daha karmasik bir sembolik
diizende sunulmaktadir. Bu diizenleme, sanat¢inin kadin imgesini tekil bir za-
man dilimine ya da tek bir toplumsal kesime indirgemeyen, katmanli bir temsil
anlayisiyla kurdugunu gostermektedir.

Ali Diizgiin, ¢cagdas Tiirk resminde geleneksel minyatiir ve vitray estetigi-
ni modern batili tekniklerle sentezleyen, kendine has bir iislup ekolii yaratmig
bir ustadir. Sanat¢inin eserlerinde kadin imgesi, yalnizca optik ya da anatomik
bir nesne degil; toplumsal hafizanin, kiiltiirel donilisiimiin (kentsel doniigtim/
kiiltiirel degisim) ve eril ideolojilerin kiskacindaki bireyin digavurumcu bir ifa-
desidir. Anadolu kadininin safligini, trajedisini, suskunlugunu ve igsel giiciinii
tuvaline aktaran Diizgiin, estetik formlar araciligiyla toplumsal bir biling insa
etmekte ve cagdas Tlrk resim sanatina kalici bir miras birakmaktadir.
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