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ONSOZ

Sanat, yiizyillar boyunca diinyay1 bir temsil araci olarak kurgulasa da modern ve ¢agdas
pratikler bizi ylizeyin 6tesine, goriinmeyenin ve duyumsananin derinliklerine davet etmektedir.
Elinizdeki bu ¢ok disiplinli eser; nesneden dogaya, 1siktan melankoliye ve bedenden arzuya
uzanan genis bir yelpazede, sanatin insan deneyimiyle kurdugu karmagik baglar1 mercek altina
alryor. Her biri kendi alaninda derinlesen bes farkli yazar, okuyucuyu sanat tarihinin ve giincel
estetik arayislarin gizli koridorlarinda bir yolculuga ¢ikariyor.

Kitabin béliimlerinden birinde Ahmet Sait Yildiz, "Goriinmeyenin izi" basligi altinda
fotografin pozitivist tarihine sarsici bir itiraz yiikseltiyor. Yildiz, kameray1 sadece dis diinyay1
kopyalayan mekanik bir ara¢ olmaktan ¢ikarip, zamanin, 6liimiin ve fizikotesinin izini siiren bir
"hayalet kayit cihaz1" olarak tanimlarken; 15181n zihinsel siirecleri ve goriinmez akislar1 nasil
somutlagtirdigini tartistyor.

Gorlinmez olanin pesindeki bu arayis, Azize Reva Boynukalin’in ekolojik perspektifiyle
gezegensel bir boyuta tasiniyor. Boynukalin, Antroposen c¢aginin krizleri esliginde, insan
algisinin - smurlarint - asan  "Gorlinmeyen  Ekosistemleri"  mercek  altima  alir.
Mikroorganizmalardan yeralti aglarina kadar, doganin sundugu ancak go6ziin her zaman
secemedigi karmasik yapilari duyumsamanin estetigini analiz ederek, ekolojik sanat1 dogrudan
bir deneyim alanina doniistliriiyor.

Elif Anbarpmar’in ele aldig1 bdliimde, gliniimiiz dijital kiiltiirinde verinin sonsuz akisi,
beraberinde erisilemeyen ve unutulmus devasa bir dijital tortu katmani olusturmaktadir. Bu
caligma, "dijital arkeoloji" kavramini bir sanat pratigi olarak ele alarak; sanat¢ilarin bu veri
enkazin1 nasil bir kazi alani1 ve estetik bir unsur olarak yeniden dolasima soktuklarini
incelemektedir. Medya arkeolojisi kuramlari 1s18inda Jodi, Rosa Menkman, Trevor Paglen ve
Burak Arikan’in yapitlari tizerinden yliriitiilen analizler, teknolojinin piirlizsiiz arayiizlerinin
ardindaki maddi, teknik ve politik katmanlar ifsa etmektedir. Metin, dijitalin sadece kod
diizeyinde kalmadigini, dosya formatlarindan okyanus tabanindaki kablolara kadar uzanan
genis bir "arsivsel estetik" ve "derin zaman" perspektifi sundugunu ortaya koymaktadir.
Nihayetinde bu arastirma, yeni medya sanatinin teknolojiyi kutlayan bir vitrin olmanin
otesinde, ideolojik yapilar1 agiga cikaran elestirel bir karsi-hafiza mekanizmasi olarak islev
gordiigiinii vurgulamaktadir

Erdem Oguz bu Kkitapta, 21. ylizyilin ilk ¢eyreginde ¢cagdas sanatin deger bulma dinamiklerini,
estetik Ozerklik idealinden koparak toplumsal, kurumsal ve teknolojik aglar i¢inde yeniden
tanimlanan hibrit bir yap1 {lizerinden ele almaktadir. Geleneksel sanat kuramlarinin gorsel
niteliklere dayali agiklamalarinin yetersiz kaldig1 giinlimiiz ekosisteminde, degerin artik eserin
"i¢inde" sakli bir 6z degil, farkli aktorlerin yiirtittiigli kolektif miizakerelerin ve dijital dolagim
rejimlerinin bir sonucu oldugu savunmaktadir. Metin, kiiratoryel cercevelerden yapay zeka
temelli Giretimlere, finansal spekiilasyon araglarindan Tiirkiye baglamindaki kurumsal hamilik
stratejilerine kadar genis bir yelpazeyi nitel ve elestirel bir yaklasimla analiz ederek, sanatin
yasadig1 bu paradigmatik kirilmayi biitiinciil bir perspektifle ortaya koymaktadir.

Ersoy Yilmaz ise 19. ylizyil sonu Avrupa’sina odaklanarak, Art Nouveau porselen figiirleri
lizerinden kadin bedeninin bir "estetik tiiketim nesnesine" doniigiim siirecini analiz ediyor.
Yilmaz, zanaatin endiistriyle, bedenin ise arzu ve modernite ¢eligkileriyle kurdugu gerilimli
iliskiyi sosyolojik bir derinlikle ele aliyor.



Funda Cetgin, heykel sanatinin geleneksel sinirlarindan siyrilarak giindelik nesneye yoneldigi
stireci, "hazir nesnenin birim tekrar1" iizerinden okuyor. Marcel Duchamp’tan giliniimiize
uzanan bu cizgide Cetgin; siradan objelerin kiimiilatif bir araya gelisle nasil giiglii birer
kavramsal anlatiya donistiigiinii ve sanatin "deger" algisinit nasil yeniden kurguladigini
inceliyor.

Metin Ucar, bakisimizi modern sanatin Onciisii Paul Cezanne’in otoportrelerine cevirerek,
dehanin ve yaraticiligin kaynagi olan melankolinin izini siirliyor. Ugar’in psikanalitik
incelemesi, sanat¢inin firca darbelerinde somutlasan yalmizligin, aslinda modern bireyin
trajedisini ve sessizligini fisildadigini gézler 6niine seriyor.

Son olarak Fatih Bagbug ve Zuhal Basbug’un kaleme aldiklar1 boliimde, Giorgio Vasari’nin
baslattigi ve sanat¢iyr "ilahi bir lituf" ile donatilmis mistik bir deha olarak kurgulayan
geleneksel sanat tarihi anlatisini, Linda Nochlin ve Pierre Bourdieu’niin elestirel
perspektifleriyle yapisokiime ugratmaktadir. Sanatin toplumsal kosullardan azade, tanrisal bir
ilhamla ortaya ciktigina dair mitsel inan¢ reddedilerek; sanat¢i kimliginin aslinda belirli
toplumsal kurumlar, egitim mekanizmalar1 ve ideolojik insalar tarafindan sekillendirilen bir
"kiiltiir iireticisi" oldugu vurgulanmaktadir. Nochlin’in kadin sanatgilarin karsilastigi anatomi
egitimi ve akademi iiyeligi gibi yapisal engellere dair analizleri, dehanin ancak belirli kurumsal
imtiyazlarla var olabildigini kanitlarken; Bourdieu’niin "alan" ve "kiiltiirel sermaye"
kavramlari, sanatsal basarinin sinifsal ve ekonomik arka planini desifre etmektedir. Sonug
olarak metin, "biliylik sanatg1" imgesinin arkasindaki gili¢ iligkilerini ve dislama
mekanizmalarini goriiniir kilarak, sanat tarihini bireysel basarilarin kronolojisi olmaktan ¢ikarip
bir temsil miicadelesi alani olarak yeniden tanimlamaktadir

Bu kitap, sadece sanatsal formlar1 degil, bu formlarin ardindaki diisiinsel ve duyusal evrenleri
kesfetmek isteyenler i¢in biitiinciil bir rehber niteligindedir.

Bu ¢aligmada bir araya gelen metinler, bizlere sanatin duragan bir estetik nesne degil, stirekli
devinim halinde olan bir anlamlar biitiinii oldugunu bir kez daha kanitlamistir. Fotografin
karanlik odasindaki "hayaletlerden" doganin goriinmez aglarina, Cezanne’in melankolik
fircasindan Art Nouveau’nun arzu nesnelerine ve giindelik objelerin ritmik tekrarina uzanan bu
incelemeler, aslinda tek bir gercege isaret etmektedir: Sanat, diinyay1 gorme degil, diinyay1
"anlama" bigimimizdir.

Yazarlarimiz, plastik sanatlar disiplininin araclarini kullanarak goriinenin ardindaki sakl
hikayeleri desifre etmis, izleyiciyi ve okuyucuyu sadece bir seyirci olmaktan ¢ikarip, anlamin
insasinda aktif bir paydas kilmislardir. Nesnenin, bedenin, 1s181n ve doganin sanat araciliiyla
kazandig1 yeni kimlikler, gelecegin estetik dilini insa ederken bizlere rehberlik edecektir.
Gelecegin sanat ekosistemini ve estetik algisin1 sekillendiren bu kapsamli derleme, cagdas
sanatin bi¢imsel siirlarini agarak toplumsal, teknolojik ve ekolojik katmanlarla nasil yeniden
insa edildigini disiplinleraras1 bir perspektifle gozler oniline sermektedir. 21. yiizyilin ilk
ceyreginde sanatin deger bulma dinamiklerinden hazir nesnenin heykel sanatindaki birim
tekrarina, deha mitinin yapisokiimiinden, dijital arkeoloji ve arsivsel estetigin sundugu
goriinmeyen ekosistemlerin duyumsanabilir kilinmasina ve fotografin ontolojik simirlarin
zorlayan ruh fotografciligina kadar genis bir yelpazede giincel tartismalari bir araya
getirmektedir. Okuyucu, piyasa mesruiyetinin, dijital ¢iirlimenin, iligskisel aglarin ve bedensel
duyumsamanin kesisim noktasinda sanatin "ne oldugu" sorusundan ziyade, hangi kosullarda ve
nasil bir varlik kazandigina dair derinlikli bir analize davet edilmektedir.



Goriinmeyeni duyumsamaya, siradani sira disi kilmaya ve sanatsal ifadenin ontolojisini
olusturan o kurumsal ve duyusal temelleri birer farkindalik giiciine doniistiirmeye devam
ettigimiz siirece, sanatin hakikatle kurdugu o essiz bag hi¢ kopmayacaktir.

Dr. Ogr. Uyesi M. Yesim Yorulmaz
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BOLUM 1

GORUNMEYENIN iZi: ALTERNATIF FOTOGRAF,
RUH VE DUSUNCE FOTOGRAFCILIGI

AHMET SAIT YILDIZ!

Giris
Fotografin icadi, on dokuzuncu yiizyilin pozitivist bilim
anlayis1 ile spiritiiel arayislarinin  tam kesisim noktasinda,
modernitenin en biiyiik paradokslarindan biri olarak dogmustur.
Geleneksel sanat tarihi anlatilari, fotografi genellikle rasyonel aklin
bir zaferi, “Doganin Kalemi” (pencil of nature) olarak betimler. Bu
bakis acisina gore kamera, insan 6znelliginden ve elin titrekliginden
arindirilmis, dis diinyay1 oldugu gibi kopyalayan mekanik ve tarafsiz
bir gozlemcidir (Bate, 2011: 38). Ancak bu teknolojik determinizm,
fotografin karanlik odasinda sakli kalan gdlge tarihini, yani onun
biiylisel, simyasal ve hayaletli tarafint gormezden gelme
egilimindedir. Fotograf, icat edildigi ilk gilinden itibaren sadece
goriinen yiizeyleri degil ayn1 zamanda zamani, 6liimii ve yoklugu da

" Ogr. Gor. Ahmet Sait YILDIZ, Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi
Fotograf Boliimii, Antalya, Tiirkiye, ahmetsaityildiz@akdeniz.edu.tr, ORCID:
0000-0002-3287-2108
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kaydeden bir yas tutma aygiti olarak islev gormiistiir. Eduardo
Cadava’nin Walter Benjamin okumasinda isaret ettigi gibi fotograf
makinesi tarihin 151kla yazilmasi siirecini baslatirken, aslinda 6zneyi
bir an i¢in dondurarak onu yasayan bir varliktan bir goriintiiye, yani
bir tiir hayalete doniistiiriir (Cadava, 2008: 43-47). Bu baglamda
fotograf, yasami belgelemekten ziyade O6liimii paranteze alan ve
olmus olan1 sonsuz bir simdiki zamana hapseden spektral bir
teknolojidir.

On dokuzuncu yiizyilin sonlarinda endiistri devriminin
carklart donerken Avrupa ve Amerika’da spiritiializmin yiikselise
gecmesi tesadiif degildir. Insanlik, buhar makineleri ve telgraf
telleriyle diinyay1 kiiciiltiirken, es zamanli olarak maddi diinyanin
smirlarini asan bir gergeklik arayisina girmistir. Bu arayista fotograf
makinesi, paradoksal bir bi¢imde hem bilimsel kanitin hem de
metafizik inancin en gii¢lii araci haline gelmistir. Eger bilim,
mikroskopla goézle goriilmeyen bakterileri veya teleskopla uzak
yildizlar1 gorlintir kilabiliyorsa; fotograf makinesi neden insan
goziiniin alg1 esiginin &tesindeki varliklari, ruhlar1 veya enerjileri
kaydedemesin? Bu soru, fotografin ontolojisine dair derin bir krizi
ve ayni zamanda biiyiik bir imkani beraberinde getirmistir. Tom
Patterson’un tarihsel analizlerinde belirttigi iizere bu donemde
fotografcilar stiidyolarini birer laboratuvar oldugu kadar 6te alemle
iletisim kurulan birer seans odasina doniistiirmiislerdir (Patterson,
1973: 18).

Bu calismanin temel izlegini olusturacak olan goériinmeyeni
fotograflamak kavrami, sadece teknik bir mesele degil,
derinlemesine felsefi bir sorundur. Maurice Merleau-Ponty’nin geg
donem felsefesinde ele aldigi Goriiniir ile Gorlinmez diyalektigi,
fotografin bu smir ihlalini anlamlandirmak i¢in bize giiglii bir
kavramsal cergeve sunmaktadir. Merleau-Ponty’ye gore goriiniir
olan, goriinmeyenden kopuk bir ylizey degildir; aksine goériinmez
olan, goriiniiriin astari, onun derinligi ve varolus kosuludur

--2--



(Merleau-Ponty, 2023: 180-183). Diinya, 6zne ve nesne arasina
kesin ¢izgilerle ayrilmis bir mekan degil, ten adi1 verilen ortak bir
dokudan olusur. Fotograf¢i deklangore bastiginda, sadece karsidaki
nesnenin yiizeyinden yansiyan 15181 degil, o anin atmosferini,
boslugunu ve goriinmeyen tenini de kaydetmektedir.

Ruh fotografcilifi ve diisiince fotografcilifi pratikleri, tam da
Merleau-Ponty’nin bahsettigi bu kiazma? noktasinda, yani géren ile
goriilenin birbirine gectigi esikte durmaktadir. Bir medyumun
zihnindeki imgeyi fotograf plagina aktarmasi veya 6lmiis birinin
siliietinin kimyasal banyoda belirmesi; rasyonel aklin imkansiz
dedigi, ancak fenomenolojik deneyimin miimkiin kildig: bir varolus
alanina isaret eder. Bu fotograflar, nesnel gercekligin bir kopyasi
olmaktan ¢ok 6znel deneyimin ve kolektif bilingdisinin maddelesmis
halleridir. Fotografin ger¢eklik etkisi, burada tersyiiz edilir; fotograf
artik dis diinyay1 kanitlamak icin degil, i¢sel veya 6te diinyasal bir
hakikati goriiniir kilmak i¢in kullanilir (Bate, 2011: 112). Bu noktada
fotograf makinesi, optik bir oyuncak olmaktan c¢ikar ve Henri
Cartier-Bresson’un ifadesiyle bir zihinsel sey haline gelir. Tufan
Palal’nin yorumuyla, fotograf gdziin gordiiglinii degil, zihnin
kurguladigin1 ve hissettigini ylizeye tasiyan bir eylemdir (Palals,
2018: 32). Eger fotograf zihinsel bir seyse, zihnin en derin
katmanlarinda sakli olan imgelerin, arzularin ve korkularin da 15182
ihtiya¢ duymadan, dogrudan emiilsiyon iizerinde bir iz birakmasi
teorik olarak fotografin dogasina aykir1 degildir.

Dijital ¢agin piksellerden olusan, sonsuzca manipiile
edilebilir ve maddesiz goriintii evreninde alternatif fotograf baski
tekniklerine (Cyanotype, Gum Bikromat, Van Dyke, vb.) doniis,
nostaljik bir hobi olmanin 6tesinde ontolojik bir tercih olarak kabul

2 Maurice Merleau-Ponty'nin ge¢ dénem felsefesinde 'kiazma' (chiasm), goren ile
goriilenin, 6zne ile nesnenin birbirine dolanikligini ifade eder. Ona gore biz
diinyay1 goriiriiz ¢iinkii diinya ile ayn1 'etten' (flesh) yapilmisizdir; gérme eylemi
tek tarafli degil, karsilikli bir dokunustur.



edilmektedir. Dijital sensor, goriintiiyii anlik bir veri akigina (0 ve
I’lere) doniistiiriirken; analog ve alternatif siirecler, goriintliyl
maddenin (kagidin, metalin, camin) hafizasina kazimaktadir. Tiilin
Dizdaroglu’nun teknik detaylariyla aktardigi gibi, giimiis nitrat,
potasyum ferri-siyaniir veya bikromat tuzlari; 1518a, 1siya, neme ve
hatta uygulayicinin niyetine duyarli canli kimyasallardir. Erken
donem ruh fotograf¢ilarinin (6rnegin William Mumler veya William
Hope) caligmalarinda kullandiklar1 Islak Kolodyon teknigi, dogasi
geregi kusurlara, lekelere ve beklenmedik artefaktlara aciktir. Bu
teknik belirsizlik, fotografin bilimsel belge niteligini zedelemez;
aksine, onu bilinmeyenin sizabilecegi gecirgen bir zar haline getirir
(Dizdaroglu, 2012: 14; Patterson, 1973: 18).

Bir fotograf plaginin karanlik odadaki banyo kiivetinde yavas
yavas belirmesi, basli basina bir materyalizasyon seansidir. Beyaz
kagidin iizerinde beliren suret kimyasal bir reaksiyonun sonucu
oldugu kadar, bir varolus c¢ighgidir. Hippolyte Baraduc’iin
psikikonlari, yani insan ruhunun titresimlerini ve akigkanlarini
kaydettigini iddia ettigi fotograflar, bu kimyasal hassasiyetin en ug
ornegidir. Baraduc, fotograf plagini bir ayna olarak degil bir alic
plaka olarak kurgulamistir (Baraduc, 1896: 33-42).

Gorsel 1: Psikikonlarda Duygu Durumu, Dua

Kaynak: Baraduc, H. (1896). L ’ame humaine, Planche X
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Gérsel 2: Psikikonlarda Duygu Durumu, Ofke

Kaynak: Baraduc, H. (1896). L ’ame humaine, Planche XI

Ona gore, insan ruhu siirekli olarak bir vital radyasyon
yaymaktadir ve yeterince hassas bir emiilsiyon, 151k olmadan da bu
radyasyonu kaydedebilir. Bu iddia, fotografi fizikten alip metafizige,
optikten alip psisik alana tasir. Burada, alternatif fotograf¢iligin el
yapimi, dokunsal ve siire¢ odakli dogasi, ruhsal olanin kaydedilmesi
icin en uygun zemini hazirlar. Ciinkii makinenin mekanik
sogukluguna karsin, el yapimi emiilsiyonun organik yapisi, insani ve
ruhsal olana daha yakindir.

Ruh ve diisiince fotograf¢ilig1 iizerine yapilan bu inceleme,
sadece 19. ve 20. yiizyilin basinda kalmis batil inanglarin arkeolojisi



degildir. Aksine Susan Buck-Morss’un Gormenin Diyalektigi’nde
tartistig1 lizere, modernite kendi mitlerini ve kendi hayaletlerini
yaratma kapasitesine sahiptir (Buck-Morss, 2004: 285). Walter
Benjamin’in Pasajlar Projesi’'nde izini siirdiigii “fantazmagoria”,
modern kentin ve teknolojinin yaratti1 rilya alemini tasvir eder.
Bugiin, giivenlik kameralarindan uydu goriintiilerine, tibbi
goriintiilemeden sanal gergeklige kadar her yerin goriiniir kilindig:
bir panoptikon ¢aginda yasiyoruz. Ancak her seyin goriiniir olmasi
sirrin ve goriinmeyenin yok oldugu anlamia gelmez. Tam tersine,
goriiniirliigiin bu kadar artmasi goériinmeyene duyulan arzuyu ve
ihtiyac1 kamgilar.

Alternatif fotograf teknikleriyle iiretilen ruhsal veya zihinsel
imgeler modernitenin bu asir1 goriiniirliik rejimine bir direnis noktasi
olusturur. John Tagg’in belirttigi gibi, fotografin tarihi teknolojinin
degil, anlam tiretiminin ve iktidar iliskilerinin tarihidir (Tagg, 1988:
63). Ruh fotografcilig: iktidarin (bilimin ve rasyonalitenin) “gercek
budur” dayatmasina kars1 “Hayir; baska bir gergeklik daha var ve
iste kamit1” diyen anarsik bir gorsel eylemdir. Bu fotograflar
izleyiciyi siiphe ile inang, madde ile mana ve giimiis ile ruh arasinda
bir sarkag gibi salinmaya davet eder.

Bu arastirma boyunca ele alacagimiz konular; Tom
Patterson’un belgeledigi tarihsel vaka analizlerinden, Tufan
Palal’nin felsefi sorgulamalarma; Tiilin Dizdaroglu'nun teknik
recetelerinden, Maurice Merleau-Ponty’nin  fenomenolojisine
uzanan genis bir yelpazede, fotografin 6teki yiiziinii agiga ¢ikarmay1
hedeflemektedir. Alternatif fotografcilik, burada sadece estetik bir
tercih degil goriinmeyenin izini siirmek i¢in se¢ilmis metodolojik bir
yol haritasidir. Bu yolculuk, glimiis tuzlarinin ve giines 1s18inin
rehberliginde, insanin en eski sorusuna gorsel bir yanit arama
cabasidir: Beden yok oldugunda geriye ne kalir? Ve bu kalan sey, bir
kagit pargasi iizerinde kendine bir suret bulabilir mi?

--6--



Ruh Fotografciiginin Tarihsel ve Teknik Arkeolojisi

On dokuzuncu yiizyil, insanlik tarihinin en keskin
epistemolojik kirtlmalarindan ve paradokslarindan birine ev
sahipligi yapmustir. Bir yanda sanayi devrimi, pozitivist bilim
anlayis1 ve Darwinci evrim teorisi ile sekillenen materyalist bir
diinya goriisii hizla ytikselirken; diger yanda spiritiializm, teosofi ve
okiiltizme duyulan kitlesel ilgi rasyonel aklin smirlarini
zorlamaktaydi. Bu tarihsel gerilimin tam merkezinde ise fotograf
makinesi duruyordu. Fotografin icadi, Doganin Kalemi olarak
adlandirilan ve gercgekligi insan elinin miidahalesi olmadan, saf 151k
ve kimya yoluyla kaydeden bir mucize olarak karsilanmisti. Ancak
Eduardo Cadava’nin Walter Benjamin’in tarih tezleri iizerinden
yaptig1 okumada isaret ettigi lizere fotografin tarihin 1s1kla yazilmasi
stireci aynt zamanda 6liimii, yoklugu ve yasi da i¢ine alan spektral
bir boyuta sahiptir. Fotograf dogasi geregi olmus olani simdiye
tagirken 6zneyi bir golgeye doniistiirerek oliimsiizlestirir (Cadava,
2008). Bu baglamda, fotografin icadindan yalnizca birka¢ on yil
sonra Oliilerin ruhlarini ya da gozle goriilmeyen enerjileri kaydetme
iddiasinin ortaya ¢ikmasi sasirtict degildir; zira fotograf basindan
beri Olimlii beden ile onun sonsuz imgesi arasindaki siniri
muglaklastiran bir aygittir.

Ruh fotograf¢iligi sadece sarlatanlarin saf insanlar
kandirmak i¢in kurguladigi bir oyun olarak degil, donemin
goriiniirliik rejimine dair duyulan epistemolojik bir krizin tezahiirii
olarak okunmalidir. Eger 1895°te Wilhelm Rontgen’in kesfettigi X-
isinlart insan bedeninin i¢ini, ¢iplak goziin géremedigi kemikleri
fotograf plag: lizerinde gosterebiliyorsa; fotograf plagi neden ruhun
eterik maddesini, ektoplazmayir veya oOte alemin varliklarini
kaydedemesin? Bu soru dénemin saygin bilim insanlarint (6rnegin
Sir William Crookes’u), fotografcilarini ve spiritiialistlerini ortak bir
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karanlik odada bulusturmustur. David Bate’in belirttigi gibi,
fotografin gerceklik etkisi onun toplumsal islevini belirleyen en
giiclii retorik aractir (Bate, 2011: 38). Ruh fotografciliginda bu
retorik arag, kanitlanamaz olani1 kanitlamak ve inanci maddi bir
belgeye doniistiirmek icin kullanilmistir. Bu bilimin araglariyla
(kamera, kimya, karanlik oda) bilimin reddettigi bir alani (ruh, ote
diinya) istila etme girisimidir.

Ruh fotografciliginin resmi ve sansasyonel tarihi genellikle
1860’larda Boston’da, aslinda bir miicevher hakkaki olan William
H. Mumler’n stiidyosunda baglamaktadir. Tom Patterson’un “Yiiz
Y1l Boyunca Ruh Fotograf¢iligi” adli eserinde detaylandirdigi tizere,
Mumler’n kesfi tamamen kazara gerceklesmis bir olaydir. Pazar
giinleri amator olarak fotograf¢ilikla ilgilenen Mumler bir
arkadasinin stiidyosunda kendi portresini ¢ekmeye c¢alisirken
gelistirdigi plaka tizerinde kendisininkinden baska silik, yar1 seffaf
ve beyazimsi bir gen¢ kiz figiiriniin daha belirdigini fark eder
(Patterson, 1973: 18). Mumler baslangigta bunun temizlenmemis bir
cam plaka lizerindeki eski bir gdriintiiniin kalintis1 oldugunu diisiinse
de spiritlialist cevreler bu goriintiiyii 6lmiis bir akrabanin, bir rehber
ruhun mesaji olarak yorumlamakta gecikmezler.

Mumler vakasi fotografin teknik kusurlarinin (¢ift pozlama,
151k sizmasi, kimyasal lekeler) nasil spiritiiel birer gostergeye
doniistiigiiniin en erken Orneklerindendir. Mumler’in iinii hizla
yayilirken stiidyosu Amerikan I¢ Savasi’nda kaybettikleri
yakinlarin1 bir kez daha gormek isteyen yasl insanlarla dolup
tagsmistir. Bu donemin en ikonik ve tartigmali goriintiisii siiphesiz,
Mary Todd Lincoln’iin arkasinda suikasta kurban giden esi Abraham
Lincoln’iin ellerini karisinin omuzlarina koymus bi¢cimde belirdigi
fotograftir. Patterson’un aktarimmna gore Bayan Lincoln stiidyoya
kimligini gizleyerek gitmis; ancak ortaya ¢ikan sonu¢ Mumler’in
medyumik yeteneklerinin tartisilmaz bir kanit1 olarak sunulmustur
(Patterson, 1973: 22). Fotograftaki Lincoln figiirii fiziksel bedenin
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katiligina sahip degildir; o bir 1siktir, bir hatiradir ve yasayanin
(Bayan Lincoln’iin) yas siirecine refakat eden bir imgedir.

Gorsel 3: William Mumler'in ¢ektigi Mary Todd Lincoln
portresi ve arkasinda beliren Abraham Lincoln siliieti.

e e —r = e T —— i e g

Kaynak: Tom Patterson, Yiiz Yil Boyunca Ruh Fotograf¢iligi, 1973:13
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Burada Tiilin Dizdaroglu'nun “Alternatif Fotograf”
kitabinda bahsettigi erken donem tekniklerinin, Ozellikle yas
kolodyon siirecinin zorluklarini hatirlamak gerekir. Bu siirecte
fotografci cam plakay1 kolodyonla kaplayip glimiis nitrat banyosuna
daldirmak, plaka heniiz 1slakken ¢ekimi yapmak ve banyoyu
tamamlamak zorundadir. Giimiis nitratin 1518a duyarlilig1 o donemde
heniiz tam anlamiyla standardize edilememisti; hayalet goriintiiler
yetersiz temizlenmis camlar veya kimyasal kontaminasyon sonucu
sikca karsilasilan teknik hatalardi (Dizdaroglu, 2012: 14-16). Ancak
Mumler ve takipgileri i¢in bu teknik hatalar metafizik bir hakikatin
isaretiydi.  Mumler sahtekarlik  suclamasiyla ~ mahkemeye
cikarildiginda savunmasini fotografin ontolojik belirsizligine
dayandirtyordu: Fotograf makinesi insan goziinlin géremedigini
gorebilen bir makineydi ve savcilarin “hile” dedigi sey aslinda
medyumun yaydigi psisik enerjinin giimiis tuzlar {izerindeki
etkisiydi. Mahkeme Mumler’in hile yaptigin1 kesin olarak
kanitlayamadig1 icin beraat karar1 vermek zorunda kalmistir; bu
durum fotografin hukuki bir kanit olarak ne kadar kaygan bir
zeminde durdugunu gosteren tarihsel bir andir.

Ruh fotograf¢iliginin merkezi 20. yilizyilin baslarinda
Amerika’dan Ingiltere’ye kaymis ve &zellikle 1. Diinya Savasi’nin
yarattig1 kitlesel travmayla birlikte Crewe Cemberi 3etrafinda yeni
bir ivme kazanmistir. Bu hareketin merkezindeki isim William
Hope’tur. Tom  Patterson, Hope’un calismalarini  ruh
fotografciliginin en sistematik ve en c¢ok tartisilan donemi olarak
nitelendirilmektedir. Hope ve medyumik ortagi Bayan Buxton,
siradan insanlarin fotograflarini ¢ekerken plakalarda beliren “ekstra”

3 Crewe Cemberi, Ingiltere nin Crewe (Cheshire) kentinde William Hope etrafinda
orgiitlenen ve erken 20. yiizyilda “ruh fotografcilig1” iireten spirittialist grubu ifade
eder; grup ozellikle I. Diinya Savasi sonrasi yas kiiltiirii iginde goriiniirliik
kazanmis, 1922°de Harry Price ve Society for Psychical Research baglamindaki

isaretli plaka tartismalariyla kamuoyunda yogun bigimde sorgulanmustir.

--10--



adi1 verilen ruhsal yiizler ve el yazis1 mesajlar elde ettiklerini idda
ediyorlardi. Patterson’un eserinde genis yer ayirdig isaretli plaka
deneyleri bu donemin en ilging teknik tartismalarini barindirir.
Stipheciler, Hope’un el g¢abukluguyla onceden hazirlanmis ve
tizerinde hayalet gorlintlisii olan plakalar1 bos plakalarla
degistirdigini iddia ederken arastirmacilar Hope’u test etmek icin
siki Onlemler almiglardir. Patterson, bu deneylerin birgogunda
aragtirmacilarin kendi getirdikleri ve gizlice isaretledikleri (elmas
ucla imza attiklari veya X-i1gim1 ile isaretledikleri) plakalarin
kullanildigint belirtmektedir. Sasirtict olan, bu isaretli plakalar
banyo edildiginde isaretlerin hala orada olmasi, ancak tizerlerine bir
de ruhsal goriintiiniin eklenmis olmasidir. Patterson’a gore bu
durum, plakalarin degistirilmediginin ve goriintiiniin normal dis1 bir
yolla olustugunun kanitidir (Patterson, 1973: 48-50).

Ornegin, ekstra goriintiiniin, oturan kisinin arkasindaki fon
perdesinin Oniinde degil, sanki perdenin i¢inden gecercesine veya
perdeden bagimsiz bir uzamda asili kalmisgasina yar1 seffaf bir
sekilde belirmesi, optik perspektif kurallarina aykiridir. Ayrica,
ruhsal yiizlerin tizerindeki 151k kaynaginin yonii ile stiidyodaki 151k
kaynaginin (genellikle magnezyum flag1 veya dogal 151k) yoniiniin
uyumsuz olmasi, inananlar i¢in bu goriintiilerin stiidyo ortamindan
bagimsiz, ektoplazmik bir kdkene sahip oldugunun gostergesiydi.
Patterson, 250 veya 500 wattlik ampullerle yapilan deneylerden ve
medyumun sagligmma zarar vermeyecek diisikk enerjili ¢ekim
yontemlerinden  bahsederken, aslinda  fotografin  teknik
parametrelerinin (diyafram, enstantane, 151k siddeti) nasil psisik
parametrelerle (medyumun trans hali, ektoplazma ¢ikisi) senkronize
edilmeye ¢aligildigini anlatir (Patterson, 1973: 96).

Ruh fotograf¢iliginin teknik analizi yapildiginda kullanilan
yontemlerin alternatif baski siiregleriyle olan iligskisi daha net
anlasilmaktadir. Ozellikle ¢ift pozlama teknigi en yaygin aciklama
modelidir.  Ancak  Patterson’un  savundugu ve  donem
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aragtirmacilarinin lizerinde durdugu nokta, bazi vakalarda cift
pozlamanin agiklayamadigi anomalilerdir. Ornegin ayni plaka
tizerinde hem pozitif hem de negatif goriintiilerin i¢ ice gegmesi ya
da goriintiinlin mercekten gecmeden dogrudan plaka iizerinde
olustuguna dair bulgular, konuyu optik fizik yasalarinin Otesine
tasimigtir. Bu noktada David Bate’in fotograf kurami iizerinden
tartistig1 gosteren ve gosterilen iliskisi ruh fotograflarinda radikal bir
kopusa ugrar (Bate, 2011: 112). Normal bir belgesel fotografta
goriintlideki nesne, fiziksel diinyadaki somut bir karsiliga isaret
etmektedir. Ancak ruh fotografinda goriintiideki ekstranin o an
stiidyoda fiziksel, dokunulabilir bir referansi yoktur; o saf bir
imgedir, bir simiilakrdir. Bu durum fotografi bir belge olmaktan
cikarip bir yiizey olayina doniistiiriir. Kimyasal emiilsiyon disaridaki
15181 degil, icerideki arzuyu, yasi ve kolektif bellegi kaydetmistir.

Susan Buck-Morss’un Gormenin Diyalektigi’nde ele aldig1
“fantazmagoria” kavrami burada devreye girer. Modernite rasyonel
bir diinya kurarken ayni zamanda teknolojinin yarattig
yanilsamalarla kendi mitlerini ve hayaletlerini de iiretmistir (Buck-
Morss, 2004: 285). Hope’un fotograflarindaki ektoplazmik yiizler
bugiiniin goziiyle bakildiginda genellikle pamuk yiginlarina,
kesilmis gazete kagitlarina veya kaba ¢izimlere benzemektedir.
Hatta bazi ekstra yiizlerin o donem dergilerde yayinlanan {inliilerin
fotograflarinin kopyasi oldugu iddia edilmistir. Ancak bu estetik
kusur veya yapaylik, o donemde inandiricilig1 azaltmak bir yana,
ruhun maddelesme siirecinin zorlugunu ve tamamlanmamigligin
gosteren bir igaret olarak okunmaktadir. Spiritiialist teoriye gore ruh
tam bir bedene kavusamiyor; eldeki sinirli ektoplazma ve enerji ile
ancak gorliniirliik esiginde titrek, kolaj benzeri bir iz birakabiliyordu.
Bu yapay goriiniim paradoksal bir sekilde goriintiiniin 6te diinyadan
zorlukla getirildiginin kanitt sayiliyordu.

Sonug olarak, William Mumler’den William Hope’a uzanan
ruh fotografciligi tarihi, sadece inananlar ve siipheciler arasindaki bir
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catigma tarihi degildir; fotografin ne oldugu, smirlarinin nerede
bittigi ve gergekligin kaydinin ne anlama geldigine dair ontolojik bir
sorgulama alanidir. Fotograf makinesi bu siirecte tarafsiz bir tanik
olmaktan ¢ikmig, gériinmeyen alemin kapisini zorlayan bir tekno-
mistik araca doniismiistiir. Bu tarihsel arka plan, yazinin ilerleyen
boliimlerinde ele alacagimiz Diisiince Fotograf¢iligi ve Akigkanlar
Fotografciligr kavramlarina zemin hazirlamaktadir. Clinkii Mumler
ve Hope goriiniir bir hayalet pesindeyken, Hippolyte Baraduc ve
Darget gibi arastirmacilar, ruhun daha soyut daha enerjetik ve
bicimsiz izlerinin pesine diiseceklerdir.

Psikikonlar ve Goriinmezin Soyut Estetigi

Ruh fotografciliginin William Mumler ve William Hope ile
temsil edilen ilk evresi temelde antropomorfik bir arayisin tirliniiydii.
Yasli miisteriler kaybettikleri yakinlarini hayattayken tanidiklari yiiz
hatlaryla, hatta giysileriyle gormek istiyorlardi. Ancak on
dokuzuncu yiizyilin sonlarina gelindiginde spiritiializm ve
parapsikoloji alanindaki arastirmalar daha bilimsel ve laboratuvar
odakl1 bir yone evrildi. Parisli tip doktoru Hippolyte Baraduc’iin
onciiliigiini yaptig1 bu yeni dalga ruhun dldiikten sonra diinyevi
kiligin1 korudugu fikrini naif buluyordu. Eger ruh bedenden
ozgiirlesmis saf bir enerji ise neden hala 19. ylizy1l modasina uygun
bir ceketle veya sapkayla goriinsiindii? Bu soru fotografin
ontolojisinde radikal bir kirilmaya yol agti. Artik amag bir yiizi
kaydetmek degil; ruhun yaydig: titresimleri, manyetik alanlar1 ve
yasam akiskanlarint giimiis tuzlari iizerinde goriiniir kilmakti
(Pethes, 2016: 327).

Bu gecis, fotografin bir temsil aract olmaktan cikip, bir
tezahiir alanina doniismesi anlamina geliyordu. David Bate’in
fotografik gostergebilim iizerine yaptigi analizleri bu baglama
uyarlarsak; Mumler’n fotograflar1 ikonik (nesnesine benzeyen)
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gostergelerken, Baraduc’iin fotograflari indeksikal* (nesnesinin
fiziksel izini tagiyan) gostergelerdi (Bate, 2011: 60). Tipki riizgarin
kendisi goriinmezken suyun flizerinde biraktig1 dalgalanmalarin
goriiniir olmasi gibi; ruh da goriinmezdi ancak fotograf emiilsiyonu
izerinde yarattig1 kimyasal tilirbiilans, lekeler ve 151k patlamalariyla
varligin1 kanitliyordu. Bu yeni yaklasim, Akigkanlar Fotografcilig
olarak adlandirildi ve fotografi sanat tarihinin en biiyiik
devrimlerinden biri olan soyut sanatin onciisii haline getirdi 1896
yilinda Paris’te yayimlanan L'ame humaine (insan Ruhu) adli
kitabinda Hippolyte Baraduc, fotograf plagini bir ayna (mirror)
olarak degil, hassas bir alic1 plaka olarak tanimlamigtir (Baraduc,
1896: 28). Baraduc’e gore insan bedeni, sadece et ve kemikten ibaret
degildi; aym1 zamanda siirekli titresen ve disartya dogru odik gii¢?
veya vital radyasyon yayan bir enerji bataryasiydi. Gozle
goriilemeyen bu radyasyon, yeterince hassas bir kimyasal yiizeyde
iz birakabilirdi. Baraduc, tirettigi bu goriintiilere Yunanca psyche ve
eikon kelimelerini birlestirerek Psikikon adin1 verdi.

Psikikonlar, net portreler degildi. Bunlar; girdaplar, bulutsu
kiimeler, parlak simsekler veya karanlik lekelerden olusan kaotik
goriintiilerdi. Baraduc, laboratuvarinda deneklerin ellerini fotograf
plakalarinin iizerine koymalarini veya sadece alinlarin1 kamerasiz
bir sekilde plakaya yaklastirmalarini istiyordu. Ortaya ¢ikan imgeleri
ise kisinin o anki ruh halinin (6tke, dua, yas, seving) gorsel karsiligi
olarak smiflandirtyordu. Ornegin, sakin bir dua halindeki kisinin
psikikonu, diizenli ve yumusak 151k huzmeleri seklinde belirirken;
ofke nobeti geciren birinin psikikonu, kaotik, keskin ve karanlik
patlamalar olarak kaydoluyordu (Baraduc, 1896: 145).

4 C.S. Peirce'in gostergebiliminde 'indeks' (belirti), gosterilen nesneyle dogrudan
fiziksel veya nedensel bir bag1 olan isarettir. Ornegin atesin dumani, karda ayak
izi veya 15181in fotograf {lizerindeki kimyasal izi indeksikaldir. Bu baglamda
fotograf, nesnesinin fiziksel bir 'izi' olarak kabul edilir.

5 Baron Carl von Reichenbach tarafindan 19. yiizyilin ortalarinda ortaya atilan,
canlilardan ve bazi kristallerden yayildig: iddia edilen hipotetik yasam enerjisi.



Bu yontem Tiilin Dizdaroglu’nun Alternatif Fotograf
kitabinda detaylandirdigi kimyasal siireglerin manipiilasyonuna
dayaniyordu. Baraduc standart fotografciligin aksine 15181 en aza
indiriyor, hatta bazen tamamen karanlikta ¢alisiyordu. Ciinkii ona
gore ruhsal 151k glines 1s181indan daha ince bir yapidaydi ve giines
15181 baskin oldugunda ruhun ciliz izleri siliniyordu. Bu teknik
zorunluluk fotografciyr karanlifin ig¢inde gérmeye zorlayan bir
paradoksa  siiriikliyordu  (Dizdaroglu, 2012). Baraduc’iin
plakalarindaki lekelerin bir kismi siiphesiz viicut 1sisinin, nemin
veya kimyasal bozulmalarin sonucuydu. Ancak Nicolas Pethes’in
“Psychicones” makalesinde vurguladig: tlizere Baraduc bu fiziksel
etkileri inkar etmiyor, aksine ruhun maddeye etki etmek i¢in bu
fiziksel kanallar1 (1s1y1, elektrigi) kullandigini savunuyordu (Pethes,
2016: 330). Yani viicut 1sisinin yarattigi bir leke bile canli bir
bedenden ¢iktig1 i¢in ruhsal bir iz sayilirdi.

Hippolyte Baraduc’iin c¢aligmalarinin en dramatik ve
literatiirde en ¢ok tartisilan boliimii, ailesinin 6liimii sirasinda yaptigi
deneylerdir. Baraduc, esinin ve oglunun 6liim déseginde, onlarin son
nefeslerini verirken yaydiklart enerjiyi fotografladigini iddia
etmistir. Ozellikle oglunun &liimii sirasinda ¢ektigi fotograf, ruh
fotografciliginin en dokunakli belgelerinden biridir. Baraduc,
oglunun 6liim anindan tam dokuz dakika sonra ¢ektigi fotografta,
bedenden ayrilip yukariya dogru yiikselen {i¢ ayr1 bulut kiimesi tespit
ettigini yazar (Baraduc, 1896: 180-185).

Bu imge figiiratif bir hayalet (bir yiiz veya el) icermez.
Sadece formsuz, amorf bir enerji kiitlesidir. Baraduc’e gore bu
bicimsizlik goriintiinlin sahteligini degil, tam tersine otantikligini
kanitlar. Ciinkii 6liim formun c¢oziilmesi ve enerjinin serbest
kalmasidir. Eduardo Cadava’nin Walter Benjamin iizerinden
okudugu gibi fotograf burada bir yas ¢caligmasina doniisiir. Ancak bu,
Olenin yiiziinii hatirlamak i¢in yapilan bir yas degil; dlenin yok
olusunu belgeleyen bir yastir. Fotograf varligi degil, ayrilist
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kaydeder (Cadava, 2008). Bu deneyler fotografin yalnizca gorsel bir
hafiza araci olmadigini, ayn1 zamanda fiziksel olmayan siirecleri
(6liim anindaki enerji transferini) 6lgmeye calisan bir biyometre
oldugunu iddia eder.

Baraduc ve ¢agdaslarinin (6rnegin Louis Darget’in)
caligmalari teknik agidan incelendiginde bugiin kamerali fotograf ile
kamerasiz fotograf arasindaki sinirda durur. Cogu deneyde objektif
kullanilmamis; dogrudan plaka ile temas veya yakinlasma esas
alinmistir. Bu durum fotograf makinesinin perspektif kurallarini,
yani Ronesans’tan beri gelen tek bir bakis acisindan diinyay1 gérme
dayatmasin yikar. Goriintii disaridan degil, i¢eriden olusur.

Susan Buck-Morss’un Gormenin Diyalektigi’nde belirttigi
gibi 19. ylizy1l teknolojisi insan algisinin sinirlarimi protezlerle
(mikroskop, teleskop, kamera) genisletmistir (Buck-Morss, 2004).
Ancak Baraduc’lin psikikonlart bu protezleri kullanarak insan
goziiniin asla goremeyecegi, hatta zihnin bile tam olarak tahayyiil
edemeyecegi bir gorsellik liretmistir. Bu imgeler dogada karsiligi
olmayan formlardir. Bu yoniiyle fotografin dogayr taklit etme
gorevini terk ettigi noktaya isaret eder.

Bu kopus alternatif baski tekniklerinin estetigiyle birebir
ortiisii. Ornegin gum bikromat tekniginde firca darbelerinin
biraktig1 izler ve pigmentin kagit lizerindeki dagilimi goriintiiyii
fotografcinin miidahalesine agik hale getirir. Baraduc’iin akiskanlari
fotograf kimyasinin kaotik dogasiyla is birligi yapar. Nicolas Pethes
bu durumu Siirrealistlerin otomatik yazi teknigine benzetir. Nasil ki
Stirrealistler bilincin denetimini  kaldirip kalemin bilingdiginm
yazmasina izin verdilerse Baraduc de fotograf plaginin optik
kurallarin denetimi olmadan ruhun otomatizmini kaydetmesine izin
vermistir (Pethes, 2016: 335-338). Bu baglamda psikikonlar
Siirrealist fotografin ve soyut ekspresyonizmin habercisi sayilabilir.
Ciinkli her ikisinde de sanat¢gi/medyum sonucu tamamen kontrol
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etmez; slireci baglatir ve malzemenin kendi dilini konugsmasina izin
Verir.

Bu dénemin bir diger 6nemli figiirii Baraduc ile mektuplasan
ve benzer deneyler yapan Louis Darget’tir. Darget, insan beyninin ve
parmak uglarinin “V-iginlar1” adin1 verdigi 6zel bir radyasyon
yaydigini iddia etmistir. Darget’in gelistirdigi Skotograf teknigi
tamamen karanlik bir odada, fotograf banyosunun i¢ine parmaklarin
daldirarak ve zihninde bir goriintilye odaklanarak uygulaniyordu.
Darget’in en iinlii denemesi zihninde bir kartal imgesi tutarak
olusturdugu fotograftir. Sonucta ortaya ¢ikan goriintii bir kartaldan
cok Rorschach miirekkep testlerini andiran soyut bir lekedir; ancak
Darget bu lekede kartalin gagasim1i ve kanatlarim1 okumay1
basarmistir. Bu durum, Tufan Palali’nin “Fotograf, Zihinsel Sey”
metninde Henri Cartier-Bresson lizerinden tartistig1 gorme bigimiyle
ilging bir tezat ve benzerlik olusturur. Cartier-Bresson i¢in fotograf
dis diinyadaki geometrinin anlik olarak zihinde kurgulanmasidir
(Palali, 2018: 45). Darget icinse fotograf zihindeki imgenin dig
diinyaya (plaga) zorla empoze edilmesidir. Her iki durumda da
fotograf fiziksel bir olaydan ¢ok zihinsel bir olaydir (cosa mentale).
Ancak Darget’in yonteminde kamera aradan ¢ikarilmis, zihin ile
kimya bas basa birakilmistir.

Ruhun Akigkan izleri, fotograf tarihinde genellikle
gormezden gelinen, hatali veya lekeli kabul edilen goriintiilerin,
aslinda ne kadar derin bir ontolojik iddia tasidigin1 gostermektedir.
Hippolyte Baraduc ve takipgileri, fotografi gordiiklerimizi
belgelemek icin degil, hissedip de géremediklerimize dokunmak icin
kullanmislardir. Bu ¢aba fotografi bilimsel bir kanit arac1 olmaktan
cikarip, modern sanatin soyutlama macerasinin bir pargasi haline
getirmistir. Ruh, artik bir hayalet degil, bir doku, bir iz ve bir
enerjidir. Bu anlayis, bir sonraki baslikta ele alacagimiz ve zihinsel
imgelerin filme aktarilmasini1 konu alan Diisiince Fotografciligt i¢in
gerekli kavramsal zemini hazirlar. Clinkii eger ruh bir enerji ise,
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diistince de maddeye etki edebilen bir enerji formudur ve
fotograflanabilir.

Diisiince Fotografciig ve I¢sel Bakis

Ruh fotografcilig: tarihinde William Mumler ve William
Hope gibi figiirlerin temsil ettigi donem fotografciy1 veya medyumu
pasif bir araci olarak konumlandiriyordu. Bu paradigmada fotografci
Ote alemden gelen mesajlar1 veya varliklar1 almak i¢in sadece kapiy1
acan, kendini bir alict olarak sunan kisiydi. Ancak 20. ylizyilin
baslarinda  parapsikoloji  aragtirmalarmin  derinlesmesi  ve
psikanalizin bilingdisina dair sundugu yeni haritalar bu denklemde
koklii bir degisiklige yol acti. Artik soru “Oliiler geri doniip
fotograflanabilir mi?” sorusundan “Insan zihni madde iizerinde
dogrudan bir etki yaratarak kendi imgelerini filme kaydedebilir mi?”
sorusuna evrildi. Bu, fotografin ontolojisinde dissal bir kayittan i¢sel
bir projeksiyona gecisi isaret ediyordu. Bu yeni alana Diisilince
Fotografciligt veya Japon literatiiriindeki adiyla “Nengraphy”
denildi.
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Gorsel 4: Dr. Tomokichi Fukurai'nin Nengraphy
deneylerinden bir ornek

Kaynak: Dr. Tomokichi Fukurai, Clairvoyance and Thoughtography,1931:33

Bu geciste fail artik oteki diinyadaki bir ruh degil, bu
diinyadaki yasayan 0znenin bizzat kendisiydi. Fotograf makinesi
hayaletleri avlayan bir tuzak olmaktan ¢ikip insan zihninin heniiz
kesfedilmemis kapasitesini belgeleyen bir biyo-teknolojik aygita
doniistii. Tom Patterson’un aktardigina gore bu alandaki aragtirmalar
ruhsal fenomenleri sadece inang meselesi olmaktan ¢ikarip
tekrarlanabilir ve kontrol edilebilir deneyler statiisiine yiikseltme
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iddiasin1 savunmaktadir (Patterson, 1973). Eger zihin telepati
yoluyla bagka bir zihne mesaj gonderebiliyorsa giimiis bromiir
molekiillerini etkileyerek neden bir goriintii olusturamasin? Bu
hipotez fotografi optik bir siirecten ¢ikarip tamamen psiko-kinetik
bir siirece indirgemektedir.

Diislince fotograf¢iliginin akademik temelleri sasirtict bir
sekildle =~ Bati’da  degil, Dogu’da, Tokyo Imparatorluk
Universitesi'nde psikoloji profesorii olan Dr. Tomokichi Fukurai
tarafindan atildi. 1910’larda basladig1 deneylerde Fukurai “Nensha”
(ruh/diislince fotografi) terimini literatlire kazandirdi. Fukurai’nin
caligmalari 6zellikle durugorii yetenegi oldugu iddia edilen Chizuko
Mifune ve lkuko Nagao gibi medyumlarla yaptigi deneylere
dayaniyordu. Bu deneylerde medyumlardan kapali zarflar i¢indeki
fotograf plakalarina zihinlerini odaklamalar1 ve belirli bir harfi, sekli
veya nesneyi baskilamalari isteniyordu.

Patterson’un eserinde Fukurai’nin Bati ile olan temasina
ozellikle Ingiltere’deki Crewe Cemberi ve William Hope ile yaptig
is birligine dikkat cekilir. Fukurai 1928’de Londra’ya giderek
William Hope ile bulusmus ve onun stiidyosunda kendi plakalariyla
deneyler yapmistir. Bu bulusma Dogu’nun zihinsel projeksiyon
teorisi ile Bat’nin spiritiiel miidahale pratiginin kesisim noktasidir.
Patterson’un belirttigi gibi Fukurai bu seanslarda, Hope’un
medyumlugu sayesinde hicbir kamera veya lens kullanmadan,
sadece plakalar1 ellerinin arasinda tutarak goriintiiler elde etmistir
(Patterson, 1973: 99). Bu goriintiiler genellikle 151k patlamalar1 veya
silik yazilar seklindeydi; ancak Fukurai i¢in bunlar zihinsel enerjinin
maddelesebileceginin kesin kanitlar1 olarak goriilmekteydi.

Fukurai’nin trajedisi, bilim diinyas1 tarafindan aforoz
edilmesiyle sonuglansa da ortaya koydugu “Nengraphy” kavrami,
fotografin sadece gorme ile ilgili olmadigini, ayn1 zamanda isteme
ile ilgili oldugunu gosterdi. Fotograf burada bir arzu nesnesi degil,

arzunun nesnelesmis hali idi. Bu durum, Tufan Palali’'nin Henri
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Cartier-Bresson lizerine yazdigr metindeki “fotografin zihinsel bir
sey oldugu” fikriyle beklenmedik ve radikal bir paralellik kurar.
Cartier-Bresson i¢in zihinsellik dig diinyadaki geometrinin zihinde
organize edilmesi iken (Palali, 2018: 32); Fukurai i¢in zihinsellik,
geometrinin bizzat zihin tarafindan yaratilip filme aktarilmasi olarak
goriilmekteydi.

Diislince fotografciliginin en popiiler ve en ¢ok tartisilan
figlirlinlin ise siiphesiz 1960’larda Amerika’da ortaya g¢ikan Ted
Serios oldugu diislintilmektedir. Sikagolu bir asansor operatorii olan
Serios zihnindeki goriintiileri (genellikle binalar, arabalar veya
portreler) Polaroid filme aktarabildigini iddia ediyordu. Serios’un
onemi kullandig1 teknolojinin anlik olmasindan kaynaklantyordu.
Karanlik oda manipiilasyonu siiphesini ortadan kaldiran Polaroid
filmler deneyin sonucunun saniyeler i¢cinde herkesin gozii 6niinde
belirmesini sagliyordu. Bu durum David Bate’in bahsettigi
fotografik hakikat kavramini sarsan bir performansti; ¢ilinkii ortada
bir negatif yoktu, siire¢ seffafti ama sonug¢ aciklanamazdi (Bate,
2011: 115).

Serios deneyleri sirasinda “Gismo” adimi verdigi, kagittan
rulo yapilmis kiigiik bir tlipli kamera lensine dayiyor ve yiiziinii
burusturarak yogun bir konsantrasyon haline giriyordu. Ortaya ¢ikan
fotograflar genellikle Blackies veya Whities olarak tanimlaniyordu.
Ancak arada sirada flu ama secilebilir mimari yapilar, bazen de
Serios’un hi¢ goérmedigi yerlerin goriintiileri beliriyordu. Serios’u
inceleyen psikiyatrist Jule Eisenbud bu goriintiilerin Serios’un

¢ Blackies ve Whities Jule Eisenbud'un terminolojisinde, Serios'un deneyleri
sirasinda beklenen imge yerine filmin tamamen karararak veya tamamen
beyazlasarak ¢iktig1 durumlari tanimlar. Bu sonuglar, Eisenbud tarafindan 1s18in
engellenmesi veya asir1 pozlanmasi seklinde, Serios'un zihinsel enerjisinin fiziksel
kanitlar1 olarak yorumlanmistir (Eisenbud, 1967: 85, 94).



bilingdigindan degil, kolektif bir havuzdan veya anlik bir
durugoriiden kaynaklandigini savunmustur (Eisenbud, 1967: 26).

Gorsel 5: Ted'in kamerayi dizine dayadigi ve gismo'yu lense

tuttugu an

Kaynak: Eisenbud, J. The world of ted serios: “Thoughtographic” studies of an
extraordinary mind, 1967:26

Bu noktada Susan Buck-Morss’un Walter Benjamin
tizerinden gelistirdigi teknolojik bilin¢digi kavrami devreye girer.
Kamera insan gozilinliin yakalayamadigi detaylar1 yakalayan bir
protezdir (Buck-Morss, 2004). Ancak Serios vakasinda kamera
disariya bakan bir géz olmaktan ¢ikip igeriye, 6znenin zihnine bakan
bir goze doniismiistiir. Sanki kamera Serios’un gozbebeklerinden
iceriye girmis ve beyninin korteksindeki goriintiileri kaydetmistir.
Bu panoptikonun tersine donmesidir; gozetlenen diinya degil,
gozetleyen zihindir.

Diisiince fotograf¢ilignr  alternatif  fotograf teknikleri
baglaminda ele alindiginda goriintli olusturma siirecinin kimyasal
temellerini yeniden sorgulamamizi saglar. Tufan Palali, Fotograf,
Zihinsel Sey kitabinda fotografin deklansére basilmadan once
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zihinde olustugunu, makinenin sadece bu zihinsel siireci
sabitledigini vurgular (Palali, 2018: 45-48). Palal’'nin bu
fenomenolojik yaklasimi Nengraphy ile literal bir boyut kazanir.
Eger fotograf zihinsel bir seyse kimya bu zihinsel enerjinin iletkeni
konumundadir.

Alternatif siireclerde, Ornegin gum bikromat baskida,
sanatcinin kagit tizerindeki firga darbeleri, banyo suyuna miidahalesi
ve goriintiiyii fiziksel olarak manipiile etmesi bir nevi diisiinceyi
maddeye gecirme eylemidir. Nengraphy bu el miidahalesini aradan
cikarip dogrudan zihin miidahalesini koyar. Ancak her iki durumda
da fotograf nesnel bir belge olmaktan uzaktir. Eduardo Cadava’nin
belirttigi gibi fotograf her zaman bir ¢eviridir; 15181n dile, anin tarihe,
gorlintlinlin  arsive c¢evrilmesidir (Cadava, 2008). Diisilince
fotografinda ise bu ¢eviri sinirsel impulsun giimiis yogunluguna
¢evrilmesidir.

Diislince  fotografciligmin  en yikici tarafi  fotograf
makinesinin en temel organi olan lensi islevsiz kilmasidir.
Fukurai’nin deneylerinde lens yoktur; Serios’un deneylerinde lens
“Gismo” ile kapatilmistir veya sonsuza odaklanmigken goriintii
makronun da Otesinde olusur. Lenssiz fotograf (pinhole veya
fotogram hari¢) optik yasalarina bir meydan okumadir. Ciinkii lens
Ronesans perspektifinin, yani diinyaya belli bir mesafeden bakan
Oznenin garantisidir. Lensi kaldirdiginizda veya zihinsel projeksiyon
yaptiginizda 6zne ve nesne arasindaki mesafe yok olur. Goriintii
disaridan gelmez, dogrudan yiizeyde belirir. Bu durum Jean
Baudrillard’in simiilakr kavramini ¢agristirir. Diisiince fotografi bir
gercegin kopyasi degildir; ¢linkii o goriintiiniin fiziksel diinyada bir
orijinali yoktur. Serios’un zihnindeki binanin o an stiidyoda bir
karsilig1 yoktur. Bu yiizden diisiince fotografi gercegi temsil etmez,
yeni bir gerceklik iiretir. Alternatif fotografcilikla ugrasan cagdas
sanatgilarin aradigi sey de budur: Diinyay1 kopyalamak degil, kagit

iizerinde yeni bir evren kurmaktir.
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Diisince  Fotograf¢iligi ~ goriinmeyenin  izini  siirme
maceramizda en u¢ noktay1 temsil eder. Ruh fotografciligi 6liimii ve
gecmisi sorgularken Diisiince Fotografeiligi yasami, bilinci ve
iradeyi sorgular. Insan zihni sadece diinyay algilayan pasif bir ayna
mudir, yoksa diinyay1 degistirebilen aktif bir projektér miidiir? Bu
soruya verilen yanit fotografi teknik bir hobi olmaktan c¢ikarip
insanin kendi potansiyelini kesfettigi metafizik bir laboratuvara
dontistiirtr.

Sonug

Yirmi birinci yilizyilin gorsel rejimi, hiz, seffaflik ve sonsuz
cogaltilabilirlik iizerine kuruludur. Dijital fotograf, bir nesne degil,
bir veri yigmidir; ekranda belirir, kaydirilir ve bulut tabanli bir
boslukta kaybolur. Walter Benjamin’in Mekanik Yeniden Uretim
(Caginda Sanat Eseri makalesinde Ongordiigii gibi, kopyanin
kusursuzlugu, eserin simdi ve burada olma 6zelligini, yani aurasin
yok etmistir (Buck-Morss, 2004: 155). Ancak paradoksal bir sekilde,
dijital miikemmelligin zirveye ulasgtigt bu donemde, fotograf
sanatinda arkaik, zahmetli ve kusurlu tekniklere (Cyanotype, Gum
Bikromat, Van Dyke, Islak Kolodyon) dogru kitlesel bir geri doniis
yasanmaktadir. Bu doniis, sadece nostaljik bir romantizm degil,
ontolojik bir ihtiyactir. Cagdas sanat¢i, imgenin dokunulabilir,
koklanabilir ve biricik haline duyulan a¢lig1 gidermek i¢in gegmisin
karanlik odasina siginir.

Bu caligmanin 6nceki kisimlarinda inceledigimiz ruh ve
diisiince fotografcilig: pratikleri, goriinmeyeni goriiniir kilmak i¢in
kimyasal siirecin belirsizligine dayanmaktaydi. Bugiin alternatif
fotograf tekniklerini kullanan sanatgilar da benzer bir motivasyonla
hareket eder: Amag¢ artik gergek bir hayaleti fotograflamak
olmayabilir, ancak amagc; dijitalin steril diinyasinda kaybolan
rastlanty1, hatay1r ve malzemenin ruhunu geri ¢agirmaktir. David
Bate’in belirttigi gibi, analog fotografin indeksikal dogasi, yani
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15181n fiziksel olarak yiizeye degmis olmasi gergegi, ona dijitalin asla
sahip olamayacagi bir taniklik giicii verir (Bate, 2011: 255).
Alternatif baskida kagida siiriilen emdiilsiyon, sadece 15181 degil,
firganin kilindan kopan bir par¢ayi, havadaki tozu veya suyu da
kaydeder. Bu, imgenin yasayan, organik bir varlik olarak yeniden
dogusudur.

Alternatif fotografcilik, 6zlinde bir simya pratigidir. Tiilin
Dizdaroglu’nun Alternatif Fotograf kitabinda detaylandirdig:
receteler, hassas terazilerde tartilan zehirli tuzlari (potasyum
bikromat, giimiis nitrat), asitleri ve organik maddeleri (jelatin,
yumurta aki, kitre) igerir (Dizdaroglu, 2012: 74-105). Bu siirecte
sanatg1, gorlintliniin tek hakimi degildir; o sadece kimyasal
reaksiyonu baslatan bir moderatordiir. Islak Kolodyon tekniginde,
plakanin kurumamasi i¢in zamana karsi yarisilirken; Gum Bikromat
tekniginde, tabakalarin kuruma hizi ve suyun sicaklifi sonuca
dogrudan etki eder.

Bu teknik zorluklar ve malzemenin kaprisli dogasi,
Hippolyte Baraduc’iin akigkanlar fotografciliginda aradig
otonomiyi giiniimiize tagir. Baraduc, fotograf plaginin insan ruhuna
tepki verdigine inaniyordu. Bugiiniin alternatif fotografgisi ise
kagidin ve kimyanin kendi hafizasi olduguna inanir. Dizdaroglu’nun
aktardigina gore, ayni1 negatiften, ayni formiille yapilan iki baski asla
birbirinin aynis1 olamaz (Dizdaroglu, 2012). Her baski biriciktir ve
bu biriciklik, i¢indeki kii¢iik hatalarla (lekeler, firca izleri, ton
sapmalar1) saglanir. Tarihsel ruh fotografciliginda ruhsal mesaj
olarak yorumlanan bu hatalar, bugiin estetik bir miidahale olarak
kabul edilir. Ancak her iki durumda da, insan kontroliiniin 6tesinde,
stirecin kendisine ait bir faillik s6z konusudur. Fotografci, goriintiiyii
cekmez, onu yapar ve bu yapim siirecinde malzeme ile bir diyaloga
girer.

Marco Antonini ve arkadaglarinin hazirladigi Deneysel
Fotograf kitab1 bu tarihsel mirasin ¢agdas sanattaki yansimasini



anlamak i¢in kritik bir kaynaktir. Antonini fotografin bir temsil arac1
olmaktan ¢ikip malzemeyle oynanan bir oyun haline geldigi noktada
deneysel fotografin basladigini savunur (Antonini, 2015). Kitapta
yer alan Liimen Baski (Lumen Print) veya Kemigram gibi kamerasiz
teknikler 19. ylizyilin spiritiiel deneyleriyle dogrudan akrabadir.
Kemigramda fotograf kagidi {izerine 1sikla degil, dogrudan
kimyasallarla resim yapilir. Sonugta ortaya ¢ikan soyut, amorf ve
renkli sekiller Baraduc’iin psikikonlarin1 andirmaktadir.

Bu baglamda hata kavrami yeniden tanimlanir. Dijital
diinyada hata (piksellesme, veri kaybi) istenmeyen bir durumken
deneysel ve alternatif fotografta hata beklenmedik bir hediyedir.
Tipk1 William Mumler’in otoportresinde beliren yanliglikla olugmus
hayalet gibi ¢agdas sanat¢inin banyosunda beliren beklenmedik bir
renk tonu veya 1s1k sizmasi eserin ruhunu olusturur. Antonini’nin
derlemesindeki sanatcilar fotograf makinesini kasten bozarak,
lensleri kirarak veya filmleri asitle yakarak makinenin bilingdigini
aciga cikarmaya calisirlar (Antonini, 2015). Bu, Ted Serios’un
zihinsel giicliyle filme etki etmeye ¢aligmasiyla bir sanatgmnin filmi
kaynatarak iizerindeki emiilsiyonu bozmasi arasinda metodolojik bir
benzerlik kurar. Her ikisi de endiistriyel standardin (Kodak’in,
Fuji’nin) dayattigi temiz gorlinti diktatorliigline karsi  bir
baskaldiridir.

Aragtirma boyunca izini siirdiigiimiiz Gériinmeyenin izi
aslinda fotografin ontolojisine dair temel bir gerilimi agiZa
cikarmigtir. Fotograf basindan beri iki kutup arasinda salinmistir:
Bilimsel bir belge olmak ile biiyiisel bir nesne olmak. Tufan
Palali’nin Henri Cartier-Bresson iizerinden okudugu zihinsel sey
kavrami bu iki kutbu birlestiren kdprii olarak tanimlanir. Fotograf ne
sadece dis diinyanin bir kopyasidir ne de sadece i¢ diinyanin bir
hayalidir. O zihnin maddeyle (giimiisle, demirle, piksellerle)
bulustugu arayiiz olarak hayatimiza girmistir (Palali, 2018).
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Ruh fotografcilig: tarihi bize sunu 6gretmistir: Insan baktig:
her yerde bir anlam, bir yiiz ve bir hikaye arar. William Hope’un
stiidyosundaki lekeli bir plaka yasl bir anne i¢in 6len oglunun sureti
olabilirken bir bilim insani i¢in sadece kotii yikanmis bir cam
parcasidir. Anlam emiilsiyonun i¢inde degil, ona bakanin zihninde
yer almaktadir. Eduardo Cadava’nin tanimladigi gibi goriintii ona
musallat olan bakisla birlikte var olur. (Cadava, 2008: 45-47)
Alternatif fotograf teknikleri bu bakis1 yavaslatir. Dijitalin anlik
tilkketimine karst gorilintiiniin olusmasi icin gereken sabir, emek ve
bekleme siiresi izleyiciyi ve sanat¢iy1 bir tiir meditatif siirece sokar.

Sonu¢  olarak  Alternatif  Fotografta  Gorlinmeyeni
Fotograflamak {izerine yaptigimiz bu inceleme teknolojinin ve
inancin nasil i¢ ige gectigini gostermektedir. Diin ruhlar ¢agirmak
icin kullanilan kimyasallar bugilin sanatin ifade olanaklarini
genisletmek i¢in kullanilmaktadir. Ancak degismeyen tek sey
insanin goriinenin oOtesine gegme arzusudur. Maurice Merleau-
Ponty’nin Goriiniir ile Goriinmezde vurguladigi diinyanin teni
fotograf kagidinin dokusunda somutlasir (Merleau-Ponty, 2023).
Fotografc1 kagidin iizerine emiilsiyonu stirerken aslinda kendi
zihnini, arzusunu ve zamanini da o yiizeye siirer. Ister 1860°’larda bir
ruh fotograf¢ist olsun ister 2020’lerde bir sanat¢i olsun, karanlik
odaya giren herkes 15181in yardimiyla karanligin iginden bir sey
cikarmaya caligir. Ortaya ¢ikan sey her zaman fotografi ¢ekenin bir
parcasidir. Bu arastirma fotografin sadece bir goz isi degil, bir ruh ve
zihin isi oldugunu savunur. Alternatif tekniklerin dirilisi fotografin
teknik bir islemden ibaret olmadigini, simyasal ve doniistiiriicii bir
deneyim oldugunu hatirlatir. Belki de bugiin karanlik odalarda
yikanan kagitlarin lizerinde beliren o mavi, kahverengi, siyah lekeler
modern insanin kaybettigi ruhunu aradigi haritalardir. Ve bu
haritalarda goriinmeyen her zaman goriiniir olandan daha fazlasim
sOyler.
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BOLUM 2

GORUNMEYEN EKOSISTEMLERI
DUYUMSAMANIN ESTETIGIi

1. AZIZE REVA BOYNUKALIN!

Giris
Antroposen ¢aginin belirginlestirdigi ekolojik kriz, dogaya
bakisimizi ve onu anlama bi¢imlerimizi temelden sorgulamamizi
gerektirmektedir. Bat1 sanatinda manzara resmi ile baglayan siirecte
sanat¢inin dogayla kurdugu iligki, biiyiik 6l¢iide goriiniir olanin
estetik temsiline dayanmaktadir. Insan goziiniin algiladigi tiim
yiizeyler daglarin yiiceligi, ormanlarin dinginligi veya okyanuslarin
gorkemi farkli donemlerde ve farkli sanat pratikleriyle ifade
edilmistir. Ozellikle 21. yiizyildan itibaren ekolojik sanat, bir doga
temsili olmanin Gtesine gecerek, doganin sunumu veya
duyumsamas1 haline gelmistir. Sanatcilar agacin resmedilmesiyle
yetinmeyerek, o agaci yasatan kok sistemlerini, topraktaki
milyarlarca mikroorganizmay: ve atmosferle kurdugu kimyasal
aligverisi nasil  deneyimlenebilir kilacaklarin1  arastirmaya
baglamistir. Giiniimiiz sanatinin bakis agisini, iklim degisikligi
tiirlerin yok olusu gibi gorilinlir olan ekolojik meseleler iizerine
yonelttigine tamklik etmekteyiz. icinde bulundugumuz jeolojik ¢ag
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insan eylemlerinin gezegen iizerindeki etkisinin geri dondiiriilemez
bir boyuta ulastigi, ancak bu etkilerin biiylik bir kisminin,
radyasyon, mikro plastikler, karbon emisyonlar1 ve yeralt
mikorizal aglar1 gibi insan algisinin dogal simirlarinin 6tesinde,
goriinmez bir diizlemde gerceklestigi paradoksal bir donemdir.
Doganin isleyisini saglayan bu karmasik ve goriinmez sistemler
giinlimiiz sanatinda yeni teknolojik ifade araglariyla kendini
gostermektedir. Bu sanat pratikleri ekolojik sanat kapsaminda
goriinmeyeni bedensel deneyime acan bir duyumsama pratigine
doniistiirmektedir. Doganin temel yap1 taslarimi olusturan ve
Timothy Morton'un hiper nesneler (Morton,2020:33) olarak
tamimladig1 karadelikler, petrol yataklar1 mantarlar, bakteriler,
magara sarkitlari, atmosfer bilimleri, su alt1 ekolojisi gibi yavas
jeolojik siirecler, ekolojik sanata fenomenolojik bir derinlik
katmaktadir.

Bu caligma, sanatin goriinmez alanlar1 nasil duyumsanabilir
hale getirdigini  gostererek, ekolojik estetigin  smirlarmni
genisletmeyi amaclamaktadir. Maurice Merleau-Ponty, Alginin
Fenomenolojisi adl1 eserinde, bilimsel nesnellik iddiasinin diinyay1
dondurdugunu ve bizim onunla kurdugumuz canli bagi1 kopardigini
savunur. Filozofa gore, Diinya, iizerine insa edilen tiim
epistemolojik aragtirmalardan Once ontolojik olarak mevcuttur.
Bilimsel diisiince, diinyay1 nesnelestirerek agiklamaktadir ancak bu
stirecte diinyanin bizim icin tagidigi yasamsal anlami gdzden
kacirir. Bilim seylerle oynar; onlarda olmaktan vazgeger. Oysa
sanat ve fenomenoloji bilimin unuttugu bu yasama diinyasina geri
donmeyi amagclar. Bu baglamda ekolojik sanat, bilimsel verileri
estetik bir deneyime doniistlirerek, izleyiciyi diinyanin tenine
dokunmaya davet eder (Merleau-Ponty, 2017). Merleau-Ponty’nin
ge¢ donem eseri Goriiniir ile Gorlinmez’de gelistirdigi ten kavrami
O0zne ve nesne ikiligini agmak icin kullanilmaktadir. Ten, madde
degildir, zihin degildir, téz degildir, o varligin kurucu elementidir.
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Merleau-Ponty’ nin ten kavrami, filozofun 6zne ve nesne
ikiligini agmak i¢in gelistirdigi en merkezi ve 6zgilin ontolojik
kavramdir. Merleau-Ponty bu kavrami, varligin nihai bir 6gesi veya
elementi olarak tanimlar. Eski felsefedeki su, hava, toprak, ates gibi
ten de bir element gibi nitelendirir. Ten, bir varlik parcacigi olarak
buldugu her yere, bir varlik tarzi getiren, bir tiir bedenlesmis
ilkedir. Tenin bir atom, bir olgu ya da psisik bir malzeme
olmadigint belirtir. Madde degildir, ruh degildir, toz degildir. Uzay
ve zaman i¢indeki birey ile fikir arasinda duran, hem yere ve
zamana uyan hem de bir olgu toplamindan fazla olan genel bir
seydir. Gorlintirliiktiir, kendinde duyumsamanin bu genelligidir.
Geleneksel felsefede bunun bir ad1 yoktur. Merleau-Ponty sadece
bedenin degil, diinyanin da bir teni oldugunu belirtir. Bu kavram,
diinyanin  kendisine ait bir duyumsanirhi§i ve olasiliklart
barindirmasini igerir. Merleau-Ponty diinyanin teninin goriilen bir
varlik oldugunu, insanin duyusal varliginin i¢inde hissedilen tiim
geri kalanlarin boliinmezligi oldugunu agiklar (Merleau-Ponty,
2023) David Abram, Duyularin Biiyiisii adli eserinde Maurice
Merleau-Ponty’nin fenomenolojisinden yola ¢ikarak ten kavramin
ve doga ile kurdugumuz karsilikli iligskiyi derinlemesine inceler.
Abram’a gore algi, tek yonlii bir islem degil, bedenimiz ile diinya
arasinda gerceklesen canli ve karsilikli bir etkilesimdir. Bir seye
dokundugumuzda aslinda o seyin de bize dokundugunu, diinyanin
bir par¢ast oldugumuzu anlatir (Abram, 1996:66-68). Bedenimiz ve
diinya ayni tenden yapilmistir; bu nedenle diinya bize yabanci
degildir (Merleau-Ponty, 2023:185). Merleau-Ponty goren ile
goriilen arasinda bir kesisme oldugunu; “goriinen sey olarak
viicudum biiyiik gosterinin igerisinde yer alir ancak gdren viicudum
bu goriinen viicudu ve onunla birlikte biitiin gorlinenlerin temelini
olusturmaktadir” diye aciklamistir (Merleau-Ponty, 2023:191). Bu
cercevede, Merleau-Ponty’nin fenomenolojik ontolojisi ile ¢agdas
sanatin kesisim noktasinda yeni bir estetik paradigma vardir. Bu
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paradigma, diinyayi1 karsisina alan degil, onun teni ile yogrulan bir
sanat anlayisin1 temellendirir.

Ekolojik sanat sicaklik, radyasyon, kimyasal degisimler gibi
doganin gdriinmeyen verilerini ses, 1§51k, titresim gibi algilanabilir
formlara doniistiirebilen bir alandir. Ekolojik sanatta doganin farkli
temsilleri izleyiciye insanin doganin disinda bir varlik olmadiginm
hatirlatmaktadir. Insanin, asil dzne olan dogay1 deneyimlemeye
mahkum bir varlik oldugu gercegi ile ylizlestirir. Ponty, insanin
dogayr duyumsama mecburiyetini soyle ifade eder; “diinyaya
mahkumuz ve diinyanin bilincine gegmek icin kendimizi ondan
koparmay1 basaramiyoruz. Bunu yapabilseydik, niteligin hicbir
zaman dolaysiz yoldan hissedilmedigini ve her bilincin bir seyin
bilinci oldugunu goriirdiikk” (Ponty, 2017:31). Cagdas sanatgilar
doganin verilerini duyusal deneyimlere doniistiirerek, izleyicinin
bedeniyle goriinmeyen ekolojiler arasinda dolaysiz bir iletisim
kurmasini saglarlar. Sanatin buradaki asil amaci, bedeni diinyanin
goriinmez ritimlerine ve frekanslarina a¢maktir. Bu acgidan
bakildiginda Ponty’nin gelistirdii sineztezi analizi, ekolojik
sanatin insan bedeninde nasil estetik bir deneyime doniistiiglinii
anlamak i¢in uygun bir zemin sunar. Merleau Ponty sineztenin
insanin dogasinda olan bir alg1 kurali oldugunu belirtir. duyularin
birbirinden yalitilmis kanallar olmadigini, duyularin bir terciimana
ihtiyag duymaksizin  birbirlerine terclime olduklarinm
savunmaktadir. Bedenimiz, tiim duyularin birlestigi dogal bir
anlayis merkezi gibidir; bir sesi gorebilir, bir rengi isitebiliriz,
clinkii duyular kendilerini seyin yapisina acarak aralarinda iletisim
kurarlar (Merleau-Ponty, 2017). Sanatta gdriinmeyen ekolojileri
duyumsanir kilma stratejileri lizerinden, Tomds Saraceno , Maria
Peniil Cobo, Julian Charriére, Olafur Eliasson, gibi sanat¢ilarin
enstalasyonlarina odaklanilacaktir. Bu sanatgilar, izleyiciyi havayla,
1sikla, mikrobiyal yasamla ve toprakla ontolojik bir deneyimin
icine dahil etmektedir. Sanatcilar ekolojik krizin karbon, toksisite
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ve 1s1 gibi goériinmez unsurlarini temsil ederek bedensel bir temas,
bir titresim veya bir atmosfer olarak duyumsamamiza olanak
tanimaktadirlar.

Bilimsel Nesnellige Karsit Olarak Algisal Inanc

Merleau Ponty algisal inanci, hakikate giris yolu olarak
tanimlar ve karsi konulmaz bir nitelik tasidigini vurgular. Merleau-
Ponty, bu kavrami Husserl'in isleyen yonelimsellik kavramiyla ve
kokensel kani fikriyle iligkilendirir (Merleau-Ponty, 2017:23-24).
Bu, her tiirli bilimsel dogrulamadan once gelen, bizi diinyaya
yerlestiren ilksel bir harekettir. Dogal algi, bizi yurdumuza yani
diinyaya baglayan kokensel bir inangtir. Bu inang sayesinde diinya,
karsisinda durdugumuz bir nesne degil, i¢inde yasadigimiz bir
ortam olur. Diinya, diislincelerimizin ve algilarimizin dogal
ortamidir. Bu acidan bakildiginda diinyanin varligi i¢in bilimsel
bilgiye ihtiya¢ yoktur. Cilinkii dogal ¢evremizi algilamak icin
mantiksal ve matematiksel bilgi gerekmemektedir, bu yagamsal bir
apagikliktir. Herhangi bir haliisinasyon gordiiglimiizde ya da
yanilsama hissettigimizde algiladigimiz seyden siiphe etsek dahi
diinyanin varligma ve algisal alanin gergekligine olan inancimiz
devam etmektedir.

Algisal inang, bedensel varolusumuzla siki sikiya baglhdir.
Bedenimiz ve duyularimiz, diinyanin alisildik bilgisi veya
tortulasmis bilimidir (Merleau-Ponty, 2017:464). Insanlar diinyay1
diisiinerek degil, bedenleriyle yasayarak ve ona yonelerek bu inanci
gerceklestirmektedir. Algilarken de nesneyi diisiinmeyiz, nesneye
teslim oluruz ve diinya hakkinda bizden daha ¢ok sey bilen
bedenimizle bir oluruz. Dolayisiyla algisal inang; sliphe ve ispat
gerektirmeyen, bizi varliga ve diinyaya, baglayan, derin ve
yasamsal bir kesinlik halidir. Buna benzer bir yaklagimla Morton,
bilimsel verilerin ve salt nesnelligin kiiresel 1sinma, radyasyon gibi

hipernesnelerin dehset verici gergekligini ve fenomenolojik
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agirligini hissettirmekte neden yetersiz kaldigini ¢esitli acilardan
tartigir. Morton'a gdre sorun verinin yoklugu degil, bu verilerin
bizim deneyim diinyamizla ve hayal giiciimiizle kurdugu veya
kuramadigr  iliskidir. Morton, iklim gibi  hipernesneleri
diistinebildigimizi ve hesaplayabildigimizi ancak onlar1 dogrudan,
bir nesne gibi géremedigimizi belirtir; “bilimsel veriler nesnenin
kendisiyle aramiza bir mesafe koyar. Iklimi diisiinebilir ve
hesaplayabilirim, ancak onu ne dogrudan gorebilir ne de ona
dokunabilirim. Fenomen ve sey arasindaki yarik agik kaliyor;
diinyada bulunma ve var olma duyumu huzursuz ediyor” diyerek
aciklamistir (Morton, 2020:28). Morton, bilimsel nesnelligin,
nesnenin disinda duran bir {ist bakis gerektirdigini, ancak
hipernesnelerin i¢inde oldugumuz i¢in bunun imkansiz oldugunu
savunur. Nesnellik, aslinda imkansiz bir mesafe koyma cabasidir.
Bilimsel modeller ve {ist diizey teknolojiler hipernesneleri
haritalandirabilir, ancak bu haritalar nesnenin canliligin1 ve
tehdidini hissettirmekten uzaktir. Sadece islenmis verileri, yani
nesnenin bir karikatiiriinii gérmiis oluruz. Hava hakkinda bilimsel
veriler okudugumuzda duyusal temsillerimizin geri planda kaldig:
iklimin bir parcasi olan tanimlamalar aklimizda kalmaktadir. Oysa
bilimsel buluslar1 agiklamak, ontolojik bir karara varmak igin bile
felsefi bir yoruma ihtiyac olabilir. Clinkii ham veri bazen kendi
basina gercekligi tam olarak aciklayamayacaktir. “Bilim sadece
yorum gereksinimini haykirmakla kalmaz... bunun 6tesinde bilim,
kendisinin neyle ilgili oldugunu ille de bilmek zorunda degildir”
diye belirtmistir (Morton,2020:26). Bilimsel veriler hipernesnelerin
varligint kanitlasa da onlarin etkileyici dogasini hissettirmekte
yetersiz kalir. Bu yilizden sadece akil yiirlitmeye veya daha fazla
veriye degil, bu nesnelerle uyumlanmaya yani sanata ihtiyag
duyariz.

Ozellikle goriinmeyen ekolojileri betimleyen enstalasyonlar,
bilimsel verinin soguk nesnelligi ile bedenin dolaysiz deneyimi
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arasinda hayati bir fenomenolojik aracilik etmektedir. Radyasyon,
hava kirliligi, mikroskobik aglar gibi konulara odaklanan bu
pratikler, soyut bilgi yiginlarin1 bedenin sineztezik kapasitesini
harekete  geciren titresimlere, atmosferlere ve dokunsal
karsilagmalara doniistiir. Sanat¢inin buradaki rolii, dogay1 uzaktan
izlenen bir manzara olarak betimlemek degildir. Izleyiciyi, pargasi
oldugu diinyanin teni ile yeniden senkronize olmaya zorlayan bir
deneyim alan1 kurgulamaktir. Boylece ekolojik sanat, ¢evre krizini
bir istatistik olmaktan cikarip, bedenin bizzat maruz kaldigi ve
istirak ettigi ontolojik bir sarsintiya doniistiirerek, bilimin eksik
biraktig1 duyusal idraki tamamlar.

Bilimsel bakis mesafeli ve karsidan bakan tavri ile
cevremizi nesnelestirirken bedensel ve dokunsal algi ise diinyay1
sarlp sarmalayan bir yapidadir. Bu deneyimleme siirecinde gorme
duyusu diinyayla karsilasmamizi saglamaktadir ancak algilayarak
gormek bizi diinyanin teniyle biitiinlestirmeye c¢agirir. Gérmenin
hegemonyasinit elestirmenin yani1 sira gérmenin bizzat Oziinii de
yeniden degerlendirmek  gerekmektedir. Juhanni Pallasma
duyumsama eylemini sdyle degerlendirir; “gdérme de dahil olmak
izere tim duyular dokunma duyusunun uzantilaridir; duyular ten
dokusunun 6zellesmis halleridir ve tiim duyusal deneyimler birer
dokunma kipidir ve bdylece dokunsallikla ilintilidir” (Pallasma,
2011:13). Burada sanatin, yasami yiikselten bir deneyim alam
olarak tiim duyulara seslenen ve kendilik imgemizi diinya
deneyimimizle kaynastiran bir unsur olmast  gerektigi
vurgulanmaktadir. Bernard Berenson, sanat eserinin yasami
yiikseltmesi gerektigi fikrini daha da ileri gotiirerek, bir sanat
eserini deneyimlerken, duyumlar yoluyla sahici bir fiziksel
kargilagma imgeledigimizi iddia etmektedir
(Akt.Montagu,1986:308). Berenson’un goriisiine gore Pierre
Bonnard’in banyo yapan g¢iplak kadin resimlerinde banyo
kiivetindeki suyun sicakligini, Turner’in manzaralarinda nemli
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havay1 ve Matisse’in deniz manzarali pencere resimlerinde glinesin
sicakligint duyumsariz. Ayni sekilde, ekolojik sanat ¢alismalart da
izlenimlerden olusmus karmasik bir biitiin dogurur.

Ekolojik sanatin duyularimizi harekete geciren doganin
simiilasyonlar1 ile karsilagtigimizda etrafi saran ormani, agaglarin
hacimlerini, ylizeylerini, dokularini, renklerini ve hatta ormanin
kokularini, irmagin seslerini benzersiz bir biitiinciil deneyim olarak
sundugunu goriiriiz. Bu yapitlar, birbirinden kopuk gorsel imgeler
koleksiyonu gibi degil maddi ve ruhani mevcudiyetiyle biitlintiyle
cisimlesmis olarak deneyimlenir. Bu bir duyumsama estetigidir
clinkii enstalasyon, izleyiciyi diinyanin teni ile temasa gegiren bir
algisal deneyime doOniisiir. ~ Goriinmez  ekolojiler  olarak
nitelendirdigimiz mikorizal aglar, bakteriler, doganin kimyasal
dongiilerini betimleyen ekolojik sanat pratikleri, Merleau-Ponty’nin
ten deneyimini aciga ¢ikaran bir pratiktir. Goriinmez ekolojilere
odaklanan enstalasyonlarda diinyanin kendisini sanat araciligiyla
ifade etmesinin yollar1 aragtirllmaktadir. Sanat¢ilarin olusturdugu
doku, ses ve 151k yansimalari diinyanin goriinmez dokularinin
bedensel bir ifadesidir. Ekolojik sanatin buradaki en dnemli faktorii
goriinmez ekolojileri sanat malzemesinin de Otesine tasiyarak
dogrudan ekolojik siireglerin icine yerlestirir. Ekolojik sanatci
diinyanin tenine topraga tohum ekerek, mikroplarla igbirligi
yaparak veya suyun dongiisiine miidahale ederek dokunur. Sanat
eseri bu bedensel ve siiregsel etkilesimin sonucunda ortaya
cikmakta ve izleyiciye diinyanin goriinmeyen katmanlarini bilimsel
olarak agiklamak yerine bedensel olarak duyumsamaya davet
etmektedir.

Goriinmez Tenin Sanatsal Tezahiirii

Merleau-Ponty’nin ten kavrami {izerinden kurulan ontolojik
stireklilik, ¢agdas sanatin goriinmeyeni duyumsanir kilma
cabasinda somut bir karsilik bulur. Bu baglamda Tomads
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Saraceno’nun disiplinlerarasi pratigi, insan merkezli bakis agisin
terk etme iddiasiyla; oriimcekler, toz zerrecikleri ve hava akimlari
gibi insan olmayan aktorleri ontolojik bir diizlemde birlestirir.
Sanatginin  Arachnophilia projesi kapsamindaki oriimcek agi
enstalasyonlari, goren ile goriilenin birbirine gegtigi biyo-estetik bir
laboratuvar iglevi goriir. Saraceno, biyotremoloji (titresim bilimi)
verilerini kullanarak, Oriimcegin digsallagsmis teni olarak kabul
edilebilecek ag tizerindeki titresimleri, insan algisinin duyabilecegi
bir frekansa terciime eder. Ancak burada kritik bir paradoks belirir:
Sanatci, insan olmayan bir yasam diinyasin1 gorlinlir kilmaya
calisirken, bunu yine de insan duyularinin konforlu alanina
indirgeyerek sunmaktadir. Yine de izleyici, On Air sergisindeki gibi
karanlik bir odada tozlarin ve aglarin titresimine tanik oldugunda,
kendini o ekosistemin pasif bir izleyicisi degil, titresen bir pargasi
olarak duyumsar. (Lacey,2014).

Resim 1 Tomas Saraceno, 14 Milyar, 2009
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Kaynak: https://arts.mit.edu/cast/symposia/seeing-sounding-

sensing/participants/tomas-saraceno/

Saraceno, biyotremoloji  (titresim  bilimi)  verilerini

kullanarak, insan algismin siirlarinin - Gtesindeki titresimleri
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duyulabilir ve gériilebilir kilmaktadir. Oriimcekler biyolojik
yapilar1 geregi cevrelerini algilarken gdérme duyusundan ziyade,
titresimleri hisseder yani duyumsarlar. Sanatci, bu titresimleri sese
doniistiirme teknikleriyle insan duyumuna agtiginda, Ponty’nin
bahsettigi duyularm birligi ve gegirgenligi gerceklesir. Gorme
duyusunun egemenligindeki sanat deneyimi, yerini dokunsal ve
isitsel bir biitiinlesmeye birakir. Yine Saraceno’nun Kozmik Toz adli
caligmasi lazerle aydinlatilan toz zerreciklerinin hareketlerini ve es
zamanli duyulan seslerin ritmini, izleyiciye bedensel bir rezonansla
hissettirir.

Kaynak: https://universes.art/en/magazine/articles/2011/tomas-saraceno

Saraceno’nun enstalasyonlari, goriinmeyen mikroskobik
titresimleri, kozmik tozlari, tiirler arasi iletisimi goriiniir kilarken,
bunu izleyiciyi diinyanin tenine dahil ederek yapar. Sanat¢inin
Aerocene projesindeki havadan hafif heykelleri de benzer sekilde,
havay1 tastyici, yasayan ve tepki veren bir element olarak sunar.
Bu, Merleau-Ponty’nin dogay1 bizi kusatan ve i¢inden gectigimiz
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bir ortam olarak tanimlayan fenomenolojik yaklasiminin sanatsal
bir tezahiiriidiir (Toadvine, 2009:88). Saraceno ¢alismalarinda
ekolojik krizi mevzusunu duyusal dolaysizlik yoluyla ve bedensel
ic ice geemislik hissiyle ele alarak, yeni bir ekolojik duyarlilik
bigimi Onerir.

Benzer bir biyolojik gecirgenlik, Maria Pefiill Cobo’nun
biyo-art pratiklerinde de izlenir. Cobo, tuval yerine agar plakalarini,
boya yerine ise bizzat kendi bedeni veya yakin c¢evresinden
topladig1 bakterileri kullanarak, insan bedeninin sinirlarini radikal
bir bi¢gimde ihlal eder. Sanat¢inin dudaklarimi agar plakasina
bastirarak olusturdugu Opiiciik gibi c¢alismalarinda, beden bir
nesneye donilismez; aksine bedenin halihazirda insan olmayan
varliklarla (mikrobiyota) ortak bir yasam alani oldugu vurgulanir.
Cobo’nun estetigi, izleyicide tiksinti ve hayranlik arasinda gidip
gelen bir abjection (igreng/atik olanla karsilasma) deneyimi yaratir.
Bu deneyim, "ben" ve "6teki" arasindaki hijyenik sinirlari yikarak,
Merleau-Ponty’nin bedenin diinyaya dolaniklii fikrini biyolojik
bir kanita doniistiirtir. (Madhusoodanan, 2016).

Resim 3 Maria Periil Cobo, Biyo-Manzaralar,2011

Kaynak: https://www.mariapenilcobo.com/#bio

Cobo’nun eserlerindeki estetik deneyimi acgiklamak ig¢in
sineztezi yaklasimimmi Onermek miimkiindiir. Izleyiciler, agar
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plakalar1 igindeki bakteri desenlerine bakarken, tiksinti ve
hayranlik arasinda gidip gelen iggiidiisel ve bedensel bir
duyumsama yasamaktadir. Gorsel ylizey, dokunsal ve biyolojik bir
farkindalig1 tetikler. Bakterilerin biiylimesi, boliinmesi ve renk
degistirmesi bu yiizeyi statik olmaktan ¢ikarip zaman i¢inde evrilen
yasayan bir siirece doniistiirir. Cobo, calismalarinda insani yine
insana sunarak, bedeni trilyonlarca mikroorganizma ile simbiyotik
iligki i¢cinde yasayan biitlinsel bir canli olarak gorsellestirir. Sonug
olarak, Maria Pefiill Cobo’nun estetigi, goriinmeyeni goriniir
kilarken insan merkezli narsisizmi yikar. Sanatci, dogay1 disarida,
uzakta veya peyzajda aranacak bir sey olmadigini, bizzat derimizin
iizerinde, agzimizin i¢inde ve bagirsagimizda duyumsanan bir
tanidik olarak yorumlamaktadir. Bu yaklasim, Merleau-Ponty’nin
doga felsefesinde belirttigi, insanin doga karsisinda yukaridan bir
bakis kuramayacagi, ¢iinkii zaten onun i¢inde, onunla ayni
maddeden oldugu gercegini sanatsal bir praksise doker (Toadvine,
2009:104).

i“ 2
Kaynak: https://www.mariapenilcobo.com/#bio
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Gorlinmez ekolojilerin tekinsiz boyutunu ele alan Julian
Charriere ise estetik deneyimi jeolojik ve radyoaktif bir derinlige
tasir. Radyasyon, eriyen buzullarin igindeki sikismig zaman, lityum
tarlalar1 gibi goriinmeyen olgular ¢aligmalarinda yerini alir.
Sanatcinin film, heykel ve fotograf¢iliga dayanan sanat pratigi,
teknik ve bicimsel basariyi, izleyiciyi zengin bir bilimsel, sanat
tarthi ve sosyopolitik referanslar agma yerlestiren kavramsal
titizlikle birlestiriyor. Charriére’nin sanati; izleyiciyi diinyanin dort
bir yanina, jeolojik ve tarihi zamanin i¢inden bir yolculuga
cikarmaktadir. Bu yolculuk siirecinde insana dair eylemlerin hem
simdiki zamanda hem de gelecek nesiller tizerindeki genis kapsamli
etkisine dair farkindaligimiz artmaktadir. Dallas Sanat Miizesi'nin
(DMA) kiiratorii Dr. Anna Katherine Brodbeck “Charriere eski
insanin dogayla karsilastiginda hissettigi hayret duygusunu yeniden
kesfetmeye calisiyor” diyerek sanatgr pratigini aciklamaktadir
(Brodbeck, 2021). Charriére, genellikle insanin algi esigini asan
goriinmez ekolojileri mekan ve zaman sinirlarini genisleterek ele
alir. Bu yaklasim algilanan diinyanin derinligini olusturan gizil
boyutlarin estetik bir kesfidir. Charriére sanat pratiginde diinyay1
kendi hafizas1 olan, direnci ve tehlikeli potansiyelleri olan aktif bir
ten olarak karsimiza ¢ikarmaktadir.
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Resim 5 Julian Charriere, Mavi Fosil Entropik Hikayeler, 2013

Kaynak: https://julian-charriere.net/

Mavi Fosil Entropik Hikayeler adli performansinda, bir
buzdaginin {izerinde elindeki gaz lambasiyla buzu eritmeye ¢alisan
figiir, Caspar David Friedrich’in Sis Denizi'ne Bakan Gezgin
tablosuna atifta bulunsa da, buradaki iliski romantik bir yiicelik
degil, ontolojik bir caresizliktir Sanat¢inin Mavi Fosil Entropik
Hikayeler adli performans: izlanda’daki bir buzdaginimn {izerinde,
elindeki gaz lambasiyla buzu eritmeye c¢aligan insan figiirlini
gostermektedir. Bu ¢aligma, absiirt bir ¢aba gibi goriinse de aslinda
insan ve doganin tenlerin karsilagsmasini simgeler (Jhons, 2025).
Insan teni ve teknolojisi, diinyanin donmus teni olan buz ile temas
etmektedir. Charriere bu performatif eylemle, iklim krizini 1sinin,
sogugun ve maddenin i¢ ice gectigi dokunsal bir deneyime
dontistiirmektedir.  Sineztezik olarak izleyici fotografa baktiginda
buzun sertligini, atesin 1sisin1 ve jeolojik zamanin eriyisini hisseder.
Gorsel imge, termal ve zamansal bir duyumsamaya yol agmaktadir.
Charriére, Pacific Fiction serisinde ise Bikini Atolii’ndeki niikleer
deneme sahalarmni, filmin {izerine yerlestirdigi radyoaktif toprak
ornekleriyle manipiile eder. Radyasyon, bu manzaralarin gériinmez


https://julian-charriere.net/

tenidir. Ancak Charriere’in yaklagimi, ekolojik felaketi gdrsel bir
sOlene doniistiirme riskini de beraberinde getirir. Goziin gordigi
dogal giizellik ile bilincin bildigi radyoaktif tehlike arasindaki bu
gerilim, Morton’un hipernesneler i¢cin 6ngordiiglii kavranamazlik
hissini estetik bir deneyim olarak sunar. Radyasyon, bu
manzaralarin gériinmez tenidir ve sanatci izleyiciyi tekinsiz bir
deneyimle bas baga birakir: Goziin gordiigii glizellik ile bilincin ve
bedenin hissettigi tehlike arasindaki gerilim, ekolojik felaketin
duyumsanabilir halidir.

Resim 6 Julian Charriere, 85 Kulag, 2024
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Kaynak: https.//www.theartnewspaper.com/2025/06/19/julian-charriere-the-
deep-sea-is-a-phantasmagorical-space

Charriere’in 85 Kulag adli dijjital fotograf calismasi i¢in
Pasifik Okyanusu'nun derinliklerine indirdigi bir deniz feneri
mercegi kullanmigtir. Sanatginin  bakis acist  dogayr insan
miidahalesinin izlerini tasiyan, yarali ve tepkisel bir organizma
olarak sunmaktadir. Sanat¢inin materyalist yaklasimi, diinyanin
toprak, buz ve radyoaktif tozlardan olusan maddelerinin insan
bedeniyle ayni ontolojik diizlemde oldugunu hatirlatir. Bu tiir
ekolojik sanat pratikleri, dogay1 nesnelestiren mesafeyi ortadan
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kaldirarak, bizi felaketin icine, diinyanin tenine geri yerlestirir. T.J.
Demos’un belirttigi gibi ekolojik sanat “tiirler aras1 bir
kozmopolitige dair karmasik bir dizi Oneri gelistirdi: imgeler,
performanslar, hayali kurumlar ve cesitli sosyal aktorler araciligiyla
kurulan, insan ve insan olmayan iliskilerine dair alternatif 6neren,
insan merkezli olmayan bir diinya kurma pratigi. (Demos,
2017:103).

Tiirler aras1 etkilesimin atmosferik ve mekansal bir
deneyime doniistiigii en net 6rneklerden biri de Olafur Eliasson’un
sanat ¢aligmalaridir. Eliasson, eserlerinde genellikle 151k, su, sis ve
sicaklik gibi unsurlar1 kullanarak, izleyiciyi eserin bir pargasi, yani
teni haline getirir. Danimarka’da Louisiana Modern Sanat
Miizesinde, Nehir Yatagi enstalasyonunda sanatci, bir manzara
yaratarak ilkel bir oOzgiirlik duygusu uyandirtyor. Miizelerle
iliskilendirilen geleneksel davranig ve diislince beklentilerinden
kacinan Eliasson, manzaranin boslugu araciligiyla ylizeysel
bilgileri ortadan kaldirmaktadir. Mekan i¢inde izleyicinin izleyici
olmaktan ¢ikip deneyimciye doniistiigii bu karsilasmada bedenin
nasil davranacagma veya hareket edecegine dair bir harita
bulunmamaktadir.  Sanatgr  Nehir  Yatagi  enstalasyonunu
deneyimleme siirecinde insanin duyusal deneyimini serbestce disa
vurabilecegi bir ortam olusturmustur.
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Resim 7 Olafur Eliasson, Nehir Yatagi, 2014

Kaynak: https://news.artnet.com/art-world/olafur-eliasson-floods-danish-

museum-with-river-installation-81795

Tate Modern’in Tiirbin Salonu’nu kaplayan Hava Durumu
Projesi gibi enstalasyonlarinda sanat¢i, yapay giines ve sis, havay1
bos bir bosluk olmaktan ¢ikarip, yogunlugu ve agirligr olan,
solunan ve iginde hareket edilen hissedilebilir bir ortama
doniistiirlir. Burada izleyici, sadece glinese bakmaz; sisin i¢indeki
kendi varligm1 ve diger izleyicilerle paylastigt o ortak teni
duyumsar. Eliasson’un c¢alismalari modernizmin gérme merkezli
yaklagimini reddederek, géormeyi dokunma ve isitme ile birlestiren
biitiinciil bir alg1 o6nerir. Ozellikle Buz Zamami projesinde,
Gronland’dan getirilen dev buz kiitlelerinin sehir meydanlarinda
erimeye birakilmasi, ekolojik krizin (gdriinmeyen ekosistemin
¢okiisiiniin  sineztezik bir deneyimidir. Izleyici buza dokunur
erirken ¢ikardigi sesleri dinler ve binlerce yillik havanin serbest
kalisina taniklik eder. Eliasson, bu derinligi, buzun soguklugunu
izleyicinin derisine temas ettirerek, iklim degisikligini soyut bir
grafikten, bedensel bir titremeye doniistiirmektedir. Eliasson’un
caligmalarinda goriinmeyen ekosistemler, buzullarin erimesi, 15181n
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kirilmast gibi genellikle insan algisinin esiginin altinda kalan ¢ok
yavag gerceklesen siireclerdir (Diehl, 2004). Sanatc1 bu siiregleri
hizlandirilarak deneyimeciler i¢in hissedilir hale getirmektedir Hava
Durumu projesinde 155m uzunlugunda yogun sis tiinelleri
olusturmustur. Sisi tiinellerine giren sisten dolay1 goriis mesafesi
1.5 metreye diistiigiinde, deneyimciler yoniinii bulmak i¢in gérme
duyusundan ziyade diger duyularina glivenmek zorunda
kalmaktadir. Bu durum, Merleau-Ponty’nin alginin bedensel
kokenlerine yaptig1, diinya, benim bedenimin uzantisidir ve
bedenim diinyanin ortasindadir vurgusunu dogrular (Merleau-
Ponty, 2017). Sisin i¢inde kaybolan 6zne, diinyay1 karsisinda duran
bir nesne olarak degil, kendisini ¢epegevre saran ve igine niifuz
eden bir atmosfer olarak deneyimler.

Resim 8 Olafur Eliasson, Hava Durumu Projesi, 2003

Kaynak: https://publicdelivery.org/olafur-eliasson-the-weather-project/

Olafur Eliasson ekolojik estetigi, bedenle doga arasinda
iliski kurma bi¢imine evriltmektedir. Bruno Latour’un da belirttigi
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gibi, Eliasson’un amac1 dogay1 gostermek degil, izleyiciyi doganin
icinde, onunla etkilesim halindeki bir varlik olarak
konumlandirmaktir (Latour, 2003). Eliasson’un sanati, insan
bedenini ve ekosistemi birbirine baglayan teni goriiniir kilar. Bu
estetik deneyimde, ekolojik farkindalik didaktik bir bilgi
aktarimiyla degil, bedenin diinya ile kurdugu ilksel ve tensel temas
yoluyla gerceklesmektedir. Dolayisiyla, Eliasson'in kurguladigi bu
mekanlarda izleyici, estetik deneyimin kurucu bir bileseni; agin
icindeki basroldiir. Eser, izleyicinin hareketi, nefesi ve bedensel
1s1s1 olmadan tamamlanmamis bir potansiyel olarak kalmaktadir.
Bu durum, insani dogadan ayiran modern ontolojiyi yikarak,
gorinmez ekolojilerin mikro iklimlerin, hava akimlarinin ve
biyolojik ritimlerin sanat nesnesi ile insan bedeni arasindaki
gecirgen sinirda nasil isledigini  gdstermektedir. Sanat¢inin
miidahalesi, goriinmez olani bir imgeye doniistiirmek yerine, onu
bedensel bir yanki olarak mekana yaymaktir.

Sonug

Gortinmeyen ekosistemlerin  ¢agdas sanat pratiginde
goriinilir veya duyumsanir kilinmasi, modernizmin kurdugu giivenli
O0zne-nesne mesafesini geri doniilemez bicimde tahrip etmistir.
Arastirmada incelenen sanat pratikleri, doganin karsisinda
konumlanan izleyici figiiriinii degistirmeyi hedefleyerek; onu
ekosistemin nefes alan, titresen ve siirekli doniisen maddesine
gomiilii, savunmasiz bir katilimci haline getirmistir. Merleau-
Ponty’nin fenomenolojisi ile Timothy Morton’un ekolojik
teorisinin kesigim noktasinda, gérme duyusunun hiyerarsik iktidari
sarsilmis; yerini dokunsal, isitsel ve iggiidiisel bir birlikte varolus
almigtir. Beden ve doga aymi ontolojik dokunun, yani tenin
kivrimlart olarak tanimlanmaktadir. Arastirmada incelenen sanat
pratiklerinde goriinlir olan ile goriinmez olanin i¢ ice gegmesi,
soyut bir felsefi onerme olmaktan c¢ikip somut bir mekansal
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deneyime doniismektedir. Gorme duyusunun kurdugu hiyerarsik
iktidar yikilmakta; yerini dokunsal, isitsel ve icgiidiisel bir temas
almaktadir. Artik doga goriilen bir sey degil, deride ve bilingte
hissedilen bir yogunluk haline gelmistir.

Arastirmada yer alan sanatcilar, bu ten kavramini mikrodan
makroya uzanan genis bir spektrumda yeniden kurgulamiglardir.
Maria Peiiil Cobo, bakteri ve kiif gibi mikrobiyal varliklar1 estetik
yiizeye tastyarak bedenin hijyenik sinirlarini ihlal etmis ve insan
gecirgen bir ekosistem olarak sunmaktadir. Olgegi genisleten
Tomas Saraceno ve Olafur Eliasson ise havayi, sisi ve titresimi
bosluk olmaktan ¢ikarip, dokunulabilir birer ortam haline
getirmiglerdir. Julian Charriére ise bu deneyimi jeolojik bir
derinlige tagiyarak, radyasyonun ve derin zamanin gériinmez tenini
simdiki zamanin algisina dahil etmektedir. Tiim bu pratiklerde
ortak olan strateji, gériinmezligin mutlak bir yokluk degil, duyusal
bir varlik bigimi oldugunu kanitlamaktir. Bu estetik strateji,
giinimiiz  ekolojik  krizini anlama bi¢cimimizi de kokten
degistirmektedir. Kriz, sadece karbon emisyonlar1 veya biyolojik
cesitlilik kaybi gibi istatistiki verilerle kavranabilecek bir olgu
olmaktan ¢ikar; Timothy Morton’in ifadesiyle bir duyarlilik krizi
olarak belirir.

Ekolojik farkindalik, sayisal verileri ezberlemek yerine
iklim degisikligi, radyasyon, evrimsel siiregler gibi  hiper
nesnelerin  yapiskanligint veya agirligint bedende hissetmektir.
Dogada sineztezi analizi lizerinden gozlemledigimiz buzun erimesi,
bedensel 1s1 dengesinin bozulmasi; tiirlerin yok olusu isitilen
tekinsiz  bir sessizlik haline gelmistir. Merleau-Ponty’nin
fenomenolojisi ile ¢agdas sanatin kesisim noktasinda beliren bu
yeni estetik, etik bir zorunlulugu da beraberinde getirmektedir. Eger
insan diinyanin teninden yapilmissa ve diinya bedenimizin bir
uzantisi ise, ekosisteme verilen zarar, digsal bir ¢evreden ¢ok bizzat
kendi tenimize verilmis bir hasar demektir. Inceledigimiz
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sanatgilar, gériinmeyen ekosistemleri duyulur kilarak izleyiciyi bu
karsilikli i¢ ice gecmislik halini kabullenmeye davet eder. Bu
kabul, dogayr korumay: liitufkar bir gorev olmaktan c¢ikarip,
varolugsal bir biitlinliigii siirdiirme refleksine doniistiirmektedir.
Goriinmeyeni duyumsamak, antroposen caginda estetik bir liiks
degil ontolojik bir hayatta kalma kosuludur.
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BOLUM 3

DIJITAL ARKEOLOJI OLARAK SANAT:
ARSIVSEL ESTETIK VE INTERNET
KALINTILARININ YENIDEN URETIMIi

Elif ANBARPINAR'!

Giris
Yeni teknolojilerin giderek daha hizli bir sekilde eskidigi
dijital cagda enformasyon, eszamanli ve sonsuz bir akis icinde
ilerlese de her an {retilen terabaytlarca veri, yazilimlarin
giincellenmesi, kullanim omiirlerinin kisaligi, araytizlerin eskimesi,
sosyal medya akislar1 ve ag yapilarmin zamanla goriinmez hale
gelmesiyle geride sanal boyutta erisilemeyen, bozulmus, unutulmus
devasa bir dijital tortu, bir veri enkaz katmani olusturur (Parikka,
2012: 2-3). Bu durum, ¢agdas sanat pratiklerinde sanat¢inin dijital
ortami bir kazi1 alani, kendini ise bu alanin arkeologu olarak
konumlandirmasiyla, medya arkeolojisi kuramlarindan beslenen
dijital arkeoloji ad1 altinda yeni bir yaklasimi ortaya ¢ikarir. Bugiinii
ve gelecegi anlamak i¢in ge¢miste kazi yapma fikrini tagiyan medya
arkeolojisi, 1980’lerden bu yana medya sanatcilarinin gegmis medya
temalarindan, fikirlerinden edindikleri iggdriileri kullanarak yeni
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medyadaki yeniligin ne anlama geldigini arastirdiklar1 bir alan agar
ve medya tarihine dogrusal bakisi devre dis1 birakarak siireci
tortulasan, katmanli ve tekrarlayan bir zaman deneyimi olarak goriir
(Parikka, 2012: 2). Boylece sanatgilar, birer kazi alani olan bu veri
mezarliklarini arkeolog titizligiyle kesfederek gegmise ait teknolojik
kalintilar1 —erken internet araylizleri, bozulmus dosya formatlari
vb.— estetik bir unsur olarak yeniden dolasima sokmakta ve dijital
kiiltiirin ~ olusturdugu  bellegin  unutus  mekanizmalarini
sorgulamaktadir.

Dijital bir doniisiime ugrayan arsiv ve arkeoloji kavramlari,
medya arkeolojisi disiplini ve yeni medya teorisyenleri araciligryla
kuramsal bir zemine oturur. Wolfgang Ernst (Ernst, 2013), arsiv
odaklt medya teorisi ekseninde, her insanin birer mini arsivciye
doniistiigii ve bilgi yonetimi toplumu olarak nitelendirilen bu yeni
sistemde, eski ile yeni medya kiiltiirleri arasindaki depolama ve
iletim bi¢imlerinin yaratti1 ikilemi sorunsallagtirir. Jussi Parikka
(2012) ise medya arkeolojisini, medyanin evrimi igindeki
ardisiklikta, eskide sakli olan yeniliklerin yiizeye ¢ikabilecegi derin
katmanlarin arastirilmasi olarak tanimlarken, binlerce yildir veriyi
kaydetme, iletme ve islemeye olanak taniyan cihazlarin gegiciligini
sorgular. Benzer sekilde Siegfried Zielinski (2006: 4-6), medyanin
derin zamani kavramiyla teknolojik sistemlerin tarihini tist {iste
binen jeolojik yapilar olarak kurgular; unutulmus, basarisiz olmus ya
da terk edilmis teknolojilerin giincel kiiltiirel bi¢imleri anlamadaki
kritik roliinii vurgular. Bu teorik ¢ergeve, Erkki Huhtamo (2011: 27-
47) tarafindan, medya kiiltiiriinde yinelenen temalar1 ve kaliplari
arkeolojik bir yontemle ¢oziimlemede aragsallagtirdigt fopos
yaklagimiyla genisletilir.

Dijital mecranin kendine 6zgli arsiv yapisi, kuramsal ve
estetik yaklagimlar1 besleyen felsefi boyutuyla da ele alinir. Michel
Foucault (2014: 10) Bilginin Arkeolojisi ¢aligmasinda, arsivi; “bir
kiiltiir icerisinde ifadelerin ortaya ¢ikisini ve yok olusunu, olaylarin
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ve seylerin siirekliliklerini, paradoksal varoluslarini belirleyen
kurallar oyunu” olarak tanimlar. Jacques Derrida (1996) ise Archive
Fever caligmasinda bir koruma alani olan arsivi; hangi olaylarin
hatirlanip hangilerinin unutulacagina hiikmeden, kamusal ve 6zel
alan1 doniistiirme tehdidi tasiyan bir giic ve iktidar alami olarak
kurgular (Mambrol, 2018; Cataldo, 2022). Bu nedenle, dijital
iletisim ve depolama medyasinin getirdigi degisimler ekseninde
arsiv, bellegi sekillendirmede etkin bir rol {istlenir. Medya arkeolojisi
ve dijital arsiv kavramlar literatiirde, teorik ¢ergevede yogun sekilde
tartisilmasina ragmen, ¢agdas sanat yapitlarinda gorsel bir dil olarak
nasil insa edildigine, dijital veri enkazinin estetik bir forma doniisme
stirecine odaklanan ¢alismalar sinirhidir. Bu dogrultuda arastirma,
bilisim ve veri kurtarma gibi teknik disiplinlerle birlikte cagdas sanat
pratiklerini anlamak icin metafor ve metodoloji olarak kullanilan
dijital arkeoloji kavramini, bir sanat pratigi olarak ele almayi
amaglar. Nitel arastirma deseninin benimsendigi ¢alismada,
hermeneutik (yorumlayic1) yontem kullanilarak; Jodi, Rosa
Menkman, Trevor Paglen ve Burak Arikan’in ¢aligmalari, Parikka,
Zielinski, Ernst ve Huhtamo’nun yeni medya teorileri ile Derrida ve
Foucault’un arsiv tartismalar1 baglaminda analiz edilir. Sonug olarak
arastirma sanatcilarin, dijital teknolojilerin erken donemlerinden
bugiine kadar olusan kaotik ve katmanli bellekle nasil bir bag
kurdugunu anlamayr ve bu veri kalintilarin1 argivsel bir estetik
olusturmak tizere nasil yeniden {rettiklerini ortaya koymay1
hedefler.

Tortulasan Zaman ve Dijital Enkazin Arsivsel Estetigi

Gergegin, yerinden edilmis, unutulmus, goz ardi edilmis
olanlarin kaydini tutmak tiizere varlik bulan tarih, Zielinski’nin
(2006) ifadesiyle; bugiine dek biriken zamanin iginde aktif bir
gozden gecirme, gerektiginde diizeltme sdylemi ve sorgulama
eylemidir. Bu eylem, ge¢misten bugiine degin olmus bitmis
durumlarla ilgili bilgiyi insa ederken arastirma yOntemi olarak
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arkeolojiye bagvurur (Foucault, 2014: 10). Ancak burada arkeoloji,
maddi kalintilardan yola c¢ikarak ge¢cmis medeniyetleri, insan
davraniglarin1 inceleyen ve yasananlari kanitlayan geleneksel
taniminin 6tesinde; ortaya ¢ikarilan bu kalintilarin analiz edilmesiyle
sOylem fireten, bilgi gelistiren, gercekle olan iliskiyi giindeme
getiren ve ¢ogul yorumlara agilan epistemolojik bir model olarak
islev goriir (Morin & Prévot, 2018). Bu nedenle medya ve bilgi
arkeolojisi s6z konusu oldugunda zaman, dogrusal bir tarih akisinda
ilerlemez; aksine arkeoloji, uygulandigr alanin kendi tarzinda,
zamansallik tizerine somut bir diisiince sunarak gec¢mise dair
geleneksel tarih yazimina alternatifler 6nerir (Feron, 2015; Derrida,
1996). “Baska tiirlii de olabilirdi” diisiincesinden hareketle olasi
simdi ve gegmis zamanlarin arayisi sz konusudur (Parikka, 2012:
13).

Bu agidan beton duvarlarla g¢evrili pasif birer saklama alani
olarak kabul edilen arsiv mekanlari, artik sOylenebilen seyin ilkesi,
ifadelerin bireysel olaylar olarak ortaya ¢ikisini yoneten aktif bir
sistem olarak goriiliir (Foucault, 2014: 156). Bu aktif yapiy1 arsiv
hummasi (archive fever) kavramiyla derinlestiren Derrida (1996),
icinde gecmisi muhafaza eden arsivin bir teknik olarak diisiiniilmesi
gerektigini, arsivlenen igerigin yapist ve gelecekle kurdugu iliski
iizerinde belirleyici bir hiikme sahip oldugunu aktarir. Derrida’ya
gore arsivleme teknolojisi (techne), bellegi (mneme) doniistiirme ve
yapilandirma giicline sahiptir —nelerin hatirlanmasi ve unutulmasi
gerektigine hilkkmeden politik bir aygittir. Kokenini etimolojik olarak
baslangici ve buyrugu/komutayi ifade eden arkhe —Antik Yunan’da
resmi belgeleri elinde bulunduran yiiksek yargiglar arkonlarin
yasadig1 yeri ifade eden arkhéion— sozciigiine dayandiran Derrida
(1995: 2; 1996: 9), bu sozciikle arsivi, se¢im, yorumlama ve yasa
yapimiyla da ilgili bir konuma yerlestirir. Bu sozciikle arsivin
oziindeki iki ilkeyi vurgulayan Derrida (1996: 1), seylerin bagladig:
yeri ifade eden fiziksel, tarihsel ya da ontolojik ilke ile yasaya gore
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insanlarin ve tanrilarin emrettigi yeri, otoritenin, sosyal diizenin
uygulandig1 yeri ifade eden nomolojik (yasayla ilgili) ilkeyi, bir
arada koordine eder. Aciga cikan derin ikilikle, koruma oliim
diirtisiiyle kusatilir. Derrida’nin arsiv hummast olarak adlandirdigi
bu durum arsivin, dogasi geregi, unutmaya izin vermesi paradoksunu
anlatir: hafizay1 garanti etmez, onu tehdit eder (Le Corre, 2024).

Bu nedenle hafizayla ilgili olan bu ilke dijital cagda
matematiksel ve teknik bir silirece evrilerek dosya ve kayitlar tekno-
ontolojik bir diizleme oturur: resmi hikayelerin disinda kalan her
seyi ayrim gozetmeksizin kayda alan ses, goriinti ve veri
cihazlarmin tanikliiyla gerceklesir. Internet ortaminda kisisel olan
kamusal olanin igine sizmakta, arsivler de bireysel olarak insa
edilmeye, korunmaya ve kontrol edilmeye acik kamusal bigimler
haline gelmektedir (Gane & Beer, 2008). Parikka’nin (2013: 8)
ifadesiyle artik yavas yavas ortaya c¢ikan sey, kayit kiiltiirii —yeni
bir hafiza ve arsiv ¢agi olarak teknik kayit— ve makinenin etki
giicidlir. Ernst (2005: 592), bu doniisiimii, fotograf makinasinin
icadiyla gegmisi sahneleyen bakisin, teknolojik olarak tarafsiz bir
kod olan soguk mekanik gozle yer degistirmesi seklinde aktarir:
“Ronesans'tan bu yana perspektif resimlerdeki (ve daha sonra
fotograf ve film gibi medyada) kaybolma noktasi, kelimenin tam
anlamiyla oznel ihanetin teorik bir big¢imlendirilmesi, hatta
matematiklestirilmesi, teknolojik optik tarafindan hem insan
benliginin hem de goziin digsallagtiriimasi olmustur.” Yani, tarihsel
soylem, dilsel araglar1 kullanarak gergeklik etkisini taklit
edebilirken, fotograf fiziksel ve kimyasal olarak gercegin kaydini
sunmaktadir. Tam da bu noktada medya arkeolojisi tarihsel sdylemin
semiyotik alanindan uzaklasarak arsivsel yazma bicimlerine
yaklagir. Medyay1 bir 6zne olarak diisiinen Ernst (t.y.), gorsel,
akustik veya metinsel i¢ verilerin bilgisinin, dijitallestirilmis kaydin
kendisine girilerek (veri daldirma), algoritmik bilgi isleme
makineleri tarafindan gerceklestirilebilen medya-arkeolojik bakisla
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ortaya cikarildigini ileri siirer. Dijital cihazlar kiiltiirel anlami
tagirken, Uretimlerinin “donmus medya bilgisini” de muhafaza
etmektedir (Ernst, 2013: 60).

Boylece, Foucault’un arsiv ve arkeoloji kavramlari, Ernst
tarafindan, sembollerin, sinyallerin ve bilgilerin goériinlir oldugu
medya-arkeolojik bir yaklagimla, teknolojik bir yap1 olarak medya
arsivolojisi (media archivology) kavrami altinda dontstiiriiliir. Bilgi
bu sekilde diyagramlar iireterek, gorsel-isitsel ya da yazinsal rejim
icindeki mecazi olgulardan ¢ok silire¢ odakli diyagramlara daha
yakin olan, bilgisayar tarafindan iiretilen bir bilgi estetigine olanak
tanir (Ernst, 2013: 27). Geleneksel mekanindan ayrilan ve internet
aglartyla olusturulan sibernetik bir ortama taginan arsivle, medyaya
0zgl bellek, mikro-zamansal diizeyde siirekli bir gecis halindedir
(Ernst, 2013: 70). Bu siireklilikle ge¢misi sadece bugiiniin sonucunu
hazirlayan bir siire¢ olarak goéren tarihsel anlayis, medyanin derin
zamanit kavramiyla anlatilan diislinceye evrilir (Zielinski, 2006).
Zielinski (2006), basarisiz olmus ya da unutulmus icatlari iceren 6lii
ya da zombi medyanin kesintiye ugrayan, sapmalarla dolu bir alan
oldugunu aktarir. Diinya tarihini devasa bir zaman dilimi olarak
aciklayan James Hutton gibi, medya tarihini milyarlarca yillik
jeolojik ve biyolojik evrimden ilham alan bir perspektifle inceler
(Zielinski, 2006: 4,6,7). Medya anarkeolojisi (media anarchaeology)
admi verdigi yontemde, yeninin igindeki eskiyi degil tersine bir
bakisla eskinin ic¢indeki yeniyi aramayi, kaybolan, gérmezden
gelinen bireysel varyasyonlari, kirilmalar1 ve doniim noktalarim
kesfetmeyi, durmadan biiyiiyen bir ¢op yigmi gibi medya kiiltiirii
icerisinde basarisiz olan, atilan, unutulan parlak diisiinceleri geri
doniistiirmeyi Onerir (Zielinski, 2006: 2-14).

Donanim ve teknik kodlarin dikey kazisimi iceren medya
arkeolojisinin bu teknik diizlemi, Huhtamo tarafindan topos
arastirmast kavramiyla ve kiiltiirel bir katmanla genisletilirken,
medya imgelemi ise insanlarin seylere bakma ve kendi
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gercekliklerini olusturma bigimlerini sekillendiren bir unsur olarak
goriiliir (Natale, 2015). Huhtamo’ya gore (2011: 28; 1997: 222), yeni
icatlarin durmaksizin dogrusal bir ilerleme kat ettigi medya kiiltiiri,
topoi olarak adlandirdigi, tarihsel siire¢ igerisinde baglamlari asan,
kaybolan ve tekrar ortaya cikan kaliplarin, kliselerin ve ortak
temalarin dongiisel bir yeniden belirisidir. Huhtamo, tarih boyunca
ve cesitli derecelerde kiiltiirler aras1 olarak izlenebilen, gorsel ya da
isitsel, tekrarlayan soylemsel kavramlar olarak agikladigi topos
arastirmasiyla, gizli, unutulmus, ihmal edilmis ve bastirilmis
tarihleri ortaya cikarmaya, gergek olan ile yaniltici olan seyler
arasindaki karigiklik sorununa odaklanir (Huhtamo, 2011; Natale,
2015; Huhtamo, 1997, Huhtamo, 2018). Bu eksende bozuk
cihazlardan ibaretmis gibi goriinen dijital enkaz, yiizyillardir
stiregelen kiiltiirel hazlarin ve korkularin dijital arayiizlerde yeniden
viicut bulmus hayaletleri oluverir.

Gegmise duyulan antikaci bir merak ya da nostalji olmanin
otesinde, medya kiltlirlerinin gliniimiizdeki tuhaf ve olagandisi
(anomalous) hallerini anlamak i¢in gecmiste kazi yapmak anlamina
gelen medya arkeolojisinde gecmisin tozlu raflariyla arsiv, bugiiniin
yeni medyasinin nasil insa edildigini gosteren canli bir laboratuvar
olarak islemektedir (Parikka, 2012, s. 2). Parikka’nin (2012: 12)
“gecmisten ig¢goriiler devsiren bir yontem” olarak acikladigi bu
diistinceleri teoriyi dogrudan sanatsal pratige yaklastirir; boylece bir
koruma bdlgesi olan arsiv, sanat¢i icin yasadigi zamamn elestirdigi
politik ve estetik bir cephane deposuna doniisiir. Boylece, bir {ist
disiplin, metodoloji olarak isleyen medya arkeolojisi, bu
metodolojinin veri kiiltiirline, kod yapilarina, ag tabanli bellege
uygulanan 6zellesmis bir alani olarak dijital arkeolojiyi igerir.

Medya arkeolojisinin bu katmanli yapisinda, dijital
arkeolojiyi kullanan ¢agdas sanat¢1 da —tipk: antikaci gibi 6lii ya da
modasi gegmis medyay1 kurtaran ya da gegmisin teknik medyasini
yeniden olusturan— bir medya arkeologuna doniiserek kendini, yeni
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olandan ¢ok eski olanin i¢inde sakli olan potansiyeli ararken bulur.
Geleneksel arsivci, tarihei, antikaci ve sanat¢i kimlikleri arasindaki
siirlarin belirsizlestigi bu yeni kimlikle, ifade bigimleri ge¢misle
otantik bir varolugsal bag kurma deneyimine evrilir (Ernst, 2005;
Natale, 2015). Sanat¢i, dijital medyanin yazilim kusurlarini, ag
kalintilarini, 6lii/zombi formlarini, hatalarini (glitch), devrelerini vb.
yiizeye c¢ikararak manipiile eder ve elestirel ve estetik bir
miidahaleye maruz birakir. Jussi Parikka ve Garnet Hertz (aktaran
Muliaee, 2024: 5) tarafindan zombi medya olarak isimlendirilen bu
pratikle, eskimis olana, tiiketim kiiltlirline bir direnis bigimi olarak
medya arkeolojisi sanatsal bir sOyleme doniisiir. Medya
arkeolojisinin Onerdigi derin zaman ve dongiisel tarih okumalari,
sanat yapitlarinda dijitalin kendine has maddesizligi, akiskanlig1 ve
kirilganhig1 (software/hardware obsolescence) lizerinden yeniden
iiretme eylemi olarak karsilik bulur. Sanat¢inin i¢inde bulundugu
dijital alanda, hafiza Google aramasiyla, deneyim YouTube
videolariyla ve duygular begenme ile yer degistirir (Codognet, 2018:
10).

Arayiiziin Yikimi ve Kodun Estetik Ifsas1 Ozelinde Jodi

Dijital kiiltiiriin erken donemlerinde, —o6zellikle 1995-1999
yillar1 arasinda— ortaya ¢ikan yiiksek teknoloji grafik tasarimi,
tarayici eklentileri ve 6zel medya uygulamalarinin yayginlagmasiyla
birlikte sanatcilar, kendilerini arayiizlerin seffaflik vaadiyle
kullaniciyr teknik altyapidan ve kodun karmasik diinyasindan
yalitmaya bagladig1 bir ortamda bulur. Boylesi bir atmosferde bir
araya gelen Belcikali Joan Heemskerk ve Dirk Paesmans’tan olusan
Jodi kolektifi, sanat iiretimlerini web icin ve web {lizerinden
gerceklestirir. Jodi, teknolojinin piiriizsiiz yiizeyini kabul etmek
yerine, o kara kutuyu zorla acarak i¢indeki karmasayi goriiniir
kilmaya odaklanir (Goddard, 2015). Bu tavir interneti bir sanat
nesnesine doniistiirerek web’e O6zgili yeni bir sanat anlayisinin
dogmasma yol agar (Galloway, 2004: 220). Jodi’nin, pasif bir
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goriintiileme araci olan web tarayicisinit miidahale edilebilir bir hale
getirerek asindirmasi ve kazilmasi gereken bir teknolojik katman
olarak ele almasiyla olusan bu yenilik¢i yaklasimi, net.art
hareketinin de arkeolojik temelini olusturur (LIMA, 2016). Verinin
dagitimin1 gergeklestiren internet, net.art hareketiyle kendine 6zgii
protokolleri, hatalar1 ve kod yapilariyla miidahale edilmesi gereken
bir kaz1 alani olarak goriliir. Parikka’nin (2012: 17) ifadesiyle, ag
toplumu ve dijital kiiltiir arkeolojilerinde, disarida birakilan ve
anormal kabul edilen seylerin medya-arkeolojik bir kazis1 olarak,
iletisimin karanlik yiiziine bakmak, yani iletisimsizligi, giiriiltiiyii,
paraziti ve baglanti kopuklugunu haritalamak gerekir. Boylece
medya arkeolojisinin dijital yiizeylerin derinligine ulasma, teknik alt
yapisin1  goriiniir kilma uygulamalari, sanat tarihinde net.art
hareketinin kod merkezli pratiklerinde arkeolojik bir karsilik bulur.

Resim 1 Jodi, https://wwwwwwwww.jodi.org/

Kaynak: https://wwwwwwwww.jodi.org/

Internet ortami, ekran basindaki her kullaniciyr kendi igine
kapali, izole bir konuma hapsederek insanlar1 ve bilgisayarlar
birbirine bagh tekil birimler monadlar haline getirirken, paradoksal
olarak teknik protokoller araciligiyla ag olusturmalarini saglar —
ekran basinda ayni anda bir mekanda yalniz ve dijital ag iizerinde
herkesle birlikte. Giiriiltii (noise) ve hata lizerinden yeni bir estetik
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basarisizlik (aesthetic failure) rejimi iiretilen bu ortamda, ge¢miste
sadece alic1 konumda olan sanat izleyicisi, rol degisimine ugrayarak
internet sanatinda ve dijital kiiltlirde veri gonderip iretir, dis
diinyanin alanina dahil olmasina izin verir ve lizerine kapanan
klostrofobik bir istilaya ugrar (Berry, 2001: 32-33; Kane, 2019).
Donemin bu tavrini, Jodi, Baumgértel’e (1997) verdigi roportajda su
sozlerle ozetler: “Izleyici calismalarimiza baktiginda, biz onun
bilgisayarimin icindeyiz... ve birinin bilgisayarinda olmaktan onur
duyuyoruz.”

Resim 2 Jodi, https://wwwwwwwww.jodi.org/

Kaynak: https://wwwwwwwww.jodi.org/100cc/havoc/index.html

Kolektifin, wwwwwwwww.jodi.org (1995) isimli ¢alismasi,
izleyiciyi bir kullanic1 olarak islevsel bir web sayfasi yerine, yanip
sonen yesil metinler, iist liste binen ASCII karakterleri ve kaotik bir
gorsel yi1ginla karsi karsiya birakir. Jodi’nin ilk web sitesi olan bu
sayfa, ekranin pliriizsiiz yilizeyini islevsiz hale getirerek arka planda
isleyen HTML kodunu estetik bir ifsa araci olarak kullanir ve iginde
sirlar barindiran ¢ikmaz sokaklarla oriilii labirentler olusturur —
yazilimin ¢okmesini, kendi materyal kodsal varligint bogsaltmasin
saglayarak arayiiziin yaniltan seffafligin1 yikar (Digital Canon of the
Netherlands, t.y.). Boylece sanat¢ilarin bu estetik miidahalesiyle,
Ernst’in (2013) medyanin goriinen yilizeyinin Gtesine gegilerek, onu
var eden matematiksel ve teknik yapisina (source code) inilmesi
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gerektigini anlatan medya-arkeolojik yaklasimi aciga ¢ikar.
Makinelesmis bir eylemliligin bir versiyonu olarak mekanik goz,
soguk bakis (cold gaze), gegmisin kaydedildigi bir 6n diizeyi, insan
merkezli anlatilarin 6tesine gecip, makinenin makineyle konustugu
o matematiksel/teknik cekirdege (logos) odaklanma gerekliligini
vurgular (Ernst, 2013: 9-10).

Resim 3 Jodi, https.//wwwwwwwww.jodi.org/

Kaynak: https://wwwwwwwww.jodi.org/100cc/index.html

Tarayiciya yazilan wwwwwwwww.jodi.org adresi, goriinen
kaotik sayfa ylizeyinin altina dogru bir kaz1 yapilarak kaynak koduna
bakildiginda say1 ve sembollerden olusan HTML kodlarinin arasina
ASCII sanatiyla bir hidrojen/atom bombasi diyagrami gizledigi
goriilmektedir (Digital Canon of the Netherlands, t.y.; Morris, 2024).
Bu gizli katman, koklere (arsive), baslangiclara (daha az tarihsel
nedensellik ama zamansal 6zgiinliik, zaman agisindan kritik ivmenin
acilis1 ve lretimi, zamansal ufuklar) geri doniisiin ve algoritmik
medyada kurucu bir gilic olarak matematiksel karekoklerin
diyagramatik yapisiyla 1ilgilenilmesi gerektiginin sanatsal bir
kamtidir (Ernst, 2013: 24). Internetin arka yiiziinde gizlenen
goriinmez olani agiga ¢ikarmaya, isleyisini, tehlike ve olanaklarini
ifsa etmeye odaklanan Jodi, wwwwwwwww.jodi.org’da web'deki her
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seyin arkasindaki koda vurgu yaparak internetin kendisini amag ve
konu olarak ele alir. Calismasinda, izleyiciyi kullaniciya
dontistiirerek dijital estetigi, siirselligi ve ortamin ozelliklerini
kesfetmelerine olanak tanir. Calismayi, herhangi bir basin biilteni ya
da biyografileri olmadan dogrudan ekrana yerlestiren ve bu
ekranlarda olan seyleri sunan Jodi (aktaran Baumgirtel, 1997), bu
stireci, “actklamalardan kaginiyoruz. Herhangi bir sergiye bakin:
Insanlar, eserin kendisine bakmadan dnce, sanat eserlerinin
vamndaki bilgi levhalarini inceliyorlar. Bir eser hakkinda fikir
sahibi olmadan once, eseri kimin yaptigini bilmek istiyorlar.
Miimkiin oldugunca bundan kaginmaya c¢alisiyoruz.”
aktarir. Bununla birlikte calismada arayiizii bozarak kodu goriiniir
hale getiren Jodi, kaotik bir glitch estetigi olusturarak bilgisayarin ve

sozleriyle

internetin  kullanict dostu maskesini diisliriir. Yaniltict dogasini
goriiniir kilarak mahremiyet kaybin1 ve dijital sikismisligi
(klostrofobiyi) ifsa eder (Digital Canon of the Netherlands, t.y.).

Ik web sitemizin ilk sayfasinda en biiyiik temel kod hatasini
yaptik. ik komutta egik ¢izgi eklemeyi unuttuk. Bunu
unutursaniz, giizel bir ¢izim elde edemezsiniz. Diizgiin aralikl
bir diyagram yerine, ¢izim ekranda her yere dagilmusti. Ik
bagta bilgisayarimizda bir sorun oldugunu diisiindiik, ancak
sonunda etkinin oldukga ilging olduguna karar verdik. Hatay1
cevrimigi olarak yaymladik ve ortaya ¢iktig1 gibi, bu, hatanin
sonsuzca yeniden iretilmesi anlamina geldi. Herkes
tarayicisinda ayni hatayr gérdii ve bu da bize oldukga fazla
kizgin e-posta getirdi. Bu hatayr yapmaya cesaret ederek, kodu
eserin konusu haline getirdik. Daha sonra tarayicinizda o web
sayfasinin kaynak kodunu goriintiilemeyi istediginizde,
¢izimin dogru siiriimii ortaya ¢ikti. [...] Calisma, atom bombasi
yapimmina iligkin talimatlar igeriyordu. Bu gizli katman, her
seyin kacinilmaz olarak arkasinda olan koda dikkat ¢cekmenin
cok ilging bir yoluydu.” (Van Tomme, 2011: 33)

Jodi’nin ifade ettigi eksik egik ¢izgi (missing slash)
anekdotu, dijitalin maddesiz (immaterial) oldugu yanilgisina karsi
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cikarak, onun da kendine has bir maddeselligi (materiality) —bir
karakterin eksikligiyle bile ¢okebilen, kirllgan ve ontolojik olarak
islenebilir bir malzeme— oldugunu gosterir (Scarlett, 2017). Jodi,
caligmasini bir bilgisayar sisteminin igleyis bigimlerine, her tiirlii
sembolik hileyle nasil hikdye anlatabilecegine dair bir algilama
bigcimi  olusturma  fikri iizerine temellendirir.  Calismayi
deneyimleyen izleyici, makinenin manipiile edilerek yapilandirilma
bi¢imini kesfederken, ¢alisma aksini gosterdigi halde kendini bir
seyin farkli sekilde yapilamayacagina ikna edilirken bulur (Van
Tomme, 2011: 34). Boylece arayiiziin diktatorliigline kars: yiiriitiilen
epistemolojik bir direnis olarak gerceklestirilen eserde ekranin
parlak piiriizsiiz yiizeyi, alt katmanlarinda her an patlamaya hazir bir
kod y1ginin1 —bombay1— gizleyen, davranislara yon veren diisiinsel
bir perde islevi goriir. Jodi, bu perdeyi parcalayarak dijital ortamin
soyut bir hayalet olmadigini, ufak bir karakter hatasiyla dahi tiim
sistemin ¢Okebilecegini, kirilgan ve manipiile edilebilir teknik bir
madde oldugunu ortaya koyar. Caligmasinda gerceklestirdigi
arkeolojik kazi ile zihinlerde, dijitalin sadece kod diizeyinde
kalmadigi, dosya formatlar1 ve veri ¢iliriimesi diizeyinde de nasil bir
kalint1 birakacagi sorusunu olusturur.

Dijital Ciiriime ve Hata Estetigi Ekseninde Rosa Menkman

Gortintiiniin yasamsal bir pargasi olan bozulma olgusuyla;
magara duvarlarmma yapilan resimlerden, sinemada ya da
televizyonda gosterime giren filmlere kadar her gorintii, farklh
bozulma diizeylerine ugrar —aninda bagladigr gibi sonradan da
ortaya ¢ikabilir, goriinmez olabildigi gibi belirli bir goriintiiniin
mevcut algis1 iizerinde biiylik bir etki de olusturabilir. Genellikle
hasar gormiis bir parcanin restorasyona ihtiya¢ duydugu izlenimini
olustursa da, bozulmanin ani ve Ongoriilemez dogasi, tesadiifi
kesifler, olaylar ve hatalar paralelinde sanatgilar tarafindan estetik
bir strateji olarak benimsenir (Quaranta, 2011: 25). Glitch ad1 verilen
bu hata ve kusur estetigi, diisikk ¢oziiniirliikli kotii goriintiileri,
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olii/zombi medya kalintilarini, kirli stilleri —parcalanma, gren,
hayalet goriintii, aralikli tarama, titreme, tirtikli kenarlar,
posterizasyon, piksellesme, niceleme hatasi, halkalanma, merdiven
giiriiltiisii, tarama ¢izgileri vb.— merkeze alir (Quaranta, 2011: 28;
Menkman, 2011: 51). Kane (2019: 2), “hata yapabildigimiz i¢in,
sonrasinda biiytime ve degisme kapasitemiz de vardir” sozleriyle
basarisizlik ve hatayi, insanin varolusunun ve gelismesinin temel
kosullar1 olarak aktarir. Kane tarafindan genis anlamda insan
miicadelesinin anlamli sembolleri olarak goriilen bu estetik
basarisizligin arkeolojisi, modernizmin piiriizsiiz ve giriiltiisiiz
iletisim idealine kars1 bir meydan okumadir. Hiper teknoloji ¢aginda
hataya yatkin, yanilabilir bir insan olmanin, baska hicbir seye
basvurmadan tekrar tekrar basarisiz olmanin ne anlama geldigini
aciklamanin bir yoludur (Kane, 2019: 3). Birer metafor olarak kabul
edilen aksaklik, giiriiltii ve basarisizlik gibi olgular, temsil ettikleri
fiziksel teknolojilerin dtesinde var olan, deneyimlenen ya da ifade
edilen kanallardir (Kane, 2019: 5). Teknik yetersizligi de ifade eden
dijital bozulma ve sikistirma hatalar1 gorsel kiiltiirlin yeni yerel dili
(vernacular) haline gelen, kacinilmaz ve kasitl bir estetik uygulama
haline gelir.

Resim 4 Rosa Menkman, Vernacular of File Formats (2009-2010)

| v

Kaynak: https://beyondresolution.info/VERNACULAR
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Eserlerinde ¢oziiniirlik teorisini ve glitch estetigini
uygulayan Hollandali sanat¢i Rosa Menkman, Vernacular of File
Formats (2009-2010) adli ¢alismasinda, miilkiyet, sergileme ve
koruma hakkindaki geleneksel kavramlara meydan okur. Sanatgi,
verileri belirli bir sozdizimiyle diizenleyen kodlama sistemleri
iizerine kurulu olan ¢alismasinda, bir otoportreyi farkli dosya
bi¢imlerini kullanarak bilingli olarak bozar ve ortaya ¢ikan dijital
sikistirma algoritmalarinin gbrsel imzalarini arastirir. Caligsma,
Michel Foucault’nun arsiv kavrami ve Jacques Derrida’nin arsiv
hummasi (archive fever) diisiincesi ekseninde, duragan temsilin
karsisinda duran sanatin nasil arsivlendigi ve siirdirildiigi
sorularina yanit arar (Menkman, 2010; LIMA, t.y.). Foucault’nun,
sOoylenebilir olanin  yasasm1i ve neyin gOriiniip neyin
goriinmeyecegini saptayan bir sistem olarak tanimladigi arsiv;
Menkman’in calismasinda her dosya formatinin (JPEG, TIFF,
BMP), goriintiiyii kendi kurallarina gore sikistirip kodlayan,
goriintlinlin - gériiniirliik yasasim belirleyen birer mikro-arsive
doniigiir. Bununla birlikte, Menkman’in Vernacular of File
Formats’imda olusturdugu glitch estetigi, dosya formatlarinin
(arsivin) goriintiiyli korumak adina onu nasil sikistirdigini, veriyi
nasil 6ldirdigiini ve deforme ettigini ifsa eden bir teknik ¢liriime
an1 olarak isler. Bu arsivleme siireci Derrida’ya (1996: 12) gore
sessizce isleyen bir yikimi da beraberinde getirir ve arsiv, iginde
kendisine karsit isleyen, sessiz bir adanmislikla her zaman arsiv-
yok-edici (archiviolithic) olarak ¢alisan 6liim diirtlisti (death drive)
barindirir. Bu yok edici gii¢, Derrida’nin (1996: 11-19) ifadesiyle
unutkanligl, amneziyi, bellegin yok olusunu kiskirttig1 gibi, mneme
ya da anamnesis’e indirgenemeyecek olanin radikal bir sekilde
silinmesini, kokiiniin kazinmasini zorunlu kilar. Olim diirtiisiiniin
kendi arsivini daha en basindan yok ettigi yoniindeki bu diisiince,
Menkman’in ¢aligmasindaki dijital dosyalarda ete kemige biiriiniir:
Bir JPEG dosyasi, goriintiiyli arsivlemek isterken, sikigtirma

algoritmas1 geregi veriyi geri dondiiriilemez sekilde yok eder.
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Boylece Menkman’in glitch estetigi, sonlulugun (finitude) mantigin
ve korumanin uzam-zamansal kosullarini siipiirip atan bir arsiv
hummasi halini yansitir (1996: 19).

Resim 5 Rosa Menkman, Vernacular of File Formats (2009-2010)

Kaynak: https://beyondresolution.info/VERNACULAR

Tiim bu yonleriyle kavramsal olarak degisken olan ¢alisma,
baski ya da dijital gosterimler gibi farkli bigimlerde ¢iktilar {iretir.
Vernacular of File Formats’da Menkman, sanat eserinin ¢esitli
yonlerini yeniden ele alip, kullanarak durmadan gelisen dinamik bir
arsiv olusturur. Aralik 2016'da MOTI Museum of The Image ve
Stedelijk Museum Amsterdam tarafindan satin alinan eser, sanatgi
tarafindan miizelerle is birligi i¢inde bir araya getirilen 16-18 GB'lik
bir dosya arsivi olarak sunulur. Videolar, ¢oklu sikistirma
dillerindeki goriintiiler, PDF ve metin belgelerini barindiran bu
devasa arsiv, farkli formatlarda yiizlerce dosyay1 kapsar. Degisen bir
sanat eseri olarak yasayan arsivin siirekliligi, Menkman’a gore
stirekli eklemelere ve gelistirmelere olanak taniyan, agik ve evrim
geciren bir varlik olarak tasavvur edilmesine baglidir. Ancak
miizelerin eseri diizenlenebilir bir arsiv yerine, belirli versiyonlari
kapsiilleyerek saklama tercihi; ucu agik bir dijital yapitin kurumsal
arsivlerde siirdiiriilmesinin yarattig1 ontolojik zorluklar1 vurgular
(LIMA, t.y.; Menkman, 2010).
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Resim 6 Rosa Menkman, Vernacular of File Formats (2009-2010)

Kaynak: https://beyondresolution.info/VERNACULAR

Ernst (2013), fiziksel bir depolama alanmi olan geleneksel
arsivin aksine, ekranin parlak yiizeyine taginan arsivi, dijital bellegin
dogas1 geregi mikro-zamansal (micro-temporal) ve dinamik bir
stirec olarak betimler. Ernst’e (2013: 98) gdre bu yeni arsivsel diizen,
duragan bir smiflandirmadan uzak, elektromanyetik dinamiklere
dayal1 bir vektor alan1 olarak isler. Dijital ortamda siirekli islendigi,
transfer edildigi ve gilincellendigi siirece giincelligini koruyan veri,
Menkman’in ¢alismasinda, formatlarin degismesi, codec’lerin
giincellenmesiyle ¢iirlimeye, degismeye devam eden bir sibernetik
organizmaya  doniisiir.  Fiziksel derinliginden  (kiitiiphane
raflarindan) ayrilan arsiv, dijitalleserek mikro¢ip mimarisinin diiz
yiizeyine indirgenir ve saklanan bir yer olma 0Ozelliginden
uzaklastirilarak, elektronik devrelere ve veri akiglarina karisan
dinamik bir siirece doniistiiriiliir (Ernst, 2013: 100). Boylece sanatci
tarafindan dosya formatlar1 bozulan eser, arsivin artik bir depo
olmadigini, aksine goriintliniin nasil olusmasi gerektigini dayatan bir
kodlama ve protokol katmanina —yani medyanin kendisine—
dontlistimiinii gbzler oniine serer. Menkman’in miidahale ettigi her
JPEG veya BMP formati, Ernst’in arché (yasa) olarak tanimladigi,
goriintlinlin ortaya ¢ikisini1 yoneten o goriinmez komuta merkezini
ifade eder (Ernst, 2013).
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Sanat¢1 calismasinda; dijital bir kameranin, goriintii
tarayicinin ya da sinema filmi tarayicisinin sensoriinden gelen
minimum diizeyde islenmis pikselleri ve gorlintii meta verilerini
barindiran RAW dosyalarini kullanir. RAW goriintii dosyasi, aralikli
(interleaved) ya da araliksiz (non-interleaved) sekilde her pikselin
RGB (Kirmizi, Yesil ve Mavi) renk degerlerinin depolanma sirasini
ifade eder. Menkman’in (2011: 18) belirttigi tizere; “aralikli bir RAW
goriintiide, veriler RGBRGBRGB dizisinde depolanirken, gériintii
araliksiz olarak kaydedildiginde RGB degerleri swrali olarak
diizenlenmez, kendi katmanlarina sahip olur.” Sanat¢inin bu yapiya
miidahale ederek orijinal degerlerden sapmasi, imajin bozulmasina
neden olurken dosyanin teknik i¢ yapisim da goriiniir kilar.
Sanatginin RAW veriye yaptig1 bu miidahale, Galloway’in (2004:
243) “dagitilmis aglar: yonlendiren, kiiltiirel nesneler yaratan ve
yasam formlari iireten devasa kontrol aygiti” olarak tanimladigi
protokol teorisindeki kontrol mekanizmalarinin delinmesini temsil
eder. Burada dosya formatlar1 ve protokoller, verinin nasil
paketlenecegini dikte eden politik yonetim araglar1 haline gelir.
Menkman, RGB dizilimini bozarak gorsel soyutlama olusturmanin
yani sira, goriintiiyii standartlastiran ve onu evrensel bir meta haline
getiren endiistriyel protokoliin de otoritesini sarsar. Ciinkii, aciga
cikan bozuk/hatali goriintli, dosyanin ham (raw) ve disipline
edilmemis maddeselliginin en saf haliyle gerceklesen bir
disavurumudur.

Goriinmeyen Altyapinin ve Cografyanin Arkeolojisi
Baglaminda Trevor Paglen

Dijital ¢agin en biiylik mitlerinden biri, dijital ortamda
verinin mekansiz, agirliksiz ve goriinmez bir bulutta (Cloud) asili
kaldig1 inancidir. Interneti tanimlamak igin kullanilan kablosuz ve
bulut kavramlari, egemenlik alanlarinin akigkan sinirlar1 dahilinde
bireysel oznellikler ve toplumsal sistemler {lizerinde genis bir etki
alanina sahiptir. Fiziksel altyapiya duyulan temel ihtiyacin karsisina
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yerlestirilen bu yapiyla, tim yasamlar birbirine kablosuz olarak
baglanir: “Goriiniiste kablosuz yasamlarimiz, birbirine dolanmig
kablolar yigimina dayaniyor” (Starosielski, 2015: 232). Amerikali
sanat¢1 Trevor Paglen, cografyaci ve fotograf¢r kimligini bir arada
kullandig1 yaklasimiyla gerceklestirdigi Undersea Cables (2014)
caligmasinda, bu ugucu metaforu okyanusun binlerce metre altina
indirerek, internetin aslinda soguk, karanlik ve son derece maddi bir
altyapiya sahip oldugunu kanitlar. Bu yaklasim, Parikka’nin (2015:
3-4) A Geology of Media’sinda anlattig1, insan icatlarinin tarihi
olarak diisliniilen medya tarihinin, aslinda “minerallerin, metallerin,
kimyasallarin ve jeofiziksel katmanlarin olusturdugu kirli bir maddi
tarih” oldugu diisiincesine paraleldir. Parikka’ya gore dijital kiiltiir,
yerkiirenin jeolojik malzemelerinin (metallerin ve minerallerin)
kazilmasi, yerinden edilmesi ve doniistiiriilmesi iizerine kurulu olan
jeofiziksel bir olaydir. Teknolojik cihazlar, aglarla birlikte,
milyarlarca yi1l Onceki jeolojik katmanlarin birer uzantisi
niteligindedir (Parikka, 2015: 5-7). Bu nedenle Paglen’in
goriintiiledigi okyanus tabani da bir iletisim hatt1 olmanin 6tesinde
medyanin, yerkiirenin (topragin ve okyanusun) derin zamanina
kazinmis jeolojik bir kaydidir (Parikka, 2015: 12).

Resim 7 Trevor Paglen, Undersea Cables: Bahamas Internet Cable
System, NSA/GCHQ-Tapped Undersea Cable Atlantic Ocean, 2015

Kaynak: https://paglen.studio/2020/05/22/undersea-cables/
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Tiiplii dalis ve su altt navigasyonunu Ogrenen sanatgi,
Atlantik Okyanusu’nun zemininde bulunan, e-postalarin, belgelerin,
tweetlerin ve aramalarin 151k hizinda gectigi kablolar1 fotograflar
(Pepi, 2024: 71). Fotograflar, Avrupa ve Amerika kitalarini birbirine
baglayan denizalti1 kablolarinin anakarayla bulustugu ve NSA
tarafindan gozetim amaciyla dinlendigi yerleri gosterirken, deniz
haritalariyla, gemilerin onlara ¢arpmasina engel olmak i¢in fiber
optik kablolarin yerleri gorsellestirilir (Aldrich & Karatzogianni,
2020: 31). Iginde yasamin kaynagi olan suyu tasiyan bahge
hortumuna benzeyen goriiniimleriyle, her bir kablo tonlarca veriyi
diinyanin yiizeyini kaplayan cografyaya yayar. Richard J. Aldrich ve
Athina Karatzogianni (2020: 31), kablolarin 6zelliklerini su sozlerle
ifade eder: “Dokuma ¢elikten koruyucu bir kaplamaya sahip olsalar
da, caplar: sadece yaklasik dort santimetre oldugundan nispeten
savunmasizlar. Normalde yiizeye yakin yerlerde bir metreye kadar
derinlikteki hendeklere gomiiliirlerken, 300 metrenin altinda ise
deniz tabanmimin yiizeyinde ilerlerler” Kiiresel Olgekteki iiretim
zincirleri, finansal hizmetler gibi alanlara saglanan devasa veri akist
okyanus 6tesi kablolar sayesinde miimkiin hale gelir (Clark, 2016).

Resim 8 Kablolarin rotalar:

Kaynak: https://www.submarinecablemap.com/

--74--



Dijital kazi alanini, kablolar, uydular, NSA binalar1 vb.
yapilari igeren fiziksel cografyaya tasiyan Paglen, Undersea Cables
caligmasiyla; kilometrelerce uzanan, on yillarca su altinda kalan,
insanligin bugiin medya ve iletisim hayal giicliyle baglant1 kurmakta
zorlanan, giinliik hayattan kopuk goriinen denizalti kablolarini
fotograflayarak internetin bulut gibi sanal/hayalet bir yap1
olmadigini, madde oldugunu vurgular (Starosielski, 2015: 5). Bu
bolgenin ozellikle ABD Hiikiimeti’nin Ulusal Giivenlik Ajansi
tarafindan dinlenen yerler arasinda olmasi nedeniyle, sanatci,
goriinmeyen gii¢ ve bilgi yapilarina dikkat ¢eken okyanus dalislari
gerceklestirir (Queensland Art Gallery & Gallery of Modern Art
[QAGOMA], t.y.). Zamansiz bir mekan gibi algilanan okyanusa ait
bu gorintiiler, internetin —dis1 zirhlanmis ancak 6ziinde sag teli
kadar ince fiber optik kablolardan olusan— devasa altyapisini
goriiniir kilar (QAGOMA, t.y.; Boucher, 2015). Sanat¢inin dalgig
kiyafetleri giyerek gerceklestirdigi bu dalisi, okyanus tabanindaki
hendeklerden gegen internetin maddesel altyapisina taniklik etmeye
olanak tanirken, internetin goriinmeyen yiizii olan kitlesel gozetim
mekanizmasini, yani iktidarin goziinii (panoptikonu) da ifsa eder. Bu
yoniiyle sirlar1 koruyan kara kutu olan okyanusta, haritalarda yeri
gizlenen o kablolar1 bulup fotograflayarak medya arkeolojisinin en
somut halini ortaya koyar. Goddard (2015) tarafindan kara kutularin
acilmasi (breaking open the black boxes) olarak agiklanan bu bakis,
anarsik arkeoloji (anarchaeology) ifadesiyle tanimlanir. Goddard’a
gore, teknolojinin nasil c¢alistigin1 gizleyen o kutuyu —burada
okyanusu— ac¢mak, teknik bir merakin yani sira politik bir ifsa
eylemidir. Ciinkii o kutunun i¢inde iktidarin ve kontrol
mekanizmalarimin isleyis diyagramlar1 sakhidir (Goddard, 2015:
1765). Paglen’in ¢alismasinda bu kara kutu, NSA’in isleyis
diyagramlarini saklayan okyanusun ta kendisidir ve sanatg1, dalarak
gerceklestirdigi ¢aligmasiyla sakli olani giin yiiziine ¢ikarir.
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Resim 9 Trevor Paglen, Undersea Cables: NSAtapped undersea
cables, North Pacific Ocean, 2016

Kaynak: https://paglen.studio/2020/05/22/undersea-cables/

Kablolarin dosendigi okyanus tabani, “kolayca kuvvet
uygulanabilen ve cografi engellerin telekomiinikasyon tarafindan
ortadan kaldirildig siirtiinmesiz yiizey” olarak kabul edilir. Tarihsel
olarak kapitalizmin genislemesiyle baglantili olan bu yiizey anlayisi,
okyanusu ve kiyilar1 mekansizlagtirllmis olarak tasvir eder.
Maddeselligi olmayan bilgi akislari, uzandiklari ortamlari akigkan ve
daha az onemli hale getirir. Her ne kadar bugiin, Mark Taylor’in
(aktaran Starosielski, 2015: 6) ifade ettigi “internet ashinda
bilgisayarlarin iletisim kurmasini saglayan kodlar ve protokollerden
baska bir sey olmadigr” diisiincesi egemen olsa da, gegmisin kablo
sistemi tlim cografyayi fiziksel olarak dolasan bir hat olarak varligini
stirdiiriir. Bu degisim, insanligin yiizyillar 6nce dogaya bakildiginda
gordiigiiyle simdiki zamanda dogaya baktiginda ayni sekilde
gormediginin bir gostergesidir: Caspar David Friedrich’in resmettigi
deniz, bugiin de ayni deniz gibi goriinse de ayni nehirde iki kez
yiiziilemeyecegi gibi, Friedrich'in zamanindan beri ¢ok fazla tarihe
taniklik eden bu sular da degisime maruz kalmistir (Boucher, 2015).
Zielinski’'nin (2006) medyanin derin zamamni diisiincesine gore,
modern cihazlarla anilan medya, jeolojik ve tarihsel katmanlara
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yayilan dikey bir zamansalliktir. Bu perspektifle Paglen’in okyanus
tabanin1 ¢ektigi fotograflar, Friedrich’in romantik manzarasindan
modern gozetim agmna uzanan bu derin zamanin gorsel bir kanitt
haline gelir (Zielinski, 2006: 7-10). Bu nedenle “giizel bir okyanus
manzarast” gibi ¢ekilen fotograflar, baktigimiz seyin distopik bir
gbzetim araci oldugu gergegini haykirir: giizel olan ve tehlikeli
olanin birbirine doniistiigii bir dongli durmadan tekrar eder.

Iliskisel Aglarin ve Politik Verinin ifsas1 Ozelinde Burak
Arikan

Medya arkeolojisinin kazi sahasi, okyanus tabanindaki
fiziksel kablolardan, bu altyap: iizerinde ylikselen ve toplumsal
yasami goriinmez protokollerle kusatan karmasik iliski aglarina
dogru genisler. Trevor Paglen’in ifsa ettigi maddesel donanimin
oOtesinde, iktidarin hiyerarsik degil agsal olarak orgiitlendigi bu yeni
diizlem, verinin sosyo-politik haritalamasini zorunlu kilar. Oyle ki,
Galloway’in (2004: 29) ifade ettigi gibi glinlimiiziin denetim
toplumlarinda iktidar, artik merkezi bir piramitten degil, protokol ad1
verilen ve iliskileri yoneten dagitik ag diyagramlarindan yayilir. Bu
diisiince ekseninde Burak Arikan, estetik bir malzeme olarak
kullanilan veriyi; Nicolas Bourriaud’nun (2005) sanat yapitini,
insanlar arasi iligkilerin ve karsilasmalarin biitiinii olarak tanimladig1
iligkisel estetik kavramiyla sorunsallastirir. Ancak Arikan,
Bourriaud’nun galeri i¢i mikro-sosyalligini asarak, kentsel
dontlistimii besleyen sermaye ve giic iliskilerini, ag haritalamasi
yoluyla goriiniir kilar ve dijital ¢agin karmasik topolojisini aciga
cikarir. Arikan’in bu yaklagimi ¢alismay1 duragan bir arsiv olmanin
Otesine gecirerek, veriler arasindaki dinamik baglantilarin siirekli
inga edildigi bir diyagram kurar. Dijital arsivin, nesneleri degil,
nesneler arasindaki matematiksel ve topolojik iliskileri saklayan
dogasi, Arikan’in haritalarinda iliskiler arsivi olarak gorsellestirilir
(Ernst, 2013: 82-83).
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Resim 10 Burak Arikan, Miilksiizlestirme Aglart

Kaynak: https://danzon2008.blogspot.com/2013/09/mulksuzlestirme-aglar-
burak-arkan.html

Sanatci  Haziran 2013  yilinda  hayata  ge¢irdigi
Miilksiizlestirme Aglart isimli c¢alismasinda, gonilliiliik esasina
dayal1 kolektif bir yap1 olusturur. Sermaye-iktidar iliskilerinin veri
dokiimiinii ve haritalamasini yaptigi ¢alismada; Istanbul’un Kuzey
Ormanlar1 tiizerine insa edilen 3. Havalimani, Tarlabasi ve
Sulukulelileri yerinden eden kentsel doniisiim projeleri, Hasankeyf’1
tehdit eden Ilisu Baraji, Emek Sinemasi’nin yikimiyla insa edilen
AVM gibi yiizlerce projenin maliyetleri, baslangic tarihleri, hangi il-
ilcede yapildigi, varsa is kazalar gibi bilgiler agiklanirken; bu
projeleri {istlenen 0©zel sirketlerle devlet kurumlar1 arasindaki
baglantilar ifsa edilir (Altay, 2019). Ozellikle son otuz yilda iilke
genelinde hiz kazanan kamusal alanlarin 6zellestirilmesi ve ortak
alanlarin metalastirilmasiyla derinlesen miilksiizlestirme olgusu,
Arikan’in etkilesimli haritalarinda gorselleserek sermaye gruplarinin
milksiizlestirilmis kesimler iizerindeki etkisini gozler Oniine serer
(Balaskas, 2017: 87).
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Resim 11 Burak Arikan, Miilksiizlestirme Aglari: Termik Santraller
Ag

b3
P 4

Kaynak: https://graphcommons.com/h/mulksuzlestirme/views/acf2682d-3c2a-
4449-bc7a-e4aa6994d1dd

Arikan, haritalama yontemini uygularken, kullandigi Graph
Commons (graphcommons.com) kolektif veri haritalama, analiz ve
yayinlama platformu ile kentsel doniistimiin, biiyiik 6l¢ekli altyapi
projelerinin ve siyasi kararlarin, sirketler, devlet kurumlari, finans
kuruluslar1 ve medya firmalarinin birbirine siki sikiya bagl aglarla
nasil yoOnlendirildigini siirekli giincelleyerek ortaya koyar. Bu
noktada, Huhtamo’nun (2013) topos arastirmasiyla tarihsel bir
perspektife oturtulan Arikan’in pratigi, medya kiiltiirliniin, siirekli
yeni olanla degil, tekrar eden kiiltiirel formlarla (zopos) ilerledigi
diisiincesinde oldugu gibi isler. Sanat¢inin ag haritalari, aslinda
Ronesans doneminin karmagsik diinyay1 parcalar halinde bir araya
getiren Nadire Kabineleri’nin (Wunderkammer) ya da Aby
Warburg’un imgeler arasi iligkisel baglantilar kuran Mnemosyne
Atlas’nin  dijital c¢agdaki birer tekrar1 niteligindedir. Arikan,
parcalanmis ve karmasik veriyi gorsellestirirken, insanligin
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asirlardir yaptig1, diinyayi haritalayarak anlama gelenegini siirdiiriir.
Sanat¢inin tiim karmasik iliskiler agin1 kusbakisi bir harita olarak
sunmasi, 19. yiizyitin hareketli panoramalarinin (moving
panoramas) izleyiciye sundugu diinyayr avucunun igine alma ve
hakim bakis (gaze) arzusunun dijital cagdaki tezahiirii olur
(Huhtamo, 2013: 5). Arkan, izleyiciye verdigi zoom in/out
yetkisiyle, = Huhtamo’nun  bahsettiZi o  hakim  bakisi
demokratiklestirerek pasif kullaniciyr bir veri dedektifine
doniistiiriir.

Resim 12 Burak Arikan, Miilksiizlestirme Aglari: Miilkstizlestirilen
Azinliklar

Kaynak: https://danzon2008.blogspot.com/2013/09/mulksuzlestirme-aglar-
burak-arkan.html

Zamana yayilan uzun vadeli bir siiregte isleyen proje, bu
iliskileri haritalandirarak ¢agdas Tiirkiye'deki gizli miilksiizlestirme
mimarisini acgiga ¢ikarir. Sistem haritalar1 olustururken, her bir veri
noktasini —sirketlerin resmi web siteleri, Istanbul Ticaret Odas1
kayitlari, Tiirk Ticaret Sicili Gazetesi, haber makaleleri, akademik
raporlar ve arastirmaci gazetecilik vb.— titizlikle ve herkese agik
veri tabanlariyla referanslandirir (Arikan, 2013). Haritalar, sirket,
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proje ya da kurum fark etmeksizin biitcesini, zaman c¢izelgesini,
konumunu, varsa belgelenen is¢i haklart ihlallerini tiim
kaynaklariyla birlikte listeleyen bilgi kutularini igeren, iliskisel
diigimlerden  olusur.  “Ayrica,  Tiirkive = Cumhuriyeti'nin
kurulusundan bu yana topraklarindan mahrum  birakilan
gayrimiislim azinliklar ve vakiflar hakkinda da bilgiler icerir”
(Golonu, 2015: 1).

Ag haritalarindaki bilgiler, izleyiciler tarafindan slaytlar
haline getirilebilmekte ve ciktilar1 alinip hikayelestirilerek sosyal
medya lizerinden paylasilabilmektedir (Altay, 2019). Boylece ortaya
cikan ag haritalari, kesfedilebilir ve aranabilir olarak etkilesimli bir
yap1 kazanir ve izleyiciler bu aglarla ortaya ¢ikan “etki, miilkiyet ve
sorumluluk yollarini” takip edebilir. Bu sayede, kolektif goriiniirliik
ve siyasi farkindalik platformu haline gelen Miilksiizlestirme Aglari,
tiim kamuoyu i¢in kentsel kalkinma ve miilksiizlestirmenin siyasi
ekonomisini daha iyi anlamak i¢in bir ara¢ gorevi listlenir (Arikan,
2013). Sanatg1, kullanici etkilesimli haritalarla, politik, sosyal ve
ekonomik acilardan kesfedilebilir bir ekosistem kurgulayarak
izleyicinin farkli yaklasimlar hakkinda farkindalik edinmesini saglar
(Balaskas, 2017: 87).

Bilginin iretilmesi ve gorsellestirilmesi, Arikan’in ifade
ettigi gibi Miilksiizlestirme Aglar1 baglaminda yalnizca baslangig
asamasini temsil etmektedir. Siirecin devaminda gerceklesecek olan
asil kritik nokta, s6z konusu bilginin dolagima girmesi ve farklh
toplumsal alanlarda yeniden tiiretilmesi; her baglamda 06zgiin
bicimlerde yeniden yorumlanmasidir (Altay, 2019). Ornegin, bir
gazetecinin bu aglar1 haber {iretiminde referans almasi, bir
belgeselcinin gorsel anlatisina dahil etmesi ya da bir sivil toplum
kurulusunun yasa degisikligi Onerilerini bu veriler {izerinden
temellendirmesi, bilginin toplumsal islevselligini somut bicimde
ortaya koymaktadir. Dolayisiyla, Miilksiizlestirme Aglari’nin
tasidigr epistemolojik deger, veri tretimi ve gorsellestirme
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kapasitesiyle sinirlt degildir; bu verilerin farkli toplumsal pratiklerde
yeniden islenmesi ve cogaltilmasiyla aciga cikan kolektif anlam
iiretim siirecinde yatmaktadir. Caligmanin nihai hedefi ise, bu
bilginin daha genis bir toplumsal tabana yayilmasi ve bdylelikle
kamusal tartigmalarin, politik miidahalelerin ve kiiltiirel iiretimlerin
zenginlesmesine katki saglamasidir.

Sonug¢

Gecmisi bugiine tasiyan arsivlerin dijitallesmesiyle (fotograf,
video, internet vb.) gecmis ile simdiki zaman arasindaki mesafe
ortadan kalkar, sanat¢ilarin ifade bi¢imlerinde yerini alarak gecmisle
otantik bir varolussal bag kurma deneyimine evrilir (Ernst, 2005).
Zamani 6l¢gme mekanizmasi kiiltiirel zaman 6l¢iimii ve 6zerk zaman
tabanli medyanin ortaya c¢ikist arasindaki c¢arpici kopuklugu
hatirlatir (Ernst, 2013: 24). Dizinsel veri odakl algoritmalarla, lineer
neden-sonug iliskisiyle ilerleyen tarih yazimi yerini bilgisayarlarin
hesaplayan bellegine birakir ve dijital medya ile mekansallagan
zamanda her sey sayilara indirgenir (Ernst, 2013: 147-158). Radikal
soylemsel olmayan medya arkeolojisi —Ornegin, Siegfried
Zielinski'nin medya arkeolojisi versiyonuyla karsilastirildiginda—
iki sekilde yorumlanir: koklere yani arsive, tarihsel nedensellikten
ziyade zamansal 6zgiinliik, zaman-kritik momentumun ve zamansal
ufuklarin a¢ilimi ve olusumuna yani baslangiclara doniis anlaminda
ve matematiksel karekokiin kurucu bir gii¢ olarak algoritmik,
teknomatematiksel medya (Ernst, 2013: 24). Bu eksende arastirma
kapsaminda ele alinan eserler ve olusturulan teorik cergeveyle,
medya sanatinin salt bir gorsel iiretim alani olmadigy, dijitalin maddi,
teknik ve politik katmanlarini kazan, medya arkeolojisi tabanli bir
arastirma sahasi oldugu vurgulanir. Calismada incelenen sanatgilar
—Jodi, Rosa Menkman, Trevor Paglen ve Burak Arikan— dijital
kiiltiirli kusatan bulut mitini ve arayliz illiizyonunu parcalayarak,
teknolojinin kara kutusunu (black box) agmay1 hedefleyen ortak bir
arkeolojik diirtiiyle hareket eder. Nostaljik bir ge¢mise doniis
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olmanin 6tesinde duran bu diirtii, Jussi Parikka’nin medya jeolojisi
olarak tanimladigi, bugiiniin teknolojik kosullarini olusturan derin
zamanl bir dogaya sahip olmakla birlikte maddi katmanlar1 anlama
cabasidir.

Aragtirmada arkeolojik kazi ekranin yiizeyinden baslayarak
derinlere dogru inen dikey bir seyir olusturulur. Jodi,
wwwwwwwww.jodi.org ile modernizmin piiriizsiiz iletisim vaadini
ve grafik kullanic1 arayiiziiniin (GUI) otoritesini sarsarak, izleyiciyi
kodun kaotik ¢iplakligiyla yiizlestirirken; onun baglattigi bu
yapibozum, Rosa Menkman’in Vernacular of File Formats
calismasinda dosya formatlar: diizeyine indirilir. Ernst’in mikro-
zamansal arsiv olarak adlandirdigi bu olgu, glitch estetigi
aracilifryla goriiniir kilinir ve Menkman, temelde pikseller biitlinii
olan bir goriintiiniin onu var eden ve yok eden protokollerden
(codec) olustugunu, arsivin oliim diirtiisii tastyan dinamik bir siire¢
oldugunu kanitlar. Dijital mekanda soyut olan kazi sahasi, Trevor
Paglen’in Undersea Cables ¢alismasiyla yazilimdan donanima, yani
dijitalin jeolojik gercekligine kayar. Paglen, interneti mekansiz bir
bulut sanrisindan kurtararak; onu okyanus tabanindaki paslanan
kablolar, agir metaller ve NSA tarafindan dinlenen fiziksel bir
cografya olarak belgeler. Sanat¢inin bu yaklasimi Zielinski’nin derin
zaman (deep time) kavramin1 somutlastirir ve dogadan kopuk sanal
bir evren gibi goriinen dijital aglar, yerkiirenin kaynaklarinin
doniistiirtildiigii maddi ve kirli bir tarihi ifade eder. Burak Arikan’in
Miilksiizlestirme Aglari ise bu maddi altyapi iizerinde yiikselen
goriinmez iktidar iliskilerini haritalandirarak kaziy1 sosyo-politik bir
diizleme tasir. Galloway’in protokol teorisi ve Huhtamo’nun fopos
kavramiyla yakin temas kuran bu ¢alisma, duragan arsivin sermaye,
devlet ve sirketler arasindaki iliskileri yoneten canli bir diyagrama
doniistiiglinii  gosterir.  Boylece, Arikan’in ag  haritalari,
Bourriaud’nun iligkisel estetik kavramini politize ederek, veriyi bir
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direnis ve ifsa araci olarak kullanir ve izleyiciye sistemin rontgenini
cekme yetkisi verir.

Sonug olarak, yeni medya sanat1 dijital teknolojileri kutlayan
bir vitrin gibi goriinse de aksine o teknolojilerin arkasina gizlenmis
ideolojik, teknik ve maddi yapilar ifsa eden elestirel bir karsi-hafiza
mekanizmasidir. Ernst’in de ifade ettigi gibi insan hafizasinin bir
yardimcisi olarak kullanilan arsiv, kendi matematiksel yasalariyla
(arché) calisan oOzerk bir sistemdir. Bu alanda iiretim yapan
sanatcilarsa, bu soguk ve insan-dis1 sisteme/medyaya miidahale
ederek, kullanic1 olmay1 reddeden ve teknolojinin arkeologu olmay1
secen yeni bir 6zne pozisyonu Onermektedir. Dolayisiyla dijital
sanatin gelecegi, hatada, giiriiltiide, kabloda ve agin goériinmeyen
baglarinda, yani medyanin kendi maddi hakikatinde yatmaktadir.
Bununla birlikte arastirmada, medya arkeolojisinin dijital sanattaki
izdiisiimleri belirli vaka analizleri iizerinden ele alinsa da,
teknolojinin bas dondiiren hizi yeni kazi alanlarin1 zorunlu
kilmaktadir. Bu baglamda gelecek caligmalarin; Jussi Parikka’nin
medya jeolojisi kavramini derinlestirerek, dijital atiklar, nadir toprak
elementleri ve bulut bilisimin karbon ayak izi lizerine odaklanan
eko-elestirel bir perspektife genisletilmesi Onerilmektedir. Ayrica,
yeni medya sanat1 aragtirmalarinin, veriyi isleyen, iireten ve kararlar
alan insan-olmayan (non-human) faillerin ve noéral aglarin
arkeolojisine yonelmesi, disiplinin giincelligini korumasi adina
kritik bir onem tasimaktadir.
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BOLUM 4

21. YUZYILIN ILK CEYREGINDE CAGDAS
SANATIN ALIMLANMA VE DEGERLEME
DINAMIKLERI

Erdem Oguz!
Giris

Yirmi birinci ylizyilin ilk c¢eyreginde c¢agdas sanatin
alimlanmas1 ve deger bigme siiregleri, eserin bi¢imsel niteliklerinden
cok, eseri kusatan toplumsal ve kurumsal diizenekler tizerinden
aciklanir hale gelmistir. Glinlimiiz sanat diinyasinda bir yapitin iyi ya
da degerli sayilmasi; kompozisyon, malzeme ve teknik ustalik gibi
ickin Olciitlerle simirli kalmamis; sergileme baglami, kiiratoryel
cerceve, elestirel sdylem, koleksiyoner ilgisi, kurumlarin prestij
iiretimi, sanatgt markasinin insas1 ve dijital ortamlardaki dolasim
rejimleri iginde kurulmustur. Bu nedenle ¢agdas sanatin degerini
eserin icinde bulunan sabit bir 6zellik gibi degil; farkli aktorlerin,
farkli araglarla ve farkli sahalarda ytiriittigii miizakerenin bir sonucu
olarak gormek gerekmektedir. Bu ¢alismanin temel problemi, cagdas
sanatin degerini agirlikli bigimde estetik yargilara yaslanan

' Dr. Ogretim Uyesi, Bolu Abant izzet Baysal Universitesi Giizel Sanatlar
Fakiiltesi, Resim Boliimii, ORCID: 0000-0003-3834-889X
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geleneksel agiklamalarin, 21. yiizy1l kosullarinda belirginlesen
deneyimsel, finansal, teknolojik ve etik damarlarin birbirine
dolandig1 hibrit deger iiretim mekanizmalarini yeterince goriiniir
kilamamasidir. Bugiiniin sanat ekosisteminde deger; kurumlar arasi
rekabetin, ag etkilerinin ve platform goriiniirliigiinlin i¢ ige gectigi
bir alanda olusurken, Benjaminci aura kavrami yerini dijital
ortamdaki teknik yeniden iiretilebilirligin 6tesinde, veriye dayali bir
izlenebilirlige birakmistir. Claire Bishop’un (2024, s. 36) tespitiyle;
glinlimiiz izleyicisi, fiziksel bir gdzlemci olmanin 6tesine gegerek
dijital aglarla kesintisiz etkilesim kuran, burada ve baska bir yerde
olma hali arasinda salinan kolektif ve hibrit bir 6znedir.

Nitekim giincel arastirmalar, miizayede fiyatlarim
ongormede gorsel Ozelliklerin sinirli bir aciklayiciliga sahip
oldugunu, sosyal sinyallerin ve agdaki baglanabilirlik kapasitesinin
ise ¢ok daha giiclii bir belirleyicilik gdsterdigini ortaya koymustur
(Lee vd., 2024). Benzer bigimde deger iiretiminin, tekil bir basari
anlatisindan ziyade galerilerden kurumlara uzanan paydas aglarinin
planlt destegiyle iligkili oldugu ve kolektif isleyisin giiniimiiz
kosullarinda daha da kiiresellestigi gozlemlenmektedir (Durand-
Ruel ve Zarobell, 2023). Bu yeni mesruiyet rejiminde sanat eseri,
fiziksel varligindan bagimsizlasarak bir yandan finansal piyasalarin
spekiilatif araglarina, diger yandan dijital aglarin goriiniirliik
metriklerine ve hukuksal miilkiyet rejimlerine eklemlenen ¢ok
katmanli bir varlik haline gelmistir. Ozellikle 2024 ve 2025
verileriyle somutlasan National Gallery of Victoria’daki kitlesel
ziyaret¢i rekorlar1 veya Masterworks gibi platformlarin sanat1 borsa
endekslerini geride birakan bir Aisseye doniistiiren modelleri, sanatin
modernist estetik oOzerklik 1idealinden koparak toplumsal ve
ekonomik sistemlerin bir alt disiplini haline geldigi bir paradigmatik
kirtlma donemini isaret etmektedir.

Bu calismanin amaci, 21. yilizyilin ilk c¢eyreginde ¢agdas
sanatin deger bulma bi¢imlerini, alimlama siiregleriyle birlikte ve
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giincel orneklerin yardimiyla ¢oziimlemektir. Metin, degerin esere
ickin bir nitelik olarak var oldugu varsayimindan hareket etmemis;
degerin  sosyolojik kosullanma, kolektif aglar, kurumsal
mesrulagtirma, kamusal tartisma, etik sorumluluk ve dijital dolagim
protokollerinin kesisiminde kuruldugunu kabul etmistir. Bu kabul,
caligmanin arastirma yoniinii "eser ne sOyliiyor" sorusundan ¢ok,
"eser hangi kosullarda deger kazaniyor" sorusuna dogru kesin bir
bi¢imde ¢evirmistir. Bu dogrultuda metin su temel sorular iizerinden
ilerlemektedir: Giincel sanatta begeni ve yetkin izleyici profili hangi
kiiltiirel donanimlarla ve deneyim odakli mecralarla kurulmustur?
Bir eseri degerli kilan kolektif is birligi aglar1 hangi aktorlerden
olusmus ve finansal rasyonalite ile etik sorumluluk arasindaki
gerilim bu aglar1 nasil etkilemistir? Galeri, miize ve kiiratoryel
cerceve eserin degerini hangi mesrulastirma bigimleriyle liretmis ve
yapay zekd temelli iretim insan yazarligi mitini nasil
dontistiirmiistiir?

Bu c¢alismanin yontemi, nitel bir kuramsal analiz ile elestirel
literatiir sentezine dayanmaktadir. Cagdas sanatin deger iiretimini
farkli diizeylerde agiklayan kuramsal yaklagimlar birlikte okunmus;
bu kuramsal g¢erceve, 21. ylizyillda 6ne ¢ikan vaka ornekleriyle
iligkilendirilerek yorumlanmistir. Calismanin  dokiiman seti,
uluslararasi ve ulusal alanyazin ile miizayede ve sergi ekosistemine
iliskin raporlar, kurum duyurular1 ve kamuya agik istatistiklerden
olusturulmustur. Literatiir taramasi, ozellikle 2024 ve 2025’in ilk
yarisinda yogunlagan tartismalart izlemeye odaklanmis; secilen
ornekler bulgular boliimiinde nicel genelleme amaciyla degil, deger
iretim mekanizmalarmi goriinlir kilan analitik vakalar olarak
konumlandirilmigtir.  Tiirkiye baglaminda analiz, ¢agdas sanat
piyasasinin toplumsal tesekkiiliinii yapi, fail ve nesne iliskisi i¢inde
ele alir; degerin belirlenmesinde yerel sermayenin kurumsal hamilik
ve itibar yonetimi stratejilerinin roliine odaklanir. Bu yaklasim,
cagdas sanatin deger bulma mantifim1 tek bir ana nedene
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indirgemeden, deger iiretiminin farkli katmanlarini karsilastirmali
bi¢cimde izlemeyi hedefler.

Calismanin ~ smurliliklari,  kullanilan  dokiimanlarin
erigilebilirligi ve raporlayict kurumlarin veri tanimlarina bagimlilik
ile iligkilidir. Ayrica segilen vakalar, alanin tiimiinii temsil eden bir
orneklem kurma iddias1 tasimamakta; belirli mekanizmalar
aciklama giicii yliksek ornekler tizerinden ilerlemektedir. Bu nedenle
bulgular, istatistiksel genelleme degil, kavramsal agiklama ve
elestirel yorum tliretme amaciyla degerlendirilmelidir.

Kavramsal Cerceve

Bu calisma, ¢agdas sanatin degerini estetik bir mutlaklik
olarak kabul etmek yerine, degeri toplumsal, tarihsel ve teknolojik
katmanlarla oriilen degisken bir yapi1 olarak ele almistir. Bu yaklagim
dogrultusunda analiz, sanat nesnesinin fiziksel varligindan ¢ok,
nesnenin ¢evresinde isleyen deger iiretim diizeneklerine ve kurumsal
onay mekanizmalarina odaklanmistir. Kavramsal ¢ergeve, degerin
izleyici diizeyinde nasil anlam kazandigini, sanat diinyasinin kolektif
isleyisinde nasil dolagima girdigini, kurumlar aracilifiyla nasil
tescillendigini, kamusal alandaki gerilimler ig¢inde nasil yeniden
bicimlendigini ve dijital ortam protokolleriyle nasil hizlandigini aynm
hat {lizerinde birlikte ele alir. Bu analitik hat, giincel bulgularla
desteklenerek  bes  temel  diigim  noktasi  {izerinden
detaylandirilmistir.

Bu hattin ilk diiglimii, begeni yargisinin toplumsal olarak
kosullandig1 fikridir. Bourdieu’niin habitus ve kiiltiirel sermaye
kavramlari, sanat alimlamasmin tarafsiz bir gz tizerinden
gerceklesmedigini; aksine egitim, sinifsal konum ve kiiltiirel
edinimlerin izleyicinin hangi yapit1 degerli sayacagini belirleyen bir
alg1 diizeni tirettigini gostermistir. Bu diizen, sanat alaninda dolasan
yargilarin, ¢ogu zaman kisisel tercih gibi goriinen kolektif egilimler
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iizerinden kuruldugunu goriiniir kilmigtir. Deger, izleyicinin eserde
kesfettigi bir 6z olarak degil, izleyicinin toplumsal donanimiyla
esere atfettigi bir statii olarak degerlendirilmistir. Tiirkiye
baglaminda Biger Olgun (2019), bu sosyolojik zemini yapi, fail ve
nesne iligkisi i¢inde ele alarak yerel piyasadaki deger belirleme
siireclerini gliclendirmistir. Glincel "deneyim ekonomisi" bulgular
1s1g¢1inda bu diiglim, izleyicinin pasif bir gézlemciden ziyade nicel
verilerle Olgtilen bir katilimciya doniismesini ve "zombi bigimcilik"
gibi gorsel etkisi yliksek akimlarin bu toplumsal alg1 diizeni i¢indeki
yerini agiklamaktadir.

Ikinci diigiim, sanat eserinin tekil bir yaratim sonucu degil,
kolektif bir eylem olarak ortaya ciktig1 fikridir. Becker’in (1982)
sanat diinyalart yaklasimi, bir eserin iiretiminden sergilenmesine,
elestirisinden satigina uzanan siiregte sanatg¢i, galerici, kiiratér ve
koleksiyoner gibi ¢ok sayida aktoriin esgilidiimlii ¢aligsarak eserin
hem goriiniirliigiini hem degerini belirleyen is birligi agim
olusturdugunu vurgulamistir. Bu yaklasim, degerin bir tekil deha
anlatisiyla agiklanamayacagini, sanat diinyasinin ortak standartlar
ve uzlagilar i¢inde tanindigim1 kanitlamaktadir. Ancak 2025 yili
ampirik verileri, bu kolektif yapinin daha ileri bir asamaya gegerek
sanatciy1 bir isleyen sirket konumuna getirdigini gdstermektedir.
Whitaker ve Kraussl (2025) tarafindan sunulan tliretim maliyeti
analizleri, degerin sadece satis aninda degil, satis 6ncesindeki Ar-Ge
yatirimi ve siirdiiriilebilir isletme zararlarinin yonetildigi iiretim
siirecinde insa edildigini ortaya koyarak Becker’in ag kuramim
finansal bir gergeklikle birlestirmektedir.

Ugiincii diigiim, degerin sdylem ve mekan tarafindan yogun
bicimde bi¢imlendirildigi kabuliidiir. Wolfe (1975), sanat nesnesi
etrafinda iretilen teorik dilin kimi donemlerde yapitin gorsel
deneyimine gore baskin bir konuma yerlestigini tartisarak degerin
¢ogu zaman eserin ne oldugu kadar nasil anlatildigi {izerinden
kuruldugunu goriiniir kilmistir. O’Doherty’nin beyaz kiip analizi ise
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sOylemle birlikte mekanin ideolojik islevini ortaya koymustur; galeri
mekan eseri glindelik diinyadan ayirarak ona zamansiz ve 6zel bir
statii kazandiran bir ¢ergeve iiretmektedir. Bu kurumsal atmosfer,
eserin degerini pekistiren bir ara¢ haline gelmistir. Glinlimiiz
piyasasinda bu sdylemsel inga, Banksy veya Cattelan 6rneklerinde
goriildiigli tizere, fiyatin kendisinin bir mesruiyet sinyali olarak
isledigi ve eserin fiziksel bitiinliigiinden =ziyade etrafindaki
kavramsal protokollerin fiyatlandig1 bir noktaya evrilmistir.

Dordiincti  diigiim, deger {iretiminin kamusal alandaki
tartigmalarla baglantisidir. Habermas (2021), kiiltiirel yargilarin ve
toplumsal mesruiyetin tartisma, elestiri ve uzlasi siirecleri i¢inde
olustugunu ileri siirmiistiir. Deutsche’nin (1996) mekansal politika
elestirisi ise kamusallig1 catisma, diglama ve gii¢ iligkileri i¢inde
kurulan bir zemin olarak degerlendirerek kamusal alandaki sanatin
degerinin kimi zaman begeniden ¢ok gerilim {lizerinden iiretildigini
savunmustur. Bu perspektif, Benin Bronzlar1 veya Sackler ailesi
vakalarinda oldugu gibi, etik risklerin ve provenans (koken)
tartigmalarinin ~ finansal  degeri  sifirlayabildigi  bir siireci
aciklamaktadir. Artik miilkiyet hakki, tarihsel adalet ve ahlaki
mesruiyet karsisinda geri ¢ekilmekte; degerleme siiregleri agonistik
bir tartigma alanina doniismektedir.

Son  digim, dijital kosullarin  de§er iiretimini
dontistiirmesidir. Groys (2018), cagdas sanatin dolasiminin fiziksel
mekanla siirli kalmadigini; ¢evrimigi platformlar ve dijital arsivler
iizerinden yeni bir goriiniirliik rejimi iginde isledigini gdéstermistir.
Bu rejimde deger; dijital dolasimin hizi, izlenebilirlik ve
paylasilabilirlik gibi Olciitlerle iliskilendirilmistir. NFT gibi
blokzincir temelli miilkiyet bicimleri ve yapay zekad destekli
iiretimler, sanat¢1 figiiriiniin ve 6zgiinliik iddiasinin yerini yeniden
tartismaya acmustir. Lee vd. (2024) calismasi, sosyal sinyallerin
gorsel Ozelliklerden daha giiclii bir fiyat belirleyicisi oldugunu
kanitlayarak ag etkilerinin fiyat olusumuna nasil eklemlendigini
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ortaya koymustur. Bu durum, Jason Allen’in yapay zekd eseri
orneginde goriildigl gibi, insan yazarligi mitinin sarsildigi ve
degerin algoritmik protokoller i¢inde kuruldugu yeni bir teknolojik
ontolojiyi isaret etmektedir.

Cergevelenmeye calisilan kuramsal hat, yirmi birinci
ylzyilin ilk ¢ceyreginde cagdas sanatin degerleme rejimlerinin eserin
estetik ve maddi niteliklerinden ayrilarak kurumsal, teknolojik ve
sosyolojik aglarin performansina dayali hibrit bir yapiya evrildigini
gostermektedir. Bu asamada sunulan vaka ornekleri ve ampirik
veriler, deger tiretiminin farkli diizeylerini temsil etme kapasitelerine
gore stratejik bir yaklagimla secilmistir. Aragtirmada analiz edilen
bes temel eksen, kiiresel piyasa verilerinin makro analizinden yerel
aglarin mikro sosyolojisine kadar genis bir yelpazeyi kapsayarak
sanatin yasadigi paradigmatik kirilmay1 biitiinciill bir bicimde
yansitma amacini tagimaktadir.

S6z konusu temalarin belirlenmesindeki temel gerekge, sanat
eserinin fiziksel varligindan bagimsizlasarak finansal piyasalarin
spekiilatif araclarma, dijital aglarin goriiniirlik metriklerine ve
hukuksal miilkiyet rejimlerine eklemlendigi ¢ok katmanli yapiy1 her
boyutuyla belgeleyebilmektir. Bu dogrultuda calisma, degerin
nesnenin i¢inde sakli degismez bir 0z niteligi tasimaktan
uzaklastigini; aksine nesnenin hangi aglara baglanabildigi, hangi
kurumlarca tescillendigi, hangi teknolojik altyapilarla dolagima
sokuldugu ve hangi sdylemsel g¢ercevelerle sunulduguyla Olciilen
dinamik bir neticeye doniistiigiinii kanitlamaktadir.

Hedeflenen bu analitik derinlik, sanatin metalagma stirecinin
ekonomik bir degis tokusun Otesindeki anlamlarini aragtirmayi
miimkiin kilmaktadir. Takip eden bdliimlerde detaylandirilan
dinamikler; mesruiyet iiretimi, sinir ¢izme pratigi ve sosyal statii
tahkimi gibi silireglerin sanat diinyasinin aktorleri tarafindan hangi
mekanizmalarla stabilize edildigini ampirik piyasa verileri ve

kuramsal modeller esliginde bes ana baglik altinda serimlemektedir.
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Kiiresel Sanat Piyasasinda Degerin Makroekonomik Yeniden
Dagilimi ve Parcalanmis Piyasa Ekolojisi

Arastirma bulgulari, 2020’li yillarin sanat piyasasinin,
1990’1ar ve 2000’lerin bagindaki homojen biiylime ve kiiresellesme
trendinden radikal bir kopus sergileyerek; fiyat esiklerine, cografi
bolgelere ve alic1 profillerine gore keskin bir sekilde parcalanmus,
asimetrik ve ¢ok katmanli bir ekosisteme doniistiigiini
gostermektedir. Kiiresel sanat satig verileri ve tlretim maliyeti
analizleri, degerin artik sadece miizayede rekorlart ve yildiz
sanatgilar lizerinden okunan dogrusal bir bagar1 anlatis1 olmadigini;
bunun yerine tabana yayilan islem hacmi, iretim siirecindeki
goriinmez yatirimlar ve piyasanin alt segmentlerindeki direnglilik ile
analiz edilmesi gerektigini ortaya koymaktadir. Art Basel ve UBS’in
2025 yili i¢in hazirladigi kiiresel koleksiyonculuk raporuna gore,
kiiresel sanat satiglar1 2024 yilinda tahmini 57,5 milyar ABD dolari
seviyesinde gerceklesmistir. Bu veri, toplam deger bazinda bir
onceki yila gore %12’lik bir diisiise isaret etse de islem sayisinda
gozlemlenen %3’liik artis, piyasanin hacimsel olarak daralmaktan
ziyade, degerin iist segmentten esik segmentlere dogru yeniden
dagildigit yapisal bir donlisim gegirdigini kanitlamaktadir
(McAndrew, 2025). Kiiresel toplamda gozlemlenen bu durum,
piyasanin hacim odakli direngli bir biiyiime sergiledigini
gostermektedir.

Bu yapisal doniisiimiin en somut gostergesi, piyasa
kutuplagsmasindaki keskin degisimdir. 2022 yilinda toplam pazar
degerinin %33"inii olusturan 10 milyon dolar tizerindeki {ist segment
eserler, 2024 yili itibartyla pazar paymnin %]18'ine gerilemistir.
Piyasada iist segment olarak tanimlanan ve genellikle 10 milyon
dolar tizerindeki kupa eserlerin satisinda %39 oraninda belirgin bir
daralma yasanirken, bu durum temel olarak likidite daralmasi ve arz
eksikligi dinamikleriyle agiklanmaktadir. 1 milyon ile 10 milyon

dolar arasindaki orta segmentte ise pazar pay1 genel bir artis egilimi
--99--



sergilemektedir. Ancak bu segmentte, 6zellikle 1 milyon dolar
iizerindeki satiglarin islem hacminde %33'liik bir diisiis kaydedilmis;
pazarin temel dinamigi miizayedelerden 6zel satiglara (private sales)
dogru kaymistir. Buna karsin, alt ve esik segment olarak tanimlanan
50.000 dolar alt1i eserlerde ise belirgin bir biiylime
gozlemlenmektedir. Bu katmanda islem hacminin ve likiditenin %8
oraninda arttig1 tespit edilmistir. Bu durum, piyasa tabaninin
genisledigini ve yeni alicilar ile piyasanin derinlik kazandigini,
ancak enflasyonist baskilar, yiiksek faiz oranlar1 ve jeopolitik
belirsizliklerin koleksiyonerlerin risk alma istahin1 azalttigim
gostermektedir (Art Basel & UBS, 2025). Bu nedenle alimlar,
spekiilatif potansiyeli yiliksek mavi ¢ip sanatgilardan, daha
erigilebilir fiyatli ylikselen sanat¢ilara ve gilivenli liman olarak
goriilen modern klasiklere kaymaktadir.

Ancak bu parcali goriinlim iginde, iist segmentin sembolik
iktidarim1  yitirdigi  sdylenemez. Aksine, Christie’s’te René
Magritte’in L’empire des lumiéres tablosunun 121,16 milyon dolara
satilmasi gibi istisnai olaylar, piyasanin geri kalani i¢in bir ¢ipa ve
giiven sinyali gorevi gormeye devam etmektedir (Christie's, 2024).
Bu rekor satiglar, sanatin finansal bir varlik olarak giivenilirligini
tazeleyen kanitlayici olaylar olarak islev gormekte; bu zirve
noktalarinin yarattifi medya etkisi ve giiven dalgasi, alt
segmentlerdeki yeni alicilarin pazara giris cesaretini artirmaktadir.
Bulgular, piyasanin bu ikili yapisinin, degerlemenin artik eserin
niteliginden cok, eserin dahil oldugu fiyat kategorisinin kurumsal
giivencesine ve dolagim hizina bagl oldugunu dogrulamaktadir.

Sanat piyasasinin cografi dagiliminda da onemli bir eksen
kaymasi1 yasanmaktadir. Velthuis ve Baia Curioni’nin (2015)
kiiresellesme tizerine yaptiklar1 kapsamli analiz, 1990'lardan itibaren
pazarlanan kiiresel bir kdy sdylemine ragmen pazarin New York,
Londra ve Hong Kong hegemonyasinda kaldigim1 gostermistir.
Ancak 2024 verileri, Cin pazarmm Ingiltere'yi geride birakarak
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ABD'nin ardindan diinyanin en biiyiik ikinci sanat pazar1 konumuna
ylikseldigini gostermektedir (Artprice, 2024). Bu durum, Bati
merkezli kanon olusturma giiciiniin Asya sermayesi ve Asyali
sanatgilarin yiikselisiyle dengelendigini, ancak kurumsal altyapinin
hala Sotheby’s, Christie’s ve Art Basel gibi Bati mengeli markalarin
kontroliinde oldugunu ortaya koymaktadir (Tablo 1).

Tablo 1: Kiiresel Sanat Ekosistemi ve Bolgesel Performans
Gostergeleri (2024)

. Pazar <. .
Kategori/ Pay1 / Yilik Degisim /| g ik Gozlem
Bolge . Durum
Veri
Modern Sanat %439 Lider segment Giivenli liman
(Deger Bazh) ’ (Smurh daralma) arayisl.
Cagdas Sanat %16 Duraganlik Yeni kanon insasi
(Deger Bazl) ? (-%18) stireci.
Ultra-Cagdas Mllf; 80n -%37,9 d:;giﬁfﬁie
(<40 Yas) USD (Sert diisls) diizeltme.
ABD .Dur%}j? . Kurumsal
(Pazar Pay1) 7043 liderligini mesruiyet merkezi
Y koruyor sty '
Birlesik Diinya 2.si Avrupa pazarinda
Kralhik %18 (Konumunu geri dgenp T
(Pazar Pay1) ald1) G
Cin o Diinya 3.sii Asya piyasasinda
(Pazar Pay1) 7olS (Sermaye apisal doniisiim
y cekilmesi) yap sum.

Kaynak: Art Basel & UBS Kiiresel Sanat Piyasast Raporu 2025 ve Artprice 2024
verilerinden derlenmistir.

Makroekonomik analizin odagindaki bir diger kritik bulgu,
degerin satis anindaki fiyattan ziyade iiretim siirecindeki isletme

maliyetleri ve Ar-Ge yatirimlartyla Olglilmesi
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Whitaker ve Kraussl’in (2025) Frank Stella’nin kariyeri lizerinden
sundugu analizler, sanat¢i pratiginin isleyen bir sirket gibi
modellenmesi gerektigini kanitlamaktadir. Stella 6rnegi tarihsel bir
perspektif sunsa da bu veri seti aslinda sanat diinyasinin zamansiz ve
yapisal bir igleyis bicimini desifre etmek amaciyla se¢ilmistir. Bu
yaklagima gore Stella’nin eserlerinin miizayedelerde ulastig yiiksek
yatirim getirileri, sanatginin kariyerinin baslangicinda iistlendigi
siirdiiriilebilir isletme zararlarini goriinmez kilmaktadir. Sanat¢inin
stiidyosu, nakit akisi yaratmadan 6nce yiiksek maliyetli bir aragtirma
ve gelistirme merkezi vazifesi gormektedir.

Whitaker ve Kriussl'n (2025) bulgulari, deger insasinin
iretim, kesif ve malzeme yatirnmi sathalarinda gergeklestigini,
satisin  ise bu degerin ticarilestigi asamay1 temsil ettigini
dogrulamaktadir. Stella'nin  1958-1965 yillar1 arasindaki mali
kayitlari, sanat¢inin siirekli zarar ettigini ve bu mali agig1 ev
boyacilig1 gibi yan islerle ya da Leo Castelli ile Larry Rubin gibi
galerilerin sagladig1 avanslarla finanse ettigini belgelemektedir. Bu
durum, sanat piyasasindaki yiiksek getiri anlatisinin yapibozuma
ugratilmas1  gerektigini  ve sanatcilarin  biliylik  kisminin
kesfedilmeden Once ciddi bir firsat maliyeti ile finansal risk
iistlendigini ortaya koymaktadir. Galeriler ise bu dongiide satis
aracihiginin Otesine gecerek sanatginin iiretim riskini paylasan
stratejik ortaklar olarak konumlanmaktadir. Stella’nin titizlikle
tutulmus muhasebe kayitlar1 tizerinden ulasilan bu sonuglar, sanatin
ekonomik dogasindaki siirekliligi gostermekte ve bugiiniin yiiksek
teknolojili iiretim siireglerindeki maliyet yonetimini anlamak adina
evrensel bir model sunmaktadir.

Sanatsal iiretimin bu tarihsel ve yapisal maliyet dongiisii,
giiniimiiziin teknoloji yogunluklu ekosisteminde ¢ok daha karmasik
ve sermaye odakli bir boyuta tasinmistir. Geleneksel malzemenin
yerini alan veri setleri, yiiksek islem giicli gerektiren donanimlar ve
yazilimsal altyapilar; sanat¢inin ekonomik sorumlulugunu "isleyen

--102--



sirket" modelinden, devasa sermaye yatirnmi gerektiren dijital bir
teknoloji merkezine dogru doniistiirmektedir.

Fiyatin Mesruiyet Araci Olarak Islevi ve Piyasa Araclar

Sanatin degerlemesinde fiyat, geleneksel ekonomik teorilerin
ongordigi arz ve talep dengesine dayali basit bir miibadele degeri
gostergesi  olmanin  ¢ok Otesine gecmistir.  Giincel sanat
ekosisteminde fiyat, eserin sanat statiisiinii tescilleyen, ona ontolojik
bir agirlik kazandiran ve kurumsal onay1 somutlastiran sosyolojik bir
mesruiyet sinyali olarak islev gormektedir. Bulgular, yirmi birinci
ylizyilda bir nesnenin sanat eseri olarak kabul edilmesinin, estetik
niteliklerinden veya geleneksel iscilik kalitesinden ziyade, o
nesnenin etrafinda titizlikle kurulan sdylemsel, kurumsal ve finansal
mutabakatla, yani simir c¢izme pratikleriyle dogrudan iliskili
oldugunu kanitlamaktadir. Balsecen (2023) tarafindan vurgulandigi
iizere bu pratikler, neyin sanat oldugunu neyin ise disarida kaldigini
belirleyen temel mekanizmalardir ve fiyat, bu mutabakatin en
gOoriiniir, en Ol¢iilebilir ve en tartisilmaz kanit1 haline gelmistir.

Callon, Muniesa ve Millo (2007) tarafindan gelistirilen
Piyasa Cihazlar teorisi 1518inda incelendiginde, sanat piyasasinin
kendi kendine olusan dogal bir diizen olmadig1, aksine ¢ok sayida
maddi ve sdylemsel aygit aracilifiyla insa edildigi goriilmektedir.
Kataloglar, fiyat endeksleri, sanat¢1 siralamalari, beyaz kiip galeri
mekanlar1 ve ritiiellesmis miizayede siiregleri, eserin niteliklerini
kiyaslanabilir ve hesaplanabilir hale getiren piyasa cihazlar1 olarak
islev gormektedir. Bu cihazlar, sanatsal yargiy1 teknik bir isleme
dontistiirerek koleksiyonerler i¢in birer yargi cihazi iiretmektedir.
Ornegin Artprice veya Artnet gibi veri saglayicilarin sundugu en ¢ok
satan 100 sanatci listeleri, sanatsal degeri finansal performansla
esitleyerek piyasa aktorlerine rasyonellestirilmis bir yol haritasi
sunmaktadir. Velthuis (2015) ve Karpik (2010) bu durumu,
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belirsizligin yiiksek oldugu sanat alaninda fiyatin bir giiven ¢ipasi
olarak kurgulanmasi seklinde degerlendirmektedir.

Banksy’nin Love is in the Bin adl1 eseri, bu fiyat ile mesruiyet
arasindaki iligkinin ve piyasa cihazlarinin performansinin en ¢arpici
orneklerinden biridir. Eserin 2018 yilinda Sotheby’s miizayedesinde
satildig1 anda gercevesinin igine gizlenmis bir diizenekle kendi
kendini pargalamasi, fiziksel nesneye zarar vermis gibi goriinse de
aslinda eserin hikaye haklarim1 ve olay degerini katlayarak
artirmigtir. 2021 yilinda ayni yapitin parcalanmis haliyle yaklagik 25
milyon dolara satilmasi, piyasanin artik fiziksel nesneyi degil, o an
yaratilan tarihsel olay1 ve bu olayin kurumsal olarak onaylanmasini
fiyatladigin1  kanitlamaktadir. Bu noktada nesnenin maddi
biitiinliigliniin bozulmasi, sanatsal yaratim siirecinde karsilagilan
"aksiliklerin" yeni bir imkana doniismesini temsil eder. Nitekim
Demir (2022), ‘"yaratict hata" Dbaglaminda esneklik ve
uyusmazliklarla karsilasmanin "oyunun kurali igerisinde kabule
uygun beklenen bir durum" oldugunu; paradoksal bi¢imde kurguyu
etkileyen "sanssizlig1 kabullenmenin" siireci olumlayan bir agiklik
durumu yarattigimmi vurgulamaktadir. Dolayisiyla bu 6rnekte fiyat
artisi, nesnenin maddi biitiinliglinlin  bozulmasma ragmen
gerceklesmistir ¢iinkil fiyat artik bir sOylemsel gerceklik olarak
islemektedir. Olay, performans ve medyatizasyon siirecleri, Wolfe
(1975) tarafindan tartisilan kuramsal dilin baskinliginmi teyit eder
nitelikte, geleneksel malzeme degerinin O6niine gegmistir.

Benzer bir dinamik, Maurizio Cattelan’in duvara bantlanmig
bir muzdan olusan Comedian adli isinde de gozlemlenmektedir.
Eserin maddi unsurlar1 her yerden temin edilebilecek, zamanla
clirliyen ve ekonomik olarak degersiz nesnelerdir. Ancak eseri
120.000 dolar degerine ulastiran unsur, esere eslik eden sertifika ve
sergileme talimatnamesi ile kurulan kavramsal protokoldiir. Fiyat
muzun kendisine degil, sanat¢inin o muzu duvara bantlama yetkisine
ve galerinin bu eylemi bir sanat eseri olarak sunma ciiretine
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O0denmektedir. Bu vaka, degerin nesnede degil, nesneyi ¢evreleyen
onay aginda ve miilkiyet protokoliinde oldugunu kesin olarak
gostermektedir. Bu baglamda cagdas sifati da sadece bir zaman
dilimini tanimlamaktan c¢ikip, belirli bir piyasa segmentini ve
kurumsal ideolojiyi ifade eden bir siniflama aracina donlismiistiir.

Bienaller, fuarlar ve miizeler, bu sifat1 ve iliskili sembolik
sermayeyi kullanarak hangi islerin igeride hangilerinin disarida
kalacagini belirleyen sinir bekgileri olarak ¢alismaktadir. Boltanski
ve Esquerre (2017) tarafindan gelistirilen Zenginlestirme Ekonomisi
perspektifinden bakildiginda, nesnelerin ancak onlara yiiklenen
hikayeler, gegmisler ve koleksiyon degeri sayesinde yiiksek fiyatlara
ulastig1 goriilmektedir. Koleksiyonerler bir eseri satin alirken aslinda
o hikayeyi ve hikdyenin onlara sagladig: kiiltiirel ayricaligi satin
almaktadirlar. Dolayisiyla fiyat olusumu, arz ve talep dengesinden
ziyade, bu sembolik ayricaligin ne kadar ikna edici bir sekilde
pazarlandigima ve kurumsal aktorlerce ne kadar giiclii bir sekilde
terclime edildigine baglidir. Bu durum, sanat eserinin degerinin artik
estetik bir mutlakliktan ziyade, piyasanin sdylemsel ve cihazsal
insastyla belirlenen iligkisel bir sonug¢ oldugunu dogrulamaktadir.

Dijitallesme ve Yeni Deger Ontolojisi

Dijitallesme, platform kapitalizmi ve blokzincir teknolojileri,
sanatin degerleme kriterlerinde koklii bir epistemolojik kopus
yaratmis; sanat nesnesinin fiziksel mevcudiyeti ile ona atfedilen
deger arasindaki bagi veri temelli yeni bir diizleme tagimistir.
Arastirma bulgulari, eserin renk, kompozisyon veya teknik ustalik
gibi  geleneksel gorsel oOzelliklerinin  fiyat tahminindeki
belirleyiciliginin ¢arpici bir bicimde azaldigini ortaya koymaktadir.
Buna karsilik, sosyal sinyaller ve goriiniirlik metrikleri olarak
tanimlanan yeni degiskenler, degerin insasinda basat faktor haline
gelmistir. Lee ve arkadaslan tarafindan 2024 yilinda Scientific

Reports dergisinde yayimlanan ve kiiresel miizayede verilerini
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yapay zeka algoritmalariyla analiz eden ¢aligma, bu dontigiimii
ampirik bir zemine oturtmaktadir. S6z konusu analiz, bir sanat¢inin
sergi gecmisinin, hangi kurumlarla stratejik baglar kurdugunun,
sergi ortaklig1 agindaki konumunun ve dijital dolagim kapasitesinin,
eserin gorsel niteliklerinden ¢ok daha giiclii bir fiyat yordayicisi
oldugunu bilimsel olarak kanitlamistir (Lee vd., 2024). Bu durum,
sanatin degerinin gdze hitap etmesinden ziyade aga hitap etmesine
ve o ag i¢indeki baglanabilirlik kapasitesine endeksli oldugu tezini
dogrulamaktadir.

Dijital protokollerin deger {iretimindeki rolii, ozellikle
blokzincir temelli miilkiyet rejimlerinin yiikselisi ve sonrasinda
yasanan piyasa diizeltmeleriyle daha net bir bicimde
gozlemlenmistir. Beeple’in Everydays: The First 5000 Days eserinin
Christie’s miizayedesinde 69 milyon dolara satilmasi, dijital bir
dosyanin Benjaminci anlamda bir tiir teknolojik aura kazanmasinin
yolunu agmistir. Bu satista deger yaratan unsur, imajin estetik
kalitesinden ziyade blokzincir iizerindeki sahiplik kaydinin yarattig
yapay kitlik rejimidir. Bu teknolojik protokoliin, Christie’s gibi
kokli bir miizayede evi tarafindan onaylanarak geleneksel sanat
piyasasinin diline terclime edilmesi, dijital varliklarin mesruiyet
kazanma siirecindeki kurumsal bagimliligt da simgelemektedir.
DappRadar tarafindan sunulan 2024 ve 2025 yili sektor raporlari,
NFT pazar hacminde bir 6nceki yila kiyasla yiizde 19’luk bir diisiis
yasandigin1 ve Ozellikle metaverse alanindaki satiglarin yiizde 80
oraninda gerileyerek spekiilatif bir ¢okiise gectigini bildirmektedir
(DappRadar, 2025). Ancak bu genel daralmaya ragmen, dijital
sanatin belirli segmentlerinde kurumsal entegrasyonun derinlestigi
ve spekiilatif balonun yerini nitelikli bir piyasa ekolojisine biraktigi
goriilmektedir.

Jeneratif sanatin bu siiregteki direngli performansi,
algoritmik otoritenin sanat piyasasindaki kaliciligin1  kanitlar
niteliktedir. Tyler Hobbs gibi sanatcilarin Fidenza serisi 6rneginde
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oldugu gibi, dijital kodun ve algoritmik kurgunun Sotheby’s
tizerinden gergeklestirdigi yiiksek hacimli satiglar, dijital tiretimin
geleneksel tuval resmiyle esdeger bir yatirim araci statiisiine
ulastigini géstermektedir (Sotheby’s, 2024). Bu yeni deger rejiminde
goriiniirliik, sanat¢inin basarisinin pasif bir sonucu degil, aktif bir
sermaye birikim aracit olarak kurgulanmaktadir. Sanat eserinin
Instagram, X veya TikTok gibi platformlardaki dolagim hizi ve
dijital etkilesim hacmi, onun piyasa likiditesini dogrudan ve
Olciilebilir bir bicimde etkilemektedir. Sanatgilarin ve galerilerin
cevrimici varliklar, fiziksel mekandaki varliklarindan daha genis ve
hizli bir etki alan1 yaratarak degerin demokratiklesmesi ile
standartlagmas1 arasinda yeni bir gerilim hatt1 olusturmaktadir.

Art Basel ve UBS raporlari, ¢cevrimigi satis kanallarinin ve
dijital platformlarin, o6zellikle Z kusagi ve milenyum nesli
koleksiyonerler i¢in birincil kesif noktast haline geldigini
dogrulamaktadir. 2024 yili verilerine gore c¢evrimigi satiglar 10,5
milyar dolar seviyesinde seyrederek pandemi 6ncesi hacminin yiizde
76 lizerinde bir performans sergilemistir (Art Basel & UBS, 2025).
Ancak dijital goriintirliigiin gercek bir ekonomik degere ve fiyata
tahvil edilmesi i¢in hala geleneksel kurumsal terclime
mekanizmalarina ihtiya¢ duyulmaktadir. Sosyal medya platformlar
ve algoritmalar dikkat iiretirken, miizayede evleri ve elit galeri aglari
bu dikkati kurumsal mesruiyete doniistiirmektedir. Sonug¢ olarak
dijital goriintirliik rejimleri, sanatin degerini estetik bir mutlakliktan
kopararak veri akiglarinin, sosyal etkilesimlerin ve teknolojik tescil
protokollerinin belirledigi dinamik bir siire¢ olarak yeniden insa
etmektedir.

Yapay Zeka, Immersif Alanlar ve isleyen Sirket Olarak Sanatg¢i

Teknolojinin sanat piyasasina etkisi sadece dagitim
kanallariyla simirli  kalmamis; yaraticiligin - 6znesi ve sanat

deneyiminin dogas1 iizerindeki tartigmalar1 da degerin merkezine
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tagimistir.  Bulgular, yapay zekd sanatinin ve siiriikleyici
deneyimlerin, 2020'lerin sanat piyasasinda iki yeni ve baskin deger
rejimi olarak ylikseldigini gostermektedir. Bu rejimler, sanatgiy1
geleneksel bir zanaatkardan ziyade, veri setlerini yoneten, teknolojik
altyapilar1 kuran ve deneyimi tasarlayan bir girisimci veya Whitaker
ve Kréussl (2025) tarafindan tanimlanan isleyen sirket konumuna
getirmektedir. Bu doniisiimle birlikte deger, sanat¢inin tekil el
emeginden ziyade, yonetimini {istlendigi teknolojik ve finansal
ekosistemin verimliligi iizerinden insa edilmektedir.

Yapay zeka alaninda degerleme, estetik bir yargidan ¢ok
ontolojik bir tanimlama ve -etiketleme miicadelesi iizerinden
yuriimektedir.  Christie’s tarafindan diizenlenen Augmented
Intelligence miizayedesi ve bu miizayedede Refik Anadol’un
Machine Hallucinations - ISS Dreams — A eserinin 277.200 dolara
satilmasi, makine tarafindan islenen verinin sanat kategorisine
kurumsal olarak dahil edildiginin kanitidir (Christie's, 2025). Daha
carpici olani, Sotheby’s bilinyesinde Ai-Da adli insans1 robotun Al
God: Portrait of Alan Turing eserini 1 milyon dolarin {izerinde bir
fiyata satmasidir. Bu satista deger, eserin gorsel etkisinden ziyade,
onu kimin veya neyin yaptig1 sorusuna verilen cevabin yarattigi
medya ilgisi, ilk olma anlatist ve teknolojik fetisizmden
kaynaklanmaktadir. Ancak bu alan, ayn1 zamanda telif haklari, veri
madenciligi etigi ve insan emeginin rolii lizerine yiirltiilen hukuki
tartigmalarla da sekillenmektedir. U.S. Copyright Office (2023)
tarafindan yapay zeka iiretimi eserlere yonelik verilen ret kararlar
ve Christie's miizayedesine yonelik sanatg1 protestolari, degerin, bu
teknolojik yeniligin hukuki ve etik sinirlariin piyasa aktorleri
tarafindan nasil paketlendigine ve mesrulastirildigina bagl olarak
dalgalanacagini gostermektedir.

Deneyim ekonomisi baglaminda, c¢agdas sergileme
pratiklerinde degerin iiretimi artik yalnizca eserin sergilendigi anda
kurulan estetik iligkiyle simirli kalmamakta; izleyicinin bedensel
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katilmmin  sahnelenmesi, bu  katilmin  gorsel  olarak
belgelendirilmesi ve ardindan 6lgiilebilir dolasim metriklerine
doniistiiriilmesi {lizerinden isletilmektedir. Pine ve Gilmore (1999)
tarafindan gelistirilen deneyim ekonomisi yaklagimi, mal ve
hizmetin 6tesinde hatirlanabilir deneyim olgusunun bagli basina bir
ekonomik teklif olarak kurgulandigini vurgular. Bu cergeve, miize
ve bienal 6l¢eginde programlamanin giderek ziyaret¢i akisi, zamanl
giris, kuyruk yonetimi, mekan i¢i yonlendirme ve platformlarda
goriiniirliik tiretme kapasitesiyle degerlendirildigini agiklamaktadir.
Nitekim National Gallery of Victoria’da gerceklesen Yayoi Kusama
sergisi, 570.537 ziyaret¢iyle kurum tarihinin en yiiksek katilimlh
biletli sergisi rekorunu kirmis; ziyaretcilerin yiizde 24’ten fazlasinin
eyalet dis1 veya yurtdisindan gelmesi, sergiyi bdlgenin ziyaretgi
ekonomisi i¢inde dogrudan bir turistik c¢ekim merkezi olarak
konumlandirmistir (NGV, 2025).

Serginin sonsuzluk odasi diizenekleri ve fotograf ¢ekimine
acik 1s1k-mekan kurgulari, izleyiciyi miinhasiran izleyen bir figiir
olmaktan ¢ikararak deneyimi kanitlayan ve yeniden iireten bir gorsel
emek tastyicisina doniistiiriir. Bu noktada sergi mekani, fiziksel
karsilagmanin sosyal medyada cogalan bir gorsel-tanitlama
dongiisiine eklemlendigi bir arayiiz islevi gormektedir. Bu
donilislimiin en somut yansimasi, teamLab Planets Tokyo i¢in ilan
edilen 2.504.264 ziyaret¢i sayisinda goézlemlenmektedir; bu veri,
kurumu "diinyanin en ¢ok ziyaret edilen tek bir sanat grubuna
adanmis miizesi" sifatiyla Guinness Diinya Rekorlar1 listesine
tasimigtir. 1 Nisan 2023 ile 31 Mart 2024 tarihleri arasindaki bu
yogunluk, siirlikleyici formatin  kitlesel ¢ekim  giiciinii
belgelemesinin yani sira kurumlarin bu ilgiyi sayisal gostergeler
tizerinden mesrulagtirma egilimini goriiniir kilar. S6z konusu basari,
teamLab’in 2019 yilinda "teamLab Borderless" ile elde ettigi dnceki
rekoru geride birakarak, dijital sanatin geleneksel miizelerle olan
rekabetinde yeni bir esigi temsil etmektedir.
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Bu rekorun temelinde yatan "viicutla alimlama" prensibi,
ziyaretcilerin ¢iplak ayakla suyun i¢inde yliriidiigii ve fiziksel
hareketlerinin sanat eserini ger¢ek zamanli olarak doniistiirdiigii
etkilesimli bir zemin sunmaktadir. Ornegin, su yiizeyine yansitilan
dijital koi baliklarinin insanlarla etkilesime girdiginde ciceklere
dontismesi, eserin dnceden kaydedilmis bir dongiiden ziyade o anki
katilime1 performansiyla sekillendigini kanitlamaktadir. Kurum,
2025 yilinda gergeklestirdigi biiyiik 6l¢ekli genisleme ile "Atletizm
Orman1" gibi lic boyutlu diisiinmeyi ve mekansal farkindalig
fiziksel zorluklar iizerinden tesvik eden yeni alanlar eklemistir. Bu
teknolojik ve mekansal kurgu, sanat eserini estetik bir nesne
olmaktan ¢ikarip izleyicinin bedensel varligi ve dijital verilerle
siirekli yeniden tiretilen hibrit bir deneyim alanina doniistiirmektedir.

Miize caligmalari literatiirli de bu doniisiimiin gézleme dayali
bir izlenimin 6tesine gectigini teyit eder: Rhee vd. (2022) fotograf
cekimini tesvik eden bir sergide paylasilan Instagram gorsellerini
analiz ederek selfie oraninin yiizde 1,4 gibi siirhi bir diizeyde
kaldigini; buna karsilik etkilesim, taklit ve performans igeren aktif
pozlarin toplam icinde ylizde 61,2’ye ulagtigini tespit etmistir.
Dolayistyla izleyicinin katilimi, mekanda bulunma halinden ziyade
bedenin, pozun ve paylagimin 6l¢iilebilir gostergelere dontistiigii bir
deger iiretim hattidir. Ayrica Luo ve digerleri (2025) tarafindan
yapilan arastirmalar, dijital siiriikleyici sergilerin duyusal yogunlugu
artirmasinin ziyaret¢i dikkatini ve genel memnuniyeti anlamli
bi¢imde yiikselttigini ortaya koymaktadir.

Whitaker ve Kréussl (2025) tarafindan sunulan Frank Stella
analizi, bu yeni iiretim bi¢imlerinin ekonomik altyapisin1 anlamak
icin de kritik bir model sunmaktadir. Stella'nin kariyerinde baski
resim atolyesi kurarak seri iliretim mantigryla nakit akisi saglamasi
gibi, gilinlimiiziin yapay zeka sanatgilar1 da devasa veri isleme
maliyetlerini, donanim yatirimlarin1 ve kalabalik ekiplerini finanse
etmek icin kurumsal is birlikleri, kamusal alan projeleri ve dijital
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edisyonlar gibi ¢esitlendirilmis gelir modelleri kullanmaktadir.
Sanat¢1 artik sadece bir eser lireten kisi degil, yiiksek isletme
maliyetleri ve arastirma gelistirme biitceleri olan, risk alan ve yatirim
yapan bir sirkettir Bu modelde sanatsal iiretim, finansal
siirdiiriilebilirlik ve teknolojik inovasyonun i¢ ice gectigi cok
katmanli bir kurumsal operasyon olarak yeniden tanimlanmaktadr.

Bu isleyen sirket modeli, sanat¢inin sanatsal kimligini bir
marka stratejisine doniistiirdiigli piyasa sanati pratikleriyle dogrudan
eklemlenmektedir. Sezer de (2025, s. 215), William Wegman’in
kopeklerini sanatsal bir medyum olmasinin yaninda birer marka ve
popiiler kiiltiir ikonu haline getirmesini, sanat ile ticaretin bilingli bir
birlesimi olarak degerlendirir. Donald Kuspit’in (2010) postsanat
teshisiyle paralel olarak bu yaklasim, sanatin 6zerkliginden koparak
eglence sektoriiyle biitiinlestigi bir piyasa sanati modelini
somutlastirmaktadir. Bu siirecte sanatgi, sanat1 bir fikirden dogan
ancak "Pop Sanat'in mantig1 i¢inde" isleyen melez bir yap1 olarak
yeniden formiile etmektedir (Sezer, 2025, s. 218). Giiniimiiz sanat
ekosisteminde deger; teknik inovasyon siiregleri ile sanat¢inin bir
marka degerine tahvil edilerek piyasanin ticari aglarinda sagladig:
dolagim hacminin toplamindan dogmaktadir.

Tiirkiye Baglaminda Yerel Deger Uretimi: Kurumsal Hamilik,
Deger Yaratic1 Ozneler ve Cemaatlesme

Tiirkiye c¢agdas sanat piyasasimin sosyolojik tesekkiilii,
kiiresel egilimlerle uyumlu olmakla beraber yerel dinamiklerle
ozgiinlesen bir hibrit yap:1 sunmaktadir. Tiirkiye’de sanatin degeri,
kisitli biitce imkanlar1 ve kurumsal hamilik pratikleri ekseninde
sekillenmektedir. Tiirkiye Istatistik Kurumu verilerine gore 2024
yilinda toplam kiiltiir harcamalarinin 408 milyar 339 milyon TL
seviyesinde kalmasi ve Gayrisafi Yurt i¢i Hasila paymnin %0,9
oraninda gergeklesmesi alanin finansal smirlarini belirlemektedir
(TUIK, 2025). Bu kisitli ekonomik tablo, sanat1 sermayenin sundugu
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kurumsal onay mekanizmalarina ve stratejik itibar yoOnetimine
yoneltmektedir. Dogan (2023, s. 591), isletmelerin sanata olan
ilgisinin "marka imajini arttirma" ve "kurumsal marka itibarin
saglama" amaglariyla uygulandigini; bu siirecin sanatgiyr bir
iireticiye, sanat eserini ise bir tiiketim nesnesine doniistiirerek
metalagtirdigini saptamaktadir. Dolayisiyla yerel piyasadaki deger;
sermayenin sagladigi kurumsal tescil, marka insas1 ve sosyal
aglardaki dolagim giicii araciligiyla insa edilmektedir.

Bicer Olgun’un (2019) 16 sanatc¢t ve 9 kiiratorle yiirlittigi
nitel saha ¢aligmasi, Tiirkiye’de cagdas sanat alaninda goriiniirliik ve
deger iiretiminin, Kog, Eczacibasi, Sabanci ve Kocabiyik aileleri ile
bu gruplarin kurumsal hayirseverlik eksenli sanat kurumlari
etrafinda Orgiitlenen iktidar iliskileriyle yakindan baglantili
oldugunu gostermektedir. Bu baglamda de§er yaratici O6zneler,
yalnizca satin alma giiciiyle tanimlanan alicilara indirgenmeyip, s6z
konusu kurumlarda konumlanan sermayedar aile aktorleri ve
yonetim kurullar1 ile kurumlarin kiiratéryel karar mekanizmalarini
birlikte kapsayan bir ¢ekirdek aktor grubuna karsilik gelmektedir
(Biger Olgun, 2019). Arter, istanbul Modern, IKSV, Sakip Sabanci
Miizesi, Akbank Sanat ve Borusan Contemporary gibi kurumlar,
sanat¢inin kariyerini onaylayan ve onu sanat diinyasi kamusuna
kabul eden temel mesruiyet mercileri olarak islev gormektedir.
George Dickie’nin kurumsal sanat kuraminda ‘“‘sanat” statiisi,
nesnenin kendi niteliklerinden ¢ok, sanat diinyas1 i¢inde yetki sahibi
aktorlerce “begeniye aday” olarak konumlandirilmas1 ve bu statiiniin
kurumsal olarak tanimmasiyla belirginlesir (Dickie, 1974). Bu
cergevede bir sanatginin séz konusu kurumlarin koleksiyonuna
girmesi ya da kurumlarin diizenledigi bienal ve sergi programlarinda
yer almasi, yalnizca goriiniirlik artist degil; kurumsal onayin
sagladig1 sembolik sermayenin piyasaya terciime edilmesi anlamina
gelir. Boylece deger, kurumsal tescil ve arsivsel kayit iizerinden
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kalict bir mesruiyet zemini kazanarak daha istikrarli bi¢cimde
dolasima sokulur.

Tiirkiye sanat piyasasinin belirleyici niteliklerinden biri,
sanatsal cemaatlesme olgusu olarak tezahiir etmektedir. Sanat alani;
aktorler arasindaki iliski aglarina dayanan, kliklesmeler ve karsilikli
destek mekanizmalariyla sekillenen kapali devre topluluklarca
kusatilmigtir. Bu yapida bir sanatginin  basarisi, sanatsal
yeteneginden ziyade bu sosyal aglara, yani sosyal sermaye havuzuna
dahil olabilme kapasitesiyle dogrudan iliskilidir. Bourdieu (1986)
tarafindan vurgulanan sosyal sermayenin belirleyiciligi burada
somut bir karsilik bulmakta; Tirkiye baglaminda iliskisel aglar,
kiiltiirel veya ekonomik sermayeden daha oncelikli bir giris bileti
vazifesi gormektedir. Kapali devre isleyen bu mesruiyet zinciri,
piyasaya girig bariyerlerini ylikseltmekle kalmayip degerin belirli
odaklar tarafindan kontrol edilmesine ve manipiile edilmesine zemin
hazirlamaktadir.

Sermaye gruplarmin sanata yonelimi ise Yagci ve Kiipeli
(2022) ile Dogan’1n (2023) isaret ettigi lizere, estetik bir tercihin ya
da hayirseverlik motivasyonunun o&tesinde stratejik bir anlam
tagimaktadir. Bu yatirimlar; itibar yOnetimi, art-washing (sanatla
aklama) ve kentsel mekanda soylulastirma siireglerinin birer aparati
olarak kurgulanmaktadir. Sirketler, sanatsal faaliyetler araciligiyla
toplumsal algiy1 yonlendirerek kurumsal kimliklerini sembolik
diizlemde temize ¢ikarmay1 hedeflemektedir. Ozellikle diizenlenen
yarigmalar ve siireli sergiler vasitasiyla sanatgilar diisiik maliyetlerle
kesfedilerek kurum miilkiyetine dahil edilmektedir. Ardindan,
kurumun sahip oldugu koleksiyon giicii ve medya aglar1 seferber
edilerek bu sanat¢ilarin degeri bilingli bir bi¢imde yiikseltilmekte ve
sembolik sermaye finansal degere doniistiiriilmektedir. Bu siirecte
sanat¢1t kurumsal bir itibar nesnesi haline gelirken, sanat eseri ise
holdingin kiiltiirel iktidarini tescilleyen bir itibar varligina
doniismektedir.
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Sonu¢ olarak Tiirkiye’de sanatin degeri; kiiresel sanat
sOyleminin yerel sermaye iktidar1 ve siki Oriilmiis iligki aglar
tarafindan  yorumlanmasi, kurumsallagtirllmast ve finansal
sermayeye tahvil edilmesi siirecinde tiretilen hibrit bir neticedir.

Tartisma ve Degerlendirme

Yirmi birinci ylizyilin ilk ¢eyreginde ¢agdas sanatin
degerlemesini ele alan bu aragtirma, elde edilen bulgular1 baslangicta
belirlenen 1i¢ temel arastirma sorusu ekseninde tartigmaya
acmaktadir. Arastirmanin ilk sorusu olan "sanatin degerinin estetik
ozerklikten hibrit parametrelere evrilme bigimleri", bulgularda
sunulan deneyimsel ve finansal verilerle dogrudan bir etkilesim
icerisindedir. NGV’nin Kusama sergisi Orneginde goriilen ve
kurumun resmi raporlarina yansiyan ziyaret¢i rekorlari, sanatin
degerinin artitk Benjaminci "aura"nin tekilliginden ziyade, dijital
aglarda paylasilan ve ¢ogaltilan bir "etkilesim verisine" doniistiigiinii
kanitlamaktadir. Bu durum, sanat nesnesinin ickin niteliklerinden
ziyade, onu kusatan toplumsal ve kurumsal aglar tarafindan insa
edilen "iligskisel bir uzlas1" odagma evrildigini gostermektedir.
Ancak bu noktada, literatiirdeki "paradigmatik kirilma" iddialarim
ihtiyatla karsilamak gerekmektedir; zira yiiksek ziyaretci sayilar her
ne kadar bir deger gostergesi olsa da, bu durumun sanatsal niteligin
birincil Olgiiti  haline geldigini genellemek yerine, belirli
"blokbuster" sergiler iizerinden yiikselen yeni bir estetik rejimin
galibiyeti olarak okumak daha yerinde olacaktir. Bourdieu’niin
"tarafsiz go6z" illlizyonu, giiniimiizde yerini izleyicinin kendi
narsistik imgesini yapit ilizerinden tescilledigi bir siirece birakirken,
bu durum izleyicinin bedensel performansinin bir tiir "dijital emege"
doniismesiyle sonuglanmaktadir. Dolayisiyla arastirma bulgulari,
sanatin yeni ontolojisinin sadece kiiratoryel bir onay mekanizmasi
degil, aym1 zamanda kitlesel bir Olglilebilir performans meselesi
haline geldigini teyit etmektedir.
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Aragtirmanin ikinci sorusu olan "sanatin finansallagsmasinin
iiretim stiregleri tizerindeki etkisi", Masterworks gibi platformlarin
kendi beyanlar1 ve Whitaker ile Kréussl’mn sundugu veriler
iizerinden degerlendirilmistir. Masterworks platformunun borsa
endekslerini asan getiri iddialari, yatirnmeci perspektifinden sanat
eserini bir "hisseye" doniistiirme egilimini yansitmaktadir; ancak bu
noktada platformlarin pazarlama sdylemleri ile finansal risk uyarilari
arasindaki ince ¢izgiye dikkat edilmelidir. Bu finansal rasyonalitenin
iiretim silirecine yansimasi, sanat¢inin roliinde de koklii bir degisime
isaret etmektedir. Stella 6rneginde analiz edilen "isleyen sirket"
modeli, sanatciyr artik bir zanaatkardan ziyade Ar-Ge ve finansal
riskleri yoneten bir operasyon yoneticisi konumuna tagimaktadir. Bu
bulgular karsilastirildiginda, deneyim ekonomisinin yarattigi gorsel
etkinin, finansal piyasalardaki spekiilatif degerle dogrudan
korelasyon i¢ginde oldugu goriilmektedir. Yani eser, hem bir deneyim
arayiizi hem de bir yatinm enstriimani olarak ikili bir karakter
kazanmaktadir. Veri kaynaklarinin (Art Basel & UBS ve Artprice)
pazar tamimlari, cografi kapsamlart ve oOl¢lim yontemlerindeki
farkliliklar g6z Oniine alindiginda, piyasa degerindeki
dalgalanmalarin sadece ekonomik bir veri degil, ayn1 zamanda
sanatsal tiretimin ontolojik kaymasin tetikleyen yapisal bir unsur
oldugu soylenebilir.

Ugiincii  arastirma  sorusu olan "etik ve teknolojik
kisitlamalarin  deger tizerindeki belirleyiciligi" ise, finansal
getirilerin etik risklerle nasil bir ¢atisma icinde oldugunu ortaya
koymaktadir. Benin Bronzlari veya Sackler ailesi vakalari, etik
mesruiyetin  sarsildigt durumlarda eserin finansal degerinin
"sifirlanabildigi" veya piyasa digina itilebildigi bir diren¢ alanini
temsil etmektedir. Bu, sanatin degerinin sadece pazar kosullariyla
degil, aym1 zamanda Deutsche’nin tartistigi c¢atismali kamusal
alanlardaki etik miizakerelerle sekillendigini dogrulamaktadir.
Yapay zeka tretimlerine (Jason Allen vakasi) yonelik hukuki
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tartigmalar ise, yaraticiligin degerini hald "insan dokunusu" mitine
endekslemeye ¢alisan sistemin son savunma hattidir. Tom Wolfe’un
"boyanmig kelime" teorisi, glinlimiizde "fir¢a darbesinden prompt
hassasiyetine" evrilirken, degerin artik iiretim tekniginden ziyade
kavramsal mesruiyete ve teknolojik protokollerin yoOnetimine
kaydig1 goriilmektedir.

Tirkiye baglamu ise, kiiresel trendlerin yerel sosyal sermaye
aglariyla nasil harmanlandigini gostermesi bakimindan kritiktir.
Biger Olgun’un vurguladig1 "kliklesmis aglar", Tiirkiye’deki sanat
degerlemesinde belirleyici rol oynamaya devam etmektedir. Ancak
yerel sermayenin sanat1 bir "itibar yonetimi" araci olarak kullanma
stratejisi, kiiresel finansallagsma egilimleriyle hibritlesmektedir. Bu
noktada, Tiirkiye’deki ©6zel miize koleksiyonlarinin ve bienal
siireclerinin sagladigi sembolik sermayenin finansal degere tahvil
edilme bigimleri, kiiresel piyasa rasyonalitesinden ziyade ailevi ve
kurumsal hamilik pratiklerine dayanmaktadir. Sonug¢ olarak, bu
boliimlerde tartigilan tiim bulgular birbirini tamamlayan bir yapi
sunmaktadir: Deneyim ekonomisi goriiniirliigii saglar, finansal
modeller bu goriiniirliigli sermayeye doniistiiriir, etik parametreler
ise bu sermayenin toplumsal mesruiyetini sinar. Bu ¢ok aktorlii
miizakere siireci, sanatin artik izole bir estetik nesne degil, karmagsik
bir sosyo-ekonomik sistemin entegre bir pargasi oldugunu acikca
ortaya koymaktadir.

Sonuc¢

Yirmi birinci yiizyilin ilk g¢eyregini kapsayan bu calisma,
cagdas sanatin modernist estetik 6zerklik idealinden koparak; sosyo-
ekonomik, teknolojik ve etik parametrelerin belirleyici oldugu hibrit
ve c¢ok katmanli bir organizmaya donistiigiinii saptamistir.
Arastirmanin temel problemi olan geleneksel estetik yargilarin
glinlimiiziin deneyimsel, finansal ve teknolojik deger {tiretim

mekanizmalarmi agiklamadaki yetersizligi, sanatin artik nesneye
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ickin sabit bir 6z degil, ¢ok aktorlii bir miizakere siireci ve kurumsal
bir uzlagsma neticesi oldugu gercegiyle ¢6ziime kavusturulmustur. Bu
paradigmatik doniisiim, sanatin sadece formel bir arayis degil,
sistemik bir agin parc¢ast oldugunu kanitlamaktadir.

Aragtirma sorularina verilen yanitlar dogrultusunda, sanatin
deger insasinin artik etkilesimsel veri, finansal strateji ve toplumsal
mesruiyet ticgeninde sekillendigi goriilmektedir. Bu yeni diizlemde
Benjaminci "aura" kavrami yerini dijital aglarda paylasilan etkilesim
verisine birakirken, izleyicinin bedensel performansi 6lgiilebilir bir
"dijital emege" doniiserek sanatin ontolojisini deneyim odakli bir
yaptya tasimistir. Dolayisiyla sanat eseri, glinlimiizde hem bir
deneyim araylizii hem de miilkiyetin "erisim hakkima" evrildigi
spekiilatif bir yatirnm enstriimani olarak ikili bir karakter
sergilemektedir.

Teknolojik parametrelerin yaraticilik tiizerindeki etkisi
incelendiginde, sanatg1 figliriiniin Ar-Ge ve finansal riskleri yoneten
bir "isleyen sirket" modeline evrildigi saptanmistir. Ozellikle yapay
zeka tretimleri, degeri "fir¢a darbesinden prompt hassasiyetine" ve
bilgi islem giicline tasiyarak geleneksel "insan yazarlig1" mitini
kokten sarsmaktadir. Kurumsal ziyaret¢i rekorlarindan etik
"provenans" tartigmalarina kadar uzanan bu genis yelpaze, sanatin
artik toplumsal, ekonomik ve teknolojik sistemlerin entegre bir alt
disiplini haline geldigi bir kirilmay1 temsil etmektedir. Ancak bu
kirilma, geleneksel degerleme bicimlerinin tamamen yok olmasi
degil, yeni ve karmasik katmanlarla eklemlenmesi seklinde
gerceklesmektedir.

Gelecek caligmalarin; algoritmalarin izleyici begenisini
standartlagtirma giicii ve yapay zeka liretimlerinin hukuki statiisiiniin
uzun vadeli fiyatlama iizerindeki etkileri gibi alanlara yogunlagmasi,
sanat piyasasinin bu yeni ontolojisini anlamlandirmak adina kritik
onem tasimaktadir. Ayrica yerel pazarlarin, 6zellikle Tiirkiye

orneginde oldugu gibi, kiiresel finansal rasyonalite ile ne 6l¢iide tam
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entegrasyon saglayacagi veya kendi 6zgiin "kliklesmis" aglarini ne
sekilde koruyacagi sorusu, sanat sosyolojisi ve ekonomisi i¢in bakir
bir arastirma alan1 olarak durmaktadir.

Nihayetinde sanatin gelecekteki degeri; sadece teknolojik
inovasyonla degil, bu doniisim dénemini elestirel bir bicimde
yansitabilen ve toplumsal dokuya sahici bir bi¢imde temas edebilen
yapitlardaki niteliksel derinlikle sekillenmeye devam edecektir. Bu
caligma, sanatin teknolojik ve ekonomik sistemlerle kurdugu zorunlu
ortakligin, sanatin  Oziindeki  elestirel potansiyeli  nasil
doniistiirecegine  dair tartigmalar i¢in bir zemin sunmayi
hedeflemektedir.
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BOLUM 5

ART NOUVEAU PORSELEN FIGURLERINDE
KADIN, ARZU VE ESTETIK TUKETIM NESNESI
OLARAK BEDEN

1. ERSOY YILMAZ!

Giris
19. yiizy1l sonu Avrupa'si, Sanayi Devrimi'nin getirdigi
teknik ilerlemelerin golgesinde sekillenen belirgin bir toplumsal ve
estetik gerilim donemine sahne olmustur. Teknoloji bu siirecte
yalnizca iiretim kapasitesini artirmakla kalmamais, duyusal deneyimi
de yogunlastirarak arzunun yapisin1 kdkten dontistiirmiistiir (Cross
& Proctor, 2014, s. 1). Uretimin mekaniklesmesi ve giindelik
nesnelerin anonimlesmesi karsisinda sanatgilar, modernligin
yarattigi duyusal asirilia bir yanit olarak dogaya, zanaata ve
duygusal disavuruma yonelmislerdir. Boylece, endiistriyel
rasyonalizme kars1 bir tiir telafi estetigi olarak modernlige 6zgii bir
“zarafet 1deali” big¢imlenmistir. Bu estetik egilim, 1890’lardan
itibaren Art Nouveau olarak adlandirilan uluslararasi bir {iislup
birligine doniistii. Art Nouveau, dogadan esinlenen organik hatlari,
kivrimli bi¢cimleri ve kadins1 duyarligi 6ne ¢ikararak hem endiistriyel

1 Prof. Dr., Cankir1 Karartekin Universitesi, Sanat, Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi,
Seramik Boliimii, Orcid: orcid.org/0000-0002-4185-3101
--123--



tasarimda hem de giindelik yasam nesnelerinde duyusal bir biitlinliik
arayisin1 temsil ediyordu. Bu donemde kadin figiirli, yalnizca
giizelligin simgesi degil, modernligin celiskilerini —arzu, doga,
ahlak ve tilketim— tagiyan kiiltiirel bir imgeye doniistii. Aydinlanma
sonras1 yerlesen “iki cinsiyet modeli” (Laqueur, 1990) ekseninde
kadin, biyolojik olarak erkekten radikal bi¢cimde farkli ve dogaya
ickin bir varlik olarak kurgulanmistir. Bu baglamda arastirmanin
temel amaci; Laqueur'un (1990) “iki cinsiyet modeli” ekseninde
dogaya ickin bir varlik olarak kurgulanan kadin imgesinin, Art
Nouveau porselen figiirinlerindeki estetik, toplumsal ve psikanalitik
izdiisiimlerini ¢oziimlemektir. Calisma, kadin figiirlerinin nasil
erotik birer 'mesne'ye doniistiigiinii ve bu doniigiimiin, donemin
biyolojik determinizmini yansitan bir zarafet estetigiyle nasil
mesrulastirildigini sorgulamaktadir.

Caligmanin ~ kapsamini, 1890-1914  yillar1  arasinda
Avrupa’nin 6nde gelen merkezlerinde (Viyana, Meissen, Seévres,
Royal Dux vb.) liretilen porselen kadin figiirleri olusturmaktadir. Ev
ici dekorasyonun 6tesinde birer kiiltiirel gosterge olarak ele alinan
bu figiirler; donemin estetik tliketim kiltiirii i¢inde arzunun,
zarafetin ve sinifsal begeninin kesistigi hibrit bir alan tanimlar.
Nitekim bu iiretim mantigi, Baudelaire’in heykelin kitlesel iiretim
nesneleri araciliftyla c¢ogaltilmasini modernligin bir gostergesi
olarak degerlendiren elestirel cergevesiyle de oOrtiisiir (MacLeod,
2019, s. 106). Aym1 dogrultuda, donemin ‘“bric-a-bracomania”si
(biblo tutkusu)? olarak adlandirilan miizeolojik manyasi, ev iglerini
erotize edilmis nesnelerin sergilendigi birer “ev i¢i sunagina” (Apter,
1991, s. x) doniistiirmiistiir.

2 Bric-a-brac, 19. yiizyilda ev i¢i dekorasyonun parcasi haline gelen kiiciik, cogu
zaman kitsch veya dekoratif degeri yiiksek objeleri ifade eder. Bric-a-bracomania
ise bu nesnelerin koleksiyonuna yonelik yaygin orta sinif tutkusunu, ayn1 zamanda

donemin sergileme pratigini ve burjuva kimlik ingasini tanimlar (Apter, 1991).
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S6z konusu donemde ekonomi, yalnizca “ihtiyaglarin”
kargilanmasimna odaklanan bir yapidan, potansiyel olarak
arzulanabilecek her seye hizmet eden (Ford vd., 2016, s. 1) ve
tilketicinin sinirsiz istahiyla tanimlanan yeni bir pazar modeline
evrilmistir. Yeni teknolojiler, bedensel arzular ile dogal kithk
arasindaki kadim gerilimi bozarak (Cross & Proctor, 2014, s. 2)
hazzi daha kolay erisilebilir hale getirmistir. Bu baglamda kadin
figiirleri, modern bireyin doyumsuzlugunu simgeleyen estetik
nesneler olarak okunmalidir. DoOnemin arzu ekonomisinde,
kostiimlere ve donanima yapilan yogun yatirimi gerektiren “ideal bir
cinsel pratik” (Ehrenreich, 1986'dan aktaran Stewart, 1998, s. 3)
olarak beliren mazosistik kurgu, tipki bu porselen figiirlerin
koleksiyonculugu gibi kapitalist tiiketim mantigryla Ortiisiir. Kadin
bedeni, Art Nouveau’nun akiskan bi¢cim anlayisiyla birleserek hem
doganin hem de erotizmin temsiline doniismiistiir. Calisma, bu
nesneleri salt dekoratif 6rnekler olarak degil, ayn1 zamanda modern
burjuva kiiltiiriiniin arzu ekonomisini yansitan gostergeler olarak ele
almaktadir.

Bu arastirmanin 6zgiin degeri, Art Nouveau doneminin arzu
ekonomisini porselen figlirinler iizerinden okumaya c¢aligmasinda
yatmaktadir. Calisma, Art Nouveau’nun erotik ve duyusal estetigini
cogunlukla afig, resim ya da miicevher gibi kamusal ve yari-kamusal
mecralar ilizerinden tartisan literatiirli, ev i¢i tiikketime yonelik bu
kirilgan nesneler ekseninde yeniden diisiiniir. S6z konusu figiirinler,
kamusal sanat iiretimlerinden farkli olarak 6zel alanin — 6zellikle
burjuva evinin — siisleme kiiltiirii icinde konumlanir. Dolayisiyla bu
nesneler, hem cinselligin bastirildigt hem de zarafet bigiminde
estetize edildigi bir ideolojik alanmi goriiniir kilar. Boylece caligsma,
Art Nouveau’nun “yiliksek sanat” ile “tiiketim nesnesi” arasindaki
siirlarint arzu ekonomisi perspektifinden yeniden tartigmaya agar.
Kadm figiirlerinin ev i¢i baglamda nesnelesmesi, modernligin
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toplumsal cinsiyet, begeni ve smif iligkilerini anlamak acisindan
Oonemli bir gorsel veri sunar.

Arastirmada, Art Nouveau kadin imgesinin flortdz, pastoral
ve mitolojik tonlarini temsil eden ii¢ paradigmatik 6rnek—Viyana
iretimi Bahislerinizi Yapin Beyler, Royal Dux lretimi Yikanan
Kadin ve Meissen lretimi Cemberli Dans¢i—iizerinden
karsilagtirmali bir ikonografik analiz yontemi benimsenmistir. Bu
coklu vaka analizi, kompozisyon, jest, renk ve yiiz ifadesi gibi
bicimsel unsurlar1 simgesel yorumla birlikte ele alarak,
Baudrillard’in “nesne estetigi”’, Bourdieu’niin “zevk sosyolojisi” ve
Freud’un “arzu ekonomisi” kavramlar1 1s181inda disiplinlerarasi bir

okuma sunmaktadir.

Sonug olarak bu makale, Art Nouveau donemine ait porselen
kadin figiirlerinin yalnizca estetik birer obje degil, ayn1 zamanda
modern arzunun kiiltiirel temsilleri oldugunu 6ne stirmektedir. Bu
baglamda calisma, insan ve insan-olmayan (nesneler) arasindaki
hiyerarsiyi sorgulayan “nesne ¢alismalar1” (Gajewska, 2015, s. 234)
perspektifinden de beslenerek, figiirinleri erotik deneyimin pasif
dekorlar1 degil, aktif katilimcilar1 olarak konumlandirir. Boylece
sanat tarihi literatiiriinde cogu kez g6z ardi edilen bu “kiigliik”
nesneler, modernligin arzuyu zarafetle gizleyen estetik stratejilerini
anlamak agisindan yeni bir okuma alan1 agmaktadir.

ARZUNUN BIiCiM BULDUGU YUZYIL: MODERNLIK,
HAZ VE ESTETIK

19. yiizyi1l sonu Avrupa’si, teknik ilerleme ile kiiltiirel
bunalimin ayni anda yasandigi bir donemdi. Endiistrilesmenin
getirdigi hiz, kentlesme ve seri {iretim, insanin giindelik hayatina
yeni bir diizen kazandirirken, bireysel kimligin ve duygusal
derinligin giderek yitirilmesi yoniinde bir kaygi da dogurdu. Bu
donemin sanat ortaminda sekillenen fin-de-siecle (ylizyil sonu)
duyarlig1, ilerleme mitine kars1 kirllgan bir melankoli, dogalliga ve
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duyusalliga yonelen bir estetik 6zlem tasiyordu. Iste Art Nouveau
tam da bu psikolojik ve kiiltlirel atmosferin iirlinii olarak dogmustur:
mekaniklesen diinyanin ortasinda, doganin organik formlarini ve
bedenin kivrimlarini yeniden kesfetme arzusunun estetik ifadesi. Bu
estetik yonelim, erkek Oznelliginin yasadigir krizin ve bu krizin
kurucu bir unsur (Stewart, 1998, s. 13) haline gelerek yeni bir
normativite —yani toplumsal ve estetik Olgiitlerin yeniden
tanimlanmasi— yaratisinin gorsel disavurumudur. 19. yiizyil sonu
erkegi i¢in ideal olan, arzu ile irade arasinda “hassas bir denge”
(Verhoeven, 2015, s. 27) kurmakti; ancak modern yasamin
uyaricilart karsisinda bu dengeyi korumak giderek zorlasiyordu.
Dolayisiyla Art Nouveau, bu kirillgan dengeyi estetik diizlemde
yeniden tesis etme girisimi olarak okunmalidir.

Art Nouveau sanatc¢ist i¢in doga yalnizca bir motif degil,
canl1 bir yagam ilkesiydi. Bitkisel kivrimlar ve dalgali ¢izgiler, hem
doganin siirekliligini hem de insan bedeninin erotik enerjisini temsil
ediyordu. Ancak bu temsil, Lyotard'in (1993)
kavramsallastirmasiyla, arzularin serbest¢e dolastigi “biiyiik gegici
deri”nin (s. 2), temsilin kapali ve giivenli “hacmine” (s. 3)
hapsedilmesini igerir. Doga, biiyliyen ve Olen yapisiyla gecicidir;
ancak insanhik tarthi boyunca gelistirilen kaplar ve saklama
teknolojileri, doganin bu gegciciligini asarak onu korumay1 (Cross &
Proctor, 2014, s. 19) amaglamistir. Benzer bicimde porselen figilirde
kadin bedeni, bu kapatilma yoluyla doga ile kiiltiir arasindaki
tehlikeli gecis alan1 olmaktan ¢ikarilip, sanatin ilham kaynagi ve
arzunun “sogutulmus” (Lyotard, 1993, s. 24) nesnesi haline getirilir.
Bu siire¢, nesnelere yasam atfedilirken insanin kendi 6zneligini
yitirerek nesnelesmeye basladigr (Marx, 1967°den aktaran Keane,
1998, s. 13) bir anlam kaymasina isaret eder. Boylece 19. ylizyilin
son ¢eyreginde kadin imgesi, hem estetik hem ideolojik diizlemde
bir donilisiim gecirmistir: Artik yalnizca giizelligin alegorisi degil,
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ayni zamanda modernligin i¢sel ¢atismalarini tagiyan bir “bedensel
simge”dir.

Art Nouveau, modernligin bastirilmis arzularim1 zarafet
estetigiyle orten bir duyusal dengeleme sistemi olarak okunabilir. Bu
estetik Ortiileme, yalnizca 18. yilizyi1ldan miras kalan “tutkusuzluk”
(passionlessness) ideolojisiyle (Laqueur, 1990, s. 3) sinirhi degildir.
Ayni zamanda 19. ylizyilin sonlarinda cinselligi bir “cinsel bilim”
(scientia sexualis) olarak kurgulayan (Foucault, 2003, s. 45) ve
“insan bedeninin anatomo-politikas1” (Foucault, 2003, s. 102)
aracilifiyla bedeni disipline eden yeni iktidar bigimleriyle de
dogrudan iligkilidir. Freud’un kuramlariyla paralel bigimde, Art
Nouveau kadin imgesi de bu disipline edilmis arzunun gorsel bigim
kazandig1 bir alana donislir. Kadmin dogayla 6zdeslestirilmesi,
dogurganlik ve saflik ideallerini ¢agristirirken, erotik enerjinin
“mesru” ve kiiltiirel olarak kabul edilebilir bir bigimde goriiniirliik
kazanmasina olanak tanir. Bu nedenle, Art Nouveau’nun akiskan ve
zarif bigimleri yalmizca estetik tercihler degil, ayni zamanda
disipline edilmis bir erotizmin gorsel kodlar1 olarak da
degerlendirilmelidir. Zira donemin tip sOyleminde medeniyet,
erkeklerin “ilkel diirtiilerine hakim olma” (Verhoeven, 2015, s. 40)
yetenegiyle oOlciiliiyor, asirtya kacan arzu ise atavistik bir gerileme
tehdidi olarak goriiliiyordu. Porselen figiirler, bu tehdidi zarif bir
formla ¢evreleyerek bertaraf ediyordu.

Bu estetik anlayis, yalnizca resim ve grafik sanatlarinda
degil, mobilyadan takiya, tekstilden seramige kadar uzanan genis bir
tasarim yelpazesinde karsiligini bulmustur. Doénemin diisiinsel
atmosferi, sanatin yasamla biitlinlesmesi fikrine dayanarak giindelik
esyalar1 estetik deneyimin tasiyicisina doniistiirdii. Porselen
figiirinler, bicimin igleve oOncelik tanidigi bu ‘“hayatin
Usluplagtirllmasi” (Bourdieu, 1984, s. 5) slirecinin en zarif
orneklerindendir. Bu nesneler, heykelin soyut idealizmini siis
esyasinin gilindelik yakinligiyla birlestirerek, “yiliksek sanat” ile
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“tiiketim nesnesi” arasindaki sinirlart muglaklastirir. Boylece ev igi
dekorasyonun merkezinde yer alan bu kiiciikk figiirler, modern
insanin estetik begenisini yonlendiren birer kiiltiirel arzu nesnesi
haline gelir.

Art Nouveau déneminde haz ve giizellik, yalnizca duygusal
degil, toplumsal birer gostergedir. Giizellik, simif kimligini ve
kiiltiirel sermayeyi temsil eder; kadin bedeni ise bu sermayenin
gorsel bir metaforuna doniisiir. Kadinin zarafeti, burjuva erkeginin
statiislinii dolayl1 bicimde yansitan bir simge halindedir. Bu nedenle
Art Nouveau figiirlerinde kadin, hem estetik bir tema hem de
toplumsal bir begeni rejiminin tasiyicisidir. Baudrillard’in
ifadesiyle, estetik tiikketim kiiltiiriinde nesneler yalnizca kullanilmaz,
“arzu edilir” hale getirilir; onlarin degeri islevlerinden degil,
tasidiklar1 simgesel enerjiden dogar. Porselen figiirler de bu
anlamda, erotizmi ‘“kabul edilebilir” bir bicimde estetize eden
simgesel nesnelerdir.

Fin-de-siecle estetigiyle psikanalitik diisiincenin kesistigi bu
donemde, sanatin giizellik anlayis1 bir tiir “maskelenmis arzu
ekonomisi”ne doniisiir. Modern birey, dogrudan dile getiremedigi
tutkular1 estetik bi¢imlerde yasar; arzunun ifadesi, siisleme ve
zarafet araciligiyla dolayli hale gelir. Art Nouveau’nun kadin
figtirleri bu bakimdan, modernligin hem bastirilmig arzularinin hem
de giizellik idealinin temsilcileridir. Onlar, ayn1 anda hem “dogal”
hem “yapay”, hem “masum” hem “bastan ¢ikaric1”dr.

Bu ikili doga, 20. yiizyilin basinda hizla sekillenen yeni
toplumsal diizenin de gostergesidir. Kadin, artik yalnizca sanatin
konusu degil, modern tiiketim kiiltlirliniin aktif bir imgesidir.
Reklamlarda, afiglerde, mobilya ve moda tasarimlarinda beliren bu
kadin, aym1 zamanda arzunun dolasima girdigi bir estetik
ekonominin merkezindedir. Porselen figilirinler, bu estetik
ekonominin ev i¢i izdligimiinii olusturur: toplumsal ahlakin
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siirlarint agmadan, erotizmin “zarif bigim” altinda sahnelenmesini
saglar.

Sonug olarak, Art Nouveau donemi, arzunun bi¢im buldugu
bir yiizyil olarak okunabilir. Modernligin rasyonel diizenine karsi
duyusal, sezgisel ve erotik bir estetik gelistirerek, hem dogay1 hem
bedeni yeniden sanatin merkezine tasimistir. Bu estetik diizenin en
karakteristik yansimalarindan biri olan porselen figiirler, kadin
imgesini hem doganin metaforu hem de arzunun nesnesi olarak
bicimlendirmistir. Bu noktada, modernligin kirilgan giizellik
anlayis1 ile tiiketim kiiltiiriiniin simgesel dili arasindaki bagin en
rafine temsilcileri olarak one ¢ikarlar.

KADIN VE ARZU: ART NOUVEAU’NUN GORSEL
KODLARI

Art Nouveau estetiginin en belirgin 6zelligi, dogay1 yalnizca
bicimsel bir kaynak olarak degil, yasamin disil enerjisinin gorsel
temsili olarak benimsemesidir. Bu baglamda doga ile kadin figtirii
birbirine paralel iki estetik eksen olusturur: her ikisi de akigkan,
organik, bereketli ve duyusaldir. Kadin bedeni, tipki sarmasik, su
dalgas1 ya da zambak gibi, Art Nouveau sanatc¢isinin goziinde
bicimsel bir ritim tasir. Bu ritim, hem erotizmi hem de doganin
kendiligindenligini ifade eder. Boylece kadin, yalnizca dogay1 temsil
etmez; doganin kendisi olur — kontrolsiiz, biiyiileyici ve ayni
zamanda tehlikeli bir gii¢ olarak.

Art Nouveau sanatinda kadin figliriiniin temel islevi,
modernligin arzularini estetize etmek ve onlar1 toplumsal acidan
kabul edilebilir bir bicime doniistiirmektir. Bu estetik kod, 6zellikle
jest, bakis, kiyafet ve sembolik nesneler araciligiyla goriiniir hale
gelir. Kadinin yiiz ifadesi genellikle dingin ama davetkardir; bakislar
seyirciyle dogrudan temas kurmaz, c¢ogu zaman hafifce yana
cevrilmistir. Bu yonelmislik, hem ¢ekiciligin hem de ulasilamazligin
ifadesidir. Boylece figiir, seyircinin arzusu icin bir bosluk alani
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yaratir: dogrudan degil, dolayli bir davet s6z konusudur. Bu
dolaylilik, Art Nouveau erotizminin zarif ama yogun dogasini
tanimlar.

Kadin bedeninin jestleri bu donemde erotizmin en giiclii
tagiyicilarindan biridir. Hafifce biikiilmiis bel, geriye atilmis
omuzlar, zarif bir el hareketi ya da basin egik konumu — tiimii,
bedensel ifadenin bilingli bir koreografisine isaret eder. Bu jestler,
klasik resim ve heykeldeki idealize edilmis durustan farkli olarak,
bedeni doganin akisiyla biitlinlestirir. Kadin figiirli, sanki riizgarla
birlikte hareket eder; giysisi dalgalanir, saglar1 kivrilir, viicudu bir
bitkinin sap1 gibi kivrilir. Bu kivrimli bigim dili, donemin dekoratif
sanatlarinda “kame¢1 darbesi ¢izgisi” (whiplash line) olarak
tanimlanmis ve neredeyse erotik bir enerjiyle iliskilendirilmistir.
Grafik sanatlarda Alphonse Mucha veya Henri Privat-Livemont’un
afislerinde (Gorsel la ve 1b) saglarin ve dumanin kontrolsiiz
kivrimlariyla ikoniklesen bu hat, porselende {i¢ boyutlu bir beden
diline terclime edilir. Bdylece kadimmin viicudu, doganin
dalgalanmasiyla 6zdes bir estetik devinim kazanir.

Gorsel 1 (a) Alphonse Mucha, Salon des Cent (20. Sergi) afisi,
1896, renkli tas baski (litografi), 63 x 43 cm; (b) Henri Privat-
Livemont, Absinthe Robette afisi, 1896, renkli tas baski (litografi),
104 x 75 cm.
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Kaynak: (a) Mucha, 1896; (b) Privat-Livemont, 1896.

Giysi ve kumas kullanimi, Art Nouveau’nun duyusallik
odakl1 estetik stratejisinin kurucu 6gelerinden biridir. Transparan ve
organik dokulu kumaslar, bedeni hem 6rten hem goriiniir kilan bir
ara yiiz iglevi goriir. Ciplakligin teolojik ve kiiltiirel olarak “hayvani”
bir durumla iligskilendirilmesi (Agamben, 2010’dan aktaran
Gajewska, 2015, s. 241), giysiyi erotik ¢ekiciligin kurucu unsuru
haline getirir. Bu estetikte “0rtii”, kapatic1 olmaktan ziyade, bedenin
“ciplak hayvaniligini” (Gajewska, 2015, s. 244) gizleyerek onu arzu
nesnesine doniistiiren bir aragtir. Porselen figiirinlerdeki ince kumas
illizyonlari, bu dinamik {izerinden isler: Sirlamanin 151k
gecirgenligi, bedeni dogrudan sergilemek yerine onu aksesuarlar ve
kumasglar aracilifiyla kiiltiirel bir arzu nesnesi olarak “giydirir”. Bu
noktada figiir, Lyotard’in (1993) “tensor” (s. 51) olarak tanimladig:
seye doOniigiir; yani hem okunabilir bir isaret (kadin, doga,
masumiyet) hem de anlamlandirilamayan, bedensel bir yogunluk
(porselenin parlakligi, dokunma arzusu) iireten bir giictiir. Sonug

--132--



olarak figiir, mahremiyet ile teshir arasindaki salinimi siirekli kilan
bir gorsel gerilim tagir. Keane’in (1998, s. 16) belirttigi lizere, bu
“yar1 gegirgen” estetik, gorlinilir olanin niteliklerini gériinmez olana
aktararak donemin cinsellik algisin1 somutlagtirir.

Sembolik nesneler — ¢icek, meyve, su kabi, ayna veya kus
gibi — kadin figiirlerinin anlam katmanlarii derinlestirir. Ornegin
elindeki elma ya da nar, hem dogurganlig1 hem de bastan ¢ikaricilig
cagristirir; giil ya da zambak, saflifin ve arzunun bir arada var
olabilecegini ima eder. Art Nouveau’nun doga temelli simge sistemi,
Hristiyan ikonografisinin kutsal kadin imgelerini sekiilerlestirerek
erotik anlamda yeniden iiretir. Bu iiretim silirecinde kadinlar, piyasa
mekanizmalarina aktif katilim gostermekten ziyade, degeri eril
cinsellik tarafindan belirlenen (Irigaray, 1985'ten aktaran Ford vd.,
2016, s. 10) “deger yiiklenmis idealler” (value-invested idealities)
olarak konumlandirilir. Bu baglamda, donemin porselen biblosu olan
Lady with Lilies gibi 6rneklerde ¢icek, hem kadinla 6zdeslesen bir
estetik 6ge hem de arzunun maddi metaforu olarak islev goriir. Kadin
cicegi sunarken, seyirciye ayni zamanda kendi bedenini sunar.

Kadm figiiriinin bu ikili dogast —masumiyet ve cazibe,
dogallik ve yapaylik, edilgenlik ve bastan c¢ikaricilik— Art
Nouveau’nun en belirgin ikonografik gerilimidir. Donemin feminist
hareketleriyle yiikselen ve ‘“erkeksi” (mannish) tavirlaryla
geleneksel cinsiyet rollerini tehdit eden “Yeni Kadin” (New Woman)
imgesinin aksine (Bauer, 2009, s. 86), bu porselen figiirler “rasyonel
kadinsilik” yerine idealize edilmis, giivenli bir disilik sunar. Bu
figiirler, Viktorya donemi ahlakinin kaliplar1 i¢inde kalmak zorunda
olan kadin imgesine karsi bir tiir estetik direnis sergilese de bu
direnis, acik bir baskaldir1 biciminde degil, zarafet ve siisleme
iizerinden ifade edilir. Kadin figiirii bir yandan seyirciyi bastan
cikarir, diger yandan kendi ¢ekiciligini bir “sanat nesnesi” olmanin
giivenli alaninda korur.
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Grafik sanatlarda Alphonse Mucha’'nin afiglerinde, Gustav
Klimt’in resimlerinde ya da Aubrey Beardsley’in c¢izimlerinde
goriilen bu kadin imgesi, porselen figiirinlerde ev i¢i boyut kazanir.
Klimt’in Opiiciik (The Kiss, 1907-08) ya da Mucha’nin Tiiy (La
Plume, 1895) gibi eserlerinde erotizm altin yaldizli bir mistisizmle
sarmalanmistir; benzer bicimde porselen figiirlerde de pariltili sirlar
ve inceltilmis ylizeyler, bedensel temas fikrini soyutlar. Bu estetik
paralellik, resim ile dekoratif sanat arasinda ortak bir duyusalligin
varligini kanitlar. Kadin artik yalnizca betimlenen degil, evin i¢inde
yeniden iiretilen bir imgeye doniisiir.

Bu figiirinlerin minyatiir 6l¢egi, erotizmin kamusal degil 6zel
bir bicimde deneyimlenmesini saglar. Yumusak 1s1k altinda parlayan
porselen ylizey, dokunsal bir yakinlik hissi uyandirir. Ancak bu
yakinlik, seyircinin sahip olma arzusunu doyurmaz; aksine onu
stirekli erteler. Kadin figiirli elma uzatir, giilii koklar, su doker ama
asla seyirciye dogrudan yonelmez. Bu mesafeli erotizm, modernligin
haz anlayisina uygundur: arzu, ulasilmaz olana yonelir. Dolayisiyla
porselen figiirin, hem seyredilen hem saklanan, hem nesnelestirilen
hem idealize edilen bir “arzunun heykelcigi”ne doniisiir.

Sonu¢ olarak Art Nouveau’nun gorsel dili, kadin figiirii
aracilifiyla hem bedensel hem ruhsal arzunun temsiline imkan
tantyan ¢ok katmanl bir estetik sistem kurar. Kadin bedeni burada
ne yalnizca erotik bir obje ne de doganin saf bir yansimasidir; o,
modernligin kendi ¢eligkilerini — doga ile teknoloji, arzu ile ahlak,
Ozgiirliik ile bastirma — biinyesinde tastyan bir simgedir. Porselen
figiirin, bu ¢eliskileri zarafetle donatarak ev i¢ine tasir; boylece hem
estetik bir obje hem de modern arzunun sessiz bir aynasi haline gelir.

ARZU NESNESI OLARAK PORSELEN FiGUR: EV,
TUKETIM VE ZEVK KULTURU

Art Nouveau doneminde iiretilen porselen figiirinler,
yalnizca dekoratif siis esyalart degil, modernligin arzu ekonomisini
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goriiniir kilan kiiltiirel gostergelerdir. Bu kiiciik 6lgekli heykelcikler,
burjuva evinin vitrininde veya somine rafinda konumlanarak hem
sahiplik ve begeni ekonomisinin bir pargasi haline gelir hem de
sehvetin estetize edilmis bigimlerini temsil eder. Kadin figiirleri bu
diizenin merkezindedir: zarafet, dogallik ve erotizm kodlariyla
bigimlenmis bedenleri, modernligin hem bastirdiZi hem de
arzuladig1 yonleri somutlastirir.

Bu nesneler, Lyotard’in (1993) tanimladigi anlamda
“libidinal ekonomi”’nin maddi tezahiirleri olarak okunabilir; arzu, bu
cergevede yalnizca psikolojik bir slire¢ degil, nesneler {izerinden
dolasima giren toplumsal bir enerji bi¢imidir. Porselenin piiriizsiiz
ylizeyi, kirilganlig1 ve parlakligi bu enerjiyi tastyan bir ara-yiiz gibi
islev gorlir. Bu materyal se¢imi, donemin akademik sanatinin
yiicelttigi “heykellerin cinsiyeti kadar kilsiz” (Gaillard & Windish,
2012, s. 173) ve piiriizsliz ylizey estetigiyle Ortliserek, biyolojik
gercekligin tehdidinden arindirilmis gilivenli bir haz alani yaratir.
Boylece porselen, hazzi, Bourdieu’nun (1984, s.6) ifadesiyle “saf ve
ylice bir estetik deneyime” doniistiirerek bedensel saflik ile haz
potansiyeli arasinda bir metafor kurar. Modernitenin “gérmek
inanmaktir” anlayisiyla giliclenen gorsel oncelik (Cross & Proctor,
2014, s. 4), figiirinlerin vitrinlerdeki seyirlik degerini artirir. Bu
nesneler, pasif maddi varliklar olmaktan ziyade, izleyici iizerinde
etki liretme kapasitesine sahip “failler” (agents) olarak islev goriir
(Gell, 1998, s. 6). Alfred Gell’in bu yaklasimi porselen figiirinlerin
uyarilma ve arzu gibi tepkiler iiretme potansiyelini agiklar. Bu
baglamda figilirin, hem erotik bir obje hem de fetis nesnesi olarak
konumlanir: dokunulamazlig1 arzuyu yogunlastirir; kirilganligi ise
sahip olma istegini pekistirir.

Dolayisiyla, bu boliimde secgilen ii¢ Ornek figiir —
Bahislerinizi Yapin Beyler (Viyana), Yikanan Kadin (Royal Dux) ve
Cemberli Dans¢i (Meissen) — tlizerinden kadin imgesinin arzuyla,
estetikle ve tiiketim kiiltiiriiyle kurdugu c¢ok katmanli iliskiler
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incelenecektir. Bu inceleme, figiirinleri hem arzu ekonomisinin
nesneleri hem de zevk kiiltiiriniin estetik kodlar1 olarak ele alir; yani
bu minyatiir kadin bedenlerinde, modernligin duyusal, sinifsal ve
cinsel gerilimleri ayn1 anda okunabilir héle gelir.

Oyun, Sans ve Bastan Cikarma: “Bahislerinizi Yapin Beyler”

Viyana fretimi, kaidesinde Faites vos jeux, Messieurs
(Bahislerinizi Yapin Beyler) ibaresi yer alan figilir (Gorsel 2), Art
Nouveau'nun erotik kodlarmi en acgik bi¢imde teatral bir poz
iizerinden goriiniir kilar. Kadin figiirii bir elinde kii¢lik kirmizi bir
elma tutmakta, diger eliyle bos bir sepeti kavramaktadir. Kaidedeki
“Bahislerinizi Yapin Beyler” ibaresi, rulet masasindan alinmis bir
deyimdir ve figiiriin flort6z tavrini ironik bicimde pekistirir. Boylece
erotizm, oyun metaforu i¢inde estetize edilir: Kadin hem oyunun
nesnesi hem de kurucusudur. Dénemin algisinda erkek cinsel
arzusunun “dogasinda var olan ve kendiliginden gelisen”
(Westminster Review, 1850'den aktaran Verhoeven, 2015, s. 31)
giiclii yapis1 goz Oniine alindiginda, bu figiiriin sundugu oyun
cercevesi, potansiyel olarak tehlikeli bir diirtiiyii zararsiz bir salon
eglencesine doniistiirlir. Nesneler, sosyal ritiiellerin performatif
icrasinda hem sahip olunan birer miilk hem de birer ‘“sahne
donanim1” (Margolin, 2014, s. 2) olarak kimlik insasinda rol oynar.
Bu sahneleme, diinyanin “arzularimizin para birimiyle en yliksek
teklifi verene satildig1 biiyiik bir pazar” (Haggard, 1998'den aktaran
Ford vd., 2016, s. 1) oldugu fikrini somutlastirir.
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Goérsel 2 Viyana iiretimi, kaidesinde “Bahislerinizi Yapin Beyler” (Faites vos jeux,
Messieurs) yazan porselen figiiriin genel kompozisyonu (solda) ve elindeki nesneyi sunug
big¢imiyle yiiz ifadesindeki flortoz tavr gosteren detay (sagda).

Kaynak: Thomaston Place Auction Galleries (t.y.).

Bu figiir, Art Nouveau’nun “zarafetle maskelenmis erotizm”
anlayisin1 6rnekler. Kadinin beden dili davetkardir; basini hafifce
yana egmis, seyirciye hem yakin hem ulasilmaz bir durus sergiler.
Ancak erotik cagrisim agik bir teshir yerine, jestin teatral kurgusuyla
insa edilmistir. Elmanin kirmiz1 rengi, arzu ve giinah metaforlarinm
canlandirirken, sepetin boslugu kaybedilmis bir masumiyetin ya da
tiilkenmis bir arzunun imgesine dontisiir.

Bu tiir figiirler, ev i¢i mekanda cinselligin dogrudan degil,
estetize edilmis ve dolayli bir temsil diizleminde dolagima girmesini
saglar. Bu dolaylilik, siradan hazzi reddederek “saf bakis”
(Bourdieu, 1984, s. 3) aracilifiyla cinselligi “arindirilmis” bir zarafet
anlayisina doniistiiriir. Gorsel 1'de goriilen figilirin, “kolay” ve
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“kaba” hazlarin reddi (Bourdieu, 1984, s. 486) {izerine kurulu bir
begeni rejimine uygun bicimde masumiyet ve estetik degerle
cergevelenir; ancak ayni zamanda, bu ¢ergevenin oOtesinde isleyen
bilingdis1 arzulara da seslenen bir haz nesnesi olarak konumlanir.

Baudrillard’in (1996) vurguladig: iizere, dekoratif nesneler
yalnizca bir slisleme 0Ogesi degil, arzu, sahiplik ve fetislesme
stire¢lerinin maddilesmis bigimleridir; bireyin hem kimlik hem statii
hem de haz rejimlerini diizenleyen birer gostergedir. Bu baglamda
Bahislerinizi Yapin Beyler figiirii, modernligin tiiketim estetigini
cinselligin estetizasyonu iizerinden yeniden kuran, bakisa hitap
etmek iizere tasarlanmis bir “oyun nesnesi” haline gelir. Boylece
eser, hem burjuva evinin goriiniirdeki dekoratif diizenine eklemlenir
hem de bu diizenin i¢inde arzu ekonomisinin sessiz ama etkili bir
aktorii olarak islev gortir.

Doganin Zarafeti ve Evcillestirilmis Erotizm: Royal Dux
“Yikanan Kadin”

Royal Dux’mn yaklagik 1900-1910 yillar1 arasinda iirettigi,
Yikanan Kadin (Female Bather) temali merkez pargasi (centrepiece)®
(Gorsel 3), Art Nouveau’nun doga, zarafet ve erotizmi birlestiren
estetik anlayisin1 en dengeli bigimde yansitir. Yaklasik kirk fic
santimetre yiiksekligindeki bu porselen figiir, bir kayaliga oturmus,
ayagini spiral bi¢cimli deniz kabuguna dokundurmakta olan geng bir
kadin1 betimler. Kompozisyon, hem figlir hem ¢evre unsurlari
bakimindan doga ile beden arasinda organik bir siireklilik kurar.
Kabuk formunun kivrimlari, kadinin bacak ve bel hattin1 yansitir;
draperinin dalgali kivrimlariyla birleserek neredeyse tek bir canli

3 Centrepiece, ozellikle 19. ve 20. yiizy1l dekoratif sanatlarinda, yemek masasi,
sOmine lizeri veya salon orta masasi gibi ev i¢i yiizeylerde konumlandirilmak
iizere tasarlanmis gosterisli merkez objesini ifade eder. Porselen firmalari
tarafindan iiretilen centrepiece’ler cogu zaman figiiratif kompozisyonlar, natiiralist
ogeler ve dekoratif temalar icerir ve burjuva ev i¢i estetik diizeninin odak noktasi

olarak islev goriir.
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yiizey olusturur. Bu biitiinlesme, Art Nouveau’nun dogay1 bir motif
degil, bicimsel bir ilke olarak benimsemesinin somut Ornegidir.
Modern teknoloji, dogayr yogunlastirllmis ve tasinabilir paketler
(Cross & Proctor, 2014, s. 1) halinde sunarak mesafeleri ortadan
kaldirirken, bu figiir de deniz kenarini evin salonuna tasir. Bu yapay
doga parcasi, “biliyiik sehirlerin medeniyetinin yarattig1r sinirsel
tiikenmislik™ (Verhoeven, 2015, s. 40) ile miicadele eden modern
erkege dinginlestirici bir kacis alani sunar. Figliriin bu kontrollii ve
ice kapali diizeni, bakan 6znenin (erkek) kendi arzusunu ‘“bakis”
eylemi {lizerinden bir toz haline getirmesine (Noyes, 1988'den
aktaran Stewart, 1998, s. 80) olanak tanir.

Gorsel 3 Doga ile bedenin porselende biitiinlesmesi. Royal Dux iiretimi Yikanan Kadmn
(Female Bather) figiiriiniin genel kompozisyonu (solda) ve figiiriin yiiz ifadesi ile
malzemenin dokusal niteligini gosteren yakin plan detayr (sagda).

Kaynak: eBay (t.y.).

Kadin figiiriiniin bedeni, ne tamamen 6rtiiliidiir ne de acik bir
teshire yonelir. Tek omzu agikta birakan asimetrik giysi, figiire hem
hareket hem duyusal incelik kazandirir. Porselenin saten

parlakligindaki yiizeyi, viicudun kivrimlarinda yumusak 151k
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gecigleri yaratir; boylece erotik ¢cagrisim dogrudan ¢iplaklik yerine
malzemenin dokusuna ve 15181n oyununa tasinir. Bu gorsel strateji,
donemin burjuva zevk kiiltiiriiniin “Ortiilii erotizm” tercihine karsilik
gelir: kadin figiirii seyredilir ama dokunulmazdir. Buradaki haz, arzu
nesnesine sahip olmaktan degil, onun estetiklestirilmis varligina
bakmaktan dogar.

Kompozisyonun mekansal diizeni, evcillestirilmis bir
erotizmin sinirlarim1  belirler.  Figiir, hareket halinde degil,
duraklatilmis bir jest icinde betimlenmistir; bu durus, donemin
biyolojik sdylemlerinde disiye atfedilen “pasif, koruyucu ve
duragan” niteliklerle uyumludur (Geddes ve Thompson, 1889°dan
aktaran Laqueur, 1990, s. 6). Suya adim atmadan 6nceki bu tereddiit
ani, Pygmalion mitindeki* cansiz malzemenin “et ve kemige”
doniisme fantezisinin tersine isler: burada canli beden, “mermer bir
eslikciye” (Hawthorne, 1860°tan aktaran Pulham, 2020, s. 112) —bu
ornekte ise porselen bir bibloya— doniiserek adeta taglasir. Bu
duyusal gerilim higbir zaman eyleme donilismez; bdylece kadin
figiirii tehlikeli bir arzu kaynag1 olmaktan ¢ikar, giivenli bir giizellik
idealine indirgenir. Bu temsil, 19. ylizy1l sonlarinda kadin bedenini
estetik sOylemin korunakli smirlari i¢cinde denetim altina alan
sanatsal stratejinin tipik bir Ornegidir. Diirtiisel enerji, zarafet
aracilifiyla estetik bir forma hapsedilmistir.

Renk paleti — inci beyazi, soluk pembe, bej ve sampanya
tonlar1 — bu yumusak duygusal atmosferi gii¢lendirir. Bu pastel
tonlar, hem doganin dinginligini hem de bedenin duyumsal
sicakligini ima eder. Ayn1 zamanda porselenin yiizeyine neredeyse
dermal (cilt benzeri) bir nitelik kazandirir: izleyici figiirii seyretmek

4 Pygmalion miti, Ovidius’un Metamorfozlarinda, bir heykeltiragin yaptig1 kadm
heykeline asik olup onun ilahi miidahaleyle canliya doniismesini konu alir.
Modern estetik tartigmalarda mit, cansiz malzemeye atfedilen arzu ve sanat

eserinin erotiklesmesi baglaminda yorumlanmaktadir.
--140--



yerine adeta hisseder. Bu, Art Nouveau’nun “gorsel dokunsallik”
dedigimiz duyusal estetik yOniiniin bir yansimasidir.

Eser, ev i¢i dekorasyon baglaminda okundugunda da gii¢lii
bir kiiltlirel anlam tasir. Yikanan Kadin, islevsel bir merkez objesi
olarak tasarlanmistir; ancak figlirlin varli§i objenin islevini
ikincillestirir. Su kabugu bi¢imli hazne, dekoratif amagla tiretilmis
olsa da aynmi zamanda figiiriin anlatisal mekanmidir. Bu durum,
Baudrillard’1in “nesnenin anlam sistemi”ne iliskin tespitini dogrular:
modernlikte kullanim degeri, gdsterge degeri lehine bastirilir. Kadin
figiirii, estetik bir gostergeye, yani burjuva evinin zarafet ve begeni
semboliine doniisiir. Boylece arzu, giindelik esyanin formuna
gomiiliir; tikketim, estetik bir ritiiel halini alir.

Yikanan Kadin ayni zamanda kadin bedeninin doga ile
0zdeslestirilmesi gelenegini siirdiiriir. Ancak bu 6zdeslik, Romantik
donemin “doganin gizemli kadin1” anlayisindan farkli olarak,
burjuva diizeninin kontrollii zarafetiyle ¢evrelenmistir. Kadin hala
doganin pargasidir ama artik evin igindedir; yabanil degil, diizenli,
sakin ve gosteriglidir. Bu evcillestirilmis doga, aym1 zamanda
bastirilmis arzunun temsilidir. Figilirin duraganligi, eril sanat
geleneginde siklikla basvurulan ve kadini “kusursuz, cansiz bir
imge” (Bronfen, 1992'den aktaran Parker, 2016, s. 85) olarak
donduran “olii sevgili” temasinin porselendeki karsiligi gibidir;
canliligin tehditkar yonleri, estetik bir 6liim uykusuna yatirilmisgtir.
Kadmin suya dogru egilen bedeni, bir eylemi degil, bitmeyen bir
niyeti ifade eder; arzu eyleme donlismeden siisleme icinde
donmustur.

Sonucgta Royal Dux’in Yikanan Kadin’1, Art Nouveau’nun
kadin imgesini hem erotik hem dekoratif bir nesne olarak nasil
dontstiirdiigiinii agik bi¢imde gosterir. Figiir, seyirciye dogrudan bir
cinsellik sunmaz; bunun yerine zarafet aracilifiyla arzuyu estetize
eder. Boylece hem modernligin estetik ideali olan “doga ile uyumlu

giizellik”1 hem de donemin psikanalitik bilingaltin1 temsil eder.
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Kadin burada hem doganin zarif bigimi hem de modern tiiketim
kiiltiiriiniin  sessiz tami@idir: giizelligiyle evi siisler, ama aym
zamanda arzunun gizli merkezinde yer alir.

Meissen “Cemberli Dans¢1” Figiiriinde Modern Kadin ve
Sahne Erotizmi

Meissen firmasi1 tarafindan Reinhold Arthur Hermann
Boeltzig’in modellemesiyle yaklasik 1905-1910 yillar1 arasinda
iretilen ve kataloglarda genellikle Cemberli Dans¢i (Reifenwerferin
/ Hoop Dancer) olarak gecgen figiir (Gorsel 4a), Art Nouveau
doneminde kadin bedeninin artik yalnizca doganin pasif bir simgesi
degil, hareketin ve performansin aktif tasiyicisi olarak temsil edildigi
bir doniim noktasini igaret eder. Bu figiir, klasik giizellik idealiyle
modern sahne estetiginin birlestigi bir gorsel uzlas: bi¢imidir.

Gorsel 4 (a) Reinhold Boeltzig tasarumi Meissen Cemberli Dans¢i (Reifenwerferin) figiirii,
1909; (b) Jules Chéret imzali Loie Fuller Folies-Bergere posteri, 1895.

FOLIES-BERGERE

&

Kaynak: (a) Artorigo (t.y.); (b) King & McGaw (t.y.).
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Yaklagik kirk santimetre yiiksekligindeki figiir, sert
porselenden iiretilmis olup el boyamasi pastel renkler ve altin yaldiz
detaylarla tamamlanmistir. Kadin sag elinde ince bir ¢ubuk (dans
degnegi), sol elinde ise yaldizl1 bir cember (hoop) tutar. Hafifce geri
egilmis govdesi ve One uzanan sag bacag8iyla dinamik bir
contrapposto® durus sergiler. Omzu agik, ince dokulu, kisa Yunan
esintili chiton® giysisi bedeni neredeyse ikinci bir deri gibi sarmakta,
kumasin transparanlifiyla cilt tonunun parlaklig1 arasinda duyusal
bir gerilim yaratmaktadir. Bu jestsel dinamizm ve kumasin hareketi,
donemin “yasayan heykel” ya da “serpantin dansi” estetigini
hatirlatir.

Bu figiir, donemin Avrupa sahnelerinde popiilerlesen gember
dansi (hoop dancing) gelenegine dogrudan gondermede bulunur.
1890’lardan itibaren Paris’teki Moulin Rouge ve benzeri cabaret
(kabare) sahnelerinde izleyiciyle etkilesim kuran danscilar, halka ve
degnek gibi araclarla “ritmik beden gosterisi” bigciminde
performanslar sergiliyorlardi. Meissen’in bu figiirii, s6z konusu
sahne sanatinin burjuva evine aktarilmis porselen bir versiyonu
gibidir. Figiirin, hem sahne erotizmini hem de modern kadinin
bedensel 6zgiirliiglinii idealize eder.

Ancak bu idealizasyon celiskisiz degildir. Kadin figiirii
eylem halindeki bir beden olarak tasvir edilse de seyircinin bakist
icin bi¢cimlendirilmis bir imgedir. “Tevazunun kadinlara sinirsiz
arzularmi kisitlamak icin verildigi” (Rousseau, 1981°den aktaran
Laqueur, 1990, s. 199) tezi hatirlanirsa, figiiriin kontrollii hareketi

5 Contrapposto, insan figiiriiniin agirligin1 bir bacak iizerine vererek diger bacag:
serbest biraktigi, dolayisiyla govde ve kalgada karsit yonlil bir egim yaratan klasik
durus bi¢imidir. Antik Yunan heykelinde ideal beden hareketinin temel gostergesi
olarak gelismis, Ronesans ve modern donemde estetik dinamizmin ana
ilkelerinden biri haline gelmistir.

® Chiton, Antik Yunan’da kadin ve erkekler tarafindan giyilen, genellikle hafif
dokulu ve bedeni dikey kivrimlarla saran tunik tipi giysidir. Klasik heykel ve

vazolarda idealize edilmis beden formunu vurgulamak i¢in sik¢a kullanilmistir.
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manidarlagir. Female Bather'n pasifliginin aksine, burada kadin
bedeni “yeniden etlendirilmis” (Parker, 2016, s. 95) gibidir; ancak
bu canlilik, 6znenin kendi arzusu i¢in degil, onu izleyen goziin
tiikketimi i¢in kurgulanmis bir performanstir. Sag elindeki degnek,
cemberi denetleyen bir aragtir; dolayisiyla figlir hem kendi
hareketinin efendisi hem de bakisin denetiminde bir nesnedir. Bu
durum, fin-de-siecle kiiltirinde kadin bedeninin yasadigi
Ozgiirlesme arzusu ile metalasma arasindaki gerilimi goriiniir kilar.

Bu bibloda kadmin yiiz ifadesi bu gerilimi gli¢lendirir:
seyirciye yonelen ama duygusal mesafesini koruyan bir bakis. Ne
bastan ¢ikarici bir giilimseme ne de masum bir donukluk vardir;
bunun yerine, bilingli bir poz verme hali mevcuttur. Bu biling, kadin1
“giizelligin farkinda” bir 6zneye doniistiiriir. Art Nouveau’nun erken
orneklerinde kadinin dogayla 6zdesligi, bu figiirde yerini beden
bilinci ve sahne farkindaligina birakir. Kadin artik ¢evresinin siisii
degil, kendi eyleminin merkezidir.

Sembolik diizeyde ¢cember, sonsuzluk ve arzu dongiisiiniin
isaretidir. Freud’un Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie’de
(Cinsellik Uzerine — Ug Deneme, 1905) belirttigi iizere dongiisel
hareket, erotik enerjinin en temel bi¢imlerinden birini olusturur.
Lyotard ise Libidinal Economy’de (1993), bu enerjiyi “biiyiik gegici
deri” lizerinde dolagan ve libidinal akislar1 kesip yeniden baglayan,
yani bedende yogunluk noktalar1 arasinda gegisler kuran “ayiric
bar” metaforuyla agiklar (s. 14). Bu baglamda ¢ember, s6z konusu
libidinal yogunlugun somutlagmis halidir; kadin onu tutarak hem
arzunun nesnesini yonlendirir hem de onun akisina dahil olur. Dans
eylemi, arzunun disipline edilmis bi¢imidir: erotik oldugu kadar
diizenli, tensel oldugu kadar idealize edilmistir. Bu figiir, fin-de-
siecle Avrupasi’'nda kadmin bedensel Ozgiirliigiiniin sanat
aracilifiyla nasil mesrulastirilip estetiklestirildigini gosterir.

Ayni zamanda, bu figiir modern kadinin toplum igindeki

goriiniirliigiiniin sembolik bir 6n izlemesidir. Cemberli Dansgi, artik
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oturan, diigiinen ya da pasif bir giizellik degil; hareket eden, ritim
duygusuna sahip ve bedenini kamusal bir ifade aracina doniistiirmiis
bir kadmi temsil eder. Bu bakimdan, Jules Chéret’in posterinde
donemin gorsel hafizasina kazinan (Gorsel 4b) Loie Fuller’in kumas
ve 151k oyunlarina dayali bedeni siirekli devinim i¢inde gosteren
serpantin dansi ya da Isadora Duncan’in klasik balenin kati
kurallarini reddederek “dogal hareket”e dayali serbest beden estetigi
arasinda dogrudan bir paralellik kurmak miimkiindiir.” Cemberli
Dansci’da da beden, klasik simetriden ziyade organik akisla
tanimlanir; giizellik artik hareketsizlikte degil, devinimde aranir.

Fakat bu dinamizmin iiretildigi baglam yine erkek egemen
tiketim  kiltiiridir.  Figlirin, Meissen’in ~ “salon  dekoru”
kategorisinde seri olarak iiretilmis ve burjuva koleksiyonlarina
“modern zarafet” simgesi olarak sunulmustur. Boylece dans eden
kadin, ev i¢i mekanin giivenli estetigine hapsedilmistir. Seyirciyle
g0z temasi kuran figiir, aslinda kendisine bakan sahibinin bakisina
gore sekillenmis bir performans sunar. Kadin hareket eder, ama
hareketi vitrinin sinirlari i¢cindedir.

Sonug olarak Cemberli Dans¢t, Art Nouveau’nun “bedensel
enerji” idealini donemin ahlaki sinirlariyla i¢ ice gecirerek goriiniir
kilar. Figlirde kadin hem 6zgiirlesmis bir bedenin devinimini hem de
porselenin kirilgan yiizeyinde somutlasan denetimli bir zarafeti
temsil eder. Beden sahneye ait bir enerji tasir; ancak bu enerji estetik
bir g¢erceve icinde disipline edilmistir. Bu figiir, fin-de-siecle
Avrupa’sinda kadin imgesinin doniisiimiinii —estetik, erotik ve
sosyokiiltiirel diizeylerde— Ornekleyen gii¢lii bir gostergedir:

" Loie Fuller, 19. yiizy1l sonlarinda kumas ve 151k efektlerini kullanarak gelistirdigi
“serpantin dans1” ile Art Nouveau estetigiyle paralel bir akiskan hareket dili
yaratmistir. Isadora Duncan ise klasik bale kaliplarini reddederek Antik Yunan’dan
esinlenen dogal, serbest hareket anlayisiyla modern dansin kurucularindan biri

kabul edilir.
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modernlik, kadin1 hareket halinde hayal eder, fakat onun
Ozglrliigiinii her zaman bigimsel bir idealin sinirlar1 i¢inde tutar.

Zevk Kiiltiiriinde Kadin imgesi: Estetik Nesne Olarak Arzu

Bu ii¢ figiir birlikte ele alindiginda, Art Nouveau déneminde
kadin imgesinin estetik, toplumsal ve psikanalitik boyutlar1 bir araya
gelir. Royal Dux’un figiirleri, arzunun zarafet araciligiyla
evcillestirildigi bir begeni rejimini temsil ederken, Meissen’in
figliri, modern kadinin bedensel farkindaliginin ve 6znelesmesinin
simgesine doniisiir.

Ev ici siis objesi olarak figiirin, kamusal ahlaka uygun bir
bicimde arzuyu estetize eder. Freud’un haz ilkesi baglaminda
degerlendirildiginde, bu figiirler bastirilmis cinsel diirtiilerin
“sublimasyon” yoluyla ifade buldugu nesnelerdir. Bu siirecte
yliceltme, egonun “ahlaki mazosizmi” (Freud, 1924'ten aktaran
Stewart, 1998, s. 28) ile birleserek kiiltiirel itaati sucluluk duygusu
iizerinden degil, estetik bir haz lizerinden insa eder. Seyircinin bakisi
icin giivenli bir erotizm alan1 yaratirlar; dokunulmaz ama
arzulanabilir olmanin siirinda yer alirlar. Bu nesneler, eksik oldugu
diisiiniilen bir seyin (ger¢ek bedensel temasin) yerini maddi
isaretlerle doldurarak (Keane, 1998, s. 17) modernligin duygusal
ekonomisini goriiniir kilar: Haz, begeni araciligiyla mesrulagir.

Sosyolojik diizlemde bakildiginda, bu nesneler burjuva
smifinin “nesnelesmis kiiltiirel sermayesini” (Bourdieu, 1984, s.
228) temsil eder. Ayn1 zamanda bu objeler, donemin erkekleri i¢in
hayati olan “arzu ile itidal arasindaki dengeyi” (Verhoeven, 2015, s.
29) maddi diinyada goriinlir kilar. 19. yiizyilin sonlarina dogru
burjuva evinin i¢i, kisisel hatiralarin ve antika benzeri nesnelerin
sergilendigi bir miizeye doniigsmiistiir (Apter, 1991, s. 39). Bu
baglamda, herhangi bir koleksiyon bir 6geler dizisinden olussa da,
dizinin son terimi koleksiyoncunun sahsidir (Baudrillard, 1996, s.
91). Dolayisiyla evin salonunda ya da vitrininde sergilenen kadin
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figtirleri, yalnizca ekonomik giicii degil, ayn1 zamanda bu nesneleri
uygun bi¢cimde takdir etme yetisini—baska bir deyisle sahibinin
“rafine” zevkini (Bourdieu, 1984, s. 1) —g0riiniir kilan statii
gostergelerine dontisiir. Kadinin bedeni bu baglamda hem estetik bir
arzu nesnesi hem de smifsal bir simge olarak iglev goriir. Bu celigkili
konum, Art Nouveau’nun kadin temsilindeki ikilemi agiklar: kadin
ayni anda hem kutsal hem diinyevi hem siis hem tehdit hem pasif
hem etkin bir varliktir.

Dolayistyla Bahislerinizi Yapin Beyler, Yikanan Kadin ve
Cemberli Dans¢i figiirleri birlikte okundugunda, Art Nouveau nun
arzuyu disipline eden ama onu tamamen bastirmayan bir estetik
sistem kurdugu goriiliir. Bu sistem, erotizmi doga, oyun ve hareket
motifleriyle kodlayarak modernligin i¢sel ¢eliskilerini bigimlendirir.
Bu figiirler ayn1 zamanda modern nesnenin “model” ile “seri”
arasindaki gerilimli konumunu goriiniir kilar: Benzersiz bir sanatsal
model olma iddias1 ile endiistriyel ¢ogaltima dayali seri iiretim
arasinda salinarak var olurlar. Baudrillard’in belirttigi gibi, model ile
seri arasindaki gecis “sonsuz bir farklilagsma dizisi” iiretir (1996, s.
139); Art Nouveau figiirlerinin poz, boyut ve tematik ¢esitliligi bu
farklilasmanin tipik sonucudur. Kadin figiirli ise bu sistemin hem
tastyicist hem de elestirel bir yiizeyidir: giizelligiyle tiiketim
kiiltiirtinii besler, ancak ayni zamanda arzunun nerede goriiniir hale
geldigini isaretleyerek bu kiiltiiriin sinirlarini aciga ¢ikarir.

SONUC VE DEGERLENDIRME

Art Nouveau donemi, modernligin duyusal diinyasini
bigimlendiren en zarif ve ayni zamanda en c¢eliskili sanat
evrelerinden biridir. Bu calismada incelenen porselen figiirler,
yalnizca donemin dekorasyon anlayisini degil, ayn1 zamanda 19.
yiizy1l sonu erkeginin zihnini mesgul eden “arzu ile itidal arasindaki
gerilimi” (Verhoeven, 2015, s. 27) somutlastiran kiiltiirel belgelerdir.
Kadin bedeni bu nesnelerde hem doganin estetik formu hem de
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modern arzunun tastyicist olarak yeniden tanimlanmistir. Ancak bu
yeniden tanim, basit bir sanatsal tercih olmanin 6tesinde, modern
medeniyetin yaratti§i kaygilara karst gelistirilmis estetik bir
savunma mekanizmasidir.

Incelenen ii¢c 6rnek —Bahislerinizi Yapin Beyler, Yikanan
Kadin ve Cemberli Dans¢i— bu savunma mekanizmasinin farkl
stratejilerini temsil eder. Viyana tiretimi figiir, erotizmi bir “oyun”
cergevesine alarak tehlikesiz hale getirirken; Royal Dux’un Yikanan
Kadin’1, dogaya sigimarak modern sehrin sinirsel yorgunlugundan
kacis1 simgeler. Meissen’in Cemberli Dansgi’s1 ise hareket halindeki
modern kadini porselenin duraganligina hapsederek kontrol altina
alir. Bu figiirler topluca degerlendirildiginde, donemin erkeklerinin
“ilkel dirtiilerin medeni bir yasam icinde nasil var olabilecegi”
(Verhoeven, 2015, s. 40) sorusuna verdikleri maddi yanitlar olarak
okunabilir. Porselenin piiriizsiiz ve soguk yiizeyi, i¢ten ige kaynayan
arzuyu dondurarak onu giivenli, seyredilebilir ve sahip olunabilir bir
“biblo”ya doniistlirtir.

Bu doniistim, Freud’un “sublimasyon” (yiiceltme)
kavramiyla Ortlisiir bicimde, bastirilmis dirtiilerin ~ zarafet
araciligiyla disa vurumudur. Ancak Verhoeven’in (2015) isaret ettigi
iizere, donemin korkusu “iradenin yitimi” ve erkeklerde patolojik
cinsel asirihigr ifade eden “satiyazis” (s. 29) gibi u¢ durumlar
etrafinda sekillenir. Porselen figiirler, tam da bu noktada erkege,
iradesini kaybetmeden arzusunu tatmin edebilecegi yapay bir cennet
sunar. Kenaan’in (2014) belirttigi “gorselligi gorsel kilan dokunma
arzusu” (aktaran Pulham, 2020, s. 130), bu nesnelerde fiziksel
temasin imkéansizligiyla dengelenir. Boylece burjuva erkegi, evinin
salonunda hem ahlaki sayginligin1 korur hem de fantezi diinyasini
besler.

Ekonomik ve sosyolojik agidan bakildiginda ise bu figiirler,
Baudrillard’in (1996) “model” ile “seri” arasindaki gerilimini

goriinlir kilar. Sanatsal zarafeti (model) endiistriyel seri liretimle
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(seri) bulusturan bu nesneler, estetik begeniyi bir statii gostergesine
doniistiirmiistiir. Sonug olarak Art Nouveau porselen figiirleri, 20.
yizyilin esiginde modernligin yasadigi biiyiik krizin sessiz
taniklaridir. Onlar, doga ile kiiltiir, arzu ile ahlak, kadin ile erkek
arasinda kurulan kirilgan ategkesin, ateste pisirilerek kalici hale
getirilmis anitlaridir. Bugiin vitrinlerde bize bakan bu zarif kadinlar,
aslinda geg¢misin korkularin1 ve arzularini, kirillgan bedenlerinde
tasimaya devam etmektedir.
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BOLUM 6

BAKISIN INSASI VE DONUSUMU: 1970-1990 TURK
SINEMASI AFISLERINDE KADIN BEDENININ
FOTOGRAFIK TEMSILI

YELIZ TUNA!
Giris

Gorsel kiiltiirtin en yaygin ve etkili temsil alanlarindan biri
olan fotograf, yalmizca gercekligi kaydeden bir ara¢ olarak degil;
ayn1 zamanda toplumsal, kiiltiirel ve ideolojik anlamlarin tiretildigi
bir ifade bicimi olarak goriilmektedir. Kadraj, 151k, kompozisyon,
bedenin konumlanisi ve bakis yonii gibi fotografik unsurlar, yalnizca
estetik tercihleri degil, hakim bakis rejimlerini ve toplumsal
degerleri de goriiniir kilmaktadir. Bu nedenle fotograf temelli gorsel
tirtinler, yalnizca estetik nesneler olarak degil; tarihsel ve toplumsal
belgeler olarak da okunmay1 gerektirmektedir.

Bu anlamda sinema afisleri, filmin tanitimini {istlenen ikincil
gorseller olmanin Gtesinde, fotografik imgelerden olusan bagimsiz
gorsel ylizeyler olarak degerlendirilmektedir. Cogaltilabilir yapilari
sayesinde kamusal alanda dolasima giren afisler, izleyiciyle filmin
kendisinden 6nce kurulan ilk temas noktasi olarak islev gérmektedir.
Afislerde kullanilan fotograflar, ¢ogu zaman filmden alinmis ya da
film i¢in Ozel olarak {iretilmis karelerden olusmakta; bu durum

1 Ogr. Gor. Dr. Ege Universitesi, Giizel Sanatlar, Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi,
Izmir, Tiirkiye, (ORCID: 0000-0002-0522-3348), E-mail: yeliz.tuna@ege.edu.tr
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sinema afigini dogrudan fotograf sanatinin bi¢imsel ve kavramsal
alanina dahil etmektedir.

Sinema afiglerinde kadin imgesi, bu c¢alismada yalnizca
sinemasal anlatinin bir uzantis1 olarak degil; fotografik temsil
yoluyla kurulan ideolojik ve gorsel soylemler olarak ele
alinmaktadir. Kadin bedeni, afislerde ¢ogu zaman belirli pozlar,
beden dili, bakis yonleri ve mekansal diizenlemeler araciligiyla
izleyicinin bakisina sunulan bir nesneye doniismektedir. Hareketli
goriintiide zamana yayilan bakis, afiste hareketsiz kalmakta; boylece
kadin bedeni tek bir an, tek bir poz ve tek bir anlam etrafinda
sabitlenmektedir.

Bu calisma, 1970-1990 yillar1 arasinda iiretilmis Tiirk
sinema afislerini fotograf sanati baglaminda ele alarak, kadin
bedeninin fotografik temsil yoluyla nasil insa edildigini incelemeyi
amaclamaktadir. Tirk sinemasinda 1970-1990 yillari, kadin
temsillerinin hem anlatisal hem de gorsel diizlemde belirgin
doniistimler yasadigi kritik bir doneme karsilik gelmektedir. Bu
calisma da, bahsedilen bu donemler icin belirgin hale gelen bu
doniistimiin  afiglerdeki kadin gorselleriyle yansimasi {izerine
yogunlagmaktadir.

Yontem: Gostergebilimsel ve Feminist Gorsel Coziimleme

1970-1990 yillar1 Tiirk sinemasindaki kadin temsillerinde
yasanan doniisiim, yalnizca film anlatilar1 iizerinden degil, bu
anlatilarin kamusal alandaki en goriiniir yiizii olan sinema afisleri
iizerinden de okunabilmektedir.

Bu durum, sinema afisini dogrudan fotograf sanatinin temel
bilesenleriyle iliskilendirmektedir. Fotograftaki teknik unsurlar,
afisteki kadin temsilinin anlamin1 belirleyen temel gorsel ogeler
haline gelmektedir. Kadin bedeni, bu fotografik diizenleme
icerisinde cogu zaman bakisa sunulan, ¢cerceve i¢inde diizenlenen ve
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izleyicinin arzusu dogrultusunda anlamlandirilan bir nesneye
dontismektedir.

Bu noktada sinema afigleri, Laura Mulvey’nin tanimladigi
eril bakisin sabitlendigi ve kristalize oldugu alanlar olarak
degerlendirilebilmektedir. “Mulvey’e gore sinemada geleneksel
bigimde kadin figirii iki diizeyde islev goriir: film anlatisindaki
karakterlerin erotik nesnesi ve seyircinin erotik nesnesi olarak
sunulur; bu nedenle kadin goriintiisii, ‘bakilacak olan’ anlamini
kodlayan bir imge haline gelir” (Mulvey,1975,s.34) Fotografin bu
nihai niteligi, kadin bedenini hem goriiniir hem de denetlenebilir
kilmaktadir.

Tirk Sinemasinda bu yillardaki (1970-1980-1990) belli basl
filmlerin afisleri, feminist film elestirisi, fotograf kurami ve
gostergebilimsel ¢Ozlimleme yontemleri 1s1¢1nda
degerlendirilmekte; kadin imgesinin estetik, ideolojik ve tarihsel
boyutlar1 goriiniir kilinmaktadir. Bu kuramsal ¢erceve, bu ¢alismada
sinema afislerinin duragan anlati yapist {lizerinden yeniden
distiniilmektedir.

Goriintiilerin anlam katmanlarina ulasma siireci, Vilem
Flusser’in  kavramsallastirdigi  bicimiyle, goriintii yiizeyinde
gergeklestirilen bir “tarama” eylemini gerektirmektedir. Flusser bu
durumu su sekilde tanimlar: “Goriintiilerin  anlami1 onlarin
yiizeylerinde yatmaktadir. ilk bakista algilanabilir; ancak bu
asamada ele ge¢irilen anlam yiizeyseldir... Gozlerin goriintii
ylizeyindeki bu hareketine tarama denir.” (Flusser, 2000,s.45)

Gorsel kiiltlirtin - giderek yogunlastigi ¢agdas diinyada
imgeler, yalmizca gercekligi yansitan araglar degil; kiiltiirel,
ideolojik ve toplumsal anlamlar1 tagiyan gorsel metinler olarak islev
gormektedir. Bu nedenle gorsel tiriinlerin ¢oziimlenmesi, kiiltiirtin
okunabilir hale gelmesi acisindan zorunlu bir yontem haline
gelmektedir. Gorme edimi bu baglamda yalnizca algisal bir siireg
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degil, kiiltiirel bir okuma pratigi olarak degerlendirilmektedir.
Goriintiller araciligiyla anlam  {iretmek, bu goriintiilerin
derinlemesine ¢dziimlenmesini gerektirmektedir. Bu noktada
gostergebilim, gorsel metinlerde yer alan gostergelerin nasil anlam
iirettigini inceleyerek, goriintiilerin aktardigi agik ve ortiik iletilerin
goriiniir kilinmasina olanak tanimaktadir.

Goriintiilerin iletisim kurma konumuna iliskin yapilan
degerlendirmeler, bu yontemin kuramsal temelini
giiclendirmektedir. Bu baglamda su ifade yol gosterici nitelik
tasimaktadir:  “Goriintiiler, insan ve dilinyast arasindaki
dolayimlardir. Goriintiiler, diinyay1 erisebilir ve insan tarafindan
diislenebilir kilar. Boyle yapmakla birlikte, insanla diinyay:1 tam
birbirine yaklastirirken araya da girerler. Diinyay1 insana sunarken,
kendilerini acgiklanmasi istenen diinya yerine koyarak onu da
‘yeniden sunmus’ olurlar. Boylelikle, insan kendi {irettigi
goriintiilerin bir iglevi olarak yasamini siirdiirmeye baglar.” (Sontag
1993,5.17)

Bu yaklasim dogrultusunda, 6zellikle fotografik goriintiiler
giindelik yasamda giiclii bir gerceklik yanilsamasi tiretmektedir. En
siradan fotograflarda dahi agik ya da oOrtik anlam katmanlar
bulunmaktadir. Bu nedenle fotograf okumak, ¢ogu zaman fotograf
cekmekten daha derin bir diisiinsel ve estetik deneyim sunmaktadir.
Gostergebilimsel bakis agisina gore anlam, metnin disinda degil,
metnin kendi yapist iginde lretilmektedir. Ancak film ve sinema
afisi gibi gorsel metinlerde, gdstergebilimsel yaklagimin tek basina
yeterli olmadigi da agiktir. Bu nedenle bu calisma, feminist film
kurami ve toplumsal cinsiyet ¢alismalartyla desteklenmistir.

1970-1990 yillar1 arasinda Tiirk sinema afislerinde kadin
bedeninin fotografik temsili, donemin toplumsal, siyasal ve kiiltiirel
dinamikleriyle dogrudan iligkili oldugu bilinmektedir. Masumiyet,
cinsellik, edilgenlik ve meydan okuma gibi farkli temsiller, afiglerde
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fotografin bigimsel olanaklar1 araciligiyla kurulmaktadir. Sinema
afisleri, basildiklar1 donemin estetik anlayisini, kiiltiirel egilimlerini
ve ideolojik tavrini yansitan tarihsel belgeler olarak ele alinmaktadir.
“Film afigleri salt tamitim materyalleri olmaktan 6te, basildiklari
donemin sanatsal tarzlarma, toplumsal egilimlerine ve kiiltiirel
tavrina iliskin gorsel ipuglari tasiyan tarihsel belgelerdir; bu nedenle
afisler duyularla ilgili oldugu kadar anlamla ve tarihsel baglamla da
ilgilidir.” (Durmaz, 2015,s.34)

Barthes’in fotografi “orada olmus olanin kaniti” olarak
tanimlamasi (Barthes, 1980), sinema afislerindeki kadin bedeninin
kurmaca bir anlatinin pargasi olmasina ragmen gergeklik duygusu
iireten bir gorsel kanit gibi algilanmasini agiklamaktadir. Bu durum,
kadin bedeninin afig ylizeyinde hem temsil edilen hem de
dogallastirilan bir imge haline gelmesine neden olmaktadir. Bu
calisma kapsaminda Tiirk sinemasinin bazi kiilt film afisleri, beden
diizenlemelerine dayanan estetik araclari lizerinden ¢oziimlenmistir.
John Berger’in “Go6rme, konusmadan 6nce gelir” (Berger, 1972,s.7)
ifadesi dogrultusunda, afislerde kurulan bakisin izleyicinin
konumunu daha filmi izlemeden belirledigi kabul edilmistir.

Walter Benjamin’in fotografin reprodiiksiyon (¢ogaltma)
kavramu ile ilgili diisiinceleri ise afisleri fotograf sanati baglaminda
degerlendirmek i¢in temel bir kuramsal zemin sunmaktadir.
Benjamin’e gore teknik olarak ¢ogaltilabilir imgeler, sanat eserinin
“aura”smi  doniistiiriirken onu kitlesel dolasima agmaktadir
(Benjamin,1936,s.56). Sinema afisleri de bu c¢ogaltilabilirlik
sayesinde kamusal alanda yaygin bi¢imde dolasima girerek, kadin
bedenine iligkin temsil kaliplarini siirekli yeniden tiretmektedir.

Bu calismada gostergebilimsel ¢oziimleme, tekil film ya da
afiglerin ayrintili analizinden ziyade, belirli bir donem boyunca
tekrar eden gorsel kodlarin, temsil kaliplarinin ve bakis rejimlerinin
aciga ¢ikarilmasina yonelik bir yontem olarak ele alinmistir. Sinema
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afislerinin seri liretime dayali, ¢ogaltilabilir ve dolasima agik gorsel
ylizeyler olmasi, bu ¢aligmada tekil 6rneklerden ziyade donemsel
temsillerin  karsilastirmali  olarak degerlendirilmesini  gerekli
kilmaktadir.

Bu yaklasim, kadin bedeninin Tiirk sinema afislerindeki
sunumunu tekil 6rnekler lizerinden degil, temsil rejimleri ve yerlesik
gorsel normlar ¢ercevesinde ele almayr miimkiin kilmaktadir.
Calismanin kapsam ve smirliliklart dogrultusunda ise, belirlenen
yillar arasinda iiretilmis tiim Tirk film afiglerine yer verilememis;
bunun yerine, donemin kiiltiirel ve estetik atmosferini kadin
temsilleri lizerinden en giiglii bigimde yansittig1 diisiiniilen segili
kadin sanatgilar ve filmler inceleme kapsamina alinmistir.

1970’11 ve 1980’11 yillar, Tiirk sinemasinda yalnizca anlati
yapilarinin degil, kadin temsillerinin de koklii bi¢cimde doniisiime
ugradig1 bir kirilma donemini ifade etmektedir. Bu doniisiim,
filmlerin igeriginde oldugu kadar, filmlerin seyirciyle ilk temas
noktasi olan film afiglerinde de agik bi¢imde izlenebilmektedir. Bu
caligma Tiirkan Soray, Hiilya Kogyigit ve Miijde Ar’in filmlerinden
ozellikle film afislerindeki fotografik sunumlarindan yola ¢ikarak,
Tirk sinemasinda kadinin nasil bakilan, nasil konumlandirilan ve
zamanla nasil 6znelesen bir figiire doniistiiglinii ortaya koymay1
amagclamaktadir. Ozellikle 1970-1980’1i yillarin bu ii¢ kadin
yildizin temsil ettigi imgelerinen yogun bigimde catistigi,
doniistiigi ve afislerde goriinlir hale geldigi donem olmasindan
kaynaklanmaktadir.

Bu {i¢ oyuncu, Yesilgam sinemasinda “kadin” in tekil ve
sabit bir stereotip i¢inde sunuldugu temsil anlayisinin kirilmaya
basladigi bir donemde, iyi kadin—koti kadin, masum—fettan,
anne—tehditkar kadin gibi ikilikler arasinda saliman kadin
temsillerinin farkli uglarini somutlagtirmistir. S6z konusu temsiller
yalnizca filmlerin anlati diizeyinde degil; afislerde kullanilan
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fotografik kadraj, bakis yonii, beden dili ve mekansal yerlestirmeler
aracilifiyla da yeniden tiretilmis ve dolagima sokulmustur.
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Gorsel 1-2-3: Tiirkan Soray, Hiilya Kogyigit, Miijde Ar Film afisleri

Tiirk sinemasinin bu ii¢ kadin yildizinin filmleri ve afisleri
iizerinden bakildiginda, donemin temsil paradokslarini goriiniir
kilan belirli tipolojilerden s6z etmek miimkiindiir: Tiirkan Soray,
“lyi anne” figlirii etrafinda sekillenen, cinselligi bastirilmis ve
cogunlukla ezilen kadin imgesini temsil ederken; Hiilya Kogyigit
masum kiz, fedakar es ve anne rolleriyle aile merkezli kadin idealini
somutlastirmaktadir. Miijjde Ar ise kisitlanmis, aldatilmis ya da
“diismis/diisiiriilmiis” kadin anlatilar1 i¢inden, ayni zamanda
arzulayan, seven ve gliglenen kadin imgesini temsil ederek bu ikili
yapilarin sinirlarini zorlamaktadir “Koétii kadin-iyi kadin” Madonna-
seytan’ ayrimma karsin, insan kadinin fiziksel ve tinsel tiim
ozelliklerini tek kiside toplayan kadin tipleri ortaya ¢ikarken, bu
yeni tipin kendisi ve davraniglar1 da kisa zamanda belli kliseler ve
kaliplar igine dokiiliiverdi. Ornegin “Miijde Ar, sevgi arayan diismiis
kadin rollerini oynamaya...Tiirkan Soray’da cinselligini 6zgiirce
gelistirememis “yazik olmus giizel kadini’ oynamaya bagladi”
(Soykan,1993,5.98) Diger yanda Hiilya Kogyigit de Agah Ozgii¢’iin
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tanimlamasiyla “bol gdzyasli, bol higkirikli roman kahramanlarinin
ask kurbani”’rollerindeydi (Ozgii¢,1990,5.87).

Bu ¢ yildizin temsil ettigi kadin imgeleri, Yesilgam’da
kadin temsillerinde yasanan dOniisiimiin mantigin1  goriiniir
kilmaktadir.

Calismanin o6rneklemi, 6zellikle 1970 1i 80 1i yillara dair
kadin temsillerindeki doniisiimii en belirgin tipolojik karsitliklar
izerinden okumaya olanak taniyan Tiirkan Soray, Hiilya Kogyigit
ve Miijde Ar ile sinirlandirilmistir. Filiz Akin ve Fatma Girik vb.
gibi donemin Onemli yildizlan ise, temsil rejimleri acisindan bu
tipolojilerle biliyliik Olgiide Ortiisen ya da gegisken imgeler
sunduklarindan, ¢alismanin analitik odagin1 dagitmamak amaciyla
kapsam diginda birakilmustir.

1970’1i Yillar Déniisiimiin Isaretleri

1970’1i yillarda Tiirk sinemasinda kadin temsillerini ele
alabilmek i¢in, bu donemin kadini1 dogrudan etkileyen toplumsal,
siyasal ve Kkiiltiirel kosullarin g6z Onlinde bulundurulmasi
gerekmektedir.  Siyasal istikrarsizliklar, hiikiimet krizleri,
sikiyonetim uygulamalari ve siddet olaylariyla sekillenen bu donem,
siklikla “kara yillar” olarak adlandirilmaktadir.

Bu atmosfer, sansiir ve cesitli kisitlamalar yoluyla 6zellikle
sanat ve sinema alaninda belirleyici sinirlayici faktorler yaratmistir.
S6z konusu kosullar, yalnizca film anlatilarin1 degil, bu anlatilarin
kamusal alandaki en goriiniir yiizii olan sinema afislerini de
dogrudan etkilemistir.

1970°’1i yillarin ortalarindan itibaren Tiirk Sinemasi nda
ortaya ¢ikan ve yogunlagan seks furyasi, kadin bedeninin gorsel
temsillerinde belirgin bir kirtlma yaratmistir. Televizyonun heniiz
ev ic¢i aile yapisina yeterince niifuz edemedigi bu donemde,
sinemanin giderek “sokaktaki erkek” izleyiciye yonelmesi, cinselligi

--160--



merkezine alan film {retimini arttirmis; bu yonelim, sinema
afislerinde kadin bedeninin fotografik sunumuna da acgik bigimde
yansimigtir. Ancak bu karmasik toplumsal yapi i¢inde, 1970’11 yillar
kadinlarin kendilerini ifade edebilme olanaklar1 agisindan biitiiniiyle
tekil bir temsil bigimi liretmemistir.

Atif Yilmaz gibi yonetmenlerin kadin karakterlere yonelik
gelistirdigi yeni anlat1 yaklasimlar1 ve ozellikle kirsal kesimdeki
kadini merkeze alan filmler, bu donemde kadin temsillerinde
cesitlenmeye isaret etmektedir. Kuma, baslik parasi, feodal baskilar
ve kirsal kesimdeki gii¢li kadin figilirleri gibi temalar, film
anlatilarinda oldugu kadar, bu filmlerin afiglerinde de fotografik
kompozisyonlar araciligtyla gorsellestirilmistir. Ancak bu cesitlilik,
afis ylizeyinde cogu zaman siirli ve kaliplasmis gorsel kodlar
iizerinden sunulmustur.

1970’lerin ortasinda ortaya ¢ikan seks furyasi ile 1974
yilinda kadin haklarinin kirkincr yilinin kutlanmasi, sinemada ve
dolayisiyla sinema afiglerinde belirgin bir paradoksun olusmasina
neden olmustur. Bir yandan kadini ticari ve cinsel bir nesne olarak
konumlandiran, vamp kadin figiirlerinin 6ne ¢iktig1 yapimlar
iiretilirken; diger yandan masum, soyunmayan ve geleneksel kadin
imgesini merkeze alan filmler varligini siirdiirmiistir.

Bu celiskili yapi, sinema afiglerinde de iki farkli kadin
imgesinin yan yana dolasima girmesine yol agmistir. Yeni kusak
sinemacilarin kirsal kesimdeki kadina yonelimi umut verici olmakla
birlikte, bu filmlerin afislerinde yer alan kadin imgeleri cogunlukla
edilgen, Ozverili ve kurtarilmayr bekleyen bireyler olarak
diizenlenmistir. Seven, fedakarlik yapan ancak sonunda ezilen,
aldatilan ve erkek egemenligi altinda konumlandirilan kadin
figiirleri, afislerde belirli pozlar, bakis yonleri ve beden
diizenlemeleri aracihigiyla sabitlenmistir. Ozellikle 70 li ve 80 li
yillar Tiirk sinemasina damgasini vuran 3 kadin starimizin film
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afislerindeki sunumu, filmlerin icerik ¢éziimlemelerinden de yola
¢ikilarak bizlerin o donemler hakkinda ve bu ¢alismanin konusu
olan Tiirk sinemasi afislerinde ‘kadin’in gorsel sunumu hakkinda
fikir sahibi olmamizi1 saglamaktadir.

Hiilya Kogyigit Gelin (1973), Diigiin (1973) Diyet (1974)
filmleriyle, 1970’1i yillarin kirsal-kentsel gegis siirecinde ataerkil
yapt i¢inde direnen, fedakar ama bilinglenmeye baslayan
kadin imgesinin en belirgin temsilcilerinden biri olmustur.
Kogyigit’in afiglerdeki sunumu; bakisini ¢ogunlukla kagiran,
bedeniyle degil durusuyla var olan, aile ve emek ekseninde
tanimlanan kadin tipini gorsellestirir. Bu baglamda onun afisleri,
kadinin edilgenligi ile igsel giicli arasindaki gerilimi fotografik

olarak sabitleyen ylizeylerdir.

Dani turanu
latfi akad
-

Gorsel 4: 1970’ler — Diigiin1974 Gorsel 5: 1970’ler — Diyet 1974

Bu doneme ait sinema afislerinde kadin bedeninin fotografik
temsili, film anlatilarindaki ideolojik c¢erceveyi gorsel olarak
sabitleyen bir islev listlenmektedir.

Ornegin Liitfi Akad’in Gelin (1973) filmine ait afiste, kadin
figiiriiniin bedeni geri planda tutulmakta; bas1 hafif egik, bakisi
kagamak ve durusu ice kapal1 bir kompozisyonla sunulmaktadir. Bu
fotografik diizenleme, kadini edilgen, kaderine razi ve masum bir
0zne olarak kodlayan anlatinin afis yiizeyinde yeniden iiretilmesine
hizmet etmektedir.
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Gorsel 6-7: 1970’1ler — Gelin-1974 filmi- iki farkli afisi

Benzer big¢imde Atf Yilmaz’in Selvi Boylum Al
Yazmalim (1977) filmi i¢in hazirlanan afislerde, kadin bedeni erotik
bir nesne olarak degil; ask, fedakarlik ve duygusal baglilik ekseninde
idealize edilmis bir imge olarak konumlandirilmaktadir.

TURKAN SORAY + KADIR iNANIR
AHMET MEKIN

Gorsel 8: 1970’ler —Selvi Boylum Al

A YA ZMALIM Yazmalim-1977

NURHAN NUR HUDA TUGL Cenciz Sezicl imsan YUCE EUF Inc
vEwraan: ATIF YILMAZ

Litfi Akad’in  Gelin, Diyet ve Diigiin  ticlemesi; Atif
Yimaz’in  Selvi Boylum Al Yazmalim filmleri ile, film
anlatilarinda kadina belirli bir tepki alan1 agsa da, bu tepkinin
afigslerde c¢ogu zaman siirli ve kontrollii bir gorsel temsile
doniistiigli goriilmektedir.
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Bu filmlerin afiglerindeki kadin bakisinin ¢ogunlukla
dogrudan izleyiciye yonelmemesi, fotografik kadrajin kadin
bedenini seyredilen bir nesne haline getirdigini gostermektedir.
Kadim sunumunu c¢oziimlemek agisindan, filmin tamamina
bakilmaksizin yalnizca afislerdeki fotografik temsillerin incelenmesi
dahi, 1970’li yillarda dolasimda olan iki temel kadin imgesinin
masum ve cinsel nesne olarak kodlanan bedenlerin ayirt edilebilmesi
icin yeterli olmaktadir.

Bu yoniiyle 1970’li yillar, kadin bedeninin sinema afislerinde
bakisin nesnesi olarak fotografik diizlemde sistematik bicimde insa
edilmeye baslandig1 kritik bir doneme karsilik gelmektedir.

1980°li Yillar Yogunlasan Kadin Imgeleri

1980’11 yillar Tiirk sinemasinda, 1970’1i yillardan devralinan
arabesk ve seks filmlerinin izleri sirmekle birlikte, kadin temasinin
daha belirgin bi¢cimde merkezde oldugu bir doneme isaret
etmektedir. “Ozellikle 1983’ten sonraki yillar Tiirk sinemasinda
kadin ve ‘yeni cinsellik’ temasi ile ‘6zglir kadin’ motifi en ¢ok ele
alian konular oldular” (Kalkan/Tarang,1988,s.79).

Bu donemde kadina bakistaki doniisiim, film anlatilarinin
yani sira sinema afislerinde de belirginlesmektedir. Kadin, afis
ylizeyinde artik yalnizca toplumsal rollerin bir uzantisi olarak degil,
bireysel ¢catismalari ve igsel gerilimleri temsil eden bir beden olarak
sunulmaya baslanmistir. Feminist film kuram1 ve elestirisinin etkisi,
bu gorsel doniisiimiin arka planini olusturmaktadir. “Feminist film
kurami ve elestirisinin neden oldugu bu durum, 1970’li yillarin
baslarinda kadinlara tecaviiz sahneleri ile dolu bir¢ok filmin ortaya
¢ikmasina neden olmustu...” (Ozden, 2000,s.166-167). 1980 darbesi
sonrast olusan baskici atmosfer, sinemada yeni anlati arayislarim
beraberinde getirmis; bu durum sinema afislerinde temsil edilen
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kadin figiirlerine de yansimistir. Seks filmlerinin yasaklanmasiyla
birlikte, toplumsal icerikli ve kadin merkezli filmlerin afiglerinde,
daha ice doniik, ¢atismali ve sorgulayan kadin imgeleri One
c¢ikmaktadir. Bu donemde afislerde kadin bedeni, hala bakisin
nesnesi olmay1 siirdiirmekle birlikte, onceki doneme kiyasla daha
karmasik ve celigkili bir gorsel dil i¢inde sunulmaktadir.

Tirkan  Soray’in  1970’lerden  1980’lere = uzanan
stirecte, 6zellikle 1980 lerde ki afislerine bakildiginda ahlaki olarak
yiiceltilmis ama cinselligi bastirilmig kadin imgesinin en giicli
yildiz karsilig1 oldugu goriilmektedir. Yilam Oldiirseler (1981) gibi
filmlerde Soray, tore, sugluluk ve annelik ekseninde kusatilmig bir
kadin olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Afiste kullanilan koyu tonlar,
asag1 yonlii bakislar ve kapali beden dili, onun temsil ettigi giizel ve
arzulanan koylii kizin tiim sevdiklerine ugursuzluk getirdigi tizerine
olusan diislinceler ve filmde yasananlar1 gorsel olarak
pekistirmektedir.

Gorsel 9: 1980°1er
—Yilan1 Oldiirseler-

80 li yillarda gekilen filmler i¢in, Tiirk sinemasinin kadina
bakisinda iki ayr ¢izgi goriiliir diyor ve bunlardan birisi geleneksel
yesilcam modelidir yani iyi uctaki melek kotii ugdaki seytan disiler
dir diyen Esen yine 1980 li yillar filmleri i¢in, “Gergek insan gibi
iyi Ozellikleri de, kotii oOzellikleri de bulunabilir. Disiiniir,
baskaldirir,cinsel istek duyar,is yasaminda basarili olmaya c¢alisirken
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iyi bir annede olmaya ugrasir. Toplumun i¢inden ¢ikarilmis kadin
kisilikleri ¢izmeyi,gercekei olmayr amaglayan filmlerin bakisidir,
bu.’”” demektedir (Esen, 2019,s.42) Bu ikili yapi, sinema afislerinde
de masumiyet ile meydan okuma, edilgenlik ile diren¢ arasinda
salinan kadin imgeleri olarak goriiniir hale gelmektedir.

Bu yaklagimin giiclii 6rnekleri, Miijjde Ar’in filmlerinde
belirgin bicimde goriilmektedir. 1980°1i yillarla birlikte Ar, Tiirk
sinemasinda kadinin hem cinsel hem de diisiinsel 6zglirlesmesinin
simgesel  figiirlerinden  biri  haline  gelmistir. Ah  Giizel
Istanbul (1981), Salvar — Davasi (1983), Gizli  Duygular (1984)
ve Bez Bebek (1987) gibi filmler araciligiyla Ar, “diismiis” ya da
“duistirtilmiis™ olarak kodlanan, ancak her kosulda giiclii, arzularinm
dile getiren ve kendi bedeniyle iliskisini kuran kadin tipini temsil
etmektedir.

Gorsel 10-11: 1980’ler- Ah Giizel
Istanbul filmi-1981- iki farkl: afisi

Omer Kavur’un 1981 yapimi 4h Giizel Istanbul filmi,
Fiiruzan’mn ayni adli eserinden uyarlanmis olup, 1980°’li yillarin
basinda kent, yalmizlik ve kirilgan kadin 6znelligini merkezine alan
anlatilarin erken 6rneklerinden biri olarak degerlendirilmektedir.
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vosvnan

Gorsel 12-13: 1980’ler —Salvar Davasi-1983
filmi- iki farkl afigi

Salvar Davasi, 1980’ler Tiirk sinemasinda kadin bedeninin
edilgen bir temsil nesnesi olmaktan ¢ikarak politik ve sdylemsel bir
0zneye doniistiigii kirllma noktalarindan biridir. Film, Miijde Ar’in
canlandirdig1 karakter {tizerinden ataerkil diizenin giindelik
pratiklerini mizah ve elestiriyle goriiniir kilar; kadin bedeni artik
arzunun pasif tasiyicis1 degil, toplumsal normlara kars1 s6z alan ve
direnen bir konumda yer alir. Afislerde Miijde Ar’in bedeni, artik
yalnizca bakisa sunulan edilgen bir nesne olmaktan ¢ikar; seyirciyle
g0z hizasinda ya da kimi zaman yukaridan kurulan bakis iliskisiyle,
meydan okuyan ve 6znelesmis bir temsil alan1 iitmektedir.

1980’lerin sonuna gelindiginde kadin temsili, yalnizca
ataerkil yapiya kars1 dogrudan bir meydan okuma diizleminde degil,
ice doniik bir sorgulama alami olarak da yeniden sekil almaya
baslamistir. Tiirkan Soray’in basroliinde yer aldigi ADA filmi, bu
doniisiimiin esik filmlerinden biri olarak, kadin bedenini kamusal
catismanin degil, mahremiyet, yalnizlik ve 6znel deneyimin
tastyicist haline getirir. Boylece 1990’11 yillarda belirginlesecek olan
icsel, parcali ve psikolojik kadmn anlatilarinin sinemasal zeminini
hazirlar.
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TURKAN
SORAY

RUTKAY
Aziz
S5 Gorsel 14: 1980°1er
yonetme
siireyyz ADA-1988

' duru

Filmin bir sahnesinden alinan afis gorselinde, izleyici
konumundaki bakigin bir pencere araciliiyla aileye yonelmesi,
anlatinin temel c¢atismasini gorsel diizeyde somutlagtirmaktadir.
Filmde, kiz1 ve esiyle duygusal bag kurmakta zorlanan ancak
mesleki anlamda basarili bir is kadim figiiri 6ne ¢ikmaktadir. Bu
durum, “kariyer mi ask mi1” ikilemi etrafinda sekillenmekte ve
giderek birbirinden kopan kari—koca iligkisi iizerinden temsil
edilmektedir. Afiste kadinin aile igindeki konumu, annelik, evlilik
ve i3 yasami arasinda sikigmis bir 0zne olarak sunulmakta; bu
annelik deneyiminde ve kamusal alandaki varliginda yasadigi
sorunlara kars1 gelistirdigi bir direng ve sorgulama alanma
dontismektedir. Bu yoniiyle afig, 1990’1 yillara yaklasirken kadin
temsillerinde belirginlesecek olan igsel gerilim, pargalanmishik ve
Oznel arayis temalarini goriiniir kilmaktadir.

1990°h Yillar icsel Gerilimler

1990’Ih yillar Tiirk sinemasinda demokrasi ve 0Ozgiirliik
sOylemlerinin giic kazandigi, bu dogrultuda kadina bakisin da
doniismeye basladigi bir donem olarak degerlendirilmektedir. Kadin
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hareketinin goriiniirliik kazanmasi, kadin konu ve sorunlarina
yonelik ilginin artmasina yol agmis; bu gelismeler sinema afislerinde
temsil edilen kadin imgelerine de yansimaistir.

Bu donemde afislerde yer alan kadin figiirleri, bas1 6nde,
bakisini kagiran bedenlerden ziyade; kendinden emin, bakisa karsilik
verebilen ve erkege meydan okuyan bedenler olarak diizenlenmeye
baslamistir. Is hayatinda erkege rakip haline gelen, kamusal alanda
daha goriiniir olan kadin figiirii, sinema afiglerinde de fotografik
kompozisyonlar araciligiyla giiclenen bir imgeye dontismektedir.

1990’11 yillar, Tiirk sinemasinda kadin bedeninin temsiline
iligkin bakis rejimlerinin belirgin bi¢cimde c¢esitlendigi ve Onceki
donemlere kiyasla daha goriiniir bir donilisiim yasandigi bir doneme
karsihik  gelmektedir. Demokratiklesme  sOylemlerinin  gii¢
kazanmasi, kadin hareketinin kamusal alanda daha goriiniir hale
gelmesi ve kent merkezli anlatilarin agirlik kazanmasi, sinemada
kadin temsillerinin yeniden yapilandirilmasina zemin hazirlamigtir.
Bu doniisiim, sinema afislerine de dogrudan yansimaktadir.

1970’1i yillarda masumiyet ve edilgenlik ekseninde; 1980’li
yillarda ise ozgiirliik ve bireysellik sdylemleriyle kurulan kadin
bedeni temsili, 1990’lara gelindiginde daha ¢ok kendinden emin,
bakis1 geri gonderen ve erkekle gorsel olarak esitlenen kadin
imgelerinin goriiniirlik kazanmaya bagsladig1r bir evreye isaret
etmektedir. Bu donemin afislerinde kadin figlirii ¢ogu zaman
dogrudan izleyiciyle gz temasi kurmakta; basi 6nde, bakist kagiran
beden diizenlemeleri yerini dik duruslu, alan kaplayan
kompozisyonlara birakmaktadir.

Ancak 1990’11 yillarda {iretilen filmlerin afiglerinde kadin
bedeni, bu giliclenmis gdrsel konumlanisa ragmen, yalnizca agk ya
da aile i¢i roller lizerinden degil; is yasamui, giic iliskileri ve bireysel
tercihleriyle birlikte ele alinmaktadir. Femme fatale figiirlerin,
mafya iligkileri i¢inde konumlanan silahl1 kadin karakterlerin ve “iyi
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anne, iyi es, iyi is kadini” rolleri arasinda sikigsmis kadin imgelerinin
artis1, afis ylizeyinde homojen degil, heterojen bir temsil alaninin
olustugunu gostermektedir.

Bu ¢esitlilik, sinema afiglerini gostergebilimsel ve feminist
elestiri agisindan zengin bir okuma alanina doniistiirmektedir.
“Sinemamizda kadinin konumundaki degisim olumlu adimi temsil
ederken, Yesilcam’da degisimin mantigini sergiliyordu. ‘Koti
kadin—iyi kadin’, ‘Madonna—seytan’ ayrimma karsin, kadinin
fiziksel ve tinsel tiim 6zelliklerini tek kiside toplayan ‘insan kadin’
tipleri ortaya cikarken, bu yeni tipin kendisi ve davraniglar1 da kisa
zamanda belli kliseler ve kaliplar icine dokiiliiverdi.” (Ozgiig
1988,s.32)

1990’lara  gelindiginde 1ise Berlin in Berlin, Agwr
Roman, Asansor, Karisik Pizza filmlerinde bu doniisiimiin sonuclari
daha karmasik, par¢ali ve postmodern kadin imgeleriyle
stirdiirilmiistiir. Kisacas1 bu donem Erkek bakisinin tamamen
ortadan kalkmadigi, yeniden miizakere edildigi bir donem olarak
sayabilmekteyiz.

MUSTAFA ALTIOKLAR

Gorsel 15: 1990 lar — Gorsel 16: 1990 lar — Gorsel 17: 1990 lar
Agir Roman (1997) Karigik Pizza (1997) — Asansdr (1999)
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Ayrica bu donem i¢inde biiylik yanki uyandiran ve 2000’li
yillarda da devami niteliginde filmler iireten Zeki Demirkubuz’
un Masumiyet filminin tanitim afislerinde de dénemin ruhuna uygun
bi¢cimde yorgun, kirilgan ancak pasif olmayan kadin bedeni 6n plana
cikmakta; bu figiir, dogrudan bir meydan okumadan ziyade
travmatik bir aciklik ve kirilganlik lizerinden temsil edilmektedir.

Gorsel 18: 1990 lar — Masumiyet (1997)

Ancak bu donemde dahi kadin bedeninin bakisin nesnesi
olmaktan biitiiniiyle kurtuldugunu sdylemek giigtiir. Kadinin
afislerde kazandig1 6zgiivenli durus ve dogrudan bakis, cogu zaman
estetiklestirilmis bir beden sunumu ile birlikte ilerlemekte;
Oznelesme ile gorsel haz iiretimi arasindaki gerilim afis ylizeyinde
varligini stirdiirmektedir. Bu yoniiyle 1990’11 yillar, kadin bedeninin
sinema afislerinde bakis1 karsilayan, zaman zaman meydan okuyan;
ancak halen temsil rejimlerinin smirlar i¢inde dolasimda olan bir
gorsel 6zneye doniistiigli bir donem olarak degerlendirilebilir.
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1970-1990 yillar1 arasindaki sinema afigleri birlikte
degerlendirildiginde; kadin bedeninin fotografik temsilinin
masumiyet ve edilgenlikten, bireysel 6zgiirliikk soylemlerine; oradan
da bakis1 geri gonderen, meydan okuyan gorsel Oznelere dogru
evrildigi goriilmektedir. *Toplumsal diizen, giinliik hayatin cevherini
ve bi¢imini belirleyen sdylemlerden olusur. Filmler toplumsal
yasamin sOylemlerini (bigim, figiir temsillerini) sifreleyerek
sinemasal anlatilar bi¢iminde aktarirlar. Bu yolla sinemanin
kendiside toplumsal gergekligi insa eden kiiltiirel temsiller
sisteminin biitiinliigl i¢indeki yerini alir” (Kellner, 1997,5.34-35)

Bu doniisiim, kadin bedeninin bakis rejimlerinden biitiiniiyle
bagimsizlastig1 radikal bir kirilmaya isaret etmemekte; temsillerin
bicim degistirerek siireklilik kazandigi, esiksel bir yeniden
yapilanma siirecini goriiniir kilmaktadir.

Susan Sontag, modern insanin goriintiilerle kurdugu iliskiyi
Platon’un magara alegorisi iizerinden agiklamakta ve goriintiilerin
algiy1 nasil sekillendirdigini su sozlerle ifade etmektedir: “Platon’un
magarasinda hala iflah olmaz bicimde oturan insanoglu, o eski
aliskanhigin1  stirdiirip kendini gerceklikle degil, gercekligin
gorintiileriyle oyaliyor... Fotograflar neyin bakmaya deger oldugu
ve neyi gozlemlemeye hakkimiz oldugu konusundaki goriislerimizi
degistiriyor, genisletiyor. Bunlar bir dilbilgisi ve daha da 6nemlisi
bir gérme toreni olustururlar (Sontag, 2003, s.14).

Bu dogrultuda, filmdeki kadin karakter ile afisteki temsil
arasindaki iligkiyi  degerlendirmek, karakterler arasindaki
etkilesimleri analiz edebilmek ve film ile afisi birbirini tamamlayan
gorsel  Ogeler  olarak  okumak, c¢alismanin  temelini
olusturmaktadir. Analizler, toplumsal diizeni belirleyen sdylemlerin
sinemasal anlatilar aracilifiyla nasil aktarildigini ve sinemanin
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toplumsal gercekligi sekillendiren kiiltiirel temsiller sisteminin nasil
bir parcast haline geldigini ortaya koymaktadir.

Bu yaklagim, sinema ¢aligmalarinda afis ve film analizlerinin
birbirinden bagimsiz degil, tamamlayici bir biitiin olarak ele
alinmasi gerektigini ve afislerin toplumsal cinsiyet kurgularini
gorliiniir  kilan  elestirel birer kiiltirel yilizey oldugunu
dogrulamaktadir. 1970’li yillarda kadin bedeni, 0&zellikle
Yesilcam’in kitlesel iiretim mantig1 i¢inde cinsellik ve arzunun
gorsel nesnesi olarak one cikarken; 1980’11 yillarla birlikte siyasal
kirilmalar, toplumsal doniisiimler ve feminist sdylemlerin etkisiyle
kadin temsillerinde celiskili bir c¢esitlenme gozlemlenmektedir.
1990’lara gelindiginde ise kadin karakterlerin daha farkli kimlikler
ve toplumsal rollerle temsil edildigi bir gorsel dilin olusmaya
basladig1 goriilmektedir. Bu yoOniiyle s6z konusu donem bizlere,
kadin bedeninin sinema afislerinde fotografik temsil yoluyla nasil
insa edildigini ve doniistiigiinii izleyebilmek agisindan biitlinliikli
bir gorsel arsiv sunmaktadir. Murathan Mungan’in (2000,s.62)
“Imgeler, bilincaltinizin size gegtigi mesajlardir; diisleriniz gibi, ilk
basta anlamsiz goriinebilirler. Oysa goriinen tiim bilgiyi icerirler;
iizerinde durur, sorgularsaniz, kapilarin ag¢ilmaya basladigim
goreceksiniz.” seklinde isaret ettigi bu sorgulama pratigi, sinema
afiglerindeki gorsel kodlarin ¢oziimlenmesiyle somut bir karsilik
bulmaktadir.

Sonug olarak bu ¢dziimleme siireci 1970’11 yillardan 1990’11
yillara dogru kadin temsillerinde yasanan doniisiim noktasinda, bir
kiiltiiriin izlerinin artik goriintiiler araciligryla okunabildigini ortaya
koymaktadir.
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BOLUM 7

PAUL CEZANNE OTOPORTRELERINDE
MELANKOLI

METIN UCAR!

Giris
Melankoli, tasidigir ¢oklu anlam acisindan insanlik tarihi
boyunca bilim, tip alaninin en karmasik ve en derin arastirma
konularindan birisi olmustur. Antik Cag’dan giiniimiize uzanan
siirecte melankoli; kimi donemlerde ruhsal bir hastalik, kimi zaman
ise yaratici bir ruh hali, hatta dehanin kaynagi olarak yorumlanmustir.
Ancak bu kavramin sadece tip alaninin arastirma sahasi igerisinde
olmadigi, aksine Roudinesco ve Plon'un (1998: 505) Psikanaliz
sozliigiinde melankoli konusunu agikladiklar1 gibi; bu kavramin
anlamin1 en 1yi anlayanlar tibbi-psikiyatrik veya psikanalitik

soylemler degil, felsefeciler ile resim yapan sanatgilar oldugunu
belirtmektedir.

Melankoli kavrami, Bat1 sanat ve diisiince tarihi boyunca,
Antik Yunan'in alg1 ve diisiincelerini giiniimiize tasiyan bir kavram
olmus ve tarih boyunca, bu bilis siireci bir¢ok karmasik yol izleyerek
farkli tanim ve yorumlayici bakis agis1 ile gorsel sanatlarda temsil

! Dog. Dr. Kastamonu Universitesi, Giizel Sanatlar ve Tasarim Fakiiltesi, Resim

Boliimii, Orcid: 0000-0003-3196-9394
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edilmistir. Ister bir esin kaynag, isterse sanatg¢1 igin biiyiik deger
tastyan bir ruh hali olsun, melankoli, modern dénem sanatinda
sanat¢cinin yaratiminda dnemli bir yere sahip olmustur (Ricoeur,
2012: 90, 91).

Modern ¢agda melankoli, bireyin toplumsal sistem ve hizla
degisen yasam kosullariyla kurdugu gerilimli iliskiler tizerinden yeni
anlamlar kazanmistir. Kentlesme, endiistrilesme ve yabancilagma
olgulari, bireyi yalnizlastirmis; i¢sel diinyasinda derin bir bosluk ve
anlamsizlik duygusu yaratmistir. Gok’e (2017:51) goére modern kent
yasami, insanin hem kendine hem de topluma Kkarsi
yabancilagmasina neden olarak “melankolik 6zne’yi dogurmustur.
Bu 6zne, duygu ve diislincelerini bastiran, anlam arayisini sanat
araciligryla diga vuran bir sanatcidir. Boylelikle melankoli, yalnizca
bireysel bir duygu hali olmaktan ¢ikarak modern diinyanin ruhsal bir
sanatsal bir disavurumuna doniismiistiir. Bu tema, o6zellikle Paul
Cezanne gibi modern sanatgilarin resimlerinde daha goriiniir hale
gelmigtir.

Bu arastirmada melankoli kavraminin psikolojideki durumu
gdz Onilinde bulundurarak, kavramin modern dénem sanatin en
Oonemli sanatcilardan birisi olan Cezanne resimleri iizerinden analiz
edilmistir. Bu baglamda, melankoli kavrami, Lacan’in psikanalitik
yaklagim cergevesinde ele alinarak, Cezanne’in otoportre resimleri
lizerinden incelenmistir. Sanatg¢inin otoportreleri, yalnizca fiziksel
varligimi degil; modern donem insaninin igsel catigmalarini,
yalmzligin1 ve melankolik ruh halini de goriiniir kilar. Bu
otoportreler, sanat¢cinin kendi benligiyle yiizlestigi, “ben” ve “Gteki”
arasindaki smirlarin sorgulandigi psikanalitik bir alan olarak
degerlendirilir  (Boer, 2009:259). Ayrica Cezanne’in oto
portrelerinde ortaya cikan ¢ok parcacilik, tamamlanmamishik ve
stirekli degisim durumu ile ice doniik ve tekinsizlik durumu
Lacan’in, 6znenin benlik bilincini ilk kez kendi imgesi araciligiyla
olusturdugu “ayna evresi” kuramu ile ortiisiir. Birey, aynada gordiigi
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yansimasini “‘kendisi” olarak algilar; fakat bu tanima ayn1 zamanda
bir yabancilagsmay1 da igerir. Aynadaki imge, bireyin kendisini biitiin
ve tam olarak gordiigii yanilsamali bir temsilidir. Bu anlamda
Cezanne’in oto portreleri yalnizca bir sanatginin kendine bakisi
degil, ayn1 zamanda modern 6znenin boliinmiigliigiinii, varolussal
yalnizligini1 ve melankolik benligini bir sanat¢1 duyarliligi ile temsil
eden bir “6teki” olarak ele almistir.

Arastirma, toplumsal ve tarihsel faktorleri igeren melankoli
temasinin c¢esitli yonlerini kapsayan bir bakis agis1 gerektirmesi
nedeniyle sistematik olmayan bir literatiir taramasi ve sanat¢inin
Ozyasam Oykiisiiyle ilgili farkli veri tabanlar1 taranarak elde edilmis
olan kitaplar, makaleler ve gorsellerden derlenmistir. Tarama ile
sanat¢inin farkli zamanlarda yapmis oldugu otoportreler {izerinden,
icinde bulundugu ruhsal durumu ile bunu ifade etme bi¢imi analiz
edilmistir. Bu nedenle ele alinan konu geregi nitel arastirma yontemi
ile yapilmistir Gil (2002:4). Nitel arastirma, incelenen faktorlerin
sayisal temsiliyetine degil, karmasikliklar i¢indeki unsurlarin daha
derinlemesine anlagilmasina odaklanir. Prodanov; (2013) nitel
arastirmayi, incelenen nesne ile diinya arasindaki dinamik iligkiyi
dikkate alan, 6znelligi vurgulayan ve sayilara cevrilemeyen bir
yontem olarak adlandirir.

Bir Kavram Olarak “Melankoli

Neden felsefede, siyasette, siirde, sanatlarda
biitiin sira disi insanlar bariz melankolik?
Aristoteles

Melankoli, antik ¢aglardan gilinlimiize kadar bilim, sanat ve
felsefe alaninda ele alinan karmasik bir olgudur. Kavram, ilk kez
Antik Yunan’da “melaina-chole” (kara-safra) olarak tanimlanmus,
bedendeki sivi dengesizliklerinden kaynaklanan bir ruhsal durum
olarak yorumlanmistir (Kristeva, 2009:19-20, Dols,2013: 36-37).
Aristoteles’e gore melankoli, yaratici bireylerin ortak kaderidir;
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felsefi deha ve sanatsal yetenekle birlikte anilan bir ruh halidir. Bu
anlayis, melankoliyi yalnizca bir hastalik degil, ayn1 zamanda
yiiksek duyarliligin igareti olarak da degerlendirmistir. Orta Cag’da
Hristiyan diislincesiyle birlikte melankoli, dinsel bir i¢erik kazanmus;
“acedia” olarak adlandirilan ruhsal tembellik ve Tanri’dan
uzaklagsma haliyle 6zdeslestirilmistir. Ancak Ronesans’la birlikte bu
kavram yeniden deger kazanmis, oOzellikle Albrecht Diirer’in
Melencolia I (1514) adli graviirii, melankoliyi yaraticilikla
iligkilendiren simgesel bir doniim noktas1 olmustur. Diirer’in figiiri,
bilgelik ile caresizlik arasindaki gerilimi; insanin yaratici giiciiyle
varolussal sinirlari arasindaki ¢atismay1 temsil eder (Steiner, 1997).
Boylece melankoli hem tinsel bir 1stirap hem de yaratic iiretimin
kaynag1 olarak iki yonlii bir nitelik kazanmustir.

Melankoli kavrami tip sozliigline gore asir1 depresif siddeti
olarak tanimlamaktadir. Yapilan aktivitelerden haz almama, zevk
veren dis uyarilara diizgiin tepki vermeme, kisinin kendini sabahlari
kotli hissetmesi, karamsarlik, karasevda ve depresyon hali gibi
durumlarla 6rneklendirilebilmektedir. Melankoli, gozle goriiliir bir
durgunluk veya stres, sikinti, kisinin hareketlerinde bir gerginlik,
agirlik kaybi, uygun olmayan giinah duygusu gibi 6zellikleriyle
diger depresif durumlara nazaran siddetli depresyon durumudur
(Tiirkgarpar, 2004:20). Freud’a gore, {iziintii, yas, melankoli, korku
ve kaygi gibidir. Askin yitimi, yasam enerjisinin azalmasina neden
olmakta ve yasam enerjisi, kaybedilmis askin zihinsel imgesiyle
icsellestirilmektedir (Bakircioglu, 2012: 1706).

Sozliiklerde melankoli genellikle derin bir kasvet, ilgisizlik
ve kontrol edilemeyen korkularin zihinsel durumu olarak anilir
(Hobson, 2004). Britannica Ansiklopedisi'ne gore, melankolinin
Ozneleri, dissal izlenimlere karsi son derece hassas, sinirli ve
miidahaleye tahammiilsiiz, endiseli, kolay iiziilen ve siklikla intihara
meyilli olarak tanimlanir (Black, 1857). TDK sozliigiinde “hiiziin”
anlamma gelen melankoli, modern dénem igerisinde gelisen ve
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degisen diinya ile birlikte insan kisiliklerini de etkiledigi
goriilmektedir. Bu gelisim ve degisim ile birlikte yeni bir melankolik
kisilik tiirii ortaya ¢ikmistir. Modern toplumda melankoli, biiyiik
kentler, tiikketim toplumu ve beraberinde degisen kiiltiir ile birlikte
yalnizlasan ve ruhsal anlamda etkilenen bir kitle meydana
cikarmistir (Gok, 2017:51). Ayni yalnizlasmanin modern dénemin
sanatcilarina ve eserlerine de yansimaya baglamistir. Bu yansitma ile
sanat¢inin biling diizeyinde meydana getirmis oldugu bir yaratimdan
ziyade bilingalt1 ve bilin¢dist bir tavir olarak eserlerine yansidigini
sOylemek miimkiindiir. Paul Cezanne Caligmalarinda melankolin
yogun hissedildigi belirgin sanat¢ilardan birisidir.

Sigmund Freud’un Antik Cag’dan itibaren diinya bilim,
kiiltlir ve sanati i¢inde Onemli bir yere sahip olan melankoli
kavramini dikkate alarak yaptig1 degerlendirmeler, glintimiizde sanat
eserlerinin daha iyi anlasilmasina katki saglayan yontem haline
gelmistir. Freud, bu degerlendirmelerinde bireyin “gogiik altinda
kalmis tiim soy ve 6z ge¢misinin” arkeolojisinin yapilmasi gerektigi
iizerinde durmaktadir. Freud, melankolinin en ayirt edici
ozelliklerini soyle izah eder: ... derinlemesine ac1 verici bir hiiziin,
dis diinyaya yonelik ilginin kesilmesi, sevme yeteneginin kaybi, tim
etkinliklere ket wvurulmasi, kendini su¢lama ve sanrisal bir
cezalandirma beklentisiyle sonuglanmasidir” (Freud, 2013: 244).

Julia Kristeva, Kara Giines: Depresyon ve Melankoli adli
eserinde melankoliyi, yalnizca bir duygu durumu degil, dilin ve
temsilin ¢oktiigii bir alan olarak tanimlar. Ona gdore melankoli, “bir
bireyde belirli alanlarda veya kronik bi¢imde, ¢ogunlukla manik
coskunluk asamasiyla doniisiimlii olarak ortaya ¢ikan, ketlenmeye
ve simge kaybina iligskin klinik belirtilerin toplamidir” (Kristeva,
2009:19-20). Bu tanim, Freud’un “benlik yitimi” kavramim
genisletir: melankolide 6zne, kaybini dilsel olarak ifade edemez;
clinkli simgesel diizenle bagini yitirmistir. Bu nedenle Kristeva,
melankoliyi “s6z dncesi bir sessizlik” olarak nitelendirir.
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Kristeva’ya gore sanat, melankolinin sessizligini dile
doniistiirmenin tek miimkiin yoludur. Melankolik sanatgi, kaybini
dogrudan anlatamaz; ama semboller araciligiyla yeniden iiretir. Bu
iretim hem bir varolus ¢abast hem de bir iyilesme bi¢imidir.
Sanat¢inin yarat1 siireci, yitirilmis nesneyle kurdugu yeniden
iligkilendirmenin bir simgesidir. Bu nedenle Kristeva, “melankoli
sanat¢cinin hem tanig1 hem atesleyicisidir” der. Ciinkii sanatc1, kendi
icindeki eksikligi doniistiirerek, aciy1 estetik bir bicime tasir.

Lacan’in psikanalitik teorisi, melankoliyi “ayna evresi” ve
“Oteki” kavramlar1 lizerinden agiklar. Lacan’a gore 6zne, kendini ilk
kez ayna karsisinda bir biitiin olarak goriir. Ancak bu biitiinliik bir
yanilsamadir; ¢linkii 6zne, aslinda pargali ve eksiktir. Bu noktada
“ben” (ego) olusur, fakat bu benlik, daima “6teki’nin imgesine
baghdir. Kisi kendini, Otekinin bakisiyla kurar. Dolayisiyla
melankolik 6zne, bu yansimaya tutunur ama hi¢bir zaman onunla
tam anlamiyla 6zdeslesemez. Bu durum, 6znenin kendi ig¢inde
stirekli bir eksiklik duygusu yasamasma neden olur (Cevizci,
1999:1060)

Lacan’in “ayna evresi” kavrami, melankolinin yapisal
temelini daha 1yi anlamamizi saglar. Birey, kendi imgesini 6tekinin
bakis1 araciligiyla kurarken, aslinda kendisine yabancilasir. Bu
yabancilagsma, melankolinin kokensel halidir. Cilinkii melankolik
ozne, kendi kimligini kurmak icin 6tekinin onaymna ihtiya¢ duyar,
ancak bu onay hi¢bir zaman tam olarak gerceklesmez. Bu nedenle
Lacan, “6zne kendi eksikligini Gteki lizerinden tanir” der. Bu
eksiklik, insanin hem arzu hem de ac1 kaynagidir. Goriindiigii kadar
kirilgan olsa da gorsel (yanlis) algilama yoluyla egonun olusumu,
ayna evresinin yanilsamasina dayanmaktadir. Jane Gallop'un
belirttigi gibi, ayna evresinin ani, "Lacan'a gore egonun temel islevi
olan seyin ilk 6rnegidir: yanlis tanima (Gallop, 1985:81)

Kristeva melankoliyi “Bir bireyde bazi alanlarda ya da kronik

bicimde, ¢cogunlukla manik coskunluk asamasi denilen asamayla
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doniistimlii olarak ortaya cikan, ketlenmeye ve simge kaybina iliskin
klinik belirtilerin toplam1” (Kristeva, 2009, s.19-20) olarak tanimlar.
Kristeva sanatsal iiretimde melankolinin sanat¢inin en yakin tanigi
ve atesleyicisi oldugunu vurgular ve melankoli i¢inde kendini yok
etme isteginin aslinda baskasini yok etme anlamina geldigini soyler.
Lacan’in “Ayna Evresi” olarak tanimladigi olgu tam da budur.
Kendini imgesel olarak kurgulayan ben, biitiin algilarin1 imgeler
araciligtyla insa eder. Arthur Rimbaud’un “Ben Bir Bagkasidir” adli
denemesinde bu durum vurgulanir: “Kendi nevrotik sdylemine
cagiran muktediri su itirazla huzursuz etmek: Ben bir bagkasidir. Bu
baglamda ele alindiginda, melankolinin yitik nesnesinin, Lacan’da
siradan bir varolusa karsi, bireysel ve tek kisilik de olsa, vazgegen,
geri-cekilen, yadsiyan anlamli bir baskaldir1 olarak diisiiniilebilir”
(Teber, 2001:14). Ozdeslesme, bir nesnenin kendisinden ¢ok
imgesinin ice alinmasidir. Bu anlamda ilk temel 6zdeslesme duragi,
Lacan’1n tarif ettigi Ayna Evresi’nde yer alir. Ayna evresinde onemli
bir etken olan “6teki”, siiregen olan tiim iliskilerde belirleyici, temel
0ge olarak bulunmaya baglar. Ciinkii istemler her zaman igin bir
baskasinin, yani otekinin, onay veya tanimasimi gerektirir. Bu
kapsamda melankoli benzer sekilde sanatta yansimasini bulmus ve
sayisiz teori basyapitin ortaya ¢ikmasima yol agmistir. Kavramin
algilanig1 ve agiklamalari yiizyillar boyunca hem bilim hem de sanat
anlaminda degismistir. Genel olarak {iziintli, umutsuzluk veya
karamsarlikla iligkili zihinsel veya duygusal bir durum olarak
anlasilan melankoli; belirli kosullar altinda herhangi bir birey
tarafindan deneyimlenebilir (Bell, 2014). Bu psikanalitik perspektif,
sanat alaninda da genis yanki bulmustur. Melankoli, sanat¢inin
iiretiminde yalnizca bir tema degil, yaratici enerjinin kaynagi olarak
goriiliir. Ozellikle modern sanatla birlikte, melankolik duygu hali
bireysel ifade big¢imlerine doniigmustiir. Duygusal yogunluk,
yalmzlik, i¢e kapanma ve varolugsal sorgulama, sanat¢inin hem
kendini hem diinyay1 anlamlandirma cabasinda merkezi bir rol

oynamustir.
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Modern toplum, melankoliyi yalnizca bireysel bir duygu
degil, ayn1 zamanda kiiltiirel bir fenomen haline getirmistir. Modern
baglamda melankoli, bireyin kimligini belirleyen bir deneyim
bicimine doniismiistiir. Biiyiik kent yasami, hiz, tiiketim kiiltiiri ve
yabancilasma, bireyi hem topluma hem kendisine karsi
duyarsizlastirir. Gok’e (2017:59) gére modern ¢agin bireyi, siirekli
degisen sosyal iligkiler ve iiretim bi¢imleri karsisinda
yalnizlagmakta; bu da “modern melankolik 6zne’nin ortaya
¢ikmasina neden olmaktadir.

Modern melankoli, ge¢misin “kara sevda’sindan farkll
olarak, toplumsal baglarin ¢oziilmesiyle ilgilidir. Yalnizlik,
iletisimsizlik ve anlam kaybi, bireyin i¢ diinyasinda siirekli bir
bosluk duygusu yaratir. Bu bosluk, sanat¢inin yarati siirecinde
kendini gosterir. Ozellikle modern sanatgilar, melankoliyi bir tiir
varolugsal durum olarak deneyimlemislerdir. Sanat¢i, diinyay1
anlamlandirma c¢abasini kaybettikge, bu kaybi eserlerinde temsil
etmeye baslar.

Bu durum Paul Cézanne’in sanatinda belirgin bi¢cimde
goriiliir. Cézanne’in otoportreleri, yalnizca fiziksel benligin degil,
ayni zamanda ruhsal pargalanmanin temsilidir. Sanat¢inin kendi
yliziine yonelttigi bakis hem bir tanima hem de bir yabancilasma
hareketidir. Bu anlamda Cézanne, Lacan’in “ayna evresi’ni sanatsal
diizleme tasiyan figiirlerden biridir. Kristeva’nmin belirttigi gibi,
melankoli sanat¢inin hem tanigir hem de yakitidir; Cézanne’in ige

kapanik, sessiz portreleri bu duygunun plastik ifadesidir.

Sonu¢ olarak melankoli, tarihsel olarak bedensel bir
dengesizlikten ruhsal bir yapiya, oradan da kiiltiirel bir sembole
dontismiistiir. Freud’un “benlik yitimi” Kristeva’nin “simgesel
sessizlik™ 1s181inda Lacan’1in “6teki”, kavramlari bu doniistimiin farkl
yonlerini daha iyi sekilde agiklar. Melankoli, modern bireyin i¢
diinyasinda hem bir eksiklik hem bir tiretim bi¢imi olarak varligin

stirdiiriir. Sanat ise bu eksikligin en goriiniir hale geldigi alandir;
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ciinkii melankolik 6zne, sessizligini ancak sanat yoluyla ifade
edebilir. Bu ifade Cezanne otoportrelerine Oteki-ben olarak yansir
ve Lacan’in ayna evresi ile Ortlisiir.

Oteki-Ben Olarak Cezanne ve Ayna Evresi

“Ben” ve “6teki” kavramlari, modern diisiince tarihi boyunca
felsefenin ve psikanalizin temel tartisma alanlarindan biri olmustur.
Insan, varolusunu kendi bilincinin smirlar1 i¢inde degil, bir
“Oteki”nin varlig1 araciligryla tanimlar. Bu iliski, 6znenin kimligini
kurma siirecinde belirleyici bir rol oynar. Cevizci’ye (1999:1060)
gore Ozne—oteki iligkisi, bireyin hem kendini tanima hem de
varolusunu anlamlandirma bi¢imidir. Bu kavramlar, Fransiz
psikanalist Jacques Lacan’in diigiincesinde “ayna evresi” kuramiyla
birlikte yeni bir boyut kazanir.

Lacan’in “ayna evresi” kurami, 6znenin benlik bilincini ilk
kez kendi imgesi araciliiyla olusturdugunu savunur. Birey, aynada
gordiigli yansimasini “kendisi” olarak algilar; fakat bu tanima ayni1
zamanda bir yabancilagmay1 da igerir. Clinkii aynadaki imge, bireyin
kendisini biitiin ve tam olarak gordiigii yanilsamali bir temsilidir
(Umer, 2018:48). Oysa 6zne, bu imgeye higbir zaman tamamen denk
diismez. Boylece 6znenin kimligi hem arzu edilen bir biitlinliik hem
de siirekli eksik kalan bir temsil olarak insa edilir.

Lacan’in teorisinde “dteki”, 6znenin kimligini kurarken
basvurdugu dissal bir referanstir. Oznenin arzusu, her zaman bir
baskasinin —yani “6teki’nin— arzusuna yoneliktir. Bu nedenle
“oteki”, Oznenin varolusundaki eksikligin ve tamamlanma
arzusunun simgesidir. Duygusal iligkiler de bu eksiklik {izerinden
sekillenir; birey, “Oteki’yle birlesme arzusu duyar ama bu higbir
zaman tam olarak gerceklesmez. Bu durum, 6znenin daima bir
eksiklik duygusuyla yasamasina neden olur.

Bu psikanalitik yapi, Narkissos mitinde alegorik bi¢imde

ifadesini bulur. Yunan mitolojisinde Narkissos, sudaki yansimasina
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asik olan genctir. Kendi imgesine bakarken benligini yitirir ve
sonunda nergis ¢icegine doniisiir. Narkissos’un Oykiisii, bireyin
kendi imgesine duydugu Oliimciil bagliligin simgesidir. Steiner
(1997), Alberti’nin resmin dogusunu bu mit tizerinden agikladigini
belirtir: “Narkissos’un ¢icege doniistimii, resmin ilk yaratimidir;
¢linkii resim de bir yansima, bir benzerlik arayisidir.” Alberti’ye gore
resim, tipk1 goldeki yansima gibi, ger¢egin yeniden iiretimi degil,
ona duyulan arzunun gostergesidir.

Lacan’in “ayna evresi” kavrami, Narkissos mitinin
psikanalitik bir yeniden yorumudur. Narkissos, kendi imgesiyle
0zdeslesirken aslinda bir yanilsamaya kapilir. Bu yanilsama, “ben”in
dogusunun sahnesidir. Ancak Lacan’a gore, bu 6zdeslesme ayni
zamanda bir yabancilasmadir; 6zne, kendini ancak “6teki”nin imgesi
araciligtyla tanir. Dolayisiyla, her benlik deneyimi, bir eksikligin ve
yitimin izini tasir. Teber (2001:14), Lacan’in bu diislincesini soyle
yorumlar: “Ben bir baskasidir.”

Ayna evresi, yalmizca psikanalitik bir siire¢ degil, ayni
zamanda sanatsal temsilde de belirleyici bir modeldir. Umer’in
(2018:60-61) belirttigi gibi, Lacan’c1 imgesel evre, sanat¢inin kendi
benligini gorsel bi¢cim araciligiyla kurma siirecini agiklar. Portre
sanat1 bu anlamda ‘“ayna’nin islevini {istlenir. Portre, gecici bir an1
kalic1 kilar; izleyiciyle kars1 karsiya gelen figiir, bakisin siirekliligi
icinde varligini siirdiiriir. Aynadaki imge, bakisin terk edilmesiyle
kaybolur; fakat portrede bu imge kalicidir, her daim “bakmay1”
sirdiiriir. Bu kalicilik, sanat¢inin varolussal stireklilik arzusunun
estetik bigimidir.

Melankoli, bu siirecin duygusal arka planini olusturur. Cilinkii
0zne, “Oteki’yle birlesme arzusunu hi¢bir zaman gergeklestiremez.
Bu tatminsizlik, stirekli bir eksiklik hissi yaratir. Lacan’a gore,
“Oteki”nin tamamlanmamigligi 6znenin varolus kosuludur (Coban,
2005). Tam, yekpare bir “Oteki”nin varligi, 6zneyi yok eder; oysa
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eksik bir “Oteki”, 6znenin kendi benligini insa etmesine izin verir.
Bu nedenle 6zne—o6teki iligkisi hem ¢atigmali hem tiretkendir.

Bu kuramsal g¢erceve, sanatin yaratict dogasin1 da agiklar.
Sanat¢1, aynadaki imgeyle ylizlesen 6zne gibidir: hem kendini
tanimak ister hem de bu tanimada kaybolma tehlikesi yasar.
Cezanne’1n otoportreleri bu baglamda psikanalitik agidan okunabilir.
Sanatc¢inin kendi yiiziine yonelttigi bakis, yalnizca bir temsil degil,
benligin pargalanmis dogasina tanikliktir. Bu nedenle Cezanne,
“ayna evresi’ni sanatsal bir diizlemde yeniden iiretir: kendi yiiziine
baktiginda hem “ben”i hem “6teki”ni goriir.

Lacan’in tanimladig1 bigimiyle “ayna evresi”, bireyin kimlik
kazanma siirecinde yasadigi ilk yabancilagmadir. Ancak bu
yabancilagma, ayn1 zamanda 6znenin sanat yoluyla kendini yeniden
kurmasinin da ©on kosuludur. Lacanci bakis acisindan
degerlendirildiginde, otoportre bir tiir ikinci ayna iglevi gorfir.
Sanatci1, aynadaki yansimasini tuvale aktardiginda, benligini iki kez
yansitmis olur: ilki aynada, ikincisi resimde. Bu siire¢, 6znenin hem
kendisiyle hem de kendi imgesiyle olan iliskisini katmanlastirir.
Boylece otoportre, sanatginin hem kendini gézlemledigi hem de
kendinden uzaklastigi bir alan haline gelir. Bu ikili siirec,
psikanalitik anlamda melankolinin de temel yapisini olusturur ki bu
Oznenin kaybettigi biitiinliigii imge aracilifiyla yeniden kurma
cabasidir

Sonug¢ olarak “ayna evresi” ve “Oteki ben” kavramlari,
Cezanne’1n otoportrelerini anlamada yalnizca kuramsal bir arka plan
degil, ayn1 zamanda bicimsel ve duygusal ¢oziimleme i¢in bir
anahtar sunar. Cézanne’in otoportrelerinde yiizlerin donuklugu,
bakiglarin sabitligi ve renklerin kasveti, 6znenin hem kendi imgesine
hem de otekine yonelmis bakisinin izlerini tasir. Sanat¢inin kendi
benligine dair kurdugu bu mesafeli iliski, onu modern sanatin en ige
doniik ve en melankolik figlirlerinden biri haline getirir. Cezanne’n

otoportreleri, bu psikanalitik siireci gorsellestirir; sanat¢t kendini
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resmederken aslinda kendi “Oteki ben”ini yaratir. Bu yoniiyle
otoportre, melankolik sanat¢inin kaybettigi biitiinligii aradigi, ama
asla ulasamadig1 gorsel formun yansimasidir.

Paul Cézanne’in Otoportrelerinde Melankoli

Paul Cézanne, modern sanatin doniisiim siirecinde yalnizca
bigimsel bir yenilik¢i degil, ayn1 zamanda kendi i¢ diinyasini derin
bir bigimde resimlerine yansitan bir sanatc¢idir. Otoportreleri,
sanat¢cinin hem kendi varolusuna ydnelttigi bakist hem de insanin
ruhsal karmasasini ortaya koyan en giiglii 6rnekler arasinda yer alir.
Cézanne’ otoportreleri, sadece dig goriiniisiin yansitilmasi degil,
ayni zamanda 6znenin igsel ¢catismasinin ve melankolik ruh hélinin
gorsel ifadesidir.

Cézanne’in Melankolik Duyarhg

Cézanne’in yagsami boyunca siirdiirdiigii ice doniik kisilik
yapisi, onun sanatina da dogrudan yansimistir. Sanat elestirmeni
Schapiro’nun (1965:56) belirttigi gibi, Cézanne’in portrelerinde
yalnizca bireyin imgesi degil, aym1 zamanda renk, 151k ve
kompozisyonun psikolojik derinligi de vardir. Ancak Cézanne’in
portreleri, genellikle duygusal agidan mesafeli, soguk ve hatta
ifadesizdir. Bu durum, sanat¢inin kisiligiyle yakindan iligkilidir.
Biyografik kaynaklar, Cézanne’in c¢evresindeki insanlara karsi
mesafeli, ice kapanik ve 6zellikle kadinlarla kurdugu iliskilerde
kaygil1 bir yapiya sahip oldugunu belirtir (Kristeva, 1989; Lunday,
2012).

Freud’un (2013) melankoliyi “sevme yetisinin kayb1” olarak
tanimlamasi, Cézanne’in insan figiirlerine yaklagimini anlamada
onemli bir anahtar sunar. Cézanne’in resimlerindeki figiirlerin
neredeyse hepsinde, duygusal bir donukluk ve ice kapaniklik
hakimdir. Sanat¢inin eserlerinde “ruhsal atmosfer eksikliginden”
bahsederken aslinda Cézanne’in bilingli olarak bu ifadesizligi
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stirdlirdiiglinii belirtir. Bu ifade yoksunlugu, yalnizca bigimsel bir
tercih degil, sanat¢inin melankolik yapisinin disavurumudur.

Kristeva'nin melankoli teorisinde {iziintli, nesne iligkileri ve
benlik eksikligi yakindan iliskilidir. "Ozdeslesme mekanizmas1"
aracilifiyla tiziintli, 6znenin "sevilen-nefret edilen Gteki" ile olan
psisik iliskisinden kaynaklanir. Bu, "sembollestirilemeyen,
adlandirilamayan narsistik bir yaranin en arkaik ifadesi" ile yiiklii,
temel bir benlik eksikligini cagristirir. Bu tartismanin diigiim
noktasi, ayna evresinin aygiti ile 6znenin kayipla uzlagmasinin
ortaya ¢ikarilip olusturuldugu melankolinin yapisi arasinda bulunur.
Bir resimde benligi algilama siirecinde kaydedilen kaybin izini
stirmek i¢in, Cezanne'in otoportrelerinden birine yakindan bakmanin
faydali olacaktir. Otuzdan fazla otoportre arasinda, ayna evresinden
once bir 6z imgeyi daha yaratici1 bir sekilde gorsellestiren, Paletli
Otoportre en iyi 6rneklerden birisidir.

Paletli Otoportre” (1885-1887): Mesafe, Kalkan ve Ozsavunma

Paul Cézanne’in 1890 civarinda yaptigir Paletli Otoportre
(Self-Portrait with Palette) adl1 eseri, sanat¢inin yalnizca fiziksel bir
temsili degil, aynm1 zamanda Oznenin kendilik arayisinin ve
melankolik  ige  doniisiiniin ~ gorsel bir ifadesi  olarak
degerlendirilebilir.

Melankolik Oznenin Temsili

Freud’un tanimina gdére melankoli, bireyin kaybedilen bir
nesneye duydugu yasin igsellesmesiyle birlikte, “sevilen nesnenin
gblgesinin benligin {izerine diismesi” durumudur. Melankolik 6zne,
kaybini1 dis diinyada degil, kendi i¢inde yasar; 6zdeslesme nesnesini
yitirmistir ve sugluluk duygusunu kendine yoneltir. Cezanne’in
otoportresinde bu ice kapanma ve yalitilmighk durumu giicli
bigimde hissedilir. Sanat¢inin nétr, neredeyse bos bir arka plan
ontindeki figiirii, cevreyle bagini koparmis bir ruh haline isaret eder.
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Yiiz ifadesinin donuklugu, duygunun degil, diisiincenin
agirhgini tasir. Cézanne burada melankolik 6znenin diinyay1
duygusal degil, yapisal bir bigimde kavrama ¢abasini yansitir. Firca
darbelerinin sistematik ve Olclilii kullanimi, bu zihinsel diizen
arayisinin - gostergesidir. Renklerin  soguklugu ise duygusal
donuklukla birleserek melankolinin sessizligini bi¢gimsel diizeyde
somutlastirir.

Gorsell: Paul Cézanne, Paletli Otoportre, 1890, 92X73 cm. Tuval
Uzerine Yaglhiboya, Ziirih

Kaynakga: https://www.wikiart.org/en/paul-cezanne/self-portrait-with-palette
Ayna Evresi ve Oznenin Insasi

Jacques Lacan’a gore ‘“ayna evresi”, g¢ocugun kendi
yansimasint tanidigi, “ben” bilincinin dogdugu andir. Ancak bu
tanima, 0znenin biitlinliik yanilsamasina kapildigi bir yabancilasma
anidir; benlik, aslinda boliinmiis bir yapinin iizerine kuruludur.
Cezanne’1n otoportresi bu benlik yanilsamasini somutlastirir: sanatgi
tuvalde kendini goriir, ama bu imge onun gercek benligi degildir.
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Cézanne burada hem “bakan” hem “bakilan” konumundadir.
Izleyiciye ydnelttigi sakin, donuk bakis, 6znenin kendisini disaridan
algilama halini yansitir. Bu durum Lacan’in “6znenin bakisa maruz
kalmas1” fikriyle ortiislir. Cézanne, resmetme eylemi araciligiyla
kendini yeniden kurarken ayni1 anda kendi bakisinin nesnesi haline
gelir. Dolayisiyla Paletli Otoportre, sanatginin “kendi imgesiyle
hesaplastig1 bir “ayna an1”dir.

Ressamin yiiz hatlarinin belirgin olmamasi, renk gegisleriyle
siirlarin ¢oziilmesi, benligin biitiinliigliniin kirllganligin1 simgeler.
Bu, Lacan’in ayna evresinden sonraki “benin dagilmasi™ siireciyle
iligkilendirilebilir. Cézanne her firca darbesiyle kendini insa
ederken, aym =zamanda bu insayr yeniden ¢ozer. Ozne,
sabitlenemeyen bir kimlik halinde kalir.

Melankoli ile Ayna Evresinin Kesisimi

Freud’un melankolisi ve Lacan’in ayna evresi, 0znenin
kendiyle kurdugu iliskiyi farkli agilardan agiklasa da her ikisi de
eksiklik ve boliinmiisliik kavramlar etrafinda birlesir. Cézanne’in
Paletli Otoportresi bu iki kuramin kesistigi noktay1 gorsellestirir.
Melankolik 6zne, i¢sel bir kaybin yasini tutarken, Lacan’ci 6zne
kendi biitiinliigiiniin  imkansizhigmi fark eder. Cézanne’in
otoportresi, bu farkindaligin estetik bi¢imidir.

Sanatc¢1 paletini ve fircasini yalnizca iiretim araglar1 olarak
degil, kimligini yeniden kurmanin simgesel nesneleri olarak kullanir.
Ancak bu yeniden kurma girigimi higbir zaman tamamlanmaz; her
otoportre, bir Onceki “ben”1 sorgulayan yeni bir imge yaratir.
Boylece Cézanne, kendi “ayna evresi’ni sanat araciliiyla stirekli
yeniden yasar. Bu, Kristeva’nin (1989) melankoliyi “yaratici bir yas”
olarak tanimladig1 goriisle de uyumludur: Cézanne’in melankolisi,
liretimle onarilmaya c¢alisilan bir i¢sel kaybin sanatsal
disavurumudur.
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Cézanne’1n Paletli Otoportre’si, sanat¢inin hem kendine hem
de resim eylemine bakigini sembolik bi¢imde disavuran énemli bir
caligmadir. Cézanne, bu resimde tuvalin ve paletin arkasinda
konumlanmus, kendini adeta bir “gdzlem nesnesi” olarak sunmustur.
Sanatci, firgasi ve paletiyle birlikte kendini resmetse de izleyiciyle
dogrudan bir temas kurmaktan kag¢inir. Bu tavir, Lacan’in “ayna
evresi’nde tanimladig1 benlik ve 6teki arasindaki mesafenin gorsel
karsilig1 gibidir.

Schapiro (1965:56), bu eserin “bildigimiz en kisisel olmayan
otoportrelerden biri” oldugunu vurgular. Cézanne’in yliziiniin
tamamlanmamis olusu, onun kendi imgesiyle kurdugu mesafeyi
aciklar. Paletin tuvale paralel bi¢imde konumlanmasi, goérme
eylemini engelleyen bir kalkan islevi goriir. Bu kalkan, sanatginin
hem kendisini dis diinyanin bakisina kapatmasint hem de kendi i¢
diinyasina bir mesafeyle yaklagmasini saglar.

Paletin renkleriyle sanat¢inin yiizii ve kiyafetinin tonlari
arasindaki benzerlik, kimlik ile ara¢ arasindaki sinir1 siliklestirir.
Cézanne burada kendini bir sanat¢1 olarak degil, bir gorme eylemi
olarak konumlandirir. Paletin, tuvalin ve fircanin birlestigi bu gorsel
alan, 6znenin kendi benligini “resimsel aygit” i¢inde eritmesinin
ifadesidir. Bu durum, Kristeva’nin (1989) belirttigi  gibi
melankolinin bir savunma bi¢imi olarak okunabilir: 6znenin kaybi
dis diinyaya degil, kendi yaratisina doniistiirmesidir.

Paletli Otoportre, yalnizca bir otoportre degil, 6znenin
kendini inga ve ¢6zme siirecinin psikoanalitik temsilidir. Cézanne,
tuvalde kendi imgesini yaratirken ayni anda bu imgenin
kirilganlhigin1 da goriiniir kilar. Bu yoniiyle eser, melankolik ice
dontislin ve Lacan’c1 6zne boliinmesinin kesisim noktasinda yer alir.
Ressamin bakis1 hem kendine yonelen hem de kendini asamayan bir
bakistir; dolayisiyla otoportre, sanat¢inin “kendi kaybini resmettigi”
bir aynadir.
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Gorsel 2: Paul Cézanne, Otoportre, 64 x 53 cm, 1875 Tuval
Uzerine Yaglhiboya, Paris, Orsay Miizesi

Kaynak: https.://www.meisterdrucke.us/fine-artprints/Paul C%C3%A9zanne/78111
/Self-Portrait,-c.1873-76.html

Cézanne’in paletli otoportre disinda 6zellikle son donem
otoportreleri, bigimsel ag¢idan olgun, duygusal agidan ise yogun bir
ice doniis barmndirir. Ozellikle “Bere Takan Otoportre” ve “Son
Otoportre” c¢alismalari, sanatginin yashilik, yalmizlik ve Oliim
diisiincesiyle yiizlesmesinin izlerini tasir. Cézanne, bu portrelerde
basin yapisal biitiinliigiinii 6n plana ¢ikarirken, yiiziin duygusal
ifadesini neredeyse tamamen notr hale getirir. Isitk ve golge
arasindaki keskin ayrim, yiizii hem bigimsel hem de duygusal olarak
ikiye boler. Bu ikilik, Lacan’in “ayna evresi’nde tanimladigi benlik
ve Oteki arasindaki boliinmeyi gagristirir.

Sanat elestirmeni Rousseau (akt. The Metropolitan Museum
of Art) bu otoportrelerin “sinirli bir renk yelpazesi i¢inde derin bir
yanki” yarattigmi ve Cézanne’in “renklerin sade giiciiyle
Rembrandt’t animsattigini” belirtir. Gergekten de Cézanne,
resimlerinde mavi, gri ve kirmizi arasindaki siirli kontrastlarla
ruhsal bir yanki yaratir. Gozlerin bosluga yonelmis bakisi, yalnizca
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bir ifadesizlik degil, ayn1 zamanda igsel bir ¢okiislin gostergesidir.
Bu, Kristeva’'nin (1989) “melankolinin dili olmayan bir hiiziin
bicimi” taniminit dogrular niteliktedir.

Gorsel: 3 Paul Cézanne, Bereli Otoportre, 1898-1900, 63 x 50 cm,
Tuval Uzerine Yagliboya, Boston Miizesi

Kaynak:https.//trwikipedia.org/wiki/Dosya:Autoportrait_au b%C3%A9ret, par
_Paul C%C3%A9zanne.jpg

Roger Fry, Cézanne’in ge¢ donem portreleri igin “gencliginin
atesli benliginden, ige kapanmis bir orta yashh adama doniisiim”
yorumunu yapar. Ancak burada s6z konusu olan yalnizca yas degil,
ruhsal bir olgunlagsmadir. Cézanne, yiiziinii bigimsel bir yap1 olarak
ele alirken, aslinda kendi varligim ¢oziimlemektedir. Resim,
sanat¢cinin kendi “Gteki ben”iyle hesaplastigi bir alana doniisiir

Sonug¢

Cézanne’in otoportrelerinde, melankoli yalnizca bir tema
olarak degil, resimsel bir yap1 ilkesi olarak belirir. Duraganlik,
simetri, kalin firca darbeleri ve notr renk paleti, resimlerdeki ruhsal

dinginligi ve ayni zamanda bastirilmis duygusal yogunlugu temsil
--193--



eder. Bu oOzellikler, sanat¢inin igsel ¢atismasini gorsel dile
dontistirtr.

Kristeva’ya (1989) gore melankoli, dilin sustugu yerde sanat
araciligryla konusur. Cezanne’in otoportreleri de bu sessiz dilin
ornekleridir. Ressam, konusmaktan ziyade bakar; kendine, imgesine
ve tuvaline... Ancak bu bakis, kendini tanima degil, kendiyle
ylizlesme c¢abasidir. Melankolik 06zne, aynadaki imgesinde
bulamadig biitiinliigii, sanat araciliiyla yeniden kurmaya calisir.

Bu anlamda Cezanne’in otoportreleri, Lacan’c1 “ayna’y1
kiran ama onun yerini alacak yeni bir yiizey yaratir: tuval. Ayna
gecicidir, imge kaybolur; oysa tuval kalicidir. Cezanne’in resimleri,
bu kaliciligin i¢inde 6znenin kirllganligini muhafaza eder. Resim
hem bir varolus hem de bir kaybolus alanidir.

Cezanne’in otoportreleri, yalnizca sanat tarihinin teknik
acidan Oncii eserleri degil, ayn1 zamanda modern 6znenin ruhsal
cozlimlemesini sunan derin psikanalitik metinler gibidir. Melankoli,
bu portrelerde bir duygu hali olmaktan ¢ikarak bir gérme bi¢imine
dontisiir.

Freud’un “yas ve melankoli” tanimmyla baglayan,
Kristeva’nin “dilsiz hiiziin” kavrayisiyla derinlesen bu diisiince hatti,
Lacan’da “6teki-ben olarak ayna evresi” Cezanne’da gorsel bir dile
biirliniir. Sanat¢inin otoportrelerinde “ben” ve “6teki” arasindaki
siirlar bulaniklasir; sanatgr hem kendisini hem de kendi imgesini
resmederek varligini sorgular. Palet, tuval ve ayna arasindaki iliski,
melankolinin 6znenin, kendini yapisal bir yeniden insa etme
cabasina doniistir.

Sonu¢ olarak, Cezanne’in otoportreleri, modern ¢agin
bireysel yalmizligini, varolugsal sorgulamasini ve kimlik arayisini
yansitan gorsel bir melankoli haritasidir. Bu resimler, sanatin yalniz
bir estetik alan degil, insan ruhunun karanlik derinliklerini anlamaya
calisan bir diisiinme bi¢imi olduguna da taniklik eder.
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BOLUM 8

SANAT TARIHINDE “DEHA” MITINIiN
YAPISOKUMU: VASARI’'DEN NOCHLIN’E
KURUMSAL ENGELLER VE TOPLUMSAL INSA
1. FATIiH BASBUG!'

2. ZUHAL BASBUG?

Giris

Sanat tarihi disiplini, uzun bir siire boyunca “biiylik sanat¢ilarin” ve
onlarin “essiz  dehalarmin” kronolojik bir anlatis1 olarak
kurgulanmigtir. Bu kurgunun temelinde, sanat eserinin toplumsal
kosullardan bagimsiz, tanrisal bir ilhamla ortaya ¢ikan 6zerk bir
nesne oldugu inanci yatmaktadir (Antmen, 2014, s. 14). Oysa giincel
sosyolojik ve feminist elestiriler, sanatin sadece bireysel bir yaratim
degil, aym1 zamanda belirli toplumsal kurumlar, egitim
mekanizmalar1 ve ideolojik ingalar tarafindan belirlenen bir siireg
oldugunu ortaya koymaktadir (Zolberg, 2013, s. 57). Gombrich’in
“Ashnda sanat diye bir sey yoktur, sadece sanat¢ilar vardir” ifadesi
(Kuban, 2003, s. 168), sanat1 bireyin ruhundan ¢ikan bir enerji olarak
tanimlarken, aslinda bu bireylerin nasil “sanat¢1” olarak inga edildigi
sorusunu sormay1 gerekli kilmaktadir. Giorgio Vasari ile baslayan
“ilahi sanat¢1” miti, Linda Nochlin ve Pierre Bourdieu gibi
diisiiniirlerin  yaklasimlariyla, farkli bir hal almis, bu mitin
arkasindaki kurumsal engeller ve toplumsal iktidar iligkileri
yapisokiim kavrami 6zelinde kavramsal bir perspektif sunmustur.

! Prof. Dr., Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Resim Boliimii, Orcid:
0000-0001-7600-273X
2 Dog. Dr., Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Temel Egitim Boliimii

Orcid: 0000-0001-6856-0432
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Sanatc1 kimliginin rasyonel bir 6zneden ziyade, mistik bir figiir
olarak kurgulanmasi siireci, Giorgio Vasari’nin Sanat¢ilarin Hayat
Hikayeleri (1550) adli eseriyle kristallesmistir. Vasari, sanat¢ilar
sadece zanaat icra eden kisiler olarak degil, “ilahi bir Lituf” (il
divino) ile donatilmis seckin varliklar olarak betimlemistir. Bu
anlati, 19. yiizyll Romantizmi ile doruk noktasina ulasarak,
sanat¢inin toplumun iistlinde, act ¢ceken ve kural tanimayan bir figiir
oldugu inancimi pekistirmistir. Ancak bu “yaratict deha” retorigi,
sanatin icrasini miimkiin kilan habitusu (Bak¢ay Colak, 2015, s. 10)
ve ekonomik sermayeyi, ciraklik sistemlerini akademiye erisim
imkanlarin1 gériinmez kilmistir. Sanat¢1 kimliginin tarihsel insast,
rasyonel bir mesleki gelisimden ziyade, sanat¢inin toplumsal
statlisliniin zanaat (tekhne) diizeyinden entelektiiel ve mitsel bir
diizleme yiikseltilmesiyle miimkiin olabilmistir. Bu siirecin
temelleri, Antik Yunan’dan itibaren atilmaya baglanmis olsa da esas
kurumsal ve anlatisal doniisiim, Ronesansla birlikte ger¢eklesmistir.
Sanatc¢i mitinin temellerinin ortaya ¢ikmasinda biiyiik pay sahibi
olan Vasari, kendi doneminin sanat¢ilarini adeta tanitici bir rol
iistlenerek sanat tarihinin ilgisine sunmustur.

Sanat¢1 Mitinin Temelleri ve Giorgio Vasari

Modern anlamda sanatc1 biyografisi geleneginin baslangici sayilan
16. yiizy1l, Ronesans’in yiiksek kiiltiiriine paralel sekilde ilerleme
kaydetmistir. Giorgio Vasari'nin Yasam Oykiileri adli eseriyle
baslayan biyografi yazma gelenegi (Antmen, 2014, s. 162),
Ronesans sanatgilarini tanima firsati agisindan son derece 6nemli bir
gelismedir. Vasari sanati, Ortacag’in kabaligindan kurtarip kendi
doneminde kusursuzluga ulastiran bir c¢izgisellik kurgulamistir
(Vasari, 2013, s. 14). Bu anlatida sanatci, siradan bir zanaatkar degil,
Tann tarafindan bahsedilmis 6zel yeteneklere sahip bir figiirdiir
(Kris, & Kurz, 2013, s. 60). Ronesansla birlikte toplumsal bir figiir
olarak insanin mesleki kimliginde, diinyanin Onemini yasamsal
acidan yiiceltecek bicimde degisiklik meydana gelmistir (Baynes,
2008, s. 195). Bu degisikligi hazirlayan sebeplerden birisi gdrkemi
ve gosterisli yapisiyla Aziz Petrus Bazilikasi’dir. Katolik diinyasinin
en 6nemli inan¢ mabedlerinden biri olan bu yapida parayla giinah
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cikarma 1500’1 yillarda doruga c¢ikmis, gérev basina gelen her
papa, kendi adin1 yaptirdig1 essiz sanat yapitlariyla sonsuzlastirma
gayreti i¢ine girmistir (Gombrich, 2009, s. 236). Boylece ¢ikar
catigmasina doniisen dinsel diirtiiler, diinyevi mekana indirgenerek
manevi giiclinli sorgulatir bicimde yeniden tasvir etmistir. Diisiinen
0zne, kiliseyle diistligii goriis ayriligina, farkli kavramlar {izerinden
yiiklendikge, orta ¢agin kirsal insaniyla arasindaki farki yeniden
tanimlama siirecine gitmistir.

Vasari’nin kurguladigi en etkili motiflerden biri, dehanin sosyal
kosullardan bagimsiz olarak inanct pekistiren “coban ¢ocuk”
efsanesi, Giotto gibi ustalarin, higbir egitim almadan dogada hayvan
resimleri ¢izerken bir usta tarafindan kesfedildikleri anlatisi, sanatsal
yetenegin dogustan gelen, gizemli bir gii¢ oldugu fikrini
mesrulastirmistir. Bu siliregte sanatci, “divino artista” (ilahi sanatgi)
mertebesine ylikseltilerek toplumsal yapinin disina yerlestirilmistir
(Antmen, 2014, s. 14, 34, 69, 134). Kris ve Kurz’un belirttigi lizere,
bu tiir biyografik motifler aslinda tarihsel gergeklerden ziyade,
sanat¢inin ¢evresini saran bir “aura” yaratma islevi goren mitsel
kurgulardir (Kris, & Kurz, 2013, s. 117). Bu mitsel kurgulardan
birisi de Delacroix’tir. Cezanne Delacroix’in “Cezayirli Kadinlar
Dairelerinde” isimli tablosuna bakarken, “Hepimiz su Delacroix
denen adamin igindeyiz iste!.. Her sey bir biitiiniin par¢asi olarak
islenmis” diyerek Delacroix’in Ronesans’a 6zgii insan kavramini en
giizel bicimde yansitan son 6rneklerden biri olduguna isaret etmistir
(Fischer, 2012, s. 93). Resimsel ilginin Ronesans’dan uzunca yillar
sonra insandan dogaya sigramasinin kaynagimi Hauser, doga
bilimlerinin gelismesine ve insanliktan uzaklasan felsefeye
baglamistir. Hauser’e gore John Constable, bu ortamda salt dogay1
sorgulayan ve betimleyen ilk manzara ressamidir. Delacroix ise
Oykiicili ressam olarak kalmis (Hauser, 1984, s. 196) ve romantiklerin
zirvesine yerlesmistir.
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Gorsel 1: Eugene Delacroix, Cezayirli Kadinlar Dairelerinde,
1834, 180x229 cm, tiiyb, Louvre Miizesi.

Kaynak:https.://www.louvre.fr/en/exhibitions-and-events/exhibitions/delacroix-
1798-1863 (Erigim tarihi: 13.10.2025).

Dogay: farkli algilama bi¢imleri, zamanla yerini gergekiistii
konulara birakmis ve burada da sanat¢ilar, kendi doga goriiniimlerini
yaratma siirecine girmislerdir. Bu anlamda gercekiistiiciiliigiin en
onemli temsilcileri arasinda gosterilen Salvador Dali, Andre
Breton’u babasi gibi gormiis, Nietzche’yi adeta sanat ve yasam
felsefesinin iizerine konumlandirmistir. Dali, Zerdiist’ii okuduktan
sonra fiziki goriiniimiinde bile (saglarin1 uzatmig, favorilerini
dudaklarinin kenarina kadar birakmis) degisiklikler yaptigindan s6z
etmektedir. Sanat1 boylesine tutkuyla icra eden Dali, Nietzche’yi
oyle 6ziimsemis ki eserlerine tasidig1 ahlak dis1 konulart nedeniyle
Barselona’daki sonbahar sergisine kabul edilmemistir. Bunun
iizerine Nobel Odiilii sahibi Juan Ramon Jimenez’e yazdi§1 hakaret
iceren mektubundan dolay1 hapis yatmistir (Dali, 1991, s. 15).
Dali’nin Nietzscheci felsefeyi igsellestirmesi, yalmizca kisisel bir
hayranlik ya da fiziksel bir imaj degisikligi olarak kalmamus,
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sanatginin  “iistinsan” (Ubermensch) kavramini sanat pratigine
uyarlamasma zemin hazirlamigtir. Bu baglamda, toplumsal ahlak
normlarina ve akademik sanat gelenegine karsi sergiledigi uzlagsmaz
tavir, onun siirrealist metodolojisinin gelisiminde kritik bir rol
oynamistir. Sanat¢inin geleneksel sergi yapilarina kabul edilmemesi
ve hukuksal yaptirimlarla karsilasmasi, onun sanatsal {iretimini
“provokatif bir eylem” olarak konumlandirmasina yol agmistir. Dali,
bu donemden itibaren Andre Breton’un kuramsallastirdig: siirrealist
ilkeleri kendi 6zgiin yontemi olan “Paranoik-Elestirel Yontem” ile
derinlestirmistir. Dali’nin bu bireysel ve felsefi radikallesmesi, sanat
tarihindeki “deha” kiiltii ve kurumlarla olan ¢atismasi baglaminda
ele alindiginda, feminist sanat tarihgisi Linda Nochlin’in elestirel
cergevesiyle onemli bir kesisim noktasi sunmustur.

Dali’nin kurumsal yapilara (sergiler, akademiler ve edebi
otoriteler) kars1 sergiledigi bu uzlasmaz tavir ve “aykiri deha”
imgesi, sanat tarihindeki yerlesik kanonlarin nasil insa edildigine
dair metodolojik bir tartigmay1 da beraberinde getirmistir. Nitekim
Linda Nochlin, 1971 tarihli ¢igir agan makalesi “Neden Hig¢ Biiyiik
Kadin Sanat¢i Yok?” (Why Have There Been No Great Women
Artists?) blinyesinde, sanat tarihindeki “deha” kavraminin toplumsal
ve kurumsal imtiyazlarla nasil sekillendigini sorgulamistir. Dali
orneginde goriilen; sanat¢inin felsefi bir derinlikle (Nietzscheci
iistinsan ideali) kendi kimligini inga etmesi ve bu ugurda toplumsal
normlar1 (ahlak ve hukuk) ihlal edebilme 6zgiirliigii, Nochlin’in
elestirdigi “erkek deha” mitinin tipik bir tezahiirii olmustur.
Nochlin’e gore, Dali’nin yasadigi hapis siireci veya sergilerden
dislanmasi gibi olaylar, onun sanatsal mitolojisini besleyen ve onu
“lanetli/dahi sanat¢1” mertebesine yiikselten birer anlati unsuru
olarak iglev gormiistiir. Ancak Nochlin, bu tiir bir “bireysel
kahramanlik” anlatisinin, sanatin iiretimini belirleyen asil yapisal
kosullart gizledigini savunmustur. Dali’nin dogay1 ve gercekligi
kendi 0Oznelligiyle yeniden kurgulama siireci, Linda Nochlin’in
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belirttigi gibi, sadece bireysel bir yetenek sergilemesi degil; ayni
zamanda sanat tarihindeki “biiyiik sanat¢1” anlatisinin erkek egemen
ve kurumsal kodlarla nasil uyumlu bir sekilde insa edildiginin somut
bir gostergesidir. Dali’nin  radikalligi, sanatin toplumsal
baglamindan koparilamayacagini ve “deha”nin ancak belirli gii¢
iligkileri icerisinde bir anlam kazandigin1 bir kez daha teyit
etmektedir.

Gorsel 2: Salvador Dali, Bellegin Kalicitligi, 1931, 24x33 cm, tiiyb,
New York Moma Miizesi.

Kaynak: (Anonim, 2001, s. 99).
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Kurumsal Engeller ve Linda Nochlin’in Elestirisi

1971 yilinda Linda Nochlin, feminist -elestirileriyle,
Vasari’den beri siiregelen bu “deha” anlayisini radikal bir bigimde
sorgulamistir. Nochlin’e gore sorun, kadinlarin yeteneksizligi degil,
sanatsal tretimin gerceklestigi kurumsal yapimin erkek-merkezli
dogasidir. Sanat, {istiin gliclerle donanmis bir bireyin 6zerk etkinligi
olmamalidir. Aksine sanat akademileri, himaye sistemleri ve egitim
olanaklar1 gibi tanimlanabilir toplumsal kurumlarin dolayimindan
gecgen bir slirece hizmet etmelidir (Antmen, 2014, s. 10). Nochlin,
sanatsal iretimi bireysel yetenegin dogal ve kendiliginden bir
disavurumu olarak gdéren romantik deha mitini reddederek “biiytik
sanat¢1” imajinin yalnizca erkekler icin sdylenmis anlamina karsi
cikmaktadir. Dolayisiyla mesele, kadinlarin sanatsal kapasitesinin
eksikligi degil, bu kapasitenin gelismesine olanak tanimayan yapisal
engellere takilmistir. Sanatin Uretim kosullar1 sorgulanmadan,
sanatsal degerin esit dagiliminin yapilamayacagini ileri stirmiistiir.

Bu engellerin en somutu, 19. yiizyila kadar kadin sanatcilarin
ciplak modelden calisma izninin olmamasidir. Tarih resmi gibi
“yiiksek sanat” dallar1 i¢in zorunlu olan anatomi egitimi, edep
kurallar1 gerekge gosterilerek kadinlara kapatilmis; bu durum
kadinlar1 otomatik olarak “ikinci siif” sayilan manzara ve aile
resimlerine itmistir. Nochlin, dehanin altin yumurtlayan bir tavuk
gibi her kosulda ortaya ¢ikacagi fikrini reddetmis, eger kurumsal ve
egitimsel altyapt yoksa, dehanin gelismesinin  miimkiin
olamayacagini ileri siirmiistiir (Antmen, 2014, s. 137, 140, 194).
Nochlin’in yaklasimi, basarmin kisisel yetenekle degil, bireyin
sosyal ¢evre (habitus) icindeki konumuyla dogrudan iliskili
oldugunu  kanitlamistir.  Habitus  kavramimin  gelistiricisi
konumundaki Bourdieu’ya gore habitus kavrami, sanati ne yalnizca
bireysel dehanin iiriinii ne de tamamen mekanik bir toplumsal
yansima olarak ele almaktadir. Aksine sanat, tarihsel olarak olusmus
egilimlerin (habitus), kurumsal yapilarin (alan) ve sahip olunan
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kaynaklarin (sermaye) etkilesimi i¢inde anlam kazanan bir pratik
olarak degerlendirilmelidir. Bu yaklasim, sanatsal degerin nasil
iretildigini ve kimin sanat¢1, kimin izleyici olabildigini agiklamada
giiclii bir elestirel yapr ortaya koymustur. Bu yap1 ayn1 zamanda
toplumsal insanin merkezine yerlestirilerek, kendine has begeni
diizeylerine sahip smifsal farkliliklara yansiyan estetik deger olarak
belirmistir.

Toplumsal insa ve Pierre Bourdieu’niin “Sanat Alan1”

Sosyal bilimcinin nesnesine olan ilgisi ve nesnesiyle olan
iligkisine getirdigi diisiiniimsel analiz ilkesiyle sosyoloji yapma
tarzin1 benimseyen (Bourdieu, 2021, s. 15) ve sanatin toplumsal
insast meselesini daha genis bir zemine oturtan Pierre Bourdieu,
deha kavraminin aslinda bir “illusio” (kolektif inan¢) oldugunu
savunmaktadir. Bourdieu’ye gore sanat eseri, sadece sanatgi
tarafindan degil, onu onaylayan elestirmenler, sergileyen miizeler ve
deger bicen piyasa aktorleri tarafindan ortaklasa iiretilmektedir
(Bourdieu, 1999, s. 440, 551, 552, 553). Bourdieu siireci daha genis
bir sosyolojik zemine tasimistir. Ona gore sanat alani (field), tarafsiz
bir estetik zemin degil, iktidar miicadelesinin yasandig1 bir “rekabet
alan1”dir. Bireyin aileden ve egitimden aldig1 estetik begeni
kapasitesi, ona sanat diinyasinda “dogal” bir listlinliik saglamaktadir.
Ancak burada Bourdieu’nun bu estetik begeni tarzini smifsal
kategorilere ayirarak farkli bicimlerde telaffuz etmesi, sanatin
alimlama farkinin sosyo-ekonomik durumlarla baglantisini ortaya
koymasi1 acisindan onemlidir. Bourdieu’ya gore Burjuvazinin saf
estetik algisi, bi¢imi dnceleyerek igerikle ilgilenmemektedir. Kiiglik
Burjuvazi olarak tanimladig orta smifta durum, kiiltiirel 1y1 niyet
tanimiyla ortaya konmaktadir. Halk sinifi olarak nitelendirilen is¢i
siifinda, igerige ve iglevsellige odaklanma s6z konusudur. Sanat ile
yasam arasinda siireklilik esas olmalidir. Ekonomiyle sanat iligkisi
arasinda dogrudan bir bag kurarak olaya yaklasan Bourdieu, kiiltiirel
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sermaye kavramini ortaya atarak, sanatin yasam kiiltiiriiyle olan
diyalogu iizerinden tartismay1 stirdiirmiistiir.

Gorsel 3: Cesar Baldaccini, Compression, 1970, 51x51x122 cm,
karisik teknik, Ozel Koleksiyon.

Kaynak: (Anonim, 2001, s. 83).

Bourdieu’niin kiiltiirel sermaye kavrami, sanat zevkinin
dogustan gelmedigini, aile ve egitim yoluyla edinilen bir yeti
oldugunu ileri stirmektedir (Burke, 2009, s. 83, Bourdieu, & Darbel
2011, s. 37). Miize ziyaretcileri lizerine yaptig1 arastirmalar, sanatin
herkese acik oldugu iddiasinin sinifsal bir ayrimi (distinction) nasil
gizledigini ortaya koymustur (Burke, 2009, s. 83). Bir sanat eserine
dogallikla hayranlik duymak, aslinda o eserin kodlarini (sifrelerini)
cozebilecek bir kiiltlirel sermayeye sahip olmay1 gerektirmektedir
(Bourdieu, & Darbel 2011, s. 62). Bu anlamda, sanat akademileri ve
miizeler, neyin “iyi sanat” olduguna dair kurallar koyarak (nomos)
bir iktidar alan1 yaratmislardir (Bourdieu, 1999, s. 353). lyi sanat,
ilahi sanat¢1 gibi kavramlar, bu alanin en Onemli pargalarini
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olusturmuslardir. “ilahi sanat¢1” mitinin yapisokiimii, sanat eserini
estetik bir nesne olmanin 6tesinde, toplumsal gii¢ iligkilerinin birer
“kayd1” olarak ortaya koymustur. Vasari’nin kurguladig1 o tanrisal
deha imgesi, Nochlin’in kurumsal elestirisi ve Bourdieu nun
sermaye ¢Ozlimlemeleriyle birlestiginde, sanat tarihinin aslinda bir
“ayricaliklar tarihi” oldugu gercegi giin yiiziine c¢ikmaktadir.
Elestirel bir sanat tarihi yazimi, bu nedenle, dehanin pariltisi altinda
gizlenen toplumsal asimetrileri desifre etmekle yiikiimli olmustur.
“Ilahi sanatc1” mitinin yapisdkiimii, sadece bireysel biyografilerin
gercekligini sorgulamakla kalmaz; ayni zamanda bu mitsel
anlatilarin iizerine insa edildigi kanonun (mesru sanat eserleri ve
sanateilar listesi) ideolojik yapisini da temelinden sarsmigtir. Kanon,
tarafsiz bir “en iyiler” listesi olmaktan ziyade, belirli bir kiiltiirel
hegemonyanin degerlerini evrensellestirerek muhafaza eden bir sinir
koruyucu durumuna evrilmistir.

Kanonun Yapisokiimii ve Alternatif Bakislar

Feminist sanat tarihgileri (Pollock, Parker vb.), meselenin
sadece kadinlar tarih kitaplarina eklemek degil, bizzat sanat tarihi
kanonunun yapisini degistirmek oldugunu vurgularlar. Kanon, belirli
bir smifin, irkin ve cinsiyetin (beyaz, iist simif erkek) degerlerini
evrensel gibi sunan bir mekanizmadir (Antmen, 2014, s. 170-194).
Bu noktada kanonun yapisokiimii, sanat tarihini statik bir basarilar
listesi olmaktan ¢ikarip bir iktidar ve temsil miicadelesi alan1 olarak
yeniden tanimlamistir. Geleneksel kanon, sanatin gelisimini
dogrusal ve evrensel bir ilerleme olarak kurgularken, bu ilerlemenin
disinda kalan tiim tretimleri (el sanatlari, dokuma, anonim eserler
veya Bati disi pratikler) “zanaat" ya da “etnografik nesne”
kategorisine iterek degersizlestirmistir. Pollock ve Parker’in
savundugu {lizere, sanat tarihini ‘“radikallestirmek™ icin sadece
dislananlar listeye dahil etmek yeterli degildir. Ciinkli mevcut liste
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zaten bu dislamay1 yapan kriterler ilizerine insa edilmistir. Bu
biitiinciil bakis agisi, sanat tarihini sadece bir “liretimler toplami”
olmaktan ¢ikarip, ayni zamanda bir “diglama ve igerme”
mekanizmasi olarak yeniden tanimlamay1 gerektirmistir.

Sanat tarihi disiplininin sarsilmaz bir kale gibi sundugu
kanon, aslinda ideolojik bir insadir. Griselda Pollock ve Rozsika
Parker gibi kuramcilar, Old Mistresses: Women, Art and Ideology
(1981) adli eserlerinde, kadin sanatcilarin tarihten Dbasitge
“silinmedigini”, aksine sanatin tanimlanma bi¢imi nedeniyle
sistemin digina itildigini savunmuslardir. Sanatin “erkeksi bir
yaraticilik” ile 6zdeslestirildigi diizende, kadinlarin sanat1 zorunlu
olarak “ikincil”, “dekoratif” veya “duygusal” kategorilere
hapsedilmistir. Pollock’un modernite ¢oziimlemelerinde belirttigi
gibi, 19. ylizy1l Paris’inde erkek sanatcilar kafeler, barlar ve genel
evler gibi “kamusal” alanlarda 6zgiirce dolasarak modern yasamin
epik anlatistm1 kurarken, Mary Cassatt veya Berthe Morisot gibi
kadin sanatgilar, toplumsal konumlar1 geregi evsel mekanlarin
sinirlart  i¢ine hapsedilmiglerdir. Dolayisiyla, bu kadinlarin
resimlerindeki balkonlar, cocuk odalar1 veya tiyatro localari, kadinsi
bir tercihin degil, toplumsal mekanin cinsiyetlendirilmis yapisinin
birer yansimasini olusturmaktadir (Zolberg, 2013,s. 116). Bu
yaklasim, sanatg¢iy1 bir tanri-yaratict olarak degil, kendi tarihsel ve
toplumsal kosullari iginde anlam iireten bir “kiiltiir {ireticisi” olarak
konumlandirmistir (Bourdieu, 1999, s. 443). Bourdieu’nun “alan”
kuramiyla birlestiginde daha net bir manzara sunmasi, sanat¢iy1
toplumsal kosullardan azade bir “tanri-yaratict” olarak goren
romantik anlayisin ¢oktiigiinlin ifadesini olusturmaktadir. Aslinda
sanat¢inin i¢inde bulundugu sinifin ve cinsiyetin getirdigi avantajlari
“dogal bir yetenek” gibi pazarlayan ortamin ta kendisidir.
Bourdieu’nun ifadesiyle sanatg1, aslinda bir “kiiltiir tireticisi”dir ve
iretimi, sahip oldugu ekonomik, sosyal ve kiiltiirel sermaye ile
sinirlidir. Bu baglamda, sanat eserini estetik bir nesne olmanin
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Otesinde, bu sermaye tiirlerinin birer “kaydi” olarak okumak
gerekmektedir. Kanonun yapisokiimii, tam da bu noktada, “biiyiik
sanatg1” imgesinin arkasindaki smifsal ve cinsiyet¢i sermaye
dagilimini desifre etmektedir.

SONUC

Sanat tarihinde deha mitinin yapisokiimii, basarinin bir
mucize degil, kurumsal izinlerin ve toplumsal sermayenin bir sonucu
oldugunu gostermektedir. Vasari’nin baslattig1 biyografik efsaneler,
sanat¢ty1 kutsallagtirarak onun arkasindaki iktidar mekanizmalarini
goriinmez kilmistir (Bourdieu, 1999, s. 354). Ancak Nochlin’in
kurumsal elestirisi ve Bourdieu’niin alan kurami, sanatin nasil bir
toplumsal insa oldugunu ve biiyiikliigiin kimler tarafindan, kimler
icin tanimlandigina isaret etmistir. Gergek bir demokratiklesme,
sadece diglanan gruplarin kanona eklenmesiyle degil, dehanin ve
sanatsal degerin mistik temellerinin sorgulanip egitim kurumlarinin
herkese acik hale getirilmesiyle miimkiin oldugunu anlatma gayreti
icinde olmustur (Antmen, 2014, s. 83-157). Sanati sistematik bir
olgu olarak degerlendiren Walter Benjamin’e gore bir sistemden
tamamen farkli olan sey, sistemin ruhudur (Benjamin, 2012, s. 94).
Sistemin ruhu, sanat tarihi disiplininin geleneksel insasini
temellendiren Giorgio Vasari’den bu yana siiregelen “ilahi sanatc1”
ve “Ozerk deha” mitleri lizerinde yiikselmistir. Bu ¢alisma boyunca
incelendigi iizere, sanat¢i kimliginin mitsel bir aura ile
sarmalanmasi, sanat eserini toplumsal, ekonomik ve kurumsal
baglamindan kopararak onu metafizik bir diizleme hapsetmistir.
Ancak modern elestirel kuramlar, 6zellikle de feminist ve sosyolojik
perspektifler, bu “yiice sanat¢1” imgesinin ardindaki yapisal
asimetrileri ve ideolojik bariyerleri gilin yiizline ¢ikarmistir.
Gombrich’in “sanat yoktur, sanatcilar vardir” Onermesi, bireysel
edimin Onemine vurgu yapsa da, bu c¢aligmanin odaklandigi
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yapisokiimcii yaklagim, “sanat¢1” olarak tanimlanan 6znenin bizzat
toplumsal bir iiretim olduguna isaret etmektedir.

Linda Nochlin’in metodolojik elestirisi, sanat tarihindeki
“bliylik sanat¢1” eksikligini bireysel yetenek iizerinden degil,
kurumsal erisilebilirlik  iizerinden okunmasi  gerekliligini
gostermistir. Kadin sanat¢ilarin  yiizyillar boyunca anatomi
egitiminden, ¢iplak modelden ¢izim yapma olanagindan ve akademi
iiyeliklerinden mahrum birakilmasi, “deha” kavraminin aslinda nasil
bir toplumsal cinsiyet imtiyaz1 iizerine insa edildigini
belgelemektedir. Nochlin’in vurguladigi gibi, sanatsal basari
tesadiifi bir ilhamin degil, disiplinli bir egitimin ve bu egitime erisim
saglayan giic mekanizmalarimin sonucudur. Dolayisiyla, sanat
tarihinde kadmin yoklugu bir kader degil, bilingli bir kurumsal
dislamanin tiriinii konumundadir. Pierre Bourdieu’niin “sanat alan1”
ve “kiiltiirel sermaye” kavramlar1 ise meseleyi sinifsal bir boyuta
tagimaktadir. Sanat eserinin degerinin sadece estetik nitelikleriyle
degil, galeriler, miizeler, elestirmenler ve piyasa aktorleri arasindaki
karmasik iligkiler agiyla belirlendigi gercegi, sanatin Ozerklik
iddiasin1 sarsmaktadir. Bourdieu’niin analizleri, estetik begeninin
“dogustan gelen bir zevk” olmadigini, aksine aile ve egitim yoluyla
edinilen bir sermaye tiirii oldugunu ortaya koymustur. Bu baglamda,
Salvador Dali gibi “aykirt” figiirlerin bile aslinda bu alanin
mesruiyet sinirlarini zorlayarak, Nietzscheci felsefe gibi entelektiiel
sermaye unsurlarin1 kullanarak kendi mitsel konumlarini inga
ettikleri goriilmektedir. Dali’nin kurumsal sergilere kabul
edilmemesi veya hapis yatmast gibi olaylar, onun “lanetli deha”
imgesini besleyen ve sanatsal sermayesini artiran birer anlati 6gesine
doniigsmiistiir.

Sanat tarihinin yeniden okunmasi, sadece unutulmus
isimlerin kanona eklenmesiyle degil, kanonun kendisinin nasil bir
dislama mekanizmasi olarak islediginin anlagilmasiyla miimkiindiir.
Griselda Pollock ve diger feminist kuramcilarin belirttigi gibi,
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sanat¢i1 bir “tanri-yaratict” degil, toplumsal olarak belirlenmis bir
“kiiltlir ireticisi’dir. Mekanin, smifin ve toplumsal cinsiyetin
sinirlari, sanatginin firga darbelerini ve dogayr algilama bi¢imini
dogrudan sekillendirmektedir. Gelecekteki sanat tarihi ¢aligmalari,
dehanin pariltili ama kor edici 1s181indan uzaklasarak, sanat liretimini
mimkiin kilan kolektif siirecleri, kurumsal yapilar1 ve sembolik
iktidar iligkilerini incelemeye devam etmelidir. Sanatin toplumsal bir
insa oldugu gercegini kabul etmek, sanat1 degersizlestirmemektedir.
Aksine onu insan deneyiminin, miicadelesinin ve direncinin bir
pargasi olarak daha gercekgi bir zemine oturmaktadir. Deha mitinin
yapisoklimii, sadece ge¢misi daha dogru anlamamizi saglamakla
kalmayacak, ayni zamanda bugiliniin sanat diinyasindaki
esitsizliklerle yilizlesmek icin de gerekli olan entelektiiel araglari
sunacaktir.
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GUNUMUZ HEYKEL SANATINDA HAZIR
NESNENIN BiFAM-TRMKRARI OLARAK
KULLANILMASI

FUNDA CETGIN!
Giris

“Sanat diye bir sey yoktur, yalnizca sanat¢ilar vardir.”

Gombrich

Bu ¢alisma, heykelin geleneksel sinirlar1 nasil astigini ve
hem fiziksel hem de sosyal boyutlarla etkilesime giren ¢esitli bir
sanatsal ifade bicimine nasil doniistiigiinii hazir nesne-ready made
iizerinden incelemektedir. Geleneksel malzeme ve tekniklerden
modernist kirilmalara ve kavramsal sanata dogru bir yolculugu
izleyen bu c¢alisma, soyutlamaya gecis, hazir nesnenin rolii ve

! Ogretmen, Milli Egitim Bakanlig1, Orcid: 0000-0001-5394-6308
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mekana ozgiiliigiin etkisi de dahil olmak iizere 6nemli doniim
noktalarini ele almaktadir.

Marcel Duchamp'in hazir nesneyi ortaya koymasindan bu
yana, seri iiretim nesneler modern ve ¢agdas sanatta kilit bir rol
oynamistir. Kavramsal sanatin estetigi yeniden konumlandirma ve
yeniden tanimlama yontemlerinden etkilenen birgok sanate,
nesnelerin belirli kiiltiirel baglamlardaki iliskileri nasil aracilik
ettigini kesfetmek i¢in hazir nesneyi bir ara¢ olarak kullanmustir.
Hazir nesne ile olusturulan eserlerin estetiksel degerlerinin 6tesinde
yansittigi diisiince ve elestirinin iizerinde bir okuma yapan bu
calismada farkli anlatim big¢imleri ile hazir nesnenin bir birim olarak
tekrart ile olusturulan eserler ele alinmistir.

Hazir Nesnenin Birim Tekrar1 Olarak Kullanimi

Hazir nesnelerin tekrari, Marcel Duchamp’in hazir nesneyi
kullannmindan yola ¢ikarak, siradan nesnelerin sanatsal baglama
tasinmasiyla baslar. Bu nesneler, sanat¢inin se¢imi  ve
yerlestirmesiyle yeni bir anlam kazanir; tekrar ise hem iiretim
stirecinin hem de toplumsal elestirinin bir pargast olur. Kavramsal
ifade One ¢ikarak nesnenin kendisi arka planda birakilmistir.
Sanatgilar, hazir nesne kullanmayi segerek bigimin 6tesinde derin bir
elestirinin olduklarin1 gdstermistir. Kullanilan malzemenin hazir
nesne olusu kendi anlamimin yaninda birgok alt anlam1 da iginde
barindirmistir.

Hazir nesnenin uygulama bigimleri ve kullanim amaglarim
kendi arasinda dort ana kategoriye ayirabiliriz.

Birim Tekrari ve Kiimiilatif Etki: Sanatgilar, ayni hazir
nesneyi defalarca bir araya getirerek biiylik olgekli heykeller veya
enstalasyonlar olusturur. Bu tekrar, hem gorsel bir biitiinliik hem de

isin iiretim siirecine dair bir iz birakir. Ornegin, yiizlerce kasik, tel
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veya boncugun tekrar tekrar birlestirilmesiyle olusan heykellerde,
emek ve zaman vurgulanir.

Seri Uretim-Tiiketim Elestirisi: Hazir nesnelerin tekrari,
modern toplumun kitlesel {iretim ve tiiketim aliskanliklarin
elestirmek icin de kullanilir. Seri liretim nesneler, sanatsal baglamda
tekrarlandiginda, hem nesnenin anlami doniisiir hem de izleyiciye
elestirel bir bakis sunar.

Gorsel ve Duyusal Etkiler: Birim tekrarlari, ritim, stireklilik,
optik illizyon ve hareket hissi yaratir. Diizenli veya diizensiz
dizilimler, 151k-gblge oyunlar1 ve farkli bakis acilarinda degisen
gorsel etkiler saglar.

Toplumsal ve Kavramsal Baglam: Hazir nesnelerin tekrari,
toplumsal iliskiler, kimlik, aidiyet ve kolektif hafiza gibi kavramlar
ele alir.

Heykel sanatinda hazir nesnelerin (readymade) birim tekrar1
olarak kullanilmasi, modern ve c¢agdas sanatin 6énemli bir ifade
bi¢imi haline gelmistir. Bu yaklasim, hem estetik hem de kavramsal
diizeyde yeni anlamlar iireterek izleyici ile farkli bir iligki kurmustur.
Hazir nesnenin birim tekrar1 olarak kullanilmasi, heykel sanatinda
hem bigcimsel hem de kavramsal zenginlik kazandirmistir. Bu
yaklagim, izleyiciyi diisiinmeye davet ederken, toplumsal ve kiiltiirel
elestirinin de etkili bir arac1 olmustur.

Nesnenin kendisi onu gordiiglimiiz kadar midir? Onun
bilinen islevleri onu tanima-simnirlama ya da kategorize etme
egilimimizi nasil sekillendirir?

Nesnenin siire¢ ic¢inde, baska nesnelerle etkilesime
girdiginde alisilmis olanin disinda yeniden konumlandiginda
kavramsal anlaminda nasil bir kayma olur?
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Meta kiiltiirii, Ikinci Diinya Savasi'ni izleyen on yillarda
giderek daha baskin hale geldikce, sanatgilar, hazir nesneye
yoneldiler. Bir¢ok ¢agdas sanat¢inin eserlerinde, Pop Art'in tiiketim
kiiltiiriiyle etkilesiminden ilham alan, meta imgesinin fetigist
dogasini artirma egilimine tanik olduk. Tekrar edilen birimlerin
kullanimi, endiistriyel {iretim, tiiketim kiiltiirii ve kitlesel liretim gibi
temalar1 isler. Sanatcilar, siradan veya atik nesneleri ¢oklu olarak
kullanarak hem el emegiyle hem de endiistriyel siireclerle iligki
kurar.

Nesnenin giinliik kullanimina dair insan hafizasinda olusan
sablonun 6tesine gegmek icin onu salt nesneye indirgeyen anlayisin
yeniden ele alinmasimin gerektigini savunan Heidegger; nesnenin
nasil konumlandirildigi, baska nesne ya da mekanla nasil bir iligki
icinde olduguna dikkat ¢ekmistir (Yilmaz, 2015:112-181).

Modern heykel sanati, daha genis sanatsal akimlar1 ve
teknolojik gelismeleri yansitan malzeme ve stillerdeki O6nemli
yeniliklerle damgasin1 vurmustur. Mermer ve bronz gibi geleneksel
malzemeler, plastikler, metaller, buluntu nesneler ve dijital 6geler
gibi cesitli yeni malzemelerle tamamlanmis ve hatta bazen yer
degistirmistir. Sanatgilar, heykelsi form ve anlamin sinirlarim
zorlamak ve genisletmek i¢in alisilmadik malzemelerle deneyler
yapmislardir. Ayrica, modern heykel sanati, soyut ve minimalistten
kinetik ve etkilesimliye kadar ¢esitli stilleri benimsemis ve siklikla
temsili normlardan uzaklasmistir. Bu yenilikler, temalarin daha
dinamik ve kapsayici bir sekilde incelenmesine olanak tanimis ve
heykelin ¢cagdas toplumda hayati ve ¢ok yonlii bir sanat formu olarak
evrimine katkida bulunmustur.

Nesnenin bilinen kullanim alanina kavramsal miidahaleyi ilk
olarak Marcel Duchamp gerceklestirmistir. Fayda temelli nesnenin
islevinden uzaklastirarak goriintiiden kavrama doniisme siireci;
sanatta devrim niteligindedir. Giinlik hayatta sikca rastladigimiz
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kimi nesnelere sanat¢i kendi sanat dili ile miidahale ederek onu sanat
nesnesine doniistlirmiistiir. Burada nesne-varlik yeniden iiretilmez,
yeniden yaratilir.

Dada’nin sanatin bilinen tanimina karsi actifi savas,
Fluxus’in gelip gegici olanla oynadigi oyun, hazir nesnenin farkl
sanat yaklasimlarinda nasil kullanildigin1 gézler Oniine sermistir.
Islevi olan nesnenin, islevinden uzaklastirarak sanat nesnesi halini
almas1 hazir nesnenin giiciinii yeniden ortaya koymustur (Antmen,
2012: 122-125).

Sanatta bilinen materyallerin disinda siradan nesnelerin
kullanimi, Kiibizm ve ardindan Dada’dan sonraki akimlarda sik sik
goriilmektedir. Sanatgilar; sanat dist malzemeleri kendi teknik ve
anlayislart ile yeniden iiretmistir. Geleneksel tiim anlayislara karsi
savag agan Dadaist diisiince, hazir nesnenin kullanimina radikal bir
bakis acis1 kazandirmistir. Seri iiretilmis endiistriyel nesneler bir¢ok
sanat¢1 i¢in kavramin anlatiminda baslica malzemelerden biri
olmustur. Bu tutum yalnizca malzeme cesitliligi ya da kavramsal
uzami degil ayn1 zamanda sanatin tanimi, sergi, galeri, elestiri,
elestirmen, neyin sanat oldugu ve neyin olmadigi gibi gergevesi
muglak olan bir¢ok tanima karsi saldir1 ve baskaldiri niteligindedir.

Hazir nesnenin Minimalizm’de kullanimi ise; sade ve basit
nesnelerin belirli bir kompozisyon déhilinde konumlandiriimasi
esasina dayanmaktadir. Eserler, ¢ogu zaman kaidesiz olarak
sergilenerek eserin mekan iginde algillanma siireci yeni bastan
tasarlanmistir.

Minimalist sanatgilar, geleneksel malzemelerin yerine
teknolojinin giinliik yasama yansimasi olan aliiminyum, celik, veya
floresan gibi bir¢cok yeni materyali kullanma yoluna gitmistir. Galeri
ve miizelerin bekledigi alisilmig sanat malzemelerini ret ederek sanat
piyasasina kars1 bir durug sergilemistir (Foster, 2009: 72).
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Gorsel 1: Donald Judd, “Isimsiz-Raf”-“Untitled-Stack”, 1967, 12
Demir Parca. https://smarthistory.org/kosuth-one-and-three-
chairs/attachment/24186472780 5fa4200ee3_k-edited/ (Erisim
Tarihi: 17.12.2025)

Donald Judd’un 1966 yili “Isimsiz Raf” adl eseri (Bkz.
Gorsel 1) tekrar edilen geometrik birimlerin, mekan iginde bir biitlin
olarak yeniden tanimlanmasi ve konumlandirmasina verilebilecek
en iyi 6rneklerden biridir.
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Gorsel 2: Carl Andre, Esdeger VIII, Tugla Yigini, 130 mm x 690
mm x 2,290 mm, Tate Koleksiyonu.
hitps://imageobjecttext.com/2012/05/27/same-difference/ (Erisim
Tarihi: 17.12.2025)

Amerikali minimalist sanatgr Carl Andre, hazir nesnenin
miidahalesiz tekrarlarii kullanarak soyut heykeller {iretmistir.
1964°te baglayan bu iiretim stireci yillar gegtikce farkli galerilerde
izleyici ile bulugsmustur. Tugla veya metal bloklarla olusturdugu
heykellerinin temel 6zelligi en saf hali ile endiistriyel malzemelerden
olusmasidir. Sanatc1 birimleri siralarken kimi zaman da daginik
sergilemigtir. Herhangi bir insaat alaninda gorebilecegimiz
malzemeleri oldugu gibi kullanarak galerilerde yerde sergilemistir.
Eserleri ile heykelin degil, heykelin sergilendigi mekanlarin yeniden
tanimlanmasina olanak saglamistir (Antmen, 2012: 185).

Carl Andre, 120 adet ates tuglast ile (Bkz. Gorsel 2)
gerceklestirdigi yerlestirmede tuglalara herhangi bir miidahalede
bulunmayan sanat¢i, onlar1 en ham hali ile yalnizca siralayarak
mekanin i¢inde konumlandirmistir (Girgin, 2014: 228).
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Kiibizm ya da Op-Art’ta nesnenin tekrarlanmasinin
temelinde gorsel ve zihinsel algilar yaratmak, optik yanilsamalarla
simetrik bir estetik arayist varken, kavramsal sanatta tekrarlar
diisiinceyi isaret eden sistemler biitiiniidiir. Sezgisel ve zihinsel
alginin st diizey calistigi bu algilama bi¢imi altta yatan metnin
yanilsamasin1 aktarmaktadir. Burada modern sanatin sanatgiyi
merkeze alan anlayisin1 Kurt Schwitter’in ‘Sanat¢inin tiiklirdiigii her
sey sanattir.” sOzii ile kavramsal boyutun ylikselisi olarak
tanimlamak yanlis olmaz (Sevim, C., & Boz, G. 2011:115).

Post Minimalizm akimimin giiclii sanat¢ilarindan biri olan
Eva Hesse, nesnenin tekrar1 ile siire¢ kavrami {izerinde eserler
iretmistir. Plastik, elyaf, cam, lateks ve polyester gibi bircok
endiistriyel malzemeyi eserlerinde kullanmistir. Bu malzemeleri
cogu zaman islenmemis, en saf hali ile izleyiciye sunmustur. Formlar
birbirine ¢ok benzeseler bile aralarinda kiiclik farklar vardir. Bu
farkliliklar her bir formun gecirdigi 6znel siireci yansitmaktadir.
Birim tekrarlarinda belirli bir ritmi gozetmeyen sanatgi, her bir
formun biricik olusunu vurgulamistir.

Gorsel 3: Eva Hesse, “Accretion”, 17,7 cm x yakl. 1200 cm, cam,
elyaf, polyester, 1968
https.://www.artnet.com/magazineus/features/cone/cone5-24-

06 _detail.asp?picnum=9 (Erisim Tarihi: 17.12.2025)
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Accretion’da (Bkz. Gorsel 3) ilk bakista sirasi ile duvara
dizilen formlarda belirli bir diizenin varhigint ¢agristirmaktadir.
Esere dikkatle bakildiginda ise dizilimin ritmik olmadigin1 ve her bir
formun birbirine birebir aynis1 olmadigini goriilmektedir.

Glincelligini koruyan hazir nesne, sanatcilarin 6zgiin anlatim
yontemleri ile kavrami sembolize etme, metafor olarak kullanma
veya nesne yolu ile iletisim kurma, anlatma, aktarma gibi en agik
haliyle giiclii bir ifade araci olarak sanat diinyasinda yeni bakis
acilar kazandirmaktadir.

Tiiketim toplumunun nesne ile kurdugu iligski, nesnenin
islevsel olusunun 6tesinde, onun bireyde yarattigi duygu durumunu
da iceren ¢ok katmanli bir analizi de beraberinde getirmektedir.
Sanat¢inin burada hazir nesneyi kullanirken hangi katmani ele
aldigi, nasil ele aldig1 6nemlidir. Duygu durumunun ifadesi olarak
hazir nesnenin sergilenme sekli, yeri, mekanla etkilesimi ile
izleyicinin algilama ve yorumlama yetisi ile dogrudan iligkilidir.

Sanatc1 Tim Sterling'in ¢calismasi ‘Elektrikli Sandalye' (Bkz.
Gorsel 4) tekrarlayan isciligi iliskisel olarak ele almistir. Burada
hazir nesne tekrarlayan oriintiisii ile yeni bir nesneye doniismiistiir.

Gorsel 4. Tim Sterling, electric chair, 2010, paperclips, cable ties,
76 x 80 x 4 cm. https.//www.artistie.com/en/artist/tim-sterling/

(Erisim Tarihi: 17.12.2025)
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Gorsel 5: Tim Sterling, electric chair (detail), 2010, paperclips,

b ~_ ’

cable ties, 76 x 80 x 4 cm. htips://www.artistie.com/en/artist/tim-
sterling/ (Erisim Tarihi: 17.12.2025)

Sanatci, cagin gercekligine gozlerini kapatmanin dogru
olmadigin1 savunarak teknolojinin giicii, dinamizm ve hizin hayat
tarzimiza olan dogrudan etkisini eserlerinde yansitmistir. Bu agidan
bakildiginda, tekrarlayan nesnelerin biitlinsel formu elestirel ya da
politik bir kavrami isaret etmektedir.(Waters, 2012: 73).

Jean Baudrillard (2004) “Nesne sistemi” kitabinda nesnenin
iki farkli iliskisi iizerinde durmustur. Fayda saglayan nesne ile kisiye
ait olan nesne arasindaki ayrimi nesneye yliklenen anlam {izerinden
tanimlamigtir. Siradan nesneye kisinin verdigi anlamin nesnenin
doniistimiinde “deger” kavrami ile dogrudan iliskisi {izerinde
durmustur (Baudrillard, 2020: 118).

Tara Donovan, 2000 yilinda New York’ta sergilenen
“Untitled Plastic Cups” (Bkz. Gorsel 6) enstalasyonunu ile tek bir
nesnenin tekrarlanarak bagska bir nesneyi cagristirmasina
gosterilebilecek en iyi 6rneklerden biridir. 500.000’den fazla plastik
bardag: bir araya getirerek devinim halindeki suyu animsatan bir

form olusturmustur. Plastik bardaklar iizerinde herhangi bir fiziksel
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ya da kimyasal degisim yapmadan onlar1 yan yana ve iist liste
koyarak ritmik tekrarlarla heykelsi bir yerlestirme yapmaistir. Nesne
orijinal islevinin digina ¢ikmis baska bir varligin anlatim aracina
doniigmiistiir. Malzeme ile oynayan sanatgi, onu ifade etmek istedigi
baska bir kavramin temel elemani olarak kullanmastir.

Gorsel 6: Tara Donovan “Untitled Plastic Cups” 2008
https://www.pacegallery.com/journal/tara-donovan-in-
hyperobjects-at-ballroom-marfa/ (Ervisim Tarihi: 17.12.2025)

Eser, izleyicinin algisina, sanatsal birikimine ve maruz kalma
durumuna gore farkli degerler alabilmektedir. Sanatin kavramsal
boyutlari tartigilirken katlanarak artan teknolojinin akil almaz hizi ile
birlestiginde, sanat eseri kavrami her gecen giin yeni bastan
tamimlanma zorunlulugu ile kars1 karsiya kalmaktadir. Sanatin
mutlak bir tanimin yapilamadig1 gliniimiizde, her gegen giin yeni
bulus ve deneyimlerle tanimlamalar giincellenmeye devam
etmektedir.

Oznel ifade yontemlerinden soyutlama; sanatcilarin kavrami
anlatma baglaminda sorgulayici bir anlatim yontemi olmustur.
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Uretim nesnelerinin tekrar1 bicimsel anlamda basit/yalin gériinse de
cok katmanli elestirel bir okumay1 beraberinde getirmektedir. Bu
yontem, izleyicinin tanidig1 nesneleri yabancilastirir ve onlari saf
malzeme veya yeni bir bi¢im olarak sunar. Boylece, hem tanidiklik
hem de yabancilik hissi yaratilir.

Diger bir taraftan; bigimsel olarak ritmin tasarima dahil
edilmesi eserde, nesnenin tekrari ile esere hareketin kazandirilmasi
s0z konusudur. Sanatg, yiizeyde ya da alanda yaptigi ritim tekrar ile
eseri duraganliktan uzaklastirarak dinamizme dogru yonelir.

Kavramsal c¢alismalar1 ile taninan Chiristian Boltanski;
kavramsal c¢aligmalar1 ile zaman, bellek, 6lim gibi konular1 ele
almaktadir. Sanatci, s6z konusu kavramlar1 cogunlukla tekrarlardan
yararlanarak aktaran bir ifade bicimi gelistirmistir. Eserlerinde
nesnenin tekrarlarini 11k kullanarak gii¢lendiren sanatgi, yerlestirme
ile giiclii islere imza atmistir.

Gorsel 7: Christian Boltanski, “Olii Isvicreli Rezervi”, 288 cm x
469 cm x 238 cm, 1991 hitps.//www.ifsakblog.org/christian-
boltanski-bize-neden-olumu-anlatiyor/ (Erigim Tarihi: 17.12.2025)
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“Olii Isvigreli Rezervi” (Bkz. Gérsel 7) yerlestirmesinde;
oliim ve bellek iizerinde duran sanatci, gazetelerdeki 6liim ilanlart
portrelerini biskiivi kutular1 {izerine yerlestirmistir. Bu biskiivi
kutular1 sik¢a kullanilan, herkes tarafindan bilinen kutulardir.
Biskiivi kutularina yerlestirilen portrelerle sanat¢i, ortak biling
olusturmaya ¢alismistir. Kutulardan duvar insa eden sanatgi,
eserin/duvarlarin i¢cinde hafizayr barindiran anitsal bir yapit
yaratmistir. Digsaridan bakildiginda soguk ve ylizeyi bos olan bu
tugla goOriinimlii kutularla olusturulan dar bir gecitle igeri
girildiginde ise spot 1g1klari ile aydinlatilmis portrelerle karsi karsiya
gelinmektedir. Her bir biskiivi kutusu/tugla iizerine yerlestirilen
portreler birbirinin ayni gibi goriinse de her bir baska bir kisinin
portresidir ve biriciktir. zleyici aynilik ve benzersizlik arasinda bir
sorgulama ile bas basa kalmaktadir.

Japon asilli sanat¢i Motoi Yamato, tuz kullanarak yaptigi
enstalasyonlar1 ile taninmistir. Japon kiiltiiriinde 6nemli bir simge
olan Sakura Agacimin (Bkz. Gorsel 8) simgesel anlami iizerine
yogunlasan sanatci, tuzun kirillganlig1 ve agacin yapraklar arasinda
siirsel bir bag kurmustur. Bahar aylarinda ¢icek agan Sakura Agaclari
Japon kiiltiiriinde yasamin baslangicim simgelemektedir. Oliimle
yagam arasindaki kirilganligi tuz ile ifade eden sanatgi; dokiilen
yapraklarla hayatin gegicili§ine gonderme yapmistir. Sakura
yapraklaria tuzla form veren Yamato; birbirine ¢ok benzeyen ama
ayn1 zamanda birbirinden farkli binlerce yapragi zeminde
sergilemistir. Tuzun dogal beyazligina karsin zeminde kullanilan
siyah renk yerlestirmede zitlik olusturarak ifadeyi giiclendirmistir.
Her bir Sakura yaprag: gortiniir kilimmistir (YILMAZ, E. 2021:622-
633).
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Gorsel 8: Motoi Yamamoto, “Diisen Kiraz Yapraklar:”, 2009, Tuz,

Mikiko Sato Galerisi, Hamburg https://www.motoi-
works.com/en/works/installation-cherryblossoms
(Erisim Tarihi:17.12.2025)

Nesnenin tekrari ile nesnenin biricik olusu ortadan
kaldirilarak yeni bir nesneye dontigmektedir. Bu yeni ¢oklu nesne
tekrarlar ile imgeyi ya da diislinceyi aktarmada kullanilan sanatsal
bir yontem olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Nesne her tekrar
edildiginde yeni bir form kazanir be bir dncekine ¢ok benzese de
ayn1 degildir.

1950 sonras1 Cagdas Sanat; farkli sanat pratikleri ile
ifadelerin gorsellestigi bir siirecin kapilarini agmistir. Bu siireg; ifade
bigimleriyle izleyiciyi diislinmeye zorlayan, yasanilan olay/durum
ve degiskenligini gozler Oniine seren bir anlatim bi¢imini de
beraberinde getirmistir. Sanatcilar yasamin kendisinde biraktigi
izleri, yine kendine has anlatim yontemleri ile yansitmislardir.

Diisiincenin sanatla goriiniir kilinmasi 1960’11 yillarda ise
pek cok sanatc1 ve elestirmen tarafindan benimsenmistir. “Temsil”
edilenin olmadigi, nesnenin en yalin haliyle kullanildig: bu anlatim
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dil, malzemeye herhangi bir miidahalede bulunmadan onu oldugu
gibi kavramin nesnesine doniistlirmektedir.

Sanatg1 Felix Gonzalez Torres'in "Isimsiz" (Ross'un Portresi)
adli calismasi (Bkz. Gorsel 9) izleyici/seyircinin karsilagsma anindaki
farklilig1 6rnekleyecek nitelikte bir ¢alismadir. Sanatgr AiDS'ten
kaybettigi sevgilisinin agirligi kadar (80 kg-Ros'un AIDS'e
yakalanmadan 6nceki kilosu) ve onun en sevdigi sekerlerden olan
slefonlara sarilmis  sekerlerle gerceklestirilmistir. Izleyiciden
beklenen yapittan bir parca almasi ve aldig1 kadar parganin yerine
yenisini koymasidir. Fakat sekerlerden bir parca alinmasi ve yerine

yenisin eklenmemesi yapitin gittikge azalmasina yol agmistir. Bu
Ross'un gilinden giine eriyen bedeninin temsilidir (Ak, K. G, 2019:
1105).

Gorsel 9: Felix Gonzalez-Torres, ""Untitled" (Portrait of Ross in
L.A.)", 1991 https://www.queerarthistory.com/love-between-
men/untitled-portrait-of-ross-in-I-a/ (Erisim Tarihi: 17.12.2025)

Izleyici/seyirci sanat eserini eksilterek, cogaltarak,
degistirerek ya da sanat¢inin inisiyatifinin disinda kendi karar alma
siireclerini kullanarak geleneksel izleyici/seyirci roliiniin disina
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cikmistir. Bu, modernist izleyici/seyircinin tahayyiillerinin 6tesinde
bir seydir.

Hazir nesnenin mekéan iginde kavramsal yolculugunu
tamamlayan en Onemli unsur izleyicidir. Nesnenin vadettigi
diisiinceyi algilama, onu idrak etme, anlamlandirma siireci dogrudan
izleyiciye-suje ihtiya¢ duyar. Kavramsal sanatin zorlugu/giicii
burada yatmaktadir. Siradan bir nesne mekanda izleyici ile
karsilastiginda, sanat¢inin vermek istedigi diisiincenin yerine
ulagmasi ve bdylece izleyici ile eserin tamamlanmasi s6z konusudur.

Gliniimiiz heykel sanatinda, sanat¢inin anlatmak istedigi her
ne ise ona hizmet edecek zengin bir malzeme yelpazesi
bulunmaktadir. Tekrar, eserin biitiinliiginii destekleyecek giiclii bir
etki yaratmaktadir. Nesne tekrarlar ile calisan Tiirk sanat¢i Sakir
Gokgebag’in eserlerinde ise nesne tamamen tanidiktir. Sanatgi
nesneyi bilinen baglamindan uzaklastirarak (Bkz. Gorsel 10) onu
ayrintili bir kurgu ile yeniden sanat eserine doniistiirmiistiir.

v -
U ‘00
0

Gorsel 10: Sakir Gokgebag, “Trans Layers 17, Tuvalet kagidi,
2010 https://sakirgokcebag.com/ (Erigim Tarihi:17.12.2025)
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Sanatci, izleyiciyi giindelik nesneleri yaratici bir dokunusla,
yalin ve sasirtici doniisiimlerine davet etmektedir. Secilen nesnenin
diizenli tekrarindan olusan ¢aligmalarinda, nesneler gergek
anlamlarini yitirmistir.

Sonuc¢

Hazir nesnenin heykelde form tekrar1 olarak kullanimi
iizerine yogunlasan bu caligmada sanatgilarin birbirinden farkli
bicim dilleri ile hazir nesneyi kavramsal diizeyde nasil ele aldiklari
lizerinde durulmustur. Kimi sanatcilarin hazir nesne tekrarlarim
dongiisel bir diizlemde yorumlarken kimi sanatcilarin ise bigimin
Otesinde kavramin kendisini nesne araciligr ile irdeledikleri
goriilmektedir. Tekrardan dogan siirecin yarattigt doniisiim,
anlatilmak istenen kavrami destekleyen bir teknik olarak karsimiza
cikmaktadir.

Kavramsal heykel toplumsal anlatilar1 yalnizca yansitmakla
kalmayip ayni zamanda sekillendiren bir mecra olarak sosyal,
kiiltiirel ve politik konular1 ele alirken, nasil bir platform gorevi
gordiiglinii de incelenmistir.

Sonug olarak; fikre dayali sanat liretiminde eserin olusum
slireci, sergilenmesi ve mekanla olan iliskisi izleyicinin eseri
algilama ve yorumlama siirecini dogrudan etkilemistir. Burada
eserin “degerli” olma durumunu hazir nesne ile yeniden
konumlandirilmast s6z konusudur. Klasik anlamda deger algisinin
ve baglamimnin yeniden kurgulanmasi siireci, “Hazir Nesne”
kavramini bir¢cok sanat¢i tarafindan kullanilmasinin da Oniinii
acmuistir.
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