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Sanat Yazıları, Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi tarafından yılda iki 

kez (Mayıs ve Kasım) yayımlanır. Yayın dili Türkçedir. 

Sanat Yazıları, ulusal hakemli bir yayındır ve ULAKBİM TR Dizin’de dizinlenmekte-

dir. Sanat Yazıları’nda yayımlanmak üzere önerilen yazılar, Yayın Kurulu tarafından 

yapılan bir ön değerlendirmeden geçtikten sonra, konunun uzmanı üç hakem ta-

rafından değerlendirilir ve iki hakemden olumlu rapor gelmesi halinde yayımlanır.

Sanat Yazıları’na gönderilen yazılar daha önce hiçbir yerde yayımlanmamış olma-

lıdır.

Yayın İlkelerine ve aşağıda belirtilen Makale Yazım Kurallarına uymayan makaleler 

değerlendirmeye alınmaz.

MAKALE YAZIM KURALLARI

Yayın Kurulu, yazarlar, hakemler ve okuyucular yayın etiğinden sorumludur. 

Sanat Yazıları’na yazı gönderen yazarların araştırma ve yayın etiğine uymaları 

gerekmektedir. Ulusal ve uluslar arası geçerli etik kurallara uymayan yazarların 

yazıları değerlendirmeye alınmaz.

Makaleniz hakem değerlendirme sürecine girmeden önce ve değerlendirme süreci 

sonunda yayıma kabul edilmesi halinde Sanat Yazıları Etik Politikaları gereği dergi 

editörü tarafından Ithenticate İntihal programında taranacaktır. Düzeltme gerekti-

recek durumlarda sisteminize intihal raporunuz yüklenecektir.

Makaleler, www.sanatyazilari.hacettepe.edu.tr adresinde bulunan Makale Takip 
Sistemi üzerinden MTS Yazar Girişi yaparak gönderilmelidir. Yazarlar, MTS Yazar 
Girişi kısmından sisteme üye olarak makalesini ve makalede yer alan görselleri sis-

teme yüklemelidir. Sisteme yüklenen makalede iletişim bilgileri (makalenin yazarı; 

adı, soyadı, görev yaptığı kurum ve akademik unvan, adres, telefon numarası ve 

elektronik posta vb.) yer almamalıdır.

Makaleniz, burada yer alan Makale Yazım Kuralları’na uymadığında, sistem tara-

fından düzeltilmek üzere size geri gönderilecektir. Makaleler yazar tarafından dü-

zeltildikten sonra hakem değerlendirme sürecine girecektir. 

*Yazılar Times New Roman yazı karakterinde, iki yana yaslanmış, 12 punto ve 1,5 

satır aralıklı olmalıdır.

YAYIN İLKELERİ ve MAKALE YAZIM KURALLARI
YAYIN İLKELERİ
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*Makalenin başlığı büyük harflerle, Türkçe ve İngilizce olarak yazılmalıdır.

*Makalenin başında en çok 150 sözcükten oluşan kısa bir Türkçe ve İngilizce özet 

bulunmalıdır. Özet yerine Öz ifadesi kullanılmalıdır. Öz, İtalik olarak ve 9 punto ile 

yazılmalıdır.

*Türkçe ve İngilizce özlerin sonunda en az 5 anahtar sözcük/keywords bulunma-

lıdır.

Örnek: 

MAKALENİN TÜRKÇE BAŞLIĞI (Times New Roman, 9 punto, italik)
Öz: Xxxxxx xxxxxxx xxxxx. Xxxxx xxxxxxxxxx xxxxxxxxxxxx xxxxx. ….(En çok 
150 sözcük)
Anahtar Sözcükler: Xxxx, Xxxxxxxx, Xxxxx. (En az 5 sözcük).
 
MAKALENİN İNGİLİZCE BAŞLIĞI (Times New Roman, 9 point size, italic)
Abstract: Xxxxx, xxxxx xxxxxx xxxx. Xxxxx, xxxxx xxxxxx xxxx. Xxxxx, xxxxx 
xxxxxx xxxx.(The most 150 words)
Keywords: Xxxxxxx, Xxxxxxxx, Xxxxx. (at least 5 words).

*Metin içinde görsellere gönderme yapılmalıdır. Görseller (görsel, tablo, şekil vb.) 

Görsel 1., Görsel 2., Görsel 3.… biçiminde numaralandırılmalı, görselin altına o gör-

sele ait bilgiler Times New Roman 11 punto ile yazılmalı ve hangi kaynaktan alındı-

ğı belirtilmelidir (Örnek 1, Örnek 2).

*Metin içinde kullanılan görseller numara adıyla (Örn: Görsel 1, 2) tek tek kaydedil-

meli ve her bir görsel 120 piksel/cm veya 300 piksel/inch çözünürlükte ve JPEG 

formatında olmalıdır. *Görseller sisteme yüklenirken bütün görseller tek bir .rar ya 

da .zip dosyası içerisinde yüklenmelidir. 

*Görseller, metin içindeki numaralarıyla (Örn: Görsel 1, Görsel 2) tek tek kaydedil-

meli ve her bir görsel (şekil, tablo) 120 piksel/cm veya 300 piksel/inch çözünür-

lükte ve JPEG formatında olmalıdır. Görseller sisteme yüklenirken, bütün görseller 

tek bir .rar ya da .zip dosyası içerisinde yüklenmelidir. 
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Örnek 1:   

Kitaptan alınan görseller

Görsel 1.  Sanatçının Adı Soyadı, Çalışmanın Yılı, Çalışmanın Türkçe Adı / Çalışmanın 
Orijinal Adı. 
Yazarın Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Yayın Adı. Yayın Yeri: Yayınevi, s. görselin yer aldığı 
sayfa numarası.

Örnek 2:

Elektronik Kaynaktan alınan görseller

Görsel 2. Sanatçının Adı Soyadı, Çalışmanın Yılı, Çalışmanın Türkçe Adı / Çalışmanın 
Orijinal Adı. Kaynağın Adı. Erişim: Gün. Ay. Yıl. http://ağ adresi

Görsel 1. Constantin Brancusi, 1937, Sessizlik Masası / Table of Silence.
Tucker, William. (1996). The Language of Sculpture. London: Thames and 
Hudson, s. 132.
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Örnek 3:   

 “Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere, görsel sanatlarda bir devrim yaşandı. 
Bu zamana kadar, görsel sanatlar (aksi belirtilmediği takdirde artık sanat olarak adlandıracağım) gö-
rüntülerin çeşitli mecralardan kopyalanmasından ibaretti.” (Danto,  2014, s. 17). 

Örnek 4:

Arthur Danto, “Sanat Nedir” adlı kitabında “Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak 
üzere, görsel sanatlarda bir devrim yaşandı. Bu zamana kadar, görsel sanatlar (aksi belirtilmediği tak-
dirde artık sanat olarak adlandıracağım) görüntülerin çeşitli mecralardan kopyalanmasından ibaretti” 
diye yazmaktadır (2014, s. 17). 

Örnek 5: 

Görsel sanatlarda yirminci yüzyıl başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere bir devrim yaşanmıştır. 
Bu tarihe kadar görsel sanatlar çeşitli mecralardan görüntülerin kopyalanmasından ibarettir (Danto, 
2014, s. 17). 

Örnek 6:

Yirminci yüzyılda görsel sanatlarda yaşanan devrime kadar görsel sanatlar çeşitli mecralardan görün-
tülerin kopyalanmasıyla uğraşmıştır. Aslında bu kademeli bir geçiştir. İtalya’da Giotto, Cimabue ile 
başlayıp ideal bir temsile erişen Victoria döneminde zirveye ulaşır. Rönesans sanatçısı Leon Battista 
Alberti başarılı bir portrede görülenle, portredeki kişi bir pencereden bize baktığında gördüklerimizin 
farklı olmaması gerektiğini söyler. Yine de günümüzün bir grafik sanatçısı tarafından hava fırçasıyla 
yapılan bir portre ve bir Giotto resmi arasında büyük fark vardır. Bu iki farklı temsil arasında yapılan 

Görsel 2. Ai Weiwei, 2010, Ayçiçeği Çekirdekleri / Sunflower Seeds. Tate. Erişim: 
20.12.2014. http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-series-
ai-weiwei-sunflower-seeds

*Örneklerde yer almayan diğer görsel kaynakları (dergi, katalog, gazete, çeviri kitap 

vb.) için kaynakçada belirtilen yazım kurallarına başvurulmalıdır.

*Metin içinde doğrudan ya da dolaylı alıntılar yapılabilir. Doğrudan alıntılar 3 satırı 

geçmiyor ise tırnak işareti içinde, normal metin düzeninde gösterilir ve tırnak işareti 

kapatıldıktan sonra ilgili kaynağa gönderme yapılır. Metin içindeki göndermeler; 

yazarın soyadı, yayın yılı, sayfa / sayfa aralığı olarak parantez içinde belirtilmelidir 

(Örnek 3). Gönderme yapılan kişinin adı metin içinde geçiyor ise sadece tarih ve 

sayfa parantez içinde, cümlenin sonunda yer almalıdır (Örnek 4). Özgün anlatım 

değiştirilerek yapılan dolaylı alıntılarda, aidiyeti bildirmek ve bilginin hangi kaynak-

tan alındığı belirtilmek için metin içinde kaynağa gönderme yapılması gereklidir 

(Örnek 5). Tek bir sayfadan değil de sayfa aralığını kapsayan dolaylı alıntılarda sayfa 

aralığı belirtilmelidir (Örnek 6).
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Örnek 7:   

Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak 
üzere, görsel sanatlarda bir devrim yaşandı. Bu zamana 
kadar, görsel sanatlar (aksi belirtilmediği takdirde artık 
sanat olarak adlandıracağım) görüntülerin çeşitli mecra-
lardan kopyalanmasından ibaretti. Aslında kademeli bir 
tarihi olan bu süreç, İtalya’da Giotto ve Cimabue dö-
nemiyle başlamış ve görsel sanatçıların ideal bir temsil 
biçimine ulaştığı Victoria döneminde doruk noktasına 
ulaşmıştır (Danto,  2014, s. 17).  

birçok keşiften perspektif ve fizyonomi öne çıkmaktadır. Bu keşiflerle birlikte resimsel temsil anlamın-
da pek çok yeni olanak doğmuş olsa bile portre, peyzaj, natürmort ve tarihsel resim alanlarının hareketi 
gösterme imkânları kısıtlıdır. Resimde birinin hareket etmiş olduğu görülebilirken, gerçekten hareket 
halinde görmek mümkün değildir. Fotoğraf bu konuda öncü olur. Henry Fox Talbot, Muybridge ile baş-
layan süreç sonrasında,  Lumiere kardeşler hareketi hiç bölmeden insanları hareket halinde gösterirler 
ve bu gelişmenin ardından sinema filmleri, en azından ses özelliği sayesinde edebi sanatlarla birleşmiş 
olur (Danto, 2014, s. 17-19).

Doğrudan alıntılar, 3 satırdan uzun ise, satırın sağından ve solundan ikişer santi-

metre içerde, 9 punto ve tek satır aralığıyla verilmelidir. Bu durumda tırnak işareti 

kullanılmamalıdır (Örnek 7).         

Örnek 8:   

“Yirminci yüzyılın başlarında, ilk önce Fransa’da olmak üzere, görsel sanat-
larda bir devrim yaşandı. Bu zamana kadar, görsel sanatlar (aksi belirtilmediği 
takdirde artık sanat  

1 olarak adlandıracağım) görüntülerin çeşitli mecralardan 
kopyalanmasından ibaretti.” (Danto, 2014, s. 17). 
 

1 Açıklama ve italik Arthur Danto’ya aittir. 

*İki ve daha fazla yazarlı ya da tüzel kişiler tarafından yazılmış kaynaklar ile yazarı ol-

mayan kaynaklarda, Hacettepe Üniversitesi Bilimsel Yayınlarında Kaynak Gösterme 

İlkeleri ve APA (American Psychological Association – Amerikan Psikoloji Derneği) 

yayım kılavuzuna başvurulmalıdır.                                                                                                                    

*Dipnotlar sayfa altında numaralandırılarak verilmeli ve sadece açıklamalar için kul-

lanılmalıdır. Kaynakça vermek için kullanılmamalıdır (Örnek 8). Dipnotta alıntı kulla-

nılıyor ve belli bir kaynağa gönderme yapılıyor ise, metin içinde yapılan gönderme-

lerde olduğu gibi belirtilmeli ve dipnota ait kaynakça bilgileri kaynakça bölümünde 

alfabetik sıralama içinde yer almalıdır.  
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Örnek 9: 

“Osmanlı tarihi coğrafyası çok geniş bir alana yayılmaktadır. Bu alan içerisinde, 
Osmanlı’nın nispeten kısa süreli elinde bulundurduğu bölgeleri saymazsak, günü-
müzde kurulmuş olan yaklaşık otuzbeş ulus devlet bulunmaktadır.” (Yenişehirlioğ-
lu, 2011, s. 9).

Örnek 10:

“Avrupa Birliği’nin kültür politikalarının oluşumunda rol oynayan çeşitli kurum ve 
kuruluşlarla işbirlikleri yürüten İKSV, 2005 yılından bu yana EUROMED-Anna 
Lindh Vakfı Türkiye Ağı’nda yer alıyor. Kültür politikaları projeleri kapsamında 
ise çeşitli sivil toplum kuruluşları ile işbirlikleri geliştirmeye devam ediyor.” (iksv.
http://www.iksv.org/tr/kultur-politikalari-calismalari/hakkinda).

Örnek 11:   

Tek Yazarlı Kitap
Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Kitap Adı. Yayın Yeri: Yayınevi.
Cömert, Bedrettin. (1991). Sanat Edebiyat Üzerine. Ankara: Damar Yayınları.

Çeviri Kitap
Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Kitap Adı (A. Soyadı, Çev.). Yayın Yeri: Yayınevi.   
Kuspit, Donald. (2006). Sanatın Sonu (Y. Tezgiden, Çev.). İstanbul: Metis Yayınları.

Editörlü Kitapta Bölüm
Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Yayın/Bölüm Adı. Editörün Adı Soyadı (Haz./Ed.). Kitap 
Adı, s. bölümün başlangıç ve bitiş sayfa numarası aralığı. Yayın Yeri: Yayınevi.
Buren, Daniel. (2005). Müzenin İşlevi. Ali Artun (Ed.). Sanatçı Müzeleri, s.150-156. 
İstanbul: İletişim Yayınları.

*Elektronik kaynaklara metin içerisinde gönderme; varsa yazarın soyadı, yayın yılı, 

sayfa/sayfa aralığı yazılarak yapılmalı, ağ adresi kaynakçada belirtilmelidir (Örnek 

9). Yazar soyadı ve yayın yılı bilgileri eksik ise kaynağın adı ve ağ adresi metin içine 

yazılmalıdır (Örnek 10).

*Metin içinde gönderme yapılan her kaynak kaynakçada yer almalı, kaynakçada yer 

verilen her kaynağa da metin içinde gönderme yapılmalıdır.

*Kaynakça makalenin sonunda yer almalı ve kaynakçada yer alan kaynaklar aşağı-

daki örneklere uygun olarak verilmelidir (Örnek 11). 
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Öz: Bina modelleme çalışmaları ve özellikle bina enerji verimliliği çalışmaları için Türkiye’deki 

konut stoğu özelliklerini bilmek daha gerçekçi modeller ve sonuçların elde edilmesini ve 

farklı çalışmalar arasında karşılaştırmalar yapmayı mümkün kılacaktır. Bu çalışmanın amacı, 

yapı modelleme çalışmaları hakkında bilgi akışının hızlandırılması ve çalışma sonuçlarının 

karşılaştırılabilmesi amacıyla Türkiye’deki konut stoğunun özelliklerini tespit etmektir. Enerji 

verimliliği çalışmaları da dahil olmak üzere bina modelleme çalışmalarında gelişigüzel 

seçimler yerine binaların mevcut durum ve özelliklerine dayanan girdi değerlerinin kullanılması 

modelleme çalışmalarına önemli ölçüde standardizasyon getirecek ve sonuçlar arasında 

daha iyi karşılaştırma olanağı sağlayacaktır. Çalışma nicel ve uygulamaya dönük sonuçlar 

ortaya koymaktadır.  Türkiye’deki mevcut 19,5 milyon hanehalkının ulusal ve bölgesel dağılımı 

değerlendirilmiş ve bina mülkiyeti, bina yaşı, konut büyüklüğü ve iç mekân olanakları ve 

kullanılan ısıtma sistemi gibi yapı özellikleriyle birlikte sunulmuştur. Buna göre hanelerin %67’si 

oturdukları konutun sahibidir. Ortalama konut yaşı 22 yıl olarak hesaplanmıştır. Bölgeler arası 

ağırlıklı ortalama olarak yapıların kat sayısı 4 olarak tespit edilmekle beraber ülke genelinde 

yapıların kat dağılımının yaklaşık olarak eşit dağılım gösterdiği tespit edilmiştir. 2011 yılı 

itibariyle konut ilerisinde mutfak veya su tesisatı bulunmayan konutların oranı %1 veya daha 

azdır. Isıtma tercihlerinde ise konutların %57’si soba kullanmaktadır. Konutlarda kullanılan 

ısıtma sistemi bölgeler arasında büyük farklılıklar göstermektedir. Yapı enerji verimliliği 

politikaları yapı tipi, yaşı ve kullanılan ısıtma sistemine göre farklı gereklilikler getirebilir.

Anahtar Sözcükler: Bina Enerji Tüketimi, Enerji Verimliliği, Yapı Özellikleri, Enerji Politikaları, 

Konut Araştırması.
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Abstract: For building modeling studies in general, and energy efficiency studies specifically, knowing 

the building stock characteristics in Turkey would enable more realistic models and results, as well 

as comparisons among different studies. The goal of this study is to summarize characteristics of the 

building stock in Turkey to facilitate further research on building modeling studies. The use of input 

values based on the current state of buildings instead of arbitrary selections will bring a degree 

of standardization to building modeling studies including energy efficiency studies, and allow better 

comparison among results. The study brings forth quantified results that are applicable in practice. 

National and regional distribution of the 19.5 million households in Turkey have been analyzed and 

presented together with building characteristics such as building ownership, age of buildings, dwelling 

size and indoor amenities, and heating system used. Based on analysis results, 67% of dwellings are 

owner-occupied. The average age of residential buildings was calculated to be 22 years. The weighted 

average of number of floors per building was calculated to be 4, and this parameter exhibits near 

uniform distribution across the climatic zones evaluated in the study. The share of households that 

do not have kitchen or indoor plumbing was 1% or less as of 2011. 57% of residences were found to 

employ stove heating. Heating system used in residences showed significant differences across climatic 

regions. Policies targeting building energy efficiency may mandate different requirements based on 

building type, age, and heating system used. 

Keywords: Building Energy Consumption, Energy Efficiency, Building Properties, Energy Policies, 

Housing Survey.
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Giriş

Yapıların enerji verimliliğine artan ilginin yanı sıra, uluslararası ve ulusal politikalar, an-
laşmalar ve standartlar tarafından desteklenen sera gazı emisyonlarını azaltmaya yönelik 
çalışmalarla binalarda enerji verimliliği konusunun kısa ve orta vadede öneminin artması 
beklenebilir. Türkiye, bu alandaki uluslararası gelişmeleri takip ederek ve ulusal çıkarlarla 
uyumlu olarak Enerji ve Çevre ve Şehircilik Bakanlıklarının desteğiyle binalarda enerji ve-
rimliliğini artırmak için önemli politikalar üretmiştir.

Araştırma alanında ise Türkiye’deki binaların enerji verimliliğini değerlendiren yayınlanmış 
bazı çalışmalar mevcuttur. Fakat örneklerle gösterileceği üzere bu çalışmalar çoğunlukla 
belli bir standarttan ziyade araştırmacıların isteğine veya tamamen teorik bir modele bağlı 
parametrelerin seçimiyle yürütülmüştür. Bu yaklaşım, varsayımların yeterince belirtilme-
mesiyle birlikte, çalışmalar arası karşılaştırmayı ve çalışma sonuçlarının bir başka bölge 
veya yapıya uyarlanmasını engellemektedir. Türkiye’de yürütülen bina enerji verimliliği 
çalışmalarının geliştirilebilmesi için genel bina stoğu özelliklerinin kullanılması, daha ger-
çekçi modeller ve sonuçlar elde edilmesini ve farklı çalışmalar arasında karşılaştırmalar 
yapılmasını sağlayacaktır. Bu çalışmanın amacı, enerji verimliliği çalışmaları dahil olmak 
üzere bina modelleme çalışmaları hakkında daha fazla ve tarafsız araştırma yapılmasını 
olanaklı kılmak için Türkiye’deki bina stoğu özelliklerini sayısal olarak değerlendirmektedir. 
Çalışma nicel ve uygulamaya dönük sonuçlar ortaya koymaktadır.   

Türkiye’de enerji verimliliği çalışmalarının oluşturulması

Yürürlükte olan politikalar ve enerji tüketimi ve çevre korunumu ile ilgili konulara verilen 
önemle beraber, Türkiye’de binaların enerji verimliliği modellemesine yönelik çalışmalar 
bulunmaktadır. Ancak, bu alandaki çalışmaların birbirinden kopuk olduğu ve her çalışmada 
araştırmacılar tarafından isteğe bağlı değer ve girdi seçimi yapıldığı gözlenmiştir. Türk yapı 
stoğunun bir bütün olarak özelliklerinin değerlendirmesi bilimsel kaynaklarda bulunama-
mıştır. Bununla beraber, mevcut çalışmaların bulgularını bir araya getiren ve alandaki du-
rumu tespit etmek amacına yönelik tutarlı bir tablo sunan bir çalışma da bulunmamaktadır. 
Mevcut araştırma alandaki bu iki açığı kapatmayı hedeflemektedir. 

Binaların enerji performansı, dış cephenin ve bina kabuğunun ısısal özellikleri, çatı yapısı 
ve tasarımı, pencere açıklıkları ve özellikleri, yerel iklim koşulları, bina yönü, şekli ve kul-
lanım amacı gibi birçok etkene bağlıdır (Özler, 2003, s. 71-77; Manioğlu, 2011, s. 37-43). 
Diğerlerini göz ardı ederek bu etkenlerden yalnızca birine odaklanmak soyut ve binaların 
performansı açısından gerçeklikten uzak sonuçlar doğmasına neden olur.
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Türkiye özelinde yürütülen literatür taraması alanda yayınlanmış birkaç çalışmayı ortaya 
koydu. Yaptıkları çalışmada, Bektaş ve Aksoy sadece cam ve çerçeve tipleri ile bina cephe-
sindeki açıklıkların konumu üzerine odaklanmış ve bu iki etkenin değişiminin toplam enerji 
tüketimine olan etkisini göstermişlerdir (2005, s. 504-507). Çalışmalarında kullandıkları 
model Türkiye’nin soğuk iklim bölgesinde olan Elazığ ilinde, salon ve 3 yatak odası olmak 
üzere toplam 4 odalı ve 148 m2 kapalı alanlı bir müstakil tek katlı konut binasıdır. Benzer 
şekilde Erdem Cüce, pencere çerçevelerinin hava sızdırmazlığının pencerelerin ısı trans-
fer katsayısı üzerindeki etkisini araştırmıştır, ancak çalışma pencere elemanları ile sınırlı 
kalmıştır (2017, s. 163-170). Ahmet Teke, Timur ve Zor, esas olarak aydınlatma sistemle-
rine odaklanmış fakat bina içerisindeki elektrik motorları ve iklimlendirme sistemlerini de 
değerlendirmeye dahil ederek bina enerji verimliliğini arttırma stratejilerini araştırmıştır 
(2015, s. 41-56). Çalışmaları toplam 129.000 m2 alana sahip 3 üniversite hastane binası-
na dayanmaktadır. Dağcı, Özahi ve Abuşoğlu, Kilis’teki bir üniversiteye ait 8850 m2 kapalı 
alana sahip karma kullanımlı bir binayı çalışmış ve geleneksel iklimlendirme sistemini ya-
şam döngüsü maliyet analizi kullanarak değişken soğutucu akış sistemi ile karşılaştırmıştır 
(2015, s. 10). Ünalan, Gökaltun ve Uğurlubilek, ünivesite bünyesinde 4 katlı bir konut bina-
sına uygulanan üç farklı dış yapı yalıtım malzemesini karşılaştırmıştır (2006, s. 56). Açıkca 
belirtilmemesine rağmen yayında sağlanan kat planları doğrultusunda her bir konut için 3 
yatak odası ve bir oturma odası olacak şekilde toplam 4 oda olduğu anlaşılmaktadır. Çalış-
mada değerlendirme sonuçları sunulmasına rağmen, araştırmada her bir konut için kula-
nım alanı dahil olmak üzere bina ile ilgili varsayımlar ve değerler temeli sunulmamaktadır, 
bu nedenle çalışma sonuçlarının karşılaştırmalı analiz için kullanımı sınırlıdır.

Özellikle konutlarda optimum ısı yalıtımı kalınlığının belirlenmesine odaklanan çeşitli ça-
lışmalar bulunmuştur. Çomaklı, Bakırcı, Erdoğan ve Şahin, binanın yalıtımının konut içi 
iyileştirilmiş ısıl rahatlık, azaltılmış gürültü kirliliğini ve buna bağlı sağlık kazanımları ve 
özellikle kentsel alanlarda azaltılmış çevre kirliliği dolayısıyla sosyal ve sağlık kazanımlarını 
vurgulamaktadır (2005, s. 69). Çalışma için seçilen yer, Türkiye’de soğuk bir iklim bölgesi 
olan Erzurum olarak belirlenmiş ve fakat çalışma modelinde kullanılan bina özellikleri 
hakkında sınırlı bilgi verilmektedir. Gölcü, Dombaycı ve Abalı, amaç ve kapsam bakımından 
oldukça benzer bir çalışma yürütmüş, ancak konum olarak Denizli ilini seçmiştir (2006, 
s. 642-643). Önceki çalışmada belirtildiği gibi kullanılan modelin önemli özellikleri ve 
etkenleri sunulmamıştır. Özkan, Onan ve Erdem, binalarda optimal ısı yalıtım kalınlığını 
belirlemeyi amaçlamış ve Türkiye’deki farklı iklim bölgelerinden 4 konum içerecek şekilde 
kapsamı genişletmiş ve her bir konumda 4 farklı yalıtım malzemesi seçeneğini karşılaştır-
mışlardır (2009, s. 193-196). Çalışma ayrıca ekonomik geri ödeme süresi değerlendirmesi 
de içermektedir. Bununla birlikte, çalışmanın temeli ve sunulan hesaplamalar bir bina mo-
delinden ziyade birim alan olarak m2 bazına dayanmaktadır. Bu yaklaşım sonuçların teorik 
ve soyut kalmasına neden olmakta ve uygulama alanında sınırlı kalmaktadır. Daha sonra 
Özel tarafından yürütülen başka bir çalışma çok benzer amaç, kapsam ve sınırlamalar içer-
mektedir (2013, s. 6-17). Soyut değerlerin uygulamaya yönelik kullanılamayacağı noktası 
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Kon ve Yüksel tarafından vurgulanmıştır (2016, s. 25). Çalışmalarında bir yıl boyunca Balı-
kesir ilinde 7 katlı bir üniversite yönetim binası için ısıtma ve soğutma yükleri kaydedilmiş 
ve yerinde ölçümler yapılmıştır ve teorik hesaplamalarla ölçüle değerler arasında ciddi 
farkalr olduğu saptanmıştır. Bu nedenle yazarlar teorik olarak hesaplanan değerlere aşırı 
güvenme konusunda dikkatli olunmasını vurgulamaktadır.

Sonuçları bina ölçeğinden bölge ölçeğine taşıması açısından Kaya, Fırat ve Çomaklı ta-
rafından yürütülen çalışma önemli yer tutmaktadır (2016, s. 53-54). Çalışmada Erzincan 
ilindeki tüm binaların yeterli ısı yalıtımı uygulaması durumunda olası tasarrufun ekonomik 
değerlendirmesini yürütmüştür. Tüm bölgeye ölçeklenen sonuçlar için kullanılan 40 ayrı 
binanın dağılımı şu şekildedir: 12 müstakil konut - tek aile için, 12 2-katlı konut binası, 12 
3-katlı konut binası, 2 okul ve 2 dini yapı. Çalışma ve yaklaşımı makro ölçekte olası tasar-
rufların vurgulanmasında önemli olmakla birlikte, çalışma, bölgeye ölçeklendirmek için 
temel olarak kullanılan binaların büyüklük, oda sayısı veya inşa yılı gibi özellikleri hakkında 
bilgi içermemektedir. Bu yaklaşım, diğer il ve bölgelerde çalışmanın tekrarlanabilirliğini 
önlemekte ve farklı çalışmalar arasında karşılaştırmayı sınırlamaktadır.

Bina enerji verimliliğinde istenen kazanımların elde edilmesi birkaç farklı etkene bağlıdır: 
Türkiye’deki binalara uygulanabilecek açıkça tanımlanmış ve gerçekçi etkenlerin kullanıl-
dığı araştırmalar yürütmek; bu araştırma sonuçlarına dayanan etkili politikaların geliştiril-
mesi ve uygulanması ve meslek odaları da dahil olmak üzere iyi denetim ve yönetişim ko-
nularının araştırılması ve uygulanması gerekmektedir. Yeni binaların 2008 Binalarda Enerji 
Performansı Yönetmeliği’ne uygunluğunun nispeten başarılı olmasına rağmen, mevcut bi-
naların enerji verimliliğinin hala sorunlu olduğunu belirtmektedirler (Bayraktar ve Bayrak-
tar, 2016, s. 65-66). Ruhsatsız ve konu hakkında eğitim almamış işçi ve firmalar tarafından 
uygulanan bina dış cephesi ısı yalıtım uygulaması beklenen faydaların elde edilmesinde 
önemli bir engel teşkil etmektedir. Bununla beraber, mevcut binaların durumu iyileştiril-
meden amaçlanan ulusal hedeflerin elde edilmesi mümkün değildir.

Konuyla ilgili literatür taraması sırasında tespit edilen önemli bir eksiklik, tanımlanabilir 
bina özellikleri hakkında tutarlı verilerin olmamasıdır. Bu, farklı çalışmalar arasında anlamlı 
bir karşılaştırma yapılmasını önlemektedir. Buna ek olarak, yalnızca tek bir yapı elemanına 
odaklanan çalışmaların sonuçları soyut ve teorik kalmakta ve uygulamada kullanılabilecek 
sonuçların alınmasını engellemektedir. Bu nedenle, Türkiye’de bina modelleriyle çalışan 
araştırmacılara yardımcı olması açısından ortalama bina özelliklerinin araştırılması gerek-
mektedir. Böyle bir çalışmanın, bina modelleri ve enerji verimliliği çalışmalarına bir dere-
ceye kadar standardizasyon getirmesi ve farklı çalışmalar arasında kıyaslama yapılmasını 
sağlayacaktır.

Nüfus ve enerji eğilimleri

Türkiye nüfusu 1990 yılında 56,5 milyondan 2008’de 71,5 milyona ulaşmıştır. Bu süre 
zarfındaki nüfus artışına ek olarak Türkiye’nin kentleşme oranı da aynı dönemde %53’ten 
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Binalarda enerji verimliliğinin önemi

Enerji tüketimi ile ilgili konuların kısa ve orta vadede Türkiye’nin gündemindeki önemini 
koruması beklenebilir. Buna bağlı olarak, konutlarda enerji tüketimini azaltmaya ve enerji 
verimliliğini arttırmaya ihtiyaç vardır. Yenilenebilir enerjinin ulusal düzeyde payını artırmak, 
enerji ithalatı için tedarikçi ülke ve hat sayısını artırarak çeşitlendirmek ve genel anlamda 

%75’e yükselmiştir. Nüfus hareketi ve eğilimlerinin sonucu olarak ülkedeki konut sayısı 
ve dolayısıyla konutların enerji tüketimi artmıştır (UNDP, 2010, s. 5-7). 1973-2015 yılları 
arasında Türkiye’deki nüfus artış eğilimi ve toplam net ve konut enerji tüketimi Görsel 1’de 
gösterilmektedir. Hem nüfus hem de konut enerji tüketiminin bu zaman diliminde nere-
deyse iki katına çıktığı görülmektedir. Toplam net enerji tüketimi ise her iki eğilimden daha 
hızlı ve yaklaşık 4 kat artmıştır.

Son yıllarda Türkiye OECD ülkeleri arasında enerji tüketimi en hızlı artan ülke olarak liste-
nin başında yer almaktadır. Küresel olarak ise enerji talebindeki büyüme oranı bakımından 
Çin’in ardından ikinci sırada yer almaktadır. Mevcut beklentiler bu eğilimin kısa ve orta 
vadede devam edeceği yönündedir. Enerji tüketiminin 2014-2023 yılları arasında %75 
artması beklenmektedir. Ek olarak, bugün tüketilen enerjinin %75’i ithal edilmektedir ve 
enerji ürünleri ülkenin başlıca ithalat ürünlerinden biridir. Daha detaylı değerlendirmeler, 
Türkiye’de tüketilen doğalgazın %99’unun ithal edildiğini ortaya koymaktadır, ki bu durum 
yakıt ithalatındaki kısa aksaklıkların bile ülke ekonomisi üzerindeki etkilerinin ötesinde ko-
nut enerji ihtiyacından dolayı ciddi toplumsal etkilere yol açabileceği için kritik öneme 
sahip olduğunu göstermektedir (UNDP, 2010, s. 5-7; Dışişleri Bakanlığı, 2018).

Görsel 1. 1973-2015 yılları arasında Türkiye’de toplam net ve konut enerji tüketimi. Aynı süre 
boyunca görülen nüfus artışı da şekilde sunulmuştur.
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enerji verimliliğini artırmak için çaba sarf etmek Türkiye’nin resmi enerji hedefleri ve po-
litikaları arasındadır. Enerji tüketiminin çevresel etkilerle yakından bağlantısı olduğundan, 
Çevre ve Şehircilik Bakanlığı tarafından geliştirilen ve yayınlanan en son iklim değişikliği 
eylem planında binalar eylem planının ana hedeflerinden biri olarak gösterilmektedir. Bi-
nalardan kaynaklanan iklim değişikliğine bağlı çevresel etkileri azaltmak için üç hedef 
belirtilmiştir: binalarda enerji verimliliğini artırmak; binalarda yenilenebilir enerji kullanı-
mını artırmak ve yerleşim yerlerinden ve kentsel alanlardan kaynaklanan sera gazı salımını 
sınırlandırmak (İDEP, 2012, s. 35-41).

Konut stoğunun özellikleri bilinmediği veya modelleme ve analiz sırasında etken ve gir-
di olarak kullanılmadığı takdirde bina enerji verimliliği araştırmalarının güvenilir sonuçlar 
sağlayamayacağı sebebiyle, mevcut çalışma resmi politika hedeflerini desteklemektedir. 
Çalışma genel olarak bina modelleme çalışmalarının yanı sıra enerji verimliliği çalışmaları 
tarafından kullanılacak ortak bir temel ve dikkate alınması gereken unsurları sunmaktadır.

Türkiye’de konut stoğunun özellikleri

Bina modelleme ve bina enerji verimliliği çalışmalarında kullanılacak modellerin seçilmesi 
aşamasında Türkiye’deki mevcut bina stoğunun bilinmesi teorikten gerçeğe daha yakın 
çalışmaların yürütülmesine olanak kılacaktır. Bununla beraber, mevcut konut stoğunun 
anlaşılması, yapılar arası farklılıkları gözarda eden genel geçer önerilerden ziyade ilgili po-
litikaların değerlendirmesi ve geliştirilmesi açısından da daha verimli sonuçlar doğuracak-
tır. Günümüzde Türkiye konut stoğu ile ilgili en güvenilir veriler Türkiye İstatistik Kurumu 
tarafından yayınlanan Nüfus ve Konut Araştırması raporuna dayanmaktadır. Bu araştırma 
alanında en güncel anket 2011 yılında yapılmıştır ve mevcut çalışmada anket sonuçları 
ayrıntılı bir şekilde analiz edilmiştir.

Çalışma sonuçlarına göre 2011 yılında Türkiye’de 19,5 milyon hane vardı (TÜİK, 2013, s. 
233). Mevcut çalışmanın amacına yönelik olarak bina enerji verimliliği konusunda araştır-
ma yapılmasını kolaylaştırmak, Türkiye’deki bina stoğunun özelliklerini değerlendirmek ve 
Türkiye’deki yedi iklim bölgesindeki farklılıkları göz ardı ederek ulusal ölçekte tek bir değer 
kullanımına kıyasla daha fazla çözünürlük sağlamak için bölgesel özellikler incelenmiştir. 
Yedi bölgenin belirlenmesi kısmen iklim koşullarına bağlı olduğundan, enerji verimliliği 
çalışmalarında bölgesel verileri girdi olarak kullanmak ulusal ortalamalara göre daha ger-
çeğe yakın sonuçlar verecektir. Dolayısıyla, mevcut çalışmada sunulan sonuçlar bölgelere 
göre ayrılmıştır.

Konut Mülkiyeti

Konutlarla ilgili etkili enerji verimliliği politikaları için diğer bina özelliklerine ek olarak 
konutların mülkiyeti ve kullanımı iyi anlaşılmalıdır. Yürütülen hanehalkı anketi sonuçlarına 
göre, Türkiye’deki hanelerin %67’sinin oturduğu konutun sahibi olduğu tespit edilmiştir 
ve bu oran 1970’ten sonra inşa edilen binalar için önemli farklılıklar göstermemektedir. 
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Türkiye’de ev sahipliği oranı yüksektir ve ABD gibi diğer gelişmiş ülkelerin konut mülkiyet 
oranlarıyla benzerlik göstermektedir. Bunun yanında, konutlarında kiracı olarak bulunanla-
rın oranı %24 olarak tespit edilmiştir, ki bu oran gelişmiş ülkelere göre daha düşüktür. Bu-
nun bir nedeni, hanehalklarının %7,3’ünün ebeveynlerinin veya akrabalarının sahip olduğu 
bir konutta veya bir doğal afetten sonra inşa edilmiş geçici konutlarda yaşamasındandır. 
Ayrıca, Türkiye’deki konut mülkiyeti alanında gelişmiş ülkelere göre bir diğer önemli fark, 
hanehalklarının %1,5’inin devlet veya diğer kurumlar tarafından sağlanan konutlarda yaşa-
malarındandır (TÜİK, 2013, s. 234).

Mevcut binaların enerji verimliliğini artırmak için bina mülkiyeti, bina yaşı, bina türü ve 
büyüklük ve bölgesel iklim gibi diğer özellikleri dikkate alan mülk tipine dayalı çözümler 
geliştirmek gerekmektedir. Verimliliği artırıcı önlem ve yaklaşımların uygulanması açısın-
dan bina mülkiyeti önemli farklılıklar yaratmaktadır. Mülk sahiplerinin oturduğu konutlarda 
olduğu gibi verimlilik faydalarından birincil olarak yararlanabilme durumunda verimlilik 
önlemleri almaya daha istekli olabilirler. Kiralık evlerde ve devlet ya da diğer kurumlarca 
sahip olunan ya da işletilen durumlarda ise, konutta oturma süresi ve gerekli ilk maliyet 
geri kazanımı ile ilgili belirsizlikler nedeniyle bu hanelerin enerji verimliliği yöntemlerine 
aynı miktarda istekli olması beklenmemelidir. Bu gibi durumlarda, genel verimlilik kaza-
nımlarını elde etmek için farklı mekanizmalar, girişimler ve kurumsal katılım planlanma-
lıdır. Diğer taraftan yalnızca mülk sahiplerinin oturduğu konutlara odaklanan politikalar, 
ulusal ölçekte konutların üçte birini gözarda etmektedir ve dolayısıyla istenen sonuçlar 
elde edilemeyebilir.

Konutların Yaşı

Bina yaşı, konutların enerji performansında önemli bir etkendir. TS 825 Binalarda Isı Yalıtım 
Kuralları (TS 825, 2008, s. 3) gibi enerji verimliliği ile ilgili standartlar ve politikalar önemli 
olmakla birlikte mevcut konut sayısının yeni inşaatla karşılaştırılması durumunda mevcut 
yapıların gözardı edilemeyeceği açıktır. Ulusal ve yerel ölçekte bina enerji verimliliği po-
litikaları, özellikle mevcut yapıların inşası sırasında mevcut olan standartlar, teknolojiler 
ve malzemeler nedeniyle daha az verimli olmalarından dolayı, farklı yapı kategorileri için 
farklı çözümler öne sürmeli. Örneğin 1970’ten önce inşa edilen konutların enerji perfor-
mansının, bina enerji verimliliği politikasının yürürlüğe girdiği 2008’den sonra yapılanlar-
dan farklı olması beklenebilir. Binalarda enerji verimliliğini hedefleyen politikalar, mevcut 
bina sahiplerine maliyetini en aza indirgemek ve en düşük maliyetle en verimli kazancı 
elde etmek ve böylece en ideal kazanımlar elde etmek için mevcut binalar ve yeni binalar 
arasında farklı hedefler veya koşullar belirlenebileceği gibi, mevcut yapılar arasında inşa 
yılına göre de farklılıklar getirilebilir.

Anket yılı olan 2011 yılında ulusal ölçekte konutların inşa yılına göre dağılımı şu şekilde-
dir: %4’ü 1960’tan önce, %6’sı 1961-1970 arasında, %13’ü 1971-1980 arasında, %19’u 
1981-1990 arasında, %25’i 1991-2000 arasında ve %22’si 2000 yılından sonra. Buna 
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ek olarak konutların %11’i inşa yılına göre bilinmeyen olarak kaydedilmiştir (TÜİK, 2013, 
s. 243). Bu sonuçlara daha fazla çözünürlük sağlayabilmek için konut sayısı bölge başına 
inşa yılına göre değerlendirilmiştir ve sonuçlar Görsel 2’de gösterilmektedir. Yeni konut 
inşaatı nüfus eğilimlerine paralel olarak yıllar içinde artmıştır. 2000-2011 tarihleri arasın-
da Marmara bölgesinde keskin bir düşüş yaşanmakla beraber bunun uzun vadeli bir deği-
şime neden olması beklenmemektedir. Türkiye’nin en büyük şehiri olan İstanbul Marmara 
bölgesi istatistiklerine belirler ve hatta 2000 sonrası yaşanan bu düşüş İstanbul’daki yeni 
konut inşaatlarındaki düşüşe bağlıdır. Bu hareketin sebep ve sonuçları mevcut çalışmanın 
kapsamı dışındadır fakat yeni araştırma konusu olarak ilginç sonuçlar ortaya koyabilir.

Yukarıdaki veriler kullanılarak hesaplanan konut stoğunun ortalama yaşı 2011 yılında inşa-
at yılı bilinmeyen yapılar hariç tutularak 22 yıl olarak hesaplanmıştır. Kuşkusuz 2011’den 
bu yana yeni konutlar yapılmıştır ve bu yapılar burada hesaplanan ortalama yaşı etkileye-
cektir. Buna ek olarak hesaplanan ortalama yaşın 2011 yılı anketine dayandığını unutma-
mak gerekir. 

Görsel 2. Türkiye’de inşa yılına göre ve bölge ölçeğinde konut sayısı dağılımı. 

Konut büyüklüğü ve kullanım alanları

TÜİK tarafından yürütülen ankette hane büyüklüğü hakkında belirli bir bilgi bulunmamakla 
beraber, anket sonuçlarının incelenmesi sonucunda araştırmacıların genel bina özellikle-
rini anlamalarına yardımcı olacak bazı istatistikler hesaplanmış ve Görsel 3’te sunulmuştur. 
En önemli iki etken yapı başına düşen ortalama kat sayısı ve konut başına düşen ortalama 
oda sayısıdır. Bunlardan ilki apartman tipi çok katlı yapıların tek katlı yapılara olan oranını 
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Konut başına düşen oda sayısı için ulusal ortalama konut başına 3,5 oda olarak hesaplan-
mıştır. Oda sayısı, salon alanlarını ve diğer tüm oda ve yatak odalarını içerir, ancak mutfak 
ve tuvaletler bu sayıya dahil değildir. 3 ve 4 odalı konutların toplamdaki yüzdesi ise sırasıy-
la %40 ve %45 olarak bulunmuştur. Bu tip ve büyüklükteki konutlar Türkiye’deki konutların 
%85’ini oluşturmaktadır, ve bu nedenle araştırma için geliştirilen yapı modelleri bu etkeni 
dikkate almalıdır. 1 veya 2 odalı konutların toplamdaki payı %8’dir. 5 veya daha fazla odalı 
konutların oranı ise %7’dir. Dolayısıyla geliştirilen modellerin bu her iki grup yapıdan seçil-
mesi sonuçların genellenmesine engeldir. Oda sayısına ek olarak meskenlerdeki mevcut 
imkanları incelediğimizde, Türkiye’deki meskenlerin %99’unda mutfak olduğu belirlenmiş-
tir. Konut içinde su tesisatı bulunmayan hanelerin payı %0,9, tuvaletsiz meskenlerin oranı 
%0,3, ve banyosu olmayan hanehalkı oranı %1,1’dir (TÜİK, 2013).

Konutlarda kullanılan ısıtma sistemi

Konutlarda enerji tüketimini etkileyen önemli etkenlerden biri yapılarda kullanılan ısıtma 
sistemi türüdür. Bu konuda verilerin değerlendirmesiyle, Türkiye genelinde soba kullanan 

anlamak için önemlidir. İkincisi ise konutların büyüklüğü konusunda yaklaşık tahminler 
yapmamıza olanak sağlaması açısından ve yapı modellemelerinde kullanılan girdilerin be-
lirlenmesi açısından önemlidir. Sonuçlarda daha fazla çözünürlük sağlamak adına toplam 
ve ağırlıklı ortalama değerleriyle birlikte yedi bölge ölçeğindeki değerler de sunulmuştur.

Değerlendirme sonuçlarına göre konutların %20’si tek katlı yapılardır. İki katlı yapıların 
payı toplamın %20’sini oluşturuyor. Apartman tipi 3, 4, ve 5 katlı yapıların oranları sırasıyla 
%12, %12, ve %14 olarak bulunmuştur. 6 veya daha fazla katı olan konut yapılarının top-
lam içindeki payı %23’tür (TÜİK, 2013, s. 242). 

Görsel 3. Türkiye’deki yedi bölgenin her biri için konut sayısı, yapı başına ortalama kat sayısı ve 
konut başına ortalama oda sayısı. Toplam konut sayısı ve ağırlıklı ortalamalar da sunulmuştur.
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konutların yüzdesi %57, kat kaloriferi kullananlar %26, merkezi kalorifer kullananlar %11, 
ve elektrikli ısıtıcı ve klima gibi doğrudan elektrik kullanan ısıtma sistemlerini kullananlar 
%6 olarak tespit edilmiştir (TÜİK, 2013, s. 245). Türkiye’deki yedi iklim bölgesi ölçeğinde 
sonuçların detaylı dağılımı Görsel 4’te sunulmaktadır. Konutlarda kullanılan ısıtma sistemi 
bölgeler arasında büyük farklılıklar göstermektedir ve ülke genelinde aynı veya tekdüze 
olduğu varsayımı yanlıştır ve elde edilen sonuçlarda hataya neden olur.

Yapı enerji verimliliği politikalarında ihtiyaç duyulan yapı tipi ve yaşına yönelik önerilen 
farklı gerekliliklere benzer şekilde, yapı enerji verimliliği politikaları ve araştırmalar yapı-
larda kullanılan ısıtma sistemlerine göre de farklılaştırılmalı ve değerlendirilmelidir. Her 
ısıtma sisteminin kendi özellikleri ve farklı enerji verimliliğine sahip olmasından dolayısıyla 

ekonomik ve çevresel etki analizleri bu farklılıkları değerlendirmelidir.

Görsel 4. Türkiye’de bölgesel ölçekte konutlarda kullanılan ısıtma sistemi ve ulusal ölçekte hesapla-
nan ağırlıklı ortalama değerleri.

Sonuçlar

Bu çalışmada, enerji verimliliği çalışmaları ve politikaları da dahil olmak üzere bina mo-
delleme çalışmalarına bir dereceye kadar standardizasyon getirmek amacıyla Türkiye’deki 
konut stoğu ulusal ve bölgesel ölçekte değerlendirilmiştir. Değişik araştırma sonuçları 
arasında daha sağlıklı karşılaştırmalar yürütülebilmesi amacıyla kullanılması gereken yapı 
değerleri sunulmuştur. 

Türkiye nüfusundaki artış ve kentleşme gibi artan yaşam standardı gibi etkenlerden dolayı 
net enerji tüketimi 1973-2015 yılları arası yaklaşık 4 kat artmıştır. Aynı süreçte konutların 
enerji tüketiminin 2 kat arttığı tepit edilmiştir. Önümüzdeki yıllarda artışın devam etmesi 
beklenmektedir, ki bu binalarda enerji verimliliğinin önemini artırmaktadır.
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Türkiye’de 2011 yılında 19,5 milyon hanehalkı bulunmaktadır. Hanelerin %67’si oturduk-
ları konutun sahibi, %24’ü ise kiracıdır. 2011 verilerine dayalı olarak konutların ortalama 
yaşı 22 yıl olarak hesaplanmıştır. Bölgeler arası ağırlıklı ortalama olarak yapıların kat sayısı 
4 olarak tespit edilmekle beraber ülke genelinde yapıların kat dağılımının yaklaşık olarak 
eşit dağılım gösterdiği tespit edilmiştir. Konut başına oda sayısını incelediğimizde ise yine 
ülke genelinde 3,5 oda değeri bulunmuştur. Bu değerin hesaplamasında salon da bir oda 
olarak sayılmıştır. 2011 yılı itibariyle konut ierisinde mutfak veya su tesisatı bulunmayan 
konutların oranı %1 veya daha azdır. Isıtma tercihlerinde ise konutlarin %57’si soba ve 
%26’sı kat kaloriferi kullanmaktadır. Konutlarda kullanılan ısıtma sistemi bölgeler arasında 
büyük farklılıklar göstermektedir. Yapı enerji verimliliği politikalarında ihtiyaç duyulan yapı 
tipi ve yaşına yönelik önerilen farklı gerekliliklere benzer şekilde, yapı enerji verimliliği 
politikaları ve araştırmalar yapılarda kullanılan ısıtma sistemlerine göre de farklılaştırılmalı 
ve değerlendirilmelidir.
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Öz: Bakış, görünen gerçekliğe koridor açan ve gözün piyonluğunu yapan bir organizmadır. 

Göz ise zihnin yönlendirdiği bir aynadır. Bakış ile göz bu koordineli ilişkide asimetrik düzenin 

iki karşıt taraflarıdır. Yani göz öznenin tarafında, bakış ise bakılmış olan nesnenin tarafında 

yer almaktadır. Bu karşıtlık ilişkisi esnasında zihin düzlemine yansımış olan görüntü gerçek 

görüntüdür. Gerçek görüntü bilinçaltı katmanlarının şekillendirdiği gerçeküstü dünyadır. 

Peki, zihin düzleminde oluşmuş olan bu gerçek görüntüyü görebilmemiz mümkün müdür? Bu 

bağlamda bakıldığında bazı sanatçılar görünürlüğün de ötesinde bir gerçeküstü görünürlüğün 

kapılarını açmışlardır. Anish Kapoor, ‘Gök Ayna’ eseriyle görünenin ötesinde bir görünürlük 

açarak gerçeküstü bir yüzey canlandırmıştır. Zihin düzleminde oluşabilecek olası görüntü 

paslanmaz çelik ayna ile karşımıza geçmiştir. Rene Magritte ise ‘Sahte Ayna’ eseriyle zihin 

düzlemine yansımış olan bakışın bakışını görünür hale getirmiştir. Gözün iris tabakası beyazlığını 

gökyüzünün yansımasına satmıştır. Göz bebeği ise dibi gözükmeyen karanlık bir çukur haline 

gelmiştir. Dolayısıyla Magritte, kendi gerçeküstü dünyasından bir dünya var etmiştir. Peki, 

öyleyse bakışın bakışı neden sahte ayna söylemine sahiptir? 

Anahtar Sözcükler: Bakış, Göz, Gerçeküstü, Ayna, Rene Magritte.

Abstract: Gazing is an organism that opens a hallway to visible reality and is a pawn to 

the eye. As for the eye, it is a mirror that the mind directs. In this coordinated relationship, 

gazing and the eye are on two opposite sides of this asymmetric order. That is, the eye is 
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on the subject’s side, whereas the gaze is on that of the object that is being looked at. During this 

contrasting relationship, the image that reflects on the mind’s plane is the real image. The real image is 

a surrealistic world shaped by the subconscious layers. Well, is it possible for us to see this real image 

that is formed on the mind’s plane? When perceived in this context, some artists have opened doors 

to a surrealistic visibility beyond what is seen. With his work, “Sky Mirror”, Anish Kapoor has animated 

a surrealistic surface by opening this visibility. The potential image that could be formed in the mind’s 

plane is in front of us with the stainless steel mirror. As for Rene Magritte’s work, “False Mirror”, it has 

rendered the gaze’s gaze that is reflected onto the mind’s plane to be visible. It has sold the eye’s 

whiteness of the iris layer to the reflection of the sky. Thus, the pupil has become a dark hole of which 

the depths cannot be seen. Therefore, Magritte has created a world from his own surrealist one. If so, 

why does the gaze of this look have the expression of the false mirror?

Keywords: Gaze, Eye, Surreal, Mirror, Rene Magritte.
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Rene Magritte’nin “Sahte Ayna” Eserindeki Bakışın Bakışı

Bakış, algısal alan içerisindeki belirgin bir formu simgesel bir form haline getiren dönüştü-
rücüdür. Bakış aracılığı ile üç boyutlu form zihnin iki boyutlu evrenine yerleşir. Bakış, gözün 
kıskacı altındadır ve adeta söylenileni yapmaya mecburdur. Üstelik çaresiz ve itaatkâr bir 
şekilde. Gözün tahakkümü altındaki bakış, zihne açılmış bir oyukluktur. Dış gerçeklik bu 
oyukluğun içinden zihne akmaktadır. Fakat bakış ile göz arasındaki bu koordineli ilişki sis-
tematik olarak böyle gözükse de gerçekten öyle midir?

Göz ve bakışın asimetrikliğine ilişkin Zizek şöyle der; 

Bakış, nesnedeki (resimdeki) öyle bir noktaya karşılık gelir ki o noktaya bakan özneye 
çoktan bakılmaktadır, yani bana bakan nesnedir. Nitekim bakış, özne ile öznenin bakış 
açısının öz mevcudiyetini garantiye almak şöyle dursun, resimde, onun saydam gö-
rünürlüğünü bozan ve resimle kurduğum ilişkiye indirgenmez bir bölünme sokan bir 
leke işlevi görür. Resmi hiçbir zaman, onun bana baktığı noktada göremem, yani göz 
ve bakış kuruluşları itibariyle asimetriktirler (2005, s. 169).  

Bu yaklaşımın gerçek izlerini Zizek’in hocası Lacan’da net bir şekilde görürüz. Lacan, göz 
ve bakış arasındaki asimetrikliği zıt bir karşıtlık olarak değerlendirmektedir. Bu bağlamda 
Lacan XI. Seminer’inde bakış ile göz arasında kurduğu karşıtlık ilişkisini şu şekilde açıkla-
maktadır; “Nesneye bakan göz öznenin tarafında, bakış ise nesnenin tarafındadır. Bir nes-
neye baktığımızda, nesne her zaman çoktan ve benim onu göremeyeceğimiz bir noktadan 
bize bakıyordur.” (Aktaran Zizek, 2005, s. 150). Yani aslında bakış, nesne tarafından esir 
alınmıştır. Bu esarete karşın göz öznenin elindedir. Dolayısıyla bakış ile göz simetrik olma-
yan bir düzenin çarklarıdır. Bu karşıtlık hali, zihinde dış gerçekliği yeni bir gerçeklik haline 
getirmekte ve görme durumu meydana gelmektedir.

Bakış, görmenin yolunu açmaktadır. Bu sırada nesne görünürlük kazanarak kendi varlığını 
diretir. Peki, ama nasıl? Nesne varlığını önce göze sonra zihne dayatmaktadır. Nesne göze 
yansımakta ve göz bebeğinin merkezine yerleşmektedir. Göz nereye odaklansa göz bebe-
ğinde nesneler dünyasına ilişkin yeni görünürlükler oluşmaktadır. Dolayısıyla göz bebeği, 
yansıyan dünyanın yansıması ve hatta aynasıdır. Fakat bu ayna zihin içerisinde asimetrik 
olarak dönüşmekte ve fantezi mekânımıza ait bir ayna haline gelmektedir. Arzuların sah-
nelendiği, varlığın özüne ilişkin yansımaların olduğu yüce bir ayna. Yani aslında bu ayna 
görünenin ötesini görünür kılan bir penceredir. Belki de bilinçaltına giden bir kraliyet 
yoludur1. Bu kraliyet yolunu açarak bilinçaltı katmanlarını harekete geçirmek sanatçıların 
yaklaşım biçimlerine göre değişiklik göstermiştir. Bu bağlamda Anish Kapoor, Gök Ayna 
eserinin farklı bükeyleriyle bilinçaltına kavramsal açıdan göndermelerde bulunurken, Rene 
Magritte ise ayna kavramını metaforlaştırarak Sahte Ayna eseri üzerinden bizi zihnin oto-
matizmine bırakmıştır. Magritte bunu yaparken bakışın bakışıyla bizi başbaşa bırakmıştır.

1 Sigmund Freud, rüyaları “bilinçaltına giden kraliyet yolu” diye adlandırmıştır (Aktaran Danto, 2013, s. 27). 



32 RENE MAGRİTTE’NİN ‘SAHTE AYNA’ ESERİNDEKİ BAKIŞIN BAKIŞI
DR. ÖĞR. ÜYESİ ŞEMSİ ALTAŞ / SANAT YAZILARI, 2019; (40): 29-38

Anish Kapoor’un, 2006 yılında Rockefeller Binası önüne yerleştirdiği ve yaklaşık 23 ton 
ağırlığındaki Gök Ayna eseri güçlü duruşu ile karşımıza dikilmiştir. Pistoletto’nun Saygı2 
performansında kullandığı aynanın aksine çelik ve sağlam bir ayna, varlığı ile varlığımızı 
sorgulamaktadır (Görsel 2). Yani, Gök Ayna’sını kırmaya imkân yoktur ve bu yüzden yüzleş-
mek kaçınılmazdır. Dolayısıyla Pistoletto’nun aynayı kırarak yaptığı sorgulama Kapoor’da 
tersine işlemiştir. İç bükey ve dış bükey aynanın farklı açılardaki farklı yansımaları karşısın-
da gerçekliğimiz parçalara ayrılmaktadır. Tıpkı Lacan’nın ayna evresindeki çocuk gibi3. Ger-
çekliğin parçalara ayrılması bilinçaltı sorgulamalarını kaçınılmaz hale getirmiştir. O halde 
Gök Ayna bükeylerinde gördüklerimiz gerçek midir, sahte midir? 

Görsel 1. Anish Kapoor, 2006, Gök Ayna / Sky Mirror.  Rockefeller Binası Meydanı, 
New York, ABD. Public Art Fund. Erişim: 12.03.2018. goo.gl/dxxicT

2 Pistoletto, Respect (Saygı) performansı ile bilinçaltımızdaki asıl varlığımızı kavramsal şekilde görünür hale getirir. Bu 
bağlamda sanatçı kırdığı her aynanın arkasında farklı dillerde yazılmış respect (saygı) sözcüğü ile bizi başbaşa bırakır. 
Yani aslında varlığın yansıyan hali yüzey üzerinde kırılan ayna ile yok olur ve asıl bilinçaltımızda kazılı olan öz ortaya 
çıkar. Zaten sanatçının asıl amacı kendisinin de söylediği gibi bunu keşfetmektir. “Kimliğimi arıyordum. Kimim ben? 
Kendimi görmek için bir ayna gerekiyordu ve zamanla fark ettiğim şey, aradığım şeyin aynanın kendisi olduğuydu.” 
(Jones’dan Aktaran Özcan, 2017).
3 “Ayna evresi kavramındaki bahis konusu, bölünmüş bedeninin yaşanmış parçalanmışlığı ve aynada bu aynı bedenin 
ele verdiği birleştirici ve düzenli imge arasında hiçbir eşgüdüm olmamasının zıtlığının özne tarafından hissedilme-
sidir, imge aynı zamanda bu parçalanmışlığın ve bunu sonlandırmak için kaygıyla karışık arzunun bilincine varıldığı 
fırsattır.” (Clero, 2011, s. 107).
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Görsel 2. Michelangelo Pistoletto, 2016, Saygı / Respect. Performans, VNH 
Gallery, Paris. Widewalls. Erişim: 12.03.2018. goo.gl/78f8bM

Gök Ayna’nın iç bükeyi yeryüzü ile gökyüzü arasındaki sınırı ortadan kaldırmıştır (Görsel 
1). Rockefeller Binasının meydanında gökyüzü kuyusu kazılmıştır. Sonsuz gökyüzü ile dol-
durulmuş derin bir çukur. Hatta belki de bir delik. Üstelik hareket halindeki gökyüzünün 
göründüğü, derinlemesine uzanan ve bu esnada zamansızlık içerisinde başka bir zamanı 
vaat eden bir delik. Sanki bilinçaltına uzanan bir yol meydanın ortasında açılmıştır. Üstelik 
bu yol açılmakla kalmamış bizi gerçek ötesi ile iletişim haline sokmuştur. Ayna aynalığını 
kaybetmiş ve alışılmışın dışında bir yansıma ile karşımıza geçmiştir. Zaten Kapoor’un da 
bahsettiği gibi, bir taş ağırlığını tamamen kaybedebilir veya aynadaki nesne çevrede ka-
muflaj yaparak mekanda bir delik gibi görünebilir (Kapoor, 2006, goo.gl/o53M4m). Gök 
Ayna’nın yaptığı da tam olarak budur işte. Dolayısıyla mekân bu delik ile değişmiş ve farklı 
gerçeküstü uzamın kapıları açılmıştır adeta. Peki ya Gök Ayna’nın dış bükeyi?
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Gök Ayna’nın dış bükey tarafı ise bir göz bebeği gibidir (Görsel 3). Gözün iris tabakasından 
ayrılmış göz bebeği, bir hale gibi yansıttıklarıyla bizi kutsamaktadır sanki. Hatta bu kutsayış 
öyle bir kutsayıştır ki bakışlarımız yansımanın karşısında hayretler içerisinde kalır. İşte bu 
esnada Gök Ayna görünenin ötesinde yeni bir görünürlük görmemiz için bizi zorlamakta-
dır. “Böylece, içtenliğin temelinde sonu gelmez bir ayna-yansıma oyunu buluruz, ne ise 
o olan varlıktan, ne ise o olmayan varlığa ve tersine, ne ise o olmayan varlıktan ne ise o 
olan varlığa doğru sürekli bir geçişle karşılaşıyoruz.” (Sartre,  2011, s. 123). Yani görünen 
şeyin ötesinde tam tersi bir görünürlük ve gerçeklik vardır. Sanatçı bu sayede gerçeklik 
katmanını ve içtenliğin4 asıl varlık kipini sorgulamaktadır. Böylece Kapoor, dış bükey ayna 
karşındaki bakışın bakışına yeni bir bakış açısı getirmiştir. Çünkü kusursuz bir yanılsamayı 
yakalamak mümkün değildir. Bu nedenle Kapoor, yanılsamayı zihnimize yansıyan yanılsa-
ma gibi bükmüş ve bilinçaltına giden kraliyet yolunu izleyicinin zihnine emanet etmiştir. 
Fakat her şeye rağmen Gök Ayna karşındaki bakışın, zihin içerisindeki asimetrik bakışını 
görmemiz mümkün değildir. Çünkü her zihinde her bakışa ilişkin farklı gerçeküstü dünyalar 

4 Sartre içtenlik kavramı ile ilgili şöyle der; “… İçtenlik niyetinin olabilmesi için, kökende, olduğum şeyi hem olmam 
hem de olmamam gerekmektedir. İçtenlik bana bir varlık tarzı ya da özel bir nitelik kazandırmaz, ama o nitelik bağ-
lamında, beni bir varlık kipinden bir başka varlık kipine geçirmeyi hedefler.” (2011, s. 123).

Görsel 3. Anish Kapoor, 2006, Gök Ayna / Sky Mirror. Rockefeller Binası Meydanı, 
New York, ABD. Public Art Fund. Erişim: 12.03.2018. goo.gl/QZZZnS
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Rene Magritte, 1928 yılında yapmış olduğu Sahte Ayna eserindeki imgenin bakışı sıradan 
bir bakışın bakışıdır. Herhangi bir kimsenin herhangi bir zamanda yaptığı bir bakış. İlk anda 
gözün şaşkın şekilde baktığı hissine kapılsak da gerçeği fark etmemiz fazla sürmez. Çün-
kü imgenin göz kapağı normal şekilde açılmıştır. Bunun yanı sıra imge, karşısındaki şeye 
büyük bir dikkatle bakmaktadır. Peki, ama göz ne görmektedir? Gözün baktığı şeye ilişkin 
tek ipucu irise yansımış olan gökyüzüdür. Fakat belki de imgenin baktığı şey yansımış olan 
şeyden tamamen farklıdır. Sonuçta sahte aynaya kim inanır ki?

Sahte Ayna eseri herhangi bir bakışın zihin içerindeki metaforlaşmış halidir. Bu durum 
görünmeyen bir bakışın zihin düzleminde görünmesi durumudur. “Estetik veya ahlaki kay-
gılardan arınmış olarak, mantık tarafından uygulanan hiçbir kontrolün geçerli olmadığı, 
düşüncenin kendini ortaya koyduğu bir düzlem.” (Breton, 2009, s. 31). Bu düzlemde en saf 
haldeki zihnin otomatizmi kontrolü ele almış ve iris tabakasında gökyüzü canlanmıştır. Hat-
ta öyle bir gökyüzü canlanmıştır ki birden Anish Kapoor’un gökyüzüne bakan iç bükey Gök 
Ayna’sı karşımızda sanırız (Görsel 1). Tıpkı oradaki gibi gökyüzü hareket halinde akmakta ve 
sanki gökyüzü deresi önümüzden geçmektedir. Ayrıca sıradan ve hafif bulutlu bir günün 

Görsel 4. René Magritte, 1928, Sahte Ayna / The False Mirror. 
Moma. Erişim: 12.03.2018. goo.gl/N5BfXC 

ve gerçeklikler meydana gelmektedir. İşte bu noktada Rene Magritte Sahte Ayna eseriyle 
zihin içerisindeki gerçeküstü dünyayı görünür hale getirmiştir (Görsel 4). Bu bağlamda 
Magritte, zihne yansımış olan asimetrik yansımadan sadece birini resmetmiştir. Yani sanatçı 
olası bir yansımadan olasılıklar yaratmıştır. Peki, bu nasıl bir yansımadır? Eserin isminde 
bahsedilen sahtelik aynadaysa yansımış olan görüntü de mi sahtedir?
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irise yansıtılmış olan video görüntüsünü izliyor gibiyizdir. Bir süre sonra her şey alışılmışlı-
ğın sınırları içerisinde bize doğal gibi gözükmektedir. Hatta tüm bunların yanı sıra bakışın 
bakışı aşina olduğumuz bakışlardan biri gibi gelir. Çünkü Sahte Ayna, görmek istediğimiz 
dış gerçekliğin zihindeki canlandırmasıdır. Dolayısıyla yansımış olan görüntü söylem ola-
rak sahte yani olmayan bir görüntü olabilir fakat aslında dış gerçeklikten daha gerçek bir 
görünüştür. “Çünkü insan şeyleri kafasında canlandırıp, isimlendirip kavramsallaştırarak var 
ederken aynı zamanda da onları ait oldukları ham gerçekliğin içinden kurnazca çekip ala-
rak yok olmalarına neden olmaktadır.” (Baudrillard, 2012, s. 8). Bu nedenle Rene Magritte 
bir göz temsilini canlandırmış ve ham gerçeklikten onu çalmıştır. Zihinde canlanmış olan 
Sahte Ayna kavramı dış gerçeklikte olan tüm temsillerini bastırmıştır. Burada önemli olan 
şey bu aşamadan sonra ortaya neyin çıktığıdır. Dolayısıyla dikkat edilmesi gereken nokta 
dış gerçekliğe atıfta bulunan Sahte Ayna söylemi değil, yansıyan şeyin zihin düzleminde 
gerçekliğe dönüşmesi durumudur. Çünkü Magritte çok bilindik imgeleri bu söylemleriyle 
yıkıma uğratmaktadır.

Peki, Rene Magritte’in Sahte Ayna söylemiyle kastettiği şey nedir? Bu söylem dış gerçek-
liğin sahte dünyasını asimetrik olarak zihne yansıtan ve ayna görevi gören göze ilişkindir. 
Bu nedenle göz ve ona koridor açan bakış sahte birer aynadan başka bir şey değildir. 
Çünkü gözün yansıttığı tüm görüntüler aslını tekrar eden kopyalardır. “Bir şey bir başka 
şeye benziyor dediğimiz zaman, ikincisinin birinciye varlıksal (ontolojik) olarak üstün ve 
ondan daha ‘gerçek’ olduğunu kastetmiş oluruz. Yani kopya, varlığını uysallıkla kopya ettiği 
şeye dayandırır.” (Foucault, 2014, s. 13). İşte Magritte, bu durumu tersine çevirmek adına 
zihin düzlemindeki ikinci varlığı birinciye karşı galip getirir. Böylece Sahte Ayna resmindeki 
bakışın bakışı galip gelir.

Görsel 5. René Magritte, 1928, Sahte Ayna / The False Mirror. (Detay). 
Moma. Erişim: 12.03.2018. goo.gl/N5BfXC.
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Rene Magritte’in Sahte Ayna eseri karşısında bakışımız Lacan’ın fallik evresindeki eksik-
lik durumunu yaşamaktadır. “‘Fallik’ olan, tam da, ‘yerine oturmayan’, yüzeydeki masalsı 
sahneden ‘sarkma yapan’ ve onun doğallığını bozan, onu tekinsizleştiren ayrıntıdır. Bir 
resimdeki anamorfoz noktasıdır.5” (Aktaran Zizek, 2005, s. 125). Bu bağlamda Sahte Ayna 
eserindeki göz bebeğinin siyahlığı fallik anlamdır. Çünkü Bowie’nin de bahsettiği gibi, fallik 
denen şey bir uğraklık, bireyin asla geride bırakamayacağı bir dizi anlamlandırma pratiği-
ni ve birleştirimsel işlemleri başlattığı noktadır (2007, s. 124). Dolayısıyla göz bebeğinin 
siyahlığı bir dizi anlamlandırma çabası içerisine bizi sokmaktadır. Bu büyük muğlaklık hali 
merakımızı artırmakta ve bizi eksiklik olarak bırakmaktadır. Bu durum bir süre sonra bakışı-
mızın sadece fallik leke olan göz bebeğine odaklanmasına neden olur.

Sahte Ayna resmindeki göz bebeği yansıma ile dolacağına siyahlıkla dolmuştur (Görsel 5). 
Bu durum resmin ortasına bir çukur açmıştır. Hatta öyle ki resmin siyah yuvarlağı tuvalin 
ortasında bir yarık gibi durmaktadır. Bu yarıklık hissi nedeniyle tuvalin duvara yaslanmış ka-
ranlığını gördüğümüzü sanırız. Fakat her şeye rağmen dibini göremediğimiz bu yarıklık hali 
bakışlarımızı içeri çekmekte ve bizi o sonsuzluğa hapsetmektedir. Ayrıca göz bebeğinin 
siyahlığı bir beneği de andırmaktadır. Sanki Yoyoi Kusama gökyüzünün ortasına benekle-
rinden bir tanesini hediye etmiş gibidir.

Sonuç olarak, göz bakışı kontrol eder, zihin ise gözü. Zihin istemekte ve göz, bakış araçlığı 
ile onu çalıp getirmektedir. Bu koordineli ilişkide göz, bir camera obscura’dır. Göz, bakışın 
açtığı koridoru zihne asimetrik olarak yansıtmaktadır. Yani göz, dış gerçekliği zihne yansı-
tan asimetrik bir aynadır. Bu esnada zihin duvarına yansıyan bu görüntü başkalaşmakta ve 
fantezi mekânımıza ait bir görüntü meydana gelmektedir. Peki, ama bu nasıl bir görüntü-
dür? Bu bağlamda Anish Kapoor Gök Ayna eseriyle,  Rene Magritte Sahte Ayna eseriyle 
bilinçaltındaki o olası fantezi dünyalarımıza göndermelerde bulunmuşlardır. Kapoor, yer-
yüzünde bir gök kuyusu açarak zihnin bilinçaltı katmanlarına yolculuk etmemizi sağlamış-
tır. Ayna, yansımaların da ötesinde gerçeküstü gerçeklikler yaratmıştır. Magritte ise Sahte 
Ayna resminde bakışın bakışını resmetmiştir. Gözün iris tabakasında gökyüzü hareket ha-
linde akarken göz bebeği siyah benek olarak kalmıştır.

Her sanatçı kendi oluşturduğu yaratım düzleminde yeni bir görünürlük penceresi açmakta-
dır. Özellikle bu bağlamda Rene Magritte’in Sahte Ayna eserindeki bakışın bakışı gerçeküs-
tü dünyaya ait gerçekliğin izdüşümüdür. Dolayısıyla Sahte Ayna gerçeküstü dünyaya ait bir 
yanılsamadır. Hareket eden gökyüzü tıpkı Anish Kapoor’un Gök Ayna eserindeki gibi yüzeye 
dağılmıştır. Kuşkusuz Anish Kapoor’un Gök Ayna eseri farklı kavramsal noktalara gönderme 
yapmaktadır. Fakat her iki eserinde gerçeklik içerisinde yeni bir gerçeklik oluşturması bu 
noktada önemlidir. İşte bu nedenle Sahte Ayna, gerçeküstü bir söylemden yeni bir gerçek-
lik olgusu ortaya koymaktadır. Fakat eserdeki söz konusu sahte ayna söylemi dış gerçekli-

5 Lacan, bu tespiti Holbein’in Elçiler tablosundaki kuru kafa üzerinden yapmıştır.
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ğin sahteliğini yansıtan göze ilişkindir. Dolayısıyla yansımış olan yansıma ise gerçeklikten 
daha gerçek bir uzam olan gerçeküstü dünyadır. Bu gerçeküstü dünyada söyleme karşı 
galip gelen bakışın bakışıdır.
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Öz: Başlangıçta temellerini doğa ve tanrı fikri üzerinden kuran sanatın, modernizme kadar 
olan süreçte gerçekliği ortaya koyma çabasında en temel yöntem olarak benimsediği yansıtma 
ve benzerlik, modernizmle birlikte yerini özgürlükçü, deneysel, yenilikçi arayışlara bırakmıştır. 
Bu değişim sanatın dış gerçekliğin algılanma ve yansıtılma biçiminde olduğu gibi kavramlar 
üzerinde de yeniden düşünülmesini, yeni baştan ele alınmasını zorunlu hale getirirken, sanatın 
temel kavramlarından biri olan boşluğun da değişen gerçekliği ile yeniden ele alınmasını 
gerekli kılmıştır. Genel anlamda var olmayana, yokluğa karşılık gelen boşluk kavramı zamanla 
sanatsal düşüncenin aktarılmasında kütle kadar önemli, etkin bir kavrama dönüşürken özellikle 
heykel alanında çok yönlü bir kavrayışı da beraberinde getirmiştir.   

Anahtar Sözcükler: Boşluk, Sanat, Heykel, Kütle, Mekân.

Abstract: Mimesis and representation that art, which initially established its basis on the ideas 
of nature and god, adopted as the most basic means in its endeavour to present the reality 
during the period until modernism, gave way to liberal, experimental and innovative pursuits 
after modernism. This transformation necessitated the rethinking and re-evaluating of art on 
the means of perceiving and representing the external reality and on the means of concepts as 
well as the evolving reality of the space which is one of the basic concepts of art. The concept 
of space which generally corresponds to non-existence or emptiness, becomes an as much 
important and effective concept as mass in the transfer of artistic thought and bring with it a 
multi-faceted understanding especially in the field of sculpture.

Keywords: Space, Art, Sculpture, Mass, Site.
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İnsanın boşlukla olan mücadelesi, onu henüz tam olarak kavrayamadığı evren içerisinde 
kendini konumlandırmasına ve evrenin bilgisine ulaşmaya yönlendirmiştir. Korunma ve ya-
şama güdüsü sebebiyle insanın bilinmeyeni tanıma ve anlama çabası, zamanla dış dünya-
nın bilgisine daha fazla sahip olmaya başladığı, sonrasında ise içerisinde yer aldığı dünyayı 
kendisi için daha anlamlı ve yaşanılır bir yere dönüştürmesine kadar uzanmıştır. Dünya ile 
arasında kalan, her şeyi bir arada tutan boşluğu bölmeye, parçalamaya, sınırlandırmaya 
başlayan bu eylem hali insanı; evreni her geçen gün daha farklı bir kavrayışla ele almak, 
sorgulamak durumunda bırakırken, yaratıcılığı da artmış, dünyayı kendi isteklerine, gerek-
sinimlerine göre yeniden düzenlemek durumunda bırakmıştır. Ernst Fischer, bu durumu 
insan beyninin sadece görünen üzerinden sınırlı bir değerlendirmeye bağlı kalmadığını, 
nedensel ilişkileri de hesaba katarak doğayı her gün biraz daha kölesi haline getirdiğini 
olarak dile getirmiştir (2012, s. 39). Dolayısıyla, yararlılığın giderek artan düzeyde önem ka-
zanmasıyla gereksinimlerine göre araçlar yapmaya başlayan insanın, doğa içinde bir “karşı 
doğa” yaratmasını da kaçınılmaz hale gelmiştir. Dış dünyaya ait bilgisinin yetersiz kaldığı 
durumlar karşısında farklı düşünme pratiklerine ihtiyaç duyan insan, doğa karşısında anlam 
veremediği şeyleri mitler ve inanç sistemleri ile gidermeye, maddi dünyadan manevi dün-
yaya yönelerek çözmenin yollarını aramıştır.

Mısırlı Hermes’e atfedilen, şeytani sanatların “maddeden yapılan görünür nesnelere 
görünmez cinler yerleştirme” gücüne sahip olduğu düşüncesini canlandırdığı zaman, 
aslında sanat ile teurji arasındaki gizli bağa gönderme yapmaktadır. “Elbette, bu tas-
virlerde zarar verme ya da onlara tanrısal onur bahşedenlerin bazı istekleri yerine ge-
tirme gücüne sahip olan, özellikle davet edilmiş cinler yaşar” derken, sanat eserlerine 
sanki pagan tanrılarının bedenleri gibi bakmaktadır (Kris, Kurz, s. 87). 

Bu çözüm arayışı sanat alanında karşılığını tanrı/tanrıçalara görünüş kazandırılmasıyla ger-
çekleştirilmeye çalışılırken, en belirgin örneklerini Mısır ve Yunan sanatında verir. Mısır 
sanatında temel olarak “ölüm” ve “ölümsüzlük” konuları ele alınırken, tanrı figürleri ve fira-
vun mezarları öne çıkmaktadır. “Yaşamı korumak” adına yapılan bu yapılardaki gözlem ye-
teneği ve uygulama becerisi göze çarparken, boşluğa çok fazla yer verilmemiştir. Kütlesel 
bir yapıya sahip olan tanrı figürleri daha çok durağan ve kapalı form anlayışıyla biçimlendi-
rilirken, bütünden kopmalara, boşluklara çok fazla rastlanılmaz. Bu açıdan yaklaşıldığında 
Mısır sanatında boşluğa etkin bir rol verilmediği düşünülebilir, ancak krallar için inşa edilen 
piramitler söz konusu olduğunda durum farklılaşır. Mimari yapıda boşluk içerisinde ruhun 
barınması, kralların kutsal bedenlerinin bu dünyadan ayrılıp tanrıların arasına katılabilme-
leri için gerekli bir unsur haline dönüşür (Görsel 1). 
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Heykelin durağan yapısından uzaklaşmaya başlamasının ilk sinyallerini vermesi açısından 
arkaik dönem Yunan heykelleri büyük önem taşımaktadır. Yunan heykeli, Mısır heykelinin 
donuk, bir noktadan yapıya bağlı kapalı ve durağan formunun aksine boşlukla ilişkiye giren, 
canlı, dinamik figürlerden oluşmaktadır. Yapıdan koparak adeta boşlukta hareket etmeye 
başlayan figürler, daha gerçekçi bir görünüm sunarken kollar ve bacaklar arasında açılan 
boşluklar Kouros ve Kore’larda olduğu gibi öne doğru atılan bir adımla mekânda hareket 
halindelermiş gibi bir görünüm sunar. Böylece boşluk da heykelin içine dâhil olmaya baş-
lar (Görsel 2).

Görsel 1. Karnak Mabedi, Mısır / Karnak Temple, Egypt. Wikimedia.
Erişim: 09.11.2018. https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Karnak_Temple,_Egypt.JPG

Görsel 2. Kouros, MÖ 530 civarları / Kouros, Around BC 530. Wordpress. Erişim: 09.11.2018. htt-
ps://itsartalicious.wordpress.com/2015/05/12/the-kroisos-kouros-archaic-period-6th-century-bc/
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Klasik dönemle birlikte sert hatların, stilize görünüşlerin yerini yumuşak, anatomik doğ-
rulukları ile daha gerçekçi görünüme kavuşmaya başlayan heykelin, boşlukta hareket 
eden canlı varlıklar gibi yaşamsal belirtiler göstermeye, mekâna yayılmaya, kendi bağımsız 
mekânını oluşturmaya başladığı görülür. Çevre ve mekân algısına ait fikirlerinde değişme-
sine neden olan bu süreçte heykelin kamusal alana çıkması, mimari yapıdan ayrı düşünü-
lebilmesi, bir noktasıyla ona tutunan bir anlayıştan kurtularak, mimari yapının mekânından, 
evrenin sonsuz mekânına dolayısıyla da sınırsız olarak tanımlanan evrenin boşluğuna açıl-
masını sağlamıştır (Görsel 3).

Görsel 3. Laocoon ve Oğulları / Laocoon and His Sons. Joyofmuseums. Erişim: 09.11.2018. https://
joyofmuseums.com/museums/europe/italy-museums/rome-museums/vatican-museums/highligh-

ts-of-the-vatican-museums/laocoon-and-his-sons/

Dolayısıyla, 20. yüzyıla kadar olan süreçte “boşluk” heykel için formu saran, onu kuşatan 
bir şey olarak algılanırken, daha çok figürler arasında kalan açıklıklar olarak değerlendi-
rilmiştir. Bu algı 20. yüzyılla birlikte değişmeye, bütünü oluşturan kütle kadar önemli bir 
eleman olarak değerlendirilmesine kadar uzanmıştır. Gelenekle olan bağını koparmaya 
başlayan heykelin, sadece formun yüzeyine dokunan, onu kütleden ayıran boşluk üzerin-
den değerlendirilmesinin eksik bir kavrayışa neden olacağı, boşluğun da en az kütle kadar 
etkisi olduğu görüşü hızla anlaşılmaya başlamıştır. Daha öncesinde geçmişin hayranlık 
duyulan ustalarının gerçekliği en iyi biçimde yansıttığına inanılan figürlerinin ötesinde yeni 
bir şeyler ortaya koymaya çalışan birçok sanatçı farklı yöntemler denemeye başlamıştır. 
Kübizm, Ekspresyonizm, Fütürizm, Sürrealizm, Konstrüktivizm, Dada gibi devrimci sanat ha-
reketlerinin peşi sıra gelmeye başladığı bu süreçte boşluğa karşı yaklaşımlarda da belirgin 
bir farklılaşma görülür. Kütleler parçalanmakta, boşluğun da kütle gibi heykel üzerinde 
etkin bir rol oynamaya başladığı yeni bir varlık alanına kavuştuğu gözlenir. Boşluk deği-
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şen gerçekliğiyle Wölffin’in “insanlar hep aynı gözle bakmamışlardır dünyaya” (1995, s. 
5) söyleminde olduğu gibi başlı başına üzerinde düşüncenin üretilebildiği, sanatın temel 
sorunsallarından biri haline gelir.

20. yüzyılın ilk yarısıyla birlikte yaşanan değişimler Kübizm’in öncülüğünde hız kazanırken, 
kütleler parçalanmaya, biçim kadar biçim arasında kalan boşluk ilişkileri de irdelenmeye 
başlar. Başlangıçta daha çok resim üzerinde gerçekleştirilen bu denemeler zamanla hey-
kel alanında da kendini gösterirken, heykel onu saran boşlukla birlikte düşünülen, hacim-
leri arasındaki ışık-gölge, içbükey-dışbükey vb. ilişkilerin de hesaba katıldığı yeni bir biçime 
kavuşur.

Kübizm’in sanat alanına kazandırdığı uzam, zaman ve mekân algısına dair yenilikçi yakla-
şımın bir benzerine teknoloji, hız ve dinamizmi öncelikli konusu olarak gören Fütürizm’de 
rastlanır. Fütürizm, Marinetti’nin Fütürist bildirgesinde dile getirdiği “güzelliğin yeni biçimi, 
hızın güzelliği” (Lynton, s. 89)  söylemi ile birlikte, Henri Bergson’un “elan vital” olarak 
adlandırdığı “yaşamın canlılığı” kavramı, gerçekliğin donmuş bir görüntünün çok daha öte-
sinde bir şey olduğu düşüncesini işaret etmektedir. Böylece sanatın sadece yüzeyle bağ-
lantılı biçim ve renk ilişkileri üzerinden değil aynı zamanda hareket, zaman gibi kavramlar 
üzerinden de ele alınması gerektiği vurgulanmıştır. Bir nesnenin uzam içerisinde değişen 
konumunun nasıl ifade edilebileceği üzerine denemeler gerçekleştiren Giacomo Balla, 
Carlo Cara gibi sanatçılar, başlangıçta Eadweard Muybrige’nin geliştirdiği yaş kolodyum 
tekniğiyle insan gözünün yakalayamadığı hareketi çözümlemeyi başardığı çalışmalarından 
yola çıktıkları kompozisyonlar gerçekleştirmişlerdir. Bu teknik, nesnenin göz tarafından 
sınırlı bir biçimde algılandığı hareketinin boşlukla olan ilişkisini sorgulamak için geleneksel 
anlamda daha çok durağan bir kütle olan heykelde akıcı, hareketli, dinamik formlar üze-
rinden karşılığını bulur. Umberto Boccioni’nin “Uzaydaki Devamlılığın Benzersiz Formları/ 
Unique Forms of Continuity in Space” adlı çalışması hareketin dinamizmini üç boyutlu 
bir form üzerinde ortaya konduğu ilk çalışmalardan biri olarak gösterilirken, heykeli çev-
releyen boşluk da bir eleman olarak çalışmaya eklemlenir. Böylece, izleyici sadece var 
olan biçimi değil, biçimle birlikte içerisinde hareket ettiği boşluğu da kavramaya zorlanır 
(Görsel 4).
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Teknolojik gelişmelerle birlikte yeni malzeme ve teknik olanakların yaşama kazandırılması 
sanat alanında da hızla karşılığını bulmasına, özellikle heykel alanında belirgin bir farklılı-
ğın yaşanmasına neden olmuştur. Işığı geçiren pleksiglas, cam gibi saydam malzemelerin 
sanatçıların kütleden çok boşluğu göstermek, vurgulamak adına sıklıkla tercih ettikleri 
malzemeler haline gelmesi, öncesinde daha çok kütlesel yapılarıyla değerlendirilen form-
ların hafiflemesine, boşlukta kaybolmasına kadar uzanmıştır.

Benzer bir duruma Konstrüktivizm’in “gerçek mekânda, gerçek gereçlerle” ilkesi üzerinden 
hareket eden metal, çelik gibi dayanıklı endüstriyel malzemelerin heykel alanında kullanıl-
maya başlandığı, Tatlin’in “3. Enternasyonal Anıtı” gibi büyük ölçekli projelerde rastlanılır. 
Boşlukla düşünme, onunla inşa etme fikri, konstrüktivizmle birlikte daha belirgin bir hal 
almaya, sanat eseri dışarıdan izlenerek deneyimlenen bir biçim olmaktan, izleyicinin bire-
bir içerisine katıldığı bir duruma karşılık gelmeye başlar. Kendisini sanat eserini çevreleyen 
boşlukla aynı düzlemde bulan izleyicinin sanat eseriyle arasındaki sınırların yavaş yavaş or-
tadan kalktığı, silinmeye başladığı bu durum 20. yüzyılın ikinci yarısına doğru yeni deneysel 
çalışmaların gerçekleşmesinde de önemli katkı sağlamıştır.

Yaşanan savaşlar, teknoloji ve düşünce alanındaki gelişmeler, toplumsal yaşantıyı olduğu 
kadar sanatı da etkilemeye devam ederken, insanlık; değişen dünyanın yeni dinamikleri-
ne, toplumsal koşullara, bilimsel-teknolojik yeniliklere, yeni estetik anlayışlara bağlı farklı 
çalışmaların gerçekleşmesine de tanıklık edecektir. Henry Moore, Alberto Giacometti, Bar-
bara Hepworth, Jean Arp ve Alexander Archipenko gibi modern dönemim kimi sanatçıları, 

Görsel 4. Umberto Boccioni, 1913. Uzaydaki Devamlılığın Benzersiz Formları / Unique Forms of 
Continuity in Space Tate. Erişim: 09.11.2018. https://www.tate.org.uk/art/artists/umberto-boccio-

ni-771
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heykelin geleneksel algılama biçimini hiçbir zaman terk etmemiş, fakat özellikle boşlukla 
ilgili denemelerinde heykelde boşluğun yeni olanaklarını keşfetme yoluna gitmişlerdir.

Özellikle heykelin kendisine ait iç mekânı ve izleyici ile arasında kalan dış mekânı arasın-
daki ayrımı belirgin bir biçimde ortaya koymaya çalışan Giacometti’nin çalışmaları, boşluk-
ta eriyip yok olmaya doğru yönelirken, boşluğun varoluşsal bir anlam kazandığı görülür. 
Giacometti’nin figürleri, dönemin (2. Dünya Savaşı ve sonrası) içinde bulunduğu kasvetli 
havayı, milyonlarca insanın yok oluşunu simgeler nitelikte, varlık ve hiçlik1 arasında gezi-
nirken, kırılgan yapılarıyla izleyiciyi kütleden çok boşluğu düşünmeye yönlendirir (Görsel 
5). Tıpkı Sartre’ın “bulantı”sında olduğu gibi “varlığın olumsallığı ve kendisini çevreleyen 
boşlukla karşılaşması sonucu” bireyin hissettiği durum bir bulantı duygusundan başka bir 
şey değildir. Tüm umutlara rağmen boşluk, geleceğe dair duyulan en güçlü histir ve insan-
lar arasındaki boşluk artık kapatılamaz bir haldedir.

Görsel 5. Alberto Giacometti, 1951, Köpek / Dog. Guggenheim. Erişim: 09.11.2018. 
https://www.guggenheim.org/audio/track/kids-guide-dog-1951-by-alberto-giacometti

1 “Varlık ve Hiçlik” Sartre’ın ilk olarak 1943 yılında yayınlanan ve Fenomolojik Ontoloji Denemesi alt başlığını taşıyan 
eseridir. 

Özellikle düşünsel, sosyal, kültürel, toplumsal vb. yaşantının yansıtılmasında önemli bir role 
sahip olan sanatın boşlukla olan mücadelesinde yaşanan her türlü değişim 20. yüzyılın 
başında olduğu gibi sonrasında da etkisini sürdürmeye devam etmiştir. Savaştan ve baskı-
lardan bunalan birçok sanatçı Avrupa’dan okyanus ötesine, Amerika’ya kaçmış, yerleştikleri 
yeni kıtalarında üretimlerini sürdürmeye devam etmiştir.  Biçimsel kaygılardan uzaklaşma-
ya başlayan sanat yeni mekânında düşüncenin özgürce ifade edilebildiği bir eylem haline 
dönüşmeye başlamıştır.

Özellikle Amerikan Soyut Dışavurumculuğu ile belirgin olarak gözlemlenen sanatın deği-
şen durumunu Ad Reinhart “gündelik yaşamın gerçekliğiyle resim sanatının kendi gerçek-
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liği arasındaki sınırın birbirinden kesin olarak ayrıldığı” söylemiyle ifade etmiştir (Antmen, 
2008, s. 146). Jackson Pollock, Barnet Newman, Frank Stella gibi sanatçılar, düz, iki bo-
yutlu resim taşıyıcısının (tuval) biçimi ve boyutlarıyla oynayarak, resmi; üzerinde çalışılan 
şövaleden indirmiş, mekâna yaymış, böylece karşısında olmak yerine içerisinde yer almaya 
başlamıştır. Sanatçının özgürlüğünü harekete geçiren bu dönüşüm süreci heykel alanında 
da biçimden çok içeriğe ağırlık veren, izleyicinin bilinçli olarak içerisine eklendiği, onun 
katılımı ile tamamlanan yeni bir anlayışa kavuşmuştur.

Mekânın fiziksel varlığının sanat nesnesine dönüşmesine kadar vardığı bu yenilikçi tavrın ilk 
örneklerinden biri Yves Klein’ın 1958 yılında Paris’teki Irıs Clert galerisinde sergilediği “Le 
Vide” (Vakum) adlı çalışmasıdır (Görsel 6). Klein, galerinin sınırlarını da aşacak bir biçimde 
yalnızca boşluğa vurgu yaparken, galeri mekânında var olan her türlü şeyi ortadan kaldı-
rarak adeta buharlaştırılmış, izleyiciyi sadece boşluk üzerinden mekânı deneyimlemeye 
zorlamış, böylece izleyiciyi hem kendi, hem de galeri mekânının varlık nedenini yeniden 
sorgulamak durumunda bırakmıştır.

Herhangi bir boşluk ne zaman maddeyle dolu bir yer halini alır? Herşeyi değiştiren 
ama kendisi değişmeyen şey nedir? Yeri ve zamanı olmayan ama belli bir dönemi 
ifade eden nedir? Her yerde aynı yerde olan nedir? Görünür içerikten arındırılmış 
bir mekân haline getirildiğinde galeri sıfırlanır, sıfır bir mekân haline gelir, sonsuza 
kadar değişken bir hal alır. Galerinin kendi örtük içeriği, onu bir bütün olarak kullanan 
sanatsal eylem aracılığıyla kendini ortaya koyar… “boyutları olmayan, adı konamayan, 
içine nasıl girileceği bilinmese de insanı kuşatan, ama sınırlardan yoksun” bir mekân 
tasarlamıştır (O’Doherty 2010, s. 109-110).

Mekânın görünür içeriğinden arındırılması, sanat nesnesinin varlığına ve gerçekliğine dair 
bir sorgulama olduğu kadar, boşluğun değişen anlamı ve sanat pratiğine etkileri açısından 
da önemlidir.

Görsel 6. Yves Klein, 1958, Vakum / Le Vide. 
Yvesklein. Erişim: 09.11.2018. http://www.yvesklein.com/en/expositions/view/1158/la-specialisati-

on-de-la-sensibilite-a-l-etat-de-matiere-premiere-en-sensibilite/
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Plastik sanatlar alanında yer alan farklı disiplinlerin birbiri içine geçmesi, sanatın; nesne, 
mekân ve izleyici ilişkilerinin bambaşka bir boyuta taşınmasına neden olurken, çalışmala-
rın basit geometrik formlara dönüşmesi, biçimsel kaygılardan çok, izleyici ve mekân ara-
sında kurulmak istenen bağı öne çıkarmaktadır. Robert Morris’in “Heykel Üzerine Notlar” 
adlı metninde “modern saf nesneye doğru daralan, bir taraftan da tanınmayacak şekilde 
genleşen bir yapı” olarak tanımladığı heykel, tek başına sadece kütlesel bir varlık olarak 
değerlendirilmemesi gereken, bir kütle olmanın dışında,  “mekânla birlikte” izleyicinin de-
neyimlemesine de sunulabilecek bir şeye dönüşmeye başlar (Foster, 2009, s. 78). Morris’in 
formları boşlukta farklı düzenler halinde izleyiciye sunulurken, değişen algılanma durum-
larını ortaya koymaya çalışır (Görsel 7).

Görsel 7. Robert Morris, Green Galeri Düzenlemesi, 1965 / Installation at Green Gallery, 
1965 Tumblr. Erişim: 09.11.2018. http://inaesthetic.tumblr.com/post/23719713271/ro-

bert-morris-installation-at-green-gallery-1965

Çalışmalarında kullandığı endüstriyel malzemeleri modelleme, inşa etme gibi süreçlerden 
arındırarak, belirli bir dizilim içerisinde mekâna yerleştiren Carl Andre’nin “heykellerimi 
kalıba dökerek ya da yontarak yapmıyorum, aksine, heykelin kendisini mekânın yontulması 
olarak görüyorum, mekânı şekillendirmek için kullanıyorum” söylemi, sanatçının mekân 
içerisinde bir müdahalesinden çok bizzat mekânı biçimlendirmeye yönelik tutumuyla Mor-
ris’in çalışmalarından ayrılır (O’Doherty, 2010, s. 16). Andre, bu yaklaşımıyla biçimden çok 
biçimlerin içerisine yerleştirildiği mekâna/boşluğa vurgu yaparken, izleyiciyi çalışmanın 
üzerinde gezinerek de deneyimleyebileceği bir durumla karşı karşıya bırakır (Görsel 8).
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Richard Serra, izleyici ve heykeli aynı düzleme yerleştirirken, izleyiciyi heykelin içerisin-
de, çevresinde dolaştırarak sanat nesnesinin bir parçasına dönüştürür. İzleyici, çalışmayı 
mekânın boşluğunda ve heykelin şekillendirdiği kendisine ait iç boşlukta gezinerek dene-
yimlerken, bir anlamda yapıtın bağlamına da bu deneyimleri neticesinde ulaşır. Serra’nın 
mekâna yerleştirdiği metal plakalar, izleyicinin mekân ve heykel arasında kalan boşlukta 
belirli bir düzen içerisinde gezinmesini zorunlu hale getirirken, aynı zamanda kendi fiziksel 
varlığını da sorgulamaya zorlar. Böylece izleyici sanat çalışmasının aktif katılımcısı olarak 
pasif izleyici konumundan kurtulup öznesi konumuna taşınır (Görsel 9).

Görsel 8. Carl Andre, 1978, Whitechapel Sanat Galerisi, Londra / Whitechapel Art Gallery, 
London, Artifexpress. Erişim: 09.11.2018. https://artifexpress.com/posts/call-for-informati-

on-carl-andre-sculpture-catalogue-raisonne

Görsel 9. Richard Serra, 1994-2005, Zaman Meselesi / The Matter of Time
Austria-forum. Erişim: 09.11.2018. https://austria-forum.org/af/Geography/Europe/Spain/

Pictures/Guggenheim_Museum_Bilbao/The_Matter_of_Time



49SANAT YAZILARI 40
ÖĞR. GÖR. TANZER ARIĞ 

Değişen gerçeklik ve mekân algısı, daha çok galeri mekânının sınırları içerisinde deneyim-
lenirken, Robert Smitson, Richard Long, Michael Heizer, Walter De Maria vb. birçok sanatçı 
Brian O’Doherty’in teatral bir sahneye dönüşen, sanatçıyı sınırlayan galeri mekânından 
kurtulması gerektiğine dair ortaya sürdüğü düşüncesini destekler nitelikte doğaya, yeryü-
zünün sınırsız mekânına yönelir (Görsel 10).

Görsel 10. Richard Long, 1972, Peru’da Bir Hatta Yürüyüş / Walking a Line in Peru
Richardlong. Erişim: 09.11.2018. http://www.richardlong.org/Sculptures/2011sculptures/

lineperu.html

Arman’ın sınırlı galeri mekânına adeta mahkûm edilen sanatçıların durumuna dair eleştirel 
bir yaklaşımla oluşturduğu “Le Plein” (Doluluk) adlı çalışması, Klein’ın “Le Vide” (Doluluk) 
adlı çalışmasının aksine galeri mekânının içerisinin tıka basa eşyalar doldurması ve izleyi-
cinin galeri mekânının dışında bırakılmasını hedefler. İzleyici çalışmayı deneyimlemek için 
galeri mekânının dışında konumlanmak, yeryüzünün sınırsız mekânıyla birlikte değerlendir-
mek durumunda kalır (Görsel 11).

Görsel 11. Arman, 1960, Dolu / Le Plein.
Tiscali. Erişim: 09.11.2018. http://web.tiscali.it/nouveaurealisme/images/armanplein.htm
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Gerek Klein’ın galeri mekânın içine hiçbir müdahalede bulunmayıp sadece dışını mavi2 

renge boyamasında olduğu gibi, gerekse Arman’ın galeri mekânını tıka basa doldurup 
izleyiciyi dışarıda bırakan eylemi3 “yapay dünyanın” (galeri mekânının) terk edilmesi ge-
rektiğine dair bir işaret olarak düşünülürse,  gerçek mekâna (yeryüzüne) dokunan arazi 
çalışmaları, Klein’ın ve Arman’ın çabaları sonucunda gerçekleşen eylemlerinin devamı ola-
rak nitelendirilebilir. Mekânının sınırlarına dair gerçekleşen bu değişim, aynı zamanda dış 
dünya gerçeklerini, yaşantıları barındıran bizzat doğanın kendisinin sunulduğu bir mekâna/
boşluğa dönüşecektir.  Bir noktada galerinin duvarları sanki camdan yapılmaya başlanmış 
gibidir. Dışarıdaki dünya görünür olmuştur. Galerinin sanatı şimdiki zamanlardan koruyarak 
geleceğe taşıma kalkanı en azından bir an için indirilmiş gibidir (O’Doherty, 2010, s. 118-
119).

Doğada üretmeye yönelen birçok sanatçı galeri mekânının sınırlı boyutları yüzünden ger-
çekleştiremedikleri büyük ölçekli uygulamalarını uçsuz bucaksız arazilerde, çöllerde vb. 
hayata geçirmeye başlarken, heykelin tanımına dair yeni bir bakışı da beraberinde getir-
miştir. Rosalind Krauss’un “Mekâna Yayılan Heykel” başlıklı makalesinde belirttiği gibi;

1960’lardan 1970’lere geçilince ve “heykel” denen şey yere yığılmış iplik atıkları, 
galeriye taşınmış kızılağaç kütükleri, çölden kazılmış tonlarca toprak ya da etrafı ateş-
lerle çevrili kütükler olmaya başlayınca, heykel sözcüğünü telafi etmek zorlaştı (2002, 
s. 104). 

Araziye çıkan sanatçılar, gerek doğada gerçekleştirdikleri yürüyüşlerin sonucunda kazan-
dıkları deneyimleri aktardıkları, gerekse şimşek, yağmur, kar,  toprak kayması gibi doğa 
olaylarını malzeme olarak kullanarak sınırsız evreni deneysel bir atölyeye çevirmişlerdir 
(Görsel 12). 

2 Klein’in kendi adı ile “Klein mavisi” olarak bilinen bu renk, bir yanıyla özgürlüğün sembolü olmanın yanı sıra aynı 
zamanda gökyüzünün sınırsız boşluğunu temsil eder.   

Görsel 12. Walter De Maria, 1977, Şimşek Tarlası / Lightning Field.
Reddit. Erişim: 09.11.2018. https://www.reddit.com/r/SublimeArt/comments/2w5zhs/wal-

ter_de_maria_lightning_field_1977_artist/
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4 Yapı sökümcüler bir nesneye yaklaşırken, yapıyı meydana getiren karşıtlıklardan (iç/dış, boşluk/doluluk) yola çıka-
rak, nesneyi kurulmuş yapının kendi varlığından hareket ederek onun katmanlarını bir bir açığa çıkarmaya çalışırlar.   

5 Anarchitecture; Anarşi ve mimarlığın birleşimi, var olan mimariyi sorgulama eylemine dönüşmüş bir hareket olarak 
tanımlanır.  

Sınırların erimesi iç ve dış arasındaki ayrıma yeni bir boyut kazandırırken yeni uzamsal ve 
mekânsal söylemlerin kamusal alanda karşılığını bulmasını da hızlandırmıştır. Savaş sırasın-
da ve sonrasında yaşanan yıkımlar, politik ve ideolojik gerilimler birçok sanatçı için üretim-
lerine kaynak oluştururken, tarihsel ve kültürel kimliğe sahip kimi yapılar da uygulamalarını 
gerçekleştirebilmek, alternatif söylemler oluşturabilmek için gerekli olanağı sağlamıştır. 

Hızla yenilenmeye başlayan kentsel çevrenin kapitalist düzene mahkûm edilmesi, kimlik-
sizleştirilmesi karşında bir tür özgürleşme eylemi ortaya koyan Gordon Matta Clark, “….mi-
marlığın bu çok olağan düzeyde sabit, kapalı halini; canlandırılmış geometri ya da boşluk 
ve yüzey arasındaki canlandırılmış ince ilişkiyi barındıran bir mimariye dönüştürmek” adına 
belirlediği yerleri kesip açtığı boşluklar ile mekânı yeniden tanımlamaya çalışmıştır (Mat-
ta-Clark, 2012, s. 102).

Matta Clark’ın belirli sınırlar içerisine (yapının önceden oluşturulmuş düzeni/planı) hap-
solmuş insan ile dış dünya arasında kaynaşmayı sağlayacak olan bu “yapı sökücü”4 tutu-
mu, belirli bir tarihsel ve kültürel kimliği sahip olan yapıları tercih etmesiyle de Land Art 
sanatçılarından farklı değerlendirilmesi gerektiğini ortaya koymaktadır. “Anarchitecture”5 
olarak adlandırdığı eylemleri sonucunda mekânın bir parçasının ortadan kaldırılması, bir 
tür mekânsızlaşma, güvensizlik, işlevsel özelliklerinden koparılma ve mekâna işlevsel özel-
liğinin dışında nesnel bir bakış açısı getirmesi açısından da önemlidir (Görsel 13). Robert 
Morris’in mekâna yeni nesneler ekleyerek izleyici üzerinde oluşturduğu zorunlu dolaşımın 
aksine Matta-Clark, yapı üzerinde açtığı yarıklar/boşluklar ile en üstten en alta kadar uza-
nan ilişkisel bağın şeffaflaşmasını, aynı zamanda bu türden müdahaleler ile yapı ve izleyici 
arasındaki varoluşsal ilişkilerin sorgulanmasını hedefler.

Görsel 13. Gordon Matta-Clark, 1975, Konik Kesişim / Conical Intersect.
Wordpress. Erişim: 09.11.2018. https://dprbcn.wordpress.com/2012/01/26/gordon-matta-clark/
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Gordon Matta-Clark gibi Rachel Whiteread’in de yaptıkları bir tür yapı sökümü gibi algı-
lansa da aslında eylemi bir yapıyı/nesneyi parçalamak/yıkmak/bozmak yerine bu yapıyı 
sanatsal bir dil ile yeniden ele alarak bir sanat nesnesine dönüştürmektir.

Rachel Whiteread’in çalışmalarında başlıca göze çarpan nesnelerin kendisini değil içlerin-
deki boşluğu sergilemesidir. Dolayısıyla, bu türden bir yaklaşım iç/dış diyalektiğini de be-
lirgin bir biçimde ortaya koyar. Bruce Nauman’ın 1966’da gerçekleştirdiği “Adımı Yazarken 
Elimin Altında Kalan Boşluk”6 adlı çalışmasındaki tutumuna benzer bir biçimde, kütleden 
çok boşluğu göstermeye dayalı bir yöntem seçen Rachel Whiteread, binaların, eşyaların 
içerisinde kalan boşluklarının kalıplarını alarak onları sergilemeyi tercih eder. Binaların 
negatif nesnelere dönüşmesi, içlerine girilmesini, yaşamsal olanakları karşılamasını ola-
naksız hale getirirken mimari bir yapı olmaktan uzaklaşmalarına, bir sanat nesnesine dö-
nüşmeye, böylece vurgunun, fiziksel olarak varlığı kabul edilen kütleden, onu çevreleyen, 
saran boşluğa çekildiği, dolu ve boş, bir başka deyişle somut ve soyutun yer değiştirdiği bir 
görünüme kavuşur (Görsel 14).

Boşluk üzerine sorgulamaların daha çok mekân odaklı olması, meselenin sadece sınırları 
belirli galeri mekânı ve sınırsız olduğu varsayılan evren arasında bir karşılaştırmanın dışın-
da, sanatçıların müdahaleleri ile değişen algısal fenomenler üzerinden de değerlendiril-
mesini gerekli kılar. 

Görsel 14. Rachel Whiteread, 2000, Soykırım Anıtı / Holocaust Memorial.
Wikipedia. Erişim: 09.11.2018. https://en.wikipedia.org/wiki/Judenplatz_Holocaust_Memorial#/

media/File:Rachel_whitereadwien_holocaust_mahnmal_wien_judenplatz.jpg

6 Bruce Nauman’ın “Adımı Yazarken Elimin Altında Kalan Boşluk” adlı çalışması sanatçının adını yazdığı sırada el 
hareketinin boşlukta aldığı yolun kütlesel olarak aktarılmasına dayanmaktadır. 
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Anish Kapoor’un biçimleri gözün retinası ile oynar. Kullandığı iç ve dış bükey formlar ile 
oluşturduğu biçimler, izleyicinin konumunu belirlediği gibi,  içerisinde veya dışarısında 
olma durumunu da izleyiciye bırakır. Norman Rosenthal’ın “hem psikolojik hem de algısal 
olan dipsiz bir çukur” olarak tanımladığı Kapoor’un biçimleri bir tür iç/dış deneyimi yara-
tırken, aynı zamanda hem boşluğun hem de mekânın varlığını belirginleştirir. Boşluklar, 
izleyiciyi Sartre’ın “Varlık ve Hiç” adlı kitabında dile getirdiği “kendi varlığının şuurunda 
olmanın baskısıyla objektif varlığı tamamlamak” (2014, s. 39) adına içerisine çekmeye 
çalışan bir tür karadeliğe dönüşürken, dış bükey aynaları, dış dünyayı gözün algıladığından 
daha geniş bir çerçevede bir arada sunan bir tür göstergeye dönüşür (Görsel 15).

Görsel 15. Anish Kapoor, 2014, İniş / Descension. (Kochi- Muziris Bienali / Kochi-Muziris Biennale)
Artnet. Erişim: 09.11.2018. https://news.artnet.com/exhibitions/you-must-see-anish-kapoors-per-

petual-black-whirlpool-at-kochi-muziris-biennale-its-amazing-252539

Jesus Rafael Soto’nun “Penetrables” adını verdiği seri çalışmaları tavandan sarkıtılmış po-
livinil plastik iplerden oluşan, optik, dokunsal ve kinetik çalışmalar olarak nitelendirilebilir. 
Soto’nun tıpkı “Houston Girintisi”nde olduğu gibi izleyiciyi içine davet eden çalışmaları, ha-
reket, iç/dış, mekân/boşluk, sınır/sınırsızlık gibi kavramların bir arada irdelemesine olanak 
sağlarken, izleyicinin katılımı ile tamamlanır. Soto, düzenlemelerini Parmenides’in hareket 
varsa orada mutlaka bir boşluk vardır düşüncesini destekler biçimde, içerisinde gezinilen, 
arasından geçilen bir düzen içerisinde oluşturmuş, izleyiciyi de boşluğu öne çıkaran hare-
ket kavramının en önemli aktörü haline getirmiştir (Görsel 16).



54 HEYKELDE BOŞLUK KAVRAMININ DEĞİŞEN ANLAMI
ÖĞR. GÖR. TANZER ARIĞ / SANAT YAZILARI, 2019; (40): 39-55

İzleyicinin daha çok gördüğü biçim üzerinden bir okuma yapmak zorunda bırakıldığı kısıtlı 
bakışı, Soto’nun çalışmalarıyla birlikte içine de dâhil olabildiği, deneyimleyebildiği, dokun-
ma ve görselliğin yayılma alanı olan boşluğa yönlenmesini kolaylaştıran yeni bir yapıya 
kavuşur. Nesnenin kendi varlığı, hacimselliği, doluluğu yerine onu boşluğuyla birlikte bir 
görme düşüncesi haline getirmek, vurgunun var olandan çok olmayana çekildiği yeni bir 
yaklaşımı da ortaya koyar.

Sonuç

Tarihsel süreç içerisinde birçok kavram gibi boşluk kavramı da değişen gerçeklik algısına, 
zamana ve koşullara bağlı olarak her dönem yeniden ele alınması, değerlendirilmesi gere-
ken bir kavram olmayı sürdürmektedir.

Her kültür ve coğrafyaya göre farklı algılanan boşluk kavramının bilim alanında olduğu gibi 
sanat alanında da daha çok mekân, zaman, hareket gibi kavramlar üzerinden irdelenme-
si, çok yönlü bir kavrayışı da beraberinde getirmiştir. 20. yüzyıla gelene kadar mimari ve 
mekânla olan sıkı bağı yüzünden özellikle heykel alanında çok daha belirgin bir biçimde 
hissedilen boşluğa dair yaklaşımlar, boşluğun heykeli saran, kuşatan bir eleman olarak 
sınırlı bir çerçevede değerlendirilmesine neden olmuştur. 20. yüzyılın başıyla birlikte hız 
kazanan yeni ve deneysel çalışmalar, beraberinde boşluğun da en az kütle kadar üzerinde 
düşünülmesi, tartışılması gereken bir kavrama dönüşmeye başladığının ilk sinyallerini ver-
miştir. Birçok sanatçı dünyanın görünen kısmıyla yetinmeyip, görünenin ardındaki ile yeni 

Görsel 16. Jesus Rafael Soto, 2014, Houston Girintisi / The Houston Penetrable
Yelp. Erişim: 09.11.2018. https://www.yelp.com/biz_photos/museum-of-fine-arts-houston-hous-

ton?select=UTd7m0wU5_Ny_wJZtbj4gQ



55SANAT YAZILARI 40
ÖĞR. GÖR. TANZER ARIĞ 

bağlamlar oluşturmaya başlarken, boşlukta; üzerinden yeni bir gerçekliğin ortaya konmaya 
çalışıldığı kendi başına nesneden bağımsız olarak değerlendirilebilen, sergilenebilen bir 
varlık halini almıştır. Sanat eseri de sadece dışardan izlenerek deneyimlenen bir biçim 
olmaktan çıkarken, izleyicinin birebir içerisine katılabildiği, sanat eseriyle aynı düzlemde 
buluşabildiği, onunla tamamlandığı, anlamını bulduğu yeni bir görünüme kavuşmuştur. Bu 
bağlamda boşluğun geçmişten günümüze uzanan süreçte değişen farklı algılama biçimle-
riyle, sanatsal düşüncenin aktarılmasında önemli bir rol oynadığı ve güncelliğini koruduğu 
belirgin bir biçimde göze çarpar.
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Öz: Sanatsal yaratıcılığın psikoloji ile kurduğu ilişki, sanat eserinin toplum üzerinde uyaran olup 

olmadığının cevabını sorgular. Sanat alanında travmanın görünür hale gelmesi ise, bireysel 

ya da toplumsal anlamda şok edici durumların bireylerde yarattığı deformasyonun ortaya 

çıkmasıyla alakalıdır. Öz yaşam hikâyesinden ya da içinde yaşadığı toplumun belleğinde yer 

eden toplumsal olaylardan yola çıkan ve bu duygularını dışa vuran sanatçıların eserlerinin 

incelenmesi, travmatik durumun esere yansıma biçimlerini görünür kıldığı gibi, sanat eserinin 

de daha iyi anlaşılmasını sağlar. Bu çalışmada seçilen sanatçı ve eser örnekleri psikopatolojik 

örnekler değil; özellikle çocukluk çağında yaşanılan, kayıp, aşırı disiplin, ölüm ya da toplumsal 

psikolojinin etkilendiği savaş, soykırım, doğal afet gibi etkenler sonucu oluşan, travmatik 

durum kökenli sanatçı ve eser örnekleridir. Bu örnekler göz önüne alındığında, sanatçıların 

öz yaşam hikâyeleriyle ortaya çıkan travmatik durumun, sanat eseri aracılığıyla izleyiciyle de 

özdeşleştiğini ve bu anlamda çalışmada yer alan eserlerin hem sanatçı hem de izleyicinin 

geçmişle hesaplaşmasını sağlayarak, travmatik durumlarının üstesinden gelme çabasını da 

içerimlediğini söyleyebiliriz.  

Anahtar Sözcükler: Travma, Bellek, Psikoloji, Kolektif Bellek, Sanat, Sanatçı, Eser.

Abstract: The relationship that artistic creativity establishes with psychology questions the 

answer of whether the work of art is a stimulus on the society. How trauma becomes apparent 

in the field of art is related to the emergence of the deformation of individually or socially 

shocking situations in individuals. The examination of the works of artists, who set out from their 

TRAUMATIC ELEMENT IN ART

SANATTA TRAVMATİK UNSUR

ARŞ.GÖR. ASLI ASLAN  
Erciyes Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Heykel Bölümü

a.asliaslan@gmail.com 
ORCID ID: 0000-0003-3903-397X



58 SANATTA TRAVMATİK UNSUR
ARŞ. GÖR. ASLI ASLAN / SANAT YAZILARI, 2019; (40): 57-83

self-life stories or the social events taking place in the memory of the society in which they live and 

express such emotions, makes visible the forms of reflection of the traumatic situation on the work and 

provide a better understanding of the work of art. Selected examples of artists and works in this study 

are not psychopathological examples but the examples of artists and works which are a product of a 

traumatic situation that emerges as a result of the factors such as loss, excessive discipline, death or 

factors that affect social psychology like war, genocide or natural disasters. Taking these examples into 

consideration, we can suggest that the traumatic situation that emerges with life stories of artists is also 

identified by the audience through the work of art and thus the works involve the effort to overcome 

traumatic situations by enabling both artist and audience to settle up with the past.

Keywords: Trauma, Memory, Psychology, Collective Memory, Art, Artist, Work of Art.
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Giriş

Hal Foster, günümüzde neden travmadan etkilendiğimiz ya da iğrenç gelen şeylere gıpta 
ile baktığımızın çerçevesini sanat ve kuram temelinde çizer. Bu temellenmenin sebebi de 
çağdaş kültürdeki birçok kişiye göre hakikatin “...travmatik veya iğrenç öznede, hastalan-
mış veya zarar görmüş bedende...” yatmasıdır (Foster, 2009, s. 209). Foster’ın bahsettiği 
travmadan etkilenen birey, psikoloji alanında tam olarak karşılığını bulamamıştır. Yaşanan 
bir travmanın tanımlandığı ya da travma sonrasında gözlemlenen stres bozukluklarının in-
celendiği durumlarda; bilim, travmayı yaşayan öznenin kim olduğuyla ilgilenmez, bir başka 
deyişle bilim insanı için özne düşünüldüğü gibi önemli değildir. Buna karşın popüler kültür, 
hem travma durumunun kendisiyle, hem de öznenin bu durum içerisindeki konumuyla 
ilgilenir. Travmanın sanat alanında görünür hale gelmesi ise, sanatçının ruhsal durumu ile 
bağ kurulmasına neden olduğu gibi, aynı zamanda sanat eserinin daha net anlaşılmasına 
ve yorumlanmasına olanak sağlar. Böylece, travmatik durumun eser aracılığıyla izleyicide 
de benzer duyguları uyandırıp uyandırmayacağı sorusuna cevap aranır.

Sanatçının doğayla kurduğu mimetik ilişkinin değişerek, sanatın kendi başına sorun edildiği 
ve sanatçı-eser-izleyici arasında var olan algılama biçimlerinin derinlemesine incelendiği 
19. yüzyıl sonu ve 20. yüzyıl başı, psikoloji alanında da bilinçaltının keşfedildiği ve birey-
lerin öz yaşam hikâyelerinin önem kazandığı bir döneme denk gelir. Bu yeni söylemler, 
sanat alanında nesneden uzaklaşılarak sanatçının ‘iç’e / ‘iç dünya’ya yönelmesine ön ayak 
olmuştur. Bunun yanı sıra, günlük hayatın ve kişisel yaşam hikâyelerinin sanat nesnesine 
konu olması, gerçekliğin sorgulanışı ve bilinçaltının yorumlanması gibi içeriksel değişim-
ler, endüstri çağının etkileri ile yirminci yüzyıl başlarında sanatçı, sanatçının bakış açısı 
ve sanat eseri ilişkisinde görülebilen kırılmalardır. Adnan Turani, Endüstri Çağı’nın toplum 
üzerinde yarattığı korkular ve bunalımların, sanat alanında da bir ‘duygu boşalımı’ şeklinde 
var olduğundan bahseder (2006, s. 71). Bunalımların neden olduğu duygu boşalımlarının 
sanatta görünür hale gelmesiyle, sanat eserinin konusunda bireysel bakışları ön plana 
çıkaran özgür bir tavrın geliştiğini söyleyebiliriz. Böylece, psikolojik dünya keşifleri sonucu 
ortaya çıkan imgeler, edebi metinlerin yanı sıra plastik sanatlar alanında da gözler önüne 
serilmeye başlamıştır. Bireyin kendi içine dönerek psikolojik dünyasını keşfetme çabaları, 
rüya yorumları aracılığıyla bilinçaltının gizliliğine ışık tutmuştur. Bilinçaltının keşfi ile bazı 
fiziksel hastalıkların kaynağının psikolojik nedenler olduğunun anlaşılması, bireyin fiziksel 
ve psikolojik resmini değiştirmiştir. Değişen bu resim, bireyin içinde bulunduğu durumla 
nasıl baş ettiği ya da bu psikolojik durumu dış dünyaya yansıtma biçimleri üzerindeki ilgiyi 
arttırmış ve bu konuda araştırmaların yapılmasına neden olmuştur.

Freud’un bilinçaltı ile ilgili yapmış olduğu araştırmalar sonucunda, sanatçının yaşamının ve 
kişiliğinin sanat eseri ile olan ilişkisi gündeme gelmeye başlamıştır. Freud’un bu araştırma-
ları kaynaklı psikanalize dayanan eleştiri yöntemleri ile; “...bazıları sanatçının psikolojisini, 
bilinçaltı dünyasını, cinsel komplekslerini vb. ortaya çıkartmak için; bazıları aynı zaman-
da  bu buluşları eserlerini yorumlamak için kullanmış...”tır (Moran, 2013, s. 149). Yaratma 
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eyleminin psikolojik alt yapısının araştırılması, yaratma ile nevrozlar1 arasında ilişki kuran 
Freud’un, bilinçaltının yaratmadaki rolünü belirlemeye çalışmasıyla yön bulur.2

Gerçek olarak addedilen dünyayı yeni bir biçimde görme ihtiyacı, Freud’a göre insanların 
sahip olduğu ancak toplumsal gerçekliklere uyma zorunluluğu yüzünden baskıladığı istek-
lerinin, hayal kurma yolu ile elde edilmesidir (Moran, 2013, s. 151). Dolayısıyla, bir eser 
aynı zamanda sanatçının öz yaşamından kesitleri, isteklerini ya da korkularını barındırabi-
lir. Kişilerin yaşadığı ve üstesinden gelemeyerek bilinçaltına ittikleri durumlar, travmatik 
yaşantıya sebep olabilir. Bu bağlamda sanatsal yaratıcılık ve bilinçaltı ilişkisi; sanatçının 
üretim şekli ve günlük hayatına yansıması gibi konulara da ışık tutabilir. “Psikanalitik ku-
ramın temsilcilerinden Jung, yaptığı analitik çalışmalarda bireylerin yaratıcı faaliyetlerinin 
bilinçaltından kaynaklandığını fark ederek hastaların resimlerini psikanalitik tedavilerinde 
araç olarak kullanmıştır.” (Güney, 2011, s. 34). Bireysel psikoloji ekolünün kurucusu Alfred 
Adler ise yaratıcılığı ‘telafi etme’ olarak (compensation) kuramsallaştırmıştır. “İnsanların, 
sanatı, bilimi ve kültürün diğer yanlarını kendi yetersizliklerini telafi etmek için ürettiklerini 
savunmuştur.” (May, 2013, s. 61).

Jung ve Adler’in yaratıcılık üzerine düşünceleri göz önüne alındığında, travma yaşayan 
sanatçıların psikanaliz yoluyla tedavi edildikten sonra, yaratıcılıklarının ortadan kalkacağı 
düşüncesi ortaya çıkabilir. Ancak elbette sanatçı, sadece travmalarından beslenerek ya-
ratıcı hale gelmez. Bir deneyim karşısında sanatçının yarattığı imgeler, belleğinde kalan 
geçmiş yaşam kesitlerini de ortaya çıkarabilir. Belleğin yaratıcı edimdeki durumu göz ardı 
edilemeyeceği gibi, konunun daha net anlaşılabilmesi için travma ile olan ilişkisine de 
yakından bakmak gerekmektedir.

Travma ve Bellek İlişkisine Genel Bir Bakış 

Bilimsel anlamda ilk psikolojik travma tanısı, 17. yüzyılda Büyük Londra Yangınından kur-
tulanların yaşadığı uyku problemleri ve unutamadıkları kötü anılar üzerine yapılmış olsa 
da, günümüzde kullanılan anlamına yakın tanımlamalar 19. yüzyılda yapılmış, kazaların ve 
savaşların sonucunda insanların yaşadığı ruhsal çöküntüleri tanımlamak için kullanılmıştır3. 

Seda Bayraktar sözlük anlamı olarak travmayı, “Bir doku veya organın yapısını veya biçimini 
bozan ve dıştan mekanik bir tepki sonucu oluşan yerel yara”, psikolojik travmayı ise “Canlı 

1 Nevroz, TDK’da: “Genellikle bunalım ve beden görevleri üzerinde yakınmalarla beliren, kişiliğin ve uyumun bütünü-
nü etkilemeyen, ruhsal kaynaklı sinir hastalığı” olarak tanımlanır (tdk, https://goo.gl/ey5qFY).

2 Freud’un sanat kuramına göre, sanatçı ruh hastasına yakın sayılır. Gerçek dünyada tatmin edemediği isteklerinin 
özlemini gerçeklikten uzaklaşarak hayal dünyasında elde eder. Bu da sanatçıda nevroza yol açabilir. Freud’un sanat 
kuramı ve hayal kurma eylemi hakkında ayrıntılı bilgi için bkz. Berna Moran’ın Edebiyat Kuramları ve Eleştiri adlı kitabı 
(2013, s. 151-152).

3 Travma tanısının tarihi hakkında ayrıntılı bilgi için bkz. Seda Bayraktar’ın Psikolojik Travma adlı kitabı (2012, s. 29-
30).
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üzerinde beden ve ruh açısından önemli ve etkili yaralanma belirtileri bırakan yaşantı” 
olarak tanımlamaktadır4 (2012, s. 29).

Günlük akış içerisinde toplumsal ya da bireysel olarak yaşanılan farklı deneyimler travmatik 
durumları da beraberinde getirir. Toplum içerisinde ya da aile içerisinde yaşanan travmatik 
olaylar kişiden kişiye değişerek farklı etkilere neden olduğu gibi, bazı durumlarda da bu 
kötü etkiler fark edilmemektedir (Bayraktar, 2012, s. 3). Dövülme, gasp gibi fiziksel tacizle-
re maruz kalınması, zaman içerisinde sürekli olarak tekrarlanan belli korkulara dönüşebilir. 
Bu durum, doğal afetler gibi insanın karşı koyamadığı ve hayati tehlikeye sebep olan, belli 
mekânlarla özdeşleşen durumlarda kendisini daha çok gösterebilir. Korku duygusu kaygı-
dan farklı olarak (korkulan) bir nesneye ihtiyaç duyar. Dolayısıyla gün içerisinde korkuyu 
tetikleyecek herhangi biriyle / bir nesneyle ya da mekânla karşılaşıldığında, bu duygu 
tekrar ederek kişiyi tedirgin eder ve güvende olma duygusunu sarsar. Olumsuz duygunun 
sürekli olarak tekrarlanması ve kişinin bu durumdan kurtulamaması sonucunda, yaşanılan 
ruhsal bozukluk travmatik bir yaşantıya dönüşür. Birey üstesinden gelemediği bu duyguları 
bilinçdışına iterek travmanın etkisinden kurtulmaya çalışsa da, kötü etki zaman zaman su 
yüzüne çıkarak kişinin ruhsal bütünlüğünü bozar ve yaşadığı travmayla yüzleşmesine ne-
den olur. Michael Schudson konuyla ilgili şunları belirtmiştir:

“...travmatik olayların” mağdurları, daha sonraki yaşamları boyunca travmatik olayı is-
tem dışı biçimde yeniden hatırlayabilir,  olay hakkında tekrarlanan rüyalar görebilir,  
aniden olay yeniden tekrarlanıyormuş gibi davranmaya başlayabilirler. Ayrıca geçmiş 
deneyimin korku dolu imgesinin yeni olayları normal biçimde algılamalarına engel 
olması nedeniyle yeni olgulara daha farklı genel tepkiler verebilirler. Duygusal ya da 
psikolojik uzaklaşma mümkün olmadığı sürece, travmatik fiziksel deneyim hafızada 
kendi kendini yineleme kapasitesine sahip olabilir (2007, s. 184).

Travmatik hikâyelerin sürekli olarak gün yüzüne çıkması, geçmişe dair anıları bellek ara-
cılığıyla bu güne taşır. Bu ilişkiye biraz daha değinmek gerekirse: “...bellek, … travma ol-
gusunu ve travmatik hikâyelemeyi de peşi sıra sürükler; zira bellek, kişisel ve toplumsal 
anımsamalar aracılığıyla, travmatik geçmişi bugüne getirmede bir aracı görevini üstlenir.” 
(İbrişim, 2017).

Travmatik durumda belleğin merkezi rol oynaması, bellek konusunu da biraz açma gerek-
sinimi duymaya neden olur. Sözel anlatı geleneğine sahip olan toplumun, anlatı aracılığıyla 
kültürü nesillere aktarması, bilgilerin hafızaya alınması ve saklanmasıyla gerçekleşmiştir. 
Anımsama yetisinin sosyal hayat içerisindeki yeri, aynı zamanda belli imgeleri zihinde sak-
lama becerisini de yanında getirmektedir. Belleği öğrenme yetisi ile ilişkilendiren Platon 
ve Leibniz için anımsama doğuştan gelen bir öğreti ve aynı zamanda öğrenmenin kendi-

4 Travma tanımı Ruhsal Bozuklukların Tanısal ve İstatiksel El Kitabında (DSM), ayrıntılı olarak verilmiştir. Kitap, sınıflan-
dırma sistemleri ve gözden geçirilmiş yeni baskılarına göre yeniden adlandırılmış ve kavrama farklı ve geniş açılım-
larla yaklaşılmıştır. Ayrıntılı bilgi için bkz. Seda Bayraktar’ın Psikolojik Travma adlı kitabı (2012, s. 31).
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sidir. Halihazırda var olan bilgilerle doğan birey, zaman içerisinde bu bilgileri anımsayarak 
öğrenme sürecini yaşar. Aristoteles’e göre ise; “…bellek sadece geçmiş duyu imgelerinin 
zihinde tutulması olarak, anımsama ise geçmiş imgelerin bilinci olarak tanımlanır…” (Ba-
rash, 2007, s. 15). Aristoteles, geçmiş imgeler arasında ilişki kurulması için anımsama yeti-
sinin kullanıldığından bahseder. Bu noktada konu itibari ile önemli olan, öğrenme yetisi ile 
elde edilen kazanımların bellekte imge olarak depolandığı, ihtiyaç duyulduğu zaman ya da 
otomatik olarak bu imgeler arasında anımsama ile ilişki kurulduğu ve bugüne geri çağrıldı-
ğıdır. Locke, “...daha önce duyularda bulunmayan hiçbir şeyin zihinde bulunamayacağına...” 
(Barash, 2007, s. 16) dair bir söylemde bulunurken, Bergson, “…belleğin kişisel geçmiş im-
gelerine bağımlı olduğunu öne sürerek, Locke’un belleğin kişisel özdeşliğin alanında orta-
ya çıktığına dair varsayımını tekrarlar.” (Barash, 2007, s. 18). Bergson’a göre kişiler, bellek-
leri aracılığıyla geçmiş deneyimlerinden yararlanarak hayal kurarlar. Belleğin geçmişe dair 
hikâyeleri bugüne taşıması, geçmiş ve bugün arasında zamansal ilişkiyi kurarak, hikâyenin 
yeniden kurgulanmasına neden olur. Bu durum anılarda zaman sıçraması yaratarak onlara 
belli işlevler kazandırır. Günümüze gelerek hatırlanan anılar, o anın şartlarına göre yeniden 
yorumlanır. Münir Göle anıların yeniden yorumlanması hakkında şunları belirtir: “Duygu 
içeren anılar,  her geçen gün yeniden yorumlanır ve güncelleştirilir, her biri yeniden yük-
lendiği anlamla, kişinin duygusal yaşantısına ve diğer kişilerle olan ilişkilerine bağlanır ve 
ancak bu süreç içinde işlevsel hâle getirilebilir.” (2007, s. 25). Anıların hatırlandığı oranda 
yeniden yorumlandığı düşünülürse, travmatik bir anının ya da durumun hatıraları, her ne 
kadar bireyi o durum içerisine tekrar tekrar sokmasa da, kötü duyguların taze tutulmasına 
neden olabilir. Dolayısıyla, olumsuz anlar yeniden yaşanmasa da, bireyin duygu olarak bu 
olumsuzluğun içerisine sürükleneceğini, çevre faktörünün ve ruh durumunun da etkisiyle 
içinden çıkamadığı bir döngüye gireceğini söyleyebiliriz. Bellek aracılığıyla kurulan bu za-
mansal ilişkinin, kişisel anlatıda kendini göstermesini Cathy Caruth ‘gecikme’ kavramı ile 
açıklar. Belli bir süre sonra ortaya çıkan travmatik durum, geçmişe dair kurgunun tekrardan 
inşa edilmesine neden olur. Bu konuyu Sinem Evren Yüksel şu şekilde aktarmaktadır:

Travma ile gecikme kavramı arasındaki ilişkiye dikkat çeken Cathy Caruth da travmatik 
olayın etkisinin gecikmişliğinde yattığını ve tarihin inşasının, travmanın bu gecikmiş-
liğiyle mümkün olduğunu belirtmektedir. Travma ilk ortaya çıktığında anlaşılmazdır; 
ancak bir gecikme sürecinden sonra anlatıya dahil olabilir. Travmatik çözümleme, 
travmatik olayın geçmişe yönelik yeniden inşasına ilişkin bu vurguyla birlikte temsili 
olana odaklanır (2016, s. 46). 

Her ne kadar zaman, anıların bulanıklaşmasına neden olsa da, travma ve sonrasında ya-
şanılan stres bozuklukları yaşanılan acıyı taze tutar. Belli bir zaman ve mekân içerisinde 
yaşanmış ve bastırılmış olan olumsuz olaylar, hayatın bir anında bir duyu aracılığıyla bir-
denbire yüzeye çıktığında, bireyin ruhsal bütünlüğünde bir yarılmaya neden olarak acıya 
sebebiyet verebilir. Önemsenmeyen, hatta bazen belleğin dışarıda bırakarak baskıladığı bu 
hatıralar, kişilere farkına varmadıkları travma hayatını yaşatabilirler. Bir durum karşısında 
anlam verilemeyen tepkiler göstermek ya da kaynağı bulunamayan acı hissi gibi durum-
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ların içerisinde olmak, farkına varılmayan travmanın belirtisi olabilir. Her ne kadar güzel 
olan anılar da bellekte kendisine yer bulsa da, acının bıraktığı iz, yarattığı deformasyonla 
birlikte bellekten silinemez hale gelmektedir. Nietzsche, bellek ve acı kavramı arasında 
ilişki kurarak şunları belirtir:

Kim insan denilen hayvan için bir bellek yaratır? Bu biraz körelmiş,  biraz da abuk sa-
buk,  bir anlık anlama yetisinde, bu etli kemikli unutkanlıkta, orada kalması için nasıl iz 
bırakılır?...”Bellekte kalan şeyi yakmalı: Ancak durmadan acı veren kalır bellekte.” İşte 
budur, yeryüzündeki en eski  (yazık ki, aynı zamanda en uzun süren) psikolojinin temel 
savı ...kansız, işkencesiz, kurbansız yapamaz... (2015, s. 76-77).

Kişisel belleğe ait olan acı, travma gibi unsurlar toplumsal ilişkiler içerisinde bireyden 
çıkarak genel bir alana yayılır. Yaşanılan felaketlerden sonra benzer bir vakanın başka bir 
konumda da yaşanılma ihtimali, bu ihtimal sonucu gerçekleşebilecek fiziksel ve ruhsal 
zararlar vb. haberler, toplum içerisinde psikolojik travmayı canlı tutar. Belleğin kolektif 
olduğunu savunan Maurice Halbwachs şunları belirtir:  “...eğer anılar yeniden canlanıyorsa, 
bu,  toplum her an onları yeniden üretecek araçlara sahip olduğundandır.” (Çağla, 2007, s. 
229). Bu bağlamda toplumsal olaylar üzerinden sağlanan hatırlatma yöntemleri, bireyleri 
geçmişe yönlendirir ve tarihin belli noktasında anımsama işlevini sabit tutar. Ancak Hal-
bwachs, belleğin sadece anımsama işlevine sahip olmadığını, bunun yanında belleğin “...
gerekli görüldüğü için anımsanan belli nesneleri bir araya getiren,  anılara belirli anlamlar 
yükleyen toplumsal bir “ürün’’ ... “ olduğundan bahseder (Çağla, 2007, s. 229). Toplum-
sal travma olarak örnek gösterilebilecek savaş, soykırım vb. olayların sonucunda ortaya 
çıkan tepkilerin, ortak bir bilinç altında birleşerek ortak bir temsile dönüşmesi beklense 
de; yaşanılan kötü anların peşi sıra, bireylerin olayları kendi bakış açıları ile ele aldıkları ve 
ben merkezci bir dışavuruma dönüştürdükleri görülmüştür. Çünkü her ne kadar travmatik 
durum toplulukla birlikte yaşanmış olsa da, olayın etkisi muhakkak ki kişiden kişiye göre 
değişmektedir. Bu durumun en açıklayıcı örneklerini de, psikiyatri ve sanat alanında gö-
rebiliriz.

Sanatta Travmatik Unsur

İnsanın iç dünyası ve çevresi arasında olan ilişkinin, bilinçaltı ve bilişsellik üzerine kulla-
nılan yöntemlerle kişinin belleğinde nasıl izler bıraktığı ve bu izlerin dışa nasıl vurulduğu 
psikoloji dalını ilgilendiren bir konudur. 18. yüzyılda bağımsız bir bilim niteliği kazanan 
psikolojinin yaratıcılık ile olan bağlantısı ise yeni bir inceleme alanıdır. Bireysel farklılık-
ların da yaratıcı davranışlara etken olduğunu ve bu alanın psikolojinin konusu içerisinde 
bulunduğunu belirten Melike Güney “…sanatsal yaratıcılığın psikolojik araştırmalara konu 
teşkil etmesi de çok yenidir. Yaratıcılığın psikolojik bir kavram halinde ortaya çıkması ve 
araştırmalara konu olması ancak 1950’lerden sonra gerçekleşmeye başlamıştır.” diye be-
lirtmektedir (2011, s. 12). Özellikle 20. yüzyılda üretilen çalışmalarda, sanat yapıtlarının 
incelenmesi sanatçıların ruhsal durumları hakkında bilgi verdiği gibi; izleyici üzerindeki 
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etkisi, uyaran olup olmadığını da sorgular. Uyaranın ve uyarılanın5 sanat ile olan ilişkisi ve 
sanatın anlamını nasıl yarattıkları vb. konularda yapılan araştırmalarda, travma hissini tetik-
leyen görsellerin de, kime ve hangi duruma göre etkili olduğu, var olan eserler üzerinden 
yapılan incelemelerle çözüme kavuşturulabilir.

Sanat nesnesinin bellek ile olan ilişkisinde; bir durumu anımsatmak, bir duyguyu ortaya 
çıkarmak, bir fikri gündeme getirmek gibi işlevleri olduğu söylenebilir. Sanat tarihi boyun-
ca, dönemin özelliklerine göre önemli/ kutsal/ unutulmaması gereken tüm insani olaylar 
sonucu oluşan imgelerin, sanatın belli alanlarında yer buldukları ve bir nevi unutulmaz 
oldukları bilinmektedir. Bir olayı akılda kalıcı hale getiren bu imgeler yazınsal geleneğin 
dışında, bellek aracılığıyla öğrenmeye neden olur. Aristoteles için öğrenme, sanattan haz 
almanın başlıca nedenidir. Hülya Yetişken, Aristoteles’in bu düşüncesine ek olarak şunları 
belirtir: “…sanattaki öğrenmeye dayalı hoşlanma, yaşamda uzağında durulanı, üzüntü ve-
rici, rahatsız, tedirgin edici, hatta tiksinti bile uyandırıcı olanı bize yakınlaştırabilmektedir.” 
(2012, s. 31). Bu bağlamda sanat ve psikiyatri arasındaki ilişkinin, bellekte oluşan imgelerin 
dışavurumuyla alakalı olduğunu ve travmatik olanın izleyiciye yakınlaştığını söyleyebiliriz. 
İnsan bilincinin ürünü olan imgelerin yaratıcılıktaki yerini ‘temsil’ kavramı ile ilişkilendiren 
Güney şunları belirtmektedir:

…İç dünyamızdaki yaşantısal durumlar dış dünya ile ilişkilerimizden kaynaklanmakta-
dır. Dış dünyadaki nesnelerin kavranma ve algılanması bu nesnelerin iç dünyamızdaki 
görüntülerini oluşturur. ...Bu yüzden yaratıcılık bir yandan içsel durumların ve hayal 
gücünün sonucudur, diğer taraftan dış dünyadaki nesneler ile temsil edilir. Yani içsel 
nesneler onları sembolize eden dış dünyaya ait nesnelerle daha iyi anlatılabilir (2011, 
s. 32).

Özellikle 19. yüzyıl sonu ve 20. yüzyıl başında sanatın taklitten sıyrılarak, problemlerini baş-
ka alanlara dağıtması, sanat alanında psikolojinin de etkilerinin yoğun olarak gözlemlen-
diği bir zamana denk gelir. Gaston Bachelard’a göre “Her büyük yalın hayal bir ruh halini 
açığa vurur.” (2013, s. 103). Bu açıdan bakıldığında kendine ait düş alanını kelime, renk, 
biçim ya da notayla tasvir eden sanatçılar bir yana, belli eğitim ya da sanatsal görülere 
ulaşmamış, tamamen içgüdüsel olarak resim yapan çocukların çizimlerinde de psikolojik 
durum etkileri çok net görülebilmektedir. Bachelard, çocukların ev çizimleri ile ruh halleri 
arasındaki ilişkiye dikkat çeker. Mutlu çocukların resimlerindeki imgelerin sağlam ve ko-
runmalı bir evle özdeşleştiğini belirtir. Örneğin bu resimlerdeki dumanı tüten baca, sıcak 
bir ev düşüyle bağlanır. Bir işgal ya da savaş yaşamış mutsuz çocukların ise, kötü günleri 
geride bıraksalar bile, dar, soğuk ve kapalı evler çizdiğini söyler (Bachelard, 2013, s. 103). 
Çocukluk çağının psikolojisi, barınma, korunma gibi temel güdüsel ihtiyacı, temsili olarak 
ev imgesi üzerinden dışa vurur. Bu çağlar, travmatik bir durumu içinde barındırıyorsa, za-

5 Bu makalede sanat eseri ve izleyici ilişkisi bağlamında ‘uyaran’ sanat eseri için, ‘uyarılan’ ise izleyici için kullanıl-
mıştır. Travmatik bir durumu anlatan ya da travmatik bir kişisel hikaye sonucu ortaya çıkan eser uyaran bir nesneye 
dönüşebilir. İzleyici üzerinde yaratacağı etki ise izleyiciyi uyarılan konumuna sürükleyebilir.
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man geçse de travmanın izleri kişinin bilinçaltında saklı kalır.

Çocukluk çağı travmaları, çocuğun ruhsal ve zihinsel gelişimini bozan, kişilik gelişi-
minde olumsuz izler bırakan olaylardır. Bunlar arasında çocuğun fiziksel ve psikolojik 
gereksinimlerinin karşılanmaması, yeterli sevgi görememe, beslenememe, hastalıklar, 
kazalar, sakatlıklar, kardeş doğum ve ölümü, kıskançlıklar, rekabetler, aşırı disiplin, 
cezalar, düşmanca tutumlar, şiddet, fiziksel ve cinsel kötüye kullanım, ailenin yaşadığı 
göç, yangın, zelzele, iflas gibi felaketler, ebeveyn kayıpları sayılabilir. Bu travmatik 
yaşantılar çeşitli kompansasyon6 mekanizmaları ile telafi edilse de bilinçaltında saklı 
tutulur ve kişilikte kalıcı izler bırakır (Güney, 2011, s. 55).

Çocukluk dönemlerinde travma yaşayan, özellikle bir yakınının ölümüne şahit olan birey-
ler, yaşanılan kayıp sonrası yas süreciyle etkili bir şekilde baş edemezlerse; ölümü kabul 
etmeme, kişiyi aşırı özleme, ölen kişi ve hatıralarıyla zihnin meşgul olması ve günlük hayata 
adapte olamama gibi durumlarla karşı karşıya kalabilirler. Eğer yas süreci rahat bir şekilde 
atlatılmazsa, olay kişide travmatik bir ize neden olur ve hayatın geriye kalan dönemle-
rinde sık sık ortaya çıkar. Sanat alanında da ölüm fikriyle ortaya çıkan sorgulamalar ve 
travmatik duygular, sanat eserlerinde tekrar eden belli simgeler aracılığıyla dışa vurulmuş-
tur. Örneğin, tüberkülozlu fakir bir ailenin çocuğu olarak dünyaya gelen Edgar Allan Poe 
(1809 - 1849), önce on sekiz aylıkken babasını kaybetmiş, daha sonra üç yaşında annesi-
nin ölümüne şahit olmuştur. Kötü şartlarda bir oda içerisinde anneleriyle yaşayan Poe ve 
kardeşi, anneleri öldükten sonra uzun bir süre daha annelerinin cesediyle o odada yalnız 
kalmışlardır. Hem annenin ölümüne şahit olmak, hem de ölü bir bedenle uzun süre bir 
odanın içerisinde kalmak, Poe için büyük bir travma olmuştur. Bu travmatik imge, Poe’nun 
çalışmalarında sık sık kullandığı bir sahneye dönüşmüştür.

Poe’nun üzerinde en çok tartışılan ve beğenilen başyapıtı olan “Ligeıa” da ölüp dirilen 
kadınlar, bir aşkın yumuşak atmosferinde sunulurken, insanın derinlerde olan irade-
sinin ölümsüzlüğü gösterilir. Oysa hemen tüm öykülerde zayıf bedenli, entelektüel 
donanımlı kadınlar genceciktirler ve çok yaşamazlar.... Bir anlamda mutluluk ve şans; 
ölüm ve yalnızlıkla hep dizginlenmiştir. ... Ölümün, yıkımın, cinayetin, korkunun kol 
gezdiği bu öyküler sarsıcıdır. Ancak tüm sarsıntılara rağmen okuyucu gerçekle, sunu-
lan arasında sıkışmaz, her şey öylece oluvermiştir. Geride tek bir etki vardır; bunlar, 
birbirine karıştırılmayacak kadar çeşitli ve birbirinden ayrık insanlık halleridir (Özpınar, 

2009).

Ölüme bağlı kayıplarda oluşan yas, doğal bir tepkidir. Ancak kaybedilen kişi ile olan ya-
kınlık derecesi arttıkça bu süreç uzayabilir ya da tamamlanamayabilir. Bunun sonucunda 
kişide bir takım bilişsel, duygusal, davranışsal ve sosyal belirtiler ortaya çıkar. Hastalık ve 
ölüm sonucu ortaya çıkan psikolojik travmalar, kişilerin iç dünyası ve dış gerçeklik arasında 
bir uyumsuzluk oluşmasına neden olur. Günlük aktivitelere karşı bakış açısı değişen birey, 
inkâr ettiği gerçekliği değiştiremese de, kendi psikolojik gerçekliğini değiştirmektedir.

6 Kompansasyon: Sistemler veya organlarda bir bölümün çalışması bozulduğu zaman diğer bir bölümün fazla çalışa-
rak onun işini üzerine alması (Tıpterimlerisözlüğü. https://goo.gl/QmdBjJ).
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İnkâr edilen ve belleğin derin noktalarına itilen gerçek, hayatın belli anlarında ortaya çı-
karak, bir karşılaşma anı yaratır. Bu noktada travmatik gerçek sürekli ve kararlı bir şekilde 
tekrar kavramıyla ilişkilenir. Freud, travmatik durumu hatırlama ve tekrar kavramlarıyla iliş-
kilendirmiştir (Yüksel, 2016, s. 46). ‘Yineleme Zorunluluğu’ olarak adlandırdığı bu kavramı, 
“...pasif olarak yaşanan travmatik yaşantıları yineleme zorunluluğu” olarak tanımlar (Freud, 
2014, s. 349). Kişilerin yaşadıkları travmatik durumun etkilerinden kurtulmak için, benzer 
koşulları tekrardan yaratarak travmatik anı tekrardan yaşadıklarından bahseder. “Bir za-
manki tatsız yaşantılar aktif olarak davet edilerek yeniden yaşanır, ama ilk yaşantı anımsan-
maz, hatta hal içindeki bir durum bunun nedeni olarak gösterilir.” (Freud, 2014, s. 349). 
Geçmişe dair anılar tekrarla bugüne taşındığında, gerçekten yaşanan olayların üzerine kişi-
sel bakış açılarının da eklendiği ve hatırlama durumunun öznel bir süreç olduğunu da söy-
leyebiliriz. Bu noktada yaşanılan ilk deneyimin ya da anımsanan hikayenin birbirinin aynısı 
olması beklenemez. Her iki durumda da hatırlanan ve yüzleşilen bir gerçeklik olduğu inkâr 
edilemez. Bu bağlamda, engel olunamayan ölüm, sağlık problemleri, kayıp vb. durumların 
sanat eserinde ortaya çıkması da, bir gerçekliğin varlığı ve bu gerçekliğin kabul edilmesiyle 
alakalıdır. Bu konu hakkında Deleuze’ün fikirlerini Keith Ansell Pearson şöyle açımlar:

Deleuze ölümün bir üretim düzenine bağlandığı ve dolayısıyla da ona sanat eserinde 
yer verilebildiği ölçüde bir itiraz olmaktan çıkacağını öne sürer. Daha açık bir biçimde 
şöyle yazar:  “Büyük enginliğin dayatılmış hareketi,  geri çekilme etkisini ya da ölüm 
fikrini üreten bir makinedir.” Ölümle karşılaşma,  zamanın gücünün ve duyumsanma-
sının açığa çıkmasının ve deneyimlenmesinin bir başka yoludur (2007, s. 101).

Hayatın bir parçası olan ölümün kabul edilmesi, travmatik durumun sanat eserlerine konu 
olarak yansımasına ve bu şekilde dışa vurulmasına neden olabilir. Birçok deneyimi birlikte 
yaşayan aile üyelerinde (özellikle kardeşlerde),beraber vakit geçirip oyunlar oynanması, 
birbirleri için anıların baş karakteri ve geçmiş yaşantı ortağı olmalarını sağlar. Dolayısıyla 
aile üyelerinden birisinin kaybı; özlem, suçluluk, öfke gibi çok yönlü sıkıntıların yaşanma-
sına sebep olur. Kardeşinin ölümüyle birlikte yaşlanmadan ölebilme gerçeği yani kendi 
ölüm ihtimali ile yüzleşen kişiler, bir noktada kendi yaslarını da tutarlar. Yas durumuyla baş 
etmeye çalışan sanatçılar için dışa vurulan travma yaratıcılığın kaynağı değildir ancak bu 
konu sanatçıya belli bir yol açar.

Örneğin, Edvard Munch (1863-1944) 5 yaşındayken annesini, daha sonra da kız kardeşini 
veremden kaybetmiştir. Peş peşe yaşadığı bu kayıplarla baş etme yöntemi olarak, ölüm, 
yalnızlık, sıkıntı, korku ve depresyon konularını yıllar içerisinde eserlerinde sık sık işlemiştir. 
Öncelikle annesinin ölümüyle yüzleşen Munch, kardeşini de kaybettikten sonra, geçmişe 
dönüp o anları hatırladığında, muhakkak ki daha şiddetli bir kayıp duygusuyla hesaplaş-
mıştır.

Kız kardeşinin hayat mücadelesini konu aldığı “Hasta Çocuk” isimli çalışmasında fırça le-
keleri ve boya akıtmalarıyla oluşturduğu yarım bırakılmış etki, ilk etapta modern resmin 



67SANAT YAZILARI 40
ARŞ.GÖR. ASLI ASLAN 

genel tavrıyla ilişkilendirilebilirken, bu tavır Munch tarafından ele aldığı konunun drama-
tik etkisini arttırabilmek amacıyla özellikle kullanılmış ve kardeşinin yarım kalan hayatını 
simgelemiştir (Görsel 1). “Hasta Odasında Ölüm” çalışmasında ölüm karşısında birbirinden 
duygusal ve fiziksel olarak uzaklaşan figürlerin, çözülen aile bağlarını simgelediği düşünü-
lebilir (Görsel 2). Figürlerin arasında hiç bir ilişki yoktur, ölüm karşısında sanki hepsi kendi 
yalnızlığına çekilmiştir. Güçlü konturlarla çevrelenen resim yüzeyi, döşeme tahtalarının 
farklı ufuk noktalarına yönelmesiyle doğal bakışı kaydırır. Böylece oda belli bir genişliğe 
sahip olsa da, resim yüzeyinde düzleşir.

Benzer bir konu “Ölü Anne ve Çocuk” çalışmasında da işlenmiştir. Arka plandaki figürler-
den birisi yatağın başında yas tutarken, iki kadın kapıya doğru yönelerek o acıdan uzaklaş-

mak ister gibi görünmektedir. Ön planda yer alan ve elleriyle kulaklarını kapatan çocuğun 
ise, ölüm anına sırtını dönerek o gerçekliği yok saydığı söylenebilir (Görsel 3). Çocuğun 
bu jesti ile, Munch’un 1893 yılında yapmış olduğu ve kaygıyı yoğun olarak duyumsattığı 
“Çığlık/The Scream” çalışmasındaki figürün kurduğu ilişki de dikkat çekicidir (Görsel 4).

Sanatçılar yıllar boyunca aynı konuyla uğraşıp o duyguya ulaşmaya çalışsalar da, yıllar 
içerisinde olayları farklı hissedip anımsadıkları göz önünde bulundurularak, üretilen her 

Görsel 1. Edvard Munch, 1885, Hasta Çocuk 
/ The Sick Child. edvardmunch.org. 

Erişim: 02.12.2018. https://goo.gl/xAufy8

Görsel 2. Edvard Munch,1895, Hasta Odasında 
Ölüm / Death in the Sick Chamber. edvardmunch.

org. Erişim: 02.12.2018.  https://goo.gl/2rCvnr
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Görsel 3. Edvard Munch, 1897, Ölü Anne ve Çocuk 
/ The Dead Motherand the Child. edvardmunch.org. 

Erişim: 02.12.2018.  https://goo.gl/GipgKg

Görsel 4. Edvard Munch,1893, Çığlık / 
The Scream. edvardmunch.org. Erişim: 
02.12.2018.  https://goo.gl/7PMX2F

eserin farklı birer yaratı olduğu söylenebilir. Hüseyin Tuğrul Atasoy yaratım sürecinde za-
man ve bellek etkisine dair şunları belirtir: “İnsanın belleği de bir olay ya da nesneyi çok 
kısa zaman dilimleri arasında bile aynı şekilde anımsayamaz. Bir dakika ara ile iki kez gözü-
nüzün önüne gelen aynı tanıdık yüz bir dakika içinde değişim geçirir. Her anımsama yeni 
bir yaratıdır aslında.” (2013, s. 67). Bellekte saklı tutulan deneyimler hatırlandığı zaman 
benzer deneyimler de anımsanır. Dolayısıyla anıya dair duygular benzer hatıraların duygu-
larıyla birleşerek ortak bir hatıraya da dönüşebilir. Bu konuyu biraz daha açmak gerekirse, 
günlük hayat içerisinde bir deneyimi anımsatacak herhangi bir uyaranla karşılaşıldığında, o 
deneyimin ve benzer deneyimlerin hissettirdiği duygular birleşerek bir bütün anıya dönü-
şür. Bu bağlamda, Munch’un 1885, 1895 ve 1897 yıllarında yapmış olduğu resimleri için, 
benzer anıların ortak duyguları haline geldiğini söyleyebiliriz (Görsel 1, 2, 3).

Benzer bir konuyla mücadele eden Oscar Kokoschka (1886-1980) ise 5 yaşında kardeşinin 
ölümüyle karşılaşmış ve bütün hayatı boyunca ölüm teması ile uğraşmıştır. Kardeşinin ölü-
münden doğan travmayla baş etmeye çalışan Kokoschka,”Oynayan Çocuklar” tablosunda, 
oyun oynarken mutlu görünmesi gereken çocukları zayıf, çelimsiz halleri ile üzgün olarak 
resmetmiştir (Görsel 5). Doğal ama soluk kullanılan renkler ve fırça darbeleri ile, çocukların 
iç dünyalarının ve sakin karakterlerinin ekspresif bir dille anlatıldığı görülmektedir. O dö-
neme kadar alışılan portre geleneğinin dışına çıkarak, mutlu ya da güzel tasvir edilmeyen 
kız çocuğunun ifadesi, kaygısızca oyun oynarken bir anlığına seyirciye bakan ve izleyicide 
kaygıya neden olan bakışlarıyla dikkat çekmektedir.

Hayatın her noktasında insanların karşılaşabileceği travmatik durumlar, her ne kadar dış 
kaynaklı olsa da zamanla zihnin içerisinde kendisine yer edinir. Ümitsizlik, yalnızlık ya da 
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Görsel 5. Oscar Kokoschka, 1909, Oynayan Çocuklar / Children Playing.
wikiart. Erişim: 09.12.2018. https://goo.gl/Mu65du

Görsel 6. Rene Magritte, 1934, Kollektif Buluş / Collective Invention.
renemagritte.org. Erişim: 02.12.2018. https://goo.gl/uGy5Th

çaresizlik gibi duygulara dur demek amaçlı insanın öz benliğine yönelttiği bir saldırı ya da 
yok etme eylemi, intihar girişimiyle sonuçlanabilir. Doğal olan kayıpların aksine, intihar 
sonucu yakınlarını kaybeden kişiler yas sürecini daha travmatik algılayabilirler. Ölüm yeri, 
kişinin hangi şartlar altında hayatını kaybettiği de geride kalanlar için önemlidir. Rene 
Magritte (1898-1967) 14 yaşında iken, depresyonda olan annesi intihar etmiştir. Geceliği 
peçe gibi yüzünü örtmüş bir şekilde ırmağın kenarında ölü bulunan annesinin o görüntüsü, 
Magritte için travmatik bir yası tetiklemiştir.”Kollektif Buluş” isimli çalışmasında deniz kena-
rına vurmuş yarı insan yarı balık bedenli (cinsel organı ve vücut tipinden tahmin edilebilen) 
bir kadını resmetmiştir (Görsel 6).

Efsanevi deniz kızları, sirenler ya da Venüs figürünün tasvirlerine cevap olarak eleştirel 
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bir anti deniz kızı betimi yapan Magritte, figürün üst bedenini balık kafası ile betimleyerek 
klasik deniz kızı imgesini tersine çevirmiştir. Erkeklerin hayal gücünün kolektif bir icadı 
olan deniz kızı imgesinin güzelliğini, resmindeki figürün yüzünü örterek ortadan kaldırmış, 
bunun yerine belden aşağısını insan bedeni ile tasvir ederek, eril şehveti uyandıran kısmı 
görünür kılmıştır. Bu tavır, tıpkı annesinin ölü bir şekilde bulunduğu zaman yüzünün gece-
liğiyle kapandığı gibi, kimliği ortadan kaldıran bir hamledir. Yaşamından vazgeçerek ken-
disini kıyıya vuran balık imgesi ile annesini ilişkilendirdiği çok açıktır. İlk Hristiyanların da 
sembolü olan balık ayrıca, doğurganlık, Ana Tanrıça, anne, ölümsüzlük ve vaftizi de simge-
lemektedir (http://www.dusunuyorumdergisi.com/ichthys-balik-sembolu/). Arka plandaki 
suyun varlığı ile kuvvetlenen vaftiz düşüncesi, günahlarından arındırmak istediği annesini 
yarı balık bedenli betimlemesiyle birbirini tamamlamaktadır. Psikanalist Martha Wolfens-
tein’a göre Magritte, annesinin intiharıyla ilgili yaşadığı travmatik deneyimin hatırasında 
kalan görselini bir saplantı haline getirmiştir. Yapıtlarında çoğu kez “kaybedilen ebeveyn 
hem ölü hem de canlı, yok ama kalıcı, uzak ve yakın” olarak gözlemlenebilmektedir (Za-
mojski, 2013, s. 135). Çocukluk çağında yaşamış olduğu travmayla yaptığı hesaplaşma bu 
çalışmasında net olarak görülmektedir.

Freud, travmayı doğumdan ölüme kadar geniş bir yelpaze içerisinde ele almıştır. Doğumda 
yaşanan travmanın ardından, anne kaybıyla yaşanan travmayı ödipal bir krizle, bu durumu 
da bir sevgi nesnesinin kaybından oluşan endişelerle ilişkilendirmiştir (Yüksel, 2016, s. 
45). Bu bağlamda Magritte’in yaşadığı travmayı ve sonrasındaki stres bozukluklarını, ödipal 
kaynaklı bir kriz olarak nitelendirebiliriz. Freud ayrıca, savaş, kaza gibi dışsal kaynaklı trav-
malara da dikkat çeker. Dış kaynaklı kayıplarda duruma müdahale edilememesi sonucunda 
kişilerin ruhsal çatışma yaşadıklarından bahseder (Yüksel, 2016, s. 45). Savaş ya da kaza 
gibi engel olunamayan durumlarda yaşanan kayıp,  beklenen doğal sıralamanın bozulma-
sına neden olur. Doğal yaşamda ebeveynlerin çocuklarından önce öleceği varsayımının 
yıkılması,  oldukça yoğun ve travmatik bir deneyimi başlatır. I. Dünya Savaşı’nda oğlunu,  
II. Dünya Savaşı’nda ise torununu kaybeden Alman sanatçı Kathe Kollwitz (1867-1945), 
“Yaslı Anne Baba” çalışmasında oğlu ve oğlu gibi yüzbinlerce gencin acısını yaşayan anne 
babaları dile getirmiştir (Görsel 7). Acı içinde olan ve yas tutan bu iki figür,  dış dünyadan 
izole olmuş gibi görünse de, anıtsal ifadeleri ve izleyicide yarattıkları duygularla dünya ile 
iletişime geçmektedir.
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Travmalar, sadece kişiye yakın birinin ölümüyle oluşmaz, ayrıca çocukluk çağında yaşanılan 
aşırı disiplin ve cezalandırılma, idealize edilen benlik ve ihanete uğramak da travmalara 
neden olmaktadır. Örneğin, Alfred Hitchcock’un (1899-1980) çocukluk dönemine ait ya-
şadığı bir travmayı Güney şu şekilde aktarır: “Altı yaşında iken babasını kızdıracak bir şey 
yapmış ve babası kendisine bir pusula verip polise götürmesini söylemiş. Karakolda yazıyı 
okuyan polis 5 dakika kadar kendisini hapse attıktan sonra “Biz yaramaz çocuklara ne 
yapıyoruz görüyorsun” demiş.” (2011, s. 57). Hitchcock’un küçük yaşta yaşadığı bu korku, 
yıllar içinde filmlerinde konu aldığı bir olaya dönüşmüştür. Filmlerinde kanun tarafından 
kovalanan genç ve suçsuz kahraman, cezaevi, hapse atılma korkusu vb. konulara sık sık 
yer vermiştir. 1942 yılında çekmiş olduğu “Sabotajcı” filminde, vatan haini ilan edilen ve 
sonrasında haklılığını iddia etmeye çalışan bir adamın hikayesini anlatmıştır. Filmde Hit-
chcock’un sık sık kullandığı bar motifi7, kaçmaya çalışan masum adamın üzerine yansıyan 
gölgelerle verilmiştir (Görsel 8). Gerçek bir hikayeden yola çıkarak çekilmiş olan “Lekeli 
Adam” filminde ise, bir soyguncu tarafından işlenmiş suçlar için yargılanan masum bir 
adamın hikayesi anlatılmaktadır (Görsel 9). Gerçek davanın görgü tanıklarına da küçük 
roller veren Hitchcock, filmin bazı sahnelerini olayın yaşandığı mekânlarda çekerek, olayın 
gerçekliğiyle ciddi bağlar kurmuştur. Yönetmen filmlerindeki kurguyla gerçeğe ait verileri 
birleştirerek kendi travmatik durumunu simgesel bir dille şimdiye taşımış ve geçmişe ait 
travmasını tekrar etmiştir. Böylelikle bilinçaltında yatan haksız suçluluk duygusuyla sürekli 
yüzleşerek bu duruma bir nevi çözüm bulmaya çalışmıştır.

7 Hitchcock’un film incelemelerinde ‘bar motifi’ olarak adlandırılan yapı, hapishane demirlerini simgelemektedir. 

Görsel 7. Kathe Kollwitz, 1932, Yaslı Anne Baba / The Grieving Parents.
wikimedia. Erişim: 09.12.2018. https://goo.gl/4Yx6y5
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Yaşanılan savaş, iç çatışma ve teröre karşı da sanatçılar belli tepkiler vermişlerdir. Top-
lumsal olarak kötü dönemlerden geçilse de, bireyler hem toplumun bir parçası olarak 
bu durumlardan etkilenmiş, hem de bireysel olarak kötü deneyimlere sahip olmuşlardır. 
Ulusal olarak yaşanan felaketler bir dönem sonrasında unutulsa da, tetikleyici herhangi bir 
olay karşısında tekrardan su yüzüne çıkabilir ve kişisel travmaların şiddetini de arttırabi-
lir. Bas Jan Ader’in (1942-1975), 1970 yılında yapmış olduğu “Bütün Kıyafetlerim” isimli 
çalışması, savaş sırasında yaşadığı kötü bir hatıradan yola çıkarak üretilmiştir (Görsel 10). 
İkinci Dünya Savaşı sırasında annesiyle birlikte yaşadıkları eve Nazi askerleri gelmiş ve 15 
dakika içerisinde evi terk etmelerini istemişler. Ader’in annesi panik halinde evdeki eşyaları 
ve kıyafetleri, daha sonra oraya gelip onları alabilme ümidiyle, pencereden dışarı atmaya 
başlamış. Sahip oldukları eşyaları ve içerisinde güvenle yaşamaları gereken evlerini, ciddi 
bir ölüm tehditi ile kaybeden Ader ve annesi için, bu olay yeterince korku dolu ve travmatik 
olmuştur. Ader, “Bütün Kıyafetlerim” adlı çalışmasında, evin çatısına ve dışarıya yerleştirdi-
ği kıyafetlerle, yaşadığı travmayı temsili olarak değil, gerçeğin bizatihi kendisini kullanarak 
sunmuştur. Özellikle 20. yüzyılın ikinci yarısından sonra yoğun olarak gözlemlenen sanat 
alanındaki anlatım şeklinin değişimi, kendi kıyafetlerini kullanan Ader’in çalışmasında da 
gözlemlenebilmektedir. Bu çalışma ile Ader, hem savaşın insanlara yaşattığı durumların bir 
yüzünü göstermiş hem de kişisel travmasıyla yüzleşmiştir.

Görsel 8. Alfred Hitchcock, 1942, Sabotajcı 
/ Saboteur (film karesi). Gölgelerle oluşturul-
muş parmaklıklar arkasında kaçmaya çalışan 
Frank Fry. alfred-hitchcock-films.net. Erişim: 

02.12.2018. https://goo.gl/4sA2hQ

Görsel 9. Alfred Hitchcock, 1956, Lekeli Adam / 
The Wrong Man. (film karesi). Parmaklıkların ardında 

yanlışlıkla hapse atılan Henry Fonda.alfred-hitch-
cock-films.net. Erişim: 02.12.2018 https://goo.gl/

xPHqQH
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Ader ve annesi dış kaynaklı travmatik durum sonucu, istemedikleri bir pozisyonun içine 
girmek zorunda kalmışlardır. Otoriter güce karşı koyamadıkları ve olaya müdahale ede-
medikleri için, o anki durum içerisinde sanatçı ve annesi öteki konumuna girmişlerdir. 
Ader ve annesinin yaşadığı bu durum toplumsal bir ötekileşmeyi içerse de, Lacan öteki8 

kavramını imgesel ve simgesel bir düzen içerisinde tanımlar.9 Bebeklik çağında annesiyle 
kendisini bir bütün olarak algılayan çocuk, ayna evresi ile kendisini öteki olarak görür ve 
kendi imgesel bütünlüğünün farkına varır. Annenin Öteki ile olan ilişkisi, çocuğun kendi 
kimliğini annesinden ayırmasına neden olur. Burada kullanılan büyük Öteki, “...tüm arzu-
nun mekanı olarak kurulur; bu mekanı Babanın-Adı, devlet, tanrı, yasa, kısacası özne için 
simgesel düzenin bütünlüğünü temsil eden herhangi bir şey doldurabilir.” (Zizek, 2015, 
s. 250). Öznenin Ben’ini oluşturmaya devam etmesi için, Lacan’ın söylemiyle Babanın-Adı 
gibi büyük Ötekilerle karşılaşması gerekir. Bireyin toplum ile olan ilişkisi, yani Öteki ile olan 
ilişki, “baba” ile başlar. Bu noktada Lacan’ın işaret ettiği Babanın-Adı’nın gerçek babadan 
farklı olarak, düzeni, yasa koyucu ve otorite olanı temsil ettiğini vurgulamak gerekmektedir. 
Kısacası Lacan’ın tarif ettiği özne, baştan itibaren öteki ve Öteki ile ilişkisi aracılığıyla kendi 
anlamını kurar ve parçalar.

8  Lacan’a göre öznenin oluşumu daima “öteki”yi varsayar. Ben’in ortaya çıkabilmesi için, çocuğun kendisini “öteki” 
olarak görebileceği bir ayna evresi zorunludur. Aynada görülen ...öteki, ben’in temelidir. Bu ilk “öteki”, Lacan’a göre 
“küçük” öteki’dir (küçük “a” ile yazılan autre). Büyük “A” ile yazılan Öteki (Autre) ise, simgesel düzenin ta kendisidir. 
...Özne küçük öteki ile imgesel düzende karşılaşıp bir ben inşa etmeye başladıktan sonra, kelimenin psişik ve grama-
tik anlamında bir “özne” olabilmesi için, simgesel düzende de büyük Öteki ile karşılaşmak zorundadır  (Zizek, 2015, 
s. 249-250).
9  Lacan, insani gerçekliğin; imgesel, simgesel ve gerçek olmak üzere üç asli düzleminden bahseder. Çocuğun dil 
öncesi ayna evresini yaşadığı dönem imgesel, ben söylemini geliştirerek özneleştiği dilsel ve kültürel yapı simgesel, 
dil öncesi ve simgesel düzene dahil olmayan dönem de gerçek düzeni kapsar. Konu ile ilgili ayrıntılı bilgi için bkz. 
Jacques Lacan’ın Baba-nın-Adları isimli kitabı (2014, s. 13-56).

Görsel 10. Bas Jan Ader, 1970, Bütün Kıyafetlerim / All of My Clothes.
wikiart. Erişim: 02.12.2018. https://goo.gl/ZZZokb
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Kendi öznelliğini ifade edebilmek için baba figürüyle yüzleşen Louise Bourgeois’nın çalış-
malarındaki yaklaşımının, Lacan’ın özneleşme sürecinde işaret ettiği simgesel düzende yer 
alan Babanın-Adı söylemiyle de belirli açılardan ilişkilendiğini söyleyebiliriz. Bu anlamda 
sanatçının “Babanın Yok Edilmesi” adlı çalışmasında, hem gerçek baba figürü ile  hem de 
baba figürünün işaret ettiği otorite ile yüzleştiği düşünülebilir (Görsel 11). Çocuk yaşlarında 
babası tarafından aşağılanan Louise Bourgeois (1911-2010), çalışmalarında sık sık, aile, ev, 
baba vb. konuları ele almıştır. Evlerinde yaşayan bir dadı ile babası arasında geçen ilişkiye 
tanık olmuş ve annesi bu ilişkiyi görmezden gelmiştir. Bu yıkıcı durum, Bourgeois’nın öfke, 
ihanet ve kıskançlık gibi duyguları eserlerinde alaycı bir şekilde ortaya çıkarmasına neden 
olmuştur. Çalışmalarında kullandığı bir çok malzemeye ek olarak, tekstil malzemelerini 
de kullanan Bourgeois, bu vesile ile aile mesleği olan duvar halıcılığıyla da bir bağlantı 
kurmaktadır. Bir yandan ailesine karşı öfke hissedip onları uzaklaştırırken, diğer yandan 
çalışmalarında kullandığı malzeme aracılığıyla ailesiyle arasına koyduğu mesafeyi daralttığı 
söylenebilir. Bourgeois, babasıyla yaşadığı ilişkinin yansıması olarak 1974 yılında gerçek-
leştirdiği “Babanın Yok Edilmesi” isimli çalışmasıyla ilgili şunları söylemiştir: “Çocuklar onu 
(babayı) yakaladı ve masanın üzerine koydu. Ve o yemek oldu. Onu koparıp, parçaladılar. 
Onu yiyip bitirdim. Ve böylece tasfiye edildi…aynı çocuklarını tasfiye ettiği şekilde. Bu hey-
kel hem bir masayı hem de bir yatağı temsil eder”10 (Bergstrom-Katz, 2008).

Görsel 11. Louise Bourgeois, 1974 ,Babanın Yok Edilmesi / The Destruction of the Father.
artslant. Erişim: 09.12.2018. https://goo.gl/gykPYc

10  Metin yazar tarafından çevrilmiştir (https://goo.gl/gykPYc).

Her ne kadar babasıyla arasındaki kötü ilişki çalışmalarında kendisini bir şekilde ortaya 
çıkarsa da, geçmişte hissettiği kötü duyguları o anda (çalışmayı ürettiği o zamanda) tekrar-
dan oluşturduğunu söyleyemeyiz. Muhakkak ki, o ana kadar yaşadıkları, sahip olduğu farklı 
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bakış açıları, ya da geçmişe dönüp baktığında geçmişteki o anı hatırlama / algılama şekli, 
geçmişteki “o anı” farklı kılmaktadır. Sahip olduğu tüm birikim ve duygularla olayı tekrar-
dan yorumlamaktadır. Bourgeois’nın çalışmasında; travmatik olayın kökeninde yatan baba 
figürüne ait direkt bir veri yer almasa da, eserin adı aracılığıyla baba temsili olarak dile 
getirilir. Eserdeki babanın tasfiyesi, bir tür sindirim mekanizması ile açığa çıkar. Dolayısıyla 
buradaki baba figürü, yok edilmek, üstesinden gelinmek istenen ve aile ilişkisi içerisinde 
yer alan babanın varlığı ile ilişkilendirilebileceği gibi; aynı zamanda bu figürün otorite, yasa, 
düzen gibi Lacan’ın simgesel düzenine ait olan kavramlarla da bağ kurduğu düşünülebilir. 
Bourgeois bu çalışması ile babasıyla kurduğu travmatik ilişkiyi açığa vurarak ironik bir dil 
çerçevesinde sunar.

Sanat eserinde travmatik unsurun yinelenmesi ve zaman içerisinde tekrar tekrar gündeme 
gelmesi, olaylara farklı bir bakış açısıyla yaklaşan sanatçının çözüm arayışlarından birisi 
olabilir. Her ne kadar durum kötü duygularla besleniyor olsa da, her farklı üretim haz 
edimiyle bağlantılı olmaktadır. Freud, tekrar ve yineleme kavramıyla haz ilkesi arasında bir 
ilişki kurmuştur. “...acaba önemli bir şeyi ruhsal olarak işlemek, ona kendi başına egemen 
olmak dürtüsü birincil olarak ve haz ilkesinden bağımsız olarak dışavurabilir mi diye kuşku-
ya düşüyoruz.” (Freud, 2011, s. 28). Bu noktada iki taraflı bir haz ediminden bahsedilebilir. 
Birincisi, sanat eserini üreten sanatçı tarafından edinilen haz, ikincisi ise travmatik olan / 
hoşa gitmeyen eseri izleyen seyirci tarafından alınan hazdır. Ahlaki olarak bastırılmış bazı 
düşünceler, toplum tarafından kabul görmeyen ya da seyirlik olmayan imgeler, izleyici 
tarafından anlamlandırılmakta ve hayatın içerisinde kullanıma sokulmaktadır.

...çocuğunkilerden farklı olarak seyirciye yönelik olan erişkinlerin sanatsal oyunlarında 
ve taklitlerinde, tragedya örneğinde olduğu gibi, seyircinin en acılı deneyimlerden 
bile esirgenmediğini ama gene de bu deneyimlerin çok yüksek bir zevkle algılandı-
ğını unutmamalıyız. Böylece haz ilkesinin egemenliği altında bile, hoşnutsuzluk verici 
olanı da anıların ve ruhsal uğraşının nesnesi haline getirebilmek için yeterli araçlar ve 
yollar olduğundan emin olabiliyoruz. Sonuçta haz elde etmeye doğru ilerleyen bu ol-
gular ve durumlar ekonomik yönelişli bir estetik sağlıyor olabilir (Freud, 2011, s. 29). 

Günlük hayatta çoğu zaman göz ardı edilen durumlar ya da kişinin kendisinin yaşamayaca-
ğını düşündüğü hastalık vb. deneyimler, sanatın özellikle fotoğraf, video, sinema gibi alan-
larında göz önüne serilmektedir. Sergilenen her nesnenin bir izleyici kitlesinin olduğu gibi, 
bazı kesimler tarafından seyirlik olmadığı düşünülen bu çalışmalar için de bir seyirci grubu 
var olmuştur. Sergilenen bir nesne ve izleyici olduğu anda, bu seyirde var olan hazdan da 
söz edilebilir. Her ne kadar seyredilen şeyin hoşa gitmediği düşünülse de, nesne farklı an-
lamlarda bir haz edimini tetiklemektedir. Kişisel tarihini çalışmalarıyla birleştiren fotoğraf 
sanatçısı Jo Spence (1934-1992), 1982’den 1992’deki ölümüne kadar hastalığının etkile-
rini belgeleyen bir dizi otoportre çekmiştir (Görsel 12, 13). Bu otoportreler, Spence’in kan-
serli bedeninin yaralı, zayıf hallerini göstererek alışılmış olanın dışına çıkmıştır. Çekimleri 
bir nevi foto-terapi olarak adlandıran Spence’in önce göğüs kanseri, sonrasında da löse-
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miden dolayı yaşamış olduğu travma, her ne kadar kişisel görünse de, izleyiciye sunduğu 
andan itibaren toplumun ortak belleğindeki hastalık ve ölüm korkusuyla birleşmiştir.

Spence’in yaşadığı bu durumu ilk etapta beklenmedik bir olay karşısında yaşadığı şoka 
verdiği tepki olarak düşünebiliriz. Ancak hastalığının devam edip başka bir boyuta geçmesi, 
hastalık korkusunu zihninde tekrardan kodlamasına neden olmuştur. Bu noktada Freud’un 
ertelenmiş eylemini travma tanımı için kullanan Hal Foster şunları belirtir: “Bir şokun trav-
maya dönüşmesi için daha sonra gerçekleşen bir olay tarafından yeniden şifrelenmesi 
gerekir. Bu Freud’un bahsettiği ertelenmiş eylemdir.” (2009, s. 172).

Görsel 12. Jo Spence ve Terry Dennett, 1982-86, 
Sağlığın Resmi / The Picture of Health. jospence.
org. Erişim: 03.12.2018. https://goo.gl/dYNZMV

Görsel 13. Jo Spence, 1982, Kanser Şoku 
/ Cancer Shock.  jospence.org. Erişim: 
03.12.2018. https://goo.gl/6Brp9x

Ertelenmiş eylemin hayata geçebilmesi için, kişinin belleğinde yer alan travmanın hayatın 
bir noktasında başka bir deneyim tarafından tetiklenmesi gerekmektedir. Kişisel bellek, 
yaşanan her tetikleyici unsurla birlikte, olayları yeniden kodlar. Toplumsal travmalarda da 
durum benzerdir. Travmatik durum, kolektif bellekte depolanır ve zaman içerisinde benzer 
bir olay yaşandığında tekrardan gündeme gelir. Ancak burada ufak bir fark vardır, çünkü 
toplumsal olaya tanık olan tüm bireyler için deneyim farklı anlamlara gelmektedir. Aynı 
olay kişilerde farklı duygulara neden olabileceği gibi, tek tek farklı deneyimlerin yaşanma 
ihtimali de vardır. Savaş, soykırım gibi olaylar, üzerinden zaman geçtikçe toplumun sorum-
luluk alanından çıkıyor gibi görünse de, ahlaki olarak yapılan yanlışların kabulü, geçmişe 



77SANAT YAZILARI 40
ARŞ.GÖR. ASLI ASLAN 

yönelik ilgiyi arttırmakta ve bireysel hatırlanıştan toplumsal hatırlanışa doğru dönüşmekte-
dir. Örneğin Holokost’ta, her ne kadar soykırımı ispat eden birçok belge bulunsa ve topla-
ma kampları hala ayakta kalsa da, birçok insan bu durumun Yahudi iç meselesi olduğunu 
düşünmüş ve bu ahlaki yanlışın sorumluluğundan kaçmak istemiştir. Kamuoyunun ilgisini 
çekmek için yapılan programlar, çekilen filmler, yazılan kitaplar vb. sonucunda Holokost 
toplumun büyük bir kesiminin ilgisini çekmiştir.

George Segal’in 1984 yılında yapmış olduğu “Holokost Anıtı”, sembolik bir anlatıma sahip-
tir (Görsel 14). Figürlerden birisi İsa’ya, elinde elma tutan bir diğeri ise Havva’ya benzemek-
tedir. Figürlerin bu içerimi Hristiyan ve Yahudi halkı arasındaki bağlantıyı simgelemektedir. 
Çalışmada tellere tutunarak ayakta duran ve tek kurtulan adamın, Margaret Bourke-Whi-
te’ın Buchenwald’dan kurtulanları fotoğrafladığı figürlerden esinlenildiği düşünülmektedir 
(Görsel 15). Arka planda zayıf ve çelimsiz vücutlarıyla betimlenen ölü bedenler, toplama 
kamplarındaki cesetlerin istiflenmiş hallerine atıfta bulunur. Anıt, San Francisco Lincoln 
parkın içerisinde bulunmaktadır. Parkın içerisinde vakit geçiren ya da bir yerden başka bir 
yere giderken anıtla karşılaşan insanların, bir anda Holokost gerçeğiyle karşılaştıkları ve 
belki de bu gerçeği yok sayma isteğinden doğan psikolojik baskı ile yüzleştikleri söylene-
bilir.

Görsel 14. George Segal, 1984, Holokost Anıtı 
/ The Holocaust Memorial, San Francisco. wiki-

pedia. Erişim: 04.12.2018. https://goo.gl/nEbf3f

Görsel 15. Margaret Bourke-White’ın Buc-
henwald’ın kurtuluşunda çekmiş olduğu bir 

fotoğraf. scrapbookpages. Erişim: 04.12.2018.  
https://goo.gl/2zFhmE.

Holokost Anıtı, toplumsal travmatik deneyimi hatırlatan, bastırılmış olanı su yüzüne çıkaran 
bir çalışmadır. Soykırım sonucu oluşan travmatik durum hakkında çalışmalar yapan Domi-
nik La Capra’nın çalışmalarını Yüksel şu şekilde aktarır:

La Capra soykırım üzerine çalışmalarında kavramı üçlü bir kategori çerçevesinde 
geliştirmiştir.  Bunlar baskı altında tutulanın geri dönüşü, dışa vurma ve bastırılmış 
olanla yüz yüze gelme biçiminde sıralanır. La Capra daha çok baskı altında tutulanın 
söylem olarak geri dönüşüyle ilgilenir ve iki semptomatik olasılığın altını çizer. La 
Capra’ya göre travmatik bir tarihsel olay önce bastırılır, daha sonra zorlayıcı bir tekrar 
biçiminde geri döner. Yani bir taraftan amaca yönelik bir hikaye aracılığıyla travmayı 
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dışlayan ya da marjinalleştiren kurtarıcı, fetişistik bir anlatı söz konusudur. Kurtarıcı 
anlatı, dışavurumu önleyen bir konum yaratmaya çalışır. Öte yandan La Capra tarihin 
travma olarak inşasına işaret eder (2016, s. 47).

La Capra’nın sözünü ettiği tarihin travma olarak inşası düşüncesini, bir travmatik durum 
sonucu inşa edilen bir anıt için de söyleyebiliriz. Bu konuyu biraz daha açmak gerekir-
se, toplumun psikolojisine etki etmiş bir olayın anıtı, o deneyimi ölümsüz kılar. Böylece, 
geçmişte yaşanmış ve unutulmuş bir olayın temsili bir gerçekliği üretilir. Alberto Burri’nin 
1985 yılında yapımına başladığı “Büyük Yarık” isimli çalışması, 1968 yılında bir deprem so-
nucu yıkılan Sicilya’nın Gibellina kentine ithafen yapılmıştır (Görsel 16). Holokost Anıtı’nın 
ideoloji sonucu oluşan toplumsal travmatik deneyimin hatırlatma işlevinin aksine, “Büyük 
Yarık” çalışması doğal afet sonucu, insanların müdahale edemediği bir olayla oluşan trav-
matik unsuru vurgular. Deprem sonucu yıkılan kente, bu kötü deneyimi anımsatmak için 
bir anıt yerleştirilmek istenmiş ve bir yarışma düzenlenmiştir. Yarışmaya katılan birçok sa-
natçı, çalışmalarını deprem sonrası harabeye dönmüş şehrin gerçek mekânının yerine, bir 
başka konuma taşınan yeni şehre göre tasarlamışlardır. Yalnızca Burri, eski konuma uygun 
bir tasarı gerçekleştirmiştir. Depremde yıkılan Gibellina kentinin kalıntıları üzerine 8000 
metrekarelik genişliğe sahip bir betonarme yapı tasarlayan Burri, aralarında kırıklar olan 
beton bloklarla hem deprem deneyimini hatırlatmış hem de o trajik olayın kalıntılarını 
beton altına saklamıştır. 

Unutulmaya çalışılan anlar her ne kadar zaman zaman görünür olsa da genellikle üzeri 
örtülmeye çalışılır. Bu çalışmada Burri’nin refleksi de, insan bilincinin travma karşısında 
konumlandığı gibi anıtı; birey, travma, tekrar, bilinçaltı, görünür olma ya da saklama gibi 
kavramlarla ilişkilendirmektedir. 1989 yılında yaklaşık 6000 metrekarelik alanı tamamla-
nan çalışma 2015 yılında bitirilmiştir. Tamamlandığı yıl, çalışmanın üzerinde dans göste-
rilerinin, konserlerin yapıldığı bir festival düzenlenmiştir. Birçok katılımcının o mekânda 
festivale katılması, depremde hayatını kaybedenleri, yani aslında ölümü, hayatın kendisiyle 
anmalarına da fırsat vermiştir.

Görsel 16. Alberto Burri, 1985-1989-2015, Büyük Yarık / Grande Cretto, Sicilya.
news.artnet. Erişim: 18.09.2018. https://goo.gl/zT7j81
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Görsel 17-18. Edward Kienholz, 1991, Benim Kampım / Mine Camp. 
thenorthernpost. Erişim: 04.12.2018. https://goo.gl/WBsxCr

Geçmişe dair deneyimler tıpkı bireysel bellekte saklandığı gibi, nesnelleşerek anıt aracı-
lığıyla mekânlarda kendisine yer bulduğunda da toplumsal hafızada kalıcı hale gelir. Ola-
yın üzerinden zaman geçse de anıtın hatırlatıcı işlevi olaya dair birçok ayrıntının bellekte 
kalmasına neden olur. Belleğin zamanla olan ilişkisi değişim olgusunu da beraberinde 
getirir. Sanat eserinde gösterilen imaj, geleneklerin anlamının değişmesiyle zaman içeri-
sinde kendisine yeni anlamlar yükler. Zamansal kırılmalar, daha önce farklı gözle bakılan 
imajların yeni anlamlar kazanmasıyla başka bir biçimde okunabilir. Ancak bazen sanatçılar, 
zamanın devinimiyle oynayarak onu durdurmaya çalışır. Böylece “o ana” odaklanan izleyici, 
anın dramatikliğiyle baş başa kalır. Ortaya çıkarılan bu sabit gerçeklikle ilgili Slavoj Zizek’in 
düşüncelerini Yüksel şöyle aktarır:

Geçmiş, tarihsel belleğin dokusu içinde simgeleştirilir; tarih durmadan yeniden yazılır. 
Semptom bir sonuçtur; semptomun işlenmesi geçmişin yeniden yaratılmasıdır. “Geç-
mişin, uzun zaman önce unutulmuş travmatik olayların simgesel gerçekliği”ni üretiriz 
(2016, s. 57-58).

Dramatik ya da travmatik bir anın dondurulması, sanatçıda ve izleyicide o anı kabul etmeye 
ve o anla karşılaşmaya neden olur. Edward Kienholz’un 1991 yılında kurguladığı “Benim 
Kampım” isimli çalışması bu konuya örnek verilebilir (Görsel 17, 18).  Çocukluk çağında 
sık sık babasıyla kampa giden Kienholz, babasının ölümünden sonra daha önce yapmış 
oldukları bir kampın görüntüsünü bronz dökümle canlandırarak, belleğinde kalan o ana 
göndermede bulunur. Babasını temsil ettiği figüre kendi bedeninden kalıp alarak döküm 
yapar. Böylece kendisini babasının yerine konumlandırmış, kendi bedeniyle babasının yok-
luğunu doldurmaya çalışmıştır. Kienholz, kendisi için belki de çok önemli olan zamanın o 
parçasını ölümsüz kılmıştır. 
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Bir olayın travma haline dönüşmesi için, yalnızca bir olayı yaşamak değil, toplum içerisin-
de gerçekleşen bir eyleme tanık olmak ya da olayın topluma yansıdığı taraflarına maruz 
kalmak da etkili olmaktadır. Kolektif bellek çatısı altında belli deneyimlerin ortak hale 
gelmesi, kurban ya da hayatta kalan ile empati kurma gerekliliğini içerir. Konu hakkında La 
Capra’nın düşüncelerini Yüksel şu şekilde aktarır:

Travma çalışmalarında önemli bir yer teşkil eden tanıklık ve ifade meselesiyse (Turim, 
2001:210) dil ve anlam mekanizmalarıyla, özne konumlarıyla ilişkilidir. Tarihsel trav-
mada herkesin özne konumunu kazanamayacağına dikkat çeken La Capra’ya göre bu 
ancak ‘kurbanla özdeşleşme’ aracılığıyla mümkün olacaktır. Kurban burada psikolojik 
değil, toplumsal, siyasal ve etik bir kategoridir (2016, s. 48).

Doris Salcedo (1958, Kolombiya), 1990’lı yıllarda başladığı “İsimsiz” serisinde, Kolombi-
ya’daki iç savaş sırasında yaşanan ölümler ve vahşet ile hesaplaşmaktadır (Görsel 19). Top-
lumun tanık olduğu ve ahlaki sınırların dışına çıkan bu kötü deneyim sonucu kaybolan, 
tanımlanamayan ya da yaşamını yitiren tüm insanları, Salcedo çalışmalarında sessizce an-
maktadır. Ahşap mobilyalar içinde betona gömülü olan giysi parçaları, saç ya da kemikler, 
söylenemeyen / gösterilemeyen olanı gözler önüne sermektedir. Mobilyaların içerisindeki 
nesneler, izleri silinen insanların bir zamanlar var olduklarının bir nevi kanıtı gibidir. Mobil-
yadan çok mezara benzeyen çalışmalar, iç savaş deneyiminin yarattığı travmatik bellek ile 
izleyici arasında bir köprü kurmaktadır. 

Görsel 19. Doris Salcedo, 1989-2008, İsimsiz Çalışmalar / Untitled Works.
guggenheim. Erişim: 04.12.2018. https://goo.gl/1poFhD

Sonuç

Modernizm ile birlikte başlayan ve sonrasında sanat alanında görülen bireysel yönelim, bi-
linçaltının keşfinin eser okumalarında kullanılmaya başlanmasıyla birlikte ön plana çıkmış-
tır. Bu durum sanatçı, eser ve izleyici arasında kurulan ilişkide; bellek, psikoloji, izleyicinin 
değişen konumu gibi kavramlara olan ilgiyi arttırmıştır. Sanatçının iç dünyasına yöneldiği 
bu kırılma sonucu, bastırılan ve gösterilmeyen duygular da eserlerde ifşa edilmeye başla-
mıştır.
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Travma yaşayan sanatçı, yaşadığı travmayı, kendisinde var olan sanatçı duyarlılığı ile irdeler 
ve eserlerine yansıtır. Ancak burada söylenmek istenen şey, travmanın yaratıcılığın koşulu 
olduğu değildir. Sanatın psikiyatrik tedavi amacıyla kullanıldığı örneklerde, her ne kadar 
hastalıkların etkisiyle çarpıcı çalışmalar ortaya çıksa da, bu makalede bahsedilen yaratıcılık 
travma ilişkisinin koşullu bir ilişki olduğu söylenemez. Travmanın, sanat nesnesinin ortaya 
çıkmasında tek etken olmadığı bilinse de, bazen başlangıç noktası, bazen üslubun oluşma-
sında bir etken olduğu söylenebilir.

Makalede yer alan örneklere bakıldığında, sanatçıların kişisel ya da toplumsal travmalara 
karşı gösterdikleri tepkileri, eserlerinde dönemin anlatım şekline göre yansıttıkları görü-
lebilir. Bu anlatım şekli 20. yüzyılın ilk yarısında kendisini daha çok figüratif bir dille gös-
terirken, yüzyılın ikinci yarısından itibaren  sanat dilinin değişmesiyle birlikte, kavramsal 
bir çerçevede ifade edilir hale gelmiştir. Kişisel travmalarını eserlerine aktaran sanatçı-
ların, çalışmalarında aynı konuyu ya da benzer bir üslubu tekrar ederek, travmalarından 
ve travmalarının yarattığı öfke, suçluluk, korku vb. duygularından arınmaya çalıştıklarını 
söyleyebiliriz. Bu noktada eser, sanat kaygısının aktarımının yanı sıra kişisel hesaplaşma 
yöntemlerine de aracılık ediyor gibi gözükmektedir. Bu hesaplaşmalarda; üzüntü, korku 
gibi duyguların aktarımında, travmanın baş karakterlerinin doğrudan yansıtıldığı, ancak ya-
şanılan travmanın yarattığı öfke gibi bir duyguyla mücadele edilirken, daha çok simgelerin 
kullanıldığı sonucu çıkarılmıştır. Kollektif hafızada yer edinen travmaların sanat eserlerine 
aktarımında ise, travmatik durumun izleyicide yaratacağı çağrışım ön görülerek, olay doğ-
rudan aktarılmış ya da izleyiciyi travma anına götürecek / o duyguyu tekrardan yaşatacak 
bir anlatım şekli sanatçılar tarafından seçilmiştir.

Anlatım şekli zaman içerisinde değişim gösterse de, çalışmaların her birinde (özellikle 
sanatçının hayatına dair bilgi sahibi oldukça), kişisel travmalar net bir şekilde görülebil-
mektedir. Travmatik durum, eserlerde bazen kendisini bir çözüm arayışı ile dile getirirken, 
bazen de hissedilen öfkenin yansıması olarak açığa çıkmaktadır. Dönemin teknik imkanları, 
medyanın gelişmesiyle maruz kalınan imajlar, dini inanç ve etnisitenin toplum üzerindeki 
etkisi vb. unsurlar da, travmatik durum kökenli çalışmaların ortaya çıkmasında belirli bir 
dinamizm yaratmıştır. Günümüzde, sanat ve gündelik hayat arasındaki sınırın silikleşmesi 
ve öz yaşam hikâyelerinin popüler kültürde hızla yayılmasıyla birlikte, travmatik olana gös-
terilen ilginin arttığı söylenebilir. Travmanın medya aracılığıyla yayılımı, izleyicide belli bir 
kayıtsızlık yaratsa da, aynı zamanda bu aktarımın, travmanın yarattığı duyguyu seyircide 
güncel tuttuğunu göz ardı edemeyiz. Dolayısıyla günümüzdeki bu genel eğilim, bir yandan 
travmanın kökeninde yer alan hikayelerin duyumsanmasını silikleştirirken, diğer bir yandan 
da günümüz sanat ortamında sanatçının bireysel kimliğine dayanan hikayesini daha fazla 
gündeme getirmektedir. Bütün bu süreç göz önüne alındığında, sanatçı öz yaşam hikâ-
yesine dair bir bilgiye sahip olmanın, sanat eserinin anlamsal yapısının bütünüyle keşfini 
sağlamayacağını belirtmekle beraber, eser ile kurulacak olan bağı kuvvetlendireceğini ra-
hatlıkla söyleyebiliriz.
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Öz: Benjamin, “Pasajlar” (Arcades Project) adlı eserinde “diyalektik imge” kavramını; farklı 

yüzyıllara ait ve belli bir tarihsel andan koparılan imgelerin, nedensellik ilkesine göre bir araya 

getirilerek kümelenmesi olarak açıklar. Ancak buradaki ön koşul, bu kümelenmenin yığıntı 

nesneleri olarak değil, diyalektik düşünceyi esas alan, tarihin geride bıraktığı imgeleri, kendi 

iç çelişki ve çatışmalarıyla birlikte kümeleyen bir bakış açısının mutlak kılınması koşuludur. 

Dolayısıyla, görsel alan içerisinde kendisine yer bulan bu olgu, görsel sanatların çalışma 

alanına doğrudan girmektedir ve “resimde diyalektik imge” başlığı altında bir sorunsal olarak 

algılanmıştır. Benjamin’in “tarih ardında imgeler bırakır” şeklindeki düşüncesi, insanlığın kolektif 

bilincinde iz bırakan imgeler bağlamında ele alındığında; tarihin hem geçmiş, hem şimdiki 

zaman, hem de geleceğine ilişkin, görsel bir okuma alanı açması bakımında oldukça dikkate 

değerdir. 

Bu makalede, diyalektik imge kavramı, sanat tarihindeki kimi örnekler üzerinden gidilerek tarih, 

mit, alegori ve gerçekçilik gibi kavramlarla bir arada düşünülerek, hem sanat ürünü hem de 

sanatın tarihi bağlamında ele alınarak irdelenmiştir.
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Abstract: Benjamin's concept of “dialectic image” in his “Passages” (Arcades Project); explain the 

clustering of images of different centuries and a certain historical moment, which are brought together 

according to the principle of causality. However, the pre-requisite is the condition that this point of 

view, which is based on dialectical thinking, rather than as agglomeration objects of this cluster, is an 

absolute convergence of the images that history left behind, together with its internal contradictions 

and conflicts. Therefore, this phenomenon, which is located within the visual field, directly enters the 

study area of the visual arts and is perceived as a problematic under the title of dialectic image. The 

idea that Benjamin’s leaves images behind history is considered in the context of images that leave 

marks in the collective consciousness of humanity; It is quite remarkable in terms of the fact that history 

opens a visual reading area for both the past, present and future.

In this article, the concept of dialectical image is examined by taking some examples in the history of 

art into consideration with the concepts such as history, myth, allegory and realism.

Keywords: Walter Benjamin, The Dialectic Image, Art, Visual Structuring, History.
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Giriş

Walter Benjamin’in “Pasajlar” (Passagenwerk) adlı eserinin “Convolute N” bölümünde yer 
alan “Diyalektik İmge” kavramı, görsel sanatlar alanına ilişkin oldukça önemli bir hareket 
alanı sağlamaktadır. Nitekim “tarihsel akışın sürekliliği içerisinden” koparılarak ve “şimdi”ye 
ait imgelerin bir araya getirilmesiyle “diyalektik imge” kavramı görünür kılınmaktadır. 

Benjamin’in “tarih” ve “diyalektik” arasında kurduğu ilişki üzerinden gidildiğinde, kendisini 
benzer bir alanda yeniden üretebilme yetisiyle, görsel kültürün temel alanlarından biri 
olan “resim” sanatının kavrayış ve yorumlama yeteneği ile hayatın bütününe ilişkin gör-
sel bir okuma olanağı elde edilebilir. Dolayısıyla, Benjamin’in söz konusu okumaya ilişkin 
görüşünü temellendirdiği, şu cümlesi oldukça dikkate değerdir: “Tarih geçip gittiğinde 
ardında imgeleri bırakır.” (Thompson, 2013a, s. 2).  Bu bakış açısına göre; sanat tarihinde 
söz konusu kavramın işaret ettiği; görsel yapılanma düşüncesinin, Picasso’dan Beckmann’a 
ve Kiefer’den Kentridge’e birçok sanatçının ürünlerinde somutlandığı görülmektedir.

Ahmet Cemal’in aktarımına göre2, Theodor W. Adorno, söz konusu eseri: “Bu tamamlan-
mamış haliyle bile eşsiz bir kültür tarihi” (Benjamin, 2014, s. 8) diye nitelendirirken, Rolf 
Tiedemann’a göre ise: “Pasajlar eseri eğer bitirilebilseydi, on dokuzuncu yüzyıla ait mater-
yalist bir tarih felsefesi niteliğinde olacaktı.” (Benjamin, 2014, s. 10). Benjamin’in ilk kez 
“Pasajlar” eserinin “Convolute N” bölümünde yer alan “Diyalektik İmge” kavramı, üzerinde 
kolayca uzlaşmaya varılabilecek veya tanımlanabilecek bir kavram değildir; çünkü Alman 
düşünür, kavrama ilişkin çok kısıtlı birkaç tanımlama yapmıştır. Benjamin’in ölümünden an-
cak on yıl sonra, Adorno’nun 1950 yılında kaleme aldığı “Walter Benjamin’in Portresi” adlı 
makalesinde yer alana kadar, eser neredeyse hiç gündeme gelmemiştir. Bu tarihten sonra 
ise 1966 yılında Benjamin’e ait mektuplardan derlenen bir eser yayımlanmış ve ardından 
birçok kitap ve makalelerde söz konusu esere ilişkin atıflarda bulunulmuştur. Nitekim gü-
nümüze değin Benjamin’in eserleri, felsefeden sanata değin çekim gücünü yitirmemiştir. 
Ancak, Benjamin’in “Pasajlar” adlı yapıtında dile getirdiği “diyalektik imge” kavramı üzerine, 
plastik sanatlar alanına ilişkin çok kısıtlı araştırmalar bulunmaktadır. 2013 yılında yayımla-
nan bir makale, kavramın görselleştirilmesine katkıda bulunmuştur denebilir. Nursu Örge 
tarafından Türkçeye çevrilen makalesinde, Andrew K. Thompson, Benjamin’e ait şu sözlere 
yer vermiştir:

[…] diyalektik imgeler, gündelik toplumsal ilişkilerde çelişki düzeyi en yüksek noktası-
na ulaştığında billurlaşırlar. Diğer bir deyişle diyalektik imge, bakan kişinin kendisiyle 
özdeşleştirebileceği sıradan bir mücadele ya da büyük bir öfke patlamasına yol açabi-
lecek bir sefalet imgesi değildir. İşte bu nedenle geleneksel anlamıyla propagandacı 
bir özelliği de olamaz (2013a, s. 2). 

2 Walter Benjamin’in Pasajlar adlı eseri Türkçeye Ahmet Cemal tarafından çevrilmiştir. İlgili alıntı “Çevirenin Notu” 
adlı bölümde yer almaktadır.
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Dolayısıyla bu türden bir düşünme eylemiyle kotarılan herhangi bir yapıtın, sanatın biçim-
lenmesine dönük ne gibi tartışma olanaklarını yarattığı dikkate değer olmalıdır. Benja-
min’in sözünü ettiği kavramın, özellikle resim alanında karşılık bulduğu birkaç yapıt üzerin-
de durulduğunda, diyalektik imgenin henüz resmin yapılanma aşamasında belli bir bakış 
açısını koşulladığı anlaşılmaktadır.

Benjamin ve Diyalektik İmge Kavramı

Alman kültür kuramcısı Benjamin, en önemli yazılarını 20. yüzyılın, iki büyük dünya savaşı 
arasında yazmıştır. Doğum yeri Berlin Charlottenburg olan Benjamin, çocukluk dönemini 
Berlin’de geçirmiştir. Albert Ludwigs Üniversitesi’nde Felsefe, Sanat Tarihi ve Alman Dili ve 
Edebiyatı okuyan Benjamin, 1917 yılında Bern Üniversitesinden (İsviçre)  “Alman Roman-
tizminde Sanat Eleştirisi Kavramı” tez konusu ile doktorasını tamamlamıştır. İlk önemli eser-
lerini bu tarihten sonra yayımlar ve o dönemde en çok ilgiyi, 1921 yılında tamamladığı, 
“Şiddetin Kritiğine Dair” (Zur Kritik der Gewalt) adlı eseri görür. Alman kuramcı, “Pasajlar” 
(Arcades Project) projesine ise 1927 yılında başlamış ve ölümüne kadar, yüzlerce sayfa 
notlardan oluşan bir eser bırakmıştır. Eser, her ne kadar tamamlanamamış olsa da, Ben-
jamin’in en önemli çalışması olarak kabul görmekte ve güncelliğini halen korumaktadır. 
“Pasajlar” yapıtı, esasen bütünlüklü bir yazı olmaktan çok, ayrı ayrı başlıklar altında topla-
narak incelenebilen ve Benjamin’in diğer yapıtlarıyla birlikte algılanabilen bir çalışmadır. 
Benjamin, söz konusu eserinde, tarih, edebiyat, felsefe, resim, fotoğraf ve tiyatro gibi farklı 
disiplinler üzerine kapsamlı araştırmalar yapmış ve kültür kuramlarını, tarihsel bağlamlarıy-
la ele alarak özgün bir bakış açısı geliştirmiştir.

Benjamin, “diyalektik imge” kavramına ise “Pasajlar” eserinin “Konvolute N” bölümünde 
değinmiştir. Amerikalı yazar ve akademisyen Susan Buck-Moors, “Görmenin Diyalektiği” 
adlı kitabında, söz konusu bölümde geçen “diyalektik imge” kavramı için, şunları söyle-
miştir:

“Konvolut N diyalektik imgelerin şimdiki, siyasal anlamına ilişkin açık göndermelerle 
doludur: bunların inşası “geçmişe bugünden teleskopla bakmak” diye tarif edilir: “Bu 
geçmişin şimdiye, ya da şimdinin geçmişe ışık tutması değildir, [diyalektik] imge geç-
mişin şimdiyle bir takımyıldızı içinde bir araya geldiği şeydir (2010, s. 319). 

Buck-Morss’un burada geçmişten kastı, kuşkusuz tarih’tir, Benjamin ise tarih ve imge kav-
ramı arasında şöyle bir bağ kurmaktadır: “Tarih geçip gittiğinde ardında imgeleri bırakır” 
(Thompson, 2013a, s. 2). Buna göre; söz konusu bu imgeler; tarihsel akışın sürekliliği içeri-
sinden koparılarak, “şimdiye ait” imgelerle bir araya getirilmesiyle ancak, “diyalektik imge” 
olarak tanımlanabilmektedir. 

Benjamin’e göre: “Geçmişin nesneleri ve olayları (…) sabit, değişmez veriler olmaktan çı-
kacaktır; “diyalektik bunları karıştıracak, içlerinde devrim yaratacak, en yukarıdakini en alta 
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yuvarlayacaktır.” (Benjamin, 2014, s. 19). Dolayısıyla, diyalektik düşüncenin en önemli işle-
vi, insanoğlunun ilerleme ilkesindeki devinimin koşullayıcısı olmasıdır. Buradan hareketle 
Benjamin, sanatın gerçeklik ile kurduğu ilişkiye dikkat çekerek, onun tarihsel ilerlemeye 
olan katkısını ise şöyle açıklamıştır:

Her gerçek sanat yapıtında bu yapıtın, kendini oraya koyanın yüzüne yaklaşmakta olan 
bir sabah rüzgârının serinliğiyle estiği bir yer vardır. Bundan çıkan sonuç, çoğu kez 
ilerlemeye ilişkin her türlü bağıntıyı ışığı kırarcasına kırdığı varsayılan sanatın, ilerle-
menin gerçek işlevine hizmet edebileceğidir, ilerlemenin asıl yuvası, zamanın akışının 
sürekliliğinde değil, ama bu akışın kesintilerindedir (2014, s. 35- 36).

Benjamin’in bütün bu tanımlamalarından anlaşılacağı üzere, diyalektik düşüncenin, tari-
hin kavranışı bakımından ortaya koyduğu önerme; tarihi, imgeler aracılığıyla kesintilere 
uğratarak, onu görünür kılması ya da başka bir deyişle, tarihe, şimdiden bakarak görsel bir 
okuma yapılabilmesine olanak sağlamasıdır, nitekim bunun koşulu ise “diyalektik imge-
ler” aracılığıyla gerçekleşmektedir. Buna göre “diyalektik imge” esasen, Benjamin’in tarih, 
doğa ve kültür kuramlarını anlamlandırma yönteminin ana eksenini oluşturmaktadır. Diğer 
bir deyişle, yerleşik tarih anlayışının aksine; yani tarihi art arda gelen bir sıralama olarak 
değil de, onu, geçmişle bugün arasında kurulan kümelenme olgusuyla tarif etmektedir. 
Bu açıdan bakıldığında Benjamin’in tarih tanımı ve bunun bir başka yorumuyla “diyalektik 
imge” tanımı arasında paralellik kurulabilir, nitekim Benjamin’den anladığımız kadarıyla, 
“diyalektik imgeler” birbirlerine karşıt unsurların bir arada kümelenmesiyle beliren bir gör-
me biçimidir denebilir. Benjamin’e göre: “Geçmişin gerçek yüzü hızla kayıp gider. Geçmiş, 
ancak göze göründüğü o an, bir daha asla geri gelmemek üzere, bir an için parıldadığında, 
bir görüntü olarak yakalanabilir.” ( Berger, 2004, s. 10).

Berger, Görme Biçimleri adlı kitabında, Benjamin’in söyledikleriyle büyük ölçüde örtüşen 
bir imge, tanımı şöyle yapmaktadır: “Bir imge, yeniden yaratılmış ya da yeniden üretilmiş 
görünümdür. İmge ilk kez ortaya çıktığı yerden ve zamandan —birkaç dakika ya da birkaç 
yüzyıl için— kopmuş ve saklanmış bir görünüm ya da görünümler düzenidir.” (2004, s. 10).

Benjamin, geçmiş ile bugün arasında kurulan sosyo-ekonomik ya da siyasal karşıtlıkların en 
yüksek noktasında beliren diyalektik imgenin, içeriğini “durağan diyalektik” olarak adlan-
dırmış ve buna bağlı olarak, tarihsel süreklilikte meydana gelen bir anın, şimdiki zamana 
getirilerek, her iki anın bir arada kümelenmesi durumu ise durağan diyalektiğin belirmesi-
nin ön koşulu olarak düşünmüştür. Buna göre: “Durağan diyalektik”, diyalektiğin daha ge-
nel olarak bilinen, hareket ve dönüşüme yaptığı vurguyu tepetaklak etmiş görünmektedir. 
Geçmişe sıçrayarak, o anı yeniden ele geçirmek, o anı bu ana çekmek ve iki anın örtüştüğü 
yerde durağan bir diyalektik oluşturmaktadır.” (Dellaloğlu, Odman, Yardımcı, 2007, s. 21).

Benjamin’in tarih tanımı yaparken başvurduğu, “diyalektik imge” ve “durağan diyalektik” 
onun tarih anlayışının ve yorumunun temel farklılığını ortaya koymaktadır. Marx’ın diya-
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lektik anlayışıyla ayrıldığı nokta tam da burasıdır. Benjamin, geçmişin gerçekleşmemiş va-
atlerini, bugünün toplumsal sorunlarının nedeni olarak görmektedir, yani tarihin tersten 
okunması gerektiğini söylemektedir.

Belli bir çağın geçmişi, aynı zamanda hep eskiden beri olagelen” niteliğini kazanmış, 
böylece de hep bir mitos havası taşımıştır; ancak görüntüye egemen olan tarihsel 
maddecinin, aynı zamanda “geçmişte umut kıvılcımlarını körükleyebilmek”, tarihsel 
geleneği “yeniden onu yenmek üzere olan konformizmden kurtarmak” yeteneğine de 
sahip bulunması, tarihteki “galiplerin” sözleşmeleri de feshedilmiş olmakta ve coşku-
nun ağırlık noktası, ezilenlerin kurtarılmasına kaydırılmaktadır (Benjamin, 2014, s 34). 

Görsel 1. Paul Klee, 1920, Yeni Tarih Meleği / Angelus Novus. Wikipedia. Erişim: 24.06.2016. 
https://en.wikipedia.org/wiki/Angelus_Novus#/media/File:Klee,_paul,_angelus_novus,_1920.jpg

Benjamin, Pasajlarda yer alan “Tarih Kavramı Üzerine” adlı bölümde, Paul Klee’nin 1920 
tarihli bir resminden söz etmektedir. Klee’nin 1920 tarihli 31,8 x 24,2 cm boyutlarındaki 
suluboya resmi, Benjamin için son derece önemlidir. Nitekim Klee, 1921 yılında Münih’te 
bulunan Hans Goltz Galerisinde resmi sergilerken, Benjamin, bu resmi satın almış ve Nazi 
Almanya’sından kaçarak gittiği, Fransa’nın Portbou kentindeki evinde intiharına kadar, bu 
resmi yanından hiç ayırmamıştır.

Klee’nin “Angelus Novus” adını verdiği bu resim, Benjamin tarafından, tarih ve ilerleme 
kuramlarının görsel bir okuması olarak algılanmıştır (Görsel 1). Benjamin, kendisini oldukça 
heyecanlandıran söz konusu resim için, şunları söylemiştir:



91SANAT YAZILARI 40
DR. ÖĞR. ÜYESİ ENGİN ASLAN - PROF. CEBRAİL ÖTGÜN  

Klee’nin Angelus Novus adlı bir resmi vardır. Bir melek betimlenmiştir bu resimde; 
meleğin görünüşü, sanki bakışlarını dikmiş olduğu bir şeyden uzaklaşmak ister gibidir. 
Gözleri, ağzı ve kanatları açılmıştır. Tarihin meleği de böyle gözükmelidir. Yüzünü 
geçmişe çevirmiştir. Bizim bir olaylar zinciri gördüğümüz noktada, o tek bir felaket 
görür, yıkıntıları birbiri üstüne yığıp, onun ayakları dibine fırlatan bir felaket. Melek, 
büyük bir olasılıkla orada kalmak, ölüleri diriltmek, parçalanmış olanı yeniden bir ara-
ya getirmek ister. Ama cennetten esen bir fırtına kanatlarına dolanmıştır ve bu fırtına 
öylesine güçlüdür ki, melek artık kanatlarını kapayamaz. Fırtına onu sürekli olarak 
sırtını dönmüş olduğu geleceğe doğru sürükler; önündeki yıkıntı yığını ise göğe doğru 
yükselmektedir. Bizim ilerleme diye adlandırdığımız, işte bu fırtınadır (2014, s. 42).

Benjamin’in Klee’nin resminden yola çıkarak yapmış olduğu bu yorum, tarihe bakışında-
ki sıra dışılığın bir göstergesidir. Ancak burada, üzerinde önemle durulması gereken asıl 
konu, Benjamin’in tarih tanımı ile daha sonraları adını “diyalektik imge” olarak adlandıra-
cağı kavram arasında, güçlü bir bağ kurulmaktadır; çünkü Benjamin, “diyalektik imge”yi, 
“geçmişin ve şimdinin çakıştığı nokta” olarak tanımlarken, tarihi anlama biçimiyle aynı 
yöntemi kullanmaktadır. Susan Sontag’a göre:

Benjamin, geçmişinden hatırlamak için seçtiği her şeyin geleceğin bir habercisi oldu-
ğunu düşünür, çünkü belleğin işi (onun deyişiyle insanın kendisini sondan başa doğru 
okuması) zamanı çöküşe uğratır. Anıların kronolojik bir sıralaması yoktur; Benjamin 
otobiyografi adını reddeder çünkü zaman önemsizdir. (…) Bellek, yani geçmişin aşa-
malandırılışı, olayların akışını tablolara dönüştürür (2008, s. 105).

Benjamin’in değişiyle: “Tarih, yerini bağdaşık ve boş zamanın değil, ama şimdiki zamanın 
oluşturduğu bir kurgulamanın nesnesidir.” (2014, s. 45). Benjamin’in tarih tanımından an-
ladığımız kadarıyla, tarihsel olguların bir araya getirilerek çözümlenmesi yerine, özenle 
seçilerek yan yana getirilen imgelerle gösteren bir tarih anlayışından bahsetmektedir ve 
bu da ancak “diyalektik imgeler” aracılıyla mümkün olabilmektedir.  Diyalektik imgeler ise 
Benjamin’in deyimiyle: “Sıradan bir mücadele ya da büyük bir öfke patlamasına yol açabi-
lecek bir sefalet imgesi değildir. İşte bu nedenle geleneksel anlamıyla propagandacı bir 
özelliği de olamaz.” (Thompson, 2013a, s. 2). Buradan da anlaşılacağı üzere Benjamin’in 
bahsettiği tarih, ancak geçmişin imgeleri ve şimdi arasında kurulan kümelenme fikriyle 
anlaşılabilmektedir, nitekim Benjamin’in tarih anlayışı açıklayıcı olmaktan çok, sezdirmek-
tedir ve diyalektik imgelerle tarihi görünür kılmaktadır bir bakıma. Benjamin, tarihi anlama 
yönündeki bu girişimini; “Bugünü düşle bağıntılı olan uyanık dünya niteliğiyle yaşayabil-
mek için, olup biteni bir düşün yoğunluğu içerisinde ele almaktır.” biçiminde açıklayarak; 
bu durumu “19. yüzyılın düşünden uyanmak” olarak vurgulamış ve diyalektik yöntemin en 
büyük başarısının da bu yönde olacağını söylemiştir (2014, s. 18). Benjamin’e göre mistik 
bir tarih anlayışını yöntem olarak alan bir tarihçi, belli bir tarihsel anda olmuş olanı yo-
rumlamasında, eş zamanlılık olgusunu dikkate alarak okumalıdır ve bunu gerçekleştirirken; 
“geçmişi mitolojiye doğru uzaklaştırmak değil, tersine, mitolojinin tarihsel uzamda eritil-
mesi” biçiminde gerçekleştirmelidir (2014, s. 18).
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Resimde İmge ve Diyalektik Yöntem Arasındaki İlişkiler 

Sanat, insanoğlunun zihinsel bir eylemidir. Buna göre, resim ise bir tür imgelerle düşün-
me yetisidir esasen; çünkü her imge, insanın benliğinden, toplumsal çevresine ve oradan 
doğaya değin kurduğu diyalektiğin tikel verileridir. Richard Leppert  “Sanatta Anlamın Gö-
rüntüsü” adlı kitabında şöyle söylemektedir:" (…) Her imge tarihsel, toplumsal ve kültürel 
açıdan kendilerine özgü olan ve birbirleriyle çekişen ve çelişen görme tarzlarını somutlar. 
Tam da bundan dolayıdır ki, imgelerin “içerikler”i sözcüklerin basit birer ikamesi değildir.” 
(2009, s. 20- 21).

Görsel 2. Francisco De Goya, 1814, 3 Mayıs 1808 / The 3rd of May 1808. Wikipedia. 
Erişim: 22.06.2016. https://nl.wikipedia.org/wiki/El_3_de_mayo_en_Madrid

Öte yandan B. Maria Stafford’a göre: “Bir resim, ressamın belli bir dönemde belli bir kültür-
de dikkatini verdiği ve dikkat çekmeye değer gördüğü şeyler hakkında tarihe düşülen ka-
yıttır.” (Stafford’dan Aktaran Leppert, 2009, s. 25). Stafford’un yapmış olduğu bu tanımlama, 
Goya’dan günümüze değin şu ya da bu biçimde geçerliliğini koruyarak ve güncellenerek 
devam etmektedir.

Goya’nın “3 Mayıs 1808” (Görsel 2) adlı yapıtı, sanat tarihinde ilk modern resim olarak 
kabul görmektedir ve Krausse’a göre:
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Goya bugün bile güncelliğini yitirmemiş olan konuyu istediği şekilde ifade edebilmek 
için belli formel unsurların yardımına başvurmuştur: Işığı ortadaki baş kurban üzerinde 
yoğunlaştırmış, kaba, eskizi andıran ve acımasız gelen bir resim üslubunu kullanmış, 
mekanı belirginleştirmemiş ve betimlediği vücutlarda anatomik doğrulardan çok, ya-
ratmayı amaçladığı etkiyi ve mesajı göz önünde tutmuştur. (…) Goya’nın betimlediği 
sahnenin herhangi bir ahlaki mesajı da yoktur. Ahlaki ve hukuki ilkelerin geçerlilikle-
rini yitirdikleri bir anı betimler (2005, s. 55).

Dolayısıyla Goya’nın ortaya koymuş olduğu birçok yapıt, bu türden bir bilinç içeriğini taşı-
makla birlikte, doğrudan deneyimlenen toplumsal bir travmanın izlerini, yüzyıllar ötesine 
taşıyarak, kolektif belleklerde ışımasını olanaklı kılmıştır.

Sanatta gerçeklik üzerine Yuriy M. Lotman, “Sinema Estetiğinin Sorunları” adlı kitabında 
şöyle söylüyor: “Sanat yalnızca aynanın cansız otomatikliğiyle gerçekliği yansıtmaz, sanat 
gerçekliği, görüntülerini göstergelere dönüştürdüğü anlamlarla doldurur. Sanatın amacı 
herhangi bir nesneyi yalnız yansıtmak değil, onu anlam taşıyan bir duruma getirmektir.” 
(Lotman, 1999, s. 31). Lotman’ın sanat ve gerçeklik arasında kurduğu bu ilişki, sanatçının 
bilinçli bir seçme eylemini imliyor olmasıdır. Öte yandan, bu seçim daha çok, sanatçının, 
hayatı bütünsel olarak kavranmasına ilişkin diyalektiği, bir tür yöntem olarak yaşam pratiği-
ne aktarabilmesidir. Nitekim bu türden bir zihinsel eylemlilik, çoğu kez bir yanılgıdan ibaret 
olan dış görünümlerin, yani yerleşik bilme ve görme alışkanlıklarının ötesinde, hayatı kav-
rayış bakımından yeni bakış açısını olanaklı kılmaktadır. Bertell Ollman, tam da bu noktada, 
diyalektik düşünme yöntemini ve kazanımlarını şöyle açıklamaktadır:

Diyalektik (…) toplumun nereden gelip nereye gittiğini, toplumun ne olduğunun bir 
parçası olarak ele almaya bizi zorlar ve herkesin ve her şeyin birbiriyle bağlantılı ol-
duğu bir sürecin hem özneleri hem de kurbanları olarak bu süreci etkileme gücüne 
sahip olduğumuzu fark etmemizi sağlar. (…) Diyalektik bu noktada bizi hâlihazırda ne 
tür değişimlerin ortaya çıktığını, ileride ne tür değişimlerin ortaya çıkabileceğini sor-
gulamaya iter (2011, s. 35).

Ollman’ın söylediklerinden hareketle, diyalektik yöntem, hayatı kavramak ve anlamlı hale 
getirmek konusunda oldukça yetkin bir bilinç olanağını sürekli hale getiriyor ve özü gereği 
durağan bir yapıdan çok, devingen bir zihinsel eylemliliği koşulluyor. Bu açıdan bakıldı-
ğında, Benjamin’in tarihi algılayışı ile “şimdiyi ve geleceği” kavramak için ileri sürdüğü 
“diyalektik imge” kavramı, diğer alanlarda olduğu gibi, sanat alanında da oldukça dikkate 
değer bir yol gösterici niteliğindedir. Nitekim Thompson’ın da daha önceden belirttiği üze-
re: “Etkili görsel stratejiler geliştirmekte sıkıntı yaşayan toplumsal hareket bağlamında”, 
sanatçıların ürünlerinin yapılanma sürecinde, sanatı ve hayatı kavrayışlarında ileriye dönük 
doğrudan bir algı değişikliği yaratarak, bilginin bir tür davranışa dönüşme halini olanaklı 
kılmaktadır. 
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Görsel 3. Otto Dix, 1927, Sokak Çatışmaları / Street Fight. Weimart. Erişim: 24.06.2016 
http://weimarart.blogspot.com/2010/06/otto-dix-street-fight.html

Konuya ilişkin bir diğer örnek, Otto Dix’in 1927 tarihli, Sokak Çatışmaları adlı yapıtıdır 
(Görsel 3). Dix de tıpkı Grosz ve Beckmann gibi Nazi baskılarına maruz kalmış ve Nazilerce, 
çalışmaları dejenere sanat olarak değerlendirilmiş ve Alman müzelerinden eserleri çıka-
rılmıştır. Söz konusu yapıtın orijinali,  1945 yılında Nazi subaylar tarafından yok edilmiş ve 
günümüze kimin çektiği bilinmeyen bir fotoğrafı kalmıştır.

Dix, içerisinde bulunduğu tarihsel süreci belki de en derinden hisseden ve savaş/şiddet 
olgusunu cephede savaşarak yaşayan sanatçılardan birisidir. Nesnel koşullar onu, ister 
istemez politik bir sanatçıya dönüştürmüş ve bunun sonuçlarını neredeyse hayatı boyunca 
yaşamıştır.  Sanatçı, bu resmi yaptığında Hitler iktidarda değildi; ancak daha sonraları Nazi 
hareketine destek veren Freikorps adı verilen aşırı sağcı silahlı milislerin, sivil halka karşı 
giriştiği bir sokak saldırısının resmidir. 1918 yılında kurulan Weimar Cumhuriyeti, 1933’te 
Hitler’in Şansölye olması ile sonlanan döneme verilen addır. Nitekim söz konusu yapıtta 
yer alan askerlerin Freikorps birlikleri olduğu kesindir ve aşırı sağ harekete angaje olmakta 
direnç gösteren sivilleri katletmektedirler. Resimde dikkat çeken ilk unsur, Dix’in belli bir 
tarihsel referansı kullanmış olmasıdır ki bu durum çağının bir tanığı olarak sanatçı, Goya ile 
benzer bir zemini paylaşmıştır. Dix, söz konusu yapıtında,  Goya’nın 3 Mayıs 1808 adlı res-
mini referans olarak almıştır, Goya’nın resmi üzerinden yüz yıldan fazla bir zaman geçmiş 
olmasına rağmen, insanoğlunun, ulusal veya uluslararası bir buhran anında savaşı sorun 
çözen bir yöntem olarak görmesidir belki de Dix’in yaptığı uyarılar. Nitekim 1951 yılında, 
benzer uyarıları bu kez de Kore’de Katliam adlı yapıtıyla Picasso, 1973 tarihli Vietnam II 
yapıtıyla Leon Golub tekrar tekrar hatırlatacaklardır insanlığa.
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Alman yazar Paul Ferdinand Schmidt, 1923 yılında Dix’in sanatı kavrayışı için şunları yaz-
mıştır: “Dix gerçeğin boğazına yapışır: çirkinliklere çirkinlikle yaklaşır, normalde sanat ola-
rak tanımlanan şeye en ufak ödün bile vermez. Hem ilham verici, hem kışkırtıcıdır: Şeklin ve 
içeriğin arasında fark olmaması, hayatın en derin uçurumlarından ve işkence aletlerinden 
uzaklaşmaması ve varolmanın verdiği acı açık ve nettir…” (Schmidt’ten Aktaran Keuerleber, 
2005, s. 22).

Dolayısıyla, Dix’in sanatının belki de en dikkat çekici yönü, sürekli olarak kendi deneyim-
lerinden çıkarak, hayatın çelişkili durumlarını sanatının temel dayanak noktası haline ge-
tirmesidir denebilir. Nitekim Benjamin’in de diyalektik imge kavramına ilişkin en çok öne 
çıkardığı düşüncesi, toplumsal çelişkiler ile olan hesaplaşmaydı bir bakıma.

Görsel 4. Max Beckmann, 1938, Ölüm / Death. Theartstack. 
Erişim: 16.06.2016. https://theartstack.com/artist/max-beckmann/death-1938

Bir diğer örnek,  Max Beckmann’ın “Ölüm” adlı yapıtıdır. Sanatçı, politik görüşleri nedeniy-
le, Hitler tarafından, dönemin birçok Alman sanatçısı gibi Kültürel Bolşevik olarak addedi-
lerek, 1937 Naziler tarafından düzenlenen Yoz Sanat sergisinde Alman toplumuna teşhir 
edilmiştir. Sanatçının “Ölüm” adlı yapıtı, yaklaşık bir yıl önce yapmış olduğu “Doğum” adlı 
yapıtı ile karşıt ilişkiler üzerine kurulmuştur (Görsel 4). Ölüm ve yaşam arasında belli bir 
diyalektik ilişki vardır. Tam da burada, John Berger, konuya ilişkin düşüncesini şöyle açık-
lamıştır: 

Ölümün hayat için gerekli olduğunu söylemek beylik bir laftır, ama doğrudur da. 
Fakat ne tarzda bir çelişkidir bu? Hayata hiç benzemeyen bir tarzda ölümün hiçbir 
çelişkiyi içermediği midir yoksa? Ölüm tekildir. Hiçbir ölüm bir başka ölümü içermez, 
Kendisi dışında hiçbir şeyi kapsamaz, kendisi de bir hiçtir. Tekil olduğu için de kısmi-
dir: düşünebileceğimiz hiçbir bütün tekil olamaz. (…) Hayat ölümü içerebilir, ama ölüm 
hayatı içeremez (1987, s. 69).
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Görsel 5. Pablo Picasso, 1937, Guernica. 
Pablo Picasso. Erişim: 23.08.2016 https://www.pablopicasso.org/guernica.jsp

Nitekim diyalektik imge kavramının Batı sanatı içerisinde, belki de en çok üzerinde durul-
ması gereken yapıtlardan biri Picasso’nun “Guernica” adlı eseridir. “Guernica” kuşkusuz, 
20. yüzyılın en çok üzerinde konuşulan yapıtı olmuştur ve güncelliğini halen korumaktadır. 
Picasso, I. Dünya Savaşı boyunca savaşa karşı muhalif bir tutum sergilemiş olsa da, resimle-
rinde doğrudan bu konuyu ele almamıştır. Ancak, insanoğlunun o güne değin yaşadığı en 
büyük yıkımın ilki olan, I. Dünya Savaşı’nın sonuçları karşısında, dönemin birçok sanatçısı 
gibi, Picasso’da muhalif bir çizgide konumlanmıştır.

İspanya hükümeti, Paris'te 1937 yılında gerçekleştirilen Dünya Fuarı’nda, İspanya’ya ait bö-
lümde sergilenmek üzere, aynı yılın Ocak ayında, Picasso’ya bir resim siparişi vermiştir. Bu 
süreç içerisinde Picasso, verilen sipariş resmin konusu üzerinde çok düşünmüş ve kimi ön 
çalışmalar yapmıştır. Nitekim 26 Nisan 1937 günü Franco’nun isteği üzerine, Alman Nazi 
uçaklarının küçük Bask kasabası Guernica’yı bombalamasının ardından, binden fazla sivilin 
ölümüyle sonuçlanmıştır. Picasso, Paris’te yaşadığı dönemde meydana gelen bu olaydan 
büyük bir üzüntü duymuş ancak aradığı ve inandığı konuyu da bulmuştur. 1 Mayıs 1937’de 
ilk eskizlerine başladığı “Guernica” resmi Temmuz ayında ilk kez sergilenmiştir (Görsel 5). 
Picasso, esasen muhalif yönünü 1936 yılından itibaren ortaya çıkarmıştır denilebilir; çünkü 
ülkesinin bir iç savaşın içine girmiş olması ve Franco’nun Cumhuriyetçilere karşı giriştiği 
şiddetli baskılar sonucunda Picasso da dönemin birçok aydını gibi daha fazla yan tutmaya 
başlamıştır. Picasso, Guernica resmi üzerinde çalıştığı sıralarda verdiği bir demeçte, şunları 
söylemiştir:

İspanya iç savaşı, insanlığa ve özgürlüğe karşı, gerici bir savaştır. Bir sanatçı olarak 
bütün yaşamım, sanatın ölümüne ve gericiliğe karşı mücadelen ibarettir. Bir an için, 
ölüm ve gericilikle uyum içinde olabileceğimi kim düşünebilir? (…) Gerek benim Guer-
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nica dediğim, halen üzerinde çalıştığım duvar resminde, gerekse son çalışmalarımda, 
İspanya’yı bir ölüm ve kan gölüne çeviren askeri çevrelere olan tiksintimi bütün çıp-
laklığıyla dışavurmaktayım (2001, s. 159).

Picasso’nun “Guernica” yapıtı 349× 776 cm boyutlarında ve tuval üzerine yapılmış anıtsal 
bir resimdir. Serol Teber, kitabında Picasso’nun ilk eskizleri için, şöyle söylemiştir: “Picas-
so’nun bu ilk çalışmasında, Guernica bombardımanı ile ilgili ne uçaklar, ne saldırı, ne sa-
vaşçıları, ne acı, ölüm, hatta ne de politik bir simge, iz, mesaj görülür.” (1985, s. 45).

Birinci Dünya Savaşı’ndan sonra ekonomik ve sosyal alanlardaki gelişmeler savaş önce-
sindeki beklentileri haklı çıkarması bir yana, savaş sonrası Avrupa ülkelerinin birçoğu eko-
nomik olarak çökmenin eşiğine gelmiştir. Dolayısıyla neredeyse bütün toplumları kuşatan 
ekonomik ve sosyal buhran, beraberinde işsizlik sorununu getirerek toplumsal dinamikleri 
yeniden harekete geçirecek militarizmi doğurmuştur. Avrupa’nın kapitalist ülkelerinde ya-
şanan bu toplumsal kırılmalar sosyal hayat içerisinde farklı boyutlarda kendisini var ederek, 
faşist hareketlere ortam hazırlamıştır bir bakıma. Nitekim 1930’lu yılların başında Hitler’in 
yükselişindeki en büyük etkenlerden birkaçı sosyal adaletsizlik ve ekonomik durgunluk-
tur. Avrupa şehirlerinde, dönemin aydınlarının çok daha önceden farkına vardıkları, savaş 
sonrası yaşanan sosyal ve ekonomik durum, onlara göre yaklaşmakta olan İkinci Dünya 
Savaşı’nın ilk işaretleriydi aslında. Bu süreçte sanatın çekim merkezi olan Paris’te, sanat-
çılar, oluşan bu toplumsal sorunları çok yakından takip etmişler ve sanatsal üsluplarında 
toplumsal eleştiriyi bir tür tartışma alanı olarak görmüşlerdir. Dolayısıyla dönemin koşul-
larının yaratmış olduğu “tarihsel buhranı” bir “sonucun” tartışılmasından çok “nedenlerin” 
tartışıldığı bir zeminde kendilerini tarif etmişlerdir. Bu dönemin en önemli temsilcilerinden 
ve yapıtlarıyla yeni tartışma olanakları yaratan Picasso: “Sömüren- sömürülen, saldırgan- 
saldırıya uğrayan, militarizm-emekçi sınıflar ilişkisini, sembolik olarak Antik Çağ mitolojile-
rinde yarı boğa, yarı insan olarak simgeleştirilen “Minotaur” söylencelerinden esinlenerek 
resimlendirmeye başlamıştır (Teber, 1985, s. 170).

Benjamin’in diyalektik imgesinin yer aldığı “Pasajlar” yapıtı ise tam da bu sürecin ürünüdür 
denebilir; çünkü Benjamin’in 1927 yılında başladığı söz konusu yapıt, Nazilerden kaçma 
teşebbüsünün başarısızlığa uğramasının ardından, 1940 yılında intiharıyla son bulmuştu. 
Başka bir deyişle Benjamin’in “Pasajlar” yapıtı, gelişim sürecini Hitler’in iktidarı sırasında 
tamamlamıştır; ancak yine aynı iktidar tarafından söz konusu yapıtın tamamlanması dolaylı 
yollardan da olsa engellenmiştir.

Thompson’ın diyalektik imge için örnek gösterdiği birkaç resimden biri Picasso’nun “Gu-
ernica” resmidir. “Guernica”, sanat tarihinde üzerine en çok yazı yazılan resimlerden biri 
olması, çok sıra dışı bir şey değil kuşkusuz; ancak Thopmson’ın ileri sürdüğü bu görüş, 
Guernica’yı bir de Benjamin’in bakış açısından okumayı olanaklı hale getirmektedir, dolayı-
sıyla Benjamin’in tarihin anlaşılabilmesi için; “diyalektik imgelerin kümelenme fikriyle yan 
yana getirilerek okunması” görüşüyle de doğrudan örtüşmektedir. Bu bağlamda Thomp-
son, Guernica’nın gözlerden kaçan bambaşka bir yönünü vurgulayarak, Benjamin’in sözünü 
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ettiği, diyalektik imgenin görünür kılınmasına dikkatleri çekerek, sanat tarihinin en güçlü 
resimlerinden biri olmasındaki nedenselliği tartışmaya açıyor bir bakıma.

Buck-Morss ise “Görmenin Diyalektiği” adlı kitabında, Thompson’ın ileri sürdüğü görüşünü 
destekler nitelikte, söz konusu diyalektik imge kavramına açıklık getirebilmek amacıyla, 
bazı sorular sormuş ve cevaplamıştır:

Bir felsefi temsil biçimi olarak “diyalektik imge”yi nasıl anlamamız gerekiyor? “Toz” 
böyle bir imge miydi? (…) Ya da metalar? Ya da bizatihi pasajlar? Evet kuşkusuz- fa-
kat bu göndergeler ampirik olarak verildikleri için değil, hatta eleştirel açıdan meta 
toplumunun simgesi olarak yorumlanmalarıyla da değil, tersine diyalektik olarak “inşa 
edildikleri” için, “tarihsel nesneler” olarak, siyasal anlam yüklü monadlar olarak, ta-
rihin sürekliliğinden “vareste kılınmış” ve şimdide “edimsel” kılınmış oldukları için 
(2010, s. 245-246).

Buck-Morss’un sorulara verdiği cevaplar göz önüne alındığında, her şeyden önce bir imge-
nin diyalektik olabilmesinin ön koşulu, “tarihsel sürekliliğinden koparılması, şimdinin ger-
çekliğinde görünür kılınması ve bütün bu olguların diyalektik bir biçimde “inşa” edilmesiy-
le” mümkün olabilmektedir. Nitekim “Guernica” eserinde yer alan her bir imge Buck-Mor-
ss’un sözünü ettiği, “siyasal anlamlar yüklü monadların ve tarihsel anlardan koparılan ve 
şimdinin somut varlığında kendisini gösteren” imgeler bütünüdür. Picasso’nun buradaki 
en büyük başarısı, tıpkı Benjamin’in tarihi anlamak için başvurduğu yöntemi, kendi resmini 
“inşa” ederken benzer bir diyalektik süreci işletmiş olmasından kaynaklanmaktadır. 

Picasso 1930’lu yılların başlarında Antik Yunan mitolojisinden yola çıkarak “Minotaur” çi-
zimleri yapmaya başlamıştır. Mite göre; “Girit Kralı Minos’un boğası anlamına gelen Mi-
notaur, insan bedenli, boğa başlı bir mitoloji kahramanıdır.” (Teber, 1985, s. 170). Serol 
Teber’e göre söz konusu mitos: “Anaerkil dönemin Tanrısı Boğa ile ataerkil dönemin Tanrısı 
Zeus’un karşılıklı savaşımlarını simgelemektedir.” (1985, s. 171). Picasso, Antik Yunan’a ait 
bu miti koparıp alarak, kendi döneminin kaba militarist yönetimlerine karşı, eleştirel bir 
alegoriyle ele alarak gerçeklik karşısındaki çok yönlü kavrayışını toplumsallaştırmıştır. Bu 
bağlamda Çek kuramcı Karel Kosík, şunları söylemiştir: “Bir sanat eseri tüm bir dünyayı 
ancak onu oluşturduğu ölçüde ifade eder. Gerçekliğin hakikatini açığa vurduğu ölçüde, 
gerçeklik sanat eseri aracılığıyla konuştuğu ölçüde bir dünya oluşturur. Bir sanat eserinde, 
gerçeklik insana seslenir.” (2015, s. 117).
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Dönem itibariyle İspanya, İtalya ve Almanya’da ortaya çıkan aşırı sağ hareketlerin bütün 
liderlerini, Picasso, antik tiranların savaşlarına benzetmektedir. Nitekim 1937 yılının Ocak 
ayı başlarında General Franco’ya duyduğu öfkeyi anlatan “Franco’nun Yalanı ve Düşü” adlı 
gravür eserini yaratmış ve ardından bunu, bir resim dizisi haline getirmiştir (Görsel 6). 
Franco’nun İspanya’da tek güç olma hayaline karşı, oldukça ironik bir tutum sergilediği söz 
konusu resimlerde Franco’yu: “Antik Çağ yontuları biçiminde sembolleştirdiği, güzelliklere 
ve gerçeklere saldıran; Güneşe saldırmaya kalkan, paraya tapınan ve bir boğa başı biçi-
minde sembolize ettiği İspanya halkının direnişi karşısında tüm çirkinliklerini göstermeye 
hazır bir yaratık olarak sergilemiştir.” (Teber, 1985, s. 179). Picasso’nun “Franco’nun Yalanı 
ve Düşü” diye adlandırdığı bu resim dizisinde, sanatçının, yaşadığı dönemi yalnızca ardı 
ardına gelen “tarihsel olaylar silsilesi” olarak değil ya da bir dönemin görsel tarih yazımı 
gibi de değil, görünenlerden yola çıkarak görünmeyenlere ilişkin söylediklerine bakmak 
ve bunu kavramak için başvurduğu düşünme biçimine bakmak gerekmektedir. Nitekim 
sanatçı, yaşanmakta olan çağın, bütün siyasal-toplumsal koşullarını diyalektik bir düşünme 
biçimiyle ele almıştır, dolayısıyla yapıtlara ilişkin bir çözümleme yapmanın temel koşulu da, 
Picasso’nun sanatı algılayışındaki zihinsel süreci nasıl işlettiğine bakmaktır.

Benjamin’in edebi bir kavram olarak alegoriye yaklaşımı, daha çok diyalektik imgelerin ne 
olduğu yönündeki sorulara cevap ararken kullanılması gerektiği yönündedir. Edebiyat ku-
ramcısı Peter Bürger, Benjamin’in bahsettiği kesintisiz tarih anlayışı içinden: “Uzak geçmi-
şin modern olanla yakınlaşması” olarak algılamasını önemli bulmakla birlikte, geçmişe ait 
imgeleri bugüne getirilebilme kabiliyeti bağlamında, alegoriyi dikkate değer bulmaktadır.” 

Görsel 6. Pablo Picasso, 1937, Franco’nun Yalanı ve Düşü / Franco's Lie and Dream. 
Wikiart. Erişim: 23.08.2016. https://www.wikiart.org/en/pablo-picasso/dream-and-lie-of-franco1937-1
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(Aktaran Buck-Morss, 2010, s. 249-250). Nitekim: “Benjamin’in ekspresyonist bir biçim 
olarak alegoride önemli bulduğu montaja-benzer yapılandırma modern sanatın çağdaş 
deneyimini yansıtıyordu.” (Buck-Morss, 2010, s. 250).

Picasso’un Franco’nun Düşü ve Yalanı adlı resminde başvurduğu alegorik anlatım, Höch ve 
Heartfield’in Alman tarihi ile hesaplaştıkları eserleri akla getirir. Nitekim Picasso da diğer 
sanatçılar gibi söz konusu resminde, belli bir tarihsel anda gerçekleşen siyasal bir olguyu, 
karşıtlıklar üzerinden giderek, eleştirel bir bakış açısını mümkün kılmıştır. Benjamin’in bir 
noktaya kadar gerici bulduğu alegori ve mit; tekniğin olanakları, gerçekliğin kavranışı ve 
eleştirellik gibi niceliksel ve niteliksel olgularla belirli bir noktada kırılmış olmaktadır böy-
lelikle. Susan Buck-Morss, tam da bu noktada konuyu şöyle açıklamıştır: “Doğa ve tarihin 
ideolojik şekilde kaynaştırılması, Heartfield tarafından alegorik bir fotomontajla yeniden 
üretildiğinde gösterge ile gönderge arasındaki boşluğun gözle görülür kalmasını mümkün 
kılmakta ve böylece bunların içeriğini bir eleştiri biçiminde temsil etme fırsatı sunmakta-
dır.” (2010, s. 80).

Benjamin, mitoloji ve alegori kavramlarını birçok çağdaşından farklı bir biçimde yorumlu-
yordu, özellikle gerçeküstücülerle arasındaki görüş ayrılığını, Benjamin’in Aragon’a yazdığı 
mektubundan yola çıkarak yorumlayan Rolf Tiedemann, şunları söylemiştir:

İlk gerçeküstücüler, gerçeklik ile düşü, düşlenmiş, gerçekliğini yitirmiş gerçeklik ola-
rak karıştırmışlardı ve bu yol yitiminden güncel uygulamaya ve onun gereklerine dö-
nüş olanaksızdı. Benjamin, Aragon’a, onun “düşlerin alanında kalmakta direndiğini”, 
onda mitolojinin “kaldığını” ileri sürerek itiraz ediyordu; söylemek istediği, Aragon’un 
mitolojisinin salt mitoloji olarak kaldığı, aklın egemenliği altına girmediğiydi (Benja-
min, 2014, s. 17- 18).

Tiedemann, burada dikkate değer bir çıkarımda bulunarak, Benjamin’in diyalektik imgesi 
ile ondan tam olarak ne anladığını, mitlere ve alegoriye yaklaşımındaki bilinçli tercihlerini 
kavramış görünmekle birlikte, çok önemli bir bakış açısını bizlere kazandırmıştır. Benja-
min’in Aragon’a yaptığı eleştiri kuşkusuz çok önemlidir; çünkü gerçeküstücülerle ayrıl-
dıkları temel noktayı açık bir şekilde dile getirerek, bunun aynı zamanda “sanat ile hayat” 
arasında kurulan ilişkinin niteliği bağlamında olduğunu da belirtmektedir. Tiedemann, 
Benjamin’in gerçeklikle kurduğu ilişkiyi şöyle yorumlamaktadır: 

Buna göre her şimdiki zaman, tarihin belli anlarıyla eşzamanlı olmalıdır; tıpkı geçmişte 
kalan her şeyin tek tek ancak belli bir dönemde “okunabilir” olması gibi - bu dönem, 
“insanlığın gözlerini ovuşturarak belli bir düşsel görüntüyü bu yapıyla saptadığı andır. 
(…) Bütün bunları, On dokuzuncu yüzyıl’ın düşünden uyanılması gerçekleştirecektir. 
Bu nedenle “bir düşten uyanma girişimi”, Benjamin’e göre “diyalektik dönüşümün en 
iyi örneği” olmaktadır (2014, s. 18-19).

Tiedemann’ın yapmış olduğu bu yorum doğrultusunda, Picasso’nun sanat anlayışındaki tu-
tarlı ve ilerici bakış açısı, çok daha iyi anlaşılmaktadır. Tıpkı Benjamin’in de belirttiği üzere, 
Picasso’nun resimlerinde alegori ve mit öğelerine yer verirken, resimlerini kendi dönemi-
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nin siyasal dinamikleriyle birlikte ve diyalektik bir anlayışla inşa ettiği açıkça görülmektedir. 
Dolayısıyla, Picasso’nun, dönemin bazı gerici sayılabilecek akımlarından ve görüşlerden 
bilinçli bir biçimde ayrıldığı dikkate değerdir. Burada önemle üzerinde durulması gereken 
konu; bir sanatçının, mitleri ve alegoriyi sanatının bir parçası haline getirirken, amacının ne 
olduğu yönündeki sorudur. Benjamin, Aragon’u eleştirirken: “Düşlerin alanında kalmakta 
direndiğini” ve “tarihsel alanda uzaklara romantik bir tutumla bakmaya” eğilimli olduğunu 
söylemiştir (2014, s. 18). Dolayısıyla da bu türden bir algının, gerçeklik karşısında hiçbir 
inandırıcılığının olamayacağı görüşündedir. Burada Olmann’ın aktarımıyla, Marx’ın diyalek-
tiğin temel sorunu hakkında Roma mitolojisinde yer alan Cacus’tan verdiği örneği hatırla-
makta yarar var:

Yarı insan, yarı canavar olan Cacus hayatını mağarada sürdürür, sadece geceleri o 
da öküz çalmak için dışarı çıkardı. Öküzleri çaldığını kimse anlamasın diye de onları 
başlarından itip geriye doğru sürükleyerek mağarasına götürürdü ki herkes öküzlerin 
ayak izlerine bakıp onların aslında mağaradan dışarıya doğru kaçtıklarını sansın. Köy-
lüler her sabah kalkıp da öküzlerini yerlerinde bulamadıklarında Cacus’u suçlamaz, 
ayak izlerinin gittiği yöne bakarak öküzlerin Cacus’un mağarasından çıkıp kırda kay-
bolduklarını sanırlardı (Aktaran Ollman, 2011, s. 24).

Marx’ın burada ısrarla üzerinde durduğu en temel sorunsal; yalnızca görünümleri esas 
alan görme alışkanlıklarının, özünde eksik bir bilme ve algılamaya ilişkin kuşkuların gide-
rilememesi ya da gerçekliğe ulaşmada, kanıların bilişsel alanla yer değiştirerek, sürekli 
olarak gerçeklik zemininin yitirilmesi ve bir tür yanılsama (illüzyon) evreninin içerisine hap-
solunması durumunu işaret etmektedir. Bu bağlamla, Picasso’nun sanatı algılayış biçimi 
ilişkilendirildiğinde, onun gerçekle kurmuş olduğu diyalektiğin temeli, belki de onun şu 
sözlerinde aranmalıdır: “Sanatkâr, (…) bu dünyada olan biten şeyleri her zaman bilen ve 
bunlarla kendisini biçimlendiren siyasal bir varlıktır. Benim bu davranışlarım, yaşamımın, 
çalışmalarımın mantıksal bir sonucudur.” (Teber, 1985, s. 62).

Picasso’nun burada söylediklerinin belki de en can alıcı noktası, sanatçının: “Bu dünyada 
olan biten şeyleri, her zaman bilen ve bunlarla kendisini biçimlendiren siyasal bir varlık-
tır” sözüdür (Teber, 1985, s. 62). Ollman, Picasso’nun sözünü doğrular şekilde, diyalektik 
kavramını şöyle açıklamaktadır: “Diyalektik, gerçekte olmayan bir şeyi düşünceye eklemez. 
Diyalektik, daha çok dünya üzerine düşünürken sınırların nasıl çizileceği ve birimlerin nasıl 
oluşturulacağı (ki diyalektikte buna “soyutlama” denir) meselesini gündeme alır.” (Ollman, 
2011, s. 26). Picasso’nun birçok resminde yer alan mitolojik öğeler, onun sanatına herhan-
gi bir gerçeküstücü anlam katmamıştır, tersine Picasso’nun sanatı, gerçekle kurduğu diya-
lektiğin çözümlenmiş olduğu gerçeğinde kendisini var etmiştir. Özellikle 1930’lu yıllardan 
günümüze değin, birçok sanat eleştirmeninin ısrarla Picasso’nun siyasi içerikli resimlerini 
başarısız gibi gösterme çabalarının aksine, Picasso tam olarak bunu başarmış bir sanatçı 
örneği olarak karşımıza çıkmaktadır. Başka bir deyişle, Picasso, sanat ve siyaset ilişkisini 
kurarken, bunu asla kaba bir propaganda formuna dönüştürmeden başarmış ve hayatı ku-
şatan bütün olguları sanatıyla bütünleştirerek diyalektik bir kavrayış geliştirmiştir.
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Picasso’nun “Guernica” eserinin bir reprodüksiyonu, New York’taki Birleşmiş Milletler bi-
nasının duvarındadır. Nelson Rockefeller tarafından yaptırılan bu reprodüksiyon, “savaşın 
dehşetinin bir hatırlatıcısı olarak oradır” ne var ki, Amerika’nın Irak işgali başlarında, kamu-
oyunun gözü önünde, ironik bir olay cereyan etmiştir:

5 Şubat 2003’te Colin Powell ve John Negroponte’un basın toplantısı sırasında tab-
lo, görünmemesi için büyük mavi bir örtüyle örtüldü. Ertesi gün bu örtünün, şiddet 
dolu sahnelerin arka planda kötü göründüğü ve konuşmacıların yüzlerinin tam üze-
rinde atın kalçasının yer aldığı gerekçesiyle, televizyon habercileri tarafından istendiği 
açıklandı. Ancak bazı diplomatlar basına verdikleri demeçlerde, Bush hükümetinin, 
Powell’ın Irak’taki savaşa ilişkin açıklamalar yaparken arkada bu resmin gözükmesini 
istemediğini ve BM yetkililerine bu konuda baskı yaptığını söylediler (Cohen, 2003).

Nitekim Amerika’nın Irak’ı işgali, Powell ve Negroponte’un düzenlediği basın toplantısının 
ardından, resmi kayıtlara göre 20 Mart 2003 yılında başlamıştır. ABD’nin işgali süresince, 
yaklaşık bir milyon Iraklı sivilin hayatını kaybettiği ve binlercesinin işkenceden geçirildiği, 
bugün resmi kaynaklarca da doğrulanmaktadır. Bugün, Bush yönetiminin o günlerde, söz 
konusu resmin üzerini neden kapatmak istedikleri daha iyi anlaşılmaktadır. Bir sanat ürünü-
nü görünmez kılma girişimi, bir iktidar için, neden bu kadar önemli olmuştur? Tıpkı Picas-
so’nun 1937 yılında yaptığı “Guernica” resminde öngördüğü, yaklaşan II. Dünya Savaşı’na 
benzer bir öngörüsü mü vardır Bush hükümetinin? Kuşkusuz bu resim, Picasso’nun savaşa 
karşı tutumunun en somut göstergesidir. Kendi döneminin faşist iktidarları tarafından ku-
şatılmış hayatı reddeden sanatçı, bu politik duruşunu, tüm eleştirilere rağmen, ölümüne 
değin ısrarla sürdürmüştür. Picasso, “sanatkâr, siyasal bir varlıktır.” derken, esasen hayatın 
her alanını kapsayan bir durumu da işaret ediyordu (Teber, 1985, s. 62). İnsanoğlunun ilkel 
topluluklardan uygar toplumlara dönüşme serüveni aynı zamanda, onun siyasal serüveni-
nin de eşzamanlı bir göstergesi durumundadır. Bu açıdan bakıldığında, Benjamin’in tarihi 
kavramak için kullandığı diyalektik imgelerin, bizatihi siyasal birer olgu olduğu kavranmak-
tadır. İşte Picasso’nun sanatı algılayışı da burada çözümlenmektedir. Picasso, “hayatı ve 
insanları tanımak için resim yapıyorum” demiştir. Onun hayatı kavramak için giriştiği bu 
yöntem, ortaya koyduğu sanat ürünleriyle, siyasal gerçeklik arasında kurduğu diyalektik 
ilişkiler birbirinden ayrı düşünülmemelidir, tersine biri diğerinin koşullayıcısı durumundadır 
çünkü. O halde Picasso, “Guernica” yapıtını inşa ederken hangi süreçlerden geçmiştir? 
Ve bu anıtsal resmin üzerine, bugün hala yeni bir şeyler söylemek nasıl olanaklı olabil-
mektedir? Bu soruların cevabı esasen, Picasso’nun yaşadığı tarihsel dönemin benzersiz 
koşullarından kaynaklanmaktadır bir bakıma. Avrupa’nın içinde bulunduğu ekonomik ve 
siyasal gerilimlerin, sosyal hayatın içerisinde en çok hissedildiği zaman dilimi olan, 20. 
yüzyılın başları ile ortaları arasında yaşanan iki büyük dünya savaşı, burada belirleyici bir 
rol oynamıştır kuşkusuz. Özellikle, “I. Dünya Savaşı” sonrasında, beklenen!3 ekonomik ve 

3 Birinci Dünya Savaşı öncesinde birçok Avrupalı sanatçı ve aydın, savaşın bir gereklilik olduğu kanısındaydılar. Ancak, 
savaşın getirdiği yıkım ve sosyal/ekonomik buhran, bu türden bir desteği anlamsız kılmıştır.
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sosyal gelişmelerin sağlanamaması, sınıfsal farklılıklar arasındaki ayrımı daha da derinleş-
miştir. Bu bağlamda, daha sonraları Hitler’i iktidara taşıyan en önemli etkenlerin başında, 
Almanya’daki işsizlik durumu ve toplumsal ayrışmalar olacaktır.

Dönemin tarihsel koşulları dikkate alındığında, Picasso’nun “Guernica” yapıtı ile onun tanık 
olduğu tarihsel an arasındaki ilişki oldukça güçlüdür. İlk kez Temmuz 1937 yılında Paris’te 
düzenlenen Dünya Fuar’ında sergilenen “Guernica” uluslararası kamuoyunda büyük yankı 
yaratmıştır. Öyle ki kimi sanat eleştirmenlerince yapıt, o güne değin yapılan “savaş karşıtı” 
en güçlü resim olarak tanımlanmıştır. Teber ise kitabında, söz konusu resim için, şunları 
söylemiştir:

Guernica hiç kuşkusuz politik bir resimdir. İçinde çok büyük bir mesaj vardır… Ve 
Guernica politik içerikli olduğu, yan tuttuğu, ancak bunu kaba belgiler ardına sığınma-
dan, sığlaşmadan, çok onurlu, çok görkemli ve çok da güzel bir biçemde verebildiği 
için büyük bir sanat yapıtı niteliğini kazanmıştır… Gerçekten de Picasso, Guernica ile 
sanatın yanlılığının genel bir antlaşmasını yapmıştır. Bir başka deyişle, Guernica’dan 
sonra, artık sanatın yansızlığından, suya sabuna dokunmayan, sanat için sanattan söz 
etmek olanaksızdır… Picasso bunun manifestini üretmiş, sergilemiştir (1985, s. 60).

“Guernica” yapıtı üzerine oldukça fazla şey söylenebilecek olanakları içerisinde barındır-
maktadır. Picasso, söz konusu resminde yer alan imgelerin her birini, bir diğeriyle diyalektik 
ilişki içerisinde olacak biçimde yapılandırmıştır. Nitekim resimde yer alan imgelere odakla-
nıldığında: boğa, at ve kuş imgeleri ile bir çocuk, bir savaşçı ve dört kadın figür yer almak-
tadır. Resimde yer alan her bir imge, belli bir nedensellik ilkesiyle bir arada kullanılmıştır. 
Örneğin resmin sol alt kısmında, yerde yatan savaşçı: “ (…) Eski dinsel yapılardaki biçimini 
korumakta, ancak kırık da olsa bir kılıcın kabzasını tutan yumruğunun yanı başında açan 
çiçekle birlikte, geçmiş çağın değil, gelecek umutlu, özgür günlerin muştusunu üretmek-
tedir.” (Teber, 1985, s. 60).

Buradan hareketle, Picasso, esasen her imgeyi hem kendi içerisinde bir diyalektikle hem 
de öznel varlığının dışında çevresiyle olan ilişkisinde benzer diyalektik düşünce sürecini 
işleterek, yapıtın bütününde bu ilkeyi sağlamıştır. Nitekim Benjamin’in sözünü ettiği diya-
lektik imge kavramının tanımında yer alan: “Birbirinden ayrı ama bir yandan da birbiriyle 
ilişkili iki anın bileşimidir.” (Thompson, 2013b, s. 4) ifadesiyle doğrudan örtüşmektedir. Do-
layısıyla Picasso’nun düşünme eylemi içerisinde ortaya çıkan imgeler, eklektik bir biçimde 
kotarılan imgeler yığını değil, tersine diyalektik bir yapısallıkla inşa edilmiş bir başyapıt 
olarak karşımıza çıkmaktadır.
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Sanatın bu yanıyla dikkat çeken diğer bir isim, Jörg İmmendorf’tur. Sanatçının, Alman Kafe 
resim dizisi, sanatçının Alman tarihi üzerine düşüncelerinin bir özeti gibidir (Görsel 7). 
İmmendorf, tıpkı Joseph Beuys gibi 1960’larda Amerika ve Avrupa’da etkili olan Fluxus 
harketi içerisinden öne çıkan bir sanatçıdır. Resim, sanatçının siyasi kimliği ve uzlaşmaz 
yapısını ifade eden bir eserdir ve Otto Dix’in Metrolpolis (1927-28) adlı resmi ile benzer 
bir zemini paylaşmaktadır. Dix’in savaş sonrası Alman kentlerinde yaşanan eşitsizlikler ve 
Alman burjuvazisine duyduğu öfkenin en somut örneklerinden biri olan triptik Metrolpolis 
resmi, savaş gazilerinin Alman toplumu içerisinde nasıl görmezden gelindiği ve kent soylu-
ların savaşın dışında kalarak, kendi yaşamlarını nasıl koruduğu çelişkisi üzerinden giderek, 
diyalektik ilişkiler kuran bir yapıttır. Nitekim İmmendorf’un Alman Kafe adlı resmi ise Nazi 
Almanya’sının etkilerinin aradan geçen on yıllara rağmen, toplumun farklı kesimleri üze-
rinde yarattığı basınçla yozlaşan, kimliğini yitiren ve Neo-Naziler gibi küçük alt kültürler 
oluşturan gençler ile Doğu ve Batı Almanya arasındaki ideolojik ve kültürel farklılıklar 
üzerinde giderek diyalektik bir yapıyı içerisinde barındırmaktadır.

Dix’in eleştirel resminin üzerinden yaklaşık 50 yıl geçmiş; ancak yine Alman bir sanatçı 
olan İmmendorf, Alman toplumunun problemlerinin ortadan kalkmadığı, yalnızca başka 
bir forma dönüştüğünü açıkça ifade ederek, ulusal bir tarih okuması yapmıştır. Bu açıdan 
bakıldığında Benjamin’in üzerinde çokça durduğu, kesintisiz bir tarih anlayışı, başka bir 
deyişle; birbiri ardına neden sonuç ilişkisi ile ilerleyen bir tarih anlayışının, sanatçı için de 
geçerli olduğu görülmektedir. 

Görsel 7. Jörg İmmendorf, 1984, Alman Kafe / Café Deutschland. Spenceralley. 
Erişim: 06.09.2016 http://spenceralley.blogspot.com/2014/06/jorg-immendorff.html
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William Kentridge, bu türden bir sanat kavrayışına sahip bir sanatçı olarak, günümüz sa-
natının, kuşkusuz en sıra dışı isimlerinden biridir. Kentridge, Güney Afrika'daki “Apartheid” 
rejiminin yarattığı toplumsal travmaları, üretici etkinliğinin bir parçası haline getirmiş ve 
konuyu çok yönlü olarak tartışmaya açmıştır (Görsel 8). 1948-1994 yılları arasında, ülke-
deki egemen beyazların, siyasal bir aracı niteliğinde olan bu sistem, siyahîlerin devlet nez-
dinde neredeyse yok sayılması anlamına gelmekteydi. Nitekim söz konusu yönetim anlayışı 
resmi olarak son bulmuş gibi görünse de, halen Güney Afrika’da etkilerini sürdürmektedir. 
Johannesburg doğumlu Kentridge, böyle bir yönetim biçimi içerisinde hayatının yaklaşık 
40 yılını geçirmiş ve toplumsal olaylara bir sanatçı duyarlılığıyla yaklaşmıştır. Dolayısıyla, 
kendi rengindeki insanların yapmış olduğu bu ırkçı tutuma karşı, ülkenin gerçek sahiple-
rinden yana tavır almıştır.

Kentridge, 2003 yılında Carolyn Christov-Bakargiev’in kendisiyle yapmış olduğu röportajın-
da, şöyle bir sanat tanımı yapmıştır:

Her şeyden önce imgeye ulaşmak bir süreçtir, donmuş bir an değildir. (...) Ne çizeceği-
nize dair hisleriniz belirsiz olabilir, ama şeyler bir süreç sonunda meydana gelir ve bu 
süreç boyunca bildiğiniz şeyleri değiştirebilir, pekiştirebilir ya da tamamen dağıtabilir-
siniz. Resim fikirlerin test edildiği bir zemindir, düşüncenin ağır çekime alınmış halidir. 
Bir fotoğraf gibi anında ortaya çıkmaz. Bir resmi kesin olmayan ve belirsiz bir biçimde 
inşa etmenin yolu, biraz da anlamı inşa etmektir. Bir şeyin açık seçik bir biçimde so-
nuçlanması, bu şekilde başladığı anlamına gelmez (2003, s. 8).

Kentridge, resim, enstalasyon ve canlandırma filmlerine kadar, geniş bir sanat perspekti-
fine sahiptir. Kentridge’in “resim fikirlerin test edildiği bir zemindir” şeklindeki açıklaması, 
esasen onun sanatı zihinsel bir eylem olarak algılayışından kaynaklanmaktadır. Dolayısıyla, 

Görsel 8. William Kentridge, 1996, Şikâyetin Başlıca Tarihi / Major History of Complaint,. 
Closeupfilmcentre. Erişim: 08.04.2019. https://www.closeupfilmcentre.com/vertigo_magazine/volu-

me-1-issue-9-summer-1999/william-kentridge-at-the-serpentine/
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Kentridge’in, sanat algısı, onun hayat karşısındaki konumlanışını da imlemektedir. Sanatçı, 
üretici bir eylemselliğin içerisine aldığı hayatı, diyalektik bir bakış açısıyla kavramakta ve 
sanatını da bu yönde biçimlemektedir. Benjamin’in “tarih geçip gittiğinde ardında imgeleri 
bırakır.” (Thompson, 2013a, s. 2) şeklindeki görüşüne, benzer bir düşünmeyi Kentridge’in 
sanatında da görmekteyiz. Sanatçı, toplumsal olayların birey üzerinde yarattığı travmaları 
temel alarak, ortaya koyduğu sanat ürünlerinde, bir ülkenin tarihsel koşullarını belirleyen 
dinamikleri, bütünlüklü bir algıya dönüştürerek, sanatı ve hayatı birbirinin koşullayıcısı ola-
rak biçimlendirmektedir bir bakıma.

Sonuç

“Diyalektik imge”nin resmin yapılanma sürecine ilişkin en temel edinimlerinden biri; kav-
ramın somut içeriğine bağlı olarak, alana getirdiği “yeni bir bakma biçimidir”. Benjamin’in 
diyalektik imge kavramı, bir anlamda tarih okumasıdır; ancak bu okuma, nesnel gerçeklik-
lerden yola çıkılarak biçimlenmektedir. Nitekim Benjamin’i harekete geçiren ilk bakış açısı, 
söz konusu kavramı, geçmiş yüzyıla ait bir nesnenin günümüzdeki varlığını, yan yana gel-
diği nesnelerle kurduğu ilişki bağlamında açıklamakta ve her iki imgenin birlikteliği üze-
rinden, yüzyılların okunabilir olduğu ortaya koyulmaktadır. Bu durum sanat yaratımından 
doğan imgelerin yan yana gelmesinde de benzer bir duruma işaret etmektedir. Örneğin, 
modern sanat öncesine ait herhangi bir resimde yer alan bir imgenin, 20. yüzyıla ya da 
günümüze ait başka bir sanat ürününe, yine belli bir yöntemle taşınması durumunda, hem 
diyalektik bir imgeye, hem de tarihin görsel bir okuması biçimine dönüşmüş olmaktadır.

Diyalektik imge yapılanmasına ilişkin sanat tarihindeki Picasso’dan Dix’e değin kimi örnek-
ler üzerinde gidilerek kavramın olanakları, sanat ürünü bağlamında ne gibi farklı anlatım 
biçimlerini harekete geçirmektedir. Örneğin; Benjamin’in Paul Klee’nin resmi olan Ange-
lus Novus adlı yapıtından yola çıkarak tarih ve ilerleme kavramlarına ilişkin düşünceleri, 
temelde bir resmin analizinden çok, resmin salt varlığına ilişkin yapılanma sorunsalını bir 
tür çözüm olarak ortaya koyuyor. Nitekim Thompson’un da değindiği gibi, görsel stratejiler 
geliştirmekte yetersiz olan toplumlar için geniş olanaklar yaratan, düşünme eylemi olarak 
diyalektik imge hem görsel kültüre hem de zihinsel kavrayışa yönelik yeni bir bakış alanı 
açımlamaktadır.

Ayrıca, resim alanına ilişkin görsel yapılanma sürecinde dil ve biçim bağlamında diyalektik 
imge, alanın temel kuramsal ve pratik süreçler bağlamındaki sorunsallar üzerinden değer-
lendirildiğinde ise diyalektik bakış açısı ile hem sanat ürününün yapılanmasında hem de 
söz konusu ürünün; nitelik, gerçeklik ve biricikliği konusunda yeni bir yaklaşımı olanaklı 
kılmaktadır. Buna göre, diyalektik imge yerleşik bakma biçiminin ötesinde yeni bir içeriğin 
taşıyıcısı olarak kendisini biçimleme potansiyelini içerisinde taşımaktadır. Nitekim doğru 
bakma yöntemi, aynı zamanda doğru algılamanın ön koşuludur ve temelde diyalektik iliş-
kiler bağlamında ele alınan bir problemin çözümlenişinde kilit bir rol üstlenir. Dolayısıyla, 
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tutarlı bir yaklaşımla, bir tür sanat eleştirisi ve anlama/yorumlama gibi sanatın çözümleme 
pratiğine ilişkin, dikkate değer bir yöntem olarak ele alınabilir olduğu anlaşılmaktadır.
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Öz: Günümüz sanatı ve estetiği, modernitenin gerçeklerinden yola çıksa da, postmodern bir 

değerler sistemini içinde barındırmaktadır. Bu değerler sisteminin değişimi, trans - estetik, 

gösteri toplumu, bilinç endüstrisi gibi yeni kavramları yaşamımıza sokmuş, kültürel yapı ve 

eğitim sistemi yazılı olmaktan yavaş yavaş uzaklaşarak görsel bir yapı kazanmıştır. Postmodern 

süreçte sanat eğitiminde düşünme ve yaratma eylemini nasıl konumlandıracağımız ise sanat 

eğitiminin temel sorunlarından biri haline gelmiştir. Çünkü bilgiyi edinme yöntemi farklılaşmış 

ve hızlanmış, geleceğin sanatçısı görsel olarak edindiği verilerle yol almayı tercih eder hale 

gelmiştir.

Bu makalede günümüzdeki sanat eğitiminin genel özellikleri ve sorunları ile ülkemizde ve 

batıda uygulanan sanat eğitimi modelleri tartışılmıştır. Ülkemizde yeni çağın sanat eğitimindeki 

kuramsal altyapı eksikliği ve postmodern paradigmaların eğitime yansımaları üzerinde 

durulmuş, görsel kültür, disiplinlerarasılık ve sanat öğrencisinin yeni düşünme biçimleri 

tartışılmış ve yeni çağın sanat eğitiminin nasıl olabileceği üzerine önerilerde bulunulmuştur.

Anahtar Sözcükler: Postmodern, Sanat, Sanat Eğitimi, Disiplinlerarası, Estetik, Endüstri.

Abstract: Even if today’s art and esthetics derive from the realities of the modernity, they 

have a postmodern value system inside. This value system puts new concepts in our lives such 

as, “trans- esthetics”, “society of spectacle” or “industry of conciousness”. The cultural life and 

the education system transforms slowly from documental to visual structure. One of the basic 
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problems in the postmodern art education is how to position the period of creativity, thinking and 

creating ideas in the education system. Because, gaining knowledge is faster and much more different 

than the modern periods and art students prefer using visual data and ready images rather than 

written and traditional methods.

In this essay, the problems and general characteristics of today’s art education system and the art 

education models in Turkey and in western countries is discussed. The lack of theoretical substructure 

in art education in Turkey and the reflections of the postmodern paradigms on the education system 

is elaborated. Visual culture, interdisciplinarity and the new ways of thinking of the new art student is 

discussed. The suggestions about the new era’s art education is made.

Keywords: Postmodern, Art, Art Education, Interdisciplinary, Esthetics, Industry.
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Giriş

Toplumsal yaşam, teknolojik devrim ve özellikle kitle iletişim araçlarının hâkimiyeti altında 
geçtiğimiz otuz yılda kültür ve değerler anlamında çok farklı bir boyuta evrilmiştir. Bilgi-
ye erişim, iletişimin dijital anlamda kesintisiz ve sürekli sağlanabilir oluşu, zaman algısını, 
değer yargılarını ve yaşama biçimini büyük ölçüde değiştirmiştir. Bunun sonucunda top-
lumsal yapıda, ekonomik, kültürel ve estetik bağlamda büyük kırılmalar meydana gelmiştir. 
Özellikle de çağımız insanının iletişim araçları vasıtasıyla bilgiyi doğrudan ve hızla takip 
edebiliyor oluşu, yaşamın her anında görsel ve işitsel anlamda bilgi bombardımanına uğ-
rayışı, edinilen bilgiye verilen değeri düşürmüş, edinilen bilgiden faydalanma ve bilgi üze-
rine düşünme ve değerlendirme süreçlerini de azaltmıştır. Bununla birlikte bireylerin hızla 
edindikleri sanal veriler sayesinde yaşama çok da dokunmadan ama bütün yaşananları da 
görerek ve bilerek oluşturdukları bir toplumsal gerçeklik bütün dünyaya hâkim olmuştur.

Toplumsal boyutta yaşanan bu değişim özellikle de görsel ve işitsel medyanın hayatla-
rımıza hâkim oluşu sayesinde, sanat ve estetiğin alanını da ister istemez yaşamın içinde 
konumlandırmıştır. Dada, Fluxus, Kavramsal Sanat gibi sanat hareketlerinin, Sitüasyonistler 
gibi düşünsel bağlamda 1960’lardan beri süregelen toplumsal kırılmaları işaret eden olu-
şumların ekseninde kültür ve estetik yepyeni paradigmalar oluşturmuştur. Sanat ve kültür-
de ortaya çıkan bu yeni ölçütler ve yeni değer yargıları aslında kapitalizm ve küreselleşme 
ile neredeyse çözümsüzlüğe itilen toplumsal yaşamın kritik sorunlarını bir araya getiren 
ve değiştiremese de yeniden tanımlayan bir dönem olan postmodern süreci işaret eder. 
Postmodern estetik kendi içinde bir eklektizmi barındırır. Yeniçağa ait olan sanallaşma, 
trans estetik, bilinç endüstrisi, merkez - periferi, yerellik, sosyal medya, simülasyon gibi kav-
ramlar ile modernizme ait seçkin ve soylu sanat geleneği buluşur. Kitsch, yerel ve sıradan 
olan yüceltilir. Disiplinlerarası, kültürlerarası, yeni teknolojilere olanak sağlayan bio-art, 
internet sanatı gibi yeni mecralar ile kavramsal sanatın, video ve performansın hatta klasik 
ifade biçimlerinin olanakları harmanlanır. Modernizmin plastiği yeniçağın olanaklarıyla bir 
araya gelir. Ortaya çıkan çelişki, sanatın ne olduğu, ne olmadığı günümüz sanatının yeni 
problemlerini oluşturur.

Postmodern Durum

Postmodern olarak adlandırdığımız günümüz sanatı ve estetiği her ne kadar modernitenin 
gerçeklerinden yola çıksa da, kendine özgü bir değerler sistemini içinde barındırmaktadır. 
Ancak bu değerler sistemi kendisini hazırlayan düşünsel bir sürecin ürünüdür.

Modern bir estetiği önceleyen Theodor W. Adorno’ya göre sanat, hiç değişmeyen bir bütün 
değil, tarihin değiştirdiği bir fikirler ve nesneler kümesidir (Akratan Murray, 2009, s. 24). 
Bu yönüyle Adorno, değişime ve dönüşüme açık kapı bırakır. Benjamin, yıllar önce yazdığı 
ünlü makalesinde sanat eserinin başındaki kutsal halenin yok oluşuyla yeniden – üretilebi-
len sanat eserinin bir defaya özgü varlığının yerine yine onun bu kez kitlesel varlığının geç-
mesinden bahseder (2004, s. 55).  Ayrıca, 1960’lı yıllarda gelişen, sanattan ziyade “temsili” 
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önceleyen, disiplinlerarası hatta disiplinler ötesi yeni bir söylem olanağını müjdeleyen post 
yapısalcı ve gösterge bilimsel yaklaşımların da bu süreçte büyük payı vardır. Derrida’nın 
yapı - söküm kuramı, anlamın sürekli bir evrim sürecinde olduğu bilgisiyle postmodern 
oluşumlara zemin hazırlar (Murray, 2009, s. 117). Tüm bu fikirler yeni bir estetiğin, yeni 
bir anlamın habercisi olmuşlardır. Ancak şu da bir gerçektir ki, ilerleyen süreçte Moder-
nizmde temellenen estetik değer, rasyonalite, özgünlük, bilimsel bilgi gibi kavramlar ya 
tasfiye edilmiş ya da dönüştürülmüştür. Örneğin Jean Baudrillard’a göre toplumun temeli 
üretime değil artık tüketim ve baştan çıkarmaya dayanmaktadır. Gerçek ve temsil arasında 
kesin ayrım kalmamıştır. Dünyada o kadar çok gösteri ve gösterge vardır ki, “gerçek” imge 
ve değer açısından önemini yitirmiştir. Artık bilinen gerçeğin taklidi, bir simülasyon olarak 
vardır. Dünya çelişkili bir biçimde hem daha estetik, hem de daha gerçek bir hale gelmiştir. 
Baudrillard için “gerçek” bir “simulakruma”, “estetik” ise  “trans-estetiğe” dönüşür (2011, 
s. 12).  Guy Debord ise, içinde bulunduğumuz çağı bir büyük gösteri olarak görür. “Gösteri 
Toplumu” adlı kitabında gösteriyi,” görünüşün ve tüm insan yaşamının, yani basit bir görü-
nüş olarak toplumsal yaşamın doğrulanması”, “toplumsal olarak örgütlenmiş bu görünüşün 
görüntüleri” olarak açıklarken gösterinin aynı zamanda yaşamın gözle görülür bir hale 
gelmiş yadsınması olduğunu da vurgular (2006, s. 37 - 38).  Debord’a göre; “Gösteri, üre-
timden önce yapılmış seçimin her alanda onaylanması ve bunun sonucu olan tüketimidir. 
Gösterinin biçimi ve içeriği, var olan sistemin koşullarının ve amaçlarının tümüyle aynen 
doğrulanmasıdır. Modern üretimin dışında geçirilen zamanın esas bölümündeki meşguliyet 
olan gösteri, aynı zamanda da bu doğrulamanın sürekli mevcudiyetidir.” (2006, s. 38).

Debord ve Baudrillard’ın üzerinde durduğu gibi birer simülasyon ve gösteriden ibaret olan 
toplum gerçekliği, artık kolaylıkla tasarlanan ve dönüştürülebilen bir yapıya sahiptir. Sanat 
ve kültür, endüstrinin kontrolü altındadır. Toplumsal ilişkiler, piyasa ilişkilerinin karakterine 
bürünmektedir (Artun, 2012, s. 121-122). Piyasayı yöneten markalar, kimliklerimizin belir-
lenmesinde büyük rol oynar. Bu durum toplumun kültürel bir hegemonya altına girdiğinin 
göstergesidir. Daha acısı sanatçı da artık, moda ve tasarımın büyük rol oynadığı kültür en-
düstrisine hizmet eden, onun formlarını toplumsal bilinç kontrolü için tasarlayan bir role 
bürünmüştür (Stalabrass, 2013, s. 74). Hans Magnus Enzensberger, insan aklının bir top-
lumsal ürün olarak yeniden üretilmesini sağlayan düzeneklerin varlığından bahseder ve bu 
düzenekleri “bilinç endüstrisi”  olarak tanımlar (1974, s. 10). Bu düzeneklerin en önemlileri 
kitle iletişim araçları ve eğitimdir. Enzensberger, 21. yüzyılın başlıca endüstrisi olan bilinç 
endüstrisi sektöründe entelektüelin de rolünün değişerek, bilinçli ya da bilinçsiz olarak 
sektöre hizmet eden bir konuma geleceğini savunmaktadır. Dolayısıyla denebilir ki sanatçı 
bir entelektüel olarak gönüllü ya da gönülsüz, bu sektörün başlıca aktörlerinden biridir.

Sanatın ve sanatçının kültürel politikalara hizmet etmesi yeni bir kavram değildir şüphesiz. 
Ancak teknoloji ve medyanın toplumsal yapıyı getirdiği nokta üretim değil tüketim mer-
kezli bir yaşam algısı olmuş, sanatçı da bir bakıma bu yaşama adapte olmuştur.  Arthur 
Danto; “çağdaş sanat bir dönemden çok sanatın büyük anlatısında dönemlerin tükenişinin 
ardından ne olacağını gösteriyor bana göre; bir sanat üretme üslubundan çok, üslupları 
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kullanma tarzına işaret ediyor.” diyerek, günümüz sanatın bir söylem geliştirmeden sadece 
var olanı kullanmasına vurgu yapar (Danto, 2010, s. 33). Danto’ya göre; Modernite kendin-
den öncekini reddederek yeni bir şey yapma amacı gütmekteydi. Günümüz sanatı ise geç-
mişi kendisinden kopularak özgürleşilmesi gereken bir şey olarak görmemekte, geçmişi 
kullanmaktadır (2010, s. 27).

Danto, Modern ile çağdaş arasındaki farkı artık büyük bir anlatıya ait olmama duygusu 
olarak açıklar (2010, s. 27). Donald Kuspit bu sorunu daha da keskin bir şekilde açar; 
sanatı güncel haber değeri taşıyan toplumsal bir olay olmaktan öte gidemeyen, kendini 
sanat olarak adlandıran, toplumun sanat olarak tanımladığı bir etkinliğe, “post-sanata” dö-
nüştüğünü söyler (2006, s. 105 - 106). “Avangard sanat toplumsal açıdan yabancılaşmış 
sayılmaz, ama post-sanat manevi açıdan yabancılaşmıştır.” der (2006, s. 177). Kuspit’e göre 
sanat, içinde bulunduğu zamanı ne kadar yansıtırsa yansıtsın içinde daima zamansız bir 
şeyler barındırmıştır. Günümüzdeyse sanat tamamen içinde bulunduğu dönemi yansıtır 
hale gelmiştir (2006, s. 161).

McKenzie Wark, Sitüasyonist Enternasyonal üzerine yazdığı kitabında neredeyse militan 
bir amaçla yola çıkan sitüasyonistlerle günümüz sanatçısını karşılaştırır ve sanatın artık 
dünyaya biçim verme arzusundan vazgeçtiğini söyler. Böyle bir sanatın yalnızca çağdaş 
olarak nitelendirilebileceğini ki bunun da “dünün sanatının bugünün fiyatından alıcı bul-
masından başka” anlam taşımayacağını belirtir (2014, s. 12). Kearney, modern sanatçıyı 
“tanrının yerine geçmiş olan ve var olan dünyayı bozup yepyeni bir dünya yaratan kişi” 
olarak betimler (Aktaran Pearse 1993, s. 248). Kearney’e göre modernizmdeki üretken mu-
cidin yerini postmodernizmde “the bricoleur (el ulağı)” almıştır. Postmodern sanatçı, anlam 
parçalarını bulan ve bir araya getirerek bu parçalardan kolajlar yapandır (Aktaran Pearse, 
1993, s. 249). Pearse iletişim teknolojilerinin ve insanlıktan arınmış tüketim endüstrisinin, 
gerçeğin ne olduğunu sürekli sorgulatan bir medyanın ve sanal gerçekliğin etkisine ma-
ruz kalan insanlığın eskisi gibi davranmasının mümkün olmadığını belirtir. Postmodernist 
sanatın modernist anlamdaki özgünlük anlayışını olduğu kadar, sanatsal süreci ve sanatta 
yeni bir dil bulma, yeni bir eser üretme mantığını da sorguladığına değinir (1993, s. 248).

Tüm bu değerlendirmeler ışığında denilebilir ki, postmodern süreçte sarsılmayan hiçbir 
kavram yoktur: Estetik klasik anlamını yitirmiştir, “gerçek” kavramının içi boşaltılmıştır, tü-
ketim, toplumsal gerçekliğin temel taşı haline gelmiştir. Kültür, aynı bilinç gibi yönetilen 
yönlendirilen bir endüstriyel nesneye dönüşmüştür. Sanat eski bilindik “saygın” görünümü-
nü kaybetmiştir. “Özgün yaratım” ve “deha” kavramları ortadan kalkmış, sanatçı yeni bir şey 
yapan değil, daha önce yapılmış olanları bir araya getiren daha dünyevi ve sıradan bir kim-
liğe bürünmüştür. Artık her şey sanattır; ya da hiçbir şey sanat değildir. Sanatın ve kültürün 
yüklendiği çelişkili gerçek işte burada başlamaktadır: Kültür, modernizmde olduğu gibi 
yazılı ya da sözel bir karaktere artık sahip değildir. Kültürün bilgi ile de bağlantısı zayıflamış, 
kültürel yapı salt görsellik üzerinden inşa edilmeye başlanmıştır. Çünkü bilgi, zaman kay-
bettiren bir şeydir ve zaman önemli ve değerlidir. Lyotard şu gözlemde bulunur: “Başarının 
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zaman kazanmak olduğu bir dünyada düşünmenin tek ama düzeltilmesi imkânsız kusuru 
zaman kaybettirmektir. Felsefe görsel bir bombardıman sunan sanat karşısında küçümsen-
me ve aşağılanmaktan kendini kurtaramaz.” (Aktaran Perniola, 2015, s. 59). Lyotard burada 
bir tehlikeyi de ortaya koymaktadır: Düşünsel süreçle bağları zayıflamış, gösteri formatına 
indirgenme tehlikesinde olan bir sanat. Sadece teknik donanım ve popüler imgeler üzerin-
den öğretilmesi gereken bir şey olan sanat.

Yeniçağın Sanat Eğitimi

Düşünsel süreçle bağları zayıflayan bir sanattan bahsediyorsak yeniçağın eğitimini bu nok-
tada güçlendirmek gerekecektir. Lyotard, eğitimin sadece becerilerin yeniden üretimini 
değil, bu becerilerle ilerlemeyi de sağlaması gerektiğini, dolayısıyla bilgi aktarımının enfor-
masyon aktarımından öteye gitmesi gerektiğini belirtir (1990, s. 67). Yani sanat eğitimcisi, 
öğrencisinin iyi bir teknik elemandan fazlası olmasını sağlamalıdır. Sanatın nasıl yapılaca-
ğına dair sığ bir bilgi vermek ve teknik donanımı sağladıktan sonra üretmesini beklemek, 
geleceğin sanatçısını teknolojik donanımı edinmiş ancak düşünmeyen dolayısıyla da yeni 
bir şey söyleyemeyen, daha önce de bahsedilen var olan endüstrinin sözcülüğünü üstle-
nen kişi konumuna getirir. Oysaki Lyotard şöyle söyler: “Bir sanat ya da düşünce yapıtının 
değeri, onun gelecek üretme kapasitesine bağlıdır.” (Aktaran Perniola, 2015, s. 59). Bu 
ifade çok net bir şekilde sanatın düşünce yapıtıyla (düşünceyi bu noktada felsefe olarak 
da tanımlayabiliriz) aynı noktada buluştuğunu ve yaratıcılığın tek yolunun düşünme eylemi 
olduğunu ortaya koyar. Bu nokta Deleuze’un sanatçı/filozof betimlemesinde de karşılığını 
bulur. Deleuze felsefe ve sanatı birbirleriyle etkileşime geçirir. Ona göre felsefenin algılar-
la ve duygularla işleyen, estetik ya da sanatsal bir anlayışa ihtiyacı vardır (Su, 2014, s. 210). 
Düşüncenin akışkanlığı, dinamizmi, yaşamla birebir iletişimi, katı rasyonalizmin dışına çık-
masıyla mümkündür. Bu aynı zamanda düşünsel etkinliğin sanatsal yaratımın içine nüfus 
etmesiyle de karşılığını bulacaktır.

Buradaki sorun, düşünme ve yaratma eylemini sanat eğitimi sisteminde nasıl konumlandı-
racağımızdır. Çünkü bilgiyi edinme yöntemi farklılaşmış ve hızlanmış olan geleceğin sanat-
çısı, görsel olarak edindiği verilerle yol almayı tercih eder hale gelmiştir. Bu durum çoğun-
lukla kaynağı belirsiz görsel materyallerin derlenmesi ve yeniden sunulması olarak karşımı-
za çıkmaktadır. Burada modern eğitim anlayışı ile bakarsak şöyle söylememiz gerekecektir: 
“Bu yapılan sanat eseri değildir. Çünkü bir eser eşsiz ve özgün olmalıdır.” Modern eğitimde 
özgünlük, daha önce yapılmamış olanı deneyimlemek, yüce estetik kaygıları öncelemek 
esastır. Günümüzde ise özgünlük biçimsel değil ancak düşünsel boyutta yakalanabilirse 
bir anlam ifade edecektir. Bu noktada belki de sanat öğrencisinin kendine ait bir düşünsel 
dünya oluşturmasına yardım etmek, daha sonra bunun görsel ve plastik çözümünü arama-
sında rehberlik etmek daha doğru bir sonuç verecektir. Mihail Bahtin, sanatçının sanatta 
deneyimlediği ve anladığı şeylerin sorumluluğunu hayatta üstlenmek zorunda olduğunu 
söyler. Bahtin, “hayatı göz ardı eden ve kendisi de hayat tarafından göz ardı edilen ilham, 
ilham değil kendinden geçme halidir.” derken, sanatçının hayat deneyimini, hatta içinde 
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bulunduğu tüm toplumsal pratikleri doğrudan sanatsal yaşantısına taşıması gerekliliğini 
ortaya koyar (2005, s. 13).

Harold Pearse, Jagodzinski’den alıntı yaparak, postmodern eğitimde bu düşünsel sürecin 
önemine değinir ve sanatın anlam üretmesi bunu yaparken de sanatçının kültürel pratikler-
den haberdar olması gerektiğini söyler. Sanat sadece güzel duygular uyandırmak ve güzel 
şeylerin temsili olmak amacı taşımaz; aksine bir anlamlar dizgesine sahip olması gerekir. 
Jagodzinski’ye göre sanat eğitimcileri, imgenin retoriğini, izleyiciyi nasıl yönlendirdiğini ve 
ikna ettiğini anlamaya başlamalıdır. Bu noktada sanat bir sosyal sürece dönüşecektir (Ak-
taran Pearse 1993, s. 250). Pearse, ayrıca postmodern bir sanat eğitimcisinin semiyotik ve 
simge bilim konusunda bilgi sahibi olması aynı zamanda sosyal göstergelerin ve simgelerin 
kültürel kodlarını iyi çözümleyebilecek donanıma sahip olması gerektiğini söyler. Sanat 
öğrencilerinin de kitle iletişim araçlarını ve bunların görsel dilini eleştirel bir bakış açısıyla 
inceleyebilecek yeterli birikimi kazanmaları sağlanmalı, farklı kültürel üretim biçimlerine 
açık olmaları öğretilmelidir. Burada Pearse şaşırtıcı biçimde, öğrencilerin özgün biçimler 
oluşturmak yerine anlam bakımından sonsuz açılımlara olanak veren ve farklı kültürel kod-
larla iletişime geçebilecek işler üretmelerinin sağlanmasını önerir (1993, s. 251).

Tom Hardy, postmodern dönemde kendi sanatsal dilini ve tekniğini atölyesinde öğrenci-
sine aktaran sanatçı- eğitimci kavramının, izole edilmiş sanat yaşamının son bulduğunu, 
bunların yerini takım çalışmasının, yeni medya tekniklerinin, sonsuz sayıda görsel ve ya-
zınsal kaynağın aldığını söyler (2006, s. 10 - 11). Sanatçı adayı sonsuz sayıdaki olasılıktan, 
tarzdan, estetik dilden kendine uygun olanı seçecektir. Hardy’nin üzerinde durduğu bir 
diğer nokta postmodern pedagoji ile modern pedagoji arasındaki farktır. Modern sistem-
deki evrensel normlar ve kalıplar postmodern eğitim sisteminde çözünmüş, multidisipliner 
sorgulayıcı ve etnik çeşitliliğe imkân veren bir yapı oluşmuştur (2006, s. 12 - 13).

Buraya kadar, postmodern bir sanat eğitiminin yaratmak istediği sanatçı tipi belki de şöyle 
görselleşebilir: Düşünme pratiğini tüm seçkinci kalıplardan arındırarak topluma, yaşama ve 
kendine ait kodlarla şekillendiren, yaşamın nabzını yakalayabilen ve kendi ifade biçimini 
sonsuz sayıdaki olasılıklar dâhilinde kendi istediği gibi oluşturabilen, sanatını gerekirse bir 
takım çalışmasına, bir deneyime dönüştüren bir birey. Hatta multidisipliner bir arenada 
öğrenilmesi gereken sonsuz sayıdaki tekniğe ve teknolojiye erişim için eğitim kurumları, 
daha da sınırlandırırsak üniversiteler sadece bir alternatif olabilir. Lyotard, postmodern 
süreçte bilginin değişik kanallar bularak evrileceğini öngörür. Bu kanallar sadece yerleşik 
eğitim kurumları, üniversiteler olmayacaktır. “Veri bankaları, yarının ansiklopedileridir.” der 
(1990, s. 66). Ancak edinilen bilginin tek başına işlevselliğinin olmadığını da belirtir. Eğitim 
geleneksel örgütlenmelerden uzaklaşıp disiplinlerarası bir konuma gelmelidir. Ona göre 
bu üniversitenin feodalizmine karşı bir ayaklanmadır (1990, s. 67).

Bu noktadan bakıldığında eğitim kurumlarının “feodalizmi”, bilgi üzerinde söz sahibi oluşu 
yok olmasa bile zayıflamıştır. Steven Connor, bilim ve sanatın merkezi olan akademilerin 
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yirminci yüzyılın kültür ve sanat ortamını yönettiğini, hatta üniversitelerin modernist yapıt 
ve sanatçılara resmi onay ya da popülerlik kazandırdığını, eleştiri kurumunun nabzını elin-
de tuttuğunu anlatır (2005, s. 33).  Postmodern süreçle birlikte akademiler eski iktidar ve 
etki merkezlerinden uzaklaşmışlardır. Çağdaş koşullar akademiyi bir kendini tanımlama 
krizi içine sokmuştur (Connor, 2005, s. 33). Ancak akademi, bu kendini sorgulama süre-
cinde yeni uzmanlık alanları oluşturabilmiştir. Örneğin hala bir değerler hiyerarşisine bağlı 
kalan Britanya‘da yüksek kültür araştırmalarının yapıldığı “yüksek prestijli üniversitelerin” 
yanı sıra, popüler kültür araştırmalarının yapıldığı “yeni üniversiteler” vardır (Connor, 2005, 
s. 30). Üniversite hala doğru ve güvenilir bir bilgi kaynağıdır, olmak zorundadır. Sanat üze-
rinden konuşursak asıl mesele, eğitim kurumlarının, özelde de güzel sanatlar fakültelerinin 
hala eskiye ait bir eğitim sistemini yeninin teknolojisine adapte ederek bugünün öğrenci-
sine sanat öğretmeye çalışmasıdır.

Ülkemizde Güzel Sanatlar Fakültelerinin Durumu

Ülkemizde sanat eğitimine baktığımızda çoğunlukla gelenekçi ve hiyerarşik bir akademik 
sistem ile karşılaşırız. Yani geleneğe bağlı atölye sisteminde sanatın yüksek değerleri sa-
natçı - akademisyen hocalar tarafından öğretilmektedir. Ayrıca, eğitim sistemimizde ken-
dini sorgulayan ve değişimi kendi yapısı içinde çözümleyen bir akademik sistem de ancak 
son zamanlarda oluşmaya başlamıştır. Ülkemizde sanatı öğretiş şekli, batıdan öğrenilen 
çeşitli kuramsal sistemlerin ülkemiz eğitim sistemine uyarlanmasıyla oluşturulduğundan, 
gelişen çağa adaptasyon birtakım yapay eklemelerle sağlanmaya çalışılmaktadır.

Plastik sanatlar alanında eğitim almak üzere üniversiteye gelmek isteyen bir öğrenci, önce 
tek tip bir sınavdan geçmek zorundadır. Bu sınav sistemi genelde bilindik bir modelden 
desen ve imgesel çalışma ile sınırlıdır ki, plastik sanatların bütün bölümlerine bu sınavla 
öğrenci alınır. Dolayısıyla bunu bilen kurslar öğrencileri kalıp bilgilerle donatırlar. Daha 
bu noktada öğrencinin belirli kriterler doğrultusunda davranması beklenir. Sınavı kazanan 
öğrenciden okulda bir sanat dalı seçmesi ve örneğin heykel ya da resim bölümünde ise, 
seçtiği dalda bir atölye ve bir hoca seçmesi beklenir. Öğrenci sanatın belirli bölümler ve 
dallardan oluştuğuna, bu dalların birbirine karışmaması gerektiğine koşullanmıştır. Hatta 
atölye hocalarının da etkisiyle farklı “tarzlar” dâhilinde düşünülmesi ve davranılması ge-
rektiği bilgisi bilinçaltına yerleşir. Eğitimi esnasında atölye hocasının sanatsal anlayışı ile 
yoğrulan ve örneğin resim alanında tuval, boya gibi geleneksel malzemelerle sınırlı teknik 
olanaklar dışında pek fazla bir alternatifle karşılaşmadan ve hatta bir müze dahi gezmeden 
mezun olan öğrenci, dar bir çerçeveden sanatı ve kültür ortamını sorgulayacaktır ya da 
böyle bir ortamda elindeki sosyal iletişim imkânlarıyla dünya sanatını takip eden bir öğren-
cinin içinde bulunduğu dar çerçevedeki eğitim anlayışına inancı ve güveni zayıflayacaktır. 
Öğrencilerin ihtiyaçlarının farkına varan ve bu sorunları çözmeye çalışan bazı kurumlar, 
var olan sistemlerini değiştirmeden yeni bölümler ya da dersler açarak ve teknik anlamda 
kendini geliştirebilmiş hocalar ile yeniçağın sistemine adapte olmaya çalışmaktadır. Çünkü 
teknik olanaksızlıklar, bilgili eğitmen bulma sıkıntıları, bölüm- fakülte yapılanmasına aykırı 
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bir sistem kurma zorlukları ne yazık ki eski düzenin kökten değişimini engellemektedir.

Bu duruma bulunan bir çözüm özellikle son yıllarda geleneksel güzel sanatlar eğitiminin 
karşısına konulan sanat ve tasarım fakülteleridir. Bu fakülteler son zamanlarda gelişen yeni 
teknolojilerin uygulandığı, yeniçağa hizmet eden bölümleri ve branşlarıyla günümüz sanat 
ve tasarım piyasasıyla aynı hedefleri gözetmektedirler. Ancak buradaki sorun ise tekno-
lojinin ve görsel kültürün düşünsel bir altyapıdan yoksun olarak, sadece piyasa odaklı bir 
yaklaşımla öğrenciye aktarılması tehlikesidir. Bu noktada teknolojinin kullanımı eğitsel bir 
etkinliğin aracı olmaktan çıkıp, amaç haline gelmekte, sanat öğrencisi, bir önceki bölüm-
de belirtilen şekliyle, kültürel pratiklerden bihaber, bir anlam üretmekten yoksun, sadece 
kültür endüstrisinin çarklarında işlem gören, teknik bir donanım almış, fakat bununla ne 
yapacağını bilmeyen bir el işçisine dönüşmektedir. Sıtkı Erinç, yükseköğretimdeki eğitimin 
neyi amaçladığının çok doğru bir şekilde ortaya konulması gerektiğine işaret eder. Aydın 
mı yetiştirilmek istenmektedir, yoksa meslek sahibi kişiler üretme mi? (1995, s. 85). Erinç, 
sanat eğitimi veren kurumların programlarına bakıldığında “Aydın” yetiştirme konusunda 
sıkıntılar yaşandığını belirtir. Çünkü sanat eğitimi her şeyden önce bir problem yaratma 
ve bu problemi çözme meselesidir. Bu sürecin örgün eğitim alanı içinde yükseköğretim 
kurumlarına kadar kopmayan halkalar şeklinde, giderek artan bir etkinlikle devam etmesi 
gerektiğini belirtir (Erinç, 1995, s. 84).

Erinç’in üzerinde durduğu aydın yetiştirememe sorununa en temel örnek, güzel sanat-
lar fakültelerindeki kuramsal altyapı eksikliğidir. Postmodern çağın gereksinimi olan yeni 
teknolojiler, disiplinlerarası programlara imkân veren olanaklar şöyle dursun, birçok fa-
kültenin kendi kuramsal derslerini verecek eğitim kadrosu bile bulunmamaktadır. Birçok 
fakültede sanat tarihi, sanat felsefesi, sanat sosyolojisi, mitoloji, çağdaş sanat sorunları gibi 
dersler bölüm programlarında olduğu halde hoca sıkıntısından dolayı açılamamaktadır. 
Bu dersler geleneksel sanat eğitiminin olmazsa olmazı temel sanat kuramlarını içermekte, 
öğrenciler bu temeli almadan mezun olmaktadırlar. Belirli bir temel kuramsal donanımı 
almamış öğrencinin hangi koşullarda günümüz dinamikleri ve çağdaş sanat sorunsallarını 
tartışıp düşünce üretmesi sağlanabilir? Bir sanatçı adayının kendi kültürel birikimini kazan-
ması bu temelin sağlam atılmasına bağlıdır.

İşte bu noktada ülkemizde güncel sanat dilinin nasıl, neden, hangi amaç ve araçlarla veri-
leceğine dair bir modelin geliştirilememesi en büyük problem gibi görünmektedir. Sanat 
eğitiminde sadece teknik donanımın değil kuramsal altyapının da sağlam atılması, eğitim 
sisteminde teknolojik olanakların ve çoklu disiplinlerin yanı sıra, öğrenciye duyuşsal bece-
rilerini ve kendi düşünsel dünyasını kazandıracak bir anlayışın da temel alınması sağlan-
malıdır. Bu eğitimin başlangıcının daha ilköğretim seviyesinde çözülmesi gerektiği açıktır. 
Çünkü toplumsal yapının temelleri ve sanatçı adayının hazır bulunuşluğu çok önemlidir. 
Ancak bu uzun vadeli bir çözümdür. Üniversitelere odaklandığımızda ve daha kısa vadede 
düşündüğümüzde, uzmanlaşma ve sanatçı olma aşamasındaki bireyin hem hızlı çağın pra-
tiklerini anlama ve anlamlandırma, hem de kendi bilişsel ve duygusal dengelerini üretim 
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sürecine dâhil etmede sorunlarını çözebilmesi gerekecektir. Eğitimcinin de hızla dönüşen 
güncel sanat pratiklerini anlama, anlamlandırma ve kabullenmede bu gereksinimleri kar-
şılaması gereklidir. Bu teknik donanıma sahip olmasının yanı sıra düşünsel ve duygusal 
pratiklere hâkimiyeti de gerektirecektir. İnci San, dün için geçerli olan kimi didaktik, yön-
temsel ve hatta temel görüş ve çözümlerin bugünün gereksinimlerini karşılamayacağına 
değinir. Bu durumun örgün eğitim içindeki sanat eğitimi için söz konusu olduğu kadar 
genel sanat eğitimi için de geçerli olduğunu, okulun değişime uğraması gerektiğini ve 
sanat eğitimcisinin kendisini yetiştirmesi gerektiğini söyler (2010, s. 199 - 201). Sanat eği-
timcisi, “öğrenimi sırasında öğrendiklerini düzencenin temeli kabul edip, bu temeli sürekli 
denetlemek ve sürekli yenilikler eklemek zorunda olduğunun bilincinde olmalıdır.” (San, 
2010, s. 201).

Sonuç: Ne Yapılmalı?

Buraya kadar tartışılan bölümlerde de görüldüğü gibi, postmodern çağda sanat eğitimi-
nin düşünsel bir altyapı sağlamlığı kazanması önemlidir. Bununla birlikte sanat eğitiminin 
toplumsal gerçeklere odaklanan, felsefeyle yakından ilişkili, bununla birlikte siyasi, sosyal, 
bilimsel ve teknolojik birçok alandan beslenen bir yapıya dönüşmesi gerekmektedir. Bu 
noktada batı ülkelerinde geleneksel sanat eğitimi modellerinin yanı sıra birçok farklı sanat 
eğitimi modeli de faaliyete geçmiş durumdadır1. Bu modellerde sanat eğitimi teknolojik ve 
bilimsel gelişmelerle ortaklaşa düşünülmekte, öğrencinin bilgiyi edinme, dönüştürme ve 
sonuç olarak kendini keşfetme sürecine eğitimciler, felsefeciler, sanatçılar ve bilim insan-
ları bir arada rehberlik etmektedirler.

Bu türden bir eğitimin yanı sıra, Batıda üniversitelerde güzel sanatlar çatısı altında öğ-
rencilerin birçok farklı disiplini bir arada deneyimlemesine olanak veren bir sistemin uy-
gulanmaya başladığını görmekteyiz. Bu durum teknik çeşitliliğin bir problem olmaktan 
çıkmasına yardımcı olabilir. Öğrenci resim, heykel, video, yeni medya uygulamaları ya da 
performans gibi birçok uygulamanın arasından deneyimlemek istediklerini kendi seçmek-
te, gerektiğinde diğer disiplinlerden, bilim dallarından destek almakta ve düşünme süreci-
ni, eğitimcilerin deneyimleri doğrultusunda oluşturabilmektedir. 

Ülkemizdeki üniversitelerde bu anlamda bir bütünleşmeye gitmek kısa vadede yeni ge-
lişmelere fırsat verecektir. Ancak asıl yapılması gereken, güzel sanatlar fakültelerinin ku-
ramsal yönden güçlendirilmesi olmalıdır. Fakültelerimizin kuramsal derslerinin, alanında 
uzman, güncel sanatın gelişmelerini takip eden ve günümüz toplumsal ve kültürel sorun-
larından haberdar eğitimciler tarafından verilmesi büyük önem taşımaktadır. Sanat Tarihi, 
Sanat Felsefesi, Kültür Tarihi, Çağdaş Sanat gibi öğrencilerin günümüz sanatının gerçekleri 
ile bağ kurmalarını ve kendi sanatsal dünyalarını oluşturmalarını sağlayacak olan bu ders-

1 Prof. David Edwards tarafından geliştirilen “Idea Translation Lab” (Fikir Dönüşüm Laboratuarı), bilim ve sanat alan-
larının birlikte projeler üretmesi temeline dayanan yeni bir eğitim modeli olarak uygulanmaktadır (Edwards, 2009).
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ler, genellikle güncellenmemiş birkaç kalıp bilgi ile geçiştirilmekte ya da alanında uzman 
olmayan, çoğunlukla kendi birikiminden yararlanarak derse giren birkaç hocanın iyi niye-
tiyle işlenmektedir. Oysaki olması gereken, sanat fakültelerini sanat eğitimcisinin yanı sıra 
kuramsal alanlardan eğitimcilerle de güçlendirmek, mümkün olduğunca okulun bütün bö-
lümlerini öğrencilere açmak, öğrencilerin kendi sanatsal ihtiyaçları doğrultusunda atölye 
dersleri almalarına imkân vermek ve böylece sanat eğitimini bir uzmanlaşma eğitiminden 
çok, bir yeniden inşa sürecine dönüştürmektir.

Günümüz sanat eğitiminde, öğrenciye teknik desteğin ve bilginin verilmesi kadar, düşün-
meyi ve kendini gerçekleştirmeyi öğretmek de büyük önem taşımaktadır. Sosyal medyanın, 
iletişim araçlarının yaşama biçimimizi belirlediği günümüzde teknik bilgi almak eskisi kadar 
zor değildir. Asıl zor olan deneyim, düşüme ve fikir üretmektir. Sanat okullarının asıl hedefi 
öğrencilerine bunca görüntünün, verinin ve bilginin arasında kendini var etmesini ve kendi 
bilgeliğini sanatına aktarmasını öğretmek olacaktır.
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Öz: 1924’de Berlin’de yayımlanan Hans Prinzhorn’un “Akıl Hastalarının Sanatı” isimli kitabı 

‘Ham Sanat’, ‘Çiğ Sanat’ olarak da adlandırılan ‘Art Brut’ sanat kavramına kaynaklık etmiştir. 

Fransız sanatçı Jean Dubuffet 1945 senesinde Art Brut’u ilk kez bir sanat terimi olarak 

kullanarak, sanat çevrelerince büyük bir tartışma başlatmıştır. Toplumca kabul edilen sanat 

anlayışlarının, eğitimli sanatçıların ve sanat akımlarının karşısına toplumdan tecrit edilmiş 

eğitimsiz kişilerin yaptıklarını ‘gerçek ve öz sanat’ olarak koyarak bunun en büyük savunucusu 

olmuştur. 1948 yılında Dubuffet, Breton ve Tapie ‘Art Brut’un manifestosunu yayınlayarak, bunu 

bir sanat kavramı olarak resmileştirmişlerdir. Bu sanatçıların amacı; sanat eğitimi almamışların, 

toplumun dışladığı ötekileştirdiği bireylerin ürünlerini ortaya çıkarmak ve içten, özden gelen 

dışavurumun ve yaratının en pür halini gözler önüne sererek varolan sanat anlayışlarının 

tümünün gerçekliğini sorgulatmaktır. 

Bu çalışma ile; kaynaklara girmiş en çarpıcı örnekler üzerinden sanatta Art Brut kavramının 

incelenmesi hedeflenmektedir. Sanatta Art Brut kavramı çerçevesinden; sanatın ne olduğu, 

sanatın ne amaçla yapıldığı ve sanatın niteliği gibi konulara değinilecektir.
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Abstract: Hans Prinzhorn’s book entitled “Artistry of the mentally ill”, which was published in 1924 in 

Berlin has been the initial resource for Art Brut, also known as “raw art”. A French artist, Jean Dubuffet 

has first used Art Brut as an artistic term in 1945, which has ignited major debates in the artistic milieu. 

He has defined the work of uneducated and marginalized people as “genuine and pure art” in contrast 

to educated artists and commonly accepted art movements and practices. In 1948, Dubuffet, Breton 

ve Tapie have declared the manifesto of Art Brut, thus establishing it as a formal artistic concept. The 

ultimate goal of these artists was to unveil the works of those with no art education in order to question 

the authenticity of all established approaches to art through the revelation of instinctive expression 

and the purest form of creation. 

This work aims to focus on the concept of Art Brut by means of appraisal of the most striking examples. 

Age-old questions like “What is art?”, “What is art for?”, and “What is the essence of art?” will be 

revisited in the context of the concept of Art Brut. 

Keywords: Art Brut, Jean Debuffet, Raw Art, Outsider Art, Naïve Art.
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Giriş

Sanatla terapi uygulamaları pek çok toplumda, geçmişi eskilere dayanan bir uygulama 
biçimi olmuştur. Akıl hastanelerinde, hapishanelerde, rehabilitasyon merkezlerinde müzik, 
resim, edebiyat veya drama gibi sanatın farklı alanlarını kullanarak kişilerin kendilerini daha 
iyi ifade etmelerini sağlayarak iyileşme sürecine girmelerini hızlandıran bir terapi biçimi 
olarak tanımlanabilir. Çoban’a göre; eski Yunan ve Roma dünyasında tıbbın bir bilim dalı 
olarak gelişmeye başlaması M.Ö. 5. yüzyıla rastlamaktadır. Homeros döneminden beri sü-
regelmekte olan tedavi yöntemlerinde baş aktör, dönemin ünlü hekimi Asklepios’dur ve 
bu nedenle hastanelere de ‘asklepion’ adı verilmiştir. Akıl hastalarının asklepionlarda şifalı 
sularla ve müzik ile tedavi edilmesinin geçmişi bu dönemlere uzanmaktadır (Çoban, 2016, 
s. 98). Tarihçesi oldukça eskilere dayanan sanat ile terapinin, toplum içerisinde yaygınlık 
kazanması yaşadığımız yakın çağlara tekabül etmektedir. Hastaların terapi sırasında ortaya 
koydukları üretimlerin ‘sanatsal’ olarak değerlendirmesi ise görece oldukça yenidir. Öz-
türk’e göre; hastaların ortaya koyduğu sanatsal ürünler üzerinden yapılan değerlendirme-
lerin ilk kez 2. Dünya Savaşı sonrası yapıldığı bilinmektedir. Özellikle savaş sonrası yaşanan 
ağır bireysel travmaların çözümünde yer yer kullanılmış olan sanat terapileri Sigmund 
Freud ve Carl Gustav Jung gibi alanın önde gelen isimlerinin de kavrama ilişkin farklı yak-
laşımlarıyla bugüne dek ulaşmıştır (Öztürk, 2016). 

1924’te Berlin’de yayımlanan Hans Prinzhorn’un “Akıl Hastalarının Sanatı” (Bildnerei der 
Grewkranken) isimli kitabı ‘Ham Sanat’, ‘Çiğ Sanat’ olarak da adlandırılan ‘Art Brut’ sa-
nat kavramına kaynaklık etmiştir. Bu kitap ortaya çıktığında akıl hastalarının yapıtlarının 
ciddi bir dram taşıdığı gerçeği sansasyon yaratır (Yüksel, 2000, s. 138). Hans Prinzhorn 
bu çalışmaya 1918 senesinde başlamış olup 18 ay süren araştırma sonucunda Almanya, 
Avusturya, İsviçre ve İtalya’daki değişik hastane ve kliniklerden yüz elli yapıt toplayarak 
kitabında bunlardan bir kısmını incelemiştir. Kitabında akıl hastalarının sanatı, bu hasta-
lara dair Prinzhorn’un teorileri ve çocuklarla ilkel kültürlerin arasında karşılaştırmalar yer 
almaktadır. Prinzhorn’un kitabının öncüllerinden ve çağdaşlarından daha çok ilgi çekmiş 
olması yayımlandığı dönemin bir getirisi olarak yorumlanabilir. Bunu sanat ortamının daha 
hazır, şartların daha uygun olmasına bağlamak mümkündür.

20. yüzyılın başında Avrupa sanat ortamları, tekrarlananlardan bıkmış, yeniliklere aç ve 
farklı olana karşı bir arayış halindedir. Rönesans’ın getirdiği aydınlanma ile sanatın her 
alanında sınırlarını ve ufkunu genişletmiş, tabuları yıkmıştır. “Sanatta denenmemiş ne kal-
mıştır ki?” Hatta bu dönemde pek çok sanat akımı ilhamı ilkel sanatta (Primitivizm), erken 
dönem halk sanatlarında (Folk Art) ve kendisine ait olmayan ‘öteki’de (Outsider Art) ara-
maktadır. Primitif ve naif sanata ilgi ve yönelim artmıştır. Başka toplumların sanatı ve hatta 
kendi toplumunun dışında bırakılanların sanatı merak edilmekte, tüketilecek yeni alanlar 
aranmaktadır. İşte böyle bir dönemde Prinzhorn’un araştırmaları, eksikliği duyulan açığı 
giderecek, yeni ilhamlar sağlayacak niteliktedir.
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Sanat tarihinde terimlerin içiçe geçip birbirlerinin yerine kullanılması sık karşılaşılan bir 
durumdur. En temel anlamıyla ilkel sanat; batılı bir düşünce sistemi içinde gelişkin bir kül-
tür düzeyine ulaşmamış toplulukların yaptığı sanatsal üretimler olarak özetlenebilir. Afrika 
yerlileri, Eskimolar, Polinezya halkları, Amerika yerli halkları gibi toplulukların daha çok 
korku temelli, törensel ritüel amaçlı yaptıkları heykelcikler, masklar, resimler, süslemeler 
ya da günlük üretimler bunun temelini oluşturur. Bu üretimler toplumların erken dönem 
halk sanatlarını oluşturan ‘Folk Sanatı’ ile karıştırılmamalıdır. Zamanla ilkel sanattan et-
kilenerek çalışmalarını bu yönde sürdüren pek çok çağdaş sanatçı olmuştur. 19. yüzyıl 
sonlarında Paul Gauguin’in Tahiti’ye yerleşmesi ve orada yerel halkın yaşamını konu alan 
eserler üretmesi en bilinen örneklerdendir. Gauguin, zorlayıcı, baş edilmesi güç bir hale 
dönüşen kent kültürünün içinden çıkıp, daha basit ama kesinlikle daha insani bir yaşam 
şeklini seçmiş; bu yeni yaşantının tüm sadeliğini ve sıcaklığını da resimlerine taşımıştır. Kül-
türden rahatsız olma durumu, sanat tarihinin farklı dönemlerinde, farklı anlayışlarla kendini 
gösterir. Özellikle 20. yüzyılda ilkel kabul edilen yaşam biçimlerine olan ilginin artmasıyla 
tekrar gündeme gelir. Kendisini “uygar” kabul ettiği için, kendisi dışındaki kültürleri “azge-
lişmiş” ya da “ilkel” diye nitelendirmesi Batının inanmak istediği bir gerçektir (Aksoy, 2015).

Uzmanı olduğu alanda akademik eğitim almamış, kültürel, sanatsal anlamda kendi kendini 
yetiştirmiş sanatçılar özöğrenimli (otodidakt) olarak tanımlanırken; Naif sanat daha çok 
resimsel bir anlayış olarak kabul edilmiştir. Akademik kurallların dışına çıkarak saf, yap-
macıksız, doğal resimler yapmak olarak da tanımlanabilir. Halk sanatları kimi farklılıklarına 
ragmen naif sanatın öncüsü olarak değerlendirilmektedir.

Naif ve otodidakt sanat oluşumları, halk sanatlarına kadar inilerek ele alınır. Çoğu za-
man aynı anlamda kullanılan bu iki kavramın kökeni, akademi dışı sanatsal faaliyetler 
olarak belirir. Ancak zamanla naif sanatın akademi çevrelerince de kabul edilmesi ve 
uygulanması, bu kavramları farklılaştırmıştır (Elvan, 2001, s. 13).

Primitizm ve naif sanat ile başlayan ‘saf, yalın ve ilkel’ olana yöneliş, 1945 sonrasında 
farklı bir boyutla karşımıza çıkar. Dubuffet’nin akıl hastalarının, çocukların ve amatörlerin 
resimlerini ham sanat anlamına gelen ‘Art Brut’ adı altında toplamaya başlaması, geleneğe 
karşı başlatılan yeni bir sorgulamadır (Elvan, 2001, s. 15). Naif resmin, halk sanatları, çocuk 
resimleri ve akıl hastalarının yaptıkları resimlerle benzer ve farklı noktaları vardır. Aksoy’a 
göre; halk sanatı ile akıl hastalarının sanatının naif sanatla benzerliği belirli kurallara bağlı 
kalınmadan içgüdüsel olarak gerçekleştirilmesidir. Halk sanatında anonimlik, seri üretim, 
nesilden nesile aktarım gibi özellikler öne çıkmaktadır. Üretimlerde dekoratif olma isteği 
hakimdir (1990, s. 17).

Naif sanat ve sanatçılarla ilgili düşünceler genel bir bütünlük içermez. ‘Duyarlık ve 
yitirilmemiş saflık’ sanatın kaynaklandığı ana öge olarak kabul edilir. Bu da sanatı 
herkes tarafından yapılabilecek, belirli aşamaları ve öğrenim süresi olmayan evrensel 
bir alan haline getirir. Naif sanatçılar kalıplaşmış anlayışlar, biçimsel kural ve teknikler 
yerine kendi geliştirdikleri disiplinle çalışır (Elvan, 2001, s. 21).
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Art Brut’de ise, temalar, sanatçının saplantıları ve içsel yaşantısı ile belirlenir. Art Brut 
sanatçıları kendi tekniklerini yaratır ve farklı malzemeler seçerler. Çalışmalarını sır gibi 
saklarlar. Akademik bir eğitim almamış olan naiflerin durumu Art Brut’teki eğitimsizlik-
le karıştırılmamalıdır. Naiflerin eserlerinde temel sanat prensipleri okunmaktadır. Naifler 
eserlerinin sergilenmesini, kabul görmesini isterler. Art Brut üretimlerde ise gizli bir üretim 
söz konusudur. 

Sanatın Özü 

Kuspit’e göre, “Sanat, ruhun derinliklerine inen bir sualtı aracıdır, ruhun içinde yüzen tuhaf 
duygulara ilişkin bir kavrayış sağlarken, basınca da dayanır.” (2006, s. 126). “Beynimizin 
işleyiş biçimi ve farklılıkları noktasında kabul edilebilir bir şey varsa o da zihnin ve bey-
nin tekilliğidir ve kendine özgü oluşu 46 kromozomun oluşturduğu genetik özgünlükten 
kaynaklıdır.” (Yedikardeş, 2018, s. 14). Art Brut terimi ilk kez Fransız sanatçı Jean Dubuffet 
tarafından kullanılmış olup, toplumdan bir şekilde dışlanmış ya da kendini bilinçli olarak 
toplum dışına atmış olan insanların dışavurumlarından doğan yapıtları içeren bir sanat an-
layışını ifade etmektedir. Jean Dubuffet 1945’te ‘Art Brut’ terimini hiçbir sanatsal akademik 
eğitim almamış, her türlü kuralın dışına çıkarak, kabul edilmiş tüm sanatsal gerçeklerin 
ötesinde üreten, toplumdan soyutlanmış yalnız kişilerin özden gelen sanatını betimlemek 
amacıyla kullanır ve bu kavramın sanat literatürüne girmesini sağlar. Art Brut, akıl hastaları-
nın, suçluların, bağımlıların, toplumdan izole yaşayanların, kimi durumlarda zihinsel engelli 
bireylerin herkesden gizleyerek sürdürmeye çalıştıkları sanatsal üretimleri nitelemektedir 
(Lombardi, 2013, s. 17). İngiliz sanat tarihçi Roger Cardinal 1972 senesinde Toplumdışı 
Sanat (Outsider Art) kavramını, Art Brut sanat kavramının Anglosakson (İngiliz) eşdeğeri 
olarak tanımlamıştır. Turan’a göre; Art Brut ya da Toplumdışı Sanat (Outsider Art) bir sanat 
stili, modası ya da bir sanat akımı değildir. Diğer sanat akımlarından bağımsız, kendi kendini 
vareden bir sanatsal üretimi niteler. Sanat tarihinde kabul edilen tüm sanatsal geleneğin 
ötesinde biçimlenmiştir (Aktaran Demirel, 2015).

20. yüzyılın başlarında iki psikiyatristin, akıl hastalarının eserleri üzerine çalışmaları sanat 
dünyasını derinden etkilemiştir. Hans Prinzhorn’un hastalarının eserlerinden oluşan 5000 
parçalık koleksiyonunu sergilediği “Ruh Hastalarının Resimleri” adlı kitabı 1922’de yayın-
lanmış ve Paris Sürrealistlerinin kutsal kitabı haline gelmiştir. Paul Klee, Alfred Cubin, Max 
Ernst gibi sanatçıları büyülemiştir. Burjuvazinin sanat anlayışına karşı çıkan Jean Dubuf-
fet, aradığını 1940’larda toplumun uçlarında yaşayanların sanatında bulur. Uç noktada bir 
bireysellik, tam bağımsızlık, sonsuz özgürlük, aslı gibilik, ve başka türlü olamama istenci 
(otantisite) Art Brut sanat kavramını ortaya atmasında ve bunu tek gerçek sanat kabul et-
mesinde etkilidir. Kendi eserlerinin sanat ortamlarınca büyük saygınlık kazandığı sonraki 
40 yılını akıl hastalarının, mahkumların, medyumların eserlerini araştırmaya, toplamaya ve 
sergileme adamıştır (Çelen, 2003, s. 56) (Görsel 1, 2). İsviçre’de pekçok akıl hastanesini 
ziyaret eder ve buralarda yatan hastaların özellikle şizofreni hastalarının yaptıkları resimleri 
inceleme fırsatı bulur. Resimlerdeki özgünlükten çok etkilenir. Psikiyatristlerle, hastalarla 
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Görsel 1. Jean Dubuffet, 1955, Dünyanın Masalı/ 
Tale of The Earth. Montreal Güzel Sanatlar Müzesi. 

Kişisel fotoğraf arşivi

Görsel 2. Jean Dubuffet, 1973, Dantel Kule-
si/ Tower of Lace. Nasher Sculpture Center. 
Erişim: 12.11.2018. http://www.nashersculp-

turecenter.org/art/artists#!?artist=3807

Jean Dubuffet’nin Art Brut kavramını sanat literatürlerine sokması sanat çevrelerince büyük 
bir tartışmayı da başlatmıştır. Toplumca kabul edilen sanat anlayışlarının, eğitimli sanatçıla-
rın ve sanat akımlarının karşısına toplumun uzağında eğitimsiz kişilerin yaptığı çalışmaları 
‘gerçek ve öz sanat’ olarak koyarak bunun en büyük savunucusu da yine kendisi olmuştur. 
1948 yılında Dubuffet, Breton ve Tapie ‘Art Brut’un manifestosunu yayınlayarak, bunu bir 
sanat kavramı olarak resmileştirmişlerdir. Art Brut manifestosunu bizzat kaleme alan da 
yine Jean Dubuffet’dir. Bu sanatçıların amacı; sanat eğitimi almamışların, toplumun dışla-
dığı ötekileştirdiği bireylerin, çocukların, engellilerin hatta ağır suçluların ürünlerini ortaya 
çıkarmak ve içten, özden gelen dışavurumun ve yaratının en pür halini gözler önüne se-
rerek varolan sanat anlayışlarının tümünün gerçekliğini sorgulatmaktır. Dubuffet’ye göre;

Sanatsal üretime toplumsal açıdan ‘övgüye değer’ bir öznitelik atfetmek, sanatı onur-
landırılması gereken bir toplumsal işlev haline getirmek, sanatın anlamını vahim dere-
cede çarpıtır, zira sanatsal üretim özüyle ve ödünsüzce bireysel bir işlevdir ve dolayı-
sıyla her türlü toplumsal işlevle uzlaşmaz karşıtlık halindedir. Olsa olsa toplum karşıtı 
ya da -en azından- topluma kayıtsız bir işlev olabilir (2005, s. 11).

çalışır. Kendi eserlerinde de bunlardan aldığı ilham belirgindir. Akıl hastanelerinden çalış-
maları toplamaya ve arşivlemeye başlar. Topladığı eserler bugün İsviçre’nin Lozan kentinde 
bulunan Collection de l’Art Brut Müzesinin ana koleksiyonunu oluşturmaktadır. Yüzlerce 
sanatçı arasından ilk akla gelen isimler Aloise, Adolf Wölfli, Heinrich Anton Müller, Her-
nandez, Gironelle, Tripier, Forestier’dir. Bu çizimleri incelediğinde olağanüstü bir özgünlük 
ve yaratım gücü ile karşılaşır. Bu eserlerin toplumun isimlendirdiği gibi ‘deli resmi’ olarak 
değil tüm sosyal ve kültürel yapılanmaların ve kısıtlamaların ötesinde bağımsız ve uç nok-
talarda yaşayan bir bireyselliğin dışavurumu olarak nitelendirir (Lombardi, 2013, s. 9).
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Art Brut üretimler kazanılmış kültürün gerekliliklerini, sosyal kabul görme yaptırımlarını 
reddeder. Her birey kendi bireysel tarzını, malzeme ve tekniğini geliştirir. Üretimlerinde sa-
natsal dışavurum esastır. Bireysel farklılıklar ön plana çıkar. Hiçbir eğitim almaksızın kendi 
kendine öğrenilen ve geliştirilen bir sanatsal üretim söz konusudur. Bu çalışmalar geçmiş 
ya da güncel hiçbir akımla benzerlik göstermezler. Toplumdışı oluşu bundan ileri gelmek-
tedir. Bir bakıma kültürel sanatın da karşıtıdır. Yaratıcılığı kalıplarla sınırlandırmak, sanatı 
belli bir zümreye ait hale getirmek ya da ‘kültür’ adı verilmiş çerçevelerin içine sıkıştırmak 
tam da Dubuffet’nin mücadelesini verdiği konudur. Dubuffet ‘Boğucu Kültür’ adlı kitabında 
kültürün kuşattığı insanın sınırlı özgünlüğünden şu sözleriyle bahseder;

En başta ‘akıllı’ nitelemesiyle başlayalım; bu sıfat, -kültürel kavramlara ve kendine 
kültürce önerilen düşünme ilkelerinin ve mekanizmalarının kullanımına özellikle ça-
buk ve hevesle uyabilme yetisi gösteren kimse için kullanılıyor. Mükemmellik ödülü, 
kendine özgü rengi olmayan ve içine atıldığı havuzdaki suyun rengini almaya hazır 
bu uysal bukalemuna gidiyor. Yaşanan çağın kültürünce dayatılan modaya göre çizim 
becerisi gösterene, desene veya resme yetenekli deniyor; kendisi için “resim çizmeyi 
biliyor”, kültür rüzgarına boynu eğik eseri içinse “iyi çizilmiş, iyi resmedilmiş” deniyor; 
iyi konuşmak, iyi yazmak ve iyi davranmak için de aynı şey (2005, s. 87).

Art Brut üretimlerde olağanüstü resimler, çizimler, heykeller, işlemeler, yazılar, dikişler, 
kazımalar dikkat çeker. Akademik bir eğitim olmaksızın bu kişiler kendi ikonografilerini 
keşfederler. Kendi tekniklerini oluştururlar. Malzeme zenginliği, teknik sınırsızlıklar onların 
eserlerini ayrıcalıklı kılar. Kimisi terkedilmiş, aidiyet duygusundan mahrum, hiçbir eğitim 
almamış, hasta, travmatik bir hayat sürmüş veya akli dengesi yerinde olmayan kişiler, med-
yumlar, suçlular gibi kişilerin çoğu yoksulluk içinden geldiklerinden genelde basit ma-
teryallerle veya atık malzemelerle çalışırlar. Bunları bir araya getirerek alışılmadık dahice 
kurgular ortaya koyarlar. Bu kişiler becerikli olduğu kadar sanatsal yaratıcılığa da sahip bir 
yetenek sergilerler. Bu kişilerin en önemli özellikleri yaptıklarını sergilemek istememeleri-
dir. Bu kişiler sanatsal üretimlerini toplumun yorumlarından ve diğer insanların yargıların-
dan uzak sessizce bir gizlilik içinde ve yalnız gerçekleştirirler. Seyirci yargılamak demektir 
bundan kaçarak, kendi iç dünyalarına sığınarak üretirler (Lombardi, 2013, s. 17). Art Brut 
bir sanat akımı olarak görülmemelidir. Art Brut’un diğer tüm sanat akımlarındaki üretimler-
den belirgin farkı, üretim yöntemidir. Çelen’e göre;

Art Brut “akademik sanat camiasından olan kişilerin sanatı” olmadığı gibi “marjinalle-
rin ya da akıl hastalarının sanatı da değildir. Özelliği onu yapanlar değil; başka sanat-
larla karışmasını kesinlikle olanaksız hale getiren sanatsal niteliğidir; her türlü konvan-
siyon ve kontaminasyondan korunmuşluğudur. Bu tür sanatı yapabilenler ilginçtir ki 
toplumun kıyısındaki kişilerdir. Belki de böyle bir üretime yanlız onlar cesaret edebil-
diği içindir. Daha çok da her beyne girebilen toplumsal, kültürel, ideolojik, ekonomik 
normlardan, ölçütlerden, kurallardan, kaygılardan yalnız onlar korunabildiği içindir 
(2003, s. 57). 

Art Brut’de toplumdışı olma durumu esastır. Dubuffet, toplum karşıtı (antisosyal) ile toplu-
ma kayıtsızı (asosyal) aynı kefeye koymaktan sakınır. “Birincisinde çatışma halinde iki terim 
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vardır; birinin öbürüne tepkisi vardır. İkincisinde ise terimlerden biri elenmiştir. Hiçbir tepki 
söz konusu değildir. Artık hiçbir şey, hiç kimse yoktur. Bu yabancılaşmadır.” der (Dubuf-
fet, 2005, s. 79). Dubuffet’e göre sanatçının ya da eserin toplumun belirlediği normlarla 
uyumsuzluğu üretimi olumsuz yönde etkilemez aksine özgünlüğü arttıran bir faktördür. 
Voltaire’in meşhur “Bütün sanat türleri iyidir, anlaşılmayanlar -ya da- bir etki yaratmayanlar 
dışında (tous les genres sont bons, hors celui qu’on ne comprend pas; -ya da- qui ne pro-
duit pas son effet) (Tolstoy, 2007, s. 113) sözünün aksine Dubuffet bunu eseri özgünlüğe 
ulaştıracak bir çıkış yolu olarak nitelendirir. Bir diğer örnek de Tolstoy’un şu sözleri olabilir; 

Ruhsal sağlığı yerinde olan insanların anlayamadıkları bir “sanat”ın sanat olduğu ka-
bul edilecek olursa, yollarını şaşırmış, doğallıklarını yitirmiş insanların, doğal olmayan 
duygularını okşayan şeyleri (kendilerinden başka hiç kimsenin hiçbir şey anlamadığı 
şeyleri) sanat diye üretmelerini de doğal karşılamak gerekir; tıpkı yaptıklarını sanat 
olarak adlandırmaya inatla devam eden dekadanlarda gördüğümüz gibi (2007, s. 
114). 

Art Brut üretiminde sanatçı kendini gizler, tanınmak, bilinmek istemez, gizlilikle üretmeyi 
tercih eder. Bu izole üretim gerekliliği diğer hiçbir akımda yoktur. Sanatçı yaptığı işin do-
ğası gereği beğenilmek, takdir görmek, alkışlanmak ister. Kimi sanatçı ise daha didaktik 
yaklaşır ve ders vermek, dikkat çekmek ister. Art Brut’te ise üreticinin yaptığının beğenilip 
beğenilmemesi onun problemi değildir. Satış ve sergileme amacı da yoktur. Hatta yaptık-
larını sır gibi saklama eğilimindedir. Güzel eleştiriler almak için üretmez. Güzeli aramaz. 
Eğitim alt yapısı yoktur. Sadece üretir. İçinden geldiği gibi, hiçbir sınırlama olmaksızın 
üretmektir onun amacı. Bildiği tek gerçek, kendini ortaya koyabileceği tek yol ile sürekli 
üretir. Üreterek ve yaratarak varolabilir. Üretilen eserlerin büyük bir kısmında çok büyük bir 
sabır ve işçilik hakimdir. Kendi kendine geliştirilmiş ve yetkinleşmiş bir işçilik dikkat çeker. 
Art Brut sanatçıları eserlerine korkularını, takıntılarını, sırlarını, gizli dünyalarını aktarırlar. 
Halüsinasyonlar ve sanrılar da işin içine girer kimi zaman. Art Brut’deki dışavurum ve akta-
rım bu nedenle korkutucu olacak şekilde gerçektir. Art Brut eserlerdeki duygu saf, pür ve 
katıksızdır. Üzerine uzun uzun kurgulanmış ve tasarlanmış değildir. İçten geldiği coşku ve 
öznellikle yüklüdür. Bu nedenle de ham ve kaba algılanır. Yaratının özü en katkısız halidir. 
Dubuffet bu dışavurumun gerçekliği karşısında duyduğu hayranlıkla kültürel, akademik 
yapılanmayla oluşan tüm sanat akımlarını reddederek Art Brut’ün ateşli bir savunucusu 
olmuştur. 

Aksoy’a göre;

Batı kültürünün ve Batı sanat geleneğinin reddi Jean Dubuffet’de kaçış değil, alter-
natif bir gerçekliğe yönelme ve “Art Brut” kavramının yaratımıyla ifade bulur. Dubuf-
fet’nin düşüncesinde insanın kendi eliyle yarattığı kültürle gerçeklik algısının nasıl 
yapaylaştığının, tektipleştiğinin farkındalığını buluruz. Kendi resimlerinde de bu yakla-
şımı açıkça görülmektedir (Aksoy, 2015).

Çelen’e göre ise; çiğ-ham sanat aslında sanatın başlangıç noktasıdır. Sanatın özü ve kayna-
ğıdır. Bu anlamda Art Brut tarih boyunca hep varolmuştur. Ama zamanla insan uygarlaştık-
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ça, kültür ortaya çıkıp geliştikçe, sanat kuramsallaştıkça, ‘estetik’ ve ‘sanat’ gibi kavramlar 
kurallara bağlandıkça giderek kenara itilmiş, kovalanmış ve neredeyse kimi kültürlerde 
kaybolmaya yüz tutmuştur. 

Art Brut Çiğ Sanattır’dır. Çünkü kültür tarafından işlemden geçirilmemiş, pişirilmemiş, 
sindirilmesi zor çünkü en evcilleştirilmemiş ve baskılanmamış halde ve çok yoğun… 
Doğrudan yaratıcısının özünden gelip hiçbir teknik, estetik inceltmeden, sansürden, 
rötüşden geçmeden, aracı kullanmadan dışavuruyor. En saf hali ile yaratı. Ruhtan 
materyale spontan bir enerji akışı. Dubuffet’nin benzetmesiyle ‘kültürel sanat’ mer-
merden süs yumurtası ise, Art Brut gerçek yumurtadır (Çelen, 2003, s. 56). 

Çarpıcı Örnekler Üzerinden Art Brut’u Kavramak

Jean Dubuffet’nin öncülüğü ile İsviçre’nin Lozan kentinde kurulan “Collection de l’Art Brut” 
Müzesi’nin ardından dünyada farklı coğrafyalarda pek çok Art Brut müzeleri açılmaya, özel 
koleksiyonlar toplanmaya ve sergilenmeye başlanmıştır (Görsel 3, 4). Dubuffet, Art Brut’e 
gözlerin çevrilmesini arzu etse de, tasvip etmediği ve bu sanat anlayışıyla örtüştürmediği 
şey; onun reklam ve ticari satışlara malzeme olması ve kavramın içinin boşaltılması yönün-
de idi. Art Brut yalnızca sanat alanlarının değil, Tıp, Psikiyatri, Psikoloji, Sosyoloji, Sanat Ta-
rihi gibi pekçok alanın da ilgisini çekmiştir. Günümüze dek araştırmalarla bu konu ile ilgili 
geniş bir literatür oluşturulmuştur. Art Brut hala gizemini koruyan, heyecan verici bir konu 
olma özelliğini sürdürmektedir. Konu hakkında tezler, makaleler, kitaplar yayınlanmakta, 
belgeseller hazırlanmakta, süreli ve kalıcı sergiler açılmakta, zengin koleksiyonlar toplan-
makta ve dünyanın çeşitli yerlerinde yeni müzeler kurulmaktadır. Art Brut sanatçılarının 
ortaya koydukları heyecan verici eserlerinin ardında çoğu zaman dramatik ve trajik hayat 
öyküleri yer almaktadır. Dünyanın farklı yerlerinden, farklı teknik ve anlayışlarla üretimler 
yapan Art Brut sanatçılarının kısaca yaşam öyküleri ve eserleri üzerinde durmak konuyu 
daha iyi pekiştirmeye destek olacaktır.

Görsel 3-4. İsviçre Lozan Art Brut Kolleksiyonları Müzesi/
Collection de l’Art Brut Lausanne Kişisel fotoğraf arşivi
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Adolf Wölfli

Art Brut çalışmalarına kaynaklık eden ve belki de bu alandaki en önemli isim Adolf Wölf-
li’dir. 1864’te İsviçre’de doğmuş olan Wölfli; fakir, yapayalnız, sanrılarla dolu bir hayata 
çok şey sığdırmıştır. Alkolik bir baba ve çamaşırcılık yapan bir annenin 7 çocuğunun en 
küçüğü olarak dünyaya gelir. 8 yaşından sonra hem öksüz hem yetim kalan yapayalnız 
bir çocuk için hayat zaten yeterince trajik başlamıştır. Bedenen ve ruhen kötü muamele 
gördüğü ve istismar edildiği çeşitli koruyucu ailelerin yanında bir süre daha idare etmiştir. 
Bu şekilde ortaokulu bitirmeyi başarır. Varlıklı bir çiftçinin yanında işe girer ve kızına aşık 
olur. Aşkına karşılık bulamaz, aşağılanır ve çiftlikten uzaklaştırılır ve askere gider. Askerlik 
dönüşü mezar kazıcılığı gibi vasıfsız ve toplumdan izole bazı işlerde çalışır. Bu onu daha 
asosyal, saldırgan ve agresif yapar. Bu dönemde reşit olmayan küçük kızlara tacizden ce-
zalar almaya başlar. Beş yaşında bir kız çocuğuna tacizden 2 sene hapiste yatar çıkar. Son 
olarak 3 yaşındaki bir kız çocuğuna tacizden yakalanır ve ömrünün sonuna kadar şizofreni 
teşhisiyle Bern’deki Waldau Akıl Hastanesine kapatılır. Hastanedeki ilk birkaç yıl boyun-
ca paranoya, halüsinasyonlar ve şiddet içeren davranışlar sergiler, sıklıkla hücre hapsine 
gönderilir. 1899’da çizmeye başlar ve bu onda gözle görülür bir sakinleştirici etkiyi de 
beraberinde getirir (Encyclopaedia Britannica, 2018). Wölfli 1900’lerde düşsel bir özyaşam 
öyküsü oluşturmaya başlar. 25.000 sayfaya ulaşan defterinin içinde kendisini hayali bir 
savaş kahramanı olarak anlattığı yaşam öyküsünden başka ‘Brida. 16. Cherer: 1. Crummah 
16 Chehr: 1 Striga’ gibi tuhaf sözcükler ve rakamlar veya hayali servetinin faiz hesapla-
maları ve yaptığı bestelerinin yüzlerce notası yer almaktadır. Bazen bestelerini yaptıktan 
sonra müziği yazdığı kağıdı borazan gibi yapıp kendi bestelerini çalar. Wölfli öldüğünde 
arkasında 1600 kadar illüstrasyon, 1500 kolaj ve 900 kadar resim bırakmıştır. Kendisini 
defterlere sığdıramadığı zamanlarda Waldau’daki odasının duvarlarını boyamıştır. Bugün 
bu resimler hala o odada Wölfli’nin anısını yaşatmaktadır (Yüksel, 2000, s. 16-22). Wölfli’nin 
eserlerinde resim, müzik, edebiyat, felsefe, coğrafya iç içe geçmiştir. O yazıları üzerinde 
çalışırken, grafik çıkarımlar elde edip oradan müzikal notalara ulaşabilen bir zihin yapı-
sı içinde üretebilmektedir. Kolajları, kesme-ekleme rölyefleri ve illüstrasyonları aynı anda 
müzik notaları içerebiliyordu. Pekçok çalışmasında fantastik mimari elemanlar, mükemmel 
geometrik şekiller, Almanca yazılar, şehir haritaları yer almaktadır. Resimsel kompozisyon-
ları, kullandığı figürleri eğitimli usta ellerden çıkma gibidir. Sürekli tedirgin ve özgüven-
siz görünen, sakinleşmek için tütün çiğneyip, kalem kemiren bu adamın geride bıraktığı 
suçlarla, sanrılarla, halüsinasyonlarla ve sayısız eserlerle dolu akıl hastanesinde sonlanmış 
ömrü pek çokları için muamma ama sanat dünyası için adeta araştırılması gereken engin 

bir deniz gibidir (Görsel 5, 6).
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Laure Pigeon

1882’de Fransa’da doğmuştur. Çamaşırcı olan annesini 5 yaşındayken kaybetmiştir. Büyük 
annesi tarafından İngiltere’de büyütülmüştür. Ailesinin karşı çıktığı bir diş hekimine aşık 
olup erken yaşta evlenip Paris’e taşınmışlardır. Herşey güzel giderken büyük aşkının 22 
yıl sonra onu aldattığını öğrenmek Laure’da onarılmaz yaralar açar. Bu travmadan sonra 
inzivaya çekilir ve tek ziyaretçisi kız kardeşi olur hiç kimseyle görüşmediği ruhani bir hayata 
başlar. Şiirsel, silüet gibi iç içe geçen çizgilerden oluşan resimlerini de o dönemde yapma-
ya başlamıştır. Biçimler bazen yazılara dönüşür, iç içe portrelere dönüşür. Trans halindey-
ken ona fısıldanan şeyleri yazdığını ve resmettiğini söyler. Resimlerinde beliren bazı kadın 
ve erkek isimleri vardır. Bunlar önceki hayatında evleneceği erkeğin ve çocukların adı, 
yaşayacağı yerin ismi gibi şifreli sözcüklerdir. En çok mürekkep kullanır. Bazı resimlerinde 
ise hiç daha önce karşılaşmadığı önceki yaşantısıda tanıdığı insan yüzlerini resmetmiştir. 
Öldükten sonra ardında her birinin üzerinde tarihleri bulunan 500 adet çizim bulunmuştur 
(Lombardi, 2013, s. 72) (Görsel 7, 8). 

Görsel 5. Adolf Wölfli, 1916, İsimsiz/ Un-
titled Wikiart. Erişim: 07.08. 2018. https://
www.wikiart.org/en/adolf-wolfli/untitled. 

Görsel 6. Adolf Wölfli, 1915, İsimsiz/ Un-
titled Wikiart. Erişim: 29.11. 2018. https://
www.wikiart.org/en/adolf-wolfli/untitled. 
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Emile Ratier

1894’de Güneybatı Fransa’da yer alan tarım bölgesi Soturac’ ta çiftçi bir ailenin oğlu ola-
rak dünyaya gelir. 14 yaşına kadar ailesinden bir takım tarım ve marangozluk aktivitelerini 
öğrenir. Verdun Muharebesi nedeniyle 1914’te genç adam cepheye gitmek için çiftliği 
terk eder. Ratier savaş devam ederken yaralanır ve hastaneye kaldırılır. Görme yetisini 
yavaş yavaş kaybetmeye başlar. Daha sonra mahkum olur ve savaş esiri olarak Paris’te bir 
süre hapis yatar. Paris’te  gördüğü ve çok etkilendiği Eiffel Kulesi’ni ve Zafer Takı’nı (Arc 
de Triomphe) daha sonra ahşap heykellerinde sıklıkla işleyecektir. Savaş bitip aile çiftliğine 
geri döndüğünde, bir kereste tüccarı olarak çalışır. Görme yetisini hızla kaybetmektedir ve 
bu durum onun psikolojisinde çok ağır rahatsızlıklara neden olmaktadır. İçe kapanış, ağır 
depresyon ve sanrılar başlar. 1960’tan itibaren Ratier, görme yetisini tamamen kaybeder 
(https://www.artbrut.ch/en_GB/author/ratier-emile). Ratier, ağacı ilk işlemeye başladığın-
dan beri hareketli, döner merkezli, heykelsi yapılar ve yine hareketli kinetik figüratif hey-
keller üretmek ilgisini çekmektedir. Dönme dolap, atlı karınca, değirmen gibi kendi aksı 
etrafında dönen hareketli mekanizmalar onu büyülemiştir. Diğer etkilendiği konular; savaş 
makineleri, insan ve hayvan figürleri, her türlü araba ve taşıma araçları olmuştur. 2 metre 
yüksekliğinde hareketli parçaları olan Eiffel Kulesi ve Zafer Takı gibi ahşap büyük kinetik 
heykelleri de vardır. Görüşünün zayıflaması hayatının yanlızlığını da beraberinde getirmiş-
tir. Görüş açısı azaldıkça en bildiği malzeme olan karaağaç ile çalışmaya yoğunlaşmıştır. 
Kranklarla, millerle ve diğer rezonans mekanizmalarıyla canlandırılan hareketli heykeller 
yapar (Lombardi, 2013, s. 94-95). Ratier, gözleri görmemesine rağmen sanki bir saat gibi 

Görsel 7. Laure Pigeon, 1908, İsimsiz/ Untitled 
Pinterest. Erişim: 07.08.2018. https://tr.pinterest.

com/pin/489696159468108893/?lp=true 

Görsel 8. Laure Pigeon, İsimsiz/ Untitled
Outsider. Erişim: 29.11.2018. https://el-
hombrejazmin.com/tag/laure-pigeon. 
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hatasız çalışabilen böylesi heykelleri sesleri takip ederek yapabilmektedir. Görme yetisini 
kaybettikçe, çareyi duyma yetisini pekiştirmekte bulmuştur. Heykellerinde bisiklet zilleri 
gibi minik ses kaynakları kullanmaktadır. Kimi gıcırtılar, tıkırtılar ona rehberlik etmektedir. 
Eğitimsiz olan Ratier, yalnız başına yaşadığı kırsalda evini ve atölyesini de yine iplere ve tel-
lere bağladığı minik çanlar sayesinde bulmaktadır. 1984’de ölümünün ardından yaşadığı 
yerde çok sayıda kinetik ahşap heykel bulunmuştur. Bu heykellerin bir kısmı Lozan’da yer 
alan Art Brut Müzesi’nde yer almaktadır (Görsel 9, 10). 

Clement Fraisse

1901’de doğu Fransa’nın Lozere köyünde 14 çocuklu fakir bir çiftçi ailenin çocuğu olarak 
dünyaya gelir. Hemen hemen hiç eğitim görmeden ailesinin yanında çobanlıkla ilk gençlik 
yıllarını geçirir. Daha önce de bir kaç kere yangın çıkarma teşebbüsü olmuştur. 24 yaşın-
dayken ailesinin çiftliğini ve tüm birikimlerini ateşe verir. Bu yaptığı şey onun uzun yıllar 
kundakçılıktan St. Alban akıl hastanesine kapatılmasını sağlar. Burada da rahat durmaz. 
Saldırgan ve asi tavırları nedeniyle tecrit cezası alarak 2m’ye -3m boylarında daracık bir ah-
şap hücreye 1930-1931 yılları arasında kapatılır. Buradan özel ihtiyaçları dışında çıkartıl-
maz. İki yıl boyunca Fraisse, bu hücrede kendini meşgul edecek bir uğraş bulmuştur; ahşap 
panel duvarları yemek kaşığının sapı ile kazıyarak rölyef bezemelerle süsler. Hastane kaşık 
sapından yaptığı el aletine el koyar. Bunun üzerine tuvalet için kullandığı lazımlığın teli 
ile kendine bir alet yaparak bununla kazımaya devam eder. Hastanenin her müdehalesine 

Görsel 9. Emile Ratier, Eyfel Kulesi / Tour Eiffel 
Pinterest. Erişim: 07.08.2018. https://tr.pinterest.

com/pin/159244536796444246/

Görsel 10. Emile Ratier, Değirmen/ Moulin
Pinterest. Erişim: 29.11.2018. https://tr.pinterest.

com/pin/315040936408272726.
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karşın Fraisse yeni bir icatla ahşap panele uyguladığı kazımaları azimle devam ettirmenin 
bir yolunu bulur. Fraisse’e göre; 20 adet dikey ahşap panel yukarıdan aşağıya bir insanın 
dişlerini, el parmaklarını ve ayak parmaklarını temsil etmektedir. Sanki eskiz gibi çizilmiş, 
yer yer alçak ve daha yüksek rölyefler yapılmıştır. Negatif-pozitif çiçek betimlemeleri vardır 
(https://www.artbrut.ch/en_GB/author/fraisse-clement) (Görsel 11, 12). Anıtsal bir rölyef 
heykel görünümündeki eser kendini tekrar eden soyut ve somut motifleri, hayali figürleri 
ile  Lozan’daki Art Brut Müzesi’nin en ilgi çekici eserlerinden biridir. Hiçbir eğitimi olma-
masına rağmen iki boyutlu derinliği bu şekilde verebiliyor olması ise hayret uyandırıcıdır. 
Fraisse 1945’te akıl hastanesinden çıktıktan sonra çiftliğin civarında taş ustalığı gibi bir 
takım işlerde çalışmıştır (Lombardi, 2013, s. 63). 

Görsel 11. Clement Fraisse, 1931, İsim-
siz/ Untittled. Collection de l’Art Brut, 

s.53

Görsel 12. Clement Fraisse, 1931, İsimsiz/ Untittled. 
Fraisse. Erişim: 29.11.2018.  http://www.topo-fc.info/ima-

gesUp/articles/1241-2.jpg. 

Nek Chand

1924’te Pakistan’ın bir köyü olan Berian Kalan’da dünyaya gelir. 20 yaşlarındayken, ülkenin 
bölünmesinin ardından ailesiyle beraber Hindistan’a göç ederler. 1950’de kentsel dönü-
şüm ve gelişim planına katılmak üzere Cagandigarh Bayındırlık Departmanı için yol dene-
ticiliği göreviyle buraya yerleşir. Chandigarh, Hindistan’ın kuzeyinde bulunan terkedilmiş 
bir bölgedir.  İddialara göre eski zamanlarda burada pek çok krallıklar yaşamıştır ve burası 
kutsal sayılmaktadır. Chand buranın eskiden tanrıların yaşadığı Himalaya eteklerinde bir 
bölge olduğuna inanmaktadır. Nek Chand’ın onu derinden etkileyen, ona ilham veren ve 
onu devasa tanrısal bir habitat oluşturmaya iten görsel bir düşü vardır. Bu düş onun hem 
bir heykeltıraş, hem bir mimar ve hem de şehir planlamacısı gibi düşünüp, tasarlamasını 
ve dünyada az rastlanır türden bir yaratım oluşturmasını sağlamıştır. Chand’ın gündüz rutin 
bir işi vardır. Bu iş yeni kurulan modern bir şehir için yol işçisi olarak çalışmaktır. Geceleri 
ise herkesten gizlediği bir sırrı vardır. Tamamen gizlice ve yasadışı şekilde kendine gizli 
bir köy yaratmaktadır. Tanrı ve Tanrıçaların Krallığı adını verdiği bu köyü işten çıktıktan 
sonra gizlice kendisi yıllarca emek vererek yedi yılda inşa etmiştir. Her birinin kutsal ruhu 
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olduğunu düşündüğü yüzlerce taşı toplayarak bir araya getirmiştir (Lombardi, 2013, s. 92).

Nek Chand metal parçalarını, paçavraları, kırılmış renkli halkaları, kullanılmış ayakka-
bıları, erimiş ampulleri, yıpranmış lastikleri, çürümüş bisiklet parçalarını, atılan inşaat 
malzemelerini toplamış ve sınırsız olan hayal gücü sayesinde, karşılaştığı her objeyi 
yararlı kılmayı bilmiştir. Figürlerinde binlerce cam parçalardan, tüylerden, döküm atık-
larından ve kırık seramikten yararlanmıştır. Geniş alanlarda kullandığı mozaikleri yal-
nızca kırık çanak çömlek ve karolardan değil, banyolardan çıkan seramiklerin tümünü 
kullanarak biçimlendirmiştir (Sevim, Ağatekin, 2012, s. 97). 

Chand, topladığı bilezikleri bir araya getirerek insan ve hayvan heykelleri oluşturmuştur. 
Figürleri bitirdikten sonra toprak üzerinde oluşturduğu kat kat teraslar üzerinde yanyana 
yerleştirmiştir. Nek Chand’ın yedi yılda oluşturduğu ve daha da yapmaya devam ettiği bu 
heykel köyü 1975’te bir tesadüf eseri ortaya çıkmıştır. Devlet, Chand’ın yaptıklarını ulusal-
laştırmaya ve desteklemeye karar vermiştir. Yanında çalışacak yardımcılar ve maaş vererek 
dilediği kadar orada yaşayıp üretmesine olanak sağlamıştır. Günümüzde koruma altına 
alınmış olan bu masalsı köyün içinde köprüler, yürüyüş yolları, tepeler, yapay şelaleler, mi-
nareler, kuleler ve tapınaklar bulunmakta ve 2500’den fazla heykel yer almaktadır (Görsel 
13, 14). Hindistan’da Taj Mahal’dan sonra 2. En fazla gezilen turistik yer Chandigarh Kaya 
Bahçesidir (http://nekchand.com/about-nek-chand).

Görsel 13. Nek Chand, 1975, Chandigarh 
Kaya Bahçesi Heykelleri/ Chandigarh Rock 
Garden Rock garden. Erişim: 07.08. 2018. 
http://www.theindiapost.com/wp-content/

uploads/2011/04/Rock-garden.jpg. 

Görsel 14. Nek Chand, 1975, Chandigarh Kaya 
Bahçesi Heykelleri/Chandigarh Rock Garden Wi-
kimedia. Erişim: 29.11.2018.https://commons.

wikimedia.org/wiki/File:20071201_163616_ce-
ramic-waste_and_statuettes.jpg. 

Shinichi Sawada

1982 doğumlu sanatçı, Japonya’nın kırsal bir bölgesi Shiga’da doğar. Küçük yaşta otizm ve 
konuşma güçlüğü tanısı konur ve çocukluğu öğrenme güçlüğü problemleri ve özel eğitim 
merkezlerinde geçer. Yaşadığı bölgedeki bir hastanenin pastane kısmında basit işlerde 
çalışmasına izin verilmektedir. Buradaki bir profesörün gözlemleriyle ve yönlendirmesiyle 
2001 yılında kille tanışır. Küçük bir atölyenin bir köşesinde kille figürler üretmeye başlar. 
(Lombardi, 2013, s. 110). Karakteristik ince uzun parmaklarıyla sakince, sanki bir ritüel gibi 
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kile şekiller vererek durmadan hayali kahramanlar ve sihirli, masalsı figürler üretir. Çoğu 
figürlerinin yarı şeytan yarı insan temsilleri olduğu, pek çok yüzü bulunan totemler ürettiği 
bilinmektedir. Bu fikirlerin nereden geldiği bilinmez. İçgüdüsel olarak durmadan ürettiği 
bilinmektedir. 4-5 gün gibi kısa sürelerde metrelerce büyük kilden heykeller ortaya çıka-
rabilmektedir. Sawada’nın eserleri “Art Brut du Japon” ve “Collection de l’Art Brut Lozan” 
müzelerinin koleksiyonlarında yer almaktadır (Lombardi, 2013, s. 131) (Görsel 15, 16).

Görsel 15. Shinichi Sawada, 
İsimsiz/Untitled Pinterest. Erişim: 
07.08. 2018. https://tr.pinterest.

com/pin/454300681144745106/

Görsel 16. Shinichi Sawada, İsimsiz/ Untitled 
Pinterest. Erişim: 29.11.2018.  https://tr.pinterest.com/

pin/559079741212180029. 

Türkiye’de Art Brut

Art Brut bir sanat akımı olmadığı gibi bir tarz bir moda ya da bir disiplin de değildir. Art Brut 
sanatçısıyla, üretilen eserlerle ve metodolojisiyle gelmiş geçmiş tüm disiplinlerden farklı 
ve kategori dışı bir sanat üretimini nitelemektedir. Bu onu üstün kılmamakta sadece farklı 
kılmaktadır. Tüketilmemiş yeni bir konu, araştırılacak, üzerinde çalışılacak yeni ve farklı bir 
alan her toplumda, o alanla ilgilenenlerin dikkatlerini çeker. Bu yeni ve farklı konu tüm 
dünyada olduğu gibi Türkiye’de de tıp, sosyoloji, psikoloji ve sanat alanlarında çalışanların 
ilgisini çekmektedir. 1945’te Jean Dubuffet ile Fransa’dan tüm dünyaya duyurulan bu yeni-
liğin Avrupa’daki 73 yıllık geçmişine oranla Türkiye’de tanınırlığı görece yenidir. Sayıca çok 
fazla olmamakla birlikte Art Brut’le ilgili Türkçe yayınlanmış makalelere, kitap bölümlerine, 
tezlere, basılı bildirilere ulaşılmıştır. Türkiye’de henüz bir Art Brut Müzesi bulunmamaktadır.

2008 senesinde Hacettepe Üniversitesi Ahmet Göğüş Sanat Galerisi Türkiye’de gerçekle-
şen ilk Art Brut sergisine ev sahipliği yapmıştır. Almanya’da yaşayan Nöroşiruji uzmanı Prof. 
Dr. Turhan Demirel, Hacettepe Üniversitesinin davetlisi olarak Ankara’ya gelerek bir semi-
ner verir ve Art Brut sanatı hakkında bilgi ve birikimlerini paylaşır. 15 senedir toplamakta 
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olduğu kişisel sanat koleksiyonundan seçme eserlerle de bir sergi gerçekleşir. Demirel, 
büyük bir ilgi ile 15 yıl önce tesadüf eseri Art Brut ile tanıştığını, bu rastlantının kendisi için 
ilk kıvılcım olduğunu söyler. O tarihten sonra Art Brut’a olan merakı giderek artar ve bu 
resimleri toplamak onun için bir tutku haline gelir. Eserler ve sanatçılarla yakından ilgilen-
meye başlar ve sonunda desenler, resimler ve üç boyutlu eserlerden oluşan sayıları 450’yi 
bulan bir koleksiyona sahip olur. Tıp alanının dışında hobi olarak başlayan bu tutkusunun 
onda yaşam dengesini sağlamasına yardımcı olduğunu vurgular (Aygün, 2008).

2010 senesinde ise farklı kökenlerden gelen üç Art Brut sanatçısının çalışmalarından 
oluşan ‘Anatomia Metamorphosis’ isimli sergi İstanbul FKM (Fransız Kültür Merkezi) Sanat 
Galerisi’nde, yine Art Brut kavramının ilk kez uzun metrajlı bir yapımda ele alındığı ‘Kırmızı 
Gökyüzü’ isimli bir film gösterimi ile birlikte sergilenmiştir. Yapıtlar ilk bakışta birbirinden 
farklı gibi görünse de üç sanatsal proje de ortak kaygılarla birbirlerine bağlanırlar; bedenin 
dönüşümü, ayrışması ve değişimi (Güncel, 2010). 2007 senesinde İstanbul’da küratörlü-
ğünü sanatçı Mehmet Güleryüz’ün gerçekleştirdiği bir sergi gerçekleştirilmiştir. Sergide şi-
zofreni hastalarının iç dünyaları tuvallere yansıtılmıştır. Rehabilitasyon amaçlı yapılmış olan 
yüzlerce resim arasından seçilen yüz  resim Taksim Tarık Zafer Tunaya Sergi Salonu’nda 1 
ay süreyle sergilenmiş ve şizofreni hastalığıyla ilgili toplumu bilgilendirici programlar dü-
zenlenmiştir. Sosyal toplumsal sorumluluk yönü de olan bu sergi oldukça dikkat çekmiştir 
(Horosan, 2007).

Sonuç

Art Brut aslında hep varolmuş ama toplumda sıkışmış, itelenmiş, ötelenmiş ve hiç bir za-
man kendisine bir isim bulamamış bir üretimdir. Sanatın yaşını neredeyse insanlığın yaşıyla 
eşit sayan insan, varolduğundan bu yana sanatsal dışavurumlarıyla estetiği, güzeli, kont-
rollü ve tanımlı olanı ararken ve hep ona ulaşmaya çabalarken özden gelen ham, kaba ve 
çiğ olanı gizlemeye, saklamaya çalışmıştır hep. Öte yandan toplumdan dışlananlar, sosyal 
ve kültürel hayattan uzaklaşıp kendi içine dönenler yanlızlaştıkça ‘sanat yapmak’ derdinde 
olmadan sadece ‘yapmak’ derdinde olarak içlerini dökmüşlerdir durmadan. Buldukları her 
materyale, her malzemeye, her şekilde, her teknikte. Öğrenilen değil içten gelen şekil-
de. Kurallarla değil kuralları yıkıp dağıtırcasına. Yaptığının ne olduğunu bilmeden, neden 
olduğunu bilmeden sadece yapmadan duramadıkları bu eylem ve üretim onların hayati 
edimleri olmuştur. Bu insanlar yaratarak var olmuşlardır, var olabilmek için de sadece öz-
lerinden gelene sığınmışlardır. Toplumun ‘deli saçması’ dediği o üretimleri Jean Dubuffet 
sanat ortamlarının, müzelerin, galerilerin tam orta yerine yerleştirip buna ‘sanatın özü’ 
demiş, manifesto yazmış ve bir de isim vermiştir: Art Brut. Art Brut araştırılıp tüketilecek 
yeni bir alan, yeni bir konu olmanın dışında tam da sanatın neliği, kimliği, niteliği ve özü 
konularında bilinen tüm değerleri alt üst eder. Artık yeteneğin ne olduğu ve kimde olduğu 
da bir aldatmacadır. Yetmiş üç sene önce hayatımıza büyük bilinmezliklerle giren Art Brut, 
bilim ve sanat alanlarında pek çok araştırmacı için eşsiz bir kaynak oluşturmaktadır.
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Öz: Antropomorfizm, canlı veya cansız varlıklara insan niteliklerinin aktarılmasıdır. Ayrıca 

insansılaştırma olarak da kullanılır. İlkel insanlarda başlayan bu düşünce şekli önce cansız 

objelerin canlı olarak kurgulamasıyla başlamış daha sonra ise çeşitli tanrılara insan biçimi ve 

nitelikleri yakıştırılmasıyla devam etmiştir. Homeros ve Hesiodos gibi ünlü hikaye anlatıcılarının 

Yunan mitolojisindeki tanrıları insan gibi anlatmaları ve mitlerdeki tanrıların insan niteliklerine 

sahip olmaları hikaye anlatıcılığında birer antropomorfizm örneğidir. Antropomorfizm 

genelde din bilim ve felsefe ile alakalı olarak başlamış olsa da günümüzdeki kullanımı ise 

yine anlam açısından oldukça benzerdir. Antropomorfizm modern çağda da birçok filmde, 

hikayede, romanda (özellikle de bilim kurgu eserlerinde) karşımıza çıkmaktadır. Özellikle 

hikaye anlatıcılığında antropomorfizm oldukça yaygındır. Bunun çoğu zaman filmlerdeki 

amacı izleyicinin karakterlerle insani yönden empati kurmasını ve ayrıca filmdeki hayal dünyası 

havasının bozulmamasını sağlamaktır. Bu makalede yazarların ve animasyon sanatçılarının 

eserlerindeki antropomorfik karakterleri hikaye anlatıcılığında nasıl kullandıkları ve bunların 

izleyici üzerindeki etkisi çeşitli örnekler üzerinden incelenmiştir. Bu örneklerle beraber 

antropomorfik karakterlerin en çok öne çıkan özellikleri belirlenmiş ve insan psikolojisi 

açısından izleyicinin bir karakteri antropomorfik olarak algılamasında ve empati kurmasındaki 

en önemli etkenler incelenmiştir.
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Abstract: Anthropomorphism is the transfer of human qualities to living or non-living beings. This 

thought process began when primitive man started to shape inanimate objects into living things in their 

minds and later continued by giving same qualities to the gods. Such storytellers like Homer, Hesiodos 

describing the gods as human beings and attribute human qualities to the gods of the Greek myths is 

an example of anthropomorphism. Although the anthropomorphism in this subjects was more about 

theology and philosophy, in the modern times we still use the same term in other places with basically 

the same meaning. We can see anthropomorphism in many films, stories, novels (especially in science 

fiction) in the modern era. Anthropomorphism is quite common, especially in storytelling. This is often 

used to ensure that the intended audience of movie is able to empathise with the characters, while 

keeping the fantasy world in the movie intact. In this article, various examples of how anthropomorphic 

characters work for storytelling and the effects of this characters on the audience examined. The most 

prominent features of anthropomorphic characters were identified with these examples and how these 

features play an important role for the audience to perceive this characters as anthropomorphic and 

empathise with them is explained in terms of human psychology.

Keywords: Anthropomorphism, Animation, Story, Story-Telling, Face Perception, Character Design.

Giriş

Antropomorfik karakterler her zaman hikaye anlatıcılığında, animasyon sanatında hatta 
grafik tasarımda yaygın olarak kullanılan bir karakter türüdür. Bu karakter türü sanatçıların, 
hikayelerini sadece insanlar üstünden kurgulamalarına değil, birbirinden farklı canlıların 
da dahil olmasıyla hikaye sınırlarını genişletebilmelerine ve çeşitli bir anlatım yapabil-
melerine olanak sağlamaktadır. Hikaye anlatıcılığı bağlamında karakterlerin eski zaman-
lardan beri kullanıldığı bilinmektedir. Örneğin; Yunan ve Roma mitolojisindeki hikayeler, 
antik dönemlerde antropomorfikleştirme yöntemiyle kurgulanmış başlıca eserler olarak 
ele alınabilir. Bu hikayeler incelendiğinde tanrıların, biçimsel ve karakteristik bakımdan in-
sanlaştırıldığı görülmektedir. Hikayelerde insanlaştırılan genelde tanrılar olup, okuyucuya/
izleyiciye onların etrafında şekillenen olay örgüsü aktarılmaktadır. Hatta bazı hikayelerde 
insanlaştırılmış tanrıların yanısıra, insanlaştırılmış hayvanların da kullanıldığı görülmektedir. 
Aynı şekilde fabl türü masallarda antropomorfikleştirme yöntemiyle “insan gibi” konuşarak 
iletişim kurabilen hayvan karakterler oluşturulmuş ve okuyucuya/izleyiciye, hikayenin ama-
cı doğrultusunda, belirli öğütler verilmiştir. 1900’lü yıllardan günümüze kadar gelen ve 
2000’li yılların teknolojisiyle birlikte hızla gelişmekte olan çizgi film animasyon türünde de 
antropomorfik anlatımla sıkça karşılaşmak mümkündür. Örneklerde bahsi geçen hikaye-
lerin ve pek çok fantastik kurgu türünün yer aldığı, animasyon tekniği ilk çıktığında sanat-
çılara yeni bir kapı açmıştır. Hikayelerde, masallarda geçen insan üstü özellikleri, konuşan 
hayvanları ve hayalgücünü zorlayan, kısaca kurgusal ve doğaüstü olan her şeyi, canlı ve 
hareketli bir şekilde görüntüleme imkânı ortaya çıkmıştır. Asırlar boyunca insanlığın hayal-
gücünde yer kaplayan bu ögeler sonunda animasyon sayesinde dışarı yansıtılabilmektedir.
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“Antropomorfizm ve Antropomorfik Karakter Tasarımlarının İnsanlar Üzerindeki Etkisi” 
başlıklı bu çalışmada ilk olarak antropomorfizmin ne olduğu ve bunu neden çevredeki 
varlıklara uygulama gereksinimi duyulduğu ile ilgili bir araştırma yapılmıştır. Bu konunun 
seçilmesinin sebebi ise sanatçıların ve yazarların antropomorfikleştirme nedenlerinin ve 
yöntemlerinin irdelenmesidir.

Amaç

Konu bağlamında genel bir bilgi vermek ve antropomorfikleştirmenin yol açabileceği so-
nuçların incelenmesinin ardından bu yöntemin karakter tasarımındaki etkileri, yazarların 
ve sanatçıların bu karakterleri nerede ve nasıl kullandıkları ile ilgili konulara değinmek 
araştırmanın temel amacıdır.

Yöntem

Antropomorfik karakterlerde kullanılan genel özellikler, birkaç animasyon film incelenerek 
belirlenmiş ve karakterler insan formuna benzetilirken kullanılan teknikler belirtilmiştir. 
Buradan yapılan çıkarımlar sonucunda ise seyircinin, karakterlerin duygularını nasıl algıla-
dığı konusuyla ilgili insan psikolojisi üstün-den bir değerlendirme yapılmıştır.

Antropomorfizm

Eski yunan dilindeki ánthrõpos (insan, insanoğlu) ve morphé (biçim, şekil) kelimelerinin 
birleşimiyle karşımıza çıkan antropomorfizm (insanbiçimcilik) canlı veya cansız varlıklara 
insansı özelliklerin aktarılmasıdır. İlk olarak ünlü Yunan şair ve düşünür Ksenofanes tarafın-
dan antropomorfizm üstüne konuşulmuştur. Ksenofanes, dinde tanrılara genel olarak insa-
ni özellikler verilerek tanımlanmasını eleştirmiştir (Guitre, 1998). Şimdi ise insanı özellikler 
verme sadece tanrılarla sınırlı değil hayatımızın her alanında görülmektedir. Eski fabllarda 
veya efsanelerde (Ezop Masalları) hayvanlara yüklenen insansı kişilik özellikleri kültürü-
müzde halen önemli bir yere sahiptir. Günümüzde antropomorfik özellikler verme sadece 
hayvanlarla sınırlı kalmayıp cansız varlıklara da taşınmıştır. Birçok markanın reklamlarında 
ürünü ya da ürünle alakalı bir objenin insansılaştırılmasıyla elde edilen çeşitli maskotların 
yer aldığı görülür. Peki niye canlı veya cansız bu nesnelere insansı özellikler verme gereği 
hissedilir? Canlı ve cansız varlıklara empati kurup çevrenin daha iyi algılanmasını sağlamak 
için mi?  Yoksa insanların ego merkezli görüşlerinden dolayı mı?  

“İnsan görmek: Antropomorfizm’in Üç Etkenli Teorisi” adlı yazılarında Epley, Waytz ve Ca-
cioppo (2007) antropomorfizm olgusunu bir zihinsel ve iki güdüsel olguya bağlı olduğu 
teorisi üzerinden çalışmalar yapmışlardır. Zihinsel olarak insanlar genelde bir nesneyi ya 
da olguyu algılamaya çalışırken ilk olarak hali hazırda bulunan bilgilerinden yola çıkmak-
tadırlar (Epley, Waytz, Cacioppo, 2007, s. 866). Başka bir canlıyı algılamak için insanlar ilk 
olarak en yakından tanıdığı canlıyı yani kendini örnek alır. Bu nedenle canlının hareket-
lerine insani anlamlar yükleyerek, canlının amaçlarını ve hissettiklerini hakkında kendine 
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göre genel bir bilgi oluşturur. Bu düşünce biçimiyle rahatsız edici bir olgu olan bilinmeyeni 
ortadan kaldırmaya çalışır. Hazırda bulunan bilgiyi kullanma yönteminin yanı sıra iki güdü-
sel mekanizma da insanların antropomorfikleştirmesine sebep olur. Bunlar ise verimlilik ve 
sosyallik motivasyonudur. Verimlilik motivasyonu insanların çevrelerini verimli bir şekilde 
tanıma istekleri olarak tanımlanmaktadır (White, 1959, s. 297). İnsanlar çevrelerinde yer 
alan ve gözlemledikleri insan dışı ögelerle verimli bir şekilde etkileşime geçme isteği du-
yarlar.  Bu nedenle bahsettiğimiz anlam yükleme zihinsel etkenini kullanarak çevrelerinde 
yer alan kompleks uyaranları açıklamaya ve gelecekte bu uyaranların davranışlarını tahmin 
etmeye çalışırlar. Sosyallik motivasyonu ise başka insanlarla sosyal iletişim kurma isteğidir. 
Antropomorfizm bu insan dışı ögelerle insanların arasında bir tür iletişim oluşturur ve sos-
yallik ihtiyacını karşılamayı sağlar. Sosyal iletişimin yetersiz olduğu zamanlarda insan dışı 
ögelere insansı özellikler vermek bu açlığın bir şekilde doyurulmasını sağlar.

Cansız nesnelere antropomorfik özellikler verilirken etik açısından insanlar kendilerini sor-
gulamaz. Nesnelerin kendi duygu ve düşünceleri bulunmamaktadır. Bu nedenle insanlar 
kendi bireysel duygu ve düşüncelerini istedikleri gibi bu nesnelerin üstüne yükleyebilmek-
tedir. Etik açıdan problemler, kendilerine has duygu ve düşünceleri olduğu düşünülen can-
lı varlıklara insani düşünceler ve özellikler yüklendiğinde başlar. Antropomorfikleştirmenin 
insanlığın egosundan, insan merkezci yaklaşımlardan ve türcülüğünden kaynaklandığı gibi 
bir çok yorum yapılmıştır (Biller-Adorno, 2002, s. 45). 1973’te Peter Ryder tarafından orta-
ya atılan türcülük, insan türünün üstünlüğü varsayımına dayanarak belli hayvan türlerinin 
sömürülmesi ya da ayrımcılığa uğratılması olarak açıklanmaktadır (https://en.oxforddicti-
onaries.com/definition/speciesism). İnsanlar kendilerini daha üstün bulduğu için mi özel-
liklerini hayvanlara aktarmaktadır ya da hayvanlara ancak bu özellikler verilince mi empati 
duymaktadır? Belki de “Antropomorfizm’in Üç Etkenli Teorisi”nde bahsedilen olguları kul-
lanarak canlıları daha yakından anlamaya çabalamaktadırlar. Yüklenilen bu anlamlarla ken-
dilerinin hayvanlara çok yakın hatta aynı olduğu düşüncesini edinerek belki de insanların 
türcülük düşüncelerini bir yandan yıkmaya çalışmaktadırlar. İnsanlar kendi düşüncelerini 
ve duygularını kullanarak sosyal yaşamda başka kişilerle empati kurmayı başarabiliyorlarsa, 
alışık oldukları bu yöntemi hayvanlar için de kullanma olasılıkları oldukça yüksektir (Eddy 
ve diğerleri, 1993, s. 88). İnsanların tamamen hayvanlarla aynı olduğu düşünülemediği gibi 
hayvanları insan kurallarına göre değerlendirmek ve yargılamak yanlış olur. Ancak antro-
pomorfizm yine de insan dışı canlılarla insanlar arasındaki iletişimde büyük bir yardımcıdır 
(Simons, 2002, s. 116). Antropomorfizm insanlarla doğanın arasında empati yaratır ve bu 
iki olgu arasındaki bağı güçlendirir. Bu nedenle hikaye anlatıcılığındaki kullanımı ile ka-
rakter ve izleyici arasında bir yakınlık yaratarak hikayenin daha etkileyici olmasını sağlar.

Hikaye Anlatıcılığında ve Animasyonda Antropomorfizm

Antropomorfizm, Ezop masallarında, efsanelerde, birçok farklı hikayede kullanılmıştır ve 
kullanılmaya da devam etmektedir. Hikaye anlatıcılığında oldukça yeni bir yöntem olarak 
sayılabilecek animasyonda da bu yöntemin popülaritesi devam etmektedir. 1920’lerde 
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yaratılan Felix the Cat (1919) (Görsel 1) ve antropomorfik karakter deyince akla ilk gelen 
Mickey Mouse (1928) (Görsel 2) gibi birçok karakter animasyonun ilk örnekleriyle birlik-
te ortaya çıkmıştır. İlk animasyon örneklerinde insansılaştırılan türler, genelde insanların 
çevrelerinde sık sık gözlemledikleri fare, kuş, kedi, köpek vb. hayvanlardır. Özellikle kedi 
ve köpekler evcil birer hayvan olmaları sebebiyle insanlarla duygusal iletişime en açık 
türlerdendirler. Bu nedenle tasarımcılar karakterlerini yaratırken çoğunlukla bu hayvanları 
tercih etmişlerdir (Burke, Copenhaver, 2004, s. 206).

Görsel 1. Felix The Cat.  Otto Messmer ve Pat 
Sullivan tarafından yaratıldı. Erişim: 15.06.2018.
https://vignette.wikia.nocookie.net/felixthecat/

imag-es/a/ab/Felix_the_Cat.jpg/revision/la-
test?cb=20130303222947

Görsel 2.  Mickey Mouse. Walt Disney ve Ub 
Iwerks tarafından yaratıldı. Erişim: 15.06.2018.

http://victordull.com/wp-content/uploa-
ds/2016/01/mickey-mouse.jpg

Sadece animasyon ve çocuk masallarında değil, edebiyatın önemli bir çok eserinde de 
(Orwell’in “Hayvan Çiftliği”, Adams’ın “Watership Tepesi” ve doğu edebiyatında ise Beyda-
ba’nın “Kelile ve Dimne” eseri gibi) antropomorfik hayvanlar kullanılmıştır. Bu eserlerde 
ana karakterlerin hayvan olarak kullanılması politik, sosyal, dini ve kişisel açıdan riskli ola-
rak görülen birçok konunun anlatımını kolaylaştırmıştır. İnsanlar yerine hayvanların kulla-
nımıyla elde edilen bu anlatım biçimi derin konuların daha neşeli ve gamsız bir şekilde 
işlenmesini sağlamıştır (Burke, Copenhayer, 2004, s. 207). Bu kolaylık, antropomorfik ka-
rakterlerin çocuk hikayeleri dışında daha ciddi konulara değenilen hikayelerde de yer al-
masına neden olmuştur. Art Spiegelman’nın Maus (1973) adlı çizgi romanı buna en önemli 
örnektir. Sonradan animasyon filmine de çevrilen bu çizgi romanda Spiegelman dünya 
tarihinde oldukça hassas bir konu olarak görülen yahudi soykırımını işlemiştir. Babasının 
anılarından yola çıkarak anlattığı hikayesinde fare, kedi ve köpek gibi hayvanları kullanmış-
tır (Jardim, 2013, s. 11). Çizgi romanda Yahudileri fare, Nazileri kedi ve Amerikalıları ise 
köpek olarak resimlemiştir. Bu hayvanların gerçek hayattaki özelliklerini düşünüldüğünde 
yazarın vermek istediği mesajı ise kolayca algılanmaktadır. Örnekte görülen bu olgu ant-
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ropomorfik karakter tasarımında sıkça kullanılan bir tekniklerden biridir. Bu teknik hayvan-
ların gerçek hayattaki görünümlerini, hareketlerini ve diğer hayvanlarla olan iletişimlerini 
kullanarak uygun bir kişilik oluşturmaktır. Yaratılan bu kişiliğe hayvanın izleyiciye verdiği 
izlenimlerden yapılan kişilik çıkarımları da eklenebilir. Stephen Jay Gould, Mickey Mouse’a 
Biyolojik Takdir yazısında devenin yüz yapısının izleyiciye aktardığı izlenimden bahsetmiştir. 
Devenin burun hizasında yer alan ve yarı kapalı gözlerinin izleyiciye kendini beğenmiş ve 
umursamaz bir insanın yüz ifadesini anımsattığını söylemiştir (Gould, 2008, s. 3). İnsanlar 
hayvanların yüz yapılarını kendi türlerinin yüz ifadeleriyle eşleştirerek bu hayvanlara ken-
dinlerince bir kişilik yüklemektedirler. Bu kişilik özelliği ve yüz ifadesi eşlemesi her zaman 
doğru olmasa bile yine de insanların bilinçaltında o hayvanla ilgili bir önyargı şekillendirir. 
Ancak bu önyargı antropomorfik karakterlerin hikayelerdeki kullanımını olumsuz değil ak-
sine anlatıcının işini kolaylaştıracak bir şekilde etkilemektedir. Hareketlendirilmiş Hayvan 
Hikayeleri adlı kitabında Paul Wells, Jay Gould’un verdiği deve örneğinden bu nedenle 
yola çıkmıştır. Hazır bulunan gerçek hayattaki özellikler ve hayvanlara insanlar tarafından 
atfedilen kişilik analizlerinin birleştirilmesiyle yaratılan karakterlerin çok yönlü ve izleyici 
tarafından daha kolay anlaşılır olduğundan bahsetmiştir (Wells, 2009, s. 82). Ayrıca Burke 
ve Copenhaver’ın bahsettiği gibi Wells de cinsiyet, ırk, kişilik gibi insanlar üzerinden yorum-
landığında tepki toplayan özelliklerin bu karakterler vasıtasıyla daha mizansen bir şekilde 
yorumlanıp yazara gelebilecek tepki azalttığını ve daha özgür bıraktığını söylemiştir.

Görsel 3. Lorenz, Konrad, 1971, Studies in Animal and Human Behaviour. v.2. 
(R. Martin, Çev.). Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press.
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Karakter tasarımı açısından antropomorfik karakterleri incelersek özellikle çocuk kitapları 
ve çizgi filmlerde gerçekçi tasarımlar yerine daha çok hayvanların daha karikatürsel bir 
şekilde tasarlandığını görülür. Bu tür sadeleştirilmiş karakter çizimlerinin kullanımının ana 
nedeni animasyonlarda karakterlerin hareketlendirilmesini kolaylaştırması olarak düşüne-
bilir. Ancak bunun dışında bu karakterlerin kullanımının başka amaçları da vardır. Konrad 
Lorenz’in 1950’de yayınlanan makalesinde Lorenz genç ve bebeksi yüz özelliklerine sahip 
olunmasının (kısa burun, büyük gözler, yuvarlak kafa şekli vb.) karakterlerin insanlar tara-
fından sevilmesine ve sempatik bulunmasına etkisi olduğu yorumunu yapmıştır (Görsel 3). 
İnsan bebeklerin bu tarz özelliklere sahip olmasının, insanlarda şevkat ve annelik içgü-
dülerini ortaya çıkardığı bilinmektedir (Lorenz, 1943, s. 94). Kendi türünün yavru haline 
benzettildiğinden bu tarz özelliklere sahip olan canlılar insanlarda bir sempati duygusu 
oluşturur. Bu yüzden bu özellikler kullanılarak çizilen karakterler insanlar tarafından daha 
çok sevilmektedir (Gould, 2008, s. 3). Yine Mickey Mouse örneğinden yola çıkarsak bu 
karakterde uzun burunlu ve küçük gözlü gerçekçi bir fare tasarımı yerine daha sevimli ve 
sade olan kısa burunlu burunlu, büyük gözlü ve başı vücudundan büyük bir tasarım tercih 
edilmiştir (Görsel 2).

Görsel 4. Pixar’ın lamba karakterleri. 1986’da çekilmiş “Luxo Jr.” adlı kısa filmden bir kare. 
Erişim: 15.06.2018. https://animationreview.files.wordpress.com/2016/01/luxo-jr-pixar.jpg

Canlı yaratıkların ardından cansız objelerin insansılaştırılmasından bahsedilirse bu tür ka-
rakter tasarımları genel olarak objenin formunun insan formuna benzetilmesi ile başlar. 
Objelerde ilk olarak bir “kafa” bölgesi belirlenir. Pixar’ın maskotu olan Luxo isimli bu masa 
lambasında kafa olarak belirlenen bölge ampülün yer aldığı bölüm olduğu görülür (Görsel 
4). Kafa bölümü karakterin bakmak istediği yöne döndürülerek bir hareket ve duygu yara-
tılır. Bir anda seyirciye dönen kafa bölümü şaşkınlığı ya da aşağıya bakması ise mutsuzluk 
duygusunu seyirciye hissettirir. Sadece kafa bölümünü belirtmek bazı karakter tasarımla-
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rında yeterlidir ve bir yüz tasarımına gerek duyulmaz. Bu yöntem genelde kısa filmlerde 
kullanılabilir ama uzun metrajlı filmlerde böyle bir karakter tasarımını baş role koymak 
anlatım açısından zorluk çıkarabilir ve anlatıcının vermek istediği duyguları tam yansıtama-
yabilir. Bu yüzden bir çok başarılı animasyon filminde cansız objelerin bir yüz tasarımına 
sahip olduğu görülür.

Disney’in “Güzel ve Çirkin”ini (1991)’ örnek gösterilirse bu filmde yer alan antropomorfik 
karakterlerde hem objelerin formunun insan formuna uyarlandığı hem de objelere birer 
yüz tasarımının verildiği görülür (Görsel 5). Sarkaçlı saat karakterinde saat bölümü bir yüz 
şeklinde tasarlanmıştır. Çaydanlıkta ise dökecek yeri burun olarak alınıp bunun etrafında 
bir yüz tasarımı gerçekleştirildiği görülür. Aynı şekilde fincanlarda da tutacak yer burun 
olarak belirlenmiş ve bunun üzerinden diğer yüz anatomisi şekillendirilmiştir. Yüz özellik-
lerin verilmesi ve konuşabiliyor olmaları bu karakterlerin hikaye anlatımında büyük bir yer 
almarını sağlamıştır. Filmde özellikle Yaratık’ın üzerindeki lanetin hikayesi bu karakterler 
aracılığıyla seyirciye aktarılmaktadır. Bu nedenle antropomorfik karakterlerin “Güzel ve 
Çirkin” filmindeki rolü oldukça önemlidir.

Görsel 5. Disney’in “Güzel ve Çirkin”inde (1991) yer alan antropomorfik karakterler. Erişim: 
15.06.2018. https://i.pinimg.com/originals/40/ea/7d/40ea7dc4e15dc8f0c6711f3313c8be6d.png
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“Aladdin” (1992) filminde ise antropomorfik ve yüzü olmayan karakter olarak sihirli uçan 
halı yer alır (Görsel 6). Bu halı dört köşesini uzuvları olarak kullanıp hareket etmektedir. 
Halının hareketleri izleyen seyirci vücut dilinden halının duygularını algılayabilir ancak ke-
sin olarak bir çıkarıma da ulaşması pek mümkün olmayabilir. Bu sorunu çözmek açısından 
filmde halının hissettiklerinin seyirci tarafından tam anlaşılamadığı bölümlerde konuşma 
kabiliyeti ve/veya yüz ifadeleri olan bir karakter halıyla etkileşime geçer. Halının yansıtmak 
istediği duygu bu şekilde diğer karakter kullanılarak kesin olarak aktarılır. Ancak bu filmde 
antropomorfik karakterlerin hikayenin anlatımında “Güzel ve Çirkin”deki gibi önemli bir 
görevleri yoktur. Genelde birer yan karakter olarak yer alırlar. Bu nedenle yüz ifadelerinin 
ve/veya konuşma kabiliyetlerinin olmaması hikayenin gidişatını etkilememektedir.

Görsel 6. Disney’in “Aladdin” (1992) filminde yer alan ve yüzü olmayan tek antropomorfik karakter 
olan olan sihirli uçan halı. Erişim:15.06.2018. https://vignette.wikia.nocookie.net/kingdom-he-
arts-unlimited/images/f/f4/Magic_Carpet_Promo.jpg/revision/latest?cb=20151217180619

Görsel 7. Wall-E, 2008, Disney Pixar. Erişim: 15.06.2018. https://d2e111jq13me73.cloudfront.net/
sites/default/files/styles/review_gallery_carousel_slide_thumbnail/public/screenshots/csm-movie/

wall-e-ss1.jpg?itok=K6rWdWSa
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Ancak cansız karakterlerin seyirciyle iletişime geçmek ve hikayeyi anlatmak amacıyla ko-
nuşma kabiliyetlerinin olması da animasyon filmlerde zorunlu değildir. Başka bir Disney 
Pixar filmi olan “Wall-E” (2008)’de antropomorfik robot Wall-E ana karakter olarak konuş-
madan hikayeyi seyirciye aktarabilmektedir (Görsel 7). Bunu yine vücut dili ve büyük “göz” 
benzeri parçalarıyla sağlamaktadır. Ancak mekanik ve metalden bir obje olması sebebiyle 
vücut dili yoluyla anlatımı kısıtlıdır. Bu nedenle film boyunca iletişiminin çoğunu “yüz” ve 
“göz”lerinden aktarılan ifadelerle gerçekleştirir. Çevredeki konuşan yardımcı karakterler 
hikayenin anlatımını bazı yerlerde kolaylaştırsalar da hikayeyi taşıyan ve ilerleten ana ka-
rakter bu filmde çoğu zaman Wall-E’dir.

Bu örneklerden yola çıkıldığında antropomorfik karakter tasarımında önemli olan ortak 
noktanın yüz ve yüz ifadeleri olduğu görülmektedir. İnsanların birbirlerinin yüz ifadelerine 
bakarak düşüncelerini ve hislerini anlamaya çalıştıklarını, yüz ifadelerinin farklı dilleri ko-
nuşsalar bile iletişime geçmelerini sağladığı konusundan bir çok çalışma vardır. Bu yönden 
ilerlenirse bir sonraki bölümde insanlar için yüz ifadelerinin niye bu kadar önemli olduğu-
na değinmek gerekmektedir.

İnsanlarda Yüz Algısı ve Gelişimi

Darwin’in 1872’de çıkan “İnsanlarda ve Hayvanlarda Duyguların İfade Edilişi” kitabından 
bu yana insanların duyguları nasıl anladığı ve yorumladığı konusunda bir çok araştırma 
yapılmıştır. Özellikle bu özelliğin insan türünün gelişimiyle mi ortaya çıktığı yoksa her bi-
reyin kendi deneyimleriyle mi edindiği bir olgu olduğu konusunda bir çok tartışma bulun-
maktadır. Bu zamana kadar yenidoğanlar üzerinde yapılan araştırmalar bunun doğuştan, 
evrimle gelen bir özellik olduğu doğrultusundadır. 1963’te Robert Fantz yaptığı çalışmada 
yüz şeması ve hedef tahtası desenleri arasından yenidoğan bebeklerin çoğunlukla yüz şe-
masına bakma eğilimini gösterdiğini gözlemlemiştir. Ayrıca bebeklerin karmaşık desenler 
arasında yüze benzeyen desenlere bakmayı seçtikleri (Goren, Sarty ve Wu, 1975, s. 554; 
Johnson, Dziurawiec, Ellis ve Morton, 1991, s. 19) ve doğumdan birkaç saat sonra çevre-
lerindeki diğer yüzler arasından annelerinin yüzünü daha çok tercih ettikleri (Bushnell, 
Sai  ve Mullin, 1989, s. 3; Pascalis, de Schonen, Morton, Deruelle ve Fabre-Grenet, 1995, 
s. 79) sonuçlarını gösteren çeşitli deneyler yapılmıştır. Doğumdan birkaç saat sonra bazı 
yüz ifadelerini algılamaya ve taklit etmeye başladıkları bile görülmüştür (Meltzoff, Moore, 
1983, s. 702). Bu yüz tanıma özelliği basit bir kaç içgüdü olarak başlayıp yaşam boyunca 
karşılaşılan deneyimlerle gelişme göstermektedir. Ayrıca Darwin kitabında bu yüz ifadele-
rinin hayvanlarda olduğu gibi insanlarda da tür içerisinde genel bir anlam ifade ettikleri, 
biyolojik ve evrimsel olarak gelişen bir iletişim yöntemi olduğunu ileri sürmüştür. İlk başta 
bu konu üzerine yapılan araştırmalar bu görüşü tam olarak kanıtlayacak sonuçlar çıkara-
mamışlardır. Sonrasında psikoloji alanında yapılan çeşitli deneylerde bu yüz ifadelerinin 
kültüre bağlı olduğu ve her kültürün kendine özel ifadeleri kullanarak bir dil yarattıkları 
kabul edilmiştir (Ekman, Friesen ve Ellsworth, 1972, s. 167). Ardından “evrensellik çalışma-
sı” olarak da bilinen çalışmalarda, çeşitli duyguları ortaya çıkartacak filmler bir çok farklı 
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kültür ve ülkeden olan insanlara izletilmiştir. Bu gruplardaki insanların çoğunun filmin 
yol açtığı duyguları aynı yüz ifadeleri ile gösterdikleri görülmüştür (Ekman, 1972, s. 207, 
1973, s. 218; Ekman ve Friesen, 1971, s. 124; Ekman, Sorenson ve Friesen, 1969, s. 86; 
Izard, 1971, s. 54). Çalışmaların sonucunda insanların evrensel olarak kullandığı yedi adet 
ana yüz ifadesi belirlenmiştir. Bunlar öfkeyi, küçümsemeyi, iğrenmeyi, korkuyu, mutluluğu, 
şaşkınlığı ve mutsuzluğu belli eden yüz ifadeleridir (Görsel 8).

İnsanlar sosyal canlılardır ve sosyal etkileşimlerinde bir başkasıyla iletişime geçtiklerinde 
ilk olarak yüzden ve yüz ifadelerden yararlanırlar (Theeuwes, Van der Stigchel, 2006, s. 
657). Yüze ve yüz ifadelerini incelenerek etkileşime geçilen kişi hakkında bir çok çıka-
rım yapılabilmektedirler. Karşıdaki bir kişinin yüzünün şeklini ve hareket edişini incelemek 
insan beyinde sürekli bir bilgi akışına sebep olur. Yüzün tekrar görüldüğünde tanınması, 
karşıdakinin konuşurken ifade ettiği duyguların anlaşılması, gözlerin odaklandığı yeri be-
lirleyerek o anda ne düşünüyor olabileceği ve hatta yüzün inceleyen kişiye göre çekiciliği 
gibi birçok bilgi beyine bu şekilde işlenir (Rhodes, Simmons, 2007, s. 333). Beyinde bu 
bilgilerin oluşmasını sağlayan bölge, özellikle korku ve öfke gibi duyguları düzenlemekle 
görevli olan amigdaladır (Wang ve diğerleri, 2017, s. 1). Duygu ifade eden bir yüz incele-
nirken amigdala hemen harekete geçer. İfade edilen duygunun anlaşılıp beyinde işlenmesi 
ve vücudun bu duyguya göre bir tepki vermesini sağlar. Yukarıda belirlenen yedi ana yüz 
ifadesinden birini bulunulan duruma göre seçer ve ona göre bir sonraki adımda kişinin ne 
yapması gerektiğine karar verir. Sözsüz iletişim algılarında problemler yaşanmasına sebep 
olan otizm gibi hastalıklarda bu nedenle ifadeyi çözümleyerek ona göre tepki verme ko-
nusunda zorluklar ortaya çıkmaktadır. Ayrıca insanların karşılarındaki kişinin yüz ifadesini 

Görsel 8. Yedi evrensel yüz ifadesi. Erişim: 15.06.2018.
http://www.apa.org/Images/PSA-2011-05-matsumoto-fig1_tcm7-115934.jpg
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hatta hareketlerini taklit ederek kişiyle empati ve yakınlık kurmaya çalıştıkları da gözlem-
lenmiştir (Hess, Fi-scher, 2013, s. 142, 2014, s. 45). Bu olguyu aslında ilk ortaya atan kişi 
filozof  Theodor Lipps(1907)’dir. Bunun nedenini ise gözleneni anlamaya çalışmak olarak 
belirtmiştir. Örnek olarak; karşısında mutsuz bir ifade takınmış bir insan varsa kişi de aynı 
ifadeyi takınır. Bu şekilde aynı duyguyu hissetmeye ve karşısındakini anlamaya çalışır. Lip-
ps’in bahsettiği bu olgu, insanların başka canlıların duygularını anlamak için kullandıkları 
teknikleri açıklayan “Simülasyon Teorisi”ni destekleyen en eski düşüncelerden biridir. Bun-
dan önceki diğer teoriler insanların çevreden aldığı bilgilerle canlıları anlamaya çalıştığını 
söylerken (Morton, 1980, s. 150), simülasyon teorisi daha çok duygularla hareket edildiğini 
düşünmektedir. Bu teoriye göre insanlar karşılarındakinin duygularını anlamaya çalışır ve 
bu şekilde onlar hakkında bilgi edinir. “İnsan görmek: Antropomorfizm’in Üç Etkenli Teori-
si” yazısında antropomorfikleştirmenin insan tarafından karşıdaki canlıyı anlamak ve empati 
kurmak amacıyla yapıldığından bahsedilir. Aynı nedenden dolayı insanlar da bu taklit ola-
yını diğer insanları anlamak için yaparlar. Yukarıdaki bilgilerin hepsi göz önünde bulundu-
rularak yüz ifadeleri gözle görülmeyen canlıların neden insanlar tarafından rahatsız edici 
bulunduğu konusunda bir fikir yürütülebilir. Yüz ifadesi seçilmeyen bir canlının duyguları 
kişi tarafından anlaşılamaz. Bu sebeple hangi duyguyu göstermesi yada nasıl bir tepki ver-
mesi gerektiği konusunda beyni tam bir karara varamaz. Bilinmeyenden duyulan korkuyla 
bu kafa karışıklığı birleşerek insanlarda rahatsız edici bir his yaratabilir. Değişmeyen yüz 
ifadeleri ve maskeler de insanlardaki dinamik yüz ifadelerine zıtlık gösterdiğinden dolayı 
aynı şekilde rahatsız edici duygulara sebep olabilir.

Beyinde sadece yüz tanımlaması için kullanılan özel bir bölüm olduğu öğrenildiğinde ise 
yüzlerin ve yüz ifadelerinin insanların sosyal hayatındaki önemi daha da belli olmaktadır. 
Bu bölgeye Fusiform Yüz Bölgesi adı verilir (Grill-Spector, Knouf ve Kanwisher, 2004, s. 
555; Kanwisher, Yovel, 2006, s. 2109; Kanwisher, McDermott ve Chun, 1997, s. 4302). Bu 
bölge yüzdeki bölgelerin yerleşimine ve şekil farklılıklara dikkat ederek bir yüzün tanıdık 
ya da yabancı olduğu konusunda kişiye bilgi verir. Aynı şekilde yabancı yüzleri de beyine 
kaydetmeyi sağlar. Bunu yaparken yüzün genel bir taslağından yola çıkar. Yanyana, belli 
bir uzaklıkta duran iki nokta, bu noktaların arasından geçen dikey bir çizgi ve bu çizginin 
altında yatay olarak yer alan bir başka çizgi bu yüz taslağını oluşturur. Taslak gözlerin, 
burnun ve ağzın yüzdeki yerlerini kabataslak anlatmaktadır. Bazen bu taslaktaki burnu 
belirten çizgiye bile gerek kalmadan geriye kalan iki nokta ve bir çizgi bile insanlara bir 
yüzü anımsatmaktadır (gülen yüz simgesi). Yüzün taslağını her gün görmeye alışık olan 
insanlar cansız objelerde bile bu üç öge bir araya geldiğinde bile bunu bir yüz olarak algı-
lamaya başlarlar. Bu görülen yüzler birer canlı yüz olarak algılanmasa bile yine de insanlar 
tarafından normal bir yüz gibi incelenerek çeşitli ifadeler ve duygular taşıyorlarmış gibi 
gözükebilirler (Görsel 9).
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Buna yüz pareidoliası denir. Pareidolianın anlamı gelişigüzel ve ne olduğu tam belli olma-
yan desenlerin arasından kendine özgül ve genelde altında anlamı olan bir resim çıkar-
maktır (Merriam-Webster). Pareido-lia görsel bir sanrıdır. Rorschach mürekkep testlerinde 
görülen nesneler bir pareidolia örneğidir. Yüz pareidoliası ise bunun yüz ifadeleri ve şekil-
lerinde görülen halidir. Bu da bir nevi insanlar tarafından oluşturulan bir antropomorfize 
örneğidir. Bu yüzün hareket etmesi, konuşması yada başka bir yüz ifadesi göstermesini 
beklenemez. Ancak bu yüz o objenin üstünde yıllar boyunca hep aynı yüz ifadesinde takıl-
mış bir şekilde insanların dikkatini çeker. Bir insan bir kere o bölgeyi bir yüz olarak algıla-
dığı zaman her seferinde o nesneye baktığında o yüzü görür ve nesneyi normal bir şekilde 
görmek zaman alır. Çünkü beyin bunu bir yüz olarak çoktan kaydetmiştir.

Verilen bu bilgilerden yola çıkıldığında insanlar için iletişimde büyük bir önem taşıyan 
yüz ve yüz ifadelerinin antropomorfik karakterlerde de bulunması bir tesadüf değildir. Yüz 
ve yüz ifadeleri açısından belki de bu nedenle insanların belli hayvanları antropomorfik-
leştirmesi her zaman daha kolay olmuştur. Çünkü insanların beyinlerinde yer alan genel 
yüz taslağına uymaktadırlar. Cansız objeler açısından bakıldığında bir yüz yoktur ancak 
insanlar yine aynı taslağı kullanarak objede bir yüz bulmaya yada objenin üstüne bir yüz 
yerleştirmeye çalışırlar. Yüz algılandıktan sonra obje insanlar tarafından bir anda yüz ifa-
desi ve duyguları olan bir canlı gibi görülmeye başlanıyorsa insansılaştırılmaya çalışılan 
karakter-lerin de bir yüze sahip olmasının hikaye anlatıcılığı ve seyirciyle empati kurma 
açısından oldukça önemli olduğu söylenebilir.

Sonuç

Bu çalışmada ilk olarak antropomorfizmin anlamı ve insanların neden antropomorfikleş-
tirme ihtiyacı duydukları incelenmiştir. Bu konudaki çalışmalardan yola çıkılarak bunun 
sebebinin karşıdaki canlıyı anlamaya çalışma ve daha çok bir bağ kurma amacıyla yapıl-
dığı ortaya çıkmıştır. Bu sonuçtan yola çıkılarak animasyon ve illüstrasyonlarda kullanılan 
çeşitli antropomorfik karakter tasarımları incelenmiştir. Bu karakterlerle insanların empati 
kurmasını sağlamak ve hikayeye insanları bağlamak amacıyla karakter tasarımında kulla-
nılan çeşitli teknikler incelenmiştir. Ardından karakterlerin hikaye anlatımındaki rolleri ve 
seyirciyle iletişimleri ile birkaç örnek gösterilmiştir. Örneklerden yola çıkılarak karakterle-

Görsel 9. Pareidoliaya birkaç örnek. Flickr kullanıcıları eworm, Aquario, mallol, Listener42 ve 
vectr’den fotoğraflar. Erişim: 15.06.2018. http://rstb.royalsocietypublishing.org/content/royp-

tb/366/1571/1634/F1.large.jpg
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rin izleyiciye bir duyguyu aktarmaları ve hikayeyi aktarmaları açısından bir yüz tasarımına 
sahip olmalarının büyük bir kolaylık sağladığı sonucuna varılmıştır. Bu karakterlerin konuş-
masalar bile yüz ifadelerini kullanarak hikayeyi seyirciye anlatabildikleri de belirtilmiştir. 
Bu sebeple sonraki bölümde insanlar için yüz ve yüz ifadelerinin önemi incelenmiştir. İn-
sanlar için yüzlerin öneminin doğar doğmaz başladığı, yüzleri aldılay-abildikleri ve özellikle 
annelerinin yüzlerini tanımaya başladıklarını gösteren çeşitli çalışmalar örnek verilmiştir. 
Aynı şekilde hayatlarının geri kalanında da insanların yüz ve yüz ifadelerini birbirleriyle 
iletişime geçmede kullandıkları, hatta kendi aralarında bu yüz ifadelerinin belli bir dili 
olduğu ve bir çok kültürde belli başlı yüz ifadelerinin aynı anlamlara geldiği sonucunu 
ortaya çıkaran birkaç araştırmaya yer verilmiştir. Ardından insanların bu yüz ifadelerini 
birbirleriyle olan iletişimlerinde nasıl sürekli kullandıkları ve yüz ifadelerini göremedikleri 
kişilerin hissettiği duyguları anlamakta zorluk çektiklerinden bah-sedilmiştir. Aynı şekilde 
insanların karşılarındaki kişinin duygularını anlamak için yüz ifadelerini taklit ettiğinden 
bahsedilerek aslında bunun da insanların antropomorfikleştirme nedenlerinde olduğu gibi 
karşıdaki canlıyı anlama içgüdüsüyle yapıldığı sonucu çıkarılmıştır. Bu olguların hepsi göz 
önüne alınarak insanların iletişimlerinde yüzünü ve yüz ifadelerini görebildiği insanlarla 
daha rahat ve kolay bir şekilde iletişime geçtiklerinen bahsedilmiştir. Ardından insanlar 
beyinlerindeki yüz tanıma bölgesinden ve genel bir yüz taslağından da söz edilmiştir. Bu 
taslağı kullanarak insanların yüzleri algılamasının yanı sıra cansız objelerde de bu taslağı 
andıran düzenlemelerde bir yüz ve ifade algılanmamıza sebep olduğundan bahsedilmiştir. 
Bir tür görsel sanrı olan yüz pareidoliasının bir nevi bu cansız objeyi antropomorfikleştirme 
yöntemi olduğundan bahsedilmiştir.

Bütün bu çalışmadaki bilgilerden yola çıkılarak antropomorfik karakterlerin tasarımlarında 
bir yüzün yer almasının insanların kendini karakterin yerine koyması, duygularını anlaması 
ve hikayesini takip edebilmesi açısından en önemli etken olduğu ortaya çıkmaktadır. İnsan-
ların birbirleriyle iletişimlerinde bu kadar büyük bir yer kaplayan yüz ve yüz ifadeleri, aynı 
şekilde antropomorfik bir karakter ve seyirci arasındaki iletişimde de büyük bir rol oyna-
maktadır. Yüzün ve yüz ifadelerinin karakterleri duyguları olan birer canlı olarak seyirciye 
aktarmadaki önemi konusunda ise belki en ikna edici bilgilerden biri ise insanlardaki yüz 
pareidoliasıdır. Bu görsel sanrı eğer bir objedeki görüntü insanın beynindeki yüz taslağına 
oturuyorsa o görüntünün bir yüz olarak algılandığını ve diğer yüzler gibi insanların bu yü-
zün de ifadesine bakarak çıkarımlar yapabildiklerini göstermektedir. Böylelikle cansız obje-
nin üstünde yer alan bir yüzden bile insanların bir duygu ve mesaj alabildikleri görülür. Bu 
nedenle antropomorfik karakter tasarımlarında ifadelerin rahatça anlaşılabileceği yüz ya 
da yüz benzeri tasarım ögelerinin yer almasının tasarımcıya ve anlatıcıya oldukça kolaylık 
sağladığı sonucuna varılmıştır.
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Öz: Birinci Kuşak Çağdaş Türk Bestecileri, geleneksel Türk müziği makamlarında görülen motif ve 

dizileri eserlerinde kullanarak, Çağdaş Türk Müziği’nin ilk örneklerini vermişlerdir. Müzik devrimi 

ile eş zamanlı olarak Türk müziği makam teorisi konusunda ortaya çıkan yeni yaklaşımlar, 

gelenek ve teorisine dair bazı detayların göz ardı edilmesi ile sonuçlanmış, Çağdaş eserlerde 

yer alan ses organizasyonları dinleyici açısından tanıdık olsa dahi, bu yapıların gelenekteki 

karşılıkları netlikle ifade edilemez olmuştur. Ulvi Cemal Erkin’in, 1943 yılında tamamladığı 

Piyano Konçertosu’nda da geleneksel Türk müziğinin izlerini görmek mümkün olmakla birlikte, 

eserin ikinci (Andante) bölümünde yer alan temanın makamsal karşılığı konusunda yoğun 

olan görüş, dikkat çekici derecede muğlaktır. 1943-2018 yılları arasında yayımlanmış çeşitli 

metinlerde yer alan, temada “Türk müziği esintilerinin hissedildiği” şeklindeki yorumlar, söz 

konusu bölümün geleneksel Türk müziği ile olan bağlantısının layıkıyla kurulabilmesi için 

detaylı bir motif analizini zorunlu kılmış ve çalışmada; motifik, dizisel ve makamsal bir dizi 

analizle, yapının geleneksel Türk müziğindeki karşılığı ifade edilmeye çalışılmıştır. 

Anahtar Sözcükler: Ulvi Cemal Erkin, Piyano Konçertosu, Analiz, Makam, Çargâh. 

Abstract: The first works of Contemporary Turkish Music have the signature of Contemporary 

Turkish Composers through motifs and scales of traditional Turkish music. Music revolution 

resulted in new approaches on Turkish music theory, resulting in the ignorance towards details 

of the tradition and its theory. Even though sound organizations in contemporary works are 
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familiar to the listeners, their equivalence in the tradition has not been clarified. Although it is possible 

to trace traditional Turkish music in Ulvi Cemal Erkin’s Piano Concerto, dated 1943, the common 

understanding of the traditional equivalence of the theme in the Andante section of the work is 

remarkably ambiguous. The comments in various texts published between 1943-2018 emphasizing the 

feeling of Turkish music in the theme, required a detailed motivic analysis to establish the connection 

of this section with traditional Turkish music. This study aims at determining the equivalence of the 

structure in traditional Turkish music with a series of motivic, scale and makam analyses.

Keywords: Ulvi Cemal Erkin, Piano Concerto, Analysis, Makam, Çargah.
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Giriş

Çağdaş Türk Müziği bestecilerinden Ulvi Cemal Erkin’in (1906-1972) Piyano Konçertosu, 
ilk kez seslendirildiği 1943 yılından günümüze değin defalarca yorumlanmış olup, besteci-
nin, pek çok eserinde olduğu gibi, konçertosunda da dönemin Ulusalcılık akımının yarattığı 
yaklaşımla geleneksel Türk müziğinin makam, dizi, motif, aralık, seyir, form ve usullerin-
den esinlenerek oluşturduğu yapılar yer almaktadır. Her birinin farklı form ve karakterde 
tasarlandığı dört temel bölümden oluşan konçertoda, “Andante” başlığını taşıyan ikinci 
bölüm ve bölümde Türk müziği izlenimini yoğun bir şekilde sağlayan ana temanın sunduğu 
yapı, geleneksel Türk müziğindeki karşılığının net bir şekilde ifade edilememiş oluşu ile 
dikkat çekmektedir. Esere ilişkin yazıların kaleme alındığı çeşitli program notları, konser 
kritik ve haberlerinde, söz konusu temanın, “Sabâ makamında” veya bu makama “yakın” 
olduğu belirtilmekte, makam vurgusunun yapılmadığı durumlarda ise “Türk musikisinden 
faydalanılarak” ya da “esinlenilerek” meydana getirildiği şeklinde yorum ve açıklamalar yer 
almaktadır1. 

Türk müziği ile ilişkisinin bu denli açık olduğu ancak makamsal bağlantısının teorik bir ze-
minde netlikle ifade edilemediği bu yapı üzerinde detaylı bir analizin gerçekleştirilmemiş 
olması, çalışmanın çıkış noktasını oluşturmuştur.

Üç ana başlıkta incelenmiş olan çalışmanın ilk bölümünde, Piyano Konçertosu hakkında 
yayımlanmış çeşitli metinlerden, eserin ikinci bölümünün Türk müziği ile ilişkisinin ku-
rulduğu kısımlar derlenmiş; ikinci bölümde, alıntılanan metinlere konu olan ses organi-
zasyonu, sırasıyla, tema, dizi ve makam odaklı olmak üzere üç ayrı analize tabi tutulmuş; 
üçüncü bölümde ise, temanın geleneksel Türk müziğindeki karşılığının hangi yapı olduğu 
konusuna açıklık getirilmeye çalışılarak, eserin bestelendiği dönemin Türk müzik teorisi 
konusundaki yaklaşımının, söz konusu belirsizlik üzerindeki rolüne değinilmiştir.

Bir Temanın Düşündürdükleri: “Bizden” Olan Renkler

1943-2018 yılları arasını kapsayacak şekilde yapılan arşiv taramasında, Erkin’in Piyano 
Konçertosu hakkında yayımlanmış olan çeşitli haber, konser eleştirisi ve program notların-
da sıklıkla karşılaşılan “Türk müziği” vurgusu dikkat çekmektedir. Bu yazılar arasından, ese-
rin söz konusu bölümünün (Andante) makamsal bir yapıya işaret ettiği yönündeki ifadelere 
yer vermiş olmaları dolayısıyla seçilen 15 ayrı yazı kesiti aşağıda sıralanmıştır:

13 Mart 1943 tarihli Ulus gazetesinin Yankılar köşesinde, Güzel Bir Musiki Gecesi başlığı 
ile yer alan şu ifadeler, söz konusu temanın, “Türk musikisine” aşina kulaklar için tanıdık 
olduğu kadar, tam olarak ifade edilebilmesindeki güçlüğü de yansıtmaktadır: “İkinci kısım 

1 Çağdaş Türk Müziği eserlerinde yer alan geleneksel Türk müziğine özgü makamsal yapılar, keskin sınırlarla birer 
“makam” olarak ifade edilememekte, makamsal karaktere sahip dizi ve ezgisel hareketlerin ancak “soyutlamaları” 
olarak değerlendirilebilmektedir. 
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lied formundadır. Burada alaturka makamlardan faydalanılmıştır. Burada en kulağa çarpan 
makam, tam saba değilse de sabayı pek andırır bir makamdır.” (İ., 1943, s. 2).

16 Mart 1943 tarihli Son Posta gazetesinin Edebiyat köşesinde, Ankara’dan güzel sesler 
geliyor başlığı ve Halid Fahri Ozansoy imzasıyla yer alan ve eserin aynı bölümüne atıfta 
bulunan “... bir saba nağmesi gibi derinlerden derinlere esiyor ...” betimlemesinde yer alan 
“gibi” sözcüğü, yine benzer bir ifadenin göstergesidir (Ozansoy, 1943, s. 4).

1 Nisan 1943 tarihli Ülkü Milli Kültür Dergisi’nde yayınlanan Ulvi Cemal Erkin’in Piyano 
Konçertosu başlıklı yazısında Mesut Cemil (Tel), söz konusu tema hakkında şu cümlelere 
yer vermektedir: “İkinci hareket bir ‘Lied’dir. Hâkim melodi, bas klarinetle başlayan ve ‘sabâ’ 
makamının parça parça unsurlarını taşıyan ağır bir edâ ile piyano ve orkestra arasında bir 
konuşma gibi devam ediyor.” (Tel, 1943, s. 8).

Mithat Fenmen’in, Erkin’in, hemen hemen tüm eserlerinde görülebilen bir tarzının mevcut 
olduğunu aktardığı şu cümleleri, söz konusu bölümün, bu tarzın, konçertodaki yansıması 
şeklinde yorumlanmasını mümkün kılmaktadır:

Ulvi Cemal hiç ellenmemiş Türk müzik hazinelerine el attığı zaman onları öylesine içli 
ve duygulu armonilerle süslüyor ki bu yeni katılan sesler gene bizden sesler oluyor. 
Batı müzik formları onun elinde Türk’ün ifadesini gerçekleştiriyor: Birinci bölüm aş-
kını, ağır bölümde bir ağıtı veya saba makamında dini bir ezgiyi, Scherzo’da horon’un 
ateşli ritimlerini, finalde ise Türk halk danslarının bir sentezini sunuyor. Hemen bütün 
eserlerinde aynı çerçeveyi görüyoruz (Sezgin, 1982).

Eserin program notlarının yer aldığı çeşitli kitap bölümleri ve konser program kitapçıkların-
da ise ilgili bölüm, şu tür cümlelerle ifade bulmaktadır: “Yapıtın lied formunda yazılmış olan 
ikinci bölümün andante girişindeki ana tema saba makamını andıran bir tonda bas klarinet-
te kendisini işittirir.” (Çalgan, 1992, s. 195-196). “2. Bölüm ağırca (Andante) tempoda ve 
lied formundadır. A-B-A şeklindeki formda önce ana tema saba makamına benzer şekilde 
basklarinetle duyurulur.” (Aktüze, 2005, s. 805). “İkinci bölümün teması Saba makamında 
düşünülmüştür.” (CSO, 2017, s. 6). 

Eserin incelenen bölümü hakkında, yukarıdaki alıntıların yanı sıra, doğrudan bir makam 
ismi vermeyen ve eserin, geleneksel Türk müziği ile olan ilişkisine yalnızca “değinen” yazı-
lar da bulunmaktadır. Örneğin, 20 Şubat 1950 tarihli Cumhuriyet gazetesinde, Erkin hak-
kında yer alan “Klâsik üslûbdan ayrılmamakla beraber üstad bu konçertoda baştanbaşa 
millî kalmasını ne iyi bilmiş.” şeklindeki yorum, dönemin, makamsal motif kullanımını millî 
bir unsur olarak değerlendirme eğiliminin bir göstergesidir (N., 1950, s. 3).

Müzik öğretmeni ve eleştirmen Fikri Çiçekoğlu’nun Akşam gazetesindeki yazısında yer alan 
“Adagio’da2 mistik bir hava dalgalanır (1950a, s. 3). Klâsik sanat musikimizin tesiri aşikâr-

2 Çiçekoğlu tarafından, “Andante” yerine hatalı olarak “Adagio” yazılmıştır.
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dır.” ve “Ulvi Cemal Erkin’in piyano konçertosu, başlıca kaynaklarımız olan halk ve sanat 
musikimizden bol bol faydalanan bir eser” cümleleri, doğrudan bir makamı işaret etmese 
de, eserin, genel olarak makamsal yapıya yakın bir karakterde seyrettiğinin ifadesidir. Çi-
çekoğlu, bir başka yazısında, eserde kullanılmış olan motiflerin Türk müziği makamlarına 
olan yakınlığının, “biz” sözcüğüyle dikkat çektiği dinleyiciler açısından önemini ise şu cüm-
lelerle vurgulamaktadır:

Yurdumuzda ve sınır dışı memleketlerde çalınmış olan konçertonun hâkim vasfı “biz-
den” olmasıdır. Başından sonuna kadar halk musikimizin ve sanat musikimizin akisle-
rini bu eserde görmek mümkündür. Yer yer solist sazda ve yer yer orkestrada duyulan 
ve “bizden” olan renkler ruhumuzu okşuyor ve bizi esere yaklaştırıyor (Çiçekoğlu, 
1950b, s. 4).

1 Nisan 1966 tarihli Ulus gazetesinde Faruk Güvenç, ikinci bölümünün “Türk sanat müzi-
ğinden esinlendiğini” ifade ettikten sonra, eserin, Batı tekniği ile yazılmış olmasının yanı 
sıra içerdiği Türk müziği unsurlarına şu cümle ile gönderme yapmaktadır: “... sırtını bir 
yandan Fransız müziğine, mesela Cesar Franck’a dayamış ve bütün bunların üstünde hep 
kendi dilini konuşuyor.” (Güvenç, 1966, s. 2).

Temanın makamsal içeriğine yönelik ifadelere, program notu niteliği taşıyan kimi metinler-
de de rastlanmaktadır: “Konçertonun Andante tempo başlıklı ikinci bölümü lied formunda 
olmakla birlikte makamsal duygulanımı klarnet aracılığı ile gösterir.” (Okan, 2018, s. 13).

Romantik ve çağdaş geleneklere göre yazılmış eserin en önemli özelliği, Türk folk-
lorundan, makamlardan kaynaklanan dokusal içeriğidir. ... İkinci bölüm (Andante) dü-
şünceli bir havada başlar. Makamsal dokularla örülmüş bas klarnetin sunduğu esrarlı, 
kuşku dolu melodi işitilir. Solist ile orkestranın diyaloğunda geniş soluklu şarkı niteli-
ğindeki tema duyulur. Burada romantik doğaçlama prensipleri halk müziği usulleri ile 
birleşir (Mehtiyeva, 2008, s. 115).

Eserin ikinci bölümü hakkında gerek doğrudan Sabâ makamı ile ilişki kurmuş olan, gerekse 
genel bir geleneksel Türk müziği esinine gönderme yapan çeşitli yazıların yanı sıra, örne-
ğin 15 Mart 1943’te Peyami Safa’nın, Tasviri Efkâr’daki Bakışlar adlı köşesinde ifade ettiği 
üzere; eserin, makamsal herhangi bir yapı ile bağlantılı olarak oluşturulmadığı, ulusal yönü-
nün - makamsal içeriklerinden ari bir şekilde ele alınarak - “halk müziği motifleri” aracılığı 
ile sağlandığı yönündeki açıklamaların yer aldığı yazılara da rastlanmaktadır: 

Bu eserlerin3 hepsi millî musikimizin makamlar sisteminden dışarı çıkarak ve Garp 
tekniğine uygun olarak orkestra için yazılmışlardır. Hepsi Polifonik, yani çok sesli ve 
hepsi, makamların delâletile değil, yalnız melodilerinin, ritmlerinin ve halk havaların-

dan alınan yerli motiflerinin delâletile millîdir (Safa, 1943, s. 1).

Son olarak, Safa’nın bu yorumundan yaklaşık 10 gün önce, Vakit gazetesi muhabiri Baki 
Süha’nın sorularını cevaplayan Erkin’in ifadelerine, eseri hakkında bir açıklama getirmesi 

3 Yazıda, Alnar’ın Viyolonsel Konçertosu ile Erkin’in Piyano Konçertosu ve Köçekçe’si kastedilmektedir. 
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ümidiyle eğilmek yerinde olacaktır. Erkin’in, eserinde kullandığı yapıların geleneksel yönü-
ne dair, herhangi bir makamsal ifadeye yer vermeyen ve tek cümleden oluşan açıklaması, 
temada duyulan motiflerin, besteci tarafından “duyuşla” oluşturulduğu düşüncesini bera-
berinde getirmektedir: “Konçertoda bizim zenginliklerimizin bulunduğu kanaatindeyim.” 
(Süha, 1943, s. 2).

Analiz

Eserin, yukarıda alıntılanan yorum ve açıklamalara konu olan teması, bölümün ilk 22 ölçü-
sünde işlenmekte olup, notaları4 Görsel 1’de yer almaktadır: 

4 Eserin notaları, besteci tarafından hazırlanmış olan “2 Piyano redüksiyonu”ndan aktarılmıştır. 
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5 ö: Ölçü numarası

Görsel 1. Nota 1: Ulvi Cemal Erkin, Piyano Konçertosu, II. Andante, ö1-225 
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 32-34.

Notada görülen ezgisel hareketler, neredeyse tamamının “ikili aralık”larla ilerlemesi bakı-
mından makamsal karaktere yakın seyretmektedir. Özellikle, ilk ölçülerden itibaren başla-
yan küçük ikili aralıkların kromatik bir inişle art arda sıralandığı yapı, bazı makamların ayırt 
edici özellikleri arasında yer aldığından “makamsal karakter” görüşünü desteklemektedir. 
Bünyesinde yer alan olası makamsal unsurların belirlenmesi amacıyla, tema, üç aşamalı 
analize tabi tutulmuştur: Öncelikle motifik yapıya sahip olan ezgisel hareketler ve oluştur-
dukları diziler tespit edilmiş, ardından, bu yapıların birbirleriyle ilişkileri kurularak temaya 
ait bir “temel dizi”ye ulaşılmaya çalışılmış ve son olarak, elde edilen verilerin geleneksel 
Türk müziğindeki karşılıklarının belirlenebilmesi amacıyla, makamsal analiz uygulanmıştır. 

Motif Analizi

Bu bölümde, Nota 1’de (Görsel 1) görülen ezgisel hareketler kesitler halinde incelenerek, 
seslerin meydana getirdiği aralık ilişkileri sayısal olarak ortaya çıkarılmış, böylece motifle-
rin kullandıkları diziler tespit edilmeye çalışılmıştır. Her bir motif için bir “hareket formülü” 



166 BELİRSİZ BİR TÜRK MÜZİĞİ ESİNTİSİ: ERKİN, PİYANO KONÇERTOSU, II. ANDANTE
ARŞ. GÖR. İSMET KARADENİZ / SANAT YAZILARI, 2019; (40): 159-181

(H) ve bir “dizi formülü” (D) oluşturulmuştur. Hareket formüllerinde yer alan “ ” ve “ ” sem-
bolleri ile yanlarında yer alan rakamlar, seslerin, tiz veya pest doğrultuda kaç step6 hareket 
ettiklerini ifade etmektedir. Dizi formüllerinde ise, tonik/eksen/karar sesi ifade eden “⦿” 
ile bu sembolün pest (sol) veya tiz (sağ) tarafında yer alan diğer sesleri ifade eden “ ” sem-
bolleri, yine aralarındaki uzaklığı step cinsinden belirten rakamlar ile birlikte verilmiştir7.

Notada ilk 22 ölçüsü sunulmuş olan bölümün, ezgisel ilk hareketi 3. ölçüde gelmekte olup 
16. ölçüye kadar yinelenmektedir. Bu yapı, figüratif olduğu kadar, bir “yürüyüş” de içerdi-

ğinden “Motif 1” (Görsel 2) olarak değerlendirilmiştir:

Görsel 2. Motif 1: Nota 1, ö3, H: [ 1 1], D: [ 1⦿1 ].
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 32

Birer steplik inici aralıklarla ilerleyen Re3-Do#3-Do3 seslerinden meydana gelen Motif 1’in 
hareket formülü, 2 adet birer steplik inici hareketin ifadesi olarak [ 1 1] şeklinde sem-
bolize edilmiştir8. Motif 1’e eşlik eden Do#2 pedal sesin varlığı (Görsel 1), motifi oluşturan 
seslerden (Re3-Do#3-Do3) ikincisinin (Do#3) hiyerarşisini yükseltmekte, yapının söz konusu 
sesin etrafında şekillenmekte olduğu algısını yaratmaktadır. “Karar ses”in konumu ve diğer 
seslere olan uzaklığının bu şekilde belirlenmesinin ardından, ezgisel hareketin kullandığı 
dizi ise şu formülle belirtilmiştir: [ 1⦿1 ]. “⦿” sembolünün solundaki rakam, karar sesin, 
pestindeki; sağındaki rakam ise, karar sesin, tizindeki ilk ses ile aralık ilişkisini step cinsin-
den ifade etmektedir. Dolayısıyla [ 1⦿1 ] gösterimi, karar sesin - ki bu herhangi bir ses 
olabilir - pest ve tiz taraftan birer steplik aralığa sahip iki sesle “sıkıştırılmış” olduğunu 
göstermektedir. 

Motif 1’in figüratif “zemin”i üzerinde ilerleyen ve bir “seyre” sahip olduğundan dolayı ma-

kamsal karaktere daha yakın olan Motif 2 ise 5 ile 6. ölçülerde gelmektedir:

6 Step: Her bir yarım ses aralığının “1 step” olarak kabul edildiği hesaplama sistemi birimidir. Örneğin, sırasıyla Si4 ile 
Do5 sesleri arasındaki uzaklık 1 step olup, hareket formülünün [ 1] şeklinde ifadesi mümkündür.
7 Bu tür bir gösterimle, örneğin, Do Majör dizisi şu şekilde ifade edilebilmektedir: [⦿2 2 1 2 2 2 1 ]. “⦿” Do 
sesini, “ ”ler ise sırasıyla dizinin diğer seslerini sembolize etmektedir. 
8 Kesitte yer alan Re3-Do#3-Do3 inici hareketi, pedal ses olan Do#2 (Görsel 1) ile birlikte düşünülerek, asıl yapı olarak 
değerlendirilmiştir. Bu yapıyla paralel ilerleyen Si♭2-La2- La♭2 inici hareketi ise “tiz partiyi destekleyen bir yapı” olarak 
yorumlanmış ve analiz metnine dahil edilmemiştir.
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Görsel 4. Motif 2’: Nota 1, ö11-12, H: [ 2 1 1 2 1], D: [ 2 1⦿1 ].
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 33

Görsel 5. Motif 3: Nota 1, ö9-10, H: [ 1 2 1 1 2], D: [⦿1 2 1 ].
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 33

Görsel 6. Motif 3’: Nota 1, ö12-13, H: [ 2 1 1 2 1], D: [⦿1 2 1 ].
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 33

Görsel 3. Motif 2: Nota 1, ö5-6, H: [ 1 1 1 2 2 1], D: [ 2 1⦿1 ].
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 33

Sol#2 sesinden başlayarak [ 1 1 1 2 2 1] formülü ile hareket eden Motif 2’nin kullan-
dığı sesler (Fa2-Sol2-Sol#2-La2) dizi haline getirildiğinde - başlangıç ve bitiş sesleri, motifin 
Sol#2 ekseninde hareket ettiğini gösterdiğinden - [ 2 1⦿1 ] yapısı ortaya çıkmaktadır. 
Aynı diziyle, Fa2-Sol2-La♭2-Si♭♭2 şeklindeki “anarmonik” kullanımla 11 ile 12. ölçülerde de 
karşılaşılmaktadır ve Motif 2’den türemiş olan bu yapının Motif 2’ şeklinde ifadesi müm-

kündür:

Motif 2’nin tiz tarafa doğru genişlemesiyle ise Motif 3 meydana gelmektedir: 

Aynı dizi, 12 ile 13. ölçüler arasında Do#4 ekseninde (Motif 3’), 13 ile 14. ölçüler arasında 
ise Mi4 ekseninde (Motif 3’’) ilerleyen ezgi hareketlerince de sağlanmaktadır: 
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Motif 2’de görülen dizinin ( 2 1⦿1 ) yatay eksende tersi ( 1⦿1 2 ), 14 ile 15. ölçüler 
arasında yer almakta olup “yeni bir dizi” oluşturmuş olmasından dolayı yeni bir motif (Motif 
4) olarak değerlendirilmiştir:

Görsel 8. Motif 4: Nota 1, ö14-15, H: [ 1 1 2 ( 2 1)/( 4 1)], D: [ 1⦿1 2 ].
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 33

Görsel 9. Motif 4’: Nota 1, ö16-17, H: [ 1 1 2 4 1], D: [ 1⦿1 2 ]. 
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 33-34

Görsel 10. Motif 5: Nota 1, ö18-20, H: [ 1 1 2 1 2 2 1 1], D: [ 1⦿1 2 1 2 ].
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 34

Bölümün 16. ölçüsünden itibaren başlayan solo piyano partisi, ilk iki ölçüsünde (ö16-17) 
Motif 4’ü tekrarlamaktadır (Motif 4’)9:

Devamındaki ölçülerde ise (ö18-20), Motif 4’ün tiz tarafa doğru genişlemesiyle meydana 
gelen Motif 5 görülmektedir10:

9 Eserin incelenen bölümünün bu noktasından itibaren en pest ve en tiz partilerde görülen Do#5-6 karar seslerinin 
arasındaki partilerde ilerleyen Sol#5 karar sesli paralel yapı, eserin başından itibaren görülen ve Do#2 pedal sesi ile 
birlikte gelmekte olan Sol#2 karar sesli yapılarla (Görsel 3 ve Görsel 5) bir bütünlük sağlamaktadır.  
10 Motif 4 (Görsel 8) ile Motif 5 (Görsel 10) arasındaki “genişleme” ilişkisinin Motif 2 (Görsel 3) ile Motif 3 (Görsel 5) 
arasında da görülmüş olması, bu noktaya kadarki yapıları, Nota 1’de (Görsel 1) açıkça görülmekte olan Do#2 pedal 
sesi ile ve bu ses eksenli bir tematik bütünlükle bir araya getirmektedir.

Görsel 7. Motif 3’’: Nota 1, ö13-14, H: [ 1 3 1], D: [⦿1 2 1 ].
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 33
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Görsel 12. Tespit edilen motiflerin detay tablosu

Görsel 13. Motif ve pedal seslerin temaya dağılım tablosu

Görsel 11. Motif 6: Nota 1, ö20-22, H: [ 2 1 3 1 1 2 2 1], D: [ 2 1⦿1 3 1 2 ].
 Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 34

Son olarak, 20 ila 22. ölçüler arasında, Motif 5’i meydana getiren dizi formülündeki 2 
steplik aralıklardan birinin ( 1⦿1 2 1 2 )11, inici harekette 3 steplik aralığa dönüşmesi 
ile ( 1⦿1 3 1 2 ) Motif 6 meydana gelmektedir:

Tespit edilen motiflerin her birinin; motif numarası (m), başlangıç (ba.), bitiş (bi.) ve karar (k) sesleri ile 
hareket (H) ve dizi formülleri (D), aşağıdaki tabloda bir arada görülmektedir12:

Tespit edilen motiflerin (m), eşlikteki pedal sesler (p) ve tema boyunca yer aldıkları ölçüler 
(ö) ile birlikte gösterildiği tablo ise Görsel 13’te yer almaktadır:

11 Çalışmada yer alan kimi dizi formüllerinde, metinde dikkat çekilen noktanın vurgulanması amacıyla gri gölgelen-
dirme yapılmıştır. 
12 İlgili tabloda 4, 4’, 5 ve 6. motiflerin başlangıç, bitiş ve karar sesleri belirtilirken yalnız en tiz seslere yer verilmiş, 
oktavlar dikkate alınmamıştır.  
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Bu tablo (Görsel 14), motiflere ait dizi formülleri arasındaki benzerlik ilişkisini gözler önüne 
sermekte ve tüm bu formüllerin - aynı olmasa da - “benzer bir dizinin parçaları” olabile-
ceği düşüncesini doğurmaktadır. Motiflerin ele alındığı kesitlerde yer alan ve tüm temanın 
ezgisel hareketini oluşturan yapının, dizilerin değişim gösterdiği şu dört nokta üzerinden 
özetlenmesi mümkündür: 

Eserin ilgili kesitinde (Görsel 1),

5 ila 10. ölçüler arasında Sol# eksenli [ 2 1⦿1 2 1 ] dizisi kullanılmış,

12 ila 18. ölçüler arasında aynı dizi Do# ekseninde devam etmiş, 

19 ile 20. ölçüler arasında, dizi, tiz tarafına eklenen 2 steplik bir aralıkla Do# eksenli 
[ 2 1⦿1 2 1 2 ] haline gelmiş,

21. ölçüde ise dizinin ikinci ve üçüncü dereceleri arasındaki 2 steplik aralığın, inici 
harekette 3 steplik aralığa dönüşmesiyle, tema, Do eksenli [ 2 1⦿1 3 1 2 ] dizisi 
ile sonlanmıştır. 

Bu durumda Erkin’in kullandığı dizi formülünün tamamının 2 1⦿1 2/3 1 2 ] şeklinde 
ifade edilmesi mümkün olup, dizilerin (D) geçirdikleri dönüşümlerin bir arada görülebildiği 
tablo aşağıda yer almaktadır:

Görsel 14. Motiflerin dizi formülleri arasındaki benzerlik tablosu

Dizi Analizi
Motifler aracılığıyla ortaya çıkan dizi formülleri arasındaki, birbirlerini içerir yapılara sahip 
oluşları üzerinden kurulabilen benzerlik ilişkisi dikkat çekicidir. Öyle ki, her bir motifin 
kendi oluşturduğu dizi ayrıca ele alındığında; Motif 1’in dizisinin, Motif 2, 4, 5 ve 6’nın dizisi 
tarafından; Motif 2’nin dizisinin, Motif 6’nın dizisi tarafından ve Motif 3 ile 4’ün dizilerinin 
ise Motif 5’in dizisi tarafından içerildiği görülmektedir: 
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Görsel 15’te ifade olunduğu üzere, temayı sonlandıran dizinin Do eksenli [ 2 1⦿1 3 1 2 ] formü-
lünü sağladığı açıktır.

Makamsal Analiz

Çalışmanın bu bölümünde, daha önce, “Sabâ makamına yakın bir karakterde seyrettiği” yönündeki 
ifadelerin yer aldığı çeşitli metinlere konu olan temanın, Sabâ makamı dizisi ve seyri ile ne derecede 
benzerlik gösterdiği, yine aralıklar üzerinden oluşturulan dizi formülleri ile ortaya konulmaya çalışıl-
mış; bu noktada gereken makam tarifleri için kaynak olarak, 18. yüzyıldan Nâsır Abdülbâkî Dede’nin 
Tedkîk ü Tahkîk’ine, 19. yüzyıldan Hâşim Bey’in Edvâr’ına, 20. yüzyıldan ise Suphi Ezgi’nin Nazarî ve 
Amelî Türk Musikisi, Ekrem Karadeniz’in Türk Musikîsinin Nazariye ve Esasları ve İsmail Hakkı Özkan’ın 
Türk Mûsikîsi Nazariyatı ve Usûlleri / Kudüm Velveleleri adlı yapıtlarına başvurulmuştur. 

Sabâ makamının ayırt edici seyir ve dizisi için Nâsır Abdülbâkî Dede şu tarifi vermektedir:

Çârgâh perdesinden başlayıp, onun üstündeki Sabâ perdesine çıkıp oradan yine Çâr-
gâh’a, Segâh’a ve Dügâh perdesine inerek orada karar verir; ama, Sabâ perdesinden 
yukarı Hüseynî, Acem, Gerdâniye ve Muhayyer perdesinedek ve Dügâh’dan aşağı da 
Râst perdesinedek gezinebilir (Nâsır Abdülbâki Dede, 2006, s. 38).

Aynı makam Hâşim Bey’in Edvâr’ında şu cümlelerle yer almaktadır: “İlkin segâh, çargâh, uzzal perde-
siyle hüseyni, acem, gerdaniye, şehnâz perdesine kadar çıkıp daha sonra bu üslup üzere yine perde 
perde çargâh perdesine kadar inip segâh ile dügâh’da karar verir.” (Yalçın, 2016, s. 157).

Suphi Ezgi (1933, s. 136); Sabâ makamının Dügâh (La), Segâh (fazla bemollü Si), Çargâh (Do), Hicaz 
(bakiye bemollü Re), Hüseynî (Mi), Acem (Fa), Gerdâniye (Sol) ve Şehnâz (bakiye bemollü La) veya 
Muhayyer (La) perdelerinden oluşan bir diziyi kullandığını belirtmektedir. Dizi seslerinin karar sesle 
oluşturdukları aralıkları ise (1) büyük mücennep, (2) küçük üçlü, (3) eksik dörtlü, (4) tam beşli, (5) küçük 
altılı, (6) yedili, (7) tam sekizli veya artık yedili şeklinde sıralamaktadır. 

Görsel 15. Temada kullanılan dizilerin ölçülere göre değişim tablosu13

13 Çalışmada yer alan tüm dizi gösterimlerinde “birlik nota”, “karar ses”i sembolize etmektedir.
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Sabâ makamı için “Çoğunlukla Segâh ve Çârgâh perdelerinden terennüme başlar, Dügâh 
perdesinde karar verir.” diyen Karadeniz, makamın kullandığı perdeleri pestten tize doğru; 
Dügâh, Segâh, Çârgâh, Sabâ, Hisârek, Acem, Gerdâniye ve Muhayyer şeklinde sıralamakta, 
makamın seyir tarifinde ise, pest tarafta Rast ve tiz tarafta Şehnâz perdelerinin kullanıldığı-
nı ifade etmektedir (1983, s. 108). 

Özkan ise Sabâ makamını, Dügâh’ta “Sabâ 4’lüsü” ve “Çârgâh’da Zirgûle’li Hicâz Dizisi” şek-
linde ve iki basamak halinde açıklamaktadır (2006, s. 369):

Görsel 16. “Sabâ Makamı Dizileri”
Özkan, İsmail Hakkı. (2006). Türk Mûsikîsi Nazariyatı ve Usûlleri / Kudüm Velveleleri İstanbul: 

Ötüken Neşriyat, s. 369.

Görsel 17. Makam tarifleri doğrultusunda oluşturulan geleneksel Sabâ dizisi14

Görsel 18. Batı müziği ses sistemine uygun olarak düzenlenmiş Sabâ dizisi

Bu tarifler doğrultusunda, Sabâ makamı dizisinin şu şekilde oluşturulması mümkündür:

Tarif edilen perdeler, Batı müziğinin 12 eşit aralıklı tampere ses sistemine göre düzen-
lendiğinde ise15 2⦿2 1 1 3 1 2 1 ] formülünü sağlayan şu dizi ortaya çıkmaktadır: 

14 Tariflerin genelinde bulunmaları dolayısıyla dizide, “Hüseynî” ve “Şehnâz” perdelerine yer verilmiştir. 
15 Geleneksel perdelerin, 12 eşit aralıklı tampere sistemdeki en yakın seslere dönüştürülmesi yolu ile gerçekleşti-
rilen söz konusu düzenlemenin, Çağdaş Türk Müziği’nde kullanılan “makam soyutlama” yöntemlerinden biri olarak 
değerlendirilmesi mümkündür.
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16 Erkin’in, 19. ölçüye kadar kullandığı ilk dizinin bir kısmı ( 2 1⦿1 2 1 ), Hüzzam makamı dizisi ile de 
( 3 1⦿1 2 1 3 1 ) benzerlik göstermekte olup temanın bu makama işaret ettiği yönünde bir yorumda bulu-
nulması mümkündür. Ancak söz konusu ilk dizinin (ö3-18), Sabâ ve Hüzzam makam dizileriyle benzerlikleri “ardışık 
dörder aralık” iken, ikinci dizinin (ö21-22) Sabâ makamı dizisi ile benzerliğinin “ardışık 6 aralık”, Hüzzam makamı 
dizisi ile benzerliğinin “ardışık 2 aralık” olması, temanın, Sabâ makamı dizisine yakın şekilde değerlendirilmesi ge-
rektiğini ortaya koymaktadır. İlk dizinin 2 ile 3. dereceleri arasındaki 2 steplik aralık, temanın kapanışıyla (ö21-22) 
tamamlanan yapının “alterasyonu” şeklinde yorumlanmalıdır. Söz konusu alterasyonun, bestecinin, kararın tiz ve pest 
tarafındaki aralıklarla yatay eksende bir simetri yaratma düşüncesinin ürünü olarak meydana gelmiş olması ihtimal 
dahilindedir: [ 2 1⇠⦿⇢1 2 1 ].

Erkin’in kullandığı dizinin son şeklinin ( 2 1⦿1 3 1 2 ), karar seslerin konumu göz ardı 
edildiği takdirde Sabâ dizisi ( 2⦿2 1 1 3 1 2 1 ) tarafından içerildiği görülmektedir16. 
Ancak, temanın söz konusu dizisini, gelenekte, “karar ses”in konumu ile birlikte kullanan 
bir makam daha bulunmakta olup Batı müziği ses sistemine uygun olarak düzenlenmiş dizi 
formülü şu şekildedir: [ 2 1⦿1 3 1 2 1 ].

Söz konusu dizi, Sabâ ile büyük benzerlik gösteren ancak Sabâ’dan, başta, karar perdesinin 
konumu dolayısıyla ayrılan “Çargâh makamı dizisi”dir ve makam özellikleri, aynı kaynaklar-
da şu cümlelerle tarif edilmektedir: 

Nâsır Abdülbâkî Dede: “Acem, Gerdâniye ve Muhayyer perdelerinde çokça gezinerek Sabâ 
gösterip Çârgâh perdesinde karar verir. Bunda görüş birliği vardır.” (2006, s. 53-54).

Hâşim Bey: “Kendi perdesini kutub dairesi olarak alır ve gerek pestten tize, gerek [tizden] 
pese varsa çargâh perdesinde kendisini gösterir. ... Tabiatı öyledir ki, ne kendi bir makamın 
karargâhına varır ve ne de kendisi bir başka makamın kendisinde karar vermesini[-e] izin 
verir.” (Yalçın, 2016, s. 215).

Ekrem Karadeniz: 

Çoğunlukla Çârgâh perdesinden terennüme başlar ve Çârgâh perdesinde karar verir. 
... Çârgâh veya ıskalanın uygun bir başka perdesinden terennüme başlayarak Sabâ, 
Hisârek, Acem, Gerdâniye ve Dik Şehnaz perdelerini kullanarak Tiz Segâh ve bazan Tiz 
Çârgâh perdelerine kadar yükseldikten sonra dönüşte Muhayyer perdesi kullanmak 
suretiyle Gerdâniye perdesi üzerinde hafif bir duruş yapar, ıskalanın aynı sesleriyle 
Çârgâh perdesine iner. Bu perde üzerinde ısrarlı duruşlar yapar. Iskalanın pest tara-
fında Segâh, Dügâh, Rast perdelerine kadar inerek Sabâ makamının çeşnisini göster-
dikten sonra aynı perdelerle dönerek Çârgâh perdesi üzerinde karar verir. Makamın 
hususî çeşnisi Gerdâniye perdesi üzerinde kısa, Çârgâh perdesi üzerinde uzun duruş-
lar yapmak suretiyle meydana getirilir (1983, s. 114).

“Klâsik ve özellikle dînî mûsıkîmizde kullanılan Çârgâh makamı ‘Çârgâh’ta bir Zirgûleli Hicaz 
dizisi’nden ibarettir.” diyen Özkan (2006, s. 119) ise makamın kullandığı diziyi “eski Çârgâh 
Makâmı Dizisi” başlığıyla şu şekilde aktarmaktadır:
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Görsel 19. “Yerinde, eski (Gerçek) Çârgâh Makâmı Dizisi”
Özkan, İsmail Hakkı. (2006). Türk Mûsikîsi Nazariyatı ve Usûlleri / Kudüm Velveleleri İstanbul: Ötüken 

Neşriyat, s. 119.

Görsel 20. Makam tarifleri doğrultusunda oluşturulan geleneksel Çargâh dizisi17

Görsel 21. Batı müziği ses sistemine uygun olarak düzenlenmiş Çargâh dizisi

Özçimen ve İrden’in aktardığı üzere, 15. yüzyıl nazariyatçılarından Kadızâde Tirevî’nin dahi 
benzer bir dizi ve seyir üzerinden açıkladığı Çargâh makamının tarifinde, 20. yüzyıla değin 
ciddi herhangi bir değişikliğe rastlanmamaktadır (2012, s. 421). 

Tüm bu tarifler doğrultusunda, Çargâh makamı dizisinin şu şekilde oluşturulması müm-
kündür:

17 Tariflerin genelinde yer almaları dolayısıyla dizide, “Hüseynî” ve “Şehnâz” perdelerine yer verilmiştir. 

Tarif edilen perdeler, Batı müziğinin 12 eşit aralıklı tampere ses sistemine göre düzenlen-
diğinde ise [ 2 2 1⦿1 3 1 2 1 ] formülünü sağlayan şu dizi ortaya çıkmaktadır:

Aşağıda yer alan, sırasıyla Hamamîzâde İsmail Dede Efendi’nin Rast Kâr-ı Nâtık’ı, Ahmet 
Avni Konuk’un Fihrist-i Makâmât’ının Çargâh bölümü ve Nâyî Osman Dede’nin Çargâh Mev-
levî Âyini’nden seçilmiş birer kesitin, birbirleriyle ve Erkin’in kullandığı motiflerle olan ben-
zerliği, yapının, geleneksel Çargâh makamına ne derecede yakın olduğunu açıkça gözler 
önüne sermektedir:
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Görsel 22. Nota 2: Hamamîzâde İsmail Dede Efendi, Rast Kâr-ı Nâtık, ö68-71
Salgar, Fatih. (2004). Dede Efendi / Hayatı-Sanatı-Eserleri. İstanbul: Ötüken Neşriyat, s. 233

Görsel 23. Nota 3: Ahmet Avni Konuk, Fihrist-i Makâmât, Çargâh Küpe, ö7-8
Konuk, Ahmet Avni. (2007). 119 Makamlı Fihrist-i Makamat (M. K. Karaosmanoğlu, Haz.). İstanbul: 

Nota Yayıncılık, s. 87

Görsel 24. Nota 4: Nâyî Osman Dede, Çargâh Mevlevî Âyini, Birinci Bölüm, ö1-4
Heper, Sadettin. (1979). Mevlevî Âyinleri (2. bs.). Konya: Konya Turizm Derneği, s. 84

Yukarıdaki kesitlerde (Görsel 22, Görsel 23 ve Görsel 24) işaretlenmiş olan ezgisel yapı-
ların hareket formülleri [ 1 1 1 2 2 1], dizi formülleri ise [ 2 1⦿1 ] olup eserin 
ikinci bölümünün makamsal karakterdeki ilk motifi ile birebir aynıdır (Görsel 3). Kesitlerin 
geneline bakıldığında da kullanılan dizi içeriğinin yine Erkin’in kullandığı dizi ile örtüştüğü 
kolaylıkla görülebilmektedir. 

Tarif ve örnekler ışığında netlikle ifade edilebilmektedir ki, Çargâh makamı seyrinde, Sabâ 
makamı etkisinin varlığı açıktır. Öyle ki, bu iki makamın geleneksel dizileri (Görsel 17, 20) 
ile Batı müziği ses sistemine uygun perdelerle düzenlenerek oluşturulan diziler (Görsel 18, 
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21) aynıdır18. Ancak Erkin’in kullanmış olduğu dizi ile Çargâh makamı dizisi arasındaki en 
büyük benzerlik, “karar sesin konumu”dur. Sabâ makamında Dügâh perdesi olan karar ses, 
Çargâh makamında, aynı dizinin Çargâh perdesidir. Kaynaklarda yer alan “kendi perdesini 
kutup dairesi olarak almak” ve “Sabâ gösterip Çargâh’ta karar vermek” ifadeleri, Motif 1, 
Motif 2 ve Motif 6’da (Görsel 2, 3, 11) incelenmiş olan yapılara işaret etmektedir. Konçer-
tonun ilgili bölümünde, tema boyunca Do#2 pedal sesinin duyulması (Görsel 1), motiflerin 
başlangıç ve/veya bitiş seslerinin “eksen ses” niteliği taşıması (Görsel 3, 9) ve özellikle, 
temayı “sonlandıran” son 3 ölçünün doğrudan Çargâh makamının dizi ve seyir özelliklerini 
göstermesi (Görsel 11), söz konusu yapının, geleneksel Türk müziğinin Çargâh adıyla bili-
nen makamı ile örtüştüğünü ortaya koymaktadır. 

Yeni Teori, Yeni Çargâh

Piyano Konçertosu’nun tamamlandığı dönemin Türk müziği kuramlarına bakıldığında, 
Arel-Ezgi-Uzdilek sisteminin tanınmakta olduğu görülmektedir19. Günümüzde de bu siste-
min takipçisi olarak bilinen kuramcılar ve yazılı kaynakları bulunmakla birlikte, bu yayınların 
ilki Suphi Ezgi’nin Nazarî ve Amelî Türk Mûsikisi adını taşıyan 5 ciltlik eseri olup, makam 
tariflerinin yer aldığı ilk cildinin tarihi 1933’tür. Bu kaynakta Çargâh makamının dizi ve seyir 
özellikleri hakkında bilgi verilmekte ve makam, bir eser notası ile örneklendirilmektedir. 
Ezgi (1933, s. 50), tarifine “Esasî ve tabiî dizi, Çârigâh makamı” başlığıyla yer verdiği maka-
mın perdelerini pestten tize doğru şu şekilde sıralamaktadır: Çargâh, Nevâ, Hüseynî, Acem, 
Gerdâniye, Muhayyer, Tiz Bûselik ve Tiz Çargâh. Söz konusu perdelerin nota isimleri, yine 
Ezgi’nin belirttiği üzere, Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si ve Do’dur. Ezgi’nin (1933, s. 52) eserinde, 
belirtilen dizinin Do Majör dizisi ile olan benzerliğinin açıkça ortada olduğu bu “yeni” Çar-
gâh makamının örneklendirilmesi amacıyla notasına yer verilen “kadim” bir peşrevin ise 
sahibinin “meçhul” olduğu ayrıca ifade edilmektedir. 

Osmanlı müziği tarihçisi Owen Wright, Ezgi’nin Çargâh makamı olarak adlandırdığı yapıyı; 
dizi içerisinde transpozeye imkân sağlamak üzere geleneğe ve tarihsel sürece uygun bir 
adım olarak değil, millî bir oluşum olarak değerlendirmek gerektiğini öne sürmekte ve Do 
Majör’le benzerlik kurarak “Basit Makamlar” arasında ele alınmasını sağlamak üzere oluştu-
rulan “yeni ve tamamen sunî bir yapı” şeklinde nitelemektedir (1990, s. 239). 

18 Genel seyir tarifleri göz önüne alındığında Çargâh makamının, Dügâh perdesinden daha peste inmediği görül-
mekte olduğundan, söz konusu benzerliğin, Sabâ makamı dizisinin, Çargâh makamı dizisini içerdiği şeklinde de 
değerlendirilmesi mümkündür.
19 Hüseyin Sadettin Arel (1880-1955), Suphi Zühdü Ezgi (1869-1962) ve Salih Murat Uzdilek’in (1891-1967) geliş-
tirdiği, günümüzde kendi isimleriyle anılan bu sistem ve sistemin Çargâh makamına olan yaklaşımı hakkında detaylı 
bilgi için şu kaynaklara başvurulabilir: Wright, Owen. (1990). Çargâh in Turkish Classical Music: History versus Theory. 
Bulletin of the School of Oriental and African Studies, University of London, 53(2), 224-244; Özçimen, A., İrden, M. 
(2012). Türk Musikisinde Nazariyatçılara ve Bestekârlara Göre Çargâh Makamının Karşılaştırılması. Selçuk Üniversitesi 
Türkiyat Araştırmaları Dergisi, (31), 419-443; Tura, Yalçın. (2017). Türk Mûsıkîsinin Mes’eleleri (3. bs.). İstanbul: İz 
Yayıncılık.
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Arel-Ezgi-Uzdilek yaklaşımı, Çargâh’ı, temel dizi olarak kabul edip bu makama Do Majör’le 
bir paralellik atfetmiş ve dolayısıyla Çargâh makamı “artık” gelenekten tamamen farklı bir 
yapı ve sistem içinde yer edinmiş olduğu içindir ki, konçertonun söz konusu temasının, 
“Sabâ makamı”na “yakın” olduğu yönündeki ifadeler kabul görmüştür. Halbuki, Erkin’in, bir 
makamdan yola çıkarak değil, kuvvetle muhtemel duyuşla oluşturduğu ve kullandığı bu 
ses organizasyonları, gelenekte Çargâh adıyla bilinen makamın seyir özelliği olan ezgisel 
hareketlerle büyük ölçüde örtüşmektedir. 

Nota 1’de (Görsel 1) yer alan 22 ölçüde yalnız Motif 1, 2 ve 6’daki (Görsel 2, 3, 11) ezgisel 
yapıların Çargâh makamı ile doğrudan bağlantısı olduğu görülmekte olup, Motif 3, 4 ve 
5’teki (Görsel 5, 8, 10) yapıların ise 3. derecenin altere edildiği bir Çargâh makamı dizisi 
olarak yorumlanması mümkündür. Dolayısıyla temanın, Çargâh makamına benzer şekilde 
başlayıp biten bir seyre sahip olduğu düşünülebileceği gibi, orta kısmında alterasyona 
gidilmiş olması, bu temanın işlendiği bölümün makamsal yapısını farklı bir zemine çekeme-
mektedir. Yine de tüm bölümü etkisi altına alan bir Çargâh etkisinden söz etmenin şüpheli 
bir yaklaşım olacağı düşüncesine karşın, eserin tümüne bakmak yerinde olacaktır. Öyle ki, 
konçertonun Nota 1 (Görsel 1) dışındaki kesitlerinde de Çargâh dizisi ve benzeri yapıların 
izleri görülebilmektedir:

Görsel 25. Nota 5: Ulvi Cemal Erkin, Piyano Konçertosu, I. Allegro, ö69-74
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 11.
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Yukarıdaki notada işaretlenmiş olan yapı, [ 1⦿1 3 1 2 1 ] dizi formülünü sağlamakta 
olup bu yapı Çargâh dizisi (Görsel 21), dolayısıyla temanın son motifi (Görsel 11) ile bü-
yük ölçüde benzerlik göstermektedir. İşaretli kısmın devamının (ö73-74) adı geçen diziyi 
sağlamaması, dizinin, Çargâh dizisinin yatay eksende simetriğini, pest tarafa doğru tekrar 
oluşturmasından kaynaklanmaktadır. 72 ila 74. ölçüler arasında yer alan ezgisel yapıyı, 
74. ölçüde yer alan Fa4’e kadar inen ezgisel bir hareket kadar, 73. ölçüde yer alan Do5’in 
pest ve tiz tarafında “simetrik” şekilde yer alan birer Çargâh dizisi olarak değerlendirmek 
( 2 1 3 1⇠⦿⇢1 3 1 2 1 ) yerinde bir yorum olacaktır.

Görsel 26. Nota 6: Ulvi Cemal Erkin, Piyano Konçertosu, II. Andante, ö75-80
Erkin, Ulvi Cemal. (1951). Klavierkonzert. Wien: Universal-Edition A. G., s. 40-41.
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Görsel 26’da yer alan kesitte işaretlenmiş olan ezgisel yapılarda, 75 ile 76. ölçüler arasın-
da sağlanan [⦿1 2 ]  dizisinin, 77 ile 78. ölçüler arasında [⦿1 3 ] dizisine dönüşmesi 
ve ardından, yapının, 79 ile 80. ölçülerde pest tarafa doğru genişleyerek  [ 2 1⦿1 3 ] 
haline gelmesi; - “Dizi Analizi” başlığı altında incelenmiş olduğu üzere - bölümün 3 ila 19. 
ölçüleri arasında kullanılan dizinin, 20 ila 22. ölçüler arasında kullanılan diziye dönüşmesi 
durumu ile uyum sağlamakta olup, ilk dizinin, ikincinin altere edilmiş bir versiyonu olduğu 
düşüncesini hatırlatmakta ve konçertonun tematik bütünlüğüne katkıda bulunmaktadır. Er-
kin’in, Batı müziği ses sistemine uyarlanmış Çargâh makamı dizisinin altere versiyonunu ve 
aslını art arda kullanmış olması, tematik dönüşümlerin yanı sıra bölümün geneline hâkim 
olan ezgisel karakteri de belirginleştirmektedir. 

Sonuç

Erkin’in, Piyano Konçertosu’nun ikinci bölümünde kullandığı motifler ile Çargâh maka-
mının geleneksel tariflerindeki ses organizasyonları, eksen/karar seslerinin konumları da 
dahil olmak üzere, büyük oranda benzerlik taşımaktadır. Çalışmada, “Bir Temanın Düşün-
dürdükleri: ‘Bizden’ Olan Renkler” başlığı altında yer alan metinlerde “Sabâ makamında 
olduğu net bir şekilde ifade edilemeyen” ezgisel yapının, geleneksel teorideki karşılığının 
Çargâh makamına yakın olduğu, incelenen örnekler doğrultusunda açıkça görülmektedir. 
Bu tespit, söz konusu temanın, Türk müziği literatüründe, “gelenekteki Çargâh makamının, 
Çağdaş Türk Müziği’ndeki kullanımına bir örnek” olarak ele alınması gerekliliğine işaret 
etmektedir. 

Konçertonun ilgili bölümünü açıklayan metinlerde, genelde makam, özelde ise Sabâ vur-
gularının yapılagelerek, “bizden” şeklinde nitelenmiş olan yapının ifadesinde yine “bizim” 
sergilediğimiz netlikten uzak tavır, dönemin makam teorisi kaynaklarının gelenekten farklı 
bir yol izleyerek, yeni bir sistemi temellendirmeye çalışmalarından kaynaklanmaktadır. Ör-
neğin; temaya atfedilen, “Sabâ makamının parça parça unsurlarının taşınması” bilgisi, - eser 
odaklı düşünüldüğünde günümüzde Sabâ makamının gölgesinde kalmış olan - gelenekteki 
Çargâh makamının “zaten ayırt edici bir özelliği” olup, bölümün makamsal yapısını açıkla-
mada önemli bir detay niteliği taşımakta, ancak asıl yapının ifadesinde yetersiz kalmaktadır. 

Çağdaş Türk Müziği’nden bir örnek olarak çalışmaya konu edilen eser bölümü, karar sesin 
konumu dikkate alındığında, geleneksel Çargâh makamının seyrinde rastlanan ezgisel ya-
pılarla büyük ölçüde taşıdığı benzerlik sayesinde anlam kazanmaktadır. 85 ölçüden oluşan 
bölümün (Andante) başından itibaren etkisini sürdüren bu yapılar; bölümün sonunda, 77 
ila 80. ölçüler arasında tamamen Çargâh makamı dizisinin (Görsel 21) gerektirdiği şekilde 
kullanılmakta, dolayısıyla temanın, Sabâ makamının güçlü etkisine rağmen, bu makamda 
karar vermeyip Çargâh’la sonlandığını ortaya koymaktadır. 

Teorinin eserlere tabi olduğu düşüncesinden hareketle, geleneksel Türk müziğinin 15. yüz-
yıla kadar dayandığı kanıtlanabilen eski makamlarından birinin, yeni teoriden türeyen yeni 
Çargâh makamı ve dizisine rağmen, 20. yüzyılda, geleneğin devamlılığına, Çağdaş ve özgün 
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bir eserle ortaya çıkarak katkı sağlamış olması, bu ve benzeri eserlerin üretiminin Türk mü-
ziği teorisi ile olan ilişkisinin ne derecede sağlam bir zeminde ilerlediğinin göstergesidir. 
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Öz: Elina Brotherus, 2009- 2013 yılları arasında Müjde / Annonciation isimli bir fotoğraf serisi 

çekmiştir.  Sanatçı sanat tarihinde sıkça rastlanan Meryem’e Müjde resimleriyle ilişkilendirdiği 

fotoğraflarıyla, toplumda konuşulması olağan olmayan bir konuyu ele alarak, bu yıllar içinde 

gördüğü kısırlık tedavisinin hikâyesini, kendine özgü yalın ve estetik açıdan sanat tarihinden 

beslenen dili ile anlatır. Makalede seriden bazı fotoğraflar ve sıkça yinelenen temalar 

incelenmiş, kimi zaman sanatçının geçmiş çalışmaları, kimi zaman farklı sanatçıların benzer 

konuya yaklaşımlarıyla kıyaslama yapma yöntemiyle, sanatçının hikâyeci ve özgün estetik dili 

ile ilgili ipuçları ortaya serilmeye çalışılmıştır. 
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Abstract: Elina Brotherus shot a series of photographs named as Annunciation /Annonciation 

between 2009-2013. The artist, who has associated her compositions with the familiar 

Annunciation paintings in art history, creates her photographs around a usually unspoken 

subject. With the series, she tells her own story, in her modest and refined esthetic language 

that is clearly nourished by art history, about the infertility treatment she has received during 

those years. With this paper some photographs from the series and some repeating themes are 

analyzed by comparisons to artist’s earlier works or some historical and contemporary works 

by other artists to reveal some clues about Elina Brotherus’ unique esthetic language and her 

story telling style.
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Günümüzün önemli fotoğraf sanatçılarından, 1972 Helsinki doğumlu Elina Brotherus, 
2009- 2013 yılları arasında çektiği Müjde/Annonciation isimli fotoğraf serisi ile sanat 
tarihinin en tanıdık dini temalarından birini ele alır. Meryem’e Müjde resimlerine gönderme 
yapan ve yalın ama duygusal atmosferleri, kompozisyon kurguları ile bu resimlerden açık 
izler taşıyan fotoğrafların altyapıları, cesur otobiyografik bir hikâyeye dayanır. Üzerinde 
hiç konuşulmayan, neredeyse tabu sayılan bir konuyu, son derece sade ve estetik dille 
ele alan kareler, orta yaşlarında çocuk sahibi olmak isteyen sanatçının geçirdiği kısırlık 
tedavisinin zorlukları, hiç var olmamış bir çocuğu beklerken defalarca yinelenen umut ve 
düş kırıklıkları, fiziksel ve duygusal acılar hakkındadır.

Fotoğraf serisinde Hz. Meryem’in çileci yaşantısını çağrıştıran kıyafetleri ve duruşuyla Bro-
therus’un Meryem’le benzerliği annelik müjdesini beklemekle ilişkilidir. Sanatçı resmi web 
sitesinde, fotoğraf serisinin “sahte müjdeler” hakkında, beş yıl boyunca süren kısırlık teda-
visi içinde “hiç görünmeyen bir meleği” beklemekle ilgili olduğunu söyler. Fotoğraf serisi 
aynı zamanda, var oluşunun anlam ve devamlılığını “annelik” kavramına dayandıran Elina 
Brotherus’un “geleceğini yitirme” sanrılarıyla yüzleştiği bir mekân, hakikate bağlı kalarak 
yürüttüğü bir iç hesaplaşmanın ortamı olmuştur. Bu yazıda serinin bazı fotoğrafları ve tek-
rar eden bazı temalar incelenerek, sanatçının özgün hikâyeci dili, sanat tarihinden besle-
nen kompozisyon anlayışı ve otobiyografik anlatımını güçlü kılan estetik duyarlılığına dair 
ipuçları ortaya serilmeye çalışılacaktır.

Serinin ilk fotoğraflarından biri olan Müjde 1’de belki görünmeyenden gelen bir haberi 
dinlemek üzere ya da sadece bir dalgınlık anında, önündeki ışıklı boşluğa kulak kabar-
tan, yalnız bir kadın figürü görürüz (Görsel 1). Fra Angelico’nun 1437-46 yılları arasında 
tamamladığı Meryem’e Müjde/Annunciation resmindeki Meryem’le açıkça örtüşen, sade 
kıyafetler içindeki bu kadın, kollarını göğsünün altında çaprazlayarak, önündeki boşluğa 
doğru hafifçe eğilmiştir (Görsel 2). Boşluğa, görünmeze ya da tanrısal bir boyuta yöneltilen 
bu yoğunlaşmış dikkat kompozisyonu kutsal bir sessizlik duygusuyla doldurur. Ne var ki 
hafifçe öne eğilmiş bu duruş, Fra Angelico’nun resminde karşılıklı tevazuyu vurgulayarak 
Meryem’in melekle yürüttüğü sessiz diyaloğu güçlendirirken, Brotherus’un fotoğrafında, 
karşı simetrik bir açı ile hareketi tamamlayan bir meleğin olmaması ve kadının karşısında 
yer alan boşluğun bir kısmının izleyiciden gizlenmiş olması nedeniyle tuhaf bir gizem duy-
gusu uyandırır.
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Görsel 1. Elina Brotherus, 2009, Müjde/Annonciation. Elina Brotherus. 
Erişim: 08.08.2018. https://bit.ly/2vRurye

Görsel 2. Fra Angelico, 1450, Müjde/Annunciaton. 
Quelli del Museo di San Marco. Erişim: 08.08.2018. https://bit.ly/2OmVn0x
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Fra Angelico’nun resmi Meryem ve Meleğin, dünyasal olanla tanrısal habercinin, sessiz ve 
yoğun diyaloğu hakkındadır. Resimdeki nötr renklerle tasvir edilen yarı kapalı mekân, mi-
mari öğeler vasıtasıyla hikayenin anlatımını güçlendirir. Fra Angelico, Meryem ile müjdeci 
meleğin gerçekliklerini bir sütun ile birbirinden ayırırken, karşılıklı birbirine eğilen beden-
leri ve kesintisiz bakışları ile aralarında daha saydam ama güçlü bir bağ oluşturur. Melek 
ve Meryem’in yuvarlak harelerini çerçeveleyen kemerler her iki figürün kutsallığını bir kez 
daha vurgularken, izleyici, mimari elemanların biraz daha geriye taşıdığı bu kutsal sahneye 
uzaktan şahit olur.

Benzer bir mizanseni yeniden kurgulayan Brotherus, bir evin, benzer renklerle döşenmiş 
yemek odasında, büyük bir masanın başında oturan kadını, bu kez kemerli bir kapının 
ardından bize gösterir. Odanın tavanında, kemerin merkezine yakın bir noktasında yanan 
lamba, Meryem’in kutsal haresini hatırlatırcasına kemerin içini ışıkla doldururken, kapının 
ardında gerçekleşen sahneye kutsal çağrışımlar kazandırır. Öte yandan, bakışımızın sınırla-
rını belirleyen bu kemerli açıklık zekice bir buluşla masanın diğer yanını gözlerden gizler. 
Dolayısıyla izleyici, genç kadının baktığı yönde ne olduğuna dair tahminlerde bulunmak 
zorunda kalır. Acaba genç kadının gözleri boşluğa mı dalmıştır yoksa masanın öbür ucunda 
birileri mi vardır? Tek başına mıdır yoksa Meryem gibi başka bir gerçeklikle iletişim içinde 
midir?

Hafifçe öne eğilmiş kadının bu hareketini karşılayan bir açı ya da başka bir figür olmadığı 
için, izleyicinin gözü fotoğrafın dışına kayar. Bu yatay hareketi güçlendiren ve izleyicinin 
hayal kurmasını teşvik eden uzun masa ise bomboştur. Büyük bir aile için tasarlanmış 
olan bu güzel yemek masasında, huzur ve neşenin toplantı yerinde, kadından başka hiç 
kimsenin bulunmayışı, sanatçının göstermeyi amaçladığı hüzünlü hikâyeyi yavaş yavaş açı-
ğa çıkarır. Fotoğrafın asıl konusu belki de bu tedirgin bekleyiş, görünmeyen müjdeci bir 
meleğin bıraktığı boşluk ya da masanın etrafını çevreleyen neşeli bir ailenin ve çocukların 
yokluğudur.

Mekânda ve Hikâyede Boşluk

Brotherus’un pek çok fotoğrafında olduğu gibi, Müjde serisinde de, mekânsal ve anlamsal 
açıdan boşluğa yer vermeyi sevdiğini gözlemleriz. Az renkle ama etkileyici bir armoniyle 
kurguladığı fazlalıktan ve süslerden arınmış kompozisyonları etkileyicidir. Müjde serisinin 
Helsinki’de çekilen, sessiz bir sarıya çalan odanın cilalı boşluğunda, gece mavisi, ahşap 
sandalyenin üzerinde, sanatçıyı bir köşeye çekilmiş gösteren fotoğraflar bunlara örnek 
olabilir. Bu fotoğraflarda boşluk, kimi zaman acı çeken ve yas tutan sanatçıyı çevreleyen 
kontrast bir sessizlik alanı, kimi zaman ise Brotherus’u bir kenara sinmek zorunda bırakan, 
kendisi dışında akan yaşamın parlak canlılığı olarak okunabilir. Her halükarda bu boşluklar-
da saf, arı, dingin bir duygu mevcuttur. Filizlenecek yeni umutlara açık kapı bırakan, ken-
disinden bir yanıt, bir işaret beklenen, Müjde resimlerindekine benzer kutsal bir sessizliği 
hatırlatan bir boşluk...
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Brotherus’un, boşluğun anlatım zenginliklerine duyduğu sevgi sadece mekânla sınırlı de-
ğildir.  Sanatçının, özellikle otobiyografik fotoğraflarının hikâyeci kurgusunda da, boşluğu 
ya da hikâye açısından bazı önemli karakterlerin yokluğunu kullandığı görülebilir. Bunu 
hikâyenin özüne dair bazı önemli şeyleri fotoğrafın dışında bırakarak, bazı kişiler, nesneler 
ve duyguların yokluğunu fotoğrafın gizli merkezine yerleştirerek başarır. Örneğin yukarıda 
değinildiği gibi Müjde serisinde, yemek masası temalı tüm fotoğraflar, etraftaki şamatacı 
çocukların, kalabalık bir ailenin, neşenin yokluğuyla kurgulanmıştır. Sahnede yer almayan 
birçok şey tam da o fotoğrafın asıl konusuna dönüşür: bir türlü görünmeyen bir melek, ya-
nıt vermeyen bir boşluk, hiç gelmeyen bir müjde, masanın etrafını çevrelemeyen çocuklar, 
bir akşam yemeğini kutsal bir olaya dönüştürecek olan aile saadetinin yokluğu.

Brotherus, yokluğu merkez alarak hikâyelerini kurgulamaya kariyerinin ilk yıllarından iti-
baren, Evlilik / Marriage, Balayı / Honeymoon ve Boşanma Portresi / Divorce Portrait gibi 
fotoğraflarıyla başlamıştır. Örneğin 1997 yılında çektiği Evlilik fotoğraflarında, sanatçı, iki 
kareyi yan yana koyarak, bunlar arasındaki farklılıkları hesaplayan izleyicinin hikâyeyi kıyas 
yoluyla kurgulamasına izin verir. Klasik evlilik fotoğraflarına gönderme yapan bu fotoğraf-
larda, evlilik kıyafetleri içindeki sanatçı ve eşi beton bir duvarın önünde poz verirler. Çiftin 
doğrudan izleyicinin gözleri içine bakan delici bakışları ve sahnedeki ağır ciddiyet fotoğrafı 
hemen alışılmışın dışına taşır. Yan yana ayakta durdukları ilk karede Brotherus’un elinde bir 
makas vardır, ikinci karede ise eşi oturmuş, ellerinde Brotherus’un saçlarını tutmakta, Bro-
therus ise kısalmış saçlarıyla, ellerini göğsünün altında kavuşturmuş, ayakta durmaktadır. 
Saçların kesilme nedenini ve çiftin duruş pozisyonlarının değişimini yorumlamak izleyiciye 
kalırken, fotoğraflarda neşenin, huzurun, sıcaklığın yokluğu yoruma yer bırakmayacak ka-
dar açık bir söz söylemektedir. Boşanma Portresinde sanatçının aynı evlilik kıyafetiyle, bir 
köprüde tek başına poz vermesi fotoğrafı zengin çağrışımlarla doldurur (Görsel 3).

Görsel 3. Elina Brotherus, 1998, Boşanma Port-
resi/Divorce Portrait. Steve Middle Hurst. Erişim: 

08.08.2018. https://bit.ly/2OSO8P6

Görsel 4. Elina Brotherus, 1997, Balayı / Honey-
moon. Art Blart. Erişim: 08.08.2018. https://bit.

ly/2ASG7GQ
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Balayı fotoğraflarında ise yokluk, kurgunun en can alıcı noktası haline gelir (Görsel 4). 
Fotoğraflarda, gezdikleri güzel yerlerde, neşeli ve aşk dolu pozlar veren bir çift görmeyi 
beklerken, ıssız şehir gecelerinde, rastgele manzaralar önünde yalnız bir kadın imgesiyle 
yüz yüze gelmek izleyiciyi şaşırtır. İnsanı hiç kimseleştiren şehrin romantik ama tuhaf at-
mosferi içinde, karşımıza, savunmasız bir açık kalplilikle dikilen sanatçı, ironi yoluyla kendi 
hikâyesine meydan okur. Fotoğraflar bizi sanatçının iç dünyasına sokarak, onun çarpıcı 
bir boşlukla çevrelenmiş olan varoluşsal yalnızlığını hissetmemize, düş kırıklıklarıyla aynı 
zamanda var olan içsel gücünü ve özgürlüğünü paylaşmamıza neden olur.

Görsel 5. Elina Brotherus, 2012, Müjde 23-Yalnız / Annonciation 23-Lone. 
Elina Brotherus. Erişim: 08.08.2018. https://bit.ly/2M8Bi0A

Müjde serisi ise müjdeci bir meleğin olduğu kadar bir eş ve çocukların yokluğuyla da 
kurgulanmıştır. Neredeyse bütün fotoğraflarda sanatçı tek başınadır. Serinin ilginç bir fo-
toğrafı ise eksik bırakılmış harflerle yapılan bir kelime oyununa dayanır (Görsel 5). “Hor-
tum, tufan, coşkunluk” anlamlarına gelen “cyclone” kelimesinin ilk üç harfinin sönmesiyle 
yalnızlık anlamına gelen “lone” kelimesi, karanlığa gömülmüş lunaparkta, bir hız treninin 
doruklarında parlar. Bu karanlık ve şiirsel karede neon tabelanın eksik harfleri, bir eğlence 
merkezinin romantik bir melankoliye sebep olan terk edilmişliğiyle örtüşür. Fotoğraf bize 
eğlenen çocukların, ailelerin, renkli, cıvıl cıvıl ışıkların, seslerin yokluğunu özlemle hatır-
latır. Cyclone terkedilmiş, eğlence bitmiştir. Zayıf iskeleti gecenin karanlığı içinde belli 
belirsiz yükselen raylar, belki de yaşamın bir metaforu gibi eski, heyecansız bir karmaşadan 
fazlası değildir. Yine de her şeye rağmen bu hüzünlü, sessiz iskeletin doruklarında, sonsuz 
ve yalnız bir var oluşun işareti parlamaya devam eder.
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Görsel 6. Elina Brotherus, 2010, Müjde 3 / Annonciation 3. 
Elina Brotherus. Erişim: 08.08.2018. https://bit.ly/2vQPukJ

Yemek Masası ve Nesnelerin Dili

Müjde serisinde Brotherus, yemek masası temasını defalarca yeniden ele almıştır. Her za-
man biraz dışarıdan, bir duvarın ya da nesnelerle örülmüş bir mesafenin ardından izleyiciye 
gösterilen bu sahneler, Fra Angelico’nun kompozisyonuna bir gönderme ile başlamış olsa-
lar da, defalarca tekrar edilmeleri onları akan bir hikâyenin ardışık sayfalarına dönüştürür. 
İzleyici bu fotoğraflarda her seferinde biraz değişen ışık, ifade ve masa üzerinde yer alan 
nesneler vasıtasıyla olayların gelişimi hakkında fikir sahibi olur.

Fotoğraflardaki masanın, üzerine türlü nesnelerin bırakılmasına izin veren edilgen ve açık 
yapısı, sanatçının zorlu tedavi sürecine teslim olmuş bedenine benzetilebilir. Klasik yemek 
takımları yerine çağrışımlarla dolu nesnelerden sözcükler, masanın üzerinde belirirler: Va-
zodaki çiçekler kırılgan bir umut ve güzellikten, şefkatli bir yumuşaklıktan bahsederken, 
aynı zamanda Meryem’e dair sembolleri de hatırlatır (Görsel 10). Yığılan, biriken, ışıkla 
parlayarak dile gelen ve artık sanatçının günlük hayatının vazgeçilmez parçası olan ilaçlar 
ise umut ve düş kırıklığı, cesaret ve fiziksel acılar arasında salınan bu zorlu sürecin dramatik 
ilerleyişini takip etmemize yardım eder.

Müjde 3’te masanın üzerine iyice yaklaşmış ışık, masanın üzerindeki turuncu plastik nesneyi 
öyle yıkar ki, sanatçının bakış yönüyle buluşan bu nesne tıpkı Rembrandt’ın resimlerindeki 
ışık tünelleri gibi doğaüstü bir kurtuluş duygusu uyandıracak şekilde alev alır. Bizim için 
kimliksiz ve anlaşılmaz bir nesne, Brotherus’la yüz yüze bakışan ve onun yalnız mücadele-
sinde yanında yer alan bir nefere dönüşür (Görsel 6).
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Sanatçının yalnızlığında ona eşlik eden tüm nesneler gibi bu tür fotoğraflarda bir plastik 
kabın bile neredeyse kişilik kazandığını,  ısındığını, canlandığını hatta dile geldiğini söy-
leyebiliriz. Hikâyeyi, ifade kazandırılan nesnelerle anlatma yolu, Brotherus’un daha önce 
deneyerek bulduğu bir yöntemdir. Sanatçının öğrenim için gittiği Fransa’da 1999 yılında 
çektiği Suite Française isimli fotoğraf serisi böyle bir dilin en parlak örnekleriyle doludur 
(Görsel 7). Üzerlerine düşen beyaz ışık sayesinde hafif yürekli bir tebessümle dile gelen 
nesneler, sanatçının post-itlere yazdığı sözcüklerle buluştuğunda şakacı ve şiirsel bir ifa-
deye sahip olurlar.

Görsel 7. Elina Brotherus, 1999, Sarı Natürmort (Suites Françaises Serisi 2) / La Nature-Morte jaune 
(Suites Françaises 2 Series). Source Photographic Review. Erişim: 08.08.2018. https://bit.ly/2OTgys1

Sanatçı bu seri içinde dil, kimlik ve yeni bir yerde yabancı olma meseleleri oyuncu bir 
tarzda sorgularken, elmalar, ayakkabılar, yurttaki yatağı, sandalyesi, yastığı ve lavabosu 
sanatçının sade yaşamını, aydınlık ve derin iç dünyasını anlatan karakterlere dönüşür.

Nesnelerle kurulan bu yakınlık, belki de, geleceğe dair bilinmezlik duyguları ile başa çık-
mada sanatçıya yardım etmektedir. Müjde serisinde yer alan Müjde 20, Bir Aile En Yakın 
isimli fotoğraf (Görsel 8) Sarı Natürmort (Görsel 7) ile aynı nüktedan dile ve yalın ama 
titiz renk seçimine dayanan kompozisyon duyarlılığına sahiptir. Müjde 20’de, beyaz bir 
küvetin sade köşesinde, başları yukarı doğru, adeta umutla bakan iki büyük bir de küçük 
plastik banyo ördeği, yalın ve çocuksu bir kompozisyon oluşturur. Sanki ördekler de sa-
natçı gibi bir aile olmayı düşlemekte, onlarla oynayacak, doğması dilenen çocuğu sessizce 
beklemektedirler. Fotoğraf belki de sanatçının “bir aile olmaya en yakın” hissettiği anların, 
umutlarının metaforudur.
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Görsel 8. Elina Brotherus, 2012, Müjde 20, Bir Aileye En Yakın/Annonciation 20, Closest to a Family. 
Elina Brotherus. Erişim: 08.08.2018. https://bit.ly/2OSM6OY

Müjde serisinde, Brotherus’un, aile ve annelik ile ilgili meselesini yemek masası üzerinden 
anlatmayı seçmesi aslında şaşırtıcı değildir. Akşam yemeği sahnelerinin popüler kültürde 
(sinema, reklam sektörü vb. alanlarda) sıklıkla kullanılmasının nedeni, pek çok kültürde 
akşam yemeğinin, aile üyelerini bir araya getiren, aralarındaki bağı güçlendirirken, aile ile 
ilgili meselelerin konuşulduğu, kararların alındığı önemli bir ritüel sayılmasıdır. Sinemada, 
aile içinde yenen akşam yemeği sahneleri sayısızdır. İzleyicinin, kendi deneyimine gönder-
me yaparak, bir yemek masası etrafında huzurla buluşan karakterlerle özdeşlik kurabilmesi 
kolaydır.  Aynı zamanda, akşam yemeği sahneleri karakterlerin birbirleriyle olan ilişkilerini, 
aile içi psikolojik dinamikleri ortaya sermenin en elverişli yoludur. Genellikle sıradan, olay-
sız gerçekleşmesi beklenen bu yemeklerde gelişen kimi zaman trajik, kimi zaman absürd 
olaylar filmlerin anlatısal kurgusuna çarpıcı bir gerilim ve ya dinamizm katar.

Sinema gibi fotoğraf alanında da, pek çok fotoğraf sanatçısı farklı psikolojik dinamikleri 
ortaya sermek için akşam yemeği ritüelini imgelemeyi seçmiştir. Altmışlı yılların Ameri-
kan taşra yaşamı içinde, psikolojik gerilimli, sinematografik hikâyeler kurgulayan fotoğraf 
sanatçısı Gregory Crewdson da Elina Brotherus gibi defalarca akşam yemeği sahnelerini 
konu almıştır. Kasabada aile yaşantısının en huzur ve sıcaklık dolu anları olabilecek akşam 
yemekleri, Crewdson’ın fotoğraflarında karanlık ve tuhaf bir hal alır. Sanatçının Alacakaran-
lık / Twilight isimli fotoğraf serisinin bir fotoğrafında yağmurlu bir gecede, kızgın bir baba 
ve mutsuz görünümlü çocuklar, yemeklerini yemek için masanın etrafında yerlerini almıştır 
(Görsel 9). Dış kapının açılmasıyla birlikte, ıslanmış ayaklarının altında çamur ve ezilmiş 
çiçeklerle, çırılçıplak içeri giren bir anne odayı dehşetle doldurur.



192 ELINA BROTHERUS’UN “MÜJDE” FOTOĞRAF SERİSİ ÜZERİNE BİR İNCELEME 
DOÇ. NİL KÖKEN / SANAT YAZILARI, 2019; (40): 183-201

İşlerin çok derin bir biçimde ters gittiğini anlatan bu sahne, Brotherus’un Müjde serisi gibi 
“anne” arketipini konu alır. Crewdson’ın fotoğrafındaki anne, derin bir mutsuzluğu maske-
leyen rutin akşam yemeğiyle beraber, hem evine bağlı, hizmetkâr, uysal kadın rolünü; hem 
de koruyucu, besleyici anne arketipini, yıkıcı bir Tanrıça gibi altüst eder. Belki bir isyan, 
histerik bir kriz ya da metafizik bir nedenden toplumsal rolünün tamamen dışına çıkan bu 
kadın, aslında yeryüzü gibi daha güçlü ve gerçek bir anne arketipini canlandırır. Yağmurun 
bilinçaltımızdaki uzak geçmişe seslenen yabanıl kokusuyla birlikte yeryüzünün yapmacık-
sız, korkusuz, tazeleyici darbesini indiren anne, belki de sahte olan her şeyi yıkarak, nihayet 
mutsuz bir oyunun zorbalığı altındaki hakikati özgür bırakan güç olacaktır.

Görsel 9. Gregory Crewdson, 2001, İsimsiz (Alacakaranlık Serisi) / Untitled 
(Twilight Series). Guggenheim. https://bit.ly/2M6uFws
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Brotherus’un fotoğraflarındaki “anne” ise, arzu, umutlar ve aynı zamanda umutsuzlukla 
ulaşılmaya çalışılan, adeta fotoğraflardaki yemek masasının hayaletidir. Karelerde yer alan 
tüm gerilimli bekleyiş ve hüzün bu hayaletin bir bedene bürünüp ortaya çıkması ve sa-
natçının varlığında kendisini gerçekleştirmesi içindir. Ancak o zaman masanın etrafında 
çocuklar ve hatta bir eş görünür olacaktır. Çocuk sahibi olma mücadelesini konu alan 
bu fotoğraflarda baba figürünün yer almaması, bu yönüyle yine Hz. Meryem’in hikâyesine 
öykünmesi ilginçtir. Müjde serisinin neredeyse hiç bir fotoğrafında, Müjde 18’de duvarda 
asılı eski bir fotoğraftaki küçük görüntü ve Müjde 21’de pantolonlu bir çift bacak dışında 
müstakbel baba figürü yer almaz.

Brotherus’un yemek odası ve mutfak gibi domestik mekânlarda yer alan fotoğraflarının, 
Crewdson’ın fotoğrafında olduğu gibi, toplumsal cinsiyet rollerine ilişkin meselelere de 
değinip değinmediği de tartışılabilir. Sanatçı, bir röportajında, özellikle kadınları düşünerek 
fotoğraf çekmediği söylese de, yoğun bir biçimde otobiyografik olan ve dolaylı yoldan 
kimlik meselelerine de değinen bu fotoğraflar, yine de toplumsal cinsiyet konuları hakkın-
da çağrışımlar içerecektir. Özellikle Müjde serisi, yüzyıllardır en geçerli toplumsal kimliği 
“annelik” olan kadınlar için, genelde sessiz kalınan bir iç hesaplaşmayı ortaya seren fotoğ-
raflardır. Aslında tüm seri, sanatçının “anneliği” kendi devamlılığını sağlayacak yegâne olgu 
ve varlık anlamının merkezi olarak görmesi üzerine kurgulanmıştır.

Görsel 10. Elina Brotherus, 2011, Müjde 7, Müjde Günü / Annonciation 7, Jour de l’Annonciation. 
Elina Brotherus. Erişim: 08.08.2018. https://bit.ly/2KDd2yB
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Serideki yemek masası temalı fotoğraflar içinde toplumsal kimlik çağrışımlarının en yoğun 
olduğu fotoğraflardan biri, sanatçıyı küçük, kalabalık mutfağında gösteren Müjde 19’dur 
(Görsel 13). Fotoğrafta büyük bir konsantrasyonla ölçüm yapan sanatçı, dizilmiş tabakları 
gözler önüne serecek şekilde kapağı açık bırakılmış bulaşık makinesi tarafından masaya 
doğru sıkıştırılmıştır. Fotoğrafın sol ön planında yer alan bankın üzerinde ise kutular ve 
alışveriş torbaları kalabalığı artırır ve mutfağın işleyen, gerçek bir mutfak olduğuna izleyi-
ciyi ikna eder. Tüm bu sıkışıklığın içinde, yaptığı işe rahatça odaklanabilen sanatçı, görünür 
ve görünmez tüm karmaşanın, ev işleri ve mutfağın kontrolünü elinde tutan kişi olduğunu 
sezdirir. Ev işlerinin tüm sorumluluğunu üstlenmek demek olan ev sahibesi rolü, annelikle 
beraber, kadına biçilen toplumsal rollerinin başında gelir. Kadınlar için işlerini yürüttükleri 
bu evin kalbi ise mutfaktır.

Günümüzün önemli fotoğraf sanatçılarından Carrie Mae Weems de, 1989-1990 yılları 
arasında, her gün, kendi mutfak masasını temel alan bir dizi fotoğraf çekmiştir.  Sanatçı-
nın, sonradan ün kazanmasına neden olan Mutfak Masası Serisi / Kitchen Table Series bir 
kadının karmaşık sosyal yaşantısını ve büründüğü rolleri konu alır (Görsel 11, Görsel 12). 
Sanatçı, birer tiyatro sahnesi gibi, komşuları, dostları, sevgilisi ve akrabalarını dâhil ettiği 
fotoğrafları, tarih içinde hep kadına ait olmuş domestik bir mekânda; kendi mutfağının 
elverişli, sınırlı alanında kurgulayarak özgün dilini yaratmıştır. Yoğun bir tempoyla çalışan 
sanatçı, Brotherus gibi, günün her saatinde poz vermeye hazır olan kendi bedenini kullan-
mış olsa da oto biyografik bir hikâyeye bağlı kalmak yerine, bir kadının karmaşık ve dinamik 
sosyal yaşamı ve ilişkiler ağını ortaya sermek için toplumsal rolleri, sosyal anlaşmaları, 
güç ilişkilerini ve bunları değiştirebilme olasılıklarını araştıran, teatral fotoğraflar çekmeyi 
seçmiştir (Weems, 2011).

Görsel 11. Carrie Mae Weems, 1990, İsimsiz 
(Kadın ve kızı makyajlı) (Mutfak Masası Serisi) / 
Untitled (Woman and daughter with makeup) 
(Kitchen Table Series). Guggenheim. Erişim: 

08.08.2018. https://bit.ly/2vt3IZJ

Görsel 12. Carrie Mae Weems, 1990, İsimsiz 
(İstakoz yiyen erkek) (Mutfak Masası Serisi) / Un-
titled (Man eating lobster) (Kitchen Table Series). 
The Guardian. Erişim: 08.08.2018. https://bit.

ly/2OTCp2H
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Elina Brotherus, pek çok röportajında benzer bir insanlık deneyimi yaşayan pek çok kişinin 
kendi duygularını fotoğraflarda bulabileceğini ifade eder ve bir röportajında fotoğrafla-
rında yer alan imgesini “çok anlamlı bir sembol, kolayca tanınan ama tek bir anlamdan 
çok daha fazla anlam taşıyan bir tür ikon” olarak düşünmeyi sevdiğini belirtir (Heikka, 
Rastenberger, 2016). Kendi bedenini kadın yaşamının gerçekliğini keşfetmek için bir pey-
zaj olarak kullandığını söyleyen (Eckhard, 2016) Carrie Mae Weems ise, Mutfak Masası 
serisinde cinsiyet ve ırkın bir başlangıç olduğunu ama fotoğrafların çok geniş bir kesime 
hitap etmesinin nedeninin bir şekilde derinde yatan insanlığa sesleniyor oluşundan kay-
naklandığını söyler (2013). Bunun için bir Afrika kökenli Amerikalıyı kullandığını, yerleşik 
önyargılar kırıldıktan sonra bu kişinin “insanlığının” parlayarak dışarı vurmasının fotoğraf 
projesinin asıl amacı olduğunu belirtir. Sanatçının, bu açıdan, Brotherus’un fotoğraflarında 
dolaylı yoldan ulaştığı hümanist ifadeye, fotoğraflarına bir takım sosyal ön yargıları kırma 
görevi de yükleyerek ilerlediği söylenebilir.

Tekrar Müjde 19’daki mutfağa dönersek, onun Bachelard’ın Uzamın Poetikası’nda bahsetti-
ği ıssız bir gecenin içinde lambası hala yanan, sıcak sarı bir kulübeye ya da bir ateş böce-
ğine benzediğini düşünebiliriz. Bachelard’ın “merkezileşmiş yalnızlık” olarak nitelendirdiği 
keşiş kulübesi gibi, mutfağın da bir kadının en derin arzuları ve duyguları ile baş başa 
kalabildiği, gecenin geç saatlerinde yalnızca ona ait olan bir sığınak olarak imgelenebilir 
(2008, s. 71). Tedavi mücadelesi içinde belki de münzevi bir karakter geliştirmiş olan sa-
natçı, tıpkı bir keşiş gibi ıssız ve yalnız gecede, ev işlerinin düzeninde ve mutfağının sarı 
sıcaklığında güven buluyor olabilir.

Görsel 13. Elina Brotherus, 2012, Müjde 19 / Annonciation 19. 
Elina Brotherus. Erişim: 08.08.2018. https://bit.ly/2Mhi49e
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Mutfağın karmaşık ama güvenli atmosferi içinde gezinen bakışımız, bir süre sonra ışık kay-
nağında ve sanatçının ışıkla aydınlanan kolları ile elinde tuttuğu ölçüm aletine büyük bir 
ciddiyetle odaklanan bakışında duraksar. İzleyici gecenin sükûnetiyle birleşen bu ölçüm 
anının sonsuzluğuna dalar gider. Bachelard, gece, tek başına, inatla yanan bir ışığın hipno-
tize etme gücü kazandığından ve kulübenin yalnız - münzevi bakışının gözlemciyi hipnotize 
ettiğinden bahseder (2008, s. 77). Bu fotoğraflar da, var oluşun karanlık gecesinde, uzak-
larda yanan, dost bir ışık gibi bizi kendine çeker; uzak geçmişimizde, kendi sığınağımızın saf 
ve korunaklı yalnızlığında yaptığımız iç hesaplaşmaları bize anımsatır.

Görsel 14. Johannes Vermeer, 1664, Terazi Tutan Kadın / Woman Holding a Balance. 
National Gallery of Art. Erişim: 08.08.2018. https://bit.ly/2KC7FA3

Brotherus’un bu ve benzeri fotoğraflarında, özellikle süzülmüş bir ışığın yarattığı sessizliği 
kullanma biçimi Vermeer resimlerini hatırlatır. Finlandiya asıllı sanatçı süzülmüş kuzey ışı-
ğının etkilerine yabancı değildir ve çektiği pek çok fotoğrafta pencereden gelen süzülmüş 
ışığın etkilerini, bu ışığın yarattığı sessiz, zamansız ve şiirsel atmosferi araştırmıştır (Görsel 
15, 16).
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Özellikle Vermeer’in “Terazili Kadın” isimli resmi ile Brotherus’un Müjde 19 fotoğrafı ara-
sında bir bağlantı kurmak hiç zor değildir (Görsel 14). Terazili Kadın resminde izleyicinin 
bakışı, ön plandaki karanlık ve dağınık kumaşın kadife dalgalarını aşarak ana temaya; elinde 
tuttuğu ince terazisiyle dikkatli bir ölçüm yapan kadına ulaşır. Yumuşak bakışları terazide-
ki ince dengenin üzerinde duran, hamile olduğu tahminini yürütebileceğimiz bu kadının 
yüzü, pencereden gelen, kuzey ülkelerine has süzülmüş, rafine bir ışıkla yıkanmaktadır. 
Tıpkı Brotherus’un fotoğrafındaki gibi resmi sükûnetle doldurarak zamansızlığa taşıyan, işte 
bu ışık ile odaklanmış dikkatin buluşmasıdır. Müjde 19’da ise, bakış dağınık kumaşlar yerine 
yan yana sıralanmış, içi dolu kutuları aşarak ana temaya ulaşır. İzleyiciyle ana karakterler 
arasında, duvarlar, eşikler, eşyalardan örülen bu sessiz uzaklıklar, imgelere yarı düşsel bir 
gerçeklik kazandırırken, Brotherus’un yemek masalı kompozisyonları da dâhil olmak üzere 
pek çok fotoğrafında uyguladığı, Vermeer’e has bu kompozisyon anlayışı, izleyiciyi belli bir 
mesafeye çekerek bu yarı düşsel gerçekliğin sessiz şahidi konumuna yerleştirir.

Vermeer’in, yargılamayı tartmakla ilişkilendiren resminde, belki karnında taşıdığı bebek 
ya da kendi geleceği için, Son Yargılanma tablosu önünde sessiz bir muhakeme yürüten 
bir kadına şahit oluruz. Dünyasal zenginlik ve tevazu dolu erdemlerin ince dengesi sanki 
elinde tuttuğu terazide cisimleşmiş gibidir. Müjde 19’da sessizce şahit olduğumuz şey ise, 
bir gece vakti, mutfağının güvenli yalnızlığında, belki de geleceğini belirleyecek önemli bir 
ölçüm yapan sanatçıdır. Brotherus’un bir Son Yargılanma tablosu yerine, simsiyah geceyi 
çerçeveye alan bir pencerenin önünde poz vermesi belki de tesadüf değildir. Vermeer’in 
resmindeki kadının aksine varoluşunun anlamına dair farklı kaygılarla dolu olan sanatçı, 
ilahi bir mahkeme sahnesi yerine ölümden sonra bilinmez, karanlık bir gece imgelemiş 
olabilir.

Görsel 15. Elina Brotherus, 2004, 
Model Çalışması 11 / Model Studies 11. 

Elina Brotherus. Erişim: 08.08.2018. 
https://bit.ly/2KD0asj

Görsel 16. Elina Brotherus, 2011, Müjde 8, 
Avallon 12.04.2011/ Annonciation 8

12.04.2011, Avallon. Elina Brotherus. Erişim: 
08.08.2018. https://bit.ly/2AROfr1
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İfade ve Hakikat

Elina Brotherus’un fotoğraflarında, en ağır konuları ele alırken bile, sadeliğe ve hakikate 
bağlı kalma tutkusu sezilir. Fotoğraflarda kompozisyonlarını oluşturan her şey gibi kendi 
bedenini de sade bir eleman olarak ele alan sanatçı, imgesini hiç bir zaman süs ve makyaj-
la manipüle etmez, genellikle kompozisyonların renk ilişkileri içinde düşünülmüş, asla öne 
çıkmayan kıyafetler giyer. Mimikleri ise çoğunlukla ciddi ya da nötrdür. Bir röportajında 
anlamı hemen sabitleyeceği için fotoğrafta gülümsemekten hoşlanmadığını söyler. Ciddi 
ya da nötr bir ifadenin ise farklı yorumlara imkan tanıdığını belirtir (2012).

Brotherus’un pek çok fotoğrafında olduğu gibi bu seride de mimikleri ciddi, sakin ve ses-
sizdir. Böylelikle aşırı provokasyondan kaçınarak izleyiciye daha tarafsız ve geniş bir oku-
ma alanı bırakır. Kimi zaman arafta olmayı (Müjde 4), kimi zaman içe dönük bir şiddet ve 
hesaplaşmayı (Müjde 5) anlatan, içe çekilmiş, kendisine ya da boşluğa yönelmiş ifade ve 
duruşlar bu seride en çok rastlanan biçimlerdir. (Özellikle onu elleri bacakları arasında 
sıkıştırılmış, çıplak ayakları geriye çekilmiş, yüzü yere dönük halde otururken gösteren çok 
sayıda fotoğraf bulunur).

Öte yandan Müjde Serisinin bazı fotoğraflarında Brotherus’un sükûnetini bozarak acıyı dışa 
vuran ifadelere de yer verdiğini görürüz (Görsel 17). Bu fotoğrafları çevreleyen minimal 
estetik izleyiciye nefes alacak boşluk ve aydınlık bıraksa da, sergilenen acı dolu ifadeler 
oldukça mahrem ve sarsıcıdır. Bir kameranın önüne geçen kişinin samimiyetini ne kadar 
muhafaza edebileceği sorusu izleyeni kuşkulandırır. Öte yandan sanatçının makyajsız ve 
süsten arınmış yüzünde bir pencere gibi açılan, acı dolu, ham ifade, insanı çaresiz bıraka-
cak kadar gerçektir. Böylece sanatçı, kırılganlığının doruk noktalarını sergileyerek, izleyeni 
büyük bir cesaretle en savunmasız ve korunaksız halinden içeri davet eder.

Görsel 17. Elina Brotherus, 2012, Müjde 15, Helsinki 06.03.2012, 2. Bölüm/ Annonciation 15, 
Helsinki 06.03.2012, part 2. Elina Brotherus. Erişim: 08.08.2018. https://bit.ly/2KBlS05
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Belki de Brotherus’un yaşantı ve duygularını sakınmasız bir çıplaklıkla göstermesine neden 
olan ve fotoğraflarının gücünün kaynağı haline gelen şey, hakikate duyduğu titiz bağlılık-
tır. Sanatçı Bu Ben Değilim Bu Fotoğraf / It’s Not Me It’s a Photograph adlı röportajında, 
erken dönem işlerinden bahsederken, fotoğrafladığı her şeyin gerçek olmasına gayret 
ettiğinden,  kritik anı kaçırmamak için hiç bir yaşantıyı ya da duyguyu sonradan yeniden 
sahneleyerek çekmemeyi prensip haline getirdiğini anlatır (2012).

Kendine Ait Bir Beden Ve Bir Yüzleşme Mekânı Olarak Fotoğraf

Yazı yazmak isteyen bir kadının parası ve kendine ait bir odası olması gerektiğini söyleyen 
Virginia Woolf, belki de günümüz kadın fotoğraf sanatçılarına bir fotoğraf makinesi edin-
dikten sonra model olarak kendi bedenine sahip olmanın yeterli olduğu tavsiyesini vere-
bilirdi (2002, s. 6). Çağdaş fotoğraf sanatında, Elina Brotherus, Francesca Woodman, Cindy 
Sherman, Shirin Neshat, Jo Spense, Trish Morrisey, Carrie Mae Weems gibi, özellikle kendi 
imgeleriyle hesaplaşarak başarıya ulaşan çok sayıda kadın fotoğraf sanatçısı bulunması bir 
rastlantı olabilir mi? Asırlardır imgeleri sanat eserlerinin başlıca konusu olan ama Linda 
Nochlin’in ünlü yazısında belirttiği gibi ancak 20. yüzyılın ikinci yarısından itibaren model-
den çalışma imkânı bulmaya başlayan kadın sanatçıların kendi bedenlerini model olarak 
kullanmalarının elverişliliği tartışılamaz (2012, s. 140). Aynı zamanda bu durum, sayısız sa-
nat eseriyle, yüzyıllardır erkek sanatçılar tarafından şekillendirilmiş kadın imgesinin bizzat 
kadınlar tarafından yeniden ele alınmasına, bazen sadece estetik bir dil arayışı, bazen ise 
izleyen ve izlenen rolleri içinde aynı anda bulunmanın doğal bir sonucu olarak, kimlik ve 
sosyal cinsiyet meselelerinin kadınlar tarafından irdelenmesine olanak sağlamıştır.

Brotherus, bir röportajında, öğrenciliğinin ilk yıllarında çektiği bir kaç oto portrenin ken-
disini nasıl dehşete düşürdüğünü anlatır. Fotoğrafta gördüğü imge ile belleğindeki imaj 
örtüşmediği için dehşete kapılmış ve bir kaç yıl hiç oto portre çekmemiştir. Daha sonra 
yaşamında çözümlememiş olduğu bazı meselelerle yüzleşebilmek için yeniden oto portre-
ler çekmeye başlar. Genç yaşta ailesini kaybetmiş olan sanatçı, yine genç bir yaşta yaptığı 
evliliğin son bulmasıyla aciliyet kazanan bu yüzleşmeyi fotoğrafla gerçekleştirdiğini aktarır. 
İnsan Perspektifi / The Human Perspective isimli videoda kendi imgesine bakmayı sürdür-
menin kimlik meselelerini çözümlemede kendisine yardımcı olduğunu anlatan Brotherus 
kendi imgesiyle arasına bir mesafe koyarak kendine bakmanın zorluğunu yendiğini söyler 
(2012).

Elina Brotherus gibi bedenlerini kendi kompozisyonları içinde düzenleyen kadın sanatçılar, 
amaçları bu olmasa bile, yüzyıllar boyunca, erkek sanatçıların erkek izleyiciler için şekillen-
dirdiği kadın imgesini değiştirip dönüştürüyor sayılabilirler mi? Bu yönde özel bir niyeti bu-
lunmadığını bildiğimiz Brotherus’un, fotoğrafı bir yüzleşme alanı olarak ele alması, süsten 
ve fazlalıktan arınmış imgesini olanca açıklık ve cesaretle ortaya sermesi bile, eski görme 
biçimi karşısında oldukça meydan okuyucudur. Cinsiyet rollerinden sıyrılmış duruşları ve 
insana dair duygulara odaklanan yapmacıksız ifadeleri ile kadın imgesini oldukça hümanist 
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ve objektif bir çerçeveye taşıyarak geleneksel temsil dilini dönüştürdüğü bile söylenebilir.

Steve Middlehurst yazısında, Elina Brotherus’un kendi imgesini evrensel insan imgesi ola-
rak düşündüğünü ortaya seren, 2016 yılında sanatçının kendi resmi web sayfasında yayın-
ladığı yazıdan bir paragrafa yer verir:

İnsanların derin bir biçimde “benzer” olduğuna inanıyorum. İnsanlar ölüyor ve yeniler 
doğuyor; insanlar âşık oluyor ve ayrılıyor. Her insanın yaşamında duygular ve ihtiyaç-
lar var. Bu nedenle benim yaşamımdan parçalar başkalarına da tanıdık gelebilir. Bir 
başka deyişle ben izleyicilere, üzerine kendi duygu ve arzularını yansıtabilecekleri boş 
bir ekran sağlıyorum. Çoğunlukla işlerim sevgi ve onun yan etkileri üzerine; sevginin 
yokluk ya da varlığının farklı biçimleri üzerine (Middlehurst, 2016).

Brotherus fotoğrafların kendi duygularının ifadesi olduğu kadar insanlık durumu hakkında 
da araştırmalar olduğunu söylerken fotoğraflarıyla kadın imgesini, evrensel insan imgesine 
çevirmiştir.

Elina Brotherus, Müjde serisinde, sade biçim dili içinde, gerçeğe sadık kalmak için sessizce 
ısrar eden imgeleriyle, yaşadığı yenilgiyi ve düş kırıklığını anlatarak, güçlü görünerek güç 
sağlamak üzerine kurulu sisteme ve böylece aslında bir temsil geleneğine meydan okumuş 
olur.  Kendi kırılganlık ve teslimiyetini, sade bir güzellik içinde, tüm çıplaklığıyla ortaya 
serebilmesi ise izleyenleri de kendi çaresiz anlarıyla barışmaya ve bu anlara sahip çıkmaya 
davet eder. Böylece sanat tarihinin köklü geleneğinden beslenen ama yalınlığı ve duygusal 
yoğunluğu ile yepyeni anlatım olanakları sunan Brotherus, daha önce dile getirilmesi teş-
vik edilmeyen acıları konuşulur kılar. Sanatçının kırılganlığını sergilemekten sakınmayan, 
bu esin verici cesareti, dürüst, sevecen ve bütüncül bir kavrayışa dayanan, yeni ve nazik bir 
tür gücün görünür olmasına destek olur.
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Öz: Biriktirme, saklama, sergileme ve merak. Bu kavramlar, 15. Yüzyılda Nadire Kabinelerinde 

bir araya gelir. Bu kabinelerde sadece tuhaf olduğu ya da eşi benzeri olmadığı için biriktirilen 

nesneler bulunur. Nadireler ilk önce tek bir kişiye ait koleksiyonlar olarak başlamıştır. Öznel olan 

bu Nadireler 18. yüzyılda Kunstkammer yani Sanat Odaları’nın kurulmasıyla beraber bugünkü 

müzeyi andıran mekânlara taşınmıştır. 19. yüzyıl, Sanayi Devrimi ile beraber sanat, bilim, 

ekonomi ve politika gibi birçok açıdan değişen dünya kendisini Evrensel Sergilerde gösterir. 

Hem mekânsal olarak hem de içerik olarak son derece kapsamlı olan sergilerle dünyanın 

fragmanı yapılır. Dünyanın bilinmeyen tarafı olan Doğu, Avrupa ve Amerika’da sergilenmiştir. 

1889 Paris Evrensel Sergisi’nde şehrin neredeyse yarısını kaplayan 1893 Colomb Evrensel 

Sergisi’nde de Chicago kentinin tamamına yayılan pavyonlar kurulmuştur. Bu pavyonlarda 

Kahire’den bir sokağın ya da Tunus’ta bir kafenin canlandırıldığı yapılar inşa edilmiştir. 

Doğudan getirilen halkın Nadireler olarak sunulduğu mekânlar olmuştur. Batı’nın merakla 

izlediği öteki olan insanların gündelik hayatları, Nadire kabinelerindeki tuhaf yaratıklar, yapışık 

ikizler, ceninler gibi izlenmiştir.

Anahtar Sözcükler: Nadire Kabineleri, Sanat Odaları, Evrensel Sergiler, Doğu, Batı.

Abstract: Collecting, storage, exhibit, and curiosity. These terms come together in Cabinets of 

Curiosity at 15th century. In these cabinets there are objects that were collected for only they 

are strange or unique. Cabinets of Curiosity started as the collections that belongs to only one 
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person at the beginning. At 18th century, these subjective Curiosities was moved to museum like places 

with the built of Kuntskammers’ which are known as Art Rooms. The changing world by the effect of 

19th century, Industrial Revolution, and in terms of art, science, economy, and policy shows itself at 

Universal Exhibitions. In these exhibitions which are so comprehensive as both spatial and as their 

concept, a fragment of the world is done. East, the unknown side of the world was exhibited in Europe 

and United States of America. At the 1889 Paris Universal Exhibition, pavilions covering almost half of 

the city spanned the entire city of Chicago at the 1893 Colombian Universal Exhibition. Some structures 

which animates a street from Kahire or a cafe from Tunus were built in these pavilions. They became 

to places in which people from East side were shown as Curioities. Daily lives of the other people were 

watched curiously by West like strange creatures, conjoined twins, fetuses in Cabinets of Curiosity.

Keywords: Cabinet of Curiosities, Art Rooms, Universal Exhibitions, East, West. 
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Evrensel Sergilerde Nadire’ler Olarak Sergilenen İnsanlar

Sözlükte karşılaşılan ilk anlamı ile “merak”; bir şeyi anlamak veya öğrenmek için duyulan 
istektir. Merak, bilinmeyene görülmeyene karşı; hiç gidilmemiş bir yer, hiç görülmemiş bir 
şeye karşı oluşmaktadır. Merak, kimi zaman yapılan davranışları kapsar. Kimi zaman da bir 
takım nesnelerde karşılığını arar. Toplama, saklama, biriktirme de bu merak duygusundan 
gelir. İşte bu merak kavramı, ilk örneklerine 14. ve 15. yüzyılda rastlanan nadire kabi-
nelerindeki nesnelerde karşılığını bulmaktadır. Bu kabineler, bir takım nesnelerin bir kişi 
tarafından toplanıp biriktirilmesi ile oluşur. Nesneler herhangi bir kategori, tarih veya sıra 
gözetmeksizin toplanırlar. Hepsinin tek bir ortak özelliği vardır; o da sıra dışı, tuhaf olmaları, 
merak uyandırmaları. 

Ali Artun, Nadire Kabineleri ile ilgili şunları söyler;

Nadire kabinelerine özgü müzeolojide, henüz modern müzelerdeki gibi rasyonalist 
bir tasnif sistemi (taksonomi) yoktur. Koleksiyonlardaki nadireler, formlarına, ölçüle-
rine, tarihlerine, coğrafyalarına, sanatçılarına, ekollerine göre, modern müzelerdeki 
gibi hizaya konmuş değillerdir. Nesnelerin seçiminde, temsili olmaları ve bir sıraya 
sokulabilmeleri değil, tam aksine sıra dışı olmaları, acayip, tuhaf, garip, aykırı olmaları 
belirleyicidir (2017, s. 21).

Merak kabineleri olarak da adlandırılan bu kabinelerde nesneler tamamen kabine sahibi-
nin isteğine göre seçilir (Görsel 1). Bunlar kişisel bir koleksiyon gibi düşünülebilir. İleriki 
yüzyıllarda müze sistemini oluşturacak olan bu kabinelerde resim ve heykellerden kuru-
tulmuş bitkilere, teleskoplardan haritalara, yapışık ikizlerden ceninlere kadar birçok şey 
bulunur (Görsel 2). Bu koleksiyonlar içinde bulundurdukları nesneler bakımından ilgi çekici 
ve merak uyandırıcı olmuşlardır. Koleksiyon sahibinin öznel alanı haline gelen bu nadireler 
zamanla müzelerde kendilerine yer bulmuşlardır.

Koleksiyoncu bir dizi nesne arasından bazılarına daha çok önem verirken; meraklı, 
nesnelerin sahip oldukları çekicilik ve özgünlüğe önem vermektedir. Her ikisi de zevk 
almakla birlikte birinde zevk kesinlikle her biri özgün olan bir nesneye sahip olma 
duygusundan kaynaklanmakta ve bu kişi her nesneyi ayrı bir varlık, … olarak görmek-
tedir (Baudrillard, 2011, s. 109-110).

Görsel 1. Ole Worm’un Nadire Kabinesi, 
1588-1654, Danimarka. Atlas Obscura. 

Erişim: 21.07.2018. https://bit.ly/2wD97Oi

Görsel 2. Wormianum Müzesi, 2011, Danimarka. 
Atlas Obscura. Erişim: 21.07.2018. 

https://bit.ly/2uhm3rJ 
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Tuhaf, garip ve aykırı olmaları bakımından merak uyandıran bir diğer şey de 19. yüzyılda 
düzenlenen Evrensel Sergiler’de sergilenen insanlardır. Avrupa dışındaki ülkelerden, o dö-
nemde ilkel olarak adlandırılan Doğu ülkelerinden getirilen insanlar sanatın ve sanayinin 
egemen olduğu ülkelerde sergilenmiştir. En az nadire kabinelerindeki ucubeler, yapışık 
ikizler kadar dikkat çeken ülkeler ve orada yaşayan insanlar sömürge dönemi itibariyle 
büyük ses getirir. Bu insanlar Nadire Kabinelerinde mirabilia olarak adlandırılan bedenler 
kadar tuhaf karşılanmıştır (Görsel 3, 5). Sanat Müzeleri kitabında Artun şu sözlerle mirabi-
lia’yı açıklar; “Nadireler arasında en çok hayret uyandıran mirabilia ise, tabiatın her türlü 
garabetini, ucubeleri canlandırır: üç başlı kuzular, sadece iki parmaklı veya çifte cinsel 
organlı mahlûklar, hilkat garibeleri, cüceler, canavarlar…” (2006, s. 29).

Evrensel Sergilerde, getirilen her ülke bir pavyona yerleştirilir. Bu pavyonlarda o ülkele-
re ait sokaklar canlandırılırken orada yaşayan insanlar kıyafetleri ve danslarıyla sunumlar 
yaparlar (Görsel 4). Batı dünyasının büyük bir merakla izlediği bu uzak ülkelerden gelen 
insanlar adeta nadireler olarak varlıklarını sürdürürler.

Görsel 3. Peter The Great’in Nadireleri, 1714, 
Kunstkamera Müzesi, St. Petersburg, Rusya.

Russia Beyond. Erişim: 28.07.2018. https://bit.
ly/2N5I2Nl 

Görsel 4. Kahire sokağı, 1893, Co-
lomb Evrensel Sergisi, Chicago, Ame-
rika. Open Edition. Erişim: 21.07.2018. 

https://bit.ly/2MHuCaO

Aslına bakılırsa onları izlemeye gelenlerle aynı şekilde iki elleri iki ayakları, iki gözleri var-
dır. Peki, nasıl bu kadar merak uyandırırlar? Buradaki tuhaflık sergilenen insanların öteki 
olarak sunulmasındadır. Farklı bir coğrafya ve dolayısıyla farklı bir kültürden gelen bu in-
sanların yaşam biçimleri, yedikleri, içtikleri, kıyafetleri ve yaşadıkları mekânlar batıdan son 
derece farklıdır. Bununla birlikte yaşadıkları coğrafya, etnik farklılıklar ve içinde oldukları 
toplumsal yapı itibariyle de farklı olmaları merak uyandırmıştır.
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Evrensel Sergiler, içerik bakımından oldukça kapsamlıdır. Pavyonlar halinde bölünmüş bi-
nalarda, resim, heykel, makineler ve çeşitli endüstri ürünleri sergilenir (Görsel 7). Sanayi 
Devrimi’nin getirdiği yenilikler birçok şeyin önüne geçse de sömürge ülkelerinin bulun-
duğu pavyonlar oldukça ilgi çekmiştir (Görsel 6). Nitekim gerek devrimin gücü gerekse 
sömürge imparatorluğu kendini bu sergilerde göstermiştir.

Avrupa merkezli başlayan Evrensel Sergiler, Büyük Dünya Sergileri olarak da adlandırılarak 
aslında dünyayı bir sergi mekânına dönüştürürler. Dünyanın bilinmeyen yüzü olarak Do-
ğu’yu görmek başta Avrupa olmak üzere Batı dünyası için son derece ilgi çekici olmuştur.

Görsel 5. Peter The Great’in Nadire-
leri, 1714, Kunstkamera Müzesi, St. 

Petersburg, Rusya. Kunstkamera. Erişim: 
21.07.2018. http://bit.ly/2wvooRk

Görsel 7. Resim ve Heykellerin sergilendiği Güzel Sanatlar Binası, 1889, Paris Evrensel Sergisi, 
Fransa. Library of Congress. Erişim: 28.07.2018.  http://bit.ly/2wsOu7u 

Görsel 6. Cezayir Berberileri’nin 
Pavyonu, 1889, Paris Evrensel Sergisi, 

Fransa. Library of Congress. Erişim: 
21.07.2018. http://bit.ly/2Na6i0u
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Özellikle 1889 Paris Evrensel Sergisi (Görsel 7) ve 1893 Colomb Evrensel Sergisi, dünyada 
büyük yankı uyandırmıştır. Avrupa’da Sanayi Devrimi’nin 100. yılı olması, Amerika’da ise 
Christophe Colomb’un Amerika’yı keşfinin 400. yılı olması, bu evrensel sergileri daha da 
gösterişli kılmıştır. Dünyanın Nadirelerini bir sergide toplayan bu ülkeler, kurdukları pav-
yonlar ve inşa ettikleri yapılarla akıllara vitrinlerde sergilenen Nadireleri getirir.

Görsel 8. Vrolik Müzesi, 1994, Amsterdam, 
Hollanda.Atlas Obscura. Erişim: 22.07.2018. 

http://bit.ly/2NtQlPS

Görsel10. Rus Çarı I. Peter’ın nadireleri, 1714, Kuns-
tkamera Müzesi, St Petersburg, Rusya. Sain-Petesburg 

Erişim: 21.07.2018. http://bit.ly/2wxtFHf

Görsel 9. Japon Pavyonu, 1893, Colomb Evren-
sel Sergisi, Chicago, Amerika. allthatsinteresting. 

Erişim: 21.07.2018. https://bit.ly/2Q2Ghiu 

Görsel 11. Mısırlı dansçılar, 1893, 
Colomb Evrensel Sergisi, Chicago, 
Amerika. Deanna Cameron. Erişim: 
21.07.2018. http://bit.ly/2nJIxhx

Özel sıvılar içinde cam fanuslarda ve vitrinlerde sergilenen Nadireler, 1727 yılında kuru-
lan “Kunstkammer” ile halka açık hale gelir (Görsel 8). Nadire kabinelerinin sergilendiği 
bu mekânlara verilen “Kunstkammer” adı Sanat Odası anlamına gelir. Bu mekâna örnek 
olarak St. Petersburg’daki, Rusya’nın ilk, dünyanın ise en eski müzelerinden olarak kabul 
edilen Kunstkamera Müzesi gösterilebilir. Rus Çarı Peter I (Çar Petro), içinde doldurulmuş 
hayvanlar, model gemiler, aletler ve astronomik enstrümanların bulunduğu nadirelerinin 
sergilenmesi için bir Sanat Odası kurulmasını ister. Bugünkü adıyla Antropoloji ve Etnog-
rafya Müzesi olan bu mekânda, koleksiyon yıldan yıla genişleyerek büyümüştür (Görsel 10).
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Görsel 12. Ferrante Imperato, 1599, Sanat Odası. Kunstkammer. 
Erişim: 21.07.2018. http://bit.ly/2wHdEi7

Bir yanda özel sıvılar içinde, vitrinlerde sergilenen nadireler diğer yanda pavyonlarda ser-
gilenen insanlar. Pavyonlardaki insanların, en az Sanat Odası’nda sergilenen tuhaf beden-
ler kadar merak uyandırdığı Amerika’daki Colomb Evrensel Sergisi 1893 yılında düzenlenir 
(Görsel 9, 11). 19. yüzyılın son büyük sergisi olarak tarihe geçer. Endüstriyel vurgusunun 
yanı sıra Amerika için kültürel açıdan büyük önem taşıyan sergi, 6 ay açık kalmış ve mil-
yonlarca kişi tarafından gezilmiştir.

En önemli Sanat Odaları’ndan (Kunstkammer) biri 1570’lerde kurulmuştur ve halen Avus-
turya’da Ambras Kalesi’nde görülmektedir. Orijinal konumunda ve orijinal galerilerinde 
hayatta kalan birkaç Rönesans koleksiyonundan biri olan bu Sanat Odası’nın ortasında, 
türlerine göre organize edilmiş Nadirelerle dolu büyük vitrinler vardır. Bununla birlikte 
sanat odaların duvarları ve tavanları da sayısız nesneyi göstermek için kullanılmıştır (Görsel 
12, 14).

Sanat odalarındaki vitrinlerin yerini Evrensel sergilerde ülke pavyonları almıştır (Görsel 
13). 1889 yılındaki Paris Evrensel Sergisi’nde, Fransız izleyiciler merak ettikleri doğuyu 
izlemeye gelmişlerdir. Galerideki bir sergiyi gezer gibi, pavyonları tek tek gezmişler, merak 
uyandıran her yapıtın önünde durup inceler gibi doğudan gelen insanları, kıyafetlerini, 
danslarını, yaşadıkları yerleri izlemişlerdir. Sömürge ülkelerinin politik, ekonomik, kültürel 
ve coğrafi konumu, doğudan getirilen insanların sergilenmesi ile dünyada yankı uyandırır 
hale gelmiştir. “Nadire koleksiyonlarının bir sınırı yoktur. Bütün zamanlar ve mekânlar, can-
lı/cansız, doğal/yapay her şey bu koleksiyonların çekim alanındadır. Yeter ki sıra dışı olsun, 
nadide olsun, acayip ya da garip olsun.” (Artun, 2006, s. 26). Bu sınırsızlığın içine Evrensel 
Sergiler’de sergilenen nesneler ve insanlar da girmiştir. Batı merkezli bakış açısının dışında 
kalan her şey bu sınırı belirlemiştir.
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Bütün bu çeşitlilik içinde, nadire kabinelerini özel bir çağla, ülkeyle veya toplumsal 
çevreyle özdeşleştirmek anlamlı olmayacaktır. Üstelik kabinelerin en önemli niteliği, 
onları izleyecek Aydınlanma müzelerindeki gibi genellemelere, nesneleştirmelere di-
renmeleridir. Kilise koleksiyonlarındaki gibi kamusal da değildirler. Özel birinin öznel-
liğini, hatta mahremiyetini temsil ederler. Hep eşikte, din ile dünya, sanat ile tabiat, 
bilim ile estetik, akıl ile imgelem, deney ile büyü arasında bir yerdedirler (Artun, 2006, 
s. 32).

Paris’te düzenlenen 1889 Evrensel Sergisi, Sanayi Devrimi’nin 100. yılı olması nedeniyle 
önceki sergilerden daha kapsamlı ve şaşaalı olmuştur. Şehrin merkezinde yer alan Seine 
Nehri’nin iki yakası boyunca pavyonlar kurulmuş, doğudaki sömürge ülkelere ait sokaklar 
ve yapılar inşa edilmiş, bir nevi canlı dekorlar yaratılmıştır. Sergi mekânlarındaki pavyon-
larda doğunun sokakları, mahalleleri canlandırılıp, oraya özgü danslar ve kıyafetler içinde 
insanlar izleyicilere sunulmuştur. Uzak ülkelerin sokakları, evleri canlandırılmıştır. Avru-
pa’ya sunulan bu yaşamlar endüstri ürünleri ile beraber sergilenerek bir metaya dönüştü-
rülmüştür.

Görsel13. Tunus Pavyonu, 1889, Paris Evrensel Sergisi, 
Fransa. Library of Congress. Erişim: 20.07.2018. http://bit.ly/2MGJXIH
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Dünya fuarları, malın değiştirme değerini çarpıtır. Kullanım değerinin arka plana itildi-
ği bir çerçeve yaratır.  İnsanın zaman geçirmek için içerisine daldığı bir fantazmagori 
oluşturur. Eğlence endüstrisi de insanı malın eriştiği düzeye yükselterek, bu fantazma-
goriye girmesini kolaylaştırır. İnsanoğlu da kendine ve başkalarına yabancılaşmasının 
tadını çıkararak, kendini böyle bir dünyanın yönlendirmesine bırakmış olur (Benjamin, 
2012, s. 94).

Evrensel sergiler, endüstri ürünleri ile birlikte insanların da sergilendiği nesneler dünyasını 
izleyiciye sunmuştur. Kullanım değerleri bir kenara bırakılan nesnelerin eğlence endüstri-
sinin hizmetine girdiği bu sergilerde insanlar da nesneler gibi eğlence kültürünün bir par-
çası haline getirilmiştir. Bu bağlamda 1889 yılında sanatın başkenti Paris’te düzenlenen, 
nesneler ve insanların görücüye çıktığı sergiye dünyanın bir fragmanı olarak bakılabilir 
(Görsel 14). Fransız halkının yanı sıra neredeyse Avrupa’nın tamamının izlemeye geldiği bir 
sergi olmuştur. Fas pavyonunda kurulan kafede kuzey Afrikalı halk sergiyi gezmek için ge-
lenlere ülkelerine ait yiyecek ve içecek sunumunda bulunmuştur (Görsel 15). Birer nadire 
olarak tanımlayabileceğimiz doğu ülkeleri sergi süresince merakla izlenmiştir. Kıyafetle-
rinden dillerine kadar insanların izlendiği sergi, batının gücünün de sergilendiği bir fuara 
dönüşmüştür. Neredeyse tüm dünyanın hem izleyici hem de katılımcı olarak bulunduğu 
büyük bir sergi olmuştur.

Görsel 14. Java pavyonunun önünde gelenek-
sel kıyafetleri içinde Javalı kadınlar, 1889, Paris 

Evrensel Sergisi, Fransa. Library of Congress. 
Erişim: 20.07.2018. http://bit.ly/2orgfsM 

Görsel 15. Fas pavyonunda kurulan Fas Kafe, 
1889, Paris Evrensel Sergisi. Library of Congress. 

Erişim: 20.07.2018. http://bit.ly/2PkRdXq 
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Görsel 18. Sergi açılışı, 1893, Colomb 
Evrensel Sergisi, Chicago, Amerika.

Huffpost. Erişim: 29.07.2018. https://bit.
ly/2Ni3AGB

Görsel 19. Türkiye Pavyonu, 1893, Colomb 
Evrensel Sergisi, Chicago, Amerika.

Library of Congress. Erişim: 29.07.2018. 
https://bit.ly/2M56Dgx 

Sennett’in 18. yüzyıl Paris ve Londra kentlerindeki kamusal roller için yaptığı tanımlamayı 
Evrensel Sergilerde izleyiciye sunulan bedenler için kullanmak mümkündür (Görsel 16, 
17). Evrensel sergilerdeki pavyonların içerdiği sunumlar tam da Sennett’in sözünü ettiği 
tiyatro ile toplum arasındaki köprüyü oluşturan kodları içerir.

Tiyatrodaki ve sokaktaki inanç arasındaki yapısal köprü, esas olarak iki ilkeye göre 
biçimlenmişti: Biri beden, diğeri söz ile ilintiliydi. Beden mankendi, konuşma ise bir 
simgeden çok bir işaret olarak görülüyordu. Birinci ilkeye göre, bir şey ifade eden 
canlı bir varlık yerine bir manken gibi hizmet eden beden ile insan, üzerindeki giysiler, 
zihinlerde bir tür buluş, süsleme ve uzlaşım konusu olarak canlandırılıyordu. İkinci 
ilke yoluyla ise konuşmaya, dışsal durumlara ya da kişi olarak konuşmacıya gönderme 
yapmak yerine, kendi içinde ve kendi başına anlamı olan bir şey olarak kulak verili-
yordu (2010,  s. 96). 

Görsel16. Vietnam pavyonu, 1889, Paris Evrensel Sergisi, 
Fransa. Library of Congress. Erişim: 21.07.2018. http://bit.

ly/2onRhdD

Görsel 17. 6 aylık bir fetüs, 1714, 
Kunstkamera Müzesi, St. Peters-

burg, Rusya. Kunstkamera. Erişim: 
27.07.2018. http://bit.ly/2N36KOd 
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Doğu ülkelerinin canlı dekorlarının bulunduğu Colomb Evrensel Sergisi’nde Amerikalı izle-
yiciler büyük başyapıtları izler gibi bu dekorları izlemişler ve yerel halk tarafından sunulan 
hizmetten yararlanmışlardır (Görsel 18, 19). 1893 Colomb Evrensel Sergisi’nde de önceki 
sergilerde olduğu gibi dünyaya gösterilmek istenen güç açıkça hissedilmiştir. Çeşitli ülke-
ler ve kültürlerin sergilendiği pavyonlar sayısı azımsanmayacak kadar fazla olmuştur.

Uluslararası fuarların değerleri, söz konusu sınırları aşarak departmanlı mağazaların, 
alışveriş merkezlerinin, zincir mağazaların, sinemaların, posta yoluyla çalışan mağaza-
ların, reklam panolarının, gazete, dergi, radyo ve televizyonlardaki bitmek tükenmek 
bilmez reklamların seyirliğine nüfuz etmiş; özel yaşam ile kolektif yaşam, uçsuz bucak-
sızmış gibi görünen meta yığınlarının oluşturduğu, kaçınılması asla mümkün olmayan 
bir görüntüye, insanların ürünle doğal olarak etkileşime geçtikleri tüm toplumu kuşa-
tan bir ortama dönüştürmüştür  (Conneron, 2014, s. 65). 

Evrensel sergiler ve bu sergilerin nesneler dünyası (tarihsel olarak) bir eğlence kültürünün 
başladığı noktayı işaret eder. Sanatı arka planda bırakıp öne çıkardığı endüstri ile modern 
döneme dair ipuçları vermektedir. İnsanların nesne yerine konulduğu evrensel sergiler, 
gerek sergileme alanları gerekse sergilenen nesneler bakımından çağdaş sanata varan 
süreçte kilit bir dönem olmuştur.

Sonuç

Bir yanda yapışık ikizler, bebek kolları, beden parçaları, diğer yanda sergilenen sıradan 
insanlar ve onların gündelik hayatları. Birisi 15. yüzyılda ortaya çıkan Nadire Kabineleri’nde 
toplanıp saklanan bedenler, diğeri 19. yüzyıldaki Evrensel Sergiler’de uzak ülkelerden ge-
tirilip sergilenen insanlar. Bu bedenlerin ve insanların gerek sergileme biçimleri gerekse 
sergilenme amaçları arasındaki benzerlik, tuhaf kabul edilmeleri ile birlikte “öteki” olarak 
sunulmalarından gelmektedir. Modern toplumlarda bir sorun olarak algılanan öteki kavra-
mı, evrensel sergilerde tam da bu sorun içeriğiyle özdeş bir biçimde görülmektedir. Sanayi 
devrimi ile birlikte öteki kavramı, toplumsal ve siyasal tartışmalarda önem kazanmış ve 
öteki olarak nitelenen kişi ve gruplar, modern toplumlarda bir sorun olarak algılanmıştır. İç 
dış karşıtlığı üzerinden okunabilen öteki; iç olarak Batı merkezli toplumsal, siyasal ve eko-
nomik hayatın dışında kalan yapıyı kapsamaktadır. Bu açıdan bakıldığında dışarıda kalan 
doğu farklı olarak algılanmıştır.

Ötekinin sunulduğu Evrensel Sergiler aynı zamanda bir iç olan Batının gücünü ve ihtişamı-
nı göstermek için oldukça geniş bir alan sunmuştur. Dünyanın fragmanı olan bu sergiler, 
büyük devletlerin gelişimini, endüstri ürünleri ve sanatı aracılığıyla dünyaya göstermek 
için düzenlenmiştir. Bunun yanında bu devletler sergi alanlarına içinde pavyonların bu-
lunduğu sokaklar ve evler inşa ederek sömürge ülkelerini sergilemişlerdir. Özellikle 1889 
Paris Evrensel Sergisi ve 1893 Colomb Evrensel Sergisi’nde şehir merkezinin neredeyse 
tamamının bu pavyonlarla kaplandığı görülmüştür. Doğu’dan getirilip Batı’ya sunulan sıra-
dan insanlar, sergi için inşa edilen pavyonlarda yaşayarak adeta sergi nesnesine dönüş-
müşlerdir. Gece yarısına kadar açık olan sergide, son derece sıradan insanlar, tıpkı Nadire 
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Kabinelerindeki “mirabilia” (yapışık ikizler, cüceler, canavarlar…) gibi en çok merak uyan-
dıran ve izleyiciler tarafından en çok ilgi gören bölüm haline gelmiştir. Batı dünyası başta 
olmak üzere Dünyanın izlemeye geldiği sergilerde birer nadire gibi pavyonlara yerleştirilen 
insanlar yılın yarısını sergi alanında geçirmişlerdir. Dünyanın bilinmeyen yüzü olan Doğu; 
kültürü, coğrafyası, insanları ve gündelik yaşamlarıyla bir çeşit tiyatro sahnesine çıkarıl-
mıştır. Sanat Odalarındaki Nadireler gibi izlenen insanlar, çeşitli dansları ve zanaatleriyle 
de hafızalarda kalmıştır. Batı’nın hem sanat hem de sanayi alanındaki gücünü göstermek 
için düzenlenen Evrensel Sergiler, öteki olarak sunulan insanlar ve ülkelerle birlikte fuar 
havasına bürünmüştür.

19. yüzyılda dünyanın en kapsamlı sergileri haline gelen Evrensel Sergiler’de kurulan pav-
yonlar vitrin görevi görürken, bu vitrinlerdeki insanlar da Sanat Odaları’nda özel sıvılar için-
de saklanarak vitrinlerde sergilenen Nadirelerle eşleşmektedir. Kabinelerdeki yapışık ikiz-
ler, cüceler, canavarlar gibi deforme olmuş bedenler için kullanılan fakat ‘harika’ anlamına 
gelen ‘mirabilia’ kelime anlamının hakkını bu sergilerde vermektedir. Bu bağlamda, gerek 
Nadire Kabineleri gerekse Evrensel Sergiler dünyayı bir sergi alanına dönüştürdüğü gibi 
aynı zamanda içindeki her şeyle birlikte Dünyayı bir sergi nesnesi haline getirmiştir. İçinde 
tuhaf olan her şeyi bulunduğu Nadireler ve Dünyanın tüm uzak ülkelerinin hatta bazı yakın 
Avrupa ülkelerinin de katıldığı Evrensel Sergiler her şeyi içine alan birer müze gibidir.
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Öz: İnsanın neyi, ne zaman ve nasıl yaptığı kimi zaman somut maddi kanıtlar kimi zaman 

mitler kimi zaman dini metin ya da söylemler kimi zaman da her üç yaklaşımı da kapsayacak 

perspektifle irdelenir. Günümüze değin yapılan araştırmalar çerçevesinde insan eliyle biçim 

kazanan ilk somut nesnelere Paleolitik Çağ’da (M.Ö. 2.000.000-10.000) rastlanmaktadır. 

İnsanların Geç Paleolitik Dönem’den (M.Ö. 60.000-10.000) başlayarak mağara duvarlarına, 

kaya yüzeylerine ve bedenlerine gerçekleştirdikleri betimlemeler (dövme sanatı) resim sanatının 

ortaya çıkan ilk biçimleridir. 

İnsan, yaşamını kolaylaştırmak için devamlı bir arayış içinde olmuştur. Bu arayış insanı 

geliştirmiş ve böylece gerçekleşen gelişim sürekli bir değişimi beslemiştir. Bu gelişim biçim, yazı 

ve içerik ilişkisinde de görülür.

Bu çalışmada resim sanatı çerçevesinde biçim, yazı ve içerik arasındaki ilişki tanımlanarak 

irdelenmiş, geçirdikleri evreler belli başlı örnekler üzerinden incelenmiş, imge ve içerik 

bağlamında örnekler üzerinden değerlendirmeler yapılmış böylece modern sanat içerisinde 

gösterdikleri gelişme, edindikleri yer ve kazandıkları boyut ortaya konmuştur.

Anahtar Sözcükler: Biçim, Yazı, Resim, İçerik, İmge, Modern Sanat, Çağdaş Sanat, Sanat Tarihi.
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Abstract: What people do, why, and when  are scrutunized by myths, by evidences and by religious 

dicourse and sometimes by the perspectives that covers all of these means. In frames of studies 

conducted until our era, first concrete objects shaped by human hand appears during Paleolithic Era 

(B.C. 2.000.000-10.000). Starting from Late Paleolithic Period, (B.C. 60.000-10.000) human portrait on 

cave walls, rock surfaces and body art (tattoo) are the first examples of paint art.

Human seeks tools to find a way to make his life easier since his existence. His search developed 

human and that development lead to change. This development can be seen in relation between 

writing and concept as well. 

In this study, form, writing and concept of paint art are analyzed and defined. Their developmental 

process are studied through some of the main examples of art and their conceptual and image related  

evaluations are also conducted. Thus, their development in art alongwith their status are also examined.

Keywords: Form, Writing, Paint, Content, Imagery, Modern Art, Conceptual Art, History of Art.
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Giriş

Biçim ve İçerik

Balzac, “Biçimler her şeydir ve yaşamın kendisi de bir biçimdir” der (Focillion, 2015, s. 11). 

Avner Ziss ‘Estetik’ başlıklı kitabının sözlüğünde biçimi; sanatta tasarımsal ve anlatımsal 
araçların belli bir sanatsal dizgede örgenleşme -parça ve bütün ilişkisini ele alma- tarzı 
olarak çerçevesini belirlediği kompozisyonu, içeriği ve diğer başka ögeleri kapsar şeklinde 
tanımlar, böylece biçimin temel işlevi, içeriği ifade etmek ve etkilemektir, der (2016, s. 
173). 

Sözen ve Tanyeli ise biçimi, “Bir nesnenin görme ya da dokunma organlarıyla algılanabil-
mesini sağlayan kendine özgü gerçekliği” olarak tanımlar (2017, s. 54).

Mağara duvarları ve kaya yüzeylerinde Geç Paleolitik Dönem’de (M.Ö. 60.000-10.000) or-
taya çıkan şekiller ya da resimler dikkat çekicidir. İnsan her ne kadar mağara duvarlarına ve 
kaya yüzeylerine betimleyeceği resimler için nesnelere ihtiyaç duymuşsa da bu nesnelerin 
erken dönemlerde kazandığı biçimlere yüklenen anlam ile mağara duvarları ve kaya yüzey-
lerindeki biçimlere yüklenen anlam aynı değildir. Mağara duvarları ve kaya yüzeylerindeki 
resimlerde kimi zaman içeriğin kimi zaman da biçimin öne çıktığı görülebilir. Mağara duva-
rı ve kaya yüzeyi resimleri geleneksel resim kalıplarının özelliklerini içeren perspektife de 
sahiptirler. Bazı mağara duvarı ve kaya yüzeyi resimlerinde oldukça yüzeysel anlatımlar ter-
cih edilirken bazılarında ise belirli bir gelişmişlik düzeyi ile ilişkilendirilebilecek özellikler 
görülür. Aynı mağaranın farklı bölümlerinde gerçekleştirilmiş resimlerde dahi bu duruma 
örnekler görebiliriz. Bunlardan Lascaux Mağarası bu bakımdan hem zengin hem de geliş-
miş resim anlayışı içinde içeriğe ve biçime atfedilen anlam bakımından çeşitlilik gösteren 
betimlemelere sahiptir (Görsel 1, 2). İnsanların mağara duvarlarına, kaya yüzeylerine ve 

Görsel 1. Çapraz Bizonlar, Lascaux Mağarası’ndaki Geç Paleolitik Dönem resimlerine bir örnek.
Curtis, Gregory. (2017). Mağara Ressamları (H. Dikmen, Çev.). İstanbul: Redingot Kitap, s. 6. 
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bedenlerine yaptıkları betimlemeler (dövme sanatı) akıllara ‘‘İnsanı bu betimlemeleri yap-
maya iten şey nedir?’’ sorusunu getirebilir.  Mağara duvarları ve kaya yüzeylerindeki biçimi 
oluşturan betimlemelerin ne olduğu yönündeki görüşlerden ilki bu biçimlerin insanlar 
arasındaki iletişimin bir yansıması ya da göstergesi olduğu, ikincisi insanların inançlarına 
ilişkin yorumların biçimlerdeki ifadesi olduğu, sonuncusu ise bu iki sav ile hem paralel yak-
laşımda hem de bunlardan bağımsız olarak insanların doğadaki nesneleri ve/veya canlıları 
taklit etme (mimesis) güdüsü ile ortaya çıkan betimlemelerin biçimlerdeki ifadesi olduğu 
yönündedir.

Paleolitik Dönem’deki iklim koşulları günümüz iklim koşulları ile kıyaslanamayacak kadar 
çetin olduğundan insan, gündelik yaşamını sürdürmek için önceliği temel ihtiyaçlarını kar-
şılamaya vermiştir. Temel ihtiyaçlarına ulaşmak için birçok alet geliştirip kullanan insan, 
bunların yanı sıra bir iletişim aracına da ihtiyaç duymuş olmalıdır. Bir iletişim aracına ihti-
yaç duyduğu varsayımından hareket ettiğimizde, mağara duvarları ve kaya yüzeylerindeki 
resimlerin oluşturduğu biçimler bu iletişimin ana unsurudur diyebiliriz. Acaba geliştirdi-
ği bu iletişim araçlarına rağmen insanın temel besin kaynaklarına ulaşamayıp, çaresiz ve 
yetersiz kalma düşüncesine kapıldığı da oldu mu? Eğer çaresizlik içinde yetersiz kalma 
düşüncesi hakim olmuşsa bu kez doğaüstü güçlere sığınmak için biçimleri ele aldıklarını 
savunabiliriz. Bununla birlikte tüm bunlar tamamen gözlemlenen olayların biçim ile ifade 
edilmesinden ibaret de olabilir.

Görsel 2. Av sahnesi, Lascaux Mağarası, yaklaşık M.Ö 17 binli yıllar.
                Pinterest. Erişim: 02.01.2019. https://tr.pinterest.com/pin/637259415993469380/
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Mağara duvarlarındaki betimlemelerin gerçekleştirilme nedenleri hakkındaki en çarpıcı 
yazılardan biri Gregory Curtis’in ‘Mağara Ressamları’ adlı kitabıdır. Curtis, mağara duvarla-
rındaki resimlerin bir iletişim aracından ziyade doğaüstü güçlere sığınma çabasıyla yapıl-
dığı hususunu daha gerçekçi görmektedir. Yazar bu durumu genel olarak şöyle ifade eder. 
“Nasıl ki bir kilisede odalar, farklı amaçlar için ayrılır (bazı odalar büyük toplantılar, bazıları 
gizli ayinler ve bazıları da özel ibadet ve meditasyonlar için ayrılmıştır) görünüşe göre, 
Lascaux’daki her oda da kendine has bir amaca hizmet ediyor. …” (Curtis, 2017, s. 133). 
Bunu mağarada hikayesi olan bir sahneye atıf yaparak sürdürür ve devamında bağırsakları 
dışarı fırlamış bizon tarafından yaralandığı sanılan kuş kafalı insan figürünün bir şaman 
olduğu tahmininde bulunur (Curtis, 2017, s. 146). Benzer şekilde Stephen Farthing de bu 
resimlerdeki imgelerin anlam bakımından gizemlerini korumakla beraber dinsel ve büyüsel 
oldukları kanısından yola çıkarak açıklamalarda bulunur (2014, s. 17). 

Bu durumda imgelerin ortaya çıkışı bir sebebe dayandığına göre içerik ve içeriği kapsayan 
biçimin ifade ettiği anlam ne idi? İnsanın biçim ile içerik arasında kurduğu bağ güçlü duy-
gular barındırır. Bu konuda Gombrich yakın tarihte gerçekleşen bir olayla konuya açıklık 
getirmeye çalışmıştır. Örneğin 19. yy’da Amerika yerlileri sürülerinin resmini yapan Avru-
palı bir ressama korkuyla şu soruyu sormuşlardır: “Bunları alıp götürürsen, ne ile yaşarız 
biz?” (Gombrich, 2013, s. 40). Gombrich, mağara resimleri ile ilgili olarak “Kimbilir belki 
de bu resimleri yapanlar sadece zıpkınları ve taş baltalarıyla haklarından gelebildikleri bu 
hayvanların resimlerini yaparlarsa gerçek hayvanların da kendi güçlerine boyun eğeceğine 
inanıyorlardı.” demiştir (2013, s. 42). Curtis ve Gombrich fikirlerini desteklemek için ortaya 
attıkları bu savları verdikleri örneklerle oldukça güçlü temellere dayandırmaktadırlar. Yine 
de mağara resimlerinde bundan daha farklı etkenlerin bileşkesi olabileceğini savunabile-
ceğimiz bir çeşitlilik de söz konusudur. Platon ve Aristoteles’in kendi yaklaşımlarını ortaya 
koyarak açıkladıkları görüşlerinde herhangi bir biçimin ortaya çıkışını temellendirdikleri 
mimesis kuramı buna örnektir.

Geç Paleolitik Dönem’deki insanların betimledikleri biçimler ve imgelerin içeriği arasın-
daki ilişkiyi anlamak için bazı uygarlıklar ile yakın dönemdeki kimi ilkel toplumların bazı 
olaylara yaklaşımlarının irdelenmesi daha anlamlı sonuçlara varmamızı sağlayabilir. Geç 
Paleolitik Dönem’deki mağara duvarı ve kaya yüzeylerindeki resimlerde dinsel içerikle iliş-
kili olsun ya da olmasın gerçek hayatta gözle görülebilen nesnelerin formları vardır. Bunlar 
realist biçim ve içeriğe sahiptirler. İlk biçimlerin ortaya çıktığı resimlerde insanlar doğada 
gördükleri canlı ya da cansız nesneleri -gündelik yaşamlarının ana unsurlarını- mağara du-
varlarına ve kaya yüzeylerine işlemişlerdir. Betimlemelerde karşımıza kolay kolay doğaüstü 
özelliklere sahip bir obje ansızın belirmez ya da soyut, tanımlanamayan biçimlere nere-
deyse (kare, üçgen gibi betimler hariç) hiç yer verilmez. Dolayısıyla Geç Paleolitik Dönem 
insanı ihtiyaçlarında öne çıkan unsurlara göre oldukça realisttir ve bunları betimlediği 
biçimlerde ortaya koymuştur. 

“Bir nesneyi ya da bir olguyu ‘yani imgeyi’ göstermeye yarayan her maddesel biçime gös-
terge denir.” (Ziss, 2016, s. 87). Berger ise, “İmgeler başlangıçta orada bulunmayan şeyleri 
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canlandırmak için yapılmıştır. Zamanla imgenin, hayat verdiği şeyin önüne geçtiği ve hatta 
kalıcı olduğu anlaşıldı.” der (2017, s. 10). Berger’in bu açıklamasına Mısır resminde gördü-
ğümüz çakal başlı Tanrı Anubis ve İbiş başlı Tanrı Thot örnek olarak gösterilebilir (Görsel 3). 
Resimde, “çakal başlı Tanrı Anubis ölmüş bir kimsenin kalbinin tartılmasını izliyor, İbiş başlı 
Tanrı Thot ise sonucu kaydediyor.” (Gombrich, 2013, s. 65). Antik Mısır Resim Sanatında 
özellikle mezar anıtlarında işlenen konularda imge ve gerçeklikler zamanla yerini mito-
lojik imgelere bırakmıştır. Böylece insan ve hayvanın ortak özelliklerini taşıyan doğaüstü 
varlıkların imgesel biçimlerini yüzeylere taşımışlardır. Gerçekte bu varlıkları somut olarak 
göremiyorlardı ama bu varlıklara inanmak için -rüyada görme ya da zihinde canlandırma 
gibi- basit gerekçeler yeterli olmaktaydı. 

Görsel 3. Osiris’in Önünde Son Yargı detay, M.Ö 1285 dolayları.
Gombrich, Hans Ernst. (2013). Sanatın Öyküsü (E. Erduran, Ö. Erduran, Çev.). İstanbul: Remzi Kitabevi, s. 65.

Antik Mısır’daki bu yaklaşım Orta Çağ’da inanç bakımından daha geleneksel anlayışlara 
sahip olan ve yaşadığı çağın değişimlerinden uzak kalmış bazı topluluklarda da vardır. Ör-
neğin 15. yy’daki bir Güney Afrika kabilesine ait duvar resminde hayvan başlı bir insan yani 
doğada varolan canlıların mitsel bir anlatımla buluştuğu gerçek dışı betimleme görülür 
(Görsel 4). Daha çok tarih öncesi ve İlk Çağ medeniyetlerinde görülen bu betimler, Orta 
Çağ’ın tek tanrılı inançlar dönemi için ilkel sayılmaktaydı. Hatta tek tanrılı inanç sistemleri 
bu tarih öncesi ve İlk Çağ inançlarına sahip topluluklara yaptıkları her türlü misyonerlik 
faaliyetini “uygarlaşmak” olarak yorumlamış olsalar da zamanla kendileri de mitler yarat-
mışlardır.
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Görsel 4. Drakensberg’de yaşayan SAN isimli bir kavime ait duvar resmi.
Tekin, Orhan. (2017).  Sanatın Gerçeği: Abartı. Gazi Üniversitesi Sanat ve Tasarım Dergisi. Ankara. s. 146.

Görsel 5. Amerika yerlilerine ait resimli mesaj.
Hughes, P. John. (2005).  Diller ve Yazı (İ. Ulutaş, Y. Özçoban, Çev.). Ege Üniversitesi Türk Dünyası 

İncelemeleri Dergisi, 2, s. 340.

İnsanın varoluşu ile başlayan gelişimin tüm uygarlıklarda aynı anda başlamadığı aşikardır. 
Canlı ya da cansız nesnelerin kazandığı biçimlerin bir arada ya da bağımsız ögeler halinde 
ifadeye dönüştüğü anlatımlar günümüzde bile görülmektedir. İşte buna iyi örnek oluştura-
cak toplumlardan biri de Amerika yerlileridir. Bu yerli halk toplumsal olarak Avrupa, Mezo-
potamya, Anadolu ve Mısır medeniyetlerinin çağdaşı olmakla birlikte Orta Çağ’dan itibaren 
birçok konuda diğer medeniyetlerin gerisinde kalmıştır.

Kültürler arasındaki gelişmişlik düzeyine iyi bir örnek oluşturan bazı olaylar imge ve ger-
çeklik arasındaki bağ ile biçimin iletişimdeki yerini anlamlandırmamıza katkı sunar. Ör-
neğin Amerika yerlilerinin dönemin Amerika Birleşik Devletleri Başkanı’na gönderdikleri 
resimli mesaj dikkat çekicidir (Görsel 5). Bu resimli mesajda, “Şef, başı üzerinden çizgiler 
yükselen kişidir. Arkasındaki dört savaşçı kartal totemindendir, beşinci savaşçı ise kedi 
balığı totemindendir. Resmin altındaki şekil de güçlü ve kudretli bir şefi temsil etmektedir. 
Gözlerde birleşen çizgi, ahengi gösterir ve buradaki üç ev Kızılderililerin beyaz adamın 
geleneklerine uymak için istekli olduklarını ortaya koyar.” (Hughes, 2005, s. 340).
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Günümüze değin insan davranışları ile yapıtları arasındaki ilişkileri irdelediğimizde benzer 
yorumlarda bulunabileceğimiz durumlarla karşılaşmaya devam ederiz. Bugün dahi insanla-
rın özellikle kendilerini zayıf ve çaresiz hissettiklerinde var olduğuna inandıkları doğaüstü 
güç ve varlıklara yöneldiklerini, geleneksel biçimlerden hareketle bir dil geliştirdiklerini ya 
da bunun için yeni biçimler yarattıklarını görmemiz mümkündür. 

Günümüzde Anadolu’da yaşayan köylülerin temel geçim kaynağını tarım ve hayvancılık 
oluşturmaktadır. Köylüler Paleolitik Çağ insanından farklı olarak temel besin kaynağını 
oluşturan hayvanları sadece avlamak zorunda değildir. Besleyip üreterek hayvanlardan 
faydalanma yöntemini geliştirmişlerdir. Ancak bu insanların temel yaşam kaynakları ile 
kurdukları ilişki bazen karmaşıktır. Kabiliyetlerinin yettiği kadarıyla öz güvenle hayvanlarını 
besleyip korurlarken nesiller boyu geliştirdikleri yeteneklere rağmen bazen hayvanlarını 
koruyamadıkları durumlar da olmakta ve bu durumda olaylara imgesel yaklaşmaktadır-
lar. Mesela merada otlayan hayvanlarının kurt saldırısına uğramaması için çevrelerindeki 
dini kimlik yükledikleri bazı kişilere giderek ‘kurdun ağzını bağlama’ adındaki duayı (ritüeli) 
yaptırırlar ve bunun için çoğu zaman belirli bir ücret de öderler. Bu örnekte gerçekleşen 
eylem bir çizim, betim olmasa da insanın ilkel dönemlerden günümüze taşımış olduğu im-
gesel yaklaşımın yeniden ortaya çıkarak bir biçime dönüştüğünü göstermektedir. Yani eğer 
gerçekleştirilen ritüel sözel ve bununla ilişkili dinsel uygulamalar şeklinde evrilmeseydi, 
herhangi bir zemin üzerine işlenmiş koyunlar, ağzı bağlanmış kurt vb. betimlemeler içeren 
imgesel anlatımlı resimlerle de karşılaşabilirdik. Bu örnek Paleolitik Çağ insanının ihtiyaç 
duyduğu temel besin kaynaklarını oluşturan hayvanların biçimleri ile hayvanları avlamak 
üzere gerçekleştirdiği av sahnelerini içeren betimlemeleri ritüel kuram çerçevesinde ele 
almamızı daha da olanaklı kılmaktadır.

Günümüzde de bir şekilde ortaya çıkan ve yukarıdaki örneğe benzer temel yaklaşımdan 
beslenen bu ritüeller Curtis ve Gombrich’in düşüncelerini destekler niteliktedir.

Mağara duvarlarında ve kaya yüzeylerinde ortaya koyulan biçimler dışında insan eliyle 
oluşturulan bir diğer biçime ise insan bedeninde (dövme sanatı) rastlanmaktadır. Mağara-
larda bulunan bazı mezarlarda insan bedeninin boyandığı yani bedene biçim kazandırıldığı 
belirlenmiştir. Buna temel etkenin estetik kaygısından ziyade özellikle ritüellerle ilişkili 
yaklaşımlar olduğunu söylemek daha olasıdır. İnsanın bedenine taşınan biçim, kimi zaman 
topluluk içinde sahip olduğu kimliğe kimi zaman topluluk içinde geçirdiği evreler ile sahip 
olduğu konumu belirleyen sınıra kimi zaman da kendisiyle bütünlük oluşturduğu herhangi 
bir canlı ya da cansız nesneye işaret eder.

Modern Çağ’da ise insan günümüz teknolojisi ile daha da çeşitlenen dövme sanatını bazen 
iç dünyasının bir özeti bazen estetik merakının bir yansıması bazen de geleneksel yakla-
şımlarla örtüşecek şekilde ait olduğu grubu ve bu grup içindeki statüsünü veya var oldu-
ğuna inandığı doğaüstü güçlerle kurduğu bağı sembollerle ifade etmek için kullanmıştır.
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Leppert, “Her imgenin; tarihsel, toplumsal ve kültürel açıdan kendilerine özgü olan ve bir-
birleriyle çekişen ve çelişen görme tarzlarını somutlar” demektedir (2009, s. 20).

Hem mağara duvarları ve kaya yüzeylerine işlenen hem de insan bedeni üzerinde ifade 
bulan ilk resim örnekleri imgesel birer anlatımdır. İlk biçimlerin ortaya çıktığı dönemlerde-
ki koşullar çoğunlukla insan-hayvan mücadelelerini içerirken, bu mücadelelere yaklaşım 
biçimi imgeseldir. Yani bu bezemeleri yapan kişiler yaşadıkları dönemin koşulları ile iç dün-
yaları arasındaki köprüyü imgesel bir anlatımla yüzeye taşımışlardır. Bu betimlemeler bir 
nevi koşulların veya koşullara bağlı olsun ya da olmasın zihinde canlandırılan düşüncelerin 
simgesel yansımalarıdır.

Bu durumda “simge, yorumlayan olmadığında kendisini gösterge yapan özelliği bulunma-
yan göstergedir. Bir başka ifadeyle simge, insanlar arasında uzlaşmaya dayanan bir gös-
tergedir. Örneğin, dildeki sözcükler, uzlaşmaya dayalı birer simgedir çünkü bir sözcük, be-
lirttiği şeyi yalnızca bu anlama geldiğini anlamamız sayesinde anlatmış olur.” (Rifat, 2009, 
s. 32).

Biçim, iletişimin tarihsel olarak en güçlü aracı olsa da zamanla gelişen süreç yeni bir araç 
daha ortaya çıkarmıştır. Bu araç yazıdır.

Yazı ve İçerik

Yazının icat edilişi ve gelişimi aynı zamanda biçim ile yazı arasındaki ilişkinin de ortaya çık-
masını sağlamıştır. Yazının icadından önce insanların aralarında kurduğu iletişimin temel 
yolu ses ve beden hareketleri idi. Bu iki iletişim şeklinin gündelik yaşamla, sınıfsal bağla 
veya dinsel unsurlarla ilgili olduğu aşikardır. Bu iletişimin mağara duvarlarında ve kaya 
yüzeylerinde her ne amaçla olursa olsun göstergeye dönüştüğü görülür. Böylece yazının 
icadı ses ve beden hareketlerinden sonra iletişimin üçüncü bir yolu olmuştur.

Yazı, tarihteki önemli gelişmelerden başlıcasıdır ve bize salt biçimin kazandırdığından daha 
fazlasını vermiştir (Görsel 6). Şöyle ki arkeolojik kazılarda elde edilen verileri tasnif ederken 
yazı, somut bilgiler içermesi nedeniyle tartışmaya mahal bırakmadan fikir oluşturmamızı 
sağlar. Halbuki benzer bir araştırmada elde edilen yazı dışındaki buluntular tartışılmaya ve 
yorumlanmaya ihtiyaç duyar. Yalnızca biçimden oluşturulan ve herhangi bir yazılı bilgi ile 
desteklenmeyen buluntular, sanatçısından somut olarak duyamadıklarımıza getirdiğimiz 
yorumlarla anlam kazanır. Ancak yazı bir buluntu ile ilgili daha az tartışma götürecek bilgi-
ler edinmemizi sağlar. Bu yönüyle yazı, biçim ile içerik arasındaki ilişki sanat tarihi ve kültür 
araştırmaları için hem ayrı ayrı hem de birlikte büyük önem taşır.
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Görsel 6. Çivi yazısı, İşçilere verilen günlük bira miktarını gösteren kil tablet, MÖ 3100–3000.  
British Museum. Erişim: 27.03.2018. https://blog.britishmuseum.org/world-book-day-leafing-throu-

gh-the-pages-of-history.

Aristoteles, “Yazı dilin bir bakıma yansımasıdır. Sözlerin soyut şekillerde görünür ve elle 
tutulur olarak somutlaştırılmasıdır. Ozan, tıpkı ressam yahut başka herhangi biçim verici 
sanat gibi taklit edici bir betimleyicidir.” der (1987, s. 26). Saussure ise “önce sözü dil yeti-
sinin dışında tutmuş, daha sonra dilin toplumla birlikte meydana geldiğini ve bunun için de 
söze ihtiyaç duyulduğunu belirtmiştir ve ona göre dil bir göstergeler dizgesidir. Tabii ki dil 
toplumla yakından ilişkilidir çünkü dili kullanan toplumdur. İki kişi konuşurken konuşanın 
zihninde tasavvur eden kavramlar göstergenin tasarımı olarak düşünülür. Bundan sonra 
kavram için gösterilen, işitim imgesi için gösteren, bütünü belirtmek için gösterge sözcü-
ğünü kullanır.” (Saussure’den Aktaran Köktürk, Eyri, 2013, s. 124).

İnsanların çıkardıkları sesleri sembolize etme ihtiyacı duymalarıyla birlikte dil artık bir gös-
tergeye sahip olmuş ve giderek yazıda sistematikleşmiştir. Günümüzdeki buluntulara göre 
bu durum ilk kez Sümerlerin yazıtlarıyla ortaya çıkmıştır. Bu gelişmiş sistematiğe sahip icat, 
doğa içinde bilinen nesne veya canlıların çizgilerini kapsıyor böylece simgesel biçimlerle 
ortaya çıkarak ve bunu ilk kez sistematik bir şekilde soyut çizgilere evirerek buluşturuyor-
du. Bu durum imgesel anlatım yönünün süreç içerisinde değişmesine neden olmuştur. Yazı 
bu bakımdan başlangıçtan itibaren daha görünür işlevsel amaçlar için (ticaret, iletişim ve 
din gibi) biçimsel ögelerle sistemleşmiştir.

Yazı ve Biçim

Başlangıçta yazı, doğada var olan görünür biçimlerin ta kendisidir. Zaman içinde bu biçim-
ler adeta soyut çizgilerle özetlenen bir gelişim göstermiştir. İnsanlar soyut şekilleri geliş-
tirmeden önce biçimlerle daha geniş anlamlar silsilesi içinde cümleler ve bütüncül anla-
tımlar geliştirdiler. İnsan her şeyi tarif etmekten önce var olanı taklit etmeyi tercih etmiş 
özellikle canlı varlıkları temel uzuvlarıyla ya da bir bütün olarak görüntüsüyle betimlemiş-
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Görsel 7. Piktografik yazı sistemleri için kullanılan ideogramlar.
Hughes, P. John. (2005).  Diller ve Yazı (İ. Ulutaş, Y. Özçoban, Çev.). Ege Üniversitesi Türk Dünyası 

İncelemeleri Dergisi, 2, s. 340.

tir. Ancak gördüğü canlı veya cansız herhangi bir nesneyi zamanla kodlamaya başlamıştır. 
Bu kod, bütün biçimi anlatacak yeni bir tariftir ve olabildiğince tarif edilecek nesneye özgü, 
onu en azından temel özellikleri ile ayırt edebilecek bir özet şeklindedir. Böylece soyut 
şekiller doğadaki bir nesne ya da “şey” olmamalıdır, soyut şekiller bu nesne ya da şeyi 
anlatan, tamamen doğadan bağımsız biçimler olmalıdır. Bu durum soyut çizgilerin oluştur-
duğu biçimler ile somut/görünür nesne ya da canlıların oluşturduğu biçimler şeklinde bir 
aradadır ve bu yeni iletişim yöntemi iki ayrı uygulama şeklinde gelişerek Mısır’da hiyeroglif, 
Mezopotamya ve Anadolu’da ise daha çok çivi yazısı olarak ortaya çıkmıştır. Bu süreç soyut 
çizgilerin ilk kez bir anlatım sistematiğine sahip biçimle buluşmasını sağlamıştır. Bunu sağ-
lamakla beraber başlangıcını özündeki biçimden almıştır. Süreç içerisinde bu temellendir-
me bağımsız çizgilerin bir şeyi ifade etmesi şekline dönüşmüştür. Nesneler artık sadece tek 
bir sözcükle ifade edilen kavramdan ziyade basit çizgilerle de ifade edilmiştir.

Resim yazısı da diyebileceğimiz hiyeroglif yazı türünde biçim, bütün görüntüyü olduğu gibi 
insan yetenekleri ya da ritüelleri ile ilişkili olarak belirli kurallar içerisinde bazen gördüğü 
gibi bazen de temsili bir anlatım içerisinde çeşitli nesnelerin yüzeyine taşır veya yüzeyi bu 
çizgilerle belirler. Böylece nesne detaylı bir yansıma olarak görsel ile anlatılır. Örneğin 
Mısırlılar çocuklarının bir gün evden ayrılacak olmasını temsilen çocuklarını kuş resmi ile 
ifade etmişlerdir.

“Salt resim yazısını piktografi ve ideografi olarak ayırmak mümkündür.” (Friedell, 2006, s. 
143). “Bilindiği üzere bütün piktografik yazı sistemleri ideografik sistemlerden gelişmiştir 
(Görsel 7). Bunun izleri özellikle piktografik sistem içerisinde ideografik sembolleri sak-
lama eğilimlerinde de açıkça sezilebilir. Nitekim eski Mısırlılar su için dalgaların temsili 
niteliğinde olan ideografı kullandılar.” (Hughes, 2005, s. 342).
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Biçim ve içeriğin kesişmesi burada oldukça önemlidir. Biçim ve içerik aynı resimde bu kez 
yazı ile bütünlük oluşturur. Mısır resminde biçimlerin verilmesi katı bir şekilde uygulanan 
kurallar içinde betimlenmiştir. Resimlerin içeriği biçimlerle bir bütün oluşturur. Örneğin 
Anubis’in çakal başlı insan gövdesi ile resme konu olan içeriğin ele alınışı aynı derecede 
önem taşır. Bununla beraber Mısır yazısı oldukça seçkin bir sınıf ayrımını da belirlemiştir. 
Bu durum hiyeroglifleri yazan katiplerin toplumsal sınıf içinde Tanrı krallar ve din adam-
larından sonraki bir yere konumlandırılması sonucunu doğurmuştur. Çünkü hiyeroglifler 
hem yazma hem de bunu yüzeye taşımada büyük bir kabiliyet gerektirmekteydi. Bu yete-
nek hiyeroglif yazılarına yüklenen dinsel anlamla daha da önem kazanmıştır. Yazı sadece 
bir imge olarak değil, içerik ve biçim olarak da yüzeyde büyük bir öneme sahip olmuştur.

Hiyeroglif anlatıma bir başka örnek İnandık Vazosu’dur. İnandık Vazosu’nun yüzeyi kabart-
madır. Heykel sanatıyla ilişkili bir vazo özelliği göstermekle beraber kabartmanın yüzeyi bo-
yanmış olup bu yönüyle de resim niteliği kazanmıştır. İlk önce kile biçim verilmek suretiyle 
vazonun kazandığı biçim daha sonra vazonun yüzeyindeki kabartmalarla oluşturulan ikinci 
bir biçim ve bu kabartmaların yüzeylerinin boyanması ile üçüncü bir biçim aynı nesne üze-
rinde işlenerek anlatımcı üslup ortaya konmuştur. Bu şekliyle vazo yüzeyindeki kabartma 
resimler birer görsel anlatım biçimidir (Görsel 8).

Görsel 8. İnandık Vazosu Hitit, M.Ö 1600 dolayları, Anadolu Medeniyetleri Müzesi. (Kişisel Arşiv).
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Resim yazısı ister gündelik gerekçelerle isterse de sınıfsal ya da dinsel gerekçelerle be-
timlensin hem uzun soluklu bir emek hem de yazının aktarılacağı geniş bir zemin gerektir-
mekteydi. Emeğin ve anlatımın daha az yer kaplayacağı bir çözüm, çoğunlukla somut olan 
ve zamanla gelişen anlatımı özetleme ihtiyacı doğurmuştur. Bu durum soyut çizgisellikle 
biçimleri ve duyguları anlatmanın bir yolu olarak yazıyı ortaya çıkarmıştır. Çünkü herhan-
gi bir hayvan, işlevsel olsun ya da olmasın herhangi bir nesne, uzun bir tarif ile ancak 
betimlenebilmekteydi. Bu tarif önce bir ses ile kavramlaşırken zamanla anlatımın soyut 
çizgisellikle yani yazı ile özetlenmesinin yolu açılmaktaydı. Esasen yazının soyut çizgisel 
özelliğiyle içerdiği anlam bir bakıma Modern Çağ’da kavramsal olarak tanımlanan soyut 
sanatın düşünsel ve biçimsel olarak ilk uygulamasıdır (Görsel 9).

Görsel 9. Sümer yazısının biçimlerden soyut çizgilere dönüşümü.
TarihTumders. Erişim: 02.01.2019. http://tarih.tumders.com/civi-yazisinin-gelisimi-3.html

Başlangıçta yazı, biçimle çizgilerin yan yana gelmesi şeklinde ortaya çıkmış olsa da za-
manla biçimsel anlatım ile yazımsal anlatım bütünüyle ayrışmıştır. Piktografiden sonra ta-
mamen ayrışan biçim ve yazı, biçimin sanat olarak değer gördüğü herhangi bir yapıtta 
yeniden buluşmuştur. Böylece yazı herhangi bir anıtsal resim gibi görülmemiş, dizelerin 
sıralanması yetenekten ziyade tarife dayalı öğrenmeyi sağlayan bir değer olarak görül-
müştür. Örneğin Kadeş antlaşmasının metinleri ve buna benzer kuralların tarihi geçmişini 
gösteren metinler bu nedenle sürdürülebilir ve değerli görülmüşlerdir.

Biçim ise kişilerin özel yetenekleri ile özdeşleşerek tuvalde saygın yeteneklerine vurgu ya-
pılan belki de portre çizdirmek için önünde sıraya geçilen kişiler ve becerilerine yüklenen 
anlam ile daha çok sanat kavramıyla ifade edilen unsurların göstergesine dönüşmüştür. 
Antik Yunan’da sanatçılar arasındaki yarışlarda dönemin önemli ressamlarından biri de 
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Zeuxis’tir (MÖ 5. yy- MÖ. 425) (Richter, 1984, s. 233). Zeuxis’in üzüm salkımı tutan çocuk 
resminde üzümler o kadar gerçek görünüyordu ki kuşlar bunları yemeye kalkışmışlardı, 
Zeuxis bu duruma üzülerek, “Çocuğu daha iyi çizseydim kuşlar korkup üzümlere yaklaşa-
mazdı.” demiştir (Aristoteles, 1987, s. 82). Zeuxis’in olaya bakış açısı biçimi, ideal şekilde 
ifade etmenin önemini ve bunun yeterlilik ile eşdeğer görüldüğünü ortaya koyar.

Ur Standardı ve çeşitli Yunan vazolarındaki savaş temaları, biçimin kutsal anlatım gücü 
içinde etkisini sürdürdüğünü gösterir (Görsel 10). Biçimler gerçek veya gerçek dışı imgeler 
içersin ya da içermesin olayların anlaşılabilir bir yansıması olarak görülmüştür.

Görsel 10. Savaşta Ur Standardı, Erken Hanedanlık Dönemi III.
Pen Museum. Erişim: 02.01.2018. https://www.penn.museum/sites/iraq/?page_id=48#

Dini metinlerin ortaya çıkışı ile birlikte yazı ve biçim arasındaki ilişki, biçimin ana unsur 
olarak öne çıktığı, yazının ise yer yer tamamlayıcı olduğu şekle dönüşmüştür. Yani yazı dev-
letler arasında antlaşma metni ya da ticari hesaplarda kullanılan sistematik olmanın yanı 
sıra yeni bir sürece de girmiştir. Başlangıçta bu resimler içeriği daha anlaşılır ve inandırıcı 
kılmak için kullanılmış olsa da betimlemeleri yapan sanatçılar zamanla Aristoteles’in belirt-
tiği şekliyle Zeuxis’in idealize ettiği gerçeklik yaklaşımına evrilmişlerdir.

Bizans Sanatı’ndaki fresk ve mozaiklerde biçimi oluşturan içeriğin konusu çoğunlukla dini 
karakterlidir ve herkese hitap etmeyi amaçlamaktadır. Yazının biçimde yer alma şekli küçük 
bir detay ile sınıfsal farka vurguyu da öne çıkarmıştır. Zaten fresk ve mozaikte işlenen konu 
çoğunlukla dinsel olsa da sınıfsal olarak hem dini hem de siyasi tabakaları veya onları top-
lumun üstünde gösteren sembolleri konu edinmiştir. Bizans resminde, betimlenen içerik 
ile yazılı anlatım bir arada görülebilmekteydi. Resimleri gören herkes betimlemelere bir 
şekilde kendince yorumlar getirip anlam yükleyebiliyor iken yazıyı sınırlı sayıda insan oku-
yabiliyordu. Bu nedenle biçim kaçınılmaz olarak yazının önüne konumlanıyordu. Özellikle 
Orta Bizans Dönemi resminde fresk ve mozaiklerdeki betimlemelerin niteliği artmış ve 
boyutları büyümüştür. Tüm bunlar bize göstermektedir ki Bizans resminde yazı her zaman 
biçimin gerisindedir ve resimde tamamlayıcı bir detay niteliğindedir. Bu yönüyle Bizans 
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Görsel 11. Zoê Mozaiği, 2015, Ayasofya Müzesi. (Kişisel Arşiv).

Sanatı’nda biçim, dinin topluma aktarılmasında çok önemli bir işlev görmüştür. Zoê Mo-
zaiği bu duruma oldukça iyi bir örnektir (Görsel 11). Mozaiğin merkezinde İsa’nın sağında 
IC solunda ise XC monogramları vardır. İsa’nın sağındaki erkek figürün başının üstünde 
“Romalıların inançlı hükümdarı, Tanrı’nın İsa’sının kulu Konstantinos Monomakhos”, İsa’nın 
solundaki kadın figürünün başının üstünde ise “çok dindar Zoê” yazılıdır. Görüldüğü gibi 
betimlemelerde figürlerin sıralanışında kişiler, duruşları ve ellerinde tuttukları nesnelerin 
yanı sıra yazı da anlatımın parçası olarak yerini almıştır. Amaç bir şeyi olabildiğince açık ve 
anlaşılır olabilecek en güçlü şekilde ifade etmektir. Biçim ile yazı aynı amaç için bir arada-
dır. Ancak yazı biçime açıklık kazandıran soyut çizgilerden oluştuğu içindir ki sadece sınırlı 
bir kesime (okuma yazma bilen kitleye) ulaşır. Bizans resminde yazı mozaiklerde betimle-
nen kişileri kim oldukları konusunda artık şüpheye yer bırakmayacak şekilde tarihe taşır.

Bizans Sanatı’nda hem minyatür hem de klasik resim uygulamaları birlikte görülür. İslam 
Resim Sanatı’nda ise öne çıkan sanat türü minyatürdür. Minyatür sanatçısı yaptığı betimle-
melerde işlediği konuları canlı renklerle detaylı olarak yüzeye taşımıştır. 

Heravi’nin “Havarnak Kalesi’nin İnşası” (Görsel 12) ve Nizami Gencevi’nin “Khamsah” kitap 
el yazmalarındaki minyatürler (Görsel 13) bu türe güzel örneklerdir (Kanar, 2007, s. 183-
185).
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Görsel 12. Nizami Gencevi’nin, Khamsah üçüncü kitabında anlatılan Leyla ve Mecnun’un trajik hika-
yesi. Wikizero. Erişim: 02.01.2019. http://www.wikizeroo.net/index.php?q=

Görsel 13. Bihzad Herawi, 1494 - 1495, Havarnak kalesinin inşası. 
Wikiwand. Erişim: 02.01.2019. http://www.wikiwand.com/tr/H%C3%AEre
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Görsel 14. Nakkaş Hasan, Nakkaş Hasan’ı Tâlikîzâde Mehmed Subhi ve bir hattatla birlikte çalışırken 
tasvir eden bir minyatür (Şehnâme-i Mehmed-i Sâlis, TSMK, Hazine, nr. 1609, vr. 74a).

İslam Ansiklopedisi. Erişim: 02.01.2019. https://islamansiklopedisi.org.tr/nakkas-hasan-pasa

Heravi ve Gencevi’nin el yazması kitapları önemli konuları içeriğinde işleyen şiir ve metin-
lerdir. Her iki minyatürdeki biçim ve içerikteki detaylar konunun metinsel anlatımını açıkça 
ortaya koyan yazılardan oluşur. Yazılar minyatürlerin altında ya da üstünde bölümler ha-
linde işlenmiştir. Konuyu betimleyen biçimler ise resmin ana düzlemine hakim bir şekilde 
perspektife hemen hemen hiç yer verilmeden işlenmiştir. Böylece biçim ve yazı içeriği 
tamamlayan bir anlatımda buluşmuştur.

Minyatür sanatı Klasik Resim Sanatı’nın ışık-gölge, perspektif ve hacim gibi temel sanat 
yaklaşımlarına sahip değildir. Ancak 16. yüzyıldan itibaren gölge ve perspektifin kullanıl-
dığı minyatürlere Osmanlı Minyatür Sanatı’nda yer yer rastlanır. Betimlemelerde biçimler 
içerdiği konuya göre olayların geçtiği yerde aynı düzlemde belirli bir perspektif içinde sı-
ralanmıştır. Minyatürlerin bazı örneklerinde yazı da biçime dahil edilmiştir. Bu örneklerden 
biri ‘Talikizade, Nakkaş Hasan ve hattatın portresi’ adlı minyatürdür (Görsel 14) (Bağcı, Çağ-
man, Renda, vd., 2012, s. 182-183). Minyatürün ön düzleminde üç figür rahleler önünde 
oturur şekilde yazı yazarken ve resim yaparken betimlenmiştir. Figürler mekân içindedir. 
Figürlerin bulunduğu mekânın merkezinde resmin arka zeminini belirleyen panoda dua 
yazısı görülür. Minyatürde Arap alfabesiyle yazılan Osmanlıca yazıda “Dua edene hüsn-i 
evkatıma, müyesser ola hayır ile hatime” (ömrümün güzel olması için dua edene; hayırlı bir 
şekilde ölüm nasip olsun) oldukça büyük tutularak resmin merkezine konumlandırılmıştır. 
Böylece biçim, minyatürü belirleyen esas unsur olmakla beraber yazı biçimin önemli bir 
parçası olmuştur. Bu da yazının dinsel içerikli olmasından kaynaklıdır. Figürler yaptıkları işe 
odaklanmışken yazı biçimin içeriğine dinsel muhteviyat katan bir detay olarak ele alınmış-
tır. Biçim ise içeriği bütün detayları ile anlatmaya odaklanmıştır.
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Minyatürlerde kullanılan yazı da toplumun okuma bilen kesimine yani üst kimliğe hitap 
eder. Biçimler içerdikleri konu itibarı ile çoğunlukla saray ve çevresinde gerçekleşen olay-
ları içeriyor olsa da toplumun diğer kesimlerini de betimlemelerde görmek mümkündür. 
Buna karşın figüratif biçimler sahip oldukları sosyal ve siyasal statülerine göre yüzeylerde 
sıralanmışlardır.

Osmanlı Sanatı’nda yazı (hat sanatı) minyatürden farklı olarak bazen başlı başına içeriği 
yansıtan bazen de biçimi ve içeriği birlikte yansıtan biçimin kendisine dönüşmüştür. Yazı 
bağımsız yorumlanmakla beraber içeriğin ve biçimi oluşturan bütünün ana fikrini hatta ze-
minini oluşturmuştur (Görsel 15). Ahmet Sururi’nin yaptığı hat örneğinde bir dua kuş figürü 
biçiminde işlenmiştir. Kuş bir dala konmuş şekilde üzerinde hat yazılı bir vazo görünümdeki 
kâseden su içerken betimlenmiştir. Kuş figürünü oluşturan duada “Ya Hafiyye’l-Eltaf Nec-
cina Mimma Nehaf / Ey gizlilerin gizlisi bizi tüm korktuğumuz şeylerden kurtar” yazılıdır. 
Levha hat örneğinde kuş figürü biçimini tamamen yazıdan alır. Önünde duran kâsede ise 
yazının biçimin belirlediği sınır içinde biçimin yüzeyine işlenmiştir. Bu yazı biçimin dekoru-
na dönüşmüştür. Tüm bunlar bir kompozisyon içinde duru bir anlatımla işlenmiştir.

Görsel 15. Ahmed Sururi, 18. yy, kuş formunda hazırlanmış levha. Beyaz Tarih. Erişim: 02.01.2019. 
https://www.beyaztarih.com/gunun-resmi/detay/osmanli-doneminde-bir-hat-ornegi.

Rönesans döneminde ise Antik Çağ’dan öykünülerek perspektif biçime bütünüyle yerleş-
tirilmiştir. Böylece perspektif, biçimi daha gerçekçi göstermiş, konu dinsel olsun ya da ol-
masın idealize edilen biçim daha etkileyici olmuştur. Çünkü biçimler simgesel ifadeleri tüm 
çıplaklığıyla ortaya koymaktaydı. Buna karşın yazı biçime nazaran elbette ki soyuttu. Döne-
min Avrupa toplumunda okuma oranının oldukça düşük olduğunu da öngörecek olursak 
betimlemelerde yazının öne çıkması zaten beklenemezdi. 16. yy yapıtı olan “Banker ve 
Karısı” isimli tabloda içeriğinde resimlerin de olduğu bir kitap sayfası görülür (Görsel 16). 
Ancak kitabın sayfası çevrilirken bile odak noktası yazı değildir. Yazılar izleyici tarafından 
okunamayacak şekilde dekoratiftir. Yazının görülmesi kitabın sayfasının açılmasının ortaya 
çıkardığı bir durumdur. Aksi halde sanatçı yazı ile tabloya bir şey katmak düşüncesi içinde 
değildir.
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Görsel 16. Quentin Matsys, 1514, Banker ve Karısı / Money Lender and His Wife.
Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://en.wikipedia.org/wiki/The_Money_Changer_and_His_Wife

Kitabın sayfalarında görülen resme yaklaşım ile yazının bulunduğu sayfaya yaklaşım da 
belirgin olarak ayrışır. Ressam figürleri kitabın sayfasını çevirmekte olan kadının görebile-
ceğine yakın kalitede izleyiciye aktarır. Kitabın diğer sayfasındaki Meryem ve çocuk İsa tas-
virinin bulunduğu resimden de anlaşılacağı üzere dini içerikli bir kitap vurgusu vardır. An-
cak bu, yazı ile vurgulanmaya hiç gerek görülmeden işlenmiştir. Halbuki Orta Çağ’a değin 
görülen resimlerde sanatçıların betimlediği biçim ile yazı anlaşılır ve seçilebilir olmuştur. 
Görüldüğü gibi bu tarihlerde de figür veya nesnelerin betimlenmesi bir içeriği okumaktan 
daha değerli görülmeye devam etmektedir. Tablo bir ressamın elinden çıktığına göre bu-
nun aksi de beklenemezdi. Ancak bu durum yalnızca ressamın nesneleri çizgisel üslupta 
tuvale taşımasından kaynaklanmayıp, dönemin ruhuna uygun olarak biçimin yazıdan daha 
fazla anlam ifade etmesinin bir yansımasıdır. 18. yy yapıtı olan Fragonard’ın “Kitap Okuyan 
Kız” tablosu bu durumu daha da güçlendirir (Görsel 17). 
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Görsel 17. Jean Honorê Fragonard, 1776, Kitap Okuyan Genç Bir Kız / La Liseuse.
Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://tr.wikipedia.org/wiki/Okuyan_Gen%C3%A7_K%C4%B1z

Genç ve güzel bir kız elinde tuttuğu kitaba odaklanmıştır. Kitabın sayfaları izleyici tarafın-
dan görülmektedir. Ancak sayfalarda ne yazılı olduğu belirgin değildir. Sanatçının yaygın 
ışık altında biçimi tüm detaylarına kadar işleyerek yaptığı tabloda yazılar rastlantısal soyut-
tur. Sanatçı hiçbir şekilde kadının metinsel olarak ne okuduğunu izleyiciye aktarma kaygısı 
taşımaz. Tüm yeteneğinde biçime, yani kızın duru ve sade duruşuna odaklamıştır. Sayfa-
larında yazı olan kitap, esasen kızı aydın bir kimlikte tuvale taşıyan yalnızca bir simgedir.

Neoklasik ressam Jack Louis David “Marat’ın Ölümü” adlı tablosunda güçlü bir biçim ya-
ratmakla yetinmez yazıyı da biçime yeniden taşır (Görsel 18). Sanatçı, yazıyı resimdeki 
biçimi adlandırmanın ötesine resimdeki konuya bakışını yansıtan bir ögeye dönüştürür. 
Tablonun ana konusu Marat adlı politik bir figürün ölümü üzerinedir. Ancak figür tablonun 
merkezinde değildir. Ressam, Marat’ın elinde tuttuğu kağıt ile aynı derecede önemli olan 
kağıttaki okunabilir yazıyı birlikte tuvalin merkezine alır. Böylece metni elinde tutan Marat 
olmasına rağmen “Şu kâğıdın üzerinde ne yazıyor?’ sorusunu daha tabloya bakar bakmaz 
izleyiciye sordurur.
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Görsel 18. Jacques Louis David, 1793, Marat’ın Ölümü / The Death of Marat.
Art & Culture. Erişim: 02.01.2019. https://artsandculture.google.com/asset/marat-assassinated/7Q-

Gjl9R141MCBw?hl=tr&ms=

Görsel 19. Jacques Louis David, 1793, Marat’ın Ölümü (detay) / The Death of Marat (detail).
Art & Culture. Erişim: 02.01.2019. https://artsandculture.google.com/asset/marat-assassinated/7Q-

Gjl9R141MCBw?hl=tr&ms=

Sanatçının biçime yaklaşımı oldukça anıtsaldır ve bu özellikle Marat ile kurduğu ilişkiyi 
dönemin olaylara yaklaşımıyla bütünlemiştir. Anlatımcı kuramsal yaklaşım içeriği detay-
landırarak aktarır. Yazı tablonun anıtsal ve anlatımcı yaklaşımını içerir. Yazının içeriği bunu 
destekler. ‘‘Marie Anne Charlotte Corday’den Marat’a: Sizin merhametinize kavuşmak için 
mutsuz olmam gerekecek.” cümlesiyle dönemin sanat anlayışı içinde biçimin güçlü ifadesi 
yeterli olabilecek iken biçimi yazıyla buluşturarak ortaya koymuştur (Görsel 19). Artık Ne-
oklasik dönemde yazı sanatın bir parçası olarak tuvaldedir.
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Neoklasik Dönem, öykündüğü Antik Çağ’ın anıtsallığına ve ideal yaklaşımına hayranlık du-
yan bir dönemdir. Neoklasik Dönem’de yazı Bizans resmindeki gibi tamamlayıcı bir detay 
değildir, içeriğin aktarılmasında ya da içeriği oluşturan biçime yüklenen anlamda belirle-
yicidir. David’in “Napolyon Bonapart” tablosu da biçim ve yazı ilişkisini açıklamada önemli 
bir örnek oluşturur (Görsel 20). David, içeriğin anlatımında yalnızca biçime yer vermeyerek 
kullandığı yazıyla tabloya daha güçlü anlatımsal bir kimlik kazandırmıştır.

Görsel 20. Jacques-Louis David, 1801, Napolyon Bonapart, St Bernard Geçidinde / Napolyon Bona-
part, St Bernard Pass. Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://en.wikipedia.org/wiki/Napoleon_Cros-

sing_the_Alps

Napolyon Bonapart’ın ismini şaha kalkmış atıyla birlikte bulunduğu zemine işleyerek sa-
dece biçimi değil yazıyı da yüceltici bir öge olarak kullandığı açıkça görülür. Resmin ön 
düzleminde ‘Bonaparte’ yazısı bir kayanın üzerine işlenmiştir. Bunun altına da tarihteki iki 
önemli figürün adı yazılıdır (Görsel 21). Bunlar Hannibal ve Charlemagne’dir. Bu iki genera-
lin ortak yanı ikisinin de Alp Dağları’nı aşmış olmasıdır. Şimdi ise sıra Napolyon Bonapart’ta-
dır. Bonapart’ın adının büyük generallerle birlikte aynı zemine işlenmesi, yazının içeriğe ne 
değin dahil olduğunu gösterir. David, tarihte Alp Dağları’nı aşan komutanlarla Bonapart’ı 
ilişkilendirir. Hatta Bonapart bu tabloda sadece Alp Dağları’nı aşmakla kalmaz bu dağları 
aşan önceki komutanları da aşar. Bu durum Neoklasik sanatçının yapıtını anlatımcı üslupta 
idealize etmesinden kaynaklanır.
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Görsel 21. Jacques-Louis David, 1801, Napolyon Bonapart, St Bernard Geçidinde (detay) / Napol-
yon Bonapart, St Bernard Pass (detail). Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://en.wikipedia.org/wiki/

Napoleon_Crossing_the_Alps

Görsel 22. Paul Cezanne, 1866, Sanatçının Babası / Father of the painter.
Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://en.wikipedia.org/wiki/File:Paul_C%C3%A9zanne_130.jpg

Biçim ve yazı arasındaki ilişkiye yaklaşımda Postempresyonizm önemli bir eşiktir. Postemp-
resyonist sanatçı Paul Cezanne’ın “Sanatçının Babası” adlı çalışmasındaki yazı, biçimi oluş-
turan içeriğe yeni bir bakış kazandırır (Görsel 22, 23). Sanatçı, babasının elinde tuttuğu 
gazetenin adının izleyici tarafından özellikle görünecek şekilde verilmesi suretiyle tabloda 
yazıya yaklaşım biçimini değiştirmiştir. Çünkü Cezanne gazetenin arka sayfasında yazıya 
geniş bir yer verebilecekken bunu tercih etmemiştir. Bunun yerine yalnızca gazetenin adını 
resmin düzlemine taşımıştır. Buradan anlaşılacağı gibi Paul Cezanne’ın yazıyı ele almak 
gibi bir önceliği ya da biçime yazıyı taşıma hevesi yoktur. Sanatçı, babasının fikren mesafeli 
olduğu bir gazeteyi yine onun eline tutuşturmak suretiyle konuya bakışını ironik şekilde 
ortaya koymaktadır.



238 SANAT YAPITINDA BİÇİM, YAZI VE İÇERİK İLİŞKİSİ
DR. ÖĞR. ÜYESİ BÜLENT ORAL / SANAT YAZILARI, 2019; (40): 215-250

Görsel 23. Paul Cezanne, 1866, Sanatçının Babası (detay) / Father of the painter (detail).
Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://en.wikipedia.org/wiki/File:Paul_C%C3%A9zanne_130.jpg

Sanatçı bir konuya yaklaşımında yazıyı dolaylı olarak kullanarak yapıta Klasisizm’den farklı 
olarak derinlikli eleştiri içeren bir dil kazandırır. 

Eco, “‘gösteren-gösterilen’ ikilisi yerine ‘anlatım-içerik’ ikilisini getirmiştir ve göstergeyi bir 
şeyin yerini anlamlı olarak ele alan her şey olarak tanımlamıştır. Anlatımın ‘biçimi’ vardır ve 
‘gereçler’ kullanır, kullanılan gereçlere göre anlatımın biçimi de değişir. İçerik ise anlatıma 
bağlı olarak oluşan anlamdır. Anlatım ve içerik arasındaki bağıntı kültürel uzlaşıma dayalı-
dır, kodlanmıştır.” der (Eco’dan Aktaran Çağlar, 2012, s.  26).

19. yy sonlarına doğru afiş sanatının ortaya çıkışı ile biçim ve yazı birbirine önceki dö-
nemlere nazaran daha fazla yaklaşmıştır. 19. yy sonları ile 20. yy başlarında afiş sanatı 
toplum, siyaset ve sanat çevresinde önemli bir yere sahip olmuştur. Dünya nüfusunun 
ulaştığı rakamlar toplum kesimlerine ulaşmak için yeni gelişmelere ihtiyaç doğurmuştur. 
Bu gelişmelerin bir parçası da afiştir. Afiş bir reklam ya da propaganda içeriği ile öne çıkar. 
Afişler biçim ve yazıyı aynı içerikte birleştirir. Biçim ve yazının içerikte buluşması, biçimleri 
tanımlamanın ötesinde içeriğin ana temasını vermeye dönüktür. 

Henri de Toulouse-Lautrec Aristide Bruant’un 1892 tarihli taş baskı afişi (Görsel 24) ve El 
Lissitzky’nin 1919 tarihli “Kızıl Kamayla Beyazları Yen” olarak da adlandırılan “Kızıl Kama” 
(Görsel 25) isimli afişi bu duruma iyi birer örnektirler (Arnold, 1997, s. 31-33). 

Bu afişler içerikle yazıyı buluşturan birbirinden ayrı ele alınamayacak bir anlatımla ortaya 
çıkar. Biçimin temsil ettiği figür veya nesneler yazılı ifade ile buluşup içeriği tamamla-
mışlardır. Bu yönüyle Mısır resminde gördüğümüz biçim, yazı ve içerik arasındaki ilişki 
modern çağın kendi gündeminde ve düşünce biçiminde yeniden ortaya çıkmıştır. Biçimler 
ve yazılar çeşitli boyutlarda ele alınarak afişlerde güçlü bir devinim yaratılmıştır. Devinim, 
reklamın veya propagandanın yarattığı heyecanı izleyiciye vermeyi hedefler. Bu gerçekleş-
tirilirken biçim ve yazı aynı amaca dönük içeriği tanımlar.
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Görsel 24. Henri de Toulouse-Lautrec, 1892, Aristide Bruant’un Posteri / Ambassadeurs 
Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://en.wikipedia.org/wiki/Ambassadeurs_(lithograph)

Görsel 25. El Lissitzky, 1920, Kızıl Kama / Beat the Whites with the Red Wedge.
Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://en.wikipedia.org/wiki/El_Lissitzky

20. yy başlarından itibaren kimi sanatçıların ortaya koyduğu sanat yaklaşımları resim sana-
tında devrimsel değişimler doğurmuştur. Bu değişim sürecinin önemli sanatçılarından biri 
Kazimir Malevich’tir. Malevich’in nesnesiz resimleri sanat çevrelerinde geniş yankı uyandır-
mıştır. Malevich doğada herhangi bir nesneye çağrışım yapmadan ele aldığı “beyaz üzerine 
beyaz kare” ve “siyah kare” adlı çalışmalarında biçimi somut görünür gerçekliğin dışında 
nesnesizliğe odaklamıştır. Sanatçı bu durumu şöyle açıklar: “… sergilediğim boş bir kare 
değil, nesnesizliğin duyumudur.” (2013, s. 10).
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Malevich’in biçim anlayışı dinamiktir. Perspektifin kübist yaklaşımla ele alındığı “Mosko-
va’da Bir İngiliz” adlı yapıtında biçim ve yazı ilişkisinin 20. yy başlarında birlikte nasıl ele 
alındığı, aralarındaki ilişkiye nasıl bakıldığı açısından önemlidir (Görsel 26). Biçim ve yazı-
nın resmin ön düzleminde ayrılmaz parçalar şeklinde dizilişi ve perspektif anlayışının bir 
yansıması olarak kat kat düzenleme, zemini belirlemiştir. Malevich biçimi yapıtın esas un-
suru olarak kullanmıştır. Biçimi klasik resim anlayışında doğanın bir taklidinden çıkararak 
nesneleri yeni sanat anlayışında -nesnelerin duyumunu algılayabilecek- biçimlerle ortaya 
koymuştur. Tabloda nesnelerin biçimi ayırt edilirliğini koruyacak bir şekilde ele alınmıştır. 
Böylece yazılar da anlamlarını kaybetmeden okunabilmektedir.

Görsel 26. Kazimir Malevich, 1914, Moskova’da Bir İngiliz / A British in Moscow. 
Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://en.wikipedia.org/wiki/Kazimir_Malevich

Kültürel bir fenomen olan Dada, sınırsız yıkıcı dürtüdür ve neşeli, yaratıcı bir anlayışa sahip-
tir. Dada sanatçıları sanatsal beceriye ilişkin geleneksel fikirlere güçlü bir şekilde meydan 
okudular (Farthing, 2014, s. 410). Geleneksel sanat kurallarının belirlediği ölçüleri tama-
men yok sayan Kübizm’in kolajlarını geliştiren yaklaşımı ile Dadaist sanatçı Francis Pica-
bia’nın “L’Oeil Cacodylate” adlı karışık teknikte yaptığı yapıtı yazının biçimin önüne geçip 
yapıtı oluşturan öncü unsur olması, Postmodern sanatta yazı ve biçim arasındaki ilişkiye 
yön vermiştir (Görsel 27). Yazı, biçim için bir parça değildir. Yazı, görsel kolajları kimlikleri 
ile ortaya koymakla kalmaz hem sanatçının iç dünyasını hem de sanata bakışını ana argü-
man olarak vurgular. Yapıt bir sanatçı becerisinden arınmış olmakla beraber sanata güçlü 
bir perspektif sağlayarak Postempresyonizm’in düşünceleri yansıtma kaygısını daha da ileri 
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Görsel 27. Francis Picabia, 1921, Cacodylate göz / L’Oeil Cacodylate.
Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://en.wikipedia.org/wiki/File:Francis_Picabia

taşıyarak politik eleştirileri, güncel yaşam ögelerini, kişileri ve olayları cesurca sorgulamayı 
başarmıştır. Düşünce ve fikir önce sözle sonra yazıyla en iyi anlatılabilirdi. “L’Oeil Cacody-
late” adlı yapıt bu düşünce zemininden doğmuştur.

Renê Margitte’nin “İmgelerin İhaneti” (Sözcüklerin Kullanışı) (Görsel 28) adlı tablosu 20. 
yy sanat tarihinin geleneksel kalıplardan ayrışan en önemli yapıtıdır. Bundan ötürü önemli 
düşünür ve çizerlerin bu tablo üzerinden düşünce ürettikleri görülür (Foucault, 2010). 
Tablo sade ve yalın bir anlatıma sahip olmakla beraber izleyiciyi derin düşünce sarmalına 
iten bir yapıttır. Bu yönüyle imge ile onun insanda uyandırdığı gerçeklik algısı, yazı ile biçi-
mi başka bir bakış açısıyla ele almayı zorunlu kılmaktadır. Bu algı derin gerçeklik algısıdır. 
Postempresyonist sanatçıların sadece biçimlerle ortaya koydukları yapıtlarda aradıkları şey 
düşüncelerini ve fikirlerini tuvale daha fazla taşımaktır. Bu durum yapıtlarda sadece biçim-
den oluşan derin gerçekliği doğurmuştur. Doğacı Sürrealist ressam Margitte’nin eserinde 
ise biçim ve yazı hem birbiri ile ilişkili hem de birbirinden bağımsız yargılardadır ve fikirsel 
derin gerçekliğe sahiptir. Resimde sanatçı bir pipo çizerek altına ‘Bu bir pipo değildir’ yaz-
mıştır böylece biçimi yazının kıskacında insan algılarındaki tanımdan ayrıştırarak, izleyiciyi 
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gerçekte olmayan biçim ile zihinde şekillenen biçim arasında bırakmaktadır. Bu durumun 
yarattığı sorunsal insanı başka bir zemine iter. Bu zemin derin gerçeklikten fikirsel derin-
liğe geçme zorunluluğudur. İşte bu durum “İmgelerin İhaneti” ya da Lynton’un isimlen-
dirmesiyle “Sözcüklerin Kullanışı” adlı tabloyu Modernizm’den Postmodernizm’e evrilişin 
temellendirilebileceği bir yapıt haline getirmiştir. Modernizm hala derin gerçeklik içinde 
ama Modernizm’den Postmodernizm’e geçiş süreci düşsel, düşünsel ve fikirsel derinlik 
içinde imgeseldir. 

Görsel 28. Renê Magritte, 1928-29, İmgelerin İhaneti / La trahison des images.
Wikipedia. Erişim: 02.01.2019. https://tr.wikipedia.org/wiki/%C4%B0mgelerin_%C4%B0haneti

Cristoph Niemann da “Eskiz” isimli çalışmasında bir kulaklığı pipoya benzer şekilde yer-
leştirerek Renê Magritte’ye göndermede bulunacak şekilde biçimin altına “bu bir pipo 
değildir.” yazmıştır (Görsel 29). Cristoph Niemann’ın “Eskiz”i insanı fikirsel tartışmaya iten 
Renê Magritte’nin “İmgelerin İhaneti”ni yine fikirsel tartışmalar içerisinde yeni bakış açısıy-
la incelemeye iter. Yani hem biçimsel olarak hem de içerik olarak önceki yapıtı destekler. 
Bu durum biçim ve yazı arasındaki ilişki sürecine benzer bir yönelimdir. Bu bakış açılarının 
ortaya koyduğu çeşitlilik yeni düşünsel zeminler ortaya koymakla sanatın sürekliliğini ye-
niden doğrular.
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Görsel 29. Cristoph Niemann, Eskiz serisinden bir örnek / Sketch an example the series.
Christoph Niemann. Erişim: 02.01.2019. http://www.christophniemann.com/portfolio/sunday-sketc-

hes-2/

Andy Warhol’ün “Campbell’in Çorba Konserveleri” ise hazır bir tüketim ürününü yapıta 
dönüştürür (Görsel 30). Sanatçı nesneyi yapım amacından çıkarıp yeni bir amaç için tekrar 
var eder. Bunu yaparken nesneye neredeyse fiziki hiçbir müdahalede bulunmaz, nesneyi 
yeniden ele alır. Nesneyi temsil eden yapıtında yazıları özenle betimlemekle beraber de-
tayları baskılama yoluyla gerçekleştirir. Resimdeki kutunun markette herhangi bir kişinin 
yemek yapmak için aldığı konserve kutusundan görünürde hiçbir farkı yoktur. Ürünün adı, 
markası, içeriği vb. yazılar her konservede olduğu gibi bunda da değiştirilmemiştir. Tekno-
lojiden yararlanılan yapıt zaten biçimsel mükemmelliği aramak için gerçekleştirilmemişti, 
bu kez içerikte de ne olduğu önemli değildi, önemli olan biçim ve yazının alelade bir 
sanayi ürününden herhangi birini temsil etmesiydi. Kazandırmak istediği anlam fabrikada 
üretilen üründen ayrı irdelenemeyecek bir yaklaşımdı ama biçim ve yazı farklı herhangi bir 
ürünün biçimi ve yazısı olabilirdi. Bu yaklaşımla Warhol’un bu yapıtında biçim ve yazı ayrı 
ayrı tanımlanamayacak bir tanıma sahiptir.
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Görsel 30. Andy Warhol, 1962, Campbell’in Çorba Konserveleri serisinden detay örnek / Campbell’s 
Soup Cans detail. Arthipo. Erişim: 02.01.2019. https://www.arthipo.com/tr-tr/andy-warhol-camp-

bell-in-corba-konserveleri.html

Artık önemli olan üstün bir beceriyle betimlenmiş resim değil resimdeki fikri en iyi şekilde 
temsil edecek anlam ve düşüncedir. Bu kez hem biçim hem de yazı sanat yapıtının ana 
teması olmaktan çıkıp düşünceyi oluşturan bir temsil gücüne kavuşmuştur. Yani ayrı ayrı 
biçimin içeriğinde ne olduğu ya da yazıda ne yazıldığı önemini yitirmiştir. Hem biçim hem 
de yazı yeni bir sanat yorumunu temellendiren yapıtın herhangi birer ögesi olmuşlardır. Bu, 
kavramsal sanatta irdeleyebileceğimiz bir unsur olsa da buradaki biçim ve yazı arasındaki 
ilişki bir bütün olarak düşüncenin varlığını içerikten almasıyla farklılaşmıştır. Postmoder-
nizm’de yazı artık resmi tamamlayan ya da resmi sadece açıklayıcı olarak destekleyen bir 
unsurdan çıkıp yapıtı ortaya koyan biçimin kendisi olmuştur. 

Burhan Doğançay’ın “İstanbul” adlı kolaj çalışmasında kentin sosyal ve siyasal yapısına 
göndermeler içeren gazete küpürleri ve afişlerden kesilen parçalar yan yana ve üst üste 
sıralanmıştır (Görsel 31). Yazı, kolajın içeriğini belirlemesiyle öne çıkar. Biçimler bu kez 
hem yazıyı hem resmi hem de bir fotoğraf karesini buluşturur. Biçim, sınırlayıcılığıyla fo-
toğraf ve yazımsal anlatımı sınırlandırırken içeriklerdeki resimleri oluşturan biçimler kendi 
sınırlarından taşarak yazıyla devinimsel bir uyum ortaya çıkarır.
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Görsel 31. Burhan Doğançay, 1990, İstanbul. (Kişisel Arşiv).

Yazının soyut sanatın temellerini oluşturduğu savını destekleyecek gelişmelerden biri de 
özellikle bu yüzyılın ilk çeyreğinde ortaya çıkmaya başlayan kavramsal sanatta görülür. 
Kavramsal sanat, resim sanatı ile ilişkilendirilebilecek yapıtlarında klasik resim anlayışından 
ayrılarak tuvalin tanımını kökten değiştirmiştir. Kavramsal sanat herhangi bir mekânı veya 
yüzeyi tuvale dönüştürmekle yetinmeyip herhangi bir nesneyi, fotoğrafı, boyayı veya yazıyı 
güçlü fikirler ortaya koymak için ayrı ayrı ya da birlikte ele almıştır. Kavramsal sanatın bu 
anlatım biçimi bir fikrin veya düşüncenin özeti niteliğindedir. Böylece Postmodernizm ile 
yazı adeta yapıtın kendisine dönüşmüştür. Elbette yapıtta kullanılan malzeme ile yapıtın 
içerdiği anlam arasında bir ilişki de vardır. Doğal olarak birbirinden bütünüyle bağımsız 
olarak zaten ele alınamaz. Ancak James Webb’in “Çığlık” (Görsel 32) adlı yapıtında ve Kutlu 
Gürelli’nin ‘7OCAK2013KOZLU’ adlı yapıtında yazı, yapıtın aracı olmaktan çıkıp ifade etmek 
istediği düşünceyi anlatan biçim şekline dönüşmüştür (Görsel 33).

Postmodern sanat yaklaşımında biçim ve yazı ilişkisi yazıyı anlatımcı kuramın ayrıca ihtiyaç 
duyduğu nesneye dönüştürmüştür. James Webb “Çığlık / Scream” adlı yapıtında Reina 
Sofya Müzesi’nde çalışan görevlilerin Picasso’nun Guernica tablosu önünde ses perfor-
mansı gerçekleştirmek için çığlık atmasını istemiş ve bunun için gerekli izinleri de almış-
tır. Sanatçıya verilen 2009 tarihli resmi izin belgesinde “Sanatçı James Webb’e Guernica 
tablosunun bulunduğu bölümde ses performansı gerçekleştirmesi uygun görülmüştür.” 
ibaresi yazılıdır. Bununla beraber gerçekleştireceği performansı kayda almak istemiş ancak 
müze yetkilisi performansı kaydetmesine izin vermemiştir. Bunun üzerine sanatçı, müze 
yetkilisinin verdiği resmi izin belgesini bir sanat yapıtı gibi çerçeveleterek 2017 yılında 
İstanbul’da gerçekleştirilen “Görme Biçimleri” adlı sergide müzelerde sıklıkla gördüğümüz 
kırmızı şerit ile sınırlandırarak sergilemiştir. Ses performansını gerçekleştirmesi için verilen 
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belge, sergilendiği bölümde Guernica tablosuna göndermede bulunarak yorumlanmıştır. 
Guernica tablosu gerçekte sergi salonunda olmasa da hoparlörlerden yankılanan çığlıklar 
eşliğinde mekânı dramatize ederek Picasso’nun Guernica tablosunun içerdiği dramatizmi, 
çerçeveletilmiş yazılı resmi belge ile birlikte güçlü bir hissiyat oluşturacak şekilde izleyi-
ciye taşımıştır.

Görsel 32. James Webb, 2008, Çığlık / Scream. (Kişisel Arşiv).

Bu performansı fotoğraflama ya da kaydetme şansı olmadığından sanatçının bu yeni du-
rumu yeni bir biçime taşıdığını görmekteyiz. İşte burada ilgili kurumun performansın ger-
çekleştirilmesi için verdiği yazılı belge bu kez Guernica tablosunun yerine geçmiştir. Yani 
Guernica tablosuna dönüşmüştür. Böylece belge yeni bir biçim ve içerik kazanmıştır. Bu 
biçim ve içerik yazı ile buluşur ve düşüncede Guernica tablosuna göndermede bulunur. 
Hoparlörlerden yükselen çığlık ise orijinal tablonun bulunduğu mekânda gerçekleştirilmek 
istenen performansı yeni mekâna taşımak suretiyle sanatçının hissiyatını sürdürme çabası-
nın bir aracı olmuştur. Biçim artık yazılı metnin içeriğinde izleyicinin zihninde anımsanma-
sının tek yoluna dönüşmüştür. Yazılı metin dışında Guernica tablosunun dramatik içeriğe 
sahip biçiminin algılanması mümkün olmayacaktır. Biçim adeta yazıya taşınmıştır. Yapıt 
bu şekliyle ses performansı özelliğinden kısmen uzaklaşmıştır. Sanatçı ses performansını 
video sanatına taşıyamamış ve bu nedenle yapıtı içeriğinde düşüncesini aktarabilmek için 
kullandığı yeni nesnelerle yeniden yorumlayarak enstalasyona dönüştürmüştür. 

Kutlu Gürelli ise ‘7OCAK2013KOZLU’ adlı yapıtında maden ocağı kazasında hayatını kay-
beden işçilerin bir tarafta maden ocağında çalışmak için başvurduklarında kullandıkları 
mühürlü kimlik fotoğraflarını diğer tarafta ise fotoğraflardaki işçilerin isimlerini bitişik bir 
şekilde yan yana ve üst üste dizerek sıralamaktadır (Oral, 2015, s. 17). Bütün bir beden 
oluşturacak şekilde ele alınan isimlerden her biri ayrı ayrı öne çıkmaz hatta bunları ayır-
mak için özenle seçmeyi zorunlu kılar. Aynı olayın mağdurları olan işçileri bir bütün olarak 
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Görsel 33. Kutlu Gürelli, 2013, 7OCAK2013KOZLU. (Kişisel Arşiv).

Görsel 34. Jan Kuck, 2017, Ya yanlış sorular soruyorsak? / What if we are asking the wrong questi-
ons? (Kişisel Arşiv).

ortaya koyan biçim, imgesel bir anlama bürünür ve “işçi” kavramı çerçevesindeki sorunlara 
dair eleştirilerin ifadesine dönüşür. Bu yönüyle yazı düşüncenin ifadesini anlatacak şekilde 
facianın ortak kurbanlarını faciaya dikkat çeken ifadeye dönüştürmüştür. Böylece biçim ve 
yazı aynı amacı benzer bir anıtsallıkta ifade eden düşüncenin aracısı olmuştur.

Jan Kuck’un 2017 yılında İstanbul’da düzenlenen 12. Contemporary Uluslararası Çağdaş 
Sanat Fuarı’nda sergilediği yapıtı da digital sanat ürünü olarak postmodern yapıta örnektir. 
Sanatçı yapıtını dijital zemine taşıdığı dijital yazıyla tamamlamıştır. Yazıda “What if we are 
asking the wrong questions?” (Ya yanlış sorular soruyorsak?) yazılıdır (Görsel 34). Adeta 
klasik tarzda bir tuvalin üzerine betimlenen tablo görünümündedir.
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Kullanılan malzeme ve teknik postmodern çağın teknolojik gelişmeleri ile irdelenmiştir. 
Çünkü yapıtı öne çıkaran, vurguyu oluşturan ve böylece biçime dönüşen yazı, postmodern 
çağ insanını hedef alır. Onu düşünmeye itecek biçimi yazıyla ortaya koyar. Böylece yapıtın 
insan zihninde ulaştığı prestij sorgulayıcı içeriğe sahip bir cümle ile çağın sanat yaklaşımla-
rına uygun olarak izleyiciyi doğrudan etkiler ve hatta yönlendirir. Böylece yazı hedeflenen 
amaca ulaşmak için biçime dönüşür.

Nancy Atakan, geleneksel kalıplar içerisinde postmodern yaklaşımlar ortaya koyduğu 
“Felt” serisinde çerçeve içine sığdırılmış yazılarla izleyiciye ulaşır (Görsel 35). 

Görsel 35. Nancy Atakan, 2017, Turuncu His, Pembe His, Mor His, Mavi His / Orange Felt, Pink Felt, 
Purple Felt, Blue Felt. (Kişisel Arşiv).

Birinci çerçevede “çizim potansiyelleri!” ikincisinde “sadece annem değil aynı zamanda 
en iyi arkadaşım, dans etmeyi seviyorduk!” üçüncüsünde “bugünün ataerkil toplumunda 
kadınlar kocasının ismini (soyadı) alırlar. Sessizce bir kenarda çocuklarını doğurup bekle-
meyi ummalı” dördüncüsünde ise “tam daha kötü olamaz derken oluyor!” yazılıdır. Sanatçı, 
klasik ressamların aile portrelerini, yaşantılarını sürdürdükleri yerleşim yerlerini, kırsal ko-
nulu resimlerde ifade bulan iç dünyalarını, peyzaj ve figürlü kompozisyonlarla betimlenen 
resimlerini yalnızca çerçeveye sığdırılmış yazıyla ifade etmiştir. Bu durum kendisini belirli 
bir gizemden çıkaran doğrudan ifade edişin bir yansımasıdır. Bu yansıma yazının biçime 
dönüşmesiyle kimlik kazanmıştır.

Sonuç

Biçim, betimlenen canlı veya cansız nesneyi nasıl olursa olsun belirleyendir, resimlerin 
ortaya çıktıkları dönemin sanat anlayışları imgeyi ve içeriği değiştirse de her nesnenin 
temsili varlığı biçime muhtaçtır. Biçim, nesnenin dış çerçevesini belirleyerek nesneye bir 
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nevi kimlik kazandırır. Bu kimlik farklı zaman dilimlerinde dönemin sanat yorumlarına bağlı 
olarak değişkenlik gösterebilir ama yine de nesneyi tarif etmek için biçime ihtiyaç duyulur. 
Nesneler tarif edilirken farklı imgesel bakışlar, anlatım tarzları ya da içerikler kullanılıyor 
olsa da biçim her durumda kapsayıcıdır dolayısıyla içeriğin aksine değişmezdir.

Yazı, imgeler üzerinden hareketle içeriği anlamamızı sağlayan sistematik bir kodlamadır. 
Yazının kullanılmadığı betimlemelerde izleyici gördüklerine kendince yorumlarla içerik at-
feder. Ancak yazının kullanıldığı yapıtlarda okuma bilen her izleyici heceleri ifade eden 
yazıyı birleştirerek ortak bir çıkarımda bulunabilir. Yazının kullanıldığı her yapıtta izleyicinin 
yazının içeriğini anlaması mutlak amaçlanmaz. 

Sanat kuramında nesne tüm gelişmelerin yansımasıdır. İnsan doğada gözlemlediği nes-
neleri her ne amaçla olursa olsun herhangi bir şeyden esinlenerek yansıtmıştır. O halde 
öncelik, nesneyi ortaya çıkaran zemini belirlemek ve okumaktır. Sanatçı, yazıyı biçime dö-
nüştürerek adeta yazıyla yeni bir biçim yaratır. Böylece yazı içeriği de kapsayacak şekilde 
biçime dönüşür.
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Öz: Hazır bir nesnenin olduğu gibi veya belirli bir müdahaleden sonra, bağlamından 

kopartılarak, bir sanat eseri olarak yeniden sunulmasının üzerinden yaklaşık bir asır geçti. 

Sanatla hayatı birleştirme ütopyasının en radikal önerisi olan hazır-nesne kullanımı hazır-imge 

kullanımını da kapsamakta hatta daha önce başlayarak sanat eserinde düşüncenin estetiğin 

önüne geçmesinin yolunu açmıştır. Bu makalede, hazır-imge kullanma tavrının avangard 

kökenleri incelendikten sonra çağdaş dönemde fotoğrafta hazır-imge kullanan sanatçılar 

incelenmiştir. Hazır malzemenin yüzyıllık süreç içindeki değişimi ve dönüşümü de makalede 

sorunsallaştırılmış dijital teknolojinin kullanımıyla değişen unsurun sadece malzeme olduğu 

belirlenmiştir. Çağdaş sanatın başlangıcı 1960’lı yıllar olarak kabul edilmiş, örneklendirmeler 

Pop Sanat ile başlanmış, Postmodern Sanat, Eleştirel Kavramsal Sanat, Çağdaş Savaş Fotoğrafı 

ve Vernaküler Fotoğraf ile sınırlandırılmıştır. Konuyu en iyi yansıtan örnek eserlerin derinlemesine 

incelemesinde de anlaşıldığı üzere, hazır-imge kullanımı çağdaş fotoğrafta oldukça yaygın 

durumdadır ve bunun nedenleri ile sonuçlarını anlamak bakımından çalışmanın oldukça 

yararlı olacağı düşünülmektedir. 

Anahtar Sözcükler: Avangard, Hazır-nesne, Çağdaş Sanat, Hazır-imge, Çağdaş Fotoğraf, Ken-

dine Mal Etme.

Abstract: It has been approximately a century since a ready-made was severed from its 

context as it was or after a certain intervention and represented as an art object. The use 

of ready-made, which is the most radical suggestion of the utopia of blending life with art, 
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comprises the use of ready-images as well; its use indeed predates that of ready-images, which has 

led to thought predominating aesthetics in art works. This article examines the avant-garde roots 

of the attitude of ready-image use, delving into the artists that use ready-images in contemporary 

photography. Problematizing the change and transformation of ready material throughout the century, 

the article claims that the only aspect that has changed with the use of digital technology is material.  

It designates the beginning of contemporary art as 1960s and cites Pop Art works as first examples, 

limiting its scope to Postmodern Art, Critical Conceptual Art, Contemporary War Photography and 

Vernacular Photography. As can be seen in the in-depth analysis of sample art works that reflect the 

topic at their very best, the use of ready-images is highly widespread in contemporary photography; 

thus the article is believed to constitute a significant contribution in terms of understanding its causes 

and effects.

Keywords: Avant-garde, Ready-made, Contemporary Art, Ready-image, Contemporary Photography, 

Appropriation.
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Giriş

Avangard hareketin sanat alanına getirdiği en önemli yeniliklerden biri hazır-nesnedir 
(ready-made). Radikal bir şekilde değişen sanat yapıtının bir parçası veya tamamı olarak 
hazır-nesne kullanımı, hazır-imgeyi de kapsamaktadır. ‘Tarihsel avangard’ (Bürger, 2009) 
hareketlerden özellikle Dada ve Sürrealizm’de daha çok hazır-nesne ve hazır-imge kul-
lanılmış, neo-avangard harekette ise hazır malzeme kullanımı biraz değişmiştir. Floresan, 
tuğla, sunta, kontrplak, temizlik malzemeleri v.b. gibi çok çeşitli hazır, gündelik, endüstriyel 
malzemelerin kullanıldığı 1960’ların başındaki Minimalizm başta olmak üzere, çağdaş sa-
nat akımlarında da hazır-imge kullanımı yoğun bir biçimde gerçekleşmiştir.   

Marcel Duchamp’a ait olan radikal hazır-nesne önerisi1, çağdaş sanatçılar tarafından yay-
gın bir şekilde kabul görmüş, çağdaş fotoğrafçılar içinse hazır-imge, fotoğrafik imgenin 
sınırlarını zorladıkları güçlü ve zengin ifade olanakları sağlayan bir araç olmuştur. Analog 
ve dijital teknolojinin hazır-imgeleri özde farklılık gösterse de ortaya çıkan anlam, büyük 
oranda benzerlikler taşımaktadır. Basılı bir yayından kesilip kullanılan bir hazır-imge ile diji-
tal ortamda kodlanmış bir hazır-imgenin başka bir bağlamda kullanımı, sanatçının anlatısını 
boyutlandırmak anlamında benzer niteliktedir. 

Hazır-imge kullanımı oldukça farklı alanlardan olabilmektedir. Kullanılan hazır imgeler sa-
nat tarihinde klasikleşmiş tablodan da, reklam veya moda fotoğrafından da, savaş veya 
belgesel fotoğraftan da olabilmektedir. Basılı bir gazete veya dergi, ilan, broşür, eski mek-
tuplar, vernaküler (anonim) fotoğraflar veya haritalar hazır-imge olarak kullanılabilmekte-
dir. Bu tavrın kökeninde, daha önce üretilmiş imgelere/sanat eserlerine gönderme yaparak 
yeni anlamı kurgulamak, postmodern aidiyet tartışmaları, retro estetiği yüceltme gibi du-
rumların yanı sıra görsel bir çöplük haline gelmiş dünyayı daha az kirletmek gibi kaygılar 
yer almaktadır. Hazır-imge kullanmanın en önemli kıstası ise yeni konu ile dinamik ve 
güçlü bir ilişkinin varlığıdır.

Avangard kolaj ve fotomontajlar ile Pop Sanatta sıklıkla tercih edilen hazır imge kullanımı, 
çağdaş fotoğrafta yaygın bir tavır/öneri olarak devam ettirilmektedir. Richard Hamilton, 
Andy Warhol, Victor Burgin, Barbara Kruger, Martha Rosler, Richard Prince ve Sherrie Levi-
ne gibi çağdaş sanatçılar ve/veya fotoğrafçılar, yeni bir fotoğraf çekmek yerine mevcut fo-
toğraf imgelerini kullanarak yeni fotoğraflar/imgeler yaratmayı tercih etmektedirler. Savaş 
fotoğrafçısı Thomas Dworzak, Kandahar’daki stüdyolardan topladığı Taliban portrelerini Af-
ganistan Savaşı’nın belgeleri olarak sunmuştur. Vernaküler fotoğrafların hazır-imge olarak 
kullanımı ise kendi bilinmezliklerini ikiye katlarken etkileşimli anlam üretimlerine olanaklar 
sağlamaktadır. Sokak fotoğrafçısı Suzan Orhan’ın, 2014 yılında gerçekleştirdiği etkileşimli 

1 Her ne kadar pisuarın sahibinin Dadacı Barones Elsa von Freytag-Loringhoven’a ait olduğu ve Duchamp’ın barone-
sin ölümünden sonra sessizce kendisine atfedilen ilk sembolik hazır-nesneyi sahiplendiği iddia edilse de (Paijmans, 
2018), hazır-nesne kavramını geliştirip yaygınlaştıran yine Duchamp olmuştur denilebilir.
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fotoğraf projesi “Periferik Vernaküler”, hazır-imge kullanımı bağlamında ele alınıp elde 
edilen sonuçlar açısından incelenecek ve görsel analize tabi tutulacaktır.

Tarihsel Avangardda Hazır-nesne ve Hazır-imge Kullanımı

Hazır-nesne bir öneridir. Seri üretim çağının estetik önerisidir. Özde Marcel Duchamp’a ait-
tir ancak Sanayi Devrimi sonrası oluşan ekonomik ve sosyal yapının zorunlu kıldığı, sanatla 
hayatı birleştirme idealinin önerisidir. Modernizmin ütopyası olan yeniyi kurmak, eskiyi ve 
eskinin bütün formlarını yerle bir etmeyi gerektirir düsturu, avangard hareketin omurgasını 
oluşturmuş, imgeye bakışı parçalamıştır.

Hazır-nesne (ready-made), Eczacıbaşı Sanat Ansiklopedisi’nde şöyle tanımlanmaktadır;

Seri üretim mallarından herhangi birinin, çevresinden soyutlanarak tek başına bir 
kaide üstünde “sanat yapıtı” olarak sergilenmesi. Böyle bir nesne çevresinden so-
yutlandığında asıl işlevinden arındırılıyor ve biraz fetişist bir nitelikle yeni bir “varo-
luşçu” kimlik ve kendine özgü rahatsız edici bir değer kazanıyordu. İlk kez 1910’larda 
Duchamp tarafından kullanılan hazır-nesneler, buluntu nesne’lerin “güzellik” ya da 
“teklik” gibi niteliklerine karşı, sıradan, hiçbir özelliği olmayan seri üretim ürünleriydi. 
Daha sonra makine üretimi ürünlerle eski makine parçaları da kullanılmaya başlamış 
ve 1950’lerde hazır-nesneler Pop sanatçıların elinde farklı bir kullanım boyutu ka-
zanmıştır. Bu sanatçılar çok sayıdaki hazır-nesneyi birleştirme yöntemiyle bir araya 
getirerek karmaşık yapıtlar oluşturmuşlardır. Ancak bu ürünler, Duchamp’ın çevresin-
den soyutlanmış Bisiklet Tekerleği (1913) ya da Şişe Rafı (1914) kadar çarpıcı değildir 
(Eczacıbaşı Sanat Ansiklopedisi, 1997, s. 773) . 

Hazır-nesne, sanat eserinin varoluş sorunu değildir. İzleyicinin sanat eseri karşısındaki va-
roluş sorunudur. Bir kalıba oturtamama, algılayamama, Kantçı anlamda negatif veya pozitif 
bir hazzın söz konusu bile ol-a-madığı, nötr, soru işaretleri yaratan ve hatta izleyiciyi dışa-
rıda bıraktığı duygusu ağır basan bir varoluş sorunudur. 

Hazır-nesne avangardın radikal yönlerinden biridir ve temelinde geleneksel olana karşı bir 
duruş vardır. Tarihsel avangard tanımını 20.yüzyılın ilk yarısındaki radikal sanat hareketleri 
için kullanan Peter Bürger, “Avangard Kuramı” adlı metninde, avangardın asıl üzerinde 
durduğu konunun, sanatın işlevi olduğunu söyler; 

Avrupa avangard hareketleri, burjuva toplumunda sanatın statüsüne yönelik bir saldırı 
olarak tanımlanabilir. Bu hareketler, önceki bir sanat formunu (bir stili) değil, insan-
ların hayat pratiğiyle ilgisi kalmamış sanat kurumunu olumsuzlar. Avangardistlerin, 
sanatın tekrar pratik hale gelmesi yönündeki talebi, sanat eserlerinin içeriğinin top-
lumsal bir anlam taşımasını istedikleri anlamına gelmez. Bu talep, sanatın toplumdaki 
işlev şekline yöneliktir –eserin yaratacağı etki, o eserin tekil içeriği kadar, işlev tarzına 
da bağlıdır (2009, s. 104).

Avangard hareketlerde, sanatla hayatı birleştirme ütopyasının önündeki engellerin kaldı-
rılması savunulmuştur. Öte yandan, avangard hareketin Rusya ayağında, figürün tamamen 
terk edildiği, Kazimir Maleviç’in ve Aleksandr Rodchenko’nun tek renkli resimlerinde de 
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görüldüğü gibi, sadece renk ve geometri ile yeni soyutlamalar da eskinin formlarını yıkma 
çabasıdır ancak geleneksel tuval hala başroldeyse radikalliği rahatlıkla tartışılabilir. Terk 
edilecekse sadece içerik, anlatı biçim ve formları değil araçları da terk edilmeli ve gün-
delik hayatın nesneleri sadece mekân değiştirerek estetik ve ideolojik belirlemelere teşne 
olmalıdır.

Hazır-imgenin avangard kolaj, montaj ve fotomontajda kullanımı, teknik bir yöntem gibi 
görünse de anlamı daha derindir. Montajı, alegori kavramının belli bir yönünü daha net 
tanımlamaya yarayan bir kategori olarak kabul eden Bürger’e göre, “Montaj gerçekliğin 
fragmanlara ayrılmış olmasını gerektirir ve eserin oluşturulma evresini tarif eder.” (2009, 
s. 140). Sinemada teknik bir yöntem olan montajın, resimde sanatsal ilke statüsü haline 
geldiğinin üzerinde duran Bürger, bunun, modern resimde Rönesans’tan beri hâkim olan 
temsil sistemini bilinçli bir şekilde yıkan Kübizm ile gerçekleştiğini savunur. Picasso ve 
Braque’ın papiers colles çalışmasını, tuvalin üzerine yapıştırılan hasır bir sepet ya da duvar 
kâğıdı gibi bir gerçeklik fragmanının “yanılsamacılığı”, tasvir edilen nesnelerin ifade edildi-
ği kübist tekniğin de “soyutlamacılığı” yansıttığını vurgulayan Bürger, ilk montaj resimlerde 
yaratılmak istenen etkiyi anlamaya çalışırken dikkatli olmak gerektiğini savunur:

Bir resmin üzerine gazete kâğıdı yapıştırmak, kuşkusuz provokatif bir unsur içerir. 
Ama bu unsuru abartmamak gerek; çünkü gerçeklik fragmanları büyük ölçüde estetik 
kompozisyona tabidir -tek tek unsurlar (hacim, renkler vs.) arasında denge kurmaya 
çalışan bir kompozisyondur bu. Burada amaç, en iyi şekilde, sonucuna ulaşmamış bir 
amaç olarak tanımlanabilir: Gerçekliği resmeden organik eser ortadan kaldırılmıştır, 
ama tarihsel avangard hareketlerinde olduğu gibi sanatın sorgulanması söz konusu 
değildir. Estetik bir nesne yaratma amacı aşikârdır, ama bu nesne geleneksel kurallar 
çerçevesinde yargılanmayacaktır (2009, s. 141-143).

Bürger, hazır-imge kullanılan fotomontajın montajdan biraz daha farklı olduğunu savunur 
ve örneklerini John Heartfield’in alaycı fotomontajlarından verir. Ona göre Heartfield’in 
fotomontajları estetik bir nesne değil okunacak imgeler olması nedeniyle farklı bir montaj 
karakteri taşır. Sanatçının eski amblem tekniğini siyasal amaçla kullandığını ve bunu da 
amblemin bir imge ile iki değişik metin parçasını bir araya getirerek yaptığının üzerinde 
durur: “Metinlerden biri (çoğunlukla imalı) bir başlık (inscriptio), diğeri de daha uzun bir 
açıklamadır (subscriptio). Örneğin, Hitler konuşmaktadır, göğüs kafesinde madeni paralar-
dan oluşan bir yemek borusu seçilmektedir. İnscriptio: “Üst-insan Adolf”. Subscriptio: “altın 
yutar, boş konuşur”… Açık siyasal mesaj ve anti-estetik unsur, Heartfield’ın montajlarının 
karakteristik özelliğidir.” (Bürger, 2009, s. 144-145). Öte yandan fotomontajı sinemaya 
daha yakın bulan Bürger’e göre bunun nedeni, ikisinin de fotoğrafı kullanması değil, mon-
tajın ikisinde de belirsiz ve zor seçilir hale gelmiş olmasıdır.
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Görsel 1. Pablo Picasso, 1913, Gitar / Guitar. Moma. Erişim: 14.10.2018. 
https://www.moma.org/collection/works/38359

Pablo Picasso ve Georges Braque, Kübist kolaj ve asamblajlarında hazır-nesne ve hazır-im-
ge kullanıyorlardı. Picasso, “Gitar” adlı kolajında, renkli kâğıt üzerine kesilmiş ve yapıştırıl-
mış gazete, duvar kâğıdı, kâğıt ile tebeşir, mürekkep, odun kömürü ve kalem kullanmıştı 
(Görsel 1). Yanı sıra asıl sarsıntı, 1917 yılında, New York’daki Bağımsız Sanatçılar Birliği 
sergisine gönderilen R. Mutt imzalı “Pisuar” ile olmuştur (Görsel 2). Kendisinin de yönetim 
kurulu üyesi olduğu birliğe takma isimle günlük kullanım nesnesini gönderen Duchamp (ya 
da gönderen Barones Elsa von Freytag-Loringhoven (!)), Pisuar’ın sergiye kabul edilmemesi 
yüzünden birlikten ayrılmıştır (Shinner, 2004, s. 432). Pisuar asıl etkiyi 1950’li yıllardan 
sonra yapmış, sanatın sınırlarına meydan okumuştu:

Kar kürekleri, şişe rafları, taraklar ve pisuarlar gibi şeyleri bir fermanla güzel sanata 
dönüştürmekle Duchamp’ın güzel sanatı tahtından indirdiği ve sanatla hayat arasın-
daki ayrımı ortadan kaldırdığı söylenmektedir. Hâlbuki Fıskiye’nin bağlamına ve Du-
champ’ın kendi hazıryapımları [readymade] hakkında daha sonra yaptığı yorumlara 
daha yakından bakıldığında da çok iyi görüldüğü gibi, bu konuda açıkça olumsuz 
konum almayacak kadar zeki birisiydi Duchamp (Shinner, 2004, s. 432).

Hazır-nesne kullanımı, sanat ve zanaat tartışmalarını, nesnenin işlevinden koparılmasını, 
sanat nesnesi olarak günlük malzeme kullanımını ve sanat eserinin statüsünü tartıştırmaya 
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Görsel 2. Marcel Duchamp, 1917, Pisuar (Çeşme) / Fountain. Moma. Erişim: 10.11.2018. https://
www.moma.org/interactives/exhibitions/2010/originalcopy/intro05.html

açmıştı. Ama asıl önemi, sanatın işlevselliğini savunan avangardistlerin, işlevselliği gerçek 
hayat nesneleri kullanarak gerçekleştirmeyi seçmeleriyle olmuştu. “Avangardist sanatçılar, 
bu işlevsizliğe, mevcut toplum içerisinde etki yaratacak bir sanatla değil, sanatın hayat 
pratiği içerisinde ortadan kaldırılması prensibiyle karşılık verirler. Ancak, böylesi bir anlayış, 
sanatın amacının tanımlanmasına izin vermez.” (Bürger, 2009, s. 106).

Duchamp’ın Pisuar önerisi gibi, karşı hareketlerin, bireysel üretim ve bireysel alımlama ka-
tegorilerini olumsuzladığının üzerinde duran Bürger,  avangard eseri biraz da gösteri ola-
rak ele alır ve Neo-avangardın başarısızlığının, tarihsel avangardın isyanının, sanat piyasası 
tarafından sanat olarak kabullenişinden kaynaklandığını savunur. Seri üretim nesnesinin 
üzerine atılan imzanın her türlü bireysel yaratıcılık iddialarını alaya aldığını yazan Bürger’e 
göre, Duchamp’ın provakasyonu, sanat piyasasında, imzanın eserden daha önemli sayıldığı-
nı teşhir etmesinin yanı sıra bireyin, burjuva toplumunda sanat eseri üreticisi olma ilkesinin 
de radikal bir şekilde sorgulanmasıdır.  

Duchamp’ın hazır-nesneleri [ready-made] birer sanat eseri değil, birer gösteridir. Du-
champ’ın imzaladığı tekil nesneyi, form-içerik bütünlüğüne bakarak değil, seri üretim 
nesnesi ile imza ve sanat sergisi arasındaki karşıtlığa bakarak anlamlandırırız. Bu tür 
bir provokasyonun çok sık tekrarlanmayacağı açıktır. Provokasyon, hedef aldığı şeye 
bağımlıdır: Burada, bireyin sanatsal yaratımının öznesi olduğu fikrine karşı çıkılmak-
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tadır. İmzalanmış şişe süzgüsü, müzede sergilenmeye değer bir nesne olarak kabul 
edildikten sonra, provokasyon provoke edici olmaktan çıkar, tersine dönüşür. Günü-
müzde bir sanatçı bir soba borusunu imzalayıp sergilese, sanat piyasasını eleştirmiş 
değil, ona uymuş olur. Böylelikle bireysel yaratıcılık fikrini yıkmaz, onu onaylar. Bunun 
nedeni, sanatın olumsuzlanmasına yönelik avangardist amacı yerine getirememesidir. 
Bugün, tarihsel avangardın sanat kurumu karşısındaki isyanı sanat diye kabul edildi-
ğinden, neo-avangardın isyankâr edimi sahih olmaktan çıkar. Bir isyan olarak yeniden 
gerçekleştirilmesinin mümkün olmadığı ortaya çıktıktan sonra, bu edim isyan olma 
iddiasını sürdüremez. Neo-avangardist eserlerin hiç de ender sayılmayacak ölçüde 
uyandırdığı sanat-zanaat [arts-and-crafts] izlenimi de bu şekilde açıklanabilir (Bürger, 
2009, s. 107-109).

Shinner, Zürih, Paris ve New York’taki Dada hareketlerinin geleneksel sanatın kutsalları-
na saldırırken sanatı ortadan kaldırmayı değil sanatı hayatın içine sokmayı planladıklarını; 
Berlin Dada’nın ise daha politik bir tavırla, sanatla hayatı birleştirmenin tek yolunun, ikisini 
birden sosyalist devrimin hizmetine sunulması gerektiğine inandıklarının üzerinde durur: 

George Grosz’un yabani karikatürleri ve Hannah Höch’le John Heartfield’in alaycı fo-
tomontajları, zalim sanayicilere, militaristlere ve yükselen faşist harekete karşı parlak 
saldırılardı. Grosz’un 1921’de yaptığı karakalem çalışması olan Sabah Saatin Beşi’nde 
iki ayrı manzara gösteriliyordu: Bir tarafta fabrikalarının yolunu tutmuş uykulu işçi 
yığınları, öte tarafta ise o saatte hala sokaklarda sürten zengin sanayiciler. Siyasallık 
dozu daha az olanlardan Marcel Duchamp’ın “hazır yapımlar”ı –Kol Kırılmadan Önce 
adını taşıyan kar küreği gibi, üzerine bir başlık iliştirdiği gündelik hayatta kullanılan 
sıradan nesneler ise kutsal “sanat eseri”nin parodileriydi (2004, s. 380).

Hazır-imge fikrinin kolaj ve fotomontajı olası kılması, fotoğrafı gösteren statüsünden çoklu 
gösteren veya anlatan statüsüne taşımıştır. Fotomontaj tekniği, fotoğrafın eksik yönü olan 
anlatı kısıtını aşmasında çok önemli bir basamak olmuştur.

Görsel 3. John Heartfield, 1932, Üst İnsan Adolf / Adolf, der Ubermensch. The Museum Of Modern 
Art, Houston. Erişim: 03.01.2019. https://www.mfah.org/art/detail/11479?returnUrl=/art/search%-

3Fartist%3DJohn%2BHeartfield%26hasImage%3DTrue
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Sanat dünyasında hazır-imge kullanımı hazır-nesne kadar çok tartışılmadan benimsenmiş-
tir denilebilir. Bunun nedeni hazır-imgenin sadece estetik bir temsil aracı olarak değil 
tasarım alanında da reklam malzemesi olarak tüketimidir. 

Berlin Dada hareketinin en önemli temsilcilerinden biri olan John Heartfield (1891-1968), 
politik fotomontajlarında hazır-imge kullanmıştır. Nazi Partisi’nin iktidara geldiği 1933 yılı 
öncesinde politik hiciv gücü etkili fotomontajları dergilerde, Resimli İşçi Gazetesinde (AIZ) 
ve kitap kapaklarında yayınlanmıştır. Sokak duvarlarında da sergilenen etkili çalışmaların-
dan biri olan “Üst İnsan Adolf”u, hazır fotoğraflar kullanarak üretmiştir (Görsel 3). 

Dadaizmin devrimci gücü, sanatı otantikliği açısından sınamasındaydı. Biletler, ma-
karalar, izmaritler resimsel öğelerle karıştırılıp natürmort yapılıyor, etrafına da birer 
çerçeve geçiriliyordu. Bu şekilde insanlara şöyle deniyordu: Bakın, çerçeveniz zamanı 
parçalıyor. Günlük hayatın otantik en küçük parçası, bir resimden daha çok şey an-
latır. Tıpkı bir katilin sayfadaki kanlı parmak izinin, o sayfada yazılı olanlardan daha 
çok şey anlattığı gibi. Bu devrimci içeriğin büyük bir kısmı fotomontaja geçmiştir. 
Tekniğiyle kitap kapağını politik bir araç haline dönüştürmüş olan John Heartfield’in 
çalışmalarını düşünmemiz yeter (Benjamin, 2014, s. 107).

Walter Benjamin’in üzerinde durduğu devrimci gücün Heartfield’in fotomontajlarında açı-
ğa çıkması boşuna değildir. Resimli dergilerden, gazetelerden, eski mektuplardan, basın 
ilanları gibi daha birçok görsel malzemeden kesilen parçalar, yeni bir bağlamda tekrar bir 
araya getirilip yapıştırılıyor ve etkili bir tipografiyle yazılan sloganlarla propaganda mal-
zemesi haline getiriliyordu. Görünenlerin ardındaki gerçekliği ortaya çıkarmakta oldukça 
etkili bir araç olan politik fotomontajlar halka doğrulara anlatmakta etkili bir şekilde kul-
lanılıyordu. 

Çağdaş Fotoğrafta Hazır-imge Kullanımı

Sanat kuramcıları, çağdaş sanat tanımı ve tarihi üzerinde tam bir uzlaşıya varamamışlarsa 
da,  1960’ların sonundan itibaren görülen Neo-Dada hareketleri, yeni medya sanatı, Post-
modernizm, güncel sanat ve halen devam eden dijital yaratı süreçleri için bu tanım kulla-
nılmaktadır. Kimi eleştirmenler, 1989 tarihini milat olarak almakta, Sovyetlerin dağılışı ve 
Berlin Duvarı’nın yıkılışı ile girilen yeni liberal küresel sistemin kültürel ve sanatsal ortamı 
için çağdaş tanımı kullanmaktadırlar. Modern sanata ait temsil ve ideoloji kaygısının yanı 
sıra estetiği de öncelik olmaktan çıkartan çağdaş sanatçılar, muğlâklığı, kuralsızlığı, estetik 
dışılığı yücelttiler. Sanatın Sonundan Sonra adlı metninde, Batı sanatının Hegelci anlamda 
sona erdiğini, çağdaş sanatın mimesis ve ideolojiden arındırılmış bir tarz olduğunu ve ge-
leneksel estetik anlayışının ve kavramlarının çağdaş sanata uygulanamayacağını ileri sürdü 
(Danto, 2010, s. 150-180). 1960’larla birlikte çağdaş sanat sürecinin başladığını savunan 
Danto’nun bu savunusu çağdaş sanatçıların sıklıkla tercih ettiği post-estetik, yanlış estetik 
veya estetik olmayan (non-estetik) gibi yaklaşımların yaygınlaşmasıyla doğrulanmıştır de-
nilebilir.   
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Danto’ya göre çağdaş kavramı, tarihsel bir yapıyı ima eden modern kavramından farklı ola-
rak şu anda olmakta olan anlamına gelir ve dolayısıyla çağdaş sanat da çağdaşlarımız tara-
fından üretilen, zamanın sınavından henüz geçmemiş olan sanattır. Öte yandan, Danto’nun 
kavrayışında, modern ve çağdaş kavramları salt zamansal olarak algılanamaz ve belirleyici 
olan üslupları kullanma tarzıdır.  “Dahası çağdaş sanat bir dönemden çok sanatın büyük 
anlatısında dönemlerin tükenişinin ardından ne olacağını gösteriyor bana göre; bir sanat 
üretme üslubundan çok, üslupları kullanma tarzına işaret ediyor.” (Danto, 2010, s. 177). 

Avangardın sanatla hayatı birleştirme ideali doğrultusunda yeni çağdaş teknolojinin ve 
gündelik hayatın nesnelerini esere dâhil ettiler. Beden ve bedene ait dinamikler bir ifade 
aracı olarak kullanmaya başladılar. Çevre duyarlılığı, yaygınlaşan web ağları, yeni medya ve 
yeni medya sanatı, toplumsal cinsiyet çalışmaları, sanatın piyasalaşması, küratörlük kurumu 
ve her şeyin küresel olarak tanımlandığı dönemin sanat anlayışı olarak tanımlanabilir çağ-
daş sanat. Modern sanatın sonrasını kapsar ve modernin dışarıda bıraktığını kapsamına alır.   

Benzer şekilde çağdaş fotoğrafçılar da aynı yolu takip ederek; çerçeve bütünlüğü bozuk, 
odaksız, dengesiz, dağınık ve kuralsız kompozisyonun hâkim olduğu, net olmayan, kla-
sik bakışa sahip izleyiciyi rahatsız eden ve en önemlisi anlaşılırlığı en az olan fotoğraflar 
üretmeye başladılar. Rodchenko’nun başlattığı, fotoğrafta klasik bakış açısını yıkıp alt, üst, 
yamuk gibi yeni bakış açılarıyla fotoğraf üretme pratiği iyice benimsendi ve daha ileriye 
taşınarak klasik sanat tarihinden fotoğrafa aktarılan geleneksel estetik yaklaşım yerle bir 
edildi. Sam Milbrath, çağdaş fotoğrafı “…yanlış estetiğe sahip, alışılmadık değişken ışıkla 
kaydedilmiş, kompozisyonları kırpılmış veya ani flaş patlamaları ile izleyiciyi rahatsız eden 
fotoğraflar” olarak özetlemektedir (2010). Duygusuz, donuk ifadelerin yansıtıldığı deadpan 
estetiği (duygusuz, donuk), özel hayatın / anların teşhir edildiği mahremiyet temsilleri, 
çağdaş fotoğrafın en çarpıcı özellikleri arasındadır (Cotton, 2014). 1990’ların başından iti-
baren fotoğrafta analog teknolojinin yerini alan dijital teknoloji, fotoğrafta baskı sistemle-
rini ve kalıcılığı da tartışmalı bir noktaya taşıyarak fotoğrafın saklama koşullarını, gerçeklik 
duygusunu ve ritüellerini değiştirdi. 

1990’ların sonunda yaygınlaşan akıllı telefonların fotoğraf çekme ve işleme özellikleri fo-
toğraf çekme eylemini daha da pratikleştirip yaygınlaştırırken bir yandan da yeni ve hızlı 
estetik deneyimleri de olanaklı kıldı. Amerikalı savaş fotoğrafçısı Ron Haviv (d.1965), 2010 
yılındaki, “Haiti’nin Bugünkü Çocukları” adlı projesini ilk defa akıllı telefonla gerçekleştirdi 
ve sonraki birçok savaş bölgesinde fotoğraf makinesi olarak akıllı telefonunu kullandı (Ali-
son, 2015, s. 99). Analog ve dijital teknolojinin ayrı ayrı veya birlikte kullanımıyla çok sayıda 
deneysel fotoğraf projesi yapılmaktadır.    

Çağdaş fotoğrafta kullanılan hazır-imgeler analog olabildiği gibi çoğunlukla dijital ortamın 
taranmasıyla da elde edilebilmektedir. İspanyol fotoğrafçı Joan Fontcuberta (1955), “Go-
oglegrams” (2005) serisini, Google arama motoruna Homeless, Abu Ghraib gibi kelime-
leri yazdığında çıkan binlerce fotoğrafı kullanarak ikonlaşmış tek bir fotoğrafı fotomozaik 



261SANAT YAZILARI 40
DR. ÖĞR. ÜYESİ SUZAN ORHAN

programında birleştirerek yeniden oluşturmuştu. Böylece güncel bir konunun / sorunun 
bileşenlerinin web ortamında dolaşımda olan binlerce hazır görüntüsü konuyu / sorunu 
yoğunlaştırılmış bir şekilde yeniden tanımlayabiliyordu.   

Pop Sanatta Radikal Dönüşen Hazır-İmge 

1960’lı yıllarda Pop sanatçılar, tüketim ürünleri, kitle iletişim araçları ve popüler kültüre 
ait hazır-imgeleri, serigrafi gibi geleneksel baskı teknikleri ile dönüştürerek kullanmaya 
başladılar. Piyasayı kaplayan ucuz ve seri üretilmiş tüketim malları ve bunların dolaşıma 
giren imgeleri sanatsal yaratıcılığın araçları olmuştu. Pop sanatçıları, ucuz ve seri üretim 
mallarının dolaşımda olduğu bütün ülkelerin insanlarının yaşamındaki yerini tespit etmeye 
çalıştılar ve fotoğrafı etkili bir şekilde kullandılar. “Böylelikle, fotoğraf Pop Art akımının 
içinde önemli bir rol kazandı. Bu sanatçılar, özgünlük ve sanatsal beceri gibi yerleşik dü-
şüncelerden uzaklaşarak kendileri fotoğraf çekmek yerine, hazır görselleri kendilerine mal 
etmeyi seçtiler.” (Hacking, 2015, s. 404). Hazır-nesne kullanımı da hazır-imge kullanımı da 
kendine mal etmeyi içerir ancak bu eylem 1980’li yıllara gelindiğinde daha çok postmo-
dernizme özgü bir yöntem olarak kabul edilecek ve bu bağlamda tartışılacaktır.

Görsel 4. Richard Hamilton, 1956, Günümüz Evlerini Farklı Kılan, Çekici Kılan Nedir? / Just What 
Is It that Makes Today’s Homes So Different, So Appealing? Museo Reina Sofia. Erişim: 13.10.2018. 

https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/descargas/01-hamilton_3.jpg
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İtalyan sanatçı Eduardo Luigi Paolozzi’nin (1924-2005), 1947 yılında yaptığı, “Zengin Bir 
Adamın Oyuncağı Oldum” (I Was a Rich Man’s Playthings) adlı kolajından sonra, Pop-Sa-
nat’ın ilk uygulayıcılarından biri olarak kabul edilen İngiliz sanatçı Richard Hamilton (1922-
2011), fotomontaj ve kolajlarında ağırlıklı olarak hazır-imge kullanmıştır. Dönemin özel-
liklerinin adeta belgesel fotoğraf gibi görsel dökümünü çıkartan Hamilton, Pop sanatı, 
“Popülerdir (kitleler için tasarlanmıştır), Geçicidir (kısa vadeli bir çözümdür), Harcanabilirdir 
(hemen unutulur), Ucuzdur, Seri üretilmiştir, Gençtir (hedef kitlesi gençliktir), Esprilidir, 
Seksidir, Numaracıdır, Gösterişlidir, Ticaretin büyüğüdür.” şeklinde özetler (Antmen, 2008, 
s. 160). 

Popüler kültüre ait nesnelerle birlikte yeni modern yaşam tarzının da yer aldığı çalışma-
larından birisi olan “Günümüz Evlerini Farklı Kılan, Çekici Kılan Nedir?” fotomontajında, 
birden çok hazır-imge kullanmıştır (Görsel 4). Tüketim ürünlerinin görsellerinin büyük bir 
kısmı Amerikan dergilerinden alınmıştır. Fotomontaja ilk bakıldığında dönemin uzay araş-
tırmalarına gönderme yapan ay yüzeyini çağrıştıran bir tavan, gazete ve televizyon gibi kitle 
iletişim araçları ile sinema ve tiyatro afişleri gibi detaylar göze çarpmaktadır. Siyah beyaz 
fotoğraflarıyla çıplak güzel bir kadın ile atletik genç adam ekonomik statülerinin yüksek-
liği fikrini evin içindeki eşyalarla olan bağlarıyla güçlendirmektedir. Elektrikli süpürgeyle 
evin merdivenlerini süpüren bir hizmetçi de bu fikri sağlamlaştırmaktadır. Adamın elindeki 
kırmızı lolipopta yer alan Pop yazısı ise iki yıl sonra tanımlanacak olan Pop sanatı haber 
vermektedir. Fotomontajda yer alan gündelik hayata ait her hazır-imge anlamı güçlendir-
mekte, anlatıyı zenginleştirmektedir. “İç Mekân” adlı fotomontajda ise yine aynı şekilde si-
yah beyaz çağdaş bir kadın figürü kullanmıştır (Görsel 5). Kadını klasik ve modern iç mekân 

Görsel 5. Richard Hamilton, 1964, İç Mekân / Interior. Moma. Erişim: 02.01.2019. https://www.
moma.org/collection/works/63467 



263SANAT YAZILARI 40
DR. ÖĞR. ÜYESİ SUZAN ORHAN

tasarımlarının ortasına süs gibi yerleştirmiştir. Serigrafik baskı sayesinde, sarı ve kırmızı gibi 
canlı renkleri siyah ve koyu tonlarla birlikte kullanmıştır. 

Pop sanatı “nesnelere düşkünlük” olarak tanımlayan Andy Warhol (1928-87), dönemin 
görsel ikonlarının hazır imgelerini, tüketim kültürü eleştirisi bağlamında çoğaltarak ya da 
dönüştürerek kullanmıştır (Hacking, 2015, s. 404). Yanı sıra çorba konservelerinin çoklu tu-
val baskılarında seri üretimi ve kapitalizmi ele alır. “İkili Marilyn” (Marilyn Diptych) adlı çalış-
masında, Amerika için ikon haline gelmiş bir Hollywood yıldızı olan Marilyn Monreo’nun bir 
portre fotoğrafını çoğaltmıştır (Görsel 6). Yaygınlaşan kitle iletişim araçları ve reklam sek-
törü sayesinde insanların defalarca gördüğü Marilyn’in yüzü, serigrafik baskıyla çoğaltılmış 
ve güzel kadın olması bağlamından kopartılarak bozulmuştur. Aynı şekilde Elvis Presley, 
Campbell çorbaları, Brillo çorbaları, Mao, Che, Coca Cola ve Micky Mouse gibi ikonlaşmış 
konuların fotoğraf ve resimlerini çoğaltıp bozarak sanatsal ifade aracı haline getirmiştir. 
Yaptığı şey sanatla tüketici hayatın birleştirilmesinin Amerikancasıydı aslında ve tarihsel 
avangardın ütopyasını devam ettirmişti. 

Görsel 6. Andy Warhol, 1962,  İkili Marilyn / Marilyn Diptych. Smart History. Erişim: 02.01.2019. 
https://smarthistory.org/warhol-marilyn-diptych/

Warhol ve diğer Pop sanatçıların, tüketim nesnelerinin hazır-imgelerini yeniden kullanarak 
sanat statüsüne yükseltmesi, tüketim kültürü eleştirisi mi yoksa farklı bir bağlam ve estetik-
le yeniden mi üretimi belirsizdir ama seri üretimin öznelliği öldürdüğünün güçlü bir kanıtı 
olduğu söylenebilir.
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Politik Eleştiriyi Güçlendiren Hazır-İmge

Dadacı Heartfield’in politik fotomontajları, tarihsel avangardın hazır-imge kullanılan en et-
kili örnekleriydi. Benzer eleştirel yaklaşım, benzer üslupla Amerikalı fotomontaj sanatçısı 
Martha Rosler’de de görülür. Hamilton gibi, iç mekân olarak evi kullanan Rosler, fotomon-
tajlarında Vietnam Savaşı eleştirisi yapar. Rosler, 1967-72 yılları arasında gerçekleştirdi-
ği “Savaşı Ayağınıza Getiriyoruz: Güzel Ev” adlı serisinde, Vietnam Savaşı fotoğrafları ile 
modern evlerin hazır-imgelerini kullanmıştır. Vietnam Savaşı karşıtı bir söylem için savaş 
ve reklam fotoğraflarını kullanan sanatçı, savaşa karşı duyarsız olan sıradan Amerikalıları 
hedef alır. Hacking, Rosler’in, izleyicinin konumuna vurgu yaparak, iktidarın farklı biçimleri 
üzerinde çalışan Roland Barthes ve Michel Foucault gibi kuramcıların tartışmalarını görsel 
olarak devam ettirdiğinin üzerinde durur. Ev dekorasyonu dergilerindeki görsellerle savaş 
fotoğraflarını birleştiren Rosler, gündelik ev hayatı ile savaş görüntüleri arasında çatışma 
yaratarak çelişkiyi vurgular. “Perdeleri Temizlerken” adlı fotomontajında, elektrik süpür-
gesiyle perdeleri temizleyen bir kadın ve perdenin arkasında ise kayalıkların arkasında 
bekleyen askerler yer alır (Görsel 7). “Kadın onlara karşı kayıtsız gözükür. Rosler’in bu 
yapıtı, ölüm ve şiddetin evlerin içinden pek de uzak olmadığına işaret eder. Rosler o dö-
nemde bu tür fotomontajlarını el ilanları ya da underground yayınlar aracılığıyla insanlara 
ulaştırır ve Vietnam Savaşı’yla ev yaşamının birbirinden bağımsız konular olmadığı fikrini 
bu yolla yayardı.” (Hacking, 2015, s. 406-407). Toplumsal cinsiyet ve kadının toplumdaki 
yeri konusunda çalışan Rosler, Savaşı Ayağınıza Getiriyoruz serisinde, savaşa karşı kayıtsız 
kalma eleştirisinin yanı sıra, ev yaşamı, cinsiyet ve emek gibi kavramların toplumun yarattığı 
olgular olduğuna da dikkat çekmeye çalışmıştır. 

Görsel 7. Martha Rosler, 1967-72, Perdeleri Temizlerken / Cleaning The Drapes. Moma. Erişim: 
21.06.2018. https://www.moma.org/collection/works/150123
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Görsel 8. Barbara Kruger, 1989, Bedenin Bir Savaş Alanı / Your Body Is A Battleground. The Broad. 
Erişim: 02.01.2019.  https://www.thebroad.org/art/barbara-kruger/untitled-your-body-battleground

Rosler, Pop Sanat sanatçıların tüketim ürünlerinin dergilerden kesilen karelerini sanat nes-
nesi olarak sunmasına benzer bir tavırdadır ancak onlar gibi hazır-imgeleri bozmaz. Kav-
ramsal bir yaklaşımla ele aldığı konularında, çarpıcı karşıtlıklar yaratmak için renkli ve siyah 
beyaz fotoğrafları birlikte kullanır. Körfez savaşı sonrası serinin ikincisini “Güzel Ev: Savaşı 
Ayağınıza Getiriyoruz, Yeni Seri (2004-2008)” adıyla yapmıştır. Yeni serisinde, yeni savaşları 
ve tepkisizliği, savaş ve savaş kurbanlarının görüntülerini çağdaş ev içinde renkli kurgular 
yaparak temsil etmiştir. Dijital teknoloji vurgusu, moda defileleri, savaş gazileri ve alevler 
içindeki Ortadoğu görüntüleri yeni seride en çok kullandığı hazır-imgelerdir.

Amerikalı kolaj sanatçısı Barbara Kruger (1945), dergiler ve gazeteler gibi basılı kitle ile-
tişim araçlarındaki hazır fotoğraflar üzerine tipografi kullanarak serigrafik baskıyla işler 
üretmiştir. Çoğunlukla reklam için çekilen fotoğrafları siyah beyaz kullanan Kruger, fo-
toğrafların üzerine futura bold fontunu italik kullanarak kırmızı renkte eleştirel sloganlar 
yazmıştır. “Alışveriş Yapıyorum Öyleyse Varım”, “Bedenin Bir Savaş Alanı”, “Kim Neye Sahip” 
ve “Doğamızı Kültürünüze Alet Etmeyeceğiz” gibi sloganlarla, tüketim toplumunu, kadın 
bedeninin medyada kullanılmasını, doğanın yok edilmesini ve iktidar gibi gerçeklikleri rek-
lamcılığın dilini kullanarak eleştirir. Kruger, toplumun her kesimine yayılmış eril hâkimiyeti 
ve eril bakış açısını psikoanalitik bir yaklaşımla ele alır ve bu hâkimiyetin karşısında kadının 
aldığı pozisyonu da sorgular. “Bedenin Bir Savaş Alanı”, 1989 yılında Amerika’da gündem 
olan kadın hakları mücadelesi için tasarladığı bir çalışmadır (Görsel 8). Siyah beyaz fo-
toğrafta bir kadının yüzü negatif ve pozitif dikey olarak ikiye bölünmüş görülmektedir ve 
kırmızı şeritlerle belirginleştirilen slogan üç satırda yazılmıştır. Negatif kadının iç dünyasını, 
pozitif ise dışarıda olanları yansıtır şekilde bir anlam taşımaktadır. Kadın bedeni üzerinden 
yürütülen politikalar ve tartışmalar karşısında kadının güçlü duruşu tanımlanmaktadır. 
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Görsel 9. Victor Burgin, 1976, Mülkiyet / Possession. Philot. Erişim: 02.01.2019. https://philotspa-
ce.wordpress.com/2017/05/24/burgin-possession-1976/

Kavramsal fotoğraf kuramcısı ve uygulayıcısı Victor Burgin (d.194), hazır-imge olarak rek-
lam fotoğraflarını ve resimleri (özellikle Edward Hopper) kullanır. Tıpkı Kruger gibi, o da, 
eleştirel işlerini hazır fotoğraflara yazılar yazarak ama sayısal verilerle açıklamaların yer 
aldığı yazılar yazarak gerçekleştirir. Reklam fotoğraflarında saklanan asıl gerçeği ortaya 
çıkarmaya çalışan Burgin’in 1976 tarihli kolaj afişi “Mülkiyet”te, iyi giyimli zengin genç 
bir çiftin birbirine sarıldıkları bir fotoğraf, kalın siyah çerçevenin ortasında yer almaktadır 
(Görsel 9). Fotoğrafın üst kısmında, ‘Mülkiyet senin için ne anlama geliyor?’ sorusu; hemen 
altında ise The Economist dergisinin, 15 Ocak 1966 tarihli sayısındaki istatistikî veri, “Nüfu-
sumuzun %7’si ülke servetinin %84’ünü elinde bulunduruyor.” yer almaktadır. Reklamlar-
daki parıltılı dünya ile kapitalist ekonomik yapının yol açtığı toplumsal gerçeklik arasındaki 
çelişkiyi ortaya seren fotomontaj afiş, hazır-imge kullanılarak gerçekleştirilmiştir. Hakikatin 
temsilini tam da hakikati çarpıtma araçlarıyla gerçekleştiren Burgin’in eleştirel tarzını Ha-
cking şöyle yorumlar: 

Ona göre, reklam sektörü ve fotoğrafçılık hâkim ideolojinin devamını sağlamak, onu 
yeniden üretmek hususunda kilit rol taşıyorsa, bu imgeler çözümlenmeli, yapıbozu-
muna uğratılmalıdır. İster sözel ister görsel olsun, hiçbir temsiliyet tarafsız değildir. 
Mülkiyet’te Burgin, reklam estetiğini ve pazarlama tekniklerini yeniden yorumlar. Mül-
kiyet’in 500 kopyası ilk etapta Edinburgh’taki Fruitmarket Gallery’deki bir serginin afişi 
olarak ısmarlanmış, 1976’da Newcastle kent merkezindeki duvarlara yapıştırılmıştır. 
Sokakta sergilenecek bu afişi, Burgin özellikle dikkat çekecek şekilde tasarlamış, yol-
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dan geçip gidenlerin gözüne çarpması için tanıdık bir reklam görseli kullanmıştır. 
Burgin’in amacı, bu görselle, olguları yorumlama biçimlerimizi eleştiren bir algı ge-
liştirmek ve izleyicinin anlamın inşa ediliş sürecini keşfetmesini sağlamaktır (2015, s. 
461).

Sistem eleştirisi için tasarladığı Mülkiyet ve benzeri çok sayıda afişte hazır-imge kullanan 
Burgin, resimlerdeki sahneleri canlandırarak yarattığı sahnelerin fotoğraf işlerinde de eleş-
tirel tavrını sürdürmektedir.  

Postmodern Hazır-İmge

Kavramsal sanatçılar kadar postmodern sanatçılar da hazır-imge kullandılar ama kullanım 
amaçları oldukça farklı gerçekleşti. Orijinal eseri ve eser sahipliğini bir politika olarak 
reddeden postmodern fotoğrafçılar, temsilin aslında mevcut sistemini sorguladılar ve ger-
çekliğin / nesnenin temsilini değil nesnenin / gerçeğin temsilinin temsilini yapmaya odak-
landılar. Sanat tarihi boyunca üretilmiş işlere bolca gönderme yaptıkları eserlerinde, bazen 
işleri aynen alıp kullandılar bazen de eklemeler, bozmalar, kırpmalar ve benzeri müdaha-
leler uygulayıp kullandılar. Bu dönemde ‘kendine mal etme’ en çok tartışılan kavramlardan 
biri oldu. Başkasının ürettiği eserin röprodüksiyonunu kendine mal ederek / sahiplenerek 
gerçekleştirilen sanatsal eylem, hukuki hakların aleni olarak ihlal edildiği gerekçesiyle çok 
sayıda dava açılmasına da neden olmuştur. 

Postmodern sanatçıların tartışmaya neden olan davranışlarının altında bir eserin orijinal 
olabilme olasılığının imkânsızlığı fikri yatmaktadır. Bir eser, üretilmesinden önceki bütün 
gelenek ve deneyimleri de kapsar düşüncesi, eserin orijinal olması ve eser sahipliği fikrini 
temelden çürütmektedir. Bu yaklaşıma sahip birçok fotoğraf sanatçısı da radikal işler yap-
mıştır. 1970’li ve 1980’li yıllarda etkili olan postmodern fotoğraf çalışmalarının özellikleri-
ni Hacking şöyle sıralar: “Geçmişte üretilen eserlerin “uyarlama” ve “pastiş” gibi yöntemler-
le yeniden üretilmesi; “yüksek sanat” ve popüler kültür arasındaki ayrımın bulandırılması; 
sanatın özerkliği, yaratıcının eser üzerindeki hakkı ve özgünlük gibi modern mitlere dur-
maksızın meydan okuma hali.” (2015, s. 420).  Hacking’e göre, Walter Benjamin’in üzerinde 
durduğu, biricik sanat eserinin sahip olduğu “aura”, postmodern eserde artık yoktur çünkü 
orijinallik iddiası taşımayan ve kasıtlı bir şekilde başka şeyleri kopyalayarak eser üretme 
tavrı ortaya çıkmış ve yaygınlaşmıştır.   

Douglas Crimp’e göre, postmodernist fotoğrafı tanımlayan kilit nokta bu “kopyalama” 
haliydi. Crimp, Rosalind Krauss, Craig Owens ve Hal Foster gibi kuramcılarla birlikte 
October dergisinde yazılar yayımlamış, postmodern fotoğrafın kuramsal çerçevesini 
ortaya koymuştu. Bu çerçevenin temeli, dönemin Fransız kuramcılarına; Roland Bart-
hes ile Jacques Derrida’nın temsil biçimleriyle ilgili metinlerine, Michel Foucault’nun 
iktidar ve bilgi hakkındaki görüşlerine dayanıyordu. Levine, Sherman ve Kruger gibi 
sanatçıların çalışmaları ise feminist estetikle ilgili yazılan metinler için yeni kanallar 
açmıştı. Owens gibi eleştirmenler, Levine’ın “yaratıcı özne”yi bilinçli bir şekilde red-
detmesini “ataerkil otorite”nin yapı bozuma uğratılması olarak yorumlamıştı (Hacking, 
2015, s. 420-421).



268 ÇAĞDAŞ FOTOĞRAFTA HAZIR-İMGE KULLANIMI
DR. ÖĞR. ÜYESİ SUZAN ORHAN / SANAT YAZILARI, 2019; (40): 251-275

Görsel 10. Solda Sam Abell’in çektiği Marlboro reklam fotoğrafı; sağda ise Richard Prince’in, 1989 
yılında 35 mm kamera ile aynı fotoğraftan kırparak çektiği yeni fotoğraf / Original Add On The Left 
and Prince’s Re-appropriated Photograph On The Right, Daniel Lod, Scarlett McHale Photography. 
Erişim: 06.04.2019. https://14517699photo2015.blogs.lincoln.ac.uk/2016/01/26/appropriation/ 

Amerikalı fotoğrafçı Richard Prince (1949), modern sanatın yücelttiği; sanat eserinin bi-
ricikliği ve belli bir sanatçının özgün işi olmasından kaynaklanan eser sahipliği gibi kav-
ramlara top yekûn saldırarak, tüketim kültürünün önemli bileşenleri reklam, eğlence ve 
sosyal medya (özellikle Instagram) fotoğraflarından yeni işler üretmektedir. 1980 ve 90’lı 
yıllardaki “Cowboy” serisi,  Marlboro sigara reklam fotoğraflarının belirli bölümlerinin ke-
silip büyütülmesinden oluşmaktadır (Görsel 10). Büyütülen yeni imgeler grenli yapılarıyla 
Pop sanatın Benday noktacığı estetiğini de çağrıştırmaktadır. 

Tıpkı Warhol’un hazır gıda malzemesi olan konserve kutularının çok sayıda fotoğrafını kul-
lanması gibi Prince de, Amerikan kimliğinin bir parçası olan kovboy kültünü reklamlarında 
kullanan Marlboro fotoğraflarını, metin ve logoyu dâhil etmeden kopyalamıştır. “Untitled 
(Cowboy) Photograph By Richard Prince” adlı belgeselde,  “Fotoğrafçılık hakkında hiçbir 
şey bilmiyordum fakat fotoğraflanmış olan bir şeyi fotoğraflamak istedim.” diyen sanatçı 
fotoğraf çekmekle değil çekilmiş fotoğraflarla ilgilendiğini vurgulamaktadır (http://100p-
hotos.time.com/videos/richard-prince-cowboy). Fotoğrafı kimin çektiği önemli değildir 
artık, daha önce çekilmiş bir fotoğrafı seçip başka bir bağlamda kullanmak daha önemli 
hale gelmiştir. 

Prince, mobilya, mücevher, giyim-kuşam, araba ve sigara reklamlarından topladığı 
görselleri biriktirirdi. Sonra bunların boyutlarını büyütüp onları bağlamlarından kopa-
rarak İsimsiz (Kovboy) adlı çalışmasında olduğu gibi birer sanat yapıtına dönüştürüyor-
du. Prince’in etrafta bulduğu ticari amaçla üretilmiş görselleri kullanma şekli, Marcel 
Duchamp’ın sıradan nesneleri sanat yapıtına dönüştüren yaklaşımını akla getiriyor ve 
sanatsal yaratıcılığın yazılı olmayan kanunlarına meydan okuyor. Ancak Duchamp’ın 
ve Prince’in yöntemleri arasında belirgin bir fark olduğunu da belirtmek gerek: Du-
champ gündelik hayatımızın parçası olan anonim nesneleri elden geçirirken, Prince 
telif hakkı başkasında olan görselleri yeniden yorumluyordu. Bu durum hukuki sorun-
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Görsel 11. Walker Evans, 1936, Allie Mae Burroughs, Alabamalı Kiracı Çiftçinin Karısı, / Allie Mae 
Burroughs, Alabama Tenant Farmer’s Wife, Alabama. Huxley-Parlour. Erişim: 06.04.2019. https://

huxleyparlour.com/works/allie-mae-burroughs-alabama-tenant-farmer-s-wife-1936/ 

Görsel 12. Sherrie Levine, 1981, Walker Evans’tan Sonra 4 / After Walker Evans 4. Metropolitan 
Museum. Erişim: 06.04.2019. https://www.metmuseum.org/art/collection/search/267214

ları da beraberinde getirdi. Nitekim Prince, 2011’de, fotoğrafçı Patrick Cariou’nun Yes 
Rasta adlı kitabından bir dizi fotoğrafı izinsiz kullandığı gerekçesiyle yargılandığı telif 
hakkı davasını kaybetti (Hacking, 2015, s. 419-420).

Ticari bir ürünün reklam fotoğraflarını kırparak estetik bir bağlamda galeri mekânına sokan 
Prince izleyiciyi provakatif bir şekilde sarsmak ister. Öte yandan sadece bir ürünü sattırmak 
amacıyla hazırlanmış reklam görseli karşısında seyirciyi derin bir estetik deneyime de davet 
eder. Prince’in “Cowboy” adlı fotoğrafı, 2005 yılında 1 milyon doların üzerinde bir fiyata 
satılmış; 2008 yılındaki bir açık artırmada ise 3,4 milyon dolara satılmıştır (Darwent, 2008). 
Bunun anlamı, sanat piyasası da kendine mal etme eylemini benimsemiştir.     

Bir başka Amerikalı fotoğraf sanatçısı Sherrie Levine (1947), Prince’in radikalliğini biraz 
daha ileriye taşıyarak, fotoğraf ve sanat tarihinde klasikleşmiş isimlerin, özellikle erkek 
sanatçıların işlerini yeniden fotoğraflayıp “After Walker Evans” (1981), “After Marcel Du-
champ” (1991), “After Man Ray” (1990) gibi başlıklarla kendine mal ederek sergilemiştir 
(Görsel 11-12). Hazır-imge olarak, başka birine ait sanat eserini olduğu gibi kullanmak 
Marcel Duchamp’ın bile aklına gelmemiş olabilir. Ama eser sahipliği, telif hakkı, orijinallik, 
özgünlük, kendine mal etme gibi kavramların çokça tartışıldığı postmodern dönemde bu 
olası olmuştur. 

Levine, 20. Yüzyılın en önemli erkek fotoğrafçılarından Edward Weston, Alexander Ro-
dchenko, Eliot Porter ve Walker Evans gibi isimlerin yapıtlarını yeniden fotoğraflıyor-
du. Levine’ın Walker Evans’a İthaf (1981) adlı serisi, Evans’ın 1930’ların Amerika’sında 
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taşrada çektiği fotoğrafları yeniden üretir. Bu serideki görüntüler ilk bakışta Evans’ın 
orijinal fotoğraflarının birebir kopyası gibi gözükseler de aslında Evans’ın bir sergisinin 
kataloğunda yer alan karelerinin yeniden fotoğraflanmasıyla üretilmiştir. Levine, bu 
serisinde, hem fotoğrafçılığın özgünlük ve öznellik gibi modernist ilkelerle ilişkisini 
sorgulamış hem de bir kadın fotoğrafçı olarak modernizmin erkek fotoğrafçılara at-
fettiği seçkin konumu tartışmaya açmıştır. Levine’ın yaratıcı özneyi ve kişisel imzayı 
eserden silen bu yaklaşımı, o dönemde “yazarın ölümü”nün ilan edildiği akademik 
çevrelerde yoğun ilgiyle karşılanmıştır (Hacking, 2015, s. 420).

Postmodern fotoğrafçıların, kendine mal etme tavırları için, sadece hazır-imge değil de 
hazır-eser kullanarak işlerini ürettiler yorumu yapılabilir. Yanı sıra Levine’ın radikal sahip-
lenici stili, özellikle ilk dönem feminist sanatçıların ortak bir tavrı olan sanat tarihinde 
baskılanmış kadın yaratıcılığının arkeolojik anlamda ortaya çıkartılma çabasına önemli bir 
katkısı olmuştur.

Çağdaş Savaş Belgesi Olarak Hazır-İmge

Afganistan Savaşı (2001-2014), New York’taki Dünya Ticaret Merkezine 11 Eylül 2001’de 
yapılan saldırı gerekçe gösterilerek başlatılmıştı. ABD ve Birleşik Krallık ittifakı, saldırının 
sorumlusu olarak gördükleri Taliban rejimine saldırmış, sonuçta Taliban’ı yenilgiye uğrat-
mış ve El-Kaide örgütünün kampları büyük oranda yok edilmişti.

Görsel 13-14. Thomas Dworzak, 2002, Taliban Portreleri, Kandahar, Afganistan / Taliban Portraits. 
Magnum. Erişim: 21.06.2018. https://www.magnumphotos.com/newsroom/taliban-thomas-dworkzak/

Afganistan Savaşı’nda Kandahar’ın düşüşünden sonra, bir dizi Taliban askerinin vernaküler 
fotoğrafı Magnum Ajansı üyesi fotoğrafçı Thomas Dworzak tarafından 2002 yılında top-
landı: 

Taliban askerlerinin bu portreleri Thomas Dworzak tarafından 2002’de Taliban reji-
minin çöküşü sürecinde toplandı. Bu fotoğrafların çoğunun Kasım 2001 başlarında 
alınıp yakalanamayan Taliban üyelerinin olduğu düşünülüyor çünkü ilerleyen muha-
lefetten ve ABD’nin bombalamasından kaçmak zorunda kaldılar.
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Görsel 15. Thomas Dworzak, 2002, Taliban Portreleri, Kandahar, Afganistan / Taliban Portraits. Mag-
num. Erişim: 21.06.2018. https://www.magnumphotos.com/newsroom/taliban-thomas-dworkzak/

İslami kuralların Taliban tarafından yorumlanmasına göre, fotoğrafın veya canlıların 
tasviri (insanlar veya memeliler) yasaktır. Ancak pasaport fotoğrafçılığına yeniden izin 
verildiğinde, bazı Taliban üyeleri, gizlice stüdyonun arka odasında, gülünç görünecek 
kadar düzeltilmiş portreler çektirmişlerdi. Taliban askerlerinin fotoğrafları, Kanda-
har’daki Afgan fotoğrafçılar ‘Shah Zadah’ ( ‘Kralın Oğlu / Şah’), ‘Roshan’ (‘Işık’) ve ‘Nazir 
Fotoğrafçı’ stüdyolarında çekildi (Dworzak, 2002).

Taliban askerlerinin, savaşın ilk yıllarında ülkeden kaçmak için pasaport fotoğrafları çektir-
mek amacıyla yerel fotoğraf stüdyolarına gittiklerinde çektirdikleri bu fotoğraflar, Dworzak 
tarafından bulunduğunda ve yayınlandığında savaşın belgesi olarak kabul edilmiştir (Gör-
sel 13, 14). Taliban askerlerinin savunduğu ve dayattığı sert dini kurallara rağmen renkli 
kişiliklerini açığa çıkaran bu anonim portreler, askerlerin görünmeyen yüzünü de ortaya 
seriyordu.

Dworzak, aynı yıl devlet kontrolündeki üç Irak televizyonundan, Devlet Başkanı Saddam Hü-
seyin’in olduğu ekran görüntülerini fotoğraflayarak, “Ne İzliyorlar-Nehir Kıyısından Fotoğraf 
Yok” (What They Are Watching- No Photo on the Riverside) adlı serisini yaptı (Görsel 15). 
Fotojurnalistin ekran görüntülerini almasının nedeni fotoğraf çekmesine izin verilmemesi-
dir. Hatta kaldığı otelin odasından bile çekim yapmasına izin verilmiyordu (Bajekal, 2018).

1991 yılındaki Körfez Savaşı sonrası Amerika ve müttefikleri tarafından öldürülme korkusu 
yaşayan Saddam Hüseyin aşırı korunaklı bir yaşam sürüyordu ve yabancı basına karşı da 
aşırı temkinliydi. Basın özgürlüğünün kısıtlanmasından savaş fotoğrafçısı Dworzak da etki-
lenmişti ve bulduğu çözümle devlet kontrolündeki propaganda görüntülerini kullanarak, 
hem kendinin hem de ülkenin içinde bulunduğu durumu etkili bir şekilde yansıtabilmişti. 
Sadece Saddam Hüseyin’in aday olduğu referandum öncesi yoğun bir şekilde propaganda 
yapılıyordu ve yabancı medyanın denetimli ortamı bozmasına, bilgi, görüntü sızdırmasına 
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izin verilmiyordu. Televizyon görüntülerinden elde edilen hazır-imge savaşın dolaylı tasvi-
rine olanak tanıyordu. 

Hazır-İmge Olarak Vernaküler Fotoğraf

Dworzak’ın Kandahar’daki fotoğraf stüdyolarından topladığı Taliban portreleriyle savaşı 
temsil etme çabasına benzer bir tavır, Türkiye’de gerçekleştirilmiştir. Sokak fotoğrafçısı 
Suzan Orhan, 2014 yılında gerçekleştirdiği “Periferik Vernaküler” fotoğraf projesinde, ha-
zır-imge olarak vernaküler fotoğraflar (anonim) kullanmıştır. Çalışma, Adapazarı’nda, Pasaj 
2000’deki eski eşya satıcısından alınan üç adet vernaküler fotoğrafın önlü arkalı röprodük-
siyonu, bir proje metni ve üç defterden oluşmaktadır. 

Vernaküler fotoğraf, buluntu fotoğraf olarak da adlandırılmakta, genellikle kime ait olduğu 
bilinmeyen, bazılarının arkasında yer, tarih, kime ait olduğu ve kime verileceği yazan eski 
/ yeni fotoğraflardır. Çağdaş dönemde, özellikle etnografik belgesel fotoğraf çalışmaların-
da, sosyolojik yapıya dair görsel ipuçları taşıması nedeniyle, vernaküler fotoğraflar yoğun 
bir şekilde kullanılmaktadır. Sanatsal bir kaygıyla üretilmemiş bu anı fotoğrafları, anonim 
bellek kayıtlarıdır. Vernaküler hazır-imge ise, çağdaş fotoğraf pratiğinde, anonimliği ve 
bilinmezliğinin yanı sıra başkalarının anılarına el koyarak / kendine mal ederek yaratıcılığa 
olanak verdiği için tercih edilmektedir. Sanatçının, ‘tanımadığı’ insanların görüntüleri ara-
cılığıyla kendini ifade etme yöntemi olarak da yorumlanabileceği için en az sokak fotoğ-
rafçılığı kadar etik tartışmalara açık olan vernaküler fotoğraf, fantastik kurgulara da olanak 
sağlamaktadır.

Görsel 16. Suzan Orhan, 2014, ‘Talat Paşa, 12.03.1962, Samsun’. Erişim: 12.10.2018. 
http://suzanorhan.blogspot.com/2016/11/periferik-vernakuler.html
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Periferik Vernaküler’de, az da olsa bilgi içeren ve arkasında yazı olan fotoğraflar özellikle 
seçilmiş, fotoğrafın arkası ve önünün röprodüksiyonu alınarak kolaj yapılmış ve tek bir 
fotoğraf şeklinde basılarak sergilenmiştir. Etkileşimli bir proje olarak tasarlanan çalışmada, 
izleyicilerden fotoğraflara ait olası hikâyeleri, tarih ve yer bilgisini kullanarak kurmaları ve 
defterlere yazmaları istenmiştir. Oldukça farklı yorumların yapıldığı projede, Görsel 16’da 
yer alan ve arkasında “Yeğeniniz Talat Paşanın resmini gönderiyoruz” 12-III-1962 notu 
iliştirilmiş fotoğraf için proje defterine yazılan yorumların bazıları şöyledir:

M.S. “Avrupalılaşmaya ilk adımların atıldığı zamanlara denk geldiği kadındaki giyinme 
süslenmeden belli oluyor: rujun uyumsuz ve düzensiz sürülmesi ve başını açmaya 
yarım yarım başlandığından çıkarttım tüm bunları. Erkeğin eşine samimiyetle ve daha 
emin bir şekilde sarılıp poz vermesi de büyük ihtimal o zamanlarda bir eşe verilecek 
veya yaşatılacak en güzel hediye ve anılardandır.” 04.12.2014 

G.M. “Belki de köyünden göçmek zorunda kalmış bir çiftin ilk aile fotoğrafı olabilir. 
Çocuklarının mutluluğu için her şeyi yapabilecek bir aile. Başka bir açıdan dünyanın 
fani olduğunu, yapılan güzelliklerin, iyiliklerin bizi var edeceğini, geride sadece onla-
rın hatırlanacağını hatırlatıyor.” 17.12.2014

Y. “ Evli çift gurbetteydi. İmkânsızlıklardan ötürü ekmek kavgasından dolayı göç et-
mişlerdi. Çocukları olmuştu ve adını Talatpaşa koymuşlardı. Zordu o zamanlarda bir 
yerden bir yere göç etmek. Ve mutluluk. Ne güzel şeysin ki sen paylaşmak istiyorlardı 
SEVGİYLE dünyaya gelen çocuğu. Yeğeniniz diyorlardı çünkü ciddiyet vardı ve bir kare 
yetti BU MUTLULUĞU ÖLÜMSÜZLEŞTİRMEYE.” 18.12.2014

S. “Bu kadın nezaketi oturtamamış. Sanırım fotoğraf taşradan çıkılan ani yolculuk 
sonunda çektirilmiş. Çocuğun nüfus kâğıdını almaya gidiyorlardır muhtemelen.” 
29.12.2014 (Orhan, 2014).

Fotoğraflardan yola çıkarak yapılan yorumlar, izleyicilerin sosyo-kültürel yapısını yansıt-
makta ve modernleşen Türkiye hakkındaki düşüncelerinden ipuçları barındırmaktadır. 
Hikâyesini hiç bilmedikleri insanlar hakkında anında yarattıkları senaryolar, periferide kal-
mış küçük bir kentin bilinçaltını gün yüzüne çıkarmaya aracılık etmiştir. Hazır-imge olarak 
kullanılan vernaküler fotoğraflar, projeyi sosyal psikolojik bağlama da taşımış, imgeler ara-
cılığıyla hikâye yazma beklentisi, izleyicilerin / ziyaretçilerin bilinçaltının açığa çıkmasına 
neden olmuştur.    

Sonuç

Hazır-imge kullanarak eser üretme tavrı, tıpkı hazır-nesne kullanmak gibi, imgenin / nes-
nenin asıl işlevinden soyutlanarak dönüştürülmesini içerir. Hazır bir nesnenin / imgenin 
işlevinden kopartılarak yeni bir anlam / işlev yüklenerek bir galeri veya müzede sergilenir 
hale gelme süreci, klasik bir sanat eserinin sergilemeye hazır hale gelme sürecinden ayrı 
bir yaratıcılık ve bakış açısı gerektirir. Kimilerine göre hiç de yaratıcılık içermeyen bu gi-
zemli süreç çağdaş sanat izleyicisi tarafından artık çok fazla sorgulanmadan kabul edilmiş 
görünmektedir.
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Hazır-imgenin çağdaş fotoğrafta kullanım yöntemleri, ya mevcut imgeyi olduğu gibi kul-
lanarak ya da imgeyi dönüştürerek, başkalaştırarak, kırparak veya bozarak olmaktadır. Her 
iki yönelim de yeni bir fotoğraf çekmeyi reddetmektedir. Dolaşımda olan zaten milyarlarca 
görüntü varken yeni bir fotoğraf çekmek yerine eskileri kullanmak gibi Burginvari bir tavrın 
yanı sıra mevcut imgelerdeki kadının ele alınışına bir tepki olarak bizzat o işleri kullanmak 
gibi Krugervari bir tavır da çok güçlü durmaktadır. 

Çağdaş dönemin bazı fotoğrafçıları yeni fotoğraflar çekerek iş üretmek yerine mevcut 
bilinen / tanınan veya anonim fotoğrafları kullanarak tartışmaya açık yeni fotoğraflar üret-
meyi tercih etmektedirler. Başkasına ait bir fotoğrafı olduğu gibi kullanma tavrının yanı sıra 
reklam veya moda fotoğraflarını dergilerden, gazetelerden, kataloglardan keserek veya bil-
lboardlardan belirli bir kısmını alıp büyüterek kullanmaktadırlar. Sloganlar ekleyerek veya 
istatistikî verilerle yeni eleştirel işler üretirken de hazır-imge kullanmaktadırlar.

Geçmiş bir zaman diliminde farklı bir niyetle üretilmiş bir imgenin yeni bir sanatçı tarafın-
dan bambaşka bir niyetle yeniden kullanılması / üretilmesi o imgeyi de güncellemektedir. 
Postmodernlere ait olan orijinallik ve eser sahipliği eleştirilerinin ötesinde, dönüştürülen 
eski imge, başka birinin dikkat çekmesiyle yeniden bakılan, üzerinde konuşulan ve tartı-
şılan eser durumuna gelebilmektedir. Avangardın mirası olan hazır malzeme kullanımı, 
çağdaş sanat ortamındaki yeni yaratıcılık stratejileri ve çağdaş dijital teknoloji sayesinde, 
gelecekte daha da yoğun bir şekilde tercih edilecek gibi görünmektedir.  
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Öz: Bu metinle birlikte Minimalizm akımının özellikle heykel alanındaki saf biçim anlayışına 

karşı ortaya koyduğu yeni eser mantığı incelenmiştir. Minimalist üslup ile heykel mantığı 

uzamsal ve zamansal yönden değişime uğramış ve heykel kaidesinden kopartılarak izleyicinin 

yaşamsal düzlemine yerleşmiştir. Heykel, artık saf ve ikonik bir biçim anlayışına tam da zıt 

bir biçimde, fiziksel mekân gerçekliğiyle bütünsellik oluşturan ve şimdiki zaman diliminin bir 

parçası olan nesnel bir yapı haline gelmiştir. Heykel mantığının uzamsal ve zamansal dönüşümü 

doğrultusunda eserin biçim, içerik, işlev ve anlam hususları da çeşitlilik kazanmıştır. Bu noktada 

izleyicinin de eser karşısındaki konumu değişmiş ve izleyicinin eylemsizliği mekân kapsamındaki 

doğal bir devinime evirilmiştir. İzleyici artık kendi benliğinin farkına varmış ve eser karşısında 

aktif bir konuma geçmiştir.

Anahtar Sözcükler: Heykel, Nesne, Beden, Mekân, Zaman, Algı.

Abstract: With this text, the logic of Minimalism has been examined against the concept of 

pure form in sculpture. Within minimalist style the logic of sculpture has been changed in a 

spatial and temporal way, and it is located on the vital plane of people by breaking away 

from the base of the sculpture. The sculpture has now become an objective structure, which, 

in contrast to a pure and iconic form of conception, forms an integral part of the reality of 
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physical space and is part of the present time frame. In accordance with the spatial and temporal 

transformation of the sculpture logic, the form, content, function and meaning of the work have gained 

diversity. At this point, the position of the viewer against the work has changed and the actor’s inaction 

has evolved into a natural giant under the space. The viewer has now become aware of his own self 

and has become active against the work.

Keywords: Sculpture, Object, Body, Space, Time, Perception.
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Giriş

Bu makalenin konusu Minimalizm akımının döneminin sanat eseri anlayışına getirdiği ye-
nilikçi fikirler ve bu fikirlerin teorik ve pratik kapsamda sanat eserinin varlık biçimini; onun 
öz niteliğini ve dolayısıyla kavranma kriterlerini nasıl değiştirdiğidir. 

Minimalist üsluba ait üç boyutlu eserler heykel kategorisi içerisinde yer almaktadır. Ancak 
1950’lerde ve ardından ilerleyen süreçte heykel kategorisi modernist heykel anlayışından 
büyük oranda kopmuş ve bu kategorinin sınırları genişlemeye başlamıştır. Öyle ki, moder-
nist heykelin özgünlük, eşsizlik, tekillik, ölümsüzlük ve eserin özündeki saf sanat anlayışına 
karşıt biçimde minimalist üslup materyalist bir anlayışla eseri nesnel tabanıyla ele almış 
ve heykelin mekânsallık ve zamansallık bağlamıyla ilintisini kurarak izleyicinin eser ile olan 
ilişkisini beden ve algı zeminine taşımıştır. Bu anlayış çerçevesinde sanat eserinin anlam 
mefhumunun tekillikten çoğulluğa veyahut da sabitlikten değişkenliğe doğru evrildiği söy-
lenebilir.

Hal Foster, minimal tavrın özne, nesne ve mekân bağıntısına dair şöyle der:

Minimalizmle birlikte heykel artık bir kaide üzerinde duran ya da saf sanat olarak 
görülen bir çalışma olmaktan çıkıp nesnelerin arasına yerleşir ve ortama özgü tanım-
lanır. Bu dönüşümde biçimci sanatın güvenli ve egemen mekân anlayışını reddeden 
izleyici, buraya ve şimdiye yöneltilir. İzleyici, malzeme özelliklerinin topografik hari-
tasını çıkarmak için, çalışmanın yüzeyini ayrıntılı şekilde incelemek yerine; belirli bir 
alana yapılmış müdahalenin algısal sonuçlarını keşfetmeye yönlendirilir. Minimalizmin 
getirdiği temel yenilik budur (2009, s. 65).

Bu makalede heykel kategorisindeki değişimin önemli bir kökeni olan minimalist anlayış 
çerçevesinde heykelde değişen zamansallık ve mekânsallık bağlamına ve de izleyicinin 
eser ile olan bedensel ve algısal ilişkisine ve eserde değişen anlam mefhumu konularına 
değinilecektir.

Heykelde Mekân ve Zaman Arayışı: Minimalist Üslup ve Literalist Eser          
Anlayışı

Hal Foster’ın ‘biçimci sanatın güvenli ve egemen mekân anlayışı’ olarak bahsettiği durum 
natüralist veya anti-natüralist tavrın özgün ve eşsiz biçimcilik anlayışının mekânsallık ve 
zamansallık bağlamındaki gerçeklik anlayışına işaret etmektedir. Bu noktada geleneksel 
biçimcilik anlayışıyla beden kazanan bir eserin birbirinden ayrışan gerçeklik tabakalarına 
dikkat çekmek gerekir.

Biçimci heykelin varlığında birbirini tamlayarak eserin gerçekliğini belirleyen iki tabaka 
mevcuttur. Kısaca eserde biçim ve içerik bağıntısı olarak nitelendirilen bu ikili ilişki eserin 
real ve irreal varlık tabakalarının bağıntısını kurarak eserin özgün gerçekliğini ortaya çıkarır.

Eserde mevcut olan bu tabakalar real ön-yapı ve irreal arka-yapı olmak üzere ikiye ayrıl-
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maktadır ve bu tabakalar neticede birbirine sıkı sıkıya bağlıdırlar (Tunalı, 2002, s. 130). Real 
ön-yapı malzeme ve mekân gerçekliği kapsamında eserin fiziksel varlığına dayanırken, irre-
al arka-yapı biçime bürünen gerçekliğin ardındaki olay ve anlam örgüsüne dayanmaktadır. 
Bu noktada eserden çıkarılacak anlamın eserin kendisine içkin olduğu ve bu sebeple de 
anlam hususunun değişken değil sabit bir kavram olduğu söylenebilir.

İsmail Tunalı, plastik eserde varlık tabakalarından bahsederken Michelangelo’nun Musa 
heykeline değinir. Heykele baktığımızda gördüğümüz şeyin ilkin bir mermer kütlesi oldu-
ğunu ancak bununla beraber mermer kütlesinin belirli bir biçimi olduğunu, bu biçimin bir 
insan figürü olduğunu ve de bedene kavuşan bu figürün belli bir duruşu ve hareketi ve 
hatta ruh hali ve yönelimi olduğunu vurgular. Burada heykelin taş kütlesi onun real ön-ya-
pısını oluştururken, görünüme kavuşan figürün bedensel ve zihinsel durumu onun irreal 
arka-yapısı oluşturmaktadır (2002, s. 131).

Tunalı, eserdeki stil anlayışının real ve irreal tabakaların birbirine olan baskınlığı neticesin-
de beliren bir değer olduğunu vurgular:

Şüphesiz, bütün tabakalar, çoğu plastik eserde bulunurlar. Ve her heykel, zorunlu 
olarak dayandığı bu ön-yapı üzerinde irreal sfer’in yukarıda işaret etmiş olduğumuz 
bazı tabakalarını gösterir. Ne var ki, bu tabakalar eşit olarak heykelin varlığına katılıp, 
ondan pay almazlar. Bazı eserlerde real sfer’e yakın ve bitişik tabakalar ağır basar, bazı 
eserlerde de irreal sfer’in arka tabakaları… Böyle heterojen tabakalardan ön yapıya 
yakın tabakanın ağır basmasıyla eserler stil özelliklerini elde ederler. Bu stil özellik-
leri de ya natüralist ya da anti natüralist bir yön içinde gerçekleşir. İrreal sfer’in real 
sfer’e yakın tabakalarının, tasvir edilen olay ve figür ve maddi hareket ve canlılık gibi 
tabakaların ağır bastığı eserler daha çok natüralist bir eğilim gösterir; ruhi tavır ve 
karakter tabakalarının ağır bastığı eserler ise, anti-natüralist bir eğilim gösterir. Ama 
ister natüralist eğilimli olsun, isterse anti-natüralist eğilimli olsun, her plastik eserde 
böyle bir varlık alanının tabakalı bir düzeni vardır ve bu tabakalı düzen içinde heykelin 
ontik bütünlüğü ortaya çıkar. Ön-yapıdan yoksun bir plastik olamıyacağı gibi, arka-ya-
pıdan yoksun bir plastik de olamaz. Ne var ki bu arka-yapı tabakaları, bazı eserlerde 
ve stil’lerde bütünüyle değil de, bir ya da birkaç tabakasıyla görünüşe ulaşır (2002, 
s. 131).

Böylece söylenebilir ki, geleneksel anlamıyla biçimci heykelin varlığında iki farklı gerçek-
likten bahsetmek mümkündür ve bu gerçekliklerin ikisi de sanatçının özgün yorumuyla ve 
eşsiz biçim anlayışıyla bedene kavuşurlar. Bu genel-geçer anlayış çerçevesinde sanatın 
kavranışı, sanat eserinin değeri ve anlamı, sanatçının konumu ve rolü ve de izleyicinin ko-
numu ve rolü kesin bir belirlilik kapsamında vuku bulmaktadır.

Şüphesiz, 1950’lerde ve ardından ilerleyen süreçte ise sanatçının ve sanat eserinin varlık 
biçimi nitelik değiştirmeye başlamıştır. Bu dönemde ortaya çıkan çeşitli sanat anlayışları-
nın ortak noktasının ‘saf sanat’ olgusuna ve ‘ideal biçim’ anlayışına karşı gerek teorik gerek-
se de pratik anlamda yeni önermeler sunmalarıdır. Bu önermeler zamanının neo-avangart 
anlayışları olarak ortaya çıkmışsa da, 21. yüzyıla yaklaşan süreçte beliren çağdaş sanat 
olgusunun da kökenlerini oluşturmaktadır. Bu sanat anlayışları arasında kavramsal sanat, 
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eylem veya performans sanatı, arazi sanatı, enstalasyon/yerleştirme sanatı, feminist sanat, 
fotoğraf ve video gibi yeni medya sanatı, vb. akımlar, hareketler sayılabilir. Minimalizm 
de yüzyılın ikinci yarısında vuku bulan bu yenilikçi sanat anlayışlarından önemli bir tanesi 
olarak belirir.

Minimalist üslupla birlikte sanat eserinin yukarıda bahsedilen katmanlı yapısı reddedilmiş 
ve eserin irreal katmanları saf dışı bırakılmıştır. Bu anlayış kapsamında heykelin zaman ve 
mekân kavramları boyut değiştirmiş ve eserin irreal tabakaları realite kapsamına girmiştir. 
Böylece eser simgesel ve imgesel niteliklerinden uzaklaşarak şimdiki zaman ve mekân 
kapsamındaki nesnel bir yapıya dönüşmüştür. Bu noktada karşımıza çıkan tavır literalist 
eser anlayışıdır. Literalist eserin temeli biçim ve içerik ilişkisinin tekdüzeliğine dayanır ve 
denilebilir ki içeriği belirleyen yegâne unsur biçimin kendisi; onun öz niteliğidir.

Bu kapsamda minimalist üslubun biçim anlayışı, malzemenin özgün bir yorumla işlenerek 
eşsiz bir biçim yaratma anlayışından farklı olarak, sanayice işlenmiş ve zaten işlevsel bir 
biçime sahip olan malzemenin işlevi doğrultusunda yapısal biçimde düzenlenmesine da-
yanır. Bu sebepledir ki minimalist eserler biçimselliğin saf haline yaklaşarak geometrik bir 
yapıda bütünlüğe kavuşurlar.

Minimalist sanatçıların kullandıkları sınai malzemeler öz niteliği gereği birimsellik ve do-
layısıyla yapısallık temeline sahiptir ve bu tip malzemelerin kullanım biçimi çoğunlukla 
birim tekrarı şeklinde karşımıza çıkmaktadır. “Genellikle kullanılan sanayi süreci adlı şeyler 
çok gelişmiş değildir. Bu da en ulaşılır biçimlendirme tiplerinin düzlemsel ve çizgisel olma 
eğilimine sahip olmasına yol açar.” (Harrison, Wood, 2011, s. 879).

Ancak minimalist üslubun hayati damarı eserin kendine özgü yapısallığı veyahut da özgün 
biçimi değil, eserin gerçek mekân kapsamında kurduğu bütünsellik ve bu bütünselliğin 
izleyici tarafından değişik konumlarda ve farklı şekillerde algılanabilmesi olarak belirir. 
Dolayısıyla minimalist tavrın biçim anlayışı estetik duyuma değil algının değişkenliğine 
dayanmaktadır. Bu bütünsellik kapsamında izleyicinin eser karşısındaki konumu devinime 
yönlendirilmekte ve izleyicinin bedensel devinimi ile birlikte çevrel ve nesnel algısı da 
çeşitlik kazanmaktadır.

Minimalizm bedenle ilgili yeni bir ilgi alanı bulmuştur. Bunu insan-biçimci imgeler 
kullanan veya yanılsamacı bilinç alanını geliştiren biçimlerde değil; tıpkı genelde in-
sanların olduğu gibi, tek ve simetrik olan nesnelerin buradalığında aramıştır. Bura-
dalığın etkisi algılama ile, aslında özne ile ilgili yeni bir mesele ortaya çıkarmıştır. 
Minimalizmin algıyı fenomenolojik olarak, bir şekilde tarih, dil, cinsellik ve iktidarın 
öncesinde veya dışında ele alışının yarattığı bir sorun da buradadır. Minimalizm galeri 
veya müzeyi ideolojik bir araç olarak düşünmediği gibi, özneyi de simgesel bir düzen-
deki cinsel bir beden olarak ele almaz (Foster, 2009, s. 72).

Minimalist üslup heykeli kaidesinden indirerek onu fiziksel mekânın yaşayan bir organı ha-
line getirir. Böylece nesneler arasına giren heykelin mekân ve dolayısıyla zaman kapsamı 
irreal bir boyuttan real bir boyuta taşınır. “Nesne yeni bir estetik anlayışıyla sunulur… İzleyici 
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nesneyi değişik konumlarda ve değişen ışık ve mekân bağlamında algılarken, bağlantıları 
kendisinin kurduğunun eskisinden daha fazla bilincindedir.” (Foster, 2009, s. 79).

Bu noktada Minimalizmin özgün tavrı sanat eserinde estetik duyumu dışlaması ve ardından 
eser kapsamındaki yeni nitelikleri sorgulamasıdır. Minimalist tavrın temel problemi özne ve 
nesnenin mekân ve zaman kapsamında aynı realiteye taşınması olarak belirir. Bu kapsamda 
eserin irreal içeriği sıfırlanmış ve eserin bizatihi kendisi real mekân ve zaman kapsamındaki 
bir içerik halini almıştır. Böylece eserin niteliği değişmişe uğramış ve eser anlayışı ikonik 
bir nesne değil, algısal bir durum haline gelmiştir.

Minimalist sanatçılar sanat eserinin niteliğine yönelik değişimi ve eser tanımını farklı şe-
kilde ifade etmişlerdir. Öyle ki Robert Morris ve Carl Andre gibi akımın önemli öncüleri, 
geleneksel anlayışın dışına çıksalar dahi, minimalist eseri heykel kategorisi içinde sınıflan-
dırmakta ve onu heykel alanının genişleyen doğası kapsamında ele almaktadırlar. Donald 
Judd ise eserin değişen özü ve niteliği dolayısıyla onu resim ve heykelden bağımsız bir 
kategori olarak sınıflandırmakta ve ‘üç boyutlu eser’ ifadesini kullanmaktadır.

Judd’ın resim ve heykele karşı yeni bir mevcudiyet anlayışını öne sürdüğü 1965 tarihli 
‘Özgül Nesneler’ metninde üç boyutlu eserin yenilikçi niteliklerini şu şekilde dile getirir:

Bir eserin sadece ilginç olması yeter. Birçok eserin sonunda tek bir niteliği olur. Eski 
sanatta karmaşıklık sergileniyor ve niteliği ortaya çıkarıyordu. Yakın dönemin resmin-
de karmaşıklık format içinde ve çeşitli ilgi ve sorunlara göre yapılmış olan birkaç 
temel şeklin içinde yer alıyor. Newman’ın bir resmi Cézanne’ın bir resminden daha 
basit değil (Görsel 1, 2). Üç boyutlu eserde bütün her şey karmaşık amaçlara göre 
yapılıyor ve bunlar dağınık değil tekil bir biçimle ortaya konuyor. Bir eserin içinde 
bakılacak, karşılaştırılacak, teker teker çözümlenecek, üzerine düşünülecek çok şey 
olması zorunlu değil. Bütün olarak bir şey, bütün olarak onun niteliği ilgi çekiyor 
(Harrison, Wood, 2011, s. 873).

Görsel 1. Paul Cézanne, 1904, Saint-Victoire Dağı 
/ Mont Sainte-Victoire. Wikipedia. Erişim: 13.11. 

2018. https://tr.wikipedia.org/wiki/Paul_Cézanne

Görsel 2. Barnett Newman, 1948, One-
ment, I. Wikipedia. Erişim: 13.11. 2018. 
https://www.moma.org/artists/4285
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Görsel 3. Donald Judd, 1974,  İsimsiz (Altı Kutu) / Untitled (Six Boxes).
NGA. Erişim: 12.11.2018. https://artsearch.nga.gov.au/Detail.cfm?IRN=14962

Judd’ın belirttiği ilginç olma hali estetik olmaya karşı sergilenen bir tutumdur denilebilir. 
Bu noktada estetik duyum özgün aurasını yaratan ikonik bir varlık biçiminin çıktısı olarak 
belirirken, ilginçlik eserin değişen uzamı dolayısıyla çevrel bağlarının bir getirisi olarak 
ortaya çıkan yeni bir nitelik olmaktadır (Görsel 3).

Robert Morris ise 1966 tarihli “Heykel Üzerine Notlar” başlıklı makalesinde Judd’ın re-
sim ve heykelden ayırdığı ‘üç boyutlu eser’ kategorisini heykel alanından kopmanın değil, 
heykelin gerçeğe uygun doğasının gerçek bir uzamda sorgulanması olarak ifade etmiştir. 
Harrison ve Wood ‘Sanat ve Kuram’ kitabında Morris’in makalesinin önsözünde şunları dile 
getirir:

Başlıca ilgisi heykel nesnesinin karakterine ya da izleyicinin deneyiminin bir belirleyi-
cisi olarak duruma yönelmiştir ve gitgide artan bir şekilde biçimlendirme teknikleri-
nin örnek karakteriyle ilgilenir. Geleneksel Modernist kuram Modernizmin değerlerini 
örtük ya da açık bir şekilde bilimsel ve teknik modernleştirmenin alanından ayırmaya 
çalışır. Diğer yandan, Morris’e göre, imalat insan varoluşunu tanımlayan bir etkinliktir; 
sanayi malzemelerinin ve süreçlerinin kullanımı modern sanatçıya tümüyle doğal gö-
rünmelidir (2011, s. 874). 

Morris, Judd’ın bahsettiği eserin bütünselliğini ve ilginç olma halini gestalt olgusuna da-
yandırmaktadır. Morris heykelindeki basit biçim anlayışını şu şekilde ifade eder:

Karmaşık düzenli bir tipte yüzlerin sayısı arttıkça görselleştirme güçsüzleşir. Altmış 
dört yüzlü bir figürü görselleştirmek güçtür, yine de düzenliliği yüzünden insan, tek 
bir bakış açısından görse bile bütünü duyar. Basit düzensiz çokyüzlüler, sözgelimi 
kirişler, eğimli düzlemler, pürtüklü piramitler, görece daha kolay görselleştirilir ve bü-
tün olarak duyulur. Bazılarının düzenli geometrik biçimler kadar tanıdık olmaması bir 
gestalt oluşmasını etkilemez. Tersine, düzensizlik tekilleştirici bir nitelik olur (Harrison, 
Wood, 2011, s. 875) (Görsel 4, 5, 6).
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Görsel 4. Robert Morris, 
1964, Köşe Parçası/Corner 

Piece. Guggenheim. Eri-
şim: 12.11.2018. https://
www.guggenheim.org/

artwork/3063

Görsel 5. Robert Morris, 
1964, Köşe Kirişi/Corner 

Beam. Spruethmagers. Erişim: 
12.11.2018. http://www.

spruethmagers.com/exhibiti-
ons/302@@viewq5

Görsel 6. Robert Morris, 1964, Duvar 
Parçası / Wall Floor Slab. Spruethmagers. 
Erişim: 12.11.2018. http://www.sprueth-
magers.com/exhibitions/302@@viewq7

Morris’in gestalt kavrayışı Minimalizm’in özüne dair önemli bir noktayı belirler. Minimal 
form anlayışı ve ‘parça ve bütün’ ilişkisinin eserin negatif alanıyla ilişkilendirilmesi Morris’in 
ifadesiyle “artık geride kalmış kübist estetiğin ötesinde eserler gerçekleştirmek için değil; 
bağlantıları eserin dışına almak ve onları mekânın, ışığın ve izleyicinin görüş alanının bir iş-
levi haline getirmek” için kullanılmıştır (Foster, 2009, s. 79). Morris’e göre  “imgelerin değil 
maddenin somut fizikselliğiyle başlamak, üç boyutlu sanatın bütün profilinde bir değişime 
yol açar: belli biçimlerden, düzenleme yöntemlerine, üretim yöntemlerine ve son olarak 
algısal ilişkiye dek her yerde.” (Harrison, Wood, 2011, s. 931).

Eserin anılmaya değer bir yönü de sanatın alışılmış, ikonik karaktere sahip var olma 
biçimine örtük bir saldırıdır. Geniş bir anlamda sanat hep bir nesne, yapısal olarak bir 
tasvir olsa ya da bir fragman olarak var olmuş olsa bile, durağan ve nihai bir nesne 
olmuştur. Fakat saldırılan şey ikon olarak sanattan öte bir şeydir. Sanatın tamamlan-
mış bir ürünle sonuçlanan bir çalışma biçimi olduğu şeklindeki rasyonalist fikre sal-
dırılmaktadır. Elbette, Duchamp emeğin bir değer endeksi olduğu şeklindeki Marksist 
fikre saldırmıştı, ama Hazıryapımlar geleneksel olarak ikonik sanat nesneleri olmakta-
dır. Artık sanatın elindeki şey, zamana ya da uzama göre sonlanma noktasına varması 
gerekmeyen, değişebilir hammaddedir. Eserin durağan bir ikon-nesneyle sonlanan 
tersinmez bir süreç olduğu fikrinin artık büyük önemi yoktur (2011, s. 932).

Akımın önemli temsilcilerinden Carl Andre ise seriliği ve parçadan bütüne doğru ilerleyen 
biçim anlayışını heykelin gelişim süreci olarak nitelemiştir. Andre heykelin mekân ilgisini 
önce ‘form olarak heykel’, formun ardından ‘yapı olarak heykel’ ve yapının ardından ‘mekân 
olarak heykel’ bağlamıyla çözümlemektedir. Bu bağlamda heykel ifadesi hem mekân tara-
fından şartlanan hem de mekâna karşı şart koşan bir yapılanmayı işaret etmektedir.

Andre’nin heykeli ikonik bir biçim değil, formun ve mekânın oluşturduğu bütün-biçimdir. 
Andre’nin heykelinde ikon-biçimin veya hiyerarşik bir yapılanma olmamasının sebebi yapıyı 
oluşturan dizinde seri başı, seri ortası, seri sonu gibi farklı üniteler olmamasıdır. Bütünü 
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oluşturan her bir parça eş değerdedir. Böylece seri mantığı mutlak form anlayışına karşı 
duran önemli bir tutum olarak belirir. Minimalist eserin yapısalcı yönü bozulabilme ve yeni-
den yapılabilme özelliğini barındırmaktadır. Bu tip bir yapısallık anlayışı mutlak form yerine 
ortama ve şartlara göre değişebilir/yeniden düzenlenebilir form anlayışını ve ‘yapı olarak 
heykel’ mantığını getirmiştir. ‘Mekân olarak heykel’ ifadesi ise heykelin niteliğinin ortaya 
çıktığı uzam olarak belirir. Heykel, malzeme gerçekliği ve yapısallığı dolayısıyla real mekân 
kapsamına taşınmış ve bu biçimlenme ve ilişkilenme anlayışı heykele/yapıya mekânsal 
nitelik kazandıran unsur olmuştur (Görsel 7, 8).

Andre kendi heykelini mekân kapsamından koparmadan şu şekilde tanımlamıştır: “Hey-
kellerimi kalıba dökerek ya da yontarak yapmıyorum. Aksine, heykelin kendisini mekânın 
yontulması olarak görüyorum, mekânı şekillendirmek için kullanıyorum” (O’Doherty, 2010, 
s. 16).

Görsel 7. Carl Andre, 2000, AlLomoCU. Phaidon. Erişim: 14.11.2018. 
https://uk.phaidon.com/agenda/art/picture-galleries/2011/may/17/carl-andre-matter-matters/

Görsel 8. Carl Andre, 2010,  Chinati Onüçlüsü / Chinati Thirteener. Phaidon. Erişim: 14.11.2018. 
https://uk.phaidon.com/agenda/art/picture-galleries/2011/may/17/carl-andre-matter-matters/
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Minimalist üslubun ortaya koyduğu malzeme ve biçim anlayışı ve de mekân bağlamı izleyi-
cinin eser karşısındaki konumunu da değişime uğratmıştır. Eserin uzamının fiziksel boyuta 
taşınması izleyicinin eylemsizliğini harekete dönüştürmüş ve izleyici eser mantığını artık bir 
nesne üzerinde değil nesnenin dış sınırlarında kavramaya başlamıştır. Bu hususta izleyici-
nin eserle ile olan ilintisi duygusal değil algısal bir boyuta kaymıştır.

Brian O’Doherty Minimalizmin yarattığı olanağa dair şöyle der:

Minimalist yapıtların ‘mekâna özgülüğü’, yalnızca sanatçıların genişleyen mekân al-
gısının bir yansıması değildir. İzleyicinin de mekânı algılamasına, dolayısıyla mekân 
içinde kendi varlığının bilincine pencere açmasına olanak tanıyan bu tür yapıtların 
fenomelojik boyutu Minimalizmin belki de en önemli özelliğidir (2010, s. 14).

Minimalist Eserde Özne-Nesne-Mekân İlişkisi ve Anlam Kavramı

Minimalizmin önemli bir getirisi heykelin / sanat eserinin nesnelliğini ön plana çıkartması 
ve bunu yaparken eseri mekân ve zaman bağlamındaki bir fenomene dönüştürmesidir. Bu 
fenomenin kavranışı izleyicinin bireysel algısı doğrultusunda ortaya çıkan bir değer olarak 
belirir. Minimalist üslubun literalist eser kavrayışı eserin varlık katmanlarını ortadan kaldı-
rarak eseri içerikten ve dolayısıyla anlamsallıktan arındırmıştır. Bu noktada eserde belirgin 
bir anlamın varlığından bahsetmek yerine eserin oluşturduğu bütünselliğin düşünce bağ-
lamlarından bahsedilebilir.

Anlam kavramına değinirken öncelikle anlamın oluşum şartlarından bahsedilebilir. Afşar 
Timuçin anlam kavramını uzam ve zaman kapsamındaki bağıl bir unsur olarak ele almak-
tadır. Timuçin uzam ve zaman koşullarına değinirken benlik olgusunun da bu koşullara 
paralel biçimde oluştuğunu vurgular:

Algı bilincin ilk koşuludur. Algı iki ayrı üçboyutlulukta, zaman ve uzam üçboyutlulu-
ğunda ve zaman üçboyutluluğunda gerçekleşir. Bir şeyin bir anlamı olabilmesi için bu 
iki üçboyutlulukta bilince ulaşmış olması gerekir. İnsan zaman ve uzam çerçevesinde, 
daha doğrusu zaman-uzam çerçevesinde algılar. Zaman içduyumun koşulu, uzam dış-
duyumun koşuludur. Zamansallıktan ayrı bir uzamsallık, uzamsallıktan ayrı bir zaman-
sallık olamaz. Ben zaman’ım, zaman’ın kendisi’yim, zaman’dayım. Ben’in özü zaman’dır. 
Ben uzam olmaktan önce zaman’ım, ama uzamdan bağımsız bir zaman olamadığına 
göre aynı zamanda uzam’ım. Uzamsallığım zamansallığımın ve zamansallığım uzam-
sallığımın koşuludur. Böylece algısal düzenekte iç dünya dış dünyaya ve dış dünya iç 
dünyaya kavuşur (Timuçin, 2010, s. 247).

Bu noktada anlam kavramı iki yönlü bir bütünsellik oluşturur. Anlam bir taraftan dış dünya 
koşullarından türeyen nesnel bir oluşum olarak belirir ancak bir diğer taraftan anlam dış 
dünyayı alımlayan öznenin kavrayış sınırlarına ve şartlarına göre değişim gösterebilen öz-
nel bir oluşum olarak belirir.

Anlamak bir bilinçten bir bilince yol açmaktır. Anlamak işaretler almaktır, bu işaretleri 
kendine göre kavramaktır. Öyleyse anlam dış dünyanın koşullarıyla ya da bir başka 
bilincin koşullarıyla ilgili olduğu kadar benim bilinç koşullarımla ilgilidir. Anlam bir 
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kavrama olgusunda kendini ortaya koyan hem nesnel hem öznel bilgidir. Bilincime 
ulaşan anlamın temel özelliği hem bana göre olması hem bana göre olmamasıdır 
(Timuçin, 2010, s. 248).

Anlam kavramının benlikle ve bireysellikle olan ilintisi onu canlı ve değişken bir yapı hali-
ne getirmektedir. Bu değişken yapının başat koşulu ise yukarıda bahsedildiği üzere uzam 
ve zaman unsurları olarak belirir. Bu hususta anlam kavramı yalnızca zihinsel değil aynı 
zamanda bedensel bir çıktı olmaktadır. Bu ilintide zaman zihinsel algının, mekân ise be-
densel algının koşuldur, denilebilir.

M. Merleau-Ponty algının ve de benliğin koşulu olarak bedeni ön planda tutmuştur. Bu 
bağlamda Merleau-Ponty bedeni de öncelikle bir nesne olarak ele almaktadır. Cevahir 
Şahin, Merleau-Ponty’nin bedensel ve de bireysel algı kavramını şu şekilde anlatır:

Algı her türlü kuramsal düşünceden önce, bir varlığın algısıdır. Algı dünyanın bilimi 
değildir, hatta bir edim, kesin bir durumun bir dayanağı da değildir. Algı, üzerinde 
bütün edimlerin birbirine bağlandığı ve onlar tarafından varsayılan temeldir. Algı bir 
şeyin algısıdır. Algılanan şey dünyadır. Nesne ister istemez bir özne karşısındaki nes-
nedir. Bedenim, sadece diğer nesneler içinde bir nesne, duyumsanan niteliklerin bir 
karmaşası değildir. Bedenim bütün diğer nesnelere duyarlı, bütün seslerin kendisinde 
aksettiği, bütün zevkler için titreşen ve onları kabul ediş tarzıyla da kelimelere ilk an-
lamlarını veren bir “nesne”dir. Fakat eğer bedenim diğer nesneler arasında bir nesne 
değilse, onu diğer nesnelerden ayıran, adeta ayrıcalıklı kılan nedir? Bu ayrıcalık, onda 
algılayan, algılanan ve algıladıklarının farkında olan bir “ben”in olmasında bulunur 
(2003, s. 82-83). 

Minimalist tavırla birlikte eser özgün uzamından kopartılmış ve izleyicinin yaşamsal uza-
mına taşınmıştır. Bu durum eserin varlık biçimi ve varlığın kavranma kriterlerini değişime 
uğratmıştır. Bu noktada izleyicinin de eser karşısındaki duruşu farklılaşmış ve çeşitlik ka-
zanmıştır. Zira izleyici artık belli bir bakış açısının boyunduruğu altında uslu uslu oturan 
(Merleau-Ponty, 2010, s. 25) bedensiz ve pasif bir varlık halinden, bedeninin ve dolayısıyla 
kendisinin farkında olarak eseri farklı açılardan kavrayabilen ve eserin bağlamını kendi 
zihin süzgecinden geçirerek algılayan bir varlık haline, bir benlik haline evirilmiştir.

Merleau-Ponty değişen özne ve nesne ilişkisindeki uzam kavrayışını şöyle dile getirir:

Özdeşlik alanıyla değişim alanının kesin çizgilerle ayrılıp farklı ilkelere bağlı kılındığı 
bir dünya yerine, nesnelerin kendi kendileriyle mutlak bir özdeşlik içinde bulunama-
yacağı bir dünya var karşımızda: biçimle içeriğin sanki belirsizleşip birbirine bulandığı 
bir dünya. Uzamdaki şeyleri uzamın kendisinden, saf uzam düşüncesini de duyularımı-
zın bize verdiği somut görünümden kesin hatlarla ayırt etmek olanaksız bu noktada. 
[…] Bütün şeylere aynı yakınlıkta, bakış açısı olmayan, vücutsuz, konumsuz mutlak 
bir gözlemcinin, yani sonuçta saf zihnin boyunduruk altına alabileceği bir eşzamanlı 
şeyler ortamı değil demek ki uzam. Görünen o ki bilim ve resimden sonra felsefe de, 
özellikle psikoloji, uzamla aramızdaki bağların, vücutsuz saf bir özneyle uzaktaki bir 
nesne arasındaki bağlar gibi değil, uzamda barınan kişilerin doğal çevreleriyle arasın-
daki bağlar gibi olduğunun farkına vardı (2010, s. 21 - 24).
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Sonuç

Sanat alanında özellikle 1950’lerde vuku bulan yenilikçi düşüncelerin özellikle heykel ala-
nını ilgilendiren ve heykel olgusunu varoluşsal biçimde değişime uğratan önemli bir akım 
Minimalizm olarak belirir. Minimalist üslubun sanat alanındaki önemli bir reddi ‘saf sanat’ 
anlayışıdır ve bu bağlamda minimalist sanatçılar sanat eserinin ikonik biçim - simgesellik, 
teklik, eşsizlik, zamansızlık gibi niteliklerinin karşıt varlık biçimlerine yönelmişlerdir. Bu 
yönelim heykelin uzamını ve zaman kapsamını değişime uğratmıştır.

Minimalizmin yenilikçi eser mantığı heykeli izleyicinin yaşamsal deviniminin ve etkinliğinin 
düzlemi olan yatay düzleme çekmesidir. Bu noktada mekân olgusu heykelin imgesel değil 
fiziksel bir bileşeni haline gelmiştir. Böylece heykel ait olduğu uzamın fiziksel varlığını ken-
di bağlamına ve bütünselliğine dâhil etmiştir. Bu tutum eser mantığını değiştirdiği ölçüde 
izleyicinin eser karşısındaki konumunu da değiştirmiştir. Eser için mekânın ve dolayısıyla 
zaman kavramının varlığı izleyici için de bedenin ve algının varlığını doğurmuştur.

Minimalist tavrın ve eserlerin bir diğer önemli getirisi ise sanatın alanına kazandırdığı yeni 
fiziksel mekânlar olmuştur. Minimalist eserler boşluk unsurunu kendi yapısallığına dâhil 
ettiği ölçüde galeri ve müzelerde yapısal boşluklar yaratmıştır. Bu tip bir yapısallık anlayışı 
müzelerin ve galerilerin sınırları aşmış ve fabrika, depo, hangar, antrepo, vb. yeni sanat 
mekânları arayışlarına sebep olmuştur.
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Öz: Anıt ve anıtsallık düşüncesi kendi varlık tabanını; çürümenin, bozulmanın, büyümenin ifadesi 

olan zamanın dışına yayarak, ebedi bir varoluş teması üzerinde yükselir. Zamanın dışında inşa 

edilen bu anlam alanı, bağlı bulunduğu nesnesinde zamanın görünürlüğüyle beraber, birbiriyle 

çelişen iki anlamı bünyesinde tutar. Modern ve sonrası dönemin varlık ve zamanı değişimin, 

dönüşümün ilkeleri etrafında sorgulamaları, bir hafıza mekânı olarak kendini kuran anıtın 

anlam yapısında yarılmaya neden olur. Bu makale, çağdaş dünyada anıt ve anıtsallık olgularını, 

sanatta ve felsefede değişen perspektiflerin ışığı altında sorgular.  

Anahtar Sözcükler: Sanat, Anıt, Anıtsallık, Karşı-Anıt, Zayıf-Anıtsallık, Zaman, Hafıza, Bellek, 

Toplum, Birey.

Abstract: The idea of monument and monumentalism spreads its own base of existence 

out of time as an expression of decay, degradation and growth, and grows on a theme of 

eternal existence. This space of meaning that is build outside the time holds two conflicting 

meanings, together with the visibility of time in the object to which it is connected. The question 

of existence and time around the principles of change and transformation in the modern and 

post-modern era causes a split in the meaning structure of the monument that establishes itself 

as a memory space. This article examines the phenomena of monument and monumentalism 

in the contemporary world in the light of changing perspectives in art and philosophy.  

Keywords: Art, Monument, Monumentalism, Counter-Monument, Weak-Monumentalism, Time, 

Memory, Society, Individual.
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Giriş
“Taş, süreklilik duygusu ve aldatıcı bir yaşam güvencesi duygusu verir.”

(Mumford, 1971, s. 264).

Dilimizde anıt/abide sözcüklerinin ne anlama geldiğini, Cengiz Bektaş şu şekilde aktarır: 
Anıt1, “birşeyin (olay, kişi) anılması amacı ile yapılan yapıt anlamına geliyor. Osmanlıcada 
‘Abide’ sözcüğü ise değişik kökenli : ‘Abid (sonsuz, ebedî) kökünden geliyor. Fakat bunda 
da, anıyı sonsuzlaştırmak anlamının içerildiği kolaylıkla görülebilir” (Bektaş, 1973, s. 5). 
Sonsuzluk ve anma kapasitesiyle anıt kavramı; sabit değişmez bir öze, kapalı ve tamam-
lanmış bir anlama işaret eder. Ve sonlu insan yaşantısına karşı, sonsuz bir yaşam imkânını 
imleyerek, insanın ölümle olan diyolağunu ebedilik nosyonuyla açar. Yaşantının ölüm, son-
suzluk, sabitlik, ebedilik ilişkilerinin üstüne kurgulanması, bu ilişkiler ağı çerçevesinde bir 
düzene oturtulması, ölüleri yaşam zamanına çekerek anıta anlamsal bir zemin sağlar. Anıt, 
zamana direnen malzemeleri ile biyolojik üremenin yenilenme ve süreklilik kapasitesini 
aşarak, zamanın izini yaşantının üstünden çeker.  Bu yolda anıtsal anlatıya adanan ‘taş’, 
teolojik ve felsefi içerimleriyle metaforik bir anlam kazanarak, nesnel varlığının ötesine 
uzanır. Dolayısıyla taş, sadece nesnel inşa süreçlerine işaret eden bir varlık olarak değil, 
aynı zamanda tüm manevi ve düşünme yöntemlerinin temel anlamını veren, anlam yüklü 
bir varlık yapısı olarak kavranır. Taşın kalıcı gücüne bağlanarak daha durağan bir ölümsüz-
lüğü öngören anıt mantığı, Varlık’a sabit-değişmez bir özle, ebedi ve kalıcı olarak yaklaşan 
metafizik düşünceyle eşleşerek, klasik medeniyetlerin felsefi düşüncelerinin genel pers-
pektifiyle bağlanır.

Ebedilik, kalıcılık bakışı altında anma ve hatırlama kapasitesiyle anıt, simgeleşme değe-
ri üzerinden kendi değişmez, kapalı zamanını sürekli olarak yenilenen şimdiye taşıyarak, 
dönemine ait bellek alanını muhafaza eder. Anıtın simgeleşme değeri üzerinden nesiller 
arası aktarımı güden anlamsal yapısının, temel olarak zamansal olduğunu söyleyebiliriz. Bu 
manada geçmişten kalanı simgeleştiren mezarlar, heykeller, tapınak ve saray gibi mimari 
yapılar, kentler, günlük kullanım nesneleri anıt statüsü kazanır. Lewis Mumford anıtsallığı 
bir gücün ifadesi olarak belirtir (Mumford, 2013, s. 86). Gücün ve yüceliğin temsili, anıtsal 

1 Erdem Ceylan, anıt kavramının kökenini şu şekilde inceler; “Yabancı dillerde anıt anlamına gelen monument keli-
mesinin Latince’deki karşılığı olan monumentum kelimesinin etimolojik kökeni, hem “anımsamak, anımsatmak”, hem 
de “uyarmak” anlamındaki monere fiilindendir. Fiil, hem bir kişi veya olayın anısını veya bilgisini korumaya, hem de 
gelecekteki bir olay için anımsatma veya uyarıda bulunmaya atıfta bulunur. Benzer bir fonetiğe sahip moneo fiili de 
“bir şeyi birinin dikkatine sunmak, anımsatmak, bir şey hakkında söz etmek” anlamına gelmektedir. Monumentum, bir 
kişi veya olayın anısını uyaran şey olup, bu amaçla kullanılan her tür metin, bina veya sanat eserini ifade etse de, her 
şeyden önce mezar, kabir, türbe, vb. gibi ölümle ilgili bir anıta işaret eder. Öte yandan, Almanca’da anıt kelimesinin 
bir başka karşılığı olarak kullanılan Denkmal kelimesinin etimolojik kökeniyse “düşünmek, düşünüp taşınmak, derin 
derin düşünmek; sanmak, zannetmek, inanmak; hayal etmek; muhakeme etmek; tasarlamak, niyet etmek; kastetmek, 
niyetinde olmak” anlamına gelen Denken fiilindendir. Kelime “kendisi aracılığıyla veya kendisi üzerine düşünülen 
bir işaret” anlamına gelir. Bir anıtın sadece bir şeyi anımsatma veya bir şey için uyarma değil, ama aynı zamanda 
düşünmeye (kendisini veya kendisi üzerine düşünmeyi -gerektiren şeye) ve hatta tasarlamaya (tasarlanmış olana) sevk 
etme özelliğine de atıfta bulunur.” (Ceylan, 2015(a), s. 77-78 ).
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uygulamada, ölçekte büyüklükle ifade edilir. Anıt, anlam altyapısı ve biçimsel özellikleriyle 
nesnel çevrenin, sosyal yaşamın kurucu rolünü üstlenerek merkezi statüye kavuşur. Bu 
yolla kurulan, inşa edilen çevre ve sosyal yaşam, tarihsel anlam katmanlarıyla bir depola-
ma alanı olarak varolur. Mumford, “kayıtla birlikte yaşamak ve kayıt için yaşamak kentsel 
varoluşun en büyük damgası…” der (2013, s. 123). Kentin hem nesnel hem de zamansal 
hacminin artması, kentli insanı kendi anlamını ve varoluş koşullarını bulması için tarihin 
simgesel ağlarında dolaşmaya davet eder. Bu bağlamda kentli, Proust’un ‘Kayıp Zamanın 
İzinde’ adlı romanındaki karaktere benzer. Proust, ‘Kayıp Zamanın İzinde’ adlı romanının 
sonunda şunları belirtir;

... her şeyden önce insanları birer hilkat garibesine benzetme pahasına da olsa, me-
kanda kapladıkları kısıtlı yere karşılık, Zaman içinde çok büyük, ölçüsüzce uzatılmış bir 
yer kaplayan varlıklar olarak tasvir edecektim kesinlikle, çünkü insanlar, yıllara dalmış 
devler misali, yaşamış oldukları, sayısız günden oluşan, birbirinden uzak dönemlerin 
hepsine aynı anda değerler (2015, s. 3133).

Anıt düşüncesindeki merkezi rolle belirlenmiş sabit, değişmez olgulara dayanan anlam ve 
kimlik anlayışı, modern ve sonrası dönemde değişim, dönüşüm, yeni, ilerleme olgularının 
başat bir rol almasıyla farklılaşır. Mumford modern dönemdeki en radikal değişimin, de-
ğişen ölüm ve ölümsüzlük anlayışlarımız aracılığıyla ortaya çıktığını, bu dönemde ölümün 
yaşamın yenilenmesi, sürekliliğin ise biyolojik ve toplumsal mirasta olduğunu, böylelikle 
taşa yüklenen ebedilik anlayışının ironik hale geldiğini belirtir (1971, s. 264). Modern dö-
nemle başlayan süreç, anıtın anlamındaki kalıcı bilgi ve geleneğin tarihsel yüzünün aksine 
yeninin, değişimin, geçiciliğin tecrübesini sunar. Böylelikle bu dönem anıtın yeni rolünün 
ve işlevinin ne olacağına dair tartışmalara neden olur. Makalenin devamında yer alan anıt, 
anıtsallığa dair yaklaşımlar, modern dönemden günümüze kadar olan anıt olgusunun han-
gi minvalde değişime uğradığına, anıtın hangi vechede kullanım değerine eriştiği konusu-
na ışık tumak için ele alınacaktır.

Modern ve Sonrası Anıtsallığın Yeni Yüzü

“Modern bir anıtın nosyonu, kesin olarak bir çelişkidir.                                         
Eğer bir anıtsa modern değil, modern ise bir anıt olamaz.” 

(Mumford, 1971, s. 264).

Modernlik öncesi dönemlerin ana unsurlarından birisi gelenektir. Geleneğin yüzü geç-
mişe dönüktür ve geçmiş, geleceğin nasıl düzenleneceği konusunda başat bir rol oynar. 
Geleneğin, geçmişe dayalı gelecek içinde yinelenebilir zamansallığı, kültürel aktarımı bir 
tür ritüel şeklinde sürekli kılar. Geçmişe doğru yönelim, modern dönemin geleceği işaret 
eden bakış açısıyla birbirinden ayrılır. Anthony Giddens, “Modernlik düşüncesinin özünde 
gelenek ile bir karşıtlık vardır” der (2004, s. 41). Karşıtlığın bir yönü temel olarak modern 
dönemde yeninin kutsanması olgusuna dayanır. 
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Yeninin dönem içinde bir mit haline gelmesi, bu süre içinde bilginin farklı tarzda sorgu-
lanmasıyla açığa çıkar. Modern dönem, aydınlanma çağıyla başlayan süreçle birlikte aklı 
yücelterek, geleneğe bağlı dogmaların bilgi üstündeki etkinliğini sarsar. “Modernlik koşul-
larında hiçbir bilgi, “bilme”nin emin olmak demek olduğu “eski” anlamdaki bilgi değildir.” 
(Giddens, 2004, s. 44). Bağımsızlaşan akıl ile birlikte dönemin sıkı sıkıya sarıldığı yeni ol-
gusu da düşünüm üstüne düşünme ilkesi üzerine temellenir. Yeni, önceki dönemlerin de-
ğişmez, durağan, kesin, sürekli bilgi modellerinin yerine düşüncede dinamizmi koyarak de-
ğişken, ilerlemeci, süreksizleşen bir tavra işaret eder. Yeni ve bağımsızlaşan akıl olgularıyla 
beraber, bu döneme ait tarihsellik ilkesi yüzünü geleceğe çevirerek, gelecekte olabilecek 
olanın imkânları üstüne yönelir. Dolayısıyla dönem içinde tarihsellik, kutsanmış geçmişin 
şimdi üzerindeki etkin olan biçimi olarak değil, geleceğe ve ilerlemeye ait bir ilke olarak 
anlam kazanır. Modernliğin zaman modeli gelecek kipini içerirken, uzam modeli toplum-
ların birbiriyle etkileştiği küresel algılama biçimlerini öngörür. Dönem geleneksel toplum 
modellerinin zaman-uzam birlikteliğini, zaman ve uzam olgularını birbirlerinden ayırarak, 
toplum olgusunu yeniden biçimler.  Zamandaki yerel ölçü birimlerinin yerine evrensel 
ölçü birimlerinin geçmesi ve yöreye bağlı yakın ilişkilerin toplumlararası etkileşimlere dev-
rolmasıyla, zaman-uzama yönelik deneyim tek bir biçimde evrensel çatı altında toplanır 
(Giddens, 2004, s. 25-28). Bu süreçte etik, ahlak, hukuk anlayışları evrensellik kazanırken, 
yeni aidiyet ve bağlılığın toplumsal yapısı ulus modeliyle tanımlanır. Dolayısıyla modern 
ideolojinin öngördüğü devlet biçimi ulus devlet yapılanmasını ifade eder. Yeni toplumsal 
yapı ise, yeni türden birey algısını da beraberinde getirir. Modern dönem öncesi birey; tanrı, 
iktidar, toplum üst yapısıyla silikleştirilirken, modern dönem hümanizm, nihilizim gibi yak-
laşımlarla beraber bireyin önceden verili bir kuşatılmışlığının aksine, bireyi; eşitlik, özerklik, 
bağımsızlık ilkeleriyle merkezi bir mertebeye eriştirir.

Modernliğin bireyci, deneysel, yeniyi kucaklayan düz çizgisel tarihsel yapılarıyla, anıt/anıt-
sallık mantığının geçmişten temel alan gelecek yapılanması arasında oldukça açık bir an-
lam yarılması görülür. Modernlik tarihe sırtını dönerek, anlamı şu andan geleceğe doğru 
devrimlerle, kopuşlarla süreksizleştirerek inşa ederken, anıt geçmişten geleceğe uzanarak 
anlamı sürekliliği içeren bir yapıyla, geçmiş-sonsuz çizgisi üstünde kurar. Anıt mantığının 
kökeninde yer alan ölüm-ebedilik düşüncesi ise dönem içinde ölüm-değişim, dönüşüm 
olarak algılanır. Yani anıtın temel varoluş koşulu olan ebedilik nosyonu, yerini değişimin 
ilkelerine bırakır.

Modern insanın, anıtla olan değişen ilişkisinin ilk sorgulanması Alois Riegl’ın, 1903 yılında 
yayımladığı, modern dönem restorasyon ve inşa ilkelerini gözettiği ‘Modern Anıt Kültü: 
Doğası ve Kökeni’ adlı makalesinde yer alır (Ceylan, 2015(a), s. 70). Viyana modernizminin2  

sanat tarihi alanındaki temsilcilerinden Riegl, makalenin başında anıtı şöyle tanımlar; “Anıt, 

2 Viyana modernizmi için bknz. “Viyana Modernizmi’ndeki Kimlik Arayışlarında Modern Anıt Kültü’nün Yeri” (Ceylan, 
2015(b), s. 14-21).  Bu yazı E. Ceylan tarafından çevrilen Alois Riegl’ın “Modern Anıt Kültü” adlı eserinin prolog 
kısmında yer alır.
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3 Bu kısım için bkz. “Modern Anıt Kültü Üzerine” (Ceylan, 2015(b), s. 32-41). Bu yazı E. Ceylan tarafından çevrilen Alois 
Riegl’ın “Modern Anıt Kültü” adlı eserinin prolog kısmında yer alır.

en eski ve özgün anlamıyla, insanın tek başına yaptığı veya gösterdiği hünerleri, özellikle 
gelecek kuşakların zihninde canlı tutmak amacıyla inşa ettiği eserdir.” (2015, s. 49). Anıtın 
eski ve özgün anlamını açıklayan bu tanım, anıtın şimdiki zaman içinde anımsama, hatır-
latma ve hafızada yaşatma işlevini vurgular. Anıtın kişileri ve olayları anımsatması, kalıcı-
lık ve değişmezlik esasıyla zamanın geçişini yadsır, unutmayı engeller ve hafızayı sürekli 
değişmez tutabilmek için neredeyse tarih ötesi bir temsile işaret eder. Riegl, kişilerin ve 
olayların zamansız bir biçimde asla unutulmamasına işaret eden bu temsili sistemi, Antik ve 
Ortaçağ anıtlarının temel unsuru olarak görür. Ve bu anıt kategorisini ‘amaçlanmış anıtlar’ 
kategorisi altında sınıflar. Dolayısıyla ‘amaçlanmış anıtlar’ zamana bağlı olarak görünürle-
şen herhangi bir eskime, çürüme, yıkılma gibi süreçlerin bağlandığı ‘eskilik değerine’ karşı 
dururlar3 (Ceylan, 2015(b), s. 33).

Bu makale, tarihi değer mevhumunun algılanış biçimiyle anıt kavramını sadece amaç-
lanmış anıt anlam tabanında kurmayarak, zamanın izlerinin görünür olduğu bütün insan 
üretimlerini kapsayacak şekilde genelleştirir. Riegl, modern düşünceye uygun olan tarih 
algısını şöyle ifade eder;

Bir kez olmuş olanın bir daha asla olamayacağı ve bir kez olmuş olanın gelişim zin-
cirinde telafisi mümkün olmayan ve yerinden edilmez bir halka olduğu biçimindeki 
modern düşünceye uygun olarak, olmuş olan ve artık olmayan her şeye tarih deriz. 
Başka bir deyişle, her ardıl kendi öncülünü ima eder ve hiçbir ardıl bir önceki adım 
olmaksızın olduğu gibi olamaz. Her modern tarih algısının özünde işte bu gelişim 
düşüncesi yer alır (2015, s. 50).

Yazar, her insani etkinlik ve olayda bir tarihi değerin varolduğunu, bu etkinliklerin algı-
lanmasındaki değer yargısının ise, tarihi değerin ve sanat değerinin birbiri içinde çözül-
düğü bir süreçte açığa çıktığını belirtir. Tarihi anıtların anıt olması, Rönesans’tan Modern 
döneme kadar olan süreçte tarihi değerin farkındalığıyla mümkün olurken, anıtın başka 
bir evresine de işaret eder. Riegl’a göre “amaçlanmış anıtların tersine tarihi anıtların anıt 
olması amaçlanmamıştır.” (2015, s. 54).  Amaçlanmış anıtın aksine, tarihi değerle anıt mer-
tebesine erişen anıtlar, amaçlanmamış anıtlar kategorisinde yer alır. Anıta ait bu iki evre 
anımsatma değeri üzerinden nitelendirilirken, amaçlanmış anıtların anımsatma değeri anıtı 
yapan kişiye, amaçlanmamış anıtların anımsatma değeri ise zamanın geçişinin izleriyle ve 
belli bir tarihsel referans vermesiyle, anıtın bizler üstünde yarattığı duygusal etmenlere 
bağlanır. Dolayısıyla “amaçlanmamış anıtta anımsatma değeri eserin ilk haline bitişik de-
ğildir.” (Riegl, 2015, s. 55).

Riegl’a göre anıtın üç tip anımsatma değeri vardır; amaçlanmış anımsatma değeri, tarihi 
değer ve eskilik değeri (2015, s. 67). Eskilik değeri, tarihi değer ve amaçlanmamış anım-
satma değerlerini kapsayarak, anıta bağlanan anımsatma değerlerinde en geniş anlam 
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alanını oluşturur ve modern insanın anıtla ilişkisinde temel bir faktör olarak ortaya çıkar. 
Eskilik değerinin içerdiği tarihi değer4 ; anıtın ilk başlangıçtaki haline dayanan tarihi olay-
ların tam bilgisinin keşfine dayanırken, “…eskilik değeri anıtın genel olandaki çözülmesine 
işaret eden özelliklerini (eskimenin izleri) hesaba katar, sadece onların öznenin duyguları 
üzerinde bıraktıkları etkileri değerli bulur.” (Riegl, 2015, s. 63).

Eskilik değeri; ebedi yaşamı hedefleyen ve bu bağlamda sonsuza dek anıtın ilk olan nesnel 
görünümünün muhafaza edilmesini öngören, antik anıt kültünün değerlerine karşı bir tem-
sil olanağına işaret eder. Anıt nesnesindeki bozulma ve aşınma gibi zamanın izlerinin, do-
ğal süreçlerin görünürlüğüne işaret ederek, bu süreçlerin etkisiyle modern bireyde mey-
dana gelen algı ve duygu boyutlarına bağlı olan modern anıt kültü değerini ortaya koyar. 
Riegl’ın modern anıt kültü üzerine saptamaları hem anıt anlam tabanını genişletir, hem de 
bu anlam tabanını belirli uzman bireylerin bilgisine dayanan kavrama modellerinin sınırlı 
mecrasına karşı, sıradan insanların duygu ve algı alanlarına doğru yayar. Riegl, modern anıt 
kültünü oluş ve yokoluşun meşru döngüsündeki bir anlam alanına inşa ederek, modern 
düsturun değişim, dönüşüm olgularının bir vechesini bizlere sunar. Fakat Riegl’ın modern 
anıt kültü, varlığı ve zamanı, değişim ve geçicilik ilkeleriyle kavrayan modern bireyin anıtla 
kurduğu diyaloğu, duyusal bir ihtiyaç çerçevesinde belirler. Dolayısıyla bu perspektifte 
modern birey ve toplumun anıtla kurduğu ilişki, bilinçli bir düşünceyi gütmeyen, daha çok 
bir tür dinsel hava yaratan ruh hali üzerinden açıklanır (Ceylan, 2015(a), s. 70).

Modern bireyin anıtla olan diyaloğunu, Sigfried Giedon’un öncülüğünde Joseph Lluis Sert 
ve Fernand Leger’in ‘Yeni Anıtsallık’ düşüncesi başka bir açıdan ele alır. ‘Yeni Anıtsallık’ 
düşüncesi; erken dönem modern anıt mimarisinin katı işlevselciliğinin yerine, modern top-
lumun anıtsallığa yönelik tutku, gurur gibi duygusal ihitiyaçlarını sağlayan, lirik içeriğini 
yeniden kazanan mimariyi talep eder (Sert, Leger, Giedion, 2015, s. 86-87). Bu doğrultuda 
Giedon, Sert ve Leger 1944 yılında “Yeni Bir Anıtsallığa Olan İhtiyaç” makalesini yayımlar. 
1943 yılında yayımladıkları “Anıtsallığın Dokuz Esası” manifestosu modern bireyin yeni bir 
anıtsallığa olan ihtiyacını şu şekilde aktarır:

Anıtlar insanlığın en yüksek kültürel değerlerinin ifadesidir. İnsanların ortak güçlerini 
sembollerle dönüştürmeye yönelik ebedi talebini yerine getirmekle yükümlüdürler. 
Bunun en canlı örnekleri, sözkonusu kolektif gücün –toplumun- duygu ve düşünce-
lerini ifade edenlerdir… İnsanlar, binaların işlevsellikten fazlasını sunarak toplumsal 
ve ortak yaşamlarını temsil etmesini; anıtsallığa yönelik tutkuların, zevk, gurur ve he-
yecan gibi duygusal ihtiyaçlarının tatmin edilmesini arzuluyorlar. Bu talebin başarıyla 
yerine getirilmesi kolay bir iş olmasa da yeni ifade araçları ile mümkündür. Aşağıdaki 

4 Tarihi değer ilk olarak Rönesans’ta ortaya çıksa da, bu döneme ait tarihi anımsatma değeri; Rönesans’ın, antik sanat-
ları her dönem için değişmez bir sanat ilkesi biçiminde yorumlamasında oduğu gibi ilk asli olanı muhafaza etmeye 
yönelir. Bu tutuma benzer bir yönelim içeren tarihi değerin çağı olan 19.yy’da, sanat tarihi alanında görülen yoğun 
üretim, tarihi anımsama değerinin, eserlerin ilk halini kesin bir bilgiyle dayandırarak açıklamak istemesinden köken 
alır. Riegl, 19. yüzyılı tarihi değerin çağı, 20. yüzyılı ise eskilik değerinin çağı olarak görür (Riegl, 2015, s. 60-62).
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koşullar ise bu bakımdan elzemdir. Kent planlamacı, mimar, ressam, heykeltraş ve 
peyzaj tasarımcısının ortak ürünü olacak bir anıt bu aktörlerin yakın işbirliğini gerekti-
rir (Sert, Leger, Giedon, 2015, s. 86).

Yeni anıtsallık, sanatlar arasındaki işbirliğini öngörerek, bu ilişki çerçevesinde toplumun 
duygusal ihtiyaçlarını karşılayan, anıtlaşan bir kent modelini vurgular. Modern dönemde, 
dönemin ortak ruhunu temsil etmekten uzaklaşarak gözden düşmüş, içi boş kabuklara 
dönen anıtsal uygulamalara, kentsel çevre planlamalarını geniş açık alanları kapsayacak 
biçimde büyük ölçekte ele alarak yeni bir imkân sağlamayı hedefler (Sert, Leger, Giedon, 
2015, s. 86-87). Yeni anıtsallık, bir yandan anıtsallığın ezici ölçülerinin yerine insanı bas-
kılamayan bir ölçek modelini geliştirirken, diğer bir yandan geleneksel anıtsallığın kalıcı, 
dayanıklı, yüce değerlerinin tersine, mimaride hafifliği, geçirgenliği, geçiciliği vurgulayarak, 
geleneksel anıta karşıt bir anıtsallık düşüncesini yorumlar (Özten, 2015, s. 84). 

Bu bağlamda Fernand Leger “Anıtsallık ve Renk Üzerine” makalesinde anıtsallığın renkle 
kurduğu diyaloğa değinir. Leger, modern resmin, rengi bağlı bulunduğu nesneden özgür-
leştirerek kendi başına başlıca bir unsur ve bir nesne olarak ele aldığını belirtir. Ve modern 
sanat anlayışı içinde özgürleşen rengin, modern mimarinin biçimlerindeki düz yüzeylerde 
yer almasıyla, yeni bir anıtsallık düşüncesine vesile olacağı konusuna değinir. Leger için 
“çıplak bir duvar ölü, anonim bir yüzeydir. …duvarın deneysel bir alan haline gelmesi için 
serbest bırakılması gerekir.” (1958, s. 40-41). Mimari yüzeylerin özgürleşerek, sıradan in-
sanın anıtsallık ihtiyacına cevap verebilmesi, üç büyük sanatın; mimari, resim ve heykelin 
işbirliğiyle mümkün kılınabilir. Renkli geniş yüzeylerle ifade edilen anıtsallık, orta sınıflara 
ait şehir planlamasında sanal olarak arttırılmış bir alan hissi verecektir. Renklerle, ışıklarla 
kugulanmış hareketli ve parlak anıtlar, şehirlerde insanların özgürleşmesini sağlayacak, 
arttırılmış sanal hacimlerle birlikte yeni mekânlar yaratacaktır. Bu bağlamda renklerin ve 
ışıkların insan üstünde yarattığı duygu halleri, yeni bir anıtsallığın temel yönünü ortaya 
koyacaktır. Leger’in modern döneme ait anıtsallığı rengin varlığını ön plana taşıyarak ge-
liştirmesinin yanı sıra, modern döneme ait anıtsallık tecrübesini Louis I. Kahn mimarın 
etkinliğini ön plana taşıyarak açıklar. Kahn, anıtsallığın ne kullanılan malzemeye ne de en 
gelişmiş teknolojilere dayalı olduğunu, dolayısıyla onun bir muamma olduğunu belirterek, 
ilerleme arzusuna sahip olan çağın modern mimarının özgü dehasını ortaya koyacağı bir 
unsur olabileceğini ima eder (2015, s. 90).

Yeni anıtsallığın geçici, hafif, renklere ve ışıklara dayanan anıt içerimi Giedon’a göre “Eiffel 
Kulesi” ni işaret eder (Özten, 2015, s. 84). Bu noktada, Eyfel Kulesi’nin anıtsal olarak ne ifa-
de ettiğini Roland Barthes’ın yorumlarıyla başka bir açıdan inceleyebiliriz. Barthes, “Eiffel 
Kulesi” üzerine yazdığı metinde kulenin, Paris’le bütünleşen çoklu anlam yapısına değinir.  
Barthes, “…kule gören bir nesnedir, görülen bir bakıştır: Eksiksiz bir fiildir o, aynı zamanda 
hem etken hem de edilgendir, hiçbir işlevi, hiçbir çatı’sı eksiklik sayılmaz” der (1996, s. 
10). Ve kulenin, bu diyalektik çerçevede benzersiz bir anıta dönüştüğünü vurgular. Kule, 
mühendisliğin bir başarı ilkesi niteliğiyle usa uygun bir nesne iken, onu anıt yapan düşsel 
nitekliklerinin keşfi için usun denetiminden kurtulmalıdır. Onun düşsel nitelikleri, Babilli-



296 ÇAĞDAŞ SANATTA ANITIN ÇÖZÜLÜŞÜ VE ARKA PLAN OLARAK ANITSALLIK
ARŞ. GÖR. MUSTAFA SEVİNÇ / SANAT YAZILARI, 2019; (40): 289-315

lerin tanrılarına varmak için inşa ettikleri Babil Kulesi’nin temel aldığı büyük bir insanlık 
düşünden hareket eder (Barthes, 1996, s. 13). Kule, Babil Kulesi’nin teolojik içerimindeki 
tanrıyla yüzleşmenin yerine, hâkim olduğu kentle yüzleşleştirir. Dolayısıyla kule, anıtlara 
bağlanan kutsallık ile ilgili bir anlam aralığına yerleşmez, şehre ait bir uzamla ilişki kurar. 
Anıta bağlı tarihsel anlam ise, kulenin sağladığı bakış alanıyla canlanır. Kuleden Paris’e 
yönelen bakış, kentin bütün tarihsel kimliğini ele geçirecek şekilde akar. Yani kule anıt 
nesnesine atfedilen tarihsellik olgusunu, izleyicinin bakışına bırakır. Kulenin inşasında kul-
lanılan demir onu geçirgen kılar, yani mimari anlamda bir iç deneyimi sunmaz. İçsizliğiyle 
eski anıtların kapanma halini askıya alır. Kulenin içsizliği sahip olduğu boşluklu yapısıyla 
ilişkilidir. Kule bir anıt mimari olarak kendi içinin keşfini değil, ona yönelen bakışın yayıldığı 
uzamla beraber bütün kentin ve olayların deneyimini sunar. Dolayısıyla kule, Paris’le bera-
ber kendisini simgeleştirir (Görsel 1). “Kule her şeyden önce yukarıya doğru yükselmenin 
her türlü yükselmenin simgesidir” ve gökyüzünde varlığının yitip gitmesiyle “kule hafiflik 
simgesidir.” (Barthes, 1996, s. 32-33). Kule, sahip olduğu paradoksal anlam yapısıyla içinde 
bulunduğu modern döneme ait anıtsallığın değişken deneyimlerini sunar. Barthes, kulenin 
oluşturduğu sonsuz imgelem ve anlam yapılarını şöyle toparlar:

Kule, salt bir görünüm, mutlak bir simge, sonsuz bir başkalaşım olduğu için ve özgür 
kıldığı yaşama ilişkin sayısız imgeye karşın ya da imge nedeniyle insan deneyiminin 
en sonuncu imgesini, yani ölüm imgesini doğurur… Bakış, nesne ve simge olarak Kule 
insanın ona yerleştiği her şeydir ve bu her şey sonsuzdur. Bakılan ve bakan görünüm 
olarak, yararsız ve yeri doldurulamaz yapı olarak, alışılmış dünya ve kahramanlara özgü 
simge olarak, bir yüzyılın tanığı ve her zaman yeni kalan anıt olarak, taklit edilmez ve 
sürekli çoğaltılan nesne olarak Kule bütün zamanlara, bütün imgelere ve bütün an-
lamlara açık olan katışıksız göstergedir, gem vurulamayan eğretilemedir (1996, s.36).

Görsel 1. Eyfel Kulesi / Eiffel Tower, 1889 picturesforwalls. 
Erişim: 15.12.2018. https://goo.gl/95D22G.
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Eyfel Kulesi’nin anıtsal ifadesi paradoksal olarak modern dönemin ilkeleri üzerinde yük-
selerek, bu dönemi mimari olarak simgeleştirir. Ele geçirilemez sürekli çoğalan, aşırıla-
şan anlam yapısıyla bağlı görüldüğü anıtsallığın zarfını, tıpkı Delauney’in Eyfel yapıtlarında 
olduğu gibi patlatarak kendisinden öteye, bütün uzama doğru yayar. Kule her ne kadar 
modern döneme ait anıt-anıtsallık anlayışlarını bizlere sunsa da, aynı zamanda geleneksel 
anıtsallığın karşısında, karşı bir anıtsallıkla dikilir. Bu bağlamda dönemin anıta karşı olan 
durumunu da simgeleştirir.

Modern dönemde anıta karşı olan tutum geniş ölçekte yankılanır. Mumford, “Modern bir 
anıtın nosyonu, kesin olarak bir çelişkidir. Eğer bir anıtsa modern değil, modern ise bir anıt 
olamaz.” belirlemesi yaparak, modernlik ve anıt olgularını kesin bir çizgiyle ayırır (1971, s. 
264). Mumford,  eski dönemlerin sabit metafiziksel bir inaçtan çıkmış, yaşamı ölüme ya-
pılan hazırlık çevresinde algılamasının tezahürü olan, ölüm sonrasında anıtlar aracılığıyla 
hayatta kalma arzularını, modern medeniyetin değişim ve yenilenme tavrı içinde artık tem-
sil edemediğini vurgular (Mumford, 1971, s. 264). Dolayısıyla modern kent, kalıcı şekilde 
tasarlanmış anıtların kısıtladığı bir çevre içinde tanımlanamaz, o yeni ihtiyaçlara ve yeni 
taleplere cevap verecek şekilde, canlı bir varlık olarak ifade edilmelidir. Modern kentlerin 
kurulumundaki cam ve çelik gibi malzemeler bu düşünceyi sembolize eder. Mumford’a 
göre anıtlar aracılığıyla oluşan tarihsel katmanlarla ölü bir müzeye dönüşen şehir, yaşamın 
kendisine daha çok yer açmak için tarihselliği koruma görevini müzelere devretmelidir. 
Kısaca Mumford, modern dünyanın anıta karşı tutumunu, döneme ait yenilenme ve değişim 
ilkeleri üzerinden ifade eder.

Dönem içinde anıta karşı olan başka bir söylem, Georges Bataille’in “Mimarlık” yazısında 
gözlemlenir. Bataille, bu metinde mimarlık, toplum ve otorite ilişkilerine değinerek, mo-
dern dönemde anıtın hangi anlamda kavrandığını şu şekilde açıklar:

… birer set gibi yükselen anıtlar, rahatsızlık veren herşeye otoritenin mantığı ve haş-
meti ile karşı gelirler. Kilise ve devlet, kalabalıklara katedral ya da saray biçimine bü-
rünerek hitap eder ve sessiz olmayı dayatır. Anıtların adap, hatta pek çok zaman korku 
aşıladıkları aslında apaçıktır… Bu nedenle, köle ruhlu kalabalıkları gölgeleri altında 
toplayan, hayranlık ve hayret uyandıran, düzen ve kısıtlama dayatan anıtsal yapıtları 
şimdi gerçekten de bütün dünyaya egemen olan mimarlığa yönelik bir saldırı, sanki 
insana yönelik bir saldırıdır. İşte şimdi, entelektüel bakımdan en parlak olduğu şüphe 
götürmeyecek toplu bir dünyevi etkinlik, bu yolda, insan üzerinde kurulan egemenliği 
lanetlemektedir (Bataille, 2014).

Bataille, Mumford’un anıtı bir gücün ifadesi olarak yorumlamasında olduğu gibi, anıtla 
ifade edilen tarih algısındaki kurgu ile yaratılan anlama işaret eder. Ve bu anlamın top-
lum üzerinde nasıl bir tahakküme aracılık ettiğini vurgular. Bu belirlenimi modern sonrası 
dönemlerin tarih, anlam sorgulamasının bir tür öncülü olarak yorumlayabiliriz. Bataille’in 
otorite ve iktidar ilişkileri çevresinde modern anıt olgusunu yorumlamasına karşı, Rosalind 
Krauss bu dönemde anıtın kendi kendine gönderimde bulunduğu bir varlık durumu haline 
geldiğine işaret eder. Krauss “Mekâna Yayılan Heykel” makalesinde heykel ve anıt olguları-
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nı birlikte ele alır. Metninde şunları belirtir; “..heykel mantığı anıt mantığından ayrılmaz. Bu 
mantık sayesinde heykel anma işlevi gören bir temsildir. Belli bir yere oturur ve bu yerin 
anlamı ya da kullanımı hakkında simgesel bir dille konuşur.” (2002, s. 104). Bu betimleme, 
heykelin ve anıtın antik çağlardan modern döneme kadar olan süreçte anlamsal yapıları-
nın biraradalığını ortaya koyar ve anıtın kapalı, tamamlanmış, sabit, tarih ötesi zamansallık 
olgularını heykelin varlık yapısına yayar. Heykele bağlanan bu anlam, heykel nesnesi ve 
nesnesinin bağlı bulunduğu kaideyle olan diyaloğuyla açıklanır. Heykel nesnesinin bağlı 
bulunduğu kaide, onu göstergesel bir mekânla sınırlayarak, gerçek yer ile temasını ke-
ser. Kaide aracılığıyla kesilen yer teması, değişken olan zaman/uzama ait bir görüntüyü 
sabitleştirerek, kendi içinde kapalı ve değişmez bir anlatım olanağı sağlar. Heykelin anıt 
mantığıyla kurduğu ilişkinin diğer bir yönü, onun formel yapısındaki dikeyliğin vurgulan-
masıyla ilgilidir. Dikey bir yönelime işaret eden formel yapı, tıpkı mimari yapılarda olduğu 
gibi yüceliğin ve gücün ifade edilmesinde temel bir rol üstlenir. Yine heykeldeki figüratif 
yönelim bir olayı ve kişiyi doğrudan anmak için önemlidir.

Krauss, heykel ve anıt mantığındaki bu birlikteliğin, modern dönemde kaidenin yitimi ve fi-
güratif tarzların yerine, soyut ifade biçimlerinin geçmesiyle kesintiye uğradığına işaret eder 
(2002, s. 104). Bu süreç Constantin Brancusi’nin “Sonsuz Sütun” yapıtıyla görünürlük kaza-
nır (Görsel 2). Brancusi’nin “Sonsuz Sütun” heykeli, Targa Jui Parkı’nda I. Dünya Savaşı’nda 
hayatını kaybetmiş Romen kahramanların anısına adanmış üçlü anıt kompozisyonunun bir 
parçasıdır. Fakat heykelin anıtla kurduğu ilişki, Brancusi’nin yapıtıyla birçok konuda farklılık 
gösterir. Eserde ne olayın kişilerini, ne de olaya ait bir zamanın görünürlüğünü hedefleyen 
figüratif bir dil yoktur. Karşımızda birimlerle yerden gökyüzüne doğru uzanan bir yapı var-
dır. Eserin yer ile olan teması, heykelin kaide içindeki ölçü birimini yere yayarken, yöneldiği 
gökyüzünü de kendi uzamına dâhil eder. Yani anma ve anımsama olgularını göstergesel bir 
zaman-mekân modeli içinde değil, şimdide bulunan gerçek zaman ve mekânda dile getirir. 
Bu bağlamda sonsuzluk teması da nesnenin kendisine bağlı olarak değil anma eylemindeki 
sürekliliğe işaret eder. Ve nesne karşısında, insan aklını yüceltir.
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Krauss, modernist heykelin anlamının ve işlevinin göçebeleştiğini bildirir. Ve heykelin kai-
desini fetişleştirerek kendi bünyesine katmasıyla, bulunduğu fiili yerden uzaklaşarak kendi 
özerkliğini kazandığını vurgular (2002, s. 105). Krauss’a göre “modernist heykel, anıtın 
negatif durumu olduğundan, araştırılması gereken bir tür idealist mekana, zamansal ve 
mekansal temsil projesinden kopmuş bir alana,.. sahipti.” (2002, s. 105). Bu ifadeye da-
yanan Modernist heykelin en açık özelliklerini, Robert Morris’in çalışmalarında görebiliriz.

Morris’in minimalist heykelleri, geleneksel anıt kavramında kullanılan ezici ölçü biriminin 
yerine insana ait bir ölçü birimini koyar. Dolayısıyla büyük ölçekli heykelin bakışı geriye ite-
rek yarattığı toplumsal bir algılama modelinin aksine, Morris’in heykelleri bakıştaki mesafe-
yi azaltarak daha bireysel bir algılama modeli verir. Heykellerdeki çok yüzlü geometrik bi-
çimsel özelliklere sahip birimlerin belirli mesafelerle bir araya gelerek oluşturduğu algısal 
ayrıma dirençli dizilimler, yeryüzüyle yeni bir oransal ilişki sağlar.  Heykel nesnesinin farklı 
bir tecrübesini sunan bu ilişkiler, hem kendinde bir nesnelliğe hem de ona yönelen zih-
nin verilerine göndermede bulunurak fenomenolojik bir tecrübeyi ortaya koyar. Morris’in 
heykelleri belirli bir tarihsel gösterge işlevi üstlenmeyerek, algıyı şimdi olana bağlar ve 
burada olan gerçek zaman-uzam modelinin içine yerleştirir. Dolayısıyla anıtın, geçmişten 
günümüze doğru köprü kurarak taşıdığı sabit anlam, burada şimdinin farklı tecrübeleriyle 
oluşan, nesnenin kendisinden izleyiciye doğru yayılan anlam yapısıyla açık ve değişken bir 
tutum kazanır (Görsel 3). 

Görsel 2. Constantin Brancusi, 1938, Sonsuz Sütun/Endless 
Column. wikizeroo. Erişim: 15.12.2018. https://goo.gl/PsYViW
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Minimalist heykelin, heykel nesnesinin kendisinden yola çıkarak gerçek zaman-mekan üze-
rine kurduğu deneyimsel anlamsal kurgu, anıt anlam yapısıyla açık bir karşıtlık içindedir. Bu 
karşıtlık Carl Andre’de heykelin dikey duruşunun askıya alındığı, yeryüzüne yatay aksta yayı-
lan ızgara biçimli heykellerinde de ayrı bir açıdan gözlemlenir (Görsel 4). Richard Serra’nın 
heykellerinde ise, anıtsal mantığa yaklaşan ölçekteki büyüklük, herhangi bir yüce değerin 
ezici üstünlüğüne bağlanan bir unsur olarak değil, heykelin yayıldığı uzamın zihin ve beden 
ilişkileri içinde yeni bir tecrübesiyle alakalıdır (Görsel 5). Minimalist heykel belirli bir sanal 
göstergesel zaman-mekan modellerinin karşısına, gerçek zaman-uzam içinde izleyicinin 
nesneyle olan deneyimini koyarak, heykel nesnesinin anlamını şimdide olan varlık yapısına 
bağlar. Yani salt kendi kendisinin tecrübesini sunarak, kendine bağlanan bir gönderimde 
bulunarak, sessizleşerek anıtın karşıtı olarak konumlanır. Ayrıca bu tür bir diyaloğun anıtla 
özdeşleşen heykeldeki anma, anımsama, hatırlama işlevlerinin de bir tür sıfır derecesine 
işaret ettiğini söyleyebiliriz.

Görsel 3. Robert Morris, 1965, İsimsiz / Untitled.
tate. Erişim: 15.12.2018. https://goo.gl/UdtphW
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Minimalist heykelin, heykel nesnesinden yayılan anma ve hatırlama işlevini terk etmesi, 
modern dönem içinde bu olguların farklı olarak algılanmasına ışık tutar. Salt anıt nesne-
sine bağlanan anma, hatırlama işlevi; içine tam olarak giremediğimiz, sahiplenemediği-
miz, düşünerek emek harcamadığımız, nesnenin yüzeyine bağlanan bir hafıza modelini 
de sorunsallaştırır. Ve dönem içinde anmanın ve hatırlamanın bağlı bulunduğu hafızanın 
rolünün ne olduğu, hangi tarzda kavrandığı, ihtiyaç olup olmadığı sorularını da açar. Bu 
bağlamda Pierre Nora şunları belirtir: “Hafıza ne kadar az içeriden yaşanırsa, o kadar çok 
dış desteklere, artık sadece içinde yaşam süren bir varlığın elle tutulur işaretlerine ihtiyaç 
duyar.” (2006, s. 25). Bu belirlenim modern dönemde hafızanın tasfiyesiyle ortaya çıkan 
arşivciliğe ışık tutar. Arşiv mantığı hafıza ihtiyacından değil, tarih ihtiyacından kaynaklanır. 
Dönem içinde kronolojik tarihin hızlanışı, bilincin geçmişle olan ilişkisini keserek, geçmişte 

Görsel 4. Carl Andre, 1969, 144 Magnezyum Kare / 144 Magnesi-
um Square. tate. Erişim: 15.12.2018. https://goo.gl/bMkNjr

Görsel 5. Richard Serra, 1981, Eğilmiş Yay / Tilted Arc.
daschkenasphoto. Erişim: 15.12.2018. https://goo.gl/sUk4MZ
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olanla tarihsel bir uzaklık yaratır. Dolayısıyla geçmiş şu an içinde yaşanılan, özümsenen 
bir olgu olarak değil, unutulanın sürekli güncelleştirilmesi olarak yaşam içine çekilir. Yani 
hafıza, tarih olgusuyla yer değiştirir. Nora “bizim hafızamız tarihimiz” der (2006, s. 18). Ha-
fızaya duyulan ihtiyacın azalması, ironik bir biçimde bu dönemde geçmişin nesnel bazda 
çoğalışına da sebep olur. Dönem içinde hızla yayılan, çoğalan müzeler, arşivler, mezar-
lıklar, tutanaklar, anıtlar, bayramlar bu ilişkiler üzerinde açığa çıkar. Nora, bütün bunları 
hafıza mekânları olarak görür ve hafıza mekânlarının kendiliğinden hafızanın olmadığı dü-
şüncesinden doğduğunu belirtir (2006, s. 18). Dolayısıyla bu mekânların içerdikleri anılar, 
yaşamsallıkla sürdürülerek ortak duyuma ait olarak gerçekten varolmazlar, daha çok sim-
gesel bir yaşamın sınırına tutunurlar.

Hafızanın bu dönemde hızla dışlanması, devlet-ulus anlayışının devlet-toplum anlayışına 
doğru yön değiştirmesiyle, ulus-kimlik modelinin birleştirici üst çatısının hızla yok olma-
sıyla eş bir manzara sunar. Yine dönem içinde hafızanın bireysel bir içerim tarafından ele 
alınması da, bu sürecin başka bir görünümünü verir. “Hafıza kaynağını kaynaştırdığı bir 
gruptan alır. Halbwachs’ın söylediği gibi, ne kadar grup varsa o kadar hafıza vardır; hafıza, 
doğası bakımından değişik ve sınırsız, kolektif, çoğul ve bireyselleşmiştir.” (Nora, 2006, s. 
18). Hafızanın toplumsal birleştirici rolünün gözden yitimi ve kişilerin kendi tarihlerini talep 
etmesi, bireysel kimlikleri ön plana çıkarır. Bireysel kimliklerle ben merkezci ifade edilen 
hafızanın, Freud’un hafızayı bireyi baz alarak bilinçaltı çerçevesinde, Proust’un edebiyatta 
hafızayı otobiyografik olarak ele almasında ve Bergson’un hafızayı felsefi düşüncenin orta-
sına taşımasıyla yankılandığını söyleyebiliriz (Nora, 2006, s. 28).  Bütün bu süreç genel bir 
hafıza alanından ziyade, bu genel içinde bastırılan özel hafızalara doğru yönelerek hatırla-
ma, anımsama ve aidiyet olgularını bireylerin sorumluluk alanına devreder. Dolayısıyla anı-
tın genel bir çatı altında depoladığı hafıza alanının da, bu süreçte bireylerin ve kimliklerin 
etkisiyle çözündüğünü belirtebiliriz.

Anıt varlığındaki hafıza alanı, bastırılan geçmiş zamanlarla yanılsamacı bir anma olgusu-
nu da ön plana taşır. Geleneksel anıttaki devlet destekli ulusal belleğin inşası, bir ulusun 
gösterdiği başarıları ve hünerleri görünür kılarak bireylerin hafızasını belirli bir biçimde 
düzenler, ulusun varoluş tabanını güvene alır. Ama bu tip bir toplumsal hafıza kurgusu, 
bireysel bilincin devreye girerek sorgu alanına sahip olmasından çok, hafızanın geri çekile-
rek geneli oluşturan topluluklardan, bireylerden alınması anlamına da gelir. Bu çelişkinin 
en aşırı ucu Almanya’da Holokost anısına yapılan anıt çalışmalarında ortaya çıkar. Anıtlar 
bir ulusa ait yüce değerlerle ulusun varlığını güvenceye alırken, Holokost anıtları bir ulusun 
suçlarını ortaya koyarak ulusun tabanını oyar ve ulusal varoluşu sarsıntıya uğratır. Holokost 
anıtlarına sebep olan Alman ulusunun kendi hafıza alanını sorgulaması, ulusal hafızayı 
baştan itibaren ele alarak daha önce anma değeri olmayan yeni anıların varlığını ortaya 
koyar ve ulusun sahip olduğu anı tabanını genişletir. James E. Young, Almanya’nın bu anı 
kuşatması altında ortaya çıkan çağdaş sonuçlarından birini ‘karşı-anıtların’ yükselişi olarak 
ifade eder. Ve ‘karşı-anıtları’; “varlıklarının yönünü sorgulamak için tasarlanan çılgınca, acı 
çeken kendinden bilinçli anı mekânları” olarak nitelendirir (1992, s. 271). Young’un ortaya 
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koyduğu karşı-anıt fikri, hem ulusal bir hafızanın toplumsal ve bireysel bilinç tarafından 
sorgulanarak yeniden ele geçirilmesi, hem de geleneksel anıtın karşısında yeni bir anıtsal-
lık düşüncesinin ortaya çıkmasıyla ilişkilidir. Anma potansiyelinin sınırlarını yeniden gözden 
geçiren karşı-anıt mantığı, Nazi Almanyası’nda desteklenen geleneksel anıt mantığının kul-
landığı göstergesel zaman-mekân ve figüratif dili de sorgulama alanına dâhil eder. Kendi 
bulundukları zamandan geçmişe yönelerek, mesafelenen zaman içinde olayların anlam-
larını şimdiye ait ilişkiler çerçevesinde sorgularlar. Alman belleğinin yeniden inşasında 
rol alan karşı-anıt fikri; Sol Lewitt, Jochen Gerz/Esther Shalev-Gerz ve Horst Hoheisel’ın 
yapıtları tarafından içerimlenir.

Sol Lewitt’in ‘Siyah Form-Kayıp Yahudilere Adanmış’ yapıtı, Yahudi soykırımını anmak için 
Cumhuriyet meydanındaki Altona Belediye Binası’nın önüne tasarlanmış minimalist hey-
keldir. Beş buçuk metre genişliğe, iki metre yüksekliğe ve iki metre ene sahip olan siyah 
beton bloklarla yapılmış duvar gibi görünen geometrik formdaki heykel, önüne yerleştiği 
binanın neo-klasik görüntüsüyle açık bir zıtlık içindedir. Anıtın bu zıt ilişki içinde çevreyle 
kurduğu aidiyet durumunun zayıflaması, hem geçmişte ölen Yahudi toplumunun hem de 
onlardan gelen kayıp nesillerin temsiliyle ilişkilenir. Anıt çevresel bir düzensizlik yarattığı 
için Mart 1988’de yıkılır ve sekiz ay sonra S. Lewitt tarafından yeniden inşa edilir. Anıtın 
yeniden inşası iki anma olgusunu üst üste getirir. Yeni anıt Yahudi toplumunun anısına 
yapılmış anıtı, bir anıt olarak anar. Lewitt’in yapıtı devlet altında himaye edilmeyen, hafıza 
mekânlarıyla dile getirilmeyen Yahudilerin ‘hafıza-halk’5 olarak içerdikleri anlamı, biçimsel 
bir dille yeniden mekâna iade eder (Görsel 6).

Görsel 6. Sol Lewitt,1987, Siyah Form (Kayıp Yahudilere Adanmış) / Black Form (De-
dicated to the Missing Jews). wikizeroo. Erişim: 12.12.2018. https://goo.gl/t1gyp9

5 Pierre Nora, II. Dünya Savaşı sonrasına kadar uzun süre topraksız ve devletsiz kalmış Yahudilerin toplumsal hafıza 
modelinden ‘hafıza-halk’ olarak bahseder (Nora, 2006, s. 160).
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Almanya’da anıtla Holokost’u anma çalışmaları ne tür bir belleğin hangi biçimsel bir dil 
çerçevesinde yorumlanacağı sorusuna da cevap arar. Jochen Gerz ve Esther Shalev-Gerz’in 
1986 yılında “Faşizme Karşı Anıt” çalışması bu soruya ait bir cevabı içerir (Görsel 7, 8, 9). 
Almanya’da 1979 yılında neo-faşizmin yükselişi sırasında, Hamburg-Harburg’da faşizme 
karşı bir anıt için kamusal bir tartışma platformu başlatılır ve 1986 yılında açılan yarışmada 
Jochen Gerz ve Esther Shalev-Gerz’in 1metre kare çapında, 12 metre boyundaki karşı-anıt 
projesi kabul edilir. Anıtın yüzeyleri siyah kurşun kaplı ince plakalardan oluşur ve bu yüzey-
lerde halkın faşizme karşı düşüncelerini belirtmeleri için çelik uçlu kalemler bulunur. Hal-
kın esere katılımının sağlanması için; Almanca, Fransızca, Rusça, İbranice, Arapça, Türkçe 
ve İngilizce olarak yedi ayrı dile çevirilmiş geçici bir metin konulur.

Harburg vatandaşlarını ve kasabanın ziyaretçilerini, isimlerini buraya eklemeye davet 
ediyoruz. Bunu yaparken kendimizi uyanık kalmaya adadık. Daha fazla isim bu 12 
metre boyundaki kurşun kolonunu kapladığında, yavaş yavaş yere indirilecek. Bir gün 
tamamen ortadan kalkacak ve faşizme karşı Harburg anıtı yok olacak. Sonunda, ada-
letsizliğe karşı ayağa kalkabilen sadece kendimiziz (Young, 1992, s. 274).

Anıtın bir buçuk metre kesitlerle oluşmuş yüzeyleri yazılarla kaplandığında her defasında 
yere doğru indirilir ta ki tamamen yok oluncaya kadar. Anıtın nesnel varlığının gözden yiti-
mi, onun varlığını halkın hafıza alanına devreder. Anıtın anlamının kendisinden izleyicilere 
doğru sevk olması, geleneksel anıtın öğretici nosyonunun ve edilgen izleyici tasavvurunun 
da karşıtını ifade eder. Dolayısıyla bu tutum hafızanın düzenlenerek izleyiciye sunulması 
olgusuna karşı, hafızayı yeniden toplumun öz bilincine iade eder.  

Görsel 7. Esther Shalev-Gerz ve Jochen Gerz, 1986, Faşizme Karşı Harburg Anıtı / Harburg 
Monument Against Fascism. awarewomenartists. Erişim: 13.12.2018. https://goo.gl/Lf639s
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Görsel 8. Esther Shalev-Gerz ve Jochen Gerz, 1986, Faşizme Karşı Harburg Anıtı / Harburg 
Monument Against Fascism. shalev-gerz. Erişim: 13.12.2018. https://goo.gl/B7JRgT

Görsel 9. Esther Shalev-Gerz ve Jochen Gerz, 1986, Faşizme Karşı Harburg Anıtı / Har-
burg Monument Against Fascism. shalev-gerz. Erişim: 13.12.2018. https://goo.gl/B7JRgT

Jochen Gerz ve Esther Shalev-Gerz’in “Faşizme Karşı Anıt” projesi, Nora’nın hafıza mekân-
larıyla ifade ettiği hafızanın arşiv mantığıyla işlevini kaybetmesi olgusuna karşı, yoğun bir 
bellek çalışmasıyla hafızanın yaşam içinde yeniden ele geçirilmesidir. Anıtsal anlatımın bu 
biçimdeki bir dil etrafında yeniden örgütlenmesinin arka planında, 20. yüzyılın başlarından 
itibaren değişen sanat olgusunun mirası yatar. Bu dönem içindeki sanatçı, sanat nesnesi 
ve izleyici arasındaki ilişkilerin değişimi, sanat nesnesinden kaynaklanan anlamı izleyici-
ye doğru yayar. Bu manada, çalışmada hafızanın yükünü üstlenen izleyicinin kendisi bir 
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tür anıtsallık olgusuyla kaplanır. Michael North’un değimiyle; “halk heykel haline gelir.” 
(Young, 1992, s. 278).

Hafızayı yaşamsallıkla yeniden ele geçirmek için, nesneden izleyicinin sorumluluk alanına 
yönelen Karşı-anıtsallığa bir diğer örnek de, Horst Hoheisel’ın ‘Batık Çeşme’ çalışmasıdır 
(Görsel 10, 11, 12). Hoheisel’ın çalışması 1939 yılında Naziler tarafından yıkılan Aschortt 
Çeşmesi’nin anısına yapılmıştır. Orijinal çeşme 1908 yılında Kassel’e Yahudi bir iş adamı 
tarafından hediye olarak yaptırılmıştır. Hoheisel, geçmişte Kassel’deki Belediye Sarayı’nın 
önünde yer alan çeşmenin kopyasını yeniden inşa etmek yerine, yapacağı orijinal çeşme-
nin içi boş beton kopyasını bir süreliğine aynı yerde sergilemeyi ve daha sonra bu kopyayı 
orijinal yere baş aşağı şekilde gömmeyi teklif eder. Daha sonra ters çevrilmiş çeşmenin 
üzeri cam ve ızgaralarla kapatılır. Batık Çeşme Holokost’un anısını mekânsal bir boşluk 
duygusu yaratarak metaforik bir biçimde dile getirir. Artık orada olamayan, varolmayan 
Yahudileri orijinal nesnenin negatif formu aracılığıyla anar. Yokluğun anılması, anıtın orada 
varolmamasıyla bağlanarak, anıtın hafızası ona bakanların duyum alanlarında yeniden inşa 
edilir. Hoheisel, “Batık çeşme tamamıyla anıt değidir… Sadece bir kaide haline dönüşen ta-
rih, anıta kendi başlarına bakmak için uğrayan yoldan geçenlere davet. Sadece bulunacak 
anıt var.” der (Young, 1992, s. 294).

Görsel 10-11-12. Horst Hoheisel, 1985, Batık Çeşme / Sunken Fountain.
artsiefartsy. Erişim: 14.12.2018. https://goo.gl/mTiDmx



307SANAT YAZILARI 40
ARŞ. GÖR. MUSTAFA SEVİNÇ 

Karşı anıt hafıza yükünü öz bilinçlere iade ederek, anıtın metafiziksel özellikleri olan kalıcı, 
bütünsel anlamını; geçicilik, çokluk olgularıyla sınar ve anıtın çağdaş dünyadaki varoluş 
tabanını bu olgular üzerinde yorumlar. Dolayısıyla bu tartışma platformu; öncelikle kendi 
anlamını üzerine inşa ettiği, karşıtı olarak varsaydığı geleneksel anıtın temel anlamını mu-
hafaza eder. Karşıt anıtsallığın, anıtı yani tarihin ifadesi olan anıtı, potansiyel yeni tarihler 
yaratmak için muhafaza altına alması ve bu yolla alternatif bellekleri açığa çıkarması, geç 
modern ve post-modern dönemin belirli bir karakterizasyonunu içerir.

Nora, modern dönemde anıta olan ihtiyacı, hafızanın yerinden edilerek tarihin onun yerine 
geçtiği bir süreci resmederek belirtiyordu. Başka türlü söylemek gerekirse anıt ihtiyacı, 
kendiliğinden bir hafızanın varlığını içermeyen modern dönemde tarih ihtiyacından kay-
naklanıyordu. Modern sonrası dönemde anıta olan ihtiyacın, tarih ihtiyacından kaynaklan-
madığını açıklamak için, bu dönemde tarihin yorumlanmasının çok ayrı bir tarzda ifade 
edildiğinden bahsetmek gerekir. Modern sonrası ya da post-modern dönemde tarih fikri; 
modern dönemin avangard tutumunun geçmişe arkasını dönerek kronolojik ilerlemeci 
düz çizgisel tarihselliğinin tersine, yüzünü geçmişe dönerek tarihi belirsizlik, olasılık, anla-
şılmazlık ilkeleriyle çözündürerek yorumlar. Tarihin, deneyimlerimizin zayıf bir arka planı 
olarak yorumlandığı bu dönemde, Nora’nın modern dönem için bahsettiği tarihin ironik 
olarak nesnel bazda çoğalması vurgusunun, ayrı bir tarzda geçerliliğini koruduğundan da 
bahsedebiliriz. Buradaki tarihsel çoğalmanın, modernin ilerleme anlayışı ve yeni bir şey 
için son temasıyla arkada bıraktğı tarih durumunun aksine, tarihin sürekli açık ve sonsuz 
olarak yorumlanma potansiyeline dayandığını belirtmeliyiz.

Modern dönemdeki hafızanın tarihle yer değişmesi durumu, yerini post-modern dönemde 
tarihin olay temasıyla yer değiştirmesine bırakır. Bu değişimin bir yüzünü Foucault dönem 
içinde tarih olgusunu yeniden yorumlayarak verir. Foucault’nun tarihsel söylem analizi, 
olayların gerçeklerini bütüncül tarihsel bağlam içinde nasıl açıklandığına göre değil, ta-
rihin tekillikler üzerinden yorumlanmasına odaklanır. Yani bu söylem şimdiye ait bir ger-
çekliği, tarihsel nedenselliklerden soyutlayarak tartışır.  Çünkü birleştirici bütünsel tarih 
yorumu büyük anları betimleyerek varoluşumuzun çeşitliliğini, farklı türden farkındalıkların 
üzerini örter ve bugüne ait varoluşumuzu genel bir bilinç temasıyla dile getirir. Foucault 
bu konu hakkında şunları belirtir: “Bilmediğimiz haliyle dünya, temel özelliklerini, nihai 
anlamlarını veya ilk ya da son değerlerini vurgulamak için olayların eksiltildiği, öz itibarıyla 
basit bir düzenleme değildir. Aksine, iç içe girmiş çok sayıda olaydan müteşekkildir.” (Akta-
ran McNay, 2012, s. 317). Foucault’nun tarihsel analizde kullandığı arkeolojik, soykütüksel 
araştırması ise; varoluşumuzun tarihsel koşullarına ait kavramları, süreçleri, anlamları ve 
değerleri şimdide açığa çıkan sürekli olarak yenilenen bir yorum kapasitesiyle ele alır.

Döneme ait tarihsel bakış açısının bir diğer yüzünü Gilles Deleuze’ün modern dönemin 
aşkın tarih anlayışının karşısına içkin bir tarih olgusunu koyarak, olayı öncelemesiyle gö-
rünürlük kazandığını belirtebiliriz. Bu dönemde tarih karşısında öne çıkan olay kavramını 
Ulus Baker şu şekilde toparlar;
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Olay, yeni bir şeyler yaratabilmek için tarihsel koşullardan vazgeçer… Bir devri katla-
nılmaz kılan şeylerle birlikte o devrin barındırdığı yeni yaşam olanakları da görünür 
hale gelir… Olayın tarzı sorunsaldır. Olay bir soruna çözüm getirmez, daha ziyade 
imkânları gündeme taşır… Olay varlığın doğasını bir soruda ya da bir sorunda açığa 
vurur; öyle ki, olayın varlığının kapsamı eş zamanlı bir “cevaplama ve sorgulama” 
halini alır (2015, s. 216). 

Deleuze’ün olay temasıyla çizdiği zamansal ifade, modernin ilerlemeci ve sona dayalı tarih 
anlayışından açık bir şekilde ayrılır. Çünkü olayın anlamı, şimdide vuku bulduğu zamanla 
sınırlanarak yorumlanmaz, o daha çok zamanın geçmiş ve gelecek kipleriyle ilişkilenmiş 
olarak, sürekli yenilenen içerimlerini ele alan bir anlam mantığıyla açıklanır. Buradaki yeni 
kavramı modern zamanın ilerlemeci yeni mitinin aksine, geçmişin yeni bir bakış altında, 
sürekli tekrarla yorumlanarak aydınlandığı ayrı türden bir anlama sahiptir.  Dolayısıyla olay 
kavramı, yeni ve son üzerine kurulan modern dönemin kesintili tarihselliğinin, sürekli ola-
rak yenilenen anlam potansiyeliyle aşılmasıdır.

Döneme ait zaman modellerinin tarihi zayıflatarak arka plana itmesi veya genel bir ta-
rih olgusunun karşısına bireysel kimliklere dayanan mikro-tarih anlayışını koyması, anıtın 
toplumdaki rolünün genel bir tarih ihtiyacı çerçevesinde belirlenmemesi olarak yorumla-
nabilir. Tarihin belirsizlik ilkesi üzerinden ifadesi, tarihin nesnel bir görünümü olan anıtın 
varlık biçimini de aynı belirsizlik durumuyla kuşatır. Gianni Vattimo’ya göre, anıtın post-mo-
dern dönemde yeniden yorumlanması, bu belirsizlik durumunun muhafazası sayesinde 
mümkündür. Vattimo, anıta ait bu belirsizliğin anlamını, varlığın zayıflayarak geri çekildiği 
post-metafizik dönemdeki felsefi bir bakış açısı altında sorgular. Dolayısıyla bu dönem 
içinde anıtın yorumlanması, varlığın hangi minvalde ele alındığıyla eş bir manzara çizer. 
Dönem içinde varlığa kalıcı, ebedi ve dayanılmaz bir güç atfeden metafizik düşüncenin 
gözden yitimiyle, varlıktan ancak bir iz ve hatıra olarak bahsedilebilir (Vattimo, 1999, s. 39-
40). Varlığa bir iz ve hatıra olarak bakmak; ebedi, değişmez olan varlığın zayıf ve silik bir 
modelini verir. Varlığın hafıza boyutunda yeniden kazanımı, anıtı ebediyetle eşitlemeyerek 
özündeki sonsuzluk anlayışını, sonlu bir şekilde yeniden ifade eder.

Vattimo’ya göre modern sonrasında “Varlık’ın zayıflığını tanımlayan şey onun anlamının ku-
şaktan kuşağa değişmesi ve kalıcı olmamasıdır.” (1999, s. 40).  Varlığın zayıf bir içerimle ele 
alınması, anıtın da aynı olgu üzerinden açıklanacağı anlamına gelir. Dolayısıyla Vattimo’nun 
modern sonrası dönem için bahsettiği anıt fikri, zayıf anıtsallık kavramıyla açığa çıkar. Zayıf 
anıtsallık, varlığın hafıza modelinde olduğu gibi, ebedi ve kalıcı bir gerçeği savunmayarak, 
anıtın arka plana attığı anlamların karmaşıklığını ve çoklu anlam dinamiğini açığa çıkarır. 
Ve onun anlamını, her an farklılaşan yeni ilişkiler çerçevesinde yeniden ele geçirir. Başka 
türlü söylersek, bu perspektif anıtı artık güçlü bir şey olarak varsaymaz, anıtın maskesini 
indirerek, arka plana yerleştirerek, onun sakladığı ilişkileri ve anlamları ön plana taşır. Yani 
anıt bu durumda ancak deneyimimizin zayıf bir arka planı olarak kalır.

Vattimo’nun anıta ait bu bakış açısı Martin Heidegger’in sanat olgusunda uzamı işaret ede-
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rek sanat ve hakikati ele alış biçimi üstüne temellenir. Heidegger’de sanat eserinin abi-
deliği, dünya-yeryüzünün birlikteliğiyle geçici olarak aydınlığa çıkan, olası yeni anlamlara 
sürekli açık olan bir olay şeklinde vuku bulur. Buradaki sanat eserine dayalı hakikat tecrü-
besi, kalıcı bir gerçekliği değil, şeylerin bir arada sürekli olarak yeniden anlamlandırıldığı, 
geçici bir tecrübeyle bağlanır. Dolayısıyla sanat eserinin abideliği onun kalıcı özelliklerinin 
vurgulanmasının tersine, ondaki ölümlüğün ortaya çıkmasıyla ilişkilenir. Heidegger, sanat 
eserinin bu çoklu anlamını, hakikat tarzını Yunan Tapınağı’nı örnek göstererek yapar. Ta-
pınak ilişkili olduğu bütün şeylerin gizemini aydınlığa çıkarak, tanrının, kayaların, rüzgârın, 
yağmurun, havanın, ağaçların, böceklerin varlıklarını birlikte bir oluş tarzında görünür kılar.

Bu bağlamda Vattimo’nun post-modern dönemde anıtı sorgulama biçimi olan zayıf anıt-
sallık olgusu, anıtın sabit anlamını temelsizleştirip dağıtarak, deneyimimizin zayıf bir arka 
planı olarak yeniden inşa eder. Yani deneyim olgusu ön plana çıkarak, anıt bu deneyime 
aracılık etmek için varlığını sürdürür. Buradaki temelsizleştirme eylemi, post-modern döne-
min kalıcı ve bütünsel olan her şeye karşı olma tutumuyla açık bir şekilde ilişkilenir. Zayıf 
Anıtsallığın post-modern dönemdeki anıt ve anıtsallıkla kurduğu diyalog birçok açıdan ele 
alınabilir.

Vattimo, “…anıtlara duyulan ihtiyaç, ‘doğal bir çevreye’ olan ihtiyaçtan daha eskidir… Anıt 
kendini bir tür ‘ikinci doğa’ olarak sunar.” der (1995, s. 39). Anıtın kendisini, doğal çevreyi 
maskeleyerek ikinci bir doğa olarak sunması olgusu, aynı zamanda doğal süreçlerin de in-
dirgenerek tarihsel bir bakış altında belirlenmesi durumuyla ilişkilidir. Bu bağlamda Robert 
Smithson’ın eserlerini zayıf anıtsalık kavramı içinde sorgulayabiliriz. Smithson’ın eserleri, 
anıta bağlanan manzara ve zaman olgularını, entropi fikriyle beraber manzaranın kendisini 
ve ölçüyle dile gelmeyen zamanı ön plana taşıyarak, yeni bir tür anıtsallık anlayışı içinde 
sorgular. Sanatçının işaret ettiği anıtsallığın zamansal ifadesi, geçmişe bağlı bir hatırayı sa-
bit bir şekilde hatırlamamıza yönelik olarak değil, şimdi içinde yer alan ve sürekli değişerek 
devam eden süreçlerin duyum alanıyla bağlantılıdır. “Sarmal Dalgakıran” adlı çalışması, 
Utah’daki büyük Tuz Gölü’nde taş ve toprakla doldurularak yapılan, anıtsal ölçekteki spiral 
bir iskele görünümündedir (Görsel 13, 14). Çalışmanın sahip olduğu ölçek, yere paralel bir 
şekilde yayılır. Anıtın dikey yöndeki ilerlemesine karşı bu paralel yayılım, içinde yer aldığı 
çevrenin özelliklerinin ortaya çıkması için önemlidir. İnsan inşasına ait dikeyliğin askıya 
alınması aynı zamanda doğanın gücünün kutsanmasıyla da ilişkilidir. Sanatçının burada 
kullandığı spiral biçim, geçmişte yer alan uygarlıkların simgesel dilinden esinlenerek, son-
suzluğu sembolik bir şekilde ifade eder. Spiral biçimin saat yönünün aksine hareket etmesi, 
burada yaşanılan zamanın geçmiş ve şimdi kiplerine göndermede bulunur. Çalışma yapıldı-
ğı tarihten bir süre sonra göl sularının yükselmesiyle tamamen gözden kaybolur ve 2000’li 
yıllarda kuraklığın baş göstermesiyle yeniden su yüzeyine çıkar. Smithson’ın bu çalışması 
mevsimlerin neden olduğu zamansal döngü içinde, sürekli olarak yeni görünümler kazanır 
ve bu görünümler altında farklı şekilde duyumsanır. Eser zamanın görünürlüğünü, anlamın 
değişimini muhafaza ederek ve açığa vurarak, Vattimo’nun zayıf anıtsallık kavramı ve kavra-
mın temel aldığı Heidegger’in sanat eserinin abideliği anlayışıyla belirli açılardan ilişkilenir.
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Görsel 13-14. Robert Smithson, 1970, Sarmal Dalgakıran / Spiral Jetty.
wikizeroo. Erişim: 11.12.2018. https://goo.gl/oFXV3n

Hafızanın her defasında değişen süreçler içinde açık bir anlam biçimiyle ele alınması, 
tarihsel hafıza modelinin maskelemiş olduğu olayları, bireyleri açığa çıkarır ve onlara şim-
dide anılmak için seslerini geri iade eder. Geçmişe ait deneyimimizin açık ve değişken olan 
ifadesi, öncül ifadelerin nesnenin kalıcılığına bağladığı hafızayı, düşüncenin etken olduğu 
bir zemine yayarak, sorumluluğu nesneden toplum ve bireylere doğru devreder. Çağdaş 
dünyaya ait bu değişim kendini birçok tarzda ortaya koyar. Örneğin Derrida’nın bir metnin 
yapısını parçalayarak, metnin sahip olduğu sınırsız ve açık anlam kapasitesinde yeni bir 
şeyi, olası yan anlamlarını ortaya çıkarmak için kullandığı  ‘dekonstrüksiyon’ anlayışı bu 
sürecin bir görünümünü verir. Çağdaş düşünce tarzlarının, anlamı sürekli olarak açık bir 
şekilde ifade etmesi, anıtın içerimlediği hafızanın kapalı ve tamamlanmışlığını sarsarak, 
anıtsal ifadeyi başka bir alana taşır. Anıtsallığın dönem içindeki ifadesi Deleuze-Guattari’de 
ayrı bir biçimde ifade edilir. Bu bağlamda sanat eserinin anıtsallığı, kendisinde ikamet eden 
bütün olası anlamları güncel tutarak, geleceğe doğru taşımalarında yatar.

Her sanat yapıtının bir anıt olduğu doğrudur, ama buradaki anıt bir geçmişi anan şey 
değildir, kendi öz saklanışlarını yalnızca kendi-kendilerine borçlu olan ve olaya onu 
kutlayan bileşimi veren bir mevcut durumlar kitlesidir. Anıtın eylemi anımsama değil, 
uydurmadır… Bir Anıt geçmişteki bir şeyi yadetmez, kutlamaz, ama geleceğin kulağı-
na, olayı canlandıran kalıcı duyumlar fısıldar (Deleuze, Guattari, 2017, s. 164-173).

Buradaki ifade, anıtın bellekle ilişkisini göz ardı ederek, anıtı duyum bloklarının rastlaşma 
hali olarak yeniden yorumlar. Yani anıtsal söylem belirli bir olayın anılması olarak de-
ğil, olayın çoklu unsurlarının gelecekte yaratacağı yeni duyum alanlarını açığa çıkaracak 
şekilde yeniden anlamlandırılır. Deleuze ve Guattari’nin sanat eseri ve onun anıtsallığını 
çoklukların karşılaşma hali olarak işaret etmelerini, Nicolas Bourriaud estetik bir kuram 
çerçevesinde sorgular. Bourriaud’un çağdaş sanat pratiklerini anlamamız için önerdiği es-
tetik kuram, ilişkisel bir olgu üzerine temellenir. Bu bakış çağdaş sanatı bir karşılaşma hali 
olarak ifade eder (Bourriaud, 2005, s. 27). Yani çağdaş sanat pratiği yaşamsal bir forma 
bürünerek, toplumsal bir deney alanı olarak şekillenir. Dolayısıyla burada, sanat eserinin 
anıtsallığında ikamet eden sonsuz anma kapasitesi, deneyin tabiatıyla beraber yinelenen 
sonsuz bir anlam yaratma mücadelesine döner. Başka biçimde söylemek gerekirse; son-
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6 Dominique Blain’in “Anıtlar” çalışması hakkında ayrıntılı çözümleme için bkz. Dery, 2008, s. 8-23.

suzluk, karşılaşmaların yeni bir anlam potansiyeline dayalı olarak ifade edilir.

Çağdaş sanat pratiğinin yeni bir tarzda ifade ettiği anıtsallığı, sanatçıların ürettiği eserler 
üzerinden ayrı vechelerde sonsuzca yorumlayabiliriz. Bu kapsamda Dominik Blain, Thomas 
Hirschhorn ve Felix Gonzales Torres’in yapıtları örnek gösterilebilir. Dominik Blain’in “Anıt-
lar” çalışması, sanatçının anıtsal ölçekte yapmış olduğu bir kutu ve Venedik koleksiyonunda 
yer alan İtalyan sanat tarihine ait eserlerin fotoğraflarından oluşan bir yerleştirmedir (Gör-
sel 15, 16). Yerleştirmede kullanılan, Birinci Dünya Savaşı sırasında İtalyan sanat tarihine ait 
eserlerin korunmak için müzeden depolara sevkini gösteren fotoğraflar, negatif biçimde 
basılarak geçmişe ait bu zamanı hayaletimsi olarak gösterir. Tarihi belge niteliğindeki fo-
toğrafların sunduğu bilgilerden dolayı, sanatçının oluşturduğu anıtsal ölçekteki kutunun, 
Titian’ın ‘Meryemin Göğe Yükselişi’ tablosunun taşınışında kullanılan kutunun replikası ol-
duğu anlaşılır. Fakat replika kutunun içinde, eserin var olup olmadığını anlayamayız. Belki 
de kasanın varlığı, sadece geçmişin yokluğunu ya da şimdide anılacak bir şeyin yokluğunu 
anlamamıza aracılık eder. Blain’in çalışması, sanat tarihinin ve kutsal tarihin korunmasını 
parodileştirerek, tarihi şimdiki zaman içerisinde sorunsallaştırır. Kaybolan bir geçmişi, bel-
leğin eskiye yönelik melankolik anma versiyonunun ötesinde, şimdiye ait varoluşumuzu 
deneyimlememiz için ara yüzey olarak kullanır. Çalışma bu bağlamda izleyiciyi duygusal ve 
düşünümsel bir sürece davet eder. Blain’in yapıtı, izleyicinin belleğini kışkırtarak, geçmişe 
ait tarihsel bir durumu, izleyicilerin bakışında sonsuzca çoğalan şimdilerle çarpıştırarak, 
varoluşumuzda yatan geçmişe ait bir belleğin anlamsal içeriğini sorgular6.

Görsel 15-16. Dominique Blain, 1997-98, Anıtlar / Monuments.
dominiqueblain. Erişim: 16.12.2018. https://goo.gl/jeDY1s
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Thomas Hirschhorn’un yapıtlarında kullandığı anıtsallık olgusunun ise, Deleuze-Guattari, 
Derrida ve Vattimo’nun görüşleriyle etkileşimli olduğundan bahsedebiliriz. Hirschhorn’un 
düşünürlere yönelik yaptığı anıtlar, herhangi bir anma olayının ötesinde, değişen olayların 
çoğullaşmış ilişkilerini muhafaza ederek, geleneksel anıta karşı bir duruş sergilerler. Sanat-
çının gerçekleştirdiği bu anıt projeleri, kamusal bir olay şeklinde tezahür eder ve izleyici-
leri bu kapsamda bir araya getirir. Başka türlü söylersek; bu anıtlar, anıt nesnesinin yerine 
deneyim olgusunu ön plana taşıyarak, kamusal hafızanın rolünü sorunsallaştırırlar. Bu ya-
pıtlar, sahip oldukları geçici malzeme dilleriyle, kamu mekânında belirli bir süre kamusal 
hafızayı kışkırtmak için ikamet ederler. Hirschhorn’un ‘Deleuze Anıtı’ bu ilişkiler çerçeve-
sinde yükselir (Görsel 17). Anıt temel olarak mekâna yayılan üç öğeden oluşur. Çalışmanın 
kapsadığı mekânda gayri resmi olarak hazırlanmış bir sunak yer alır. Bir ağacın çevresinde 
yer alan bu sunakta; katılımcıların Deleuze’e adanmış notları ve düşünürün metinlerinden 
alınan alıntılarla beraber, renkli nesneler, kartondan yapılmış işaretler, mumlar yer alır. Su-
naktaki nesneler izleyicinin etkin olduğu bir süreçle sürekli olarak değişime uğrarlar. Anıtın 
ikinci öğesi ise, suntaların üzerinin mavi poşetlerle kaplanarak yapılan Deleuze’ü grotesk 
tarzda ifade eden bir büsttür. Buradaki figürsel betimleme çalışmayı geleneksel anıta yak-
laştırıyor gibi gözükse de, temsil ettiği düşünüre direkt bir benzerlik sunmaz. Büstün al-
tındaki kaidede kabartma şeklinde düşünürün adı yazılmıştır. Bu durum temsil edilenle, 
gösterilen arasındaki ilişkiyi izleyicinin sorgulama alanına yayar. Çalışmanın bir diğer öğesi, 
düşünür hakkında bir tartışma alanı yaratmak için oluşturulan bir yapıdır. Bu yapı düşünüre 
ait kitapları ve videoları, düşünür hakkında tartışmaları tetiklemek için izleyiciye sunar. 
Hirschhorn’un ‘Deleuze Anıtı’, mekânın sonsuz şekilde düzenlenmesiyle oluşan, olası yeni 
anlamların keşfine ait bir anıtsallık anlayışıyla bağlanır. Anna Dezeuze: “Deleuze Anıtı’nın 
gerçek “güzelliği”,  “insanların güzelliğinde” yatıyor.” der (2014, s. 11).

Görsel 17. Thomas Hirschhorn, 2000, Deleuze Anıtı / Deleuze Monument.                                 
artspace. Erişim: 15.12.2018. https://goo.gl/33qkSw
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Felix Gonzalez-Torres ise eserlerinde çağdaş sanatta ortaya çıkan yeni anıtsallık olgusunu; 
genel bir tarih anlayışının karşısında, kişişel tarihinin sorumluluklarını vurgulayarak ortaya 
koyar. Torres’in eserleri; sanatçının yaşamında AIDS’le yüzleşmesiyle ölüme giden süreci 
etik ve estetik bir değer etrafında sunar. Torres çalışmalarında, kişisel tarihine ait bu süreç-
teki olayların ve tarihlerin öz bilincinde yarattığı farklı duyum etkilerini ifşa eder. Sanatçı-
nın bu yolla çalışmalarında ele geçirdiği belleksel alt yapı; anıtın anma işlevini, insana ait 
ölümlü bir zamanı işaret ederek üstlenir. “İsimsiz” (Ross’un L.A.’daki Portresi) çalışması, sa-
natçının sevgilisinin AIDS’le mücadelesinin metaforudur (Görsel 18). Eser, Ross’un sağlıklı 
haldeyken sahip olduğu ağırlıkla (175 pound)  aynı ölçüde renkli kaplı şekerlerden oluşan, 
mekâna konulmuş bir yığındır. İzleyiciler bu yığındaki şekerleri yemeleri için teşvik edilir. 
Her gün eksilen şeker tartılarak Ross’un kilosuna denk gelecek şekilde mekâna yeniden 
bırakılır. Torres’in bu çalışması anıtsallık olgusunun içerimlediği sonsuzluk olgularını farklı 
bir biçimde gösterir. İlk olarak eksilen ağırlığın sürekli olarak yerine konması, anıtsallığın 
sonsuzla olan ilişkisiyle bağlanır. Eserde sonsuzluk anlayışı, izleyicinin Ross’un bedenine 
ait temsili yaratan şekerleri tüketmesiyle de ayrı bir açıdan vurgulanır. İzleyici şekerleri 
tüketerek, başka bir kişinin yaşamıyla empati duygusu geliştirir,  yani Ross’un anısını kendi 
yaşamlarıyla ilişkilendirerek sonsuzlaştırır. Gonzalez-Torres’in eserinde yer alan anma ve 
hatırlama işlevi, izleyicinin aktif katılımıyla tek biçimli anma kapasitesinden uzaklaşarak, bir 
olayın altında yatan çoklu anlam ilişkileri üzerinde yükselir.

Görsel 18. Felix Gonzalez-Torres, 1991, İsimsiz (Ross’un L.A.’daki Portresi) / Untitled 
(Portrait of Ross in L.A.). wikiart. Erişim: 17.12.2018. https://goo.gl/RN2oPD
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Sonuç

Anıt ve anıtsallık olgularının, zamanın sonsuz imgesini ele geçirmek için, zamanla kurduğu 
diyalog oldukça çelişkilidir. Zaman üstü bir anlam alanına yerleşen bu olgular, nesnesi ara-
cılığıyla anlamlarını, karşı koydukları zamanın içine taşırlar. Yani durağan, sabit, zamansız 
olan sonsuzluğu; geçiciliğin, değişimin ifadesi olan zamanın içinde yeniden yorumlamaya 
çalışırlar. Anıt ve anıtsallık olgularına ait bu çaba modern ve sonrası dönemde varlığın 
ve zamanın farklı minvallerde ele alınış biçimleriyle yeni görünümler kazanır. Bu dönem 
içinde yaşamın değişim ve dönüşüm olguları üzerinden sınanması, anıtın nesnesinin kalı-
cılığına dayanarak geliştirdiği sonsuzluk temasını ironik hale getirir. Bu bağlamda nesnede 
ikamet eden hafıza modeli, toplum ve bireylerin sorumluluk alanına doğru yayılır. Buradaki 
genişleme, aynı zamanda anıt temelinde birle ifade edilen sonsuzu, sonsuz sayıda bir içe-
rimle yeniden ifade eder. Anıt nesnesindeki anlamı oluşturan hafızanın, nesneden bireysel 
bilinçlerin alanına devrolması, şimdiden geçmişe doğru yönelen bakışımızda çoklu anlam 
dizilerinin ortaya çıkışına neden olur. Anıt bütün bu süreç sonucunda deneyimimizin zayıf 
bir arka planı olarak varolur.

Bütün bu süreçler göz önüne alındığında günümüze ait anıt olgusunun soruşturması, anı-
tı kesin bir ilerleme ve gelişim zinciri içinde yorumlayamaz. Çünkü anıt yer aldığı tüm 
coğrafyalarda, tarihlerde ayrı türden bir ifade hüviyetine kavuşur. Anıt günümüzde hem 
figüratiftir hem de kavramsaldır. Robert Musil, “anıtlar, çok çarpıcı bir şekilde çarpıcılıktan 
uzaktır. Bu dünyadaki hiçbir şey bir anıttan daha görünmez değildir” der (Musil, 2017). 
Belki de günümüzde anıtın gözden yitimi, şimdideki varoluşumuzun altında yatan bellek 
alanını sorgulamak için oluşan anlam tabanını ifade eder. Anıtın bu geri çekilişi veya çö-
zülüşü, bireysel bilinçlerimizi kışkırtarak geçmiş-şimdi-gelecek kipleri içinde varlığımızın 
çoklu anlam yapısını yeniden gözden geçirmemizi sağlar. Dolayısıyla anıt yeni bir şekilde 
güncelleşerek günümüze kök salar.
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Öz: Fantastiğin kavramsal olarak değerlendirilmesi ister edebi olarak irdelenmeye çalışılsın, ister 

erken dönem pratiklerinin getirdiği kimi uygulamalarla açıklansın her iki durumda da fantastik 

meselesi oldukça ciddi bir hayal kurma durumudur. Sınırları olmayan bir imgesel görüngüler 

alanı sunar ve bu sınırsızlık hali kişiye kalıplar altına alınamayan hazlar yaşatır. Fantastik ile 

farklı alanlara, dünyalara geçme isteği; kişinin kaçış, özgürlük, bağımsızlık gibi ihtiyaç duyduğu 

kavramları kısa süreli de olsa sağlar. Fantastiği salt bir kavram olarak animasyon sinemasına 

konumlandırmak doğru değildir. Bu noktada fantastiğin ilişkili olduğu tartışmaları gündeme 

getirerek, fantastik animasyon sineması bağlantılı filmlerde yer alış şeklini incelemek gerekir. 

Fantastiğin gerçeklikle, mitsel anlatılarla, cinsiyet algılamalarındaki farklı yaklaşımlarıyla, 

bilimkurgu ve edebiyat alanıyla iç içe geçtiği tartışmalar konuyu içselleştirmek adına önemlidir. 

Literatür taraması ve betimsel analiz yöntemiyle oluşturulan bu araştırmayla birlikte, fantastik 

animasyon sinemasına temellenen tartışmalar, fantastik animasyon alanındaki örneklerin 

yansıttıkları duygunun sinema izleyicisinde ne tür bir özdeşleşme yarattığı gösterilmiştir. 

Araştırma, fantastik animasyon filmlerin daha iyi anlaşılması ve yorumlanması adına önemlidir.  

Anahtar Sözcükler: Fantastik Sinema, Animasyon, Anime, Sinema Tartışmaları, Cinsiyet Tar-

tışmaları.

Abstract: Whether you try to examine the conceptual evaluation of fantastic as a literary 

form or describe it by some applications of early period practices; in both cases, the concept 
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of fantastic is a very serious state of fantasizing. It presents an imaginary field of appearances without 

any boundaries, and this state of infiniteness brings pleasures that cannot be kept under any patterns. 

The desire of travelling to different areas and worlds with the help of fantastic;  the desire to pass 

the world; provides the concepts that one needs such as escape, freedom, independence even for a 

shorter period of time. It is not accurate to position fantastic as a mere concept in animation cinema. 

At this point, it is necessary to examine the way in which fantastic is involved in movies linked with 

fantastic animated cinema by bringing about the discussions that fantastic is relevant. The discussions 

in which the fantastic is intertwined with reality, mythical narratives, different approaches to gender 

perceptions and the fields of science fiction and literature are important in terms of internalizing 

the matter. As a result of this research study which is established on the basis of literature review 

and descriptive analysis, the discussions based on fantastic animation cinema has shown the kind of 

identification caused by sensations of the examples in the field of fantastic animation cinema on the 

motion picture audience. This is an important study for the better understanding and interpretation of 

fantastic animation movies. 

Keywords: Fantastic Cinema, Animation, Anime, Cinema Discussions, Gender Discussions.
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Giriş

Fantastik kavramının edebi veya mitsel dönem pratiklerinde kendine yer bulması, plastik 
sanatlara, edebi yazına ve sinema uygulamalarına önemli bir kaynak oluşturmuştur. Fan-
tastik kavramı çok ciddi bir hayal kurma durumudur ve izleyiciye / alıcıya gerçekleşmemiş 
veya gerçekleşmesi muhtemel olmayan bir evren algısı sunmaktadır. Fantastik animasyon 
sinemasıyla birlikte güncelde ve erken sinema örneklerinde bir takım kavramlar ve izleyici-
de yarattığı özdeşleşme biçimlerinin dikkat çektiğini vurgulamak gerekmektedir.  

Fantezi ve Gerçekçilik

Fantastik düşüncenin ana ekseninde yer alan rüya görme, hayal kurma, gerçek dünyanın 
maddi ve çoğunlukla müdahale edilemeyen halinden kaçma isteğinin kişiye muazzam bir 
dünyanın kapısını açtığı aşikâr bir durumdur. Fantezi ve gerçeklik düşünceleri arasında zıt 
bir uyum olduğu varsayılmakla birlikte, birbirine oldukça yakın iki kavram olarak konum-
landırılmaktadır (Furby, 2014, s. 24). “Gerçeklik” kavramının ele alış biçimi sinema alanında 
ciddi bir sorun olarak görülmüş, bu meselenin yol ayrımını Lumière Kardeşlerin gerçekçi 
sinema gösterimleri ve Georges Méliès’nin biçimci filmleri oluşturmuştur (Yıldız, 2015, s. 
63). 

Gerçekçi ve biçimci film konusunda sinema eleştirmen ve araştırmacıları farklı görüşleri 
benimsemiştir. Kracauer’e göre filmin görevi, somut gerçekliği olduğu gibi alıp izleyiciye 
yansıtmaktır. Böylelikle film, algılanan dünyanın kendi gerçeklerini yeniden üreterek insan-
lara toplumu, kültürü daha iyi algılayacağı bir alan yaratabileceğini vurgulamıştır (Özarslan, 
2015, s. 202).

Ona göre sinema artık ‘fiziki, dışsal ve görünür’ gerçeklikle bağlantısı olan araç-ö-
zel [medium-specific] bir modernist döneme geçmiştir. Filmdeki ‘gerçeklik’ten kastı, 
otantiklik ya da gerçekmişgibilik değildir, filmin maddiliğini keşfetme gücüdür, mad-
dileşme sürecini canlandırmasıdır (Özarslan, 2015, s. 202).

Kracauer’ın bu düşüncesi sinemadaki gerçeklik durumunu çok ciddi bir noktaya oturtmak-
tadır. Nesnel sinemayı destekleyen André Bazin de sanatta gerçeklik olgusunu fotoğraf 
ve film tarafından sağlandığını savunmuştur. Bu şekilde doğanın yeniden sunumu sanatı 
üreten kişinin yorumlamasına açık olmamaktadır (Furby, 2014, s. 57). 

Biçimci sinema düşüncesinin savunucularından Rudolf Arnheim’e göre; yönetmen her ne 
kadar fotoğrafla veya kamerayla nesnelliği yakalasa da filmin kendini yansıtma geleneği 
dolayısıyla izletilen nesneyi izleyiciye farklı algılatma yoluna gitmektedir (Erdikmen, 2015, 
s. 38). Bu noktada gerçekçi sinema yaklaşımı ve biçimci anlayış arasında karmaşık bir bağ 
bulunduğu varsayılmaktadır. Anlatılan hikâye fantastik olsa bile anlatım biçimine göre fil-
min sınıflandırılması farklılık gösterebilmektedir (Badley, 2016, s. 24).
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Fantastik ve Anlatı

Mitsel ve büyüsel pratikleri kendi arketipine oturtan fantezi kavramının anlatı ile olan derin 
ilişkisi bilinmektedir. Fantastik hikâye anlatıcılığı, okuyucuya-dinleyiciye-izleyiciye alternatif 
bir evren sunar. “Okur, karakterin algısal sürecinden yansıyan anlatıda neyi ne ölçüde do-
ğal ve gerçek sayması gerektiği konusunda şüpheye düşmeye başlar.” (Etuş, 2006, s. 72). 
Okuyucuya gösterilen dünya, şu an içinde bulunulan dünyanın kendi yasaları dâhilinde 
açıklanabilen gerçekleri mi barındırıyor, yoksa gerçeğin yalnızca bir yanılsamasından mı 
ibaret ve olaylar farklı bir evrensel düzene göre mi yorumlanmalıdır sorusu gündeme gel-
mektedir. Bu noktadan hareketle kuram, okuyucuyu iki farklı alana yönlendirir: Gerçeklik 
bu dünyaya aitse ve okuyucuya yöneltilen ilk soru, cevabını buluyorsa tekinsiz alan okuyu-
cunun karşısına çıkmaktadır. Fakat ikinci sorunun cevabı veriliyorsa, olağanüstünün alanı 
kendini göstermektedir.

Propp (1985), Masalın Biçimbilimi adlı eserinde otuz bir tane ortak işlem basamağını her 
bir fantastik yapı için geçerli olduğunu iddia etmektedir.

         1- Aileden biri evden uzaklaşır,

         2- Kahraman bir yasakla karşılaşır,

         3- Yasak çiğnenir,

         4- Saldırgan bilgi edinmeye çalışır,

         5- Saldırgan kurbanıyla ilgili bilgi toplar,

         6- Saldırgan, kurbanın ya da servetini ele geçirmek için onu aldatmayı dener,

         7- Kurban aldanır ve böylece istemeyerek düşmanına yardım etmiş olur,

         8- Saldırgan aileden birine zarar verir,

         9- Kötülüğün ya da eksikliğin haberi yayılır, bir dilek ya da bir buyrukla kahramana 
başvurulur, kahraman gönderilir ya da gider,

       10- Arayıcı-kahraman eyleme geçmeyi kabul eder ya da eyleme geçmeye karar verir,

       11- Kahraman evinden ayrılır,

       12- Kahraman büyülü bir nesneyi ya da yardımcıyı edinmesini sağlayan bir sınama, bir 
sorgulama, bir saldırı, vb. ile karşılaşır,

       13- Kahraman ilerde kendisine bağışta bulunacak kişinin eylemlerine tepki gösterir,

       14- Büyülü nesne kahramana verilir,
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       15- Kahraman, aradığı nesnenin bulunduğu yere ulaştırılır, kendisine kılavuzluk edilir 
ya da götürülür,

       16- Kahraman ve saldırgan, bir çatışmada karşı karşıya gelir (Görüntü 26),

       17- Kahraman özel bir işaret edinir, 

       18- Saldırgan yenik düşer, 

       19- Başlangıçtaki kötülük giderilir ya da eksiklik karşılanır,

       20- Kahraman geri döner,

       21- Kahraman izlenir, 

       22- Kahramanın yardımına koşulur,

       23- Kahraman kimliğini gizleyerek kendi ülkesine ya da bir başka ülkeye varır, 

       24- Düzmece bir kahraman asılsız savlar ileri sürer,

       25- Kahramana güç bir iş önerilir,

       26- Güç iş yerine getirilir,

       27- Kahraman tanınır,

       28- Düzmece kahramanın, saldırganın ya da kötünün gerçek kimliği ortaya çıkar,

       29- Kahraman yeni bir görünüm kazanır,

       30- Düzmece kahraman ya da saldırgan cezalandırılır,

       31- Kahraman evlenir ve tahta çıkar (Propp, 1985, s. 66). 

Fantastik ve Cinsiyet Algılamaları 

“Cemile’nin ceseti üstünde düğün sofrası kurmuşuz. Yiyip, içip, şükür diyoruz. Bu mu kardaş-
lık! Urfa’dan bunun için mi geldik! Birbirimize bunu mu edecektik ha! Ana derdi. Yazıklar 
olsun bana. Önünüze geçememişim, elinizden alamamışım.” diye isyan etmekteydi Zelha 
Bacı, 1973 yapımı Ömer Lütfi Akad’ın Düğün filminde. Pek çok feminist film kuramcısı film 
üretim sürecinde gerçekleştirilen bu sorunu ele almakta ve kadının filmlerdeki temsilinin 
bir erkek tutumu olduğu üzerinde görüş birliği sunmaktadır (Büker, 2010, s. 3-5). Masal-
larda kadınlar naif, kırılgan ve hep bir adım geride yansıtılmış, erkek ise; daima kendini dö-
nüştürmeye hazır bir kahraman olarak yer almıştır. Buradaki önemli nokta şudur: yansıtılan 
kadın figürler gerçekçi olmayan farklı tanımlamalara hizmet etmektedir. “İster kameradan, 
ister birbirine bakan karakterlerden, ister seyirciden olsun, erkekler bakışı kontrol ederler 
ki bu bakış, hep aktif ve hep erkektir.” (Furby, 2014, s. 85). İzleyici bu durum itibari ile ya 
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aktif erkek karakterle ya da mağdur kadın karakterle özdeşlik kurmakta veya ikisinin dışın-
da erkeksi tavırlar sergileyen, özgürlüğünü ve birey olmayı bu yolla ifadelendiren kadını 
sevmekte, benimsemektedir.

Fantastik ve Bilimkurgu Türünde Eleştirel Düşünce

Fantastik ile içe içe geçmiş olan bilimkurgu türünün sınırlarını pek çok yazar, düşünür 
çizmeye çalışmış, ancak keskin bir çerçeve içine yerleştirmesi pek mümkün olmamıştır. 
Bilimkurgu anlatıları; edebiyat ve sinema türü olarak incelendiğinde önemli ölçüde batının 
güncel teknolojisini, bilimsel gelişimini, geleceğe dair öngörülerini, farklı mekân ve zaman 
dilimi etrafında şekillendirmiş, güncelin düş gücü bilimkurgu türünün ve sahip olduğu alt 
türlerin beslenmesine zemin hazırlamıştır. 

Fantastik kavramı ile bilimkurgunun birbirlerine oldukça mesafeli olduğu bilinmektedir ve 
bununla birlikte fantastiğin ve bilimkurgunun beslendikleri kaynakların belirli ölçülerde 
farklılık gösterdiği bilinmektedir. Bilimkurgunun;

Mitolojik öykülerden, sihirli peri masallarından, fantazyalardan ayrıldığını ve bu ede-
biyatın yine de oralardan taşıdığı temel özelliklere karşın, ‘insanın bilişsel yeteneğine 
seslenen bir söylem biçimi, bir kurgu [fiction] niteliği’ taşıdığı belirtilmelidir (Çeliksap, 
2010, s. 90).

Fantastiğin ana kaynağı ise mitoloji ve halk masallarıdır ve masallar, tıpkı mitolojiler gibi 
muazzam bir düş gücü ortaya koyar. Fantastik anlatılar yabancısı olunan bir evren söylemi 
yaratmakta, bu evrene yaratıkları, canavarları, olması arzulanan toplum biçimini kısacası; 
kendilerine gerçek dünyadan bir kaçış noktası kurgulayacak toplum biçimine açık olmayan 
bir göndermede bulunmaktadır. Amaç yansıtmaktan ziyade baştan kurgulama üzerinedir. 
Ünsal Oskay’ın Darko Suvin’den aktardığı bilimkurgu gerçekliğinin, fantastiğe oranla fizik-
sel realiteye daha yakın olduğudur (2014, s. 27). 

Fantastik Animasyon Sineması Bağlantılı Filmler

Fantezi temelli sinema tartışmaları ekseninde animasyon sinemasında kült sayılan yapımla-
rın incelenmesinin gerekli olduğu düşünülmektedir. Fantezi ve gerçekçilik açısından “De-
ath Note”, fantastik ve anlatı bağlamında “Ölü Gelin” (Corpse Bride), fantastik ve cinsiyet 
algılamaları çerçevesinde “Prenses Mononoke”, fantastik ve bilimkurgu türünde eleştirel 
düşünce ekseninde de “Kabuktaki Hayalet” (Ghost in the Shell)’in izleyiciye yansıttığı duygu, 
izleyici ve sinematik özdeşleşme başlıkları altında değerlendirilmiştir. 

“Death Note” Fantezi ve Gerçekçilik

Animenin ana teması incelendiğinde Light’ın karakterinin görünenin dışında bir kimliğe 
bürünmesi, ölüm defterinin gücünü keşfetmesiyle birlikte görünen karakterinin yansıttığı 
ideal öğrenci-ideal vatandaş imajını yerle bir etmesiyle kanıtlamaktadır. Bu şekilde ikincil 
bir hayat ve duygu biçimini seyirciye aktarılmaktadır (Görsel 1). 
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Görsel 1. Tetsurō Araki, 2006, Death Note / Light’ın Death Note’u buluşu. Vignette. Erişim: 
12.04.2018, https://vignette.wikia.nocookie.net/deathnote/images/1/1d/Light_Holding_Death_

Note.png/revision/latest?cb=20170902112154 

Öncelikle ekranda aktarılan Light’ın ideal öğrenci olarak yansıtılan hayatı mı, yoksa katil 
Kira’ya dönüşüp, dünya üstü güce sahip olan melez bir ölüm Tanrısına dönüşmesi midir. İlk 
bahsedilen durum fiziksel bir dünya gerçekliğine dokunurken, ikincil durum ise başka bir 
fiziksel yapıya sahip evrenin aktardığı bir gerçekliğe ulaşmaktadır. Ancak izleyici kararsızlı-
ğa düşüp aslında Light’ın, gerçek kişiliğinin hangisi olduğu tartışmasını içinde yaşamakta, 
yani Todorov’un işaret etmiş olduğu meseleye gelmektedir. Bu yer tekinsiz ve olağanüstü 
olarak adlandırılan alanın ortasıdır (2012, s. 8). Seyirci Mulvey’in bahsetmiş olduğu özdeş-
leşmeyi öncelikle Light/Kira ile gerçekleştirmektedir (2010, s. 211-229).

Ryuk ise; Adem ve Havva’nın Cennet’ten kovulmasına neden olan bilginin, yasağın sembolü 
olan “elma”yı sürekli yiyerek izleyicideki gerçeği bilme, yasağa erişme dürtüsünü tetikle-
mektedir. İzleyici hem şinigamiler diyarında fantastik bir tasarım biçimi izlemekte, hem de 
eş zamanlı olarak Japonya’da yer alan mekânların animede birebir olarak yer almasıyla iki 
dünya arasında geçiş yapması sağlanarak fantezi ve gerçekçilik arasında bağ kurabilmek-
tedir.

“Ölü Gelin” (Corpse Bride) Fantastik ve Anlatı

Hikâye, işlenilen tema açısından ve fantastik ve anlatı tartışmaları dâhilinde kendi içeri-
sinde oldukça karmaşık bir yapı sunar. Anlatı yapısının algılanma süreci, izleyici kitlesinin 
anlatıya hazır olmasına, izleyeceği animasyona dair altyapısının olup olmadığına bağlıdır 
(Görsel 2) (Wolf’tan Aktaran Güneş, 2012, s. 1263).
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Tablo 1. Propp’un eylem alanının tablo haline uyarlanması ve incelenen 
animasyondaki karakter eşleşmesi

Ölü gelin, fantastik ve anlatı tartışmaları çerçevesinde ele alındığında, Propp (1985)’un, 
anlatılarda belirlemiş olduğu önemli yedi eylem alanının Ölü Gelin için de geçerli olduğu 
görülmektedir (Tablo 1);

Görsel 2. Tim Burton, 2005, Ölü Gelin / Corpse Bride (Ölüler Dünyasında bilardo oynayan iskelet-
ler). Cloudfront. Erişim: 13.04.2018. https://dygtyjqp7pi0m.cloudfront.net/i/13256/13428008_3.

jpg?v=8CF3C9738EA3290

Ayrıca Propp’un belirlediği bir diğer ortak işlem basamağı sıralamasının da hikâye temeline 
uyarlandığında büyük ölçüde uyuştuğu görülebilmektedir.

         1- Victor düğün provasından kaçar (Aileden biri evden uzaklaşır),

         2- Emily ile karşılaşır ve evlenmek zorunda kalır (Kahraman bir yasakla karşılaşır),

         3- Ölüler dünyasına gider (Yasak çiğnenir), 

         4- Lord Barkis Bittern, zengin bir ailenin kızıyla evlenip paralarını ele geçirmek ister 
(Saldırgan bilgi edinmeye çalışır),
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         5- Lord Barkis Bittern, kendisine kurban olarak seçtiği Victoria ve Victor hakkında 
bilgi edinir (Saldırgan kurbanıyla ilgili bilgi toplar),

         6- Victor’un başka bir kadınla kaçtığını, kendisinin Victoria’yı çok mutlu edeceğini 
anlatır (Saldırgan, kurbanın ya da servetini ele geçirmek için onu aldatmayı dener),

         7- Finis ve Maudeline Everglot inanır (Kurban aldanır ve böylece istemeyerek düş-
manına yardım etmiş olur),

         8- Lord Barkis Bittern, Emily’i öldürmüştür ve sıra Victoria’dadır (Saldırgan aileden 
birine zarar verir),

         9- Victoria’nın Lord Barkis Bittern ile evleneceğini öğrenir ve yaşayanlar dünyasına 
döner (Kötülüğün ya da eksikliğin haberi yayılır, bir dilek ya da bir buyrukla kahramana 
başvurulur, kahraman gönderilir ya da gider),

       10- Victor olan biteni öğrenir ve karşı hareket olarak ölü gelin Emily ile evlenmeye 
karar verir (Arayıcı-kahraman eyleme geçmeyi kabul eder ya da eyleme geçmeye karar 
verir),

       11- Emily’nin onu mutlu etme isteğine karşı çıkar ve ondan kaçmak ister (Kahraman 
ilerde kendisine bağışta bulunacak kişinin eylemlerine tepki gösterir),

       12- Victor’un ölüler diyarına geçmesini sağlayacak öldürücü iksir verilir (Büyülü nesne 
kahramana verilir),

       13- İksiri uygulayacağı yere, kiliseye gidilir ve evlilik yemini sonrası Victor, iksiri içmek 
ister (Kahraman, aradığı nesnenin bulunduğu yere ulaştırılır, kendisine kılavuzluk edilir ya 
da götürülür),

       14- Lord Barkis Bittern ve Victor kilisede karşı karşıya gelir (Kahraman ve saldırgan, bir 
çatışmada karşı karşıya gelir),

       15- Alyans (Kahraman özel bir işaret edinir), 

       16- Lord Barkis Bittern, bilmeden iksiri içer ve ölüler dünyasına geçiş yapar (Saldırgan 
yenik düşer),

       17- Victor hakkında söylenen sözler asılsız çıkar (Başlangıçtaki kötülük giderilir ya da 
eksiklik karşılanır),

       18- Victor yaşayanlar dünyasına dönmüştür (Kahraman geri döner),

       19- Ölüler dünyasından ölüler, nikâh için yaşayanların dünyasına geçiş yaparlar (Kah-
raman izlenir),

       20- Lord Barkis Bittern’i cezalandırmak için elbirliği yaparlar (Kahramanın yardımına 
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koşulur),

       21- Victor, Ölüler Dünyasından yaşayanların dünyasına geçiş yapar (Kahraman kimli-
ğini gizleyerek kendi ülkesine ya da bir başka ülkeye varır),

       22- Lord Barkis Bittern, Victor için kötü şeyler söyler (Düzmece bir kahraman asılsız 
savlar ileri sürer),

       23- Victor’a hayatından vazgeçip ölüler dünyasında Emily’nin yanında kalması söylenir 
(Kahramana güç bir iş önerilir),

       24- Emily, sözünü tutan Victor’ı özgür bırakır (Güç iş yerine getirilir),

       25- Kahraman tanınır, 

       26- Lord Barkis Bittern’in Emily’i yıllar önce kandırıp, öldürdüğü ortaya çıkar (Düzme-
ce kahramanın, saldırganın ya da kötünün gerçek kimliği ortaya çıkar),

       27- Kahraman yeni bir görünüm kazanır,

       28- Ölüler dünyasının kendisine ait olan yasaları dâhilinde bütün ölüler Lord Barkis 
Bittern’e saldırır ve cezalandırırlar (Düzmece kahraman ya da saldırgan cezalandırılır),

       29- Victor ve Victoria evlenirler (Kahraman evlenir ve tahta çıkar) (Görsel 3).

Görsel 3. Tim Burton, 2005, Ölü Gelin / Corpse Bride (Victor ve Victoria evlenir).
Fanpop. Erişim: 15.04.2018. http://www.fanpop.com/clubs/victor-van-dort-and-victoria-everglot/

images/30916362/title/victor-victoria-photo
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İzleyici, Victor karakterinde saf, bozulmamış bir insan imajı görmektedir. Victoria ise bas-
kılanmış dişiliği ile hikâyede, toplumsal yaşamdaki birçok kadının ortak problemini yan-
sıtmaktadır. Kadın figürünün daima bir adım geride ve kabullenmeci bir yapıda olması 
gerektiği fikrini temsil etmektedir. Kadının nasıl olması ve olmaması gerektiği üzerine fikir 
beyan eden de, yine bir “kadın”dır. Bu kadını Victoria’nın annesi “Maudeline Everglot” ola-
rak görmektedir izleyici.

Emily ihanete uğramış, kalbi kırılmış ve ebedi mutluluğu bekleyen bir cesettir (Görsel 4). 
Ancak Emily, kendi mutluluğu için başkasını üzmek istememekte ve fedakârlıkta bulunma-
yı tercih etmektedir. Seyirci burada Emily’nin “konumu”na taşımaktadır yerini. Geçmişte 
Emily’nin yaşadığı kalp kırıklığını kendi hayatıymış gibi özdeşleştirmektedir ve animasyonla 
değil, Emily’nin konumuyla özdeşlik yaşamaktadır. Karadoğan, böyle bir durumu, izleyicinin 
kendi konumunu “dikizlemesi” olarak yorumlamaktadır. İzleyici Emily’nin yerine geçtiği için 
hem dikizleyen, hem de dikizlenen durumundadır (Karadoğan, 2005, s. 153).

“Prenses Mononoke” Fantastik ve Cinsiyet Algılamaları 

Prenses Mononoke’da yer alan kadın karakterlerin, fantastik ve cinsiyet algılamaları çer-
çevesinde ele alındığında, kadına atfedilen, alışagelmiş “görev” ve “sorumluluk” dâhilinde 
yapılan tanımlamaların çok dışında olduğu görülmektedir (Görsel 5). 

Filmlerde, çizgi film ve animasyonlarda yansıtılan pasif, içe dönük, erkek figürüne ihtiyaç 
duyan ve başkası olmadan hiçbir şeyi başaramayan kadın imajı yerine aktif bir kadın yapısı 
oturtulmuştur (Timisi, 2010, s. 160). Miyazaki’nin kadınlara güçlü roller verdiği açık şekilde 
görülmekle beraber, genç-yaşlı, sağlıklı-cüzzamlı, şişman-zayıf, gibi pek çok farklı formda 
yer alan kadın motiflerini iç içe geçirerek kullanmaktadır (Kreamer, 2016, s. 2). Tatara 
Kalesi’nde yaşayan üretime aktif olarak katkıda bulunan kadınlar, pek çok filmde kodlanan 

Görsel 4. Tim Burton, 2005, Ölü Gelin / Corpse Bride (Emily).
Ytimg. Erişim: 16.05.2018. https://i.ytimg.com/vi/oikXagl-PnU/hqdefault.jpg
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erkeğin “evin reisi” olduğu kavramını yıkmakta ve hikâye akışı gereği, eşitlikçi bir yapıyla 
oluşturulmuş kadın-erkek kurgusu yer almaktadır (Görsel 5).

Uzun yıllar, Amerika ve Avrupa’nın önde gelen çizgi film-animasyon yapım şirketleri, kadın 
ve erkek karakterleri izleyici karşısına çıkarırken “arzu nesnesi” olarak kullanmaya özen 
göstermiştir. Ancak, Miyazaki’nin düşüncesinde erkek-macerası gibi başlayan animelerin 
iç dinamikleri hep “kötü adamı yenmek”le ilgili olmuştur. Bu noktada Miyazaki’nin sadece 
erkekleri değil, kadınları da eşit derecede hikâye kurgusuna dâhil edip, filmin “eril-baskın” 
konumdan indirilmesini sağladığını ifade etmek gerekmektedir (Lamarre, 2009, s. 80).

Görsel 5. Hayao Miyazaki, 1997, Prenses Mononoke / Mononoke Hime.
Ytimg. Erişim: 25.05.2018. https://i.ytimg.com/vi/KrTjsymc6sM/maxresdefault.jpg

Fantastik ve cinsiyet algılamaları dâhilinde kadın figürlerin fantastik bir evren ve gerçekçi 
bir dünya tanımıyla iç içe geçtiği görülmektedir. Evren gerçekliğinde olan fakat bilmediği-
miz evren yasalarıyla açıklanan olguları bünyesinde barındırmaktadır. Özellikle bu evrende; 
konuşan, devasa büyüklükte olan “Tanrı-Kurt”, “Yaban Domuzu Tanrı”, “Tanrı-Maymun” gibi 
imgeler yer almaktadır. Bunun yanı sıra; ağaç ruhları olan kodomalar, ormanın ve yaşamın 
koruyucusu Shishigami, kurtlar tarafından büyütülen ve kurt klanının bir ferdi olan prenses 
San bulunmaktadır (Görsel 6).
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Filmin fantezi alanının merkezi, elbette Tatara medeniyetine karşı tekinsiz bir zıtlık 
oluşturan ormanıdır. Freud’un tekinsizi hem yabancı hem de huzursuz edici derecede 
tanıdık bir şey olarak…tanımlandığını düşünürsek, orman bu duruma tam olarak uyar. 
Miyazaki için bu büyük orman gömülü bir arketipsel hafızadır. Eleştirmen Komatsu 
Kazuhiko’ya göre ‘Prenses Mononoke’nin ormanı, Miyazaki’nin okuduğu tarihsel eko-
lojiye, özellikle de Japonya’da tarımın kökenini kaleme almış olan Nakao Sasuke’nin 
eserlerine dayanır (Napier, 2008, s. 277).

Ancak gerçek ve fantastik öyle iç içe geçmiştir ki, insanlar hırsları sonucunda Tanrı’nın 
kafasını gövdesinden ayırmayı başarmaktadır. Kafası kesilen Tanrı, içindeki akışkan sıvıyı 
dışarı atarak, sıvının değdiği her şeyi ölüme boğmaktadır. Şintoizm’de fantastik unsurlar, 
doğayla iç içe geçmekte ve inanca göre sayısız derecede kami bulunmaktadır. Kamiler, 
doğada, taşta, suda, toprakta, ölen ataların ruhlarında, pek çok varlık içinde kendi benliğini 
korumaktadır. Bununla birlikte kamiler doğal yaşamın her türlü aşamasını etkiler ve hayatla 
uyumlu bir biçimde varlığını sürdürmektedir (Tomos, 2013, s. 195).

Prenses Mononoke, sinematik anlatısıyla izleyicide fantastik ve gerçek dünya arasına bir 
köprü kurmakta ve karakterleriyle klasik kadın imgesinin çok dışına çıkmaktadır. Fantastik 
ve cinsiyet tartışmaları çerçevesinde incelendiğinde seyircinin özdeşlik kurması için kadın 
figürünün mağdur bir rolde olmasına veya erkeksi tavırlar sergilemesine gerek olmadığını 
göstermektedir. Miyazaki’nin karakterleri “iyi” veya “kötü” kişilik yapısı sergilememektedir. 
Bunun yerine güçlü ve zayıf yönleri olan kusurlu karakterler olarak yer almaktadır (Tomos, 
2013, s. 195). Ayrıca var olan topluluğun, geleneklerden ve doğadan koparak ciddi bir 
kapitalizm sarmalına girişi sergilenmektedir. Lady Eboshi ve beraberindeki Tanrı’nın kafa-
sının peşinde olan avcılar, kapitalist sistemin getirdiği konformizmi tercih eden günümüz 
insanını temsil etmektedir.

Görsel 6. Hayao Miyazaki, 1997, Prenses Mononoke / Mononoke Hime (Kurt kızı “San”).
Ruthlessreviews. Erişim: 25.05.2018. http://ruthlessreviews.com/pics3/pmono3.jpg
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Görsel 7. Mamoru Oshii, 1995, Kabuktaki Hayalet / Kōkaku Kidōtai (Teknolojik olarak oluşturulmuş 
kent imajıyla varoşu birbirinden ayıran su çizgisi). (Sağda) Redd. 16.04.2018. https://i.redd.it/w18m-
rouetri21.jpg (Solda) Cdn-images. 16.04.2018. https://cdn-images-1.medium.com/max/1600/1*T-

n475KY3DKzbktJy00JdBg.jpeg

“Kabuktaki Hayalet” (Ghost in the Shell) Fantastik ve Bilimkurgu Türünde 
Eleştirel Düşünce

Animenin teması, teknolojik olarak kurgulanmış gelecek yapısının içerisinde insanların hat-
ta siborgların bile duyusal ve duygusal anlamda yaşadıkları yalnızlık hissi, bireyselleşme 
ve hayaletlerinin onlara sık sık fısıldadığı, ezber bozan “öğretilmiş bilgilerden” kaçması 
üzerine tasarlanmıştır. Bilimkurgu ve fantezi ilişkisi, tartışma bazında ele alınırken bilim-
kurgunun istikrarlı bir evren algısının dışında olduğundan ve oluşturulan teknolojik kur-
gular sayesinde reel dünyadan uzaklaşmayı sağlayan bir anlayışı ön planda tuttuğundan 
bahsedilmişti. Kaplan ve Ünal’ın değindiği gibi insanlarda “nasıl bir gelecek olabilir” kanısı, 
sembolik de olsa bu yolla oluşturulmaktadır (2011, s. 1).

Ünsal Oskay’ın, Darko Suvin’den aktardığına göre; bilimkurguda gösterilen “gerçek dışılı-
ğın” aslında gerçek olduğunu, kurgulanan dünyanın, canlıların veya “şeylerin” kendi akılcı 
algılamalarımız dâhilinden çok daha gerçeğe yakın olduğunu, öğretilen gerçekliğin kalıp-
larını zorlayarak, gerçekleşmesi muhtemel bir yapıyı göstermektedir (2014, s. 27). Yansı-
tılan “çok uzak bir gelecek” gösterimi değil, olması muhtemel tasarımlar olarak ifade edi-
lebilmektedir. Dev betonlaşmanın ve teknolojinin gölgesinde hala geleneklerine bağlı ve 
fakir olarak yaşayan kesim animede günümüz gerçekliği olarak görülmektedir (Görsel 7).

Animede gösterilen mekân, bu dünyaya ait olmakla beraber yasaları bu dünyayla ilişkili de-
ğildir. Kabuktaki Hayalet’te bilimkurgunun sağlamış olduğu, ütopik ve distopik hayat kurgu-
su, izleyiciye kendisini sorgulama imkanı sunmaktadır. İzleyici, kaotik durumla beraber aile 
ilişkilerinin olmamasını, silinebilir hafıza ile geçmişin tamamen yok edilmesini, teknolojik 
ve rasyonel uygulamaların hayat standartları bağlamında ön plana çıkarılarak (Karamolla-
oğlu, 2012, s. 11), bireysel yalnızlaşmayı desteklemesini yoğun bir biçimde görmektedir.

Hayat ve teknoloji arasında geliştirilen yoğun bağ ve mekanik yapılanmaların baş aktör 
olarak hayata konumlandırılması, kısaca; hayatın dönüştüğü “şey”, şu anda olduğu gibi kişi-
nin gerçekte “neye” dönüşeceği endişesini yansıtmakta ve bu sorunu dile getiren varlığın 
bir siborg olması, oldukça dikkat çekmektedir. Motoko’nun siborglar hakkında söylediği; 
“bizler, son teknoloji ürünleriyiz. Kontrol edilen metabolizma, bilgisayar destekli beyinler, 
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sibernetik vücutlar. Kısa zaman önce bunlar sadece bilimkurguydu. Peki ya biz düzenli ola-
rak uygulanan yüksek derecedeki onarım olmadan yaşayamazsak? Kimi sorumlu tutarız?” 
(Masamune, Oshii, 1995), cümlesi kendi varlığının da başka bir yapıya bağımlı oluşunu, 
özgürlük sınırlarının yüksek teknoloji ürünü bir “beden” içerisine hapsoluşunu vurgula-
maktadır. Gelecekte insanları karşılayacak olan bedeni temsil etmesinin yanı sıra sürekli 
kontrol altında oluşunun altını çizmektedir.

… Diğer bir sorun ise, insanların örgütlenmesinin mümkün hale gelişiydi. Oysa in-
sanların ayrıştırılması, ayrımlandırılması ve yalnız olması gerekiyordu. Örgütlenme-
meliydiler; çünkü böylece olaylara seyirci olmanın ötesinde bir konuma gelebilirlerdi 
(Chomsky, 2008, s. 9).

Animede sunulan distopik gelecek yapılanmasında Chomsky’nin vurguladığı denetimin ve 
düşünebilen organizmaların saf dışı bırakılmaya çalışılmalarına derin bir gönderme yapıl-
dığı görülmektedir. Yarı insan-yarı siborg bedenlerde bulunan kaslar; duygusal sistemler ve 
hatta beyin, kişinin insan olan yönünü sunarken geliştirilen, güçlü ve ölümsüzlüğe direnç 
gösteren diğer organları da doğaya karşı meydan okumaktadır (Görsel 8). Ancak doğanın 
sahip olduğu iki kavram zamanla “özlenilen” konumlara erişmektedir. “Kendini yeniden 
üretme” ve “ölüm” kavramlarıdır (Bolton, 2007, s. 124). İzleyici, Motoko’nun derin bir yal-
nızlık içinde hayaletinin fısıldadıklarını yüksek sesle izleyiciye aktarışını ve öğretilen bilincin 
ters okumasını gerçekleştirdiğini görmektedir. Böylece, kendi bilinç ve benlik sorgulaması-
nı Motoko’yla derin bir özdeşlik kurarak içselleştirebilmektedir.

Görsel 8. Mamoru Oshii, 1995, Kabuktaki Hayalet / Kōkaku Kidōtai ( Motoko’nun siborg bedeni).
Sdncdn. 16.04.2018. Erişim: https://i1.sndcdn.com/artworks-000072902279-37r9tt-t500x500.jpg

Motoko’nun hayaletinin hapsedildiği bedeni, geleceğin ve hatta günümüz insanının sorun-
larından biridir. Ütopyaların sunduğu yüksek lüks ve konforun arka bahçesinde yer alan 
sınırlandırılmış alan, geliştirilmiş bilince sahip olan siborgun gündeminde yer almakta ve 
özgürlüğünün kısıtlanması duygusu, endişe duymasına yol açmaktadır (Bolton ve diğerleri, 
2007, s. 124). İnsanlara özgü gelecek korkusu ve geleceğin şimdiden daha kötü olacağı 
endişesi animede kendini algılatan bir diğer distopya vurgusu olarak yer almaktadır. Ka-
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buktaki Hayalet, konusu ve karakterlerin yansıttıkları davranış biçimi dolayısıyla geçmişin 
mitsel, doğaya dönük endişe ve uygulamalarından uzaklaşmadan bir gelecek kurgusu sun-
maktadır.

Sonuç

Fantastik animasyon sinemasına temellenen sinema tartışmaları kapsamında; konusu, te-
ması ve izleyiciyle yarattığı özdeşleşme bakımından ele alınan dört film incelendiğinde; 
olayın geçtiği coğrafya, konunun izleyici tarafından bilinip bilinmemesi, gerçeklikle hikâye 
arasındaki bağ ve toplumsal cinsiyeti rollerinin bilinenin dışında bir biçimde konumlanıp 
konumlanmayışının ciddi bir sorgulama alanına çekilerek ele alındığı tespit edilmiştir.

Animasyon filmlerin salt bir “film” olmasının çok ötesinde anlamlar taşıdığı, araştırma sü-
recinde kapsamlı şekilde irdelenmeye ve anlaşılmaya çalışılmıştır. Günümüz dünyasıyla 
bağlarını koparmadan ikincil bir evren algısını fantastik biçimlerde izleyiciye sunan ve bunu 
Şinto inancına dayandırarak günün doğal akışında izleyiciye aktaran Death Note’da gör-
mekteyiz.

Ürkütücü bir Rus halk masalından yola çıkılarak, ölüm ve yaşam kavramını ters okumalarla 
aktarımını sağlayan “Ölü Gelin”de alışılmış kurgunun dışında bir aktarımın olduğu net bir 
biçimde görülmektedir. Hikâyenin kavramlar açısından ve olaylara yönetmenin yaklaşımı 
bakımından korkunç bir kurgu olarak aktarılması yerine ilgi ve merak uyandıran yapısal, 
asimetrik sokak tasarımları ve derin detaylarıyla fantastik yapıyı harmanlaması dikkat çek-
mektedir.

Hayao Miyazaki yapımı olan “Prenses Mononoke”, erkek-kadın ilişkilerini, doğanın mucizevî 
ve fantastik edimlerinin çatışma noktasında ele almıştır. Kadınların ikinci planda olması 
gerektiği fikrini ortadan kaldırıp, bu denklemi iki eşit parça olarak algılatma yoluna gitmiş 
ve şaman inanç ve uygulamalarında olduğu gibi Şintoizm’de yer alan doğaya saygıyı bam-
başka bir fantastik kanal yoluyla izleyiciye aktarma yoluna gitmiştir.

Son olarak incelenen “Kabuktaki Hayalet”te günümüz pratiklerinden yola çıkılarak gele-
cekte tahmin etmesi güç olmayan bir dünya tasarımıyla oluşturulduğu görülmekte, ancak 
geleceğin teknolojisi ve geliştirilmiş yapay beden ve öğretilmiş bilinçleriyle insanlığın en 
ilkel korkularından biri olan “hayatta kalma” sorununu fantastik ve mitik zamanlardan ge-
len büyüsel pratiklerle ele aldığı tespit edilmiştir.

İncelenen filmler farklı yönetmenlerin farklı anlayışlarını yansıtmasına rağmen, hepsinde 
mitsel ve büyüsel pratiklerden günümüze dek gelen inanışların, uygulamaların izlerinin ol-
duğu görülmüştür. İncelenen dört film ve sahip oldukları fantastik sinema tartışmaları fan-
tastik temelli animasyonların daha iyi kavranmasını sağlayacak ve ileride yapılacak sinema 
tartışmalarına kaynaklık edecek olması, araştırmanın önemli olduğunu düşündürmektedir.
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Öz: Kamuya açık mekanların fiziksel olarak tüm kullanıcıların yaşam kalitesini, sağlık, güvenlik 

ve refahını en iyi şekilde karşılaması gerekmektedir. Bu gereklilik mekanın erişilebilirliğini de 

zorunlu kılmaktadır. Kamusal mekanlar eşitlik ilkesini ön planda tutarak bütün kullanıcıların 

deneyimine açık olmalıdır.  Özellikle kamuya açık kültür mekanlarından biri olarak müzelerin; 

bahsedilen bu gereklilikleri tam anlamıyla yerine getirmeleri oldukça önemlidir. Bu yüzden, 

günümüzde sayıları giderek artan müzeler düşünüldüğünde bu yapıların erişilebilirliğinin ne 

durumda olduğunun araştırılması ve paylaşılması, hem kurumların kendilerine eleştirel bir 

şekilde nesnel bakış ile bakması, hem de kullanıcıların bu mekanlarla ilgili bilgilendirilmesi için 

önemlidir. Yapılan eylem araştırmaları bu anlamda önem kazanmaktadır. 

Yapılan bu çalışma; Ankara’da bulunan PTT Pul Müzesi’nin erişilebilirliğinin değerlendirilmesi; 

TS 9111 kriterleri ve araştırmacıların tekerlekli sandalye kullanımı ile gerçekleştirdiği bir eylem 

araştırması aracılığıyla yapılmıştır.  Özellikle sadece standartlara bağlı kalınması, teori ve 

pratiğin çok da fazla örtüşmediği düşünüldüğünde yetersiz olacağından eylem araştırması bu 

çalışmada daha ön planda tutulmuştur. 

Anahtar Sözcükler: Erişilebilirlik, Müze, Engelli, PTT Pul Müzesi, Evrensel Tasarım.
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Abstract: Spaces open to the public should meet physically in the best manner the quality of life, 

health, security and prosperity of all their users. This necessity also makes the accessibility of the space 

obligatory. Public spaces should be open to the experience of all users by keeping the principle of 

equality in the forefront. Especially, it is rather important for museums, as one of the cultural spaces 

open to the public, to fulfill in its full meaning these requirements mentioned. Consequently, when the 

museums, which are gradually increasing in numbers in the present-day, are taken into consideration, 

then it is important for both the users to be informed related to these spaces and for the institutions 

to consider in a critical manner with an objective viewpoint on what is the situation of researching 

and sharing the accessibility of these structures. The operations research studies made are acquiring 

importance in this meaning.

In this study made, an evaluation of the accessibility of the PTT (Post, Telephone and Telegraph) Stamp 

Museum located in Ankara was made through an operations research realized by the researchers with 

the use of wheelchairs and the TS 9111 criteria. Especially, when it is thought that remaining dependent 

only on the standards would not overlap very much with theory and practice and because it would be 

insufficient, the operations research was held more in the forefront in this study. 

Keywords: Accessibility, Museum, Disabled, PTT Stamp Museum, Universal Design.
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Giriş

İnsan nüfusunun çoğunun kentlerde yaşadığı günümüzde hemen hemen tüm zamanımız 
yapılı çevrede geçmekte ve bu çevre yaşam kalitemizi doğrudan etkilemektedir. Toplum-
ları oluşturan bireylerin tamamının aynı fiziksel yeterliklere sahip olmasını beklemenin 
mümkün olmayışı gerçeği, yapılı çevrelerin olabildiğince fazla insan tarafından aynı oranda 
kullanılabilir olması için kullanıcı odaklı tasarım anlayışının gerekliliğini ortaya koymakta-
dır. Bir mekanın herkes tarafından eşit kullanılabilir olduğunun en temel göstergesi de 
mekanın erişilebilir olmasıdır. 

Erişilebilirlik; farklı gereksinimleri olan kişilerin evlerinden çıkabilmeleri, başkalarına 
ihtiyaç duymadan çeşitli binalara ve açık alanlara ulaşabilmeleri ve bunları kullana-
bilmeleri olarak tanımlanmaktadır. Bütün bireylerin toplumsal yaşama katılabilmeleri 
için erişilebilirlik, yapılı çevrede ve kent ölçeğinde gereken tüm fiziksel ve mimari 
tedbirlerin alınmasını kapsar (Demirkan, 2015, s. 1).

Erişilebilirliğin tarihsel gelişimine bakıldığında 1990’larda bedensel özürlüler için tasarım 
uygulamaları yapılmış ve bu kapsamda çeşitli standartlar (ANSI A117.1-1986, BS 5810-
1979, TS 9111-1991 vb.) yayınlanmış, yayınlanan bu standartların diğer kullanıcı grupları 
tarafından benimsenmemesi uyarlanabilir tasarımı gündeme getirmiş; yine doksanlı yıllar-
da Avrupa ülkelerinde artan yaşlı nüfus, yapılan tasarımlarda yaşlıların da göz önünde bu-
lundurulması gerekliliğini doğurduğundan tüm bu kullanıcı gruplarının tamamını kapsayan 
bir tasarım yaklaşımı olarak ‘Evrensel Tasarım’ benimsenmiştir.

Evrensel Tasarımda temel prensip; ürünlerin ve ortamların, tüm insanlar tarafından müm-
kün olan en geniş ölçüde, adaptasyon veya özel tasarım ihtiyacı olmaksızın kullanılabilir 
olması gerekliliğidir (The Center for Universal Design). Bu bağlamda Kuzey Karolayna Üni-
versitesinde bulunan Evrensel Tasarım Merkezinde çok sayıda evrensel tasarımın savunu-
cusunun çalışması sonucu; mevcut tasarımları değerlendirmek, tasarım sürecine rehberlik 
etmek ve hem tasarımcıları hem de tüketicileri daha kullanışlı ürün ve ortamların özellikle-
ri hakkında eğitmek için uygulanabilecek yedi temel prensip belirlenmiştir. Bunlar; 

-
bilir olmalıdır. 

-
dırmalıdır.

becerileri veya mevcut konsantrasyon seviyesinden bağımsız olarak kolay olmalıdır.

-
rine bakılmaksızın, kullanıcıya gerekli bilgileri etkin bir şekilde iletmelidir. 

-
suz sonuçlarını en aza indirmelidir.
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şekilde kullanılabilmelidir. 

-
ğü, duruşu veya hareketliliğinden bağımsız olarak yaklaşma, erişim, manipülasyon 
ve kullanım için uygun boyut ve alana sahip olmalıdır (The Principles of Universal 
Design). 

Tasarımda böyle bir yaklaşım şüphesiz sosyal bir varlık olan insanı toplumsal hayata eşit 
katılıma teşvik ederken hem kullanıcı memnuniyetinin artmasına hem de insan haklarının 
ve sosyal adaletin daha fazla gündeme geldiği dünyaya ayak uydurmaya yardımcı olur.

Engelsiz çevreler oluşturulması ile erişilebilirliğin sağlanması, tasarımcıların farkındalığı-
nın arttırılmasıyla beraber yasal düzenlemelerle sağlanmaya çalışılmıştır.  Ülkemizde bu 
düzenlemelerin en önemlisi 5378 sayılı Engelliler Hakkında Kanun’dur. Kanunda erişilebi-
lirlik; binaların, açık alanların, ulaşım ve bilgilendirme hizmetleri ile bilgi ve iletişim tekno-
lojisinin, engelliler tarafından güvenli ve bağımsız olarak ulaşılabilir ve kullanılabilir olması 
olarak tanımlanmış ve erişilebilirlik standartları, Türk Standartları Enstitüsünün erişilebilir-
likle ilgili yayımladığı standartlar olarak belirlenmiştir (Engelliler Hakkında Kanun).

Erişilebilirliğin hayata geçirilmesi için, tasarımın başlangıç aşamasından herkes için 
tasarım yapılması ve uygulama aşamasında da bunun gerçekleştirilmesi gerekmek-
tedir. Bu süreçte genel olarak yapılı çevre ve kentsel hizmetlerin düzenlenmesinde 
standartlarda yer alan ilkelere uygunluğun sağlanması önemlidir. Mevcut alanların 
dönüşümünde de önce erişilebilirlik durumunun tespit edilmesi, daha sonra da bu 
tespitler ışığında gerekli düzenlemelerin yapılmasıyla erişilebilirlik sağlanmalıdır (De-
mirkan, 2015, s. 2).

Erişilebilirlik bağlamında incelendiğinde Ergenoğlu’nun da belirttiği gibi tüm bireylerin, 
kentin sunduğu imkânları eşit ve aynı şekilde kullanma hakkı vardır (2013, s. 28). Djakovic 
ve Rakovic tarafından geçmişimizi, kim olduğumuzu ve gelecekte ne olacağımızı anlama-
mızı sağlayan bir forum olarak nitelendirilen müzeler de kentin kullanıcıya sunduğu önemli 
kültürel yapıların başında gelir ve tüm kullanıcıların eşit şekilde kullanımına sunulmuş 
olması beklenmektedir (2009, s. 134). International Council of Museums (ICOM)’a göre 
müze; insanoğlunun ve çevresinin kesin kanıtlarını, eğitim, çalışma ve insanlığın estetik 
hazzı için toplayan, koruyan, araştıran, ileten ve sergileyen, halka açık, toplumun ve toplu-
mun gelişiminin hizmetinde olan kâr amacı gütmeyen kalıcı bir kuruluştur (ICOM Türkiye).

Bu tür kurumların, toplumların çağdaşlaşmasında ve kültürel kalkınmasındaki rolü çok 
önemlidir. Önemli olan bir başka konu; bu kurumların toplumsal kalkınmada etkili olabil-
meleri toplumun tüm kesimlerince ulaşılabilir olmalarıyla doğru orantılıdır. Müzelerin tüm 
kullanıcılara fiziksel olarak eşit olanaklar sağlaması ve toplumun tüm kesimince ulaşılabilir 
olması İnsan Hakları Evrensel Bildirgesi’nin 1. maddesi olan eşitlik ilkesinin de gereğidir. 
Bu bağlamda Shaikh, kamusal kurumlar olarak müzelerin, çeşitli geçmişlerden gelen izle-
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yicilerle etkileşim kurmak için sosyal bir sorumluluğa sahip olduğunu belirterek müzelerin 
eşitlikçi olması gerektiğine vurgu yapar (2001, s. 93). UNESCO tarafından 1960’ta yayınla-

kullanımında eşitlikçi bir yaklaşımın en belirgin göstergelerindendir. 

Müzelerin öneminin yanı sıra günümüzde sayıları giderek artan, yeniden işlevlendirilerek 
müzeye dönüştürülen, tarihe tanıklık etmiş yapılar da hem kültürel sürdürülebilirlik açısın-
dan hem de yapının mevcut tarihi değeri açısından önemli bir konumdadır. Fakat bu ya-
pıların farklı fonksiyonlar için yeniden işlevlendirilmeleri sırasında yapısal müdahalelerde 

ve kurgulanacak olan yeni fonksiyonun önceki ile ilişkisinin uzak olması birtakım sorunları 
beraberinde getirebilmektedir. Tarihi yapılar için uygun işlevin, yapının fiziksel özelliklerine 

gerçeğini yok saymadan, kültürel bağlamının ve onun fiziksel yapısını oluşturan karakterin 
korunması önemlidir (2011, s. 16).

Dünya genelinde tarihi binaların yeniden işlevlendirilerek müze ya da sanat galerisi olarak 

çalışmalar eski-yeni ilişkisi, kavramsal süreç, erişilebilirlik, fiziksel çevre kontrolü ve resto-
rasyon gibi çeşitli konularda yapılan, özellikle eylem araştırmalarından oluşmaktadır.

Müzecilik anlayışındaki eser odaklı olmadan kullanıcı odaklı olmaya evrilen bakış açısı 
ile değerlendirmek gerekirse yeniden işlevlendirilerek müzeye dönüştürülen yapılardaki 
önemli bir tasarım girdisi de muhakkak ki erişilebilirliktir. 

Ülkemizde erişilebilirlik anlayışı, yakın geçmişte üzerinde durulan bir konu olduğundan 
teori ve pratiğin örtüşmesi her zaman sağlanamamaktadır. Bu anlamda literatürde yapılmış 
ve yapılacak olan erişilebilirlik eylem araştırmaları güncel eğilimlerin, yapılan uygulamala-
rın doğruluğunun ve yeterliliğinin tespiti için uygun yöntemlerden biri olarak görülebilir.

Eylem araştırmalarından oluşan Museum and Galleries Making Existing Buildings Accessib-

olup olmadığının yanı sıra engelli bireyler için pratikte uygun olup olmadığı irdelenmiştir. 
Bu çalışmada Cave; ilk olarak ziyaretçilerin çok geniş bir yelpazedeki kullanıcı profilinden 
meydana geldiğini ve kişilerin çok çeşitli engel grubundan olabileceğini ifade eder. Dö-
nüştürülen yapıların da tüm ziyaretçilere açık olduğunu bu durumda da özellikle mevcut 
sergi ve bilgiler için erişimin oldukça önemli olduğunu söyler.  İkinci olarak ta tarihi yapının 
niteliklerinin erişilebilir olması gerektiğinden bahseder. Tarihi yapılarda yapılacak dönüş-
türme müdahalesinin yapının karakterini değiştirmekte ve tarihi bir bilgi türünün erişile-
bilirliğini engellemekte ve kaybolmasına yol açmakta olduğunu söyler. Özellikle kullanıcı 
erişilebilirliği için alınan önlemlerin de yapının nitelikleri bozulabileceğini belirtir (Cave, 
2007, s. 3). 
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Literatürde erişilebilirlik üzerine yapılmış olan çalışmalar incelendiğinde özellikle bu iki 
noktaya vurgu yapıldığı dikkat çeker. Cave’in çalışmasında yaptığı çıkarımlarla aslında bu 
iki nokta arasında çok iyi bir denge kurulması gerektiği vurgulanmaktadır. Bunu şu söz-
leriyle de ifade eder; ‘‘18. yüzyıla ait bir yapının kültürel ve estetik niteliklerini göz ardı 
etmeden yeniden işlevlendirilerek müzeye dönüştürülmesi ve 21. yüzyılda ziyaret etmek 
isteyen bireylerin erişimi için ihtiyaçları da göz önünde bulundurarak arada nasıl bir denge 
kurulacağı evrensel bir gerekliliktir.’’ (Cave, 2007, s. 4). 

Herssens (2013), Steinfeld ve Tauke (2002) çalışmalarında, dünyada erişilebilirlik üzerinde-
ki genel eğilimin; daha fazlası için tasarım, ortalama olmayan tasarım ve evrensel tasarla-
ma gibi güncel kavramlarla ilişkili teorik ve pratik çalışmalar olduğunu ifade eder. Cave de 
müzelerin erişilebilirlik bağlamında; bilginin net olarak sağlanması, erişilebilir otoparklar, 
net olarak tanımlanmış yaya yolu, engelliler için uygun donanımlar (asansör, rampa, yürü-
yen bant vb.) ile donatılmış girişler ve yaklaşımlar, yönlendirmeler, tuvaletler, acil çıkışlar, 
konferans salonları, dükkanlar ve kafeler, akustik, aydınlatma, sanal turlar, bilgiye ve sergi-
lenen nesneye erişim açısından incelenebileceğini; tarihi yapıların ise tarihsel süreç olarak 
yapının analizi, binanın gelişimindeki aşamalar ve daha sonraki yapılmış olan değişiklikler, 
yapının önemli ve az önemli alanları, yapı için özgün kavramın korunması, kültürel ve este-
tik değerinin göz ardı edilmemesi şeklinde incelenebileceğini söyler (Cave, 2007).

Burada en önemli nokta kullanma ve koruma dengesini sağlayabilmektir. Bu dengenin 
tespiti yapılan uygulamaların sadece normlara uygun olup olmadığına ilişkin çalışmalar 
ile sorgulanamaz, bunun yanı sıra çalışmalar eylem araştırmaları ile de desteklenmektedir. 

Tüm bunlar ışığında yapılan bu çalışmada; kamunun deneyimine açık olan müze yapılarının 
herkes için erişilebilirliği, yeniden işlevlendirilerek PTT Pul Müzesi’ne dönüştürülen Emlak 
ve Eytam Bankası binası üzerinden TS 9111 Özürlüler ve Hareket Kısıtlılığı Bulunan Kişiler 
İçin Binalarda Ulaşılabilirlik Gerekleri kıstas alınarak ve yazarların katılımcı gözlemci oldu-
ğu bir eylem araştırması ile incelenecektir.

Çalışmada her kat planı için ayrı bir değerlendirme yapılmıştır. Bunun temel sebebi ; her 
katın farklı problemleri bünyesinde barındırması ve yapının bodrum katına ulaşılamamış ol-
masıdır. Genel söylemler yerine kat için yapılmış analizler parça parça verilmiştir. Bütüncül 
olarak ele alınan bölümler ise düşey dolaşım/sirkülasyon ve ıslak hacimlerdir.

1. PTT Pul Müzesi

Ulus Bankalar Caddesi üzerinde yer alan yapı Atatürk’ün talimatları üzerine Avusturyalı 
mimar Clemens Holzmeister tarafından 1933 yılında tasarlanmış ve 1935 yılında yapımı 

kullanılmıştır. Emlak Kredi Bankası’nın kapatılmasından sonra kullanılmayan yapı 2008-
2013 yılları arasında Okyanus Mühendislik ve İnşaat A.Ş. ve Tasarımhane firmalarının rö-
löve, restorasyon, iç mekan düzenleme vb. çalışmalarından sonra yeni işleviyle PTT Pul 
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Kanunu uyarınca korunması gerekli taşınmaz kültür varlığı olarak tescillenmiş, 10.07.1986 
-

rulu kararıyla tescil kaydının devam etmesine karar verilmiştir.  

Toplamda beş kattan oluşan yapıda; danışma, farklı ölçeklerde sergileme alanları, kafe-
terya (servis-hazırlama), hediyelik eşya satış birimi, kat arşivleri, ıslak hacimler, konferans 
salonları ve personel odaları yer almaktadır (Görsel 1).

Görsel 1. PTT Pul Müzesi katlara göre fonksiyon dağılımı. Kişisel Arşiv.

PTT tarafından restore ettirilerek “PTT Pul Müzesi” olarak hizmet veren yapıda, geçmişten 
günümüze kuruma ilişkin oldukça geniş ve farklı ölçeklerde bir koleksiyon; yazılı, görsel ve 

-
ğıyla ülke tarihine tanıklık etmemizi sağlayan bir kültür merkezi konumundadır. 

Müzelerin erişilebilirliği bağlamında bakıldığında bu yapının tekrar işlevlendirilmesi süre-
cinde yapılan mekansal organizasyon, donatılar, yönlendirmeler vb. birçok etken erişilebi-
lirlikte önemli rol oynamaktadır. 

2. Eylem Araştırması

2.1. Çalışmanın Amacı ve Tanımı

İç mekan tasarımı; ihtiyaçlar doğrultusunda mekansal çözümler sunarak, kullanıcının me-
kanı maksimumda deneyimlemesine olanak tanımaktadır. Bu bağlamda mekanın erişilebi-
lirliliği oldukça önemlidir. Özellikle kamuya açık alanlarda eşitlik ilkesini göz önüne aldığı-
mızda erişilebilirlik daha büyük önem taşımaktadır. Ülkemizde de bu bağlamda 3194 sayılı 
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İmar Kanunu, 5378 sayılı Engelliler Hakkında Kanun, 2006/18 sayılı Başbakanlık Genelgesi 
ve 6353 sayılı Kanunlar ile yasal altyapı oluşturulmuştur. Ulusal ve uluslararası literatürde 
çeşitli fonksiyonları içeren kamusal mekanlar ile ilişkili olarak erişilebilirlik üzerine yapılan 

yönelik erişilebilirlik değerlendirmeleri oldukça kıymetlidir. Hem eksikliklere dikkat çek-
mek hem de bu eksikliklerin giderilmesi amacıyla yapılan değerlendirmeler bu çalışma-
ları daha da önemli kılmaktadır. Bu kapsamda yapılan bu çalışma daha önce erişilebilirlik 
üzerine değerlendirilmemiş olan PTT Pul Müzesi’nin erişilebilirliğine dair eylem araştırması 
yoluyla elde edilmiş olumlu ve olumsuz değerlendirmeleri içermektedir. Böylelikle litera-
türe katkı sağlanması hedeflenmiştir.

Eylem araştırması yoluyla yapılan bu çalışmada, araştırmacılar tekerlekli sandalye kullana-
rak ve diğer kullanıcı gerekliliklerini de göz önünde bulundurarak; yapı yaklaşımı, zemin 

katı çalışmanın yapıldığı tarihte sadece personel ulaşımına açık olduğu için bu çalışmaya 
dahil edilememiştir. Bu çalışma literatür destekli şekilde mekanın erişilebilirliğini sistema-

PTT Pul Müzesi yetkililerinin özel izniyle gerçekleştirilmiştir (Ek 2).

2.2. Yapıya Yaklaşım

Müze Atatürk Bulvarı’nın Ulus bölgesine yakın olan kesimi üzerinde yer almaktadır (Görsel 

-
rine dair görme engelli bireyleri yönlendirecek hissedilebilir kılavuz yol kullanılmamıştır. 
Ayrıca kenar takibi yapılabilmesi için herhangi bir çözüm bulunmamaktadır.

Görsel 2. 
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Görsel 3. PTT Pul Müzesi. (Kişisel Arşiv). 

Görsel 4. 1. 

Görsel 6. Ana giriş. (Kişisel Arşiv).

Görsel 5. Sol (Engelli) giriş. 
(Kişisel Arşiv).

Görsel 7. Sağ giriş. (Kişisel Arşiv).

öndeki kütlenin tam merkezinde ana giriş olarak tariflenmiştir. Diğer girişler ise cephenin 
biraz daha gerisinde sağ ve solda yer almaktadır. Sol ve ana giriş kapısı zemin kata açılır-
ken, sağdaki giriş kapısı bodrum kata açılmaktadır.      

1
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Ana girişin bulunduğu kütle üzerinde yapının kimliğine dair bilgilendirme içeren panolar 
ve yönlendirme için kullanılan, ana girişi tarifleyen ve yapı ile kontrast renkte bir totem 
bulunmaktadır (Görsel 8). Ana girişte iç mekana erişim için altı basamaklık bir merdiven 
yer almaktadır. Merdivenin malzemesi kaydırmaz özellikte olmadığı gibi, kaydırmazlık bandı 
da bulunmamaktadır (Görsel 9). Merdiven başlangıç ve bitişinde herhangi bir uyarıcı yüzey 
yoktur. Ayrıca merdivende kullanıcıya iniş ve çıkışlarda kolaylık sağlayacak bir korkuluk yer 
almamaktadır (Görsel 10). 

Görsel 8-9-10. Ana giriş. (Kişisel Arşiv).

Görsel 11. Sol giriş rampası. 
(Kişisel Arşiv).

Görsel 12-13. Sol girişte yer alan zincir bariyer. 
(Kişisel Arşiv).

Sol girişte bulunan rampa standartlara uygun malzeme ve ölçülerdedir (Görsel 11). Fakat 
tekerlekli sandalye veya bebek arabalı kullanıcıların bu girişi kullanmaları için herhangi 
bir yönlendirme ve bilgilendirme panosu bulunmamaktadır. Ayrıca girişe yaklaşım zincir 
bariyerle engellenmiştir (Görsel 12, 13).

deneyimlenmemiştir. 

Bahsedilen üç giriş kapısı da metal ve cam malzemeden oluşturulmuş ve içe açılır şekilde-
dir. Standartlara uygun ölçülerde olsalar da ağırlıklarından dolayı kapıları açmak için faz-
laca güç kullanmak gerektiğinden her kullanıcıya eşit kullanım olanağı sağlamamaktadır.
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Görsel 14. Zemin kat işlev dağılımı. PTT Pul Müzesi 2017 broşürü2

Görsel 15. 1 numaralı alandaki turnikeler. (Kişisel Arşiv). Görsel 16. 1 ve 3 numaralı alana-
lar arasındaki rampa. (Kişisel Arşiv).

2.3. Zemin kat

Zemin kata yapının dışından; ana giriş (danışma ve güvenliğin yer aldığı sıklıkla kullanımda 
olan) ve yapının sol tarafındaki girişten olmak üzere iki şekilde doğrudan erişilmektedir. 

ve yönetim birimlerine ilişkin odalar, sağ yönde sırasıyla; zemin kat sergileme, danışma, 
güvenlik, sergileme, ıslak hacimler, hediyelik eşya satış birimi, kafeterya yer almaktadır 
(Görsel 14). 

1 numaralı sirkülasyon alanında yürüme zorluğu çeken kullanıcılar için iki adet tekerlekli 
sandalye bulunmaktadır. Bu alandan sergileme alanına ulaşmak için kontrollü giriş sağla-
mak amacıyla konumlandırılmış standartlara uygun ölçülerde biri engelli kullanıcılar için 
olmak üzere olmak iki adet turnike mevcuttur (Görsel 15).

Turnikelerden sonra sergileme alanına bağlanan sirkülasyon üzerinde (1 numaralı alandan 
3 numaralı alana geçişte) bir kot farkı bulunmaktadır. Bu kot farkı rampayla çözülmeye 
çalışılmıştır. Kullanılan rampa standartlara uygun ölçülerde değildir ve kaydırmaz özelliğe 

2 
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sahip olmayan bir malzemeden yapılmıştır. Ayrıca kot farkı uyarıcı bir bant ile tek yönden 
algılanabilirken, hissedilebilir bir yüzey ile vurgulanmamıştır (Görsel 16).

5 numaralı sirkülasyondan S2 kodlu mekana geçişte rampa kullanımı söz konusudur ve 
danışmanın yer aldığı 5 numaralı alandan S2 kodlu mekana ulaşımı sağlayan rampa üzerin-
de cam bir yüzey ve kapı bulunmaktadır. Bu cam kapı ve yüzeyin algılanması için güvenlik 
amacıyla uyarıcı bir şerit kullanılmış olsa da hem kapıyı açmak için fazlaca güç gerekmekte 
hem de bu kapının rampa üzerinde yer alışı tekerlekli sandalye kullanıcılarının mekanlar 
arasında rahat ulaşımını engellemektedir (Görsel 17).

Görsel 17. Danışma bankosu. (Kişisel Arşiv). Görsel 18. Kat planları bil-
gilendirme panosu. (Kişisel 
Arşiv).

5 numaralı alanda bulunan danışma bankosu tüm kullanıcılara eşit kullanım olanağı sağla-
maktadır. Danışma bankosunun karşısında katlara dair Görsel 18’deki bilgilendirme panosu 
bulunmakta fakat bu pano görme engelli kullanıcılar için uygun özellikte değildir. Danış-
mada istenildiği takdirde yardımcı olabilecek bir görevli bulunmaktadır.

Sergileme alanına geçildiğinde alan içerisinde farklı yüksekliklerde platformlar bulunmak-
tadır (Görsel 19). S2 ve S6 alanlarına uygun bir rampa çözümü ile erişilebilmektedir (Görsel 
19, 20). S6 alanında açık plan şeması içerisinde bulunan seminer alanı tüm kullanıcıların 
erişimi ve kullanımı için uygundur (Görsel 20). Bir üst kotta bulunan S4 kodlu alana teker-
lekli sandalye kullanıcılarının erişimi için uygun bir rampa çözümü yoktur. Ayrıca görme 
engelli kullanıcıların mekan içerisindeki S2, S4 ve S6 alanlarına ilişkin kotları algılayabil-
meleri için herhangi bir uyarıcı bulunmamaktadır.

S7 kodlu alanda konumlandırılmış dikey sergileme üniteleri aralarındaki dolaşım rahat olsa 
da görme engelli kullanıcılar için uygun baş yüksekliğinde değildir. Aynı zamanda uzanma 
mesafeleri de tekerlekli sandalye kullanıcılarının kullanımına uygun değildir.
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Görsel 19. Sergileme alanı (S2 genel görünüm) . (Kişisel Arşiv).

Görsel 21. 6-7 geçişinde 
bulunan rampa. (Kişisel Arşiv).

Görsel 22. 8-7 geçişinde bulu-
nan rampa. (Kişisel Arşiv).

Görsel 23. Sergi alanı (S7 genel 
görünüm) . (Kişisel Arşiv).

Görsel 20. Seminer alanı (S6 
genel görünüm) . (Kişisel Arşiv).

S7 ve S8 kodlu alanlara geçiş için kullanılan 6-7 ve 8-7 sirkülasyonlar üzerinde kot farkları 
bulunmaktadır (Görsel 21, 22). Burada standartlara (TS 9111) uygun rampa çözümleri mev-
cuttur. Fakat rampa algılanabilirliği için hissedilebilir yüzey bulunmamaktadır. 

Bir üst kotta bulunan S8 kodlu alana erişimde herhangi bir rampa bulunmadığından teker-
lekli sandalye veya bebek arabalı kullanıcıların bu mekana ulaşmaları mümkün değildir ve 
görme engelli kullanıcılar için kotun varlığına dair bir uyarıcı bulunmamaktadır. Ayrıca bu 
alanda sergileme biçimlerinden kaynaklı okunabilirlik ve algılanabilirlikte sorunlar ortaya 
çıkmaktadır. 
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Görsel 24. Sinevizyon 
alanı. (Kişisel Arşiv).

Görsel 27-28-29. Zeminde bulunan yönlendirmeler. (Kişisel Arşiv).

Görsel 25. Kafe ve Müze Dükkan. 
(Kişisel Arşiv).

Görsel 26. Kafe. (Kişisel 
Arşiv).

Bu katta yer alan sinevizyon alanı, kafe ve müze dükkan alanları ile bu alanlardaki donatı 
ilişkileri ve malzeme özellikleri görme engelli kullanıcılar haricindeki tüm kullanıcıların 
erişimi ve kullanımı için uygundur (Görsel 24, 25, 26).    

Zemin kata dair yapının girişinden itibaren görsel yönlendirmeler ve uyarıcılar yetersizdir. 
Zeminde bulunan yönlendirmelerin hangi mekanı işaret ettiği ifade edilmemiştir (Görsel 
27, 28, 29). 

Zemin kat sergileme birimlerinin geneli, görme engelli kullanıcılar için uygun özellikte 
değildir. Görme engelli kullanıcıların mekanda kullanabilecekleri bir adet kulaklık bulun-
makta fakat bulunduğu yükseklik, uzanma mesafesi standartlarına (TS 9111) uymamaktadır 
(Görsel 30).

Ayrıca bu mekan içerisindeki sergileme birimlerinin bazılarında ışık yansımasından dolayı 
görüş kalitesi düşmektedir (Görsel 31, 32).
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Görsel 30. Kulaklık-kul-
lanıcı ilişkisi. (Kişisel 
Arşiv).

Görsel 33. Birinci kat işlev dağılımı. PTT Pul Müzesi 2017 broşürü3.

Görsel 31. Dijital sergileme. (Kişisel Arşiv). Görsel 32. Dijital 
sergileme. (Kişisel Ar-
şiv).

Kat ile ilgili olarak görme engelli kullanıcılara yönelik bilgilendirme amacıyla kabartmalı 
kat planı ve sergileme çözümleri bulunmamaktadır.

2.4. Birinci Kat

Birinci kata biri engelli kullanıcılar için olmak üzere iki adet asansör ve üç adet merdiven-
le ulaşılmaktadır. Engelli asansörünün olduğu alandan başlayarak sağ ve sol yönde sergi 
alanlarına ve ıslak hacimlere ulaşılmaktadır.

Katta 1 numaralı ana sirkülasyon üzerindeki 7 numaralı bölgede mevcut yapıdan kaynaklı 
kot farkları vardır. Bu kot farklarından bazıları uyarıcı şeritler ile algılanabilir halde olması-
na rağmen bazılarında herhangi bir uyarıcı bulunmamaktadır (Görsel 34-35). Kaydırmazlık 
bandı olmaması da eksikliklerden birisidir. Ayrıca basamakların başlangıç ve bitişlerinde 
görme engelli kullanıcılar için herhangi bir uyarıcı yoktur. Tekerlekli sandalye ve bebek 
arabalı kullanıcılar 7 numaralı alandan S12 ve S13 kodlu alanlara doğrudan ulaşamamak-
tadır. Bu alanlara ulaşım fazladan çaba gerektirmektedir.

3
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Görsel 34. 7 numaralı 
alan. (Kişisel Arşiv).

Görsel 36. 1 numaralı alan. 
(Kişisel Arşiv).

Görsel 35. 7-3 numaralı alan geçişi. 
(Kişisel Arşiv).

Görsel 39. S6 sergileme alanı girişi. 
(Kişisel Arşiv).

Görsel 37. S2 sergileme alanı girişi. (Kişisel Arşiv).
Görsel 38. S3 sergileme alanı girişi. (Kişisel Arşiv).

1 numaralı sirkülasyon üzerinde bulunan insan figürü şeklindeki sergilemeler baş yüksek-
liğinden daha aşağıda olduğu için görme engelli kullanıcıların mekan deneyimini olumsuz 
etkilemektedir ve bu sergilemelerin duvar ile olan ilişkileri düşünüldüğünde ana sirkülas-
yonu daraltmaktadırlar (Görsel 36).

1 numaralı sirkülasyondan S2, S3 ve S6 kodlu sergi alanlarına geçişlerde, her biri farklı se-
viyelerde olan kotlar bulunmaktadır (Görsel 37, 38, 39). Uyarıcı bantlar ile algılanabilir hale 
getirilmiş olsa da tekerlekli sandalye kullanıcıları ve görme engelli kullanıcılar için sorun 
teşkil eder niteliktedir. Bu mekanlar arasındaki kot farklarının yardım olmadan geçilmesi 
mümkün değildir.    
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Görsel 40-41. S12 kodlu alan. (Kişisel Arşiv).

S12 kodlu alanda kullanılan dijital medyaların yükseklikleri tekerlekli sandalye kullanıcıları 
için uygun değildir (Görsel 40). Aynı şekilde sergileme birimlerinin yükseklikleri de teker-
lekli sandalye kullanıcıları için uygun değildir (Görsel 41).

Bu katta genel dolaşım ve mekanlara erişimdeki geçiş mesafeleri tüm kullanıcılar için uy-
gun ölçülerdedir. Sirkülasyonda temiz açıklıklar sağlanmıştır. Fakat görme engelliler için 
kılavuz ya da kenar takibi yapabilecek bir çözüm bulunmamaktadır. Kat ile ilgili olarak gör-
me engelli kullanıcılara yönelik bilgilendirme amacıyla kabartmalı kat planı ve sergileme 
çözümleri yoktur. Ana sirkülasyon üzerinde standartlara uygun aralıklar ve yüksekliklerde 
konumlandırılmış donatıları içeren  dinlenme alanları düzenlenmiştir ve bu alanlar tüm 
kullanıcıların erişimine ve kullanımına uygundur.

2.5. İkinci Kat

İkinci kata biri engelli kullanıcılar için olmak üzere iki adet asansör ve üç adet merdivenle 
ulaşılmaktadır. Engelli asansörünün olduğu alandan başlayarak sağ ve sol yönde sergi 
alanlarına ve ıslak hacimlere ulaşılır.
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Görsel 42. İkinci kat işlev dağılımı. PTT Pul Müzesi 2017 broşürü4.

Görsel 43. 6-3 alanları arası geçiş. (Kişisel Arşiv).
Görsel 44. 2-3 alanları arası geçiş. (Kişisel Arşiv).

Görsel 45. 1 numaralı alan. (Kişi-
sel Arşiv).

İkinci kat ana sirkülasyonu üzerinde farklı kotlar bulunmaktadır (Görsel 43, 44). İkinci kat 
içerisindeki kotlar 6 ve 2 numaralı sirkülasyonlardan 3 numaralı sirkülasyona geçişi en-
gellemekte dolayısı ile tekerlekli sandalye ve bebek arabalı kullanıcılar S11 ve S12 kodlu 
alanlarla beraber ıslak hacimlere ulaşamamaktadır. Bu kotlarda uyarıcı şeritler olsa da his-
sedilebilir bir yüzey yoktur. Ayrıca S9 kodlu sergi alanına mevcut kapı genişliğinden dolayı 
tekerlekli sandalye kullanıcıları ulaşamamaktadır.

1 numaralı sirkülasyon üzerinde bulunan merdiven biçimli sergileme birimlerinin pozis-
yonlarından dolayı oluşturduğu çıkıntı, görme engelli kullanıcılar için uygun değildir (Gör-
sel 45).

Sergi alanlarında kullanılan sergileme ünitelerinin bazılarının mekanın duvarları ve birbi-
riyle olan mesafeleri mekan içerisinde tekerlekli sandalye ve bebek arabalı kullanıcıların 
dolaşımını engellemektedir (Görsel 46, 47). 

4
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Görsel 46-47. Sergileme birimleri arasındaki mesafe. (Kişisel Arşiv).

Görsel 48. Sergileme birimi. (Kişisel Arşiv).

Mekan içerisindeki sergileme birimleri kullanıcı erişiminde fazla güç gerektirmektedir. Bazı 
sergileme birimleri ise formundan kaynaklı oluşan yükseklik, pozisyon ve yönelimleri nede-
niyle tüm kullanıcılara eşit oranda kullanım olanağı sağlamamaktadır (Görsel 48).

2.6. Üçüncü Kat

Üçüncü kata bir adet normal asansör ve bir adet merdivenle ulaşılır.

Görsel 49. Üçüncü kat işlev dağılımı. PTT Pul Müzesi 2017 broşürü5.

5
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Üçüncü kat tek bir sergileme alanını içermektedir. Bu kata engelli asansörüyle ulaşım 
olmadığından tekerlekli sandalye kullanıcıları bu katı deneyimleyememektedir. Bu kattaki 
sergi alanında bulunan sergileme birimleri arasındaki geçiş mesafeleri ve dinlenme alan-
ları uygun standartlarda olsa dahi herkes için erişilebilir değildir.

Görsel 50-51. S1 numaralı alan. (Kişisel Arşiv).

Görsel 52. Düşey sirkülasyon dağılımı. PTT Pul Müzesi 2017 broşürü6.

2.7. Düşey Sirkülasyon 

uygun bir engelli asansörü çözümü bulunsa da (A1) bu asansör bodrum ve üçüncü katlara 
-

dalye kullanımı için uygun değildir. Ayrıca bu asansörün bulunduğu alanda var olan kotlar 
katın tamamına ulaşmayı engellemektedir. 

6
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Görsel 53. 4 numaralı merdiven. (Kişisel Arşiv). Görsel 54. 3 numaralı merdiven. 
(Kişisel Arşiv).
Görsel 55. 1 numaralı merdiven. 
(Kişisel Arşiv).

-
maktadır. Bu merdivenlerden sadece 4 numaralı merdiven üçüncü kata ulaşımı sağla-
maktadır (Görsel 53). Bu merdiven kaydırmaz malzemeden yapılmamış olsa da basamak 
uçlarında kaydırmaz alanlar bulunmaktadır ayrıca genişlik, basamak yüksekliği, sahanlık, 
korkuluk ve küpeşteleri standartlara uygundur (TS9111).  Acil çıkış merdiveni olan 2 nu-
maralı merdiven de sadece bodrum-zemin kat arasında ulaşım sağlamaktadır. Çalışma 
kapsamında bodrum kata erişilemediği için 2 numaralı merdivenle ilgili değerlendirme 
yapılamamıştır.

1 ve 3 numaraları merdivenler bodrum katla ikinci kat arasında erişimi sağlamaktadır. Bu 
merdivenlerin genişlik, basamak yüksekliği, sahanlık, korkuluk ve küpeşteleri uygun stan-
dartlara sahip olsa da merdiven başlangıç bitişlerinde herhangi bir uyarıcı yüzey bulunma-
maktadır. Bu durum tüm merdivenler için geçerlidir. Ayrıca 1 ve 3 numaralı merdivenlerde 
basamak uçlarında kaydırmazlık bandı yer almamaktadır (Görsel 54, 55).

2.8. Islak Hacimler

Katlarda kadın ve erkek tuvaletleri yanında bir adet engelli tuvaleti bulunmaktadır. Kat 
tuvaletlerinin yeri tüm katlarda bilgilendirme panosuyla belirtilmiş olsa da engelli tuvaleti 
belirtilmemiştir (Görsel. 56).  Engelli tuvaletinin varlığı ıslak hacim koridoruna girilmeden 
anlaşılamamaktadır. Engelli tuvaleti tekerlekli sandalye kullanıcısının manevra yapması için 
uygun ölçülerde değildir (Görsel 57).
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Görsel 56. Islak hacim giriş. (Kişisel 
Arşiv).

Görsel 57. Islak hacim. (Kişisel Arşiv).

Tuvaletlere sadece zemin katta girilebilmiş diğer katların tuvaletlerine girilemediği için bir 
değerlendirme yapılamamıştır.

3. Değerlendirme ve Sonuç

tespit edilmiştir. 

-
liktir. Bu kapsamda yapı kurgulanırken mevcut plan organizasyonuna müdahale 
edilmemiş; mekansal boşluklar, giriş çıkışı sağlayan açıklıklar ve kotlar korunmuş-
tur. Fakat bu koruma mekanda dolaşımı kısıtlamaktadır.

-
lunmakta ve bu kullanıcıların yapıda rahat dolaşımını engellemekte, hareket kısıtları 
olan kullanıcıların ise bazı mekanlara ulaşımını tamamen engellemektedir. 

olmakla beraber görme engelli kullanıcıların hem mekanı deneyimleyebilecekleri 
hem de sergilenen eserlere dair fikir edinebilecekleri bir çözüm tespit edilmemiştir. 

ve pozisyonlarından dolayı dolaşımı kısıtlamaktadır.

etkilemektedir. 
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yoktur.

PTT Pul Müzesi, Ankara’nın merkezinde kentin tarihine tanıklık etmiş bir yapının hem kültü-
rel hem de tarihi değerlerinin yaşatıldığı bir kültür merkezi konumundadır. Bu nedenle tüm 
kullanıcılara eşit erişim olanağı sağlaması bu değerlerin tüm kullanıcılara aktarılabilmesi 
açısından oldukça önemlidir. Bu anlamda yapıyı değerlendirmek gerekirse, yapının yeniden 
işlevlendirilmesi sırasında yapının müdahale edilebilir sınırları, işlev ve tasarım kararlarının 
birbiriyle yer yer uyumsuzluk gösterdiği söylenebilir. Tespit edilen bazı uyumsuzlukların 
yapının korunmaya yönelik tavrından olabileceği gibi tasarım kararlarındaki veri girdilerinin 

olarak erişilebilir değildir. Bu durum yapının tüm kullanıcılara eşit erişim olanağı sağlama-
dığının göstergesidir. Bu noktada müzelerin tüm kullanıcılara fiziksel olarak eşit olanaklar 
sağlaması ve toplumun tüm kesimince ulaşılabilir olması, tasarlanan form ya da fonksiyon 
ne olursa olsun, yapılan tasarımın kullanıcı odaklı olmasını gerekli kılmaktadır.
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Ek 2. PTT Pul Müzesi eylem araştırması yapılabilmesi için verilen 18 Temmuz 2017 tarihli özel izin 
yazısı.
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