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Sanat Yazıları, Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi tarafından yılda iki 

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

Sanat Yazıları, hakemli bir yayındır. Sanat Yazıları’nda yayımlanmak üzere önerilen 

yazılar, Yayın Kurulu tarafından yapılan bir ön değerlendirmeden geçtikten sonra, 

konunun uzmanı üç hakem tarafından 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 yayına 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.

*Makalelerin sözcük sayısı 3000-6000 arası olarak sınırlandırılmıştır.

YAYIN İLKELERİ ve MAKALE YAZIM KURALLARI
YAYIN İLKELERİ VE YAYIN POLİTİKASI
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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.

*Görsellerde kullanılan görüntü, fotoğraf, uygulama vb. kaynaklar yazara ait ise,

görüntü alt bilgisinde Kişisel Arşiv ifadesi yer almalıdır.



viiSANAT YAZILARI 46

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 sa-
natlar çeşitli mecralardan görüntülerin 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, portrede-
ki 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 birçok keşiften pers-

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. 40 sözcüğe kadar olan 

doğrudan alıntılar tırnak işareti içinde, normal metin düzeninde gösterilir ve tırnak 

işareti kapatıldıktan sonra ilgili kaynağa gönderme yapılır. Metin içindeki gönder-

meler; yazarın soyadı, yayın yılı, sayfa / sayfa aralığı olarak parantez içinde belir-

tilmelidir (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 

kaynaktan alındığı belirtilmek için metin içinde kaynağa gönderme yapılması ge-

reklidir (Örnek 5). Tek bir sayfadan değil de sayfa aralığını kapsayan dolaylı alıntılar-

da 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) görüntüle-
rin çeşitli mecralardan kopyalanmasından ibaretti. Aslında kademeli 
bir tarihi olan bu süreç, İtalya’da Giotto ve Cimabue dönemiyle baş-
lamış ve görsel sanatçıların ideal bir temsil biçimine ulaştığı Victoria 
döneminde doruk noktasına ulaşmıştır (Danto,  2014, s. 17).  

pektif ve fizyonomi öne çıkmaktadır. Bu keşiflerle birlikte resimsel 
temsil anlamında pek çok yeni olanak doğmuş olsa bile portre, peyzaj, 
natürmort ve tarihsel resim alanlarının hareketi gösterme imkânları kı-
sıtlıdır. Resimde birinin hareket etmiş olduğu görülebilirken, gerçekten 
hareket halinde görmek mümkün değildir. Fotoğraf bu konuda öncü 
olur. Henry Fox Talbot, Muybridge ile başlayan süreç sonrasında,  Lu-
miere kardeşler hareketi hiç bölmeden insanları hareket halinde göste-
rirler 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 
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Lindh Vakfı Türkiye Ağı’nda yer alıyor. Kültür politikaları projeleri kapsamında 
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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.   
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Soyadı, Adı. (Yayın Yılı). Yayın/Bölüm Adı. Editörün Adı Soyadı (Haz./Ed.). Kitap 
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Buren, Daniel. (2005). Müzenin İşlevi. Ali Artun (Ed.). Sanatçı Müzeleri, s. 150-
156. İstanbul: İletişim Yayınları.
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9). Yazar soyadı ve yayın yılı bilgileri eksik ise kaynağın adı ve ağ adresi metin içine 

yazılmalıdır (Örnek 10).
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*Kaynakça makalenin sonunda yer almalı ve kaynakçada yer alan kaynaklar aşağı-
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*Kaynakçanın sonunda URL kaynakları da “İnternet Kaynakçası” başlığı altında yer 

almalı, URL kısaltma programı kullanılmadan URL kaynakçada erişim linki yer al-

malıdır.

*Makalede kullanılan URL kaynakların erişim uzantıları, URL kısaltma programı kul-

lanılarak kısaltılarak görsel açıklamasında yer almalıdır.
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ETİK KURALLAR

TR Dizin’in 2020 Kriterlerine göre yayınlanan ilgili maddenin tamamının yer aldığı 

etik kurallar aşağıda yer almaktadır. Etik kurallar başlığı altında yer alan maddeler, 

sistemimize yüklenecek olan tüm makaleler için geçerlidir. Etik kurul onayı olması 

zorunlu olan tüm makalelerde “etik kurul onayı” belgesinin sisteme yüklenmesi 

zorunludur. Etik kurul onayı olmayan makaleler, değerlendirme sürecinden çıka-

rılacaktır. 

1.	 Sosyal bilimler dahil olmak üzere tüm bilim dallarında yapılan araştırmalar için 

ve etik kurul kararı gerektiren klinik ve deneysel insan ve hayvanlar üzerindeki 

çalışmalar için ayrı ayrı etik kurul onayı alınmış olmalı, bu onay makalede be-

lirtilmeli ve belgelendirilmelidir.

2.	 Bu başlık altında, hakem, yazar ve editör için ayrı başlıklar altında etik kurallarla 

ilgili bilgi verilmelidir.

3.	 Makalelerde Araştırma ve Yayın Etiğine uyulduğuna dair ifadeye yer verilme-

lidir.

4.	 Ulusal ve uluslararası standartlara atıf yaparak, dergide ve/veya web sayfasın-

da etik ilkeler ayrı başlık altında belirtilmelidir. Örneğin; dergilere gönderilen 

bilimsel yazılarda, ICMJE (International Committee of Medical Journal Editors) 

tavsiyeleri ile COPE (Committee on Publication Ethics)’un Editör ve Yazarlar 

için Uluslararası Standartları dikkate alınmalıdır.

5.	 Etik kurul izni gerektiren çalışmalarda, izinle ilgili bilgiler (kurul adı, tarih ve 

sayı no) yöntem bölümünde ve ayrıca makale ilk/son sayfasında yer verilmeli-

dir. Olgu sunumlarında, bilgilendirilmiş gönüllü olur/onam formunun imzala-

tıldığına dair bilgiye makalede yer verilmesi gereklidir.

6.	 Kullanılan fikir ve sanat eserleri için telif hakları düzenlemelerine riayet edil-

mesi gerekmektedir.

*TR Dizin Başvuru ve Değerlendirme Süreçleri. Erişim: 01. 01. 2020, https://trdizin.

gov.tr/?page_id=50
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SANAT YAZILARI, 2022; (46): 17-32 / ARAŞTIRMA MAKALESİ

GELİŞ TARİHİ: 23.06.2021     KABUL TARİHİ: 28.04.2022

Öz: Araştırma ve Yayın Etiğine uygun olarak hazırlanmış bu makale, Batı santında moder-

nizmle birlikte değişen felsefi ve inanç biçimlerinin sanata etkisi üzerine yapılmış bir araştırma 

niteliğindedir. 19. yüzyılda birbiri ardına gelen bilimsel buluşlar eşliğinde Batı Sanatı büyük 

dönüşümler yaşamıştır. Bu dönüşümde, geleneksel sanat tarihi kitaplarında geçen özerkleşme 

çabaları içinde üzerinde pek durulmayan konulardan biri de sanatçının manevi dünyasındaki 

değişimlerdir. Bilimin göz ardı edilemeyecek yükselişinin yaşandığı bu çağda din, felsefe ve 

sanat büyük sınavlar vermektedir. Sanat gittikçe laikleşen bir ortamda özgürleşirken, sanatını 

ifade etmede yeni yollar keşfetmeye çalışan kimi sanatçılar, farklı kültürlerin sanatı ve inanış-

ları ile Hristiyanlığın harmanlandığı mistik eğilimlere ilgi duymuşlardır. Bilimsel akıl çağına ters 

düşmeyen aksine onunla paralel bu mistik eğilimler, sanatçının kendi ikonografisi ve mitlerini 

yaratma çabasında ona yardımcı olmuş ve yepyeni bir görsel deneyimin yaşanmasına neden 

olmuştur. Makale içerisinde genel olarak bu eğilimlerin peşinden giden ve sanat tarihinde iz 

bırakan belli başlı sanatçılar araştırılmıştır.     

Anahtar Sözcükler: Modernizm, Sanat, Mistisizm, Gizemcilik, Hristiyanlık.

MYSTERY AND MISTICISM IN WESTERN ART MODERNISM 

BATI SANATI MODERNİZMİNDE
GİZEMCİLİK VE MİSTİSİZM 

DR. ÖĞR. ÜYESİ ECE AKAY ŞUMNU 

Başkent Üniversitesi Güzel Sanatlar Tasarım ve Mimarlık Fakültesi 
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Abstract: This article, which has been prepared in accordance with Research and Publication Ethics, 

is research on the effect of changing philosophical and belief forms on art with modernism in Western 

art. In the 19th century, Western Art experienced great transformation in the company of scientific 

discoveries that came one after another. In this transformation, one of the issues which is not much 

emphasized in the efforts of autonomy in traditional art history books is the changes in the spiritual 

world of artist. Religion, philosophy and art give great tests in this age when science is experiencing an 

undeniable rise. The artist, who was came alone with a secularizing understanding art, tried to discover 

new ways to express her/ himself and her/him art. For the western artist, who is trying to grasp the art 

and beliefs of different cultures of the world, a new beginning experience has made her/his tendency? 

to the issues that are not discussed in the generally accepted Christian teachings and have made 

different mystical formations debatable. Although the acceleration of mystical art contradicted the age 

of scientific reason, it helped the artist in his effort to create his own iconography and myths, and a 

brand new visual experience was experienced. In the article, the artists who followed these trends and 

left their mark in the history of art were researched.

Keywords: Modernism, Art, Mysticism, Occult, Christianity.
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Giriş

“Doğa Tarihi” eserinde resim ve heykelin kökenini anlatırken Plinius, bir kızın sevgilisinin 

gidişi ardından duvara çizdiği gölge ve ardından babasının o gölgeyi kil ile doldurması miti-

ni anar. (Stoichita, 2006, s. 11). Mitte anlatılan durum, orada artık bulunmayan bir bedenin 

izinden doğan sanatın başından beri varlık ve yoklukla beslendiğini hatırlatır. İlkçağlarda 

mağara duvarına bırakılan el izleri gibi “sanat görüneni yansıtmaz, görünür kılar” (Klee, 

2010, s. 27). Klee’nin de belirttiği görünmeyeni görünür kılma çabası, sanat nesnesine 

kimi zaman da kutsal anlamlar yüklemiştir. Elliade’nin hiyerofani (kutsalın tezahürü) adını 

verdiği taşlar ve onlardan yapılan kimi formlar, tapım için bir araç olmuşlardır. “Belli şeyleri 

elde etmek, bunlara sahip olmak için kullanılmışlardır. Dinden daha çok büyü ile ilgilidirler. 

Kökenlerine ya da biçimlerine bağlı olarak bazı kutsal değerler kazanmış olmalarına karşın 

taşlar, tapımın nesnesi değil, aracı olmuşlardır” (Eliade, 2015, s. 222). Sanat ve kutsal iliş-

kisi yüzyıllar içerisinde varlığını değişen biçimlerde göstermiştir. “Din sanat eleştirisi için 

en meydan okuyucu alanlardan birini sağlar. Kurumlaşmış toplumların başlangıcından beri 

sanat ile din yanlız varolmakla kalmamıştır; ayrıca öylesine ayrılmaz biçimde birleşmişlerdir 

ki, kimi zaman bunları birbirinden ayrı olduğunu söylemek olanaksızdır” (Baynes, 2002, s. 

61). Doğayı taklit etme becerisi, hayalgücü ve esin sanatı doğası gereği gizemli hale getirir. 

Gerçeklik ve yanılsama arasındaki uçurum azaldıkça bir başka değişle doğanın taklit edil-

mesi ne kadar kusursuzlaşırsa yerine koyma ve ötesine geçme anlamının güçlenmesine 

neden olur. Örneğin, Oscar Wilde’ın Dorrian Gray’in Portresi eserindeki tasvir ve tasviri ya-

pılan kişi arasındaki büyüye benzer inanışta olduğu gibi. “Bir insanın ruhu onun tasvirinde 

saklanır, bu tasvire sahip olan, o kişi üzerinde de güç sahibi olur ve o tasvire verilen bütün 

acıyı onun temsil ettiği kişi de çekecektir. Ayrıca bu fikrin tersiyle, yani bir kişiye verilen 

zararın onun portresinde görünür olması gerektiği inancıyla karşılaşırız. (80) 

Sanatçının İçe Dönüşü ve Modernizm 

Batı’da yaratılış mitlerinin, kutsal kitaplarda yazılanların, dini öykülerin şimdiki zamanda 

duyulur olmasını sağlayan yüzlerce yıllık geleneksel ikonografi, Modernizmle birlikte de-

ğişmeye başlamıştır. İktidarla kol kola girmiş dinin kontrolünde şekillenen sanat anlayışın-

da yeni dönem, laikliklik ve beraberinde demokratikleşme yönündedir. Ancak dinsel tas-

virlerdeki özgürleşme kutsaldan vazgeçmek olarak algılanmamalı. Evrenin düzeni, insanın 

yaratılışı, kutsala dair yeni görünümlerin ve mistik tasvirlerin arayışı artık sanatçının kendini 

keşfi ve dışavurumuna izin vermektedir. Geleneksel akademik anlayışı da dönüşüme zorla-

yan erken Modernizmi Hauser şöyle tanımlar;

….Bu sözcüklerle ifade edilen yeni görüş, sanat üretiminin her dalında kendini gös-
terdi. Sanat daha erişilebilir, daha insancıl, daha alçak gönüllü duruma gelerek yarı 
tanrılarla ve üstün kişilerle ilgilenmeyi bir yana bırakarak ölümlü, güçsüz, duyumsal, 
haz düşkünü kişilere seslenmeye başladı. Artık sanat, yücelik ve güçlülüğün yerine 
yaşamın güzellik ve hoşluğunu ifade ediyor, etki altına alıp ezmek yerine büyüleyip 
hoşa gitme amacı güdüyordu. (Hauser, 2006, s. 12) 
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On sekizinci yüzyıl özelliği gereğince pastoralin yeniden doğmasına yol açan bir çağ ola-

caktır. (20) Kentin ve kent soylu yaşamın başladığı bu çağda, resimsel ilginin doğaya yö-

nelmesi ve onun yüceltilmesi bir tür mistisizm ve gizem duygusunu da beraberinde getirir. 

Doğada resim yapma ve onun görünümlerini kaydetmek sanatçının atölye dışında üretme-

sini sağlar. Peyzaj resmine duyulan ilgi, bu alanda açılan yeni okullar ve grupları oluşturdu. 

Batı sanatında modernleşmenin başlangıcı sayılan Romantizm’le birlikte resimde doğa ve 

zamanın akışının yansıtılması söz konusudur. Romantik doğa tasvirlerinde manzaranın ih-

tişamı karşısında hislere odaklanılır. Özellikle Görsel 1’de görüldüğü gibi Casper David 

Friedrich ve Turner’ın manzara resimlerinde böylesi bir şiirselliği bulmak mümkündür. Sa-

natçının eserlerinde doğa artık bir dekor olmaktan çıkmıştır. Kozmik doğa görünümlerinde 

yanlızlık ve melankoli insanı doğa ve evrenle bir olmaya çağırır.

[…] Ruhlardaki yalnızlık duygusu arttığı oranda medeniyetimizin gayri şahsi ve yıkıcı 
mahiyeti pekişiyor: “Tanrılar ölünce fanteziler doğuyor,” diyordu Novalis. Fantezileri-
miz soyut ve zalim ilahlar şeklinde cisimleşti: polis kurumları, siyasal partiler, surattan 
yoksun şefler. Bu koşullarda sihre dönmek, bereket ritüellerini yeniden tesis etmek 
veya yağmur yağsın diye topluca dans etmek değil, hayatın şeytan çıkarma gücüne 
yeniden başvurmak anlamına gelir: bütünle temasımızı yeniden kurmak ve dünyayla 
ilişkimizi erotik, elektrik kılmak. Düşünceyle dokunmak, bedenle düşünmek. Kapıları 
açmak, tekrar bütünlüğe kavuşmak. Yani evreni kör bir neden-sonuç zinciri olarak 
değil, mütekabiliyetlere dayalı bir aşk düzeni olarak gören kadim ve hâlâ diri kavrayışı 
özümlemek. Sihrin gerçekliğini kabul etmek, sihrin fantezisinin gerçekliğini kabul-
lenmeye değil, sihrin bizzat insanın kökeninde bulunan temellerine geri dönmeye 
götürür. […] (https://www.e-skop.com/skopbulten/sihirli-sanat/4732)

Görsel 1. Casper David Friedrich, 1830, Güneş Batışı/Sunset. Wikimedia. 
Erişim:14.09.21. https://rb.gy/caxxfl
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Romantizm’le birlikte dinin tam olarak girmek istemediği, felsefeninse bir arada durmaktan 

kaçındığı sihir ve gizem kavramlarına yönelik ilgi artar. Sanatta sihiri arayan ya da sihirli 

sanatı üretmeye çabalayan sanatçıların üretimlerinde eser bedenin uyanışı gibidir. Sınırla-

rını aşmaya çalışan beden doğayla bir olmak ve onu deneyimleme arzusu içindedir. İzleyici 

de gerçeklik içinde asla deneyimleyemeyeceği bu yolculuğa eser sayesinde çıkacaktır. 

Sanata yönelik bu sihir merakı aynı zamanda, kendinde bir başkası olma arzusunun bir 

devamı gibidir. “ Breton’ un dediği gibi, sihirli sanata yönelik modern ilgi yeni bir estetik 

merakı ifade etmiyor, benliğimizin daima bir ‘başkası’ olmayı arzuladığını ve ancak başkası 

olma kabiliyetine sahipsek kendimiz olabileceğimizi biliyoruz” (https://www.e-skop.com/

skopbulten/sihirli-sanat/4732). Masalsılık, mitler izleyiciyi mistik ve gizemli bir dünyanın 

içine sokarak gerçeklikten koparıyordu. Aynı Leon Gerome’nin 1890 yılında yaptığı resmi 

gibi. Resim, Yunan mitolojisinde kendi yaptığı kadın heykeline aşık olan Pygmalion adlı 

heykeltraşın hikayesini anlatır. Pygmalion’nun aşık olduğu  yontusu, Aphrodite tarafından 

canlandırırken, izleyici hiç gerçekleşmeyecek bir arzunun sihirle nasıl gerçek olduğuna 

tanıklık eder. Sembolik etkilerle metafizik temalar işleyen şair ve ressam William Blake’in 

resimlerinde de gizem ve mistisizmin yarattığı gerçekdışılık vardır. “Garip bir bilinç duru-

munu yansıtan doğaüstü ve usdışına yönelme eğilimi” (Cloudon, 1998, s. 210) onun, kendi-

ne özgü sanatını oluşturmuş ve Romantizm’in önemli sanatçılarından biri yapmıştır. Görsel 

2’de örneği görülen Blake’in resimlerinde Aydınlanmayı, rasyonalizmi ve aklı reddeden 

vahşi bir romantizm vardır. 

Görsel 2. William Blake, 1827, Günlerin Atası/The Ancient of Days. Wikipedia. 
Erişim: 14.09.21. https://rb.gy/d4zwlo
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İrrasyonel, aşkın ve melankolinin hâkim olduğu resimlerde, doğada gizlenmiş yıkılmakta 

olan gotik kiliseler ve mezarlık görünümlerini görmek mümkündür. “Mario Praz’ın “kara 

romantizm adını verdiği ve beden, ölüm, şeytan gibi üç sözcüğün özetlediği şeyde ortaya 

çıkan bir yoğunlaşma, bir hastalıklı abartıya yakalandığı da olur. Zevk ile acı, güzellik ile 

dehşet birbirine karışır” (26). Tekinsizlik, rüyaları konu edinen William Blake gibi büyü, 

korku temalı resimlerle insan psikolojisinin karanlığını keşfeden diğer bir sanatçı da Henry 

Fuseli’dir.  Aşağıda Görsel 3’de görülen Fuseli’nin “Kabus” adlı tablosu ölüm ve şehvetin iç 

içe geçtiği, kendi başına bir kara romantizm örneğidir. Tabloda karanlık renkler ve korku 

salan atmosferin içinde tuhaf yaratıklar ve dehşeti görmek mümkündür. Michel Pastoure-

au, edebiyatı da içine alan kara romantizmin gizem ve mistisizmi şöyle anlatır;

1800’lerdeki matem ve ölüm merakı, karanlık romantizm, mistik sembolizm, fantastik 
gibi adlandırılan çalışmalarda siyah ve karanlık tonları geri getirir. Edebiyat, moda, 
tiyatro karanlık tonları ve özellikle siyahın yarattığı atmosferi kullanır. Örneğin, Joris 
-Karl Huymans (1848-1907) A Reours (Tersine) adlı romanında hikayesine bir yas ye-
meği ile başlar; “Kara kaplı bir yemek odasında gizlenmiş bir orkestra cenaze marşları 
çalarken çıplak zenci kadınlar yemek sunarlar”. (Pastoureau, 2012, s.186). “Yemek 
boyunca sadece siyah, kahverengi veya mor yiyecekler yenir ve aynı renklerde içe-
cekler içilir” (186).

Görsel 3. Johann Heinrich Fuseli, 1781, Kabus/ The Nightmare, 1781. Wikipedia. 
Erişim 14.09.21. https://rb.gy/2wghj5

Yaşamın sıradanlığı yerine fantastik bir dünya sunan kara Romantizimin fantazmalarına 

duyulan ilgi, doğaya atfedilen mistik görünümlerin etkisini kaybetmesine neden olduğu 

düşünülebilir. Hauser bu konuda şunları belirtir;

Bu estetikçinin doğadan duyduğu bıkkınlık şeklinde ifade bulan olgu, aynı zarar ve-
rici, engelleyici ve yaşamı yıkan öznelciliktir. Des Esseintes: “Doğa çağı geçmiştir” 
der “manzara ve gökyüzünün iğrenç tekdüzeliği ile tüm duygulu düşüncelerin sab-
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rını taşırmıştır”. Bu düşünceler için yapılacak tek şey vardır, o da kendilerini tümüyle 
bağımsız duruma getirmek ve doğanın yerine düşünceyi, gerçeğin yerine hayali ge-
tirmektir. Bu kişiler, düzgün olan herşeyi çarptıracaklar ve doğal olan tüm içgüdü ve 
yatkınlıkları tersine doğru çevireceklerdir. (Hauser, 2006, s. 344)

Sembolizm masalsı geçmiş idealinin güvenli alanı olmaya devam eder. Bulanık bir tarih 

fikri sanatçının içinde rahat hareket etmesini sağlar. Cassou, Sembolizm’in geçmiş algısı 

konusunda şunları belirtir;

Bu dönemin avrupa küçük topluluklarının en belirgin niteliği, geçmişe karşı ortaklaşa 
duydukları eğilimdir. Söz konusu geçmişin ne klasiklerin İlkçağı’yla, ne de Alman, 
İspanyol ve İtalyan romantiklerin Ortaçağ’ıyla herhangi bir ilgisi yok. Onların ilgi duy-
dukları geçmiş daha az tarihsel olan ve buna karşılık daha az belirgin, karmaşık ve 
masalsı bir Ortaçağ. Bütün bir kültürel dönembu geçmişe yanaştı, örnek ve konularını 
oradan aldı.  Sembolizmin yanlızca bulanık bir geçmişe gereksinimi vardı, bu bulanık-
lığa hayran oluyordu. (Cassou, 1999, s. 11).

Sembolizm’in fantastik sayılabilecek masalsı geçmiş görünümlerini arayan sanatçılardan 

biri Jean Delville’dir. Delville’nin resimlerine bakıldığında sanatının ezoterik geleneklerden 

türeyen felsefi idealleri ifade ettiği görülür. “Kariyenin başlangıcında ezoterik bakış açısı, 

çoğunlukla Eliphas Levi, Edouard Schure, Josephin Peladan ve Saint-Yves d’Alveydre’nin 

çalışmalarından ve daha sonra Helena Blavatsky ve Annie Besant’ ın teofizik yazılarından 

etkilenmiştir” (https://rb.gy/l5pqei). Delville’in hayatı araştırıldığında Görsel 4’de görülen 

1929 yılında Hint kökenli teofilozoflardan Krisnamurti ile çekilmiş fotoğrafı, kariyeri bo-

yunca dönemin mistik karakterleri ve cemaatleriyle ilişkili olduğu yaşamının göstergesidir. 

Görsel 4. Jean Delville ve Krisnamurtu, 1929. Dop. Erişim: 14.09.21. https://rb.gy/xrjgyq
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Modernizme karakter kazandıran, onu diğer dönemlerden ayıran en önemli unsurlardan 

biri, farklı disiplinlerden aydın, düşünür ve sanatçıların bir araya gelmesiydi. Adnan Turani 

‘Dünya Sanatı Tarihi’ adlı kitabında “Ayrıksı duruşları nedeniyle kolayca dışlanmaya müsait 

karakterdeki Sembolist sanatçı grupları içinde kendilerini nabiler olarak adlandırılan grup-

tan bahseder. (Turani, 2010, s. 210). Devamında nabilerin önden gelen isimlerinden, Pa-

ris’te dönemin burjuva hayatını süren sanatçılarından, Ker Roussel, Edouard Denis, Pierre 

Bonnard, Maurice Denis gibi isimlerden söz etmektedir. Bu sanatçılar görünür gerçekliğin 

yanlızca bir sembol olduğu inancını taşısalar da, resmi naturalist bir teknikte ele almaya 

ve yine belli oranda gerçeğe bağlı kalarak ifade etmeye devam ettikleri gözlenebilir. Bu 

sanatçılar ruhsal ve ilahi konulu resimler yaparken “…ayrıca dinsel ve felsefi konuları da 

tartışıyorlardı. Schaupenhauer’in ‘İrade ve Tasarım Dünyası’, Blavatzky’nin Tasavvuru ve Sar 

Paledan’ın ‘Güllü Haç Cemiyeti’, onların konuşmalarında önemli bir yer alıyordu” (281). Bu 

metafizik mevzuların yanında elbete sergi açılışları da alışılmışın dışında bir tarikat havası 

içindedir. Paris’te düzenlenen şiir, resim ve müziğin iç içe geçtiği bütünüyle performans ni-

teliği taşıyan Paris’te Salon de la Rose + Croix Sergileri öne çıkan sergiler arasındadır. Sem-

bolizm’in sanat ortamları içindeki provoke edici durumunu Pastoureau şöyle değerlendirir;

….“fantastik” bir akım neredeyse bütün 19. yüzyıl boyunca varlığını sürdürür. Bu söz-
cük Fransızcada ancak 1821 de ad halini alsa da, tanımladığı şey daha eskilere da-
yanıyordu. Burada söz konusu olan, kesinlikle ilk romantizmin harikulade peri masal-
ları değil, tuhafı, gizliyi, taşkını hatta şeytaniyi bir araya getiren daha kara bir akımdı. 
Ezoterizm ve ispiritizma modaydı; bazı şairler mezarlıklarda toplanıyor, bazıları kara 
büyü yapmaya çalışıyor, bazıları da gizli topluluklara katılıyor ya da cenaze şölenlerine 
gidip, kuru kafa içinden alkol içiyordu. (Pastoureau, 2016, s. 186)

Görsel 5. Josephin Peladan. 1858-1918. Strange Flower Erişim: 14.09.21. https://rb.gy/vrkfsm
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Batı sanatında Doğu mistisizminin etkilerinin artmaya başladığı bu süreçte, Salon de la 

Rose + Croix Sergileri’nin teorisyenlerinden, sembolist düşünürler içinde önemli isimler-

den biri Fransız romancı, sanat eleştirmeni ve sözde guru Görsel 5’de fotoğrafı bulunan 

Josephin Peladan’dir. Peladan, ezoterik ve gizli öğretilerle bir araya gelen Gül ve Haç gibi 

mistik oluşumların sanatsal mecrada yer bulmasını sağladı. Alex Ross, Modernizmin Gizemli 

Kökleri adlı makalesinde “Peladan’nın öncülüğü ve teorik alt yapısını hazırladığı 30 Hazi-

ran’da Guggenheim Müzesi’nde Mistik Sembolizm: Paris’te Salon de la Rose + Croix, 1892-

1897 başlıklı sergisinde çoğu ziyaretçi bilinmeyen bölgeye girer gibidir. Gösteri, tapınma 

ve sergileme unsurlarını bir araya getirerek izleyiciyi de içine alan bu gösterilerden birinin 

mekânı şöyle anlatılmaktadır;

….gece mavisi kadifeden mobilyaların bulunduğu ve kırmızı renkte duvarlarında altın 
rengi kutsal kaselerin asılı olduğu kule gibi yüksek tavanlı mekanda, melek görünüm-
lü ama daha çok şehvet duygusu uyandıran melekler süzülmekteydi (https://rb.gy/
ugl83e).

20. yüzyılın başında ortaya çıkan avangard oluşumlar içerisinde iki ayrı kutup dikkat çeki-

cidir. Bir grup, akılcılık ilkesiyle sanatı sosyal bir mühendislik gibi ele alırken, diğer grup, 

insanın dallanıp budaklanan iç dünyasını keşfetmeye ve anlamaya odaklanmıştır. Sanatın 

her alanında görünürün ötesine geçmek, onun doğasını anlama çabası içindeki Sürrealist 

sanatçı Max Ernst “ressamın rolü de içinde görüneni kuşatmak ve yansıtmaktır” der. Sanatçı 

şunları ekler;

…Kendiyle görünür arasında, roller kaçınılmaz olarak yer değiştirir. Bu yüzden nice 
ressam şeylerin kendine baktığını söylemiştir ve Klee’nin ardından Andre Marchand 
şöyle der: “Bir ormanda, birçok kez, ormana kendimizin bakmadığını hissettiğim ol-
muştur. Kimi günler ağaçların bana baktığını, benimle konuştuğunu hissettim…Ben 
oradaydım, dinliyordum… Bence ressam evren tarafından delinmelidir, onu delmek 
istememelidir. Ben, içten batmış, gömülmüş olmayı beklemekteyim. Belki de ortaya 
çıkmak için resim yapıyorum (Merlea Ponty, 2012, s. 41-42).

Sürrealistlere psikanaliz, hipnoz, nörolojik araştırmalar, insan psikolojisine ve zihnin işleyi-

şine dair yeni çalışmalar, otomatik yazı ve çizim uygulamaları ilham kaynağı olmuştur. Yine 

aynı süreçte ruh çağırma seansları, sihir, büyü, fal gibi mistik ritüellerin yaratıcı, uyarıcı 

etkisi tartışılır ve merak uyandırır. Sürrealizmi psikanalitik yaklaşımlarla olgunlaştıran Andre 

Breton, “Freudcu analizle Birinci Dünya Savaşı’nda bir tıp biriminde görev yaparken tanış-

tı. Dada’nın tükenmesinden sonra, Breton sol kanat avangardın liderliğini üstlendi, Esprit 

Nouveau grubunun milliyetçiliğine ve teknikçiliğine karşı akıldışı ve bilinçaltının çalışma-

sını çıkardı. Bu amaçla, Gerçeküstücülük kavramının kesin bir formülünü ortaya attı. Terim 

‘yeni ruh’ fikrini savunan Apollinaire tarafından ortaya atılmıştı” (Harrison ve Woood, 2015, 

s. 484). Breton, 1955 yılında kaleme aldığı Sihirli Sanat kitabı üzerine çalışırken aralarında, 

Martin Heidegger, Maurice Blanchot, André Malraux, Georges Bataille, Claude Levi-Strauss 

gibi isimlerin ve elbette çok sayıda sürrealist sanatçının da bulunduğu yetmişin üzerinde 

ismi kitabına da ekleyeceği bir anket hazırlar. Anketin 1, 2 ve 4 numaralı sorularını şöyle 

özetlemek mümkün.
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Eski sihirbaz ile modern sanatçının, evreni yeniden büyülemenin imkânlarını ve yolla-
rını arayışında ortak yönler var mıdır, sizce bunlar nedir? 

Geniş anlamıyla “sihirli sanat” sizce ruha içkin ve din ile bilimin karşılayamadığı bir 
ihtiyacın ifadesi midir? Doğanın ve arzunun güçlerini biraraya getirmeye çalışan sihir 
sizce, en azından temel ilkesi itibariyle iade-i itibara kavuşabilir mi ve sizce bu tehlikeli 
mi yoksa arzu edilir bir durum mu olurdu?

Sihirli sanatla ilişkili bir nesne karşısında inceleme ve bilgilenme yönteminiz ne olur-
du? Bu nesne   tarafından ifade edilen evren kavrayışının açığa çıkarılmasının teşkil 
edeceği entelektüel ilgi, bu nesnenin uyandıracağı duyguyu veya vereceği estetik 
zevki ne oranda artıracaktır? (https://rb.gy/zp5ezn)

“Breton’un kişinin kendini ifade etmesi için kullandığı ruhsal otomatizm, aklın denetleye-

mediği, estetik ve ahlaki kaygıdan uzak bir düşünce akışı içinde olmayı tanımlar” (Harrison 

ve Woood 2015, s. 489). Sürrealizmin sanatta düş kurmaktan öte, özellikle 1960 sonrası-

na yön veren, otomatizm, yaratıcı dürtüyü sürece bırakmak (ingilizcede spontenius olarak 

çevrilen şansa bırakma), deneyimi öncelikli hale getirmek gibi kavramları tetikleyen süreç-

lerin de öncüsü olmuştur. Otomatizm ve trans halleri sanatsal bir eylem olmadan önce, 

telepatik iletişim kurmaya çalışanlar ve medyumlar tarafından kullanılıyordu. Sürrealistler 

tarafından yaratıcı gücü özgürleştirmek için kullanılmaya başlayan bu tekniklerle yapılan 

çizimler aynı zamanda mistik bilgi için de somut temeller oluşturdu.

Görsel 6. Tantrik resimler, 17. yüzyıl. Brainpickings. Erişim: 14.09.21. https://rb.gy/pfthhd

20. yüzyılın başlarında kavramsal sürecin ortaya çıkışında, iki boyutlu tuval yüzeyi üzerin-

de perspektifi yok ederek, evrensel biçim dili arayan soyutlamanın rolü etkilidir. Taklite 

dayalı biçimlerden, temsilden uzaklaşıp, nesnesiz yeni biçimler oluşturan Süprematizm’de 

Doğu’nun gizemciliği ve mistisizmine benzer bir biçim dilini bulmak mümkündür.  Örneğin 

Görsel 6’da görülen 1970’lerde Rajasthan’da ortaya çıkan, 17. yüzyıl Hint dini metinlerinde 

kullanılan tantrik resim geleneği içindeki yalın, net ve geometrik biçimler, Malevich’in Si-

yah Kare adlı tablosunu anımsatır. Evrenin ve doğanın ritmini iki boyutlu tuval düzleminde 

soyut geometrik bir anlayışla aramak, üzeri örtülü ve gizemli gelebilir. Batı’nın kendi sanatı 

içinde o zaman için böylesi bir “azlık” oldukça mistik bir devrim olarak düşünülebilir.
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Malevich’in nesnesizlik ya da sıfır-biçim olarak tanımladığı arayış, Uzak Doğu’nun kadim 

öğretilerinde yer alan ve sadece meditasyonla ulaşılması istenilen bir derinlik içinde anlam 

bulur. Aşağıdaki alıntıda tanımlanan izleyicinin içine çekildiği algısal veya ruhsal durum 

tam olarak meditasyonla varılması beklenen ya da kişiyi aydınlığa çıkaracak olan alana 

davettir. Bu dönemde sanatın ilgi alanlarından olan primitivizm Kandinsky içinde de bü-

yük ilham kaynağıdır. Sanatçının araştırmaları “çocuk sanatı, ilkel ve geri halkların sanatı, 

primordial sanat, erken dönem Hristiyan ve Ortaçağ sanatının ilkelleri, modern sanattaki 

primitivizm; büyük ölçüde, eski Doğu’nun sanatında bulunan ilkel sanatı niteleyen estetik 

kavramlar.” (Harrison ve Wood, 2015, s. 337) yönünde gerçekleşir.

...Maleviç de nesneler dünyasının hiçlik içinde yokloması gerektiğine inanır. “Sıfır- Bi-
çim” bu inancın bir sembolüydü. Bu yapıt herhangi bir nesneyi göstermiyordu, birşey 
anlatmıyordu. Yanlız nesnelerden değil, onların uyandıracağı duygular, çağrışımlar, ve 
her türlü “ruhsal titreşim”lerden arınmış olan biçimdi. Maleviç’in bir sözüyle bu resim 
“susan hiçliğin sembolü” idi......Nesneler dünyası Maleviç’e göre insan tasarısının bir 
ürünüdür. İnsanın kendi çıkarı için tasarlamış olduğu bir dünyadır, kendi deyimiyle 
“yemlik” olarak tasarlanan bir dünya (İpşiroğlu, 1978, s. 66).

Evrensel bir estetiğin ve iletişim biçiminin doğrudan temsil etme ve saflaştırma çabası için-

deki Bauhaus’un 1919 yılındaki manifesto ve programının tanıtıldığı kataloğun kapağında 

Görsel 7’de görülen bir katedral imgesi görülür. Eğer iyice incelenecek olursa kilisenin 

üzerinde ışıklar saçan üç yıldız görülebilir. Bauhaus ve Walter Gropius’ un bakış açısından 

yıldızların anlamı, Magdalena Droste ve Marion Von Osten ile yapılan Bauhaus Manifesto-

su’na ilişkin makalede “sanatlar bir katedralde buluşmuşlardır ki bu anlamda bir yapı mey-

dana getirebilmek için kendisinin bir sanat haline gelmesi gerekir” (https://rb.gy/iweuqd) 

şeklinde belirtmişlerdir.

Görsel 7. Lyonel Feininger, 1919, Katedral/Cathedral. Bauhauskooperation. 
Erişim: 14.09.21. https://rb.gy/wzzkqq
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Sanat, işçilik ve tasarım arasındaki sınırları kaldırmayı amaçlayan manifestosunun kapa-

ğında Gotik döneme ait bir eserin seçilmesi tesadüf değildir. Turani’nin yorumuyla Gotik 

dönem aynı zamanda Batı sanatında mistizmin güçlendiği bir dönemdir ve Hristiyanlığın 

kurulu düzenini bozan seküler bir dinamiğin başlamasına etki etmiştir.

Bilindiği gibi bu dönemde halk sanatçı bilim ve din adamı aynı kilise inancına paralel 
bir Tanrı görüşüne sahipti. Halbuki Ortaçağı, özellikle Gotik sanatı incelerken, mistik 
inançların kilisenin birliğini bile bozduğu gözlemlenmişti. Böylece Ortaçağ içinde Av-
rupa’da kiliseyle aynı görüşte olmayan insanların ortaya çıkmaya başladığı gözlemlen-
mişti (Turani, 2010, s. 170).

İlk soyut sanatçılar kuşağında ve kurucuları arasında yeralan Piet Mondrian, Wassily Kan-

dinsky, Kasimir Malevich ve onlara yakın olan pek çok sanatçı Hilton Kramer’in değişiyle 

“karanlık bilimin mistik inanışlarından ilham almışlardır” (Artun, 2011, s. 115). Aynı süreçte 

grubun mistisizm anlamında en radikallerinden biri Görsel 8’de görülen, İsviçreli sanatçı 

ve kuramcı Johannes Itten’dir. Soyut resimleriyle tanınan, saçları traşlı, uzun sade kıyafet-

ler içinde adeta bir rahip görünümündeki sanatçı, Vorkurs adı verilen sistemi 1919-1923 

yılları arasında uyguladı. Vorkurs’un “öğretim yöntemi esas olarak dinsel bir karakter taşı-

maktadır -bu yöntem gerçekte değişim için seçilmiş olanların ruhlarına yönelik bir kam-

panyadır” (116).

Vorkurs sistemi içinde tasarıma ve sanata adım atmış bir öğrencinin yeni olanı öğrene-

bilmesi için bütünüyle bir değişime tabi tutulduğu görülür. Arınma olarak tanımlanan bu 

radikal değişim, öğrencilerin bir çeşit beyin yıkama olarak görenlerin eleştirilerine uğrar. 

Itten’in mistik öğretilerle şekillendirdiği, düşünce kalıplarını yıkmaya dönük sistemi Maz-

daznan adlı bir tarikatın öğretileriyle beslenmekteydi. Whitford, Mazdaznan’ı, antik Zoro-

astrianizm adı verilen dini birlik olarak tanımlar ve Hint Parsees inançlarıyla ile uzaktan 

akrabalık kurduğunu belirtir ve şunları ekler;

Mazdaznan dünyayı kötülüğün üstün gelmeye çalıştığı bir savaş alanı olarak gördü. (İyi 
Zarathustra’nın aktardığı Ahura Mazda’nın ruhu ile temsil edilir). Mazdaznan gerçeklik 
olarak tanımlananın daha yüksek ve otantik olan bir varlığı gizleyen bir perdeden 
başkası olmadığını kabul eder. Mazdaznan zihni ve bedeni gerçeğe açık hale getirmek 
için fiziksel ve zihinsel ezersizler programı, titiz bir vejeteryan diyet, oruç ve lavman 
yoluyla sistemin düzenli olarak saflaştırılmasını öngördü.

............

Itten Mazdaznan ile Bauhaus’u iki yıldan daha uzun bir süre için neredeyse devraldı. 
Diğer meslektaşlarına oranla daha uzun süre görevdeydi ve okula yakın yaşadı. Gropi-
us Bauhaus’un açılmasıyla onu çok sayıda atölye yürütücüsü olarak “Master of Forms” 
(Formların Hocası) yaptı, her öğrenci ileriki atölyelere başlamadan önce ilk önce onun 
altı ay sürecek kursuna katılmasını zorunlu yaptı. Itten tek başına sorumlu olduğu bu 
derslerde öğrencinin daha sonra Bauhaus’a katılıp katılmayacağı konusunda büyük 
ölçüde sorumluydu. (Whitford, 2000, s. 53-54)
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Görsel 8. Johannes Itten, 1888-1967. Wikipedia. Erişim: 14.09.21. https://rb.gy/ctpgas

Itten’nin sanat eğitiminde kullandığı bireyin yaratıcı gücünü açığa çıkarmasına olanak ta-

nıyan ve onu bu bilgiyle uyum içinde çalıştırıcak beceriye sahip olması adına öğrettikleri 

aynı zamanda mistik bir karakter Walter Grropius’un Bauhaus’un geleceği konusundaki dü-

şünceleriyle ters düşmeye başladı. Itten’nin yürüttüğü atölye 1923 yılında Laszlo Moholy- 

Nagy’e devredildi. Itten gibi mistik düşüncelerden etkilenen Kandinsky’nin sanatında da 

böyle bir misyonu gözlemlemek mümkündür. Kandinsky Sanatta Zihinsellik Üzerine Notlar 

adlı kitabında Doğu mistisizmini Batı’ya taşıyan H.P. Blawatzky’den bahseder.

Bayan H.P. Balawatsky herhalde, Hindistan’da geçirdiği uzun yıllar sonra o ‘vahşiler’ 
ile bizim kültürümüz arasında bir bağ kuran ilk kişi olmuştur. Onunla birlikte bu bağ-
lamda en büyük zihinsel hareketlerden biri başlamış ve bu harakat bugün çok sayıda 
insanı birleştirerek kendi zihinsel birlik, maddi bir biçim olarak, bir ‘Theosophische 
Gellschaft’ (Teozofi Kurumu) bile oluşmuştur. Bu kurum içsel bilginin yolunda zihinin 
sorunlarına yaklaşmaya çalışan loncalardan oluşuyor. Pozitif yöntemlerle bütünüyle 
karşıt olan yöntemleri kaynağını daha önceden varolandan alıyorlar; günümüzde tek-
rar görece kesin bir ifade biçimi edinme yolundalar (Kandinsky, 1993, s. 36).

Kandinsky’nin sunduğu sanat fikrinde nesnesizlik, ilk önce bireyi aydınlanmaya götürecek 

bir araç, ardından da toplumu iyilikle buluşturan dönüşümü sağlayacak bir yoldur. Sanatçı 

için “insanlığın dışsal olandan sıyrılıp bakışlarını kendine çevirmesi, maddeciliğin karabası-

nından kurtulup bir uyanışa geçmesi” gerekmektedir (22). Kandinsky gibi daha Modern dö-

nem birçok sanatçı, tarihin en büyük savaşlarının ve dönüşümlerinin yaşandığı bu yüzylda 

sanatta yeni bir maneviyat alanı aramışlardır. Bu arayış sanatçının bir taraftan kendisini bir 

taraftan da geleceği inşa etme arzusunu taşır. 
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Sonuç

Modern sanatın tarihini, akıl, ilerleme ve bilim merkezli fikirlerle şekillense de, onu ruhani 

ve dinsel arayışlardan ayırmak zordur. 19 yüzyılda psikoloji alanında bilinçdışı teorilerin-

deki gelişmelerin merkezine oturan gizem, spritüalizm ve mistik düşünceler, özünde sakla-

mak, sır gibi kavramları içermeleri nedeniyle, insan aklının derinliklerinde gizlediği parçalı 

ve sonsuz olasılıkları keşfetmesini sağlamakta yol gösterici olmuştur. Mistik imgenin gö-

rünmeyeni görselleştirmeye yönelik yöntem arayışı, modern sanatçının içsel çelişkilerini 

çözmede, görünüşte akıl ve akıldışı karşıt yargılar üzerinde bir uzlaşmaya götürmüştür. 

Madde dışı, başka bir boyuta ait varlıklar, duyu dışı algı ve ölüme yakın deneyimler, hipnoz 

gibi bilimin mekanikliği karşısında kabul edilemez gibi dursa da oldukça ilham vericidir. 

Breton’un tanımladığı şekliyle Sürrealizm’in “kişinin düşüncenin hakiki işleyişini -yazılı söz 

aracılığıyla dilsel olarak ya da başka bir tarzda – ifade etmeye çalışmasını sağlayan en 

saf halindeki otomatizm. Düşüncenin emrinden çıkarıp aklın hiçbir şekilde denetiminde 

olmayan, herhangi bir estetik ya da ahlaki kaygıdan uzak” (Harrison ve Wood, 2015, s. 489) 

sanat anlayışı sanatçının özgürleşmesi yönünde devasa adımlardan biridir.

Romantik dönemle birlikte, sanatçı artık sadece doğayı gözlemlemekle kalmaz. Onu birebir 

aktaran olmak yerine kendisi ve temsil ettiği arasında organik bir ilişki kurmaya çalışmıştır. 

Bu yakınlaşma ve içe dönüş halini yoga, vejeteryanlık, doğaya dönüş, gnostik eğilimlerle 

besleyen sanatçılar için spritüellik, dönemin gelişen teknolojisi ile çelişiyor gibi görünse 

de, parallel dünyalar yaratmıştır. Alternetif yaşam biçimlerini benimseyen sanatçıların ya-

şamları hala Modernizmin yeni başlangıç ruhunu taşır, geçmişin yüklerinden kurtularak 

dünyayı daha adil bir yere dönüştürme özlemi duyar.  Sanatçının spritüel arayışı, gerçekliği 

algılaması ve onu dönüştürme gücü yönünde güçlü bir etki yaratmış, kadim bilgiler ve bu 

bilgiler ışığında yapılan pratiklerinin yardımıyla daha zengin, verimli ve orjinal bir alanda 

kendini ifade etme imkanı bulmuştur. Bu sayede sanatçının maneviyat arayışı modern sa-

nat hikayesine katkıda bulunmuştur.

Batı sanatında 20. yüzyıl başında gelişen, I. Dünya Savaşı ile sınanacak olan bu maneviyat 

arayışı, savaşın yarattığı travmalar, fakirleşme ve yıkım karşısında işlevini yitirmiş gözükse 

de, savaşın ardında kalan çaresizliğe ışık tutmaya devam etmiştir. Sanatta mistik eğilimler 

II. Dünya Savaşı sonlarında, Sürrealizmin son evrelerinde etkisini yitirir. Döneme genel bir 

bakış niteliğindeki bu makale konu ile ilgili yapılan araştırma sürecinin başlangıcıdır.  Bu 

süreçte keşfedilen bulgular arasında en önemlisi, özellikle kadın sanatçıların mistik sa-

natın oluşumuna katkısıdır. Bu kadın sanatçılar estetik, ahlaki ve akademizmin uyguladığı 

kontrolleri bir kenara bırakarak özellikle Sürrealist sanatın mistik yükselişine katkıda bulun-

muşlardır. Kadın sanatçıların, 20. yüzyılın başında avangard sanatın yükselişindeki katkıla-

rının konu dahilinde ele alınması ilerleyen çalışmalarda tartışmanın genişlemesi açısından 

önem taşıdığından, detaylıca araştırılacaktır. 
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Öz: Kent tarımı yerel ölçekte toplumun gıda ihtiyaçlarını karşılamanın yanı sıra, çevresel sür-

dürülebilirlik, sağlık, beslenme ve sosyal etkileşim gibi farklı boyutlarda  pozitif etkilere sahiptir. 

Yaşam alanlarımız olan iç mekanlarda ve kent merkezlerinde yenilebilir yeşil alanların oluştu-

rulması, sürdürülebilir kalkınma ve tarımın hem bireysel hem de toplumsal amaç haline gelme-

sini mümkün kılacaktır. Bu perspektife dayanarak Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kampüsünde 

oluşturulmuş olan tarım alanları hem yeşil kampüs olma yolunda bir çalışma hem de kampüs 

kullanıcıları yönünde kolektif bir yaşam komünü oluşturma yapısı sergilemektedir. Sağlıklı gı-

daya erişim, çevre bilinci ve kent-kırsal diyalektiğini ‘çoğulculuk’ felsefesi ile çözümlemek ve 

sentezlemek bu projenin temel hedeflerindendir. Bu çalışmanın amacı Ankara kentinin zorlu 

topoğrafyası ve mikroikliminde, sürdürülebilir hedefler çerçevesinde, Hacettepe Üniversitesi 

Beytepe Kampüs Tarımı Projesi’nin analizini yapmaktır.
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Abstract: In addition to meeting the food needs of the society at the local scale, urban agriculture 

has positive effects in different aspects such as environmental sustainability, health, nutrition and so-

cial interaction. Creating renewable green areas in interiors and city centers will make it possible for 

sustainable development and agriculture to become both individual and social goals. Based on this 

perspective, the agricultural area established on the Beytepe campus of Hacettepe University dem-

onstrates both a work towards becoming a green campus and a collective life commune structure 

towards the users of the campus. One of the main objectives of this project is to analyze and synthesize 

access to healthy food, environmental awareness and urban-rural dialectics with the philosophy of 

‘pluralism’. In this regard, The aim of this study is to analyze the Beytepe Campus Agriculture Project 

in Hacettepe University in the challenging topography and microclimate of Ankara city, within the 

framework of sustainable goals.

Keywords: Urban agriculture, Sustainability, Space, Ecocampus, Hacettepe University.
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Giriş

Tarımsal üretim “kentin antitezi” değil, kentlerle birlikte var olabilecek bütünleşik bir kent-

sel faaliyettir. Kent tarımı, en eski kentlere uzanan bir pratiği temsil eder. Sanayileşme dö-

neminde, milyonlarca insanın çiftliklerini kırsal kesimde bıraktığı zamanlarda, kent merkez-

lerinde ekonomik stabilitelerini sağlamak ve gıdaya erişmek amacıyla uygulanmaya başla-

yan kent tarımı, modern çağda yeni bir ivme kazanmıştır (Yılmaz ve Amirov, 2019, s.238).

Hem kent merkezlerinde hem de çevresinde, kentsel tarım, son on yılda dünya çapında 

büyüyen bir olgu haline gelerek çok çeşitli gıda üretim faaliyetlerini içine dahil etmiştir. 

Hem bireysel hem de sosyal paylaşım amacıyla günlük tüketilen gıdanın üretimi, yerel 

olarak üretilen taze gıdanın sağlanması, kentlerin yeşillendirilmesi, kentsel atığın üretken 

bir şekilde yeniden kullanımı, eğitim ve sosyal hizmetlerin sağlanması gibi birbirinden farklı 

birçok içeriği barındırmaktadır. Günümüzde, yerel yönetimlerin ve toplulukların öncülü-

ğünde kentsel tarım projeleri kentlerin ve yenilebilir yeşil alanların birbirine karışmasını 

sağlamakta, kentsel peyzajları yeniden şekillendirerek kent yaşamının kapitalist örüntüle-

rine alternatifler sunmaktadır.

Bu pratik, kentlerin son zamanlardaki sosyal, ekonomik ve çevresel sorunlarını ele almak 

için yenilikçi çözümler arayışı ile ilgilidir. Kent tarımı, kentsel ve yarı kentsel alanlarda gıda 

üretimi ve hayvancılığı tanımlayan geniş bir terimdir. Bir yandan ilgili toplumların, boyut-

ların, geçmişlerin ve amaçların heterojenliği ve diğer yandan kentsel ekonomi, toplum 

ve çevre için çok işlevli dışsal etkiler ile karakterize edilir (Fleury, A.,   A. Ba., 2005, s.1). 

Son birkaç on yıl boyunca, yüksek düzeyde sosyal inovasyon, çevre dostu yaşam tarzları, 

alternatif mimari üretimler ve tarım uygulamaları kente dair farklı biçimleri ortaya çıkar-

maktadır. Bütün bu örnekler kentsel tarımın sürdürülebilir kentsel gelişime katkısının açık 

bir kanıtıdır.

Bu bağlamda mimarlık, iç mimarlık ve peyzaj mimarlığı ve şehir planlama gibi tasarım 

disiplinlerinin son yıllarda üretilen mekanlarda ‘tarım’ pratiğini de entegre etmeleri olası 

karşılanabilir. Mimarinin yenilebilir yeşil alan ile buluştuğu yenilikçi biçimleri, kentsel alan-

lardaki yapılarda ve yapı çevrelerinde yeterli ve büyük ölçekte gıda üretmek için gıda, üre-

tim ve tasarımı birleştirmeyi amaçlamaktadır. Çatı bahçeleri, çatı seraları, iç mekanda tarım 

ve dikey tarım alanları gibi mekansal üretimleri uygulamak hem toplumda, hem tasarım 

alanında hem de öğretici bağlamda pozitif etkileri içinde barındırır. Buna istinaden mimari 

üretimin ve iç mimarlığın ‘tarım’ faaliyetini disiplinlerinin bir parçası haline getirmesi, hem 

toplumsal bilincin yaratılmasında hem de ‘sağlıklı’ mekanların üretilmesinde büyük rol 

oynayacaktır. 
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Tüm bu fikirler ışığında, Cumhuriyetin içeriği olan ‘ulusal değerleri koruma’ konsepti ile 

yola çıkarak Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kampüsü’nde kent tarımı pratiği uygulanmış-

tır. Projenin hem kampüs kullanıcıları için yerel tarıma yönlendirici bir rol üstlenmesi hem 

de küresel ve ulusal olan gıda krizi, kapitalist tüketim, gri altyapı vb. problemlere çözüm 

için bir basamak görevi görmesi öngörülmüştür. Projenin uygulandığı yer olan Beytepe 

Kampüsü’nün topografik, iklimsel ve sirkülasyon anlamında mevcut potansiyeli incelene-

rek, projenin uygulanabilirliği ve sürdürülebilirliği analiz edilmiştir. Makale, yazara ait dok-

tora tez çalışmasından üretilmiştir. Çalışma, araştırma ve yayın etiğine uygun olarak gerekli 

etik kurul izinleri alınarak yürütülmüştür.1 

Geçmişten bugüne artan ve gelecekte de artması öngörülen nüfusun ihtiyacı olan gıdanın 

temin edildiği ve edileceği tarım arazilerinin kentleşme ve yatay yapılaşma etkisiyle hızla 

kaybedilmesi; buna ek olarak iklim değişikliği gibi küresel ve çevresel etkilerin tarımsal 

verimliliği düşürerek gıda kıtlığına yani açlık sorununa neden olacağı ve bu nedenle doğal 

kaynaklarla ilgili çatışmaların artacağı fikirleri; çalışmanın sorun alanını oluşturmaktadır. 

Bu çalışma yapı çevresi tasarımı ve iç mekan tasarımı çerçevesinde tarımın mekan ile 

etkileşimini araştırarak, ortak kullanım alanlarında mekanı gıda üretimiyle bütünleştirmeye 

çalışmaktadır. Örnek olarak, Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kampüsü’nde gerçekleştirilen 

kent tarımı projesi ele alınmaktadır. Bu araştırma, ‘‘Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kam-

püsü topografik, mekansal, sosyal ve çevresel bağlamda incelendiğinde, sürdürülebilirlik 

ilkeleri kapsamında kent tarımı için yüksek bir potansiyel içermektedir ” hipotezinden yola 

çıkarak araştırma ve proje uygulamaları üzerinden değerlendirmeleri içermektedir.

Kentleşme ve Çözüm Stratejisi Olarak Kent Tarımı

Yapılaşma ve nüfus yoğunluğunun en fazla olduğu yerler kentlerdir. UN 2018 yılı raporuna 

göre, bugün, dünya nüfusunun %55’i kentsel alanlarda yaşamakta ve bu oranın 2050 yılı-

na kadar %68’e çıkması beklenmektedir (UN The Sustainable Development Goals Report, 

2018, https://unstats.un.org/sdgs/files/report/2018/TheSustainableDevelopmentGoals-

Report2018-EN.pdf). Araştırmalara göre gelişen öngörüler, insan nüfusunun kırsal alanlar-

dan kentsel alanlara kademeli olarak entegre olacağını ortaya koymaktadır. UN veri setine 

göre, dünya nüfusunun ciddi oranda büyüyerek, 2050 yılına kadar kentsel alanlara 2,5 mil-

yar insan daha eklenebileceğini söylemek mümkündür. Dünyanın kentsel nüfusu 1950’de 

751 milyon iken hızla artarak 2018’de 4,2 milyara çıkmıştır. Nispeten düşük kentleşme dü-

zeyine rağmen, Asya, dünya kentsel nüfusun %54’üne ev sahipliği yapmaktadır (Görsel 1).

1 Makalenin üretildiği yazara ait doktora tezi, Hacettepe Üniversitesi Senatosu Etik Komisyonu tarafından görüşülmüş, 
14.09.2021 tarihli ve E-44513094-663.08-00001659282 sayılı yazı ile etik açıdan uygun bulunmuştur.
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Görsel 1. Dünya kentsel nüfus artış yüzdesinin kıtalara göre dağılımı. UN. Erişim: 15.11.2019. htt-
ps://unstats.un.org/sdgs/files/report/2018/TheSustainableDevelopmentGoalsReport2018-EN.pdf

Bu istatistiksel veriler Türkiye bazında incelendiğinde ise 2018’de toplam nüfusun %25’i 

kırsal, %75’i ise kentsel nüfus olarak belirlenmiştir. 2050 yılı için öngörülen senaryoya 

istinaden, kırsal nüfus oranının %15’in altına düşeceği, kentsel nüfusun ise %88’e çıkabi-

leceği vurgulanmaktadır. Nüfus yüzde grafikleri analiz edildiğinde 1985 ve 2000 yıllarında 

radikal bir değişim göze çarpıyor. Tüm dünyada 90’lı yılların ortalarından beri süregelen 

ekonomik kriz, Türkiye’de yaşanan doğal afetlerin de etkisi ile birlikte sosyokültürel ve si-

yasi gerilimin artması Türkiye’nin nüfus yoğunluğu desenini değiştirmiştir. Birçok tabanda 

üretimlerin durma noktasına gelmesi, konut, altyapı ve yetişmiş eleman eksikliği kırsaldan 

kente göçü beslemiştir. 

Milenyum problemlerinin ülkemiz çerçevesinde ‘büyük tarımsal üretim potansiyeline sahip 

olma’ koşulu zedelenmiş ve bu da kırsal kesimlerde yaşayan insanların geçime ve ticari 

amaçlar bağlamında büyükşehirlere kanalize olmasına sebep olmuştur. Bu bağlamda kent-

sel nüfusun artması ve kentsel alanların yatayda genişlemesi önlenemez bir yapı sergiler 

(Görsel 2).

Görsel 2. Türkiye’de kırsal ve kentsel nüfus değişimleri. UN Population Fund. Erişim: 15.11.2019. 
https://www.unfpa.org/data/world-population/TR
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Gelişmekte olan birçok ülkede kentleşme süreci, kentsel yoksulluğun, çevresel kirliliğin, 

gıda güvensizliğinin, yetersiz beslenmenin artması ile birlikte devam etmektedir. Tüm bu 

olumsuz faktörler toplumları hayatta kalmak adına gelişmeye ve alternatifler üretmeye 

itmiştir. Hayatta kalma sürecinin en önemli parçalarından biri olan ‘beslenme’ kaygısı, kent-

leşme süreci içerisinde zamanla kaybedilen kırsal alanlar sebebiyle ‘gıda üretimi’ faaliyet-

lerini kent merkezlerine taşımıştır.

Mevcut tarım-gıda sistemi, dünyanın sera gazı emisyonlarının %30’unu oluşturmanın yanı 

sıra önemli ekosistemlerin tahrip edilmesi, biyoçeşitlilik kaybı, kimyasalların kullanımı se-

bebiyle toprak ve su kütlelerinin kirlenmesi ve yenilenemeyen kaynakların tükenmesinden 

sorumludur. Dünya nüfusu kentleştikçe, tarım arazileri bu yoğun nüfuslu alanların beslen-

me ihtiyaçlarını karşılamak için daha da kirletilerek tahrip edilecektir. Mevcut tarım arazi-

leri, erozyon, üretim kaybı, biyolojik yaşam kaybı ve dirençli toprak kaynaklı patojenlerin, 

zararlı kimyasal kullanımının artması sebebiyle geri dönüştürülemez boyutta bir bozulma 

yaşamaktadır. 

Kentleşmenin artması sebebiyle yoğun tahribata uğrayan tarım arazileri, kentlileri ve top-

lumları doyuramaz hale getirilmiştir. Küresel sistemlerin yarattığı bu problemli durum, ta-

rım faaliyetleri ile uğraşan çiftçilerin de ekonomik kaygılar sebebiyle bu bozulmaya ‘neden 

olmaları’ için zorlamıştır. Bu uygulamaların olumsuz çevresel sonuçlarına rağmen, küresel 

gıda güvenliğini sağlama konusundaki baskın söylem, ana çözüm olarak tarımsal üretimi 

daha da yoğunlaştırmaya yönelik üretimci bir görüşü sürdürmektedir. 

Tüm bu sorunlar ışığında kent tarımı, kentlerde ve gıda güvenilirliğinin olmadığı bölge-

lerde taze ve sağlıklı ürünlerin kullanılabilirliğini ve erişilebilirliğini artırarak yerel gıda 

güvenliğine katkıda bulunmak için bir yaklaşım olarak ortaya çıkmıştır. Kentsel tarım, yerel 

ekonomik kalkınmaya, yoksulluğun azaltılmasına, kentsel yoksulların üretime sosyal olarak 

dahil edilmesine, kentlerin yeşillendirilmesine ve kentsel atıkların verimli bir şekilde ye-

niden kullanılmasına katkıda bulunur. Kentsel tarımın kentsel nüfus için gıda güvenliği ve 

yoksulluğun azaltılması bağlamında rolü konusunda artan bir farkındalık olsa da, kentsel 

tarım büyük ölçüde tarım politikalarına veya kentsel planlamaya iyi entegre olmayan gayri 

resmi bir sektör olarak görülmeye devam etmektedir.

Kent tarımı pratiğini gerçekleştiren ‘kent çiftçilerinin’ kim olduğu sorusuna cevap vermek 

zordur, çünkü bu pratiği uygulayan tek bir çiftçi türü yoktur. Kent tarımının uygulandığı 

konumlara karşılık gelen ‘kent çiftçisi’ türleri vardır. Mougeot, kent çiftliklerin genellikle 

ulusal ve hatta uluslararası düzeyde faaliyet gösteren daha büyük şirketlerin aksine bi-

reyler veya aileler ve bazı küçük ve orta ölçekli işletmeler tarafından yönetildiğine dikkat 

çekmektedir (Mougeot, 2000, s. 18-19). RUAF (Resource Centres on Urban Agriculture and 

Food Security - Kentsel Tarım ve Gıda Güvenliği Kaynak Merkezleri)  kent tarımı pratiğinin 

yerellik ve ilgili aktörlere göre basit bir sınıflandırmasını önermektedir (Görsel 3).
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Görsel 3. Kent tarımının boyut, uygulayan bireyler ve uygulanan alan bakımından incelenmesi. 
RUAF. Erişim: 21.02.2021 https://www.ruaf.org/urban-agriculture-what-and-why

Kentsel tarım bugün kişisel bahçeler ve toplum bahçelerini kapsamanın dışında, daha ge-

niş çaplı bir alan olarak tanımlanarak genellikle yerel tüketim amaçlı meyve, sebze, hayvan 

ve balık yetiştirme faaliyetlerini içermektedir. Sistemin daha bütünsel bir yaklaşım çerçe-

vesinde ele alınmasının temel nedeni, kentsel tarımın büyük bir gıda ağı ile ilişiği ve çeşitli 

ekonomik, sosyal ve çevresel kaynaklarla etkileşimi olmasıdır (Hodgson ve diğerleri, 2010).

Kentleşme probleminin yanı sıra popülasyon artışlarının ve yatayda genişleyen kentlerin 

biyoçeşitlilik üzerinde olumsuz etkileri olduğunu söylemek mümkündür. Biyoçeşitlilikteki 

bu büyük azalma, küresel toprak kalitesinde hızlı bir düşüşe eşlik etmektedir. Gıda ve Tarım 

Örgütü’nün (FAO), “Küresel Toprak Ortaklığının Birinci Desteği (Pillar One of the Global Soil 

Partnership” için uygulama planına göre, toprak erozyonu, toprak organik karbon (SOC) 

kaybı, toprak sıkışması, toprak sızdırmazlığı, tuzlanma ve toprak biyoçeşitliliğinin kaybı, de-

ğerli toprak kaynakları için en ciddi tehditlerdir (FAO, 2015). Bu olumsuz gelişme kontrol-

süz bir şekilde devam ederse, verimli toprakların kaybının küresel gıda sistemini ve gıda 

güvenliğini ciddi şekilde tehlikeye atacağını ve önemli fiyat artışları nedeniyle özellikle az 

gelişmiş ve gelişmemiş ülkelerde kıtlığa neden olabileceğini analiz etmek mümkündür 

(FAO, 2016).
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Mekan ve Kent Tarımı İlişkisi 

Mimaride ‘mekan’, mimarinin özü anlamında en kilit elemandır. Mekanın organizasyonu, 

her mimari tasarımın ana görevidir. Mekansal yapı, yaşanılan çevrenin kalitesini etkileyen 

en önemli faktörlerden biridir. Mimarlar, mekanın yaratıcıları olarak, o alanın kullanıcılarına 

karşı sorumluluğa sahiptir. 

Tasarım ve mekansal içerik, kullanıcıların yaşam tarzı üzerinde büyük bir etkiye sebep 

olabilir. Verimli bir kompozisyon tamamlamak için iç ve dış mekan arasında bağlantı kur-

mak gerekmektedir. Geleneksel tasarım yaklaşımında iç ve dış arasındaki sınırlar net ve 

belirgindir, aralarındaki ilişki çok katı bir şekilde verilmektedir. Sınırların keskin bir şekilde 

belirlenmesi iki karşıtlığa sahip olmak veya sadece siyah ve beyaz rengi kabul etmek olarak 

anlatılabilir. Ya renkler arasındaki aralık zenginleşirse? Bu iki rengi birbirine bağlayan bir-

çok gri renk tonu bulunmaktadır. Bu bağlamda iç ve dış mekanın da birbiri ile ilişki kurma-

sına yardımcı olabilecek farklı kavramlar ve olgular vardır. İç ve dış mekan arasında oluşan 

devamlılığın mekanların birbiri ile çelişmesi ve etkileşmesi ile ilgilidir. Modern mimarlığın 

en önemli araştırma konusu olan iç ve dış mekan ilişkisi, modernist mimarların ‘devamlılık’ 

kavramı üzerinden geliştirilmiştir (Görsel 4).

Görsel 4. Mekanın ‘sürekliliği’. (Kişisel Arşiv, 2020). 

İç mekanı ve dış mekanı yaratan kavram ‘sınır’dır. Sürekliliği olan her mekan; odalar, yapı-

lar, meydanlar, ve kentler sınırlar aracılığı ile belirtilir. Bahsedilen karşıtlığı yaratan aslın-

da mekanlardır ve en önemlisi öznel olan insan vücudu son sınırdır. Hem iç hem de dış 

mekanlarda sınır birçok farklı eleman ve olgu ile oluşturulur. Zemin, duvar, tavan, doku, 

düzen, biçim, boyut, yükseklik farkları vb. gibi tasarım elemanları mekansal organizasyonu 

ve iç-dış sınır diyalektiğini hem oluşturabilecek hem de yok edebilecek unsurlardır. Dış ve 

iç mekan arasındaki ilişkinin yapısı ve özellikleri doku, açıklıklar ve topografya gibi görsel, 

zihinsel ve kültürel faktörlere göre şekillenir ve değişiklik gösterir. Mimaride oluşturulan 

‘dış mekan’ doğanın sınırlandırılması ile oluşturulmuş mekandır. Doğanın bir çerçeve (yapı) 

ile ayrıştırılmış halidir. Diğer bir bakış açısı ile de bu çerçeve aslında hala doğanın bir par-

çası olma özelliği taşır ve anlamı olan bir mekandır. Bu bağlamda hem iç hem de dış me-

kanın oluşturduğu ‘kent’ olgusu, diyalektiği ve negatif mekanı olan ‘doğa’nın bir parçasıdır. 

Mimarlık, iç mimarlık ve kent planlama, her zaman iki alan arasında ayrıştırmayı organize 

eden ve var olanları iç-dış veya pozitif-negatif olarak böldüğü düşünülen disiplinlerdir. Bu 

sebeple de mekanlar arası ilişkilerin keskin ve zarar verici olduğu analiz edilebilir.
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Buna bağlı olarak alanlar arası oluşan ‘ara bölge’ler iç ve dış mekan ilişkisinde önemli bir 

role sahiptir diyebiliriz. Ara bölgeler hem yapılar arası hem de topluluklar arası simbiyotik 

ilişkiyi kurmaya yardımcı olur. Bu bağlamda, ‘mekan’ kavramı yalnızca yapıları değil hem 

de doğal, fiziksel ve kültürel ortamları da içinde barındırır. Aslında, semantik ve anlamsal 

bakış açısında dış-iç mekanlar arası kurulacak ilişkiler mekan kullanıcılarının bağlanma 

duygusunu güçlendirir ve bireylerin mekanları daha sağlıklı anlamlandırmalarını sağlar.

Geçiş alanları, farklı mekanlar arasındaki mekansal hiyerarşinin sürekliliğini sağlar. İç ve 

dış mekan arasında ‘yarı-iç/dış’, kamusal ve özel mekan arasında ‘yarı özel-kamusal’lığı 

tanımlar. Bu ilişki açısından geçiş mekanları hem aitliği hem de bağımsızlığı simgelediği 

söylenebilir. Geçişlilik ve süreklilik, bu alanların birbirileri ile ilişki kurmasının sonucudur 

(Perinçek, 2003). Kentlerdeki yapıların yüzeyleri, çevreleri ve çatıları kentlerdeki birincil 

seviyede geçiş bölgeleridir ve hem özel hem de kamusal mekan olma özelliği taşımaktadır. 

Kent merkezlerinde konumlanan yapılar çevresel potansiyelleri açısından belirli bir alana 

hükmederler ve bu alanlar kentsel kullanım bakımından dikkate değer bir etkiye sahiptir. 

Bu bağlamda mekan üretimi, yapının içe ilişkin bağlantılarının ve dışsal ilişkilerin kurgulan-

dığı, planlama ve tasarım proseslerini içine alan bir mekan organizasyonudur.

Mekan üretimi kentsel ölçekte ele alındığında, artmakta olan nüfusun mekansal ihtiyaçla-

rının karşılanması olgusu beraberinde bir çok problemi ve çözümü barındırır. Bu mekansal 

gereksinim problemi ilk olarak kent merkezlerinin boşluklarında (koridorlarında) başlar ve 

yoğunluğu kent çeperlerine yani kentin yapılı çevresine ve ardından kırsal alanlara doğru 

aktarır. Bahsedilen problem kendi içerisinde birçok değişkeni taşımaktadır. Bunlardan en 

önemlisi ‘barınma’ ihtiyacı olarak değerlendirilirse, bu bağlamda kırsal alanların imara açıl-

ması bu problemin çözümü olarak düşünülmüştür. Barınma ihtiyacının doğal alanlardan 

karşılanması fikri gelişmekte olan ülkelerde hızlı ve kontrolsüz bir şekilde daha fazla uy-

gulanmaktadır. Burada esas düşünülmesi gereken hayati ihtiyaçların karşılanırken birbirini 

negatif yönde etkilememesidir.

Kentsel yeşil alanlar ve bu bağlamda kent içi tarım pratikleri, Milenyum Ekosistem Değer-

lendirme (Millennium Ecosystem Assessment) kategorilerinde, tedarik, düzenleme, des-

tekleme ve kültürel gelişim gibi çok çeşitli kentsel ekosistem hizmetleri sunar (Wolch 

ve diğerleri, 2014; Kabisch, 2016). Kent içi yeşil alanlar ve kent tarımı alanları, kentsel 

hava kirliliğini önemli ölçüde engeller, gürültüyü ve yapı adalarının yarattığı sıcaklıkları 

azaltır (Bolund ve Hunhammar, 1999). Kültürel ekosistem hizmetleri açısından kent tarımı 

alanları, üretmek, aktif kalma, sağlıklı gıdaya eşit erişim hakkına katkıda bulunmak için de 

önemlidirler (Chiesura, 2004). Sosyal etkileşimleri teşvik etmek, kent paydaşları ve toplu-

lukların entegrasyonu gibi rekreasyonel fırsatlar sunar (Huang, 2006; Kázmierczak, 2013). 

Kent tarımı pratiğinin, I. Dünya Savaş ve öncesi dönemlerine kadar uzandığı Kuzey Amerika 

ve Latin Amerika’da, kent içi tarım alanları ve yeşil alanlar da dahil olmak üzere kamusal 

alanlar, “sınıfsız” alanlar olarak, farklı sosyo-ekonomik seviyelerden vatandaşlar arasında 

üretim ve rekreatif olanaklara erişimde eşitlik sağlamak için araç olmuştur. (Berney, 2010; 
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Wright-Wendel ve diğerleri, 2012). Bunun yanı sıra, günümüzde, kentlerin kapitalist ge-

lişmeye maruz kalması ve sermaye üretimine sürekli ihtiyaç duyulması, kentlerin yeniden 

inşa edilme sirkülasyonuna ve bu dinamikle bağlantılı olarak ekonomik, sosyal ve çevresel 

etkilere dayanan sürekli bir kentsel büyüme sürecini ortaya çıkarır. Bu nedenle ekonomik 

kaygılar ve sermaye, kapitalist döngünün devam etmesi için kente ve kentsel ortak alanlara 

baskı uygulamaya başlar (Görsel 5).

Görsel 5. Kırsal bölgelerin kent dinamikleri bağlamında formasyonu. (Kişisel Arşiv, 2020).

Tüm bu problemler çerçevesinde Ankara ili, kent tarımı ile ilgili tarihsel değerlerin uygu-

landığı kent olmanın yanı sıra Atatürk Orman Çiftliği ile de hem ulusal hem de uluslararası 

ölçekte bir örnek olmayı başarmıştır. Atatürk Orman Çiftliği, sadece tarımsal pratiğin kent 

içinde yapılarak kent-kır diyalektiğini yok etmeye çalışan bir yapı sergilemiyor aynı zaman-

da Cumhuriyet’in başkenti olan Ankara ili için ilerici bir vizyon geliştirmiştir. Çok yönlü bir 

proje olan kent çiftliği, yerel üretim, topraktan direkt halka, eğitim bölgesi, rekreasyon 

alanı ve kentin farklı kesimlerden olan toplumunu hep birlikte sosyalleştiren devrimci bir 

kent projesidir. Kent-kır diyalektiği bağlamında AOÇ’nin önemli bir değeri olan kenti halkın 

kullanıma tahsis etmek ve kır mekanları ile özdeşleşmiş olan tarım pratiğini kentin mer-

kezinde uygulamak, Atatürk’ün  hem fikri hem de toprak mirasını anlamak için önemli bir 

örnek teşkil etmektedir. Mustafa Kemal Atatürk’ün kurduğu çiftliği 1937’de Hazine’ye devri 

ile ilgili yazdığı feragat mektubunda da tüm bu içerikleri bir cümle ile özetlemektedir;

Çiftliklerin yerine göre araziyi islâh ve tanzim etmek, muhitlerini güzelleştirmek, hal-
ka gezecek, eğlenecek ve dinlenecek sıhhi yerler, hiylesiz ve nefis gıda maddeleri 
temin eylemek, bazı yerlerde ihtikârla fili ve muvaffakiyetli mücadelede bulunmak 
gibi hizmetleri de zikre şayandır.” (AOÇ. https://www.aoc.gov.tr/Portal/KategoriIcerik/
tarihce/49).

Atatürk Orman Çiftliği örneği ışığında incelendiğinde günümüzde, ülkemizde kentleşme 

süreçlerine istinaden, birçok kentlerde, geleneksel ve yatay tarımsal üretim için boş alan-

lar sınırlı ölçeklerdedir. Bu bağlamda hem iç mimarlıkta hem de mimarlıkta yenilikçi me-

kan üretimi biçimleri, kentsel alanlardaki iç mekanlarda, yapılarda ve yapı çevrelerinde 

daha büyük ölçekte gıda üretmek için mimarlık, üretim ve tasarımı birleştirmeyi amaçlar. 

Kent tarımının en önemli dinamiklerinden biri olan ‘atıl alan değerlendirilmesi’ bu bağlam-
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da düşünüldüğünde, kent içi geçiş alanları olarak sayılabilecek yapı yüzeyleri, sirkülasyon 

alanları, ortak alanlar ve yakın yapı çevresinde tarım pratiğini uygulamak olarak belirtile-

bilir. Bu yeni gıda üretimi olarak adlandırılan fakat tarihi en eski kentlere dayanan kent 

tarımı pratiğinin başlıca motivasyonu özellikle tarım ve yapılar arası sinerji oluşturmanın 

yanısıra kaynakların verimli kullanımı ve kent içi geri dönüşümün sağladığı fırsatlara dayan-

maktadır. Kent tarımı bağlamında mimari üretim ve kent planlama, günümüzde tamamen 

terkedilmeye çalışılan ‘tarım’ etkinliğini kentlerde yapabilmek adına önem taşımaktadır. 

Mekansal organizasyonu üretim aşamasında belirlenen yapıların ara bölgeleri, geçiş alan-

ları, yüzeyleri, atıl bölgeleri, çatıları, atriumları vb. gibi yapısal ve sosyal çevreleri ‘tarım’ın 

yapılabilmesi adına yüksek potansiyelli alanlardır.

H.Ü. Beytepe Yerleşkesi Kent Tarımı Projesi

Kampüs=kent formülü üzerinden yapılacak analize istinaden, kampüs öncelikle nüfusu ve 

fiziksel alanı, yani ‘büyüklüğü’ ile betimlenir. Büyüklüğünü tanımlayan planın dış sınırları ise 

‘biçim’ kavramı ile ilintilidir. Bu kavramlara ek olarak, büyüklüğünün ve biçimin içeriğinin 

temel bileşeni olan ‘doku’ lardan oluşmaktadır. Bu bağlamda, fiziksel  alanı ve sahip olduğu 

dokuların zenginliğine dayanarak Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kampüsü sürdürülebilir-

lik ilkelerinin oluşması için en önemli pratiklerden biri olan ‘kent tarımı’ için yeterli uygun-

luğa sahiptir. ‘Mekan-bağlam’ ilişkisi kampsamında projenin başarılı olması, kampüs ve kent 

ile ilişki kurması ile ilintilidir. Bu sebeple bu bölüm Beytepe kampüsünün fiziki, çevresel ve 

sosyal analizlerini içermektedir. 

Fiziki Faktörler

Gıda üretiminin verimli bir şekilde gerçekleştirilebilmesi adına fiziki faktörler, çoğu kent 

tarımı uygulayıcılarının pratiklerini başlatırken veya geliştirirken göz önünde bulundurması 

gereken en önemli dinamiklerden biridir. Bu bağlamda, projenin uygulanacağı Hacettepe 

Üniversitesi Beytepe Kampüsü’ne dair arazi, bölgeye dair fiziksel özellikler, akslar ve mik-

roiklim verileri incelenerek projenin yürütülebilirliği analiz edilmiştir.

Peyzaj Planlama Müdürlüğü kaynaklarına göre, Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kampü-

sü, üniversitenin yüz ölçümü olarak en büyük arazilerinden biri olarak, toplamda 593,5 

hektardır. Yerleşkenin toplam kurulu alanı ise 117,4 hektar olup, bu alana yapılar, yollar, 

otoparklar ve yeşil alanlar dahil edilmiştir. Kurulu alan haricinde kalan 476,1 hektar alan 

ise ormanlık alan olarak hesaplanmıştır (Hacettepe Üniversitesi Peyzaj Planlama Müdür-

lüğü. http://www.peyzaj.hacettepe.edu.tr/tr/menu/beytepe_yerleskesi_bitki_varligi-17). 

Beytepe Kampüsü’nün Görsel 6’da belirtilen çevresel ilişkisine dayanarak; kuzeydoğuda 

merkez aksı, kuzeybatıda Eskişehir aksı, batıda konut alanları ile, doğu ve güneydoğuda 

Bilkent Üniversitesi ile ve güneyde Beytepe Köyü ve tarım arazileri ile çevrili bir alandan 

oluştuğu belirtilebilir.
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Tarımsal faaliyeti etkileyen bir diğer faktör olan mikroiklim, pratiğin oluşturulması, sürdü-

rülmesi ve verimli üretim elde etmek için önem arz etmektedir. Buna bağlı olarak, Beytepe 

Kampüsü’nün de içinde bulunduğu Çankaya bölgesine dair mikroiklim verileri Meteoroloji 

Genel Müdürlüğünden elde edilen bilgiler ışığında analiz edilmiş olup, tarımsal faaliyet 

için elzem olan Beytepe’ye dair Aylık Ortalama Sıcaklık ve Beytepe Aylık Toplam Güneş-

lenme Süreleri grafik halinde Görsel 7’de belirtilmiştir. Bu veriler, Meteoroloji Genel Mü-

dürlüğü’nün Ankara Bölge (Keçiören) ve Ankara Güvercinlik Havalimanı (Yenimahalle) is-

tasyonlarından elde edilen aylık verilerin ortalamaları alınarak hesaplanmıştır. Bu verilerin 

ışığında Beytepe Kampüsü’ne dair ‘Kent Tarımı Takvimi’ oluşturularak, kampüs sınırlarında 

yapılan ve ilerleyen yıllarda devamı uygulanacak olan tarım pratiği için bir rehber niteliği 

taşıması amaçlanmıştır.

Görsel 6. Beytepe Kampüsü arazi sınırları2 ve çevresel etkileşimi. (Kişisel Arşiv, 2021).

Görsel 7. Beytepe Kampüsü mikroiklim verilerine istinaden hazırlanmış Kent Tarımı Takvimi. 
(Kişisel Arşiv, 2021).

2 Görselde sunulan Beytepe Kampüsü’ne ait harita Google Maps programı üzerinden elde edilerek sınırlar çizilmiştir. 
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Sosyal Faktörler

Herhangi bir resmi destek olmadan, kentsel tarım, genellikle yerel yönetimler yerine birey-

ler veya sivil toplum kuruluşları tarafından başlatılan aşağıdan yukarıya bir süreci tanımla-

mıştır. Nitekim, son birkaç yılda mimarlar, kent planlamacılar ve belediyeler arasında kent 

tarımına yönelik tutum değişirken, uygulamaları kolaylaştırmak adına politika düzenleme-

leri, toprak koruma ve arazi kullanımı konularında yer verilmesi ve planlama düzeyinde 

bunu destekleyecek ve uygulayacak bilgi edinme ve eğitimi gibi faktörler eksik kalmaya 

devam etmekte. Geçim kaynakları ve sosyal uyum açısından kentsel tarımın etkilerini göre-

bilmek adına toplumsal ve bireysel bilincin oluşması için yönetimler ve bireyler tarafından 

desteklenmesi gerekiyor. Bu bağlamda esas sorun, kentsel tarımın yalnızca kriz dönemle-

rinde oluşan bir tepki değil, aynı zamanda kentsel alanların ve kentlilerin dayanıklılığını ve 

sürdürülebilirliğini artırabilecek bir ‘geçim’ stratejisi olarak geliştirilebileceği, nasıl destek-

leneceği ve yaygınlaştırılacağını anlamaktır.

Daha spesifik olarak, planlamacıları, yönetimleri ve sivil toplumu kentsel tarımın gelişimine 

daha etkili bir şekilde rehberlik edecek bir ‘ortak öğrenme süreci’ ne entegre etmek için 

ne tür bir sistematik yol izlenmeli? Beytepe kampüsündeki kent tarımı projesi, kampüsün 

fiziki ve çevresel özellikleri ve eğitim kurumunun sahip olduğu yüksek nüfus ile sürdü-

rülebilir yaşam ve ‘kent tarımı’nın eğitim yolu ile yaygınlaşması amacıyla planlanmış ve 

uygulanmıştır. Kent tarımı projesi, mevcut kültürümüzün bir başka doğal sorununa, yiye-

ceklerimizin kaynağından kopukluğa değinmektedir. Proje kapsamında hedef, yapı çevre-

lerinde ve kampüs içerisinde kalan atıl durumdaki fakat tarıma elverişli alanlarda yapılacak 

sürdürülebilir tarım konusunda eğitime ve desteğe kampüs kullanıcılarını dahil ederek ge-

lecekteki gıda sistemlerinin sağlığını ve yerel üretimin bilincini artırmaktır. Etkili tarım öğ-

renimi ve pratiği, eylem ve anlayışı birbirine bağlayan deneysel bir yaklaşımı, teoriyi pratiğe 

aktarırken güçlü bir sosyal öğrenme unsurunu ve öğrencilere gelecekleri üzerinde kont-

rol sağlayan yaşam becerileri geliştirme boyutunu içermektedir. Beytepe kampüsü tarım 

alanlarının sosyal, ekonomik ve ekolojik kalkınmaya katkı sunması beklenmektedir. Proje 

içeriği ve yönetimi doğrultusunda sivil katılıma, kuşaklar arası öğrenmeye ve pasif ‘tüketici’ 

kimliklerinin ‘aktif’ üretici kimliklerine dönüştürülmesine katkı sağlaması öngörülmüştür.

Tüm sosyal gruplardan, yaşlardan ve etnik kökenlerden insanlar dikim, yetiştirme, sulama, 

toprağa bakma ve hasat gibi görevler sayesinde tarımın dilini anlayabilir. Bunları kampüs 

içerisindeki yapı çevrelerinde oluşturmak ve uygulamak dolaylı olarak insanların bilgilerini 

paylaşmalarına ve kent tarımına eğilim göstermelerine neden olabilir. Bu proje, geleceğin 

laboratuvarları rolünü üstlenebilir, ekonomik, kültürel ve eğitsel ayrımları aşan bilinçli top-

lulukların yaratılmasına katkıda bulunabilir.

Peyzajı ve iç mekanı bir tarım pratiği veya topluluk bahçesi bağlamında şekillendirme 

eylemi, yapı kullanıcılarını ve katılımcıları çeşitli şekillerde ‘mekana’ yaklaştırır ve ilişki kur-

masını sağlar. Kellert ve Wilson’ın (1993) biyofili hipotezi ile tutarlı olarak, bir topluluk 

bahçesine katılım ve ortak alanları şekillendirme eylemi, insanların evrimsel kökenleriyle 
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doğrudan bağlantılı olabilir. Hipotez, insanların, türlerin hayatta kalmasına yardımcı olan 

çevre özellikleriyle etkileşimler yoluyla bin yıl boyunca şekillenen diğer canlı organiz-

malarla doğuştan gelen bir duygusal bağa sahip olduğunu öne sürüyor. Mekan temelli 

topluluk bahçeleri, kent ve kampüs bağlamında bastırılabilecek olan bu ihtiyacı doyurma 

fırsatı sunmaktadır.

İlk bakışta, bu bir dereceye kadar belirlenimci bir bakış açısını yansıtabilir ve sosyal ‘yapı-

landırmacı’ yönelimimizle diyalektik yaratabilir. Ancak doğaya duyulan ihtiyaç kültürel mer-

cekler aracılığıyla aracılık eder. Bu bağlamda da Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kampüsü 

Kent Tarımı Projesi hem modern çağın etkisi ile üretilen gıdadan kopan düşünce yapısına 

hem de azalan çevresel etkileşime bir çözüm pratiği olarak oluşturulmuştur.

Proje Süreci

2018, 2019 ve 2021 yılında Ankara Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kampüsü’nde kurulan 

Kent Tarımı Projesi’nin misyonu, tüm kampüs kullanıcılarının, atıl haldeki ortak alanların ve 

iç mekana dair sirkülasyon alanlarının, taze, organik olarak yetiştirilmiş ürünler sağlayan 

yenilebilir yeşil alanlara dönüştürmelerine yardımcı olmaktır (Görsel 8).

Görsel 8. Projenin genel anlamda konseptini ve içeriğini oluşturan öğelerin görselleştirilmesi.
(Kişisel Arşiv, 2021).  

Tohum=özgürlük=demokrasi denklemi kapsamında oluşturulan kampüs tarımı uygulaması-

nın ilk projesi 2018’de Güzel Sanatlar Fakültesi Seramik Bölümü’ne ait arka bahçede kur-

gulanmıştır. Toplamda 4 mt2 olan parselde başlayan projenin en önemli dinamiği, ekimin 

ve bakımın dönem boyunca öğrencilerin yardımı ile gerçekleşmiş olmasıdır.
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Fakülteyi çevreleyen istinat duvarlarının arasında kalan arka bahçede bulunan atıl bir alana 

karar verilmiş, temizlenmesi sağlanarak mevcutta olan toprağın üst kısmı düzenlenmiştir. 

Bu aşamada, sadece toprağa değil dikey bir alana da tarım pratiğinin uygulanma planına 

istinaden atık pet şişeler toplanmaya başlanmıştır. Planlanan dikey tarım alanı sadece yeşil 

sebzelerin üretimi için uygun olmuştur.

2019 yılında, projenin aşamalarının daha profesyonel ve verimli olmasına istinaden bir 

planlama yapılmıştır. Kampüs içinde, öğrenci yurtlarının bulunduğu yapı alanının arkasında 

kalan peyzaj alanı seçilmiştir. İnsan sirkülasyonunun olduğu bir alan olması özellikle dikkat 

edilen bir faktör olmuştur. Projenin en önemli amaçlarından biri olan yerel ve ekolojik 

tarım gerçekleştirmek amacıyla Türkiye’nin çeşitli bölgelerinde bulunan ekoköylerden gö-

nüllülük esası ile atalık tohum alınarak ekim gerçekleştirilmiştir. Üretime başlamadan önce 

tesviye edilen alana ait toprak tarıma elverişli olmayacak şekilde taşlı olmasından dolayı 

belirli bir zaman aralığında arazideki büyük boyutlu taşlar toplanmıştır. Ekim sürecinde, 

üretimi verimli hale getirmek amacıyla kullanılan kimyasal gübre ve pestisit gibi içerikler 

kullanılmamıştır. Planlanan 150 mt2’lik alanda çeşitli ürünler ekilerek, kullanılan atalık to-

humların artırılması sağlanmıştır (Görsel 9).

Görsel 9. 2019’da uygulanan ikinci tarım alanı. (Kişisel Arşiv, 2019).
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2021 yılında, projenin devamı olarak üretilen atalık tohumlar ile daha farklı boyutta bir 

kampüs tarımı uygulamasına başlanmıştır. Hem yapı çevresinde hem de iç mekanda kurgu-

lanan kampüs tarımı pratiği, Güzel Sanatlar Fakültesi binası dış avlusu ve Mimarlık Bölümü 

koridorunda uygulanmıştır (Görsel 10 ve 11). Bu proje kapsamında oluşturulan 60x80cm 

boyutlarında saksılar Plywood malzemeden oluşmaktadır ve tamamen inşaat atıklarından 

elde edilmiştir. Ürünlerin günlük sulanması, 2018 yılından bu yana toplanan pet şişeler 

ile damla sulama sistemi kurulması aracılığıyla gerçekleşmiştir. Önerilen ve uygulanan pet 

şişeler ile damla sulama sistemi (her biri 1 lt veya 5 lt), kullanılan su kaynaklarının tasarrufu, 

atık değerlendirilmesi, sermayesiz girişim gibi birçok olumlu dinamiğe sahiptir. Bu faktör-

lerden tartışmasız en önemlisi olan su kullanımı bağlamında, sulama için kullanılan sistem, 

salma sulama (geleneksel yöntem) sistemine göre %75 su tasarrufu sağlamıştır.

Bu proje ile elde edilmek istenen faydalar şöyle sıralanabilir;

•    İç mekanda hava kalitesini artırmak,

•   Bir yapının doğaya verdiği toplam karbon miktarının yaklaşık %10’u yapıldığı malze-

melerle ilgilidir. İç mekanda kullanılan her bir malzemenin sahip olduğu ‘gömülü karbon’ 

yaşadığımız alanlarda serbest kalmaktadır. Bu bağlamda, iç mekanda karbon emisyonunu 

azaltmak,

•    Isı kaybını önlemek,

•   Vejetasyonun, katı ve gaz partikül maddeleri filtrelemesine istinaden iç ortam hava 

kirliliğini azaltmak,

•   Yapı çevresi ve iç mekanda da ısıyı absorbe eden materyallerin (beton, çelik, cam, 

çatı alanlar vb.) oluşturduğu ısı adası etkisini, bitkilerin transpirasyonu (terleme) sayesinde 

azaltmak ve havayı serinletmek (Görsel 12),

•    Tarım pratiğine yapı kullanıcılarını da dahil ederek doğal ekolojik eğitim alanları oluş-

turmak,

•    Tarım kültürü oluşturmak,

•   Farklı mekansal kullanımlar arasında tampon görevini yerine getirmek (insan-çevre, 

insan-yapı, yapı-boşluk) ve organik ilişkilerin kurulmasını sağlamak,

•    Betonarme etkisini azaltmak,

•    Mikro ölçekte informal aktif yeşil kuşak ve lekelerin oluşturulması,

•    Fonksiyonel ve entegre yeşil alan tasarlamak,

•    Kent=kampüs formülü üzerinden demografik farklılıklar gözetilmeden sosyal ihtiyaçla-

rın ve beklentilerin karşılanması,
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•   Sürdürülebilirliğin en temel üç alanından sosyal ve çevresel sürdürülebilirliğin sağlan-

ması,

•   Herkes için tasarım bağlamında, üretilen 80 cm yükseklikteki saksılarda yapılacak olan 

tarım pratiğinin, yaş, fiziksel beceri ve fiziksel durum gözetmeksizin tüm kullanıcılar için 

ortak ve insanları biraraya getiren diyalog alanları oluşturması (Görsel 13).

Görsel 10. İç mekanda kurgulanan tarım pratiği için seçilen Mimarlık Bölüm koridoru ve
tarım alanı planlaması. (Kişisel Arşiv, 2021).

Görsel 11. Mimarlık Fakültesi koridorunda uygulanan tarım pratiği. (Kişisel Arşiv, 2021).
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Görsel 12. Güzel Sanatlar Fakültesi dış avlu alan analizi. (Kişisel Arşiv, 2021).

Görsel 13. Yapı çevresinde kurgulanan tarım pratiği için seçilen Güzel Sanatlar Fakültesi dış avlu 
alanına yerleştirilen, ahşap atıklardan üretilmiş saksılar içerisinde tarım alanı. (Kişisel Arşiv, 2021).
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Sonuç

Hacettepe Üniversitesi Kampüs Tarımı Projesi, öğrenciler, öğretim üyeleri ve yerel, orga-

nik gıda üretimi, eğitim ve toplumsal inşa sürecini teşvik eden personel arasında ortak 

bir projedir. Kampüs tarımı projesi, baskı karşıtı bir çerçeve altında çalışır ve üniversite 

kampüsünün tüm üyeleri için açık ve kapsayıcı bir alan olmaya çalışmaktadır. Yerli bilgi ve 

seslerin saygı duyulduğu, desteklendiği ve bunun nasıl en iyi şekilde uygulanacağını öğre-

ten bir yer olmaya gayret edilmekle birlikte yerel tarımın önemi vurgulanmaya çalışılmıştır 

(Görsel 14).

Görsel 14. Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kampüsü Kent Tarımı Projesi 
içeriklerinin detaylı şematik gösterimi. (Kişisel Arşiv, 2021).

Kent ile kır diyalektiği kapsamında tarım alanlarının ekoloji, gıda güvenliği, ulaşılabilirlik ve 

geleceği gibi konularda önem ve gerekliliğini ortaya koymak, ülkemizde izlenen politikala-

rın tarım desenlerine olan etkileri ile birlikte kentleşme ve tarım arasındaki ilişkinin geldiği 

noktaları değerlendirmek, çevresel ve sosyal dinamikler sayesinde yapı çevrelerinin ve 

mekanlara dair atıl alanların tarım alanları olarak değerlendirilmesi kapsamında Beytepe 

Kampüsü’nde oluşturulan tarım alanlarının tasarıma, çevreye ve mevcut yapı kullanıcılarına 

olan etkilerini ortaya çıkarmak, tüm bu inceleme ve analizleri değerlendirerek özellikle 

kampüslerin bir tasarım merkezi haline gelerek kamusal mekanların efektif değerlendiril-

mesi kapsamında tarım odaklı gelişimini sağlayacak mekansal öneriler geliştirmek çalış-

manın özgün değerini oluşturmaktadır. Temel amaç, kampüste ve daha büyük yerel toplu-
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luklarda sürdürülebilir gıda üretimi uygulamalarını teşvik ederken, üyelerin öğrenebileceği 

ve öğretebileceği erişilebilir bir alan sağlamaktır. En iyi pestisit ve genetiği değiştirilmiş 

organizma kullanımını dışlayan organik bir bahçe modeli altında çalışılmaktadır. Sadece 

sağlıklı yerel ürünlerin büyümesini teşvik etmek değil, aynı zamanda yerel türler ekleyerek 

ve tozlayıcıları destekleyerek bölgemizdeki ekolojiyi desteklemek amaçlanmıştır.

2021 yılında devamı gerçekleştirilen Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kampüsü Kent Ta-

rımı Projesi en önemli içeriklerinden biri olan sosyal sürdürülebilirlik anlamında gelişme 

kaydederek, üniversite çalışanlarının da uygulama, bakım ve hasat dönemlerinde katkıları 

ile uygulanmıştır. Üniversite bünyesinde olan Teknik Destek birimi çalışanlarının üretilen 

ürünleri tüketmesi, projenin tam olarak durmak istediği yeri karşılamaktadır. Çoğulculuk 

felsefesi ile oluşturulan proje, kampüs kullanıcıları ile etkileşimli bir şekilde devam etmek-

tedir. Bununla birlikte, tarım pratiğinin öncelikle öğrenciler, akademisyenler ve personel 

ile birlikte yürütülmesi öngörülmüştür. Özellikle 2021 yılı uygulaması sayesinde etkileşim, 

tarım alanını görerek yakınlaşıp incelemek, faaliyetlerden ilham alan sohbetlere katılmak-

tan, bitkilerin bakımında işbirliğine ve üretilen ürünleri periyodik şekilde tüketme gibi çe-

şitli seviyelerde gerçekleşmiştir. Beytepe Kent Tarımı Projesi, özellikle kampüs içinde do-

laşan Beytepe İlkokul ve Ortaokul çocuklarının da ilgisi çekerek, nesiller arası değişim ve 

diyalog için bir platform olmaya başlamıştır. Bu gelişim, gelecekte de uygulanmaya devam 

edecek tarım alanları ile kampüs kültürünün bir parçası haline gelecektir.

Proje kapsamında, 2018, 2019 ve 2021 yıllarında yapılan ekimlerde üretilen ürünler; do-

mates, roka, taze soğan, ayçiçeği, mısır, kıvırcık, kabak, mercimek, nohut, fasülye, buğday, 

kara lahana, biber, patlıcan ve salatalık olarak sıralanabilir (Görsel 15).

3 Her biri 60x80 cm olan saksılar 0,48 mt2 ‘dir. 21 adet Güzel Sanatlar Fakültesi dış avluda, 4 adet ise Mimarlık Fa-
kültesi koridorunda konumlandırılmıştır. Bu bağlamda toplamda 12 mt2 alanda üretim yapılmıştır. Mimarlık Fakültesi 
çevre analizi incelendiğinde, koridor Kuzey cephede bulunduğundan 9 adet saksı, 6 adet duvar paneli ve 6 adet PVC 
boru yetersiz günışığı sebebiyle işlevsiz kalarak üretim gerçekleştirilememiştir.

Görsel 15. Hacettepe Üniversitesi Beytepe Kampüsü Kent Tarımı Projesi kampsamında 
üretilen ürünler ve toplam alanları. (Kişisel Arşiv, 2021).
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2018 yılında uygulanan 4 mt2 parsel alan için her biri 1x1 mt boyutlarında tavalarda ekim 

yapılarak, en fazla verim taze soğan ve roka ürünlerinden alınmıştır. 2019 yılında uygu-

lanan 50 mt2 parsel alanda; 5 mt, 1x1 mt ve 3 mt olmak üzere üç farklı tava alanda ürün 

çeşitliliğe uygun olarak ekim yapılmıştır. Ekilen ürünlerden en fazla verim kıvırcık, kabak, 

fasülye, domates, mısır ve kara lahanadan alınmış olup, en az verim alınanlar olarak ise 

mercimek, nohut ve buğday olarak sıralamak mümkündür. 2019 yılı uygulaması tamamen 

tohumluk bırakılarak, mevcut atalık tohumların fazlalaştırılması sağlanmıştır. Bu uygula-

maya dair karşılaşılan en büyük problem insan müdahelesidir. Bu bağlamda, 2 mt2 alanda 

ekilen ve tohumluk bırakılan buğdayların tamamı bilinmeyen bir nedenden dolayı yerlerin-

den sökülmüş ve hepsi kaybedilmiştir. 2021 yılında uygulanması planlanan toplam 24 mt2 

alanın sadece 12mt2 ‘si ekilebilmiştir. Güzel Sanatlar Fakültesi dış avlusunda ve Mimarlık 

Fakültesi koridorunda gerçekleştirilen tarım pratiğinin yaklaşık 11 mt2 ‘lik alanı oluşturan 

saksılar ve duvar panelleri yetersiz günışığı sebebiyle işlevsiz kalmıştır. 2021 yılına dair 

verim durumu incelendiğinde, en fazla verim alınan ürünlerin biber, patlıcan ve salatalık 

olduğu gözlemlenmiştir. En az verim ise domates, mısır ve kabak ürünlerinde görülmüştür. 

Bu yıla dair uygulamada ekilen, toplamda 39 adet (24 domates, 12 biber ve 3 kül çiçeği) 

fide Ankara Büyükşehir Belediyesi tarafından tahsis edilmiştir.

Beytepe Kampüsü Kent Tarımı Projesi henüz çok başında olmasına rağmen büyük bir ge-

lişme göstermektedir. 2018’de edinilen birkaç ata tohumu ile başlayan proje süreci, şimdi 

yüzlerce ata tohumu ile Hacettepe Üniversitesi’nin ‘tohum bankası’ oluşturabileceği mik-

tarlara ulaşarak gelişmektedir. Ekilen ürünler iyi bir performans ile verimli bir diagram 

çizmektedir. Tahsis edilen ekim alanlarının Ekim ayında hasadı yapılmıştır. Projenin 2022 

yılına dair planları arasında, kurulacak olan tarım topluluğu sayesinde çok daha fazla öğ-

renciye ve kampüs kullanıcısına ulaşma hedefi bulunmaktadır. Özellikle de tasarım öğren-

cileri ile işbirliği içerisinde olma isteğinin sebebi, öğrencilerin mekan tasarlarken sadece 

ergonomik ihtiyaçları değil hayati ihtiyaçları da gözetmesidir. Özellikle kent mekanlarının 

ve iç mekanların bu şekilde sürdürülebilir ihtiyaçlar çerçevesinde tasarlanması gelecekte 

de ulaşmak istenilen bir tasarım ekolüdür. Sağlıklı gıdaya erişmek sadece ziraat fakülteleri-

ne veya gıda mühendisliği bölümlerine ait bir problem olmaktan çıkmıştır. Bunun bilincin-

de olmak ise tasarım öğrencilerinin de bir problemi haline gelmelidir.
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Öz: Matematik ve sanat birbirinden farklı alanlar olarak algılansa da, her ikisi de doğayı ince-

ler ve doğayı kaynak alır. Matematik düşünsel bir süreçtir ve soyuttur. Matematiğin soyut olma 

özelliği sanatı da etkileyerek soyuta doğru yönelmesinde rol oynar. Sanat doğadan uzaklaşarak 

doğanın ardındaki özü anlama yolunda ilerler. Sanatçı doğada gözlemlediği simetriyi, ritmi, 

ahengi çalışmalarına yansıtır. Modern sanatçı doğadaki matematiksel ifadeleri algılayarak, 

yapıtlarında biçim ve içeriği belli bir uyum ve düzen halinde ortaya koyar. Doğadaki uyum ve 

düzen, sanatçının doğayı soyut olarak yorumlanmasına ve geometrik düzenlerin ortaya çıkıyor 

olmasına,  doğrudan ya da dolaylı olarak ilişki içinde olduğunu göstermektedir. Makalede 

matematiksel ifadeler olarak fibonacci sayıları, altın oran, çokgenler, hilbert uzay doldurma 

eğrisi, helisoid eğrisi, mobius şeridi, klein şişesi, sabun baloncukları ve kuantum teorisi ile il-

gili makaleler, yayınlanmış tezler, kitaplar ve internet ortamında bulunan bilgi ve görseller 

incelenmiş olup, sanatçıların görüşlerine yer verilerek, bu konuyla bağlantılı eserler vermiş olan 

sanatçılardan ve çalışmalarından örnekler verilmiştir. Tüm bu veriler doğrultusunda, matematik 

ve sanat arasındaki bağ açıkça görülmektedir.

Anahtar Sözcükler: Sanat, Matematik, Fibonacci Sayıları, Altın Oran, Çokgenler, Kuantum 

Teorisi.
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Abstract: Although mathematics and art are perceived as different fields, both examine and take na-

ture as a referential source. Mathematics is an intellectual process and attributes abstract thinking. This 

abstract feature of mathematics also affects art and plays an important role in its orientation towards 

abstraction. Art moves away from nature in order to understand the essence behind it. The artist ob-

serves the symmetry, rhythm and harmony in nature, and then uses all these elements in his/her works. 

By perceiving the mathematical expressions in nature, the modern artist reveals the form and content 

in a certain harmony and order in his works. The harmony and order in nature shows that the artist is 

directly or indirectly related to the abstract interpretation of nature and the emergence of geometrical 

orders. In the article, the mathematical expressions such as fibonacci numbers, golden ratio, polygons, 

hilbert spacefilling curve, helisoid curve, mobius strip, klein bottle, soap bubbles and in addition that, 

articles on quantum theory, published theses, books and information and images on the internet will 

be examined by giving attention to the artist’s ideas and works which elaborate this subject matter. In 

line with all these data, the link between mathematics and art is clearly seen.

Keywords: Art, Maths, Fibonacci, Golden Ratio, Polygons, Quantum Theory.
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Giriş

Doğada, güzellikleriyle kendine hayran bırakan bitki, nesne ve canlıların yapılarına bakıldı-

ğında matematiksel ve geometrik özellikler dikkat çeker. Sarmaşık dallarında, deniz salyan-

gozlarında görülen spiraller, arı kovanlarındaki düzgün altıgenler akla gelen ilk örnekler-

dir. Mineral kristallerinde görülen simetri ise şaşırtıcı bir güzellik sunmaktadır. Çevremizde 

gördüğümüz ağaçlar, çiçekler, kelebekler ve gözümüzle göremediğimiz hücrelerimizde 

bulunan DNA sarmallarına kadar her şeyde belli düzen ve dizilim bulunur. Doğada bulunan 

bu düzen dizilimlerin matematiksel kavram ve teorem olarak karşılıkları vardır. İnsan vücu-

dundaki oran ve orantılarda altın oranın bulunması örnek verilebilir. Altın oran, fibonacci 

sayıları, helisler, çokgenler, fraktal yapıların şekilsel ve rakamsal karşılıkları bulunur. Şekil-

ler sanatta, sayılar matematikte daha çok karşılık görür. Bu sebeple matematik ve sanat 

kaynağını doğadan alır denilebilir. Matematiğin sanat ile birbirlerini tamamlayan iki öğe 

olduğunu belirten Galileo şu ifadeleri kullanmıştır: “Evren her an gözlemlerimize açıktır; 

ama onun dilini ve bu dilin yazıldığı harfleri öğrenmeden ve kavramadan anlaşılamaz. Ev-

ren matematik diliyle yazılmıştır, harfleri üçgenler, daireler ve diğer geometrik biçimlerdir.” 

(İşler., Koçak, 2018, s. 3 ).

Matematik ve sanat, soyut kavramlardır ve her ikisi de doğayı yorumlar. Matematik ve Doğa 

isimli kitabında Ali Nesin şu şekilde ifade eder; “Yoktan hiçbir şeyin var olmayacağını bili-

yoruz (!) En soyut düşünceler bile somuttan kaynaklanır. Matematiksel kavramlarda yoktan 

var olmamıştır.

Saf düşünce ürünü” diye bir şey yoktur, olamaz. Her düşünce ürünü bizim dışımızdaki 
gerçeklerden kaynaklanır. Sanatta olsun, bilimde olsun, felsefede olsun her soyut 
düşüncenin, her kavramın ana kaynağı doğadır, evrendir, bizim dışımızdaki dünyadır. 
Bunun tersini düşünmek yoktan bir şeyin var olabileceğini düşünmek olur. (Nesin, 
2010, s.152-153).  

Matematik ile sanat, düşüncenin soyut olgularla ilişkisini kurarak, çözümleme yollarını or-

taya koyar. Matematik ile sanatın ilişkisi ilk çağlardan itibaren sanatın en çok kullandığı 

unsurlar olan geometrik şekiller, perspektif ve kompozisyon gibi öğeler ve altın oranın 

kullanımı, fraktallar ve diğer matematiksel kavramlar ile karşılaşılır. Matematik ile sanatın 

birbirine benzediği ortak nokta doğayı algılama ve çözümleme şeklidir. 

Grek felsefesinde estetik ve harmoni düşüncesini matematik olarak ele alan ve te-
mellendiren felsefi yaklaşım Pisagorculara aittir. Pisagor öğretisi, evreni harmonik 
bir bütün olarak kavrar. Bu evren harmonisinin temelinde aritmetiğin sayısı bulunur. 
Evrene hâkim olan ve evren uyumunu sağlayan şey, sayı ve sayılar arası orantıdır. 
Bunun zorunlu olarak ortaya çıkan sonucu da: evreni bilmek demek onun dayandığı 
sayı ve sayı ilgilerini bilmek demektir. Estetiğin belirleyici unsuru oran ve simetridir. 
Bu tespit Pisagorcu felsefeden etkilenen Platon’da zirve noktasına ulaşır. Bu bağlam-
da oran ve simetri olguları matematiğin de temelini oluşturmaktadır. (Soyak., Tizgöl, 
2020, s. 5264).
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Pythagoras ya da diğer adıyla Pisagor (M.Ö. 580-500), için temel sayı:

Bir-1” dir. “Bir” sayısı, tüm varlıkların değişmeyen ölümsüz ilkesidir. Müzikten mad-
denin yapısına kadar her şeyde, evrensel bir uyum görmüştür. “‘Eptakord’ adını ver-
diği yedi telli sazından çıkan seslerin karışımının, madde âleminin ilk oluşumlarının 
uyumunu ifadelendirdiğini, dolayısıyla, güzelliğin de ancak uyumla elde edileceğini 
söylemiştir. (Sağlam, 1992, s. 12).  

17. yüzyıl da Avrupa’da oluşan bilimsel gelişmeler, evrenin ve doğanın matematik kavram-

larla anlaşılabileceği düşüncesini doğurmuştur. Bu durum Rasyonalizmin ortaya çıkmasına 

sebep olmuştur. Rasyonalizm, gerçeğe ulaşmada ve hakikatin bilgisini edinmede matema-

tiksel yöntemi temel edinir. (Su, 2014)

19. yüzyılın başlarında gelişen endüstri, yeni bilimsel matematiksel bulgular yeni bir ya-

şam, yeni bir bakış açısının gelişmesine neden olur. Bu yeni bakış açısı ile sanatçı ve sanat 

olgusu da değişim içine girer. İzlenimcilik ile başlayan bu değişim tüm sanat akımlarında 

gözlenir. Matematiksel ve bilimsel gelişmeler ile ilgili Kandinsky, ‘Bilimsel bir olay benim 

yolumdan çok önemli engellerin birini kaldırdı. Bu daha da ileri şekilde atomun bölünme-

sidir. Atomun çökmesiyle, tüm dünyanın çökmesi ruhumda eşitlenmiştir. Aniden bu kalın 

duvarlar parçalanmıştır. Her şey şüpheli oldu, belirsiz ve hayali’  ifadelerini kullanmıştır. 

(Çelikkan, 2018, s. 48-54).

Einstein’in görelilik kuramının, boşluğun madde gibi bir enerji olduğu ve dördüncü boyutu 

ifade ettiği anlaşılmıştır. Einstein’in buluşu Konstrüktivizm’de karşılığını bulur. “Tatlin, Gabo 

ve Pevsner gibi Konstrüktivist sanatçılar, yaptıkları heykellerde, boşluğu somut bir madde 

olarak ve heykelin tamamlayıcı bir parçası şeklinde kullanmışlardır.” (Özer, 2009, s. xv).

20. yüzyıl ile birlikte, gerçekliğin tanımındaki kesinlik olgusu, yüzyıllar süren etkisinin kay-

bolduğu görelilik kuramının egemen olduğu ve Heisenberg Belirsizlik ilkesinin diğer de-

yişle olasılıkların bahsedildiği bir çağ başlamıştır. Bu çağda doğa, kare, daire vb. gibi geo-

metrik şekiller ile ifade edilmiyordur. (Boyacı, 2021, s. 298). Günümüzde gelişen bilgisayar 

teknolojileri, tasarım ve üretim aşamalarında değişimler, matematik ve bilgisayar sistemle-

rindeki gelişmeler hesaplamalı tasarım olanakları sanat dallarını etkilemiştir.

Matematiksel Kavramlar ve Sanat Yapıtları

Matematiksel kavram ve teoremlerden olan Fibonacci sayıları,  Altın oran, Çokyüzlüler, 

Hilbert uzay doldurma eğrisi, Mobius şeridi, Klein şişesi, Fraktal geometri, Helisoid eğrisi, 

Sabun baloncukları ve Kuantum teorisi ile ilgili tanımlar, doğadan örnekleri ve konuyla 

ilgili sanat yapıtları hakkında bilgiler aşağıda sırasıyla ve araştırma ve yayın etiğine uygun 

olarak verilmiştir.  
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Fibonacci Sayıları

Leonardo Fibonacchi da Pisa (1170-1250) tarafından bulunan bu sayı dizisinde her sayı 

kendinden önce gelen iki sayının toplanmasıyla elde edilir. 1,1,2,3,5,8,13,21,34,55,89,14

4,233,377,610,987,1597…. Bu dizide 12. terim olan 144 sayısından sonraki tüm ardışık 

terimlerin oranları 1,61803 olan altın oranla özdeşleşir.(Atabey.,Terviel, 2020, s. 130).

Fibonacci sayıları bir ağacın dallarının sıralanış şeklinde, bitki yaprakları ve tohumlarında, 

çiçek yaprakları ve kozalaklarda sıkça karşımıza çıkmaktadır. Bir bitkiincelendiğindebir yap-

rağın alttaki yaprağı kapamayacak şekilde yani güneş ışınlarının ve yağmur damlalarının 

her bir yaprağa gelecek şekilde dizildiği görülür. (Çakar, 1992, s. 9).

AlisonGill, Brighton Üniversitesi ve Kraliyet Sanat Koleji’nde heykel eğitimi almıştır. Görsel 

1’de yer alan ve fibonacci sayılarından esinlendiği enstalasyonunda, metafizik ve sonsuzu 

ifade ederken, doğadaki matematiksel bir kavramı temsil etmektedir. Potansiyel olarak 

veya izleyicinin zihninde, çalışma sonsuza kadar uzanır. (Gill, 2010).

Görsel 1. AlisonGill, 2001-2010, Fibonacci Tavşan Jeneratörü/ Fibonaccı Rabbit Generator.
Alison Gill.Erişim:11.08.2021. http://www.alisongill.com/portfolio/fibonacci-rabbit-generator

Altın Oran

Altın oran “Kenarlarının birbirine oranının içinden bir kare atılarak elde edilen dikdörtge-

nin kenarlarının oranına eşit olmasıdır. Kalan dikdörtgen de altın dikdörtgen olduğu için 

ondan da bir kare atılırsa yine bir altın dikdörtgen kalır.” (Sertöz, 2017, s. 64). 

Altın Oran doğada, tütün bitkisi,asma filizleri, sarmaşıklar, ayçiçeği, salyangoz, deniz ka-

buğu, çam kozalağı, insan bedeninde ve bedenin ayrıntıları olan yüzde, kollarda, parmak 

izlerinde, keçi, koç ve diğer boynuzlu hayvanların boynuzlarında ve DNA sarmallarında 

görülür. Doğada böylesine yaygın olarak görülen Altın Oran yüzyıllardır matematik, mimari 

ve sanat dallarında estetik değer olarak ortaya çıkar.Altın oranlı geometrik şekillerin fraktal 

yapılar oluşturmaya yatkın oldukları görülür. (Akdeniz, 2007, s. 21).
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Türkiye’nin Da Vinci’si olarak da anılan İlhan Koman, heykellerini tasarlarken matematiksel 

formüller kullanmıştır. İlhan Koman, Görsel 2’de görülen heykelinde,Pi sayısını giderek 

artırarak, yüzeyde oldukça hareketli bir görünüm ortaya çıkarmıştır.(Aydemir, 2020).

Görsel 2. İlhan Koman, 1980-1983, Pi Serisi Funmathan. Erişim:11.08.2021. 
https://www.funmathfan.com/post/matematik-sanat-ilhan-koman

Çokyüzlüler

Çokyüzlülerde, bütün yüzeyler birbirine eşittir. Bu tarz çok yüzlüye ‘düzgün çok yüzlü’ de-

nir. Çok yüzlüler birden fazla simetrik özelliğe sahiptirler.Her bir düzlem parçasına yüz, 

yüzlerin birleşimine ayrıt, üç veya daha çok ayrıtın birleştiği noktaya ise köşe denir. Çokyüz-

lüler yüzey sayılarına göre adlandırılır. Çok yüzlülere örnek olarak elmas kesim ve pırlanta 

biçimleri verilebilir. Çok yüzlülerin sahip olduğu simetri, matematikçilerin ve sanatçıların 

ilgisini çekmiştir. (Gündüz, 1998,  s. 26).

Çokgenler üzerinde çalışan Sophie Southgate’e ait çalışma, Görsel 3’te örnek olarak veril-

miştir. Sophie Southgate, son derece düzgün, ilginç nesneler yaratmak için birçok üretim 

yöntemini birleştirir. Sanat, zanaat ve tasarımın sınırlarını aşan eseri, insan-nesne etkileşi-

mini araştırır. Manzaradan ilham alır ve onu temel geometric formlarla veren diliyle soyut 

bir biçimde yorumlar. Gözü kandıran belirsiz nesneler yapan Sophie, bilinçli düşünceye 

bilinçsiz bir bakış atar. Optik yanılsamalar yaratarak kültürel değerleri ve seramik anlayışını 

renk, doku ve negatif alan kullanımı yoluyla ortaya koyar. Sophie Southgate’in eserleri, 

hem heykel hem de işlevsel seramik bağlamında nesnenin ve formun bir araştırmasıdır. 

(Southgate, 2020).
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Görsel 3. Sophie Southgate, 2014, Manzara-Renk/Landscape-Colour
Sophiesouthgate. Erişim:13.05.2022. http://www.sophiesouthgate.com/landscapecolour.html

Görsel 4. Helaman R. P. Ferguson, 1988, UmbilicTorus Researchgate. Erişim:13.05.22. https://www.
researchgate.net/figure/Umbilic-Torus-NC-Helaman-Ferguson-1988_fig32_268890525

Hillbert Uzay Doldurma Eğrisi

Hilbert uzayı, Öklit uzayını kuantum mekaniği ile uyumlu biçime dönüştüren soyut vector 

uzaydır. (Hilbert Uzayı, https://tr.wikipedia.org/wiki/Hilbert_uzay%C4%B1).

Alman matematikçi David Hilbert’in temellerini attığı matematiksel bir kavramdır. Sonsuz 

çoklukta tekrarlanan tek boyutlu eğrinin iki boyutlu düzleme dönüşmesi olarak tanımlana-

bilir. Bu özelliği ile fraktal yapıların temelini oluşturmuşlardır. (İrhan, 2013, s. 37). 

Heleman R. P. Ferguson, hillbert uzay doldurma eğrileri üzerinde çalışan Amerikalı mate-

matikçi ve sanatçıdır. Sanat eğitimini Hamilton kolejinde resim ve heykel üzerine yapmış, 

Washington Üniversitesinde matematik dalında profesörlük derecesini almıştır. Heykelle-

rine matematiğin estetik yanını yansıtır. Görsel 4’de yeralan ‘Umbilic torus’ isimli heykeli, 

bilgisayar destekli üretim tekniklerinin uygulandığı form, ax3+bx2+cxy2+dy3 denkleminin 

x,y değişkenlerine dayanılarak yapılmıştır. Bu işlemler sonrasında oluşan farklı görüntüler 

arasından sanatçı formu belirler. (Koç, 1995, s. 45-46).
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Fraktal Geometri

Latincede kırıklı, parçalanmış, bölünmüş anlamına gelen “fraktus” sözcüğünden türetilmiş-

tir. Fraktal yapılar kendini tekrar ederler, giderek küçülebilir ya da büyüyerek bir bütünü 

oluştururlar. Bir yapıda fraktaldan bahsedebilmek için birimlerin tekrarı, benzerlik ve ölçü 

olmak üzere üç temel özelliğin bulunması gerekir. Fraktalı oluşturan birimlerin her biri 

yapının bütününe benzerdir. Doğada fraktallara örnek olarak kar taneleri, vücudumuzdaki 

damarlar, galaksiler, galaksi kümelerinin diziliş şekli ve buna benzer daha birçok varlıkta 

fraktalları görmek mümkündür. (Gündüz, 1998, s. 42-43). 

JonathanKeep, seramik sanatında üç boyutlu yazıcılarda ilk üretim yapan sanatçıdır. Sa-

natçı, üç boyutlu yazıcıyı, seramik kili ile kullanılabilir bir yapıya dönüştürmüş ve pek çok 

sanatçı ve tasarımcının kullanabileceği üç boyutlu yazıcının temellerini atmıştır. Sanatçı, 

eserlerini toprak, ateş, su gibi elementlerden oluşturduğunu ve doğaya bağlılığının öne-

mini vurgular. Doğadan ilham alarak matematiksel olarak kurguladığı fraktal örüntüleri, 

eserlerinde görülür. (Uluışık, 2019, s. 66).

Görsel 5. JonathanKeep, 2020, Buzdağı Alanı/İcebergField Keep-art. Erişim:17.07.2021. 
http://www.keep-art.co.uk/journal_1.html. 17.07. 2021.

ShiyuanXu, Amerika Birleşik Devletleri’nde eğitim alan Çin’libir sanatçıdır.Kendi kökleri-

ne ait olan porselen çamuru ilefraktal yapılı heykellerüretir. “Çalışmalarında okyanuslarda 

yaşayan tek hücreli organizmalardan, karada yetişen çeşitli bitkilerin tohumlarına, hücre 

yapılarından, tüm yaşam formlarının yapı taşlarına kadar uzanan bilimsel ve mikroskobik 

fenomenlerin araştırılmasından ilham aldığını ifade etmektedir.” (Soyak, 2020, s.5267). 

Görsel 6’da yer alan heykelinde birbirini tekrar eden ve giderek büyüyen birimlerde fraktal 

yapılar görülmektedir.
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Görsel 6. ShiyuanXu, 2018, Damar/Vein Tizgöl K.,Soyak, M.C. (2020). Çağdaş Seramikte Matematiğin 
Soyut İfadesi,  International Social Sciences Studies Journal, 74 s.5267

Görsel 7. Federasyon Meydanı Kartal, Turhan. (2018). Fraktal Geometrinin 
İç Mimari Kurguda Kullanımına Yönelik Bir Araştırma. (Yayımlanmamış Yüksek Lisans Tezi) 

Hacettepe Üniversitesi., Ankara. s.49.

Görsel 7’de yer alan Federasyon Meydanı, Lab Architecture Studio tarafından, kamusal bir 

meydan olarak tasarlanarak 2002 yılında hizmete açılmıştır. Meydanın tasarımında frak-

tal geometriden esinlenilmiştir. Tasarım birçok farklı parçadan oluşur ve eyaletleri temsil 

eder. “Sistem basit bir üçgen formuna dayanmaktadır. Sitemi oluşturan her panel birbirine 

benzer beş üçgen parçadan her mega panel de beş panelden oluşmaktadır.” (Alik, 2015, 

s.142).

Helisoid Eğrisi

Spiral, merkezinden uzaklaşarak, merkezi etrafında dönen bir eğridir. Spirali ilk tanım-

layan Arşimed’dir. Bu spiralin sarımları birbirinden eşit uzaklıktadır. Spiralin yarıçapı 

a+2a+3a+4a+…+na olarak büyür. İkinci tip spiral 1638’te Descartes tarafından bulunmuş-

tur. Bu spirale logaritmik ya da eşit açılı spiral denmektedir. Spiralin sarımları arasındaki 
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uzaklık a+2a+4a+8a+16a+…olarak büyür. Helis ve spiraller, doğada moleküllerden tutun 

gökadalara, güneşin manyetik alanına, parmak izleri, içkulak salyangozu, fillerin hortumları, 

göbek kordonu, mamutların dişleri, atomların çizdikleri yol spiral biçimindedir. Asma filiz-

leri, sarmaşıklar, bazı mikroplar, bazı yaprakların dal etrafında dizilişi ve canlıların kalıtım 

molekülü DNA ise sarmal biçimindedir. (Deligeorges, 1998, s. 47).  

Jennifer McCurdy, çalışmalarında spiral, sarmal formlar çalışır. (Görsel 8). Çalışmaları hak-

kında şöyle demektedir.

Bir çömlekçi olarak çalışmalarıma çevremdeki hayatın dengesini yansıtmaya çalışıyo-
rum. Çevremde gördüğüm kalıpların formlarımla uyumlu olması benim için önemli. 
Güzel bir yüzeye sahip olduğu ve ifade etmek istediğim ışık ve gölge niteliklerini 
aktarabilmek için yarı saydam bir porselen gövde kullanıyorum. Çömlekçi çarkında 
şekillendirirken, yumuşak bir gölge hareketi oluşturmak için biçimi değiştiriyorum. 
(Mccurdy, 2018). 

Görsel 8. Jennifer McCurdy, 2018, Vorteksvessel.
Lafontsee. Erişim: 16.07.2021. https://www.lafontsee.us/jennifer-mccurdy

Sabun Baloncukları

19.yüzyılda Belçikalı Fizikçi Joseph Plateau’nun geliştirdiği matematiksel bir kavramdır. 

Sabun zarlarına matematikçiler ‘minimal yüzeyler’ adını verir.

Bir sabun zarı düzgün parçalar topluluğundan oluşur, herbir düzgün parçanın orta-
lama eğriliği sabittir, üç sabun baloncuğunun yüzeyleri birleştikleri yerde düzgün bir 
eğri meydana getirir ve 120 derecelik bir açıyla herbir yüzeyi böler, ortaya çıkan altı 
eğri birbirlerine yaklaştıkları yerde bir nokta oluştururlar ve bu noktada her çift ara-
sındaki açı eşittir. (Özsöylev, 1998, s. 46).  

Eva Hild’in eserlerinde (Görsel 9), kırılganlık ve dayanıklılık,  kütle ve boşluk algılanır. New 

York Albany Üniversitesi Matematik bölümünde profesör olan NatFriedman, Eva Hild’in 

eserlerini, yüzeyler temelde hiperbolik bir geometriye sahip olduğundan minimal yüzeyle-
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re sahip zarif topolojik formlar olarak değerlendirir. Zarafet onun eserlerinde durmaksızın 

akar ve farklı derecelerde içsel ve dışsal basınçlar ve gerilimler ile iç ve dış mekân algısını 

yok ederek sürekli bir dönüşüm yaratır.  (Hild, 2019). 

Görsel 9. Eva Hild,2019-2020, Seramik Heykeller/Ceramic Sculpture.
Evahild. Erişim:17.07.2021. http://www.evahild.com, 17.07.2021.

Görsel 10. Frei Otto, 1972,Münih Olimpik Parkı spor tesisleri.
Architectural Design School. Erişim: 07.03.2022. https://tur.architecturaldesignschool.com/opini-

on-why-michael-graves-should-have-won-pritzker-30306

Alman mimar FreiOtto, minimal yüzeyleri mimarlıkta kullanmıştır. Ailesi sanatçı olan Otto, 

Görsel 10. da verilmiş olan örnekte görüldüğü gibi örümcek ağlarından, sabun köpükle-

rine kadar doğadan esinlenmiştir. Bu şekilde daha az enerji ve malzeme kullanabileceği 

tasarımlar yapmayı amaçlamıştır. Otto, 1961 yılında sabun köpükleri ile deneyler yaparak 

birçok tasarım yapmıştır. (Güner, 2016, s. 35).

Mobius Şeridi 

20. yüzyılda “zaman” olgusu, geometri ve matematikte yaşanan gelişmeler ile uzayın 4. 

Boyutu olarak tanımlanmıştır. Bu gelişme geometri de daha soyut yapıların açıklanmasına 

neden olmuştur. Mobius şeridini ve klein şişesini açıklarken topolojiyi anlamak gerekir. 
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Topoloji, şekiller ve boyutlar ile ilgilenmez. Şekillerin, bükme, esnetme gibi deformasyon-

lardan sonra da özelliklerinin değişmediğini tanımlayan bir matematik kavramıdır. (İrhan, 

2013, s. 25-26). Görsel 11’de görüldüğü gibi bir çember kenarları düzleştirilerek bir kare 

yeya da daha farklı bir forma dönüştürülebilir. 

Görsel 11. Topolojik bir kupa. (Geometri ve ben. Erişim:01.03.2022. 
https://geometriveben.tumblr.com/post/185316551674/topoloji-1)

Görsel 12. FenellaElms, 2017, FreeStanding: MoodyMobius Ardesiadesign. 
Erişim: 17.07.2021. http://ardesiadesign.blogspot.com/2013/10/fenella-elms-ceramics.html

Fenella Elms,Mobius şeridinin özelliğini heykellerine yansıtmaktadır (Görsel 12). Mobius 

şeridi, bir şeridi 1800 bükerek iki ucun birleştirilmesi ile oluşur. Fenella Elms, eserlerinin 

parçalarını tek tek birleştirerek, bir etkileşim içinde, elle şekillendirir. Işık ve görüş açı-

sıyla değişen bileşenler bir bütün oluştururlar. Elms şöyle açıklar: “Üretim süreci, önceki 

psikanalitik çalışmalardan aktarılan bir uygulamadır: Birçok bileşeni bir araya getirmenin 

tekrarlayan doğası bir ritim yaratır. (Milena, 2013).

Klein Şişesi

Klein şişesi, 1882 yılında Felix Klein Möbius şeridinde bulunan özelliği kullanarak oluştur-

muştur. Klein şişesi, bir küre gibi kapalı ve sonludur. İçinde bir karıncanın yürüdüğü var-

sayılırsa, karınca hiçbir sınır ile karşılaşmadan sonsuza kadar yürüyebilir. Klein şişesininde 
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Mobius şeridi gibi tek yüzeyi vardır. Klein şişesinin özelliği yüzeyinin kendisiyle kesişiyor 

olmasıdır. Ancak dört boyutta tanımlandığında çözülebilen süreksizlik problem ile ilgilidir. 

(Kurtuluş, 1997. s. 29).

Görsel 13. Klein şişesi, Sadık, B., Baytaroğlu, N.T. (2019). Geometrik Bakış Açısıyla Geometri, Göller 
Bölgesi Aylık Hakemli Ekonomi ve Kültür Dergisi, 76, s.20

Görsel 14. Alan Bennett, 1995, Klein şişesi/Klein bottle. Sciencemuseumgroup. Erişim: 07.03.2022. 
https://collection.sciencemuseumgroup.org.uk/objects/co415792/klein-bottle-1995-single-surfa-

ce-model

Alan Bennett, İngiltere’de yaşayan bir cam üfleyicisidir. Topolojide ortaya çıkan mobius 

şeridi ve klein şişesinden etkilendi. Yaptığı çalışmalar Londra Bilim Müzesi’nde sergilen-

mektedir. (Alsan, 1998, s. 31).

Kuantum Teorisi 

Kuantum teorisi, Latince “quantus” ( ne kadar, ne büyüklükte) kelimesinden gelir. Kuantum 

mekaniği veya kuantum fiziği atom altı parçacıkları inceleyen bir bilim dalıdır. Kuantum 

teorisi, moleküllerin, atomların ve bunları meydana getiren elektron, proton, nötron, kuark, 

gluon gibi parçacıkların özelliklerini açıklamaya çalışır. (Kuantum Mekaniği,https://tr.wiki-

pedia.org/wiki/Kuantum_mekani%C4%9Fi).
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Kuantum kuramının belirsizlik ilkesi, dalga ve parçacık özelliklerinin ikisinin de kesin ola-

rak belirlenemeyeceğini söyler. Konumu kesin olarak bilinen bir parçacığın momentumu 

sonsuz belirsizliktedir. Momentumu kesin olarak bilinen bir parçacığın da konumu sonsuz 

belirsizliktedir. Bu sebeplerle atom parçacıklarının hem konumu hem de momentumu 

belirsizdir. (Turgut., İpekoğlu, 2000, s. 46).

Elektronlar üzerinde yapılan deneylerde, elektronlar, hem parçacık hem de dalga özelliği 

göstermektedir.Atomun çevresindeki dansında elektron, parçacık olarak bulunur ancak 

gizemli bir dalga da ona eşlik eder. Kuantum mekaniğine göre, aynı anda çok farklı durum-

da olabilirler. Bu duruma eşzamanlı olarak farklı yerlerde bulunup farklı şeyler yapmakta 

dâhildir. Örneğin bir yönde dönen bir topaç aynı zamanda farklı yönlerde dönüyormuş gibi 

davranır. Bir elektron saatin tersi yönünde dönüyorsa, dönüş hareketiyukarı doğru, saat 

yönünde dönüyorsa da dönüş hareketi aşağıdoğru denilebilir. Herhangi bir anda bir elekt-

ronun yukarı yönlüolma olasılığı yüzde elli, aşağı yönlüolma olasılığı da yüzde elli olabilir. 

Elektronlar klasik sezgimizin emrettiği gibi davranıyor olsalar, bunun sonucu ölçtüğümüz 

her elektronun yukarı ya da aşağı yönlüolacağı ve elektronların yüzde ellisinin de diğer 

kurulumda olacağıdır. Ancak Kuantum mekaniğine göre ölçüm öncesinde her elektronun 

yukarı ya da aşağı yönlü durumları üst üste biner yani her iki yöne de dönerler. (Krauss, 

2015, s. 34).

Çevremizde gördüğümüz her şey,hattabedenlerimiz atomlardan ve onu oluşturan parça-

cıklardan oluşur ve günlük yaşamımızı etkileyen küçük parçacıkları yöneten yasalar, yaşa-

mımızı çevreler. Kuantum fiziğinde hem dalga hem de parçacık temel unsurlardır. Maddeyi 

ikisi birlikte oluştururlar. Tek başlarına tamamlanmış değillerdir. Kuantum kuramının en 

temel ilkesi olan tamamlayıcılık ilkesi yani varlığın iki türlü tanımı birbirini tamamlar. Ma-

dalyonun iki yüzü, beynin sağ ve sol lobları gibi her birinin tanımı diğerinde olmayandır 

fakat birbirini tamamlayandır. Atomlarda neden sonuç ilişkisi gibi sıralı olaylar bulunmaz. 

Nasıl olacaklarsa öyle olurlar. Olasılık dalgası durumundaki elektron, başka bir yörüngeye 

geçmeye niyetlendiğinde birden çok yörüngede varlık gösterir. Gelecekteki yerleşme ola-

sılığı bulunan tüm yörüngeleri aynı anda ölçer. Bu durum bizim bir olay karşısında neler 

yaşayabileceğimizle ilgili durumları anlamaya çalışmamız gibidir. (Zohar, 2017, s.29).

Kuantum fiziğinin kurucularından NielsBohr, dalga-parçacık özelliğini açıklamak için ta-

mamlayıcılık ilkeleriyle ilgili olarak şu sonuçlara ulaşmıştır; Gözlem süreci gözleneni et-

kiler. Dalga ve parçacık birbirleriyle çelişki içinde değillerdir, birbirlerini tamamlarlar. Ku-

antum kuramı ile ilgili en çok tartışma yürütülen konuların başında gözlemcinin durumu 

etkilemesi konusudur. Bu durumu yaratan zihindir. Bu durum obje-suje ayrımını ortadan 

kaldırır, gerçekte ne vardır ne yoktur sorgulamasını yaratır. (Özdoğan, 2019, s. 45).

Bilimsel gelişmeler, felsefeyi de etkilemiştir. Özellikle kuantum teorisinin ortaya çıkışı ile 

kuantum teorisinin kendisinin getirdiği, kuantum teorisini anlamaya yönelik sorularla mad-

de ile aramızdaki bağı ve evrenin oluşumu ile ilgili birçok soruyu gündeme getirmiştir. 
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Kuantum fiziği, klasik fiziğin belirlenimci görüşünü yıkarak yerine belirsizlik, olasılık gibi 

kavramların gelmesine neden olmuştur. Kuantum kuramı, klasik fiziğin temelini oluşturan 

olayların gözlem ve neden-sonuç ilişkisi ile birbirlerini etkiledikleri görüşün yerine, göz-

lemcinin durumu etkilediğine dikkat çekmektedir. Kuantum fiziğindeki ‘Gözlemci’, ‘Göz-

lemlenen Olgu’, felsefi alanda olduğu gibi sanat alanında da yeni bir boyut getirmiştir.

Kuantum alan, soyut fizik kavramlarının ölçülemediği atom ve atom altı dünyasını yeni 

bir düşünce anlayışı yarattı. Kuantum fiziği, modern teknolojinin bel kemiğidir. Yeni fizik 

kavramları, sanatçıların dünya algılamalarının değişmesine ve dolayısı ile performans, so-

yut sanat, fütürizm, kübizm gibi çeşitli sanat hareketlerinin ortaya çıkmasında etkili oldu.

Kandinsky, figürsüz sanatı keşfetmeye başladı. Fizikçiler, atom ve atom altı parçacıklarının 

varlığını inşa ederken, ressamlar da resmin tözünü araştırıyordu. Bu temel özü araştırmak, 

Kazimir Malevich ve Jackson Pollock’ta da görülebilir. Pollock’un resimlerinde, zaman ve 

uzay çizgisinde ‘şeyler’ görülmez, fakat ‘an’ı yakalama gayreti görülebilir. Nicola Godino-

viz, ‘Art and Physics’ adlı makalesinde Barnet Newman’ın, ‘Vir Heroicus Sublimis’(1950) 

tablosunu kastederek; “Örtünün kaldırılarak kuantum alanının resmedildiğini görüyorum” 

ifadesini kullanmıştır. (Godinoviz, 2019, s.6).

Görsel 15. BarnetNewman, 1950, VirHeroicusSublimis. Refined culture dotcom. Erişim: 12.07.2021.
https://refinedculturedotcom.wordpress.com/2013/05/14/barnett-newman-vir-heroicus-subli-

mis-1951/

Çağdaş Sanat Felsefesi kitabında Adnan Turani şöyle demektedir.

Heykelle resmin bugünkü minimal denemelerle birleşmesi, elektroniğin ve makinenin 
bilinmeyen yeni görüntüler imal etmesi, elektronik müziğin enstrümental notaya da-
yanan müziğin karşısına çıkması gibi olayları, doğmakta olan yeni ‘Atom-Uzay Çağı’nın 
ilk sanat talepleri olarak görmek herhalde pek yanlış sayılmamalıdır…Yeni endüstri 
buluşlarının ve ürünlerinin sanatçı fantezisinde yeni biçimlemelere de neden olabile-
ceği göz önünde tutulabilir.(2009, s. 150).

Kuantum teorisi, determinist bakış açısını yıkmada büyük etkisi olmuştur. Bu durum, genel 

olarak olayların değerlendirilmesini ve bakış açılarını etkilediği için sanatsal bakış açısını 

da etkilemiştir. “Klasik fizik, determinist bakış açısı yansımasını her bir disiplinde uzmanlaş-
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ma şeklinde kendini modernizmde bulurken; kuantum fiziği, indetermizm, eklektik biçim-

ler, postmodernizmle özdeşleşmiştir. Artık disiplinler arası çalışmalardan söz edilmektedir.” 

(Komay, 2018, s. 201).

Barış Yılmaz, Görsel 16’ da, Kuantum teorisinin özelliği olan belirsizlik ilkesiyle ilgili olarak, 

‘Belirsizlik’ Kavramı İle Soyut Sanat İlişkisi Üzerine Görsel Çözümlemeler isimli tezinde ça-

lışmaları arasında yer alan “Belirsizlik 4” isimli çalışmasını şu şekilde açmaktadır;

Tuvalin siyah yüzeyi içinde, tuvalin sol tarafında görece daha koyu bir alan vardır. Bu 
alanın çevresi zeminle ayrılacak biçimde çevresi açık renkte resmedilmiştir. Burada 
ki sorunsal, gerçekliğin, dünyasal ya da görünürden farklı olduğudur. Görünen ile 
asıl gerçeklik iç içedir fakat görünürün ötesindeki gerçeklik farklı bilinç boyutlarında 
sezilebilir. (Yılmaz, 2014, s. 67).

Görsel 16. Barış Yılmaz,2012, Belirsizlik 4. Yılmaz, Barış. (2014). Belirsizlik Kavramı İle Soyut Sanat 
İlişkisi Üzerine Görsel Çözümlemeler. (Yayımlanmamış Sanatta Yeterlik Tezi). Hacettepe Üniversitesi, 

Ankara. s. 67

Semiha Atabey, “Kuantum Alan” konulu çalışmaları ile kuantum alandaki yasaların, insan 

hayatını nasıl etkilediği konusuna paralel olarak “insanların kendileri ile yüzleşmelerini 

ve sorgulamalarını” anlatır. İnsanlar, kendilerine sormaktadır; Neden tüm bu olaylar ya-

şanıyor? Neden insanlık bu durumda? Neden bu kadar sevgisiz ve acı içinde? Bilindik 

genel kabul görmüş bir bakış açısına göre cevap; Suçlu “karşı” taraftı. Oysaki dış dünya, 

insanın iç dünyasının bir yansımasıydı. Bu bilgiye ulaşmak bu bilginin doğruluğunu deney 

imlemek kolay olmamıştı. İnsanın kendini keşfetmesi de bilimde, tıpta, kimyada, biyolojide 

yeni buluşlarla birlikte ilerlemişti. Freud ve Jung’un insan psikolojisi alanında geliştirdikleri 

kuramlar, tıp alanındaki insan beyni ve vücudu ile ilgili gelişmeler, insanın düşünce ve 

davranışlarına etki eden unsurları daha anlaşılır bir hale getirmiştir. 

Kuantum teorisinin konusu olan atom ve atom altı parçacıkları, evrendeki tüm maddeyi 

oluşturan en küçük yapı taşıdır. Dolayısıyla atom, evrendeki her şeyin temelidir ve büyük bir 

enerji birikimine sahiptir. Evrendeki her şey, ister somut ister soyut olsun, her şey atomlar-
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daki enerjinin bir form almış durumudur. Bu soyut ya da somut formlar gezegenler, yıldız-

lar, doğa, hayvanlar, eşyalar, insanlar ve insanların zihninden geçen düşünceler, taşıdıkları 

duygular, korkular hepsi birer enerjidir ve bu enerjiler titreşirler. Benzer titreşen enerjiler 

birbirini çekerler. Düşük titreşen enerji diğer deyimle düşük frekanslı enerji yine düşük 

frekanslı enerjiyi, yüksek frekanslı enerjiler ise yüksek frekanslı enerjileri çeker.

Görsel 17. Semiha Atabey, Kuantum Alan 1, Porselen, 2020, 1250 C, 27x20x17 cm (Kişisel arşiv)

Görsel 19. Semiha Atabey, 2021, Kuantum Alan 5, Porselen, 1250 C, 
Çap: 29 cm, Yük. 4 cm (Kişisel Arşiv)

Görsel 18. Semiha Atabey, Kuantum Alan-Oluşum 2, 2021, Porselen, 1250 C, 
40x28x28 cm, (Kişisel Arşiv)

Görsel 20. Semiha Atabey, 2021, Kuantum Alan 2, Porselen, 1250 C, 
15x15x4 cm (Kişisel Arşiv)

Sonuç 

Matematik ve sanat doğayı ele alarak yorumlayan, farklı ama birbirini tamamlayan iki di-

siplindir. Matematik alanındaki gelişmeler tüm alanlarda olduğu gibi sanat alanında da 

etkili olmuştur. Bazı sanatçılar matematik teoremlerini inceleyerek eserler üretmişler ve 
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bu eserlerle yeni bir dönemi başlatmışlardır. Bu çalışmada matematik sanat arasındaki 

ilişki incelenmiş olup tarih boyunca matematik alanındaki gelişmelerin sanatçılar üzerin-

deki yansımaları örneklerle gösterilmiştir. Matematik alanındaki gelişmelere paralel olarak 

sanatındayön değiştirdiği açıkça görülmüştür. Evrendeki güzelliğin matematiksel ifadeleri 

bulunur. İster doğayı betimleyerek, isterse doğayı temsil eden geometriyi kullanarak üre-

tilen sanatsal çalışmalar tarih sahnelerinden itibaren günümüze dek yapıla gelmiştir. Bazı 

kültürlerde geometri ağırlık kazanırken bazı kültürlerde doğa betimlemesi daha yoğundur. 

Matematiksel teoremler olan altın oran, fibonacci sayıları,fraktal geometri,mobius şeridi, 

klein şişesi, çokyüzlüler, helisoid eğrisi ve kuantum teorisi kavramlarını inceleyerek ya da 

doğadaki yapıları inceleyerekresim, heykel ve mimari eserler üretilmiştir.

Sonuç olarak, tüm bu veriler ışığında, matematik alanındaki gelişmeler, sanatçıların iç dün-

yasına erişerek sanatta da kendini göstermiştir. Sanatçıya yeni bir bakış açısı geliştirmesine 

ve yeni yorumlar ile üretmesine katkı sunmuştur. Matematiksel teorem ve kavramların 

bulunuşu ve gelişimine paralel olarak bu buluşların yansımaları, sanat eserlerinde de gö-

rülmektedir.
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Öz: Sanatın da ele aldığı bir fenomen olan belirsizlik, anlamsal zenginliğiyle farklı yöntem, 

teknik ve bağlamlarda incelenip araştırılmış ve sanata konu olmuştur. Sanat tarihinde belir-

sizlik kavramı kimi zaman kompozisyonu destekleyici bir unsur olarak, kimi zaman kurgusal 

bağlamlarda sorunsal olarak kimi zaman da soyut, soyutlama ve duyumsama bağlamında yer 

edinmiştir. Yakın dönemde ise belirsizlik olgusu, algısal süreç sorgulamaları ile sanat ilişkisinde 

bir sorunsal olarak yer edinmiştir. Araştırmanın oluşmasını sağlayan süreçte algısal belirsizliği 

yaratan etmenler araştırılmış, bu durumun resim sanatıyla olan ilişkisi incelenmiştir. Günümüz-

de, bilimsel verilerle sanatsal verilerin birlikteliği kullanılarak yapılan deneysel araştırmalar 

incelenmiş, bu verilerin ışığında resim sanatının kavramsal ve terminolojik dizgesini etkileyen 

yapılanmalara açıklık kazandırılmıştır. Araştırmada bu tip bir resim anlayışının yapılanmasını 

oluşturan görsel ve düşünsel dayanaklar; sanatçı, bilim insanı ve düşünürlerin görüşleri ile 

desteklenmiştir.
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Abstract: Uncertainty, a phenomenon also studied by art, has been studied and researched in differ-

ent methods, techniques and contexts with its semantic richness and has been the subject of art. In art 

history, the concept of uncertainty has sometimes taken place as a supporting element of composition, 

sometimes problematically in fictional contexts, sometimes in the context of abstract, abstraction and 

sensation. In the recent period, the phenomenon of uncertainty has taken a problematic place in the 

relationship between perceptual process interrogations and art. In the process that led to the forma-

tion of this? research, the factors that created perceptual indeterminacy were investigated, and the 

relationship of this situation with the art of painting was studied. Currently, experimental research using 

the combination of scientific data and artistic data has been studied, and in the light of these data, 

structures affecting the conceptual and terminological string of the art of painting have been clarified. 

In the research, the visual and intellectual foundations that constitute the structure of this type of un-

derstanding of painting were supported by the opinions of artists, scientists and philosophers.

Keywords: Indeterminacy, Perception, Mind, Image, Picture, Painting.
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Giriş

Şüphe unsuru taşıyan hemen her oluşumda ‘belirsiz’ veya ‘belirsizlik’ anlamını içeren bir 

kelime kullanılagelmiştir. Resim sanatı özelinde kullanılması ise çoğu zaman bir resmin 

içerik olarak birden fazla anlama gelmesi ve anlatımı ifade etmesi yönüyle anlamsal bir 

belirsizlik yaratırken, görüntüde tanımlanabilir bir netlik olmadığı durumlarda belirsizleştir-

me, amaçlı-kasıtlı bir görsel silikleştirme yöntemi olmuş; diğer plastik unsurlara olan ilgiyi 

kuvvetlendirmiştir. Algının belirsizliği ise algı ve zihinsel akışın sürekliliğinin yarattığı bir 

görsel belirsizlik, zihinde görüntü oluşamama durumu gibi hissedilmesidir.

Görsel-algısal belirsizliğin yaratmış olduğu ‘zihinde görüntünün tam oluşamama durumu’ 

fizyolojik bir olgu ve bunun yarattığı bir durumdur. Resim sanatında bu tip bir algısal belir-

sizlik, sanat kuramcısı Wölfflin tarafından süreksizlik yapısında İzlenimciliğe yakıştırılmıştır. 

Buradaki belirsiz yapı -nesnelerin ışıkla değişen formu- sanatçısının algı dünyasıyla doğ-

rudan ilişkilidir. Işık ve biçim üzerindeki ani değişimleri yansıtma amacındaki sanatçılar, 

devinimin öncüleri olarak sonraki dönemlere yeni bir bakış kazandırmışlardır. Algı ve sanat 

arasındaki ilişkisel estetik, formları çeşitli görme ve yansıtma anlayışıyla farklı tavırlarda 

şekillenmiş, algı kültürü tarihsel dönem düşünceleriyle de paralel ilerleyen bir yapıda de-

ğişmiştir.

Algının belirsizliğinin kendisinin konu olarak ele alınması ve biçimsel olarak resim sanatın-

da yer alması, yaşanılan yüzyılın verileriyle de ilişkili bir durum olmuştur. Plastik sanatların 

diğer disiplinlerle olan ilişkisi bu yapıyı desteklemiş ve resim sanatına yeni arayışlar ve 

tanımlamalar yapma fırsatı sunmuştur. 

Algının Belirsizliği ve Belirsizlik Kavramı Parametrelerinin Anlaşılması

Belirsizlik, anlam çeşitliliği kaynaklı kavram karmaşasına neden olabilen yapıda bir kelime-

dir-kavramdır. Bu durum, kelimenin karakteristik esnekliği ölçüsünde değiştiğini gösteren 

gündelik örneklerle belirlenebilir; gündelik yapılan bir işin sonuçlanamaması durumunda 

kullanılan ‘belirsiz’,  hava tahminlerinden öngörülemeyen bir gün için söylenen ‘belirsiz’, 

kararsız kalınan bir konu hakkında oluşan ‘belirsizlik’ veya bir görüntünün yarattığı ‘belir-

sizlik’… Hepsinde kullanılan ‘belirsiz-belirsizlik’ aynı görünse de yan anlamlarında, yapısal 

ve terimsel olarak oldukça farklıdır ki bu kelimenin diğer dillerde farklı kelimelerle ifade 

ediliyor oluşu bu yan anlamların kavram kargaşasını destekler. Sonuç-belirsizlik ilişkisi bi-

linmezlikle ilgili bir belirsizlik (indefiniteness) iken, hava tahmini-belirsizlik ilişkisi zaman-

sal belirsizlik (uncertainity), çok anlamlılığın yarattığı belirsizlik (ambiquity-ambiqiousness) 

veya görüntü-belirsizlik ilişkisi görsel belirsizlik (indeterminacy) olarak açımlanabilir. Çoğu 

eş anlamlı görünen bu listenin genişletilmesi, değişmesi olasıdır. Kelimenin kendi karak-

terindeki değişkenlik ve esneklik ölçüsünde belirsizlik içerebilir ancak kavramsal açıdan 

bakıldığında sorun oluşturmaktadır. Konunun içeriği bağlamında incelenecek belirsizlik 

yapısı ise algı-görüntü ilişkisindeki biçimsel belirsizlik-belirlenemezlik (indeterminacy) dir.
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Algı-görüntü ilişkisini ve burada oluşan belirsiz yapılanmaları anlamak, algının görsel fa-

aliyetteki işleyişini irdelemekle mümkün görünmektedir; bu durum görsel algılamayı ve 

görsel algılamanın yarattığını, ‘görüntü’yü anlamakla sağlanabilir. Bu oluşan ‘görüntü’ salt 

bir duyunun işleyişiyle mi oluşmaktadır? Bütün bir algıdan ayrıştırılan bir olgu mudur? 

Etkileşim bağlamında, algı için yapılacak kısa bir inceleme, görsel algının işleyiş süreçleri 

hakkında detaylı anlamaya katkı sağlayacaktır.

Rudolf Arnheim’ın bilme yetisi olarak tanımladığı algı, farklı disiplinlerde farklı bağlamlar-

da tanımlanan, araştırılan bir olgu olmuştur. Felsefe ve tıp gibi başat alanlar, bunların da 

araştırma alanları olan psikoloji, nöroloji, eleştirel felsefe, mantık felsefesi, sosyoloji gibi 

alanlarda da araştırılan bir kavram olan algı, psikoloji ve bilişsel bilimlerde duyusal bilginin 

alınması, yorumlanması, seçilmesi ve düzenlenmesi anlamına gelir. Algı duyu organlarının 

fiziksel uyarılmasıyla oluşan sinir sistemindeki sinyallerden oluşur (https://www.psikolojik.

gen.tr/algi.html). Genellikle duyu ve izlenimle karıştırılan algı, felsefe’de farklı boyutlarıyla 

ele alınmıştır. Orhan Hançerlioğlu algıyı “dış dünyanın duyumlarla gelen imgesinin bilinçte 

gerçekleşen tasarımı olarak tanımlar. Nesneler duyu örgenlerini etkiler. Bu etki bilince 

aktarılır” olarak tanımlamıştır (1980, s. 42). Hançerlioğlu’nun yorumundan hareketle, or-

ganların işleyişiyle oluşan izlenim ve beş duyunun birleşmesiyle oluşan duyum-yapı, algı 

ile zihinde bir imge formuna dönüşür, denilebilir. Bu durumla ilgili algının ansal bir işlevi 

olduğunu ekleyen Hançerlioğlu şöyle aktarır:

Örneğin görme duyumuz, her iki gözümüzde ve çeşitli planlarda beliren iki ağaç im-
gesi getirir, Bu iki ağaç imgesi ansal bir işlevle tekleşir. Tekleşen bu imgeye, bellekte 
biriken eski algılardan gerekli olanlar da çağrışım yoluyla eklendikten sonra ağaç al-
gısı gerçekleşmiş olur. Özellikle görme, işitme ve dokunma duyuları insanın bilincine 
kavram ve düşünce yapımı için algısal gereçler taşırlar (1980, s. 42). 

Burada belirtildiği gibi bütünleşik bir algı yapısı, görme eyleminin sonunda oluşan ağaç 

imgesini etkilemiştir. Algı çalışmalarıyla tanınan Filozof Merleau-Ponty de benzer bir yapıyı 

Sartre’ın eseri Varlık ve Hiçlik’ten alımlayarak şöyle sürdürür:

Limonun [sarılığı] limonun niteliklerinin hepsine bulaşır, limonun her niteliği öbürleri-
ne bulaşır. Limonun ekşiliği sarı, sarılığı ekşidir; bir pastanın rengini yeriz ve o pastanın 
tadı “besin sezisi” adını vereceğimiz şeye pastanın biçimini ve rengini sunan araçtır… 
Bir havuzdaki suyun akışkanlığı, ılıklığı, mavimsi rengi, dalgalılığı… her biri içinden 
öbürünü gösteriverir… (2017, s. 30).

Bir bütün halinde hissedilen algının bütün duyularla harekete geçtiği ve zihindeki kavram-

ları o denli etkilediği durumuna Ponty, Paul Cezanne’ın düşüncesinden de ekleme yapar “ 

…her bir nitelik o şeyin birliğini doğrular, niteliklerin her biri şeyin tamamıdır. Ağaçların ko-

kusunu resmedebilmek gerek derdi Cézanne” (2017, s. 30). Ponty verdiği örneklerle resim 

sanatındaki duyumsama ve algı ilişkisinin bağlamını pekiştirmiştir. Burada Cézanne’ın ağaç 

imgesi ve ağacın kokusunun imgesi belirsiz-değişken formda, sanatçının zihninde sürekli 
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dinamik bir yapıda kaldığının bir göstergesi gibidir. Zihinde bu dinamik yapıda kalabilen 

değişken ‘görüntü’, algının iradesiyle biçim değişikliklerine uğruyor olsa da önce görme 

eylemiyle ortaya çıktığı gerçeği asıl olandır. 

Görme eylemi ve edimi ile algının bilinçte oluşturduğu görsel yapı çoğu zaman tamamlan-

mamış ve tanımlanmamış imgelerle doludur. “Dışarıda dengi olan imgelere hakiki imge ya 

da “algı” denir; dışarıda dengi olmayanlara ise “zihinsel imge” denir.” (Sartre, 2016, s. 82). 

Bu durum eksik algı-algı karışıklığı kaynaklı tamamlanmamış imge olabileceği gibi ilk defa 

görülen bir nesne-varlığın zihinde oluşmaya çalışırken yarattığı belirsiz imgedir; henüz 

doğmamış, net bir form’a kavuşmamıştır. Ernst Gombrich, Görsel 1’deki örnekte bu durumu 

algının süreçleri ve bilincin onaylaması bağlamında şöyle bir örnekle aktarmıştır:

…yalnızca görsel bağlamı değiştirerek bir değişimi gerçekleştirebileceğinizi öngörebi-
lirim: Ya uzamsal olarak, şeklin çevresine ördeklerin yüzdüğü bir gölcük ya da tavşan 
yuvalarının bulunduğu bir bölge çizerek ya da zamansal olarak, bir deneğe anlamı 
belirsiz imgeyi göstermeden önce bir dizi tavşan resmi göstererek. Bu durumda, zi-
hinsel kurgu adını verdiğimiz şey hiç kuşkusuz sonucu etkileyecek ve okumayı belir-
leyecektir (2014, s. 36). 

Gombrich’in tanımlamasından elde edilebilecek yargı, algı tamamlanmadan görsel duyu-

mun verisi olan her nesne-varlık, bilinç için belirsiz yapıdadır. Psikolog Eleonar Gibson, 

böyle bir yapıdaki algıyı, erken algı ‘belirsiz’ olarak tanımlamıştır ve bunun için enfor-

masyon kuramını kullanmıştır (Verstegen, 2005, s. 100). Buradaki belirsiz yapı, eksik bilgi 

kaynaklıdır ve “beynimizin dış dünya hakkındaki eksik bilgiyi alıp kendince tamamladığı 

gerçeğiyle karşılaşırız” (Kandel, 2020, s. 27). Eric Kandel’in, Ernst Kris ve Ernst Gombrich’in 

fikirlerinden hareketle yaptığı nörolojik yorum, görsel enformasyon sürecidir ve bilinçte 

daimi eksik bir bilgi olduğunu onaylar.

Görsel 1. Anonim, Alman Humor Magazini, 1892, Tavşan ve Ördek / Kaninchen und Ente.
Wikipedia. Erişim: 01.02.2020. https://bit.ly/3Eb5PD7



82 ALGININ BELİRSİZLİĞİ BAĞLAMINDA GELİŞEN RESİM TÜRÜ
SANATTA YETERLİK ÖĞRENCİSİ COŞGU ATEŞ/ SANAT YAZILARI, 2022; (46): 77-93

Gombrich’in örneği olan Görsel 1, algılanan bir varlığın etrafındaki diğer varlıklarla beraber 

anlamını bulması ve bilince yerleşmesinin bir tespitidir. John Berger’in değindiği gibi “bir 

imgenin anlamı onun hemen yanında görülen ya da hemen arkasından gelen şeye göre 

değişir. O imgenin taşıdığı yetke, içinde göründüğü tüm bağlama yayılır.” (2016, s. 29). 

Gestalt kuramında farklı yorumlanabilirlik (Multistability) olarak ele alınan olgu, parçadan 

bütüne giden zihin çözümlemesi olduğu gibi eş anlı olarak bütünü algılayan bir yapıyı 

da hissettirir. Bu tip durumların araştırmalarında ortaya çıkan veriler, arafta kalmış yapıya 

(imgeye) işaret etmektedir. “…bu araştırmalara göre baktığımız her şey, anlamlı bir nesne 

ya da sahne olarak bilincimizde belirmeden önce bu tür bir belirsizlik aşamasından geç-

mektedir.” (Alıcı, 2019, s. 108).

Bu ve benzeri şematik resimler, görsel algı temsillerinin kavranması için de önemlidir ve 

genellikle işlevsel yapıdadırlar. Bu resim tipi, resim sanatında konu olarak da yer edinmiştir; 

Sürrealist anlayışın bir kısmı, Op-art’ın neredeyse tamamı, kavramsal anlayıştaki bazı olu-

şumlar bu tip resimleri görsel yanılsamayı kuvvetlendirmek için temsillerinde kullanmış-

lardır, bir kısmında araç bir kısmındaysa amaç haline gelmiştir. Yanılsamayı salt bir konu 

olarak ele almışlar, tanımlanabilir varlıklarda anamorfik yapı kullanarak eserlerini çok an-

lamlılık yapısında kurgulamışlardır. (Görsel 2, 3, 4) deki resimler yanılsamanın konu olarak 

seçildiği örneklerden bazılarıdır. 

Görsel 2. Maurits Cornelis Escher, 1938, Gökyüzü ve su 1 / Sky and Water 1. 
Wikipedia. Erişim: 01.10.2020. https://bit.ly/3hK4vh5
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Görsel 3. Salvador Dali, 1941, Voltaire’in Kaybolan Büstü / Disappearing Bust Of Voltaire.
Archive.thedali. Erişim: 01.10.2020. https://bit.ly/3tIDtve

Görsel 4. Markus Raetz, 1988, Tavşan aynası / Hasenspiegel.
Christies. Erişim: 01.10.2020. https://bit.ly/39198yl

Algının Belirsizliği ve Resimde Belirsiz Yapılanma

Algının sürekliliğiyle oluşan imgeler yığını ve zihinde oluşan belirsiz atmosfer; kayıt eden, 

veri kodlayan ‘mükemmel makine’ beynin kendi bilinmezliklerinden birisidir. Bilinç proble-

minin çözülememesi1 gerçeği etrafında oluşan benzeri araştırmalar, insanlığın kendi kav-

ram dağarcığına ve merakına yenilerini ekleme ihtiyacı doğurmuştur. Gerçeği anlamak, 

yeni bir gerçek yaratmak, bilimde, sanatta düşünsel potansiyelde yeniliklere olanak tanı-

mıştır. 

1 Bilince; süregelen bir problem olması, bilim üst başlığında felsefe ve tıp alanında da halen anlaşılmaya çalışılan 
fenomenolojik bir olgu olması bağlamında ‘çözülemeyen’ olarak değinilmiştir. Yapılan araştırmalarda konu, bilim 
insanları tarafından bu bağlamda incelenmiştir. (Tura, 2016, s. 22, 39, 72; Church, 2020 s. 282)  
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Sanat ve özelinde sanatçının zihnindekinde-hakikatinde yarattığı gerçek, sanat disiplinleri-

nin kendi alanlarında da gözlemlenen bir durum olmuştur. Sanat tarihçi ve kuramcı Hein-

rich Wölfflin’in belirsizliğin merkezine yerleştirdiği İzlenimcilik, bu anlamda disiplinler arası 

yapıda, bilim-sanat diyalektiğinde önemli bir yere sahiptir. Wölfflin’in tespiti, sanatın görsel 

anlam çizgisinin zaman içinde başka bir yöne evrilmesinin gözlemidir.

On yedinci yüzyıla kadar belirli olabilmenin hizmetinde olan belirsizlik (net olmama, İng. 

unclearity), bir alan ve salt bir kavram olarak İzlenimcilikte sorgulanır olmuş, bir sorunsal 

haline gelmiştir. “Sanat, mutlak anlamda nesnel belirlilik idealinden vazgeçtiği zaman da 

sanat olarak kalır. On yedinci yüzyıl, biçimi yutan karanlıkta bir güzellik bulmuştur. Devinim 

üslubu, yani İzlenimcilik (Empresyonizm), doğuştan belli bir belirsizlik temeline oturtulmuş-

tur.” (Wölfflin, 2015, s. 228).

Wölfflin’in biçimi yutan tanımlaması önemli bir ayrıntıdır çünkü İzlenimciliğe kadar olan 

süreçlerde sanatın belirlilik ve belirsizlik anlayışı, nesnel bir belirlilik (İng. Clearity) olarak 

salt kompozisyon unsurları içinde algılanan kavramlardı ve netlik-net olmama gibi biçi-

min kendisi bir sorun olarak kurgu içindeki konumu ile değerlendiriliyordu. Biçimi yutan 

anlamında, belirli bir biçimden tamamen vazgeçilmesi düşünülmezdi. Belirsizliğin sanat 

tarihsel bağlamda da karşılaştırmalı analizini yaptığı Sanat Tarihinin Temel Kavramları isimli 

kitabında Wölfflin, sanat eserlerinde Barok döneme kadar bilinç dışı belirsizlik olduğunu ve 

ardından kasıtlı belirsizleştirme (koşullu belirlilik, İng. Unclearity)2 olduğunu analiz etmiştir 

(2015, s. 227-255).

Belirsizliğin algısal bir süreç olarak ortaya çıkması ise sanatta bireyselleşen bakışın da 

etkisinde şekillenmiştir. Wölfflin kendinde belirginsizlik ve devinim üslubu olarak tanımla-

dığı bu oluşumu, bir bütün olarak İzlenimciliğe dayandırmıştır. “…sadece temel devinim 

olguları değil fakat bir bütün olarak biçim, izlenimcilik bağlamında bir belirsizlik kalıntısı 

içerir.” (2015, s. 231). İzlenimcilerin izlenim anlayışı, görsel algının oluşum süreçlerini de 

tanımlayan bir formül gibi hissedilir; biçimin bir belirsizlik kalıntısı olarak tanımlanan yapısı, 

zihinsel imgenin parça-bütün oluşumunun anlaşılmasında önemli bir noktadır.

Sanat başlığı altında bilinç ve algı yapısını incelemek ve konu olarak bunu bir sorunsal 

haline getirmek disiplinler arası kavramları da etkilemiştir. Rudolf Arnheim’ın konu ile ilgili 

yorumu bu bakışın başka bir yöne evrildiğinin göstergesi gibidir, “Empresyonistlerle birlikte 

estetik kuram, resimsel imgenin, fiziksel nesnenin bir tortusundan çok, zihnin bir ürünü 

olduğu görüşünü kabul etmeye başladı” (2015, s. 128). İzlenimcilerin ilk etapta zihinsel bir 

imgeyi aktarmayı amaçlamadığı düşünülse de zamanı-ışığı yakalama amaçları, izlenim-algı 

verilerini sorguladıklarına da işaret etmektedir, bu da bizi görünen yapıyı nasıl okumamız 

2 Wölfflin’in belirlilik ve belirsizlik analizi, Sanat Tarihinin Temel Kavramları isimli kitabının orijinal dili olan Almancada 
Kleirheit-Unkleirheit olarak geçmektedir. (1917, s.1) İngilizcesi Unclearity olan kavram, Türkçe’ye koşullu belirlilik 
olarak çevrilmiştir ve buradaki belirsizlik ‘net olmama’ halini tanımlar. Kavramların konu kapsamında değerlendirile-
bilmesi ve doğru anlaşılması için İngilizce karşılıklarını belirtme gereksinimi duyulmuştur.  
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3 Prof. Robert Pepperell (sanatçı ve yazar). Sanat ve Performans okulu, Plymouth Exeter Üniversitesi EX2 6AS, UK.

gerektiği sorusuna yönlendirir. Bu durum dönem düşünceleriyle de paralel ilerler. Konuyu 

bilim ekseninde irdeleyen Psikolog Edward Titchener, 1909 yılında düşünce süreçleriyle 

ilgili tespitini şöyle aktarır:

Olağan işlemleri sırasında zihnim adeta, -bitmiş tablolardan değil de, Empresyonist 
notlardan oluşan- tam bir resim galerisidir. Ne zaman birisinin tevazuyla ya da cid-
diyetle veya gururla yahut alçakgönüllülükle bir şey yaptığını okusam yahut işitsem, 
tevazuya ya da ciddiyete veya gurura yahut da alçakgönüllülüğe dair görsel bir ima 
görüyorum. Görkemli bir kadın kahraman, tek bariz kısmı çelik gibi sert bir eteği 
tutan bir el olan uzun boylu bir figürün pırıltısını veriyor bana; alçakgönüllü bir aşık, 
tek bariz kısmı eğilmiş bir sırt olan iki büklüm bir figürü getiriyor gözümün önüne, 
gerçi ara sıra dalgın yüzün önünde protesto edercesine duran eller oluyor ... Bütün 
bu betimlemeler ya apaçık ya da bir peri masalı gibi gerçekdışı olmalı (akt. Arnheim, 
2015, s. 128). 

Zihinsel imgenin oluşum sürecine verdiği bu örnekte Titchener, kavram ve imge örtüşme-

sinin bir izlenim paralelinde olduğunu, zihnin imge biçimlenmesindeki rolüne işaret etmiş 

ve somut bir veri ile desteklemiştir.

Sanattan hareketle bilimin, bilimden hareketle sanatın paralel açıklamalarıyla varılan ortak 

düşünce; zihinde oluşan imgenin salt eksik görüşten kaynaklı değil süreç olarak da zihinde 

eksik olabileceği gerçeği etrafında şekilleniyor ve beynin bunu türlü yollarla tamamlıyor 

oluşudur. “Algının en temel özelliklerinden birisi, çoğu zaman lokal bilgilerin eksik olması-

na karşın beynin bir şekilde bütünü oluşturabilmesi ve görebilmesidir.” (Alıcı, 2019, s. 105).

Bilinç yapıları sanatın konularında da yer almış, tamamlanmamış imgelerin (zihinsel imge) 

konu olduğu görsel ve kuramsal inceleme çalışmaları olmuştur. Zihinsel imgenin kendi 

varoluş haliyle (görsel belirsizliğini koruduğu düşüncesiyle) aktarılmaya çalışıldığı bir yakla-

şımın da geliştiği gözlenmiştir. Konuyla ilgili araştırmalarını farklı disiplinlerden örneklerle 

de zenginleştiren Robert Pepperell3, ilham aldığı kuramcıların görüşlerini şöyle aktarır:

Boşlukta el altında olan nesneler, bize duygularımızın niteliklerine bürünmüş olarak 
görünürler. Her ne kadar bu duyum nitelikleri sadece sinir sistemimize ait olsa ve dış 
alanın ötesine geçmese de bize kırmızı veya yeşil, soğuk veya sıcak, koku veya tat vb. 
gibi görünürler. Ancak bunu bildiğimizde bile, görünüm bitmez, çünkü bu görünüm 
aslında orijinal gerçektir (akt. Pepperell, 2006, s. 398).  

Hermann Von Hemholtz’un bitmeyen bir ‘orijinal gerçek’ görünüm tespiti, görüntünün 

bir süregelen görünüm -akışkan- olması gerekliliği durumudur. Pepperell, John Locke ve 

Hemholtz gibi düşünürlerin fikirlerinden beslenerek resimsel bir konu haline getirdiği be-

lirsizlik olgusunu deneysel olarak irdelemiş, resimsel olarak yüzeyde nasıl oluşabileceğiyle 

ilgili karşılaştırmalı araştırmalarda bulunarak, görsel belirsizlik temsili resimler üretmiştir 

(Görsel 5, 6).
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Yüzey plastik incelemede tamamlanmamışlık hissini konunun kendisi olarak ‘tamamlan-

mamış imge’ üzerinden sürdüren Pepperell, akış halindeki zihinsel görüntünün ‘adeta dur-

durulmuş bir an’ gibi görünen bu tipteki çalışmaları ‘Görsel Belirsizlik’ adı altında yeni bir 

tanımlama olarak ileri sürmüştür.

Sanatçı bu sürecini, izlediği bir filmin kesintiye uğrayan bölümlerde yer alan görsel bo-

zulmalara dayandırır ve bunu Kandinsky’nin duvarda yandan gördüğü tuval resimlerindeki 

biçimi normalden farklı algılamasıyla ilişkilendirir. Bu yaklaşımı ilişkisel, görsel bir agnozi4 

olarak; filmdeki görsel bozulmalar ile zihindeki görsel bozulmaları ilişkilendirerek belirsiz-

leşen görüntü olarak tanımlamıştır (Pepperell, 2006, s. 395-396).

4 Retinal ya da kortikal herhangi bir körlük söz konusu olmadığı halde nesneleri tanıyamamak (Alıcı, 2019, s. 115), 
(Psikoloji kullanımı). 

5 Alumit Ishai, Bilişsel Nörobilim Profesörü, Zürih Üniversitesi Nöroradyoloji Bölümü.

Görsel 5. Robert Pepperell, 2005, Succulus / Succulus. 
Researchgate. Erişim: 12.02.2020. https://bit.ly/2Xir4Cm

Bilişsel Nörobilim araştırmacılarından Alumnit Ishai5, Pepperell’in çalışmalarından ha-

reketle yapmış olduğu deneysel araştırmasında karşılaştırmalı olarak sunduğu resimleri 

belirsizlik ölçeğinde sorgulamış ve bazı verilere ulaşmıştır (Görsel 6.1, 2). Katılımcılara 

sunulan belirsizlik içeren resimlere (Görsel 6.2, sağ görsel) %20 oranında katılımcı, eserde 

tanıdık nesneler içerebileceği yönünde yorum getirmiştir. Bu, algısal ve görsel belirsizlik 

olgularının, nesnenin oluşum aşamalarına dönük bir araştırmadır ve resim sanatında da 

karşılığını ‘belirsiz resim’ olarak bulmuştur. İzleyenlere alışılmış bir görme tarzı sunmayan 

bu resim tipi, algılama sürecinin kendisini bir bilmece gibi hissettirmiş ve çözümlenmesi 

gereken biçimler olarak sunmuştur. Bu resimler doğal, tanımlanabilir biçimler gibi görün-

seler de kolayca tanımlanmaya direnirler, anlamlandırılmaya çalışılan anlamsız sahneler 

olarak görünürler. Algının zihinde yarattığı biçimsellik ile semantik yapının kutuplaşması 
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bir algı bozumuna dönüşür: Renk, çizgi gibi resimsel unsurların hafıza, anlam gibi duyusal 

durumlarla kutuplaşması, zıt ilişki kurarak bu duruma sebep olur ve görsel belirsizlik içerikli 

görüntü-resim oluştururlar (Ishai, 2007, s. 319-323).

Görsel 6.1. (solda) Michalengelo di Lodovico Buonarroti Simoni, 1536-1541,                                 
II Giudizio Universale / Son yargı. Sistina Şapelinden detay. 

Sciencedirect. Erişim: 05.02.2020 https://bit.ly/2Xl5nl9

Görsel 6.2. (sağda) Robert Pepperell, 2005, Succulus / Succulus. 
Sciencedirect. Erişim: 05.02.2020 https://bit.ly/38ZYY0T

Görsel 7.1. Anonim. NCBI. Erişim: 10.10.2021. https://bit.ly/3nFntt1

Araştırmacıların yaptığı bilimsel incelemelere paralel olarak yapılacak kısa bir görsel çö-

zümlemede tanımlanamaz varlıkların ön planda olduğu görülmektedir. Biçimsel dili yönüy-

le; tanımlanabilir hale gelemeyen formlarla, tanımlanamayan bir mekan hissinin, rengin 

transparan etkisinden yararlanılarak desteklendiği gözlemlenebilir. ‘Resimde sanki insan 

formuna benzeyen şeyler var ama başka formlarla da ilişkili gibi’  yapısında kararsız kalınan 

bir dil kullanılabilir ve görsel belirsiz bir anlatımın içeriksel olarak da belirsiz veya anlam-

dan uzak bir yapıda olduğunu düşündürebilir. 
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Bu ikili karşılaştırma sonunda, sanatçının eserinin Michalengelo’nun eseriyle hatırlanma 

durumu ise Albright’ın Görsel 7.1 ve 7.2’deki görsel tanımlama üzerine yaptığı inceleme-

sine benzer çağrışımlı bir resim anımsamasıdır (akt. Kendel, 2020, s. 114). İlkin Görsel 7.1 

incelendiğinde, görüntü tanımlanamayacak ve algısal yapı oluşmayacaktır, Görsel 7.2 ince-

lendikten sonra ise Görsel 7.1 asla eskisi gibi algılanmayacaktır. Katılımcılar Görsel 6’daki 

gibi karşılaştırmalı bir sunumdan sonra iki resmi birlikte hatırlayacak ve Pepperell eserini 

Michalengelo eseri gibi figür boyutuyla değerlendireceklerdir.

Görsel 7.2. Anonim. NCBI. Erişim: 10.10.2020. https://bit.ly/3A5nVUI

Görsel 8. Robert Pepperell, 1991, Belirsizlik 12 / Uncertainty 12.
MIT Press Direct. Erişim:10.01.2019. https://bit.ly/3nn918J

Kendel’in muğlak tanımlaması nesnelerin-varlıkların kavranma şeklini nitelendirir. Peppe-

rell, başlangıçta çalışmalarını Kendel’in bahsettiği yapıya uygun bir sistemle şekillendirmiş, 

formları gerçek kimliklerinden uzaklaştırarak belirsizleştirmiştir. Kolaj, dijital kolaj gibi tek-

nik olanaklarla başladığı bu yaklaşımı farklı tekniklerle genişletmiş, yöntem ve bağlamını 

algının belirsizliği çizgisinde ve içeriğinde şekillendirdiği, görsel belirsizlik temsili resimler 

üretmiştir.



89SANAT YAZILARI 46
SANATTA YETERLİK ÖĞRENCİSİ COŞGU ATEŞ

Değişken, akışkan zihin yapılarını gösterme arzusu, belirsizlik temsillerinde yeni arayışlarla 

anlatı dili oluşmasına olanak tanımıştır. Pepperell ve önceki sanatçılardan hareketle şe-

killenen bu anlatı dilinin ortak paydası: Tanımlanabilir varlıkların gerçekçi gibi görünüp, 

akışkan ve belirsiz yapıda,  tanımlanamaz olmalarıdır. Yeni medya sanatı alt başlığına dahil 

edilenler olduğu gibi klasik yöntemlerle de benzer arayışlar sürmektedir. Yeni medya sa-

natı alt başlığında, yapay zekayı araç olarak kullanmak, bu anlatım olanağını alımlayıcıyla 

beraber deneyimleme fırsatı da sunmuştur. Gerçekçi, tanımlanabilir varlıklar gibi görünen 

fakat tanımlanamayan formlar üzerinde çalışan sanatçılar, dijital ortamda teknik yönden 

dijital veri kullanarak görsel üretmişler, ilave olarak karışık tekniğe de yönelmişlerdir. Sa-

natçılar farklı estetik deneyimlemelerle kendi sanatsal kavramlarını algının belirsizliği çiz-

gisinde sürdürmektedirler.

Görsel 9.1. Jeff Giddens, 2019. MIT Press Direct. Erişim: 10.10.2020. https://bit.ly/3C3NZjx

Görsel 9.2. Cain Caser, 2019. MIT Press Direct.  Erişim: 10.10.2020. https://bit.ly/390W63P
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Robert Pepperrell Kolajı (Görsel 8), dijital oluşturulmuş görsel belirsizlik formlarına Görsel 

9.1-9.2’ye bir referans niteliğindedir. Her iki resimde teknik farklılaşsa da yöntem olarak 

aynı yaklaşımı benimsemişlerdir; bağlam olarak akışkan zihinsel görüntü süreçlerinin gör-

sel önermeleridir. Görselde anlaşılmaya çalışılan varlıkların tekil deformasyonları yerine 

bütün görselin bir deformasyon süreci olarak irdelendiği de ayrıca gözlemlenebilir. GAN 

Sanatı olarak isimlenen bu tip çalışmalarda sanatçılar, teknik olarak yapay zekayı bir araç 

olarak kullanmışlar, dijital verilerle bir iş akışı belirleyerek bir tür bütünsel algı bozumu-bü-

tüncül bir deformasyon yaratarak algının belirsizliği bağlamında görsel belirsizlik temsili 

resimler üretmişlerdir.

Görsel 10.1. (solda) Konrad Wyrebek, 2019, TTRRistan / TTRRistan. 2016 
Erişim: 10.01.2019 https://bit.ly/3A5Nyo9

Görsel 10.2. (sağda) Konrad Wyrebek, 2019, Wonderer / Meraklı. 2016 
Erişim: 10.01.2019 https://bit.ly/3A5Nyo9

Görsel 10 ve 11’de de benzer eğilimlerin farklı anlatım olanaklarıyla yapıldığı gözlemle-

nebilir. Konrad Wyrebek, çalışmalarında (Görsel 10.1, 2) dijital verinin kendi sorunlarını da 

işin içine katarak dijital süreci sorgularken, Bogdan Zareba yapıtlarının oluşturma süreçle-

rinden de bahseder, ortak bağlam ise görüntünün algısal bir süreçte belirsizliğe uğrama 

durumudur (Görsel 11). Bogdan Zareba’nın Görsel 11’le ilgili düşüncesi şu şekildedir;

Başkalarının Burada benimle aynı görüntüyü görüp görmediğinden emin değilim. 

Bir şehir manzarası ile başladım ve onu (birkaç katmanla) dönüştürdüm

neredeyse soyut mavi-mor dağ görüntüsü.

Belki de burada bir şehir parçası gören tek kişi benim.

Şehir unsurları hala orada mı yoksa sadece benim kültürel yanılsamam mı ?

Bu durum herhangi bir görüntünün belirsizliği ile ilgili.
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Soyut bir şehir manzarası olarak görülebilir. Soyut bir dağ olarak görülebilir.

Başkalarının bunu farklı görmesi mümkündür. Bu görüntüyü Neredeyse her gün farklı 
görüyorum (2018).

Görsel 11. Bogdan Zareba, 2018, Bir görüntünün anlamsal belirsizliği N°2 / Ambiguity of an image 
N°2. Saatchiart. Erişim: 10.01.2019. https://bit.ly/3hV7Ycv

Sonuç

Algının belirsizliği, yüzeydeki temsili olan görsel belirsizlik bağlamında incelenmiştir. Be-

lirsizlik fenomeni, sanat kuramcıları ve tarihçilerinin farklı okuma yöntemleri çerçevesinde 

klasik dönemden başlayarak evrilmiş, günümüz sanatına kadar gelen süreçte yeni oluşum-

lara etki etmiş ve neden olmuştur. Tarihsel dönemlerin düşüncesi ve bakış açısı belirsizlik 

olgusunun anlamının okunmasında yönlendirici etkiye sahip olmuştur. İzlenimcilikte ilk 

kıvılcımları hissedilen görsel-algısal belirsizlik olgusu çağdaş yapıtlarda sorunsal olarak 

kendine yer edinmiş, yeni sanatsal anlayışlara, sanat-bilim ilişkisindeki yapılanmalara ve 

araştırmalara olanak sağlamıştır.

Belirsiz resim yapısındaki resim türlerinin, içerik yönüyle bulunduğu çağ ile paralel düşün-

celere sahip olabileceği gerçeği ise sosyolojik bir durumdur ve farklı değerlendirmeleri 

beraberinde getirebilir, konu ve bağlam olarak genişletilebilir. Görüntü teknolojilerindeki 

hızlı ilerlemeler ve bu yeni verilerin sosyal iletişim ağlarında kullanılması görsel belleği 

belki de hiç olmadığı kadar beslemekte, zihinde imgesel yığıntılara sebep olmaktadır. Bu 

durumun görünür kılınma düşüncesi sanatta yeni arayışları da beraberinde getirmiştir. Çağ 

değiştikçe ve algıyı değiştiren doğa, insanın yarattığı yapay doğa ve benzeri yapılar değişip 

farklılaştıkça, insanın belirsizlik olgusu da değişmeye devam edecek, bu da sanatı yeni an-

lamlara götüreceği gerçeğini de beraberinde getirecektir diye düşünülebilir.

Belirsizlik olgusunun algı ve imge ilişkisi bağlamında incelenmesi kendi terminolojisini de 

oluşturmuş, bu tip yapıtları değerlendirirken farklı anlam dizgelerine başvurma gerekliliği 

doğurmuştur. Resim analizlerinde, eserin görsel olarak temsilini çağrıştırması soyutlamaya, 
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temsilinden uzaklaşması ise soyut resim yapısını düşünmeye yönlendirir, genel kanı bu 

yöndedir. Görsel temsilinin düşünülmesinin ve sınıflandırmanın zorlaştığı, bu arada kalmış 

yapı tipi, ‘belirsiz resim-görüntü’ olarak tanımlanma ihtiyacı hissettirmiştir. Bu yeni bir bakış 

sürecidir, bu bağlamda önemli bir gelişmedir. Burada sanatçının imgeyi anlama tavrı ve 

biçimlenme süreci sorgulanır hale gelmiş ve değişikliğe uğramıştır: algı ve belirsizlik, im-

genin anlamlanma sürecini de değiştirmiştir.

Sanat tarihsel incelemede, resim plastik unsurlarının belirlilik oranında anlaşılması, belir-

sizlik ölçeğinde irdelenerek olmuş, belirsizlik belirli olabilmeye hizmet etmiştir. Günümüz-

de, bağımsız bir kavram olarak konu haline gelmesi ve sanatçıların süreç içindeki belirsizlik 

sorgulaması da bu kavramı ayrıca önemli kılmıştır. Sanatçılar bu kavramın değişkenlerini 

kendi bağlamlarında kullanarak algısal değişimleri görünür kılmaya olanak tanıyan yenilik-

çi çalışmalar yapmaktadırlar. Değiştirmeye ve farklı bağlam kurma gücüne sahip belirsizlik 

olgusu, sanatsal pratikte fark edilmeyen potansiyeliyle, kavram olarak düşündürme yetisi 

ve belirli olabilmenin önemli bir koşulu olarak yön gösterici yapısını korumaktadır.
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Öz: İnsan anatomisinin keşfi, bedene uygulanan yıkıcı eylemlerle başlar. Katliamlar, 

cezalandırmalar, cesetler üzerinde yapılan çalışmalar ve hastalıkların tedavisi için uygulanan 

cerrahi müdahaleler bedeni parçalarına ayırdıkça insanın doğadaki varoluşu yeni anlam-

lar kazanmıştır. Bedenin bu tür sebeplerle yapıbozumuna uğratılması bilincin beden algısına 

dair kabullerinin sınırlarını zorlamıştır.  Kimlik ve beden ilişkisinde derinin belirleyici olması 

vücudun içi gerçekliğine bilinci yabancı kılmış; ancak bedenin parçalanması süreci güçlü 

bir merak duygusuyla yadırgatıcı ve yabancılaştırıcı bir etki yaratmıştır. Bu çalışmada insan 

bedeninin parçalanması, yapıbozum ve yabancılaştırma kavramlarıyla sanata yansımaları 

açısından incelenmiştir. Sanatta bedenin parçalanmasının izleyende yarattığı yabancılaştırma 

etkisi, epik tiyatronun izleyicide yaratmak istediği yabancılaştırma kavramıyla ilişkilendirilmiştir. 

Parçalanmış beden imgesini, başka bir ifadeyle beden bütünlüğünün yapıbozumuna uğraması 

Derrida’nın yaklaşımıyla yeni anlamlar kazanması açısından değerlendirilmiştir. Bu çerçevede 

yabancılaşma, yabancılaştırma, epik tiyatro ve Derrida’nın yapıbozumu kavramları sanat tari-

hinden ve çağdaş sanatçılardan örneklerle kavramsal bir bütünlük içinde ilişkilendirilmeye 

çalışılmıştır.

Anahtar Sözcükler: Beden, Yapıbozumu, Yabancılaşma, Yabancılaştırma, Anatomi.
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Abstract: The discovery of human anatomy begins with destructive actions exerted on the body. As 

the massacres, punishments, studies on corpses and surgical interventions applied for the medical 

treatment of diseases dissected the body, human existence in nature gained new meanings. The de-

construction of the body for such reasons has pushed the limits of body image constructed in human 

consciousness.  The determinative role of the tactile sensation in the relationship between identity and 

body makes consciousness alien to the reality of the inside of the body; however, the process of disinte-

gration of the body creates a strange and alienating effect with a strong sense of wonder. In this study, 

the disintegration of the human body is examined in terms of deconstruction and alienation concepts 

and their reflections on art. The effect of alienation created by the disintegration of the body in art has 

been associated with the concept of alienation that the epic theatre wanted to create in the audience. 

The deconstruction of the fragmented body image, in other words, the body integrity has been evalu-

ated in terms of gaining new meanings with Derrida’s approach. In this framework, the concepts of 

alienation, alienation effect, epic theatre and Derrida’s deconstruction have been tried to be associated 

with examples from art history and contemporary artists in a conceptual integrity.

Keywords: Body, Deconstruction, Alienation, Alienation Effect, Anatomy.



97SANAT YAZILARI 46
RIFAT BATUR

Giriş

Yabancılaşma toplumsal yaşamın örgütlenmesinde emek ve yaratılan değerler bağlamın-

da bireyin doğasına dönük değişimi tanımlamak için kullanılan bir terimdir. Toplumsal 

dönüşümlerin sonunda bireyin içinde olduğu durumu ifade eder. Yabancılaştırma ise bir 

nesne ve olay karşısında kendiliğinden yaşanacak bir zihinsel süreç olmanın dışında insan 

tarafından özellikle sanatsal bir edim olarak gerçekleştirilen ve bireyin mevcut algısında 

farklılık yaratmaya dayanan planlı bir etkinlik sürecini ifade eder. Sanatta, özellikle epik 

tiyatroda karşılaştığımız yabancılaştırma, insanı kendi doğasına yabancılaşmış olduğu dü-

şüncesinden yola çıkar. Bu bağlamda başarmak istediği şey kendi doğasına yabancılaşmış 

insanı yabancılaştırmaktır. Bu nedenle sanatta yabancılaştırma pratiği yabancılaşma kavra-

mı üzerinden harekete geçer. 

Antik dönemde ruhun yüce bir varlığa ulaşmak için kendinden uzaklaşmasına “alloiosis” 

yani yabancılaşma denirdi (Demirer, Özbudun, 1998, s. 10). Bu gizemli yolculukta hedef, 

mekansal farklılıktan öte özünde yaşanan bir dönüşümdür. Bu yüzden varılan nokta yaban-

cılaşmayı yani daha önce olduğu gibi olmamayı ifade eder. Burada yabancı olma durumu 

önceki duruma kıyasla başkalaşmayı gerektirir. Rousseau’nun yabancılaşmadan kastettiği 

şey de budur. İnsan toplumsallaştığında mülkiyet, işbölümü gibi sosyolojik dinamiklerin 

içinde kendi doğasına, yabancı duruma düşer (Aktaran Tunalı, 2003, s. 107). Hegel de 

“Tinin Görüngübilimi” isimli kitabında, tinin kendini gerçekleştirme sürecinde yabancılaş-

ma kavramına değinirken onun sol görüşten takipçisi olan Ludwig Feuerbach için yaban-

cılaşma, insan tanrı ilişkisinde ortaya çıkar.  Filozofa göre insan tanrıyı kendi öznesinden 

yaratırken onun yüceliği karşısında yoksullaşmış ve kendi doğasına yabancılaşmıştır (2004, 

s. 51). Yabancılaşma kavramını modern anlamda en akılda kalıcı noktaya taşıyan Karl Marx 

olmuştur. Marx toplumsal yapıyı iki sınıfın çatışması üzerinde şekillendirir: emek ve ser-

maye. Bu ikili çatışmada zenginliği yaratan şeyin emekçinin ürettiği artı değer olduğunu 

savunur, yani işçi hem kendi karnını doyurmak için hem de mülk sahiplerinin kazanması 

için çalışır. Marx yabancılaşmanın bu süreçte gerçekleştiğini ifade eder. Emeğin ürünü 

olan metayı nesneleşmiş emek olarak tanımlar; bu bağlamda emek kendine yabancılaşır ve 

gerçekliğini yitirir. Bu durum doğal olarak Marx’a göre gerçekliğin yitirilmesi, meta köleliği 

ve yabancılaşmadır. Marx devamında işçinin emeğine yabancılaşmasına açıklık getirir. İşçi 

satmak zorunda olduğu, yani kendine ait olmayan bir emeği kullanarak yaşamını sürdürür, 

bu yüzden yaşamını sürdürmek için sahip olduğu tek güce de yabancılaşır. Sonuç olarak 

bütün insansı özelliklerini yitirir, geriye yalnızca hayvansı gereksinmelerini giderebileceği 

insan olma doğasına yabancılaşmış bir hayat kalmıştır (Marx, 2013, s. 21-25). Marx’ın kapi-

talizm eleştirisi sosyalist ideolojileri ve sanat hareketlerini de etkiler.

Brecht’in Epik tiyatro düşüncesi Marx’ın yabancılaşma kuramı üzerinden hareket eder. 

Kapitalist üretim biçimi insanı yabancılaştırmış, sermayenin, yani zengin sınıfın çıkarlarını 

toplumun vazgeçilmez kuralları haline getirmiş ve bunu da toplum yasası olarak bireylere 

benimsetmiştir. Bu noktada Brecht sanata yabancılaştırma misyonu yükler. Ona göre sanat 
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yaşamı bütün çelişkileriyle ortaya koymalı ve izleyicisini şaşırtmalıdır. Brecht Epik Tiyatro iz-

leyicisinde şu tepkinin oluşmasını bekler: “Eeeee yeter artık! Adamın durumu yürekler acısı, 

bir çıkar yol var göremiyor” (2011, s. 49). Bu tepki aynı zamanda izleyicinin kendi yaşamına 

da karşılık gelir. Yaşamında alıştığı ya da sistem tarafından normal olduğu düşündürülen 

her şeyin büyük bir haksızlık olduğu düşüncesinin izleyicide yaratılması amaçlanır. Bekle-

nen izlenim yalnızca bu değildir; aynı zamanda pasif kitleyi harekete geçirecek cesareti 

de vermektir. Brecht insanları etkileyen olayların olağan gelmesinin önüne geçmek ve bu 

sürekliliğe müdahale edebilmeyi amaçlar (1997, s. 26).

Epik tiyatro toplumu yapıtaşlarına ayırır, bireyleri ait olduğu sınıflarına göre tanımlar, bi-

limsel bir yaklaşımı amaçlar ve seyirciye bu işleyişi sorgulama fırsatı tanır. Epik tiyatro-

da oyunculuk anlayışı da kendinden önceki sahneleme tekniklerinden ayrılır.  Gerçekçi 

bir oyunculuk anlayışı yoktur, oyuncu seyirciye gerçek olmadığını yalnızca gerçeği temsil 

eden bir oyuncu olduğunu hissettirir doğal olarak bu durum izleyicinin sahnede olanlarla 

özdeşim kurmasına engel olur. Brecht’in de başarmak istediği budur. Aristo’dan beri kulla-

nılan oyuncu ve izleyici arasındaki duygu birliğine ve arınmaya engel olmak bunların yerine 

şaşırtma ve yadırgatmayı öne çıkartmak (İpşiroğlu, 1995, s. 39).

Yabancılaştırma daha çok tiyatroya ait bir sahneleme tekniğidir, ancak Brecht’in Pieter 

Brueghel’e ait İkarus’un Düşüşü Sırasında Manzara isimli eseri üzerine yaklaşımları, resim-

de yabancılaştırma tekniğinin varlığına dair bir kanıt sayılır; ancak bu durum Brueghel’in 

kuramsal açıdan yabancılaştırmayı hedef alarak resmini yaptığı anlamına gelmez olsa olsa 

resmin yabancılaştırma düşüncesi ekseninde okuması olabilir. Epik tiyatroda oyuncu ve 

yansıttığı tipleme arasındaki bağ kopuktur. İzleyici oyuncuyu kendisiyle ya da yaşamından 

biriyle özdeşleştirmez, yabancılaştırma efektini resim sanatının iki boyutlu yüzeyine bu an-

layışla uyarladığımızda, resmin yansıttığı nesne ile resmi oluşturan nesne arasında kopuş 

yaratmak gerekliliği doğar. Başka bir ifadeyle resim, kendisinin boya, kâğıt veya kumaş 

yüzeyden oluştuğunu izleyicisine sürekli hatırlatmalıdır. Havva Demircan resim sanatında 

bu gibi yabancılaştırmaya Asger Jorn’un resimlerini örnek olarak gösterir. Bu resimler yan-

sıtmacı yüzeye boyanın kaba müdahalelerini içeren eserlerdir (2020, s. 114).

Asger Jorn ve tuvalin yalnızca bir bez olduğunu izleyiciye hatırlatan Lucio Fontana’nın re-

simleri epik olmaktan çok resim ve yansıttığı nesneler arasındaki ilişkiyi sabote eden müda-

haleler olabilir, çünkü Brecht yabancılaştırma unsurunu şu şekilde tanımlar: “Tüm olayların 

temelinde saklı yatan toplumsal tavrı (gestus) yabancılaştırmak, yabancılaştırma efektinin 

amacıdır” (2011, s. 182). Bu açıdan bakınca yabancılaştırma daha çok toplumsal kabullere 

saldırıp bilinci sabote etmeyi hedefler. Kabuller normali temsil eder, ancak normalin bütün 

zamanlar için geçerliliği yoktur. Fontana tuvali kestiği veya deldiğinde resmin yalnızca bir 

nesne olduğunu hatırlatır ve resmi yansıttığı şeye yabancılaştırır. Bedenin parçalanması da 

insanı bedenine yabancılaştırır; doğaya ait olduğunu hissettirir, tanrısallığını yitirir ve kasap 

vitrinindeki bir et parçasına dönüştürür. Bu durum epik tiyatroda oyuncunun, yansıttığı ka-

rakter olmadığını izleyiciye hissettirmesi gibidir. Parçalanmış beden imgesi insanın doğaya 
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ait olduğu duygusunu verir, izleyiciyi alıştığımız beden algısına yabancılaştırır.  Ortaçağın 

engizisyon mahkemesi kararıyla hükümlülere uygulanan acı çektirme gösterilerinde de 

epik tiyatronun yabancılaştırma unsuruyla karşılaşılır. Bu gösterilerde birey olarak insan ve 

beden olarak insan arasında bir yabancılaşma söz konusudur. Richart Lepert’in şu sözleri 

de o döneme ışık tutar:

Mahkûmun cezalandırılmış bedeni şehir tiyatrosunun yıldız oyuncusuydu. Bu tiyatro-
da, sayısız varyasyonu olsa da aynı sonla biten tek bir oyun sahneleniyordu. İşkence-
ler genellikle yüksek bir platformda icra ediliyor ve burada sahnelenen oyun şehir 
meydanına toplanan herkes tarafından seyredilebiliyordu. “Nitelikli” insanlar, gösteriyi 
ayakta seyreden avamın giremediği, iplerle çevrili özel bir bölümde oturarak seyret-
me ayrıcalığına sahipti. Dram, suçlunun öldürülmesiyle değil, kurbanın vücudunun 
parçalanması ve organlarının vücudundan ayrılmasıyla sona eriyordu (Leppert, 2002, 
s. 161).

Toplumsal düzen kurmak için tasarlanan bu işkence yönteminin suçun oluşmasına caydırı-

cı bir etki yaratması planlanırken görülen o ki, gösteri bir sanat performansı gibi izleyicinin 

ilgisini çekmiş. Michel Foucault’un o döneme ait alıntısı cezanın gösteriye dönmüş oldu-

ğunu gösterir:

Gréve meydanına götürülecek ve burada kurulmuş olan darağacına çıkartılarak me-
meleri, kolları, kalçaları, baldırları kızgın kerpetenle çekilecek; babasını oldurduğu 
bıçağı sağ elinde tutacak ve kerpetenle çekilen yerlerine erimiş kurşun, kaynar yağ, 
kaynar reçine ve birlikte eritilen balmumu ile kükürt dökülecek, sonra da bedeni dört 
ata çektirilerek parçalatılacak ve vücudu ateşte yakılacak, kül haline getirilecek ve bu 
küller rüzgâra savurulacaktır (Foucault, 1992, s. 3). 

İzleyicinin ilgisini çekmek için cezalandırılacak kişinin ismi, suçu, nerede bu işlemin ya-

pılacağı ve ne gibi eylemleri barındırdığı bütün açıklığıyla öncesinde hazırlanan afişlerde 

halka duyuruluyordu. Bu tuhaf cezalandırma yönteminin izleyicisinde estetik bir haz algısı-

nı barındırıyor olduğunu uygulanacak yöntemlerdeki çeşitlilik ve yaratıcıktan anlamak zor 

değildir. Bu gösteriler, Hermann Nitsch’in kan ve etin ilkel bir av sahnesi gibi sergilendiği 

performanslarını anımsatır. Eylemin estetik haz barındırıyor olması bir yana insanların kur-

banla kurduğu özdeşimde sahnede parçalanan bedenin kendilerine ait olmayışı bir nebze 

mutluluk verici olmalıydı aynı zamanda bedenin kesilip içi çıkartıldığında izleyicinin kendi 

bedenine dönük merak duygusunun da tatminini sağlıyordu. Bütün bunların dışında kili-

senin de göz ardı ettiği bir başka alt metin, gösterinin izleyicisinde kendi bedeni algısına 

yönelik yabancılaştırıcı etkisiydi. Bu yabancılaştırma doğanın merkezindeki tanrısal insanla 

hayvanlara özgü vücut arasındaki çatışmada yaşanmaktaydı. Sahnede parçalanan etler, çe-

kilen bağırsaklar ve koparılan uzuvlar insan bedenini tanrısallıktan, ruhsallıktan ve bilinçli 

varoluşundan çıkartıp diğer hayvanlarla aynılaştırmıştı. Bu gösterilerde yabancılaştırmayı 

başaran şey epik tiyatro oyuncusunun görevini üstlenen derinin ortadan kalkmasıdır. Cilt 

vücudun çok küçük bir organı olsa da içindeki bütün anatomik kimyayı saklar, insan imge-

sinde hakim gösterge halini alır; ancak bu gerçeklik değildir. Epik tiyatro toplumun sınıfsal 

çelişkilerini göstermek için onu parçalara ayırıp bireyleri karakterize ederken bu törenler-
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de anatomik bütünlük deriden ayrıldığında beden gerçekliğine ulaşır. İzleyici kan, et, kemik 

ve organlarla karşılaşınca derinin hakimiyetindeki beden algısına yabancılaşır onu bir or-

ganizma gibi görmeye başlar. Orlan’ın kimlik sorgulamasına yönelik bedeninde gerçekleş-

tirdiği ameliyatlarda da benzer yabancılaşma yaşanır. Kimlik vücudumuzu kaplayan deriyle 

özdeşleşmiştir onu bozduğunuz zaman gösterge ve anlam bütünlüğünü yitirir. Sanatçının 

“Estetik Ameliyat Gösterileri” ortaçağın acı çektirme cezaları gibi izlenir ve derinin kimlik 

üstündeki belirleyiciliği ortadan kalkar beden yeni bir anlam kazanır.

İki boyutlu bir gösterge ya da performans olarak vücut bütünlüğüne yapılan her türlü 

müdahale Jacques Derrida’nın yapıbozumu kavramıyla örtüşür. O sanat eserini parçalara 

ayırarak bütünlüğünü bozar. Yapıt gösterge olarak tanımlanırken, yapıtın söylemi gösteren 

ve eserin anlam dünyası gösterilendir. Derrida bu ilişkiyi gösterileni göstergeye yani yapı-

tın söylemine indirgeyerek göstergenin yani eserin biçimsel bütünlüğünün içini boşaltır. 

Böylelikle gösterge yani biçimin yeni bir bağlamda yeni anlamlar kazanmasının önü açılır. 

(Aktaran Kantarcıoğlu, 2009, s. 292).  Görüldüğü gibi Derrida bir anlamda metni anlamına 

yabancılaştırır ve yeni anlam kazanmasının önünü açar. Bunu yapmasındaki amaç gösterge 

ve gösterilen arasındaki ilişkinin sonsuz çoğalımla sürmesidir (Derrida, 1994, s. 33-35). 

Beden yapıbozumuna uğradığında anlam kazanarak yeniden kendini tanımlar. İktidar ceza 

amaçlı insan vücudunu parçalarken, tıp benzer eylemi bilimsel amaçlı gerçekleştirir, her 

ikisinde ve benzer eylemlerde beden yeniden anlam bulur. Her ne şekilde olursa olsun 

vücudu kaplayan deri örtücü, gizleyici özelliğini yitirir ve insan kendi beden algısına yaban-

cılaşır. Engizisyon mahkemesinde parçalanmış bir beden cezayla yeni anlam kazandığı gibi 

zamanla sanatçıların anatomik çalışmaları da insan bedeninin keşfi bağlamında bilimsel bir 

nesne olarak anlam kazanır.

Andreas Vesalius’un anatomik illüstrasyonları, Leonardo’nun cesetler üzerinden yaptığı çi-

zimleri, bir şekilde bütünlüğü bozulan bedeni yeniden birleştirme ve yeni bir anlam kazan-

dırma çabasıdır. Günümüzde bedenin parçalanması dijital teknolojinin olanaklarıyla sonsuz 

içerik barındırır. Beden içi, dışı, ya da parçalanmış haliyle yalnızca bir imgedir. Ekranlarda 

farklı amaçlarla kullanılan kurmaca kesilmiş, parçalanmış beden görüntüleri Baudrillard’ın 

yaklaşımıyla gerçekliğini yitirmiş salt görüntü olarak yeniden anlam kazanmıştır; ancak 

buna rağmen izleyici yine de bedenin parçalanmış halinin en gerçek olanını tercih eder. 

Tıp ve teknolojinin bütün görüntü olanaklarına rağmen izleyicinin merak duygusu gerçeğin 

yansımasına yönelir. Terörist faaliyetlerle işlenen cinayetlerin görüntülerinin internet orta-

mında anlaşılması güç bir ilgiyle takip edilmesi insan bedenine dönük, başka bir ifadeyle 

bedeninin içine dönük merakın bir yansımasıdır.
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Théodore Géricault’un kesilmiş uzuv resimleri de benzer bir merakın yansımaları olabi-

lir, ancak izleyene bedeninin kesilip bir kenara atılabilecek bir nesne olduğunu hatırlatır 

(Görsel 1).  Organlarının bir masanın üzerine sıradan nesneler gibi yığılmışlığı izleyenin 

kendi beden algısına yabancılaşmasını sağlar. Bunu başaran şey de uzuvların kopartılmış 

olmasıdır. Leppert, Géricault’un bu resimlerini öfkenin estetiği olarak tanımlar. “Bu şekilde, 

toplumsal çelişkiler ve temsil edilmesi imkânsız olanı temsil etmek üzerine inşa edilen 

bir protest söylemi görselleştiriyor: öfkenin estetiği; bir şeyler söyleyen güzellik” (2002, s. 

209). Leppert’in okuması, organların yığıntısı suçlu bir bedenin cezalandıktan sonraki gö-

rüntüsü olsa da, iktidarın koruması gereken halka yaptığı acımasızlığı ifade eder. Bu yüzden 

onun yaklaşımı Brecht’in yabancılaştırma anlayışına yakındır.

Görsel 1. Théodore Géricault, 1820, Anatomical Fragments / Anatomik Parçalar. 
Akgimages. Erişim: 07.12.2021. https://bit.ly/3IAw2go

Parçalanmış beden imgesine Goya’nın karabasan resimlerine uzanan “Savaşın Feleketleri” 

dizisi gravürlerinde de rastlarız. Beden bu resimlerde cezalandırmadan tıbbın merakına 

uzanan bir anlam ilişkisiyle değil savaşın beden üzerindekini yıkımıyla şekillenir. İnsana 

yapılabilecek en büyük zulmün yine insan tarafından yapıldığının gerçekçi bir ifadesidir 

Goya’nın gravürleri. Bu resimlerde, izleyen iki yönlü bir yabancılaşma yaşar. Bu eylemi ger-

çekleştiren iradenin insan olması bireyin ne denli ahlaki değerlerden uzaklaşabileceğini 

gösterir. Bu durum bireyi kendi doğasının bütün hayvansı içgüdüleriyle yüz yüze getirir. 
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Başka bir açıdan Goya bu insan bedenlerini kıvrımlı ağaç gövdesi ve dallarının arasına 

öylesine yerleştirir ki parçalanmış uzuvlar, bütünlüğünü yitirir doğanın bir parçası halini 

alır (Görsel 2). Sanatçı hem bedeni doğaya ait kılar, hem de eylemi gerçekleştirenleri in-

sanlıktan koparır.

Görsel 2. Francisco de Goya, 1807-1814, Savaşın Felaketleri Dizisi / Los Desastres De La Guerra.
E-skop. Erişim: 08.12.2021. https://bit.ly/3dvSF7F

Jake ve Dinos Chapman 1994 yılında Goya’nın bu gravürünü fiberglas ve karışık teknik 

kullanarak bir heykele dönüştürür. Fiziksel olarak beden bulan ölüler bu sefer vahşet ve 

acımasızlıktan sıyrılmıştır. Chapman kardeşler Goya’nın eserini postmodern bir yapıbozu-

muna uğratır ve Derrida’nın yaklaşımıyla gösterilen gösterene indirger ve eser yeni bir 

bağlam kazanır. Bu yeni anlam Baudrillard’ın kavramsallaştırdığı gibi gerçekliğin yalnızca 

imgelerin gerçekliğine indirgenmesidir. Goya’nın ölü bedenleri birer plastik oyuncaktan 

ibarettir. Beden parçalansa bile bizde kendi doğamıza dönük hiçbir yadırgatıcı etki uyan-

dırmaz. Chapman kardeşler bu deneyimlerini şu şekilde ifade eder:

Bu gravürde, üç cesetten oluşan kutsal olmayan bir teslis ağaca bağlanmış; kefaret-
ten yoksun, güneşin alnında asılı bırakılmışlık, heretik bir Newtoncu yerçekimine tabi 
kılınmıştır –selametin tek yolu çürüyüp toprağa karışmaktır... “Yaraya Tuz”, bir şeyi 
müşfik bir ilgiyle aşındırmanın iyi mi yoksa kötü mü olacağını anlamak için yapılan bir 
deneydi. Yıkıcı bir edimin, zaten büyük saygı duyulan bir şeye artı değer katıp katma-
yacağını görmek istedik (Chapman, 2017, s. 26).

Ortaçağın dini iktidarları bedene tanrısal bir kutsallık atfetmiş ve ruhu bedenden ayrı bir 

varlık olarak kabul etmişlerdi. Bu iki ayrı varoluş bir arada olsa da beden ruhun çalışması 

için bir mekanizma gibi düşünülmüyordu. Bu yüzden bilimsel amaçlı bedenin parçalara ay-

rılması doğru bulunmamıştı. Ancak bir şekilde cezalandırma törenleriyle kaçınılmaz bir şe-
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kilde başlayan insan bedeninin keşfi Rönesans ve aydınlanmayla doruğuna ulaştı ve ruh ile 

beden ikilemi büyük bir darbe yedi. Sonunda Julien Offray de La Mettrie ile bu kopuş bilim-

sel gözlemlere dayanan yazılı bir metne dönüştü. Ona göre insanın yaşaması için ruha ge-

rek yoktu, duygu, düşünce, akıl için gereken her şey bedenin içindeki organlarda mevcuttu 

(1980, s. 59). Metrie, Feuerbach’ın tanımladığı yabancılaşma kavramını yani kendinden ve-

rip tanrıyı yaratarak yabancılaşan insan düşüncesini tersine çevirir. Tanrıdan alır ve her şeyi 

insan bedeninin içine yerleştirir. Aydınlanmanın bu ruhsuz beden düşüncesi özgürlüğünü 

uzun süre yaşayamaz çünkü beden bu sefer de kendinden alır ve makinelere verir. İnsan 

makinelerin karşısında güçsüz kalır ve kendi doğasına yabancılaşır. Bu yabancılaşmanın 

doruk noktası Birinci Dünya Savaşında parçalanan, sakat kalan, protezlerle yaşama tutunan 

bedenlerde yaşanır. Bu kez bedenin yapıbozumu Dada sanatçılarının fotomontajlarında 

ortaya çıkar. Raoul Hausmann’ın “Dadazof Olarak Otoportre” isimli fotomontajında bedeni 

parçalarken yeniden yapılandırır; izleyici bu yeni bedende yabancılaşarak dönüştüğü yarı 

makine yarı insan formuyla yüz yüze kalır (Görsel 3).

Görsel 3. Raoul Hausmann, 1920, Dadazof Olarak Otoportre / Selbstbildnis als Dadazof.
E-skop. Erişim: 08.12.2021. https://bit.ly/3owLlyV

Joel Peter Witkin’in fotoğraflarında da parçalanmış insan bedenleri olağan nesnelerin 

arasında görülür (Görsel 4). Sanatçı fotoğraflarında sıra dışı bedenleri sürreal bir mekân 

atmosferinde sergiler. Tuhaf, kimi zaman iğrenç, ama içgüdüsel bir merakla bakma ve 

inceleme isteği oluşturan kompozisyonlardır onun fotoğrafları. İzleyici gördüğü tuhaflıklar 

karşısında kendi bedeninin benzerlikleriyle özdeşim kursa da nadire kabinelerini, ya da 



104 YABANCILAŞTIRMA PRATİĞİ OLARAK SANATTA BEDENİN YAPIBOZUMU
RIFAT BATUR / SANAT YAZILARI, 2022; (46): 95-107

sirklere getirilen ucubeleri anımsatan bedenlere baktıkça kendi bedenine yabancılaşır, 

çünkü hem onlar gibidir hem de değil. Ölçüyü belirleyen unsurlar öylesine küçüktür ki 

izleyici kendisinin de gördükleri gibi olabilirliğinin bu denli yakın oluşuna şaşırarak rahat-

sızlık duyar. Bu duygulanım onu idealize ederek kabullendiği bedenine yabancılaştırır.

Görsel 4. Joel Peter Witkin, 1992, Naturemort / Still life. 
Iloboyou. Erişim: 08.12.2021. https://bit.ly/3DCDK5X

Benzer bir yabancılaşmayı Sarah Sitkin’in set ve kostüm tasarımının uzantısı olarak plastik 

malzemelerden yaptığı beden parçalarından oluşan heykellerinde görünür. İnsan uzuvları 

tüketim toplumunun çöp yığıntısı gibi insan olma durumuna yabancılaşır bu yolla sanatçı 

beden ve kimlikleri sorgular (Görsel 5). “Badysuits” serisi bedeni giyilebilen bir elbiseye 

dönüştürür ve katılımcılara giydirerek kendilerini yabancı bir kimlikle görmelerini ister. 

Kimlik onun çalışmasında beden gibi giyilebilen bir nesnedir. Bu sayede izleyici ortaklaştı-

ğı, sahiplendiği bu yeni kimlikle kendi beden duygusuna yabancılaşır. Başkası olmak başka 

bir bedene sahip olmaktır, başka bir bedene sahip olma duygusu kendi bedenini de başka 

bir beden gibi görebilme duygusunu yaşatır. Sitkin bu beklentisini şu sözlerle ifade eder: 

“Bir kişiyi rahatlık alanından çıkarmak, savunmasızlığa ulaşmanın ilk adımıdır ve bu alanda 

bir kişi etkilenmesine izin verebilir. İzleyiciyi kırılgan bir duruma getirmeyi amaçlayan çalış-

malar yapıyorum kasten” (https://www.designboom.com/art/sarah-sitkin-interview-sculp-

ture-bodysuits-04-23-2018/).
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Görsel 5. Sarah Sitkin, 2012, Bodysuits Sergisinden.
 Designboom. Erişim. 08.12.2021. https://bit.ly/3rILfGl

Yeni teknolojiler ve kimya sanayinde yaşanan gelişmeler dolayısıyla plastik malzemelerdeki 

seçeneklerin artması, çağdaş sanatçılara bedenin gerçekçi sunumları için zengin olanak-

lar tanımaktadır. Bu olanaklar sinema sektöründe görüntü gerçekliği olanakları sağlarken 

Ron Mueck gibi sanatçılar için de sanatsal anlatımlarını çeşitlendiren ve zenginleştiren bir 

imkan olmuştur. Heykel sanatında yaşanan bu yeni olanaklar sanatçılara beden sorgulama-

larına alanında yeni açılımlar kazandırmıştır. Berlinde De Bruyckere bu olanakları zengin 

bir anlatım diliyle kullanan sanatçılardandır. Sanatçı hayvan derisi, balmumu, epoksi, metal, 

ağaç, cam gibi malzemeleri kullanarak bedeni acı ve arzunun atmosferinde yapıbozumuna 

uğratır (Görsel 6). 2013 yılında Venedik Bienalinde sergilenen büyük bir karaağaç gövde-

sini kullanarak yaptığı “Cripplewood” onun beden kavramının sınırlarını zorlamasının be-

lirgin bir örneğidir. De Bruyckere bu yerleştirmesinde Aziz Sebastian’ın ağaca bağlanarak 

oklarla vurulan bedenini canlandırır. Heykel formu, insan, hayvan ve bitki bedenlerinin bir 

karmasıdır. Ölüm ve yaşam iç içe bedenin yapıbozumuna eşlik eder ve biçimsiz bir varoluşu 

destekler. De Bruyckere’in heykelinde çoklu bir yabancılaştırma vardır. İnsan, hayvan ve 

ağaç için beden aynılaşmıştır ve bu aynılık her bir canlı bedeninin kendine özgü doğasını 

yok sayar ve izleyeni hepsine yabancı kılar. Sanatçının dinsel mitolojilerden yola çıktığı di-

ğer beden heykellerinde de benzer biçim bozma, acı ve arzuyu vücut formuna dönüştürür.
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Görsel 6. Berlinde De Bruyckere, 2012-2013, Cripplewood. Designboom. 
Erişim: 09.12.2021. https://bit.ly/3GmzOIp

Sonuç

İnsan bedeni tarihler boyunca sanatın başat konularından biri olmuştur. Beden bütün-

lüğünün sanatsal bir form olarak seçilmesi bir yana bedeni oluşturan organların ya da 

uzuvların da toplumsal kuralların izin verdiği ölçüde sanatın ilgisini çektiği bilinmektedir. 

Bilimin ve sanatın bedeni konu edinmesinin tarihsel süreçte birlikte yürüyen ve birbirini 

besleyen hareketler olduğu görülmüştür. Bedeni parçalanamaz kutsal bir bütün olarak 

gören dinsel gelenekler bilimin ve sanatın cesur girişimleriyle yıkıldıkça insanlık da kendi 

beden formuna ait yapıları tanımaya başlamıştır. Bu karşılaşma insan bedenini yalnızca deri 

yüzeyinden oluşan parçalanamaz bir bütün algısına dönük kabullerini yıkmış ve varoluşuna 

yabancılaştırmıştır. Parçalanmış beden imgesinin bu yabancılaştırıcı etkisinin kimi sanat-

çıların ilgi odağında olduğu görülmüştür. Sanatın bedeni yapıbozumuna uğratması insanı 

alıştığı beden algısına yabancılaştırırken bedeni yeniden tanımlamış ve her seferinde yeni 

bir beden imgesi yaratmıştır.

Çağdaş sanatçılarda da görüldüğü gibi bedeni yapıbozumuna uğratma ve yeniden anlam 

kazandırma süreci, sanatın ilgi odağında olduğu görülmektedir. Yabancılaştırma, kasıtlı bir 

eylem olarak kabullerin sınırlarını yıkmış ve yeni algı biçimleri yaratmıştır. Bu yolla sanat 

bedeni yapıbozumuna uğratırken yabancılaştırmış ve her seferinde yeni bir beden imgesi 

var etmiştir.
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Öz: 20. yüzyılda sömürgeciliğin yasaklanmasına rağmen, etnografya müzelerinde Batılı olma-

yan nesnelerin seyirlik nesnelere dönüşmesiyle sömürgeciliğin kültürel etkilerinin devam ettiği 

söylenebilir. Başka bir örnek de köle olarak doğan ve köleliğin yasak-lanmasından sonra “san-

at” çalışmalarıyla yaşamını sürdüren Bill Traylor için MoMA’nın (Modern Sanat Müzesi) önce 

“ilkel”, “yabani” daha sonra da övgü dolu bir yaklaşım tercih etmesidir. Bu da kurumsal sanat 

sisteminin önce reddettiğini, sonra kendi içine aldığını ve “övünme” mekanizmasıyla öğüttüğünü 

göstermektedir. Bu çıkarımla William Rubin’in Batılı olmayan nesneler ile Batılı sanatçıların es-

erlerini 1984 yılında MoMA’da bir araya getirmesi “yüzleşme” bağlamında önemlidir. Bununla 

birlikte, bu serginin kültürel sömürgecilikle yüzleşip yüzleşmediği veya mevcut sanatın kurumsal 

sistemini meşrulaştırıp meşrulaştırmadığı sorusu bu çalışmada incelenmiştir.

Anahtar Sözcükler: Primitivizm, Sistemi Meşrulaştırma Kuramı, Kültürel Sömürgecilik, William 

Rubin, MoMA.
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Abstract: Despite the prohibition of colonialism in the 20th century, it can be said that the cultural 

effects of colonialism continued, as non-Western objects were transformed into spectacle objects in 

ethnography museums. Another example is that for Bill Traylor, who was born as a slave and continued 

her life with her “art” works after the abolition of slavery, MoMA (The Museum of Modern Art) before 

preferred a “primitive”, “wild” and then laudatory approach. This shows that the institutional art system 

first rejects, then takes it into itself and grinds it with the mechanism of “bragging”. With this inference, it 

is important in the context of “confrontation” that William Rubin brought together non-Western objects 

with the works of Western artists at MoMA in 1984. However, the question of whether this exhibition 

confronts cultural colonialism or justifies the institutional system of existing art is explored in this study.

Keywords: Primitivism, A Decade of System Justification Theory, Cultural Colonialism, Willam Rubin, 

MoMA..
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Giriş

Bu araştırma, 1984 yılında MoMA’da düzenlenen 20.  Yüzyıl Sanatında “Primitivizm”- Kabile 

Sanatı ve Modern Sanat Arasındaki Yakınlıklar sergisinin çağdaş sanat üzerindeki etkisini 

araştırmaktadır. Araştırmanın birinci evresinde serginin gerçekleşmesinin ilk koşulu olan 

“kültürel sömürgecilik” kavramı tarihsel perspektifiyle birlikte irdelenmiştir. Batılı olmayan 

nesnelerin, başlangıçta seyirlik nesnelere, daha sonrasında modern sanat pratiklerine dö-

nüştürülmesi hususu üzerinde durulmuştur. 

Araştırmanın ikinci kısmı, sömürgecilik vasıtasıyla taşınan Batılı olmayan nesnelerin, mo-

dern sanat çalışmalarıyla olan uyumunu teşhir etme görevi üstlenen serginin analizinden 

oluşmaktadır. Serginin sunmuş olduğu sav; Batılı olmayan nesnelerin sadece modern sa-

natın üzerinde etki göstermediği, aynı zamanda çağdaş sanatın düşüncesini de etkilediği-

dir. Bu bağlamda, serginin kültürel sömürgecilikle bir “yüzleşme” yaptığı söylenebilmesine 

rağmen, sergiye yöneltilen eleştirilerle birlikte Sistemi Meşrulaştırma Kuramı1 da temel 

alındığında, bu yüzleşmenin mevcut sistemi meşrulaştırdığı yargısına varılabilmektedir. Bu 

yargıyı güncel sanatla ilişkilendirmek için, Batılı olmayan nesnelerin öncelikle etnografya 

müzelerinde seyirlik nesnelere nasıl dönüştürüldüğü ve daha sonra modern sanat pratik-

lerine nasıl dahil edildiği ve son kertede 1970 sonrası çağdaş sanatla nasıl ilişkili oldukları 

serimlenmiştir. Ayrıca bu araştırma makalesi, araştırma ve yayın etiğine uygun olarak ha-

zırlanmıştır.

Sömürgecilik ile Batılı Olmayan Nesnelerin Seyirlik Nesnelere Dönüşmesi

Bu çalışmada, sömürgecilik kavramının tarihsel ve coğrafi kapsamının genişliğinden dolayı, 

sadece Afrika ve Okyanusya’dan Batı’ya taşınan kültürel nesneler üzerinde durulmuştur. Bu 

bağlamda, ilk olarak Batılı olmayan nesnelerin sömürgecilik yoluyla Batı’ya taşınması ve 

modern sanat nesneleriyle yan yana getirilmesi süreci tartışılmıştır.

Akdeniz’in tanımıyla sömürgecilik, sömürgecinin başka bir ülkenin her türlü imkanlarıyla 

insanlarının emeğinden yararlanarak maddi-manevi çıkar sağlaması (Akdeniz, s. 3) iken 

Marc Ferro’ya göre, “Yabancı bir toprağın işgalini, o toprağın işlenmesini ve oraya göçmen-

lerin yerleşmesini içerir”. [Ayrıca] Batı tarih geleneği, sömürgeciliği Büyük Coğrafi Keşifler 

dönemiyle başlatır. 1991’de yayımlanan Sömürgeci Fransa’nın Tarihi (L’Histoire de la Fran-

ce Coloniale) adlı eserde -gerçek anlamdaki sömürgecilik macerasının- 15. yüzyıldaki kâşif-

1 John T. Jost ile Mahzarin R. Banaji tarafından geliştirilen Sistemi meşrulaştırma kuramı, “sosyal, ekonomik ve po-
litik sistemleri, kurumları ve düzenlemeleri içeren toplumsal statükonun, avantajlı grup üyeleri tarafından olduğu 
kadar dezavantajlı bireylerce de meşrulaştırılmasının ardında yatan psikolojik süreçleri ele almaktadır. (…) Sistemi 
meşrulaştırma kuramı insanların sistemi kabul eden ve sürdüren ideolojileri benimseyerek, sistemi meşrulaştırmaya 
ve makul kılmaya nasıl yönlendiklerini açıklamaktadır. Kuram, sistemleri bireyler ve/veya grupların parçası olduğu, 
çekirdek aileden devlete kadar çeşitli büyüklükteki ölçeklerde toplumdaki mevcut sosyal, ekonomik ya da politik 
düzenlemeler olarak ele almaktadır. Var olan sistemlerin meşrulaştırılması gerektiğinden, bireyler kendi ihtiyaçlarını 
karşılamak ve hem kendilerinin hem de diğerlerinin davranışlarını açıklamak amacıyla, kendi çıkar ve faydalarını kay-
betmek pahasına sistemi meşrulaştırmaya motive olur” (Aktaran: Akbaş, Sakallı, Ceylan-Batur, Doğulu, 2020, s. 473).
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lerle başladığı belirtilmiştir” (Ferro, 2002, s. 19). Böylece denizaşırı bölgelere olan erişimin 

kolaylığı ve artan ticari faaliyetler neticesinde öncelikle insanın kendisinin köle olarak me-

talaştırıldığı düşüncesi ortaya çıkmaktadır. Birleşmiş Milletler ise, 1948 yılında kabul edilen 

İnsan Hakları Evrensel Beyannamesinin, “Hiçbir kimse kölelik veya kulluk altında bulundu-

rulamaz; kölelik ve köle ticareti, her türlü şekliyle yasaktır” hükmü ile “kölelik”e kesinlikle 

karşı çıkmıştır (Parlatır, 1992, s. 3). Sömürgeciliğin kültürel boyutu ise Akdeniz’e göre, 

sömürgecinin değer yargılarını, inançlarını, musiki vs. sanatlarını, eğlencelerini, oyunlarını, 

günlük yaşayışlarını kapsamaktır. Sömürgecilik maddi-manevi çıkarla birlikte, sömürgeci 

millete tarih boyunca üstün saygınlık sağlamış, onu gerek kendi gerekse başkalarının gö-

zünde yüceltmiş, övülmüş, kendisi övünmüş, sömürüleni ise aşağılamıştır (Akdeniz, s. 3-4). 

Bu tanım referans alındığında, Batılı olmayan nesnelerin kontrol altına alınması ve seyirlik 

nesnelere dönüştürülmesi de sömürgeciliğin kültürel boyutu ve bir toplumu aşağılama 

sebebi olarak görülebilir. 

Görsel 1. Primitif Sanat Sergi Kataloğu / Primitive Art Exhibition, 1943, Melbourne. 
Abebooks. Erişim: 27.02.2021. https://bit.ly/3dCHPM7

Köleliğin sonlanmasına yakın bir tarihte, Victoria’nın Ulusal Galeri ve Müzesi’nde 1943 

yılında yapılan bir sergi dikkat çekmektedir (Görsel 1). Bu sergi, köleliğin yasaklandığı yıla 

yakın bir zamanda gerçekleştiği için kültürel sömürgeciliğin devam ettiğinin bir işareti ola-

rak önemlidir. Sergide yer alan Batılı olmayan nesneler sanat pratiklerinden çok etnografik 

özelliklere sahip olsalar da ait oldukları kültür ve pratiklerden kopuk, seyirlik nesnelere 

dönüştürülmüştür. Yine başka bir örnek, Amerika’da, 1940 yılında Bill Traylor’ın çalışma-
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ları, “ilkel” olarak tanımlanmış (Görsel 2 - 3) ve 1943 yılında New York’ta “yaşlı bir zenci 

adam tarafından halk sanatı” olarak sınıflandırılmıştır. (Hunter, 2018). Ancak köleliğin meş-

ru olmadığı dönemlerde sanat piyasasında kabul edilmeyen, “ilkel” veya yabanıl” sanatın 

temsilcisi olarak gösterilen Bill Traylor hakkında MoMA, “kendi kendini yetiştirmiş” ve mo-

dern sanat alanında merkez pozisyondadır” düşüncesine atıfta bulunmuştur (MoMA, t.y.). 

Bu çelişkili durum Hunter’in ifadeleriyle; Traylor’ın arkadaşı olan Shannon, Modern Sanat 

Müzesi Eğitim Direktörü ile 1942 yılında New York’ta sanat dünyasına Riverdale’deki bir 

okulda sergi açarak sanat dünyasına girmiştir. İki hafta süren, Bill Traylor: İlkel Amerikan 

-Eski Bir Zencinin Çalışması (Bill Traylor: American Primitive: Work of an Old Negro) isimli bu 

sergi ile dikkat çekmiştir. MoMA’nın Kurucu Müdürü Alfred Barr, Traylor’a birkaç çizimi satın 

almayı: her bir küçük çizim için bir dolar ve her bir büyük çizimi için de iki dolar teklif et-

miş; fakat Shannon bunu hakaret olarak sayarak bunları satmayı reddetmiştir. Shannon’un 

ölümünden haftalar sonra, Metropolitan Sanat Müzesi Traylor’ın çizimlerinden birini, Afri-

ka-Amerikan halk sanatının örneği olarak değil, Amerikan Çiziminin Yüzyılı Koleksiyonundan 

(A Century of Amrican Drawing from the Collection) ismiyle sergilemiştir. Netice itibariyle 

Traylor’ın çizimleri; John Singer Sargent, Frederic Remington ve Georgia O’Keefe’nin ça-

lışmaları ile birlikte Sotheby’s Müzayedesi’nde açık artırmaya çıkarılmış ve yirmi bir çizimi 

770.000 dolara satılmıştır (Hunter, 2018).

Görsel 2. (Solda) Bill Traylor’ın Fotoğrafı, 1854-1947. H-IQ.
Erişim: 27.02.2021. https://bit.ly/2IHGf0h

Görsel 3. (Sağda) Bill Traylor, 1939 – 1942, Mavi Tavşan Koşusu / Blue Rabbit Running, 
Özel Koleksiyon. Yicca. Erişim: 27.02.2021. https://bit.ly/3m0Tojw

Bill Traylor’ın örneğinden de görülebileceği gibi, Batılı olmayan ve daha çok tinsel ge-

rekçelerle üretilen nesnelerin, gündelik yaşamın içindeki çeşitli misyonlarından kopartıl-

dığı ve sanatın kurumsallığı kapsamında birer seyirlik nesneye dönüştürüldüğü görülebil-

mektedir. Yani, sanatın kurumsal sistemi öncelikle “ilkel”, “yabanıl” diyerek Batılı olmayanı 

reddetmiş, akabinde reddettiği şeyi kendi içerisinde “övünç” mekanizmasıyla öğütmüştür. 
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Nesnelerin işlevselliklerinin ve konumlarının değişmesinin nedeni olarak, Batı’nın bu nes-

nelere özel bir ilgi göstermiş olduğu da ayrıca söylenebilir. Böylesi bir ilginin nedeni olarak 

Louis Lagana (2008, s. 6); “[U]ygar sanatçı her zaman bilinçsizce ilkel sanata ilgi duydu ve 

sadece ilkel sanatta ortaya çıkan, Batı sanatında eksik olan nitelikleri bulmaya çalışmıştır”, 

sözleriyle açıklık getirmiştir. Üstelik Gauguin, Giacometti, Picasso, Brancusi, Modigliani, 

Klee gibi 20. yüzyılın öncü Batılı sanatçılarının da kendi eserlerinde Batılı olmayan nitelik-

leri “bilinçsizce” bulmaya çalışması bu “eksikliğe” atıf yapmaktadır.

20. Yüzyıl Sanatında “Primitivizm” Kabile Sanatı ile Modern Sanat Arasın-

daki Yakınlıklar Sergisi Analizi

New York Modern Sanat Müzesi yöneticisi olan William Rubin 1984 yılında, 20. Yüzyıl Sa-

natında “Primitivizm”-Kabile Sanatı ile Modern Sanat Arasındaki Yakınlıklar başlıklı serginin 

organizasyonunu MoMA’da gerçekleştirmiştir. Okyanusya ve Afrika’dan getirilen 200’den 

fazla kabile nesnesi ile 150 Batılı sanatçının eserlerinin dâhil edildiği bu sergi, ayrıca Det-

roit Sanat Enstitüsü ve Dallas Sanat Müzesi’nde de sergilenmiştir (Görsel 4-5). Sergi-nin 

amacı, Batılı olan sanatçıların eserleri ile Batılı olmayan nesneleri bir araya getirerek var-

sayılan benzerlikleri çarpıcı bir şekilde göstermektir (Wihad, 2016). 

Görsel 4. (Solda) 20. Yüzyıl Sanatında “Primitivizm”- Kabile Sanatı ile Modern Sanat Arasındaki 
Yakınlıklar Sergi Alanı, 1984, Modern Sanat Müzesi (MoMA), New York. MoMa.

Erişim: 27. 02. 2021. https://cutt.ly/JvYnPyB

Görsel 5. (Sağda) 20. Yüzyıl Sanatında “Primitivizm”- Kabile Sanatı ile Modern Sanat Arasındaki 
Yakınlıklar Sergi Alanı, 1985, Dallas. Texas History. Erişim: 27.02.2021 https://bit.ly/2HjNXgw

MoMA tarafından yayımlanan sergi tanıtım yazısında, Rubin tarafından serginin 4 ayrı kate-

goriden oluştuğu belirtilmiştir. Serginin ilk kategorisini oluşturan “Kavramlar”, Batılı olma-

yan nesnelerin, modern sanat eserlerini etkileme sürecini araştırmıştır. Bu bölüm, modern 

eserlerin “ilkel” etki içerdiği fikrini izleyicilere göstererek sergi turunun nabzının baştan 

belirlendiği yer olma özelliğindedir. Serginin ikinci kısmını oluşturan “Tarih” ise 20. yüz-

yılın başından, soyut dışavurumculuğunun sembollerinden Paul Gauguin ile ele alınır ve 
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modern çalışmalar ile spesifik kabile nesnelerini yan yana getirerek modern sanatın gelişi-

minin etkilerini peşi sıra inceler. Serginin üçüncü kısmını oluşturan “Benzerlikler”, serginin 

bir tür zirvesi olarak görülmektedir. Modern ve kabile örneklerinden seçilen nesnelerin 

etkilerinin ortak temel paydalarının birbirleriyle doğrudan bağımsız olduğunu öne sürmek-

tedir. Serginin 4. ve son bölümü olan “Çağdaş Keşifler”, “ilkel” kültürlerin düşüncesinden 

ve tekniklerinden etkilenen 1970 sonrası Batı sanatına ayrılmıştır. Rubin buradaki mitik ve 

kozmolojik yapıların, modern sanat eserleri ile kabile nesnelerinin güçlü bir şekilde sanat 

yapma faaliyetinin “ilkel” duygusuyla birleştiğini, modern sanat eserleri ile kabile yapıtları 

arasında hâlâ yaşamsal bir bağın var olduğunu iddia etmektedir (MoMA, 1984).

Görsel 6. Matisse, Madam Matisse Detay / Madame Matisse Detail ile Gabon Maskesi / Gabon Mask, 
146.4 x 97,1 cm, Hermitage Müzesi, Leningrad. Mile. Erişim: 27.02.2021. https://bit.ly/3o4vDsA

Batılı olmayan nesnelerin müzelerde seyirlik bir imgeye dönüşmesi, birçok modern sanat-

çının ilgisini çekmiş ve özellikle Afrika maskelerinin estetik ve biçimsel bağlamı modern 

sanat pratiklerine uyarlanmıştır (Görsel 6-7-8). Wihad (2016, t.y.), “Afrika maskelerinin bü-

yük kutsal bir güce sahip olduğunu ve törenler haricinde kullanımının olmadığı; törenlerin 

kendisinin, toplum tarafından çok ciddiye alınan ve yüksek eğitimli toplum üyeleri tarafın-

dan başlatılan, tamamen manevi bir olay” olduğunu ifade etmiştir. Kabile toplumları, bu 

nesnelere yüklediği maneviyatın biçimsel yansımalarıyla kuşkusuz Batı sanatçılarını derin-

den etkilemiştir. Bu varsayılan etki sadece biçimsellik ile sınırlı kalmamış, Rubin tarafından 

yayımlanmış olan ikinci katalogda; Alman Dışavurumculuk, İtalyan Resmi, Paris ve Londra, 

Amerikan Sanatı, Leger, Paul Klee, Giacometti, Dada ve Sürrealizm, Henry Moore, Soyut 

Dışavurumculuk ve Çağdaş Sanat Keşifleri olarak bölümlere ayrılarak bu varsayılan etkinin 

kavramsal boyutları da incelenmiştir.
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Görsel 7. (Solda) Max Ernst, 1934, Merhamet Haftası / A Week of Kindness, Gravür, Ulusal Sanat 
Kütüphanesi, Fransa. Victoria and Albert Museum. Erişim: https://bit.ly/3o0ifWh

Görsel 8. (Sağda) Kuş Adam Figürü, Ahşap, Amerikan Doğa Tarihi Müzesi, ABD. Rubin, William, 1985, 
“PRIMITIVISM” IN 20TH CENTURY ART: Affinity of the Tribal and Modern, 

New York: The Museum of Modern. s. 556.

William Rubin tarafından yayımlanan serginin ikinci kataloğundaki temel yaklaşım, modern 

sanatçıların eserleri ile kabile nesnelerinin ortak paydasını ve bu paydanın çağdaş sanata 

kadar uzandığını göstermek olmuştur. 1970’ler sonrası Çağdaş Sanat-Keşifler bölümünde 

iddia edilen çağdaş sanat ilişkisini ve çağdaş sanatta yansımasının olup olmadığı sorgu-

sunu Varne-doe’nun Arazi Sanatını (Land Art) “Yeni Primitivizm” (Neo-primitivism) şeklinde 

tanımlamasına dayandırmak mümkündür.

Yeni ilkelciliğin esasları ve sanatçıları altmışlı yıllarda ortaya çıkmıştır ve bu oluşum-
da rasyonel estetiğin mirası önemli bir rol oynamıştır. (...) Arazi çalışmaları, primitif 
ile yeni sanat arasındaki uyuma en iddialı örnek olarak Stonehenge iyi bir yer gibi 
görünüyor ve Michael Heizer ilk Arazi Sanatı’nda bu adımı atmıştır. (Varnedoe, 1985, 
s. 665).

Varnedoe’nun yazmış olduğu makalede, sanatçıların Stonehenge gibi tarihsel yapılardan 

etkilendiğini ve sanatçıların yerlerini değiştirdiğini öne sürmüştür. “Kaybolan dini sistemler, 

“ilkel” zihnin yeni kavramları ve Stonehenge gibi esrarengiz anıtlar, bugün “ilkel” sanatçılar 

tarafından ilham kaynağı olarak büyük ölçüde yer almaktadır” (1985, s. 661), Ayrıca, Robert 

Smithson’ın Sarmal Dalgakıran çalışması, Joseph Beuys’un performansları, gibi sayısız di-

ğer çağdaş sanat eserinin, “ilkel” eğilimleri kavramsal şekliyle ele aldıklarını ifade etmiştir 

(Görsel 9-10).

İlkel olanı somut şekilde değil de kavramsal olarak anlamaya yönelik daha belirgin 
bir yatkınlık, 1960’ların sonlarından beri kendini daha çok belli eder haldedir. Ro-
bert Smithson’un 1970 yılındaki Sarmal Dalgakıran adlı eseri gibi Arazi Sanatı ve 
Joseph Beuys’un ayinleri gibi performans sanatları, kendilerini İlkel resimden veya 
heykelcilikten ziyade ilkel ve tarihöncesi toplulukların organizasyonel yapılarını, İlkel 
düşüncenin ve inançların yapılarına ilişkin fikirleri ve düşünceler ya da mimari ve dans 
gibi toplumsal dışavurumları temel alarak şekillendirmiştir (Varnedoe, 1985, s. 661).
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Görsel 9. (Solda) Robert Smithson, 1970, Sarmal Dalgakıran / Spiral Jetty, Büyük Tuz Gölü, Utah. 
Widewalls. Erişim: 27.02.2021. https://bit.ly/3cHJzVv

Görsel 10. (Sağda) Nazka Çizgileri, MÖ. 200- MS. 700, Güney Peru. Bibalex. 
Erişim: 27.02.2021. https://bit.ly/2T70l5S

Görsel 11. (Sağda) Richard Long, 2003, Bir Yürüyüş ve Koşu Çemberi / A Walking and Running 
Circle, Hindistan. Richardlong. Erişim: 27.02.2021. https://bit.ly/3dDHMzL

Çağdaş sanatın ilkel düşünceyle yeni bir sanatçı türünü ortaya çıkardığı, bu yeni nesil sa-

natçıların “ilkel” olarak adlandırılan sanatın düşünce biçiminden etkilendiği iddia edilmiş-

tir. Varnedoe; (1985, s. 661), “Bir anlamda, bu sanatçıların amacı; yeni ve şok edici kabul 

edilmesi zor olan sanatı yapmak, 1950’de soyut resmin geniş bir ölçüde kabul edilmesine 

karşın avangart kavgacılığı yeniden canlandırmak”tır. Neticede Batılı olmayan nesnelerinin 

toplum ile arasında kurduğu bağ gibi bu sanatçılar da büyü, ritüel ve sosyal organizasyon-

ları kullanarak modern sanat ile toplum arasında algılanan bir yabancılaşmanın üstesinden 

gelmeyi amaçlamışlardır (Görsel 11).

(…) 1960’tan sonra olgunluğa erişen ve Soyut Ekspresyonistlerin ideallerine tepki gös-
teren sanatçılar ilkel olanı açığa çıkardı ve yücelti. (…) Bu görüş, tüm maddi ve manevi 
konularda katı iki terimli (binom) bir düzenin üreticisi olarak Minimalist ve sistem sa-
natının atası olarak sahiplenen farklı türde bir ilkel düşünce önerdi (Varnedoe, 1985, 
662).
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Görsel 12. Eva Hesse, İsimsiz (Untitled), İp Parçaları, 1970, Whitney Amerikan Sanatı Müzesi, 
Wall Street International. Erişim: 27.02.2021. https://bit.ly/3ujIKYX

Görsel 13. Nancy Graves, Benzer Formların Değişkenliği (Variability of Similar Forms), 365 x 218 x 
487 cm, 1970, Detroit Sanat Enstitüsü, Detroit. Nancy Graves Foundation. Erişim: 27.02.2021. 

https://bit.ly/31jE5um

1970’ler itibariyle sanatçıların kabile nesnelerinin malzeme yalınlığını kullanarak çağdaş 

bir şekilde yeniden yorumladığı görülmektedir. Eva Hesse, Nancy Graves, Joseph Beuys 

gibi sanatçıların kullandıkları materyaller endüstriyel olmasına rağmen, törensel görünüm-

leri nedeniyle Batılı olmayan nesneleri çağrıştırmaktadır (Görsel 12-13). Öte yandan “ilkel” 

düşüncenin altında yatan kaynakların derinliği sadece malzeme ile sınırlandırılmamıştır. 

Nitekim 1970’li yıllardan sonra sanatçıların eserlerinde “ilkel” düşüncenin zengin olduğu 

varsayılan kaynaklardan beslendiği ve kavramsal boyutuyla da ilişkisi olduğu görülmektedir 

(Şekil 14).

Görsel 14. Joseph Beuys, 1974, Ben Amerika’yı Seviyorum, Amerika da Beni Seviyor / I Like Ameri-
ca and America Likes Me, Performans Rene Block Galeri, Valbert. Artland.

Erişim: 27.02.2020. https://bit.ly/35d6EdJ
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Çağdaş Sanat’ın “ilkel” ile ilişkisini kuran düşünce, sergi kataloğunda da “Yeni Primitif” 

(Neo-Primitivism) olarak adlandırılmıştır. Yeni Primitivizm Varnedoe’ya göre (1985, s. 681); 

“(…) İzleyicinin deneyimini daha geniş bir yelpazeye davet etmek, yer ve an farkındalığını 

artıran bir uyum duygusu kurmak”tır. Böylesi çalışmalar yapan çağdaş sanatçılar, sanatın 

izleyicilerden ayrılmasını veya yabancılaşmasını sanatın gücünün zayıflaması olarak gör-

müşler ve kendilerine bu noktada “ilkel” düşünceyle birlikte iyileştirici misyon yüklemiş-

lerdir. Varnedoe, “Batılı olmayan nesnelerin modern kültürle ilişkilendirilmesi neticesinde 

sanatın değiştiğini, genişlediğini, meydan okumaya işaret edebildiği ve hatta benlik duygu-

larını yeniden düzenlediğini”, savunmuştur (1985, s. 681).

Kültürel Sömürgeciliğin Meşrulaştırılması Üzerinden Eleştiri

“İlkel” kavramının ilkel-yabanıl çağrışımı nedeniyle serginin kültürel mirası aşağıladığı ge-

rekçesiyle eleştiriler de gelmiştir. Bu eleştiriyi Dubuffet, sergi broşüründeki yazısı ile ya-

nıtlamıştır:

“İlkelcilik” terimi, kabile sanatının kendisini değil, yalnızca Batı’nın bu konudaki mo-
dern ilgisini ifade eder. Bu nedenle sergimiz, kabile nesnelerinin kendilerinin köken-
lerine ve içsel anlamlarına değil, bu nesnelerin modern sanatçılar tarafından anlaşıl-
ma ve değerlenme şekline odaklanmaktadır (Dubuffet, 1985, s. 2).

Ayrıca sergi broşüründe Picasso’nun düşüncesine atıf yapılması, eleştirilere bir yanıt nite-

liği taşımaktadır:

“İlkel” kelimesi bazı okurlar için hâlâ olumsuz anlam ifade edebilmektedir; fakat Pi-
casso, “İlkel heykel hiçbir zaman aşılamamıştır” dediği zaman, bu kelime çok farklı ve 
olumlu başka bir anlamda kullanmıştır. Kendisinin bu yargısı, Batının gözlerini ilkel 
sanatın güzelliğine, gücüne ve zekiliğine açan – ve “ilkel” kelimesini bir övgü terimi 
haline getiren, yaşadığı asrın önde gelen sanatçılarının sahip olduğu devrimci yeni 
bakış açısını yansıtmaktadır. (Dubuffet, 1985, s. 2).

Batılı olmayan nesnelerin modern sanatçılar tarafından “keşfedilerek”, Batı sanatının değe-

rini arttırması, serginin genel tavrını oluşturmaktadır. Wihad’ın eleştirisi de bu perspektife 

yoğunlaşmaktadır (2016, t.y.); “Bu sergi kabile sanatı tarihinin üzerinde herhangi bir iddi-

ada bulunmadığını, aksine dâhil edilen nesnelerin Batı sanatının ifadesini güçlendirmek 

anlamına geldiğini göstermektedir. Batı, yalnızca bu yaklaşım altında, sanat olarak sınıflan-

dırılacak olanı belirlemiştir.” Ek olarak, sanat tarihçisi Blackmun Visona, serginin en dik-

kat çeken etkisinin, yalnızca modern Avrupalı sanatçıların diğer kültürlerden fikir ve form 

ödünç alacak kadar zeki veya yetenekli olduklarını, böylece Afrika, Okyanusya ve diğer 

yerlerin sanatçıların da aşağılandıklarını öne sürmüştür (The Art Story, t.y.). Wihad (2016, 

t.y.) ise “Gerçekleşenin aksine, serginin kendisi, ‘ilkelin’ hayal edilen iç dünyasını meşru bir 
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gerçeklik olarak yeniden yapılandırarak günün şartlarına uymayan ideolojiler sürdürülmüş-

tür”, düşüncesiyle eleştirmektedir. Bu mevcut eleştirilerle bile sergiye kendisinden önceki 

yüzyılın ideolojisi olan sömürgeciliği meşrulaştırdığı yönünde bir çıkarım yapılabilmektedir. 

Ayrıca, Wihad’ın bahsetmiş olduğu, “günün şartlarına uymayan ideolojilerin meşru bir 

gerçeklik olarak yeniden yapılandırılması” ifadesi, doğrudan sömürgeciliğin meşrulaştı-

rılmasına bir atıftır. Bu sorunun daha detaylı analizi için Sistemi Meşrulaştırma Kuramı ele 

alınabilir;

(…) Grubun olumlu özellikler ile algılanması güdüsü, grubun meşrulaştırılmasına kar-
şılık gelirken; içinde bulunulan sistemin güvenilir, istikrarlı, adil olarak algılanması 
güdüsü baskınken sistemin meşrulaştırılması söz konusudur. Avantajlı statüye sahip 
grupların üyelerinde grubun ve sistemin meşrulaştırılması güdüleri birbiriyle uyum 
içindedir. İçinde bulunulan sistemde bu grupların üyeleri olumlu özelliklerle ilişkilen-
dirilirken, aynı zamanda var olan söz konusu sistemin meşru görülebilmesi mümkün-
dür. Öte yandan, grubun olumlu özelliklerle ilişkilendiremeyen dezavantajlı statüye 
sahip grup üyeleri sistemin meşru olduğu inancına sahip olamayacaktır. Bu nedenle 
ilgili bilişsel çelişkinin giderilebilmesi amacıyla dezavantajlı statüye sahip grupların 
üyelerinin çoğunluğunda sistemin meşrulaştırılması güdüsü baskın olacaktır. Bu şekil-
de var olan sistemin sürekliliği sağlanabilecektir (Jost ve Banaji, 1994, s.17).

Meşrulaştırılmanın nedenlerini toplumsal psikoloji bağlamında inceleyen bu tespit ile 

1948 yılında köleliğin kaldırılmasından 1984 yılındaki William Rubin tarafından düzenle-

nen sergiye ve günümüz güncel sanat sorunu olan “sömürgeciliğin meşrulaştırılması”na 

varan süreçlere ışık tutmak önemlidir. Zira Jost ile Banaji doğrudan referans alındığında, 

Batılı olmayan nesnelerin, modern dönemde estetik değerler açısından olumlu bir özellik 

olarak seyretmesi, sömürgeciliğe uğrayan ve bunun dezavantajlarını yaşayan kabile top-

lumlarının meşrulaştırılmasına giden yolu açmıştır. Batılı olmayan nesnelerin, müzelerde 

seyirlik imgeye dönüştürülmesi ve sonrasında Rubin’in gerçekleştirdiği sergi ile kabile nes-

nelerinin Batılı sanatçıların eserleriyle birlikte sergilenmesi, sürecin; “güvenilir”, “istikrar-

lı”, “adil” olarak algılanmasını sağlamaktadır. Ayrıca dezavantajlı Batılı olmayan nesnelerin 

avantaj sahibi Batılı olan eserler ile estetik değerler üzerinden bağ kurulması, söz konu-

su düzenin meşru görülebilmesini desteklemektir. Aksi durumda Batılı olmayan nesneler 

ile Batılı sanatçıların arasında olumlu yönde ilişki kurulmayacak, kültürel sömürgecilik de 

meşrulaştırılmış olmayacaktır. Dezavantajlı konumdaki Batılı olmayan nesnelerin çoğunlu-

ğa sahip olmasına rağmen, Batı sanatına katkı sunduğu ve bu sergi sayesinde olumlandığı 

söylenebilir. Bu şekilde kurulu olan düzenin sürekliliği sağlandığı varsayımıyla, bugünün 

güncel sanatında da kültürel sömürgeciliğin meşrulaştırıldığı ve bu sorunsalın devam ettiği 

çıkarımı yapılabilmektedir.  
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Sonuç

Batılı olmayan nesneler, öncelikle bağlamlarından koparılmış, sonrasında sömürgecilik 

aracılığıyla müzelerde seyirlik nesnelere dönüştürülmüştür. Batılı modern sanatçılar ise 

bu seyirlik nesnelerden etkilenmiş, kendi sanat ekollerine uygun şekilde pratiklerine ge-

çirmişlerdir. 

1984 yılında William Rubin tarafından düzenlenen sergide, Batılı olmayan nesneler ile 

modern sanat eserleri bir araya getirilmiş ve çarpıcı benzerlikler ortaya konmuştur. Rubin, 

Batılı olmayan nesnelerin sadece biçimsel özelliklerinden dolayı Batı Modern Sanatını de-

ğil, aynı zamanda 1960 yılı sonrasında gerçekleşen Çağdaş Sanatın anlayışını da etkilediği 

savını ileri sürmüştür. Ayrıca bu sav, Batılı olmayan nesnelerin hem tarihsel hem sanatsal 

bağlamda değiştiği ve dönüştüğü düşüncesini desteklemektedir. Fakat karşılaştırmalı yön-

tem ile kurgulanan bu sergiye kültürel sömürgeciliği meşrulaştırdığı ekseninde eleştiriler 

de beraberinde gelmiştir. 

Sistemi Meşrulaştırma Kuramı çerçevesinde, Rubin’in Batılı olmayan nesneleri olumlaması, 

“övünç” duyulacak bir perspektifle bir araya getirmesi, kültürel sömürgeciliği de meşrulaş-

tırdığı düşüncesini açığa çıkartmaktadır. Günümüz güncel sanat pratiklerinde bu konunun 

gerek tematik gerek biçimsel boyutta ele alınması ve bu ele alınış biçiminden sanatsal 

bağlamda olumlamaya devam edilmesi, kültürel sömürgecilik olgusunu meşrulaştırarak 

pekiştirmekte ve sorunsalın sürekliliğini sağlamaktadır. Bu bağlamda, Wangechi Mutu, Ch-

ris Ofili, El Anatsui ve Yinka Shonibare gibi birçok çağdaş Afrikalı sanatçı, kültürlerinin 

yaşadığı bu tarihsel süreci güncel sanat çerçevesinde dile getirmiştir. Örneğin, Fran-cis 

Nnaggenda’nın da “[İ]nsanlar bana çalışmamın Picasso’ya benzediğini söylüyorlar; ama 

yan-lış anlıyorlar. Bana benzeyen Picasso’dur; tıpkı Afrika gibi” (Jones, 2019) ifadesi, prob-

lemin günümüz güncel sanatında da hâlâ devam ettiğine ışık tutmaktadır.
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Öz: Erken anlatı; mise en abyme’in Türkçedeki karşılığıdır.

Erken anlatı / Mise en abyme; bir sanat yapıtında, yapıttaki indirgenmiş mikro hikâyenin yapıtın 

kendisine gönderme yapması amacıyla kullanılan bir tekniktir. Türkçede ‘erken anlatı-iç anlatı’ 

şeklinde kullanıldığı görülse de özellikle plastik sanatlarda Fransızca mise en abyme olarak 

kullanımı daha yaygındır. André Gide, terimi hanedan armalarının dünyasından ödünç alarak 

edebi metin literatürüne sokmuştur. Bu makalede edebiyat ve sinemadan birkaç mise en abyme 

örneği verilse de temel problem yüzeyde, erken anlatı / mise en abyme örneklerini inceleme-

ktir. Böylece, tekniğin bir alandaki kullanımının diğer alandaki karşılığı ne olabilir sorularına 

yanıt aranmıştır. Kavramın kullanım biçim ve amaçları incelendiğinde; mise en abyme’in ba-

zen eserin içerisinde eserin küçük bir örneğinin yer alması; bazen ayna imgesi kullanılarak 

uzamsal sinyallerle oynanması; bazen sanatçıların resimleri içerisinde kendi resimlerinin imgel-

erini kullanmaları; bazen resmin konusunun resim yapmak olduğu durumlarında kullanıldığı 

görülmüştür. Tüm bu kullanım biçimlerinde tekrarın, yansıtmanın ya da özreferansın sıklıkla 

vurgulandığı daha doğrusu amaç edinildiği de görülmüştür.

Anahtar Sözcükler: Erken Anlatı, Mise En Abyme, Resim, André Gide, Anakronizm.

MISE EN ABYME IN PAINTING

RESİMDE ERKEN ANLATI / MISE EN ABYME1

DR. ÖĞR. ÜYESİ HAVVA DEMİRCAN

Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Resim Bölümü

altun.havva@gmail.com

ORCID ID: 0000-0002-8565-1480

1 Bu makale, 2016 yılında 5. Uluslararası Sosyal Bilimler Konferansı’nda (Berlin) sunulan kısa bildirinin 
geliştirilmiş ve genişletilmiş halidir. 



124 RESİMDE ERKEN ANLATI / MISE EN ABYME
DR. ÖĞR. ÜYESİ HAVVA DEMİRCAN / SANAT YAZILARI, 2022; (46): 123-140

Abstract: Erken anlatı; it is the Turkish equivalent of mise en abyme.

Mise en abyme is a technique used in a work of art that creates a story within a story. In Turkish works, 

the technique of ‘erken anlatı-iç anlatı’ is roughly equivalent to mise en abyme, which is commonly 

expressed in French works of plastic arts. André Gide borrowed the term from the world of blazonry 

and applied it to literary texts in literature. While this article presents some mise en abyme examples 

from literature and cinema, the main aim is to examine representative cases of first expression / mise 

en abyme to determine how the use of the techniques in one area can be applied to another area.  In 

examining the different styles and purposes of mise en abyme, it is observed that while in some cases 

it is included in an artwork as a minor element, in other cases it appears as the image of a mirror, 

(which is used to play with the spatial signal) as images of artists’ own portraits within their drawings, 

and as a means to portray a situation wherein the subject of the painting is the painting itself. In all 

these different styles and purposes, repetition, reflection, or self-reference are often emphasized, or the 

very goal itself.

Keywords: first expression, mise en abyme, painting, André Gide, anachronism.
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Giriş

Geçmişi akılda tutmak muhakeme yapmak demektir ve                                                     
muhakeme yapmak geleceği görmektir. 

Maurizio Ferraris (1996, s. 50)

Erken anlatı; bir sanat yapıtında, yapıttaki indirgenmiş-mikro hikâyenin yapıtın kendisine 

gönderme yapmak amacıyla bazen özdüşünümsel/ self-reflective biçimde imgelerin kulla-

nılması bazen de olacak olanı önceden sezdirme, resim içinde resim, film içinde film gibi 

kullanım biçimleriyle karşımıza çıkan bir sanat tekniğidir. Genel anlamda bir yinelemeye ve 

yansıtmaya dayanmaktadır. “Literatürde mise en abyme, benzer görüntülerin veya olayların 

yinelenmesinin yanı sıra analoji yoluyla çoğaltmayı da kapsar” (Lawlor, 1985, s. 829).

Türkçede ‘erken anlatı-iç anlatı’ şeklinde kullanıldığı görülse de özellikle plastik sanatlarda 

Fransızca mise en abyme2 olarak kullanımı daha yaygındır. Mise en abyme’in kelime an-

lamı ‘uçuruma-sonsuzluğa göndermek, uçuruma-sonsuzluğa yerleştirmek’tir. Diğer dillerde 

birebir kelimeye dayalı çevirisi ile kullanılmamakta, kavramı karşılayan yeni kavram kalıpları 

önerilmektedir.

Hertz, “Fransız eleştirmenlerinin mise en abyme dediği şey için İngilizcede bir terim yok-

tur3” (1979, s. 311) vurgusunda bulunsa da İngilizce ‘droste effect’ olarak kullanıldığı gö-

rülmektedir. Droste effect olarak kullanılması 1970’lere, Droste markalı kakao tozu kutula-

rına dayanmaktadır. Firmanın kakao tozu kutularındaki tasarımda, bir kadın figürü elindeki 

tepside kakao tozu kutusunu taşımaktadır (Görsel 1). Elinde tuttuğu kutunun üzerinde de 

makro görüntü içe doğru çoğalarak devam etmektedir. Kısacası aynı imajın iç içe çoğaltıl-

masıyla mise en abyme kavramı, droste effect olarak da kullanılmaya başlanmıştır.

Makale içerisinde kavramın kullanımı; Türkçede kavramın yerleşmesi adına kimi zaman ‘er-

ken anlatı’ kimi zaman da alıntılamalarda sıklıkla mise en abyme geçmesi sebebiyle ‘mise 

en abyme’ şeklinde olacaktır.

2 Mizenabim okunur. 

3 Hertz’in Freud and the Sandman başlıklı yazısından alınan bu alıntı, Harari’nin editörlüğündeki Textual Strategies 
Perspectives in Post-Structuralist Criticism kitabında yer almaktadır. Kaynakçada Hertz başlıklı alana bakınız.
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Görsel 1. Droste Kakao Kutusu / Droste Cacao Box. Amazon. Erişim: 19.06.17. 
https://www.amazon.com/Droste-Powder-ounces-250grams-Vintage/dp/B00H3JLNDY

Bokody, mise en abyme’i “yapıtın kendi temsilini içeren görüntü içinde görüntü” (2015, s. 

14) olarak tanımladıktan sonra ilk olarak André Gide tarafından edebiyatta ve görsel sanat-

larda eserin kendine gönderme yaptığı durumları ifade etmek için kullanıldığını da söyler.

1893 yılından beri Gide, bu erken anlatı yansıma tekniğini romana uygulamaya dü-
şünür. Gide’in bu tekniği kullanmak istemesinin sebebi ne tanrıyazar ne de ayrıcalıklı 
bir gözlemci olmak istememesinden kaynaklanır. Bundan dolayı bizzat kendi yerine 
romancı olan bir kişiyi, romanına koyup onunla olayları ilerletiyor. Bunu şöyle ifade 
eder: “Bir sanat yapıtında, bizzat bu yapıtın konusunu kişiler düzeyinde ele alınmasını 
çok severim. Hiçbir şey, bir bütünün parçalarını bundan daha iyi aydınlatıp ifade ede-
mez”. Kalpazanlar da romanın tümü, kişiler düzeyine indirilmiş ve yansıtılmıştır. Gide, 
erken anlatı tekniği konusunda resim sanatından etkilenmiştir (Boyacıoğlu, 2004, s. 
623).  

Boyacıoğlu’nun yukarıda vurguladığı gibi Gide, resim sanatındaki mise en abyme örnekle-

rinden etkilenmiş, onlar üzerine yorumlarda bulunmuş ve roman kahramanı olan Edouard’ı 

bu çerçevede kendisini yansılayan bir karakter olarak kullanmıştır.

Gide’nin Kalpazanlar’daki romancı kahramanı Edouard, kendisiyle aynı isim altında 
roman yazmaktadır. Edouard’ın yazmak istediği bu üstkurmaca romanın adı “Kalpa-
zanlar”dır. Edouard arkadaşlarıyla bu romanın tekniği üzerine tartışmaya girer. Bu tar-
tışma mikro hikâye halinde romanda ele alınmıştır. Bu mikro hikâye Gide’nin romanını 
özetlediği için açınlayıcı bir erken anlatıdır. Böylece Gide’nin romanının tümü, erken 
anlatı tekniğiyle kendi içinde yansıtılmıştır (Boyacıoğlu, 2006, s. 140).  
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Eserin kendi içinde yansıtılmasıyla, sanat yapıtının hem konusu hem de biçimi dönüşür/

dönüşmek zorunda kalır. Özellikle edebiyatta konusu roman yazmak olan bir romanda 

(Kalpazanlar’daki gibi) ya da sinemada konusu film çekmek olan bir filmde (Fellini’nin 8,5 

filmindeki gibi), eserin sanatçısının eserine mesafe alması gerekliliği doğar. Resminde ayna 

kullanıp dış uzamı yansıtan, görünmeyeni-uzamsal olarak görünmemesi gerekeni resmine 

ekleyen bir ressam gibi, eseri üreten de eseri uzaktan izleyen de yine sanatçıdır. Gide de 

Kalpazanlar’da bunu denemiştir.

Marcus Snow, mise en abyme terimini tarihselleştirirken özellikle üç isimden bahseder; 

André Gide, Claude Magny ve Lucien Dällenbach. André Gide’nin, terimi hanedan arma-

larının dünyasından ödünç alarak edebi metin literatürüne soktuğunu belirtir. “Mise en 

abyme’in net bir şekilde sınırlandırılması, her zaman zordur. Uçurum, karanlık, okült4 ve 

uğursuz çağrışımları gözden kaçırılır” (2016, s. 4). Bu kavramı tanımlamak kavramın doğası 

gereği de biraz zordur. Hem yukarıda bahsedilen çağrışımları hem de farklı sanat dalların-

da, farklı biçimlerde ve anlam katmanlarıyla ortaya çıkışıyla fazlasıyla karmaşıktır.

Edebiyatta ve Sinemada Erken Anlatı/Mise en Abyme

Makalenin girişinde erken anlatının edebiyatta, sinemada ve plastik sanatlarda farklı kulla-

nım biçimleri olduğu vurgulanmıştı. “Anlatı içinde anlatı “ erken anlatı, micro-histoire-kü-

çük öykü olarak da tanımlanan yöntem, Yeni Romancıların olduğu kadar modern ve klasik 

yazarların yapıtlarında da sıklıkla kullanılmıştır” (Aktulum, 2000, s. 159). Bu makalenin 

temel problemi yüzeyde, erken anlatı / mise en abyme örneklerini incelemektir. Edebi-

yattan ve sinema sanatından verilecek birkaç örnek sonrası temel problem olan yüzeye 

geçilecektir.

Tahsin Yaprak, Kara Kitap: Roman İçinde Roman İçinde Roman... başlıklı makalesinde,

Romanda bir üst kurmaca tekniği olarak erken anlatının kullanım şekli şöyledir: Roma-
nın ana konusu, romanın çeşitli yerlerinde küçük hikâyeler şeklinde tekrar eder. Okur, 
okumakta olduğu romanın ana konusunun oldukça benzerinin küçük bir hikâye halin-
de yine aynı romanın içinde yer aldığını gördüğü zaman bir kafa karışıklığı yaşayacak; 
küçük hikâyede anlatılan olayın ana konuya ne kadar benzediğini, bu hikâyenin neden 
anlatıldığını anlamaya çalışacak ve metne yoğunlaşacaktır (2015, s. 117).  

Diyerek erken anlatının romanda kullanım şeklinin özdüşünümsel yönünü vurgulamıştır. 

Aynı makalede dikkat çekici olan bir diğer nokta ise Orhan Pamuk’un Kara Kitap romanın-

daki daha biçimsel, başka bir erken anlatı kullanımıdır. Yazar, “Karla kaplı Galata Köprü-

sünden geçerken soğuğu hissetti: Boğaz yönünden sert bir rüzgâr esiyordu. Karaköy’de, 

mermer masalı bir muhallebicide, birbirlerini yansıtan aynalara yan dönerek şehriyeli tavuk 

çorbası içti, sahanda yumurta yedi.” İfadesinin mise en abyme’i kelimelerle tarif ettiğini 

4 Bilim dışı yöntemlerle ‘gizli’ bilginin araştırılması. 
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belirtir (2015, s. 117). Pamuk’un da kelime biçiminde kullandığı ayna imgesi, mise en 

abyme için çok önemlidir ve makalenin devamında hem resimde hem de sinemada sıklıkla 

karşımıza çıkacaktır.

Bir roman henüz bitmeden, romanın sonuna dair fikir mise en abyme tekniğiyle, romanın 

içerisinde önceden, bir çeşit zaman farkı yaratılarak verilmektedir. Bu durumun, tıpkı resim 

sanatındaki bazı örneklerde erken anlatı / mise en abyme kullanımının bilinen anlamının 

ötesinde bir anakronizm yaratması gibi bir zamansal uyumsuzluk yarattığını söylemek yan-

lış olmayacaktır.

Susan Hayward, sinemada metnin bütününe atıfta bulunan görüntülerin veya kavramların 

ikilenmesi durumu olduğunda mise en abyme meydana geldiğini söyler. Dış kabuk -as-

lında burada genel olarak eserin tümü diye de anlayabiliriz- tam boyutlu gerçek şeydir, 

orijinaline sürekli atıfta bulunulandır diyerek mise en abyme’in somut örnekleri olarak Çin 

kutularını ve Rus bebeklerini verir. Ona göre ikileme, çoğalma ya da çoğaltma erken an-

latının olmazsa olmazlarıdır (2001, s. 230). Ancak burada, düzenleme ilkelerinden ‘ritmin’ 

salık verdiği çoğaltmadan amaç olarak farklı bir çoğaltma biçimi kullanıldığını belirtmekte 

fayda vardır.

Erken anlatının sinema filmlerinde kullanılışı da yaygındır. Sinemada mise en abyme kul-

lanımı, Fellini’nin 8,5 filminde olduğu gibi filmin konusunda karşımıza çıkabildiği gibi - ki 

bu filmin konusu bir film çekme hikâyesidir ve yönetmenin hayatından gerçek kesitler de 

sunmaktadır- filmin sahnelerinde biçimsel olarak da karşımıza çıkabilmektedir. Bu filmde 

rüya sekanslarıyla elde edilen mise en abyme aynı zamanda eserin otobiyografik oluşuyla 

da sağlanmıştır.

Mise-en-abîme, bir metin içindeki gösterenlerin, birbirine ayna tutan alt metinlerin 
oyunudur …Filmlerden alınan bazı örnekler bu noktaları netleştirecektir. Film içinde 
film, mise-en-abîme için verilebilecek ilk örneklerdendir. Film içinde yapılan film, mi-
zanseniyle, yapılan ‘gerçek’ filme atıfta bulunur. İzleyici, film ekipmanını, çekim için 
hazırlanan yıldızları, çeşitli yönetmenlik ihtiyaçlarını belirleyen ekibi vs. görür (Franço-
is Truffaut’un La Nuit américaine, 1973’ünde olduğu gibi).

…Mise-en-abîme ayrıca karakterizasyon düzeyinde de işlev görebilir: Nesneler, bir 
kahramanın temel doğasını yansıtmaya hizmet eder - örneğin, bir yetişkin (erkek) 
kahraman tarafından toplanan ve onunla oynanan oyunlar veya oyuncaklar, doğuştan 
gelen bir çocuksuluğa işaret eder (Hayward, 2001, s. 230-231). 

Filmlerinde mise en abyme tekniğini daha biçimsel yönde kullanan yönetmenlerden biri 

Orson Welles’dir.  Yönetmenin 1941 yılında çektiği Yurttaş Kane’de filmin karakteri, Xa-

nadu’da ağır adımlarla yürürken bir anda aynadaki sonsuz yansımaya dönüşür ve bir kaç 

saniye sonra karakterin kendisi de bu çoklu görüntüye katılır. Böylece biz, yani izleyici de 

ekrandan o ana bakarken, iç içe geçen, karakterin iç dünyasını, bu sonsuz çoğaltmayla 

yansıtan bir tekniğe, biçimin nasıl da içeriğe dönüştüğüne şahit oluruz (Görsel 2).



129SANAT YAZILARI 46
DR. ÖĞR. ÜYESİ HAVVA DEMİRCAN

Görsel 2. Orson Welles, Yurttaş Kane / Citizen Kane, mise en abyme sahnesi. Mymovielab. Erişim: 
20.06.17. https://mymovielab.com/blog/film-video-production-with-mise-en-abyme-technique/

Yönetmenin bir başka filmi olan 1947 yapımı Şangaylı Kadın’da da yine karakterlerin 

görüntüsü aynada çoğaltılarak mise en abyme kullanılmıştır (Görsel 3). Yönetmenin si-

nemasal uzama yaptığı bu müdahalede biçimsel çoğaltma kullanması, karakterlerin çok 

boyutluluğunun imgesel düzeyde vurgulanmasını da sağlamıştır. Pezzella; “Uzam, sadece 

üzerinde eylemin gerçekleştiği basit bir sahne değildir, aynı zamanda hakikat içerimini 

ortaya çıkaran güçlerin dinamizmini ve gerilimini de açıklar” (2006, s. 73) dedikten sonra 

Kubrick’ten alıntı yapar “Plastik anlatımın gücü, olay örgüsü üzerinde açık bir üstünlüğe 

sahiptir” (2006, s. 73).

Görsel 3. Orson Welles, Şangaylı Kadın / The Lady from Shangai mise en abyme sahnesi. Filmrefe-
rence. Erişim: 20.06.17. http://www.filmreference.com/Films-Kr-Le/The-Lady-from-Shanghai.html
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Yüzeyde Erken Anlatı/Mise en Abyme

Mise en abyme kavramın tanımlarından bir tanesi; yapıttaki indirgenmiş hikâyenin yapıtın 

tümüne gönderme yapması ya da onu temsil etmesi idi. Bu bağlamdaki en erken örnekler-

den birine İstanbul’da Ayasofya’da bir duvar mozaiğinde (Görsel 4) rastlıyoruz. Resim sana-

tında erken anlatı, yüzeyde zamanı ve mekânı manipüle etmenin yöntemlerinden birisidir 

ve mozaik bu anlamda iyi bir örnektir.

Doğu Roma İmparatorluğu’nun İstanbul’da yapmış olduğu en büyük kilise olup aynı yerde 

üç kez inşa edilmiş olan Ayasofya’daki bu mozaikte, Hz. Meryem kucağında Hz. İsa ile tas-

vir edilmiştir ve sağındaki figür (İustinianos) ona Ayasofya’nın maketini teslim etmektedir. 

Eserin içinde (Ayasofya), eserin küçük bir ölçeğinin (Ayasofya maketi) yer alması durumuyla 

mise en abyme oluşmuştur.

Görsel 4. Ayasofya’dan Vestibül (Sunu) Mozaiği/ The Vestıbule Mosaic from Hagia Sophia. Oer. 
Erişim: 31.01.2022. https://courses.lumenlearning.com/suny-arthistory1/chapter/hagia-sophia/

Panoda yer alan sahnede Meryem, başlarında hale bulunan iki imparatoru huzuruna 
kabul etmektedir. Meryem’in solunda resmedilen İmparator I. Konstantinos’tur. Ayakta 
duran imparator, elinde bulunan maketi Meryem’e takdim ederken betimlenmiştir. 
Konstantinopolis’i temsilen etrafını surların çevirdiği makette görülen iki binadan bi-
rinin Ayasofya diğerinin ise senato binası olduğu tahmin edilir.  İmparator yaşadığı 
yüzyılın elbiseleri yerine panonun yapıldığı dönem olan X. yy saray kıyafetleri ile res-
medilmiştir. İmparator figürünün yanında, yukarıdan aşağıya yazılmış “Azizler arasında 
büyük İmparator Konstantinos” yazısı dikkat çekicidir.

Kompozisyonda Meryem’in sağında yer alan İustinianos da yaptırdığı Ayasofya’nın 
maketini Meryem’e sunarken görülmektedir. Simetriği ile aynı kıyafeti giymiş olan 
imparator gerçek yüz çizgilerini yansıtan bir tanımda değildir. Onun arkasında da yine 
yukarıdan aşağıya doğru yazılmış şekilde “Hatırası ünlü imparator İustinianos” yazısı 
okunur.

Meryem, 626 yılında Avarlar’ın Bizans’a korkulu günler yaşatan kuşatmasından sonra 
şehrin ve Ayasofya’nın koruyucusu Meryem Ana olarak ilan edilmiş, bu nedenle de iki 
imparator Meryem’e şehrin ve Ayasofya’nın maketlerini sunarlarken betimlenmişlerdir 
(Şimşek, 2015, s. 6)



131SANAT YAZILARI 46
DR. ÖĞR. ÜYESİ HAVVA DEMİRCAN

Anakronizm, “Kendi zamanı dışında yapılmış olan veya var olan herhangi bir şey, yani ön-

ceki bir çağa uygun olan ama şimdiyle uyum içinde olmayan bir şey” (Murray, 1978, s. 

300) olarak tanımlanmaktadır. Mozaikte hem yapıtın içinde yapıtın kendisinin küçük bir 

kopyasının bulunması (kendine referans vermesi) bakımından mise en abyme, hem de za-

man sapması, zamanda tutarsızlık barındırması nedeniyle anakronik etkiler vardır. Şimşek’in 

yukarıda da belirttiği gibi, imparator’un kıyafetleri yaşadığı yüzyıla ait değildir. Ayrıca İsa ve 

Meryem tasvirlerine sunulan Ayasofya maketi, yani binanın tarihi, daha sonraki bir zamana 

aittir. Sanatçının bu yapıtı yukarıda anlatıldığı nedenlerle onlara adıyor oluşu, böyle bir 

mizansen ile canlandırılmıştır. Resimde bir figürün, resmin tümünü ya da içerisinde yer 

aldığı yapıyı imge olarak elinde tutmasının edebiyattaki karşılığı, makalede daha önce bah-

sedilen, Gide’nin mikro hikâye ile romanın tümüne gönderme yapmasının karşılığı gibidir.

Mise en abyme için bir diğer erken örnek de Giotto’nun 1320 tarihli Stefaneschi Triptiği’n-

de karşımıza çıkmaktadır5 (Görsel 5). Triptiğin ön yüzü orta panelinde yine triptiğin kendi-

sinin bitmiş olarak resmedildiğini görmekteyiz (Kardinal Stefaneschi’nin elinde) (Görsel 6). 

Yakından bakıldığında o küçük triptiğin içindeki daha küçük triptik imajında da görüntünün 

aynısının tekrar resmedildiği görülmektedir. Bu triptikte de Ayasofya mozaiğindeki gibi bir 

mise en abyme kullanımı görülmektedir: Eserin kendisi mikro ölçekte eserin içerisinde yer 

almaktadır. Üstelik o mikro triptiğin içerisinde yine mikro imaj sonsuzluğa devam etmek-

tedir. 

5 Triptikte (üç bölümden oluşan resim) hem ön hem de arka panel resimlenmiştir. “Adını Jacopo Caetani degli Stefa-
neschi’den alır. Önde, solda Aziz Petrus’un çarmıha gerilmesi ve sağda Aziz Pavlus’un şehitliği arasında melekler ve 
kardinal Stefaneschi ile tahtta oturan İsa görülüyor. Aşağıdaki platformda, iki melek ve on iki havari arasında tahtta 
oturan Madonna ve Bebek İsa görülmektedir. Arkada St Peter, elinde triptik modelini tutan kardinal Stefaneschi ve 
orta panelde Papa I. Celestine ve yan panellerde, solda St James ve St Paul, Aziz John the Evangelist var. Resim 
Giotto tarafından öğrencilerinin yardımıyla 1315-1320 yılları arasında yapıldı.”  Musei Vaticani. Erişim: 07.01.2022. 
https://www.museivaticani.va/content/museivaticani/en/collezioni/musei/la-pinacoteca/sala-ii---secolo-xiii-xv/gi-
otto-di-bondone-e-aiuti--trittico-stefaneschi.html

Görsel 5. (Solda) Giotto di Bondone, 1315-1320, Stefaneschi Triptiği Ön Panel / Stefaneschi 
Triptych. Dicakademik. Erişim 19.06.17. http://dic.academic.ru/pictures/wiki/files/71/Giotto._The_

Stefaneschi_Triptych_%28verso%29_c.1330_220x245cm._Pinacoteca%2C_Vatican..jpg

Görsel 6. (Sağda) Görsel 5’ten ayrıntı. 
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Ayna, görüntüyü ve ışığı yansıtan bir nesnedir. Ancak resimsel imge olarak, birçok farklı dü-

şüncenin belirtisini barındırır; tekinsizliği, şahitliği, çok boyutluluğu çağrıştırır.  Sanatçıların 

resimde ayna ya da yansıma kullanarak mekân algısıyla oynadığı, aynı zamanda da aynanın 

sembolizminden yararlandığı sıkça görülür. Mise en abyme söz konusu olduğunda aynanın 

önemi ve işlevi makalede sıklıkla dile getirilmiştir. Ancak resimde ayna imgesi kullanımı 

başlı başına bir araştırma konusu olduğundan bu makalede ayna kullanımıyla resimsel 

uzamda fark yaratan birkaç çalışma üzerinde durulacaktır. Bunlardan biri, resminde dış 

bükey ayna kullanarak iki farklı mekân izlenimini birleştiren ve figürleri aynada tek mekân-

da buluşturan Memling’in Görsel 7’deki diptiğidir. Memling yine çok benzer bir uzamsal 

birleştirmeyi Diptych of Munich’te de kullanmıştır.

Bazı ressamlar bu tekniği (mise en abyme) kullanmışlardır. Bu konuda Gide: “Mem-
ling’in ya da Quentin Metzy’nin tablolarında, küçük dışbükey bir ayna, tasvir edilen 
sahnenin oynandığı odanın içini yansıtır. Vélasquez’in Menines tablosunda da bu yan-
sıma olayı mevcuttur” der. Bu ressamlar gibi, Gide de romanın belli bir yerinde mikro 
hikaye içinde romanın kendisini yansıtıyor (Boyacıoğlu, 2004, s. 623). 

Görsel 7. (Solda) Hans Memling, 1487, Maarten van Nieuwenhove Diptiği/Maarten van 
Nieuwenhove Diptyque. Wikipedia. Erişim: 03.02.22. https://en.wikipedia.org/wiki/Diptych_of_

Maarten_van_Nieuwenhove

Görsel 8. (Sağda) Görsel 7’den ayrıntı.

Kavramı barındıran bir diğer resim Velazquez’in “Las Meninas-Nedimeler” adlı tablosudur 

(Görsel 9).  Bu tabloda sanatçı bizzat resim yaparken kendisini bize gösterirken aynı zaman-

da neyin resmini yaptığını da ayna vasıtasıyla göstermektedir. “Daha dikkatli bakarsak neyin 

resmini yaptığını keşfedebiliriz. Atölyenin arka tarafındaki ayna, portreleri için poz veren 

kral ve kraliçenin figürlerini yansıtıyor” (Gombrich, 1997, s. 408).  Bir yüzeyde yaratılan en 

ilginç kurgulardan birine sahip olması, iç uzam dış uzam ilişkilerindeki farklı yaklaşımı ve 

dolayısıyla oluşan mise en abyme, eserin başyapıt olmasını sağlayan içeriğinin oluşumuna 

katkı sağlamaktadır.
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Görsel 9. Diego Velazquez, 1656, Nedimeler / Las Meninas. 
Wikipedia. Erişim: 03.02.2017. https://en.wikipedia.org/wiki/Las_Meninas

Görsel 10. (Solda) Jan van Eyck, 1434, Arnolfini Düğünü / The Arnolfini Wedding. 
Wikipedia. Erişim: https://en.wikipedia.org/wiki/Arnolfini_Portrait

Görsel 11. (Sağda) Görsel 10’dan detay.

Jan Van Eyck’ın Arnolfini’nin Düğünü adlı resmindeki ayna (Görsel 10), izleyicileri yansıtmak 

istermiş gibi bakış odak noktasının karşısında durmaktadır. Bu aynadaki görüntüde (Görsel 

11) odanın diğer yönünü (aynı zamanda baktığımız, izleyici olarak bulunduğumuz yönü) gö-

rüyoruz. Önden resimlendiğini gördüğümüz figürlerin -ki figürlerin önden resimlenmesine 

alışığız- arkalarını da görebiliyoruz. Burada sanatçının alışılmış ön cepheden yapılan figür 

resmi kompozisyonunun dışına çıkarak figürleri arkadan gösterdiğini, resmin içerisindeki 

bu küçük kendine ait resim alanında özgür bir yeni alan yarattığını söyleyebiliriz. Ayrıca 
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bu resimde ayna, görüntüyü hem çoğaltarak hem de orada olmayanı (resimsel uzam anla-

mında) göstererek biçim ve içeriği de etkilemekte, yaşamın ve anın şahidi, gerçeği tersyüz 

etmenin bir yolu ya da var olmanın işareti olarak da karşımıza çıkmaktadır. “Tarihte ilk kez 

sanatçı, sözcüğün tam anlamıyla, bir görgü tanığı durumuna gelmiştir” (Gombrich, 1997, 

s. 243). Aynanın bu durumda yarattığı etkinin, iki boyutlu ve ‘süreçsiz’ resim sanatına bir 

süreç, zamansallık kattığı iddia etmek de yanlış olmayacaktır.

Görsel 12. (Solda) Quentin Matsys6, 1514, Tefeci ve Karısı / The Money Changer and His Wife7. 
Arthur. Erişim: 22.01.2021. https://arthur.io/art/quentin-matsys/the-money-changer-and-his-wife

6 Quentin Massys ya da Quentin Matsys olarak kullanımları bulunmaktadır.
7 Eser kimi kaynaklarda Moneylender and his Wife kiminde ise Money Changer and His Wife olarak geçiyor.

Görsel 13. (Sağda) Görsel 12’den ayrıntı.

Resimlerinde sık sık ayna ya da yansıma kullanan Quentin Matsys’nin görsel 12’deki res-

minde iki figür, bir masanın arkasında oturmuş olarak tasvir edilmişlerdir.

Sahne sıkı bir şekilde çerçevelenmiş bu da figürleri ilgi odağı haline getirmiştir. Mü-
kemmel bir simetri içindeler. Erkek figür (tefeci) önündeki masanın üzerindeki incileri, 
mücevherleri ve altın parçalarını tartmakla meşgul görünmektedir. Bu durum karısı-
nın dikkatini okuduğu kitaptan uzaklaştırıp bir an yaptığı işe bakmasına yol açmıştır. 
Ön plana yerleştirilen ve Flaman resminde sanatçının çerçeveli sahnenin ötesindeki 
mekanla bağlantı kurmasını sağlayan yaygın bir araç olan ayna, bir pencerenin önün-
de duran bir figürü yansıtıyor (https://arthur.io/art/quentin-matsys/the-money-chan-
ger-and-his-wife).

Sanatçı burada kullandığı küçük dış bükey ayna ile (Görsel 13) resmin içinde kendi belir-

lenmiş alanı-uzamı olan yeni ve küçük bir resim daha yapıyor. Bu yansımadan evlerinin 

vitray pencerelerini ve evde bulunan başka birinin varlığını daha görüyoruz. Ayna burada 

para ve altınla, dinle ve din dışı gündelik hayatlarıyla ilgili, resmin makro hikâyesine katkı 

yapan bir mikro hikâye işlevi gören imge durumunda.
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Mise en abyme kavramı bazen karşımıza ‘sanatçıların resimleri içerisinde daha önce yap-

tıkları başka bir resmin imgesinin bulunması’ durumuyla da çıkabilmektedir. Sanatçıların 

“resimde, kendi resmini kullanma” yöntemlerine, Aktulum’un önerdiği kavram (şayet bir 

özet ya da ön bilgilendirme yoksa) “öz alıntı (autocitation)” dır (2011, s. 67).

Görsel 14. Henri Matisse, 1909, Dans / Dance. Henri Matisse. 
Org. Erişim. 20.06.2017. http://www.henrimatisse.org/the-dance.jsp#prettyPhoto

Görsel 15. Henri Matisse, 1909, Danslı Natürmort / Still Life with Dance. 
Wikiart. Erişim 20.06.17.  www.wikiart.org/en/henri-matisse/still-life-with-dance-1909

Aktulum, Matisse’in görsel 14 ve 15’teki resimlerinin arasındaki ilişkiyi öz alıntı kavramı 

bağlamında değerlendirirken; sanatçının bir resmini sonraki resimlerinde kullanarak, önce-

ki resmin plastik etkisini de yeniden sorguladığını ve kendini resmine doğrudan yansıttığını 

söyler. “Bir anlatı içinde anlatı, resim içinde resim betisi olarak öz alıntı, Matisse’in yapıtının 

yaratacağı olası etkileri önceden özetler” (2011, s. 67-68; Demircan, 2013, s. 23). Aslında 

burada vurgulanan nokta, sanatçının kendisini izleyicinin yerine koyarak bir çeşit uzaklaş-

ma yarattığı da olabilir.
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Görsel 16. Salvador Dali, 1972-73, 6 Gerçek Ayna Aracılığıyla Geçici Olarak Yansıtılmış 6 Sanal 
Kornea İle Sonsuzlaşan Gala’yı Arkasında Resmeden Dali’nin Arkadan Görünümü / Dali de dos 

peignant Gala de dos éternisée par six cornées virtuelles provisoirement réfléchies dans six vrais 
miroirs. Salvador Dali.org. Erişim 31.01.2122. https://bit.ly/3x2lqUf

Mise en abyme’in ‘resmin konusunun sanatçının resim yapması8’ biçiminde kullanılmasına 

tipik bir örnek görsel 16’daki Salvador Dali resmidir. Resimde sanatçı, eşi Gala’nın arka 

cephesinden resmini yaparken aynadaki yansımadan alışılagelmiş biçimde ön cepheden 

portresini de yapar biçimde kendisini de resmetmiştir. Resmin adı da kelimelerle oluşturul-

muş bir mise en abyme gibidir. Resme baktığımızda bu resmi Dali’nin kendisinin yaptığını 

değil, bir başka sanatçının çalışırken onu ve Gala’yı resmettiği yanılgısına bile düşebiliyo-

ruz. İzleyenin uzamsal zaman algısıyla oynayan bu resim aynı zamanda sanatçıyı resimde 

iki kez görüp resmi yapan üçüncü bir Dali varmış hissi de uyandırıyor. Sürrealist sanatçıların 

insan algısıyla ilgilenmeleri ve rasyonel olmayana dikkat çekmeleri mise en abyme’i sık 

kullanmalarına da yol açmıştır.

Görsel 17 ve 18’de bir başka sürrealist sanatçı olan Rene Magritte’in mise en abyme içeren 

resimleri görülmektedir. Magritte’in görsel 17’deki resminde aynadan yansıyan görüntüde-

ki imgeye, metaforik bir yaklaşım yerine metonimik bir yaklaşım içerisinde olduğunu söyle-

mek daha doğru olacaktır. Sırttan görünen figürün, aynada sırttan görünmesiyle sanatçı bir 

metafor oluşturmak yerine bir düz değişmeceyle onu yansılamış denilebilir. Metonimide 

parçaların somut olarak bütünün yerini alması bir yandan erken anlatı tekniğinin doğasına 

daha da uygundur.

8 Sinemada filmin konusunun film çekme hikayesi olması ya da Gide’nin Kalpazanlar’daki romancı kahramanı Edou-
ard’ın kendisiyle aynı isim altında roman yazması durumunun yüzeydeki yansımaları diyebiliriz.
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Görsel 17. (Solda) Rene Magritte, 1937, Çoğaltılmamış / Not to Be Reproduced. 
Rene Magritte. Erişim. 31.01.2022.  https://www.renemagritte.org/not-to-be-reproduced.jsp

Görsel 18. (Sağda) Rene Magritte, 1928, İmkansızı Denemek/Attempting the Impossible. 
Rene Magritte. Erişim. 31.01.2022.  https://www.renemagritte.org/attempting-the-impossible.jsp

Magritte’in resmi, benzeyişlerin şaşmazlığına herhangi bir başka resimden çok daha 
bağlı gibi görünmektedir ve dolayısıyla, benzeyişleri, onları pekiştirmek istiyormuş gibi 
bile isteye çoğaltıp durur ve bundan ötürü onun bir pipo deseninin pipoya benzemesi 
yeterli değildir ve kendisi bir pipoya benzeyen bir başka çizimlenmiş pipoya da ben-
zemesi gerekir (Foucault, 2017, s. 34).

Foucault’nun, benzeyişleri pekiştirmek için Magritte’in onları çoğaltıp durmasıyla kastettiği 

durum görsel 17’de sanatçının benzeyişin aynısını tekrar kopyalamasında, görsel 18’de ise 

benzeyişi bizzat yaparken kendisini resme dâhil edip çoğaltmasıyla da son derece ilişkili 

gibidir. Bu resimlerde biçim, metaforik bir gönderme olmadan doğrudan içeriği yaratıyor 

ve yansıtıyor.

Daha güncel ve makro görüntünün iç içe tekrarlarıyla yaratılan mise en abyme örneklerini 

Gillian Wearing9’in fotoğraf çalışmalarında görebiliyoruz (Görsel 19).

9 Sanatçı Young British Artist grubundandır ve 1997 yılında Turner ödülü kazanmıştır. 
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Görsel 19. Gillian Wearing, 1991-1992, Ben: Ben / Me: Me. Tanya Bonakdar Gallery. Erişim: 
05.02.2022. https://www.tanyabonakdargallery.com/artists/64-gillian-wearing/works/10323-

gillian-wearing-me-me-1991-1992/

Kendisini makyaj ve maske kullanarak başka sanatçı ya da ikonik figürlere benzeterek 

fotoğrafladığı Me/as… sersiyle tanınan Wearing, görsel 19’da kendisini kendisi olarak fo-

toğraflamıştır. Bu fotoğrafı iç içe sonsuz çoğaltarak, kendisini kendisine referans vererek 

yani özdüşünümsel bir kurguyla sunmaktadır. “Sanatçı ancak çift kişi olduğunda ve bu ikili 

doğasına ilişkin her olgunun bilincindeyse sanatçı olabilir” (Starobinski, 2007, s. 36). Ay-

nadaki görüntüsü aracılığıyla öz-yansımayı somut anlamda ifade eden bu çalışma, sanatçı-

nın çalışmalarındaki temel problemlerinden biri olan erkek/kadın ikiliğini çoklu bir benlik 

temsiliyle sunma amacı olarak da okunabilmektedir. Fotoğrafta, zamanda imgesel bir öne 

gitme, aynı zamanda hem ön hem de son aynı imgede buluşmaktadır.

Sonuç

Sanatçılar tarih boyunca artistik gerekçelerle biçim ve içerikte farklılaşmalara gitmişler, 

bunu yaparken de belirli teknikler kullanmışlardır. Sanatın tüm dalları için geçerli olan bu 

durum, biçime de içeriğe de etki etmiştir. Bu makalede erken anlatı/mise en abyme tekni-

ği, disiplinler arası bir yaklaşımla ele alınmış, süreçsellikleri farklı bile olsa, alanlar arasın-

daki geçişgenliklerden yararlanılarak kavramın kullanım biçimleri araştırılmıştır. Böylece, 

kavramın bir alandaki kullanımının diğer alandaki karşılığı ne olabilir sorularına yanıtlar 

aranmıştır. Zaten mise en abyme’i literatüre kazandıran André Gide de kavramı disiplinler 

arası biçimde ele almış, resim sanatındaki örneklerden yola çıkarak bunların karşılıklarını 

romanda aramıştır. Yine bu makalede mise en abyme tekniğin uygulama biçimlerindeki 

farklara rağmen içeriğe kattığı benzerlikler de vurgulanmıştır. Kavramın kullanım biçim 

ve amaçları incelendiğinde; mise en abyme’in bazen eserin içerisinde eserin küçük bir 
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örneğinin yer alması; bazen ayna imgesi kullanılarak uzamsal sinyallerle oynanması; bazen 

sanatçıların resimleri içerisinde kendi resimlerinin imgelerini kullanmaları; bazen resmin 

konusunun resim yapmak olduğu durumlarında kullanıldığı görülmüştür. Tüm bu kullanım 

biçimlerinde tekrarın, yansıtmanın ya da özreferansın sıklıkla vurgulandığı daha doğrusu 

amaç edinildiği de görülmüştür. Verilen örnekler, mise en abyme’in tüm kullanım biçimle-

rini göstermek adına seçilmiş, makalenin farklı araştırma konularına kaymadan toparlana-

bilmesi adına elemelere de gidilmiştir. 

Birbirinden farklı medyumlarda farklı biçimlerle işleyen bu tekniğin bazen esere süreç kat-

makta, bazen anlamı bozup yeniden yapmakta, bazen karakterin iç dünyasındaki katmanla-

rı izleyiciye anlatmakta bir araç olmakta, bazen de ortaya çıkardığı zamansal sapmalar ile 

esere yeni anlam katmanları sağladığı görülmüştür.

Mise en abyme, bir eserin sınırlı bir bakış açısı ile okunmasını engelleyen, anlamla oynayan, 

onu bozan yeniden ve yeniden inşa eden bir durum yaratmaktadır. Günümüzde de özel-

likle photo-manipulation ya da gif formatındaki sanat amacıyla yapılmış-yapılmamış birçok 

çalışmada mise en abyme’in uygulandığını görebilmekteyiz.
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Öz: Çağdaş toplum yapısında meydana gelen değişimler ve sanat eserlerinin yapısında yeni 

yaklaşımlara yer verilmesi, sanat mekanlarında tasarım unsurları içeren modern mekansal 

düzenlemeleri beraberinde getirmiştir. 18 ve 19. yüzyıla kadar eserlerin mekan ile bütünlük 

içerisinde sunulması söz konusuyken 19. yüzyıldan sonra modern dönemin sanat mekanları, 

sanat eserinin dış dünya ile ilişkisini tamamen kesecek şekilde düzenlenmiştir. Modern dönemin 

izlerini taşıyan sanat ve tasarım ögelerinin sergilendiği sanat mekanları, iç mekan tasarımıyla 

duvarlarla çevrili bir alan olmaktan çıkarılmıştır. Bu eksende geliştirilen araştırmada sanat 

mekanlarından yola çıkılarak, O’Doherty’nin “beyaz küp” olarak tanımladığı sergileme alanı, 

kendi başına bir ifade biçimi olarak ele alınarak incelenmiştir. Sanat eseri, mekan ve izleyicisi/

alımlayıcısı arasındaki ilişkinin mekansal bağlamda incelenmesine ve sanat eserinin deneyim-

lenmesi sürecine odaklanan bu çalışmada, nitel araştırma yöntemlerinden literatür araştırması 

benimsenmiştir. Araştırma, sanat eseri-mekan diyalektiğindeki söylemler ışığında sanat ese-

rinin deneyimlenmesine yönelik geliştirilen tasarım anlayışının ele alınmasını kapsamaktadır. 

Bu bağlamda sanat mekanının geçirdiği dönüşümleri ve çeşitliliği modern örnekleriyle birlikte 

değerlendirilmiştir. 

Anahtar Sözcükler: Sanat Mekanı, Müze, Galeri, Sanat Eseri, Beyaz Küp.
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Abstract: Changes in the structure of contemporary society and the inclusion of new approaches in 

the structure of works of art have brought about modern spatial arrangements that include design 

elements in art spaces. Until the 18th and 19th centuries, the works were presented in integrity with 

the space, but after the 19th century, the art spaces of the modern period were arranged in a way 

that completely cut off the relationship of the work of art with the outside world. Art spaces, where art 

and design elements bearing the traces of the modern period are exhibited, are no longer an area 

surrounded by walls with interior design. In the research developed on this axis, starting from the art 

spaces, the exhibition area, which O’Doherty defined as the “white cube”, was examined as a form of 

expression on its own. In this study, which focuses on the spatial analysis of the relationship between 

the work of art, the place and its viewer/receiver, and the process of experiencing the work of art, 

literature research, one of the qualitative research methods, has been adopted. The research covers 

the handling of the design approach developed for the experience of the work of art in the light of the 

discourses in the art work-space dialectic. In this context, the transformations and diversity of the art 

space were evaluated together with modern examples.

Keywords: Art Space, Museum, Gallery, Work Of Art, White Cube.
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Giriş

Sanat eserinin deneyimlenmesi süreci sanat eseri, izleyicisi/alımlayıcısı ve mekan arasında 

kurulan iletişime bağlı olarak şekillenmektedir. Bu sürecin şekillenmesinde, sanat eserinin 

estetik, toplumsal ve kültürel değerleri kadar sergilendiği mekan da önemli görülmektedir. 

Bu nedenle sanat ve estetik araştırma konularının ve söylemlerin yer aldığı disiplinlerin 

yanı sıra, mekan unsurlarını göz önüne alan ve mekanın algılama sürecine etkilerini ince-

leyen farklı disiplinler tarafından üzerinde durulan bir konu olmuştur. Bu bağlamda geliş-

tirilen araştırmalar, sanat mekanlarının sanat eserlerinin vermek istediği anlamın, mesajın 

algılanmasına ve deneyimlenmesine odaklanmıştır. Ancak toplumsal dönüşümlerin birey-

ler üzerinde ve sanat eserlerinin estetik yaklaşımlarına etkileri göz önüne alındığında sanat 

eseri ile izleyicisi arasında kurulan dinamik yapının sürekli yenilendiği ve disiplinlerarası 

bağlamda ele alınan mekan-sanat-izleyici diyalektiğinin, çağdaş toplumdan etkilenerek 

yeniden yapılandığı görülmektedir. Araştırma konusu yapılan ve sanat eserinin algılanması 

sürecinde mekanın etkilerini inceleyen bu çalışmada, sanat eseri ya da değer taşıyan kültür 

varlıklarının sergilenmesi işleviyle inşa edilen müze ve galerilerin, sergilemede kullandığı 

tasarım unsurları göz önüne alınarak mekan ve tasarım bağlamında değerlendirilmiştir. 

Yöntem

Bu araştırma, sanat mekanlarının sanat yapıtlarının deneyimlenmesindeki etkisini araştır-

maya bağlı olarak geliştirilmiş olup, algı ve olayların doğal ortamda gerçekçi ve bütüncül 

bir bakış açısıyla ortaya konulmasına dayandığından; nitel araştırma yöntemlerinden lite-

ratür tarama, veri toplama yöntemi olarak kullanılmıştır. Literatür taraması, araştırılması 

hedeflenen olgu hakkında bilgi içeren materyallere bağlı analiz yapmaya dayanmaktadır 

(Yıldırım, Şimşek, 2011). Bu amaçla araştırmanın konusu ve kapsamına bağlı olarak, konuy-

la ilgili alan yazın taranmıştır; ulusal ve uluslararası akademik yayınlar, dergi ve makaleler 

incelenerek sanat mekanı, müze ve galeri sergilemelerinde kullanılan mekan tasarımları 

üzerine kaynaklar analiz edilmiştir. Araştırmada kullanılan yöntemlerde, araştırma ve yayın 

etiğine uygun hareket edilmiştir.

Sanat Mekanının Tarihsel Dönüşümleri

Sanat mekanı, sanat yapıtı ile izleyici arasında kurulan iletişime aracılık etmektedir. Bu 

aracılık işlevi, sanat eseri ile izleyici arasındaki iletişimin kurulması için doğru atmosferi 

oluşturmaya bağlıdır. Görsel 1.’de görüldüğü üzere; sanatçı, eseri aracılığıyla sanat eseri-

ni izleyen kişinin algı dünyasına ulaşmaktadır. Burada sanat eserinin izleyicisine sunulan 

ortam, bu algı sürecini etkileyen ve sanat eserinin mahiyetini etkileyen bir konumdadır.

Görsel 1. Sanatçı, sanat yapıtı ve izleyici arasındaki iletişim şeması, 2021. (Kişisel Arşiv)



144 SANAT YAPITININ DENEYİMLENMESİNDE MÜZE MEKANLARININ ETKİLERİ VE GEÇİRDİĞİ DÖNÜŞÜMLER: BEYAZ KÜP OLGUSU
DR. MERVE EKİZ KAYA / DR. ÖĞR. ÜYESİ SEFA ERSAN KAYA / SANAT YAZILARI, 2022; (46): 141-152

İzleyicinin sanat eseri ile iletişim kurduğu ve algısal olarak bir etkileşimin gerçekleştirdiği 

yer olarak, sanat eserinin sergilendiği mekanlar, müze ve galerilerin değişimine paralel 

olarak gelişim göstermiştir (Çolak, 2011, s.37). Sanat eserinin sergileme mekanlarında, 

tarihsel süreç içerisinde farklı tasarım yöntemleri uygulanmıştır. Sergileme ve koleksiyon-

culuğun ilk ortaya çıkışının Paleotik Çağ’a dayandığı ve dini amaçla değerli eşyaların mezar 

ve saraylarda sergilendiği, korunduğu düşünülmektedir (Zülfikar, Ediz, s.70). Ancak daha bi-

linçli bir şekilde, sanatsal nesnelerin ilk koleksiyonlarının bir araya getirilmesiyle sergileme 

alanı olarak, “müze” kavramı Antik Yunan’da ortaya çıkmıştır. Bu kavramın gelişimi, Antik 

Çağ’dan Rönesans’a kadar sürse de bugünkü anlamıyla müzelerin oluşması Rönesans’ta 

gerçekleştirilmiştir (Yücel, 1999, s.19). 15. yüzyılda İtalya’da Rönesans’ın etkisiyle dini me-

kanlar sanat eserleri ile kuşatılmıştır. Kilise duvarları ve tavanlar heykel ve resim sanatıyla 

görkemli bir hale getirilmiştir. Ayrıca Rönesans döneminde, ilk sergi mekanları olarak gö-

rülen nadire kabineleri, kişiye özel değerli nesnelerin bir araya getirildiği alanlar oluşturul-

maya başlanmıştır (Putnam, 2001, s.11). Yalnızca koleksiyoncunun erişebildiği özel sergile-

me mekanları olan nadire kabinelerinde; taşlar, fosiller, dondurulmuş hayvanlar, denizaşırı 

ülkelerden getirilen değerli nesneler çekmece ve dolaplarda saklanmış, duvar ve raflara 

yerleştirilmiştir (Görsel 2). Bu mekanlarda herhangi bir sergileme düzeni uygulanmadığı 

gibi, koleksiyonerin isteği doğrultusunda çok farklı nesnelerin bir araya getirilmesinin esas 

alındığı görülmektedir. İzleyici için mekanın her köşesinde yer alan, yerden tavana kadar 

nadir bulunan nesnelerin bir anda görülmesine dayanmaktadır.

Görsel 2. Ole Worm, 1640, Wormianum Müzesi/Museum Wormianum. Natmus.
Erişim: 21.05.2021. https://bit.ly/3F5aHKp

Burjuva sınıfının zenginlik ve entellektüellik göstergesi olarak sanata ilgi duyması, sanat 

eserlerinin bir araya getirilerek koleksiyonerliğe ilginin artmasına neden olmuştur. Böylece 

eserler, nadire kabinelerinin dışına taşarak belirli bir mekanda biriktirilmeye başlanmıştır. 

Toplumun önde gelen aileler, sosyal ve ekonomik güçlerini sergilemek isteyen soylular 

tarafından nadire kabinelerin kapalı dolaplar ve küçük iç mekanlarının dışına çıkarak daha 
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geniş ve aydınlık mekanlar kullanmaya başlanmıştır. Bu mekanların en eski ve ilk örneği 

olarak, 1440’da Floransa’ da Medici ailesi tarafından kurulan Palazzo Medici, ilk modern 

Avrupa müzesi olarak görülmektedir. Bu müze Medici ailesinin, kısıtlı özel misafirleri için 

sergilediği mekanlar olarak görülse de, sanat eseri ile izleyicinin ilk defa etkileşimi göz 

önüne alınarak geniş bir ölçekle tasarlanmış ilk sergileme mekanı olmuştur. Medici ailesin-

den sonra, Avrupa’nın soylu aileleri arasında sergileme mekanlarının oluşturulması yaygın-

lık kazanmıştır. Bu mekanların oluşturulmasında, duvarların kronolojik olarak düzenlenen 

eserlerle doldurulması, büyük ve gösterişli salonların kullanması ve resimlerin asıldığı me-

kan ile resimler arasında bir uyum aranmasına odaklanılmıştır. Dolayısıyla burada kullanı-

lan sergileme mekanı, görmeye alışık olduğumuz sanat mekanlarından ziyade duvarda hiç 

boş yer kalmayacak şekilde sıralanmış eserlerin yer aldığı, altın süslemeler, bordo, lacivert, 

gri gibi renklerle boyanmış ya da kaplanmış duvarların bulunduğu mekanlardan oluşturul-

muştur. O’Dherty (1986), bu dönemin sergi mekanlarında tuvalin çerçevesinin izleyiciye bir 

otorite sunduğunu belirtmiştir.

Rönesansın etkileri ve hümanizmin pek çok alanda geçerli bir nitelik kazanması sonucu, 

önceleri sadece toplama ve muhafaza etme amacına odaklanan sanat mekanları, halkın 

hizmetine sunulmasıyla farklı bir boyut kazanmıştır. Sanatın toplum için değer kazanma-

sıyla birlikte, sergileme yöntemlerine ağırlık verilmiştir. Halk müzeleri ile başlayan moder-

nist müze ve sergileme alanları otoriter bilginin üretimi ve yayılmasıyla görevlendirilmiştir 

(Greenhill, 2000, s.8). Bu nedenle nesneye odaklanan sergileme düzenlemeleri ve içe-

dönük bir yapı tasarımı uygulanmıştır (O’Neill, 1999, s.25). İlk kamusal müze olarak Louv-

re Müzesi’nin kurulması sergilemeyi ön plana çıkarmıştır. Bu sergilemede neredeyse tüm 

yüzeylerin resimlerle donatıldığı görülmektedir (Görsel 3). Sergi mekanında sanat eserleri 

yoğun olarak kullanılmış ve izleyicisi için sanat eserinin saygınlığı ve kutsallığının ön plana 

çıkarıldığı bir atmosfer oluşturulmuştur.

Görsel 3. Hubert Robert, 1803, Louvre’daki Mevsimler Salonu / La Salle des Saisons au Louvre. 
Louvre. Erişim: 15.06.2021. https://bit.ly/3onQ2v3



146 SANAT YAPITININ DENEYİMLENMESİNDE MÜZE MEKANLARININ ETKİLERİ VE GEÇİRDİĞİ DÖNÜŞÜMLER: BEYAZ KÜP OLGUSU
DR. MERVE EKİZ KAYA / DR. ÖĞR. ÜYESİ SEFA ERSAN KAYA / SANAT YAZILARI, 2022; (46): 141-152

Beyaz Küp Olgusu

20. yüzyıla kadar sergileme unsurları mekan ile bütünleşerek önemli olanın, sanat yapıtının 

estetik değerini yüceltmek olduğu görülmüştür. 20. yüzyıldan itibaren, deneyimi ön pla-

na çıkaran sergileme mekanları tasarlanmaya başlanmıştır. Sanat eserlerinin sergilendiği 

mekanlar, sanat nesnelerini görünür kılmak amacıyla ve nesnelerin algılanmasını, okunur-

luğunu ve etkisini artırmak üzere düzenlenmiştir (Çolak, 211, s.37). Bu dönemde, sanat ve 

estetik yaklaşımlardaki dönüşümler sonucu sanat eserinin deneyimlenmesi ve algılanma-

sında sanat mekanı tekrar sorgulanmaya başlanmıştır. Ortaya çıkan yeni sanat formlarının 

nasıl sergileneceği sorunsalı, yeni sergileme mekanlarını ortaya çıkarmıştır. O’Dherty’nin 

“beyaz küp” olarak önerdiği yeni sergileme düzeni, sanat mekanı içerisinde sanat eseri ve 

izleyici arasındaki iletişime odaklanmaktadır (O’Doherty, 1976, s.6). O’Dherty’nin, zama-

nın ve mekanın ötesinde görme durumu olarak nitelediği bu yapılar, tasarım olarak dış 

dünyanın farkındalığını ortadan kaldırması bakımından Mısır mezar odaları ile benzerlik 

göstermiştir (O’Doherty, 1976, s.9).  Bu yeni sergileme düzeni, sadece beyaz duvarlarla 

çevrilmiş kapalı bir mekanda, sanat eserlerinin sunulmasına ve dönüştürücü bir deneyim 

sunan mekan yaratılmasına dayanmaktadır. Burada sadece görme duyusuyla izleyicinin 

sanat eserine ulaşması esas alınmıştır. Sanat eserinin sınırları, görerek algılamaya çalı-

şan izleyicisi için çerçeve ile sınırlandırılmıştır. Çünkü tuvalin sınırları içinde resme bakan 

göz çerçevenin çizdiği sınırların içerisinde merkezi bir odağın çevresinde gezinmektedir 

(Özkan, 2020, s.60). 19. Yüzyılda manzara resimlerinin merkezi bir odak noktasına sahip 

olmaması algının arka plana kaymasına neden olmuştur. Bu nedenle duvardaki resimler 

arasında mesafe bırakma ihtiyacı ortaya çıkmıştır.

O’Dherty için, yeni bir başlangıç olan resimler arasında mesafe bırakma ihtiyacı, yeni bir 

sergileme biçimine dönüşmüştür (O’Doherty, 1976, s.11). 19. yüzyılın detaylı ve süslü mi-

marisi, yerini sadeliğe bırakmış, iç mekanda kullanılan duvar kağıtları, kaplamalar, oymalı 

ve işlemeli mobilyalar tamamen ortadan kaldırılmıştır.  Aynı zamanda aydınlatma kaynağı 

olarak doğal ışık yerine, tavandan eşit ışığın yayıldığı aydınlatma, monokrom zeminler ve 

açlıksız duvarlar kullanılmıştır. İzleyicinin dış dünya ile bağını koparmak ve mekanın dış 

dünyanın gerçekliğinden soyutlamak için gün ışığının, seslerin, görüntülerin içeri girmesini 

engelleyecek bir yapıyla sanat eseri ile izleyici tamamen baş başa bırakılmıştır. Dışarıdan 

bakıldığında pencereleri olan bir mekan olarak görülse de, pencereler duvar örülerek iç 

mekanda tamamen ortadan kaldırılmıştır. Olabildiğinde sade olarak tasarlanan mekanda 

sanat eserlerinin algılanması sürecinde algıyı dağıtabilecek her türlü etken ortadan kaldı-

rılmaya çalışmıştır. Öyle ki ayak sesleri dahi cilalanmış parke veya halı kullanılarak yalıtıl-

mıştır (O’Doherty, 1976, s.15).

Beyaz küp bağlamında, beyaz yüzeyler mekansal unsur olarak duvarları temsil etmektedir. 

Beyaz duvarlar, geleneksel müze anlayışının renkli ve süslü yapısından sonra, modernizmi 

ifade eden bir yapıdadır (Klonk, 200, s.25).  Sanat eserinin ön plana çıkarılma gereksinimin-

den hareketle, açık bir arka plan rengi olarak tercih edilmiştir. Beyazın sergileme mekanın-

da kullanımı, uyandırdığı sonsuzluk hissi, güçlü ve etkileyici sanat eserlerinin algılanmasın-
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da eseri ön plana çıkarmış, nötr bir atmosfer yaratarak algının dağılmasını engellemiştir. 

Aynı zamanda beyaz renk tavanda, heykel kaidelerinde de yer almaktadır. Beyaz duvarlara 

göz hizası esas alınarak asılmış resimler arasındaki mesafe, aralarındaki algısal bağlantıyı 

kesecek uzaklıkta ayarlanmıştır. McEvilley (2013), beyaz küpü sterilize edilmiş bir ameliyat 

odasına benzetmiş ve gerçeklikten uzak olduğunu ifade etmiştir. Bu anlamda yaşamın tüm 

izlerinin silindiği sonsuz ve soyut bir ortamda, sanat eseri karşısında izleyicisi tamamen 

edilgen konuma getirilmiştir. Ayrıca sanat eserinin otoritesinin mekansal faktörlerle sağ-

landığı mekanda, modernizmin yalınlık etkisi hissedilmektedir.

Modern sanatın izlerini taşıyan en önemli galerilerden  New York Sanat Müzesi (MoMA), ilk 

kurulduğu yıllarda eserlerini dikkat çekici hiçbir unsura yer verilmeden tamamen yalıtılmış 

bir ortamda sunmuştur. Yalnızca eser ile iletişime izin verilen sergileme mekanında, dış 

dünya ile teması engellemek için pencereler kaldırılmış, duvarlar herhangi bir renk algısı 

uyandırmamak için beyaz olarak kullanılmıştır (Görsel 4). Ayrıca mekanda dikkat çekici hiç 

bir unsur bırakılmamıştır. Bu haliyle MoMA’nın sergileme mekanı, fiziksel olarak beyaz küp 

olgusuyla özdeşleştirilmiştir.

Görsel 4. Beaumont Newhall, 1936, The Museum of Modern Art Archives. Artsy.
Erişim: 16.06.2021. https://bit.ly/3F78tKq

Çağdaş Sanat Mekanı Yaklaşımları

Çağdaş sanatın 1960’lardan sonra yaşadığı dönüşüm, sanatın mekan dışına taşarak duvar-

larla sınırlı bir alan olmaktan ziyade sınırları aşan bir ortam olarak yeniden düzenlenmesine 

neden olmuştur. Sanatçılar, böylece sanat eserlerini müze duvarlarını aşan bir uygulamaya 

dönüştürmüştür. Beyaz küp için tepki niteliğinde, sanatın mekan ile bütünleştirildiği yak-

laşımlar ortaya çıkmıştır. Çağdaş sanat yaklaşımlarından arazi sanatı (land art), yerleştirme 

sanatı (installation art), video sanatı (video art) ve performans sanatı (performance art) 

gibi sanat yaklaşımları, mekanın sanat ile ilişkisi temeline dayanmaktadır (Uluçay, 2017, 

s.2247). Bu sanat eserleri, içerik olarak farklılık taşımasına rağmen ideoloji açısından müze 

mekanlarının sınırlayıcı yaklaşımına tepki olarak ortaya çıkmıştır (Görsel 5).
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Görsel 5. Robert Smithson, 1970, Spiral Jetty. Erişim: 19.05.2021. https://bit.ly/3CWLlfK 

20. yüzyıldan itibaren teknolojik araç ve donanımların etkisiyle  deneyim alanı genişle-

tilmiştir. Postmodernizmin etkisiyle sanat eserlerinin sergilendiği mekanlar, beyaz küpün 

aksine yaşamın bir parçası değil yaşamın kendisi haline getirilmiştir. Yeni müzeoloji, gele-

neksel anlamda koleksiyon merkezli müze ve galerilerin yerine sosyal ve aktif bir mekansal 

çevrenin benimsenmesi gerektiğini savunmaktadır (McCall, Gray, 2014, s.16).  Bu anlamda 

beyaz küpte görülen tasarım unsurları, zaman içerisinde yeni bir görünüm kazanmıştır. İlk 

olarak dışarıdan pencere görünümü verilen duvarların yerine geniş cam pencerelerden 

oluşan duvarlar kullanılmış ve dışarısı ile mekan arasında bağ kurulmuştur. Sergileme me-

kanları, sadece duvarlar ile sınırlı bir alan olarak değil sınırlarını aşan ve içerisinde farklı 

faaliyetlerin gerçekleştirildiği kompleks yapılar haline getirilmiştir. Özellikle postmoderniz-

min eğitim işlevini ön plana çıkarması, müzelerin eğitim üniteleri şeklinde tasarlanmasını 

sağlamıştır. Bu nedenle farklı yaş gruplarının eğitim alabileceği salonlar ve atölyeler ile 

bütüncül bir yapı oluşturulmuştur. Sergileme mekanlarında tasarım unsuru olarak sergile-

nen eserlerin mahiyetine göre renk ve ayrıntılar kullanılmıştır. Ayrıca bu dönemde, sanat 

eserinin deneyimlenmesinde izleyicinin aktif olması ve süreci yönetmesi esas alındığından 

sergileme esnasında farklı teknolojik materyallerin kullanılması da esas alınmıştır. Özellikle 

çağımızda artırılmış gerçeklik ve sanal gerçeklik uygulamalarının sanat eserini deneyimle-

mede kullanıldığı görülmektedir. Mekansal unsurlar bağlamında değerlendirildiğinde, izle-

yicinin algısını engelleyecek gereksiz detaylar ve süslemeler kullanılmaktan kaçınılmakta 

olduğu görülmektedir. Ancak izleyiciyi/alımlayıcıyı doğru yönlendirmek adına teknolojik 

mekansal ögelerden yararlanılmaktadır. Örneğin, mekanın tavandan eşit bir şekilde aydın-

latılmasının yanı sıra, sanat eserinin ya da kültürel nesnenin ön plana çıkarılmak istenilen 

özelliği lokal aydınlatmalarla sağlanmaktadır.

Çağımız müzelerinde, beyaz küpte sadece görmeye odaklanan algılama biçiminin yerine, 

birden fazla duyu organının kullanıldığı ve algılama sürecine katıldığı görülmektedir. Bu sü-

reç duyma ve dokunma gibi duyularla desteklenmektedir. Bu nedenle mekan, bu duyuların 

algılanmasına uygun şekilde tasarlanmaktadır. Her müze ve galeri, teknolojik gelişmeleri 

sergileme mekanlarında kullanarak eserlerinin görünürlüğünü artırmaya odaklanmaktadır.
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Günümüzde sanat anlayışında, sanat eserlerinin belirli bir boyutta sunulması yerine, hem 

sınırların dışına çıkan hem de mekan ile bütünleşen örnekleri de bulunmaktadır. Bu örnek-

lerde, sanat mekan ile birlikte algısal bir sınırsızlık yaratmakta ve estetik olarak mekanın 

özellikleri araç olarak kullanılmaktadır. Özellikle yeni medya sanatları arasında, teknoloji 

öncelikli sanat çalışmaları ön plana çıkmaktadır. Örneğin; Refik Anadol’un görsel ve işitsel 

olarak sunduğu mekan deneyimleri, kimi zaman bir küpün içine yerleştirilmiş sonsuzluk 

algısına odaklanmakta kimi zamana ise binaların dış yüzeyleri ile sınırlandırılmış alanlara 

yansıtılan ışıklarla alışılmışın dışına çıkmaktadır (Görsel 6). Bu anlamda dijital sanat ve 

mimari bir arada kullanışmış, mekan ile sanat bütünleştirilmiştir. Dolayısıyla çağdaş sanat 

yaklaşımlarının yeni biçimleri, duvarda sergilenen bir resimden daha farklı şekillerde kar-

şımıza çıkabilmektedir. Sanat ve mekanın birbiri içine geçerek, mekanın bir sanat unsuru 

olarak değerlendirileceği uygulamalar teknolojinin gelişimine paralel bir hızla gelişim gös-

terecektir.

Görsel 6. Refik Anadol, 2021, Makine Hatıraları/Machine Hallucatination. 
Erişim: 10.03.2021. https://bit.ly/3F4SkVYK 

Sonuç

Sanat mekanı, sanat yapıtı ve izleyici arasında kurulan iletişime aracılık etmektedir. Bu 

iletişimin temelinde, sanat eserinin mekan içerisinde nasıl konumlandırıldığı ve hangi yön-

temlerle sergilendiği göz önüne alınmaktadır. Sanat eserinin sergilendiği sanat mekanları 

arasında, müze ve galeriler yer almaktadır. Müze ve galerilerin tasarlanması, tarihsel süreç 

içerisinde farklı dönüşümler geçirerek sanatın tarihine de kaynaklık etmiştir. Bu mekan-

ların tasarlanması, ilk koleksiyonerlik kadar eskiye dayanmaktadır. Ancak o bu dönemde, 

eserlerin ve değerli görülen nesnelerin bir araya getirilmesi amacıyla mekansal düzenleme 

sadece koleksiyonerin isteğine göre oluşturulmuştur. Soylu ailelerin ve burjuvazinin sanata 

ilgi duyması, kendi koleksiyonlarını ve sergileme mekanlarını belirli bir düzende oluştur-

malarına neden olmuştur. Bu alanlar sadece özel misafirleri için bir teşhir alanı olsa da, ilk 

defa sanat eseri ile izleyici karşı karşıya getirilmiştir. Rönesans’ın etkisiyle sanat eserlerinin 

halka açık alanlarda sergilenmesi sonucu, sanat mekanları izleyicinin algılama sürecini 

etkileyecek şekilde düzenlenmiştir. Ortaya çıkan tasarım anlayışı, duvarların sanat eseri 

ile bütünleştiği, duvarlarda ve tavanda hiç boş yer kalmayacak şekilde yüzeylerin doldu-
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rulduğu bir mekansal düzenlemeye dayanmaktadır. Bu sanat mekanı karşısında, izleyici/

alımlayıcı  gösterişli ve karmaşık bir mekan ile karşı karşıya getirilmiştir. 19 yüzyılda ise, 

modernizmin etkisiyle sade ve basit anlatımın, doğrudan iletilmek istenilene en kısa yol 

olduğu anlayışından yola çıkılarak sanat mekanları görkemli ve gösterişli yapılarının dışına 

çıkmıştır. 1986 yılında, O’Doherty’nin “beyaz küp” olarak önerdiği yeni sergileme düzeni, 

sanat eseri ile izleyici arasında iletişime odaklanarak mekanın yaşamdan soyutlanmasına 

dayanmaktadır. Beyaz küp bu anlamda, sanat mekanının yaşamdan ayrı değerlendirilmesi 

gerekildiğini savunurken dış dünyanın etkilerini tamamen ortadan kaldırmaya çalışmıştır. 

Bu nedenle yapılan mekansal düzenlemeler, sadece görme duyusuyla izleyicinin aktif ola-

bileceği şekilde düzenlenmiştir. Tavan, aydınlatma, eserlerin konumlandırılması bağlam-

dan koparılmış ve nötr bir ortamda sunulmuştur. Ancak O’Dherty’nin beyaz küp söylemini, 

sadece mekansal çerçevede değerlendirmek kısıtlı olacaktır. O’Dherty (1986)’nin de ifade 

ettiği gibi; “Beyaz küp genellikle sanatçının toplumla arasındaki mesafenin bir simgesi, aynı 

zamanda o toplumla ilişkisini sağlayan mekanlardır”. Dolayısıyla beyaz küp olgusu, sadece 

sanat eserini konumlandırmak amacıyla inşa edilmiş bir yapı değil, aynı zamanda bir sanat 

ideolojisinin temellerini taşıyan mekanlardır.

Postmodernizm ile birlikte sanatın deneyimlenmesini ön plana çıkaran ve modernizmin 

beyaz küp olgusuna karşıt sanat eserleri ve sergileme mekanları ortaya çıkmıştır. Bu an-

lamda sanat eserlerinin deneyimlenmesi sürecinde, verilmek istenilen mesajın  iletilme-

sinine yardımcı olan mekansal tasarımlar ön plana çıkmıştır. Zaman içerisinde, teknolojik 

donanımların sergileme mekanında kullanılması, sanat eserinin deneyimlenmesi sürecini 

farklı yönlerden desteklemiştir. Algısal deneyime bağlı pratikler, mekan içinde aktif hale 

getirilmektedir. Böylece mekan, sanat eseri ve izleyicisi arasındaki sınırların ortadan kaldı-

rıldığı farklı anlayışlar ortaya çıkmıştır. Bugünün sanat anlayışı; sanat, mimari ve tasarımın 

iç içe geçtiği bir alana taşınmıştır. Çağdaş sanatçılar, sanat ve yaşamın bir arada sunulduğu 

sanat mekanının başlı başına estetik deneyim haline getirildiği alanlar oluşturmaktadır. 

Günümüzde örneklerine sıkça rastladığımız bu uygulamalar, gün geçtikçe çeşitlenerek 

çoğalmaktadır.

Sonuç olarak, sanat mekanı, sanat eseri ve izleyicisi arasındaki iletişimin giderek artan bir 

öneme sahip olduğu günümüzde, çağdaş uygulamalarla beyaz küp bağlamından uzakla-

şılarak, yaşamın  sanat ile bütünleştiği mekanların benimseneceği, hatta mekan ile sanat 

yapıtı arasındaki sınırların maddi kanıtlarının tamamen ortadan kaldırılarak bu iki unsurun 

izleyiciyi aktif edecek yeni çözümlere yöneleceği öngörülmektedir.
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Öz: Sonlanma, zamansal boyutu olan her konunun, izleyici ya da dinleyiciye en yakın noktasıdır. 

Bu sebeple - bilhassa ilk deneyimlememizde - konuya dair hatırladığımız ilk şey, çoğunlukla 

onun sonlanma biçimidir ki, bu da konunun bizde uyandıracağı izlenimde kritik bir rol oynar.

Sonlanma kavramını müzik teorileri bağlamında ele alan sınırlı sayıdaki çalışmanın, bütüncül 

bir analiz niteliği taşımaması dikkat çekicidir. Bu çalışmada; Johannes Brahms’ın orkestra eser-

leri özelinde, “bir bestecinin, eserleri için kullandığı bir ya da birkaç sonlanma modeline ulaşılıp 

ulaşılamayacağı” sorusuna yanıt aranmaktadır. 

Çalışmada izlenen analiz yöntemi; sırasıyla bölgeler, nota yazımı, tempo, nüans düzeyi, ritmik 

yapı, armonik yapı, alıntılama ve orkestrasyon olmak üzere sekiz ana boyuttan oluşmaktadır. 

Analiz sonucunda Brahms’ın orkestra eserlerinde, 1 tipi sonlanma ve 2 tipi sonlanma olmak 

üzere, birbirinden belirgin biçimde ayrılan iki grubun varlığından söz edilebileceği sonucuna 

ulaşılmış ve bu iki sonlanma tipi tüm detaylarıyla açıklanarak karşılaştırılmıştır. 

Anahtar Sözcükler: Johannes Brahms, Orkestra Eserleri, Sonlanma Karakteristiği, Analiz, Rit-

mik yapı, Nüans Düzeyi, Tempo, Armonik Yapı, Alıntılama, Orkestrasyon.

JOHANNES BRAHMS’IN ORKESTRA 
ESERLERİNDE SONLANMA KARAKTERİSTİĞİ1-2

1 Bu çalışma, Ekim 2020’de Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü Müzik Teorileri Anabilim Dalı’n-
da tamamlanan Johannes Brahms’ın Orkestra Eserlerinde Sonlanma Karakteristiği başlıklı Doktora tezinden 
hareketle oluşturulmuştur.
2 Makalede Araştırma ve Yayın Etiğine uyulmuştur.
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Abstract: The ending is the closest point of a subject, which exhibits a time-wise dimension, to audi-

ence. Therefore, the first thing we recall of a subject is its ending form, particularly for first-term viewers 

or listeners. Hence, it heavily influences the subject’s impression.

Thus far, the number of studies carried out in the field of music theory which particularly handle the 

topic of endings are limited and these are far from featuring a comprehensive analysis of the subject 

matter. In this study, we will search whether it is possible to find out one or more ending model(s) ap-

plied by a composer through a case study of Johannes Brahms’s orchestral works.

The analysis method consists of eight dimensions which are territories, score writing, tempo, dynam-

ic level, rhythmic structure, harmonic structure, quoting and orchestration. This study shows that in 

Brahms’s orchestral works, it is possible to classify the endings into two distinct groups, Type-1 and 

Type-2.

Keywords: Johannes Brahms, Orchestral Works, Ending Characteristic, Analysis, Rhythmic Structure, 

Dynamic Levels, Tempo, Harmonic Structure, Quoting, Orchestration. 
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Giriş

Son, zamanda ve mekânda bir şeyin bitim noktasıdır (Kılıçlıoğlu ve diğerleri, 1992, s. 198) 

ve ele alınan konu için bir nevi “kırılma noktası” hüviyetindedir. Sonla birlikte; bir müzik 

eseri artık sessizliğe gömülür; bir romanın karakterleri, üzerlerine başka bir sözcük eklen-

memek üzere sahneden çekilir; bir bilim insanı, yapmayı planladıklarıyla değil, sadece yap-

tıklarıyla anılmaya başlar. Kısacası, sonun öncesinde süreç söz konusuyken, sonun ötesinde 

artık çıktıdan bahsedilir. 

Zamansal boyutu olan herhangi bir konuyla nihaî görsel ya da işitsel temasımız sonlanma 

ânında gerçekleşir. Bu nedenle, - özellikle ilk deneyimlememizde - konuya dair hatırla-

dığımız ilk şey, çoğunlukla onun sonlanma biçimi olacaktır ki bu durum, konunun bizde 

uyandıracağı izlenim için kritik rol oynar3. Sonucun son saniye skoruyla belirlendiği bir 

basketbol karşılaşması, son anları duygu yüklü bir sinema filmi ya da Tchaikovsky’nin Pa-

tetik Senfonisi’yle biten bir konser... Katılımcıların büyük bölümü, muhtemelen, basketbol 

maçının son anlarındaki heyecanı, sinema filminin duygu yüklü sonunu ya da senfoninin, 

oldukça yavaş tempolu bir bölümle, sönerek bitişini konuşuyor olacaktır. 

Müzik tarihi, ilk edisyonun yayımlanmasından önce ya da sonra, eserinin sonlanma ânı 

için radikal değişikliklere giden bestecilere tanıklık etmiştir: Richard Strauss’un, pianissimo 

nüans düzeyiyle tasarladığı Ein Heldenleben’in (Op. 40) bitişini, bir crescendo ekleyerek 

fortissimo’ya taşıması (Philip, 2018, s. 769; Gilliam, 1992, s. 65); Anton Bruckner’in, 8. sen-

fonisinin (WAB 108) ilk bölümündeki fortississimo 4 bitişi, ikinci versiyonda pianississimo’ya5 

dönüştürmesi (Gilliam, 1992, s. 64) ya da Sergey Prokofiev’in, yavaş bir tempoyla sonlan-

dırdığı 7. Senfonisi (Op. 131) için, şef Samuel Samosud’un ilk seslendiriliş sonrasındaki 

tavsiyesi üzerine, alternatif bir Vivace bitiş yazması (Petroudi, 2017, s. 36) gibi... 

Peki, sonlanma kavramı, müzik teorileri bağlamında bugüne dek nasıl ve hangi yoğunlukta 

ele alınmıştır? Bir bestecinin, eserleri için kullandığı bir ya da birkaç sonlanma modeline 

ulaşılabilir mi? Bu sorulara yanıt bulabilmek amacıyla yapılan literatür taraması, konuyla 

dolaylı biçimde ilişkili sayılabilecek şu iki yayının varlığını ortaya koymaktadır: 

Barry (2007, s. 55-68), Gustav Mahler yapıtlarındaki kapanışları odak alan çalışmasında, 

bestecinin, pek çok eserinde sonlanmaların final etkisi yaratmasından kaçınmak amacıyla 

geciktirme, araya eklenti yapma, uzatma ya da eritme yöntemlerinden birine başvurduğunu 

ifade eder. Bu kaçınmanın altında yatan nedenlerin, dönemin öne çıkan düşünce akımla-

rıyla ilişkilendirilmesi, bu çalışmayı ilginç kılan bir başka noktadır. 

3 Bu durum, “geriye doğru bozucu etki” ya da “geriye doğru ketleme” başlıkları altında psikolojide de incelenir. Buna 
göre, daha sonra öğrenilen bilginin, daha önce öğrenilmişlerin hatırlanması üzerinde engelleyici veya bozucu etkisi 
olabilmektedir (Plotnik ve Kouyoumdjian, 2009, s. 266).  
4 fff  
5 ppp 
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Edwards’ın bir çalışmasında ise (1991, s. 227-254) Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mo-

zart ve Ludwig van Beethoven’ın kaleminden çıkan örnek sonlanma kesitleri incelenmek-

tedir. Çalışma; “çözülme karakterinin, bitişlerde ne tür yapılanmalarla daha kararlı biçimde 

hissedilebileceği ve bu yapılanmaların Haydn’ın eserlerinde hangi bağlamda yer aldığı”ne 

odaklanmaktadır.

Sonlanma eksenine odaklanmaktan ziyade, sonlanma ile öncesi arasında bağlantıya yo-

ğunlaşan bu iki önemli çalışmayı, Cook’un tanımıyla (1992, s. 67) “psikolojik yaklaşımlı” 

olarak değerlendirmek mümkün görünmektedir6. Şu halde, doğrudan sonlanma üzerine 

odaklanacak, analiz temelli fenomenolojik7 çalışmalara da gereksinim duyulduğu ortadadır.

Kuşkusuz, bu tür bir çalışmanın tek bir besteciyle sınırlandırılması, bu ismin bestecilik an-

layışı hakkında önemli veriler sunacak ve sonlanma üzerine bir sınıflandırma modeli oluş-

turulmasına imkân verecektir. 

Buradan hareketle, bu çalışma için seçilebilecek en elverişli ismin, müzik dili açısından üç 

farklı dönemin - Kurallı klasik Viyana Okulu, çağdaş bir romantik duyarlılık ve eski müziği 

kazıyan arkeolojik tavır - birleşimine işaret eden, Johannes Brahms (Agawu, 1999, s. 135) 

olmasına karar verilmiştir.

Çalışma, bestecinin veriminde ayrı bir yere sahip olan orkestra eserleriyle sınırlandırılmış, 

ancak yapıları itibarıyla solo çalgının ön planda yer almasından dolayı konçertolar dahil 

edilmemiştir. Bunun yanında, Brahms’ın özel olarak üzerinde durduğu eserler oldukların-

dan, bestecinin iki serenadı da çalışma kapsamına alınmıştır8.

Bu çerçevede, çalışmada sonlanma ânı incelenecek olan eserlerin künyeleri ve tamamlan-

ma tarihleri (Musgrave, 1999, s. 307-309) Tablo 1’de sergilenmektedir9 :

6 Müzikte psikolojik yaklaşım, seslerin kendilerinden ziyade, eser içerisinde o âna kadar nasıl deneyimlendiklerine 
odaklanan bir bakış açısıdır (Cook, 1992, s. 67). 

8 Mektuplarında görüldüğü üzere, Brahms; Serenad, No. 1, Op. 11’in tam bir serenad ya da senfoni değil, hibrid bir 
eser olduğu görüşündedir (Avins, 2004, s. 209). Serenad, No. 2, Op. 16 içinse,  bu denli keyif alarak çok az müzik 
yazdığını belirtmiş, 16 yıl sonra yaptığı revizyonla da esere olan ilgisinin sürdüğünü göstermiştir (Avins, 2004, s. 
220, 488).

9 Tamamlanma tarihi olarak eserlerin ilk basım tarihleri kabul edilmiştir.

7 Fenomenoloji, bir felsefe anlayışı olarak, “deneyimlerimizi kökenlerinden, gelişiminden ya da nedensel açıklamalar-
dan bağımsız olarak, gerçekte olduğu şekliyle ve dolaysız olarak betimleme” anlamına gelir (Cevizci, 1999, s. 343). 
Cook da benzer bir tanım yapmış (1992, s. 67) ve bu nitelikte çalışma yapan bir müzik bilimcinin, müziksel deneyimin 
genel özelliklerini keşfetme aracı olarak münferit müzik parçacıklarını kullanacağını belirtmiştir (Cook, 1992, s. 69).   
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Tablo 1. Çalışma kapsamındaki Brahms yapıtları (Kişisel arşiv)

Seçilen Edisyon

Analiz, Brahms’ın tüm orkestra eserlerini içeren ve Hans Gal’ın editörlüğünde yayınlanan, 

1926/1927 tarihli Breitkopf und Härtel edisyonu esas alınarak gerçekleştirilmiştir.

Analiz Boyutları

Çalışma için geliştirilen özgün analiz modeli, sırasıyla

•	 Bölgeler

•	 Nota yazımı

•	 Tempo

•	 Nüans düzeyi

•	 Ritmik yapı

•	 Armonik yapı

•	 Alıntılama

•	 Orkestrasyon

olmak üzere 8 ana boyuttan oluşmaktadır.

Bölgeler

Her bir sonlanma için, sırasıyla Sarı Bölge (SB) ve Turuncu Bölge (TB) adı verilen iki kesit 

belirlenmiştir. Bunlardan TB, sonlanmanın karakterinin belirlendiği bitiş kesitidir. SB ise, 

TB’nin öncülü, hazırlayıcısı görevini üstlenmenin yanı sıra, ait olduğu eser ya da bölümdeki 

son tematik materyalin sergilendiği kesit olma özelliğini taşımaktadır. 
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Nota Yazımı

Notaların yazımında Finale programının 2012 sürümü kullanılmış, çalgı adlarına ilişkin ola-

rak programın kendi kısaltmalarına başvurulmuştur. Nota yazımı, Breitkopf und Härtel’den 

bire bir değil, analiz için gereksinim duyulan unsurlar filtrelenerek gerçekleştirilmiştir. Edis-

yonda bulunmasına rağmen notaya aktarılmayan unsurlar şunlardır:

• Cümle bağları

• Kısa süre değerli notalardaki “< >”

• Nüans düzeyi ve tempoyu doğrudan etkilemeyen ifade unsurları (söz gelimi, “dolce”) 

Nota yazımının son aşamasını, - bölgelerin partisyon üzerinde net olarak görülmesini ko-

laylaştırmak üzere - SB’nin sarı renge, TB’nin ise turuncu renge boyanması oluşturmaktadır. 

Tüm bunların neticesinde Şekil 1’de örneklenen yapı karşımıza çıkar:

Şekil 1. Nota yazımı örneği: Op. 68, IV (Kişisel arşiv)
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Tempo

Bu boyuta, aşağıdaki iki soruya yanıt bulabilme amacıyla başvurulmuştur: 

• SB ve TB özelinde, eserin/bölümün başlığından farklı bir tempo belirtecine ya da “piu 

mosso”, “meno mosso”, “ritardando” gibi değişimlere rastlanmakta mıdır?  

• Tüm sonlanmaların, - ayrıntılardan mümkün olduğunca arındırılmış biçimde - yavaş veya 

hızlı olmak üzere iki temel kategori altında sınıflandırılması mümkün müdür?  

Nüans Düzeyi

Bu boyut çerçevesinde, aşağıdaki iki soruya yanıt aranmıştır: 

• SB veya TB’de nüans değişimleri var mıdır?

• SB veya TB’de nüans değişimleri olsa bile, genel olarak p veya f olmak üzere belirgin bir 

nüans merkezinden söz edilebilir mi?

Ritmik Yapı

Bu boyut, yalnızca TB’de geçerli olan ritmik yapının varlığını tespit etmek amacıyla ger-

çekleştirilmiştir. Bu çerçevede, partiler arasındaki aynılık ya da farklılıkların indirgenmesi 

yoluyla, TB’nin genelini temsil ettiği düşünülen; 1, 2 ya da 3 partili bir düzleme ulaşılmaya 

çalışılmıştır.  

Şekil 2a ile Şekil 2b’de bir sonlanmanın orijinal biçimi ve indirgeme sonrasındaki ritmik 

yapısı sergilenmektedir:
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Şekil 2a. TB: Op. 98, I (Kişisel arşiv)

Şekil 2b. TB’de ritmik yapı: Op. 98, I (Kişisel arşiv)
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Armonik Yapı

Bu boyut, esas itibarıyla, SB ve TB’de kullanılan tüm derece akorlarının saptandığı bir mik-

roarmonik analizden ibarettir. Akorlara ilişkin gösterimlerde, Robert Gauldin’in (2004, s. 

117-120) “Harmonic Practice in Tonal Music” başlıklı kitabı esas alınmıştır10.   

Alıntılama

Bu boyut, - sonlanma öncesinde - eser ya da bölüm içinde sergilenmiş herhangi bir fikrin, 

kendine SB ve TB’de yer bulup bulmadığının saptanması amacını taşımaktadır. Bu yolla 

saptanan alıntı kesitler (Gürün Demireriden, 2019, s. 10-11),  “Al.1”, “Al.2” ve “Al.3” kı-

saltmalarıyla sınıflandırılmış ve partisyon üzerinde kutu içine alınmıştır. Görüntü kirliliğine 

neden olmamak amacıyla, bir alıntı kesitin tekrarlarının gösteriminden kaçınılmıştır.  

Tempo, armonik yapı ve alıntılamalara ilişkin verilerin de eklenmesiyle son şeklini alan 

analizin bir örneği Şekil 3’te paylaşılmaktadır.    

Şekil 3. Analiz: Op. 68, IV (Kişisel arşiv)

10 Yabancı sesli akorların gösteriminde, eklenen dizi derecesinin şapkalı sayıyla gösterildiği “ Î+V7 ” benzeri formüller 
kullanılmıştır (Yüceer, 2019, s. 7, 8).    
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Orkestrasyon

Bu boyut çerçevesinde, şu üç soruya yanıt aranmaya çalışılmıştır: 

• SB’lerin orkestrasyonunda, özellikle dikkat çeken unsurlar var mıdır ve TB’ye bir hazırlık 

söz konusu mudur?

• TB’lerin orkestrasyonunda, özellikle dikkat çeken unsurlar var mıdır ve son akora bir 

hazırlık söz konusu mudur?

• TB’lerin başlangıç ve bitiş ânı özelinde çalgı gruplarının ses alanlarında herhangi bir 

değişimden söz etmek mümkün müdür? 

Bu son soru bağlamında, TB içindeki tüm çalgıların, yer aldıkları gruplara göre farklı bir 

renkle ifade edildikleri, Şekil 4’te sergilenen özgün bir gösterime başvurulmuştur. 

Şekil 4. TB orkestrasyonu: Op. 68, IV (Kişisel arşiv) 

Burada, renklerin temsil ettiği çalgı grupları şunlardır:

Yaylı çalgılar

Tahta üflemeli çalgılar

Bakır üflemeli çalgılar

Timpani

Bu gösterimle, özellikle yaylı çalgılar grubundaki aşamalı kalınlaşmanın net bir şekilde 

tespit edilebilmesi hedeflenmiştir. 

Bulgular

30 sonlanmada SB ve TB’lerin başlangıç noktaları Tablo 2’de sergilenmektedir:
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Tablo 2. Sonlanmaların SB ve TB Başlangıç Ölçü Numaraları (Kişisel arşiv) 

11 ö: Ölçü numarası, v: Vuruş    

Bu eserler, ritmik yapıları arasındaki benzerlik ve farklılıklar yönünden irdelendiğinde, bir-

birinden belirgin biçimde ayrılan iki grubun varlığından söz edilmesi mümkündür. Bu grup-

lar bundan böyle “1 tipi sonlanma” ve “2 tipi sonlanma” olarak anılacaktır.
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Tüm sonlanmaların üçte birini (% 33,3) teşkil eden 1 tipi sonlanmanın, bünyesinde barın-

dırdığı 3 eser ve 7 eser bölümü şunlardır:

• Serenad, Nr. 1, Op. 11, VI

• Serenad, Nr. 2, Op. 16, V

• Haydn’ın Bir Teması Üzerine Varyasyonlar, Op. 56a

• Senfoni, Nr. 1, Op. 68, IV

• Senfoni, Nr. 2, Op. 73, IV

• Akademik Festival Uvertürü, Op. 80

• Trajik Uvertür, Op. 81

• Senfoni, Nr. 4, Op. 98, I 

• Senfoni, Nr. 4, Op. 98, III

• Senfoni, Nr. 4, Op. 98, IV

Tüm sonlanmaların yarısını (% 50) oluşturan 2 tipi sonlanma ise, bünyesinde şu 15  eser 

bölümünü barındırmaktadır:

• Serenad, Nr. 1, Op. 11, II 

• Serenad, Nr. 1, Op. 11, III

• Serenad, Nr. 2, Op. 16, III

• Serenad, Nr. 2, Op. 16, IV

• Senfoni, Nr. 1, Op. 68, I

• Senfoni, Nr. 1, Op. 68, II

• Senfoni, Nr. 1, Op. 68, III

• Senfoni, Nr. 2, Op. 73, I

• Senfoni, Nr. 2, Op. 73, II

• Senfoni, Nr. 2, Op. 73, III

• Senfoni, Nr. 3, Op. 90, I

• Senfoni, Nr. 3, Op. 90, II

• Senfoni, Nr. 3, Op. 90, III

• Senfoni, Nr. 3, Op. 90, IV

• Senfoni, Nr. 4, Op. 98, II

Bununla birlikte, aşağıdaki 5 eser bölümünde ise, ritmik yapısı bakımından yukarıdaki iki 

gruba dahil edilmesi mümkün olmayan istisnaî sonlanmalar söz konusudur:

• Serenad, Nr. 1, Op. 11, I

• Serenad, Nr. 1, Op. 11, IV

• Serenad, Nr. 1, Op. 11, V

• Serenad, Nr. 2, Op. 16, I

• Serenad, Nr. 2, Op. 16, II
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Tablo 3’te sergilenen bulgular; 1 tipi sonlanmada - genel görünüm itibarıyla - “K + U” 

biçiminde formüle edilebilecek bir ritmik yapının, f ve üzeri nüans düzeylerinin ve Allegro 

merkezinde seyreden hızlı ve canlı tempoların varlığını ortaya koymaktadır. 

TB’lerin tümü ve SB’lerin 9/10’u tonik akoruyla başlamaktadır. Burada tek istisna, SB’de ilk 

akorun V7 olduğu Op. 98, I’dir.

Tablo 4. 1 tipi sonlanma: Kullanılan derece akorlarının sayısal dağılımı (Kişisel arşiv)

Tablo 4’te sergilenen bulguların, yalnızca dört farklı derece akorunun saptandığı 1 tipi son-

lanmadaki sade armonik yapı kadar, “I (i) ve V hakimiyetini” de gözler önüne serdiği açıktır.

Tüm SB’lerde alıntılama mevcutken, hiçbir TB herhangi bir alıntılamaya sahne olmamak-

tadır.

10 SB ve TB’nin 8’inde tüm çalgılara yer verilmektedir (tutti). Bu durumun iki istisnası Op. 

98, III ve Op. 56a’dır.

10 SB’nin 8’inin sonunda bir tril veya tremolo görülmektedir. Bu durumun iki istisnası Op. 

81 ve Op. 98, IV’tür.

10 TB’nin 8’inde, son akorda timpanide tril vardır. Bu durumun iki istisnası olarak Op. 16, 

V ile Op. 98, III göze çarpar. Ancak, Op. 98, III’te; 1 tipi sonlanmanın “K + U” biçimindeki 

standart ritmik yapısının “U + K”’ya evrildiği ve üstelik son akorun da staccato olduğu; Op. 

16, V’te ise orkestrada hiçbir vurmalı çalgının kullanılmadığı dikkate alınmalıdır. 

TB’lerin başlangıç ve bitiş ânı özelinde çalgı gruplarının ses alanlarındaki değişim dikkate 

alındığında, şu beş farklı yapıya ulaşılmaktadır:  

Tablo 5. 1 tipi sonlanma: Çalgı gruplarında ses alanı değişimi (Kişisel arşiv)

Tablo 5’te sergilenen bulgular; pestleşmenin, TB orkestrasyonunda daha yüksek oranda 

(6/10) tercih edildiğini ortaya koyması bakımından önem taşımaktadır.
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Tablo 6’da sergilenen bulgular; 2 tipi sonlanmada - genel görünüm itibarıyla - “U / K” 

biçiminde formüle edilebilecek bir ritmik yapı ile p ve altı nüans düzeylerinin ve büyük 

çoğunlukla yavaş tempoların varlığını ortaya koymaktadır.

TB’lerin 14/15’i tonik akoruyla başlamaktadır. Burada tek istisna, TB’de ilk akorun V7 oldu-

ğu Op. 68, III’tür. Bununla birlikte, SB’lerin yalnızca 9/15’i tonik akoruyla başlarken, 6 SB 

başlangıcında farklı derece akorları tercih edilmiştir.

Tablo 7. 2 tipi sonlanma: Kullanılan derece akorlarının sayısal dağılımı (Kişisel arşiv)

Tablo 7’de sergilenen bulgular, 27 farklı derece akorunun saptandığı 2 tipi sonlanmadaki 

armonik çeşitliliği gözler önüne sermektedir.

Tüm SB’lerin tamamında ve TB’lerin 5/15’inde alıntılama mevcuttur. TB’de alıntılama tespit 

edilen eser bölümleri Op. 11/II, Op. 11/III, Op. 68/III, Op. 73/III ve Op. 90/I’dir.
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TB’lerde orkestrasyon yapılanmaları, karşıtlıklar üzerine kuruludur. Bunlar, belli çalgıların 

daha düşük nüans düzeyinde yer almaları, daha pest perdeleri seslendirmeleri ya da pizzi-

cato kullanımları sonucu geri plana çekilmeleriyle sağlanmıştır. Burada dikkati çeken hu-

sus, yaylı çalgı grubu ile üflemeli çalgı grubunun birer bütün halinde, karşıt iki grup olarak 

kullanılıyor oluşudur. Bu durumun iki istisnası Op. 90, II ve Op. 16, III’tür. Ancak, Op. 90, 

II’de üflemeli ve yaylıların tiz çalgıları ile pes çalgılarının iki karşıt grup olarak kullanıldığı 

dikkate alınmalıdır. 

Tablo 8. 2 tipi sonlanma: Son akorda çalgı gruplarındaki yapılanma (Kişisel arşiv)

Tablo 9. 2 tipi sonlanma: Çalgı gruplarında ses alanı değişimi (Kişisel arşiv)

Tablo 8; 2 tipi sonlanmada, TB’nin son akoruna ilişkin olarak şu iki genellemeye ulaşılabi-

leceğini göstermektedir: 

• Yaylılarda pizzicato varken üflemelilerde son akora uzatma bağı ile bağlanılmaktadır. 

• Yaylılarda fermata söz konusu olduğundaysa üflemelilerde yine fermata görülmektedir.

TB’lerin başlangıç ve bitiş ânı özelinde çalgı gruplarının ses alanlarındaki değişim dikkate 

alındığında, şu dört farklı yapıya ulaşılmaktadır:
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Tablo 9’da sergilenen bulgular; ses alanlarında herhangi bir değişime gitmemenin, TB 

orkestrasyonunda daha yüksek oranda (9/15) tercih edildiğini ortaya koyması bakımından 

önem taşımaktadır.

Sonuç ve Tartışma

Tablo 10’da, 1 tipi sonlanma ile 2 tipi sonlanma arasındaki karakteristik farklılıklar, ayrıntı-

lardan mümkün olduğunca arındırılmış biçimde ortaya konmaktadır:

Tablo 10. 1 Tipi ve 2 Tipi Sonlanma: Karşılaştırma (Kişisel arşiv)

Kanımızca, Tablo 10’un ortaya çıkardığı en çarpıcı sonuç, bu iki sonlanma tipi arasındaki 

düalite’dir. Ancak, burada üzerinde durulması gereken husus, bu düalitenin apaçık bir nitel 

karşıtlıktan mı ibaret olduğu, yoksa bütün içindeki bir tamamlayıcılığı mı simgelediğidir.

2 Tipi sonlanmaya bakıldığında, SB itibarıyla sonlanmanın güçlü ayak seslerinin net bi-

çimde duyulmadığı, eserin her an gelişmeye devam edeceği izlenimi uyanmaktadır. SB’de 

armonik yapıdaki çeşitlilik, orkestrasyonda dikkat çeken karşıtlıklar ile SB’de başlayan alın-

tılamaların kimi eserlerde, ezgisel sürekliliğin devamına işaret edercesine TB’de de devam 
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etmesi, bunun en güçlü kanıtlarıdır. Tüm bu veriler, Edwards’ın (1991, s.242) bir Haydn 

bölümünün kapanışında tasvir ettiği “tamamlanmamışlık” karakteriyle özdeşleştirilebilir: 2 

Tipi sonlanmanın neredeyse tamamı (14/15), serenad ve senfonilerin son bölümleri için 

değil, diğerlerinin kapanışı için kaleme alınmıştır. Başka bir ifadeyle, eserin tamamlanması 

için seslendirilecek en az bir bölüm daha vardır. 

Buna karşın, 1 Tipi sonlanmada armonik yapı belirgin bir biçimde sadeleşmekte, orkestras-

yonda hem SB hem de TB’de gözlenen tutti ile bir bütünlük hissi oluşmakta ve TB’ye gelin-

diğinde alıntılamalar artık sona ermektedir. Nüans, ritmik yapı ve tempolardaki bütünlüğe 

de bakıldığında esere güçlü, kesik noktalar koyulduğu yorumu rahatlıkla yapılabilir. 1 tipi 

sonlanmanın yarattığı bu güçlü kapanış hissi de anlamlıdır: Çalışmada incelenen toplam 9 

orkestra eserinden 8’inin nihai kapanışı bu tip sonlanmayla yapılmaktadır. 

Şu halde, bu iki sonlanma modeli, iki ayrı karakteri temsil etmektedir. Biri bütün içindeki 

sürekliliğin habercisi konumundayken, diğeri nihai bitişi ifade eder. Çalışmada istisnaî ola-

rak ifade edilen beş sonlanmaya benzer herhangi bir yapının, Brahms’ın 11 ve 16 opus nu-

maralı eserlerinden sonra bir daha kullanılmamış oluşu; kanımızca, bestecinin sonlanmalar 

için yalnızca 1 tipi ve 2 tipi sonlanma üzerinde karar kıldığının güçlü bir kanıtıdır. Bu iki 

sonlanma modelinin yarattığı iki sağlam zemin üzerinde apayrı görünümde, ancak hatları 

son derecede net iki farklı yapı yükselir: “Yin ve Yang” benzeri bir örüntü; bütünün içinde 

tamamlayıcı bir düalite.  
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Öz: Türkiye coğrafyasında zengin bir tarihe sahip olan seramik sanatı, Cumhuriyet sonrası 

dönemden bugüne dek çağdaş bir yorumlama ve bireysel üslup ile yükseltilmeye çalışılmıştır. 

Türkiye’de seramik endüstrisinin ilk adımları atılmış; sektörün, sanatçılar ve nitelikli araştırmacılara 

endüstri alanında atölyeler tahsis etmesiyle karşılıklı imkânlar sağlanmıştır. Endüstri temelli 

ve özel atölyeler bazı eğitimci sanatçılar ile çalışma ortaklığına gitmiştir.  Açılan özel atöly-

eler sanatçıların ihtiyacı olan sanatsal çevreyi oluşturarak seramik sanatının günümüzdeki 

değerine ulaşmasında önemli pay sahibi olmuştur. Ancak, sanatçılara ve araştırmacılara açılan 

endüstriyel atölyelere erişim ölçütü neydi?  Hangi sanatçılar iş birliğinden ve özel atölyelerden 

faydalandı ve görüşleri ne oldu? Makalede, öncü atölyeler ve faydaları etrafında genel bir 

araştırma yapılırken bu sorulara da kısaca değinilmektedir. Ayrıca, uzun yıllar bireysel atölyeye 

sahip iki sanatçı ile kısa görüşmeler gerçekleştirilerek, alanın güçlüklerine dikkat çekmek isten-

mektedir. Sonuç bölümünde ise seramik alanının zorluğundan dolayı iş ortaklığının öneminden, 

seramik atölyelerinin güncel durumundan ve çağın seramik pratiğine sağladığı faydalardan 

kısaca bahsedilmektedir.

Anahtar Sözcükler: Seramik, Seramik Eğitimi, Çağdaş Seramik Sanatı, Seramik Endüstrisinde-

ki Atölyeler, Özel Atölyeler.
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Abstract: The art of ceramics, which has a rich history in the geography of Turkey, has been tried to 

be upgraded from The Post-Republic period to the present day with a contemporary interpretation and 

individual style. The first steps of the ceramic industry have been taken in Turkey; mutual opportunities 

have been provided for allocating ateliers in the field of industry to artists and qualified research-

ers of the sector. Industry-based and private ateliers have collaborated with some academic artists. 

The special ateliers in that were opened and provided an artistic environment needed by the artists 

and had a significant share in the attainment of the present value of ceramic art. However, what was 

the measure of access to industrial ateliers that opened up to artists and researchers? Which artists 

benefited from collaboration and individual ateliers and what was their opinion? This article briefly 

addresses these questions and atelier’s benefits while conducting a general review around regard-

ing individual ateliers. In addition, it is planning to draw attention to the difficulties of the discipline 

by conducting short interviews with two artists who have had individual ateliers for many years. How 

partnership plays significant role in the arts of ceramics due to the difficulty of the ceramic discipline, 

the current situation of the ceramic ateliers and its benefits to the ceramic practice of the age will be 

discussed in the conclusion part. 

Keywords: Ceramic, Ceramics Education, Contemporary Ceramic Art, Ateliers in Ceramic Industry, 

Private Ateliers.
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Giriş

Seramik, kili farklı teknikler ile şekillendirdikten sonra dayanıklılık kazandırmak için uy-

gulanan pişirim teknolojisi, bilimi ve sanat dalıdır. Edgü, Koral’ın 40. sanat yılına armağan 

etmek için kaleme aldığı yazısında sanatçının seramik sanatına bakış açısını şöyle betim-

lemektedir;

Toprak ve su

Ateş ve sır

Madde ve şekil –

Elleriyle biliyor bunları Füreya

Çamuru yoğurduğu elleriyle

Ekmeği fırına veren fırıncı gibi

Çömleğini fırına verdiği elleriyle yaşıyor sıcaklığını ateşin

Elleriyle görüyor Füreya elleriyle

Çamurdaki biçimi biçimdeki rengi ve tüm bunların sırrını

Ateşe veriyor Füreya tümünü ateşe veriyor

Pişsinler, kavrulsunlar, sonra varolsunlar diye (1992, s. 16).

Anadolu coğrafyasında zengin bir tarihe sahip olan seramik sanatının, Türkiye’de bir eğitim 

kurumunda ders olarak verilmesi Cumhuriyet Dönemi’nde gerçekleşmiştir. Bunu sağlayan-

lar, yurt içinde seramik alanında eğitim olanaksız olduğunda yurt dışında öğrenim gören 

ve yurtta bu olanakları oluşturma çabasına giren sanatçı ve eğitici kişilerdir.  Bahsedilen 

öncü kişilerden Hakkı İzet öğrencileri ile görülmektedir (Görsel 1).

Görsel 1. Gazi Eğitim Enstitüsü öğretmenleri Hakkı İzet ve Malik Aksel öğrencileri ile. (1939).
Salt Research. Erişim: 10.05.2020 https://is.gd/xIbVe7
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Görsel 2. Hamiye Çolakoğlu, 2007, Soyut Kuş. (Kişisel arşiv)

Türkiye’de seramik dersi veren eğitim kurumlarının öncüsü (güncel ismi ile) Mimar Sinan 

Güzel Sanatlar Üniversitesi’dir. Burada Namık İsmail’in girişimiyle, Tezyinat Bölümü’ne bağlı 

olarak Türk Çiniciliği Atölyesi kurma görevi İsmail Hakkı Oygar’a verilmiştir. Daha sonraki 

yıllarda, şu anki adlarıyla; Ankara’da Gazi Eğitim Fakültesi ve İstanbul’da Marmara Üniver-

sitesi Güzel Sanatlar Fakültesi (1957)  ile beraber seramik eğitimi sağlayan kuruluşların 

sayısı artmıştır (Anılanmert, 1992, s. 9-10).  Şubenin Tezyinat Bölümü altında zaman içinde 

görece müstakil bir kimlik kazanması, “Paris eğitimli” kadronun eliyle gerçekleşir. Seramik 

şubesinin kuruluşu, aynı zamanda, Türkiye’de kurumsal seramik eğitiminin başlangıcını da 

işaretler (Yılmaz, 2019, s. 71). Türk Dil Kurumu Güncel Türkçe Sözlük’te tezyinat: “Bezek-

ler, süsler.” olarak açıklanmaktadır (TDK). Seramiğin, süsleme anlamına gelen bir bölümde 

olması aslında eğitim veren hocaların görüşü ile çelişkili düşünülebilir. Çünkü kurucu eği-

timciler ve sanatçılar artık seramiği süsleme olarak değil, özgün bir üslup ile çağdaş bir 

şekilde yorumlamaktaydı. Görsel 2’de çağdaş seramik sanatına dair bir örnek olarak Çola-

koğlu’nun eseri görülmektedir. Anılanmert, bahsedilen çağdaşlaşma hakkında şu ifadelere 

yer vermektedir;

Türkiye’de çağdaş seramik sanatının gelişmesi, seramik endüstrisinin kurulması, yay-
gınlaşması, seramik eğitiminin örgütlenmesi ile paralellik gösterir. Cumhuriyetin ilk 
yıllarında diğer sanat dallarında olduğu gibi, seramik dalında da eğitim görmek üzere 
kimi sanatçılar yurtdışına gönderildi. Yurtdışına giden sanatçılar, bulundukları ortamın 
çeşitlilik gösteren sanat akımlarının bizdeki öncüleri oldular. Paris’te eğitim gören 
seramik sanatçılarından İsmail Hakkı Oygar ve Hakkı İzzet, yurda döndüklerinde se-
ramiği geleneksel anlayıştan farklı, dekor – süsleme kavramı dışında bir anlayışla ele 
aldılar; malzemeyi özgün ifade aracı olarak kullanıp heykel ve panolar yaptılar. Biçim 
endişesi taşıyan bu öncü sanatçılarla birlikte geleneksel seramik sanatı anlayışından 
uzaklaşılarak Batı etkisinin yoğunlaştığı görülür (Anılanmert, 1992, s. 9). 
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Batıdaki gelişmelerin etkisi ile kurulan sanat ve eğitim kolları Türkiye’de Cumhuriyet son-

rası izlenilen politikalarla doğrudan ilgili olup, estetik eğitiminin temellerini de oluştur-

muştur (Terwiel, 2008, s. 120). Marmara Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi’ndeki (Dev-

let Tatbiki Güzel Sanatlar Yüksekokulu) Seramik Bölümü kurulurken, dönemin seramik ve 

porselen endüstrisinin ihtiyacını karşılayacağı belirtilir ve önemli bir detay ile devam edilir; 

“Bölümün tanıtıcı ilk yazısında 1975 yılında zevk sahibi teknisyen ve yaratıcı sanatçıların 

yetiştirilmesinden bahsedilir. ““Yaratıcı sanatçı” terimini o yıllarda ilk kullanan bölümdür.” 

(Ak, 2008, s. 151). 

Zorlu koşullar içerisinde Türkiye’de seramik alanında endüstriyel bir adım olarak seramik 

fabrikasının kuruluşu ise Türkiye’de bir fincanın çok güçlükle bulunduğu savaş yıllarında 

1942’de Eczacıbaşı Seramik Fabrikası ile olmuştur (Gürses, 1998, s. 43).  Bu güç koşullarda 

bireysel olarak sanatçılar da değerli girişimlerde bulunmuşlardır. Hüsniye Füreya Koral, 

1954 yılında İstanbul’da özel atölyesini açmıştır (Demirtepe, 1992, s. 10-14). Özel seramik 

atölyesi alanında öncü olarak bilinen Koral, pek çok önemli ismin de seramik sanatına 

kazandırılmasını sağlamıştır.

1950’den sonra da Hakkı İzet, Ali Bütün ve Kuzgun Acar kurdukları seramik atölyelerinde 

form ve dekor denemeleri yapmaya başlamışlardır (Gürses, 1998, s. 36).

Seramik eğitiminin kurumsallaşması, endüstrinin ve sanatın katkısıyla nitelikli araştırmacı-

ların ve sanatçıların yetişmesini sağlamıştır. İmkânlar yetersiz iken seramik endüstrisinin ve 

özel atölyelerin sanatçılar ile yaptığı ortaklık değerli bir kazanım olarak, her iki tarafa da 

yardımcı olmuştur. Yani, Türkiye coğrafyasındaki çağdaş seramik sanatının kurulmasında ve 

yükselişinde bir iş birliği mevcuttur.

Makale, Türkiye’de Cumhuriyet sonrası dönemdeki seramik alanında bahsedilen ortaklığa 

dair genel bir fikir yürütme amacıyla araştırma ve yayın etiğine uygun bir biçimde oluştu-

rulurken, öncü sanatçıların söylemleri ışığında ilerlemektedir. O dönemden bugüne, daha 

fazla yardımlaşmanın olup olamayacağı sorusu da düşündürülmek istenen bir mesaj olarak 

yer almaktadır.

Cumhuriyet Sonrası Seramik Sanatı Eğitiminde Özel ve Endüstriyel Atölye-

lerin Durumu

İlk olduğu için değinilmesi gereken bir nokta şudur ki; Akademide, Dekoratif şube başkanı 

olan Viyanalı Weber’in kurduğu bir atölye vardır. Vedat Ar Paris’ten döndükten sonra Aka-

demiye hoca olarak gelmiştir ve bu atölyeyi çömlekhane olarak nitelemiştir. Nedeni Ar’ın 

seri üretim yapabileceği donanıma sahip bir atölye isteğidir. O günün olanaklarıyla bunu az 

da olsa sağlayan girişimlerde bulunur. 1930 yılında ise; Bulgaristan’dan Hasan Togay adın-

da bir çömlek ustası, kazandığı bilgi ve tecrübelerini 1940 yılında Göksu’da bir atölyeye 

taşımıştır. Burası sevgi ve saygı ile deneyimlerin paylaşıldığı bir ocak niteliği ile önemlidir 

(Gürses, 1998, s. 35-36). Hasan Usta’nın atölyesinin o zamanlarda ne kadar yararlı bir mer-
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kez olduğundan, oğlu Rıfat Usta verdiği bir röportajda; Koral’ın İsviçre’den döndükten son-

ra Türkiye’de seramik çalışırken Hasan Usta ile tanıştığından, Usta’nın Koral için çamuru ve 

sırı hazırladığını anlatmaktadır. O dönemde çevrede fırın imkânının olmadığından, Hasan 

Usta’nın fırınını Koral’a tahsis etmesinden ve atölyesini açmasından bahsetmektedir. Ayrıca 

50’li yıllarda Diren’e tavan arasında atölye verdiklerine değinerek, Hasan Usta’nın sanata 

ve seramik sanatçılarına verdiği desteği vurgulamaktadır (Tatlıcan, 2012, s. 35-36). Hasan 

Togay, Sadi Diren ve Belma Diren atölyede çalışırken görülmektedir (Görsel 3).

Görsel 3. Sadi Diren, Belma Diren ve Hasan Togay. Salt Research.
Erişim: 16.05.2020. https://is.gd/jYLhMh

Cumhuriyet sonrası dönemde seramik sanatının durumunu anlamak için Ülkü Demirte-

pe’nin röportajı da aydınlatıcı nitelikte olabilir. Demirtepe, Koral’a yurda döndüğünde sera-

mik sanatının durumunu sorar ve aldığı yanıt şöyledir; “Maalesef hiçbir şey yoktu. Bir Sadi 

Diren vardı. O’ da Akademide öğrenciydi. Akademi’nin seramik bölümünde iki de hoca 

vardı. Ancak öyle bir bölümdü ki ne fırını işler, ne de doğru dürüst toprak var. Sadi Diren, 

Hasan Usta’ya gider orada torna yapar, fırınları kullanırdı.” (1992, s. 12). Ulueren’in, Melike 

Abasıyanık Kurtiç ile görüşmesinden bir kısım da bu görüşe oldukça benzerdir; “Seramik 

bölümü adı olan fakat etkinliği olmayan bir bölümdü. (...) Seramiğe 1960’lı yıllarda Eczacı-

başı’nın açtığı atölyede başladım.” (Ulueren, 2008, s. 114). Alev Ebüzziya 1955-58, Meh-

met Tüzüm Kızılcan 1959, Binay Kaya 1961 yıllarında Koral’ın atölyesinde sanatsal üretim 

gerçekleştirmişlerdir (Bakla, 2010, s. 72-96).

Atölyelerde sanatçılar ile oluşturulan çevrenin bir katkısı da yeteneği keşfetme olanağıdır.  

Çağdaş Türk Seramik Sanatı’nın renkli kişiliklerinden Bingül Başarır’ın yeteneği de Koral’ın 

atölyesinde fark edilmiştir. Bakla, o atmosferi şöyle ifade etmektedir; “Füreya Koral kendi 

atölyesinde bir sergi açacaktır. Bir sürpriz yaparak Bingül için de bir masa ayırır ve o masa 

üstünde onun da işlerini sergilemesini ister. O masadaki heyecan Türk Seramik sanatına 
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değerli bir sanatçı kazandıracaktır.” (2010, s. 84). Söz konusu sanatçı Başarır, uzun yıllar 

çalıştığı İzmir’deki atölyesi Bada’yı, yine yıllarca emek verdiği eğitim kurumu Dokuz Eylül 

Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi’ne bağışlamıştır (İzmir Haber Merkezi. https://www.

shorturl.at/pwMPT). Bu örnekte de özel atölye atmosferinin kurumsal sanat eğitimine dö-

nüşümlü katkısı takip edilebilmektedir.

Disiplin ayırt etmeksizin tecrübelerin paylaşıldığı özel atölyelerden, sanata dair zengin 

konuşmaların merkezlerinden Bedri Rahmi Eyüboğlu’nun atölyesinde ve Taylan Seramik 

Fabrikası’nda çalışmalar yürüten, Picasso’nun da jüri üyesi olduğu bir yarışmada birincilik 

ödülü kazanan Galatalı da bu duruma bir örnektir. Sanatçı daha sonra, Kireçburnu’nda 

1967 yılında kişisel atölyesini açmıştır (Özgüven, 2013).  Mühendislik Fakültesi Tekstil Bö-

lümü mezunu olan Tokgöz ise 2003 yılında Tüzüm Kızılcan Seramik Atölyesi’nde seramik 

ile tanışarak çalışmalarına başlamıştır ve bu süreci şöyle değerlendirmektedir; “Tüzüm ho-

cam ile çok önemli bir öğrenme süreci yaşadım. Seramikte alaylıyım ama Tüzüm Kızılcan 

Atölyesi’nin de ayrıcalıklı bir atölye ve bir üniversiteden fazlası olduğunu söylemeliyim.”(-

Tokgöz, 2018, s. 73).

Endüstri bazında yer alan atölyeler de pek çok sanatçıyı bu alanda eğitmiş ve olanak sağ-

lamıştır; Eczacıbaşı Seramik - Sofra Süs Eşyası Fabrikası’na işletme müdürü ve Akademi’ye 

hoca olarak Sadi Diren davet edilmiştir. Sanatçı, on iki yıl boyunca Eczacıbaşı Fabrikası’nın 

malzeme ve donanım olanakları ile Seramik Bölümü’nün eğitimini desteklemiştir. Orada 

ilk teknoloji laboratuvarını kurmuş ve seramik endüstrisinden bölüme malzeme desteği 

sağlamıştır (Çizer, 2006, s. 7). Anılanmert, 1965 yılından 1994 yılına kadar sanatçının atöl-

yesinde bulunduğundan, Diren’in sağladığı malzemelerin öneminden ve atölyenin atmos-

ferinde oluşturduğu sanatsal coşkudan bahsetmektedir (Anılanmert, 2018, s. 64). Bu nok-

tada, endüstri ve eğitim kurumlarının iş birliğinin önemi sanatçı ve adayları için oldukça 

açıktır; Canduran, Türkiye’deki seramik bölümlerinin bünyelerinde her yıl onlarca proje 

ve tez hazırlandığını, bazı projelere teknik yetersizlikler yüzünden ya başlanamadığını ya 

da istenilen sonucu veremediğini belirtmektedir. Ayrıca, fabrikaların araştırma geliştirme 

laboratuvarlarını ve tasarım stüdyolarını seramik bölümlerinde kurmalarının tasarım ve 

ekonomi açısından faydalar getireceğini ifade etmektedir (2001, s. 3). Canduran’ın işaret 

ettiği gibi, ilerleyen yıllarda birçok tezde fabrikalarla sır ve teknoloji alanından öte hem 

sanatsal hem de tasarım içerikli çalışmalar yürütülmüştür. Özellikle seramik havzasına ya-

kın olan Anadolu Üniversitesinden, 2014 yılında Karakaya’nın gerçekleştirdiği “Endüstri-

leşme Sürecinde Porselen Ürün Tasarımı ve Örnek Uygulama” başlıklı tezinin uygulamaları 

teşekkür bölümünde bahsedildiği üzere; Porland Porselen Fabrikası imkânlarıyla fabrika 

koşullarında tamamlanmıştır. Keza, Ağatekin’in 2012 yılında tamamladığı “Seramik Sana-

tında Alternatif Bir İfade Aracı Olarak Atık Seramik Kullanımı” başlıklı tezi de Türkiye’nin en 

büyük fabrikalarının atık sahalarını bu tez için açmalarıyla desteklendiğine dair ifade yine 

teşekkür bölümünde yer almıştır.
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Bahsedildiği üzere Eczacıbaşı Seramik Fabrikası Sanat Atölyesi pek çok sanatçıya ev sa-

hipliği yapmış bir merkezdir. Sanatçılardan bazıları atölyede bulundukları tarih ile birlikte 

verilmektedir; Cevdet Altuğ 1957, Tüzüm Kızılcan 1957,  Nasip İyem 1958, Melike Aba-

sıyanık 1960-62, Alev Ebüzziya 1960-62, Candeğer Furtun 1960, Erdoğan Ersen (Bakla, 

2010, s. 56-97). Seramik sanatı ile tanışması Eczacıbaşı Sanat Atölyesi’nde olan, İşletme 

öğrenimi alan Handan Gaga, Bodrum’a yerleştikten sonra Bodrum-Yalıkavak’ta Dirmil Sera-

mik Atölyesi’ni kurmuştur (Karabey, 2017, s. 172).   Mediha Akarsu da Eczacıbaşı’nda sanat 

çalışmaları gerçekleştiren sanatçılardandır. 1950 tarihinden itibaren Eczacıbaşı’nın yeni 

sanatçıları teşvik için Mumhane’deki laboratuvarını tahsis etmesiyle Demironat ve Koral ile 

birlikte etkinlikleri yönlendirmiştir (Bakla, 2010, s. 56).

Seramik sanatı diğer sanat dallarına göre daha fazla teknik araç-gereç gereksinimi olan, 

ciddi maddi olanaklar içinde yapılabilen ve en çok destek bekleyen sanat dalıdır (Gür-

ses, 1998, s. 37). 1950’lerde sanatsal üretim gerçekleştirebilen mekân, pişirim teknolojisi 

olarak seramik fırını, ham madde desteği ve manevi destek alınmış olmasının faydaları 

günümüz sanatına yansımaktadır. Bu atölyelerde üretebilme olanağı bulanların imkânlar 

açısından büyük bir kolaylık elde ettiği açıktır. Ancak sanatçıların ve araştırmacıların büyük 

destekçisi olan atölyelerin sanatçı ölçütlerinin neler olduğu ve erişim açısından her sa-

natçıya açık olup olmadığı tartışmaya açıktır. Bu noktada VitrA Seramik Sanat Atölyesi’nde 

sanatçıların konumuna değinmek bir nebze aydınlatıcı olabilir;

Özgün eserler yapmak isteyen seramik sanatçılarına hizmet verecek olan ve ticari bir 
amaç taşımayan bu atölyenin sanat adına en verimli katkıyı vermesi amacıyla sanatçı-
lardan oluşan bir kurul Eczacıbaşına’na davet edilmiş bu atölyenin sanatçılar tarafın-
dan yönlendirilmesi istenmiştir. Bu amaçla 14 Şubat 1995 günü Füreya Koral, Erdinç 
Bakla, Candeğer Furtun, Güngör Güner, Filiz Galatalı, Tüzüm Kızılcan gibi sanatçıların 
katılımı ile yapılan toplantıda Eczacıbaşı Vitra Seramik Sanat Atölyesi Çalışma sistemi 
ve şartları oluşturulmuştur (Gürses, 1998, s. 45). 

Çanakkale Seramik Fabrika’sına bakıldığında ise İbrahim Bodur’un Mustafa Tunçalp’i sanat 

danışmanı yaptığı ve Tunçalp’in 1971 yılında fabrikanın içerisinde değerli bir sanat atölyesi 

kurduğu görülür. Atölyede misafir sanatçı olarak bugüne kadar; Bedri Rahmi Eyüboğlu, 

Eren Eyüboğlu, Jale Yılmabaşar, Erdinç Bakla, Bingül Başarır, Hamiye Çolakoğlu ve Devrim 

Erbil gibi önemli sanatçılar seramik çalışmaları yapmışlardır (Uras, 2012). Tunçalp’in mal-

zeme katkısı ile kendi tecrübelerini de paylaştığı düşünüldüğünde bu somut olanağın bir 

seramik sanatçısı ile sağlanması kuşkusuz çok değerli bir durumdur. Ayrıca, Atilla Galatalı 

için Anna Turay’ın editörlüğünde hazırlanan “Toprağın ve Güneşin Ozanı” başlıklı kitabın 

giriş yazısında İbrahim Bodur’dan ve Çanakkale Seramikteki yönetici ve çalışanların Galata-

lı’ya hep destek olduğundan bahsedilmektedir (1996, s. 60-62). 
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Görsel 4. Mustafa Tunçalp ve Hamiye Çolakoğlu. Mustafa Tunçalp: Yaşamı ve Sanatı. Youtube.       
Erişim: 03.06.2020 https://is.gd/57Cci1

Görsel 4’te Tunçalp ve Çolakoğlu görülmektedir. İtalya’da eğitim gören ve Hacettepe Üni-

versitesi’nde Seramik Bölümü’nü kuran Çolakoğlu ile Çanakkale Seramik Fabrikası’nda 45 

yılı aşkın süredir çalışmalarını yürüten Tunçalp’in endüstriyel alandan aldığı desteği açıkla-

yıcı nitelikte bir yazıya şöyle yer verilmektedir;

Çolakoğlu, yurtdışında aldığı eğitim ve kendi toplumsal kültürünü, birikimini sentezle-
yerek sanatında ve kurucusu olduğu seramik bölümünde; öğrencilerine sunduğu ola-
naklar ve verdiği eğitim ile yaratıcılığı meydana çıkaracak bir ortamı da hazırlayabilmiş 
sanatçılarımızdandır. Bunu yaparken sanayi (endüstri) ile olan bağını hep canlı tutmuş: 
adeta evi olarak gördüğü Çanakkale Seramik Fabrikaları’nın sanat atölyesinde seramik 
sanatçısı ve Çanakkale Seramik Fabrikası Sanat Danışmanı Mustafa Tunçalp ile yıllar 
boyu eser üretmiş, İbrahim Bodur tarafından desteklenmiş ve böylece yüksek pişirim 
çalışmalarını o zamanın koşulları dahilinde fabrika ortamında gerçekleştirme olanağı 
bulmuştur (Terwiel ve Karabey, 2015, s. 85).  

Ulueren, Çolakoğlu ile gerçekleştirdiği görüşmede seramik endüstrisinin sanata katkısını 

pekiştirici nitelikteki şu sözleri aktarmıştır;

Sektörden destek gelmeseydi, seramik sanatı bugünkü düzeyde olmazdı. Bu destek 
olmasa seramik sanatının ülkemizdeki düzeyi daha düşük olurdu. Örneğin, Çanakkale 
Seramik, Eczacıbaşı gibi seramik üreten önemli sektörler bugün seramik sanatının 
ve sanatçısının yanında olarak ülkemize çağdaş eserler kazandırılmasına ve seramik 
eğitimine katkı sağlamaktadırlar (Ulueren, 2006, s. 101-102).  

Bir diğer merkez olarak Gorbon Seramik Fabrikaları’nda yer alan atölye, fabrikadan sağladı-

ğı teknik imkânlar ile beslenerek sanata ve sanatçıya her dönemde imkânlar geliştirmiş ve 

sanatçılar ürettikleri eserleri kendi imzalarıyla Gorbon mağazasında satabilmiştir (Gürses, 

1998, s. 48). Gorbon Seramik Fabrikası’nın Sanat Atölyesi’ni kurma ve yönetme görevini ise 

seramik sanatçısı Erdoğan Ersen 40 yıl boyunca üstlenmiştir (Bakla, 2010, s. 80).
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Endüstri destekli sanatsal faaliyetlere bakıldığında; Çağdaş Türk Seramik Sanatı’nın öncü-

lerinin Çanakkale Seramik Sanat Galerisi tarafından açılan ilk sergisine yer verilebilir. “Türk 

Seramik Sanatı Aşamalar Süreci” başlığı altındaki katalogda bulunan isimlerin listesi şöyle-

dir; Ayfer Karamani, Attila Galatalı, Beril Anılanmert, Bingül Başarır, Candeğer Furtun, Dalya 

Anter, Efsun Ergüven, Erdinç Bakla, Filiz Özgüven Galatalı, Füreya Koral, Güngör Güner, 

Hamiye Çolakoğlu, İlgi Adalan, Melike Abasıyanık Kurtiç, Müfide Çalık, Mustafa Tunçalp, N. 

Fehmi Erdoğdu, Ferhan Taylan Erder, Filiz Özgüven Galatalı, Sabit Karamani, Sadi Diren, Se-

vim Çizer, Seniye Fenmen, Süreyya Oskay Önen, Şaziye İbak Barlas, Şeyma Reisoğlu Nalça, 

Tülin Ayta, Ünal Cimit (Çanakkale Seramik Sanat Galerisi, 1990). 

Ayrıca 1973 yılında Koral’ın İstanbul Porselen Fabrikası için özel bir seri hazırlaması da 

(Wikipedia. https://www.shorturl.at/abyS0) sanatçı ve endüstri iş birliğinin buluştuğu ilk 

örneklerden birinin seramik alanında gösterilmesi bakımından önemlidir.

Eczacıbaşı Sanat Atölye’si ise 1997 yılında çağdaş teknolojik olanaklarla yeniden yapılan-

mıştır. 1998 yılından bu yana düzenli olarak gerçekleştirdiği “Kişisel İzler” sergi dizisi ile 

farklı kuşaklardan seramiğe gönül veren sanatçıların yer aldığı bir buluşmanın adı olmuş-

tur. İstanbul dışındaki kentlerde de gerçekleştirilen seriler seramik tutkusunu Anadolu’ya 

taşımıştır. Her yeni buluşma, sanatçıların seramik aracılığıyla bireysel öykülerini izleyicilerle 

paylaştığı keyifli bir alışverişe dönmüştür (Eczacıbaşı, 2004). Pek çok sanatçıyı bir araya 

getiren altıncı buluşmadan bir görsele yer verilmektedir (Görsel 5). 

Görsel 5. “Kişisel İzler 6” (Mayıs 2004) Sergisine Katılan Sanatçılarla Bir Atölye Anısı, Eczacıbaşı

Seramik sanatı meşakkatli bir alan olarak ekonomik ve teknolojik sıkıntıların da yaşandığı 

bir daldır. Bu zorluklar iş birliği içerisinde aşıldığında, sanatçıların ve araştırmacıların çö-

zümlere kavuştuğunda gösterdikleri başarılar da paylaşılmaktadır. Sanat merkezlerini sanat 

disiplininde tanınan, hatta öncü olan sanatçılar ile yürütmek rasyonel bir yaklaşım olarak 

görülmektedir. Fabrikaların geçmişte, bugünkü seviyesine ulaşabilmek adına sarf ettikleri 

çabalar anılmaya değerdir. Bakla, İstanbul’un 100 Çini ve Seramik Sanatçısı başlıklı kitabı-

nın giriş sözünde bu durumu özetlemiştir;
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1942 yılında Eczacıbaşı Sofra Eşyası Fabrikası açılmış, ancak daha sonra yerini 1962 
yılında sıhhi tesisat üretimine başlayan fabrikaya bırakmış ve sonunda bu fabrika da 
2008 yılında kapatılmıştır. Aynı fabrikanın 1957’de başlattığı el sanatları kısmında 
bir sanat atölyesi açılmış ve Hasan Togay, Alev Ebüzziya, Candeğer Furtun, Cevdet 
Altuğ, Erdoğan Ersen, Melike Abasıyanık, Nasip İyem ve Tüzüm Kızılcan bu atölyede 
sanat çalışmaları yapmışlardır. Bu atölye 1960’lı yılların başında kapanmış, daha sonra 
1996 yılında tekrar çalışmaya başlamıştır; şimdi Tuzla’daki yeni yerinde çalışmalarını 
sürdürmektedir. 1958 yılında Levent’te açılan Gorbon Seramik süs eşyası fabrikası, 
1966’da yeni tesisler ilave ettiyse de, 1980’li yıllarda bu fabrika da faaliyetini durdur-
muştur. İstanbul’da üretimini sürdüren bir diğer fabrika temeli 1957’de atıldığı halde 
ancak 1963’te üretime başlayan İstanbul Porselendir. Ancak bu fabrika yapılan üretim 
kâr sağlamadığından 1986’da kapatılmıştır (Bakla, 2010).

Sanatçıların kendi atölyelerini kurmaları ise benzer zorluklara sahiptir. Araştırmada, özel 

seramik atölyelerini işleten sanatçıların karşılaştığı krizlerin daha net bir biçimde kavrana-

bilmesi ve seramiğin üç alanında da dayanışmanın önemini daha iyi anlatabilmek amacıyla 

uzun yıllardır bu alanda var olan sanatçılardan Atabek ve Pekdemir ile kısa görüşmeler 

yapılmıştır.

1990 yılında ilk atölyesini Ankara’da, 2. atölyesini Kahire’de, 3. atölyesini Tripoli’de ve şu an 

yürüttüğü atölyesini Ankara’da kuran seramik sanatçısı Meltem Atabek ile yapılan görüş-

mede sanatçı; özel atölyesinin asıl geçim kaynağı olmadığını ve hiçbir sektörel desteğinin 

bulunmadığını belirtmektedir. Kahire’ye gitmeden önce işlettiği atölyesinde, yaklaşık 20 

öğrencisi olan sanatçı, o zamanlar yetişmekte zorluk çektiğini ancak yurda döndükten 

sonra belediye kurslarının açılmasıyla atölyesindeki öğrenci sayısının ciddi miktarda azal-

masının paralel oluşuna dikkat çekmektedir. 1992 yılında ilk kişisel sergisini açan Atabek, 

şimdiye dek 15 kişisel sergi açmış olup, gelirinin bir kısmını buradan ve aldığı ev kirasından 

sağladığını belirtmiştir. Seramik disipliniyle getirisi için değil, sanat için ilgilendiğini ifade 

etmektedir (M. Atabek ile kişisel iletişim, 28 Mayıs 2020).

Ankara’da 1993 yılından bu zamana dek özel atölye işleten Zakir ve eşi Jale Pekdemir 

yapılan görüşmede, sürdürülebilirliğin önemini şu sözlerle aktarmışlardır;

Günümüz Türkiye’sinde bir seramik atölyesinin var olması ve en önemlisi de süreklili-
ğini koruyarak ayakta kalabilmesi oldukça zordur. Öncelikle belli bir birikiminiz ya da 
size destek olacak birileri olması gerekli. Yaptığınız işlerle sürekliliği sağlamak, müş-
teri kaybetmemek (Müşteri kaptırmamak), taklit edilmemek, sürekli kendini yenilemek, 
ürün kalitesi ve ürünün arkasında durabilme güvenilirliği, ürün geliştirme ve tanıtma 
çalışmaları, ürünün tasarım boyutu ve yapılan işlerin tutulması (Satması), beğenilmesi 
çok önemli.  Bir atölyenin ayakta kalabilmesinin en önemli şartı sürekliliktir. Devamlı 
ürettiğiniz ve sattığınız bir ürün olması çok önemli. Bunu sağlayabilmek için de hem 
kaliteli hem de piyasadan ucuza üretmek, rekabet için gereklidir  (Z., J. Pekdemir ile 
kişisel iletişim, 1 Haziran 2020). 

Bugünkü rakamlara dair küçük bir inceleme yapıldığında geleneksel çömlekçilik yapan 

atölyelerin sayısının oldukça farklı olduğu görülür. Örnek olarak;  Yunanistan’ın Midilli Ada-

sı’ndaki Mandamadhos’ ta 1950’li yıllarda 60 seramik atölyesi bulunurken,  bugün bölgede 
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faaliyet gösteren atölyeler sadece iki tanedir. Bu durum Türkiye’deki geleneksel üretim ya-

pan bölgeler ile aynıdır. Geleneksel çömlekçilik üretiminin gerekli ilgiyi görmemesi, üretim 

yapacak ustaların yetişmemesi, beklenti ve beğenilerin değişmesinden dolayı çömlekçilik 

önemini kaybetmiştir (Sevim, 2016, s. 140). 

Diğer taraftan, çağdaş seramik atölye sayısı artmaktadır ve 1950’li yıllarda seramik üre-

tebilmek için pişirim teknolojisini - seramik fırınını bulmak ciddi bir problem iken, bugün 

kolay bir şekilde erişim sağlanabilmektedir. Fırınlar internet siparişlerinde atölyeye kadar 

getirilip yerleştirilmektedir. İkinci el fırınlar da sıklıkla el değiştirmekte veya kiralanabil-

mektedir. Bu gelişmeler özellikle genç sanatçılar ve girişimciler için fırsat oluşturmaktadır. 

Ham maddeye erişimler de farklı firmaların internet siteleri üzerinden pratik bir biçimde 

sağlanabilmektedir. Seramiğin sanat olarak daha tanınır bir hale gelmesiyle, atölyelerin 

karşılaştığı olumsuz çevresel faktörler de azalmış, sır reçetelerinin, araştırmaların, galerile-

rin, sergilerin ve müzelerin ulaşılabilirliği artmıştır. Sanatçılar, internet ortamında biyogra-

filerini, özel atölyelerinin mekânsal düzenini, atmosferini, üretilen eserleri, katılımcı profi-

lini tanıtma olanağına sahiptir. Orada bulunmuş insanların, kendi görüşlerini herkese açık 

bir şekilde yorumlama imkânı vardır. Sosyal medyadaki paylaşımlar atölyelere yönelmekte 

olan insanların henüz atölyeye gitmeden fikir sahibi olması açısından oldukça önemlidir. 

Bunlar, sanat merkezlerinin tercih edilmesi için sanatseverlere ve meraklılara itici bir güç 

olmaktadır. İstanbul’daki bir seramik atölyesinin internet üzerinden görünümleri Görsel 

6’da yer almaktadır.

Görsel 6. Elif Acar Seramik Atölyesi. Erişim: 28.05.2020 https://is.gd/rq3VIe

Sanatçıların internet üzerinden ürettikleri çalışmaları alıcıya edindirme olanağı coğrafi ko-

numun sınırını azaltan bir niteliktir. Tansuğ şöyle der; “Bir kentin çağdaş oluşum süreci 

içinde trafik ve güzergâh sorunlarının özellikle bir sanat ve kültür kurumunun ilgi hedefle-

rine açık olması yönünden kesin bir ağırlığı vardır.” (1989).

Sonuç

Anadolu coğrafyasında hiç yeni olmayan seramik sanatı, her başlangıç gibi sıkıntılı dö-

nemlerden geçmiştir. Türkiye’de bir kurumda ilk seramik dersinin verilmesi için yurtdışın-

da eğitim görmeye gönderilen sanatçılar, döndüklerinde imkân yetersizliği ile karşılaşan 
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mücadeleci kişilerdir. İlk atölyenin, ilk galerinin gereksinimi hissedildiğinde 1950’li yıllar 

idi. Bugün dünyada söz sahibi olan Türkiye Seramik Endüstrisi, o yıllarda açtığı atölyeler 

ile endüstri ve sanatı yakınlaştırmış, sanatçıların ve araştırmacıların ihtiyaçlarını bir nebze 

gidermeyi başarmıştır. Öte yandan, iş birliği içerisindeki sanatçıların da sektöre katkıları 

göz ardı edilemeyecek kadar çoktur.

Eczacıbaşı, Çanakkale ve Gorbon Seramik Fabrikası gibi atölyeler ham maddeye erişeme-

yen, üretim yapacak mekâna, teknolojiye sahip olamayan veya sınırlı düzeyde sahip olan, 

seramik sanatına gönül veren ve üretmeyi yaşamlarının odaklarına yerleştiren çok önemli 

sanatçılardan bazılarına kapılarını açmışlardır. Sanatçılar ile yakın bir iletişim içerisinde 

olmuşlar birlikte sergi, konferans gibi sanatsal etkinlikler düzenlemişlerdir.

Füreya Koral’ın, Hasan Togay’ın, Bedri Rahmi Eyüboğlu’nun vd. özel atölyeleri gibi önemli 

merkezler, çevreye seramik sanatını sevdirmeyi ve tanıtmayı başarmıştır. Elbette sadece 

bununla kalmamış, öğrencileri vizyon sahibi yapmış, entelektüel bilgi birikimlerini paylaşa-

rak artıran mekânlar olmuşlardır. Bugün bazı özel atölyelerin ekonomik yapısı ve sürdürü-

lebilmesi için karşılaştığı zorluklar düşünüldüğünde, o yıllarda bunu sağlamaya çalışanların 

önemi ortaya çıkmaktadır. Şüphesiz özel atölyelerde çalışan sanatçıların tek geçim kaynağı 

sanatları ise, genel olarak bakıldığında çoğu sanatçının ekonomik koşulları yüksek sayıl-

mazdı. Varsıl ve tanınmış aile üyelerine sahip olan Koral için dâhi durum pek farklı değildir. 

Demirtepe, Koral ile yaptığı röportajda sanatçıya varlıklı bir aileden geldiğini bunun yaşa-

mına bir katkısı olup olmadığını ve sanatın geçimini sağlayıp sağlamadığını sormaktadır. 

Sanatçının verdiği yanıt ise şöyledir; “Ailemin katkısı olmadı. İstanbul’da bir çevrem vardı, 

seramiklerim satıldı. Çok lüks bir hayatım yok ama kırk yıldır sanatımla yaşıyorum.” (1992, 

s. 14-15). 

Seramik sanatçıları ve eğitimcilerden bazıları özel atölyelerden veya fabrika bünyesinde-

ki atölyelerden faydalanarak üretimlerinde devamlılığı sağlayabilmiştir. Bu olanak, ham 

madde eksikliği, temin edememe veya yeterli donanım olmaması gibi zorlukların sanatçıyı 

yıpratmasına, sanatçının üretimindeki devamlılığı bozmasına engel olmuştur. Üstelik daya-

nışma ile engel olunurken birlik bilincine de katkı sağlandığı düşünülebilir. Farklı alanlarda 

edinilen değerli bilgilerin diğer alanlar ile paylaşılmasıyla nitelikli ve entelektüel sanatçılar 

yetişmiştir. Bu sanatçıların pek çoğu akademisyen olarak, yeni nesli sahip olduğu yet-

kinlikler ile adeta işlemişlerdir. Kısacası, bugünkü seramik sanatının temelleri kurulurken, 

endüstri temelindeki atölyeler, özel atölyeler ve eğitim kurumlarında çalışan akademis-

yenlerin, sanatçıların ve firma sahiplerinin iş birliği içerisinde olmasının önemi çok açıktır. 

Çalışma ortaklığı içerisinde kurulan bir sanat dalının bugün benzer dayanışma bağlarıyla, 

yaşanılan çağın getirileriyle gelişimi sürmektedir ve daha da güçlü devam etmelidir.

1923 sonrasından bugüne dek görülmüştür ki; öncelikle mevcut seramik atölyelerinin, sa-

natçıların, hatta sanatın korunması gereken yeterlikte var olması ve nitelikli bir şekilde ço-

ğalması için sektörden ve tüm çevreden destek verilmesi çok önemli ve değerlidir. Bugün 
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bazı sanatçılar, eğitmenler ve amatörler evlerini atölyelere çevirip sosyal medya üzerinden 

dijital bir pazar oluşturmakta ve kazanç elde etmektedir. Bireysellik artış gösterirken, im-

kânlar, çeşitler çoğalırken ve sanatta sınırlar zorlanırken her şeye erişimi sağlayabilen bir 

sanatçının bile en çok ihtiyacı olan şey ürünlerinin toplumda karşılık bulmasıdır. Elbette, 

bu durumun faydaları da iki taraflıdır ve kültürel dinamikler olgunlaşarak topluma yansıma 

olmaktadır.

Sonuç olarak; atölye koşullarında teknik, teknolojik çözümlemelerde sorun yaşansa da en-

telektüel kişilerin oluşturduğu sanatsal konuşmalar için bu ortamlarda bulunmak sanatçı-

nın bakış açısı ve kuramsal kavrayışları açısından büyük önem kaydetmektedir. Atölyelerde 

ve okullarda bu tür bilgi birikimleri, öncü hocalardan bugünün eğitimcilerine ve öğrenci-

lerine taşınmaktadır. Bu bir nevi kültürün sanattaki işleyişi olmaktadır.

Güç koşullarda yetişen öncü sanatçılar güncel çağın imkânlarına sahip olsaydı, bugün 

sanatta nasıl bir manzara ortaya çıkabilirdi sorusu ise düşündürücüdür.
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Öz: Farklı tarihsel bağlamlarda yıkıntı imgesinin sahip olduğu anlam, değişen çağla birlikte 

ortaya çıkan ekonomik, politik, teknolojik, toplumsal ve kültürel gelişmelere koşut olarak dönü-

şüm geçirmiştir. 19. yüzyıla kadar, sanatsal temsillerde geçmiş medeniyetlerin mirası olarak yer 

alan yıkıntılar, maziye duyulan hayranlığı, özlemi, doğanın ve zamanın dönüştürücü güçlerini 

sembolize etmek için kullanılırken, 20. Yüzyıldan itibaren ise modernleşme sürecinin tüm dün-

yaya yayılması ile birlikte anlam kaymasına uğrayarak, daha çok insanın neden olduğu tahri-

batla ilişkilenmeye başlamıştır. Bu kayma ile birlikte yıkıntının anlamı genişleyerek zenginleşmiş, 

yıkıntılar geçmişle birlikte şimdi ve gelecek ile ilişkilenen tefekkür nesnelerine dönüşmüştür. Bu 

çalışma yıkıntı kavramının tarihsel süreç içerisinde değişen anlamından yola çıkarak, Çağdaş 

Sanat bağlamında yıkıntı imgesinin izlerini sürmektedir. Bu kapsamda çağdaş sanatçıların üre-

timlerinde yıkıntı imgesi, yıkılma, yıkım, enkaz, kayıp, ölüm, yok olma, acı, felaket, çatışma gibi 

yıkılan şeyden artakalan olgular arasında haritalanarak, yıkıntının geride bıraktığı hem fiziksel 

hem de fiziksel sonucu olmayan etkileri de içine alan bir çerçevede ele alınmıştır.

Anahtar Sözcükler: Çağdaş Sanat, 11 Eylül, Yıkıntı, Yıkım, Enkaz, Şiddet.
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Abstract: The meaning of the image of ruin in different historical contexts has been changed in 

parallel with the economic, political, technological, social and cultural developments that have 

emerged in the different time periods. Until the 19th century, the ruins, which took place as the legacy 

of the past civilizations in artistic representations, which were used to symbolize the admiration and 

longing for the past, the transformative powers of nature and time. began to be associated with the 

damage it caused. With this shift, the meaning of the ruin has expanded and enriched, and the ruins 

have turned into objects of contemplation associated with the past, present and future. Based on the 

changing meaning of the concept of ruin in the historical process, this study traces the image of ruin in 

the context of Contemporary Art. In this context, the image of ruin in the productions of contemporary 

artists is mapped among the phenomena left behind, such as destruction, destruction, wreckage, loss, 

death, destruction, pain, disaster, conflict, within a framework that includes both the physical and non-

physical effects left behind by the ruin are discussed.

Keywords: Contemporary Art, 9/11, Ruin, Destruction, Debris, Violence.
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Giriş

Yıkıntı, hem gerçek hem de mecaz olarak “yıkılma, yıkım, mahvolma, yıkılan bir şeyin parça-

ları, kalıntıları ve enkaz” anlamına gelmektedir (TDK. https://tinyurl.com/yjtmdd3s). Yaşa-

mın izlerini taşıyan yıkıntılar, bireysel ve toplumsal hafızada kayıp duygusunu uyandırarak, 

yitirilmiş olana dair anlatıları çoğaltmaktadır. Bir zamanlar içinde yaşamı barındıran yıkıntı-

lar, yok olma, ölüm, paslanma, çürüme ve benzer kavramlar arasında haritalanarak, geçmiş, 

şimdi ve gelecek arasındaki sınır boyunca yaşamımızı kuşatarak hayatın kırılganlığını ve 

geçiciliğini hatırlatmaktadır. Tarihsel süreç içerisinde yıkıntı kavramı, farklı içeriklere ait 

anlamlarla doludur.

Yıkıntı çağ değerinin belirgin bir örneğidir, ama bir yıkıntının değeri tarih boyunca 
değişir. Barok çağda Antikçağ yıkıntıları çoğu zaman didaktik şekilde kullanılır, ba-
kan kişiye ‘Antikçağın büyüklüğü ile o günkü yozlaşma arasındaki karşıtlığı’ aktarırdı. 
Romantik yıkıntılar melankoli yayıyor, şairin parçalanmış ruhunu ve uyumlu bütünlük 
özlemini yansıtıyordu. Modern yıkıntılar ise, savaşın ve şehirlerin yakın dönemdeki 
şiddetli geçmişini hatırlatır ve şehirdeki farklı boyutların ve tarihsel zamanların bir 
aradalığına işaret eder (Boym, 2009, s.131-132).

Boym’un söylediklerinden yola çıkarak yıkıntı kavramının zihnimizde yarattığı imgenin, mo-

dern yıkıntılarla birlikte sapmaya uğradığı söylenebilir. Modern dönem öncesine ait yıkıntı-

lar, bir zamanlar tamamlanmış, bitmiş yapıların ve yaşantıların, zamanın tahribatı ile birlikte 

geride kalanları olarak algılanmaktadır. Doğa, zamana yayılan tahrip edici kuvvetleri ile 

birlikte Antikçağ yapılarını aşama aşama yıkıntıya dönüştürerek kendine katmaktadır.  Bu 

süreç, “doğal güçlerin insanın eseri üzerinde hâkimiyet kurmaya başlamalarıdır” (Simmel, 

2020, s.13).  Doğa ve zamanın iş birliği ile birlikte, Antikçağ yapılarına ait tüm soyut ve 

somut öğeleri ufalanır, onlara ait anılar silinir ve belirsizleşir. Geriye parçalar, boşluklar ve 

delikler kalır. Bu parçalar, boşluklar ve delikler, hayali bir zamanı, yaşamı geçmişe doğru 

genişleten imgeler üretir. Hayal gücümüzü yakalayan bu imgeler, bizi eskinin ihtişamına, 

kayıp olanın cazibesine götürür. Kayıp olanı bulmaya, parçaları birleştirmeye ve boşlukları 

doldurarak bağlantılar kurmaya, eksik olanı zihinde tamamlamaya yönlendirir. Gündelik 

koşuşturmaların, gündelik gürültülerin olmadığı sessizlik ve huzurun kuşattığı Antikçağ 

yıkıntıları, yıpranmaya, kayba, yitime işaret ederek zamanı kesintiye uğratır. Bir parçası ol-

duğumuz yaşamın bizden çok önce de var olduğunun kanıtı olan bu yıkıntılar, bizi gündelik 

gerçeklikten koparır, varlığı ve yokluğu, şimdiyi ve geçmişi eşzamanlı olarak çağrıştırır ve 

bizler Antikçağ yıkıntılarını “geçmişe duyduğumuz özlemin içine sindiği bir nesne olarak 

yaşarız” (Simmel, 2020, s.13). Modern yıkıntılar ise daha çok insanın neden olduğu tah-

ribatla ilişkilendirilmektedir. Bu tahribatın en belirgin örneği ise savaşlar, çatışmalar ve 

bunlara bağlı olarak savaşın yaşandığı coğrafyalarda kentleri, insanları, değerleri ve yaşam 

biçimlerini yerle bir eden şiddet eylemleridir.
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1915 yılında I. Dünya Savaşı sırasında The New York Times’daki yazısında Henry James, 

“bütün yaşananların ortasında sözcüklerin, düşüncelerin ağırlığını taşıyacağını düşünmek 

son derece zorlaşmış bulunuyor. Savaş, sözcükleri tüketip bitirdi; sözcükler iyice zayıfladı, 

sözcüklerin iler tutar bir tarafı kalmadı…”demektedir (aktaran Sontag, 2004, s.25). Savaşın 

sözcüleri tüketip bitirdiği noktada bu çalışma, sanatın kendi sözünü ortaya koyma becerisi-

ni araştırmaktadır. Yıkıntı, yıkılma, yıkım, enkaz, kayıp, ölüm, yok olma, acı, felaket ve çatış-

ma imgelerini odağına alan sanatçıların üretimlerini, yaşadıkları dönemin tarihsel ve politik 

bağlamları ile birlikte okumayı ve analiz etmeyi amaçlamaktadır. Seçilen ve analiz edilen 

çağdaş sanat üretimleri hem tarihsel bakımdan hem de etki bakımından yeni bir çağın 

sembolü olan 11 Eylül Terör Saldırıları sonrası dönemi kapsamaktadır. 11 Eylül Terör Sal-

dırıları sonrası oluşan yeni anlam dünyasının karşısında farklı coğrafyalardan gelen çağdaş 

sanatçıların ne tür kavramlar, imgeler ve anlamlar üretebildikleri ve sanat alanı üzerinden 

ne tür diyaloglar geliştirdikleri çalışmanın ana merkezinde yer almaktadır. 

Rönesans’tan Modern Döneme Uzanan Süreçte Yıkıntı İmgesinin Sanatsal 

Temsilleri 

Alois Riegl’in Modern Anıt Kültü adlı kitabında, Avrupa’da yıkıntılara duyulan ilginin Rö-

nesans’la uyandığını ve tarihi değer kavramının farkına varıldığını belirtmektedir (aktaran 

Altınyıldız Artun, 2019, s.126). Rönesans düşünce yapısının biçimlenmesinde merkezi bir 

role sahip olan Antikçağ yıkıntıları, “her şeyden önce, okunmaya açık bir kalıntı, bir yazılı 

bilgi kaynağı” ve “Yunan ve Roma dilsel kültürüne ait katmanları muhafaza etmektedir” 

(Dillon, 2019. https://tinyurl.com/48st8u88).

Yıkıntılara duyulan ilginin Rönesans’la uyanması ile birlikte yıkıntıların sanatsal temsil ola-

rak kullanımının da Rönesans ile birlikte öne çıktığı ve “estetiğin bir kategorisi haline gel-

diği” görülmektedir (Altınyıldız Artun, 2019, s.132). Antikçağ yıkıntılarının sanat eserlerin-

de kullanımı özellikle erken Rönesans döneminde kompozisyonu tamamlayan önemli bir 

unsurdur. İtalyan Erken Rönesans’ının önemli ressamlarından olan Andrea Mantegna’nın 

St. Sebastian adlı tablosu, yıkıntıların sanatsal temsil olarak kullanımı açısından öne çıkan 

eserler arasındadır. Görsel 1’de görülen eserin arka planında yer alan antik kent detayında 

olduğu gibi antik Roma’nın kentsel yerleşim planlarının izlerini taşıyan tapınaklar, saray-

lar, surlar, köprüler, kapılar ve heykeller gibi Antikçağ’a ait yıkıntılar, mükemmelliğin bir 

simgesi olarak Rönesans resminde kendine yer bulmuştur. Mantegna’nın bu resminde St. 

Sebastian, kompozisyonun sağ alt köşesinde yer alan diğer iki figür ile karşılaştırıldığında 

bir insandan çok taştan yontulmuş bir Yunan heykeli gibi tasvir edilmiştir. Kompozisyonun 

sol alt köşesinde bulunan ayak kalıntıları ise, Aziz Sebastian’ın bulunduğu yerde bir zaman-

lar Antikçağ’a ait bir heykelin bulunduğunun göstergesi olarak yer almaktadır. Bu resim-

de yıkıntıların kullanımı, kompozisyona ait anlatının oluşturulmasında bilinçli bir yaklaşım 

olarak öne çıkmakta, zamanın kayıp gittiğine, hayatın kırılganlığına ve geçiciliğine işaret 

etmektedir.
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Görsel 1. Andrea Mantegna, 1480, St. Sebastian, Gallerix. Erişim:04.11.2021.
https://tinyurl.com/w255yjvf 

Görsel 2. Giovanni Battista Piranesi, 1776, Veduta dell Anfiteatro Flavio detto il Colosseo. Metropo-
litan Museum of Art. Erişim:04.11.2021. https://tinyurl.com/2thnw6c5  

Rönesans resminde kompozisyonun bir parçası olan yıkıntılar, romantiklerin öncüsü olarak 

kabul edilen, Neoklasizmin temsilcilerinden olan mimar, arkeolog ve gravür ustası Giovan-

ni Battista Piranesi’nin eserlerinde, kompozisyonun tam merkezine yerleşmiştir. Sanatçının 

antik Roma’nın simge yapılarının görkemli imgesini tasvir ettiği Vedute di Rome adlı seri-

sinde yıkıntılar, 18. yüzyılda Roma’nın gündelik hayatına ait görüntülerle birlikte betimlen-

miştir (Rona, 1997, s.1477). Görsel 2’de Piranesi’nin Vedute di Rome adlı serisinde yer alan 

Kolezyum’a ait bu yıkıntı, bir zamanlar yaşamla dolup taşan bir varlığı temsil etmektedir. 

Aynı zamanda yaşamın sonsuza dek kaybolduğu, yalnızca izlerinin kaldığı, süregelen bir 

yok oluşun hatırlatıcısı olarak karşımıza çıkmaktadır.
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Romantizm, büyüsü bozulan bir dünyada, sanat, edebiyat, sosyoloji ve politikada Aydın-

lanma Çağı’nın rasyonellik idealine karşı çıkarak hayal gücünden, rüyalardan ve gizemle 

örülü olan her şeyden ilham alarak geçmişi yüceltmektedir (Altınyıldız Artun, 2019, s.140). 

Romantizm akımında Aydınlanma Çağı’nın dünyasına ait olmayan hayal gücü, doğaya yenik 

düşmüş eski ve unutulmuş yıkıntıların pitoresk manzarasında kendine yer bulmuştur. Hayal 

gücünü harekete geçiren ve geçmişi çağrıştıran bu yıkıntılar, Aydınlanma Çağı’nın ortasın-

da romantik bir bakış açısı yaratmayı amaçlayan sanatçılar için kompozisyonun önemli bir 

öğesi olarak karşımıza çıkmaktadır. Hubert Robert, Joseph M. Gandy, William Turner,  gibi 

ressamlar, gerçeklikle hayal arasında gidip gelen gizemli yıkıntıları resmetmişlerdir. Hayal 

güçlerinin yıkıntıların arasında dolaşmasına izin vererek, terk edilmiş Antikçağ yapılarını 

yücelten, zamanın yıpratıcı gücünü somutlaştıran ve bu yapıların, hayatın değişen manza-

rasıyla birlikte, ölümünün altını çizen dramatik etkili kompozisyonlar yaratmışlardır.

Görsel 3’de Turner, yalnızlığa ve çürümeye terk edilen Tinter Manastırı Kilisesi’nin doğanın 

güçleri tarafından tahrip edilmiş ve adım adım ele geçirilmiş halini tasvir etmiştir. Yavaş 

yavaş yok oluşu ile birlikte doğanın bir parçası olmasına rağmen mimarisinin ihtişamının 

daha da belirginleştiği Tinter Manastırı’nın ruhu, rüzgârla yontulmuş taş duvarların içine 

işlemiş ve ölmekte olan güzelliğin sembolü olmuştur.

Görsel 3. William Turner, 1974, Tinter Manastırı Kilisesi / Tintern Abbey. Tate. 
Erişim:04.11.2021. https://tinyurl.com/kcy6mkav 
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19. yüzyıla kadar yıkıntı imgesi, doğanın tahrip edici güçlerinin zaman ile birlikte yapılı 

olanı adım adım kendine katış süreci ile ilişkilendirilmektedir. Riegl, Modern Anıt Kültü 

adlı kitabında, zaman içerisinde doğanın yaptığı bu tahribatın yapıya “eskilik değeri” kata-

rak onu anıta dönüştürdüğünden bahsetmektedir (aktaran Altınyıldız Artun, 2019, s.141). 

Doğanın yapıya kattığı bu değer, Antikçağ yıkıntılarını, yıpranmayı, kaybı, yitimi sembolize 

eden hayranlık duyulan bir nesneye dönüşmüştür. 19. yüzyılda ve modernleşme sürecinin 

neredeyse tüm dünyaya yayıldığı 20. yüzyılda ise, yıkıntı imgesi, anlam kaymasına uğraya-

rak daha çok insanın neden olduğu tahribatla ilişkilendirilmeye başlamıştır. İnsanın neden 

olduğu tahribatın en belirgin örneği savaşlardır. Yüzyıllar boyunca yavaş yavaş oluşmuş 

Antikçağ yıkıntılarından farklı olarak savaşlarda yaşanan şiddetin etkisi ile oluşan modern 

yıkıntılar bir anda gerçekleşir. Yaşamın rutin akışına ait tüm izler kaybolur, renkler solar ve 

grileşir. Savaşlardan geriye hem nesneler hem de değerler açışından yıkıma uğramış ve 

parçalanmış bir dünya kalır. Savaşın, şiddetin ve yıkımın gölgesinde yaşam anlayışı, zaman 

anlayışı, mekân anlayışı yeniden haritalanır. Bu sapmadan sonra yıkıntı, sanatta dehşetin, 

korkunun ve felaketin bir ifadesi olarak tasvir edilmeye başlanmıştır. Dolayısıyla Antikçağ 

yıkıntılarının görüntüsü ile günümüzde savaşların yaşandığı coğrafyalardan gelen yıkıntı 

görüntüleri için aynı kavram ve olgulardan bahsetmek söz konusu değildir, birbirlerinden 

farklıdır ve zihnimizde farklı şekillerde çerçevelenir. Alois Riegl’e paralel olarak Georg 

Simmel, insan etkisi ile oluşan yıkıntıların, “yıkıntılara özgü o benzersiz büyüden yoksun 

olduklarını” belirterek doğanın ve insanın neden olduğu tahribatın karşıtlığının altını çiz-

mektedir (2020, s.18).  

Tarihsel bir perspektiften bakıldığında insanlık tarihinin aynı zamanda şiddetin de tari-

hi olduğu, insanlar arası ilişkilerde, devletlerarası ilişkilerde, devlet ve toplum arasındaki 

ilişkilerde, kısacası bağdaşmaz birtakım unsurların olduğu her yerde, tekrar tekrar ortaya 

çıktığı görülmektedir. Şiddetin, insanların, toplumların, devletlerin tahakküm altına alınma-

sı için, sürekli yeni biçimlerinin üretilmesine koşut olarak, yaşamın tüm kılcallarına doğru 

genişleyen yaygın ve derin bir kullanım alanı vardır. Savaş, terörizm, etnik temizlik, aile içi 

şiddet, cinsiyete dayalı şiddet, azınlıklara yönelik şiddet, nefret suçu ve benzerleriyle kap-

samı genişlerken yaşamı şiddetin dışında düşünmek olanaksızlaşmaktadır (Berktay, Toprak 

ve Kuyaş, 1996, s.197-206).

Şiddet, modern devletlerinin doğuşuyla birlikte değişim göstermiş, yeni şiddet türleri, ka-

tegorileri ve yeni kullanım tarzları ortaya çıkmıştır. Hannah Arendt, Şiddet Üzerine adlı 

kitabında şiddetin daima araçlara gereksinim duyduğunu belirterek, şiddeti teknoloji ile 

üretim alanında yaşanan sıçrama niteliğindeki gelişmeler ile ilişkilendirmektedir. “İktidar-

dan, zor ve kuvvetten faklı olarak şiddet, Engels’in çok önceleri belirttiği gibi, daima araç-

lara muhtaçtır. Dolayısıyla teknolojide, alet yapımında yaşanan devrim, özellikle savaş ala-

nında dikkat çekici boyutlara ulaşmıştır” (2018, s.10). Barutun bulunması, ateşli silahların 

kullanılmaya başlanması ve buna paralel olarak yeni askeri teknolojilerin ortaya çıkması 

ile birlikte savaşlarda yaşanan şiddetin boyutları ve savaşlardan etkilenen insanların sayısı 

artmıştır. Düşmanı yok etme, ona ait olanı yıkma, imha etme ve ele geçirme eğilimi, önce 
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top ve tüfekle ardından uzun menzilli silahlar, bombalar ve balistik füzelerle giderek etki 

alanını genişleterek sistematikleşmiştir. Modern devletin kuruluşundan önce etki bakımın-

dan sınırlı olarak yaşanan savaşlar sınırsızlaşmış, sivilleri de hedef haline getirerek kitlesel 

bir nitelik kazanmaya başlamış ve 20. yüzyılda yerini büyük kitleleri etkileyen savaşlara 

bırakmıştır (Arendt, 2018). 

Eric Hobsbawm, Aşırılıklar Çağı adlı kitabında 20. Yüzyılın sınırlarını 1914-1991 tarihleri 

arasında belirlemiş ve bu süreci üç evrede değerlendirmiştir. Eric Hobsbawm’ın “Felaket 

Çağı” olarak adlandırdığı birinci evre 1914-1945 yılları arası iki büyük Dünya Savaşı’nın 

ve İspanya İç Savaşı’nın yaşandığı otuz yıllık sürekli savaş dönemidir (Hobsbawm, 1996, 

s.18). Bu evrede dehşet verici katliamlar, felaketler, acılar yaşanmış, şiddet dalgası giderek 

artarak tüm yaşamı çevreleyen bir uğultuya dönüşmüştür (Berktay vd. 1996, s.202). Savaş 

deneyimi ile birlikte, şehirlere bombalar ve mermiler yağarken yıkıntı imgesi artık yaşanan 

felaketleri anlamlandırmak için kullanılmaya başlamıştır.

Yıkıntı, yıkım, enkaz, yaşama ait bilinen her şeyin mutlak imhasıdır ve bunun yanında 
geleceğe ilişkin her şeyin de ortadan kalkmasıdır. Gelecek, geçmişin yıkıma uğramış 
manzarasının üstüne binerek inşa edilecektir. Bu nedenle modern yıkıntılar, “yalnızca 
geçmişi hatırlatmaz, aynı zamanda şimdiki zamanımızın tarih olduğu bir dönemde 
geleceği de hatırlatır (Boym, 2009, s.131-132).

Geçmişe duyulan hayranlığı ve özlemi sembolize eden doğanın ve zamanın dönüştürücü 

güçlerinin etkisi ile yüzyıllar boyunca oluşan Antikçağ yıkıntılarından farklı olarak, modern 

yıkıntılar insan faktörü ile biçimlenmiş ve bir anda oluşmuştur. Bu farkla birlikte yıkıntı 

imgesinin sanatsal temsillerinde de bir sapma gerçekleştiği söylenebilir. Felaket Çağı’nın 

dehşet verici izlerinin sanattaki izdüşümü Anselm Kiefer’in çalışmaları üzerinden okunabi-

lir. 1945 yılında II. Dünya Savaşı’nın neden olduğu enkazın ortasında Almanya’da dünyaya 

gelen Anselm Kiefer’in çalışmalarının temelini oluşturan ve içeriğini biçimlendiren savaşın 

yarattığı yıkımın, hem fiziksel hem de ruhsal anlamda, yok edici etkileridir (Erzen, 1997, 

s.1001). II. Dünya Savaşı’nın yıkıcı mirası ile bir hesaplaşma olarak okunabilecek çalışma-

larının kapsamı, aynı zamanda dünyayı anlamanın bir yolu olarak gördüğü şiirle, tarihle, 

mit ve simya ile de ilişkilenerek genişlemektedir. Kiefer, ülkesinin “savaş sonrası kimliğini, 

tarihini ve mitolojisini araştıran bir sanatçıdır” (artnet. https://tinyurl.com/2p8vf9j8). Sanat-

çının çocukluğu savaştan yeni çıkmış, Nazi rejiminin suçlarını sırtında taşıyan, bölünmüş, 

enkaza dönmüş bir ülkenin sessizliğinde geçmiştir. Kiefer’in Görsel 4-5-6’da gösterilen Al-

manya’nın kolektif tarihi ile yüzleşen çalışmalarında genellikle kurşun, kil, kül, odun, çelik, 

kum, beton, kurumuş bitki artıkları gibi organik malzemeler kullanarak sembolik anlamlara 

gönderme yapmaktadır. Bu organik malzemelerin kullanımı, Kiefer’in çalışmalarına, savaşın 

yok ediciliğine, yıkımına ve şiddete koşut olarak belirgin bir kırılganlık katmaktadır. Çalış-

malarında kullandığı impasto tabakaları, kurşun ve bitkilerden oluşan katmanlar savaşın 

geride bıraktığı yıkımın çağrışımları ile karakterizedir (artnet. https://tinyurl.com/2p8vf9j8).
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Görsel 4. Anselm Kiefer, 1984-1986, Glaube, Hoffnung, Liebe. Google Arts&Culture. 
Erişim: 04.11.2021. https://tinyurl.com/xt4f7vjn  

Görsel 5. Anselm Kiefer, 1984-1997, Aschenblume. The Guardian. 
Erişim: 04/11/2021. https://tinyurl.com/ymvvjytw 

Görsel 6. Anselm Kiefer, 1985-1989, Zweistromland. Asymptote Journal. 
Erişim: 04/11/2021. https://tinyurl.com/2udfufyn 
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Çağdaş Sanatta Yıkıntı İmgesi

Hobsbawm, 20. Yüzyılın ikinci evresini, komünizmin bir tehdit olarak görüldüğü Soğuk Sa-

vaş döneminin yaşandığı 1945-1989 yılları arası olarak belirlemiştir. Bu evre, birbiri ile 

çatışma halinde olan iki ideolojinin; komünizm ve kapitalist liberal demokrasinin, mücade-

lesine sahne olsa da dengeli ve durağan bir dönem olarak tanımlanabilir. Hobsbawm, iki 

kutuplu dünya düzeninin hâkim olduğu bu evreyi “Altın Çağ” olarak adlandırmıştır (Hobs-

bawm, 1996, s.18). 1989 yılında Berlin Duvarı’nın yıkılmasıyla sona eren Altın Çağ evresi 

ile birlikte, komünizm ideolojisi de tıpkı Berlin Duvar’ının yıkılışı gibi çökmüş ve ideolojiler 

çatışması sona ermiştir. Francis Fukuyama’nın ortaya attığı ideolojilerin sonuna işaret eden 

‘Tarihin Sonu’ tezi ile de Soğuk Savaş sonrası kapitalist liberal demokrasinin kazandığı za-

ferin çerçevesi çizilmiştir. 

Üçüncü evre ise 1989 yılında Berlin Duvarı’nın yıkılması ile başlayan ardından 1991 yılında 

Sovyetler Birliği’nin parçalanmasıyla devam eden, Soğuk Savaş’ın sona ermesinin ardın-

dan şekillenen, küreselleşme dönemine işaret etmektedir. Soğuk Savaş’ın sona ermesinin 

ardından kurulacak olan yenidünya düzenindeki denge arayışı, dünyanın farklı yerlerinde 

bölgesel savaşların, işgallerin, çatışmaların yaşanmasına yol açmış, etnik ve dini temeller 

üzerine kurulu “kimlik” arayışları, dünyayı yeni bir şiddet sarmalının içine doğru sürüklemiş-

tir. Kafkasya’da, Ortadoğu’da, Yugoslavya’nın parçalanması sonrası Bosna’da, Latin Ameri-

ka’da, Ruanda’da yaşanan savaşlar siyasi haritaları değiştirmiş, parçalanan, yıkıma uğrayan, 

harabeye dönen coğrafyalar yaratmıştır (Berktay vd. 1996, s.202-203). Dünya ölçeğinde, 

kimlik arayışlarının hem en belirgin göstergesi hem de kırılma noktasının 11 Eylül 2001 

Terör Saldırıları olduğu söylenebilir. Berlin Duvarı’nın yıkılmasının, Soğuk Savaş’ın fiilen 

sona erdiğinin sembolik bir işareti olması gibi 11 Eylül Terör Saldırıları’nın da tarihsel 

olarak sembolik anlamları vardır. “Bu saldırıların gerçek etkisi, gerçek olmaktan çok daha 

büyük ölçüde simgesel olmasıdır” (Zizek, 2001 s.296). Bunun yanında 11 Eylül Terör Sal-

dırıları “politik olduğu kadar estetik bir çağın da sembolüdür ve Dünya Ticaret Merkezi’nin 

göçmesi insanlığın kolektif hafızasına kazınmış” ve sembolleşmiştir (Artun, 2012, s.203). 

Uluslararası siyasette önemli bir kilit noktası niteliğinde olan saldırılar, sadece fiziksel he-

deflere değil, aynı zamanda askeri, siyasi ve ekonomik güç temsillerine de saldırarak hâkim 

güvenlik duygusunu derinden sarsmış ve ABD’nin dünyadaki rolü ile algıları paramparça 

etmiştir. Saldırıların ardından terörün artık tüm dünyayı tehdit eden bir olgu olduğu gerçe-

ği ile karşı karşıya gelinmiştir. 11 Eylül’ün sembolize ettiği bu yeni dönemde, ABD’nin ‘te-

röre karşı küresel savaş’ ilan etmesinin ardından Müslüman kimliği ‘terörist’ ve ‘öteki’ olarak 

yeniden inşa edilmiştir. Afganistan, Pakistan, Irak, Libya, Suriye, Somali ve Yemen’e karşı 

yürütülen savaşların sonucu olarak, milyonlarca insanın öldürülmüş, zorla kaybedilmiş, 

işkenceye, ayrımcılığa, cinsiyete dayalı şiddete maruz kalmıştır. Bu savaşların en önemli 

sonuçlarından biri de yaşanan nüfus hareketliliğidir. BM Mülteciler Yüksek Komiserliği’nin 

raporuna göre, 2020 yılı sonu itibarıyla dünyada 82 milyon 400 bin insan zorla yerinden 

edilmiştir. Bu insanların 26’4 milyonu mülteci, 4.1 milyonu sığınmacı, 48 milyonu ise kendi 

ülkeleri içinde yerinden edilmiş olarak kayıtlara geçmiştir (UNHCR, 2020, https://tinyurl.
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com/7ycw3dr5). Bu durum modern çağda geride bırakıldığı düşünülen aidiyetlik belirten, 

kültür olarak etnik ve dini temellere dayalı kimliklerin tarih sahnesine geri döndüğünün 

bir göstergesidir. Samuel Huntington’un Soğuk Savaş sonrası ortaya attığı dünyadaki mev-

cut siyasi durumun çatışan ideolojiler yerine, çatışan kimlikler üzerinden tanımlanacağına 

ilişkin “Medeniyetler Çatışması” teorisinin, 11 Eylül Terör Saldırıları ve saldırıların sonuçları 

ile birlikte düşünüldüğünde doğrulanmış olduğu ve yaşanan döneme ait yeni bir çerçeve 

çizdiği söylenebilir (Artun, 2012, s.194).

Medeniyetler Çatışması teorisinin sanat alanındaki tezahürleri, ağırlıklı olarak Batı dışındaki 

coğrafyalara aidiyet besleyen ve kimlikleri öteki olarak işaretlenen sanatçıların çalışmaları 

ile karakterizedir. Postmodern dönemde farklılığa yapılan vurgu ile başlayan bu süreç, So-

ğuk Savaş’ın sona ermesinin ardından şekillenen küreselleşmeyle birlikte çok kültürlülük, 

çoğulculuk, merkezdışılık, melezlik ve benzer tartışmaları da içine alarak sanat üretimleri-

ne yön vermiş ve batı dışındaki coğrafyalara aidiyet besleyen sanatçıların kendi kimliklerini 

temsil edecekleri bir ifade alanı açmıştır. Küresel dünyanın sanat dolaşımına dâhil olmanın 

bir göstergesi olarak, Çağdaş Sanat alanında öteki kimliğinin bir karşı model olarak sahip-

lenildiği görülmektedir. Çağdaş, “çağın anlayışına ve şartlarına uygun olan” anlamına gel-

mektedir. (TDK. https://tinyurl.com/yjtmdd3s). Bu nedenle çağdaşlık, çağın anlayışına ve 

şartlarına uygun olarak şimdi ile meşgul olmayı gerektirmektedir. Çağdaş Sanat üretimleri 

yapan sanatçılar bir koşul olarak, küresel dünyanın ekonomik, siyasi, kültürel ve toplumsal 

açıdan endişe verici güncel meseleleriyle ilgilenmektedirler. Küresel dünyanın mevcut du-

rumunun karmaşası ve çelişkileri üzerinden beslenip şekillenen Çağdaş Sanat için “kimlik” 

anahtar bir kavram olarak sanatçıların üretiminde yer bulmaktadır. Sanatçılar, küresel veya 

yerel ölçekte dünyanın mevcut durumunu analitik ve eleştirel bir şekilde yapısöküme uğ-

ratarak, kimlik ve benliklerinin sembolleri ile yüklü imgelerle yeniden inşa edilmesine kapı 

aralayan metodolojiler oluşturmaktadırlar.

Sanatçılar imgeler aracılığı ile savaşın geride bıraktığı tahribatın izlerinin içinde yıkıntı, 

yıkılma, yıkım, enkaz, kayıp, ölüm, yok olma, acı, felaket gibi görüneni ve doğrudan görün-

meyeni içinde barındıran bir varlık alanı yaratmaktadırlar. Yıkıntıların içinden çıkan imgeler, 

artık olmayana, boşluğa, yokluğa ait anlam katmanlarını çoğaltarak görünenin yanında 

görünmeyenin varlığını da yeniden üretmektedirler. İmgenin deneyime açtığı bu izlek, 

Zeynep Sayın’ın, “İmgenin Pornografisi” adlı kitabında işaret ettiği görünen-görünmeyen 

ikiliğidir (2009, s. 37-40). İmgenin, görünen (imago) ile görünmeyene (vestigia) ait katman-

ları içinde bir arada barındırmasıdır. İmgeler, görünen aynı zamanda dokunulabilir olan 

ile görünmeyen, dokunulamayan ve dolayısıyla zihinsel olan katmanlar arasında salına-

rak sınırlarını muğlaklaştırır. Gerçeklikten referans alan görünen-görünmeyen ikiliği kendi 

gerçekliklerini de hiç durmadan yeniden üreterek, gerçeğin farklı boyutlarını da görünür 

kılmaktadır. Sayın’ın imgeye ilişkin olarak işaret ettiği bir diğer kavram öykünmedir. Hem 

görüneni, hem de görünenin ötesine geçerek görünmeyeni görünür kılmayı arzulayan öy-

künme, doğası gereği öykündüğü şeye benzeşen benzeşimdir, ancak aynı zamanda öykün-

düğü şey olmadığı için benzeşmeyen benzeşimdir. Sayın, benzeşen benzeşim-benzeşme-
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yen benzeşim ikiliğini, İsa’dan sonra 1. yüzyılda Roma’da ortaya çıkan, imgenin çıkış noktası 

olarak işaretlenen, ölü maskesi anlamına gelen “imago” sözcüğü üzerinden açıklamaktadır. 

İmago içinde taşıdığı anlam gereği ölümle ilişkili olduğu için imge de kaçınılmaz olarak 

ölümle ilişkilenmektedir. İmge, artık olmayanın izini sürmekte, bir boşluğun, bir yokluğun, 

bir ölümün, bir kaybın sınırlarını çizerek kendi varlık ve anlam alanını yeniden üretmekte-

dir. İmago, “ölmüş bir yüzün kopyasını oluşturan ve bir yandan cesedin yüzünü ikinci ve 

yapay bir yüzle örterken diğer yandan bu sayede oluşan imgenin canlılığını, cesedin solu-

ğundan mahrum bırakmayan bir imgedir” (Sayın, 2009, s. 37). Ölümün, artık olmayan bir 

dokunuşun izini sürdüğü için “temsil ettiği gösterilenle benzeşen imgedir” (Sayın, 2009, s. 

42). Öte yandan imge, görünenin-benzeşenin yanında görünmeyeni de içinde barındıran 

bir varlığa, yeni bir anlam üreten imgeye dönüştüğü için aynı zamanda benzeşmeyen bir 

benzeşimdir. İmge, “15. Yüzyıla değin vestiga ile imago’nun beraberliği ile tanımlanmış ve 

içinde mutlak bir ötekiliğin izini taşıyan bir çifte varoluştan soluk almış”tır (Sayın, 2009, 

s.231). Görünen-görünmeyen, benzeşen-benzeşmeyen ikilikleri, yüzünü Antikçağ’a çeviren 

Rönesans’la birlikte sekteye uğramış, “doğayla benzeşmeyen bir benzeşimin izini süren 

tüm imgeler sanatın kapsamı dışında bırakılmıştır” (Sayın, 2009, s.49). Rönesans’tan itiba-

ren imgenin görünen-görünmeyen, benzeşen-benzeşmeyen şeklinde ikilikleri yoktur, yal-

nızca “imago”ya ait temsiller vardır. 19. yüzyılın sonundan itibaren ise söz konusu ikilikler 

sanat alanına geri dönmekle birlikte imgenin temsil denilen uzamından uzaklaşmış, baş-

kalaşmış ve ayrışmış olduğu görülmektedir. Çağdaş sanatta ise imgenin, benzeşen benze-

şim-benzeşmeyen benzeşimin ötesine geçerek bağlam üzerinden okunduğu, canlandırıcı 

bir etkiye sahip olduğu, imgenin imlediği, işaret ettiği şey ile aynı duyguyu uyandırdığı gö-

rülmektedir. Canlandırıcı etkisi ile imlediği şeyi, bir olay, bir olgu, bir nesne ya da bir bilgiye 

ait apaçık gerçekliği, izleyicin gözünün önüne getirmekte, alegoriler, analojiler ve metafor-

lar aracılığı ile izleyiciyle etkileşime girerek imlediği şeyi duyumsatmakta, bir duygulanım 

yaşatmaktadır.  Sanatçıların kullandığı basit bir kelime, bir ses ya da bir nesne çalışmanın 

anlam alanını değiştiren, genişleten dönüştürücü bir güce sahiptir. Bunun nedeni kullanı-

lan kelime, ses ya da nesneye ait imgelerin birer anlam belleğinin olması, içlerinde farklı 

mekansallıkları ve zamansallıkları barındıran katları ve katmanları olmasıdır. Çağdaş sanat-

ta imge, hem mekânsal hem de zamansal olarak ayrımsız bir biçimde yan yana, üst üste, alt 

alta gelerek görsel kodlar ve izleyicinin kendi deneyimleri üzerinden yeni anlam dizgeleri 

oluşturmaktadır (Youtube, https://tinyurl.com/2dc38dmv). Dolayısıyla sanatçılar, yıkıntılara 

dair ürettikleri imgelerle, bireyler ve toplumlar arasındaki şiddetin giderek körüklendiği 

bir dünyada, savaşların, çatışmaların, göçün, terörün ve benzer bir dizi yıkıcı olgunun tam 

ortasında susturulmuş ya da yok sayılan ötekinin sesini, felaketi, acıyı, yıkımı merkeze alan 

temsilleri ile duyuları harekete geçirerek izleyiciyi hakikatle yüzleştirmektedirler.

Özellikle 11 Eylül sonrası dönemde ABD’nin teröre karşı küresel savaş ilan etmesinin ar-

dından 2001’de Afganistan’a, 2003’de Irak’a düzenlenen Özgürlük Operasyonlarının çok 

yönlü etkileri uluslararası siyaset, hukuk, terör, güvenlik gibi pek çok alanda tartışılmıştır. 

Bütünlüklü bir yapı sergileyen bu tartışmalar karşısında, sanatçılarda sanat alanı içerisin-
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den farklı bakış açıları geliştirmiş, yeni imgeler, yeni kavramlar ve yeni bağlamlar üreterek 

bu yapıya eklemlenmişlerdir. Sanatçılar kavramlar ve imgeler aracılığıyla görsel bir anlam 

dünyası yaratarak, 11 Eylül’ün geride bıraktığı yıkıma ilişkin olarak izleyicinin duygularını 

yeniden üretme yolunu benimsemişlerdir.

Watson Institute tarafından yayınlanan, 1 Eylül 2021 tarihli Costs of War adlı rapora göre, 

11 Eylül sonrası operasyonlarının ardından Afganistan’da 176 bin, Irak’ta 306 bin, Suri-

ye’de ise 266 bin insan doğrudan öldürülmüştür. Yine aynı raporda operasyonların neden 

olduğu farklı etkenler nedeniyle ölenlerin sayısının katbekat fazla olduğu belirtilmektedir 

(Watson Instıtute, 2021, https://tinyurl.com/y36v4fnx). Söz konusu operasyonların geride 

bıraktığı bu yıkımı, İngiliz sanatçılar Peter Kennard ve Cat Phillipps batılı kimlikleri üze-

rinden eleştirel bir biçimde tartışmaya açmaktadır. Görsel 7’de gösterilen Photo Op adlı 

çalışma, 11 Eylül sonrası dönemde ABD’nin terörizmle mücadele politikasını ve Tony Blair 

ile hükümetinin bu politikaya verdiği desteğin altını çizmektedir. ABD, Irak’a karşı düzenle-

yeceği operasyonun başında beklediği uluslararası desteği alamamış, yoğun pazarlıkların 

ardından Tony Blair ve hükümetinin desteğiyle operasyonu başlatmıştır. Tony Blair’ın kilit 

bir rol üstlendiği operasyon kararı hem İngiltere’de hem de dünyada geniş kesimlerin tep-

kisini çekmiştir. Kennardphillipps’in fotomontaj tekniğini kullanarak ürettikleri Photo Op, 

Irak’a düzenlenen operasyonun ardından yaşanan yıkımın sorumlusunun kim olduğuna ve 

Irak’ta yaşananların nasıl hatırlanacağına dair güçlü bir imge oluşturmaktadır. Çalışmada 

Tony Blair, büyük bir patlamanın ardından yayılan kapkara dumanlar ve alevlerle kaplı bir 

çöl manzarasını arkasına alarak kendinden ve yaptıklarından memnun bir ifade ile hatıra 

fotoğrafı çekmektedir. Irak’ın yanan bir petrol sahasına ait görüntüde her yeri kaplayan 

kapkara duman yaşama dair her şeyi yutmuştur. Alevlerin ve dumanların içinde gerçekte 

ne olduğu ve patlamalar bittiğinde dumanlar dağıldığında Irak’ta geride neyin kalacağı 

belirsizdir. Tony Blair’a ait görüntünün orijinali, siyasetçinin 2005 yılında seçim kampanyası 

sırasında bir grup öğrenci ile birlikte çekilen fotoğrafıdır. Orijinal fotoğrafı gerçekçi bul-

mayan sanatçılar, Blair’ı orijinal fotoğrafın sakin ve huzurlu bağlamından söküp alarak Irak 

Operasyonu’nun ardından yaşanan yıkıma ait bir göstergenin içine montajlamışlardır. Bla-

ir’ı operasyonların sonrasında yaşananların sorumlusu olarak işaretleyerek kendi bakış açı-

ları üzerinden gerçeği ortaya koymuşlardır (Jones, 2013, https://tinyurl.com/2p9awbbk). 

Hicivli yaklaşımlarıyla Irak Operasyonu’nun ardından yayınlanan ölümlere, kayıplara, zorla 

yerinden edilmeye ilişkin raporlarda açıklanan istatistiki verilerin ötesine geçmişlerdir. Her 

yeri kaplayan kapkara dumanlar ile Blair’ın mutlu gülüşü arasında oluşan gerilim, arka 

planda yıkıma dair birbirine eklemlenen anlam katmanlarını çoğaltmaktadır. Öte yandan 

çalışma teknik itibari ile mobil iletişim teknolojilerinin sağladığı olanaklar çerçevesinde 

küresel ağlarda viral bir biçimde dolaşıma girme ve bu dolaşımda yeni anlamlar ürete-

bilme potansiyeline sahip olduğu için siyasi aktivizm biçimi olarak da değerlendirilebilir. 

Irak Operasyonlarına dair sıradanlaşan bir olguyu küresel dünyanın önemli bir kesiminin 

kayıtsız kalmayacağı bir göstergeye dönüştüren Photo Op, yaşanan yıkımın sorumlusunun 

kim olduğuna ilişkin tartışmaları alevlendirmiş ve sürdürülebilir kılmıştır. Küresel toplum 
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nezdinde bir diyalog başlattığı için iletişimsel bir eylem biçimi olarak da tanımlanabilecek 

olan çalışma, yaşananlar sonrası Irak’ın nasıl hatırlanacağına dair bir arşiv niteliği de taşı-

maktadır. Öte yandan bu çalışma, Martha Rosler’ın 2004 yılında gerçekleştirdiği Bringing 

the War Home adlı serisinin aynı adlı çalışmasına göndermede bulunmaktadır. Rosler, ken-

di Photo Op adlı çalışmasında dış dünya alevler içinde yanıp tutuşurken tüm bunlara kayıt-

sız kalarak selfie çekmekle meşgul bir kadını betimlemektedir. Tony Blair, Martha Rosler’ın 

Görsel 9’da gösterilen Photo Op çalışmasında yer alan kadına patlamaları arkasına alarak 

çekiği fotoğraf aracılığı ile bu benim eserim der gibidir.

Görsel 7. Kennardphillipps, 2007, Photo Op, Erişim: 04/11/2021. 
Kennardphillipps. https://tinyurl.com/3yktfc6r 

Amerikalı sanatçı Martha Rosler, Irak’a düzenlenen operasyonları, Kennardphillipps’e ben-

zer bir biçimde, Amerikan kimliği üzerinden tartışmaya açmaktadır. Sanatçı, Görsel 8’de 

Bringing the War Home serisine ait ilk çalışmalarını 1967-1972 yılları arasında Vietnam 

Savaşı’na karşı bir protesto olarak gerçekleştirmiştir. Bu seri, iki kaşıt dünyayı fotomontaj 

aracılığı ile bir araya getirmektedir. Sanatçı, sığınma, barınma, korunma gibi pozitif an-

lamlarla yüklü mahrem ve güvenli bir alan olan Amerikan evine ait görüntüler ile o evin 

oturma odasına her gün televizyon aracılığı ile giren ve gittikçe sıradanlaşıp normalleşen 

Vietnam Savaşı’na ait dehşet içeren görüntüleri bir araya getirerek, tedirginlik hissi veren 

bir bağlam yaratmıştır. Sanatçı Vietnam Savaşı’nın bitiminden yıllar sonra aynı bağlamı 

Afganistan ve Irak Operasyonları için tekrar ele almıştır. Görsel 9’da Bringing the War 

Home’un ikinci serisinde de aynı ironik dil ile aynı soruyu sormaktadır. Amerikalılar neden 

kendilerinden binlerce kilometre uzaklıktaki yerler için savaşıyorlar ve Amerikan toplumu 

savaşların neden olduğu trajedinin ne kadar farkında? Amerikan toplumunda kendilerin-

den çok uzak bir coğrafyada yaşananlar üzerine bir diyalog başlatan seriye ait çalışmalar 

sanat eseri olmanın ötesine geçerek savaş karşıtı protestolarda kullanılmış, sanat ve gün-

delik hayat arasında bağ kurmuştur (Jolly, https://tinyurl.com/y5wu96yy).
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Görsel 8. Martha Rosler, 1967-1972, Balloons, from the series House Beautiful: Bringing the War 
Home, Erişim: 04/11/2021. https://tinyurl.com/4jyz7tab

Görsel 9. Martha Rosler, 2004-2008, Photo Op from the series Bringing the War Home, 
Erişim: 04/11/2021. https://tinyurl.com/4jyz7tab

Afganistan ve Irak Operasyonlarının tarafı olan ülkelerden gelen Kennardphillipps ve Mart-

ha Rosler’ın çalışmaları siyasi aktivizm ve sanatın kesişim noktasında yer almaktadır. Kitle 

kültürü ile ilişki kurma pratikleri, kullandıkları ironik ve hicivli anlatım, dilin anlatmakta etki-

siz kaldığı yıkıntılara ve yıkıma ilişkin olguları son derce etkili bir görsellikle aktarmaktadır. 

Bu operasyonlara karşı eleştirilerini, operasyonların tarafı olan batı toplumunun içinden 

yapmaktadırlar.

Evrim Kavcar, Görsel 10-11-12-13-14-15-16-17-18’de gösterilen, senin evin, benim evim 

adlı serisinde, 11 Eylül Terör Saldırılarının ardından, ABD’nin 2003 yılında Irak’ı kitle imha 

silahlarından arındırmak ve Irak halkını “özgürleştirmek” için yaptığı askeri operasyonlar 

sırasında yapılan ev baskınlarını konu almaktadır. Kavcar, kâğıt üzerine karışık teknik uy-

gulayarak ürettiği bu seride, internet üzerinden yayılan ve kimin çektiği belli olmayan 

görüntüleri kullanmaktadır. Kavcar, pek çok kültürde bir konukseverlik göstergesi olarak 
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kullanılan ve kendi evindeymişçesine rahat ol anlamına gelen “benim evim, senin evin” 

deyişini, görüntülere koşut olarak “senin evin, benim evim” deyişine çevirerek anlam kay-

masına uğratmıştır. Konukseverliğin göstergesi olarak kullanılan deyiş, Kavcar’ın çalışma-

sında, zorbalığa ilişkin referanslar içeren anlamlarla dolmuştur. Zorbalığın yanında savaşa 

ve şiddete ilişkin anlamları da içinde barındıran çalışmada ABD askerleri, Irak’ın gündelik, 

sıradan ev yaşamının içerisinde varlığı istenmeyen davetsiz bir misafir olarak belirmektedir. 

ABD askerleri tarafından tehdit altına alınan insan bedenleri, çeşitli çağrışımlarla birlikte 

savaş ve şiddet sarmalı içinde ortak tarihi paylaşan Ortadoğu coğrafyasının yıkımına ilişkin 

anlam katmanlarını çoğaltmaktadır. ABD askerlerinin baskınından sonra ev artık yuva sı-

caklığını ve mahremiyetini kaybetmiş, tehlike, yersizlik, kayıp ve felaket hisleri ile dolmuş, 

tekinsiz bir yer olmuştur.

Görsel 10. Evrim Kavcar, 2008, senin evin, benim evim. Evrim Kavcar. Erişim: 04/11/2021 
https://tinyurl.com/6d86nswd

Görsel 11. Evrim Kavcar, 2008, senin evin, benim evim. 

Görsel 13. Evrim Kavcar, 2008, senin evin, benim evim. 

Görsel 16. Evrim Kavcar, 2008, senin evin, benim evim. 

Görsel 12. Evrim Kavcar, 2008, senin evin, benim evim. 

Görsel 14. Evrim Kavcar, 2008, senin evin, benim evim. 

Görsel 17. Evrim Kavcar, 2008, senin evin, benim evim. 

Görsel 15. Evrim Kavcar, 2008, senin evin, benim evim. 

Görsel 18. Evrim Kavcar, 2008, senin evin, benim evim. 
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Ülke sınırlarının hemen ötesinde yaşanan savaşlara ve çatışmalara ilişkin sorgulamalarını 

ev ve yuva kavramları üzerinden ele alan bir diğer isim Sevtap Örgel’dir. Örgel, Görsel 

19’da, Üç Moloz adlı çalışmasında, kentsel mimaride en çok kullanılan yapı malzemesi 

olan ve kentli bireyin doğa ile olan ilişkisini kesintiye uğratan betonu, üzerini yer yer kapla-

yan toprakla birlikte her an çökmeye hazır bir sütun biçiminde kullanmaktadır. Çökecekmiş 

izlenimi veren beton sütunun içine gömülü olan çamaşır askısı, bellek, yuva ve yuvanın 

ait olduğu insan bedeni arasında zengin bir kavram alanı oluşturmaktadır. İnsan varlığının 

eksikliği ile birlikte içinde yıkıma, enkaza, bozulmaya, çürümeye ilişkin referanslar da barın-

dıran bu sütun, izleyiciyi yaşadığı dünyayı yeniden düşünmeye sevk etmektedir. Örgel, bu 

çalışmasında bir zamanlar içinde yaşamı barındıran yuvanın savunmasızlığının ve kırılgan-

lığının altını çizerek, onu artık içinde yaşamın olmadığı çorak bir araziye dönüştürmüştür.

Görsel 19. Sevtap Örgel, 2015, Üç Moloz. Kişisel Arşiv.

Hanife Neris Yüksel, Görsel 20-21’de Dışarda adlı çalışmasında, 11 Eylül sonrası dönemde 

yaşanan göç hareketlerine odaklanmaktadır. Kendi kişisel tarihinin belirleyicilerinden biri 

olan Çerkes Sürgünü (1864) sırasında yaşanan göç deneyimi ile ülkenin sınırlarının öte-

sindeki savaşlara bağlı olarak yaşanan göç krizi ve mültecilerin yaşadığı trajedi arasında 

özdeşlik kurmaktadır. Geçmişleri ve gelecekleri birlikte yaşanılan bir şimdide kesişen in-

sanlar arasındaki ilişikleri yeniden düşünmek için alan açan bu çalışma, birbirine dolanmış 

tarihlere, iç içe geçmiş hikâyelere işaret eden bir bütünün iki ayrı parçasından oluşmakta-

dır. Yüksel’in kullandığı cama düğme dikme edimi, Anadolu’da kullanılan bir pencere onar-

ma metodudur. Cam hasar gördüğünde, kırık veya çatlak yerler her iki taraflı düğme ile 

tutturularak birleştirilir ve onarılmaya çalışılır. Yokluğun ve yoksunluğun da bir göstergesi 

olan bu edim ile izleyici, parçalanmış ve düğme ile birleştirilmiş bir camdan artık geride 

kalan ve şimdiden giderek uzaklaşan bir geçmişe bakmaktadır. Altta yer alan karelerde 

ise, küresel dünyanın karşı karşıya olduğu göç krizine koşut olarak küresel medya ağla-

rında yayılarak artık anonim haline gelen mültecilere ait görüntüler arasından seçilmiş iki 



210 SAVAŞIN İŞARETLERİ; ÇAĞDAŞ SANATTA YIKINTI İMGESİ
DR. ÖĞR. ÜYESİ SELDA ÖZTURAN / DR. ÖĞR. ÜYESİ ÖZGÜ ÖZTURAN / SANAT YAZILARI, 2022; (46): 193-218

fotoğraf yer almaktadır. Fotoğraflardaki eksilmiş görüntüler, izleyiciye görüntüde yer alan 

figürlerin kim oldukları hakkında ya da bulundukları mekân hakkında hiçbir ipucu vermez. 

Onların kimliklerini çerçeveleyen şey mülteci oldukları ve onları bekleyen tehlike, belir-

sizlik, güvensizlik, beklenti ve umutları da içine alan uzun yolculuklarına ait tahayyüllerdir. 

Pencerenin açılması ve bütünü oluşturan parçaların üst üste gelmesi ile birlikte, Yüksel’in 

kendi benini de içine alan “biz” ile öteki olanı imleyen “onlar” a ait iki katman örtüşür ve 

kendi temsil biçimlerini yaratarak, Dışarda’yı iç içe geçmiş hayatların, birbirine dolanmış 

tarihlerin mekânı haline getirir.

Görsel 20. Hanife Neris Yüksel, 2017, Dışarda. Kişisel Arşiv.

Görsel 21. Hanife Neris Yüksel, 2017, Dışarda. Kişisel Arşiv.

Savaşın doğrudan tarafı olmayıp, tanığı olan bir ülkeden, Türkiye’den gelen sanatçılar sa-

vaşları Kennardphillipps ve Martha Rosler’dan farklı bir bağlamda ele almışlardır. Kennar-

dphillipps ve Martha Rosler çalışmalarında savaşın sorumlularına ve batı toplumunun bu 

savaşlara karşı kayıtsızlığına işaret ederken, Türkiye’de yaşayan ve üreten sanatçılar savaş-

ların Ortadoğu’da yarattığı yıkıcı etkilere odaklanmışlardır.

Giorgio Agamben, Latince’de tanık anlamına gelen iki sözcük olduğunu belirtmektedir. 

“Birinci sözcük testis, etimolojik olarak, bir duruşma veya davada iki hasım tarafın karşı kar-

şıya gelişinde üçüncü taraf konumundaki kişiyi ifade eder” (2017, s. 17). Savaşın doğrudan 

tarafı olmayan, üçüncü taraf olan Türkiye’de yaşayan sanatçıların testis olduğu söylenebilir. 

Tanık anlamına gelen ikinci sözcük superstes ise, “bir şeyi yaşamış, olayı başından sonuna 

bizatihi kendisi yaşamış olduğu için buna tanıklık edebilecek kişiyi belirtir” (2017, s. 17).  

Savaşların yaşandığı coğrafyaya aidiyet besleyen sanatçılar ise savaşın iki tarafından biri, 

bizzat yaşayan kişi oldukları için superstes olarak konumlanırlar. Savaşın diğer tarafı olanı 

doğrudan eleştirmek yerine savaşın kendi coğrafyalarda yarattığı yıkıcı etkiler üzerinden 

kendilerini ifade etme çabasında oldukları görülmektedir.
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Çalışmaları kendi kişisel tarihindeki iki göç deneyimi üzerinden okunabilen sanatçı Mona 

Hatoum, 1952 yılında Lübnan’da Filistinli bir ailenin çocuğu olarak dünyaya gelmiştir. 

1975 yılında iç savaşın patlak vermesi ile Londra’ya yerleşen Hatoum, savaşın geride bı-

raktığı yıkıcı etkiler üzerinden ev, yurt, yerinden edilme, orası-burası, içerisi-dışarısı ve ka-

yıp gibi kavramları, hem kendi sürgün deneyimini hem de dünyanın bugünkü durumunu 

çevreleyen kırılganlık, tedirginlik, huzursuzluk, güvensizlik ve tekinsizlik hislerini içerecek 

biçimde kurgulamaktadır. Yerleştirmelerinde çelik kafesler, kum torbasından yapılmış du-

varlar, dikenli tel ve el bombaları gibi yıkıma ilişkin çağrışımlarda bulunan malzemeler 

kullanmaktadır (Baykal, 2012). Sanatçının Görsel 22’de gösterilen Bunker adlı çalışması, 

kurşun ve şarapnellerle delik deşik edilmiş kutu profillerin üst üste yığılması ile oluşan bir 

yerleştirmedir. “Bunker, savaşın fiziksel izlerini hem kentsel dokunun kendisinde, hem de 

kolektif hafızamızda hala koruyan Beyrut’un maruz kaldığı tahribata gönderme yapar” (Bay-

kal, 2012, s.26). Sanatçı Beyrut üzerinden Ortadoğu’da yaşanan savaşların geride bıraktığı 

tahribata göndermede bulunmaktadır.

Görsel 22. Mona Hatoum, 2011, Bunker. Universes in Universe. 
Erişim: 04/11/2021. https://tinyurl.com/bdhnsp8x

Savaşın fiziksel ve sosyal dokuda bıraktığı izleri odağına alan bir diğer sanatçı Marwan 

Rechmaoui, 1964 yılında Beyrut’ta doğmuştur. Rechmaoui, Lübnan’ın siyası ve toplum-

sal tarihiyle birlikte iç savaş süresince sürekli yinelenen çatışmalara sahne olan Beyrut’a 

referans teşkil eden çalışmaları ile öne çıkmaktadır. Çalışmalarında ağırlıklı olarak beton, 

metal, kauçuk, katran, balmumu gibi malzemeler kullanan sanatçı demografi, göç, sınır-

lar, kartografya ve kentleşme konuları üzerine yoğunlaşır. Beyrut’un sosyo-politik temelli 

coğrafyasını, mimarisini, dokusunu, karmaşık, çatışmalı ve çok kültürlü tarihini, kente ait 

haritalar, kentin ait simge yapılar ve kentin ev yaşamına göndermelerde bulunan obje-

ler üzerinden gözler önüne sermektedir.  Sanatçının Görsel 23’de gösterilen, 2004 yılına 

ait Beirut Caoutchouc adlı yerleştirmesinde Beyrut’un, iç savaş sonrasında başlayan göç 

hareketi ile birlikte dini ve etnik kimliklerine göre birbirinden ayrılan bölgelerinin izlerini 

sürmektedir. Galeri mekânını halı gibi kaplayan Beyrut haritası, şehrin 60 ayrı bölgesine 
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karşılık gelen 60 kauçuk parçadan oluşmaktadır. Mahallelerin, kavşakların, anayolların, so-

kakların en ince ayrıntısına kadar belirtildiği parçalanmış, bölünmüş 60 ayrı parça bir araya 

geldiğinde tekil ve eksiksiz görünmektedir. İçinde yaşadığımız, dolaştığımız, keşfettiğimiz, 

kaybolduğumuz, bizi sarıp sarmalayan kent ile bir izleyici olarak baktığımız harita düzlemi 

arasında bir yerde konumlanan çalışmanın topografyası, bölgeler arasındaki ayrımları or-

tadan kaldırmak için düz bir hatta birbirinin üstüne binen katmanlarla çoğalarak mekâna 

yayılmaktadır (Wilson Goldie, 2010. https://tinyurl.com/2p8vbfce).

Lübnan İç Savaşı’ndan en çok etkilenen kent olan Beyrut, farklı etnik köken ve dinlere 

sahip grupların bir arada yaşadığı çok kimlikli ve çok katmanlı kozmopolit bir coğrafyadır. 

İç Savaş öncesi ve sonrası yaşanan göç hareketleri ile birlikte Filistinliler, Suriyeliler, Erme-

niler ve Rumlar gibi farklı etnik kökenlere, İslam ve Hristiyan dininin farklı mezheplerine 

mensup olan halklar bu kenti kendileri için bir ev, bir yuva, bir barınak olarak seçmişler-

dir. Sanatçının Beirut Caoutchouc adlı çalışması, Beyrut’a ait tüm bu bilgileri içine alarak, 

mekâna halı gibi yayılan esnek ve yumuşak bir malzeme vasıtası ile izleyiciyi üzerinde 

yürümeye, iz sürmeye, kente ait tüm olguları düşünmeye ve deneyimlemeye davet etmek-

tedir. Bu deneyimler üzerinden kenti etkileyen coğrafi ve sosyal dönüşümleri, demografik 

yapının değişimini, iç savaşın yarattığı yıkımı tartışmak için bir alan açmaktadır. Kauçuğun 

esnek yapısı, iç savaş nedeni ile sürekli yıkılan, sürekli yeniden inşa edilen, sürekli geri-

limlere, darbelere maruz kalan kentin direncini de vurgulamaktadır (Farraj, 2021. https://

tinyurl.com/4tcjd7bd).

Görsel 23. Marwan Rechmaoui, 2004, Beirut Caoutchouc. Sharjah Art Foundation. 
Erişim: 04.11.2021. https://tinyurl.com/bdfe8s44 
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Görsel 24. Marwan Rechmaoui,  2015, Pillars.  İnstitute for Palestine Studies. 
Erişim: 04.11.2021. https://tinyurl.com/2snedknx  

Görsel 24’de, sanatçının yıkım ve yeniden inşa kavramlarını, artık olmayan bir ev imgesi 

üzerinden çoğalttığı bir başka çalışması, 2015 yılına ait 30 parçadan oluşan Pillars adlı 

yerleştirmesi görülmektedir. Her an yıkılabilecekmiş izlenimini veren, yarı yıkılmış, eğil-

miş bükülmüş, içindeki nesneler ile birlikte ufalanmış bu evler, Ortadoğu coğrafyasının 

çatışmalarla dolu tarihine derinlemesine bir bakış sunmaktadır. Geçmişte pek çok insana 

ev sahipliği yapmış olan bu yıkılmış kent manzarası, geçmişin ağır yükünü, savaşın geride 

bıraktığı izleri üzerlerinde taşıyarak geleceğe yönelik sorgulamaları çoğaltmaktadır (Farraj, 

2021. https://tinyurl.com/4tcjd7bd).

Marwan Rechmaoui ile benzer çatışma ve parçalanma geçmişine sahip bir coğrafyadan 

gelen, çalışmalarında iç savaşın yarattığı yıkımı, şiddeti ve çok parçalı kırılmaları konu edi-

nen Tammam Azzam, 1980 yılında Suriye’de doğmuştur. Çalışmalarında ağırlıklı olarak di-

jital medyayı kullanan Azzam, 2011 yılında Suriye’de patlak veren iç savaşın neden olduğu 

ve yıllarca süren çatışmaların harap ettiği bir vatanın maruz kaldığı yıkımın farklı boyutlarını 

temsil eden çalışmalar yapmaktadır. Sanatçı, Syrian Museum adlı çalışması, Gustav Klimt, 

Leonardo da Vinci, Vincent van Gogh, Paul Gauguin, Salvador Dali,  Henri Matisse gibi batı 

dünyasına ait büyük ustaların resimlerini kendi bağlamlarından söküp alarak, Suriye’nin 

harabeye dönmüş manzarasına montajlayarak yeniden üretilmesi üzerine kurguladığı bir 

seridir. Montajlama tekniği ile birlikte Suriye coğrafyasına ait yeni okumalar geliştiren bu 

seri, doğu ile batı toplumlarının maruz kaldıkları hayatlara ilişkin dengesizliğin altını çi-

zerek, karşıtlıklar üzerinden, doğu-batı ayrımın sınırlarını belirginleştirmekte, Ortadoğulu 

kimliğini batıya ait sanat eserleri üzerinden işaretlemektedir.

Görsel 25, Azzam’ın,  Gustav Klimt’in The Kiss adlı eserine ait görüntüyü, Suriye İç Sava-

şı’nın yıkıcı etkisi nedeniyle çökmekte olan, artık ev olmayan bir binanın görüntüsü üzerine 

montajladığı bir çalışmadır. Hatırlama ve yeniden inşa etme süreçlerini bir araya getiren bu 

çalışma, yıkılan kentin kayıp parçalarını hafıza aracılığıyla bir araya getirmektedir (Marray, 

2021, https://tinyurl.com/yc3afx77). 
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Görsel 25. Tammam Azzam, 2013, Syrian Museum Series. Atassi Foundation. 
Erişim: 04.11.2021. https://tinyurl.com/yp82rf3s 

Savaşın yarattığı fiziksel tahribatın ötesine geçerek, savaşın ve şiddetin sınırları aşma yol-

larına odaklanarak sivillerin bedenlerinde ve zihinlerinde yarattığı tahribatın izini süren 

sanatçılardan biri de 1975 Suriye doğumlu Khaled Abdulwahed’dir. Film yapımcısı ve fo-

toğrafçı olan Abdulwahed, Görsel 26’da gösterilen Tuj adlı kısa filminde, gündelik yaşamın 

kendisi haline gelen savaşın karmaşık gerçekliğine deneysel bir bakış sunmakta ve sava-

şın sivillere olan etkisi üzerine düşünmemiz için bir alan yaratmaktadır. İnsanın olmadığı, 

sadece insan varlığının bir kanıtı olarak hareket halindeki bir futbol topunun olduğu Tuj 

filmi, bir evin iç mekânında geçmektedir. Biçimi aşan ve savaşın sürdüğü coğrafyalarda 

yaşam ve ölümün iç içeliğinin bir kanıtı haline film, duvara tekrar tekrar atılan bir futbol 

topunun görüntüsü ve bu görüntüye eşlik eden duvara atılan topun çıkardığı ritmik sesle 

birlikte ilerlemektedir. Yarı karanlık görüntünün arka planında bir kapı, bir ışık düğmesi ve 

bu düğmeye bağlı bir elektrik kablosu yer almaktadır. Duvara çarpan topun hızı ve çıkardığı 

sesin şiddeti giderek artarken, önce silah sesleri, ardından patlayan bombaların sesi tüm 

mekânı kaplayarak topun çıkardığı sesi bastırır. Topun sesi, patlama sesine karışır. Büyük 

bir patlama sesi ile birlikte bina bir darbe alır. Sarsıntı ile birlikte tavandan enkazlar düşer 

ve sahne kararır. Birkaç saniyelik sarsıntı ve karanlıktan sonra ışıkların yanması ile birlikte 

oyun kaldığı yerden devam eder. Ölüme kayıtsız kalarak evde tek başına top oynayan bir 

çocuğu tahayyül ettiğimiz bu film, günlük hayatın bir parçası haline gelen savaşın, çatış-

maların yaşandığı herhangi bir coğrafyadaki, herhangi bir evdeki görüntüsüdür. Birbirine 

karışan top ve patlama sesi, yaşam ve ölümün nasıl iç içe geçtiğinin bir göstergesi haline 

gelmiştir. İzleyicide güçlü bir rahatsızlık hissi uyandıran bu film, bir taraftan savaşın neden 

olduğu görünmeyen tahribatı vurgularken diğer taraftan çatışma bölgelerinin tam ortasın-

da yaşamak zorunda olan çocukların, çocuk kalan varlıklarının da altını çizmektedir.
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Görsel 26. Khaled Abdulwahed, 2013, Tuj. Vimeo. Erişim: 04.11.2021. https://tinyurl.com/3666ftn7 

Sonuç

Savaşların ve geride bıraktığı tahribatın duyulmayan, görülmeyen, göz ardı edilen hayalet 

hikâyelerine çağdaş sanat alanı üzerinden bir bakış sunan bu çalışma, yıkıntı imgesinin 

faklı coğrafyalara aidiyet besleyen sanatçıların üretimlerinde nasıl yer bulduğu sorusu et-

rafında şekillenmiştir. İlk olarak yıkıntı imgesinin tarihsel süreç içerisindeki değişen anlamı 

üzerinde durularak Antikçağ yıkıntıları ile Modern çağ yıkıntıları arasındaki ayrım ortaya 

konmuştur. Hayranlık duyulan bir nesne olarak Antikçağ yıkıntılarına ait imgelerin ilk kez 

Rönesans resminde ortaya çıktığı, ilerleyen dönemlerde Neoklasiszm ve Romantizm akım-

larında kendine yer bulduğu tespit edilmiştir. Modernleşme sürecinin tüm dünyaya adım 

adım yayıldığı 19. yüzyıldan itibaren ise yıkıntı imgesinin anlam kaymasına uğrayarak daha 

çok savaşların geride bıraktığı, acı, yıkım, enkaz, kayıp, felaket ve benzer olguları içine alan, 

tahribatla ilişkilenmeye başladığı sonucuna varılmıştır.

Çalışmada sözü edilen farklı coğrafyalara aidiyet, fiziksel bir coğrafyaya ait olmanın öte-

sinde, daha çok kimliğe ilişkin bir coğrafyaya aidiyeti imlemektedir. Bu anlamda üç farklı 

coğrafyaya aidiyet besleyen sanatçıların üretimleri analiz edilmiştir. Kennardphilliphs ve 

Martha Rosler, batılı kimlikleri ile sürekli savaş halinde olan günümüz dünyasının içinde 

bulunduğu mevcut karmaşık ve çelişkili durumunun kesişme noktalarını yıkıma ilişkin an-

lamlar üzerinden çoğaltarak tartışmaya açmaktadır. Çalışmalarında savaş konusunda Batı-

ya net bir eleştiri sunan her iki sanatçının, izleyiciyi duyarlılık kaybı noktasından yakalamaya 

çalıştıkları tespit edilmiştir. Her iki sanatçının da çalışmalarını batılı kimliği ile öteki kimli-

ğine ait imgelerin karşıtlığı üzerinden kurgulayarak bu duyarlılık kaybını kırmaya çalıştıkları 

tespit edilmiştir. Bu karşıtlığın, bir taraftan ötekinin yaşadığı felaketi, acıyı, yıkımı görünür 

kılarken, diğer taraftan batıyı, batının neden olduğu yıkımla yüzleştirdiği sonucuna varılmış-

tır. Diğer taraftan her iki çalışma, kullanılan teknik itibari ile küresel medya ağlarında hızlı 

bir biçimde dolaşıma girme, izleyiciyi harekete geçirebilme ve yeni anlamlar üretebilme 

beceresine sahip olduğu için aktivist bir niteliği olduğu sonucuna varılmıştır.
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Sınırlarının hemen ötesinde yaşanan savaşların doğrudan tarafı olmayan bir ülkede, Türki-

ye’de yaşayan ve üreten sanatçılar, savaşa üçüncü taraf olan tanık konumundan bakmak-

tadırlar. Türkiye’de yaşayan sanatçıların çalışmalarında yıkımın çok yönlü etkilerini çeşitli 

anlatılar ve bu anlatılara ilişkin farklı bakış açıları üzerinden tartışmaya açtıkları ve savaşın 

karşısında savunmasız kalan insanların hikâyelerini ortaya koydukları tespit edilmiştir.

Kimlikleri öteki olarak işaretlenen Ortadoğu coğrafyasına aidiyet besleyen sanatçıların ise, 

doğrudan tarafı ve tanığı oldukları savaşları ve savaşların geride bıraktığı tahribatın yol 

açtığı sınır, göç, kayıp, yıkım, enkaz, ölüm, yok olma, acı, felaket, şiddet, aidiyet gibi olguları 

nesnenin üzerinde bıraktığı derin izler ve yokluklar üzerinden aktardıkları tespit edilmiştir. 

Hem yerel hem de küresel ölçekte gündelik hayatı kuşatan tedirginlik, dengesizlik, rahat-

sızlık, huzursuzluk hislerini, yıkıntı imgesi üzerinden çoğaltarak sanat diline aktaran bu 

çalışmalar,  unutmaya karşı tarihsel bir sorumluluk üstlenerek, nesilden nesile aktarılan bir 

hafızayı yeniden yapılandırma ve koruma sürecini yürütmeyi amaçlamaktadır. Bunun ya-

nında, küresel dünyanın kutuplaşmış, parçalanmış, karmaşık ve çelişkili durumunu görünür 

kılmakta ve bu duruma ilişkin sanat alanı üzerinden bir diyalog başlatarak, tanıklık ettikleri 

olgulara ilişkin küresel ölçekte sosyal bilincin oluşmasında katalizör görevi gördükleri tes-

pit edilmiştir. Çalışmalarında savaşın sorumlusu olarak doğrudan batıyı işaretlemeden ve 

eleştirmeden sanat alanı üzerinden aidiyet besledikleri coğrafyanın durumunu anlatma 

çabasında oldukları sonucuna varılmıştır.
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Öz: Giderek olgunlaşan ve hayatımızın her alanına girmeye başlayan yapay zeka uygulamaları, 

görsel iletişim tasarım alanında da farklı örnekler oluşturmaya başlamıştır. Bu araştırmanın 

amacı yapay zeka algoritmalarının görsel tasarımın uygulama aşamasında nasıl katkı sağla-

yabileceğinin incelenmesidir. Bu çalışma dahilinde yapay zekanın farklı tanımları ele alınmış, 

söz konusu tanımlar içerisinde genel kabul gören yargılar üzerinden yapay zeka yaklaşımları 

açıklanmıştır. Görsel iletişim tasarımı konusunda yapay zekanın tasarımcıya fonksiyonel veya 

estetik konularda öneriler sunmaktan, otonom bir tasarım oluşturmaya kadar sunabileceği 

farklı kabiliyetler örnekler ile incelenmiş, bu kabiliyetlerin durağan görseller ve kullanıcı ara-

yüzlerinin geliştirilmesi sırasında nasıl katkı sağlayabileceği ortaya konulmuştur. Bu araştırma 

nitel ve betimsel bir araştırmadır. Mevcut teknoloji ile yapay zeka temelli programlarla insan 

faktörü olmadan özgün ve yaratıcı eserler ortaya konulamayacağı gibi, tasarımın uygulan-

ması sürecine destekleyici bir araç olarak kullanıldığı takdirde tasarımcının farklı tasarımlar 

oluşturulmasına destek olabileceği, tasarım sürecine ayrılan eforu azaltabileceği ve zaman 

kazandıracağı belirlenmiştir. 
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Abstract: Artificial intelligence applications, which are becoming more mature and have started en-

tering into every aspect of our lives, have started to provide different examples in the field of visual 

communication design. The aim of this research is to examine how AI algorithms can contribute to the 

implementation phase of the visual design process. Within this study, different definitions of artificial 

intelligence were discussed and AI approaches were explained through generally accepted judgments 

within these definitions. The different capabilities that artificial intelligence can offer the designer in 

terms of visual communication design, from providing suggestions on functional or aesthetic matters, 

to creating an autonomous design, were examined with examples and it was discussed how these 

capabilities could contribute during the development of still visuals and user interfaces. This research 

considers the subject matter from qualitative and descriptive aspects. Within the status of current tech-

nology, it is determined that with artificial intelligence-based programs, authentic and creative works 

may not be produced without the human factor, and if used as a supporting tool in the process of 

implementing the design, it can be the designer who supports creation of different designs, reduces the 

effort allocated to the design process and saves time.

Keywords: Artificial Intelligence, Visual Communication Design, Machine Learning, Design, GAN.
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Giriş

Bilgisayarların yaygınlaşması ve tasarım uygulamalarının kabiliyet kazanması ile birçok alan 

gibi görsel iletişim tasarımı için de bilgisayar uygulamaları vazgeçilmez bir araç haline 

gelmiştir. Bilgisayarların tasarım için ana mecra haline dönüşmesinin yanında, geçtiğimiz 

20 yıl içinde tasarım ürünlerinin izleyiciler ile buluştuğu mecralar açısından da önemli bir 

değişim yaşanmıştır. İnternetin yaygınlaşması öncesinde sadece basılı mecralar için hazır-

lanan kurumsal kimlik, afiş ve ilan içeriklerinin dijital ortamlarda yayınlanır hale gelmesinin 

yanında, internet sayfaları, internet sayfalarındaki reklamlar, sosyal medya içerikleri ve uy-

gulama ara yüzleri gibi yeni tasarım ürünleri de yine dijital mecralardaki ihtiyaçlar arasında 

yerini almıştır. Üstelik bu yeni tasarım ürünleri, öncekilerinin aksine doğaları gereği etkile-

şimli bir yapıda oldukları için durağan görsellerden ibaret değil, davranışsal özellikleri ile 

ele alınacak eserlere dönüşmüştür.

Tasarım söz konusu olduğunda yaratıcılık ve özgünlük kavramları devreye girmektedir. 

Yaratıcı süreci anlamak ve açıklamak için çok sayıda tanımlama yapılmıştır. Saris’e göre 

psikoloji bu süreci anlamak için yararlı bir alandır, psikoloji ve tasarım literatürü aklın nasıl 

çalıştığı konusunda ortak çıkarımlara sahiptir. Zihnin fikirleri ifade etmesinde ve düşün-

me, bilme, yapma konusunda belirli yollar açısından bazı ortaklıklara sahiptirler. Yine Sa-

ris’in aktarımıyla Bonnardel’e göre psikoloji yaratıcı tasarım sürecini tanımlarken problemi 

tanımlama ve problemi çözme alanında döngüsel diyalektikler içerir (Saris, 2019, s. 3). 

Görsel iletişim tasarımın da çoğu noktada problemlere çözüm arayışı olmaktadır. Tasarım 

alanında yaratıcılık çoğu zaman ihtiyaçtan doğmaktadır. Bu durum pratik bir hale dönüş-

mektedir. Etkili, hızlı, yaygın, ulaşılabilir ve ekonomik olması aranılan diğer özelliklerdir.

Son zamanların belki de en popüler kavramlarından birisi haline gelen yapay zeka, görsel 

iletişim tasarımı alanında da adından bahsettirmektedir. Bu alanda yaratıcılık ve özgünlük 

konusunda tartışmaları da beraberinde getiren yapay zeka ile ilgili bu araştırmada genel 

bir çerçeve çizilerek görsel iletişim tasarımı alanıyla ilişkisi incelenmiştir. Günümüzde ta-

sarım öğelerinin insanlar tarafından oluşturulması yaratıcılık ve özgünlük için önemli bir 

kriter olarak görülmektedir. Ambrose ve Harris’e göre “her yaratıcı etkinlik esine ihtiyaç du-

yar ve bunun istisnası yoktur. Esinlenme heyecan verici tasarım fikirleri geliştirmenin anah-

tarıdır ve tasarımcı profesyoneller sayısız kaynaktan esinlenirler” (2013, s. 60). Bu tanım 

göz önüne alındığında, makinenin geçmiş tasarımlardan öğrenerek yeni bir tasarım ortaya 

koymasının yaratıcılık olarak tanımlanıp tanımlanamayacağı bir tartışma konusu olmakta-

dır. Nitel ve betimsel olan bu çalışma kapsamında tasarım sürecinde tasarımın geliştirildiği 

ve uygulandığı aşamada yapay zekanın potansiyel kullanımları üzerine çalışılmıştır. Bunun 

yanında tasarım sürecinde fikir geliştirme, kullanıcı deneyimlerinin analizi, geri bildirim-

lerden öğrenme ve öğrenilenleri tasarım fikrine aktarma gibi aşamalarda yapay zekaya 

dayalı uygulamalar mümkün olmakla beraber, söz konusu alanlar bu araştırmanın kapsamı 

dışında bırakılmıştır. Yapılan bu çalışmada araştırma ve yayın etiğine uygun davranılmıştır. 
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1. Yapay Zeka ve Türleri

Yapay zeka kavramının herkes tarafından kabul görmüş ortak bir tanımlaması bulunma-

maktadır. Yazılım ve bilişsel çalışmalar konusunda önemli eserler ortaya koymuş Hauge-

land, Winston, Bellman, Kurzweil, Schalkoff gibi birçok uzmanın yapay zeka tanımlarını 

inceleyen Russell ve Norvig, yapay zekayı dört ana başlıkta tanımlamıştır. Bunlar insan 

gibi düşünen sistemler, insan gibi hareket eden sistemler, rasyonel düşünen sistemler ve 

rasyonel hareket eden sistemlerdir (Russell ve Norvig, 1995, s. 5). Birçok tanımlama te-

melde yapay zekayı insan düşünce veya davranış şekillerini taklit etme kapasitesine sahip 

sistem veya algoritmalar olarak ifade eder; ancak bu konuda hem felsefi, hem de teknik 

açıdan farklı yorumlamaların bulunduğu bir alandır. Yapay zekayı tanımlarken ortaya çıkan 

zorluğun sebebi, “zeka” kelimesinin geniş kullanım alanından kaynaklanmaktadır. Hangi 

hesaplama ve işlemleri yapabilmenin “zeka” olarak tanımlanacağı konusunda genel geçer 

bir tanımlama olmadığı için, zeka ile ilişkili kavramları biyolojik zeka bağlamında değerlen-

dirmek yaygın bir tutumdur; ancak yapay zeka ile geliştirilen çözümler, insan veya hayvan 

zekasını incelemek ve taklit etmeye değil, belirli iş problemlerini inceleyerek, bu prob-

lemleri çözmeye yönelik yöntemler geliştirmeyi hedefler ve bu çözümler insan düşünce 

şeklinde hiç görülmemiş veya insanın bilişsel kapasitesi ile mümkün olmayacak yöntemler 

içerebilir (McCarthy, 2007, s. 3).

Edebi eserlerde ve filmlerde uzun yıllardır farklı şekillerde tanımlanan yapay zeka konsepti, 

bilim kurgu öğeleri olarak insanların kafasında belirli kalıplar ve beklentiler oluştursa da, 

yapay zekanın günümüzde ulaştığı teknolojik kapasitesi bu gibi örneklerden son derece 

uzaktır. Bu gibi eserlerde tasvir edilen, insan gibi farklı konularda düşünebilen, farklı ko-

nularda öğrenebilen, rasyonel davranan, sebep-sonuç ilişkileri kuran, farklı konulardaki 

metin ve konuşmaları anlamlandırabilen ve bu anlamlardan öğrenebilen bir zeka, yazılım 

mühendisliği alanında “yapay genel zeka” olarak adlandırılır. Shevlin, Vold, Crosb, ve Halina 

(2019) yapay genel zekayı insanların çözümleyebileceği tüm görevleri çözümleyebilen bir 

yapay zeka kavramı olarak ifade etmektedir. Yapay genel zeka konsepti uzun yıllardır tartı-

şılmakta olsa da, günümüz teknolojisinin geldiği noktanın çok ötesinde bir kabiliyeti ifade 

etmekte ve yakın zamanda hayatımızda olması mümkün olmayan bir kabiliyeti ve kapasiteyi 

tanımlamaktadır. Bu noktadan uzakta olsa da, yapay zeka teknolojisi son yıllarda önemli 

ölçüde gelişmiş ve bu gelişme ile beraber çok göze batmadan gündelik hayatımıza girmeyi 

başarmıştır. Yapay zeka konseptine günümüzde atfedilen önemin sebebi, bir insan tara-

fından gerçekleştirilen sınırlı bir bilişsel görevi makine tarafından yapılabilir hale getirme 

kabiliyetidir. Bu sayede bir insanın belirli bir konudaki karar alma süreci, makine tarafından 

otomatik olarak yerine getirilebilir.

Bu konsept “dar yapay zeka” veya “zayıf yapay zeka” olarak tanımlanır (IBM, 2019, https://

www.ibm.com/design/ai/basics/ai). Searle, Zayıf yapay zekayı, algoritmanın kabiliyetinin 

yapması gereken işi kopyalamak veya benzerini yapmak ile sınırlı olması olarak tanımlar 

(Akt. Martinez, 2019, s. 1027).
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İnsan zekası çok yönlü ve farklı şekillerde düşünerek, farklı problemleri farklı şekillerde 

çözebilir. Bu farklı düşünce şekilleri ve farklı karar alma ihtiyaçları yapay zekanın kendi 

içinde farklı türleri olması ihtiyacına sebep olmuştur. Yapay zeka veya makine öğrenimi ile 

çözülebilen başlıca bilişsel problemler arasında; tahminleme, kümeleme (benzerleri grup-

lama), sebep-sonuç ilişkileri belirleme, anomali tespiti, risk skoru hesaplama, optimizasyon, 

simülasyon ve otomasyon kabiliyetleri ve bu kabiliyetlerin kombinasyonları yer almaktadır. 

Yapay zeka konsepti, temelde iki yaklaşım ile mümkündür. Bunlardan birincisi, makineye 

neler yapacağının belirtildiği ve makinenin de bu belirtilen komutları uygulaması şeklin-

dedir. Bu yöntem geleneksel yazılım geliştirme sürecini ifade eder, makineye verilen ko-

mutlar (kural setleri) net ve kesindir, makine bu komutları kendisine verilen her veri seti 

üzerinde uygulayabilir. Bu yöntemde makinenin verilen kural setleri ve veri setleri ile, her 

seferinde beklenen ve öngörülebilir sonuçlar elde etmesi sağlanır. Aslında bu yapay zeka 

yöntemi, bir insana, belirli kurallar ile bir iş vermeye benzetilebilir. Örneğin bir üretim ban-

dındaki bir robota, “mavi bir kutu gördüğünde kutuyu sağ tarafa koy, kırmızı bir kutu gör-

düğünde kutuyu sol tarafa koy, farklı renkte bir kutu görürsen kutunun yerini değiştirme” 

gibi bir komut verildiğinde, yapılacak işin kural seti tanımlanmış olur. Bu komutları uygula-

yan kişi veya makine, önüne yeni bir veri seti (bu örnekte veri seti “yeni kutular” olacaktır) 

geldiğinde ne yapacağını biliyor olur. Bu kişi veya makinenin önüne bir mavi, bir yeşil ve 

bir kırmızı kutu geldiğinde, birinci kutuyu sağa koyacağını, ikinci kutuya dokunmayacağını, 

üçüncü kutuyu ise sola koyacağını söylemiş oluruz. Bu geleneksel yazılımı uygulayan bir 

makinenin kural bazlı bir yapay zeka olduğu söylenebilir; keza insana has bir bilişsel süreci 

kopyalamış demektir.

Son yıllarda sıklıkla adını duyduğumuz ve devrimsel olarak nitelenen yapay zeka ise, ikin-

ci tür olan, makine öğrenimine dayalı yapay zekadır. Genellikle popüler kültürde ‘yapay 

zeka’ kavramı ‘makine öğrenimi’ kavramı ile eş anlamlı olarak kullanılmaktadır; ancak bu 

yaygın bir kavram karmaşasıdır. Yapay zeka konseptinin aksine, makine öğrenimi konsep-

tinin tanımlanmasından herhangi bir zorluk veya belirsizlik yoktur; sadece farklı makine 

öğrenimi türleri olması sebebiyle ilk etapta karmaşık görünen genel tanımlar yapılması 

gerekmektedir. Türlere bağlı olarak birçok farklı tanımı yapılsa da, bu tanımların temelde 

ortak özellikler barındırdığı kolayca görülebilir. İlk olarak 1959 yılında makine öğrenimi 

terimi Arthur Lee Samuel tarafından kullanılmıştır (Samuel, 1959). Makine öğrenimine iliş-

kin sıklıkla kabul gören tanımlardan birisi “Makine öğrenimi deneyimlerden faydalanan 

hesaplama yöntemleri ile performansı artırmaya veya tahmin doğruluğunu yükseltmeye 

dayalı yöntemlerdir. Deneyim öğrenenin kullandığı elektronik formatta toplanmış geçmişe 

yönelik veriyi ifade etmektedir” şeklindedir (Mohri vd, 2018, s. 1). Ancak bu tanımlama da, 

makine öğrenimi altında “denetimli makine öğrenimi” diye adlandırılan ve en yaygın grup 

olan makine öğrenimini adresler.
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Daha geniş ve kolay anlaşılabilir bir tanım olarak; makine öğrenimi makinelerin bir karar 

alma yöntemini öğrenmesi ve öğrendiği bu yöntemi yeni problemler üzerinde kullana-

bilmesi olarak ifade edilebilir. Bu tanım “makine” ve “öğrenim” kelimelerinin neden kul-

lanıldığını da açıklamış olacaktır. Bu süreçte kullanılan yöntemler matematik ve istatistik 

bilimlerine dayalı mantıksal akışlardan veya fonksiyonlardan oluşmaktadır.

2.1. Makine Öğrenim Türleri

Makine öğrenimi algoritmaları çalışma prensiplerine göre birkaç ana başlıkta incelenebi-

lir. Sıklıkla yeni türlerden ve bu türlerin hibritlerinden söz edilse de, kabul gören makine 

öğrenimi yöntemleri denetimli makine öğrenimi, denetimsiz makine öğrenimi ve takviyeli 

makine öğrenimidir.

2.1. Denetimli (Supervised) Makine Öğrenimi

Denetimli makine öğrenimi, genellikle makinenin bir tahmin yapmasını istediğimizde kul-

landığımız yaklaşımdır. Makineye farklı kayıtlardan oluşan bir veri seti (parametreler) ve her 

kayıt için sonuçlar verilir; bu veri setinden sonuçlara gitmesi için gerekli kural setini maki-

nenin kendisinin oluşturması istenir. Denetimli öğrenim iki aşamalıdır, ilk aşamada makine 

geçmiş verilere bakarak hangi özelliklerin sonucu etkilediğini öğrenirken, ikinci aşamada 

yeni gelen verileri değerlendirir ve sonuçları tahminler. Bu türün ilk aşamasında, makineye 

bir veri verilir ve bu verinin her bir satırındaki parametreler için elde edilen “sonuç” söy-

lenir. Örneğin, bir makineden denetimli makine öğrenimi yaklaşımı ile yarının hava olayını 

(güneşli, bulutlu, yağmurlu, karlı) tahmin etmesini istediğimizi varsayalım. Bu durumda ma-

kineye geçmiş günlere ait hava olaylarını ve hava olayını belirleyen belirli parametreleri 

vermek gerekecektir. Parametreler olarak o güne ilişkin hava basıncı, bulutların yoğunlu-

ğu, nem, hava sıcaklığı ve mevsim bilgisi verilerinin sağlandığı düşünülebilir (Bkz. Görsel 1).

Görsel 1. Hava Durumu Tahminlemesi İçin Örnek Bir Veri Seti Kesiti (Kişisel Arşiv).

Bu verilere bakarak o günün hava olayını tahmin edebilmesi için makineye, bu tahmini 

nasıl yapacağını öğretmek gerekecektir. Bu öğrenmeyi sağlamak için makineye nasıl ya-

pacağını anlatan kuralları değil, geçmiş günlere ait hava olaylarını ve yine bu günlere ait 

önemli olduğunu düşünerek belirlediğimiz parametrelerin verilmesi gerekir. Bu veriye “öğ-

renme verisi” denir. Makine geçmişte bu önemli parametreler ile, sonuç arasındaki ilişkiye 
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en yakın matematiksel modeli oluşturur ve böylece önemli parametrelerden oluşan veriye 

bakarak, sonuca nasıl ulaşacağını öğrenmiş olur. Bu şekilde denetimli makine öğrenimi 

yönteminin ilk aşaması tamamlanmış olur. İkinci aşama ise artık makinenin öğrendiğini 

uygulayacağı aşamadır. Hava olayı tahminleme örneği ele alındığında, makine geçmiş hava 

durumu verisi üzerinde kurduğu matematiksel modeli, yeni bir tarih için kendisine verilen 

önemli parametreler ile hesaplayacak ve o gün için geçerli hava olayı sonucunu tahmin 

edecektir.

2.2. Denetimsiz (Unsupervised) Makine Öğrenimi

Denetimsiz makine öğrenimi, parametrelerin sonucunda çıkan bir sonuç kolonu olmayan 

veriler için uygundur. Bir veri setini otonom olarak inceleyen ve sonrasında verideki ka-

yıtları ortak özelliklerine göre kendi arasında gruplara ayıran algoritmalardır. Bu sayede 

örnekler kendi aralarında gruplara ayrılabilir; örneğin bir müşteri listesinden otomatik ola-

rak müşteri segmentleri oluşturulması veya günümüz telefonlarında standart hale gelmiş 

olan fotoğraflardaki kişileri (veya hayvanları) belirleme ve aynı kişiye (veya hayvana) ait 

fotoğrafları gruplama gibi özellikler bu algoritmalar ile oluşturulmaktadır (Bkz. Görsel 2). 

Denetimsiz makine öğrenimi algoritmaları veri seti içerisindeki ortak özellikleri ve anomali 

olarak ifade edilebilecek uç değerleri belirleyecektir.

Görsel 2. Google Photos Uygulamasının İnsan ve Hayvanlar İçin Otomatik Sınıflama Kabiliyeti ile Bir 
Köpek İçin Yapılmış Otomatik Sınıflama Örneği (Kişisel Arşiv).
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2.3. Takviyeli (Reinforcement) Makine Öğrenimi

Takviyeli makine öğrenimi yöntemi makinenin optimum kararlar alabilmesini sağlayan al-

goritmalardır. Makine karar verilmek istenen konuda rastgele kararlar alarak, sonuçlarını 

kıyaslamaya başlar; her kararın sonucunda olumlu bir sonuç elde edilirse bir ödül, olumsuz 

bir sonuç elde edilirse bir ceza puanı oluşur. Bu puanlara bakan makine, kararların sayısı 

arttıkça, optimum sonuçları elde edebilmek için nelere dikkat etmesi gerektiğini öğrenir.

3. Yapay Zekanın Tasarım Uygulamada Yeri

Ambrose ve Harris tasarım sürecini “tanımlama, araştırma, fikir bulma, ilkörnek oluşturma, 

seçme, uygulama ve öğrenme” olarak yedi basamakta nitelendirmiştir (2013, s. 11). Yapay 

zekanın tasarım alanında kullanım şekilleri incelenirken, tasarım sürecinin hangi basama-

ğının göz önüne alınacağına dikkat edilmelidir. Bu çalışma kapsamında tasarım prototiple-

rinin oluşturulması ve uygulanması basamaklarında yapay zeka algoritmalarının kullanımı 

incelenmiştir. Bu çerçevede yapay zeka uygulamalarının üç temel yaklaşım ile tasarımcıyı 

desteklediği söylenebilmektedir. Bunlardan birincisi algoritmaların otonom tasarımlar yap-

ması, ikincisi algoritmalar tarafından tasarımcıya görsel tasarım öğeleri konusunda öneriler 

sunulması ve diğeri algoritmaların tasarımcıya tekrar eden işleri otomatize etme imkanı 

sağlamasıdır.

3.1. Otonom Tasarımlar Yapan Algoritmalar

Otonom tasarımların makine öğrenimi ile oluşturulması durumunda, bir tasarımcının yerini 

alacak makine öğrenimi algoritmalarından bahsedilmektedir. Hatta Wu yapay zeka uygula-

malarının görsel tasarım alanında uygulamalı örneklerinin oluşmasının görsel iletişim tasa-

rımı alanında çalışan insanlar için bir tehdit oluşturduğunu iddia etmiştir (Wu, 2020, s. 2).

Tasarım sürecinde, tasarımcı ürünlerinin hem fonksiyonel kabiliyetlerini göz önünde bu-

lundurmalı, hem de özgün, estetik öğeler ile tasarımını benzerlerinden ayrıştırmalıdır. 

Bunu başarmak için tasarımcı hem ürünün nasıl daha fonksiyonel olacağı konusunda bil-

giye sahip olmalı, hem de yaratıcı düşünce ve tasarım öğeleri ile, özgün ve estetik bir çıktı 

oluşturabilmelidir. Tasarım eğitimi boyunca bir tasarımcı bu iki konuda kendisini geliştir-

meyi öğrenir. Tasarım eğitimi, günlük öğelerin estetik ve kullanışlılık açısından incelenmesi 

yoluyla geliştirilir (Zande, 2010, s. 249). Eğer bir makine öğrenimi algoritmasından benzer 

şekilde fonksiyonel ve yaratıcı görünen çıktılar elde etmek isteniyorsa, benzer bir eğitim 

makinelerin öğrenmesi için de uygulanmalıdır. Makinelerin öğrenim kabiliyeti insanların 

aksine tek yönlü ve matematiksel yöntemlere dayanan yaklaşımlar olduğu için, makineye 

ne öğreneceği ve hangi veri seti ile öğreneceği net bir şekilde söylenmelidir. Bu noktada 
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en yaygın yaklaşım denetimli öğrenim yöntemleri olacaktır. Bu yaklaşımda, bir insan tara-

fından makineye bir veri seti verilecektir. Veri seti içerisindeki tasarım öğelerini inceleyen 

makine, bu tasarımlardaki ortak yanları belirleyecek ve bu belirlediği özelliklere göre yeni 

tasarımlar oluşturabilecektir. Bu kadar üst seviyede anlatıldığında kolay gibi görünen bu 

süreç, veri üzerinde uzun süreler çalışarak doğru bir öğrenme seti oluşturmak için hangi 

parametrelerin kullanılması gerektiğini belirlemeyi, bu parametrelerin birbirleri ile olan 

ilişkileri değerlendirmeyi, gerekiyorsa belirli parametreleri düzenlemeyi ve daha birçok 

teknik uygulamayı gerektirecektir. Denetimli makine öğrenimi yaklaşımında öğrenim ve-

risinin ne kadar iyi olduğu, bir insan tarafından ne kadar iyi düzenlendiği ile ilişkilidir. Bu 

veri ne kadar iyi durumda olursa, makine öğrenimi algoritmaları da o kadar iyi sonuçlar 

verecektir. Tabii ki bu yöntemin çok önemli bir kısıtlılığı vardır, makinenin yaratıcılığı öğ-

renme verisinde gördüğü örneklerdeki parametreler ve sonuçları ile sınırlıdır. Örneğin bir 

tasarımdaki çizgi ve nokta desenlerinin nasıl kullanıldığı parametreleri ile tasarımları in-

celeyen algoritma, noktaları ve çizgileri kullanarak çok farklı kombinasyonlarda tasarımlar 

önerebilir. Bu önermeler bir insanın deneyebileceğinden çok daha fazla sayıda olabilir. 

Ancak makine öğrenimi algoritmasının bir tasarım öğesini daha önce görmeden ilk defa 

kendisinin deneyebilmesi mümkün olmayacaktır. Bu durum, geçmişte başarılı olan tasa-

rımların içinden doğru parametrelerin seçilmesi ile benzer, başarılı tasarımlar oluşturulma-

sını mümkün kılacak; ancak tam anlamıyla yaratıcı sürecin gelişmesine izin vermeyecektir; 

keza nihai ürünlerde şaşırtıcı öğeler bulunması mümkün olmayacaktır. Bu durumu bertaraf 

etmek için algoritma içerisinde rassal parametreler eklenmesi mümkündür ancak yine de 

bu durumun yaratıcılık süreci ile kıyaslanması mümkün olmaz. Jennings’de (2010, s. 499) 

aynı şekilde yapay zekanın otonom yaratıcılığı ancak mevcut eserler üzerinde varyasyonlar 

yaratmak yönünde oluşabileceğini söylemektedir.

Tamamen otomatik olarak tasarımlar oluşturmak noktasında, denetimli öğrenim yöntemle-

ri tek alternatif değildir. Özellikle özgünlük ve estetik kavramlarına daha fazla odaklanmak 

için geliştirilmiş algoritmalar da vardır. Daha önce üretilmemiş ürünleri kopyalamadan, 

yeni içerikler üreten makine öğrenimi yaklaşımlarından bahsederken, Generative Adversa-

rial Network (GAN) veya Türkçe adı ile Çekişmeli Üretici Ağlar yöntemi sıklıkla tartışılmak-

tadır. Bu gruba giren algoritmalar, bir öğrenme verisi üzerinde çalışarak, bu veri içindeki 

desenleri öğrenir, ardından öğrenilen veri seti ile ortak istatistiki özellikler gösteren yeni 

bir veri seti oluşturabilir. Örneğin bir miktar insan portre fotoğrafını eğitim verisi olarak 

alan bir GAN algoritması, gerçekte var olmayan yeni insan yüzü örnekleri oluşturabilir. Bu 

yeni oluşturulmuş insan yüzleri tamamen makine tarafından oluşturulmuş, gerçek kişilere 

ait olmayan fotoğraflar olsa da, insan gözüyle bakıldığında bu fotoğrafların gerçek insanla-

ra ait olmadığını ayırt edebilmek mümkün olmayacaktır (Bkz. Görsel 3).
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Görsel 3. GAN Algoritmaları ile Üretilmiş, Gerçekten Var Olmayan, Tamamen Yapay Zeka İle Üretil-
miş İnsan Portreleri. Erişim: 08.01.2022. https://bit.ly/3CgAxKB

Benzer çalışmalar farklı şekillerde de yapılabilir. Örneğin bir GAN algoritmasının yaşlı insan 

portreleri ile eğitilmesi sonrasında, genç bir insan portresinden yaşlılığında nasıl görüne-

ceğine dair özgün bir fotoğraf elde etmek böyle bir örnek olabilir (Bkz. Görsel 4).

Görsel 4. Web Sitesi Üzerinde Örneklenen, Yapay Zeka Algoritmaları İle Yaşlandırılmış Gerçek Kişile-
re Ait Portreler. Erişim: 12.01.2022. https://bit.ly/3MsJEfO
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Yine portreler üzerinden farklı bir örnek ise, kedi yüzleri ile eğitilmiş bir modelin bir insan 

portresini, kişiye has özelliklerini kaybetmeden bir kedi portresine veya karakterine dö-

nüştürmesi olabilir. Portreler üzerindeki bu örnekler daha farklı tasarım elementleri veya 

ürünleri üzerinde de uygulanabilir. Örneğin bir GAN algoritması farklı içecek markalarının 

logolarını inceleyerek, sıfırdan yeni bir içecek markası logosu üretebilir. Bu gibi örneklerde 

kullanıcıdan birkaç parametre girmesi (örneğin isim, sektör, renk seçimi vb.) istenerek, bu 

parametrelere göre bir logo oluşturması mümkün olabilir (Bkz. Görsel 5).

Görsel 5. “Baskın” Kelimesi İçin Farklı Web Sitelerinde Üretilen Yapay Zeka Destekli Olduğu İddia 
Edilen Restoran Logosu Örnekleri. Erişim: 23.12.2021. https://bit.ly/3tBKxtI, https://bit.ly/34j9rG7, 

https://bit.ly/3IT1yWP 

İnternette kolaylıkla bulunabilen ve yapay zeka temelli bir algoritma kullandığını iddia 

eden logo yaratma web sitelerinin bu kabiliyeti gerçekten sunup sunmadığı konusunda 

net bir çıkarımda bulunmak mümkün değildir; ancak makine öğrenimi algoritmaları kul-

lanılıyorsa bile makine öğreniminin görsel figür ve lekelerin oluşturulmasında değil, mev-

cut görsel tasarımlar üzerinde farklı kombinasyonlar üretmek için kullanıldığını söylemek 

görsel tasarımların tekrar eden öğelerine bakılarak mümkündür. Logoların görsel öğeler 

olarak tasarlanması konusunda güncel çalışmalar incelendiğinde, henüz yeterince geliş-

miş sonuçlar elde edilmediği görülmektedir. Mino ve Spanakis’in araştırmasında, GAN al-

goritmaları ile üretilen 750’den fazla logoda, algoritmaların büyük oranda kare ve yuvarlak 

figürleri kullanan benzer çıktılar ürettiği gözlemlenmiştir (2018, s. 4).

Bunun gibi örneklerin çoğaltılması mümkündür. GAN algoritmalarını diğer yöntemlerden 

ayıran en önemli unsur, algoritmanın bir yandan yeni içerikler üretirken, bir yandan sürek-

li olarak kendi ürettiği içeriklerin gerçek içeriklerden ne kadar ayrıştırılabildiğini kontrol 

eden bir geri besleme yapısına sahip olmasıdır. Bu sayede algoritma sürekli olarak kendi 

çıktılarının göz ile ayrılabilir unsurlar barındırıp barındırmadığını bulmaya çalışır. Bu tür un-

surlar bulduğunda, bu unsurları düzeltir ve daha az yapay görünmesini sağlar. Aslında GAN 

yaklaşımındaki örneklerin tamamında ortak bir amaç vardır; makine öğrenimi ile tamamen 

yapay olan ancak yapay olduğu anlaşılmayan içerikler üretmek. Bu çerçevede üretilen 

eserlerin performansını ölçmek için kullanılan kriter, üretilen eserlerin doğal (veya insan 

yapımı) olması ile, makine üretimi olması arasındaki farkın anlaşılmamasıdır.
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Çalışma şekli açısında GAN algoritmaları incelenirse, GAN algoritmalarında 2 alt algoritma 

çalışır, birincisi bir sanat eserini taklitlerini üreten sahtekar bir ressam olarak düşünülürse, 

ikinci algoritma ise sanat eserlerinin orjinal olup olmadığını anlamaya çalışan bir sanat 

eseri uzmanı gibidir (Creswell vd., 2017, s. 1). Birinci algoritma ikinci algoritmayı kandır-

maya çalışır ve her denemede daha iyi çıktılar üretmeye başlar. Bu süreçte algoritmaların 

tekrar çalışma sayısı arttıkça, giderek daha gerçekçi çıktılar üretilmeye başlanacaktır.

Bu konudaki günümüzün en çarpıcı örneklerinden bazıları, OpenAI araştırma laboratuvar-

larının geliştirdiği DALL-E’nin çıktılarıdır. OpenAI, yapay zeka uygulamalarında metin ana-

litiği ve metin işleme konusunda dünyanın en önde gelen araştırma örneklerini sunmanın 

yanında, birçok farklı yapay zeka uygulamasını şaşırtıcı şekillerde sunan örnekler ile öne 

çıkmaktadır. DALL-E algoritması metinsel bir tanım yapıldığında, nöral sinir ağları teknolo-

jisi ile bu tanıma ilişkin görseller oluşturmaktadır (Bkz. Görsel 6).

Görsel 6. DALL-E Algoritmasına “Masa Üzerinde Bir Miktar Cam/Gözlük” ve “Avakado Şeklinde Bir 
Koltuk” İfadeleri Verildiğinde Oluşturduğu Görseller. Erişim: 01.02.2022. https://bit.ly/3CiPtYp

Yapay Zeka alanında çalışan araştırma kurumları arasında OpenAI, FAIR (Facebook), De-

epMind, NVidia, IBM, Tenserflow (Google), Apple, Adobe ve Microsoft gibi birçok öncü 

teknoloji firması bulunmaktadır.

3.2. Tasarımcıya Tekrar Eden İşler Konusunda Destek Olan Algoritmalar

Bu tür algoritmalar çok uzun yıllardır hem dijital tasarım uygulamalarında, hem de diji-

tal ofis uygulamalarında yaygın bir biçimde kullanılmaktadır. Özellikle Makro, Script veya 

Action adıyla uygulamalarda karşımıza çıkan bu özellik, bir insanın belirli bir işi makineye 

tariflemesi ve bu tarifin makine tarafından tanımlamaya uygun olarak uygulanması anla-

mına gelmektedir. Bu tür uygulamalar iki farklı yöntem ile oluşturulabilmektedir. Birincisi 
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uzun yıllardır kullanılan tasarımcının bir düzenlemeyi yaparken veya yaptıktan sonra, oluş-

turduğu aksiyonları sistemde kayıt altına alması ve bu kaydı sonraki örneklerde makinenin 

otomatik olarak uygulamasıdır; bu yaklaşımda makine herhangi bir karar almaz ve kullanıcı 

tarafından verilen talimatları arka arkaya çalıştırır. Uzun zamandır kullanılan bu yöntemde 

tasarımcı belirli bir faaliyeti bizzat yerine getirir. Örneğin bir fotoğrafın renk ayarlarının dü-

zenlenmesi, beyaz dengesinin değiştirilmesi, fotoğraf boyutunun belirli bir boyuta getiril-

mesi, sonrasında belirli bir dosya dizinine kaydetmesi işini tasarımcı bir kez kendisi yaparak 

kaydedebilir ve sonrasında bunu farklı fotoğraflara uygulamasını sistemden isteyebilir (Bkz. 

Görsel 7).

Görsel 7. Photoshop Üzerinde Yapılan Düzenlemelerin, “Action” Olarak Kaydedilmesi (Kişisel Arşiv).

Böyle bir aktivitenin en önemli katkısı şüphesiz ki arka arkaya tekrar eden bir işe harcana-

cak zamandan önemli ölçüde kazanç sağlamasıdır. Ancak bu tür otomasyonlarda herhangi 

bir karar verme kabiliyeti olmadığı için sadece aynı grupta veya benzer özelliklerde olan 

fotoğraflar için tekrarlanabilir olduğundan, son derece kısıtlı bir kullanım alanı sunacaktır. 

Bu yaklaşımda herhangi bir karar oluşturulmadığı göz önüne alındığında, yaygın kullanılan 

anlamı ile yapay zeka uygulaması olarak düşünülmesi doğru olmayacaktır.

Tekrar eden işler konusunda destek olan algoritmaların ikinci türü ise, birinci türe göre en 

önemli farkı uygulamaları belirli kararları göz önüne alarak yapmasıdır. Makineye belirli gö-

revlerin tanımlanması ve bu görevlerin uygulanması sırasında tasarımcının çok kez tekrar 

eden basit kararları makineye bırakması mümkündür. Örneğin aynı fotoğraf örneği üzerin-

de düşünülürse, tasarımcı fotoğrafın genel parlaklık (brightness) değerini değiştirmeden, 

belirli bir alt-eşik değerden düşük bölgelerin parlaklığı yükseltmeyi, belirli bir üst-eşik de-

ğerinden yüksek bölgelerin parlaklığını ise düşürmeyi tercih edebilir. Bu durumda makine 

söz konusu görseldeki her bir pikseli tek tek tarayacak ve bu piksellerde beyaza çok yakın 

(aşırı aydınlık, higlight) ve siyaha çok yakın (aşırı karanlık, shadow) değeri taşıyan pikselleri 
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belirleyecek ve sadece bu pikseller üzerinde düzenlemeleri yapacaktır. Bu özellik saye-

sinde örneğin photoshop uygulaması üzerindeki “highlights” ve “shadows” ayarları ile dü-

zenlemeleri yapıldığında, algoritmalar her bir pikseli kontrol ederek sadece ilgili pikseller 

üzerinde güncellemeler yapacaktır (Bkz. Görsel 8).

Görsel 8. Photoshop Üzerinde “Shadows” Ve “Highlight” Düzenlemeleri (Kişisel Arşiv).

Benzer şekilde fotoğrafları renkli ya da siyah-beyaz olarak ayırmak, dikey/yatay kadrajlı 

fotoğrafları ayırmak, sadece içinde kırmızı renk olan fotoğraflarda belirli bir düzenlemeyi 

yapmak gibi görevleri tanımlamak ve bu görevlerin hangilerinin ne durumda uygulanacağı 

kararını alabilmesi için talimatlar oluşturmak mümkün olacaktır. Bu noktada önemli olan, 

tasarımcının her kararın nasıl alınacağına dair detaylı talimatları oluşturmasıdır. Tekrar 

eden işlerin otomatize edilmesi için arayüzler sunan bu örneklerde bir makine öğrenmesi 

teknikleri kullanılmadan, insanın yaptığı iş otomatize edilmektedir.

Şu ana kadar verilen örnekler insan eforunun makineye devredilerek otomatize edilmesi 

ve basit kararların makine tarafından alınması gibi kabiliyetleri içermektedir; ancak makine 

öğrenimi kabiliyetleri barındırmazlar. Oysa tekrar eden işlerin otomatize edilmesi konu-

sunda makine öğrenimi içeren uygulamalar da günümüzde mümkündür. Örneğin Apple’ın 

2019’da belirli cihazları için sunduğu ve az ışıklı ortamda daha iyi fotoğraf çekmeyi sağ-

layan Deep Fusion algoritması sayesinde, bir kullanıcı her fotoğraf çekmek istediğinde, 

iphone dört adet kısa pozlanmış (yüksek enstantane hızlı) fotoğraf çekerek anın dondu-

rulduğu fotoğraflar elde ederken, sonrasında daha uzun pozlanmış (yüksek enstantane 

hızlı) bir fotoğraf çekerek detayları almakta ve sonrasında bu fotoğrafların birleşiminden 

yeni bir görsel elde etmektedir. Ardından kısa pozlanmış fotoğraflardan en yüksek detaya 
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sahip olanı seçip, bu fotoğrafı yeni oluşturulan görsel ile birleştirmekte ve sonrasında da 

dört farklı nöral sinir ağı algoritması (yüksek karmaşıklıktaki makine öğrenimi algoritmaları) 

çalıştırarak görüntüdeki gürültülerin elenmesi, gökyüzü, cilt, duvarlar, saç ve kumaşlar gibi 

farklı dokulara özel geliştirilmiş detay artırıcı (sharpening, detailing) işlemleri uygulayarak 

görüntüye son halini vermektedir (Patel ve Faulkner, 2019).

Görsel 9. Apple’ın 2019 Cupertino’daki Etkinliğinde Deep Fusion’ı Tanıtımı.
Erişim: 27.02.2022. https:// bit.ly/3IUOxw8

3.3. Görsel Tasarımın Uygulanmasında Destek Sunan Algoritmalar

Özellikle son yıllarda tasarım ve ofis uygulamalarında sıklıkla görmeye başladığımız bir uy-

gulama türü de tasarım öğeleri konusunda öneriler veren veya destekleyici kabiliyetler su-

nan yapay zeka uygulamalarıdır. Bu uygulamalar farklı seviyelerde gelişmişlik gösterebilir, 

kural bazlı olarak çalışan algoritmalar olabileceği gibi, makine öğrenimine dayalı seçimler 

de sunabilir. Bu uygulamayı iyi anlatan bir örnek, renk paleti seçimidir. Örneğin renk paleti 

seçimi, tek bir renkte (hue) farklı tonların kullanımı ile monokrom (monochrome) olarak 

yapılabilir veya benzeşen renkler (analogous colors) yaklaşımı ile renk çemberinde birbiri-

ne komşu üç renk seçilip, farklı ton ve parlaklık değerleri kullanılarak eşleştirme yapılabilir.

Her iki yöntemi de bir kural seti olarak tanımlamak mümkündür. Böyle bir kural seti ile, 

makineye verilecek bir veya iki rengi kullanarak bir renk kartelası oluşturması istenebilir 

ve makine bu görevi otomatik olarak yerine getirebilir. Böyle bir uygulamanın kullanışlılığı 

tartışmasız olmakla beraber, makine öğrenimine ihtiyaç duyulmamaktadır. Burada gözden 

kaçmaması gereken bir detay, bu süreçte makinenin kendisine verilen kuralları her seferin-

de aynı şekilde uygulayacak olmasıdır, örneğin belirli bir RGB kodu verilerek bu renge en 

uygun 100 örnek kartelayı oluşturması istenen makine, aynı RGB kodunun her verilişinde 

aynı 100 renk kartelasını oluşturacaktır. Aynı kabiliyet çok daha karmaşık bir yöntem kul-

lanarak makine öğrenimi ile de oluşturulabilir. Makine öğrenimi ile makinenin kural setleri 
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kullanmadan renk seçimi yapması mümkündür; bunun için makineye daha önce oluştu-

rulmuş ve beğenilmiş renk kartelalarından örnekler verilir; hatta farklı makine öğrenimi 

algoritmalarında beğenilmeyen örnekler de verilerek bunların beğenilmediği de makineye 

öğretilebilir. Bu uygulamaya iyi bir örnek, GAN algoritmaları kullanan colormind.io web 

sitesidir. Burada bulunan GAN modelleri, Adobe Color ve Dribble sitelerindeki renk kom-

binasyonlarını öğrenme verisi olarak kullanarak eğitilmiş ve sonrasında renk paletinden 

bir veya birkaç renk çıkarılarak, algoritma tarafından tekrar tamamlanması ile yeni paletler 

oluşturulmuştur. Sonuç olarak oluşan yeni paletler, eskileri ile birebir aynı olmadığı gibi, 

genel estetik beğeni açısından son derece tatmin edici sonuçlar sağlamıştır (Colormind, 

http://colormind.io/blog/).

Görsel 10. Sırasıyla GAN Algoritmalarındaki; Yarım Paletler, Oluşturulan Paletler ve Orjinal Paletin 
Adobe/Dribble Üzerindeki Hali. Erişim: 07.02.2022. bit.ly/3IMmCOL

Bu örneği biraz daha ileri götürürsek, makine belirli bir tasarımcının beğendiği renk kar-

telalarını inceleyerek, hangi renk özelliklerinin birbirleri ile kombinasyonunu beğendiğine 

göre kişisel çıkarımlar yapabilir. Bu süreçte takviyeli makine öğrenimi yaklaşımı ile maki-

nenin ürettiği her çıktı, tasarımcı tarafından olumlu veya olumsuz olarak puanlanabilir ve 

makineden bu olumlu/olumsuz puanı dikkate alarak tekrar bir kartela üretmesi istenebilir. 

Bu yaklaşım ile çalışan bir makine öğrenimi algoritması her geçen gün kendisini geliştiren/

kullanan tasarımcının tercihlerine göre özelleşecek ve (teorik olarak) tasarımcının bireysel 

beğenisine daha uygun kartelalar sunmaya başlayacaktır. Bu sayede makine öğrenimli bir 

algoritmanın aynı RGB koduna uygun renk kartelasını ararken her seferinde daha farklı 

sonuçlar vermesi mümkündür.

Renkler üzerine bir başka çalışmada ise, makineye verilen bir görsel üzerinden makine-

nin bir kartela oluşturması istenebilir. Görsellerdeki güçlü renkleri belirlemek için, renk 

sayısını sınırlayan ve görünümü etkileyen belirli fiziksel özellikleri gösteren görüntü çö-

zünürlüğü, renk derinliği, gürültü (bozulma) miktarı, komşu piksellerin etkisi gibi özellikler 

kullanılır (Weingerl vd., 2020, s. 1).
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Görsel 11. Adobe Color Uygulaması İle Resimden Otomatik Olarak Seçilmiş Renk Kartelası Örnekle-
ri. Erişim: 21.01.2022. https://adobe.ly/3twlng5

Görsel 12. Adobe ve Remove.bg Web Sitesinden Bir Arkaplan Silme Örneği. Erişim: 19.11.2021. 
https://adobe.ly/3KjPI8l ve https://bit.ly/35Tko1A

Görsel 13. Adobe’nin Adli Görselleştirme Uygulaması Örneği ile Fotoğraflardaki Manipülasyonları 
Tespitini Gösteren Örnek. Erişim: 09.12.2021. https://adobe.ly/3hKc2vS

Görsel iletişim tasarımcısına yardımcı olan uygulamalara bir başka örnek, tasarımcının uy-

gulama sürecinde meşakkatli bir iş olan arka planın silinmesi işinin yapay zeka ile otoma-

tize edilmesidir. Burada zorluğun sebebi olan ve yapay zeka ile yapılan temel faaliyet, ön 

plandaki objenin sınırlarının tam olarak algılanabilmesidir. İnsan gözü ve becerisi ile bile 

kolay olmayan bu işlem; renk, kontrast, ışık dağılımı, gölgelenme, netlik gibi birçok faktör 

göz önüne alınsa dahi, bu işlemi kurallar ile tanımlamak neredeyse imkansızdır.

Bir başka yardımcı teknoloji örneği ise, Adobe’nin fotoğraflardaki manipülasyonları yapay 

zeka ile otomatik olarak tespit ettiği algoritmalardır. Bu sayede manipülasyonların nerede 

ve nasıl yapıldığı belirlenebildiği gibi, bu manipülasyonlardan önce orjinal fotoğrafın nasıl 

göründüğüne yönelik bir tahmini görsel de oluşturabilmektedir (Bkz. Görsel 13).
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Bir başka yardımcı yapay zeka örneğinde ise, bir biri ile uyumlu farklı yazı tiplerinin aynı 

tasarımda kombine edilebilmesi için otomatik olarak seçilmesini sağlayan algoritmalar 

görülebilir. Fontjoy.com sitesinde sunulan örneklerde olduğu gibi, binlerce farklı yazı tipi 

et kalınlığı (thin, regular, medium, bold vb.), açısı (italic, oblique vb.), genişliği (condensed, 

wide vb.), serifli olup olmaması gibi birçok farklı parametre göz önüne alınarak incelen-

mekte ve bu inceleme sonucunda, daha önce verilen renk paleti örneğinde olduğu gibi 

birbirine uyumlu gruplar oluşturulabilmesini mümkün kılmaktadır. Böyle bir çalışmayı on 

farklı parametreye sahip bin farklı yazı tipi için yapmak, bir insanın zihinsel kapasitesini 

aşacağı gibi, kurallar ile tanımlayarak kodlamak için de son derece büyük bir efor gerekti-

recektir; ancak makine öğrenimi ile uygulanması çok daha kolay olacaktır.

Görsel 14. Fontjoy.Com Sitesinde Farklı Yazı Tiplerinin 3 Farklı Parametreye Göre Bir Uzayda Gör-
selleştirilme Örneği. Erişim: 29.11.2021. https://bit.ly/35OkE1H

Sonuç

Yapay zeka kavramı gerek popüler kültürdeki yeri, gerekse makine öğrenimi ile sıklıkla 

karıştırılması sebebiyle birçok kez yanlış anlamda kullanılmaktadır. Bu semantik kullanım 

hatalarının yanı sıra, yapay zekanın popüler bir terim olması sebebiyle popülariteden fay-

dalanmaya yönelik bilinçli yanlış kullanımlar da görülmektedir. Yapay zeka uygulamalarının 

çalışma mantığına ve çıktılarına aşina olmayan kimi görsel iletişim tasarımcıları tarafın-

dan ise, yapay zeka bir tehdit olarak algılanabilmekte; ancak şu ana kadar yapay zeka 

uygulamalarının, teknolojiyi takip eden ve yeni tasarım uygulamalarına açık tasarımcılara 

farklı fırsatlar sunduğu görülmektedir. Bunun yanında tasarımcılar yaygın kullanılan ta-

sarım araçlarının içerisinde gömülü olarak sunulan birçok yapay zeka kabiliyetini de fark 



237SANAT YAZILARI 46
DR. ÖĞR. ÜYESİ ZEYNEP PEHLİVAN BASKIN / BURAK BASKIN

etmeden kullanmaktadır. Yapay zeka uygulamalarının tasarımcıya geleneksel araçlarla ya-

pılması zaman ve efor alan birçok uygulamayı kolayca yapmayı mümkün kılması sebebiyle, 

daha önce düşünülemeyen birçok yeni uygulama mümkün hale gelmektedir. Yapay zeka 

uygulamaları otonom tasarımlar oluşturmak konusunda son derece sınırlı sonuçlar su-

narken, tasarımcıyı destekleyen kabiliyetler söz konusu olduğunda, mevcut uygulamalar 

gelecekte de tasarımcının elinde birçok yeni araç olacağını göstermektedir. Tasarımcıya 

zaman kazandırmak, manuel eforları azaltmak, araçlara yönelik beceri gereksinimini azalt-

mak ve daha önce mümkün olmayan yeni araç ve yöntemler geliştirme, milyonlarca farklı 

alternatifi kıyaslayabilmek gibi birçok avantaj sunmaktadır. Ancak tüm bunların yanında 

yapay zeka algoritmalarının yaratıcılık ve özgünlük içeren çıktılar geliştirmesini beklemeye 

yönelik uygulamalar son derece sınırlıdır. Bu tür örnekler giderek artsa da, insan zekasının 

yerini alabilecek örnekler olmaktan son derece uzaktadır. 
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Öz: Bu makale, doğayla olan ilişkimizi, manzara kavramı ekseninde incelemeyi amaçlar. Oda-

ğına doğanın insan merkezci bakış açısıyla nesneleştirilmesini alarak, Bob Ross’un “Resim Se-

vinci” programında hafızalarımıza kazınmış manzara imgesinden başlayan ve Daniel Beltra, 

Trevor Paglen, Agnes Denes gibi günümüz sanatçılarının çalışmalarına uzanan bir hattı takip 

eder. Bu çerçevede metin, insanın, insan dışı varlıklardan kendisini aklı sayesinde ayırarak, 

onları kendisine hizmet etmesi gereken canlılar olarak gördüğü mülkiyetçi bir bakışın dışında 

konumlanır. Huzuru vaat eden manzaralardaki “sevincin” ardından, günümüz sanatçılarının 

çalışmalarında kendini gösteren insanın eyleminin izlerini arar. Günümüz sanatçılarının çalış-

malarıyla felaketin estetikleştiği, teknolojik ağlarla örüldüğü, ranta karşı bir duruşla doğanın 

dönüştürüldüğü manzaralara odaklanır.

Anahtar Sözcükler: Doğa, manzara, Bob Ross, Daniel Beltra, Trevor Paglen, Agnes Danes.
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Abstract: This article aims to examine our relationship with nature through the concept of landscape. 

Focusing on the objectification of nature with an anthropocentric perspective, the paper traces an im-

age of a landscape engraved in our memories in Bob Ross’s “The Joy of Painting” program and extends 

to the works of contemporary artists such as Daniel Beltra, Trevor Paglen and Agnes Denes. Within this 

framework, the text is written from a perspective, positioned outside speciesism, in which human beings 

distinguish themselves from non-human beings by virtue of their mind, and see the others at the service 

of humanity. After the “joy” that we find in the landscape paintings promising us peace, today’s artists 

search for traces of human actions. Thus, the paper focuses on an image of landscape in which artists 

aestheticize disaster, a landscape knitted with technological networks, and nature transformed with a 

stance against unearned income.

Keywords: Nature, Landscape, Bob Ross, Daniel Beltra, Trevor Paglen, Agnes Danes.
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Giriş

Bu makale, karşımıza bazen bir rant kaynağı, bazen bilgi nesnesi, estetik bir yaklaşımın reh-

beri olarak çıkan doğayla olan ilişkimizi, manzara kavramı çerçevesinde inceler. “Görüntülü 

yer, bakanak, cihannüma” anlamında “manzara” bakış kelimesine karşılık gelir (etimolo-

jitürkçe, 2021). Kelimenin kökenlerini Batı dillerinde aradığımızda ise bakışın mesafesi, 

yerini insanın müdahil olduğu bir perspektife bırakır. “Oxford İngilizce Sözlüğü 1590’larda 

Hollandaca’dan alınmış landschap ve landskip gibi çeşitli versiyonları kaydeder; landscape 

yazımı ise 1605’te gelmiştir” (Overton, 2016/2019, s. 11). Land ve skip kelimeleri, sırasıyla 

arazi ve şekillendirme, biçim verme kelimelerinin yan yana gelmesiyle türetilir (Ingold, 

2010, s. 126).  Bu tanımlarda bir yandan insanın uzaktan bakışını tanımlayan pasif bir man-

zara, diğer yandan toprağı biçimlendirerek onu dönüştüren, insanın dünyasına ekleyen bir 

eylemin nesnesi olarak çıkar doğa karşımıza.

Bu tanımlamalar çerçevesinde bir çocukluk imgesinin izini sürerek açtığımız tartışma, Bob 

Ross’un manzara resimlerinden başlayarak ekolojik krizin ortasından doğaya bakan günü-

müz sanatının örneklerine ilerler. Bir sanat terimi olarak “manzara” kavramına ve bu kav-

ramın gündelik hayattaki yansımalarına bakar. Huzuru vaat eden manzara resimlerindeki 

“sevincin” ardından, Daniel Beltra’da felaketin estetiğine, Trevor Paglen’de teknolojik ağ-

larla örülen görünmeyen manzaralara, Agnes Denes ile rantın üzerine ekilen toprağa dair 

değişen bakışın izini sürer. Bu akışta doğanın sınırları, insanın kendine kurduğu dünyadan 

kaçışın alanından, onun mülkle, prestijle olan ilişkisini gösteren genişleyen bir anlama 

doğru açılır. Buna paralel olarak, sanat içinde doğanın görsel taklidine dayalı bir manzara 

pratiği yerini bugün doğayı kuşatan farklı aktörleri gören ve onu biçimlendiren süreçlere 

müdahil olan ekolojik bir bakışı önerir.

Manzara: Huzurun İmgesi ile Mülkiyetin Resmi Arasında

Uzun yıllar TRT 2 ekranlarında Ressam Bob Ross’un manzara resimleri yaptığı “Resim Sevin-

ci” programı, doğanın bize vadettiklerini tartışmaya açmak için önemli bir ortak deneyimi 

akla getirir. Bu programda Ross, harika bir resim yapma vaadiyle yayına başlardı. Paletin-

den fırçasına ultra marin mavi alarak çabucak bir gökyüzü yapar, fırçasını değiştirir ve yeni 

fırçasının köşesine aldığı limon sarısıyla gökyüzünü kaynaştırırdı. Morlar, titan beyazlar, ye-

şiller, ışıklar ve gölgelerle oluşturulmuş güzel bir dağ, sevimli bir ağaç, coşkuyla akan dere 

birbirinin peşi sıra gelirdi. Bu, çok sevilen doğa tasviri insanı neredeyse hipnotize eden bir 

manzara resmine dönüşürdü. 
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Görsel 1. Bob Ross, 1993, Pastel Gökler Altında / Under Pastel Skies, tuval üzerine yağlıboya,
46 x 61 cm. Frieze. Erişim: 31.01.2022. https://shortest.link/2I-2

Ahu Antmen’e göre manzara resimlerini bize sevdiren şey, sadece doğa sevgisi değil, bu-

nun yanı sıra sanatçının taklit gücü ve teknik becerisine duyulan hayranlıktır:

Görünen dünyayı iki boyutlu bir yüzey üzerinde yeniden üreten manzara ressamı, 
sıradan bir gözün aradığını fazlasıyla verebilir: Üstelik  doğayı taklit etmekle kalmaz, 
doğa karşısında diyelim puslu bir sabahın yalnızlık duygusunu, güneşli bir günün coş-
kusunu, günbatımının hüznünü ya da dolunaylı bir gecenin gizemli atmosferini de 
resmetmeye soyunur (2005).

Bu ifadede doğanın bir çerçevede sınırlandırılmak üzere, bütün fiziksel özellikleriyle bakışa 

meydan okumasının yetenekli bir ele bırakıldığı açıktır. Bu yetenekli elin, ikna edici bir gör-

sellikle, tıpkı Bob Ross’un birçok kesimden insanın resimden beklentisini karşılaması gibi 

bir sürece eşlik ettiği söylenebilir.

Bir manzara resmi bize nasıl bir “sevinç” vaad eder? Bir doğa parçasının hepimize temas 

eden ihtilafsız varlığı mıdır bu sevincin anlamı? Kimi zaman huzur veren bir güzellik veya 

ruha faydalı gelen bir gerçeklik olarak algılanan doğanın; kendi fiziksel özelliklerinden 

duyduğumuz haz mıdır burada görünen? Her iki olasılık için de Ralph Waldo Emerson’un 

doğa tanımı cevap niteliğinde görülebilir. Emerson için doğa, insan tarafından değiştiril-

memiş uzay, hava, nehir ve yaprak gibi özlere işaret eder. Bu tanımlama hem doğanın aşina 

olduğumuz güzelliğine vurgu yapar; hem de insan tarafından değiştirilmemiş ifadesiyle 

doğanın  fiziksel özelliğini açıklar (2019, s. 7).

Geleneksel bir manzara resmi; doğanın tüm görkemiyle sunulduğu bir temsil olarak tanım-

lanabilir mi? Emerson şöyle yazar: “Bu sabah gördüğüm manzara şüphesiz ki yirmi ila otuz 

araziden meydana geliyor. Şu arazinin sahibi Miller’dır, diğerininki Locke ve Manning de 

öteki ormanlık arazinin sahibi. Ancak hiçbiri manzaranın sahibi değildir” . Ona göre, man-

zara, ufukta yalnızca bütün parçaları bir araya getirecek gözlere sahip kişiye ait bir mülktür 
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(2019, s. 12). Bu ifade iki konuyu gündeme getirir. Birincisi doğanın, algılanması ve ifade 

edilmesindeki görme eylemi, ki bu insan için sınırları olan bir eylemdir. Zira çıplak gözle 

görebileceğimiz mesafe, doğanın büyüklüğü karşısında son derece sınırlıdır.  

İnsan algısını katlayarak ardında bırakan doğanın, bir manzara resminde sınırlandırılarak 

algılanabilir hale getirildiği söylenebilir. Bu da Emerson’un ifadesindeki ikinci noktayı gös-

terir. İnsanın her şeye sahip olma duygusu, doğayı sınırlandırarak bakışının içine sığdıran, 

çitler ve haritalarla yapay hudutlara bölen mülkiyet fikrine götürür bizi. John Berger, bu 

ilişkiyi Thomas Gainsborough’un “Bay ve Bayan Andrews” resminde detaylandırır. Bu re-

simde toprak ağası olan Bay ve Bayan Andrews, kendi arazileri üzerinde görünürler. Onla-

rın yer aldığı “bozulmamış ve çarpıtılmamış doğa” diğer insanları kapsamaz.  Arazilerinde 

çalışan, toprağı idame ettiren köleler bu manzaranın içine girmez. Doğa, seçkin bir züm-

renin mülkiyetinde bir arsadır. Andrews’lerin arazisinden patates çalmanın cezası kırbaç, 

avlanmanın cezası sürgündür. Bu iki figürün manzara içerisinde gösterilmekten zevk alma-

larının sebebi, topraklarını tüm maddeselliği içerisinde gösteren bir yağlıboya resmi içe-

risinde mülkiyetlerinin varlığını ispatlayan bir üstünlüğü taşıyor olmalarıdır (2012, s. 108).

Görsel 2. Thomas Gainsborough, 1750, Bay ve Bayan Andrews/ Mr. and Mrs. Andrews, tuval üzerine 
yağlıboya, 69.8 x 119.4 cm ( National Galeri, Londra). Smarthistory. Erişim: 10.01.2021. 

https://shortest.link/10Ww

Gainsborough’nun resminde doğa, belirli bir kesimin kapital varlığı olarak görülür.  Tablo, 

dönemin mülkiyet ilişkilerini toprak sahibi zenginlerin portresi olarak ortaya koyar. Bir 

manzara resminin bizde yarattığı sevinç; ilk başta doğal bir güzellik karşısında büyülenme-

mizden kaynaklansa da, bunun,  daha derinlerde madden ve manen doğaya sahip olma 

dürtümüzle de ilişkili olduğu söylenebilir. Thomas Gainsborough’nun çalışması, 18. yüzyıla 

kadar halkın müştereği olan ormanların özelleştirilmesiyle ivmelenen kapitalist toplumun 

(Linebaugh, 2014) bir resmi olarak görülebilir. İngiliz kimliğinin sembolik öğelerinden biri 

olarak bu İngiltere manzarası, bu dönemin ekonomik ve toplumsal ilişkilerini gösterir. Do-



244 HUZURUN RESMİNDEN İNSANIN EYLEMİNE: MANZARA
DOÇ. SENİHA ÜNAY SELÇUK / DOÇ. HARİKA ESRA OSKAY MALİCKİ/ SANAT YAZILARI, 2022; (46): 239-253

reen Massey’e göre doğanın özelleştirildiği bu hamleyle manzara elitler tarafından çalınır 

(2008). Bu, geçmişte kalan bir hikaye değil, şimdiyi de etkileyen bir süreçtir. Zira Massey, 

işçi sınıfından gelen biri olarak kendini hiçbir zaman soylu bir sınıfın uçsuz bucaksız bakı-

şına açılan bu manzaraya ait hissetmediğini belirtir (2008).

Andrews’ların parselledikleri doğa üzerindeki iktidar manzarası ile Komar ve Melamid’in 

halkın tercihlerinden yola çıkarak resmettikleri manzaralar arasındaki fark bu aidiyet miti 

ve mülkiyet ekseninde okunabilir. Komar ve Melamid’in resmettiği halkın seçimi tablola-

rında demokratik bir temsilin imkanı bizi doğa temsillerine çıkarır. Komar ve Melamid, 90’lı 

yıllarda çeşitli ülkelerde gerçekleştirdikleri anketler doğrultusunda ortaya çıkan projele-

rinde öncelikle insanlara gündelik tercihleri hakkında bazı sorular sorarlar ve bu soruların 

cevaplarından yola çıkarak bir seri resim yaparlar (https://awp.diaart.org/km/intro.html).  

Ortaya çıkan resimlerde, çoğunluğun tercihi manzara resminden yana olurken, farklı ülke-

lerde yapılan manzaralarda görünen bazı detaylar bu manzaraların kime ve neye ait olduğu 

sorusunu gündeme getirir. Tıpkı çocukluk imgemizdeki gibi görünen manzara resimlerin-

de, Bob Ross’un her manzarada ısrarla vurgusunu yaptığı mutlu bir dünya imgesinde bir 

lider portresi (Çin), yüzyıllar öncesinin kıyafetleri içerisinde bir soylu (ABD), ulus devletin 

temsili bir bayrak (Danimarka) görülebilir. Güveni, huzuru ve sevinci vaat eden manzara 

resimleri iktidar ilişkilerinden azade değildir ve hep geri dönülen bir yuva imgesi olarak bir 

yere ait olmanın sınırlarını gösterir.

Görsel 3. Komar ve Melamid, 1994, ABD’nin en çok istenen resmi/ America’s Most Wanted, fotoğ-
raf: D. James dee, Ronald Feldman Galeri, New York. Artsy. Erişim: 29 Ocak 2021. 

https://shortest.link/3xfp

Doğanın insan merkezci bakış açısında nesneleşmesi

Başka hayatlar olmadan, başka yaratıkların çevresel hafızaları, yaşadıkları  çevreye ilişkin 
anıları olmadan hiçbir yaratık hayatta kalamaz. İnsanlar yaşamak için başka organizmaların 
hafızalarına güvenmek zorunda olduklarını fark etmiyorlar. Çiçeklerin yalnızca göz zevkinizi 
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okşamak için rengarenk açtığını var sayıyorsunuz. Yaban domuzunun yalnızca sofranıza et 
sağlamak için var olduğunu. Balığın yemi sırf sizin hatrınız için kaptığını. Uçuruma düşen 
bir taşın hiç önemi olmadığını. Dereden su içmek için başını eğmiş bir sambar geyiğinin 

hiçbir şeyi açığa vurmadığını… Halbuki aslında herhangi bir organizmanın en ufak bir hare-
keti bile ekosistemde değişiklik demektir… Ama bundan farklı olsaydınız, insan olmazdınız              

(Wu Ming-Yi, 2015, s. 305).

Rönesans insanı, kendisini merkeze koyan yapılanmasıyla doğa üzerinde söz hakkını ilan 

eder. Andrew Brown’a göre manzara resmi, insanın her şeyin ölçüsü kabul edildiği Röne-

sans’ta mülkiyet ve hak iddia etme duygusunu yansıtır. Doğa insan iradesine bağlı olarak 

araştırılacak, şekillendirilecek ve evcilleştirilecek bir meta olarak nesneleşir (2014, s. 9).  

Öyle ki bu insan iradesi, bundan sonraki  süreçte hep merkezde kalarak doğanın sanattaki 

konumunu belirler. 17. yüzyılın ortalarında natürmort resimleri; insanın mülk, para ve pres-

tij göstergesi olarak dönemin resim türleri arasında önemli bir konuma gelir. Bu resimler, 

doğanın bize “sunduğu” nimetleri gösterir; çiçekler ve meyveler, yeni avlanmış hayvanlarla 

beraber  resmedilir. Bu dönemde yapılan özellikle av temalı natürmortlar da doğanın cö-

mertliğini anlatmanın ötesinde, doğa üzerinde koşulsuz hakimiyetini ilan eden bir izleyici 

kitlesi için yapılır (Leppert, 2017, s. 121). Doğada yer alan tüm canlı ve cansız varlıklar, 

insanın himayesinde  ve hizmetinde bir haz nesnesine indirgenir.

Rönesans’ın insanı merkeze koyan bakışı sanayi devrimiyle hız kazanır:  “Hümanist ideal 

insanı evrensel boyutlara kadar şişirir: Yüksek fiziksel kusursuzluk standartları ile düşünsel 

ve ahlaki değerleri birleştirerek medeniyet standardı haline getirir.” (Braidotti, 2019, s. 

66). Bu medeniyet yanılsamasında doğa; canlı, cansız tüm varlıkları barındıran ve insandan 

bağımsız olarak kendini sürekli yeniden doğuran özelliğiyle insanın üstünlük kuracağı ilk 

güçlü “düşman” olarak görülür. Val Plumwood’a göre insan doğa ikiciliğinin ilk adımı, aklı 

başrole yerleştirip insan dışı diğer tüm özellikleri dışlayarak, yok sayarak, önemsizleştire-

rek, ideal insan kimliğinin kurgulanmasıdır (1993, s. 107). Doğa bu akıl inşasının dışında 

bırakılırken “insanlar, hayvanlar ve insan-dışı doğa arasındaki süreklilik sekteye uğratılır.” 

(Plumwood , 1993). Bu kurgu, insanın doğayı tahakküm altında tutulacak, boyun eğdirile-

cek, insanın merkezi konumunu zedelemeyecek bir pasifleştirme girişimini de beraberinde 

getirir. İnsan ancak eylemde bulunarak, çevreyi değiştirerek kendine yeni bir dünya yarata-

bilir. Aksi halde doğa karşısında zayıf ve güçsüz bir yapıdadır, müdahale etmeksizin doğada 

yaşayamaz. Kendini tamamlama gayesinde insan, nihayetinde doğayı ondan bağımsız bir 

şey olarak kurgular ve sonunda doğayı tüketmeye başlar.

Aydınlanma düşüncesi, insan aklının üretiminin ayrıcalıklı alanı olarak kültürü inşa ederken, 

doğayı insan olmayanlara ait olarak kültüre dahil edilmesi gereken bir alan haline getirir. 

Doğa, düzen verilmesi gereken kaostan biçilmiştir.  Kültür kelimesinin, toprağın işlenmesi 

anlamına gelen “cultivate” kelimesinden türeyişi, düzensiz madde ve düzen getiren insan 

eylemi arasındaki ilişkiyi açığa çıkarır. Tarıma ve hayvanların evcilleştirilmesine geçilen 

neolitik devrim sonrasında insan, bir zamanlar ait olduğu doğadan kopmaya başlar ve ona 

muhtaç kalmadan onu kontrol edeceği bir mertebeye yerleşmeye başlar (Zengin, 2017, 
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s. 145). Kültür, modern çağ öncesi herhangi bir rekabet iddiasına dayandırılmazken, artık 

doğanın “üstün” türünün tartışmasız egemenliğinin silahı olur. Doğa tümüyle bu üstün türe 

uymak zorunda olan ve beslenme, barınma, soyunu sürdürme gibi insanın yalnızca birincil 

gereksinimlerini değil; onun diğer isteklerini de karşılaması gereken bir ‘nesne’ye indir-

genir. Yani ormanlar haftasonları piknik alanlarına, denizler tatil keyfi yapılacak yerlere, 

güneş vitamin deposuna, börtü-böcek ve diğer mahlükatlar ise insanın yaşam alanından 

uzaklaştırılması gereken şeylere dönüşür (Tufan, 1994, s. 70). Doğanın nesneye indirgen-

mesi, insanın içindeki müdahale etme, alıp satma, hizmet etme, üstten bakma, yok etme 

alevini körükler.

Öyle ki, bu insan merkezci eksen, bugün yaşadığımız çağ için gerçekleşen tartışmaları 

belirler.  Antroposen çağı2, bir devrin bittiğinin habercisi ve insanın orantısız gücünün bir 

göstergesidir. Bu orantısız gücü İsrail’deki Weizmann Bilim Enstitüsü’nün hesaplamaların-

dan da görebiliriz. Bu hesaplamalarda, 2020 yılı sonunda, plastik, tuğla, beton ve diğer 

insan yapımı nesnelerin ağırlığının gezegendeki tüm hayvanların ve bitkilerin ağırlığını ilk 

kez aşmış olacağı belirtilmiştir (Briggs, 2020). Guattari, insanın dünya üzerindeki etkisinin 

bu devasa boyutlarının sadece iklim krizi çerçevesinde anlaşılmaması gerektiğini vurgular 

ve ancak birbirine eklemlenerek oluşan yeni bir öznellik, sürekli dönüşüm gösteren bir 

toplum fikri ve yeniden keşfedilerek tanımlanması gereken bir çevre anlayışı içinde insan-

lığının krizleriyle baş edilebileceğinin altını çizer (Guattari, 1989, s. 68). Bu yeni jeolojik 

çağ, insanın doğanın felaketleri karşısında sorumluluğunu tanıma ve insanı merkez olarak 

kabul etmeyi bırakarak yaşamı sorgulama ihtimali doğuran bir vesile olarak güçlü bir im-

gelem sunar.

Daniel Beltra: Felaketin Estetiği

Doğadan kastettiğiniz şey, dünya yüzeyinin

insan faaliyetlerinden etkilenmemiş bir parçası ise,

 bunu unutun.  Öyle bir ekosistem yok, 

öyle bir hayvan yok, öyle bir yer yok –olmayalı da uzun zaman oldu

 (Truett, 1996, s. 185: akt. Wallace, 2017-18, s. 182).

Bugünün sanatında manzara artık doğayı insan merkezci bir noktadan gösteren bir temsil 

olmaktan çıkıp doğanın sınırlarını çizen insanın eylemlerine odaklanan bir bakışa dönüşür. 

Manzarada iki boyutla temsil edilen doğa, yerini doğanın içinden onu düşünen bir eyleme 

2 Bu çağ için Paul Crutzen’in 2002 yılında, insanın dünya üzerindeki gücünü ve olumsuz etkilerini ifade etmek için 
önerdiği bir terim var: Antroposen. “Antroposen, Antik Yunanca antropos (insan) ve kainos (yeni, yakın) kelimelerinin 
bir araya gelmesiyle türemiştir (Ertürk, 2017-18, s. 199). Başka bir deyişle insan çağıdır. Bazı bilim insanları bu çağı 
tarım hayatına geçmemizle birlikte; bazıları sanayi devrimiyle; bazıları da radyoaktivitenin keşfiyle başlatır. Eray Çaylı 
(2020, s. 31-32), antroposenin başlangıcına ilişkin bu farklı görüşlerin; bazı bilim insanlarının bu olgunun sonuçları-
nın görünür olduğu tarihe, bazılarının ise olgunun sebeplerinin ortaya çıktığı tarihe odaklanmalarından kaynaklandı-
ğını söyler. Bu durumu, sebep ve sonuç arasındaki ilişkinin nasıl kurulması gerektiği arasındaki anlaşmazlığa bağlar. 
Bunu ise Slavoj Žižek’in çağımızdaki krizlerin ne denli sarsıcı boyutlarda olduğunu, ortaya çıkardıkları anlam krizine 
bakarak anlayabiliriz önerisiyle ilişkilendirir.
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bırakır. İnsanın bakışında bir düzleme indirgenen manzara resminin aksine, tehditkar bakışa 

kendini sunan doğa fikri sorgulanır hale gelir. Manzara resmi geleneği doğanın güzelliğini 

ve yüceliğini çerçevelerken, günümüz sanatında insanın hükmü altında biçimlenen bu 

adaletsiz ilişki gündeme gelir. 

Görsel 4-5. Daniel Beltra, 2010, Dökülme/ Spill, Meksika Körfezi Petrol kazası hava fotoğrafları, 
2010. Daniel Beltra. Erişim: 15.03.2021.  https://shortest.link/10WI

Daniel Beltra, “insanoğlu ile doğanın zıtlaştığı”, insanın dünya üzerindeki varlığını kendi 

aleyhine zorladığı bir ilişki biçimini göstermeye çalışır. Beltra, küresel ısınma sonucu buzul-

ların durumu, ormansızlaşma, petrol sızıntıları gibi çevresel felaketleri hava fotoğraflarıyla 

belgeler. 2010’daki Meksika Körfezi’nde gerçekleşen petrol kazası da böylesi bir felaket 

anıdır Beltra için. Bu kazanın trajikliğini BBC haber metninden şöyle okuruz:

Meksika Körfezi’nde BP’nin sahibi olduğu Deepwater Horizon adlı petrol kuyusun-
da 20 Nisan’da meydana gelen kaza sonucu şimdiye kadar yaklaşık 5 milyon varil 
petrolün körfeze yayıldığı tahmin ediliyor. Bunun sadece 800 bin varili gemiler ve 
özel ekipmanla toplandı. Bir bölümü yakılır ya da buharlaşırken, bir bölümü de doğal 
yollarla ya da kimyasal maddeler yardımıyla parçalandı. Kuyunun ağzı 15 Temmuz’da 
geçici olarak kapatılmıştı. Kuyunun tamamen mühürlenmesi işleminin ise birkaç hafta 
içinde gerçekleştirilmesi bekleniyor (BBC haber, 2010).

Beltra’nın çalışmasında ilk göze çarpan, bu felaketin belgesindeki renklerin canlılığında 

karşımıza çıkan, manzara resmine özgü ilkel bir duygudur.  Bu perspektiften bakıldığında 

çalışma, bir felaketin sarsıcılığı üzerine olsa da klasik bir resimde bahsi geçecek estetik 
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kararlarla güzel ve kırılgan bir görüntüyü ön plana çıkarır. Bir felaket karşısında beklenen 

tepkinin bu biçimsel kararların altında kaldığı ve anlatının gerçekliğine dair bir duygu ya-

nılsaması oluşturduğu düşünülebilir. Beltra, kendi sözleriyle de bu anı bir manzaraya bakar 

gibi seyrettiğini belirtir:  “Meksika Körfezi’nin yağ lekeli, mavi suları zihnimde grotesk bir 

tablo gibi dönmekte…” (Brown, 2014, s. 28). İnsan eliyle gerçekleşen bir felakette “grotesk 

bir tablo” estetiğini bulmak, doğa üzerindeki şiddetimizi estetik bir perdeyle kapatma riski 

taşır. İnsan merkezci bir bakış açısından bütün dünya gözlerimizin önünde içeriği boşalan 

duyusal bir şölene dönüşür. Fotoğrafın yüzeyi “çevresel yıkımın estetize edilmiş sunumları” 

(Davis ve Turpin, 2015, s. 11) olarak yalnızca biçimsel oyunlara açılır. Yıkımda bulunan 

estetik haz ile doğanın karanlık tarafında bulunan yüce bir duygu çakışır.  Mirzoef’e göre 

antroposen’in estetiği “modern endüstriyel kirliliğin algısını” onu güzelleyerek anestezize 

eden bir bakışın ürünüdür (Davis ve Turpin, 2015, s. 11). Felaketin içinde biçimsel bir gü-

zellik bulmak, antroposen çağının bir arızasıdır.

Bu fotoğrafların arka planını bilmeden yüzeyindeki biçimsel hamlelere odaklanırken as-

lında doğa karşısındaki sınırımızı tekrar ifade ederiz. Burada bir başlangıç ve geri dönüş 

mekanı, gündelik hayatın ağırlığından kaçışın mekanı olan doğa artık geri döndürülemez 

bir yıkım halinde olsa da güzellenerek gösterilir. Doğanın gerçekliğinden koparak bir im-

geye indirgenmesi, onu yeniden uzaktan bakılan bir manzaraya dönüştürür. Ancak burada 

“sevimli ağaçlar, neşeli bir dere, ferah bir deniz” değildir gösterilen. Manzarada buldu-

ğumuz o mutlu an, okyanusa sızan felaketle lekelenir. Gene de doğa bize uzaklaşmanın, 

kargaşadan kaçmanın olasılığı olarak görünüyorsa burada gerçeklikten uzak bir imge bize 

musallat olmaktadır.

Trevor Paglen: manzaranın ardındakini görmek

Trevor Paglen’in okyanusa bakışı, Beltran’ın bakışı gibi tepeden, muktedir bir bakışın yerine 

zeminden, gözden kaçanın bakışını ortaya koyar. Okyanusta ilerleyen ve dünyayı birbirine 

bağlayan kabloların okyanusun dünyasına eklenişi, kuma bulanışı, deniz bitkilerine bürü-

nüşü fotoğrafın bulanıklığında görünür. Beltra’da okyanusa yayılan petrol, mavi üzerinde 

kontrast bir turuncu leke gibi görünür. Paglen’de insanın müdahalesi, doğanın içine eklen-

miş, sıradan bir görüntüdür. İnternet kabloları üzerinde biten yeni bir doğa aslında hep kör 

kaldığımız bir yere tekabül eder. Giderek maddesizleşen dünyanın gözden kaçan fiziksel alt 

yapısını bize gösterirken bir yüzey temsili problemi olarak manzaranın derininden geçen 

hatları yüzeye çıkarır. Eğer manzara, bir bakma biçimini somutlaştıran görsel bir pratik, bir 

görme biçimi olarak karşımıza çıkıyorsa bugünün kitlesel gözetim rejimi içerisinde, bakı-

şımızın sınırlarını zorlayan perspektifi ile Paglen’i, derin manzaraların huzursuz edici bir 

gözlemcisi olarak yeni bir manzara gösterir.
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Görsel 6. Trevor Paglen, 2015, Bahamalar internet kablo sistemi (BICS-1) NSA/GCHQ tarafından 
dinlenen Atlantik Okyanusu tabanındaki kablo/ Bahamas Internet Cable System (BICS-1) NSA/GCHQ- 
Tapped Undersea Cable Atlantic Ocean. The Guardian. Erişim: 20.08.2021. https://shortest.link/YYN

Paglen, “diğer manzaralar” başlığı altında topladığı çalışmalarında denizaltı kabloları, ge-

celeri görünen uyduları, ıssız çöllerde konumlanan askeri teçhizatları, kitlesel gözetimin 

alt yapısını, yani manzarayı pastoral ve şiirsel yapmak için görünürlüğünü reddettiğimiz 

gerçeği gösterir. Gündelik hayatımızı kuran teknolojinin alt yapısı mekânın biçimlendiril-

mesinde önemli bir rol oynar. Yeryüzüne baktığında kullanılması gereken bir kaynak gören 

insanın bakışı, yeni teknolojilerle yeni kullanım metotları bulmakla kalmaz, manzarayı da 

bu çerçevede biçimlendirir. Okyanus, güneşin renklerini kırdığı mavi gökyüzünün altında, 

ufuk çizgisine kadar çerçeveyi dolduran bir katman değil, içinden data kablolarının geçtiği, 

felaketlerin aktığı bir haznedir artık. Bu kablolar, uzak arazilerde bildiğimiz çiftliklere hiç 

benzemeyen veri çiftliklerinde maddesi ve etkisi olmadığını varsaydığımız internet jenara-

törlerinde toplanır. Rönesans’ın manzara resmi insanın doğayla olan ilişkisindeki ekono-

miyi gizliyorsa, okyanusun altında gördüğümüz veri kabloları benzer bir gizemin perdesini 

aralamaya çalışır.
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Bir Karşılaşma: Buğday Tarlası

Agnes Denes’in Wall Street’ten iki blok ötede, Manhattan’ın aşağısındaki bir moloz saha-

sına ektiği buğdaylar da manzarayı benzer bir bakışın aracı olarak ortaya koyar. Denes’in 

“bir karşılaşma” olarak tasarladığı buğday tarlası, dünyanın en pahalı arazilerinden birinin 

üzerine dikilir. Denes, tohumların ekiminden buğdayların hasadına kadar takip ettiği süreç-

te “yanlış yerleştirilmiş önceliklerimize” dikkat çekmek istediğini belirtir ve canlılığın temel 

değerlerini zamanın akışkan sermayesinin değer birimiyle çakıştırır (1993, s. 389). Böylesi-

ne değerli bir emlak arazisi üzerinde buğday ekmek sistemin akışına ters yönde bir değer 

fikrini ortaya koyar (Denes, 1993, s. 389). Buğday tarlası, arkasında yükselen ticaret mer-

kezlerinin çatısı altında dünyayı biçimlendiren sermayeye, mekanın karakterini dönüştüren 

yüksek ayrıcalıklara dair çarpıcı bir görüntü ortaya koyar. Tarlanın ardında, manzaranın arka 

planında buğdayın ve toprağın maddesinin rakamlara dönüştüğü borsaların ve ticaret mer-

kezlerinin soyut ekonomisi gözükür. Dünyanın insanın hizmetinde bir kaynak olarak görül-

düğü bir tasarının hemen yanı başında biten buğdaylar, yeryüzünü maddi değeriyle karlı bir 

yatırım olarak algılayan düşüncenin dışını gösterir. Fayda ve verim üzerinden tanımlanan 

bir akıl dünyayı şekillendirirken “tamamen yeni bir manzara yaratır” (Harvey, 2008, s. 28). 

Mekan küresel krizleri çözmek için kullanan bir “gücün hedefi” (Harvey, 2008, s. 23) haline 

gelirken bu manzarada çelik, beton ve camdan geriye dar alanlar kalır.

Görsel 7. Agnes Denes, 1982, Buğday Tarlası: Bir Karşılaşma/ Wheatfield – A Confrontation, 
New York. Art Nerd. Erişim: 31.08.2021. https://shortest.link/YYP
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Sonuç: “Hep Yuvaya Dönmek”

Bu mekân siyasetinin ortasında şiddetlenen iklim krizi önü alınamaz felaketler içinden 

gösterir doğayı artık bize. İnsanın felaketleri artık hep uzaktan seyredilen bir mesafede dur-

maz. Hep geri dönülen bir doğayı temsil eden manzara imgesi, iyi bilinen güvenli yuvaya 

yeniden sahip olma duygusuyla örülüdür. Gündelik hayatı ele geçiren, ruhlarımıza musallat 

olan bir gerçeklikten kaçtığımız “tabiat ana” bizi koruyan ve bizim yaşamımıza bir kaynak ve 

zemin oluşturan bir sığınak değildir ve hiçbir zaman da böylesi bir insan merkezci imgeye 

sığmamıştır (Zizek, 2010). Doğanın temsili bir parçası olarak manzara da insanın kısıtlılığını 

dizginleyebildiği bir dünya sunamaz. Oysa sanat tarihi, doğaya sırtını yaslayan, manzarayı 

edilgen bir doğa olarak sunan resimlerle doludur. Bob Ross’un manzaralarında vadettiği 

sevinç, doğayı bilinir ve sınırlandırılabilir bir arazi olarak nitelediğimiz bir hakimiyet kurma 

arzusunu saklar.

Bugünün sanatında manzara, insanın eylemleriyle biçimlenen doğayı sunarken ifade şek-

lini değiştirir. Bazen, bu duyarlılık üzerine kurulu çalışmalarda felaketin estetize edilirken 

dikkat çektiği esas meselenin bulanıklaştığı hissedilir. Bir taraftan da günümüz sanatçıla-

rının bugünün sisteminde gösterilmeye çalışılan güzel manzaraların içini oyduğu görülür. 

Yoğunlaşan ekoloji tartışmaları içerisinde insanın doğa üzerindeki etkisinin daha net ifade 

edilir. İnsan merkezci bir bakışın mülki sınırlarının dışından manzaraya bakmayı deneyen bu 

yazı, farklı türleri bir arada tutan doğanın, kendini her şeyin ölçüsü olarak merkeze alan in-

sanın hakimiyetindeki temsillerinden yola çıkarak bu yeni ifade biçimlerine odaklanmıştır.



252 HUZURUN RESMİNDEN İNSANIN EYLEMİNE: MANZARA
DOÇ. SENİHA ÜNAY SELÇUK / DOÇ. HARİKA ESRA OSKAY MALİCKİ/ SANAT YAZILARI, 2022; (46): 239-253

Kaynakça

Berger, John. (2012). Görme Biçimleri. (Y. Salman, Çev.) İstanbul: Metis Yayınları.

Braidotti, Rosi. (2019). İnsan sonrası, Pek İnsanca: Bir Posthümanistin Anıları ve Emelleri. 

Cogito, 95-96, s. 53-97.

Brown, Andrew. (2014). Güncel Sanat ve Ekoloji. (E. Gözgü, Y. Adam, Çev.). İstanbul: Akbank 

Sanat.

Çaylı, Eray. (2020). İklimin Estetiği- Antroposen Sanatı ve Mimarlığı Üzerine Denemeler. 

İstanbul: Everest Yayınları.

Davis, H., Turpin, D. (2015). Art in the Anthropocene, Encounters Among Aesthetics, Politics, 

Environments and Epistemologies, Londra: Open Humanities Press.

Denes, Agnes. (1993). Notes on Eco-Logic: Environmental Artwork, Visual Philosophy and 

Global Perspective. Leonardo, Volume 26, Number 5, s. 387-395.

Emerson, Ralph Waldo. (2019). Doğa. (M. Azeri, Çev.) İstanbul: Zeplin.

Ertürk, Necati Erbil. (2017-18). Bir Antroposen Eleştirisi İnsan Merkezcilikten “Teknik” Far-

kındalığa. Doğu Batı Düşünce Dergisi,  83, s. 199-208.

Guattari, Félix. (1989). Three Ecologies. Londra: The Athlone Press.

Harvey, David. (2008). Globalization and the “Spatial Fix”. Geographische Revue - Zeitschrift 

für Literatur und Diskussion, 3/2, s. 23-30.

Ingold, Tim. (2010). Being alive: essays on movement, knowledge and description. Abing-

don: Routledge.

Leppert, Richard. (2017). Sanatta Anlamın Görüntüsü. İmgelerin Toplumsal İşlevi. (İ. Türk-

men, Çev.). İstanbul: Ayrıntı Yayınları.

Linebaugh, Peter. (2014). Stop, Thief!: The Commons, Enclosures, and Resistance. Oakland: 

PM Press.

Ming-Yi, Wu. (2015). Petekgözlü Adam. (S. Çıngay, Çev.) İstanbul: Kahve Yayınları.

Overton, Tom. (2019). Önsöz Çitler Aşağı. Tom Overton (Haz.) Manzaralar, s. 9-16. (B. Eyü-

boğlu, Ö. Dalkıran, & O. Tecimen, Çev.). İstanbul: Metis Yayınları.

Plumwood, Val. (1993). Feminism and the Mastery of Nature. London: Routledge.



253SANAT YAZILARI 46
DOÇ. SENİHA ÜNAY SELÇUK / DOÇ. HARİKA ESRA OSKAY MALİCKİ

Tufan, Hülya. (1994). Kolektif Bellek ve İnsan/ Doğa İlişkisi. Cogito, 2.

Wallace, Molly. (2017-18). “Tuhaf bir Ekoloji”: Doğasını Bozduğumuz Bir Doğanın Doğası. 

Doğu Batı Düşünce Dergisi, 83, s. 181-198.

Zengin, Sezen Ergin. (2017). İnsan- Merkezciliğin yükselişi: Avcı- Toplayıcılıktan Günümüze 

Hayvanın Değişen Statüsü. Doğu Batı Düşünce Dergisi, 82, s. 143-165.

Zizek, Slavoj. (2010). Living in the End Times. Londra: Verso Books.

İnternet Kaynakçası

Antmen, Ahu. (2005). Hayalde kalan İstanbul manzaraları. Radikal, Erişim: 06.01.2021. 

http://www.radikal.com.tr/yazarlar/ahu-antmen/hayalde-kalan-istanbul-manzarala-

ri-761896/

BBC NEWS. (2010) BP: Petrol sızıntısının bir değil, çok nedeni var. Erişim: 20.11.2020. 

https://www.bbc.com/turkce/haberler/2010/09/100908_bp_leak

Briggs, Helen. (2020). Antroposen Çağı: İnsan yapımı nesnelerin ağırlığı dünyadaki tüm 

canlıların ağırlığını aştı. BBC. Erişim: 20.03.2021. https://www.bbc.com/turkce/haber-

ler-dunya-55252792

Dia Center for the Arts. Erişim: 31.01.2022. https://awp.diaart.org/km/intro.html

Etimolojitürkçe. Erişim: 08.12.2021. https://www.etimolojiturkce.com/kelime/manzara

Massey, Doreen. (2008). Landscape/space/politics: an essay. Erişim: 3.08.2021.     https://

thefutureoflandscape.wordpress.com/landscapespacepolitics-an-essay/

Görsel Kaynakçası

Görsel 1: https://www.frieze.com/article/what-art-world-can-learn-bob-ross

Görsel 2: https://smarthistory.org/thomas-gainsborough-mr-and-mrs-andrews/

Görsel 3: https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-komar-melamid-americans-pain-

ting-thought-wanted

Görsel 4-5: https://danielbeltra.photoshelter.com/portfolio/G0000N9uDgKewQWk

Görsel 6: https://www.theguardian.com/artanddesign/2017/nov/25/trevor-pag-

len-art-in-age-of-mass-surveillance-drones-spy-satellites 

Görsel 7: http://art-nerd.com/newyork/a-wheatfield-grew-in-manhattan/



254



255

SANAT YAZILARI, 2022; (46): 255-270 / ARAŞTIRMA MAKALESİ

GELİŞ TARİHİ: 04.10.2021     KABUL TARİHİ: 28.04.2022

Öz: Chuck Palahniuk’un Dövüş Kulübü (1996) romanını, David Fincher 1999 yılında aynı 

isimle sinemaya uyarlar. Dövüş Kulübü’nün anlatıcısı, bir gökdelenin on beşinci katında, lüks 

bir dairede yaşar; iyi bir işi ve arabası vardır. Anlatıcı, topluma yansıttığı kişiliği ile rolünü 

mükemmel oynadıkça gerçek doğasını gizler. Büründüğü rolden uzaklaşmak için toplumsal 

bir maske takmak zorunda kalmadığı dayanışma gruplarına gider ve orada Marla ile karşılaşır. 

Marla, anlatıcının tam zıddı bir kişiliğe sahiptir, özgür ve kuralsızdır. Anlatıcı, Marla ile çatışma 

yaşarken Marla gibi özgür ve kuralsız olan başka bir kişi ile daha tanışır: Tyler. Analitik psikolo-

jinin kurucusu İsviçreli Psikiyatr Carl Gustav Jung, kişilik bölünmesini arketip kavramı ile açıklar. 

Her insanda persona, anima ve gölge gibi arketiplerin var olduğunu savunur. Palahniuk’un 

Dövüş Kulübü adlı eseri de anlatıcı, Marla ve Tyler kimlikleri etrafında Jung’un üç arketipinin 

ortaya çıktığı bir metindir. Makalede Dövüş Kulübü romanı ve filmi, Jung’un üç arketipi -per-

sona, anima ve gölge- çerçevesinde bu arketipleri konu alan farklı edebî eserlerden seçilen 

alıntılarla pekiştirilmiş olarak incelenecektir. 
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Abstract: In 1999, David Fincher adapted Chuck Palahniuk’s novel Fight Club, written in 1996, to 

the cinema with the same name. The narrator of Fight Club hides his true nature as he plays his role 

perfectly with the personality he reflects on the society. He goes to solidarity groups where he doesn’t 

have to wear a social mask to move away from his role and meets Marla there. While conflicting with 

Marla, the narrator meets another free and lawless person like Marla: Tyler. Swiss psychiatrist Carl 

Gustav Jung explains dementia with the concept of archetype. He argues that there are archetypes 

such as shadow, persona and anima in every human being. Palahniuk’s Fight Club is a text that reveals 

three archetypes of Jung around the identities of the narrator, Marla and Tyler. In this article, Fight Club 

novel and film will be examined within the framework of Jung’s three archetypes –persona, anima and 

shadow-, with the selection of different literary examples elaborating these archetypes.

Keywords: Persona, Anima, Shadow, Archetype, Doppelgänger.
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Giriş

“İşte böyle, yaşamım bir kaçış, her şeyi yitiriyorum, 

Her şey unutulan geçmişe ya da ötekine ait…

Bu satırları hangimizin yazdığını bilmiyorum.”

J. L. Borges

Bir başkası olma arzusu, ikizleşen kimlikler; parçalanmış bilinci simgeler. İyilik ve kötülük, 

düzen ve kargaşa, korku veya cesaret kişiliğimizi/kişiliklerimizi ortaya çıkarır. İnsan zihnin-

de birbiriyle çatışan, değişen, dönüşen kimlikler bir roman ya da senaryo kurgusunda zıt 

karakterler yaratır. Edgar Allan Poe’nun William Wilson’ı, Dostoyevski’nin Bay Golyadkin’i 

ve Kafka’nın Gregor Samsa’sı gibi… Tüm bu karakterler aslında neyi vurgulamaktadır? Niçin 

bir başkasıyla ikizleşiriz yahut başka birine dönüşürüz?

Analitik psikolojinin kurucusu İsviçreli Psikiyatr Carl Gustav Jung, kişilik bölünmesini ince-

lerken arketip kavramı üzerinde durur. O, insanın yaşam boyu farklı evrelerden geçtiğini 

ve her bir evrenin kişiliğimizde farklı bir arketipi açığa çıkardığını söyler (Stevens, 2014, s. 

72). Arketiplerin bütün kişiliklerde ortak olduğunu savunan Jung; persona, gölge, anima, 

animus, anne, yaşlı bilge gibi pek çok arketipi inceler. Makalede Jung’un kuramsallaştırdığı 

üç arketip üzerinde durulacaktır: persona, gölge ve anima.

Persona arketipi kişiliğin toplum tarafından kabul edilen özelliklerini kendinde toplarken 

topluma uygun olmayan yönlerini bastırır ve bilinç dışında kişiliğin karanlık tarafı olan göl-

ge arketipi ortaya çıkar. Karşı cinsle olan ilişkiler de anima ve animus arketiplerini görünür 

kılar. Jung, erkeğin içindeki dişil yöne anima der, kadınlardaki eril yöne ise animus adını 

verir (Stevens, 2014, s. 100).

Chuck Palahniuk’un Dövüş Kulübü adlı romanında ve David Fincher’ın aynı isimle sinema-

ya uyarladığı filmde de anlatıcı, düzenli bir hayatın içinde rolünü mükemmel bir biçimde 

oynarken toplumsal bir maske takmak zorunda kalmadığı dayanışma gruplarına gider ve 

orada kişiliğinin dişil yönü olan Marla ile karşılaşır. Anlatıcı, kendisiyle çatışma yaşamaya 

başlar ve bir gün rüyasında kişiliğinin karanlık yönü olan Tyler ile karşılaşır. Bu karşılaşma 

onu Dövüş Kulübü adında bir topluluğun içine sokar ve anlatıcı, farklı kimlikler arasında 

dolaştığı bir hayata geçiş yapar.

Dövüş Kulübü; persona, anima ve gölge kimliklerinin arasında kalan anlatıcının kişilik bö-

lünmesi hikâyesini anlatır. Dövüş Kulübü romanı ve filmi, Jung’un üç arketipini -persona, 

anima, gölge- sergileyen önemli bir örnektir. Ayrıca bireyde kişilik bölünmesine yol açan 

uygarlık endişesi, mülkiyet kaygısı, ölüm korkusu gibi modern insanın problemlerini konu 

edinir.
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Bu ilişki sebebiyle makalede Palahniuk’un Dövüş Kulübü adlı romanı ve David Fincher’ın 

aynı isimle sinemaya uyarladığı film, Jung’un üç arketipi çerçevesinde incelenecektir. Ro-

man ve film birbirine paralel olarak ilerlediği için değerlendirme, roman metni merkeze 

alınarak yapılacaktır.

Makalenin birinci bölümünde ikizleşme problemi üzerinde durulacak, ikinci bölümünde 

Jung’un persona, anima ve gölge arketipleri tartışılacaktır. Üçüncü bölümde ise Dövüş 

Kulübü romanı ve filmi, Jung’un üç arketipi -persona, anima, gölge- çerçevesinde değer-

lendirilecektir.

İkizleşme

“Sen bende var oluyordun…

Ben ölürken bu görüntüye, kendi görüntüne bak

ve kendini nasıl tamamen öldürdüğünü gör.”

William Wilson

İkizleşme sorunu, mitolojik hikâyelerde karşımıza çıkar. Mitolojide ikiz söz konusu olduğun-

da ikilikler, çatışmalar meydana gelir. Claude Lévi-Strauss Mit ve Anlam’da ikizler arasındaki 

rekabeti, mitolojik hikâyelerle anlatır:

Ana rahminde ikiz veya daha fazla çocuk olduğunda, genellikle mitte çok ciddi sonuç-
lar ortaya çıkar; çünkü sadece iki çocuk bile olsa, çocuklar ilk önce doğma onurunu 
elde etmek için mücadeleye ve dövüşmeye başlarlar. Dahası, onlardan biri, kötü olanı, 
daha erken doğmak için, deyim yerindeyse kestirme bir yol bulmakta tereddüt etmez; 
doğal yolu izlemektense, oradan bir an önce kaçmak için annesinin bedenini parçalar 
(2013, s. 65).

Bu mite göre ikizlerden biri diğerinin karanlık parçasıdır. Kendisine aynadan bakan insan 

da karanlık olanı, benzerini görür.

Tzvetan Todorov Fantastik adlı yapıtında ayna imgesinin “kendine bakış”la ilgili olduğuna 

dikkat çeker: “Birçok düşünür suyun yansısına bakmayı kesinlikle reddetmiştir, çünkü dün-

yayı ve kendini böyle tersten görmek baş döndürücü olabilir” (2012, s. 121). Narkissos miti 

de benzer bir ilişkiyi örnekler: “[Narkissos] bir pınarda gördüğü kendi yansımasına âşık olur 

ve tutkusunun çıkış yolu olmadığını anlayınca ölür” (Fink, 1997, s. 224).

19. yüzyıl Alman romantizmi modern insanın çıkmazını doppelgänger hikâyeleriyle anlatır. 

Doppelgänger “eş ruh” olarak tanımlanır: “Eş ruh, Alman halk inanışında, insanın yürürken 

peşinden gittiğine inanılan ve insana tıpatıp benzeyen hayalet[tir] ” (Kırgız Karak, 2013, s. 

238). Freud, “Tekinsiz” (Das Unheimlich) adlı makalesinde bu kavramdan bahseder ve Hof-

fman’ın doppelgänger izleğini kullandığı hikâyesi Kum Adam’ı örnek verir.
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Hikâyede Kum Adam, uyumak istemeyen çocukların gözlerini çıkarır. Nathaniel nefret etti-

ği Avukat Coppelius’u, çocukluğunun korkutucu figürü Kum Adam ile özdeşleştirir. Coppe-

lius’un tıpatıp benzediği Coppola adlı biri daha vardır. Hikâyenin sonunda Optikçi Coppola, 

Avukat Coppelius ve Kum Adam’ın aynı kişi olduğu görülür. Freud, “Tekinsiz” makalesinde 

özdeş kişilikler arasındaki ilişkiyi açıklar: “öznenin kendisini bir başkasıyla özdeşleştirmesi, 

böylece kendisinin kim olduğu konusunda kuşkuda olması ya da yabancı benliği kendisinin 

yerine-geçeni yapmasıyla belirlenir” (Freud, 1999, s. 341).

Pek çok yazar, eserinde doppelgänger izleğini kullanır. Edgar Allan Poe’nun William Wil-

son’ı, tehdit edici bir ikiz imgesi yaratır: “metnin konusu, yazarın bilinçaltını gözetleyen 

ve onun arzularını endişe içinde gerçekleştiren eleştirel bir imge olan bu ikizin, Wilson’u 

öldüreceği, ama onunla birlikte kendini de yok edeceği (…) [fikrine] dayanır” (Steinmetz, 

2006, s. 98). Dostoyevski’nin Öteki adlı romanında Bay Golyadkin bir gece, kendisine tıpa-

tıp benzeyen bir yabancıyla karşılaşır ve bu yabancı onun yerini alır.

Oscar Wilde’ın Dorian Gray’in Portresi adlı eserinde kahraman, kendi görüntüsüyle yüzleşir: 

“Yakışıklı ve zeki bir sosyete çapkını olan Dorian Gray, gizli karanlık yaşamının tüm yön-

lerini yansıtması nedeniyle kendi portresini hiç kimsenin göremeyeceği bir yerde saklar” 

(Stevens, 2014, s. 94). Romanın sonunda portreyi bıçaklarken ölen kendisi olur. R. L. Ste-

venson’un yapıtı Dr. Jekyll ve Bay Hyde’da ise “şeytanî ikiz Hyde yavaş yavaş Jekyll’ın yerini 

alma eğilimi göstermeye başlar” (Steinmetz, 2006, s. 110). Dr. Jekyll ve Bay Hyde aslında 

aynı kişidir: “[Dr Jekyll] saygıdeğer bir doktorla dev bir canavar olmak arasında gider gelir” 

(Stevens, 2014, s. 94).

Peki, benlik neden bölünür? Kim olduğu konusunda şüphe duyan insan öteki olma arzusu 

duyar ve bir başkasıyla özdeşleşir, bu modern insanın kaygılarından kaçış yoludur. Kafka’nın 

Dönüşüm adlı romanında Gregor Samsa bir sabah bunaltıcı düşlerden uyandığında, kendini 

yatağında dev bir böceğe dönüşmüş olarak bulur ve ölü bir böcek olarak süpürülünceye 

dek başka bir formda yaşar.

Todorov, kendimizi aynı anda birkaç kişi gibi hissettiğimizi söyler: “Kişilik çoğalması, harfi 

harfine, maddeyle ruh arasındaki olası geçişin doğrudan bir sonucudur: Akılda birçok kişilik 

aynı anda vardır ve fiziksel olarak onlara dönüşülür” (2012, s. 116). George Orwell, insa-

nın, farklı kişiliklere bir arada sahip oluşunu Don Quijote ve Sancho Panza ikilisi üzerinden 

örnekler:

soylu delilik ile bayağı bilgelik, neredeyse her insanoğlunda yan yana var olmakta-
dır. Kendi zihninizin içine baktığınızda, hangisi sizsiniz, Don Quijote mi yoksa Sancho 
Panza mı? Herhalde ikisi birdensiniz. Bir parçanız kahraman veya aziz olmak isterken, 
başka bir parçanız da postu deldirmeden hayatta kalmanın faydalarını açıkça gören o 
küçük şişko adamdır. Bu, gayriresmi benliğinizdir (Watt, 2014, s. 106).
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Jung, kişilik bölünmesinin normal bireylerde de görüldüğüne dikkat çeker. Normal birey-

lerdeki kişilik bölünmesi izlerinin varlığını kanıtlamak için kişiyi farklı ortamlarda gözlemek 

gerektiğini söyler. Bir ortamdan başka bir ortama geçmenin kişilikte çarpıcı dönüşümlere 

yol açtığını belirtir. Ona göre “dışarıda melek, evde şeytan” sözü kişilik bölünmesi olgusunu 

ortaya serer (Storr, 2006, s. 84-85).

Persona, Anima ve Gölge

“Normal olmak başarısız insanın biricik idealidir.”

C. G. Jung

Analitik psikolojinin kurucusu İsviçreli Psikiyatr Carl Gustav Jung (1875-1961), kişiliği arke-

tipler ile açıklar. Antik Çağ’da bile kullanılan “arketip” kavramı Platoncu yaklaşım içerisinde 

“idea” ile eş anlamlı kabul edilir (2015, s. 117). Jung’un arketip anlayışı Platon’un “idea-

lar”’ına bir dereceye kadar benzer:

Platon’a göre, “idealar”, insan hayatı başlamadan çok önce tanrıların zihninde var olan 
arı ve ussal formlardı ve bu nedenle de sıradan dünyada olup bitenlerden çok daha 
öte ve aşkın bir düzlemdeydiler. Arketipler, bir şeyin genel özelliklerini barındırmaları 
nedeniyle kollektif’tiler; fakat aynı zamanda belirli tezahürlerinde içkindiler de (Ste-
vens, 2014, s. 73).

Jung, Dört Arketip adlı eserinde arketiplerin biçimini bir kristalin eksen sistemiyle karşı-

laştırır:

kristalin eksen sistemi, ana sıvıdaki kristal oluşumunu bir anlamda önceden biçimlen-
dirir ama kendisi maddi bir varlığa sahip değildir (…) Arketipin kendisi boş, salt biçim-
sel bir unsurdur, kendi tasvirinin a priori bir olasılığından, facultas praeformandi’den 
(tasarlanan yeti) başka bir şey değildir (2013, s. 21).

Jung, kalıtım yoluyla aktarılanların tasvirler değil biçimler olduğunu bu bakımdan arketip-

lerin içgüdülere karşılık geldiğini söyler. Yanı sıra, arketipler insanın yaşam döngüsünü et-

kiler: “arketipler temelde tüm insanların ortak davranış özelliklerini ve sıradan deneyimle-

rini başlatan, denetleyen ve aracı olan içkin nöropsişik merkezlerdir” (Stevens, 2014, s. 72).

Jung’a göre, kişilik bölünmesi olgusu kişiliğin bütün yönleri kabullenilmediğinde ortaya 

çıkar. Kişilikten ayrılan her parça kendi bağımsız yaşamını sürdürür (1982, s. 217). Jung, 

bölünen her bir kişiliği arketipler ile adlandırır: “arketipler uygun durumlarda, sınıf, inanç, 

ırk, coğrafya ya da tarihsel dönem fark etmeksizin insanlarda benzer düşüncelerin, imge-

lerin, mitolojik motiflerin, duyguların ve düşüncelerin belirmesine neden olur” (Stevens, 

2014, s. 72).

Kişiliğin görünen yüzünü temsil eden persona, Eski Yunan’da aktörlerin taktığı maskenin 

adıdır (Storrr, 2006, s.85-86). Jung, topluma uyum sağlamak için benimsenmiş kişiliğe 

persona adını verir ve her kişiliğin bir personası olduğunu söyler. Jung’a göre kişi, çocuklu-
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ğundan itibaren toplumun kabul edeceği davranışları sergilemeyi öğrenir: “[Persona] tıpkı 

en güzel eşyaların sergilendiği bir vitrin gibidir” (Stevens, 2014, s. 91).

İnsanın sadece iyi yönlerini gösteren bu maske ile birey olumsuz ve farklı yönlerini bilinç 

dışına iterek bastırma yolunu seçer: “[Persona] bireyin gerçek doğasını gizlemek için ta-

sarlanmış[tır]” (Jung, 2015, s. 16). Toplum, birey için tek bir rol belirlerken bireyin o role 

sadık kalmasını ister ve kişiliğin norm dışı özelliklerini törpüler. Jungçu analiz bu durumu 

şöyle açıklar:

Toplum her bireyin kendisine düşen rolü mümkün olduğunca kusursuz oynaması-
nı bekler ve gerçekten de beklemelidir. Öyle ki bir protestan papazı… mutlaka, her 
zaman… papaz rolünü hatasız bir biçimde oynamalıdır. Toplum bunu kesin olarak 
talep etmektedir. Şair burada, kunduracı orada, herkes kendi yerinde durmalıdır. Hiç 
kimseden bunların ikisi birden olması beklenemez… böylesi “tuhaf” olacaktır. Bu türlü 
bir insan diğerlerinden “farklı” gözükür ve tam olarak güvenilir değildir (Fordham, 
1983, s. 64).

İçinde yaşadığımız toplumda her bireyin yeri ve rolü kalın çizgilerle belirlenir. Bu rolün dı-

şına çıkmak isteyenler ise toplum tarafından dışlanarak, statü kaybederek ya da kınanarak 

cezalandırılır. Jung, insanın doğası gereği tutarlı olmadığını ama bu rolü oynarken tutarlı 

görünmek zorunda olduğunu düşünür (Fordham, 1983, s.65). İşte bu yüzden Jung’a göre 

insanın olduğundan başka bir biçimde görünmesi kaçınılmazdır. Birey, sosyal çevresinde 

bir maskeyle dolaşır ve zamanla bu maskeyle özdeşleşmeye başlar. Bu özdeşleşme insana 

sahte bir görünüm kazandırır: “Personada her daim yapay bir yön bulunur” (Stevens, 2014, 

s. 91).

Persona, bireyin dış dünyaya karşı nasıl olması gerektiği konusunda çaba gösterirken kişi-

liğin anima/animus yönü ile dengelenir. Jung, erkeğin içindeki dişil yöne anima, kadının 

içindeki eril yöne ise animus der. Bir erkek dış dünyaya karşı güçlü adam rolünü oynadıkça 

iç dünyasında kontrolsüz, duygusal tepkiler verebilir. Bu erkeğin içindeki dişil ruh, kişiliğin 

anima yönüdür. Kadınlar da zor durumda kaldıklarında kişiliklerinin eril yönünü ortaya çı-

kararak daha erkeksi bir tutum sergiler, bu da kadınların eril ruhu, animustur.

Anima, Latince adıyla “ruh veya yaşam nefesi” anlamına gelir (Bennet, 2006, s. 123). Jung’a 

göre “Her erkeğin içinde ebedî bir kadın imgesi yer alır” (Stevens, 2014, s. 101).  Bu ebe-

dî kadın imgesi anima, erkeğin kadınla olan ilişkisi sonucunda meydana çıkar ve erkek, 

içindeki kadın imgesini hayatına giren tüm kadınlara -anne, sevgili, eş- yansıtır: “Her anne 

ve her sevgili erkeğin içindeki (…) bu ezelî imajın taşıyıcısı olmak zorunda kalır” (Fordham, 

1983, s.72).  Anima; erkeğin ruh hâllerine, duygusal patlamalarına yansır. Sert mizaçlı bir 

erkek, kişiliğinin bu dişil yönüyle aşırı duygusal tepkiler verebilir.

Bilinç dışının bir arketipi olan anima, değişkendir. Masallardaki peri kızı gibi iyi ruhlu olabi-

leceği gibi denizkızı gibi tehlikeli de olabilir. Bu nedenle mitolojide ve edebiyatta “tanrıça”, 

“femme fatale”, “binlerce gemiyi yoldan çıkaran yüz”, “La belle dame sans merci” veya “su 
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perisi” olarak karşımıza çıkar  (Fordham, 1983, s.73).  Jung, animayı kavramanın persona ve 

gölgeyi kavramaktan daha zor olduğunu söyler. Anima; kişiliğin karmaşık ve özgür yönüdür, 

zıtlıkları bir arada bulundurur. Jungçu analize göre “[anima] sürekli şeklini alarak canlandır-

dığı kadın kadar tutarsızdır” (Fordham, 1983, s.74).

Animanın personayı dengeleyici bir tarafı bulunur. Anima, persona arketipinin tamamla-

yıcısıdır, personada eksik olan yanılabilir insan özelliklerini içerir. Persona, toplum içinde 

mükemmel rolünü oynadıkça anima; kişiliğin eksik, kusurlu taraflarını ortaya çıkarır. Böy-

lece ego ile bilinç dışı arasında denge kurulur. Personada olması gereken ancak olmayan 

özellikler animada bulunur (Storr, 2006, s. 88-89). Örneğin; toplum içinde taktığı maskeyle 

otoriter, acımasız müdür rolünü oynayan bir erkek, anima kişiliğinde korkak ve güçsüz biri 

olabilir.

Jung, kişisel bilinç dışında bulunan diğer yüzümüze gölge adını verir. Gölge arketipi, top-

lumsal normlara ve ideal kişiliğimize uymayan tüm vahşi arzular ve duyguları içerir (For-

dham, 1983, s.66-67).  Jung, Analitik Psikoloji adlı eserinde gölgeyi şeytan figürüne ben-

zetir: “Şeytan, ‘Gölge’ tipinin bir değişik biçimidir; yani kişiliğin kabul edilmeyen, gölgede 

kalan yanının tehlikeli cephesidir” (1997, s. 170).

Jungçu analizde gölge; bastırılan her şeyi yapmak isteyen, arzu edilen her şey olan, Dr. 

Jekyll’e karşılık Mr. Hyde’ı temsil eden aşağı kişilikle nitelendirilir (Fordham, 1983, s. 66). 

Gölge arketipi; kişiliğimizin olumsuz yanlarının, saklamak istediğimiz özelliklerinin toplamı-

dır: “nereye gidersek gidelim hemen arkamızdan gelen karanlık bir dost, hatta tam anla-

mıyla bir gölge gibidir” (Stevens, 2014, s. 92).

Jung, içimizdeki gölge arketipini fark etmenin çok zor olmadığını söyler: “İnsanları sürekli 

yüzde yüz saf altın olmadıklarına ikna etmeye çabalayan eğitimimizle bir derece de olsa 

gölgeyi anlamanın avantajına sahibiz” (2015, s.190). Jung’a göre gölgesi ve personası ara-

sında kalmış kişilere günlük hayatımızda sıkça rastlayabiliriz. İş hayatında güler yüzlü ve 

iyimser görünen biri, ev yaşamında asık yüzlü ve kötümser birine dönüşebilir.

Jungçu analize göre mükemmeliyetçi persona ile kişiliğin kötücül tarafı gölge, zıt özellik-

leriyle birbirini dengeler. Gölge, personanın bastırdığı yönleri ortaya çıkararak personanın 

taktığı maskeyi düşürür: “gölge, adeta personanın yüzeysel yapmacıklığını ödünleme ça-

basındayken, persona da gölgenin anti-sosyal özelliklerini dengelemeye çalışır” (Stevens, 

2014, s. 94). Bu iki zıt kişiliğin aynı kişide uyumlu bir şekilde var olabilmesi, gölgenin kabul 

edilmesine bağlıdır.

Jung’a göre gölge, görmezden gelindiğinde tehlikeli birine dönüşür. Onda yabancı ve düş-

manca bir taraf bulunur. Jung, bireyin benlik bütünlüğünün sağlanabilmesi için kişiliğin 

bütün yönlerinin kabullenilmesi gerektiğini söyler:

Jungçu analizin en çetin kısımlarından biri, hiç kuşkusuz, analiz edilen kişinin kendi 
gölgesiyle yüzleştiği andır. Ne de olsa gölge kompleksi suçluluk ve değersiz olma 
gibi duygularla ve gerçek doğası açığa çıktığı ya da keşfedildiği takdirde reddedilme 
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endişesiyle doludur. Süreç her ne kadar acı verici olursa olsun sebat göstermek gere-
kir; çünkü, benliğin gücü ve içsel enerjisi gölgede mahsur kalmıştır ve bu da kişiliğin 
bütünleşebilmesinin önündeki en önemli engeldir (Stevens, 2014, s. 96).

Jung, gölgeyi sahiplenen kişinin gölgenin sorumluluğunu alacağını; böylece daha etik bir 

ahlak yapısına sahip olacağını savunur.

Dövüş Kulübü romanı ve filmi, Jung’un persona, anima ve gölge arketipleri çerçevesinde 

bu arketipleri konu alan farklı edebî eserlerden seçilen alıntılarla pekiştirilmiş olarak ele 

alınacaktır. Özellikle Jung’un persona, anima ve gölge arketiplerine odaklanılmasının se-

bebi Dövüş Kulübü romanı ve filmindeki üç karakterin -anlatıcı, Marla ve Tyler- Jung’un 

üç arketipi ile paralellik göstermesidir. Düzenli bir hayatın içinde rolünü mükemmel bir 

biçimde oynayan anlatıcı, kişiliğin persona yönünü; Marla, kişiliğin dişil yönü animayı; Tyler 

ise kişiliğin karanlık yönü gölgeyi yansıtır.

Dövüş Kulübü

“Düne dönmenin hiçbir faydası yok,

çünkü dün ben bambaşka bir kişiydim.”

Alice Harikalar Diyarında

Chuck Palahniuk Günce adlı kitabında Jung’un şu sözünü vurgular: “Asla başkalarını gör-

meyiz (...) Gördüğümüz tek şey onların üzerine vuran kendi özelliklerimizdir” (2012, s. 217). 

Dövüş Kulübü’nün kahramanları Tyler ve Marla da anlatıcının kendi yansıması, parçalanmış 

kişiliklerinden başkası değildir.

Dövüş Kulübü’nü anlatıcının bilincinden izleriz. Dövüş Kulübü’nün anlatıcısı, ürün iptali ko-

ordinatörüdür; bir gökdelenin on beşinci katında, lüks bir dairede yaşar. İyi bir işi ve arabası 

vardır. Anlatıcı, hayatının bu evresinde kendisini tamamlanmış hisseder. Evini temizleyip 

arabasıyla oyalanır, bunlar onun mutlu olması için yeterlidir. Görünüşte, anlatıcının hayatı 

mükemmeldir.

Jung’a göre persona, bir maske gibi kişiliğin eksik yanlarını gizleyerek topluma karşı rolü-

nü mükemmel oynar. Fakat insan bu yapay maskeyle o kadar özdeşleşir ki zamanla tüm 

doğallığını kaybeder. Jung, her mesleğin kendine özgü bir personası olduğunu söyler ve 

insanın personasıyla özdeşleşmesini tehlikeli bulur: “profesör ders kitabıyla, tenor sesiyle 

özdeşleşir. Bu da onların felaketi olur. Çünkü o zaman insan yalnızca kendi biyografisinde 

yaşar. En basit işi bile doğallıkla yapamaz” (2013, s. 55).

Dövüş Kulübü’nün anlatıcısı da kendisine verilen rolle bütünleştikçe mekanik bir görev 

adamına dönüşür: “Nereye gidersem gideyim, işim aynı formülü uygulamaktır. İşim, sır-

rı gizli tutmaktır” (Palahniuk, 2014, s. 29). Raporunu tuttuğu yanmış arabalar karşısında 
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hiçbir şey hissedemez: “Gittiğim her yerde, beni bekleyen yanmış ve büzüşmüş bir araba 

kaportası vardır. Ben bütün iskeletlerin yerini bilirim. Bunu benim iş güvenliğim olarak da 

görebilirsiniz” (Palahniuk, 2014, s. 30).

Anlatıcı, persona kişiliği ile rolünü mükemmel oynadıkça gerçek doğasını gizler. Bu da 

onda uykusuzluk problemi yaratır. Her şey ona bir kopya gibi gözükür: “Uykusuzluk böyledir 

işte. Her şey çok uzaklardadır, bir kopyanın kopyası gibi. Dünyayla arana öyle bir mesafe so-

kar ki, ne sen bir şeye dokunabilirsin ne de bir şey sana” (Palahniuk, 2014, s. 19). Palahniuk, 

Günce adlı eserinde Platon’un karanlık bir mağarada zincire vurulmuş insan metaforunu 

hatırlatır: “Belki de her birimizin görebildiği tek şey kendi gölgemizdir” (2012, s. 217) der. 

Anlatıcı da bu kopyalar âleminde sadece kendi suretlerini yani Tyler ve Marla’yı görebilir.

Anlatıcı, personasının yapaylığından kurtulmak için maske takmak zorunda kalmadığı daya-

nışma gruplarına gider. Buradaki hastaların acısının gerçek olması onu gerçeklikle temas 

ettirir. O, hissedebilmeye ve uyuyabilmeye başlar: “Bir dayanışma grubundan çıkıp eve 

dönerken, daha önce hiç olmadığı kadar canlı hissediyordum kendimi. (…) Ve uyuyordum. 

Bebekler bile bu kadar deliksiz uyumazlar” (Palahniuk, 2014, s. 21).

Jung’a göre maske kullanılmadığında anima adlı kişilik ortaya çıkar. Çünkü persona mü-

kemmel görünmeye çalışırken kişiliğin zaaflarını yansıtan animayı gizler. Böylece anlatıcı, 

dayanışma gruplarında animası Marla ile karşılaşır. Ancak anlatıcının Marla ile karşılaşma-

sıyla her şey tersine döner. Marla da tıpkı anlatıcı gibi kanser olmadığı halde gerçek acıyı 

hissedebilmek için dayanışma gruplarına gelir. Anlatıcı, Marla’da kendini görür: “Eskiden 

hayat anlamsızmış çünkü elinde hayatı karşılayacağı bir şey yokmuş. Ama şimdi ölüm var-

mış, ölüm, kayıp ve acı. Gözyaşları, titremeler, dehşet ve pişmanlık. Şimdi, hepimizi bekle-

yen sonu bildiği için, Marla hayatının her anını hissedebiliyormuş” (Palahniuk, 2014, s. 38).

Anlatıcı; Marla’yla her göz göze geldiğinde kendi yalanını hatırlar, Marla onun yansıması-

dır. Bu yüzden Marla olduğu sürece ağlayamaz, uyuyamaz ve Marla’nın olduğu dayanış-

ma gruplarına gitmeyi bırakır. Marla, ondan dayanışma gruplarını çalan kadındır. Anlatıcı, 

roman boyunca Marla ismini bir sanrı gibi sayıklar: “sigara içen Marla”, “gözlerini deviren 

Marla”, “içimdeki çocuk Marla” gibi.

Jungçu analize göre anima arketipi bir rüya figürü olarak erkeğin karşısına çıkabilir, Marla 

da anlatıcının düşlerine sızar: “Sarayın yedi kapısının ardında, yeşil kapının, turuncu kapı-

nın ardında Marla var. Mavi kapının ardında Marla var. Bana gücünü bağışlayan hayvanın 

mağarasına gittiğimde, hayvanım gene Marla. Sigarasını içmekte, gözlerini devirmekte” 

(Palahniuk, 2014, s. 36).

Marla; anlatıcının ruhunun dişil yönü, zaafları ve olmak isteyip olamadığı her şeydir. Marla 

özgürdür, cenaze evlerine gelen yemeklerle karnını doyurur ve çamaşırhaneden çaldığı 

kıyafetleri giyer. Onun patronu, işi, evi, ailesi, sağlık sigortası, sorumlulukları yoktur. Marla, 

anlatıcının deyimiyle “turist”tir. Hiçbir yere ait değildir: “Ben, diyor Marla, insanların büyük 
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bir aşkla sevdiği ve sonra bir saat ya da bir gün geçmeden kaldırıp attığı şeyleri seviyorum” 

(Palahniuk, 2014, s. 71). O, cenaze evlerinde ölülerin küllerini kavanozlara doldurur ve Batı 

kültürünün ölümü uygunsuz bir şey haline getirdiğini dile getirir.

Marla, anlatıcının tam tersidir: “Marla, sanki pikaresk bir romandan fırlamış serseri, vasıfsız, 

oradan oraya gezen ama bu sırada toplumun değer yargıları ile alay ederek, toplumsal 

ahlak eleştirisi yapan tiplere (picara) benz[er]” (Ongur, 2011, s. 107). Anlatıcı, dayanış-

ma gruplarında onunla karşılaştığında bastırdığı kişiliğini görür. Marla’da kendi arzularının, 

yapmak isteyip yapamadıklarının yansımalarını gördükçe ondan kurtulmak ister: “Marla, 

seni adi sahtekâr, çek git buradan. Bu benim hayatımdaki tek gerçek şey ve sen onu mah-

vediyorsun” (Palahniuk, 2014, s. 23).

Jungçu analize göre anima, zıtlıkları bir arada bulundurur: “[Anima] iki çehrelidir, bir yan-

dan saf, iyi ve asil tanrıçalara benzer kişiliği, öte yandan (…) baştan çıkarıcı ve cadı nitelikleri 

olmak üzere, kadınların aydınlık ve karanlık yönlerini temsil eder” (Fordham, 1983, s. 72). 

Jung, animanın genç göründüğünü ve gizli bir bilgelik taşıdığını söylerken değişken ve 

tutarsız özelliklere sahip olduğunu da vurgular.

Hiçbir şeyi umursamayan Marla, yaşlanmak ve insanlara bağlanmaktan korkar. Bunlar da 

aslında anlatıcının korkularının Marla’ya yansımasıdır. Marla, anlatıcının bilinç dışında gizle-

diği ne varsa açığa çıkarır. Bu yüzden Marla’nın varlığı anlatıcıyı rahatsız eder ve ona “Yan 

cadı, yan.” (Palahniuk, 2014, s. 68) der. Anlatıcının cadı benzetmesi animayı çağrıştırır. 

Marla’nın kendisi için ironik bir şekilde “o kız bir canavar, iğrenç bir canavar” (Palahniuk, 

2014, s. 64) demesi de anima arketipini destekler.

Anlatıcı, dayanışma gruplarından sonra maskeli hayatına geri döner. Mekanik bir şekilde 

sürekli uçak yolculukları yapar. O, seyahat sırasında mekân değiştirdikçe bilinç dışının de-

rinliklerine doğru kayar ve uçakta kendisini Harikalar Diyarı’ndaki Alice gibi büyümüş his-

seder. Uçak, anlatıcı için tavşan deliğine dönüşür. Anlatıcının çevresindeki her şeyi minik, 

kendisini ise büyümüş hissetmesi onun Alice gibi gizli bir geçitten geçerek mekân değiş-

tirdiği izlenimini uyandırır: “Yolculuğun hoş tarafı; gittiğin her yerde hayat miniktir. Otele 

gidersin, minik sabun, minik şampuan, tek kişilik tereyağı, minik gargara ve tek kullanımlık 

diş fırçası. Standart uçak koltuğuna sıkışıp oturursun. Dev gibisindir” (Palahniuk, 2014, s. 

28). Palahniuk, anlatıcının benlik bunalımıyla Alice’in kimlik bunalımını hatırlatır.

Alice Harikalar Diyarı’nda kimlikler ve biçimler sabit değildir, Alice’in bu dünyada vücu-

dunun boyutları sürekli değişir. Hiç kimse Alice’e ismiyle seslenmez, Alice’in eski kimliği 

Harikalar Diyarı’nda yavaş yavaş kaybolur. Alice karşılaştığı karakterlerde kendi yansımasını 

görür ve kim olduğunu sorgular (Demirkol, 2008, s. 132): “Bu sabah kalktığımda ben aynı 

Alice miydim? Yanlış anlamıyorsam kendimi biraz farklı hissediyordum. Fakat eğer aynı de-

ğilsem, o zaman sıradaki soru ‘Öyleyse ben kimim?’ olmalı. Ah, bu çok büyük bir bilmece!” 

(Carroll, 2019, s. 12-13).
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Alice; Harikalar Diyarı’nda kim olduğunu sorgularken gölgesiyle karşılaşır, anlatıcı da se-

yahat ederken düşle gerçek arasında gölgesiyle karşılaşır. Bunun sonucunda gölge bilinç 

dışından çıkar ve anlatıcının maskesinin sunduğu hayatı, dairesini patlatır. Anlatıcının raflar 

dolusu hardal çeşidi biriktirdiği buzdolabı artık yoktur. “Tanrım, onu almasam ölürdüm.” 

(Palahniuk, 2014, s. 44) dediği markalı saati ve satın almak için ömrünü verdiği lüks eş-

yaları kül olmuştur. Bu patlama, gölgeyle anlaşmanın şartıdır. Anlatıcının, gölgesiyle dost 

olabilmesi için sahip olduğu her şeyden ve mülkiyetin kölesi olmaktan kurtulması gerekir.

Anlatıcı, Tyler’ı rüyasında dev bir gölge elin içinde otururken görür: “Dev gölge el bir 

dakikalığına kusursuz olmuştu ve o kusursuz bir dakika boyunca Tyler, kendi yarattığı ku-

sursuzluğun avucunda oturmuştu” (Palahniuk, 2014, s. 33). Bu gölge tasviri, Jung’un gölge 

arketipini çağrıştırır. Jung’a göre gölge, bastırdığımız tüm vahşi arzular ve duygulardır. 

Stevens “Gölgemizi saklı tutmaya çalış[ırken] her birimiz bir ölçüde Dorian Gray gibiyizdir” 

(2014, s. 94) der. Tyler da anlatıcının bastırdığı, gizlemeye çalıştığı ne varsa onu yansıtır.

Dövüş Kulübü filminde dev gölge el içindeki rüya imgesinin yerini, başka bir rüya imgesi 

alır. Anlatıcı, uçağın düştüğünü ve her şeyin parçalandığını hayal ederken birdenbire uya-

nır ve yanındaki koltukta Tyler Durden’ı görür. Tyler tıpkı Marla gibi anlatıcının tam tersidir, 

özgür ve kuralsızdır. Onun patronu, hayat sigortası ve ailesi yoktur. Tyler, otellerin kayıp 

eşyalar listesinden giysi seçer ve hiçbir şeye asla ama asla para ödemez. O, hizmet sektö-

rünün gerilla garsonudur.

Tyler yani gölge olan yıkıcı ve yok ediciyken Marla yani anima insancıl ve dengeleyicidir. 

Anlatıcı bu yüzden Tyler ve Marla’yı asla yan yana görmez: “Marla sinekliği açar açmaz Tyler 

ortadan kayboluyor. Yok oluyor” (Palahniuk, 2014, s. 74). Biri geldiğinde diğeri kaybolur 

çünkü her ikisi de farklı ruh hâllerinin kişilikleridir: “Marla kapıdan çıktığı anda, Tyler arka 

kapıda beliriyor. Sihir gibi bir şey” (Palahniuk, 2014, s. 75).

Tyler, anlatıcının korkularına karşı savaştığı kişiliğidir. Anlatıcı, korkularını yenmek için 

Tyler’a/kendisine yumruk atar ve Dövüş Kulübü ortaya çıkar. Dövüş Kulübü bilinçaltının 

korkularıyla -Tanrı, baba, patron- yüzleşme alanıdır: “Dövüş kulübüne gelenlerin çoğu, dö-

vüşemeyecek kadar korktuğu bir şey yüzünden oradadır. Birkaç dövüşten sonra çok daha 

az korkmaya başlarsınız” (Palahniuk, 2014, s. 57). Dövüş Kulübü gerçek dünyanın kimlikle-

rinden ve kurallarından arınma yeridir: “Fotokopicideki çocuğa ne kadar müthiş bir dövüş 

çıkardığını söyleyecek olsanız bile, konuştuğunuz kişi aynı kişi olmayacaktır” (Palahniuk, 

2014, s. 50).

Yaşadığını hissedebilmek için daha önce dayanışma gruplarına giden anlatıcı, artık Dövüş 

Kulübü’ne gider ve gittikçe Tyler’a dönüşür: “Tyler’la ikimiz gitgide tek yumurta ikizleri gibi 

birbirimize benzemeye başlamıştık” (Palahniuk, 2014, s. 121). Romanda ve filmde bu dönü-

şüm Tyler’ın, anlatıcının eline yaptığı kimyasal yanık izi ile açığa çıkar. Bu iz anlatıcının dibe 

doğru çöküşünün -Tyler’a dönüşümünün- kanıtıdır. Tyler ve anlatıcı garsonluk yaptıkları 
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burjuva sınıfının içinde birer hamamböceğine evrilir: “Başka bir yerde, başka bir zamanda 

uyanabilseydim, başka bir insan olarak uyanabilir miydim?” (Palahniuk, 2014, s. 32). Anla-

tıcı da Gregor Samsa’nın arzusunu yineler.

Peki, insan neden başka biri olarak uyanmak ister? Çünkü değişim, modern insanın korku-

larından kurtulmasının yoludur. İnsan “ölüme doğru koşuyor” olmaktan kaygı duyar. Kier-

kegaard, okurlarına “Siz canlılar, zamanın evlatları, var oluşun kalp atışlarını hissetmiyor 

musunuz? Saatin iğnesinin bile peşinden koşamadığı anın acelesini hissetmiyor musunuz?” 

(Colette, 2006, s. 68) diye sorar. Anlatıcının da en büyük endişesi zamandır. O, kendisine 

sürekli “Bu senin hayatın ve anbean sona eriyor” (Palahniuk, 2014, s. 29) der. Aslında bu, 

yazarın da korkusudur. Palahniuk “Yazmanın en kötü yanı, hayatınızı klavye başında harca-

dığınız korkusudur” (2013, s. 73) demektedir.

İnsan, ömrünü harcadığı şeylere karşı ikilem içinde kalır ve bu ikilik, kişiliği parçalara ayırır. 

Anlatıcı da kendi denemeye cesaret edemediği şeyleri Tyler’a yaptırır. Bu yüzden Tyler ve 

anlatıcı birbirinin tam zıddıdır. Anlatıcı ve Tyler arasındaki zıtlık, Nietzsche’nin Tragedya’nın 

Doğuşu adlı eserinde vurguladığı Apolloncu ve Dionysosçu ikiliği andırır.

Apollon uyum ve düzen tanrısıdır, onarıcı ve bilgedir (Nietzsche, 2014, s. 19). Anlatıcı da 

dosya dolabına benzeyen dairesi ve sigortalı hayatıyla başlangıçta tam bir nizam ve güven 

içindedir. Dionysos ise yıkıcıdır ve sürekli değişimi arzu eder. Tyler da iyi bir şeye dönüşmek 

için uygarlığın yarattığı her şeyi yakıp yıkmak ister. Tyler sürekli hareket hâlindedir, anlatıcı 

ise eyleme geçmede pasiftir. Tyler deneyime açıktır, tehlikeyi göze alır; anlatıcı ise dene-

yimi ve tehlikeyi engellemeye çalışır. Tyler kaotik ve göçebe bir hayat yaşar; anlatıcının ise 

mükemmel görünen, yerleşik bir hayatı vardır. Romanda, yazar bu iki zıt kişiliğin aynı kişi 

olduğunu göstermek için doğum lekesi imgesini kullanır. Tyler efsanesinin bir parçası olan 

bu iz -Tyler’ın ayağındaki leke- aslında anlatıcının doğum lekesidir.

Modern insan uygarlaşmaya çalışırken yaşantısından ödün verir. Bu yüzden kişiliğin bö-

lünmesine yol açan korkulardan biri de uygarlığın yarattığı endişedir. Jung, akılcılık ve 

ilerlemecilik karşısında şu soruyu sorar:

İnsan hiçbir korkudan kurtulmadı, dünyanın üzerine karanlık bir kâbus çöktü. Şu ana 
kadar akıl acıklı bir başarısızlığa uğradı, özellikle de herkesin kaçınmaya çalıştığı şey, 
dehşet verici bir hızla ilerliyor. İnsan muazzam işler başardı, ama bunun karşılığında 
dünyanın uçurumunu derinleştirdi; insan nerede duracak, durabilecek? (2013, s. 119).

Sürekli ilerleyen bilim ve teknoloji ve ardından gelen Dünya Savaşları akla güvenen insa-

nı çıkmaza sokar, huzursuz bir ortama sürükler. Anlatıcı da denek olarak uzaya fırlatılan 

maymunları, parfüm yapmak için öldürülen balinaları düşünür. Geri dönüşümle dünyanın 

dev bir çöplüğe çevrildiğini dile getirir. Freud “Uygarlık insanın mutluluk olanağının bir 

bölümünü bir parça güvenlik ile takas etmiştir” (2013, s. 72) derken uygar insanın hoşnut-

suzluğuna temas eder. Tyler, Marla ve anlatıcı da uygarlığın hoşnutsuzlarındandır.
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Tyler bu kaosu durdurmak için Kargaşa Projesi’yle uygarlığı oluşturan bilgiyi, sanatı, ge-

leneği ve her türlü gelişmeyi yok etme arzusu duyar. “Şimdiye kadar bütün bilgiler kötü 

vicdanların yanında yetişmiştir! Ey bilen kişiler, eski levhaları parçalayınız, parçalayınız!” 

(Nietzsche, 2011, s. 236) diyen İşte Böyle Dedi Zerdüşt’teki Nietzsche’nin Zerdüşt’ü gibi 

uygarlığın kölesi olmak yerine tarihten uygarlığı süpürüp atma kararı alır ve uygarlığı yok 

eden bir canavara dönüşür.

Böylece Dövüş Kulübü’nde korkularına karşı savaşan; para, bilgi ve mülkiyetin kölesi olma-

yı reddeden anlatıcı, Kargaşa Projesi’yle kendisini/Tyler’ı öldüreceği bir sona sürüklenir. 

Fincher’ın filminde, gölgesini öldüren anlatıcı, Marla’yı kişiliğinin dengeleyici yönü animayı 

seçer ve yeni bir başlangıca adım atar. Son sahnede yönetmen, anlatıcı ile Marla’nın gö-

rüntüsünü ikizleştirirken anlatıcının ikiye ayrılan benliğini ortaya serer. Romanda ise akıl 

hastanesine kapatılan anlatıcı, Tyler Durden efsanesinin yeniden doğacağı bir noktada 

bekler. Özetle Dövüş Kulübü kişilik bölünmesinin yarattığı kaosu, düzen ile düzensizliği ve 

dengeyi bulma arzusunu yansıtır.

Sonuç

Dövüş Kulübü romanı ve filminde, anlatıcının üç ayrı kişiliği ile Jung’un persona, anima ve 

gölge adlı üç arketipi yapboz parçaları gibi birbirini tamamlar. Anlatıcı, personası ile top-

luma karşı mükemmel rolünü oynamaya çalıştıkça bilinç dışının arzularını bastırır ve kişilik 

bölünmesi yaşar. Tyler, anlatıcının kişiliğinin aşağı ve tehlikeli tarafını simgelerken Marla, 

anlatıcının kişiliğinin dengeleyici ve dişil yönüdür. 

Romanda ve filmde anlatıcı, Tyler ile Marla kimlikleri arasında gidip gelir ve benlik bütün-

lüğünü tamamlamaya çalışır. Dövüş Kulübü, anlatıcının ve tüm üyelerin toplumsal kuralları 

askıya aldıkları, özgür oldukları bir başka dünyadır. Fakat Dövüş Kulübü de yavaş yavaş 

kendi kurallarını üretmeye başlar ve kaos yaratan, kontrolsüz bir şekilde yayılan Kargaşa 

Projesi’ne doğru evrilir. Kargaşa Projesi; patronları, müdürleri; iş merkezlerini, bankaları 

ortadan kaldırmayı amaçlar.

Kargaşa Projesi’nin lideri Tyler; uygarlığı oluşturan bilimi, sanatı ve geleneği yıkmayı, sıfır 

noktasına ulaşmayı arzular. Para ve mülkiyeti reddeder. Yeniden doğmak için her şeyin 

yok olması gerektiğine inanır. Uzaya fırlatılan maymunları, parfüm yapmak için öldürülen 

balinaları düşünür. Dünyayı daha iyi bir yere çevirmek için örgütlenir.

Tyler, kendisini tarihin süprüntü ve kölelerinden biri gibi hisseder ve medeniyetin tasfiyesi 

için mücadele eder. Gökdelenleri, müzeleri, karaya vuran balinaları, kumsalları patlatarak 

insanı ve insanın sebep olduğu pisliği temizleme arzusu duyar. Bu nedenle, anlatıcı Dövüş 

Kulübü’nde dost olduğu gölgesini Kargaşa Projesi’nden sonra kabullenemez.
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Kargaşa Projesi; patronları, yetkilileri öldürme ya da iğdiş etme ve anarşi yaratma anlamını 

taşır. Tyler, Doktor Jekyll’ın karanlık yönü Bay Hyde misali bir canavara dönüşür. Jung’un 

dediği gibi sahiplenilmeyen gölge, insanın en şeytani düşmanı olur. Jungçu analize göre 

anlatıcının benlik bütünlüğünü sağlayabilmesi için kişiliğinin diğer yönlerini, animası Marla 

ve gölgesi Tyler’ı da kabul etmesi gerekir.

Dövüş Kulübü romanında ve filminde, modern insanı benlik karmaşasına iten korku ve çe-

lişkiler göz önüne serilir. Neticede; kimliksiz anlatıcı kim olduğunu bulamaz, kaygılarından 

kurtulamaz ve gölgesiyle anlaşamaz. Anlatıcı da tüm diğer roman kahramanları William 

Wilson, Dorian Gray ve Doktor Jekyll gibi gölgesini öldürürken aslında kendisini öldürür.

Dahası Dövüş Kulübü, Oscar Wilde’ın “Herkes öldürür sevdiğini!” sözünü tersine çevirir ve 

“İnsanı öldüren hep sevdiğidir.” der. İnsanı arzu ettiği, peşinde koştuğu şeyler -para, iktidar, 

uygarlık, sanat, hırs- öldürür. “Tılsımlı deri” misali, insanın kalbi gerçekleşen her dilek kar-

şılığında biraz daha büzüşür ve parçalanmış kimlikler son ana dek çatışmaya devam eder. 
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