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Resim Kompozisyonlari ve Usluplarinin Sahne Tasariminda Kullanim

Yontemleri

Usage Methods of Painting Compositions and Styles in Stage Design

Cem Cevikayak, Sahne Sanatlar1 Bolimii, Dokuz Eyliil Universitesi

Ozet

Sahne tasarimi alaninda resim kompozisyonlarinin iki boyutlu, statik
yapisinin ¢ boyutlu, hareketli, canli bir performansla tekrar
bi¢cimlendirilmesi gérsel anlamda farkli dramatik yorumlamalara kap1
acmaktadir. Cilinkii tiyatro sahnesinde, dramatik anlatiya hizmet
edebilecek ve sergilenen eseri gorsellestirecek bir¢ok yilizey, yontem,
katman mevcuttur. Dolayisiyla bu tasarim yaklagimi gesitlemeleri
hem referans alinan resim kompozisyonuna yeni bakis acilar
kazandirabilmekte hem de seyircinin aktif olarak duyularina hitap
ederek zaman ve hareket boyutunda duraganligl kirmaktadir.
Calismada, 21. ylizyi1lda sahnelenmis tiyatro oyunlari, dans gosterileri
ve opera temsillerine odaklanilarak, bu temsillerin sahne
tasarimlarindaki belirgin resim kompozisyonu referanslari derlenmis
ve bu eserlerdeki tasarim yaklasimlari incelenmistir. Secilen ve
siralanan yapimlarin sahne tasarimi yaklagimlari gerek temsillerin
cesitli fotograflarindan gerek eserle ilgili yazilan elestiri ve verilen
roportajlardan edinilen bilgilerle ele alinmistir. Farkli dénemlerden
resim kompozisyonlarinin tiyatro sahnesinde yeniden canlandigl
ornekler, sahne tasarimlarindaki kullanim farklhliklarina gore
siralanmustir. ki boyutlu bir resim kompozisyonunun, dramatik bir
anlatiyla bulusturularak ii¢ boyutlu bir mekan hacmine yerlestirilmesi
ve devinimsel anlatima gorsel olarak katkisi izerinde durulmustur.

Anahtar Kelimeler: Resim, tiyatro, sahne tasarimi, kompozisyon,
dramatizasyon.

Akademik disipin(ler)/alan(lar): Resim, sahne sanatlari, sahne
tasarimi.

Abstract

In the field of stage design, reshaping the two-dimensional, static
structure of the painting compositions with a three-dimensional,
moving, live performance opens the door to different dramatic
interpretations in the visual sense. Because there are many surfaces,
methods and layers that can serve the dramatic narrative and
visualize the exhibited work on the theater stage. Therefore, these
variations of design approaches can both bring new perspectives to
the reference painting composition and break the stagnation in time
and movement by actively appealing to the senses of the audience. In
the study, by focusing on the theater plays, dance performances and
opera performances staged in the 21st century, the distinctive picture
composition references in the stage designs of these performances
were compiled and the design approaches in these works were
examined. The stage design approaches of the selected and listed
productions are discussed with the information obtained from the
various photographs of the performances, the criticism written about
the work and the interviews given. The examples in which painting
compositions from different periods are revived on the theater stage
are listed according to the differences in use in stage designs. The
placement of a two-dimensional painting composition in a three-
dimensional space volume by combining it with a dramatic narrative
and its visual contribution to the kinetic expression were emphasized.

Keywords: Painting, theatre, stage design, composition,
dramatisaiton.

Academical disciplines/fields: Painting, performance arts, stage
design.
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Cem Cevikayak

1. Giris

Resim, kendisine bakan kisiye sunulan goérsel ve duygusal bir gercekligin ifadesidir. Ressam, lekeler, ¢izgiler
ve renklerle bireysel yetenegini kullanarak hikayesini veya fikirlerini tek karede ifade etmektedir. Bunun
icin kullandig1 en temel malzemeler boya, firca ve tuvaldir. Zamanin en kayda deger gorsel malzemeleri
haline gelmis resimler, ayn1 zamanda iginde bulunulan cagin estetik algilarini ve begenilerini ifade eden en
énemli pencerelerdir. iki boyutlu diizlemde perspektif ve anatomi kurallarina uygun olarak zamani
resmetme islevi géren resimler bu anlamda, yasamdan gérkemli kesitler sunan biricik sahnelerdir.

Resim alanindan eserler, bulundugu dénemin bakis acgilarina, gercege olan yaklasimlarina ve estetik
anlayislarina dair ipugclari ortaya koyabilmektedir. Farkli zaman dilimlerine pencereler acarak, 1s1k/golge,
perspektif, renk oyunlar1 ile izleyiciyle gorsel anlamda iletisime gecmekte ve farkli duygular
uyandirmaktadir. Bu anlamda sanat tarihindeki akista belirli ddnemlerin 6nemli estetik unsurlarini ortaya
koyan ve uzunca siire yasatan eserler, daha ¢ok resim alaninda érneklendirilmektedir. Dolayisiyla tuval
iizerinde sadece ressamin tasvir ettigi konuya degil, yapildig1 doneme dair de bilgiler icerir. Ayni zamanda
izleyicinin resimle olan iletisim siiresi ve bagi da tamamen subjektiftir.

Resim sanatina, sahne sanatlari alanindan bir pencere acacak olursak, sahne tasarimi siirecinde, dramaturji
ve performans yaklasimina gore atmosfer olusturmak ve bunu sahneleme mekaninin mimari yapisina gore
kurmak dngoriilen bir yontemdir. Bu siire¢ icerisinde tiyatro oyununun ¢ikis noktasinin bir resim olmasi,
gorselligi dolayisiyla sahne tasarimini 6n plana ¢ikarmaktadir. Bu tiirden bir tasarim yaklasiminda sahne
iizerindeki hareketli veya hareketsiz her etmen, amaclanan biiyiik resmi olusturmaya hizmet etmekte ve
performe edilen dramatik anlati ile tasarim referansi alinan resim kompozisyonu arasinda icerik ve gorsel
katmanlarinda bag kurmaktadir. Bu amac¢ dogrultusunda referans alinan resim, biitiiniiyle sahneye
tasiabilir, icindeki mekansal ve figiiratif etmenler birbirinden ayrilarak yansitilabilir, oyuncularin bizzat
resimdeki sahneyi canlandirmalari saglanabilir veya resmin renklerinin sahne fonunda oyuna atmosfer
yaratmasi amaciyla kullanilmasi yontemi uygulanabilir. Farkli birer bigimsel yontem olarak tercih edilen bu
yollar, seyirci ve sahne eseri arasindaki iletisim bagina yeni bir boyut kazandirmaktadir. Bu tiirden bir
sahne tasarimi uygulamasinda kaynak alinan iki boyutlu resim kompozisyonu birgok farkli yontem ile
tiyatro sahnesinde ii¢ boyutlu olarak yasatilabilmektedir. Boylece tiyatronun seyir tarafinda bir sanat
eserinin farkl bir yorumla tekrar gézlemlenebilmesi saglanmaktadir.

2. Biyografik Sahne Eserlerinde Tasarim Ogesi Olarak Resim

Resim sanatinin ve sahne tasariminin bulustugu 6rnekler, eser iizerinden ve sanatci iizerinden olmak tizere
ikiye ayrilabilir. Mevcut eserlerin sahne tlizerinde dramatik aksiyona hizmetine yonelik doniisiimiinde,
resim kompozisyonu tasarim parcasi olarak deformasyona ugratilabilmekte ve kolaj malzemesi olarak
kullanilabilmektedir. Ozellikle sahne lizerinde canlandirilan hikaye, gercek hayattan bir ressamin hayati ise
eserlerinin de onunla beraber tekrar yasatilmasi, onun yasamiyla biitiinlestirilmesi biyografik tiyatro
oyunlarinda ¢okca kullanilan bir yontemdir. Biyografik sahne eserlerinde, modern ressamlarin
hayatlarindan belirli kesitleri gorsellestirme konusunda referans alinan resimler, ayni zamanda bu
sanatg¢ilarin tercih ettikleri gorsel ifade bicimlerindeki gelisim ve degisimleri de kronolojik olarak seyirciye
sunmaktadir. Tiyatro oyunlarinda birer dramatik karakter olarak kaleme alinmis ve canlandirilmis
ressamlar arasinda Vincent Van Gogh, Frida Kahlo, Francisco Goya, Pablo Picasso, George Seurat gibi dnemli
isimler sayilabilir. Biyografik oyun temsillerinden secilen bu érneklerde, sahne tasarimlarindaki resimsel
alintilar lizerinden yasami anlatilan modern ressamlarin eserleri, kurgusal sahne mekani ve hareket rejisi
ile biitiinlestirilmistir.

Biyografik oyunlarda sanatgi figiirlerinin yaygin bir bicimde kullanildig1 ve dzellikle geleneksel/gercekgi
islupta benzer mitsel algilarla bicimlendigi dikkati cekmektedir. Sanatci biyografilerini kullanan oyunlari
edebiyat kuramindakine benzer bir bicimde kiinstlerdrama? olarak adlandirabiliriz. Biiyiik adam gelenegi
romantizmin derin otonom benlik tasariminin bir sonucudur. Romantizmin bireysellik nosyonu sanat¢iy1
i¢csel bir devrim yasayan, bilingli bir sekilde bagimsizligina ulasmaya ¢abalayan bir dahi olarak gérmistiir.
Romantik sanatcilar da otobiyografik anlatilarinda kendilerini idealize imajlar vasitasiyla stilize
etmektedirler. Yazar tarafinda ise sanat¢inin yasam-sanat arasinda kurdugu yogun iliski, onu biyografik
6zne olarak cazip kilmaktadir. Biyografik dram yazarlar1 da romantizmin sundugu siirsellik ile tarihsel
gercekligin Otesine gecerek, 6znenin Oykiisiiniin nezdinde hayatin asil gercegini bulma amacina

1 Sanatgilarla ilgili Alman dramalari i¢cin kullamilan terimdir. Hem drama hem de tiyatronun tarihi ile ilgili olan 'sahnedeki sanatc1'
konusu tizerine olusturulmustur.
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yonelmektedir. Bu gercek, sanat¢i-d6znenin kisisel mitinde kendini gosterecektir. Kisisel mit sadece
yasantida degil, hatta ondan da fazla sanat eserlerinde ortaya ¢ikacaktir. Boylece 6ngdriilen yasam-sanat
bagy, sanat eserlerinin de tiyatro oyununa gesitli diizeylerde dahil olmasini ve sanatc¢inin gercek yasantisini
stirdiirdiigii uzam olarak kullanilmasini saglamaktadir (Unlii, 2015, s. 219).

Sekil 1. Artemisia, Left Coast Chamber Ensemble, 2019 (Sachs, 2019).

Klasik resim déonemi sanatcilarinin hayatlarindan kesitlerin sahnede nasil resmedildigine sahne yapimlari
iizerinden bakacak olursak ilk olarak; 2019 yilinda Left Coast Chamber Ensemble’in sahneledigi ‘Artemisia’
Operas1 (bkz. Sekil 1) 6rnek gosterilebilir. Sahne tasarimi Angrette McCloskey ve kostiim tasarimi ise
Maggie Whitaker tarafindan gerceklestirilen yapimda, Barok ressam Artemisia Gentileschi'nin (1593-1656)
hayatindaki basar1 ve ¢okiis anlarina odaklanilmistir. Yer yer sanat¢inin resim kompozisyonlari, sahne
arkasinda fon olarak tasarim etmenine déniismekte ve sahne iizerinde oyuncularin duruslari ile referans
alinan figiiratif resimlerde goriilen duruslar arasinda bag kurulmaktadir. Gentileschi'nin hayati sahne
iizerinde dramatize edilirken, sahne tasariminda arka plana yerlestirilen par¢ali panolar lizerine dijital
projeksiyon ile sanat¢inin yagh boya tablolar1 yansitilmistir. Bu tasarim yaklasimi ile hem ressamin sanat
hayatindan 6nemli eserler, birden fazla kareyle seyirciyle bulusmus hem de bu resimlerde goriilen sahneler
canli olarak performe edilerek derinlikli dramatik tablolar olusturulmustur.

Romantizm akiminin énde gelen isimlerinden olan ispanyol ressam ve graviir sanatgisi Francisco Goya'nin
(1746-1828) sanat hayatinin son dénemlerinden bir kesit sunan ‘Goya (Ya Sanat Ya Oliim)’ oyununda ise
ressamin en karanlik eserlerini iirettigi yaslilik dénemleri, Antonio Buero Vallejo’nun kaleme aldig1 metnin
icerisinde alintilanan resimleriyle biitiinlestirilmistir. Oyun metninde sahne sahne sembolik olarak
kullanilan ve Kara Resimler (1819-1823) olarak anilan Goya’'nin bu eserleri, sanat¢inin kendisi i¢in yaptigi
resimlerini birer sahne tasarimi par¢asina ve gorsel anlati aracina doniistiirmiistiir (Vallejo. 2000). 1998'de
Ankara Devlet Tiyatrosu tarafindan da sahnelenmis bu oyunda, metinde belirtilen eserler her bir sahneye
uygun olarak, sahne fonuna projeksiyonla yansitilarak Francisco Goya’'nin yasadigl trajik olaylar ayni
donemlerde trettigi resimlerle gorsellestirilmistir.

Fovizm akiminin en 6nemli ressamlarindan Henri Matisse’in (1869-1954) hayatindan bir kesiti sunan Jesse
Kornbluth’'un yazdig1 ve Vantage Theatre tarafindan 2018’de sahnelenen ‘Color of Light’ oyununda da bu
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tarz bir sahne tasarimi yaklasimi gérmekteyiz. Bu temsilde Matisse’in renk teorilerine? dair gorseller ve
resim estetigi, hikaye akisi icerisinde ¢izimlerinden parcalar ve desenlerle sahne fonunda senkronize olarak
yansitilmistir. Modern resim akimlarindan sanatcilarin hayatlari, sahne tlizerinde dramatize edilirken
yasamlari, sanata dair goriisleri ve liretim asamalar1 gorsel olarak adeta i¢ ice gegmektedir. Ressam Egon
Schiele’nin (1890-1918) resme yaklasimini ve yasaminda karsilastigi zorluklari anlatan Pass the Blutwurst,
Bitte (Siyah Pudingi Uzat Liitfen) oyunu da buna bir 6rnektir. John Kelly tarafindan yonetilen ve
koreografileri tasarlanan oyun 2012’de New York’ta sahnelenmistir. Sahne tasarimi icin referans alinan
Egon Schiele resimleri ise oyunun kimi sahnelerinde arka planda projeksiyonla gosterilmis, kimi sahnelerde
fiziksel olarak tuvallerle 6n plana getirilmis ya da sahnenin merkezinde oyuncular tarafindan ii¢ boyutlu
hale getirilerek canlandirilmistir.

Sekil 2. Van Gogh, Tiyatro Gergek, 2012 (Gergek, 2012).

2012 yilinda Tiyatro Gergek tarafindan sahnelenen, Gordon Smith’in yazdig tek kisilik biyografik oyun olan
‘Van Gogh'un (bkz. Sekil 2) sahne tasarimi Nurullah Tuncer tarafindan yapilmistir. Oyun sirasinda tinlii
ressamin hayatindan kesitler Hakan Gergek’in iinli ressami canlandirmasiyla anlatilirken, anlatiy1
olusturan zaman dilimleri sahne iizerine yerlestirilen beyaz perdeye yansitilan resimlerle
gorsellestirilmistir. Oyunda kronolojik bir bicimde Van Gogh’un Paris’'ten Arles’e tasinma siireci ve bu yeni
kentteki yasami anlatilirken, dekorda ressamin atélyesini temsil edecek parcalar ile devasa bir tuval
seklinde kullanilan beyaz perdede gosterilen Van Gogh'un tablolari, O’'nun bu dénemdeki hayatini
resmetmektedir (Akmen, 2010).

2 Fovizm'in temsilcilerinden Henri Matisse, anti-natiiralist renk anlayisinda eserler vermistir Az sayida renkle zengin ve ritmik
armoniler yaratmistir.
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Sekil 3. Frida, Florida Grand Opera, 2019 (Kakol, 2019).

Frida Kahlo (1907-1954), calkantili ve acili yasam hikayesi ile pek ¢ok kez farkl iilkede, farkli yapimlarda
tiyatro sahnesi lizerinde canlandirilmis bir ressamdir. Resimlerinde hep kendi portresini farkl siirrealist
kompozisyonlarda gordiigiimiiz Kahlo’nun, hayatin1 dramatize eden bu tiyatro yapimlarinda da sanat¢inin
resimleri referans alinmistir. Bu yapimlardan birine 6rnek olarak Florida Grand Opera’nin 2019’'da
sahneledigi ‘Frida’ oyununu (bkz. Sekil 3) ele alabiliriz. Yapimin dekor ve kostiim tasarimcisi Monika Essen,
oyunda Frida Kahlo'nun yasamindan en 6nemli anlari, dekor tasariminda onun resimlerinden pargalarla
gorsellestirmistir. Kostiim tasarimlari da otoportre resimlerde resmedilen kiyafetlere gore tasarlanmistir.
iki boyutlu olarak projeksiyonla sahne iizerinde biiyiik panellere yansitilan bu Frida Kahlo resimlerine ek
olarak, resimlere yer yer goriilen kelebek, kalp gibi nesneler de sahnede ii¢ boyutlu olarak yer almistir.
Adeta Kahlo'nun resimlerinden {i¢ boyutlu bir kolaj izlenimi veren sahne tasarimi, bu resimlerde 6n plana
¢ikarilan detaylari, ressamin hayatindan kesitler gibi yansitmistir.

Soyut Ekspresyonizm akimina dahil edilen tinli ressam Mark Rothko’nun (1903-1970) hayatindan bir
kesitin konu edildigi ‘Kirmiz1’ oyunu, daha ¢ok sanat eserinin yaratim siirecine, resmin akimlar i¢cindeki
doniisiimiine, sanat-sermaye iliskisine odaklanmaktadir. Oyun hem kurgusunda hem kisilestirmesinde
Oylesine yalin tasarlanmistir ki sanatsal tartismalara uzak izleyiciyi bile i¢ine ¢ekebilmektedir. Rothko,
iiniiniin dorugunda oldugu déneminde New York’taki Seagram binasinin ¢atisinda agilacak Four Seasons
adli bir restoran icin duvar resimleri siparisi almis ve bu resimleri asistani ile birlikte hazirlama stirecine
girmistir. Oyun, seyirciye bu resimlerin yaratilma siirecini dramatize ederek aktarilmaktadir. Bdylece
ressamin eseri ve ¢ogu eserin kullandigi kompozisyon odak noktasina alinmistir. Soyut Ekspresyonizm
akiminda gorilen resim gorselligi kadar performans etmeni de bdylece oyun araciligl ile 6n plana
getirilmistir. Oyunda 6zel yasantisina dair hemen higbir bilginin bulunmamasi ve atélye disinda bir yagamin
gosterilmemesi, Rothko'nun adeta atdlyede yasayan biri olarak sunulmasi ressamin son yillarinin oyuna
kaynak olusturdugunu gostermektedir. Oyunda Rotkho, kiibizmi yikan soyut ekspresyonizmin, yeni
parlamakta olan pop-art tarafindan yerinden edilmek iizere oldugu bir dénemde yapar Seagram binasi
resimlerini. Rotkho oyunda, resimleri iizerine uzun siire nasil diistindigiinii, bunun resim yapmanin en
o6nemli parcasi oldugunu, katman katman defalarca boyayarak bir resmi olusturdugunu anlatmaktadir.
Seyirci de sahnede diisiincenin olgunlasip resme doniisme anina ve bu anin kutsalligina, kirilganligina da
béylece sahit olmaktadir (Unlii, 2015, s. 297-303). Béylece hem resmin bir replikasi canlanmis hem de bu
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eserin olusturulma siireci ve motivasyonlar1 sahne ftizerinde canlandirilarak bir tasarim etmenine
doniismektedir.

Marco Mammucci'nin yazdigi ve yonettigi 2016 yapimi ‘Tu Me Fais Tourner La Tete’ (Basimi
Dondiiriiyorsun) adli fiziksel tiyatro eseri, siirrealist ressam Marc Chagall'in (1887-1985) oyun kisisi olarak
canlandirildigl ve resimlerindeki kompozisyonlarindan yararlanildig: bir fiziksel tiyatro érnegidir. Sozel
anlatidan ¢ok fiziksel performansa odaklanan oyunda referans alinan Chagall resimlerinden figiirler ve
duruslar sahnede gorsellestirilmistir. Sahne lizerinde dekor kullanimindan ziyade, kostiimler ve 1siklarla
resimlerdeki atmosfer ve renkler yakalanmaya ¢alisilmistir. Fiziksel kisimlar disinda, s6zel anlatinin
olusturdugu kisimlarda ise Marc Chagall'in performe edilen resim kompozisyonlarini resmetme anlari, tipki
ressamin gorsel dili gibi siirsel 6zelliklerle anlatilmaktadir.

3. Dramatik Anlatimin Sahne Fonundaki Resimlerle Gorsellestirilmesi

Resim kompozisyonlarinin tiyatro sahnesine aktarilma stirecinde iki boyutlu fiziksel yapis1 bozulmadan
dramatik anlatiyla biitiinlestirilmesi pek ¢ok sahne yapiminda tercih edilen bir yontem olarak karsimiza
cikmaktadir. Ozellikle modern dans gésterileri ve opera eserlerinin modern yorumlarinda, gerek fiziksel
koreografi ile gerek destansi anlatiyla gorsel katman iizerinden paralellik kurabilecek resim
kompozisyonlari, sahne fonunda kullanilabilmektedir. Boylece dans gosterilerinde sahnenin fiziksel
hareket alaninin, opera eserinde ise kalabalik oyuncu kadrosunun oyun alanini kisitlanmamasi i¢in sahne
tasarimina referans olarak secilen resim, sahnedeki diger tasarim etmenleriyle estetik anlamda
uyumlanacak bicimde sahne fonunda yerini almaktadir.

Sekil 4. Pictures at an Exhibition, New York City Ballet, 2014 (Kolnik, 2014).

Bu kullanima bir 6érnek olarak 2014’te New York City Ballet tarafindan gosterimi yapilan ‘Pictures at an
Exhibition’ dans gosterisinde (bkz. Sekil 4), koreograf Alexei Ratmansky’nin diizenine uygun olarak sahne
tasarimc1 Wendall K. Harrington ise, Wassily Kandinsky'nin Color Study: Squares with Concentric Circles
(1913) resminden parcalari, projeksiyon araciligi ile fonda iki boyutlu olarak kullanmistir. Boylece
Kandinsky’'nin soyut sanata dair diisiinceleriyle uyum gostererek renkler ve sekiller, hareket ve miizikle
biitiinlesmistir. Wassily Kandinsky’nin, 1928 yilinda Almanya Friedrich Tiyatrosu’'nda gésterimi yapilan
Modest Musorgski'nin ‘The Great Gate of Kiev’ eseri i¢in sahne tasarimi 6gesi olarak resmettigi soyut
tablolar, sanat¢cinin miizik-resim iliskisine dair kuramsal fikirlerinin uygulamasi olarak goriilebilir.
Kandinsky bu teorisinde, miizikal fikirleri ana renkler gibi islemektedir. Soyut resimleri seslerle
biitiinlestirmektedir. ‘Pictures at an Exhibition’ eserinin sahne uyarlamasinda da sahne tasarimi olarak
hareketli resimler yapma firsati bulmustur. Kandinsky, Mussorgsky’'nin eserini Hartmann'in temsili
islubuna geri cevirmek yerine, Bauhaus okulunun sézligiinden geometrik figiirlerin operatik bir hareketini
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yaratmistir. Anlati olusturmak yerine, miizigi resme doniistirmiistiir. 2014 yilinda yeniden ‘Pictures at an
Exhibition’ ismiyle sahnelenen dans gosterisinde de Kandinsky’'nin soyut gérsel dili kullanilarak, sanat¢inin
resim kompozisyonlarinda yer alan kare ve yuvarlak pargalarin sahne degisimlerine gore, parc¢al olarak
farkli kombinasyonlarda kullanildig1 bir 6rnek olmustur. Danscilarin kostiim tasarimlarindaki renkler de
bu sekillerin renkleriyle uyumlu olacak sekilde tasarlanmistir (Battista, 2016).

Resim kompozisyonlarinin bale gésterimlerinde sahne tasariminin énemli pargasi oldugu 6rneklerden bir
digeriise 2014 yilinda Compagnia Finzi Pasca ekibinin sahneledigi ‘La Verita’ gosterisidir. Salvador Dali'nin
(1904-1989) Mad Tristan ve Isolde (1944) resimlerinden esinlenen sahne tasarimcis1 Hugo Gargiulo ve
kostiim tasarimcisi1 Giovanna Buzzi, gosteride yer yer kostiim ve aksesuar tasarimlarinda da bu resimdeki
figtirleri ii¢ boyutlu olarak sahnede hareketlendirilecek sekilde hayata gecirmistir (Sullivan, 2016). Bu
tasarim yontemine bir diger ornek ise yonetmen ve koreograf Paulo Bortoluzzi'nin 1986’da sahneledigi
‘Picasso’ya Saygil’ adli dans gosterisidir. Performansin odak noktasi, yapimin isminden anlasilacag: tizere
Picasso’nun resimlerinde yarattig1 kiibik imgeler ve figiirlerdir. Yapimin sahne tasarimcisi Beni Montresor
da, bu gorselligi yaratmak adina Picasso’'nun resim kompozisyonlarini biitiinliiklii olarak sahne fonunda
sergilemektense, resimlerdeki kiibik figiirlerden ve nesnelerden pargalari biiyiik boyutlarda monokrom ve
iki boyutlu olarak yeniden yorumlamistir.

Kiibizm akiminin énde gelen ismi Pablo Picasso’'nun resimlerinden kompozisyonlar veya bu resimleri
olusturan etmenler de sahne gorselliginde kaynak eser olarak cesitli yapimlarda kullanilagelmistir. 26
Nisan 1937 yilinda Bask boélgesindeki Guernica kentinin General Franco yanlis1 Alman ugaklari tarafindan
yerle bir edilmesi lizerine Picasso, Guernica (1937) resmine baslamistir. Resim birgok tartismaya yol
acmasina ragmen kisa siirede efsanelesmistir. Sanat tarihinde belirgin bir yeri olan Guernica, 6zelde
fasizmin, genelde ise modern savasin acimasizlifina karsi siirekli bir protesto olarak gorilmiustiir.
Guernica’y1 yaparken Picasso zaten kafasinda bulunan goriiniiste cok farkli olan bir temada uyguladigi 6zel
imgeleri kullanmistir. Guernica, Picasso’nun aci ¢ekmeyi nasil imgeledigi hakkinda bir resimdir. 2009
yilinda Teatro Regio di Parma tarafinda sahnelenen ‘I Lombardi alla Prima Crociata’ (ilk Hagh Seferinde
Lombard’lar) eserinde (bkz. Sekil 5), Paolo Bregni sahne tasarimini gergeklestirmistir. Bu eserde
Picasso’'nun Guernica resmi, 151k yansitmasiyla biiyiik 6lcekte kullanilmistir. Eserin savas temasi ile
ortiisecek bicimde, savasin trajik tarafi bu sekilde simgesel olarak tekrar sahnede resmedilmistir
(Franceschini, 2009).

Sekil 5. 1 Lombardi alla Prima Crociata, Teatro Regio di Parma, 2009 (Ricci, 2009).
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4. Farkli Resim Kompozisyonlarinin Bir Sahne Tasariminda Bulusmasi

Tiyatro yapimlari i¢in tretilen sahne tasarimlarinda kullanilan resim yapitlarinin, eserin sanat¢isindan
bagimsiz olarak sdzel anlati olusturulmus bir oyunda kullanimlarina deginilecek bu bdliimde, performans
alanim gorsellestiren veya sekillendiren farkli donemlere ve sanatcilara ait birden fazla eserin sahnede
kullanimina odaklanilacaktir. Kompozisyon biitiinliiklerinin bozulmadan farkl resimlerin mekédn veya
atmosfer olusturma amacgh sahnede kullanimlarinda dikkat edilen hususlar genellikle sahne tasariminda
yer alan bu resimlerin stil, renk, estetik gibi acilardan birbiriyle uyumlu olmasidir. Birden fazla resim
kompozisyonunun kullanimi sahne degisimlerine gére siralanan eserler veya farkli resimlerden alinan
gorsel etmenlerin tek mekanda bulusturulmasi da olabilmektedir.

Bu ozelliklerde sahne tasarimlarina ilk 6rnek olarak Opera Philadelphia'nin 2018 yilinda sahneledigi ‘La
Boheme’ yapiminda (bkz. Sekil 6), projeksiyonla sahne degisimlerine gore yansitilan empresyonizm resim
ornekleri, oyun atmosferini vurgulamak ve mekansal 6zellikleri gorsellestirmek tizere tercih edilmistir.
Oyununun sahne ve kostiim tasarimcist Davide Livermore, mekan degisimleri ve atmosfer yaratimi
amaciyla sahneye projeksiyon isiklandirmasiyla tablolar seklinde yansitilacak resimleri tinlii empresyonist
ressamlarin meshur eserlerinden se¢mistir. Bunlar arasinda Camille Pissarro’nun Giinesli Ogleden Sonra
Fuar (1901) ve Opera Caddesi'nde Giinesli Sabah (1898) tablolari, Pierre Auguste Renoir'nin Anemonlar
(1898) tablosu, Vincent Van Gogh'un Yildizli Gece (1889) ve Aycicekleri (1888) tablolar1 bulunmaktadir.
Resim kompozisyonlari renk veya bicim olarak degistirilmeden olduklarindan biiyiik boyutlarda tasarim
6gesi olarak kullanilmis ve oyun icerisinde hem mekan betimlemelerine hem de duygu durumlarinin
ifadesine karsilik gelecek bicimde kullanilmistir (Sekoff, 2017).

Sekil 6. La Boheme, Opera Philadelphia, 2018 (Pisano, 2018).

Gergekiistiiciilik akiminin 6nemli temsilcilerinden ressam Rene Magritte’in (1898-1967) resim
kompozisyonlari sinema ve tiyatro alaninda pek ¢ok esere ilham kaynagi olmustur. Sahne sanatlar1 6zelinde
bakacak olursak bu érneklerden ilki, Magritte’in 1960 yilinda resmettigi The Postcard (1960) isimli
tablonun gorsel olarak referans alindigi, 1990 yilinda Ralph Koltai'nin sahne tasarimiyla The Royal Ballet’in
sahneledigi ‘The Planets’ isimli eserdir. Bu tasarimda Rene Magritte’in siirrealist resminin odaginda yer alan
yesil elma figiirii, Ralph Kotai’'nin sahne tasarimi fonunda gékytizii perdesine resimdeki benzer oranlar ve
renklerde yerlestirilmistir. Resim kompozisyonunda bulunan insan figiiriiniin nesneleri 6l¢eklendirmemizi
saglamas1 sayesinde, gokyiiziinde devasa bir elmanin siiziildiigii algilanmakta ve sahnede yaratilan
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gorsellikte de sahne o6lceklendirmesi bu algiya gore olusturulmaktadir. Odaktaki elma figiirii haricinde
resimde goriilen mekansal unsurlar, sahne tasariminda ¢ikarilmistir. Sahne zemini ise dans gosterisindeki
hizli ve genis hareketlere alan saglayacak 6l¢iide bos birakilmistir.

Dalhouise Opera’nin 2016 yapimi Mozart'in ‘Sihirli Flit’ adli eserinin yorumunda ise sahne tasarimi, yine
Rene Magritte kompozisyonlarindan izler tasimaktadir. Ozellikle ressamin Galconda (1953) ve The Son of
Man (1964) isimli resimlerindeki figtirler, dekor ve kostiim tasarimlarinda, anlati ile biitiinliik olusturacak
sekilde yerlestirilmistir. State Theatre Company'nin 1990°da Avustralya’da sahneledigi William
Shakespeare’in ‘Yanlishklar Komedyas1’ oyununda da sahne tasarimcilar1 Shaun Gurton ve Browyn Jones,
mekan ve atmosferin gorselliginin olusturulmasi asamasinda Rene Magritte eserlerinden ilham almistir.

Rene Magritte’in resimlerinden yola cikilarak olusturulmus sahne tasarimlarina son érnek olarak, Maryland
Opera Stiidyosu’'nun 2004 yilinda sahneledigi ‘Hoffmann Masallar1’ yapimi (bkz. Sekil 7) gosterilebilir.
Sahne tasarimcisi Erhard Rom bu oyun i¢in dekor ve kostiim tasarimlarini olustururken Magritte’in birden
fazla resminden yararlanmistir. Referans eserler arasinda sanat¢inin The Evening Gown (1954), The
Wasted Effort (1954), Beautiful World (1962), La Goutte D'eau (1948), The False Mirror (1928), Black Magic
(1945), The Human Condition (1935) adli resimleri bulunmaktadir. Renk ve bicim agisindan birbiriyle
uyumlu resim etmenleri kaynastirilarak, sahne iizerinde gergekiistii bir atmosfer olusturulmasi amaglanmis
ve oyunun masalsi anlatimiyla biitiinliik olusturmasi saglanmistir.

Sekil 7. Hoffmann Masallari, Maryland Opera Stiidyosu, 2004 (Raley, 2004).

Canadian Opera Company’nin 2015 senesinde sahneledigi ‘Pyramus and Thisbe’ eserinde (bkz. Sekil 8)
sahne gorselligi biitlintiyle soyut disavurumcu ressam Mark Rothko’nun iislubundan esinlenilerek
tasarlanmigtir. Sahne tasarimini Paul Steinberg’in ve kostiim tasarimlarini Terese Wadden’'in
gerceklestirdigi oyunda tamamen bos bir sahnede merkeze yerlestirilmis uzun ve algcak bir platform ve
dikey biiytik duvar parcalari vardir. Sahnenin arka duvari, Mark Rothko’nun resimlerini animsatan biiyiik
renk bloklari seklinde boyanmistir. Sanat¢inin eserlerinde baskin olarak gordiigiimiiz bicimlendirme, opera
sahnesinde devasa ahsap panolar lizerinde kullanilinca hem klasik esere modern bir gorsel yorum katmis
hem de renklerin yogunlugu sayesinde dramatik anlatiya yeni bir katman saglamistir. Boylece resim,
Pyramus ve Thisbe'nin bir duvarla ayrilmasini ve 6liimdeki nihai birlikteligini soyut olarak ifade etmektedir
(Vincent, 2015).
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Sekil 8. Pyramus ve Thisbe, Canadian Opera Company, 2015 (Beechey, 2015).

5. Sahne Tasariminda Mekan Ogesi Olarak Kullanilan Resim Referanslari

Modern resim akimlarinda gercgekligin kirilmasit ve daha soyut anlatimlara yer verilmesi
gozlemlenmektedir. Bu egilim resimlerde tasvir edilen i¢ veya dis diinya goriintiilerinin daha yenilik¢i ve
sanat¢1 6zgi estetikle yaratilmasini saglamistir. Sanatcilar cogu zaman resimlerinde kullandiklar1 mekanlari
veya uzamlari da 6zgiin ¢izgi, boyut ve renk kullanimlari ile olusturmuslardir. Resmettikleri mekanlarin ve
nesnelerin bicimine de duygu durumlarini gérsel olarak yerlestirmislerdir. Sahne tasarimlarinda goriilen
resim referanslarinda ise mekani ve atmosferi tanimlayacak tiirden resim taklitleri, kaynak alinan resmin
iki boyutlu yapisina {i¢iincii boyutu katarak sahne uzamina tamamen yerlestirilerek elde edilmistir.

Resim kompozisyonlarinin veya figiirlerinin iki boyutlu, yiizeysel formundan siyrilarak sahne hacmine
yayildig1 veya oyuncular tarafindan bedene kavusturuldugu sahne tasarimlarina 6rnek olarak “André
Chénier” yapimi incelenebilir. Avusturya’nin Bregenz sehrinde her yil agustos ayinda diizenlenen Bregenz
Festivali, diinyanin en biiyiik yiizen sahnesinde gerceklesmektedir. Her sene etkileyici ve devasa sahne
tasarimlarina ev sahipligi yapan bu festivalin yapimlar1 arasinda 2012’de sahnelenen ‘André Chénier’
operasi yer almaktadir. Bu yapimin sahne tasariminda neo-klasik dénemi ressamlarindan Jacques Louis
David’in (1748-1825) Marat'in Oliimii (1793) adli tablosundan esinlenilmistir. Bu tabloda yer alan figiiriin
biiylik 6lcekte li¢ boyutlu olarak insa edilmesi sonucunda, oyun sahnelerinin tizerinde oynanabilecegi
anatomik bir platform olusmustur. Oyuncular da bu devasa beden tlizerinde oynamaktadir. Klasik resimde
gordigimiiz iki boyutlu goriintii, adeta bir heykel gibi ii¢c boyuta kavusmus ve opera sahnesine
dontismiistiir (Filippetti, 2011).

Modern resim ornekleri lizerinden bakacak olursak; 2012’de San Francisco Opera yapimi Verdi'nin
‘Rigoletto’ sahnelemesinde (bkz. Sekil 9), sahne tasarimini gerceklestiren Micheal Yeargen, Giorgio de
Chirico'nun (1888-1978) metafizik resimlerindeki mekanlar, perspektif ve mimarisinden etkilenmistir.
Tasarimci, sahne 1siklamasinda da metafizik resimlerdeki atmosferi yakalayabilmeyi amac¢lamistir. Giorgio
de Chirico'nun resimlerinde goérdigiimiiz bina yapilari, 151k kontrastlar1 ve renk gecisleri bu oyunun
dramatizasyonunda belirgin olarak yer almaktadir. Bu sahne tasariminda gordiigiimiiz yaklasim, referans
alinan bu resim kompozisyonlarindan sadece mekan ve 1s1ga dair elementleri kullanarak atmosferi
olusturmaya yoneliktir (Hodge, 2012).
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Sekil 9. Rigoletto, San Francisco Opera, 2012 (Weaver, 2017).

Sahne tasarimcisi Klaus Griinberg ise, Vocal Theatre Carmina Slovenica ekibinin Heiner Goebes
yonetmenliginde 2012’de sahneledigi ‘When the Mountain Changed its Closed’ oyununda, Henri Rousseau
'nun (1944-1910) ‘Ormandaki Aslan’ resmini mistik mekan yaratmak i¢in birebir kullanmistir. Performans
sirasinda mekan yaratma amaciyla farkli ressamlarin eserlerinden de yararlanilmistir. Henri Rousseau’nun
resminin kullanildig1 sahnede, resimde yer alan aslan figiirii ¢ikartilmistir. Béylece resim sadece mekani
belirtici bir 6ge olarak fonda yer almis ve gorsel betimlemeler olarak oyunla biitiinlesmesi saglanmistir.

Istanbul Oyun Atélyesi’nin 2008 yili yapimi ‘Testosteron’ oyun gosteriminde sahne tasarimci Bengi Giinay,
sahne gorsellestirmesinde Salvador Dali'nin Mae West'in Yiizii (1934) adl tablosundan yararlanmistir.
Resimdeki ti¢ boyut etkisi, sahne derinligine katmanh sekilde yayarak, oyun boyunca basroldeki erkeklerin,
kadinlarla iligkileri iizerinden yaratilan komedi ve catismaylr bu resim {izerinden sembollestirerek
cercevelemistir.

Henrik ibsen’in ‘Bir Bebek Evi’ (1879) adli oyunu (bkz. Sekil 10) Huntington Theatre Company tarafindan
2016 yilinda sahnelenmistir. Bu yapimda ise sahne tasarimini gerceklestiren James Noone, atmosfer
yaratimi acisindan sahnenin gokytizlii perdesinin renklendirilmesinde Edvard Munch'un Ciglik (1893)
tablosunun renkleri ve cizgilerinden yararlanmistir. Dekorun ti¢ boyutlu formunu olusturulan ve oyunun
tek mekan olarak gectigi ev bir kesit olarak tiim i¢c mekdm goriilecek sekilde tasarlanmistir. Bu evin
arkasindaki gokyiizii perdesinde ise dis diinyanin korkutuculugu ve gerginligini “Ciglik” tablosundaki sicak
renklerdeki dalgali ¢izgilerden olusan gokyiizii tasviri yer almaktadir.

Sekil 10. Bir Bebek Evi, Huntington Theatre Company, 2016 (Erickson, 2016).
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6. Resim Usluplarinin Kostiim Tasarimlariyla Etkilesimi

Figiiratif resimlerde goriilen kompozisyonlar genellikle bir tiyatro sahnesini andiracak sekilde dramatize
edilerek kurulmaktadir. Bu algiy1 6zellikle klasik, barok ve romantik resimlerde goriilen duruslar, tavirlar,
mekan yerlestirmeleri ve gercekligi en estetik bicimde yorumlama tercihleri olusturmaktadir. Micheal
Fried, 18. yiizy1l Fransiz Resim Sanati lizerine yazdig1 ‘Absorption and Theatricality: Painting and Beholder
in the Age of Diderot’ (Ice Kapanma ve Teatrallik: Diderot Caginda Resim ve Resme Bakan) adli kitabinda,
mizansende bagska birinin algisiyla ortaya ¢ikan bir olumsuzluktan bahsetmektedir. O, “teatral” kavramini
bircok resimde gorebilecegimiz figiirler icin kullanmistir. Giigli renklerle resmedilmis figlirler sanki
kendilerinin bir ressam tarafindan cizildiklerinin farkindaymis gibi dururlar. Boylece teatral olarak
siniflandirilabilirler. Onlarin davranis tarzlar1 énceden kurgulanmistir. Fried, bu tiir teatral davranislar
sergileyen figiirlere ice kapanan davranislar gosteren figiirlerden daha diisiik bir deger atfetmektedir
(Fischer-Lichte, 2016, s. 318). Kalabalik figiir mizansenleri iceren klasik resim kompozisyonlarinda
gozlemlenen bu tir teatral sahneler, sonrasinda tiyatro sahnesinde ¢esitli tablolarin yeniden
canlandirilmasi seklinde performans ekiplerine ilham vermis ve boylece bir sahneleme gelenegini aciga
cikarmistir.

Tableau Vivant, 18. ylizyilda dogmus, 1900'lerin basinda Avrupa'da gelistirilmis ve daha sonra Ro.Go.Pa.G
(1963) ismindeki orta uzunlukta filmde yer almis ve cesitli sanatgilar tarafindan kullanilagelmis eski ama
etkileyici bir modalitedir. 'Canli resim' olarak tanimlanan ‘tableau vivant’ teknigi, bir veya birden fazla aktor
veya model iceren statik bir sahnelemedir. Bu gosteriler genellikle kostiimlii, dikkatlice pozlanmis, sahne
veya manzaraya sahip olarak sabit ve sessiz 6zelliktedir. Tiyatro ve gorsel sanatlarin yonlerini birlestiren
ara form gibi ele alinabilir. Ornegin; 2011’de italya’da projelerine baglayan Teatri 35 ekibi, bu teknigi
yasatan ve cesitli festivallerde sergileyen bir gruptur. Ekibin su ana kadar tablolarini canlandirdig usta
ressamlar arasinda Leonardo Da Vinci, Raffaello, Michelangelo ve Caravaggio vardir. Ekip, bu ressamlarin
en iinli ve figlir sayis1 bakimindan kalabalik tablolarini sadece tiyatro sahnesi degil, kilise, sehir meydani
gibi ¢esitli alanlarda da canlandirmislardir. Bu goésterimler tablolardaki mekadn gorselligini 6n plana
¢ikararak degil, kostlim, aksesuar ve figiir duruslarinin kompozisyondaki gercegine uygun olmasina dikkat
edilerek gerceklestirilmektedir. Ornegin; ‘Caravaggio’s Tableaux Vivants’ adli gdsterimde 15’e yakin
Caravaggio tablosu klasik miizik esliginde iki dakikalik araliklarla canlandirilmakta ve sahnelenmektedir.

Bu ‘Canli Resim’ teknigi yasatan ve amator sahne oyuncularinin da dahil oldugu cesitli tiyatro ve festival
yapimlart da mevcuttur. Bunlar arasinda Pageant of Masters (Ustalar Geg¢idi) sayilabilmektedir. 1933
yilinda itibaren Amerika Birlesik Devleti'nin California eyaletinde Sanat Festivali olarak diizenlenen bu
etkinlikte, pek cok sanat¢i klasik tablolari, mekan gorselligini de biiyiik bir cercgeve icerisinde az bir
derinlikle saglayarak canlandirmaktadir. Burada canlandirmadan kasit, sahne {izerinde yaklasik bir
dakikalik siirelerle, tablolardaki figiirlerin, resme uygun duruslarda hareketsiz olarak kompozisyonu biiyiik
boyutlarda, resim estetigiyle olusturmasidir. Bu teknigin dramatik biitiinliikli bir tiyatro eseri icerisinde
kullanimina ise yine Amerika Birlesik Devletleri, Giiney Carolina eyaletinde 2020’de sahnelenmis ‘Living
Gallery’ isimli yapim gosterilebilir. Bu yapimin sahne tasarimi icin segilen resim kompozisyonlar: ise
oyunun dramatizasyonuna gére Incil anlatilarinin tasvir edildigi Rénesans tablolaridir. Bu yapimda
oyuncularin canlandirdig1 tarihsel karakterler, ara sahnelerde bu teknikle ii¢ boyutlu tablolar:
olusturmaktadir. Kostim ve makyaj tasarimlari da resimsel biitiinligli tamamlayacak sekilde fir¢a
darbeleriyle bigimlendirilerek boyanmis ve renklendirilmistir.

Stardust Theatre’in 2006 yilinda sahneledigi ‘Rembrandt Miizikali'nde ise barok ressamin calkantili
yasamina yeni bir sasirtict bakis getirilmektedir. Miizikalin sahne tasariminda yer yer dénemin mimarisini
yansitan islemeler kullanilmistir. Kostiim tasariminda da 17. yiizyill donemi kiyafetlerine uygun iislup
kullanilmistir. Baz1 sahnelerde Rembrandtin (1606-1669) resimlerinden portreler fon perdesine
yansitilmistir. Koreografide ise Rembrandt'in en meshur ve en kalabalik resimlerinden Gece Devriyesi
(1642)'nin canlandirmasi mevcuttur. Bu sahnede resim kompozisyonunda goriilen tiim karakterlerin
yerlesimi, sahnede birebir resmedilmistir.

Neo-Empresyonizm’in de dnciisii sayilan Georges Seurat, sanatsal ve bilimsel bir teknik olan Noktacilik’a
(Pointillism) o6nciliik etmistir. Bu teknikle paletindeki renklerin ayr1 ayr1 duygular tasimasini ve belirli
optik bir sistem yaratmay1 amag¢lamistir. Sanatci, her rengin izleyicide nese, aci, hiiziin gibi farkli duygular
uyandiracagina inanmistir. Bu duygu tepkimeleri chromoluminarism3 teknigini olusturmustur. Eserlerinde

3 Renklerin optik olarak etkilesime giren ayr1 noktalara veya yamalara ayrilmasiyla tanimlanan Neo-Empresyonist resimdeki
karakteristik stildir.
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hacimli bigimler uzaktan bakildig1 zaman ton degisiklikleri yaratarak birbiriyle biitiinlesen renkler, form
kazanan nesneler ve hacimsellik veren farkli renk noktalarindan olusmaktadir. Ayrica Seurat, Kiibizm ve
Konstriiktivizm gibi akimlarin habercisi olma niteligi tasimaktadir. 1884-86 yillarinda yaptig1 ‘La Grande
Jatte Adasinda Bir Pazar Ogleden Sonrasr’ isimli tablosu gercek hayattan alinarak yapilmis eskizlerden
olusmaktadir. Resim bir adanin dingin bir kdsesini gosterir ve kentlilerden olusan bir kalabalik, giizel
havanin keyfini ¢cikarmaktadir (Midgette, 2014).

Stephen Sondheim’in kaleme aldig1 ‘George ile Parkta Bir Pazar’ adli miizikalde, Georges Seuratile onun ‘La
Grande Jatte Adasinda Bir Pazar Ogleden Sonras1’ (1886) isimli resminde gériinen modeli ‘Dot’ arasindaki
iliski konu edinmektedir. Oyunun 1984’te Off-Broadway’deki yapiminda sahne tasarimi Tony Straiges,
kostiim tasarimi ise Patricia Zipprodt ve Ann Hould-Ward tarafindan yapilmistir. Sondheim’in oyun
metninde Seurat'nin resminden yola ¢ikilarak kurgulanan diinyada ressamin diizen, tasarim, simetri, denge
ve uyumu cisimlestiren bir sanat eseri yaratmak tizere diinyay1 yeniden diizenleyip gelistirerek, gercegin
¢irkin karmasasini déntistiirme siireci anlatilmaktadir. Sahne tasariminda, resim sanatini nasil algiladigi ve
icra ettigi gosterilen Seurat’nin, iki yillik bir bagsyapit tiretme stirecini kurgusal diizeyde resmin i¢cindeki
figirleri canli birer karaktere doniistiiriilerek gorsellestirilmektedir. Metnin bu yapisindan dolay:
miizikalin farkh ekiplerce her yapiminda oyuncular tarafindan ‘La Grande Jatte Adasinda Bir Pazar Ogleden
Sonrast’ canli resim olarak sahneye tasinmaktadir. Performans sirasinda Seurat, 6n sahnede ii¢ boyutlu
oyuncular ve arka planda iki boyutlu siluetlerle resmini yapmaktadir. Seurat basyapitini seyircilerin gozleri
onlinde olustururken Straiges’in dekorlar1 zemin boyunca firlayarak ortaya ¢ikar ve 6n sahne ‘gercek
karakterler'in mekanin arka sahne hacmini dolduran boyali karakterlerden ayirt edilmesine olanak saglar.
Straiges, resimde perspektif duygusunu yaratmak i¢in iki boyutlu agilir dekorlar yerlestirerek perspektifi
déniistiirmiistiir. Sahne arkasi 6lcegi, 6n sahnedeki oyuncularla orantilidir. iki boyutlu agilir dekorlarla ii¢
boyutlu oyunculari birlestirerek tiim ‘boyali’ imge diizlestirilmistir (Benedetto, 2012, s. 172). Oyunun 151k
tasarimi ise Richard Nelson tasarindan yapilmistir. Ozel efekt ekibiyle, Seurat'nin stiidyosunun ve parkin ii¢
boyutlu dekorunu ve resmin bitmis halinin sahne biyiikliigiinde replikasini yapmak i¢in yakin isbirligi
halinde ¢alismistir. Seuratnin firca vuruslarinin dokusunu verebilmek i¢in pin spotlarla aydinlatma
kullanmistir. Nelson, resmi koérii koriine yeniden yaratmak yerine ressamin teknigini sezdirecek bir
atmosfer yaratmistir (Benedetto, 2012, s. 176). Bu tasarim yaklasimlarinin birlesimiyle bu sahneleme
orneginde, bir resim kompozisyonunun nasil iki boyutlu bir zeminden derinlik halde ii¢ boyuta
evrilebilecegini gormekteyiz. Oyunun odak noktasi olan resmin figiiratif ve kalabalik bir sahne olmasi ile
birlikte tiim resim kalabalik oyuncu kadrosu ile tiyatro sahnesine yayilmaktadir. Ayni zamanda oyunun
farkl prodiiksiyonlarinda déner sahne zemini de kullanilarak derinlikli olarak resmedilen kompozisyonun
farkli agilardan izlenebilmesi saglanmaktadir.

Kostiim ve makyaj tasarimlarindaki resimsel tislup etkilerini inceleyebilecegimiz drnekler arasinda ise ilk
olarak 2016 yilinda istanbul Devlet Tiyatrosu’'nda sahnelenen ‘Huzur’ oyunu gésterilebilir. Kostiim ve
makyaj tasarimlarini Sirin Dagtekin Yenen'in yaptigi bu oyunda Art Nouveau ve Empresyonizm
resimlerinde goériilen desenler ve siislemeler kiyafetlerde dikkat cekmektedir. Ozellikle Vincent Van
Gogh’un ve Gustav Klimt'in resimlerinden detaylarla kostiim tasarimlari sekillendirilmistir. Oyuncularin
makyaj tasarimlarinda ise resimsel etkiyi destekleyecek sekilde firca darbesi bicimleri ve cizgileri
kullanilmistir.

Rossini'nin ‘Il Viaggio a Reims’ (Reims’e Yolculuk) adli eseri 2017’de Opera Australia tarafindan
sahnelenmis (bkz. Sekil 11) ve yapimin sahne tasarimini Paolo Fantin, kostiim tasarimlarini Carla Teti
gerceklestirmistir. Sahne tasariminda sanat tarihinden pek c¢ok {inlii resmin figiirleri ve ressamlar
canlandirilmistir. Bazi sahnelerde sahne cergevesi icerisine, tekrar bir resim cercevesi eklenerek icerisinde
canlandirilan klasik resim kompozisyonu, kalabalik bir oyuncu kadrosu tarafindan resmedilmistir. Eserin
sanat galerisi olarak tasarlanan sahnelerinde ise modern déneme ait eserlerden figiirler, bulunduklari
resimlerin yaninda canli birer figiir olarak viicuda getirilmistir. Bunlar arasinda, Frida Kahlo ve Van Gogh'un
oto porteleri, Pablo Picasso’'nun Dora Maar’in Portresi (1937) tablosu, Rene Magritte’in Adamin Oglu (1946)
tablosu, Diego Velazquez ‘in Infanta Margarita (1659) tablosu, Fernando Botero’'nun Melankoli Adam
(1989) tablosu ve Keith Haring’in meshur ¢6p adam figiiri bulunmaktadir. Gerek kalabalik bir klasik donem
resim tablosunu sahne iizerinde atmosfer, 151k ve kompozisyon olarak yeniden canlandirma ve yaratma,
gerek modern resim oOrneklerinden figiirlerin kostiim tasarimlariyla aslina uygun bicimlendirilmesi
acisindan bu yapim, etkileyici bir gorsellik olusturmustur. Ayni zamanda sanat tarihinden pek ¢ok tablonun
ayni sahne tasariminda uyumlu bir sekilde biitlinlestirilebilmesi acisindan basarili bir uygulama olarak goze
carpmaktadir (Papale, 2017).
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Sekil 11. Reims’e Yolculuk, Opera Australia, 2017 (Baus, 2017).

7. Resim Usluplarinin Sahne Tasariminda Yeniden Yorumlanmasi

Sahne tasarimlarindaki resimsel alintilama tercihlerinde, dekor, kostiim ve aksesuar etmenlerinde yer alan
bir modern resim figiiri veya kompozisyonunun birebir goriintiisii, alintilanan ressamla, oyun metni
arasinda duygusal veya diisiinsel bir baglanti arama istegi uyandirabilir. Birebir eser referansinda,
kullanilan gorsel eserin yapildig1 dénem, eserin sanatcisi, eserin konusu, simgelestirdigi fikir gibi bir¢ok
katmandan dramatik anlati ile eklemlenme durumuna gegebilir. Bu durumda ele alinan resmin, biitiinlikli
haliyle gorsel veya diistinsel katman i¢cinde bulundugu so6zel ve fiziksel anlatiya uyumlanmamasi izleyici
tarafinda yanlis iletilere alinmasina sebep olabilir. Dolayisiyla sahne gdsterimi icinde yer alan ve gorsel
tasarimin cogunlugunu olusturan resme fazla anlam yiikii binebilir. Ote yandan sanat tarihinde ¢okca
karsilasilan, bircok esere gore yazili kaynaklarda veya tasarim iiriinlerinde daha ¢ok referans gosterilmis
popiiler resim drnekleri, seyirci tarafinda ge¢miste etkilesime gecilmis bu eser vasitasiyla hatirlatacag:
imgeler zihinlerde degiskenlik gosterebilir. Sahne tasarimini olusturan dekor, kostiim, aksesuar, 1siklama,
makyaj gibi birden fazla katmani hazir bir resim kompozisyonu lizerinde birlestirmenin verimli yollarindan
biri de sahne tasarimcisinin, referans aldig1 sanatcl1 veya eserlerin estetigine, bicimine kendi yorumunu
katarak sahne gorselligine tasimasidir.

Resim, animasyon, baski, performans sanatlar1 gibi farkl disiplinlerde calismalarini siirdiiren ¢ok yonli
sanat¢1 William Kentridge’'in (d.1955) sahne tasarimi calismalarinda pek ¢cok modern ressamin etkisi
gozlemlenmektedir. Ornegin, New York Metropolitan Operas’nin 2015’de sahneledigi ‘Lulu’ yapiminda
Kentridge, sahne gorselligini olustururken iirettigi kaligrafik cizimlerde Pablo Picasso, Henri Matisse, Emile
Nolde, Max Beckmann ve Otto Dix gibi modern ressamlarin stilleri, figiir bicimleri gozlemlenmektedir. Hem
kostiim tasarimlarinda hem sahne tlizerine projeksiyonla yansitilan ¢izimlerde biitiinliiklii bir cizgi estetigi
olusturulmus ancak tek elden ¢cikmis bu tasarim cizimlerinde farkli sanatgilarin fir¢alarindan resimsel
alintilar gozlemlenmektedir (Mccoy, 2016).

2013 yilinda Londra Ulusal Tiyatrosu tarafindan sahnelenen ‘Emile and the Detectives’ yapiminda ise Alman
Ekspresyonizm resim estetigiyle bicimlendirilmis bir mekan tasviri goriilmektedir. Sahne tasarimcisi
Bunny Christie’nin gerceklestirdigi sahne tasariminda, karanlik bir sehrin diyagonal ¢izgiler ve birbirine
carpik formlarla betimlenmesi ressam Lyonel Feininger'in (1871-1956) resimlerini animsatmaktadir.
Feininger'in resimlerinde c¢ogunlukla goriilen ekspresyonist sehir tasvirleri ve bu resimlemelerdeki
homojen koyu-acik renk gecisleri, sahne tasarimindaki 1siklama tercihleri ile paralellikler gostermektedir
(Billington, 2013).
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Royal Shakespeare Company’nin 2016 yilinda sahneye koydugu ‘Hamlet’ yapiminda ise, sahne tasarimcisi
Paul Wills ve kostiim tasarimcisi Cathy Hill tarafindan, oyunun goérsel dili soyut disavurumcu ressam Jean
Michel Basquiat'nin (1960-1988) resimleri, firca darbeleri, simgeleri referans alinarak olusturulmustur.
(bkz. Sekil 12) Klasik bir Shakespeare eserine modern bir yorum katan bu gorsel tercih ile Basquiat
resimlerinde gorilen sekiller, cizgiler, semboller dekor, kostiim, aksesuar tasarimlarinin tiimiine
islenmistir. Sahne tasarimini olusturan etmenlerin gorselligine bakildiginda, Basquiat'nin tasarladigi
diinyada trajik bir 6ykii izleniyor etkisi yaratmaktadir. Ancak bu tasarim yaklasiminda ressamin tek bir
resmi kaynak alinip, sahneye uyarlanmamis, sanat¢inin eserlerinde goriilen kendine has resim iislubu
oyunun biitiin yiizeylerine gére pargalanip, yorumlanarak aktarilmistir (Howes, 2018).

Sekil 12. Hamlet, Royal Shakespeare Company, 2016 (Harlan, 2018).

8. Sonuc¢

Tiyatronun resim sanati ile renk kullanimindan tonlamaya, ritim ve harekete ve perspektife kadar
benzerlikleri vardir. Sanatin disiplinler arasi 6zelligi, farkh disiplinlerdeki uygulayicilarin birbirlerinden
etkilenmesini miimkiin kilmaktadir. Bu etkilesim sanat uygulayicilar1 tarafindan kendi alanlarina
aktarildiginda ortaya, etkilesimin sonucu olarak son derece zengin ve katmanl bir ¢alisma ¢ikmaktadir.
Resmin temel unsurlarini bilen ve bu unsurlari sahne tlizerinde uygulayan dekoratdr, yonetmen ve
oyuncular oyunun gorsel ve isitsel iletilerine yeni katmanlar ekleyebilmektedir. Oyun baslayip perde
acildiginda seyircinin gordigi ilk gortinti sahne dekorudur. Resmin unsurlarindan olusan bu gériintiiniin
dogru diizenlenmesi, perdenin a¢ilmasindan oyunun bitimine kadar oyunun mesajinin seyirciye iletilmesi
bakimindan yonetmenin ve sahne tasarimcisinin en gii¢lii anlatim aracglarindan ve oyuncularin en giiclii
desteklerinden biridir. Nasil ki dekor elemanlar1 sahnede yasamin bir goriintiisiinii olusturuyorsa, resim
ylzeyinde de resmin elemanlari yasamin parcalarini olusturur ve resim ylizeyi yasamin gorintiisiine
dontisiir. Tiyatro ve resim sanatlari bu bakis acisiyla da birbirine benzemektedirler. Tiyatroda yasamin
sahnelenmesi gibi, resim yiizeyinde de formlar, ¢izgiler ve renklerle yasamdan anlar olusturulmaktadir
(Nakilcioglu, 2019, s. 30-31).
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Calismada ele alinan 6rnek sahne yapimlarinda da gozlemlendigi gibi sahne tasarimlarinda resim unsurlari,
tek tek ya da bir arada yorumlanabilmektedir. Sahne eserinin gorsel kimligi ve dramatik atmosferi icin
secilen resim kompozisyonu kimi zaman bicimsel deformasyonlara ugratilmadan seyircinin taniyabilecegi
sekilde kullanilmis kimi zaman birkag eserin veya sanat¢inin iislubundan yararlanilarak resimsel bir diinya
yaratilmistir. Tiyatro eserinde bir yorumlama bigimi olarak referans alinan resim unsurlari, sahnenin reji
planlamasi ve hacimsel yapisi diisiiniilerek uygulanmaktadir. Bir sahnede boyayla birebir ¢alisma olmasa
daytizeyler, renkler, formlar ve derinlik vardir. Bu unsurlar, sahnede resim temeliyle diistinmek ve sahneyi
resim temeliyle tasarlamak i¢in gereklidir. Bu tarz bir tasarim yaklasiminda alintilanan resim eserleri, sahne
tasarimini olusturan kostiim, dekor, aksesuar ve 151k uygulamalarinin parcali yapisinda biittinlikli bir
goriiniim ve anlat1 olusturmak iizere katmanl bir sekilde kullanilabilmektedir. Uretim asamasindan temsil
asamasina gecildiginde ise seyircinin, sahne tasariminin temelini ve gorsel kimligini olusturan resim
referansini algilayabilmesi, alintilanan eserin veya resim tislubunun 6zgiinliigii ve taninirligina baghdir. Bu
dogrultuda performe edilen tiyatro eserinin sahne tlizerindeki gorsel kimligi, iletileri, dokular1 ve renkleri
olusturan resim kompozisyonu ile homojen bir sekilde icerik baglaminda uyum saglamasi dramatik anlatiya
zenginlik katmaktadir.
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Ozet

Bir tekstil ya da giysinin sosyal diizeyde anlamlandirilmasinda renk
onemli bir unsuru olusturmaktadir. Tekstiller ya da giysiler renkleri
ile ait oldugu kiiltiir, cografya, inang sistemi ile ¢esitli sembolik roller
istlenebilmektedir. Bu dogrultuda ge¢misten giiniimiize genis bir
anlam ¢esitliligine sahip olan beyazin, kendi anlamini bagh oldugu
tekstil ya da giysi orneklerine yansitarak, gii¢cli ¢agrisimlar
kazandirdigi mevcut ornekleri lizerinden acikca
gozlemlenebilmektedir.

Beyaz genel olarak, aydinlik, saflik, kutsallik, giinahsizlik, bekaret,
esitlik, temizlik, giic, umut c¢agrisimlari ile 6ne ¢ikmaktadir. Bu
cagrisimlar ile baglantili olarak beyaz, kutsal kabul edilen kisilerin
giysileri ve aksesuarlarinda tercih edilen bir renk olmustur. Beyaz
ayni zamanda Kkiiltiirel olarak yticeltilen, adalet ve esitligi savunan,
yiiksek makam ya da mevki sahibi kisiler ile 6zdeslestirilmis ve
kullanimi  smirlandirilmigtir.  Beyaz, mendil ve bayrak gibi
ornekleriyle sozsliz bir iletisim araci rolii tstlenmis, belirli bir
ideoloji ya da amaca yonelik gelisen gruplar ve uygulamalar ile hem
gorsel hem iletisimsel bir islev kazanmistir.

Bu c¢alismada beyazin anlam ve ¢agrisimlarinin, tekstil ve giysi
trinlerinin mevcut anlamlarini nasil etkiledigi ve sekillendirdigi
arastirllmistir. Bu dogrultuda, yazili ve gorsel kaynaklar taranarak,
zaman ve mekan gozetilmeksizin beyaz tekstil ve giysi 6rnekleri bir
araya getirilmis ve anlamsal kazanimlari1 géz 6niinde tutularak belirli
kategoriler altinda toplanmistir. Beyazin tarihsel yolculugu belirli
ornekler tizerinden ortaya konulmaya calisiimistir.
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Abstract

Color is an important element in making sense of a textile or garment
on a social level. Textiles or garments can hold various symbolic
roles by making sense of the culture, geography, belief system to
which it belongs with its colors. In this respect, it can be clearly
observed through existing examples that white, which has a wide
variety of meanings from past to present, reflects its own meaning to
textile or clothing samples and accretes strong connotations.

White generally stands out with its connotations of lightness,
pureness, holiness, sinlessness, chastity, equality, cleanliness, power,
hope. Along with these connotations, white has become a preferred
color in the clothes and accessories of holy persons or clergy. White
has also been identified with and restricted in use by those who are
culturally exalted, advocating justice and equality, holding high office
or position. White has taken the role of a non-verbal communication
tool in conjunction with examples such as handkerchiefs and flags,
has gained both a visual and communicative function with groups
and practices developed for a particular ideology or purpose.

In this study, it was researched how the meanings and associations
of white affect and shape the current meanings of textile and clothing
products. For this purpose, by scanning written and visual resources,
white textile and clothing samples were brought together regardless
of time and place, and were grouped under certain categories
considering their semantic achievements. White's historical journey
has been revealed through specific examples.
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1. Giris

Renklerin bir kisinin kimligini yansitabildigi ya da bir iletisim araci olarak kullanilabildigi
diistintilmektedir (Nazri vd., 2015, s. 3). Bu dogrultuda, tekstil tiriinlerine renkleri ile baglantili olarak
iletisimsel islevler ve kavramlar atfedilebilmektedir. Her ne kadar bir iriin ile birlikte yorumlandig:
diistiniilse de rengin anlami biiyiik olciide rengin kendi tarihi ile iliskilidir. Rengin anlamini ise zaman
icindeki hareketi olusturmaktadir (Harvey, 2008, s. 80).

Beyaz, insanlik tarihinde uzun bir ge¢mise sahip olmus, bu siirecte gerek bir renk olarak gerek
birlestirildigi iirlin ile yorumlanarak sosyal diizeyde bir¢ok anlam atfedilmis ve dolayli olarak bir iletisim
aracina dontsmiistir. Tekstil ve giysi ornekleri lizerinden ele alindiginda ¢ogunlukla beyazin kendi
etimolojik ve sembolik anlamlarini bu iirtinlere tasidigini ve bu iirtinlere kendi rollerinden daha baskin
ifadeler kazandig1 soylenebilmektedir. Bu dogrultuda 6ncelikli olarak beyazin kendi anlami, etimolojisi ve
sembolizminin arastirilmasi, beyaz tekstil ve giysi liriinlerinin iletisimsel rolleri ile iliskilendirilerek cesitli
tespitler yapilabilmesine olanak saglamaktadir.

“Tiirkce beyaz kelimesinin etimolojik kokeni Arap¢a’dir. Arapga’da “byd kokiinden gelen bayad =l: beyaz
olma, beyazlik, beyaz renk kelimesinden gec¢mistir” (Etimolojitiirkee, t.y.). Merriam-Webster sozligiine
gore beyaz kelimesinin Ingilizce kékeni white eski Ingilizce hwit kelimesinden evrilmistir; eski yiiksek
Almanca hwiz (beyaz), Slav svétii (1s1k), Sanskrit sveta (beyaz veya parlak) kelimeleri ile benzerlik
gostermektedir (Blumhagen, 1979, s. 114).

Beyaz, 15181n mutlak rengi olarak tanimlanabilmektedir (Yu, 2014, s. 64). Tarihte renk teorileri
incelendiginde, teorilerde beyazin ve beyaz 15181n diger renklerin olusumundaki etkisi tizerine yorumlarla
karsilasilmaktadir. Bilinen ilk renk teorisini gelistiren Aristoteles’e gore tiim renkler beyaz ve siyahtan
(aydinlik ve karanliktan) gelmis ve dort elementle (su, hava, toprak ve ates) iligkili olmustur. Bu goriis
Newton’un teorisine kadar yaygin bir bicimde benimsenmistir. Isaac Newton berrak beyaz 15181n yedi
gorlinlir renkten olustugunu goéstermistir. Gorlinlir spektrum, elektromanyetik spektrum igindeki insan
goziiyle goriilebilen dar kisimdir (Smithsonian Libraries, t.y.). Fizik alan1 kapsaminda beyaz, goriiniir
spektrumun tiim dalga boylar birlestiginde insan gozii tarafindan goriilen 151k olarak ifade edilmektedir.
Renk tayfinin renklerinden ve bu renklerin karisimlarindan farkl olarak beyazin ve benzer bicimde
siyahin tonu yoktur, bu nedenle beyaz akromatik bir renk olarak kabul edilmektedir (Britannica, t.y.).

Isik ile iligkilendirilmesi beyaza diger renklere goérece daha giicli bir etki alam1 yarattig
disiiniilebilmektedir. Bu dogrultuda beyazin insanlarin inan¢ ve duygu diinyalarinda somut ve soyut
cagrisimlara aracilik ettigi, olumlu ya da olumsuz anlamlar atfedilebildigi goriilebilmektedir. Olumlu
acidan incelendiginde; beyaz genel bir ifade ile gercegi, safligl, masumiyeti, bekareti ve kutsal ya da ilahi
olan1 sembolize etmektedir (Yu, 2014, s. 54-64). Beyaz renk, Misliimanlik, Hristiyanlk, Yahudilik gibi
genis kitleye sahip dinlerde kutsal bir renk olarak yorumlanmaktadir. Bu kapsamda beyaz, gercek ve
mecazi boyutta dini kitaplarda bahsedilen, dini tasvirlerde kullanilan ve ritiiel giysilerinde tercih edilen
bir renk olmustur.

Psikolojik olarak beyazin temel 6zelligi; esitligi, adaleti, tarafsizlig1 ve bagimsizlig1 ifade etmesidir. Beyaz
ayn1 zamanda ilerleyen 6rneklerde bahsedilecegi gibi psikolojik olarak duygusal nétrliik, giiven, gii¢ ve
sorumluluk gibi ifadelerin yansitilmasinda ve animsatilmasinda araci olabilmektedir. Beyaz yansitici bir
renktir; acikligi, biiylimeyi ve yaraticiligl destekleyerek; huzur, sakinlik, rahatlhik ve umut duygusu
vermektedir (Nazri vd., 2015, s. 2-13).

Insan ile iletisiminin bir sonucu olarak beyaz kiiltiirel baglamda da cesitli sembolik anlamlar ve
cagrisimlar kazanmistir. Turk kiiltiirtinde beyaz renk, beyazligl, temizligi, arihigi, biytikligi, olgunlugu ve
adaleti temsil etmistir. Beyaz, Turkler icin ayrica bati istikametini sembolize eden bir renk olmustur
(Soysal, 2010, s. 218-220). Bat1 kiiltiiriine kiyasla Dogu kiiltiirlerinde beyaz olumsuz ¢agrisimlari ile 6ne
cikmaktadir. Cin, Japon ve bir¢cok Afrika milletine gore beyaz renk 6limiin rengini temsil etmektedir
(Edwards, 2004, s. 174). Oliim sonrasinda matemin bir ifadesi olarak Hindistan, Cin ve bazi tropik iilkeler,
kiltiirleri ile baglantili olarak beyaz giysiler tercih edilmektedir (Nazri vd., 2015, s. 8). Cin’de beyazin
kotiliik ile iligkilendirilebildigi de goriilmektedir. Cin sahnelerinde oyuncularin yiizlerini beyaza
boyamalari o kisinin kurnaz ve hain olduguna isaret etmektedir. Cin’de beyaz ayni1 zamanda sonbaharin
rengi ve yashligin bir ¢esit amblemi olarak kabul edilmektedir (Yu, 2014, s. 45-65).

Giysiler ve tekstil tiriinleri renkler ile de iletisim kurabilmektedir (Meydan ve Yildiz, 2018, s. 906). Tiim bu
cagrisimlari ile beyaz renk tekstil ve giysi ornekleri lizerinde de etkin olmus ve {iriinii iletisimsel boyutta
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sekillendirmistir. Bu dogrultuda beyaz tekstiller ve giysiler bir ama¢ ya da inan¢ dogrultusunda
kullanilarak, belirli bir anlamin olusturulmasi ya da bir anlama yodnlendirilmesinde bir araci roli
listlenebilmistir. Saptanan mevcut 6rnekler dogrultusunda inan¢ kapsaminda beyaz renkli iirtinler; kutsal
olani, ideali, yliksek mertebeyi ve saflif1 isaret etmektedir. Ritiiellerde kutsama, ata ile iletisim kurma,
manevi arinma, 6liiye veda etme, yas tutma ve evlilik gibi amaclara aracilik etmektedir. Sosyolojik boyutta
ise statii ve ideoloji isaretgisi olabilirken belirli durumlarda protesto araci olarak da kullanilabilmektedir.
Beyazin fiziki anlamdaki ¢agrisismi  hijyen gerektiren meslek gruplarinin {iniformalarini
sekillendirebilirken, parlak gortintiisii fonksiyonel boyutta da giysi tercihlerini etkileyebilmektedir. Anma
torenlerinde gorsel bir ara¢ olarak sembolik roller iistlenebilmektedir.

Bu calismada beyazin; din, toren, kiiltiir, ritiiel, statii, ideoloji, temizlik, protesto, iletisim ve farkindalik
¢agrisimlart kapsaminda, giyim ve tekstil iirtinleri ile iliskisinin saptanmasi amac¢lanmistir. Yapilan
arastirma sonucu bir araya getirilen gecmis ve giincel iiriinler retrospektif bir bakis acis1 ile incelenmis,
beyaz rengin bu tiriinler ile anlam hareketliligi gézlenerek sosyal diizeyde degerlendirilmistir.

2. Beyaz Tekstil ve Giysilerde Anlam Gruplari
2.1. Din ve Téren

Beyaz renk gerek kii¢lik gruplarin inanglarinda gerek Musevilik, Hristiyanlik, Miisliimanlik gibi genis
kitlelere hitap eden dinlerde cesitli bicimlerde yer edinmistir. Biiyiik dinleri ve bu dinlerin iki bin y1li asan
gecmisi ele alindiginda beyaz rengin ve beraberinde beyaz giysi ve tekstil 6rneklerinde, belirli anlamlarda
benzer ya da farkh bicimde roller tistlendigi goriilmektedir. Genel olarak beyaz giysiler Eski Ahit'ten
Kur’an’a dini kitaplarda ve hadislerde bahsi gegen, dini tasvirlerde yer alan, dini vazifeye sahip kisilerce
giyilen, dini ve vazifelerde uygun goriilen iirtinler olmustur.

Musevilikte beyazin tekstil ve giysi iiriinlerinde dini amaglar dogrultusunda tercih edilen bir renk oldugu
goriilmektedir. Musa'nin Sanhedrin isimli, Yahudiler’in yonetimine destek veren bir kurulu oldugundan
bahsedilmektedir. Bu kurulda yer alma potansiyeline sahip rahipler, safliklar1 ve arka planlarn ile
degerlendirildigi ve basarili olan rahiplerin beyaz giydigi bilinmektedir (Gordon, 2011, s. 254).

Gelenekler dogrultusunda Museviler, Yom Kippur, Fisth Bayrami ve Sabat gibi kutsal giinlerde beyaz
renkli giysiler tercih edebilmektedir. Yom Kippur, Musevi yeni y1l olan Rosh Hashanah sonrasinda, gegmis
yilda isledikleri giinahlari i¢in af diledikleri bir ¢esit tovbe glindiir. Safligin sembolii olarak beyaz giyinmek
Yom Kippur'un bir isaretcisi olarak yorumlanabilmektedir. Bu tévbe gilinliinde geleneksel olarak beyaz
renkli giysiler ya da kittel isimli beyaz bir giysi tercih edilebilmektedir (Whitfield, 2018). Beyaz ve saflik
iligkisi ise Hz. Ziilkifl ve Hz. Danyal'in melekleri beyaz ketenler icerisinde tarif etmesi ile iliskili oldugu
diistintilebilmektedir (Shurpin, t.y.). Fisth Bayrami ya da Hamursuz Bayrami’'nda da beyaz giyinmek az da
olsa bilinen bir gelenektir. Askenazi Yahudileri'nde sadece hane reisi beyaz renkli giysiler giymektedir.
Musevilerin Sabat'ta beyaz giyinmesi her ne kadar evrensel olarak kabul gérmemis goriinse de gecmiste
Sefarad ve Sasidik topluluklar1 arasinda popiiler olmus ve az bilinen bir gelenek olarak varligim
stirdlirebilmistir. Beyaz giyme gelenegi kabala kokenlidir. Kisinin Sabat’ta giydigi rengin gelecek diinyada
giydigi renk olacagini 6greten Haham Isaac Luria'nin 6gretisi ile iliskilendirilebilmektedir (Wearing White
for Shabbat, 2016).

Hristiyanlikta beyaz renk; baba ogul ve kutsal ruhun, Hz. isa'min, safigin ve sevincin rengi olarak
taninmaktadir. Bu renk, Noel zamaninda, Epifani Bayrami'nda, Paskalya zamaninda, Yiikselis Giinii'nde,
Baskalasim Bayrami'nda, Azizler Gilinii'nde ve Oktavinda, Siikran Giinii'nde, Bagimsizlik Giinii'nde,
evliliklerde ve belirli baz1 bayramlarda kullanilmaktadir (Allsaintanglican, t.y.).

Hristiyan din adamlarinin giysilerinde beyaz renkli 6rnekler mevcuttur. Katolik rahip ciibbelerinin altina
giydikleri, geleneksel olarak beyaz renkli ve keten kaftanlar 6rnek olarak gosterilebilmektedir. Bu
giysilerin gecmisi Roma Imparatorlugu’nda Hristiyanhigin baslangicina kadar uzanmaktadir. Bu kaftanlar
Ingilizcede ‘alb’ olarak adlandirilmaktadir. ‘Alb’ kelimesi ise Latincede beyaz anlamina gelen alba’dan
gelmektedir (Kosloski, 2017). Albler papazlarin ruhunu siisleyen masumiyet ve saflifi sembolize
etmektedir (Knowing the Differences Between Albs and Surplices, 2018). Genel olarak Papa’nin ciibbeleri
de beyazdir ve Isa’nin ihtisamina en yakin irtibata sahip oldugunu géstermektedir (Catholic Liturgical
Colors, 2018). Hristiyan sanatinin bir parcasi olan dirilis tablolarinda isa ¢ogunlukla beyaz giysiler
icerisinde tasvir edilmektedir (Jameson, 1848, s. 45). Genel olarak Hristiyan melekler ve kiyamet giinii
resimlerinde adil ruhlar da beyaz giysiler icerisinde tasvir edilmektedir (Yu, 2014, s. 64-65).

21



22

Cemal Meydan ve Gozde Agca

Gegmis yiizyillarda kiliselerde giysisiz olarak vaftiz edilenlere ilk olarak, Hristiyanlikta yeni dogusu
sembolize eden beyaz giysiler verilmistir. Bu yeni baslangica eslik eden beyaz elbisenin hayat boyu
glinahlar ile manevi olarak kirletilmemesi, 6liim sonrasinda cennete hazir olunmasi durumuna isaret
edecegine inanilmaktadir (Kosloski, 2017) Katolik aileler, ¢cocuklarinin katilim gosterdikleri ilk Efkaristiya
ayininde erkek cocuk icin takim elbise, kiz ¢ocuk icin beyaz elbise ve duvak tercih edebilmektedir (Stith,
2015, s. 93). Erken dénem Hristiyan teologlari, bakire kisilerin duvak takmalarini manevi boyutta ‘isa’nin
Gelini’ olma durumu ile iliskilendirmektedir (Castelli, 1986, s. 71). Gelenegin bir pargasi olarak erkekler de
sol kollarina beyaz kurdele baglayabilmektedir (Jarvis, 2007, s. 86) (Sekil 1). Baz1 ayinlerde hem kiz hem
erkek ayni tipte beyaz cilibbeler giyebilmektedir. Kizlarin tercih ettigi beyaz elbiseler safligy, iffeti ve
Tanr1'ya itaati sembolize etmektedir (Stith, 2015, s. 94).

TENTEN: o W M

Sekil 1. Bir grup ¢ocugun ilk Efkarsitiya ayini portresi, Holyrood School, Swindon, 1949, (Wikimedia, 2007).

Hristiyanliga ait yazili kaynaklarda beyaz renk ¢ogu zaman lekesiz, ya da lekeden temizlenmis olma hali
olarak ifade edilebilmektedir. Bu tasvirler ¢ogunlukla giinahsiz olma, giinahtan arinma ya da adanmislik
olarak yorumlanmaktadir. Bu duruma bir érnek olarak Aziz Yuhanna'nin Yedi Kiliseler'e mektuplarindan
Sardis mektubu 6rnek gosterilebilmektedir. Aziz Yuhanna'min 1.S. 94-95 yillarinda Patmos Adasr'nda
yazdig1 diisliniilen bu mektubunda, asagidaki ctimleleri yer almaktadir:

(-.)Fakat Sardis’te birkag kimselerin var ki onlar kendi esvaplarini kirletmediler
ve benimle beraber beyazlarda yiiriiyecekler c¢iinkii layiktirlar. Galip olan
bdylece beyaz esvapla giyinecek ve onun adini hayat kitabindan silmeyecegim
ve onun adini Babamin indinde ve onun meleklerinin indinde ikrar edecegim...
(Yuhanna Vahiy, 3:1- 6). (Kunt ve Glingor, 2017, s. 73-79)

Bu dogrultuda beyaz giysiler kisinin inancinin ve giinahsizliginin bir isaretgisi olarak anlasilabilmektedir.

Hristiyanlik inancinda beyazin sembolizmi, Miislimanlik ile benzerlik géstermektedir. islam’da beyaz,
15181n yani nurun ve parlakligin simgesidir (Tez, 2009, s. 309). Cennet anlatilarinda da beyaz renkli
tasvirler ile karsilasilmaktadir. Hz Muhammed’in riiyasinda siit kadar beyaz nehirlerin oldugu ve kendisini
bembeyaz bir koskiin bekledigi bir cenneti gordiigiinden bahsedilmektedir (El-Buhari, 2009). Farkl bir
ornekte ise Hz. Muhammed’in Hacer-iil Esved’in siitten beyaz oldugu fakat Adem’in ¢ocuklarinin giinahlari
ile karardigini soyledigi rivayet edilmektedir (Sunnah, t.y. a).

Hz. Muhammed’in beyaz rengi safligin ve temizligin isareti olarak sectigine inanilmaktadir. Beyaz
giysilerin ve kumaslarin kiri ve lekeleri belirgin bir sekilde gostermesi temizlik ile iliskilendirilmesi
altinda yatan sebep olarak goriilebilmektedir. Sahabelerinin goézlemlerine gore de Hz. Muhammed
cogunlukla beyaz renkli giysiler giymistir (Nazri vd., 2015, s. 3-7). Beyaz giysiler icerisinde bahsedildigi
bir hadis de mevcuttur. Eb(i Zerr'in aktarimina goére “Ben bir keresinde Peygamber (S)'e ziyarete geldim;
0, lizerinde beyaz bir elbise oldugu halde uyuyordu..” (El-Buhari, 2009). Meleklerin diinyada beyaz
giysiler icerisinde goriildiigiine dair de hadislere rastlanmaktadir. Sahth-i Buhari, de bahsedilene gore
Uhud Muhaberesi'nde, Hz. Muhammed’in yaninda beyaz giysiler igerisinde Cebrail ve Mikail melekleri yer
almistir (Nazri vd., 2015, s. 7).

Hz. Muhammed’in bir duasinda beyaz kumaslarin kirden temizlenmesi ile affedilme iligkisi kurdugundan
bahsedilmektedir. Sahth-i Buhari’de yer alan Ebu Hureyre’'nin aktarimina gére Hz. Muhammed duasinda
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“Ya Allah, benimle, giinahlarim arasini, dogu ile bat1 arasin1 uzaklastirdigin gibi uzaklastir. Ya Allah, beyaz
kumas kirden temizlendigi gibi, beni giinahlarimdan temizle. Ya Allah - ge¢mis- giinahlarimi da su ile kar
ile dolu ile tertemiz yika derim” s6zlerini sarfetmistir (El-Buhari, 2009).

Hz. Muhammed’in hadislerinde beyaz, Miisliimanlar i¢in hem yasamda hem de 6liimde tavsiye edilen ve
uygun goriilen bir renk olarak yorumlanabilmektedir. “Beyaz elbise giyiniz. Siiphesiz bu, elbiselerinizin en
hayirhsidir. Oliilerinizi de onunla kefenleyiniz” (Sorularla islamiyet, t.y.). Hz. Muhammed’in de beyaz ile
kefenlendiginden bahsedilmektedir “... Aise (R) soéyle demistir: Rastilullah (S) pamuktan, suh{liyye denilen
li¢ parca beyaz Yemen bezi icinde kefenlendi. Bu kefen parcalarinin i¢inde gémlek ve baglik yoktu” (El-
Buhari, 2009).

Beyaz, Miisliiman cenazelerinde 6len kisinin kefen rengidir. Kefen hem kadin hem de erkek i¢in kullanilan
ve bedeni értmeye yarayan bir kumastir. islam inancinda kefen farz-1 kifaye’dir. Yani bu farz yerine
getirilmez ise islam toplumu bu sorumlulugu iistlenmektedir (Sorularla islamiyet, t.y.). Beyaz, merhumun
saflik mertebesine gecisini isaret etmektedir. Olen kisinin ardindan; hatalarindan, beyaz bir kumasin
kirlerinden arindigi gibi arinmasi igin dua edilmektedir (Gordon, 2011, s. 257). Oliillerin beyazlar
icerisinde gomiilmesi Islam inamgindan farkh dinlerde de neredeyse ortak bir renk haline gelmistir.
Beyaz, 6liiye duyulan sayginin da bir cesit ifadesi olarak yorumlanmaktadir (Nazri vd., 2015, s. 4).

Hac ibadetini yerine getirmek amaci ile Mekke’ye giden Miisliimanlar, sehir sinirindan itibaren ihram adi
verilen beyaz giysiler giymektedir (Gordon, 2011, s. 256-257) (Sekil 2). ihram igerisinde, yani bu beyaz ve
lekesiz értiiler icerisinde kisinin gosteris ve kibirden sakinmasi beklenmektedir. ihram Hac i¢in toplanan
tiim Miisliimanlara bir cesit esitlik duygusu da yaratmaktadir (Ogiit, t.y.).

Sekil 2. [hram icerisinde Hac ibadetini gerceklestiren Miisliimanlar (Manevi destek dayanisma, 2019).

2.2. Ritiiel ve iletisim

Dini ritiiellerin yam sira kiiltiirler de cesitli ritiiellerin gelismesinde énemli bir rol oynamaktadir. Oliim,
dogum, evlilik diinya iizerinde 6rnek gosterilebilecek yaygin 6rnekler arasindadir. Bu ritiieller gerek inang
gerek kiiltiir ile sekillenerek ¢esitli gelenekler aracilig ile stiregelen uygulamalardir.

Oliim ritiielinin bir parcas1 olarak yas siirecinde de cesitli geleneksel uygulamalara yer verilmektedir.
Beyaz, 6zellikle Cin, Afrika’nin bazi kesimleri, Hindistan ve bir¢ok tropik tilkede geleneksel olarak 6liim ve
yas ile iliskilendirilmektedir. Genel olarak 6lim bir baglangi¢ olarak goriilmektedir. Saflik ile
iligkilendirilen beyazin ise 6len kisinin yeni hayatina gecisine eslik ettigine inanilmaktadir. (Nazri,vd.,
2015, s. 8). Reenkarnasyona inanan Budistler 6liiniin yeniden dogusunu tesvik etmek adina beyaz giysiler
giyebilmektedir. Konfligyliscii gelenege gore de beyaz giysiler yasi ifade etmektedir (Isaacs, 2020, s.10).
Cinliler i¢in beyaz, anne siitlinli ve dolayisiyla umudu sembolize etmektedir (Pomfret, 2006, s. 191).
Cinlilerin cenazelerde beyaz renk giysileri tercih etmeleri bu inanis ile iliskilendirilebilmektedir.

Beyaz, Hint kiiltliriinde 6liimii sembolize etmektedir. Esin 6liimi ile dul olarak nitelendirilen kadinlarin
yas gostergesi olarak, bir yil boyunca beyaz giysiler ya da beyaz sariler giymeleri, makyaj yapmamalari ve
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miicevher kullanmamalar1 beklenmektedir. Bu beklenti zorunluluktan ¢ok Hint geleneginin toplumsal bir
yansimasidir (Gupta, 2011, s. 256-258). Hintli bir kadinin esini kaybetmesi ile birlikte hayat ile
ylzlesecegi ve miicadele etmesi gerekecegi diistinilmektedir. Beyaz giysilerin, yas ifadesine ek olarak kisi
lizerinde pozitif bir etki yarattigina ve kadina zorlu miicadelesinde destek olabilecegine inanilmaktadir
(Desk, 2011). Gupta ayrica 2010’da glincel durumun degisim gosterdiginden bahsetmektedir. Esini
kaybeden kadinlar mevcut yasam sartlar1 dogrultusunda birka¢ giin beyaz ve takiben birka¢ sene acgik
renkli giysiler tercih edebilmektedir. Beyaz renkli giysiler bu dogrultuda yeni evli ciftler i¢in uygun bir
hediye olarak goriilmemektedir (Gupta, 2011, s. 256-258).

Slavlar'da da yas beyaz giysiler ile ifade bulmustur. Olen Kisinin yakinlar1 diiz beyaz bir gémlek ya da
sarafan giyerek ve beyaz bir bas ortiisii takarak yaslarini ifade etmislerdir. Tatar Tiirkleri'nde, Kirgiz ve
Kazaklar'dan farkl olarak beyaz giysiler ile yas tutulmaktadir. Kazak geleneginde ise bir kiz, babasim
kaybettiginde beyaz elbise ve kirmizi sapkasi ile yas tutmaktadir ayrica 6élen kisinin ¢adir1 da beyazdir
(Ozcan, 2008, s. 275-276).

Orta Cag'da, Avrupa kraligelerinin yasanan dliimler sonrasinda beyaz giysiler ile yas tuttuklar1 6rneklerine
rastlanmistir (Isaacs, 2020, s. 10). Donemin tablolar1 ve tasvirlerinde dul esler beyazlar igerisinde
gosterilmektedir. Fransizca ‘Deuil blanc’ yani beyaz yas s6ylemi, 16. ylizyillda 6ksiiz ¢ocuklarin ve bekar
kadinlarin beyaz giymesi ile baglantili olarak ortaya ¢ikmistir. Beyaz yas, Fransa'nin hiikiim siiren
kraligeleri i¢in bir gelenek haline gelmistir (Understanding the different colors of mourning, 2019).
Eslerini kaybeden kralicelerin beyaz giyme gelenegine daha yakin zamanli 6rneklerde de rastlamak
miimkiindiir. Belgika Krali Boudouin’in 6liimii (1993) ile Kralice Fabiola esinin cenazesinde beyaz giysiler
tercih etmistir (Sekil 3) (Isaacs, 2020, s. 10).

Sekil 3. Belcika Krali Boudouin’in cenazesi ve esi Kralige Fabiola, (The Royal Forums, 2005).

Evlilik ritiieli de gerek kiultiir gerek inang etkisi ile farklilik gosterebilmektedir. Beyaz ve saflik iligkisinin
bir 6rnegi de evlilik ritiielinde kadinlarin beyaz gelinlik tercihidir. Beyaz renkli ve prenseslerin
elbiselerine benzer gelinlikler, evrensel bir gelin semboli haline gelmistir (Gordon, 2011, s. 257-258).
Antik Roma kiiltiirtinde beyaz her zaman saflifin sembolii olmustur. Fakat gelinliklerde beyaz moda olana
kadar beyazin sembolik anlami ve gen¢ kiza kazandirdigi masum ve saf imaj1 bat1 kiiltiirlerinde birincil
Oneme sahip olmamistir. 18. ylizyilda Avrupa ‘da siyah ve altin favori olmak iizere mavi, pembe ve acik
kahverengi gelinlikler tercih edilmistir. Amerika’da beyaz gelinlik gelenegi 19. yiizyilda baslamistir. Bu
donemin modalarinda brokar ve agir ipekli kumaslar yerini, gece elbiseleri ve gelinliklerde muslin,
organze, ince tiil ya da keten gibi daha ince kumaslara birakmistir. Moda olan bu kumagslar ise ¢gogunlukla
beyaz renkli olmustur. 19. yiizyilin baslarinda beyaz gelinlikler moda haline gelmis, zengin ailelerin
finanse edebildigi bir iiriin olarak statii gostergesine de doniismiistiir (Friese, 1997, s. 52).

Ritiieller ayni1 zamanda iletisimsel hareketler de gosterebilmektedir. Cogu ritiiel kendi igerisinde
iletisimsel faaliyetleri barindirsa da bazilar1 amaglar1 ve yodntemleri dogrultusunda daha belirleyici
olabilmektedir. Yoruba kiiltliriinden bir 6rnekte beyaz iplik ve dokuma faaliyetinin bir ritiiel icerisinde yer
aldig1 gortlmektedir. Yorubalilar i¢in beyaz iplik mecazi anlami ile cennetten gelmektedir. Beyaz iplikler
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iyi ruhlar1 ¢eken, iyilestirme 6zelligi olan ve kotii ruhlari uzak tutan bir iirtindiir. Yorubalilarin atalarinin
ruhlari ve insanlar arasinda aracilik edebilmek amaci ile beyaz kumagslar dokuduklar1 bilinmektedir. Bir
diger ritiiel 6rneginde ise beyaz iplikler Endonezya’nin Sumbawa adasinda yasayan Wawo halkinin
kutsama ritiiellerine de aracilik etmektedir. Adada bir ev insa edilmeden 6nce Wawo halki, insaat i¢in
olusturulan deliklerin icerisine beyaz ipliklerin bulundugu bir tencere su dokiilmesiyle yapinin saghk ve
saflik ile kutsandigina inanmaktadir (Gordon, 2011, s. 257).

Glnlik yasantinin bir parcasi olan mendil gibi tekstil {iriinleri de iletisimsel roller iistlenebilmektedir.
Mendiller, diinyada bir¢ok kiiltiirde yer edinmis, islevsel kullanimlari ve beraberinde tasarimlari ya da
renkleri bir ¢esit sozsiiz iletisim araci haline gelmistir. Avrupa’da mendiller Othello'nun Desdemona’ya
askinin semboli olarak sundugu mendil ile popiiler hale gelmistir. Osmanli Dénemi’'nde de beyaz
mendiller ‘seni seviyorum’ anlami tasiyan hediyeler olmustur (Ekinci, 2016). Nakkas Sinan Bey’e ait olan
Fatih Sultan Mehmet portresinde sultan bir elinde kirmizi giil bir elinde beyaz mendil tuttugu
goriilmektedir (Sekil 4). Sultanin (...) tuttugu mendil gdstergesi yan anlamlar olarak Fatih’in ask ehlinden
ince ruhlu bir kisi olduguna ve bu muhabbetin iletisimine génderme yapmaktadir (Tongug, 2019, s. 210).

¥

Sekil 4. Sultan II. Mehmet'in giil koklayan portesi, Nakkas Sinan Bey, 1460 (Gilinaydin, 2020).

Mendiler gibi bayraklar ya da sancaklar da beyaz renk etkilesimi baglantili olarak s6zsiiz iletisim roli
listlenebilmektedir. Beyaz bayraklar, evrensel olarak bir ateskes sembolii ya da bariscil bir teslimiyet
sinyali olarak kabul edilmektedir (Nazri vd. 2015, s. 9) Devlet ve kiiltiir kapsaminda da o6rnekler
mevcuttur. Osmanli’'nin bilinen ilk bayragi da beyazdir. Bu bayrak Osman Gazi'ye Anadolu Selguklu Devleti
hiiklimdar1 tarafindan bagimsizlik alameti olarak gonderilmistir. Genel olarak Deviet-i Aliyye
bayraklarinda beyaz kullaniminin Hz. Peygamber’in ak sancagindan geldigi diisiiniilmektedir (Soysal,
2010, s. 220-229). Hz. Muhammed’in beyaz bir sancagi “Hz. Muhammed Mekke'ye girdiginde, sancagi
beyazdi” (Sunnabh, t.y. b) hadisinde de gegmektedir. Ak sancaklar da Osmanli’da kullanilmis, Yavuz Sultan
Selim donemine kadar tek sancak olarak yer edinmistir (Tez, 2009, s. 307-308).

2.3. ideoloji ve Statii

Bir fikir, bir diislince ya da bir inan¢ insanlar1 bir araya getiren ve belirli faaliyetler yapmaya yonlendiren
bir gii¢ olarak nitelendirilebilmektedir. Bu dogrultuda belirli bir ideoloji ¢evresinde gelisen faaliyetlerde
giysiler ya da tekstiller sembolik anlamlar tstlenen, gorsel bir imaj yaratan ve kisi ya da fikir hakkinda
bilgi veren aracglara doniisebilmektedir. Renklerin anlami ve sembolizmi de bu dogrultuda friinleri
sekillendirebilmektedir.

Fransa’da Antik Yunan’in zirve donemi elbiselerine benzer ytkselis elbiselerinin kullanimi, Neoklasizm’e
verilen bir karsilik olarak nitelendirilmektedir. 18. ytizyilin sonlarinda sanatgilar devrim desteklerini bu
elbiseler aracilig ile gorsellestirilebilmistir. Bu duruma 1788’de ressam Elisabeth Vigée Le Brun verdigi
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‘Yunan’ Kostiimii aksam yemegi ornek gosterilebilmektedir. Elisabeth’in davetine katilm gosteren
kadinlar dénemin rokoko renkleri yerine beyaz elbiseler ile katiim gdstermistir. Yunan estetigine sahip
bu beyaz elbiseler yakin bir zamanda siyasi bir sembol haline de gelmistir. 7 Eyliil 1789’da sec¢kin 11
sanat¢inin esleri ve donemin entelektiielleri miicevherlerini National Assembly’e bagislarken beyaz
elbiseler giymis ve bu elbiseleri sosyal adaletin bir sembolii haline getirmislerdir. Bu elbiselerin yalin
tasarimi kisisel bir kisitlama icinde olundugunu ve azinligin ¢ogunluk i¢in hayirseverligini ifade ettigi
diistintilmiistiir. Donemin kdltiir ve sanat ¢alismalarinda kadin portreleri beyaz elbiseler ile donanmistir
(Sekil 5a ve 5b). Louis-Sébastien Mercier'in 1798’ler gozleminde, pazar gilinleri Atina keten elbiselerinin
neredeyse her kadin tarafindan giyildiginden bahsetmektedir. Yiiksek belli, ince muslinden yapilmis yalin
beyaz elbiseler ayni zamanda, modanin Fransiz Devrimi'ne bir ¢esit dvglsii olarak kabul edilmektedir ve
liberté, égalité, fraternité! talebine terzilik becerisi ile verilen bir yanit olmustur. Bu elbiseler, kadinlari
korselerden ve can acitan sekillendiricilerden uzaklastirarak fiziksel anlamda da 6zgurliikk saglamistir.
Elbiseler degismeyen kesimi ve rengi ile esitlik¢i bir imaj yaratmis; rokoko tarzinin aksine miitevazi
goriinmiis ve kardeslik algisi yaratmistir. 1793’te resmi olarak kiyafet kisitlamalarindan kurtulan ve
ozgiirce giyinme hakki kazanan Fransizlar giyimlerinin yarattigl imajdan siyirmis ve daha 6zgilir bir
bicimde tartisabilme ve fikirlerini beyan edebilme firsati kazanmislardir. “Beyaz elbise, bugiin kismen insa
edebilecegimiz karmasik ve cok yonlii bir anlambilimle ‘konusan giysinin’ paradigmatik bir 6rnegidir”
(Lubrich, 2016, s. 2-20).

(@) (b)

Sekil 5a. Madame de Verninac, Jacques-Louis David, 1799, Louvre (Lubrich, 2016, s .5). 5b. juliette de Récamier,
Francgois Gérard, 1805, Musée Carnavalet, Paris (Lubrich, 2016, s. 5).

Tarihte beyaz aksesuarlar, bazi toplumlarda adalet ve yargi giicii ile iliskilendirilmistir. Bu dogrultuda bir
ornek olarak beyaz gogusliikler ve zaman icerisinde sadeleserek doniistiigii beyaz yaka bantlar1 bu
aksesuarlara birer drnek tegkil etmektedir. Genel olarak gogiisliikler, fonksiyonel bir amagtan ¢ok gorsel
ve sembolik bir amaca hitap eden ve mahkeme giysilerinde yer alan bir aksesuar olmustur. Gégusliikler,
1640’larda tercih edilmeye baslanmis ve 1860°’larda giintimiizde de rastlanabilen ve en sade hali olan iki
dikdortgen sekline ulasmistir (Haley, 2017). Hindistan’da beyaz yaka bantlar1 sadece avukatlar tarafindan
kullanilabilen ve onlarin sembolii haline gelen bir aksesuardir (Sekil 6). Beyaz yaka bantlarinin kékenleri
esasen Ingiltere’'ye dayanmaktadir. Eski Ingiliz Mahkemelerinde beyaz yaka bantlar1 avukatlarin
tiniformalarinin bir pargasi olmustur. Bu iki parca beyaz kumasin avukat yakalarinda bir araya gelmesi
Tablets of the Laws? ya da Tablets of Stone’u temsil ettigi diisiiniilmektedir. Bu yaka bantlar1 ayni zamanda
savunma ve yargl mesleginin amblemi olarak da kabul edilmektedir (Why do lawyers need to wear white
band instead of a tie?, 2017).

1 “Liberté, égalité, fraternité; ”()zgiirlijk, Esitlik, Kardeglik” anlamina gelen Fransizca motto, 1789 Fransiz [htilali'nin
simgelerindendir. Eski Fransiz Frank'inin arkasinda yazili olan olan bu s6z, bugiin Fransiz Avrosu'nda da yazihdir.” (Tirkgebilgi,
2020).

2 Hz. Musanin eski Eski Ahitte bahsedilen tabletleri (Haley, 2017)
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Sekil 6. Beyaz yaka bantlari ile Hindistanli avukatlar (The Print, 2020).

Giysilerin ve renk etkilesimlerinin statii ile iliskili 6rneklerine rastlamak miimkiindir. Beyaz; dini, kiiltiirel
ve psikolojik anlamlari ile sosyal boyutta statii ¢agrisimlarina aracilik edebilmektedir ve bu dogrultuda bir
kisinin gorevi, sorumluluklar1 ve riitbesi gibi baglantilarla iliskilendirilebilmektedir. Bu durum Tiirk
tarihinde agikca go6zlenebilmektedir. Eski Tiirk devletlerinde, devletin hiikiimdarlarinin ve st diizey
yoOneticilerinin hakim rengi beyaz olmustur. Toplumsal diizeyde kullaniminda ise Eski Tiirkler beyaz, kole
ve cariyeler ise kara cadirlarda yasamislardir (Ozcan, 2008, s. 279)

Benzer bir bicimde Osmanli’da beyaz daha ¢ok devleti yoneten kisileri temsil eden bir renk olmustur.
Osmanli padisahlar1 ¢ogunlukla beyaz kumastan yapilmis burma sarik tercih etmistir. Kanuni Sultan
Siileyman Donemi’'nde beyaz sariklarin Tirkler tarafindan kullanilmasi, kirmizi ve siyah renklerin ise
Miisliiman olmayanlar i¢in kullanilmasi uygun goriilmiistiir (Tez, 2009, s. 311-312). Ulema mensuplari da
orfi tarzda beyaz sariklar kullanabilmistir (Dincer Berdibek, 2017, s. 77). Beyaz giysiler Osmanl
torenlerinde de yer almistir. Bu duruma bir 6rnek olarak Ertiirk kitabinda bahsettigi II. Beyazit'in tahta
cikis toreni 6rnek gosterilebilmektedir. Olen padisahin yas donemi bittikten sonra yerini alan sultana
yapilan kili¢ kusanma téreninde, matemin bittigini géstermek amaci ile, ugurlu bir renk olarak da kabul
edilen beyaz, toren kiyafetlerinde tercih edilmistir (Ertiirk, 2018, s. 64). Toplumsal diizeyde ise giysiler
kisilerin inanislar1 ya da etnik kékenleri hakkinda bilgi verdigi durumlara rastlamak miimkiindiir.

Statii ve sinif gostergesi olarak gosterilebilecek bir diger iiriin ise beyaz gomleklerdir. Beyaz erkek
gomlekleri; kokleri Viktorya Donemi'ne uzanan gec¢misi ile sosyal sinif ve maddi varligin 6nemli bir
sembolll olmus, agirbashiligin ve istikrarin giiclii bir amblemi olarak yorumlanmistir. Sosyal ayrim ve
giysilerin renkleri arasindaki baglant, bir ¢esit refah gostergesi olarak da yorumlanabilen ‘beyaz yakali ve
mavi yakall’ terimlerini de ortaya ¢ikartmistir. Beyaz yakalar, zirha benzetilebilen yiiksek boyutlu
ornekleri ile kisilerin asagiya dogru bakmalarini zorlastirmis ve bir ¢esit statli sembolii haline gelmistir.
Kolalanmis sert ve yiiksek yakalar elit ya da seckin olarak nitelendirilebilen kisileri, rahat ¢calisabilmek i¢in
daha algak yakalar: tercih eden ¢alisan kesimden ayirt edilir kilmistir (The story of ... the men’s White
shirt, 2014).

Beyazin oldukca kolay kirlenebilen bir renk olmasi, siirekli temizlik islemi gerektirmesi bu imajin
olusmasindaki nedenler olarak gosterilebilmektedir. 1850’lerden 6nce beyaz gémleklerin kullanimi daha
cok erkek giyiminde yaygin olmustur ve kadinlarin kullanimina uygun bulunmamistir. Bu durum beyaz
gomleklerin erkeklik ve iktidar ile iliskilendirilmesine neden olmus ve erkekleri saygin ve isinde uzman
bir imaj yaratiminda desteklemistir. Beyaz gomleklerin sert ve iicgen yakasi ve oturan kesimi erkeklik
anatomisini resmeden bagsarili bir tasarim olmustur.

Beyaz yakin zamanli olarak ahlak ile iliskilendirilmis, toplumun bir iiyesi olarak kisinin diiriistligiiniin,
dindarhiginin ve sayginliginin bir isaretgisi olmustur (Arsiya, 2016). 1920’lerde Coco Chanel'in de
aralarinda yer aldig1 tasarimcilar cinsiyetler ve siniflar arasindaki sinirlari yikan ve rahatlik sunan kadin
giysi tasarimlari sunmustur. Zamanla etekler yerine pantolonlar, korseler yerine erkek goémlekleri
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goriilmeye baslanmis ve tasarimcilar beyaz gomleklerle kadin modasina katkida bulunmustur (Klerk,
2020).

2.4. Hijyen

Beyaz renkli giysiler kirlendiklerinde, kiri diger renklere gorece daha fark edilir kilmaktadir. Bu
dogrultuda beyaz, kisinin ve bulundugu ortamin bir gesit temizlik isaretgisi olarak yorumlanabilmektedir.
Hijyenin 6nemli oldugu mekanlarda ya da kisiyi hijyenik olmaya tesvik edilmek istenen meslek
gruplarinin liniformalarinda da bu dogrultuda beyaz renk tercih edilebilmektedir. Hastane, mutfak,
laboratuvar gibi ortamlarda ¢alisanlar ve denizciler beyaz liniformalari ile 6zdeslesmis gruplardir.

Beyaz onliikler 19. yiizylla dayanan ge¢misi ile genel olarak tiim doktorlar tarafindan giyilen ve zihinde
oncelikle temizlik ve saflik ile iliskilendirilebilen giysilerdir. Beyaz onliikler, doktorlarin bilimsel
pozisyonlarini temsilen laboratuvar onliikleri giymeleri ile kabul gérmeye baslamistir (Gordon, 2011, s.
258). Genel olarak doktorlarin ve hemsirelerin kendi giysileri tizerine giydikleri beyaz ameliyat onliikleri,
hastay1 ve doktoru kirlenmekten koruma amacini tasimaktadir (Blumhagen, 1979, s. 112).

Beyaz, duygusal boyutta bir sogukluk imaj1 yaratabilmektedir. Beyaz dnliikler de bu dogrultuda hastalarin
doktorun kendisi ile duygusal ve kisisel diizeyde iliski kuramayacagini diistinmesini desteklemektedir
(Nazri vd., 2015, s.13). Beyaz onliiklerin ayn1 zamanda hastalarin géziinde masum, diiriist, giivenilir ve
glcli bir imaj kazandirdig1 diisiiniilmektedir. Beyaz 6nliik sembolizminde hekim olmanin anlami, sosyal
kavrami ile sentezlenmistir (Blumhagen, 1979, s. 111-115).

Doktorlar i¢in beyaz 6nliik 20. yilizyilin sonlarinda bir gesit téren aracina da déoniismiistiir. Beyaz onlitk
toreni, 1993 yilinda Arnold P. Gold Foundationin is birligi ile Columbia University College of Physicians
and Surgeons’ta baslatilmistir. Téren kapsaminda ilk defa beyaz 6nliik giyecek olan dgrencilere, iist sinif
ogrencileri yardimci olmaktadir (Sekil 7). Bu téren 68rencilere ettikleri Hipokrat yeminini ve beraberinde
doktor olmanin sorumluluklarini hatirlatma amaci tasiyan bir cesit doktorluga gecis toreni olarak
tanimlanabilmektedir (The White coat - a universally recognized medical uniform, 2009).

Sekil 7. Columbia University Vagelos College of Physicians and Surgeons, Beyaz Onliik Téreni (Columbia University, t.y.).

Denizcilerin liniformalarinin ge¢misten gliniimiize ¢ogunluklu olarak beyaz renklerde olmasi gesitli
nedenler ile iliskilendirilmektedir. Beyaz pamuklu kumaslarin ge¢miste cogunlukla kendi rengi ile
kullaniminin, bilinen en eski mesleklerden denizciligin iiniforma rengini etkiledigi disiiniilmektedir.
Sosyal boyutta ise cesitli cagrisimlara sahip olmustur. Beyazin barisi simgelemesi diinya kesifleri
gerceklestiren denizcilerin baris¢ll bir mesaj iletmesine de yardimci olmustur. Fiziki boyutta ele
alindiginda ise beyaz giines 1sinlarini yansitarak kisiyi serin tuttugu diisiiniilen ve kolayca kirlenebilen bir
renk olmasi ile tercih edilen bir renk oldugu diisiiniilebilmektedir. Bu dogrultuda beyaz liniformalar kirin
kolayca fark edilmesini saglayarak kisiyi temiz olmaya tesvik edebilmektedir. Arama kurtarma
calismalarinda ve karanlik deniz sartlarinda ise kisiyi fark edilir kilmaktadir (Maritimetraining, t.y.).

Beyaz liniformalari tercih eden bir diger meslek grubu ise mutfak calisanlaridir. Yemek yapim ve sunum
asamalari, hijyen ve beraberinde gliven imaji ihtiyacini ortaya ¢ikartmaktadir. Beyaz, mutfaklarin ig
dekorasyonlar1 ve mutfak ¢alisanlarinin giysilerinde kullanimlar ile temizlik imajini desteklemektedir.
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Asc1 ve sef giysilerinde, sapkalarinda, masa ortiilerinde, pegeteliklerde ve garson mangetlerinde beyaz
kullanimi bu imajin bir yansimasi ve uygulamasi olarak érnek gosterilebilmektedir. Bu iiriinler, beyaz sef
sapkalarina benzer bicimde mesleki bir statii (The history of the chefs hat, 2015) imaji da
gosterebilmektedir.

2.5. Protesto ve Farkindalik

Beyazin anlamsal ¢agrisimlarinin tekstil ve giyim ftiriinleri ile bir araya getirildigi bir diger amag protesto
ve farkindalik aktiviteleridir. Bu dogrultuda beyaz renk esitlik arayislarinda, yasanan kotii olaylarin
hatirlatilmasi ve beraberinde duyurulmasinda tercih edilen bir renk olmustur.

1900’lerin baslarinda, Amerika’da ve Ingiltere’de kadinlar oy hakki elde etmek amaci ile bir hareket
baslatmis ve bu dogrultuda torenler ve ylriiyisler diizenlemislerdir. Beyaz bu organizasyonlarda saflik ve
bilgelik temsili ile katilimcilar i¢cin uygun goriilen ii¢ renkten biri olmustur. Beyaz giysiler irk ve ekonomik
durumu yansitmaksizin bir araya getirici bir gii¢ olustururken, kadinlar i¢in uygun fiyata mal
edebilecekleri demokratik bir iiniforma haline gelmistir (Sekil 8) (Shaw, 2020).

Sekil 8. 4 Mart 1913, New York Herald'dan Washington D.C.'deki kadinlarin oy hakki gecit térenini bildiren makalenin
béliimleri (Internet Archive, 2019).

Beyazin sahip oldugu bu duygusal ve manevi baglar, gegcmisten gliniimiize bir¢ok siyaset¢i kadinin renk
tercihlerini etkilemistir. Geraldine Ferraro'nun 1984’te Demokrat baskan yardimcisi adayligi kabul
edildiginde Demokratik Ulusal Kongre’de beyaz bir takim giymesi, Hillary Clinton’in se¢im kampanyasinda
beyaz1 segmesi ve topluluk oniine ¢ikarken beyaz giysiler tercih etmesi ve Clinton destekgilerinin se¢ime
beyaz giysiler giyerek gitmesi ve desteklemesi verilebilecek giincel 6rnekler arasindadir (Arsiya, 2016).

Beyaz rengin onceki 6rneklerde de belirtildigi lizere kisileri belirli bir ama¢ dogrultusuna getirme ve
birlestirme etkisi giincel kampanyalar ile farkli amaglar dogrultusunda devam etmektedir. Moda
diinyasinda bir¢ok markayi, tasarimciy1 ve beraberinde destekgisini bir araya getiren Business of Fashion
kampanyasi bu duruma bir 6rnektir. #TiedTogether, yani birlikte baglandik kampanyas: 2017’yilinda;
cinsiyet, 1rk, din ayrimi yapmaksizin insanlarin beraberligini ve baglarini géstermek amaci ile beyaz
bandanalarin gorsel bir arag olarak kullanildig: bir girisimdir. Tiedtogether kampanyasi diinyanin doért bir
yanina, New York, Londra, Milano, Paris moda haftalarina ulasmis ve beyaz bandanalar ile beraberlik ve
dayanisma mesajini diinyaya duyurmustur (Amed, 2017).

Uniteinwhite beyaz gémlek kampanyasi Witchery firmasinin Ovarian Cancer Research Foundation is
birligi ile gerceklesen bir girisimdir. Bu kampanya ile yumurtalik kanserinde erken teshis testine
farkindalik yaratilmak istenmektedir. Witchery OCRF beyaz gomlek koleksiyonlarinin satisindan elde
edilen fon ise arastirmaci bilim insanlarina, yenilikgi projelere ve temel arastirma ekipmanlarina finansal
destek saglamaktadir (Witchery, t.y.) Kampanya gorselleri ve haberleri de ayrica kisilere saglik testlerinin
ve erken teshisin 6nemini hatirlatmaktadir. Bu dogrultuda segilen beyaz gomlekler ise gerek ideolojik rolii
gerek beyaz rengin ¢agrisimlari etkisi ile uygun bir iiriin olarak secildigi diistintilebilmektedir.
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Belirli olaylara dikkat ¢ekilmesi, animsatilmasi ya da diinya kamuoyuna duyurulmasi kapsamlarda cesitli
organizasyonlar, térenler ya da faaliyetler diizenlenebilmektedir. Bu dogrultuda dikkat ¢ekilmek istenen
durum cesitli araclarin ya da sembollerin destegi ile gorsel olarak da desteklenebilmektedir. Bu
dogrultuda beyaz tekstil {iriinlerinin kullanildig1 6rnekler mevcuttur.

White Armband Day, yani Tiirkgesi ile beyaz kolluk giinii, her y1l 31 Mayis'ta Bosna-Hersek'in kuzeyindeki
Prijedor kasabasinda gerceklesen ve bir gesit etnik katliam olay1 olarak yorumlanan olay1 anma giintidiir.
1992’de yasanan ve etnik temizlik olarak nitelendirilen bu olayda beyaz tekstiller Sirp olmayan kisileri
isaretlemek i¢in kullanilmistir. Anma térenlerinde ayrimciligin zararlarina dikkat cekmek ve 6len kisileri
anmak amaci ile katilimcilarin beyaz kolluk takmalar1 beklenmektedir (White Armband Day, 2017).

Bali'de beyaz kumas; baris, sefkat, birlik ve uyum 6zlemi anlamina gelmektedir. 2002’de Kuta Plaji’'nda,
184 kisinin 6liimiine neden olan teror olay1 sonrasinda ise beyaz tekstiller anma organizasyonlarinin bir
pargasi haline gelmistir. Bu anma organizasyonlarinda Hindu, Miusliiman, Hiristiyan ve Budist inanislarina
sahip Kkisiler sahilde toplanarak 60 metre uzunlugunda beyaz bir kumasi baslari lizerinde gererek tasimis
ve Oluler icin dua etmislerdir (Gordon, 2011, s. 257).

3. Sonug

Renk ve iiriin etkilesiminin bir 6rnegi olan beyaz tekstiller ve giysiler, gegmisten giiniimiize beyazin kendi
cagrisimlarn ile baglantili olarak cesitli roller ilistlenen ve belirli amaclar dogrultusunda sekillendirilen
tirtinler olmustur. Calisma kapsaminda yapilan arastirmada beyazin giysi ve tekstil iirtinlerinde daha ¢ok
kutsallik, saflik, enerji, bekaret, gii¢, giiven, sakinlik, temizlik ¢agrisimlarina aracilik ettigi orneklere
rastlanilmistir. Beyazin fonksiyonel katkilar1 da anlamsal ¢agrisimlarini destekleyici bir rol oynamstir.
Din ve inang ile baglantili gelisen tekstil ve giysi 6rneklerinde beyazin daha ¢ok giinahsizlik, kutsallik,
masumiyet, bekaret ve adanmishk cagrisimlarini destekledigi goriilmektedir. Musevilik, Hristiyanlik,
Miisliimanlik, Budizm gibi biiyiik kitlelere hitap eden dinlerin s6zlii ve yazili kaynaklarinda, tasvirlerinde,
geleneklerinde ve uygulamalarinda beyaz giysi ve aksesuarlara yer verilmektedir. Mevcut ornekler
dogrultusunda beyazin; peygamberlerin, kutsal kisilerin, din adamlarinin giysilerinde ve aksesuarlarinda
tercih edildigi; ibadethane tekstillerinde, ayin giysilerinde, kutsal giinler icin Onerilen giysi ve
aksesuarlarda siklikla kullanildig1 saptanmistir.

Beyaz, insan ile etkilesimiyle kiiltiirel ¢cagrisimlar kazanarak geleneksel uygulamalarda da yer almistir.
Beyaz tekstil ve giysi tirtinleri; atalar ile iletisim kurma, kutsama, 6liim, yas ve evlilik gibi ritiiellerinde bir
arac olarak yer almis, gorsel ve manevi boyutta desteklemistir. Beyazin; bekaret, saflik, enerji, huzur ve
glinahsizlik cagrisimlari mevcut 6rneklerde baskin olmustur. Evlenirken kadinlarin beyaz elbiseler tercih
etmesi, oliillerin beyaz renkli tekstiller ile gomiilmesi, tutulan yasin beyaz giysiler ile gorsellestirilmesi
gliniimiizde de o6rneklerine rastlanabilen kullanimlar: arasindadir. Geleneksel s6zsiiz iletisimde ise beyaz
mendiller; ask ve sevginin bir ifadesi olmustur. Baskin sozsiiz iletisim 6rnekleri ile 6ne ¢ikan beyaz
bayraklar daha ¢ok inang, gli¢ ve barisin temsilcisi olarak yorumlanmaistir.

Beyaz tekstillerin ve giysilerin kullanimlari, belirli bir ideoloji ¢evresinde bir araya gelen insanlar arasinda
birlik duygusu yaratmis, faaliyet ve uygulamalarina da aracilik etmistir. Beyazin parlak bir renk olarak
dikkat gekici olmasi, umut, esitlik ve adalet ¢agrisimlar1 yaratmasi, ge¢mis 6rneklerinin anlamsal ve
islevsel referanslari, tercih edilen bir renk olmasinda etkili oldugu gozlenmektedir. Fransiz Devrimi
sonrasinda kadinlarin Yunan elbiselerinden ilham alan beyaz elbiseler tercih etmesi, hiikimdarlar ve
yoneticilerin beyaz giysi ve aksesuarlar ile statiilerini gérsel olarak ifade etmesi, avukatlarin beyaz yakalar
ile adalet ve esitligi vurgulamasi, beyaz giysilerin sosyal sinif, varlik ve cinsiyetci ayrim yaratmasi 6rnekler
ile somutlagtirilmistir.

Temizlik ¢agrisimi ile beyaz renk, mesleki tiniformalari ve cesitli aktivite giysilerini de etkilemistir. Beyaz,
doktor giysilerine; hijyen, sorumluluk, gii¢, duygusal nétrliilk, umut gibi c¢agrisimlar kazandirmistir.
Hastane, laboratuvar ve mutfak gorevlilerinin hijyen imajin1 giliclendirmistir. Beyaz, denizci
tiniformalarinda barisin sembolik bir isaretgisi olmus, yansitic1 bir renk olmasi ve Kkiri fark edilir kilmasi
ile islevsel boyutta kazanimlar saglamistir.

Beyaz renk gerek kendi cagrisimlari gerek gecmis tekstil ve giysi ornekleri ile cesitli protesto ve
farkindalik ¢alismalarinda yer almis, destekleyici bir rol tistlenmistir. Bu dogrultuda esitlik icin yapilan
protestolarda, farkindalik yaratilmak istenen olaylarda ve anma torenlerinde sik¢a kullanildig
belirlenmistir.
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Beyaz tekstil ve giysi 6rneklerinde etkilesim kurdugu iiriinii anlamsal boyutta etkileyen ve ¢ogu zaman
tirtintin kendi anlamini ikinci plana tasiyan bir renk olmustur. Beyaz, insan ile anlamlandirilmaktadir ve
uygulamalar ile sekillenmektedir. Ge¢mis kullanimlar1 ve tekrarlayan anlam referanslari ile beyazin
gelecek uygulamalarinda da benzer ve yeni ¢agrisimlar ile tercih edilecegi 6ngoriilebilmektedir.
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Ozet

Giniimiiz moda olusumlarinda hizli degisimler yasanmaktadir.
Insanlarin dinamik yapilarindan kaynaklanan siirekli degisim,
tasarimcilarl yeni arayislara itmekte, dolayisiyla moda ve rengi
olusturan ogeler kendilerini yenilemek durumunda kalmaktadir.
Insan begenisini sekillendiren en énemli égelerden biri olan renk,
tasarimcl ile kullanici arasindaki kopriiyii dogrudan kurarak
psikolojik algilamay1 harekete gecirmektedir.

Sozsuz iletisim araci olan giyimin, kars tarafa iletmek istedigi mesaji
renk belirlemektedir. Renklerin anlami tarihsel siirecte ve farkl
kiltirlerde yasandigi donemlere gore farklilik gosterirken, siyah renk
kalic1 genis bir anlam araligina sahip olmustur. Bu ¢alisma olumlu ve
olumsuz, genis anlam araligina sahip olan siyah rengin giiniimiiz
kadin giyim modasinin vazgegilmez rengi olma nedenlerinin
sorgulanmasi amaci ile hazirlanmigtir. Bu amag dogrultusunda, siyah
rengin tarihsel siirecte ve farkl kiiltiirlerde yeri ve 6nemi incelenmis,
mitolojiler, efsaneler, destanlar ve geleneklerde yiiklenen sembolik
anlamlari tespit edilmistir. Dénem ve kiiltiirlere gore siyah rengin din,
siyasal, ekonomik, sanat, toplumsal kurallar ve degisimlerden nasil
etkilendigi ve anlam bakimindan olumlu ve olumsuz kazanimlari
orneklerle ele alinmigtir.

Konu; siyah rengin kiiltiirlere gore sembolik anlam ve psikolojik
etkileri, toplumsal, sosyal, kiiltiirel faktérler ve giyim kodlar
yoniinden giyime yon veren bireysel ve toplumsal davranis
bicimleriyle, giysinin islevselligi ve simgesel kullanimi agisindan
incelenmigtir. Bu etkilerin kadin giyim modasinda siyah renk
kullanimina yansimalari tarihsel siirecte ele alinmis, siyah rengin
yogun kullanildig1 dénemler belirlenmistir. Belirlenen dénemler ve bu
etkiler kapsaminda, siyah renge yiiklenen sembolik anlamlar tespit
edilmis ve moda egilimleriyle baglantilar1 kurulmustur. Siyah rengi
tasarimlarinda kullanan modacilar belirlenerek, tasarim felsefeleri ve
bu rengi kullanim nedenlerini ortaya koyan koleksiyon analizleri
yapilmistir.

Anahtar Sézciikler: Kadin modasi, siyah renk, sembolik anlam.

Akademik disipin(ler)/alan(lar): Tekstil ve moda tasarimi.

Abstract

There are fast changes in today’s fashion formations. The constant
change due to the dynamic states of the people forces designer to seek
new forms and thus the features that form fashion and color have to
renew themselves. Color, one of the most significant features that
affects human taste, triggers the physiological perception by forming
a direct bridge between the designer and the wearer.

The message that clothing, which is a non-verbal communication
form, aims to convey is determined by color. While the meanings of
the colors vary according to historical periods and the eras of the
cultures in which they exist, the color black has had a wide range of
meanings.

This study was prepared with the aim of analysing the reasons why
the color black became an indispensable in today's clothing fashion
for women.

For this purpose, the place and importance of black in the historical
process and in different cultures were analysed and the symbolic
meanings attributed to it in mythologies, legends, epics and traditions
were determined. According to the period and cultures, how the color
black is affected by religious, artistic, political, financial and social
rules and changes and positive and negative acquisition in terms of
meaning were presented with examples.

The symbolic meanings and psychological effects of black were
analysed in terms of social and cultural factors, dress codes, and
individual and social behaviour patterns. Then the function and
symbolic meaning of the clothing were examined. The reflections of
these effects on the use of color black in women’s clothing were
examined throughout history in the light of the fashion trends of the
day. The design philosophy of the fashion designers that employ black
in their designs were also analysed and critically asssessed.

Keywords: Women's fashion, black color, symbolic meaning.
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1. Giris

Moda tarihi icerisinde giysiler goriinenden daha derin birer anlam tasima araci olarak kullanilan
simgelerdir. Giysideki anlamlar malzeme, renk, kesim, yenilik acisindan belirli tercihlerin algilanmasina
dayahidirlar. Renk algisi, cografya ve iklimle iliskilendirilen toplumsal bir olgudur ve giyimde cesitli
mesajlar icermektedir. Pastoureau (2016, s. 27-29), rengi olusturan, ona tanimini ve anlamini veren,
kodlarini ve degerlerini meydana getiren, pratiklerini diizenleyen ve 6nemini belirleyenin toplum oldugunu
belirtmistir. Buna paralel olarak renklerin, zaman ve mekandan bagimsiz oldugunu, bitiin uygarlklarda
ortak, evrensel bir simgesellik tasimadiginin altini ¢cizerek tam tersine, renklerle ilgili sorun ve tartismalarin
son derece kiiltiirel olmasi nedeniyle tarih¢inin dénem ve cografi alanlarla oynamasina imkan tanimadigini
ozellikle vurgulamaktadir.

Renklerin anlami kiiltiirlere gore degisiklik gostermesine karsin, siyah renk, diger tiim renklerden daha
genis bir sembolizm ve anlam araligina sahiptir. Bununla iliskili olarak Anne Hollander, simgesel ve optik
gliciiniin birlesimiyle 6n plana ¢ikan siyah rengin, giyim modasini etkisi altina aldigini, tekrarlanan déngiiler
halinde popiiler oldugunu ve anlam haznesine yiizyillar boyunca yeni anlamlar yiikledigini vurgulamistir
(Harvey 2008, s. 80).

Tarihte siyah rengin kullanimiyla ilgili olarak Harvey (2008, s. 78), siyah rengin esas olarak erkek
kiyafetlerine 6zgii bir durum oldugunu belirtmektedir. Zaman icerisinde keder, kayip, tevazu, sucluluk ve
utanci simgeleyen, 15181 ve rengi olmayan siyah renk, erkekler tarafindan, eksikligini hissettikleri ya da
kaybettiklerinin degil, bilakis sahip olduklar: giiclin, mevkiinin, efendiligin, hakimiyetin bir simgesi olarak
benimsenip kullanilmistir. Kadin kiyafetlerinde ise neredeyse icinde bulundugumuz ytizyila degin, siyah
sadece pismanlik ve yas durumlarinda kullanilabilecek bir renk olmustur. Hatta ge¢miste goz alici, zengin
ve giicli kadinlarin bile gérkemli siyahlar giyebilmeleri icin matemli olmalar veya tovbekar olmalar
gerekmistir.

Bu ¢alisma; pek ¢ok kiiltiirde matemi, ciddiyeti, endiseyi, otoriteyi ve giicii simgeleyen siyah rengin 6zellikle
Orta Cag Avrupa’sinda yalnmizca erkekler ve soylular tarafindan kullanilirken, giiniimiiz kadin giyim
modasinin vazgecilmez rengi haline gelme nedenlerinin sorgulanmasi amaci ile hazirlanmis kapsamli bir
arastirma niteligindedir. Bu ama¢ dogrultusunda, tarihsel siirecte sadece siyah rengi kapsayacak, giysi
sistemlerinin temelindeki toplumsal kodlar, giindelik yasam ve maddi kiiltiirii iceren dgeler ele alinarak,
siyah rengin sembolik anlamlar1 ve psikolojik etkileri arastirilmis, moda egilimlerine yansimalari érnekler
ile agiklanmistir.

2. Tarihsel Siirecte Siyah Rengin Sembolik Anlamlar:

Ulasilan kaynaklarda, ilkel toplumlardan itibaren bir¢ok kiiltiirde giyim modasini etkisi altina alan siyah
renk, tiim mitolojiler, efsaneler, destanlar ve geleneklerde Diinya'nin ilk olusumu ile iliskilendirilmistir.
Evrenin 6ncesiz ve sonsuz oldugu, dolayisiyla tarihin bir baslangicinin olmadigini kabul eden ¢ogu mitoloji,
Diinya’'nin kurulusunu anlatmak veya ag¢iklamak i¢in karanliklardan olusan ilk diinya imgesine
basvurmustur.

Rengin arketip kuvveti, s6zlii ve s6zsiiz iletisim ¢aginda; mitolojilerde, destanlarda, dini térenlerde, sanatin
dili olan siirlerde ve resimlerde kullanilan sembol ve metaforlarda goriilmektedir. i1k mitlerin ve inanglarin
incelenmesi sonucu,

Insanlarin tanrilarini en bastan, diinyay: aydinlatan ve ilkel gecenin kaosu olan
bicimsiz karanlig iten 151k kaynag ile bagladigini ortaya koymaktadir. Bu; Hint,
Cin, Mezopotamya, Pers, Maya ve Aztek gibi eski Kkiiltiirlerin yani sira
Avrupa'daki Norsemen ve Druidler i¢in de gecgerlidir. Siyah ve beyaz (ya da
sadece koyu ve a¢ik), tiim ilkel dillerinde isimler verilen ilk renkler olmuslardir.
(Hope ve Walch, 1990, s. 280)

Mitolojilerde bereketin, verimliligin, analigin ve dogurganligin simgesi olan, farkl kiiltiirlerde farkh
isimlerle bilinen, 6rnegin; Anadoluda Kibele (Tirk kiiltiirindeki adiyla Sibel), Efes’te Artemis ve Diana,
Hindular‘da Krisna ve Kali, Eski Misir’da isis ve yine Eski Misir ve Yunanlilarda Osiris, Yunan ve Roma‘da
Demeter, Afrodit, Ceres, Hekate gibi ana tanriga protohistorik heykelcikleri simgesel olarak hep siyahtir ve
tanrigalarin giysileri de bu renktedir.
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Siyah yalnizca Avrupa’da degil, Asya ve Afrika‘daki baska mitolojilerde de genelde dogurganhigin, verimli
topragin ve yagmurla sismis kara bulutlarin, yani bereketin simgesel rengi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Ornegin Misir’da, Nil sularinin tagkinligi sonucu biraktigi balgik siyah renklidir ve bereketi simgelemektedir
(Pastoureau, 2016, s. 24).

Geleneksel maneviyat anlayisi ve dinsel pratikler yoniinden de renkler biiytik bir 6nem tasimaktadir. Siyah,
Miislimanlhk ve Hristiyanlk'ta fanilik, son ve sonluluk gibi sembolik ac¢ilimlar1 nedeniyle 6zellikle bati
toplumlarinda daima keder, 6liim ve matem rengi olarak benimsenmistir (Varl Giirer, 2015, s. 23).

Orta ve Yakin Dogu, Misir ve hatta Eski Yunanlilarda siyah rengin sahip oldugu iyicil boyut olan verimlilik,
dogurganlik, tanrisallik imparatorluk Roma’sinda kaybolarak, aci ve matem rengi olmustur. M.0. 2.
ylizyildan itibaren Yunan ve Romali yetkililerin cenaze térenlerinde ¢cok koyu renkli ya da siyah renk giysiler
giymeye baslamalar1 Avrupa’daki yas kiyafetleri adetinin baslangici olmustur (Pastoureau, 2016, s. 40-41).
Zamanla siyah giyme gelenegi yash ailelere ve nihayetinde toplumsal ve cografi olarak Modern Cag’a dek
giderek yayginlasip bir aliskanligin temelini olusturarak diinyaya yayilmistir.

Siyah renge, farkli kiiltiirlerde, arketip sembolik anlamlarina bagh sosyo-politik nedenlerden dolay,
odzellikle konusma dili ve dini kullanimlarda degisken ve karmasik yeni anlamlar eklenmistir. Ornegin;

Amerika ve Kanada icin siyah oliim, kotiilik, giinah, hiclik, is, yetiskin, resmi,
seksi; Latin Amerika ve Meksika icin yas, din, saygi, 6liim; Brezilya i¢in sofistike,
yetki, yas, din, formalite; Bat1 Avrupa i¢in yas, formalite, dliim, kotiiliik, zarafet,
sofistike; Ingiltere, Iskocya, Galler ve Irlanda icin yas, éliim, onur; ispanya ve
Portekiz icin 8liim, gii¢, dindarlik; italya icin alcakgéniilliiliik, 6liim, yas; Dogu
Avrupa ve Yunanistan icin kis; Singapur ve Malezya i¢in yas; Kuzey Kore icin
karanlik, gizem, yas, su anlamlarini ¢agristirmaktadir. (De Bortoli ve Maroto,
2001, s.1-27)

Renkler toplumsal kimlik ve statiilerin belirlenmesi ve duygularin dile getirilmesi a¢isindan kisinin giyim
kusam tercihiyle karsi tarafa verecegi mesajda tamamlayici ve gili¢lendirici bir unsur olarak
kullanilmaktadir. Bireylerin renk tercihleri, icinde yasanilan toplumun demografik, sosyokiiltiirel ve politik
yapisi kadar, renklerin sembolik anlamlari, psikolojik ve fizyolojik etkileri de 6nemli rol oynayarak moda
ve mevsimsel degisimler paralelinde gerceklesmektedir.

Siyah rengin sembolik anlamlar1 genel olarak; 6lim, keder, kotiiliik, gizem, bilinmeyenle (kara delik)
birlikte, fasizmin karasi ve anarsinin kara bayrag gibi toplam imha algis1 uyandirma olarak, olumsuz anlam
icerme seklinde 6zetlenebilir. Siyah renk biitiin bu olumsuz anlamlarina ragmen; ironik bir sekilde giig,
otorite, istikrar, gizem, formalite, sofistike, zarafet, bastan ¢ikarici, prestijli bir renk olarak kabul edilmekte
ve giyim tercihlerimize yansimaktadir. Diger taraftan, fizyolojik ve psikolojik olarak siyahin otorite, giic,
sofistike, onur ve ciddiyet cagrisimlari bazi insanlar i¢in giiveni temsil ederken; bazilari i¢in de korkutucu,
kontrol edici, ulasilmaz ve diismanca bulunmaktadir. Siyah; gizem ve gizlilik havasi yaratarak bazi insanlar
tarafindan bastan ¢ikaric1 ve seksi olmak amaciyla kullanilirken, bazi insanlar i¢in ulasilmaz kimliginin
arkasina saklanmalarini saglamaktadir. Basar1 odakli ve hirsli insanlar ile nétr davranmak isteyen insanlar
siklikla siyah renk tercih etmektedirler.

3. Kadin Giyim Modasinda Siyah Renk

Giyim modasinda renk kullanimi esasen renk sembolizme dayanmakta ve belirli siniflarin kiiltiirel kurallar1
cercevesinde, belirli renkleri kullanmas1 kapsami ile kisisel tercihleri dogrultusunda sekillenmektedir.
“Giysiler; bir toplumun inanglarini, degerlerini, fikirlerini ve deneyimlerini olusturan nesneler, uygulamalar
ve kurumlar olarak nitelendirilerek kiiltiirle 6zdeslestirilir” (Barnard, 1996, s. 36). Toplumsal yap1 ve
kiiltliriin yansimasi olan modada genel olarak renk sembolleri gecici ve degisken olmasina karsin, siyah
kalic1 ve renk sembolizmi agisinda gii¢lii bir renk olarak moda tarihinde yerini almistur.

Siyah renk simgesel ve optik giicliniin etkisi ile giyim modasini etkisi altina almis ancak, esas olarak erkek
giyimine 6zgii bir renk iken; kadin kiyafetlerinde, baslangicta soylular dahil olmak lizere sadece yas ve
pismanlik i¢in kullanildig1 goériilmiistiir. Bu durumun en 6nemli nedeni; tarihte siyah kumas boyasi elde
etmek uzun siiren, pahali ve zor bir is olmasindan dolayi, Antik Cag'in en eski donemlerinden Orta Cag'in
sonlarina kadar gercek ve giizel bir tonda siyah boyanamamasidir. Karsilasilan zorluklar ve boyanin kumasa
esit oranda dagilmamasi nedeniyle siyah renk; tam bir siyah olmaktan ziyade cogu zaman kahverengi, gri
ya da laciverte yakin kirli ve donuk renkler ortaya ¢ikmistir. Giysilerde bu goriinti tercih edilmedigi icin,
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¢ogunlukla miitevazi ve toplumun alt sinifim1 olusturan kesim tarafindan matem ve kefaret amacgh 6zel
durumlarda kullanilmistir (Delmare ve Guineau, 2007, s. 42).

Avrupa kadin giyim modasinda siyah rengin toplumsal 6nemi ve yaygin oldugu dénemler agisindan modern
popiilaritesine bakildiginda, ulasilan kaynaklarda resmi bir baslangi¢ tarihine rastlanmamaktadir. Ancak;
“siyahin tarihsel olarak eski Yunanlilara dayanan bir keder belirtisi anlami vardir. Aym1 zamanda
goriiniimiinden dolay1 da biiyiik ilgi gdrmiistiir. John Harvey, Black The Story adli kitabinda, Romalilarin
yas icin kiyafetlerini siyaha boyamalarina ragmen, siklig1 6diillendirdiklerini belirtmektedir” (Brain, 2018,
s. 9).

Romalilar hem matem kiyafetleri hem de siklik i¢in, siyaha ¢ok yakin tonlardaki renkleri kullanmislardir.
Pastoureau’re (2016, s. 153) gore; Avrupa genelinde, baslangicta sadece varlikli aileler ve aristokratlarin
uyguladig1 bir gelenek olan yas adetleri, seckinleri taklit etmek isteyen halk arasinda da yayginlasan bir
moda ifadesi haline gelmistir. Yas kiyafetleri, drnegin Ingiltere’de Hristiyan kilisesi tarafindan VI. yiizyilin
basinda tanitilmis ve bu konuda kiyafet yonetmelikleri uygulanmistir.

IX. yiizyi1ldan itibaren tevazu ve tévbenin sembolii olarak siyah manastir rengi olurken, X. yiizyildan sonra
siyah renk giindelik yasamda ve toplumsal kodlarda daha 6l¢iili kullanimi ile simgesel olarak cifte
anlamliliginin biiyik bir kismini yitirmis, kati din kurallar1 ve kilisenin baskici yapisi cergevesinde
sekillenmistir. XI. yiizyildan itibaren ise tiim olumsuz anlamlari ve pagan geleneklerinin etkisi ile Latin
kilisesinin siyahin, Bati’da seytani renk haline gelmesinde 6nemli rol oynadigi gériilmektedir (Pastoureau,
2016, s. 61).

Toplumsal kural ve kodlar, Delmare ve Guineau’a (2007, s. 41) gore dinin baskici tutumu ile sekillenirken,
giysilerde siyah renk kullaniminda, dokuma sanayiinin gelismesi ile artis gézlenmistir. Siyasal, ekonomik
ve toplumsal durumdaki degisiklikler ile siyah rengin simgeselliginde de farklilasma baslamis ve
1200’lerden itibaren dokumacilikta giizel siyah kumaslar tiretilmistir.

XI. yiizyildan XII. yiizyila gecis déonemlerinde din adamlari ve ilahiyatcilarinin ¢coguna goére siyah, renk
konumunda degerlendirilmemistir. Bu dénemlerden sonra siyah renge dnce kraliyet mahkemeleri ve bazi
hukukcular tarafindan ilgi artmis, toplumsal, kisisel ve maddi armalarda da kullanilmus; Ingiltere, Fransa ve
ftalya’daki bircok kentte 6zel statii elde etmistir. Siyahin edindigi bu 6zel statii ile, edebiyatta kara sévalye
siklikla konu olarak islenmis, ¢oktanriciligi ve dliiler alemini ¢agristiran renk konumundan ¢ikarilmis ve
kimligi gizlemenin rengi olarak kullanilmaya baslanmistir. Siyah kiyafet cogu zaman sosyal bir dneme sahip
olmus, XIII. ytizyilda kraliyet mensuplari ve soylular tarafindan da kullanilmistir (Pastoureau, 2016, s. 72-
87).

XIV. ylizyilin ortalarina kadar Harvey’e (2012, s. 84) gore, kumas ve giysilerde siyah tonlar1 grimsi, mavimsi
ya da kahverengimsi goriiniimlii ve mat, donukken; diiz, dayanikli ve giizel siyahlara ulasmak pahali ve
sadece belirli bir sinifin icin miimkiin olabilmistir. Yasam kosullar ile siyah giyme adetinin gelisimi
acisindan bu noktada 6nemli bir baglanti1 6rnegini su sekilde verebiliriz: Solmus ve iyi boyanamamis
renkteki kiyafetler ya halk tarafindan ya da XIV. yiizy1l Avrupasr’nda etkili olan ‘Kara Oliim’ veba salgini ve
cizamlilar tarafindan giyildiginden siyah rengin sembolik anlamlarindan biri olan 6liimle bagdastirilmistir
(Harvey, 2013, s.273).

Diger taraftan, Pastoureau’e (2013, s. 81) gore; soylularin liks ve 6l¢iisiiz harcamalarinin artmasi ile
Avrupa’da Orta Cag1 etkileyen Protestan Reformu gergeklesmis ve tiim toplumsal sinif ve kategorilerde
giysi ve aksesuarlarla ilgili savurganlik karsit1 harcamalari sinirlandiran birtakim yasalar, kararnameler ve
yonetmelikler uygulanmis ve koyu renkli, sade, i¢ karartici giysilere yonelim baslamistir. Bu reform ile
siyah; onurlu, ahlakli ve erdemli bir renk olarak kabul edilmis ve siyah renge olan talebi artirmistir. Bu
noktada; ideolojik hedefler, zengin miisteri ve toplumsal talepler ile tetiklenen kumas boyamaciliginin
miisteri kitlesinin isteklerini gerceklestirdigi ve siyah modasinin basladig1 degerlendirmesini yapabiliriz.

XIV. yiizyiin sonuna dogru Italya’dan baslayarak Kuzey Avrupa’ya hizla yayilan siyah renk modasi, IV.
Philip’in babasinin yasi icin bu rengi giymesi ile yayginhigini artirmistir. Siyahin, Avrupa'da ytizyillardir gii¢
rengi oldugu gériilmektedir. Ornegin, 1600'lerde ispanyol asilleri, Katolik hiyerarsileri, Protestan asiricilar,
akademisyenler, din adamlar1 tarafindan giyilmistir. Siyahin yas, erdem ve statii ile iliskisinden
kaynaklanan kullanimina bakildiginda, toplumsal sinif engellerini azalttigi hem burjuvalar ve yiiksek
sosyete hem de toplumsal sinifin alt kesimini olusturan usak ve hizmetcilerin giyiminde etkin bir renk
oldugu goriilmektedir.

XV. ylizyilda orta sinifin en ¢ok tercih ettigi renk haline gelen siyah, giinliik kiyafetlerde ve is elbiselerinde
kullanilmistir. Bunun en 6nemli nedeni Fischel, Baggaley, O’hara, Sturgeon ve Khurana’a gore (2013, s. 108)
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bu yiizylla kadar yasta ya da soylu ve varlikh sinifa mensup olmayan kadinlarin siyah renk
kullanamamasindan kaynaklanmaktadir. XVI. ylizyilda Avrupa aristokratlari icin 6nemli bir renk olan siyah,
ruhani degerler ile zenginligi de (bkz. Sekil 1) simgelemistir.

Sekil 1. I. Mary, Hans Eworth, 1553, Fitzwilliam Miizesi, Sekil 2. ingiltere kraligesi I. Elizabeth, 1583 (Andrews,
Cambridge (De Young, 2019). 2017).

Ispanya, XVI. yiizyilda siyasi, kiiltiirel ve ekonomik gii¢ olarak Avrupa modasini belirleyen iilke konumuna
gelmistir. Imparator V. Charles (1500-1558) ve oglu I1. Philip (1527-1598) gibi Ispanyol yéneticiler hemen
hemen her giin siyah kiyafet giyerek siyahin yiikselisine ve bu modanin yayilmasina katkida bulunmuslardir
(Harvey, 2012, s. 77). Bu dénemde siyah rengin sik, asil, mesafeli ve vakur bir goriiniim saglamasi nedeni
ile Yeni Ispanya, Hollanda, Napoli ve Ingiltere (bkz. Sekil 2) gibi agirlikli olarak Protestan iilkelerde ve sehir
devletlerinde yaygin olarak kullanildigi yoniinde bir degerlendirme yapilabilir.

Ancak, saraylinin ve soylularin giyim kusamda da uymak zorunda kaldiklar1 bazi kurallar vardir. XVI.
yluzyilda “Zirih'te ve Cenevre’de, 17. yiizyl ortalarinda Londra’da ve bir sonraki yiizyillda da
Pennsylvania’da, Protestan otoritelerinin biiyiik cogunlugu tarafindan kararlastirilmis kiyafet normlari ve
savurganligina karsi belirlenen kurallar son derece” (Harvey, 2012, s. 100) agiktir. Ayrica

Japonya’'da ipek giyimine kisitlamalar getiren Tokugawa déneminden (1600-
1868) 1. Elizabeth ve Ozel Meclisi tarafindan 1574’te yayinlanan ve diises, markiz
ve kontesler disinda kalan herkese, elbiselerinde samur kiirkii dahil belirli
malzemelerin kullanimini yasaklayan kiyafet yonetmeligine kadar, hiyerarsik bir
toplum yapisini yansitan ve zaman iginde farkli kitalar boyunca toplumsal
statiileri belirleyen baglayic1 giyim kurallari ile halkin ¢gogunluguna bir¢ok giyim
stili ve kumas ¢esidini kullanmak yasaklanmistir. (Fogg, 2014, s. 9)

Uygulamaya konulan bu kurallarla birlikte kiyafetlerde daha ¢ok siyah renk olmasi i¢in tarafsiz ama ¢arpici
bir ortam yaratmistir.

Siyah renk, XVII. yiizyildan itibaren Ispanya, Fransa ve Italya’ya 6zgii adetlerin Kuzey iilkelerine ve Bati
Avrupa’nin tamamina yayilmasi ile kesin bir sekilde matem rengi olmustur. Sadece aristokrasi degil artik
ayricalikli seckin sinif olan patrisyenler ile burjuvazi olarak adlandirilan sosyal statiisiinii ve giliclinii
egitiminden ve zenginliginden alan kentli kisilerin olusturdugu sosyal sinifin bir boliimii de bu durumu
benimsemis ve giysi derlemeleri ile gorgii kurali kitaplarinda yer alan daha kuralli bir uygulama ortaya
cikmistir.

Matemle ilgili kiyafet parcalari, kumaslarin ebadi, menkul ve gayrimenkuller
lizerine konacak resim veya kumaslar, matemin siiresi, kimi zaman siyahi1 mora
(var1 matem), sonra da acgik griye (¢ceyrek matem) doéniistiiren bir takvim
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belirlenmistir. Bununla birlikte, matem renklerinin kurala baglanmasi ve ger¢ek
anlamda adetler arasinda yer almasi icin 19. Yiizyili beklemek gerekecektir.
(Pastoureau, 2016, s. 154)

XVIL. yiizyiln sonlarina dogru ispanya’nin giic kaybetmesi ile Fransa giiglenip ilerlemis ve modanin
degisimini belirleyen iilke konumuna gelmistir. Bu donemde sosyal ortamlarda daha renkli kiyafetler tercih
edilirken, siyah modasi azalmasina ragmen, siyah rengin asiller, orta sinif ve ticretli calisanlar icin prestijini
yine de korumaya devam ettigi goriilmektedir.

Sanayi Devrimi ile baslayan ve Fransiz Devrimi ile devam eden zaman siirecinde ise, geleneksel toplumdan
modern topluma geciste 6nemli degisimler yasanmis, orta sinif zenginlesmis, litkse daha fazla ulasilabilir
olmus, “gerceklestirilen icatlar ile iplik ve kumas liretimi daha ucuza mal” (Varli Girer, 2015, s. 71)
edilmistir. Bu gelismeler; ekonomik, sosyal, politik ve kiiltiirel alanlar1 kapsayan yeni siireci de beraberinde
getirmis, modern ¢agin en énemli toplumsal hareketi Fransiz ihtilali ile Fransa ve tiim Avrupa’da yogun
kargasa ortamina neden olmustur. Bu dénemde koyu renklere yonelim gerceklesmis ve siyah renk
kullanimi da artmistir. Anilin boyalarin kesfi ile siyah renk, sinif ve cinsiyet farki olmaksizin sikc¢a
kullanilmistir.

Diger taraftan Avrupa’nin varlikli sinifinin gegcmis déonemlerde ortaya ¢ikan ve bu dénemde pekisen siyah
giyme hevesi Harvey’e (2012, s. 185-186) gore, gii¢c ve para ile ilgili olmanin yani sira feragat, yoksullasma
ve kayipla da iliskili olmus ve Dickens, John Ruskin, Oscar Wilde, Baudelari, Gautier, Musset ve Maupassant
gibi yazarlar eserlerinde keder, matem ve yas nedeni ile siyah giyme tutkusunu islemislerdir. Yizyilin
ilerleyen yillarinda ¢ok dindar kesim ve yas tutma kiyafetleri disinda, siyah rengin kadin giyiminde
kullanim1 gerilemistir. Yas tutma gelenegi ve giyimi ile ilgili 6nemli etkiye sahip olan ingiltere Kralicesi
Victoria, 1861 yilinda Prens Albert’in 6liimiinden kendi éliimiine (1901) kadar siyah giysiler giyerek (bkz.
Sekil 3) siyah modasinin sekillenmesi, yas kiyafetleri ve siiresi ile ilgili yasa ve gorgi kurallarinin
¢ikarilmasinda etken olmustur. Matem donemleri icin 6zel olarak hazirlanmis siyah elbiseler, gerekli
gorildigiinde ciddi ortamlarda da giyilebilmistir.

Sekil 3. ingiltere kralicesi Victoria, 1897 (Queen Victoria in 1897, t.y.)
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XIX. yiizyilin sonlarinda geleneksel giysi bicimlerinin yerini mesleki giysiler ve yeni iiniforma tiirleri
almistir. Giysilerin toplumsal denetim bicimi olarak kullaniminin belirginlesmesi ve kisilerin toplumsal
kimliklerinin belirli yonlerini gosteren kiyafetleri giyinmeye duyduklar1 ihtiyactan kaynaklanan bu tip
diizenlemelerde, siyah rengin ekonomik ve pratik olusunun yansira, resmiyetle iliskilendirilen sembolik
anlami nedeni ile tercih edildigi tespitini yapabiliriz.

XX. ylizyila gelindiginde, toplumsal degisimler, kadin 6zgirliik hareketlerindeki artis, korselerin
kaldirilmasi, Paris’in modanin merkezi olmasi, hazir giyimin 1900-1910 yillar1 arasinda 6nemli bir endiistri
haline gelmesi ve Birinci Diinya Savasi ile modada hizli degisimler gerceklesmistir. Siyah renk ciddiyet ve
sadelikle iliskilendirilerek, is hayatinda en ¢ok kullanilan renkler arasinda yerini almistir. Yine siyah rengin
yas ve oliimle ilgili kullaniminin, bu yiizyilda yasanan iki diinya savasi ile ilgili oldugu gorilmektedir.
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Sekil 4. The little black dress, Gabrielle Coco Chanel, 1926 (Exton, 2018)

Savas sonrasi donemde siyah1 modern renk haline getiren 1920’li ve 1930’lu yillarda Coco Chanel,
Madeleine Vionnet, Jeanne Lanvin, Jean Patou, Elsa Schiaparelli gibi modacilardir. Ozellikle Coco Chanel’in
The Little Black Dress adl1 tasarimi1 moda tarihinde ikonlasarak simgesel bir deger tasimistir (bkz. Sekil 4).
The Little Black Dress 1 Ekim 1926 tarihinde, Amerikan Vogue Dergisi tarafindan moda diinyasina “Iste
Chanel imzal bir Ford” mansetiyle sunulmustur. Picardie’ye gore, (2019, s. 108) Vogue bu sik ve agirbash
kiyafet serisinin kadinlar i¢in vazgecilmez bir iiniforma olacagini ve Ford gibi bir otomobil kadar tim
diinyada taninacagini 6ngoriirken hakl ¢ikmistir. Elbise miikemmel sadelik, islevsellik ve modern goriiniisii
ile 1920’lerin ileri goriusli kadinlari icin popiler hale gelmistir. Bir kadin gardirobunun temel 6gelerinden
biri olan siyah elbise, moda devinimlerine gore degisim gostererek ¢ekici, miitevazi, bastan ¢ikarici, pratik,
sik, zarif, giiclii ya da modern bir cizgide kullanim kolaylig1 saglamis ve ofis, kokteyl, yemek veya cenaze
torenlerinde giyilerek, ylizyillardir modasi gegmeyen gercek bir klasik olmustur.
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Sekil 5. Rita Haywort i¢in Jean Louis tarafindan 1946 Sekil 6. Audrey Hepburn i¢in Hubert de Givenchy
yilinda hazirlanan ‘Gilda’ film kostiimii (Steele, 2007, s. tarafindan hazirlanan 1961 yilinda ‘Breakfast at
91)

Tiffany’s’film kostiimii (Heyman, 2015)

Yine ayn1 donemlerde, sinema diinyasinin altin ¢agini yasadig ve film yildizlarinin giydigi géz kamastirici

siyah elbiselerin sikligin gostergesi olarak yeni bir kadin imgesinin olusmasinda etkili oldugu goriilmektedir
(bkz. Sekil 5 ve Sekil 6).

Sekil 7. Christian Dior, 1948 (Sinelair, 2014, s. 59) Sekil 8. Le Smoking, Yves Saint Laurent, 1966 (Fogg,
2014, s.384)
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1930’lu yillardan itibaren Cristébal Balenciaga, Christian Dior, Hubert de Givenchy, Yves Saint Laurent, gibi
modacilar siyah rengin popiilerligine katkida bulunmuslardir (bkz. Sekil 7 ve Sekil 8). 1950’li yillarda siyah
moda otoriteleri tarafindan kabul gériip modanin temel renklerinden biri olurken, ¢esitli alt kiiltiirlerin ve
entelektiiel hareketlerin kiyafetlerinde de anlam tasiyici olarak yer almistir. Ornegin, 1950’1i yillarda San
Francisco ve New York cevresinde gelisen, toplumsal ve edebi bir hareket olarak nitelendirilebilecek
Beatnik’lerin, Paris'te filizlenen varolusculuk (Milosyan, 2014, s. 1) felsefesinin renginin de siyah oldugu
gorilmektedir. Benzer sekilde,1950’li yillarin sonunda, Londra’da bir alt kiiltiir olarak moda, miizik ve
eglence anlayislariyla 6n plana ¢ikan Mod’larda siyah ve beyaz renkler ile kendilerini ifade etmislerdir. Bu
akim ile ekonomik 6zgiirligiine kavusmus, feminen, yenilikgi, cesur, bakimli ve stil sahibi bir kadin imaji
olusmustur. 1960’1 yillar, giinliik yasam alanlarinda siyah rengin kullaniminin azaldig1 genclik kiltiirleri,
siyasi ifadelerde kullanilmaya devam ettigi yillar olmustur.

Sekil 9., Saditionaries Koleksiyonu, Vivienne Westwood, 1977 (Buxbaum, 1999, s. 121).

Siyah rengin benzer kullanim1 1970’li yillarda Punk akimi ile glindeme gelmis, Malcolm McLaren ve Vivienne
Westwood'un katkilari ile modaya yansimis ve gencler tarafindan biyiik ilgi gérerek yayginlasmistir (bkz.
Sekil 9). Punk akiminda da kullanilan siyah deri ceketler 6zellikle renginden dolayi, kullanim alanlar1 ve
kullanan kisilere gére anarsi, asilik, gii¢, disiplin ve resmiyetle ile iliskilendirmis, kadin giyim modasinda
siklikla kullanilan bir moda {iriinii olmustur. 1970’lerin sonlar1 1980’lerin basinda ise, siyah renk Gotik
modasi ile anilir olmustur. Gotik modasi Punk sonrasi Londra’da ortaya ¢ikarak, Orta Cag'in Neo-Viktorya
doneminin karanlik, gizemli ve egzotik yonlerini yansitan kadin giyim modasinda siyah rengin sembolik
anlamlarina giiclii vurgular yapan bir akim olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Sekil 10. Comme Des Garcons, Rei Kawakubo, 1982 (Master of deconstruction!, 2012).
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1980°1i yillarda Japon moda tasarimcilari Issey Miyake, Rei Kawakubo (bkz. Sekil 10) ve Yohji Yamamoto,
kendi Japon estetik duygularini ifade eden basit, sade, yirtik, estetik nitelikli bezeme icermeyen, varlik
yerine yoklugu vurgulayan, ikinci el goriiniimli, tek renkli giysilerinde daha ¢ok siyah rengi kullanmislar,
cinsiyeti géoz 6niinde bulundurmadan bedensiz olarak tanimlanan, asir1 biiytk {iriin tasarimlar ile bati
moda diinyasinda sasirtici birer ¢ikis yapmislardir. Basinda Post-Punk ve Grunge olarak tanitilmis olsalar
da Japon geleneksel giyim yapisindan ilham alan, kendilerine 6zgii bir tasarim felsefesi sergilemislerdir.

1980'li ve 1990'h yillarda siyah birgcok tasarimal icin énemli bir renk olmustur. Ozellikle siyah rengi
Domenico Dolce ve Stefano Gabbana, Gianni Versace, Azedine Alaia, Claude Montana, Thierry Mugler, Jean
Paul Gaultier ve John Gallianao gibi tasarimcilar, kendi sitillerindeki tasarimlarinda siklikla kullanmanin
yanl sira, siyah rengin fetisist alt etkenlerle de siklikla iliskilendirilmesi nedeni ile kadinin cinsel giiciine
vurgu yapan tasarimlarda kullanarak fetis, moda ve fanteziyi birlestirmislerdir. “Baz1 tasarimcilar siyahin
zarafetine odaklanirken, digerleri onun icindeki yikimi ve cinsel sapkinlif1 géstermektedir. Boylece siyah
hem moda hem de moda karsitligi ile yakindan iliskilendirilen renk haline gelmistir” (Steele, 2007 s. 24).

Sekil 11. Ann Demeuemeester, 1996 (Steele veMenkes, 2016, s. 180).

Japon moda tasarimcilar1 gibi, 1990’1 yillarda Martin Margiela, Ann Demeulemeester (bkz. Sekil 11) ve
Dries Van Noten gibi Bel¢ikali tasarimcilar da siyah rengi siklikla kullanmislar ve moda diinyasina etkileyici
yapibozum/dekonsturiktivist tasarim orneklerini sunmuslardir. Mackenzie’yve goére, (2017, s. 120)
tasarimcilar yapibozumu, ¢ogu kez giysi pargalarin ayirip, dikisleri, eskitilmis kenar baskilarini, icindeki
yapisal dgeleri goz 6niine serecek bicimde yeniden toplamak olarak nitelendirilerek, daha genis bir bakisla;
kiyafetlerin tasarimi, sunumu ve kullanilmasina iliskin alisilagelmis tutum ve yaklasimlara meydan okuma
olarak degerlendirmislerdir. Belcikali tasarimcilarin ¢alismalarinda yapibozumla birlikte, kiyafetin yapisi
ile oynama, yer degistirme imgesi ve siirrealist/gercekiistiicii yaklasimlara da siklikla rastlanmakta ve diger
renklere oranla siyah renk daha ¢ok kullanilmaktadir.
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Sekil 12. Black Hole, Kis hazir giyim koleksiyonu, Victor & Rolf, 2001 (Viktor & Rolf fall 2001 ready to wear, 2001).

XX. yilizyihin sonlarinda baslayan yapibozum XXI. yilizyllda moda tasarimcilarimi etkilemeyi
stirdiirmektedir. Fukai’e (2004, s. 32) gore Belcikali tasarimcilar gibi Viktor&Rolf'un kurucu ortaklar: Viktor
Horsting ve Rolf Snoering de bu akimdan etkilenmisler ve 1998 yilinda, Paris’te ilk koleksiyonlarinda
siyahin kiilt bir renk olarak tanitilmasina katki saglamislardir. Viktor&Rolf'un kavramsal tarzda hazirladigy,
her biri tek bir renge dayanan ve ii¢ ardisik konu iceren koleksiyon, siyah, beyaz ve mavi renklerinden
olusmaktadir. Viktor&Rolf i¢in renk, bicim ve sunum kadar degerli olmustur. Sekil 12’de 6rnegi yer alan,
2001 kis sezonu tamamen siyah renkten olusan Black Hole hazir giyim koleksiyonunu sunan Victor&Rolf un
tasarimlarinda, kasith hatalar ve ¢eliskili bilmeceler 6ne ¢ikmaktadir. Koleksiyonun konusu siyah olmasi
nedeni ile, tasarimlari sunan tim mankenler makyajlari ve yiizleri de dahil olmak iizere tepeden tirnaga
siyah renge boyanmistir.

Avrupa modasinda etkili olan tasarimcilar gibi Tiirk tasarimcilari arasinda siyah renk kullanimina énctlik
eden Neslihan Yargici olmustur. Tasarimci, kendi imajinda ve tasarimlarinin neredeyse tamaminda siyah
rengi kullanmasi nedeni ile siyahlarin kadini olarak taninmistir. Vizon Show organizasyonu ile Istanbul’da
yaptigl ilk defilesinin temasi, kara ¢arsafin gece kiyafetine doniismesi olmus ve podyumda Ramazan davulu
esliginde sunumunu gerceklestirmistir. Bircok sinema filminin ve tiyatro oyununun kostiimlerini
tasarlayan Yargici, 1990’lh yillarda popiiler olan bir¢ok pop miizik sanat¢isinin imaj danismaligini da
yapmistir. Yargicl, Tirkiye'yi New York, Tokyo, Johannesburg, Atina, Tel Aviv, Bakii, Dubai, Diisseldorf ve
Osaka’da diizenlenen defilelerde, siyah renk agirhkli tasarimlar ile temsil etmistir. Unal’a (2017) gére,
Neslihan Yargic11980°1li ve 1990’1 yillarda hazirladigi ve yillardir 6zel metotlarla sakladig: kiyafetleri bir
araya getirerek, Women Black adli koleksiyonunu 29 Eyliil 2017 tarihinde, Banu Noyan koreografisi ile
{zmir Mavi Bahge’deki Vintage defilesinde sunmustur. Avangard tarzda feminen ve maskiilen cizgilere sahip
tasarimlar yapan Yargic, siyah renk kullanimi ile gizeme, kendine giivene ve giice vurgu yapmistir.

Yine Tirk tasarimci Arzu Kaprol'un tasarimciligini yaptigi Que markasi da koleksiyonlarinda siyah rengi
siklikla kullanmaktadir. Ozellikle 2012 Sonbahar/Kis koleksiyonunu tamamen siyah renk tasarlayan
Kaprol, Hiirriyet gazetesine verdigi roportajda siyahin icindeki boyutu sevdigini sdylemekte ve siyah rengin
bedeni veya sanilanin aksine viicuttaki deformasyonlar: degil, ruhu érttiigiinii diisiinmektedir. ifadesine
siyahin bir tasarimci i¢in ¢alismasi en zor renklerden biri oldugunu ve siyah kullanildiginda, tasarim farkini
malzeme ve kupla verilmesi gerekliginin altin1 ¢izerek, tasarimlarda daha 6zel teknikler kullanilmasi
gerektigini de eklemektedir (Aras, 2013). Arzu Kaprol'un Mart 2011 yilinda Paris Moda Haftas1 kapsaminda
gerceklesen 2011-12 Sonbahar/Kis sezonu Archeology of Future adl koleksiyonu da sadece siyah renk
kullanilarak olusturulmustur. Kaprol koleksiyonda siyah renk kullanim sebebini; “Siyah renk i¢inde tiim
renkleri barindirmakla birlikte her rengin icinde olmayani yansitmaktadir. Siyah aslinda icinde siyah
olmayan tek renk olmasi nedeni ile de her seyi kapmaktadir.” seklinde aciklamaktadir (A. Kaprol, kisisel
goriisme, 28 Nisan 2020).
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4. Sonug

Tarihsel ve toplumsal baglamda, kiiltiir iceriklerine gére 6nemli bir konuma sahip olan siyah renk,
glinlimiize degin moda tarihi icerisinde giysilere yiikledigi sembolik anlamlarla dikkat ¢eken renklerden
biri olarak degerlendirilmektedir. Giyim modasinda diger renklerde oldugu gibi siyah rengin kullaniminin
da renk sembolizmi sistemine dayandigi ve kiiltiirel kurallar ¢cer¢evesinde sekillendigi, ancak, siyahin diger
renklerden daha genis bir sembolizme ve anlam araligina sahip oldugu goriilmektedir. Bu baglamda tarihsel
slirecte, siyah renge farkli kiiltiirler tarafindan bulundugu dénemin kosullar1 dogrultusunda; 6zellikle dini
ve ahlaki yaklasimlar, toplumsal kurallar, giindelik yasam alanlarina gére sekillenen giyim sistemleri ve
maddi kiiltir gibi unsurlara bagh olarak, yiiklenen olumsuz ¢agrisimlar zaman igerisinde, toplumsal ve
kiiltiirel degisimler paralelinde pozitif c¢agrisimlar ile degistirilip, doniistiiriilmiis ve siyah renk
sembollerine oldukc¢a degisken ve karmasik yeni anlamlar eklenmistir.

Sonuc olarak; gectigimiz birka¢ yiizy1l boyunca, farkli nedenlerden 6tiirii ve farklh toplumsal siniflara
mensup kadinlar i¢gin siyah rengin, 6limiin ve kaybin tasiyicisi olmanin yan sira; zenginlik, sayginlik,
dindarlik ve hatta isyanin sembolii olarak ¢ok ¢esitli cagrisimlara sahip oldugu goriilmektedir. Siyah zaman
icerisinde; keder sembolii olmaktan ote, ylksek moda sembolii, modern ve fetis bir renk olarak
kullanilirken, giiniimiizde pratik bir ¢éziim olarak giinliik kullanim i¢in de sik sik tercih edilen renkler
arasinda yerini almistir. Psikolojik ve alg1 yoniindeki arastirmalar referans alindiginda, siyah renk giyimde
soguk ve giiclii bir etki yaratirken, duygusal saklanma ve korunma yoniindeki etkisinin de oldugu
gorilmektedir. Siyah rengin kadin giyim modasindaki kullanim kékenlerinin ve sembolik anlamlarinin
okunmasi i¢in hazirlanan bu ¢alismada, siyah rengin kadin giysi siluetlerine; yas, resmiyet, gii¢, prestij,
sofistike, zarafet, asil, asi, gizem, seksi gibi sembolik anlamlarina bagli kullanimlar1 ile yansidigi
gorilmektedir. Kadin giyiminde siyah rengin bu tip sembolik anlam kaynakli kullanimlarinda, kimlik ve
statii belirleyici, duygulari ve verilmek istenen mesaji iletici, baskalari ile aynilagsma ya da ayrisma gibi soyut
islevler yiiklenerek sozsiiz iletisim araci oldugu tespit edilmistir. Siyah; gorsel, duyusal, bilissel, estetik
etkisi giiclii bir renk olmakla birlikte, icerdigi olumlu ve olumsuz cagrisimlari itibariyle de zitliklarin ve
sembolizmin en giiclii renklerinden biri olmus, simgeledigi anlam ve kavramlar araciligiyla ¢ok yonli,
zamansiz ve modern gibi 6nemli islevlere sahip oldugu sonucuna varilmistir.
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Ozet

Internetin sagladig1 ag ortam, yeni etkilesim ve iletisim bigimlerinin
olusmasina neden olmustur. Katihmcilarin artmasiyla gelisen ag
ortami sayesinde sanatgilar bilgisayar teknolojileri ile ¢alisarak hem
sanal ortamda sanatsal ifade bicimlerini deneyimlemis; hem de
giincel ekonomik, sosyal ve politik konulari taktiksel agidan
giindeme getirip, mevcut kapitalist sistemlere meydan okuyan, gegici
miidahalelerde  bulunmuslardir.  Dijital medya aracihgiyla
gerceklestirilen taktiksel yontemleri incelemeden dnce makalede
taktiksel sanat hareketlerinin diisiinsel ve tarihsel zeminini
olusturan 1960’lardaki giindelik hayatin i¢inde gergeklesen, anlik
etki yaratan avangart hareketler incelenmistir. 1990’larda
tanimlanan taktik, strateji, taktiksel medya ve taktiksel eglence
kavramlar1 agiklanmis ve taktiksel sanat miidahale yontemleri
Christian Scholl’iin sanatsal miidahale, Nicholas Bourrioud ve Claire
Bishop'in iliskisel estetik metinleri, Hardt ve Negri'nin ¢okluk,
Antonio Gramsci'nin kiiltiirel hegemonya teorileriyle
iliskilendirilmistir. Son boliimde ise, Paolo Cirio'nun Loophole for All
calismasinin taktiksel yapisi incelenerek dijital ortamda sosyal
iliskilerle gerceklesen iligkisel estetik ve katilimci ¢aligmalara benzer
sekilde iligkilerin, catisma ya da uzlasma saglanarak dijital ag
lizerinde ve ag sayesinde Kkarsilagsmalar Kkurulabilecegi one
stirilmistiir. Ancak aktivist, sanatsal, anlik hareketler sokakta ve
hayatta fiilen toplumsal doéntisiime yonelik ve miidahaleye agik
gerceklestirilirken; taktiksel medya ile karsilagsmalarin internet ve
teknoloji sayesinde sanal ortamda toplumsal doniisiimii hedefleyen
salt pragmatist tavirla ya da salt sanatsal ve sosyal sdylemlerin
otesinde bir 6zerklik tiretimi potansiyeli tasidig1 ifade edilmistir.
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Abstract

The network environment provided by the Internet has led to the
formation of new forms of interaction and communication. Thanks to
the network environment that has developed with the increase of the
participants, the artists have experienced artistic expressions both in
the virtual environment by working with computer technologies;
they also made temporary interventions that challenged existing
capitalist systems by bringing up the current economic, social and
political issues tactically. Before examining the tactical methods
carried out through digital media, the article examines the
avantgarde movements that formed the intellectual and historical
basis of the tactical art movements in the daily life of the 1960s and
created an instant effect. The concepts of tactic, strategy, tactical
media and tactical entertainment described in the 1990s were
explained and tactical art intervention methods have been associated
with Christian Scholl's artistic intervention text, Nicholas Bourrioud
and Claire Bishop's relational aesthetics texts, Hardt and Negri's
theory of multitude, Antonio Gramsci’s cultural hegemony theory. In
the last section, by examining the tactical structure of Paolo Cirio's
Loophole for All artwork, it has been suggested that relations, similar
to the relational aesthetics and participatory studies carried out with
social relations in the digital environment, can be established on the
digital network and through the network by providing conflict or
compromise. However, while activist, artistic, instant movements are
actualized in the street and in life towards social transformation and
open to intervention; It has been stated that encounters with tactical
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technology, and they have the potential to produce autonomy
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purely artistic and social discourses.
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Kevser Akeil

1. Giris

Genelde savas terminolojisi ile iligkili olan taktik ve strateji kelimeleri, belirlenmis hedeflere gore istenen
bir sonuca ulagsma amaciyla planlanan bir dizi eylem tiiridiir. Medya teorisyeni Michel De Certeau, baskin
otoritelerin karsisinda bir miicadele bi¢cimi olarak gecici, oyunsu, hilekar, éykiinme seklinde neseli ve
sairane bulgular: taktik olarak tanimlar (2009, s. 55). Strateji ise daha genis vadeli, icerisinde taktik de
barindirabilen planli eylemlerin biitiintidiir. 1990’larda Garcia ve Lovink'in manifestolarinda uzunca
tanimladiklar1 taktiksel medya, kitle iletisim araclarinin sagladigi imkanlarla belli egemen konumlara
taktiksel yontemlerle miidahele eden, sanatsal, politik aktivizm bi¢imidir.

Bu calismada, ag sayesinde dijital teknoloji ile tretilen sanat hareketlerinin elektronik mecralari nasil
kullandiklari, yapitlarin hangi durumda taktiksel oldugu, hayati; bilgiyi doniistirdiigii ya da baslangi¢
amacindan saptifl durumlar arastirilmistir. Calismanin temelinde, taktiksel medya sanatinin dijital
ortamlarda ag araci ile yarattigr miidahaleleri siyasal estetik, iliskisel estetik gibi teoriler ile okumak ve
miidahalelerin yaklasimlarindaki potansiyel celiskileri ortaya ¢ikarmak amaciyla internet kaynaklari ve
literatlir taramasi yapilmistir. Taktiksel miidahalelerin sanatla bulustugu durumlar, eylem ya da tiretim
yontemleri, gliindelik yasamda yarattig1 etkiler incelenmistir.

Taktiksel medyanin aktivizm ve sanat ile olan baglantisi, dili kiskirtici bir sekilde kullanma, anhik etki
yaratma, insanlari organize etme, performatif, avangart 6zellikleriyle Dada, Sitiiasyonist Enternasyonal,
Fluxus, Happening gibi sanat akimlarina dayanir. Bu nedenle dncelikle ¢alismanin ikinci béliimiinde,
taktiksel medya ve taktiksel medyaya tarihsel ve diisiinsel agcidan zemin olusturan sanat akimlari ile temel
bir ¢cergeve belirlenmistir. Taktiksel medya miidahalelerinin kolektif bilin¢ olusturan, toplumsal déniisiim
amaci tasiyan niteligi 1960-1970 tarihleri araliginda sanati toplumsal doéniistime yaklastiran avangart
hareketlerle iliskilendirilmistir.

Calismanin i¢iincii bélimiinde temelde askeri terimler olan taktik ve strateji kavramlarinin ayrica medya
baglamindaki anlamlar1 aciklanmis, taktiksel medya ve taktiksel eglence kavramlar1 birlikte
tanimlanmistir.

Kolektif ve avangart tutumlarin yani sira taktiksel medya miidahalelerine baska bir agidan bakildiginda,
mevcut neoliberal diizeni onayliyor gibi goriindiigii durumlar ¢alismanin dérdiincii b6liimde Habermas'in
miizakere alani olarak gordugii (2003), Antonio Gramsci'nin kiiltiirel hegemonya teorisinde egemen sinifin
uzlasmaci yaklasimi ile zayif tarafin taktiksel tavrindaki hegemonyay: taklit riskine dikkat cekilmistir
(Gramsci, 1986; Ransome, 2010). Bu tiirde manipiilasyon riski tasiyan miidahaleler nihayetinde
amacindan sapabilir, taktiksel eglenceye de doniisebilir, sistemin kendisini tekrar eder ve asil amacg
kaybolabilir. Claire Bishop’in da elestirdigi benzer bir risk, Nicholas Bourriaud’nun iliskisel estetik
teorisinde de mevcuttur (Bourriaud, 2005). Bishop’a gore, sanatsal estetik politik amagclarin arkasinda
kaybolur (2007).

Hegemonya/Strateji'nin sahte uzlasi tavri ve taktiksel sanat miidahalelerinin mizahi yéniiniin 6ne gegcmesi
tehlikesinin karsisinda Christian Scholl'iin ¢atismaci ve Laclau ile Mouffe’un agonistik demokrasi kavrami
ile karsithiklarin devamhlgini ve muhalif durumlara ragmen c¢ogulcu, kolektif yaklasimin o6nemi
vurgulanmistir. Ayrica taktiksel sanat miidahalelerinin paradoksal yapilar1 gosterilmeye calisiimis ve
dijital karsilagsmalarla kamusalligin saglanabilecegi vurgulanmistir (Scholl, 2015; Laclau ve Mouffe, 2015).
Gramsci'ye gore ise; catismaci yaklasim yerine toplumsal degisim ve doniisiim, taktiksel olanin ancak riza
cercevesinde mevcut hegemonya gibi davranarak asil amaci kaybetmeden gerceklesebilir.

Hem uzlasmact hem de ¢atismaci politikalarin taktiksel miidahalelerinin sanatsal pratikteki karsilig
olarak calismanin son bélimiinde Paolo Cirio'nun Loophole for All ¢alismasi ile incelenmistir. Taktiksel
medya miidahalesi olarak alanda taninan otoritelerce sanat yapiti olarak goriilmiis ve 6diil almis Loophole
for All projesinin taktiksel tavrindaki séz konusu celigkiler ve tehlikeler gosterilmeye calisiimis;
hegemonik olanla kurulan mesafenin dikkate alinip, giincel teknolojik aygitlarin dijital karsilasmalari
saglayacak ortak hareketteki 6nemi vurgulanmistir.

2. Avangard Sanat’ta Hayati Doniistiirme Olgusu - Anlik Deneyim

Dada, Fluxus, Sitliasyonizm ve Happening akimlarinin yaratici ortamlar organize etmeleri, savasin ve
politik durumlarin karsisinda bir araya gelip teknolojik aygitlarla iiretimlerde bulunmalar gibi giindelik
hayatin sinirlayici, kabul goriilen anlamlarini altiist etmeye ve hayati dontistiirmeye yonelik avangart
tutumlar, 21. yiizy1l sanat aktivistlerinin eylem ve tiretim bigimlerinde yansimasini bulur.



Dijital Karsilagsmalar: Taktiksel Sanat Miidahalelerinin Politikas1

1916-1920 yillar1 arasinda Triztan Tzara onciiliigiinde dadacilar siyasi icerikli fikirlerini sanatsal
yontemlerle dile getirip, manifestolar ve mektuplar aracilifiyla yayarak organize olmus; Ziirih, Kéln, New
York, Paris ve Berlin’de bir araya gelerek sozciikleri, nesneleri, giindelik hayata dair olani kendi
baglamindan kopartarak dogaclama fikirler ve anlik eylemlerle, oyunsal unsurlarla birlikte yeniden
anlamlandirmislardir. Ozellikle Almanya’da Dadaist gruplar anlamsizhig1 yiicelten ideolojilerini yaymak,
baskin otoriteleri sarsmak adina; sarki, kolaj, fotograf, poster, heykel, film, miizik, ses, gosteri, yliriiyts gibi
her cesit mecray1 kullanmislardir.

1960’larda ortaya ¢ikan eylemlerini sosyopolitik miicadele olarak tanimlayarak Dada’dan ayrilan Fluxus
akimi onciileri, sanatin hayati direkt etkilemesi ve degistirmesi gerektigini savunmuslardir. Geleneksel
sanata karsi sokak sanati, ses enstelasyonu, performans vb. deneysel sanatsal eylemler ve etkinlikler
diizenlemistir. Gegiciligi, an1 ve siireci dnemseyen sanatcilar, izleyicinin beklentisini bosa ¢ikarmak,
sasirtarak uyarmak gibi eylemlerle giindelik hayati1 kisa bir siireligine degisime ugratmislardir (Antmen,
2008, s. 205). Dada’nin devami niteliginde olan 1959’daki eylemler happening (olusum) olarak
tanimlanirken; 1970’lerde ise performans sanati, beden sanati kavramlar ortaya ¢ikmis; tiyatro, miizik, ses,
kolaj, siir ve dans performatif eylemlerle ve kendin yap fikriyle bir arada bedeni de bizzat deneyim alanina
¢cekmistir. Boylece sanat¢l hem nesne hem 6zne olarak var olmustur.

1950’ler ve 1960’larda Guy Debord’'un o6nciiliigiinde avangard sanat¢1 gruplarinin birlesmesiyle kurulan
Sitiiasyonist Enternasyonel grubu, kapitalizmin, modernizmin yarattig1 gésteri toplumu ile miicadele edip,
glindelik hayatta estetik ve politik devrimi amaclamistir. Kitle medyasi1 teknolojileri araciligiyla tiiketim
kiltiriniin giderek daha ¢ok arzuyu koériikleyen goriintiilerin temsil ve manipiile edilerek dolasima
sokuldugunu, hayati gosteriye cevirdigini savunmuslardir (Lievrouw, 2016, s. 43, 44). insanlarin kendi
hayatlar icin eyleme ge¢mesini durduran gosteriye karsi giindelik hayatin icinde, egemen ve medya
tarafindan ytriitilen kiiltiir ve politika temsillerini tersine ¢evirecek durumlar yaratilmasi gerektigine
inanmislardir.

Dada’nin anti sanat tavrina benzer sekilde taktiksel medya da teorik ve akademik alanlara konu olmay1
kabul etmez. Ayrica, yasal ile yasal olmayanin sinirlarinda dolasan taktiksel medya sanatgilari icin
genellikle anonimlik esastir. Bir araya gelip orgiitlenip, daha sonradan dagilip tekrar baska bir eylem icin
baska gruplarla birlikte 6rgiitlenebilirler.

3. Taktik ve Strateji

Clausewitz’in Savas Uzerine baslikl kitabinda bahsettigi iizere (2003, s. 89); “Strateji ve taktik, zaman ve
mekan icinde karsilikli olarak birbirini etkileyen ve i¢ ice girmis faaliyetlerdir.” Taktik, savas esnasinda
kisa vadeli miidahalelere dair bir teori iken; strateji savasin bir biitiin olarak ele alinan planlarin ve
sonuglarini ifade eder. Clausewitz, savasi yaraticilik gerektiren bir oyun olarak goériir ve bu oyunda
kazanabilmek icin stratejilerin yani sira, taktiksel yontemlerin 6énem tasidigina dikkat c¢eker. Taktik
kavramin giinliik yasama uyarlayan ve medya kiiltiiriiniin terminolojisine kazandiran Michel de Certeau,
1974 yilinda yayimlanan her tiirli iktidarin kontrol mekanizmasina karsi giinliik aliskanlik, tutum ve
uygulamalar kuramini ortaya koydugu Giindelik Hayatin Kesfi I adli kitabinda, diismanin goriis a¢isi iginde
diisman tarafindan denetlenen uzam icinde gerceklesebilen, firsatlar1 degerlendiren bir hareket, kurnazlik
ve zayifin sanati olarak tanimlar (2009, s. 115). Kazanglarinmi saklayabilecegi bir uzama sahip degildir,
ancak bir anin ona sundugu olasiliklar1 degerlendirip, belli bir miilkiyete sahip erkin gézetiminde agtigi
catlaklari son derece hassas ve 6zenli bir bicimde kullanmasi gerekir. Bu ¢atlaklar, taktigin kagcak avlandigi
yerdir ve siirprizlerini burada yaratir, en beklenmedik yerde ortaya ¢ikar. Certeau’ya gore strateji
kavram ise; “... (G)lgler arasindaki iliskilerin ancak bir istek ya da erk 6znesinin (isletme, ordu, kent,
bilimsel kurum) yalitilabilir oldugu anda gergeklestirebilecegi oyun ya da hesaplasmadir (ya da
manipiilasyondur)” (2009, s. 113).

Dolayisiyla strateji, hedefi uzun vadede gergeklestirmek icin izlenen yol; taktik ise, uzun vadeli olan
stratejik planlarin uygulandigi esnada kisa vadeli gerceklesen ani, sasirticit ve hesapli hamledir. Certeu’ya
gore stratejik olan, mekan kontrol altinda tutuldugu takdirde gerceklesebilirken, taktiksel olan ise farkl
mekanlarda sinirlar1 asarak kisa miidahalelerle gerceklesir. Taktiksel medya, mekansal faaliyetlerden
daha ¢ok soylem alanlarmin igine sizarak varligini olusturur. Bu nedenle, “Postmodern tarzda bir
anarsistlige biiriinen taktiksellik, kapitalizmin isleyis mantigin1 hicvetmek ve elestirmek icin kendini
stirekli olarak disarida konumlandirirken ayni zamanda kendi anlaminin iiretimi i¢in bu iliskiye
bagimhdir” (Thompson, 2018, s. 144).

51



52

Kevser Akeil

3.1. Taktiksel Medya

Critical Art Ensemble iiyelerinden Geert Lovink ve David Garcia tarafindan tanimlanan taktiksel medya
kavrami ise, teknolojilerin politik amaglar i¢in kullanimi, giic merkezlerine karsi, aga bagh bir ortamda
sistematik miicadele bicimlerine dair bir terimdir (Critical Art Ensemble, 2001, s. 5). Sanati1 hayata fiilen
yaklastiran Sitliasyonizm, Fluxus ve Dada gibi hareketlerde oldugu gibi taktiksel medya da avangardin
ozgiirlik fikri, bozma ve deneyim alanlari yaratma ilkesini benimser.

Bilgisayar, monitér, internet ve yazilim gibi teknolojik ortam ve dijital aygitlarla iiretilen sanatsal
calismalar, yeni medya sanati olarak tanimlanirken; 1993 yilinda The Next 5 Minutes konferanslari
sirasinda Michel de Certeau’'nun taktik ve strateji diyalektiginde varoluscu bir estetik géren medya
teorisyenleri Geert Lovink ve David Garcia, 1960’larda gii¢lii aktivist avangart hareketlerini gergeklestiren
Guy Debord’un basimi ¢ektigi Sitiiasyonist Enternasyonel grubu, brosiir, dergi, albiim, ses kayitlari gibi
ucuz medya ile sanat temelli oyunsu, politik eserler ireterek; taktiksel medya kavrami ile her tirli
iktidarin ve kapitalizmin hayatin her alaninda belirdigi, yarattuig1 gosteri toplumu ve onun dayattifl
imgelere; mevcut diizene karsi c¢ikip giinlik yasamda degisimi ve devrimi sanat araciligiyla
gerceklestirmeye calisirlar (Critical Art Ensemble, 2001, s. 4-5). 1999 yilinda, Joanne Richardson taktiksel
video aktivizminin fazlaca sokaktaki siddete odaklandigini ve taktiksel medya teriminin Certeau’nun
tanimindan uzaklastigini belirtir. Ayni1 donemde, siber feminist ag olan Old Boys Network, The Next 5
Minutes konferansinin ikincisini diizenlendiginde taktiksel medya arastirmalarinin giderek Avrupa
merkezli, beyaz adam etkinligine doniismesinden rahatsiz olmus ve 2003 yilinda, taktiksel medya
laboratuvarlar1 kurulmasi c¢agrisiyla uluslararasi mail listesi ile hareketi Avrupa disina tasimaya
calismislardir. 1999°'da Seattle Miicadelesi, 2000°de Davos’ta gerceklesen Diinya Ekonomik Forumu,
Prag’daki IMF protestolari, 2001 yilinda Québec City’deki Amerikallar Zirvesi’ndeki catismalar, Isveg'te
Avrupa Birligi zirvesi, G8 Protestolarinda Cenevre’de ¢ikan ¢atismalarla toplumsal ve kiiltiirel aktivist
hareketler yaratici direnis olanaklarini ¢ogaltmis ve Taktiksel Medya kavrami 2000’li yillarda ¢ok fazla
izleyici, katilimei sayisina ulasmasina ragmen 11 Eyliil ve Bush hiikiimetinin militarist miidahalesinden
sonra, popiiler alternatif kiiresellesme hareketleri ile dijital kiiltiirel protestolar arasindaki dinamik
baglantilar zayiflamistir (Medosh, 2016, s. 366). Bagimsiz gazetecilik 6rnegi olarak Indymedia, 1999
yilinda Diinya Ticaret Organizasyonu protestolarinda cevrimici medya aktivistleri tarafindan baslatilan,
diinya ¢apinda ortak hareketin goniillii katilimcilarin pornografik yayin yapmamak gibi kurallar disinda
editorsiiz, dolayisiyla kismen denetimsiz yayin yapabildigi bir harekettir (Kidd’den aktaran Lievrouv
2016, s.125). Move.org ve Change.org gibi olusumlar da 2000 yilinda 6zellikle Amerikan secimlerinde yeni
koalisyon olusturmaya, secim politikalarinda alternatif olusturmaya yonelik atilmis girisimlerdir. George
W. Bush karsit1 mizahi ve ironik haberler yapan The Onion, Diinya Ticaret Orgiitii basin toplantisina
sizarak sunum yapan The Yes Men daha fazla kitleye eriserek halk destegini arkasina alip se¢im
politikalarina, kiiltiirel ve toplumsal sermayenin isleyisine karsi net bir etki olusturmaya ¢alismislardir.

2005 yilinda Geert Lovink ve Ned Rossiter, Dawn of the Organised Networks (Organize Aglarin Safaginda)
ismindeki makalelerinde, taktiksel medyanin kisa stireli olmasi ve soruna dikkat ¢ekip kacan yapisinin
kapitalizmi besledigi diislincesiyle, stratejik olan1 6n plana ¢ikarmis ve gercek bir hareketin olusmasi
adina dijital medyaya dair organised networks (organize aglar) kavramini 6nermislerdir. Dijital medyada
agin, yeni olasiliklar, yeni zamansalliklar ve yeni alanlar olusturdugunu belirtmislerdir.

Rita Raley’e gore ise taktiksel medya, egemen bir gostergebilim rejiminin miidahalesini ve bozulmasini,
isaretlerin, mesajlarin ve anlatilarin devreye sokuldugu ve elestirel diisiinmenin miimkiin hale geldigi bir
durumun gegcici olarak yaratilmasini ifade eder (2009, s. 6). Raley, kiiresellesme caginda sanatcilarin
teknoloji tabanli miidahaleci aktivist eylemlerle kapitalizme, neoliberal kiiresellesmeye meydan okuyan
bicimde, politik bir direnis bicimi olarak gostergebilimsel agidan sanatsal ve aktivist eylemleri inceler.
Lovink ve Rossiter'in aksine Raley’e gore, taktiksel medyanin ise yarayip yaramamasindan daha ¢ok,
medya projelerinin Paolo Virno’nun bir performans ya da etkinlik olarak arkasinda nesne birakmayan
emegi ifade eden virtiidzliik tanimiyla olusturulan sosyal iligkilerin yaratilmasina odaklanilmasi gerekir.

Genel olarak aktivist ve performans hareketlerle dijital medyanin bir araya geldigi taktiksel medya, ag
ortaminin destegiyle deneysel, gecici ve oyunsu karakteriyle kolektif zekanin ve yaraticiligin bir araya
geldigi yeni miicadele alanlar1 yaratmistir.
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3.2. Taktiksel Eglence

Karnaval tipi, eglence yoluyla yaratilan ve mizah iceren protesto tipi ise taktiksel eglence (tactical frivolity)
olarak adlandirilir. Bu direnis yaklasiminda, popiilariteye daha yakin olabilecek bir mesaj yayilir ya da
muhalefet fikir eglenceli bir sekilde soylenir veya uygulanir (Vila and Expdsito, 2007). Taktiksel eglence,
Bakhtin’in orta ¢ag festivallerini inceleyerek teorilestirdigi ve karnavalesk olarak ifade ettigi toplumsal
rollerin, hiyerarsinin, yasaklarin bir siireligine askiya alindigi; farkin mizah yoluyla reddedildigi senlik
ortaminin ¢agdas versiyonu olarak goriilebilir. Taktiksel eglence anlarinda parlayan bombalar, siisli
malzemeler, havai fisek, hicivli sarkilar ve manifestolar protesto araci olarak kullanilarak hosnutsuzlugu
acikca ifade eden ve adaletsizligi taktiksel ve yaratici eylemlerle direkt mesajlar iceren eylemlere gore
daha etkili sekillerde gorsellestiren bir iletisim bigcimi kurulur. Mizahin ve yaraticihigin rolii, politik
eylemleri ayni zamanda sanatsal avangart hareketlere dontstiirtr.

The Eclectic Electric Collective sanat¢1 grubu, “Sanat, topluma tutulan bir ayna degil, ancak ona sekil
verecek bir ¢ekictir.” Fikrinden yola ¢ikarak Almanya’da protestolarda polise karsi kullanmak iizere
metalik, yansitici malzemeyle biiyiik balon ¢ekic, kiip vs. iiretmislerdir. Bu biiyiik yumusak nesneler,
protestocular ve polisler arasinda gidip gelerek siddeti oyunsallastiran, hatta voleybol oyununa
doniistiiren bir yapiya biirlinmiislerdir (Duarte, 2014).

Pink Bloc, Pink Silver, Fluxus Billionaires for Bush, the Yes Men, the Laboratory of Insurrectionary
Imagination, the Clandestine Insurgent Rebel Clown Army, Orange Alternative gibi aktivist gruplar, giiciin
ve siddetin karsisinda taktiksel eglencenin karakteri olan mizahi, oyunu, ironiyi, absiirtligi kullanarak
yaratig1 taktiksel miidahalelerde bulunmuslardir.

Medya ve enformasyon teknolojileri ise, toplumsal hareketlerde bilgilendirme, iletisim kurma, harekete
gecirme, bir araya gelme gibi olanaklar saglarken; hacker, aktivist ve sanatcilar i¢in cografi ve yasal
sinirlart kismen asan, direkt sanal ortamda eylemde bulunabilmelerine zemin olusturur. Boylece
protestolari, aktivist hareketleri yine cogunlukla mizahi yéntemlerle ¢evrimici ortama tasimiglardir. isyan
siteleri, e-posta spamlari, web saldirilari, bilgisayar viriisleriyle biiyiik sirketlerin yasa disi oyunlarini
ortaya cikaran, iscilerin hakkini savunan projeler tiretmislerdir.

Taktiksel eglenceye gore, organize edilen eylemler otoriteyle dogrudan gelisen yapida gerceklesmedigi
icin, zaman1 ve otoriteyi durduran; ayn1 zamanda karsi kontrolii ve siddeti doniistiiren; dolayisiyla
carpismalarin ertelendigi veya yumusadig: kiiciik ¢aplh titopik anlarin olusmasina sebep olur. Diger bir
acidan ise taktiksel eglencenin iyimser yapisi, tim kutlamalarin goérselligi ve sélen ortami protestoyu
amacindan saptirabilir ve asil mesele cosku icinde kaybolabilir.

4. Karsilasma Alanlarinda Taktiksel Sanat Miidahalelerinin Politikasi

Taktiksel medya, elestirel kiiltiirel ¢alismalarin, online bagimsiz gazetecilik ag1 Indymedia gibi
uygulamalarin yani sira; yaratici, Uretken, oyuncu, otoriter yapilarin baskin yapisina karst durum
yaratmasi, aldatan, korsan, sok edici ve provokatif, performatif nitelikteki avangart eylemlerinin kisa
Omiirli olmasi gibi 6zellikleriyle cogunlukla aktivist sanat hareketleriyle iliski kurar. Aktivist sanat,
pragmatist bir yaklasimla temelde sitiiasyonistlerin durum yaratmak olarak tanimladig: giindelik hayatin
normal akisinin sinirlarini asan, genel siyasal ve toplumsal kosullar1 tamamen degistirmeye yonelik
durumlar yaratmaya calisir. Sanati, aktivist alana ¢eken temel diisiinceye gore izleyici, demokrasi ve
ozgiirlesme umuduyla katilimciya doniisiir. Sanatgi figiirii, 6tekiyle beraber yikarken insa eder, eylemini
diyalog ve iligkiler iizerinden estetize eder. Bishop’in (2015), Katilimci Sanatin A¢mazlart bashkh
makalesindeki ifadesine gore; gosteri icinde bir toplumda sanatsal faaliyet, edilgin seyirciler tarafindan
tiiketilecek nesneler iiretmekten ibaret olamaz: “Gergeklige karisacak, toplumsal bagi onarmaya yonelik
kiicik de olsa adimlar atacak bir eylem sanati olmalidir.” Taktiksel medya sanati, avangart aktivist
hareketlerin hayat1 tiimden ele gec¢irme, demokrasi litopyasindan, biiyiik devrim fikrinden daha ¢ok
kii¢lik, mikro devrimi, gecici miidahale ve an yaratmay1 amaglar.

Debord (1996), Gésteri Toplumu’'nda bahsettigi gibi sanati gosterilen sey araciligiyla kapitalizm tarafindan
dolayimlanan iligkiler bi¢cimi olarak goriir ve sanat eserini izleyen, eserin karsisinda pasif konumda bir
ozne hicbir seyi degistirmez. Ancak gercek bir deneyim i¢cin kamusal alanda aktif 6znelere ihtiya¢ vardir.
Sanati seyirlik halinden ¢ikartip, islevsel nitelik kazandiran avangart katilimci hareketler, kamusal alan
icerisinde farkli olanaklar ve yeni alternatifler iiretmeye calisir. Calisma bashiginda belirtilen karsilasma
alanlari, dijjital ortamlar ve teknolojik aygitlarin araciligl ile veya bizzat internet ortaminda kurulan
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iletisim alanlaridir. Medya araglar1 ve internet ortami, sanatsal hareketlerin elektronik ortamlarda hizla
yayilabilecegi taktiksel miidahalelere elverisli, alternatif bir ortam ve genis bir etki alani yaratir.

Toplumsal hayatin i¢cinde ortak bir séziin olusmasi i¢in, insanlarin bir araya gelip sozlerini ifade edebildigi,
orgiitlenebildigi, tartisabildikleri ve fikirlerini yayinlayabildikleri alan1 kamusal alan olarak tanimlayan
Habermas (2003), iletisim aracglarini iletisimin ve etkilesimin artmasi agisindan degerli bulur.
Habermas’in, bir araya gelip fikir paylasimlarinin yapildigi ve iletisimsel eylem olarak tanimladigi ortam,
insanlarin fikirlerini herhangi bir baski altinda kalmadan ifade ettikleri, hiyerarsinin kayboldugu ve
farkliliklara ragmen tiim sartlarin esitlendigi bir kamusal alandir. iletisimsel eylem mekani olarak sanal
ortamlarin da katilimcilarin goniilli olarak esit bir zeminde var olabildigi, ¢oklu iletisime acik ve ¢6ziim
onerilerinin tiretilebilecegi miizakere alanlari, kamusal alan olarak goériilebilir.

Kiirator ve teorisyen Nicolas Bourriaud (2005), 1990°lar1 isaret ederek altermodern devre gecildiginden
beri sanatsal liretimin insan etkilesimlerinin olusturulmasina yonelik, 6tekinin de bulundugu, uzlasmaci,
toplumsal kanallar1 acan iligkisel estetik olarak tanimladig1 ve anlamin toplu halde ortaya kondugu 6zneler
aras1 iligskilerden olustugunu belirtir. Taktiksel medyada kolektif bilincin ve ortak hareketlerin
karsilasmalar acisindan énemli bir yeri vardir. Sitiiasyonist diisiincenin devami gibi sanatg¢i1 sehri ve hayati
kendi malzemesi olarak goriir, siireclere ve iliski bicimlerine miidahale eder. Eylem mekanlar i¢in tiim
6znelerin kendi istek ve dogrultusunda ayni zeminde karsilastigi, aktor-seyirci; tiretici-tiiketici arasindaki
sinirlarin eridigi mekanlar olusturmak ister.

Scholl, miidahale edilen ve kesintiye ugratilan eylemlerin simdi ve buradalik fikrine ve bireysellige
odaklanmasini Punk kultiriindeki kendi miizigini kendin yap (Do It Yourself) pratigine baglar. Punk
kiltiirii ile baslayan kendin yap pratiginin giderek daha sonradan kiiltiirel iiretim alaninda, isgal
hareketlerinde, kiiresel anarsist eylemler ve aktivist/taktiksel sanat miidahaleleri i¢cin de kullanildigini
belirtir (Scholl 2015, s. 205). Scholl’lin simdi ve buradalik fikri, dijital ortamlar sayesinde sokakta ya da
mekanlarda kulaktan kulaga gerceklestirilen eylemlere gore, daha az riskle var olusu saglar ve daha hizh
orgiitlenme, liretim ve miidahaleye izin verir.

Christian Scholl, sanatsal miidahalenin aktivizm igindeki kullanimini olaylarin bildik akisin1 kesintiye
ugratma (disruption) ve catisma (confrontation) olarak iki farkli aktivizm mantigina dayandirir. Scholl, iki
aktivist mantiginin bedenleri, mekani, zamani, sesleri, imajlar1 ve gorselligi bir araya getirmesinin farkl
dinamiklerini ortaya koyar. Kesintiye ugratma daha ¢ok toplumsal bilginin sekteye ugratilmasiyla ilgilidir.
Bu sekilde tipik olarak egemen ya da aktivist bilgi siirecinde gecici bir yarik agilir. Ornegin; Sokaklar1 Geri
Al eylemlerinde otoyollar isgal edilip, karnaval alanina ¢evrildiginde bu eylem otoyola iliskin bilgiyi kisa
bir stireligine altiist eder. Scholl’e gore aktivistlerin bu tiirden kesintiye ugratma faaliyetlerindeki amaci,
zamanda ve mekanda herkesin anlayacagi bir jest yaratip, miimkiin olan bagska diinyay: érneklemektir.
Scholl’iin, catisma olarak kategorize ettigi miidahaleler, var olan bilgiyi ya da olay1 asker kiyafetleri giymis
Palyacgopistler gibi temsili olmayan, -mis gibi olma ve ne olmadigini tanimlayan eylemleri, neoliberal
siyasetin savunucularina ait bir etkinlik ortamina yumurta, pasta vb. esya firlatilan, etkinligi sabote edecek
baska bir eylemi i¢ine alan hareketleri kapsamina alir (School 2015, s. 197-225).

Wilson (Hakim Bey), T.A.Z Gegici Otonom Bélgeler adl kitabinda, ontolojik anarsi kavramina dayanarak
akista durum yaratmayi ve anlik devrimi 6nemseyen Scholl'iin yaklasimina benzer hayatta kalmaya
yonelik taktikler dnerir. TAZ, kesintiye ugratilan, mevcut durumun gecici olarak duraklatildigi, kisa stireli
ozgirlesme anlarinin yaratildigi, geleneksel anarsist yaklasimlarin yerine, ag biciminde orgiitlenen,
merkezsiz, hareketli, coskulu karsi miicadelelerden olusan bir anarsist 6zgirliik¢li yaklasimin, karsilikli
yardimlasma ve dayanismasina dayali kolektif birlikteliklerini 6ne ¢ikaran bir anarsizmin onaylanmasidir.
Kitabin Sebeke ve Ag boliimiinde, tarihsel agidan kitabin yazildig: tarih géz dniinde bulunduruldugunda,
tam olarak giiniimiiz teknolojisindeki olanaklardan bahsetmese de sebekenin hiyerarsik olmayan, yatay
yapisiyla sanal bir zaman ve mekdnda korsanliga, manipiilasyona acik karsi-sebeke alani yaratilabilen
alternatif ve otonom bolge olarak goriir (Wilson 2009, s. 157-167).

Teknolojik baglamda ag, yapisi geregi kurulan hizl iletisim olanaklar1 sayesinde genis kitleye erisim
saglayarak kolektif hareketlere zemin olusturmustur. Ancak dijital ortamda kurulsa da rengarenk ve
coskuyla gerceklesen taktiksel miidahaleler catisma yaratmadiginda karsi ¢ikmaya calistign diizeni
yeniden iretip, mevcut olani destekler hale déniisme riski tasir (School 2015, s. 201-202). Catismada
eylemin niteligine bagl olarak iktidarin kendisini taklit etme riski, karnaval ortami yaratan bir ¢catisma
halinde de goriilebilir. Bu durumda eylemde bulunan sanatgi, kitle kiiltiiriine sanatsal yontemle direnerek
iktidar ve sermaye yapilarina karsi miicadele ettigi yanilsamasina kapilabilir.
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Claire Bishop, Antagonizma ve Iliskisel Estetik adli makalesinde Ernesto Laclau ve Chantal Mouffe’un
Hegemonya ve Sosyalist Strateji: Radikal Demokratik Bir Politikaya Dogru adl kitabini referans gostererek,
katilimci sanat icin estetigin sanat iizerindeki otoritesinin kayboldugu, sanat alanindan cikilip, pratiklerin
politik projelere doniistiigiinii belirtir (Bishop, 2007, s. 46). Bishop, s6z konusu politik projelerin sanatsal
niteliklerinin ahlak kriterleriyle degerlendirilip, iyi niyetlerin ardinda kalindigini ifade eder, bu tiir
girisimlerin yiiceltilmesini elestirir. Bishop’a gore iliskisel yapit, uzlasmaci ve iyimser yoniiyle iki tarafin
bir ortak zemin paylasmayan, diismanliga dayali, 6teki ile olan iliskiye dair olan antagonizma kavramina
aykir1 bir yapidadir. Siyasal olanin kamusal miizakere ve 6zgiirliik alan1 olarak goéren teorisyenlerin yani
sira, antagonizma ve ¢atisma alanina daha yakin fikirleri olan Laclau ve Mouffe Radikal Demokrasi
kavramiyla 6ne sitirdiigii agonistik siyasette ise ¢atismayi, boliinmeyi ve itirazlari demokrasinin kosullari
olarak goriir (Laclau ve Mouffe 2015, s. 39). Bu yaklasima gore; ancak demokratik bir toplumda dost
disman iliskisine dayanan antagonizmanin, agonizma'ya donistigl, farklarin bir arada varliging,
karsithklarin diismanhigini ¢atisarak degil, karsitliklarla beslenerek miicadeleye déniistiirmeye yonelik
potansiyel tasiyan uzlasi yontemi degerlidir (Mouffe, 2015, s. 28). Habermas’in ve Bourriaud'nun
miizakereci yaklagimlarinin aksine, Bishop da Laclau ve Mouffe’un 6nerdigi gibi dost diisman kavramlarini
ortadan kaldirmadan, muhalife ragmen birlikteligi ve cogulcu yaklasimi benimser.

Bishop, Laclau ve Mouffe gibi Italya’da fasizm karsiti stratejileri ile devrimci, sosyalist énerileri olan
Marksist filozof Antonio Gramsci, is¢i sinifinin kolektif bir biling yaratmasi ve kendi hegemonik aygitlarini
iretip yayginlastirmasi gerektigini savunur (Moget'dan aktaran Gramsci, 1986, s. 73, 74). Bu dogrultuda
gerekirse ittifak goriintiisii altinda burjuvaziyle is birligi yapilmasini énerir. Ekonominin tek belirleyici
unsur olmadigini ifade eder ve Marksist diistinceyi kiiltiirel hegemonya kavram ile gelistirir. Kultiirel
Hegemonya ile burjuvazi kurumlar araciligiyla, gelenek, egitim, tarih, dil vb. kiiltiirel degerlerle baskin
(zor) ancak uzlasmaci (riza) goriniimli bir tutumda ortak duyu disiincesi yaratip, egemenligini topluma
kabul ettirir ve ekonomik esitsizligi siirdiirmeye devam eder (Ransome, 2010, s.179,180) Gramsci'ye gore
burjuvazi karsisinda, kendi organik aydinlari ile kars: kiiltiirel hegemonya tiretilmesi gerekir (s. 241).
Ancak bu yolda iiretilen taktiksel ve stratejik miidahalelerle ideolojik ve kiitiirel anlamda iistiinliik
saglanabilir. Gramsci, egemen sinifin uzlasmaci tavrindaki stratejiyi tersine ¢evirmek ister. Antonio’nun
bu diisiincesinin karsilig1 taktiksel, aktivist sanat miidahalelerinde karsiligini buldugu séylenebilir. Boylesi
bir kars1 hegemonyanin olusabilmesi i¢cin zayif olan taraflari iliizyonist fikirlerden (6rnegin; is¢i sinifini
kendisine verilen sinifsal tistiinliik vaadi) arindiracak aydinlara, medya organlarina, sanatsal eylemlere
ihtiyac¢ vardir.

Hardt ve Negri de ¢okluk kavramiyla, tiim farkliliklarin kendini 6zgiir ve esitce ifade edebilecegi; maddi
olmayan emegi Onemseyen, birlikte yasayip ortak calisabilmeyi mimkiin kilan bir karsilasmanin
araclarini saglayan ag olarak, sermayenin kontroliinden kismen bagimsiz yeni bir direnis bi¢gimi tanimlar
(Hardt ve Negri 2001, s. 59, 84, 96). Maddi olmayan emek, bilgi, enformasyon, iletisim, iliskiler ve
duygusal ifadeler iiretir ve bu tiretimi ifade eden agin merkezsiz, sinirlar belirsiz, daginik yapisi Ciapas’ta
1990’da ortaya c¢ikan Zapatista Ulusal Kurtulus Ordusu (EZLN)’'nda goriilebilir. Bir kolektif 6zne drnegi
olarak Zapatistalar, internet ve iletisim teknolojileri sayesinde ideolojilerini, sdylemlerindeki ironiyle
kendi aralarindaki hiyerarsileri siirekli dagitip, otoriteyi merkezsiz kilmislardir (s. 102, 122). Kuzey
Amerika Serbest Ticaret Anlasmasi’na karsi gerceklestirdikleri protestolariyla interneti bir miicadele alani
olarak kullanarak diizenledikleri kiiresel ¢apli bulusmalar, G-8, Diinya Ticaret Orgiitii, IMF gibi
konferanslara karsi gerceklesen hareketlere 6ncii olmuslardir. Tarihsel agidan bakildiginda Zapatistalarin
kurdugu ag, 1994’teki internet ve teknoloji olanaklarina goére erisimin, goriiniirligiin ve denetimin
yetersiz kalmasinin ve hikayeleriyle kurduklari iletisim taktigi ile yarattiklar1 ortak kayginin ayni
donemde tim diinyada gerceklesmesinin etkisiyle genis c¢apli etki olusturmus, sanal ortamda
mevcudiyetini koruyabilmistir.

Taktiksel miidahalelerde dijital ortamlarin olanaklariyla, sanal ortamda ya da kamusal alanda
gerceklesirken ortak hareket etmek 6nem arz eder. Richard Sennett’in (2012, s. 24) “6zgirlik, is birligi
tecriibesine bir sonug olarak katilir” yaklasimiyla, aktivist ve sanatsal ydntemlerle bireyleri 6zgiirliige kap1
aralayan ortak bir paydada bulusturmaya c¢alisir. Neoliberal diizenin siyasal yapilarini alt iist etmeye
yonelik gerceklestirilen iliskisel veya katilimci toplumsal ve kiiltiirel hareketler kendi i¢lerinde birlik
yaratma potansiyeli tasir. Ya da miidahalede bulunulacak kurumlarla veya yapilarla ayn dili kullanarak,
kolektif yaklasimla antagonizmaya ragmen agonizma yaratilarak toplumsal estetik yontemlerini tahribe,
yikima yo6nelik arac olarak goriir.

55



56

Kevser Akeil

5. Dijital Ortamda Taktiksel Sanat Miidahalesi Olarak Paolo Cirio’'nun Loophole for
All Projesi

Internet lizerinden, iletisime ve déniisiime acik bir drnek olarak taktiksel miidahalelerde bulunan italyan
hacker sanat¢1 Paolo Cirio, ¢cagdas ekonomik, sosyal ve politik sistemler iizerine ¢alisip, bu sistemlerin
sanatsal baglamda nasil yeniden diizenlenebilecegini arastirir. Cirio, 2013 yilinda trettigi Loophole for All
(Herkes icin Yasal Bosluk) calismasi ile Cayman Adalari’'nda 200000’den fazla 6zel sirketin yasal olmayan
finansal ¢alisma politikalarini hiikiimetin resmi arsiv web sayfasini hackleyerek ifsa etmistir (bkz. Sekil 1
ve Sekil 2). Karayipler'de Birlesik Kralliga bagh Cayman Adalar’'nda kara para aklamanin, vergi
kacirmanin ydntemlerini Loophole4All.com web sayfasinda tiim is diinyasina acarak kiiresel finansal
diizenine ironik bir miidahalede bulunmustur. Cayman sirketlerinin gercek kimliklerini 0,99 avro
karsiliginda satisa ¢ikarmis ve dért adimla bir sirketi gasp etmenin yollari sloganiyla sirketleri tekrar satisa
cikarmistir. {lan1 géren Kkisilerin yapmasi gereken tek sey, sirket ismi arayip, siteye iiye olmak, daha
sonrasinda sirketi satin almak ve tapu sahibi olup fatura kesmeye baslamasidir. Ayrica herhangi bir kisi
0,99 avro karsiliginda sirket tapusunun yani sira sirketin tim yetkili mail adreslerine erisim de
saglayabilmistir. Cirio, sirket tapularina Cayman Adas1 resmi web sayfasin1 hackleyerek direkt erisimi
sagladig icin, web sayfasinda yayinladig: sirketlerin tapularini ve sirketlerin iliski aglarina dair belgeleri
cevrimdisi ortamdan sanat galerisine tasimistir. Kurdugu web sitesinin tizerinden kazandig1 parayla ise
kendi dnerdigi yontemle kendisi de sirket kurmustur (Cirio, 2013).

Cirio’'nun, denizasir1 finans merkezlerin verileri ve biiylik sirketlerin yasal bosluklara dayanarak
dokiimantasyonunu yayinladigi belgeler, Cayman Adasi hiikiimet yetkilileri, uluslararas1 medyayi, hukuk
sirketleri ve bankalari, s6z konusu sirketlerin gercek sahiplerinin, vergi kacirmak isteyen isletmeleri
harekete gecirmistir. Bircok bireysel ve tiizel kisi Cirio ile iletisime gecmis ve ¢alisma biiyiik bir tepki
olusturmustur. Cirio, kimlik hirsizlig1 ile suc¢lanarak bir¢cok tehdit icerikli mail almis, ancak sirketlerin
esasinda vergi kacirarak kendileri daha biiyiik su¢ isledigi icin maillesmeler daha sonradan uzlasmaya
yonelik yazismalara doniismiigtiir.

intermediary’
Luxemburg

Citizongn;
Taty

Sekil 1. Loophole for All [Enstelasyon], Kisisel Sergi, Aksioma Proje Alani, Liibliyana, Slovenya Cirio, P. (2013).

Sirket yoneticileri, sirketlerin yeni sahipleri ve hukuk biirolari ile Cirio arasinda mail yoluyla ¢catismaya
doniisen yazismalar, nihayetinde denizasir1 finans destegi veren, bir¢ok sirketin vekalet sahibi hukuk
biirosunun Cirio'nun sanat yapitini koleksiyonlarina katmasiyla son bulmustur. Cirio’'nun medya
performans sanati olarak nitelendirdigi Loophole for All projesi kisa bir stireligine de olsa, tehdit unsuru
olarak taktiksel bir yaklasimla telif hakki, gizlilik, ekonomik esitsizlik gibi kavramlarla yasal sinirlar
cercevesinde diinya capinda finansal giice sahip sirketlere meydan okumustur. Proje siireci boyunca ise
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dijital karsilasmalara, mail yoluyla sanal catismalara sebep olmus, yeni bir iliskisel yapita doniistigi
diistintlebilir. Ayni1 zamanda internet ortaminda bir kamuoyu olusmasini saglamis, Scholl’iin kastettigi
bicimde bedenler iizerinden kurulan hayatin akisi icinde bir kesinti veya bire bir ¢atisma alani olusmasa
da esasinda olusturdugu ag sayesinde is diinyasini harekete gecirerek “hayatin kendisine dokunan”
taktiksel bir miidahale ger¢eklesmistir(Cirio, 2013).

Sekil 2. Birka¢ bin Cayman Adast sirket tapusu [Enstelasyon], (Loophole for All sergisinden), Cirio, P. (2013).

Cirio’nun ¢alismasi, Scholl’iin aktivist yaklasimlarina gore yasal olana dair bilgiyi kesintiye ugratarak sanal
ortamda kisa siireli ancak uluslararasi alanda etkili bir hareket yaratmistir. Ayni zamanda kimlik
ifsalarindan daha o6te bilgiyi ortaya ¢ikarma yaklasimi ile, igerigi ve yontemi herkesin erisimine acan,
herkes icin 6nem arz edebilecek, evrenselci toplum diisiincesi mevcuttur.

Calismaya baska bir acidan yaklasildiginda, sanat¢inin kisa siireligine yaratmaya ¢alistif1 sirketler arasi
demokratiklestirme adimi, toplumsal iyiyi hedefler gibi goriinse de bir yandan da yasal a¢igin reklami
haline gelmistir. Ustelik kendisi bu proje i¢in kurdugu web sitesi iizerinden satis yaptig1 géz oniinde
bulunduruldugunda, ayni yontemde kurdugu ancak kendi verilerini gizlerken, tiizel kisilerin verilerini ifsa
etmis, gizlilik ihlali yami sira tekrar satisa sunarak kimlik kopyalamaktan esasinda sug¢ isledigi
diistinilmistiir. Ayrica diinya capinda biiyiik sirketlerin vergi kacirdigi, vergi kacirma ydntemlerinin
haritasinin ve isimlerin direkt ifsa edilmesinden 6nce de bilinen bir bilgi oldugu séylenebilir. Genellikle
hacktivist yaklasimi sebebiyle elestirilen sanatgi, sirketlere karsi gergeklestirdigi miidahalelerin sanatsal
pratikten baska bir niteligi olmadigin1 savunur. Ancak ifsa ettigi harita daha genis dlgekte ele alindiginda,
Cirio’'nun miidahalesinden 6nce sirketler tarafindan desteklendigi ve ¢alismasinin planh bir girisim olmasi
da bir ihtimal dahilindedir.

6. Sonug

Bu calisma kapsaminda, taktiksel medya alt kavramlari, tarihcesiyle ve sanatsal pratikteki yontemleri
incelenmistir. 1990’lardaki s6z konusu yapilara karsi tiim diinyada ortak yaratici miidahale girisimleri
yarattiklar1 mikro devrimleri aralayan yontemler olarak goriilmiistir. Taktiksel medya pratikleri; iliskisel,
sanatsal, siyasal teorilerle iliskilendirilerek ve sanal ortamda gilincel bir 6rnek Paolo Cirio'nun
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Loophole4all projesi cercevesinde ele alinmistir. 1990’lardaki 6rneklerde kisith medya araglariyla
deneyimlenen taktiksel medya miidahalelerinin, 21. Yiizyilda cevrim i¢i merkezi olmayan aglarin ve
teknolojik aygitlarin cogalmasi sayesinde daha hizli ve miimkiin kilindig1 diistiniilebilir. Ancak diger bir
acidan ¢ogalan imkanlar sayesinde Loophole4all projesiyle goriilebilecegi gibi, her bir izin kaydedildigi,
daha karmasik iliskiler ag1 icinde miidahalenin asil niyetinin, okunmasi daha zor bir konuma evrildigi
gosterilmeye calisiimistir.

fletisim ve bilgi teknolojilerinin ¢ogalmasi, bireysel alanlarin éniinii actig1 kadar, bu alanlarin da ézgiir ve
demokratik nitelikleri tartismalhidir. Nitekim 1990’lara gore 2000°li yillarda medya, internet bitmeyen bir
enformasyon dalgasi, gelisen denetleme imkanlar1 sayesinde devletin ve sermayenin izin verdigi kadar
miidahaleye agik bir durumdadir. Biiyiik sirketlerin, medyanin hayatin igindeki dolayimli varliklari,
hiyerarsilerin daha ¢cok belirginlestigi bir ag yaratir. Dolayisiyla yaratilan ag ortaminda da giincel teknoloji
sayesinde her tiirlii deneyimin gizli izleyicilerin ve takipcilerin bakisinin altinda varligini sirdiirdigi
soylenebilir. Ancak yine de ayni olanaklar sanatla, ironiyle, taktikle hala erisilebilir kilinabilir. Dolayisiyla
hem ¢atisma hem uzlasma tavirlarinin i¢ ice gectigi taktiksel/sanatsal politikalarla, karmasik iliskiler agini
gosterebilecek bilgiye ulasmak miimkiin olabilir. Bu nedenle yine de taktiksel/sanatsal medya hareketleri,
tahakkiim modelini durmaksizin yeniden kuran toplumsal ve kiiltiirel sermayeye tamamen direng
gosteremese bile yarattign kiiciik girisimlerinin degerli oldugu, giincel sanatsal pratiklerine tekrar
bakmay1 6grettigi, tim denetime ragmen en azindan neyin gergek direnis, neyin aktivizm oldugu hakkinda
diistince pratigi agisindan 6gretici ve yaratici oldugu soylenebilir.

Bagka bir deyisle, sermayenin az sayida kapitalistin elinde toplanmasi iretim araglarinin ademi
merkezilesmesine, iiretim iliskilerinin de merkezilesmesi eslik etmistir. Bu paradoks nedeniyle, 6zerk
kaynak, ag ve altyapi olusturmaya olan ilgi her zamankinden daha giincel hale gelmistir. Burada asil
mesele geleneksel medyaya bir alternatif yetistirmek degil, hegemonik alani1 yeniden ifade etmek i¢in
taktiksel miidahaleyle Gramsci'nin de onerdigi gibi kiiltiirel hegemonyanin iginde zayif olanin kendi
medyasini, kendi aygitlarini yaratmaktir. Dolayisiyla eger amag, baska bir bilgi- iktidar olanagi ve
ozerkligin yaratilmasi ise esasinda her eylemin bir sorumluluk tasidigi; dolayisiyla taktiksel, sanatsal,
aktivist nitelikte eylemlerin, hegemonik olanin otoritesiyle kurulan mesafenin ve iliskisinin 6nemli bir yeri
oldugu gosterilmeye c¢alisilmistir. S6z konusu eylemler kendin yap, vur-kag, hackleme gibi yontemlerle
sermayenin, iktidarin kendisini tekrar etmekten sakinilacak girisimlere ve bu girisimlerin iktidar
yapilariyla iliskilerini aciga ¢ikaracak bilgiye ihtiya¢c vardir. Dijital ag ortami, tiim farkhiliklarla ortak
paydada bulusulabilecek etkilesim saglayarak tamamen ahlaki veya sanatsal sdylemlerin icinde
kaybolmayan projeler, hegemonya kavraminin karsisinda alternatif toplumsal iliskiler kurulmasinda
zemin olusturabilir.
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‘Kymeli Atlet’ Heykeli
The ‘Athlete of Cyme’ Statue

Murat Cura, Kiilttir Varliklarini Koruma ve Onarim Boliimii, Ankara Haci Bayram Veli Universitesi.

Ozet

Insanoglunun milyonlarca yil énce ayakta durma ve yiiriime ile
baslayan hareketi, kas ve sinir sistemi gelistikce kosuya doniismiistiir.
Kosu, insanlarin ve hayvanlarin hizla hareket ettigi en yaygin
aktivitelerden biridir ve binlerce yildir sportif faaliyetlerin 6nemli bir
dali olmustur. Kosuda bir ayak yerde diger ayak ise havadadir. Antik
kosu yarigsmalari, uzakliklarina ve hizina gore farkl isimlerle
anilmaktadir. Antik Hellas’ta M.0. 776’da kosu, yarismalarin bir
parcasi haline gelmistir. Kosunun tiirtine gore insan viicudu farkl
bicimler gostermektedir.

Onemli Aiol kentlerinden biri olan antik Kyme aciklarinda 1979’da
balikgilar tarafindan bronz bir atlet heykeli bulunmustur. ‘Kymeli
Atlet’ olarak da bilinen eser, giinlimiizde [zmir Arkeoloji Miizesi’'nde
korunmaktadir. Bu ¢alismanin amaci, bir kolu eksik olan heykelin
durusunu antik donem heykelleri ve seramiklerdeki resimlerden
orneklerle karsilastirarak incelemek ve kolun durus teorilerini
sunmaktir. Calisma, heykelin kopyasi tizerinden kiiciiltiilen 3D baskis1
tizerinden yapilmistir. Bronz ‘Kymeli Atlet’ heykeli dokiim teknigi ile
yapilmistir. Bronz heykellerin yapim teknikleri ve metal analizleri,
heykellerin kokenini ve sanatgisini belirlemede yardimci oldugu
kadar, kiiltiir varliklarini koruma ve onarim ¢alismalar agisindan da
onemlidir.

Anahtar Sozciikler: Anadolu, Kyme, bronz, heykel, kosucu.

Akademik disipin(ler)/alan(lar): Giizel sanatlar, kiiltiir varliklari,
onarim.

Abstract

Running movement, which has been performed by people for millions
of years, has been an important branch of sports activities for
thousands of years. Studies on humans have focused on walking.
Abundant fossil evidence has been found that the oldest hominids
stood on two legs and Australopithecus walked as far as 4.4 million
years ago. The ability to run is thought to have developed about 2
million years ago. Running is one of the most common activities in the
world where people and animals are moving fast. In ancient Hellas in
776 BC, running became a part of competitions. The human body
shows different forms according to the type of running.

A bronze athlete statue was found by fishermen in 1979, of the ancient
city of Kyme, one of the Aiolian cities and is preserved in the Izmir
Archeology Museum. The aim of this study is to examine the stance of
the statue which is missing an arm, by comparing it with examples
from ancient sculptures and vase paintings and to study the posture
theories of the arm. The work is carried out on a 3D print that has been
produced over a copy of the statue. The Bronze Athlete of Kyne statue
was made by using a casting technique. The construction techniques
and metal analysis of bronze sculptures are important in terms of
protecting and repairing cultural assets as well as helping to
determine the origin and artist of the sculptures.

Keywords: Anatolia, Kyme, bronze, sculpture, runner.
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Giris

Milyonlarca yildir insanlar tarafindan gergeklestirilen kosma hareketi, binlerce yildir sportif faaliyetlerin
énemli bir dali olmustur. Insan iizerine yapilan calismalar yiiriimeye odaklanmustir. En eski hominidlerin
iki ayak iizerinde durdugu ve Australopithecus’un en az 4,4 milyon yil dnce kadar yiiriidiiklerine dair bol
miktarda fosil kaniti bulunmustur. Yaklasik 2 milyon yil kadar 6nce kosma yetenegini gelistirdigi
diistintilmektedir (Bramble & Lieberman, 2004, s. 345-352). Kosu, insanlarin ve hayvanlarin hizla hareket
ettigi diinyadaki en yaygin aktivitelerden biridir. Homo cinsine ait tiiretilmis bir yetenek olarak
diistintilmektedir. Yavuzer'in (2014, s. 304-307) belirttigi lizere “yliriime icin gereken hareketler zinciri
supraspinal mekanizmalarin kontrolii altinda spinal kordda lokomotor jeneratorlar tarafindan olusturulur.
Bir kisinin istenen yonde ve hizda ilerlemesi ve dis sarsintilar ile basedebilmesi icin supraspinal kontrol
gereklidir”. Fiziksel dayanliklilik gerektiren kosuda, bir ayak yerde diger ayak havadadir. Atletizm kosu,
atma ve atlamadan olusmaktadir. Kosular, uzakliklarina ve hizina gore, kisa, orta ve uzun mesafe kosulari
olarak anilmaktadir (Kale ve Ersen, 2010, s. 60-72).

Unlii ozan Smyrnali ‘Homeros’, kosunun dahil oldugu atletik yarismalardan séz etmistir. Antik Hellas’ta M.0.
776'dan itibaren kosunun, rekabetci yarismalarin bir parcasi haline geldigi bilinmektedir. ilk ve en eski kosu
stadion’dur; sonrasinda farkli mesafelerde ve bi¢cimlerde yapilan kosular eklenmistir. Antik dénemde
kosularda atletler bazen ellerinde bir mesale ya da kalkan ile goriilebilmektedir. Kogunun tiiriine ve
uzakligina gore, atletlerin anatomileri farhlik gostermektedir. Yarismalari kazanan sporcularin baslarinda
genellikle bitkisel celenkler, kurdele ve bantlar goériilmektedir. Kazanan sporcu, bir sonraki Olimpik
oyunlarin atesini yakma serefine sahip olmustur. Antik kosularin tiirleri ve atletlerin duruslar ile ilgili
olarak arkeolojik kanitlar (seramik, sikke, mozaik ya da freskolar iizerindeki resimler, heykeller) énemli
belgelerdir.

Onemli Aiol kentlerinden biri olan antik Kyme aciklarinda 1979’da balikgilar tarafindan bir bronz atlet
heykeli bulunmustur; giiniimiizde {zmir Arkeoloji Miizesi'nde korunmaktadir. ‘Kymeli Atlet’ olarak da
anilan heykel, basinda zafer kazandigini isaret eden celenkle birlikte, kosar durumda verilmistir. Heykelin
bir kolu eksiktir. Bu ¢alismanin amaci, heykelin anatomisinin antik donem heykelleri ve diger arkeolojik
kanitlardaki drneklerle karsilastirilarak, genel durumu ve kolunun durusu iizerine olan teorilerinin
calisilmasi ve bilim diinyasina sunulmasidir. Heykelin kopyasi lizerinden kiiciiltiilen 3D baskisi tizerinde
calisiimistir. ‘Kymeli Atlet’ heykeli bronzdan ve dékiim teknigi ile yapilmistir. Bronz heykellerin yapim
teknikleri ve metal analizleri, heykellerin kdkenini, sanatg¢isini belirlemede yardimci oldugu kadar, kiiltir
varliklarini koruma ve onarim ¢alismalarinin yiiriitiilmesinde de énemli veriler sunmaktadir. Bu nedenle
calismada, antik déonem dokiim teknikleri ve bu teknikle yapilan heykellerden, 6zellikle Roma Dénemi
heykellerinden kopya heykeller ve arkeometrik analizlerden s6z edilmistir.

1.’Kymeli Atlet’ Heykeli

‘Kosan Atlet’ ya da ‘Kymeli Atlet’ olarak bilinen bronz heykel (M.0. 50-30), giiniimiizde izmir Arkeoloji
Miizesi'nde korunmaktadir. Bazi uzmanlara gére Kyme antik kenti (Strabon, ¢ev. 2015, XIII, 1.2, 3.6;
Herodotos, cev. 2012, 1: 149, 158-160, VII, 176; Sevin, 2001, s. 73-80) bazilarina gore ise Phokaia (Eski Foga)
aciklarinda 1979 yilinda bulunmustur. Bir gazete haberinden ayrintili bilgiler alinmaktadir. Karaca'nin
(2020), aktardigina gére haber (bkz. Sekil 1), Bayram Oztopraktan’a aittir ve sdyle der: “Bahri Dinler
yonetimindeki balik¢ci motoru trol cekerken, Nemrut agiklarinda paha bicilmez degerde tungtan yapilmis
bir heykel buldu. Gegen yil balik¢ilar ayni yérede bir kol bulmuslardi. Tek kollu atlet heykeli, 6niimiizdeki
glinlerde Izmir Arkeoloji Miizesi Miidiirliigiine teslim edilecek”. Makalede adi gecen Nemrut, Aliaga
yakinlarindaki Nemrut Limani'dir (bkz. Sekil 2 ve 3). Sebahattin Karaca'nin konuyla ilgili réportajindan
alinan bilgiye gore, Hiiseyin Dagli, ‘Yavas Kaptan Trolid’ ile balik¢ilik yapan Necati Kara’dan gelen ¢alisma
teklifini kabul etmistir. Bir giin Tas Dagi'ndan Tavsan Adasi’'na dogru giderken attiklari aglara takilan
baliklar: alirken, yuvarlak metal bir cismin takildigini fark etmisler ve bunun batan bir geminin zinciri
oldugunu anlamislardir. Zinciri bulduklar1 yerde sonralari aglarina bronz bir kol takilmistir. Kol, heykelden
kirilarak gelmistir ve Fog¢a’'da yetkililere teslim edilmistir.
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Sekil 2. Aliaga Nemrut Limani.1

1 https://www.hurriyet.com.tr/ege/aliaga-limanlari-gemi-miknatisi-29892740
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Sekil 3. ‘Kymeli Atlet’ Heykeli, M.0. 50-30.2

Sekil 4. Kymeli Atlet. (M. Cura kisisel arsivi)

2 http://www.izmirkulturturizm.gov.tr/Eklenti/9642,arkeolojisayfalarpdf.pdf?0,
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Aradan yaklagik on yil gectikten sonra, Bahri Kaptan (Dinler) ile birlikte Hiiseyin Kaptan (Dagh), Uc
Kardesler ismindeki trolle 1979 yili Eyliil ay1 baslarinda Tavsan Adasi’'na dogru ag atmis, ag1 cekerlerken
motorun zorlanmasiyla, teknelerini s1g bir limana siirmiisler ve burada aglarini kontrol ederlerken bronz
heykeli bulmuslardir. Heykelin bulundugu, Foca Kaymakamligi ve Izmir Arkeoloji Miizesi’ne haber
verilmistir. Heykel 6nce Foga Mal Miidiirliigii'ne teslim edilmis ve ertesi giin Izmir Arkeoloji Miizesi'nden
gelen bir heyet heykel tutanakla teslim almistir. Heyette yer alan Prof. Dr. Ersin Doger’in incelemeleriyle,
MS 50’lere ait oldugu belirlenmistir (bkz. Sekil 3 ve 4).

1.1. Antik D6nemde Kosu Yarigsmalar

Dogu’da oldugu kadar Ege diinyasinda tanrilar i¢in spor, miizik ve dans yarismalar1 yapilmistir (Mansel,
1987, s. 145). Homeros Odysseia’da kosudan sz etmistir:

(..) baslayinca ozan sdylemeye ve halk dinlemeye, Odysseus gene ortiip basini
aghiyordu higkira higkira. Herkesten saklayabildi gdzyaslarin1 bdylece, ama bir
tek Alkinoos fark etti ve gordii onu, yani basinda duruyor, inledigini duyuyordu
agir agir, o saat usta kiirekci Phaiaklara seslendi, dedi ki: "Dinleyin, Phaiaklarin
danismanlari, 6nderleri, esit s6lenden pay aldik doyasiya, parlak sélene yarasan
calgidan hos ettik gonliimiizi, gidelim yarismalarda kendimizi deneyelim simdi,
konugumuz, isterim yurduna dondiigiinde anlatsin dostlarina stin
oldugumuzu oyunlarda, aniatsin ne istiin oldugumuzu yumruk déviisiinde,
glireste, atlamada, kosuda ne iistiin oldugumuzu." Boyle dedi, yola koyuldu,
otekiler gittiler ardindan. Haberci gene asti ince ve keskin sesli sazi ¢cengele,
tutup elinden Demodokos'u c¢ikardi saraydan disari, 6biir Phaiak ileri
gelenleriyle tuttu ayni yolu, hepsi gidiyorlardi oyunlari seyretmeye. Gene indiler
pazar alanina, biiylik bir kalabalikla, akin ediyordu pazara binlerce insan,
aralarinda soylu gencler de vardi bir siirii: Akroneos, Okyalos, Elatreus vardi,
Nauteus, Prymneus, Ankhialos, Eretmeus vardi, Ponteus vardi, Proreus vardi,
Thoon vardi, Anabesineos vardi ve Amphialos vardi, Tektonoglu Polyneos'un
oglu, bir de Euryalos, adam oldiiren Ares'in dengi, sonra Naubolides vardi,
kusursuz Laodamas'la birlikte boy bos ve giizellikte tekmil Phaiaklar1 asardu.
Yarisanlar kusursuz Alkinoos'un li¢ ogluydu: Laodamas, Halios ve tanriya denk
Klytoneos. Bunlar kosuda yaristilar ilkin: Dikildiler sinir taginin dniine, sonra hep
birden hizla ovada ugtular katarak tozu dumana. Kusursuz Klytoneos'tu en iistiin
kosucu, nadasta katir ¢ifti bir ¢cirpida ne yol alirsa o kadar ilerdeydi 6biirlerinden,
o kadar arkada kalmisti 6biirleri. Sonra yaristilar giiclii giireste. (Homeros, 8, cev.
2014.90- 125)

Antik Hellas’ta miizik ve sporun birlikte yer aldigi ve Olympia tanrilarina adanan ilk yarismalar (dywv /
agon) ya da Olympik yarismalar (OAvumiakoi Aywveg- Olimpiakoi Agénes) M.O. 776'dan itibaren cesitli
kentlerin katilimiyla yapilmistir; ilk yarismalar Zeus adina diizenlenmistir (Swaddling, 1999, s. 7) ve MS
393’e kadar devam etmistir. imparator Theodosius, pagan kiiltlerinin oldugu bu oyunlar: yasaklamistir.
Kosucular stadion’da yarismiglardir (Mansel, 1987, s. 146). Ilk on ii¢ yarismada, yalnizca kisa mesafe
kosulmus, uzun mesafe kosusu sonradan M.0. 724’te yarismalara eklenmistir. Bir yarismay1 kazanan
sporcu, sonraki yariglara adini1 verme ve yarisma atesini yakma serefine sahip olmustur. Herodotos’a (6,
cev.2012,105-106) gore Atinalilar M.0. 490'da Persler’in Atina'ya saldirmak icin Marathon'a ayak bastigini
6grendiginde, Pheidippides adl bir haberciyi Sparta'ya kosturmuslardir (Swaddling, 1999, s. 60); 260
kilometrelik engebeli araziyi iki giinden kisa bir siirede tamamlamistir. Bu nedenle, Marathon kelimesi,
boélgede biiyliyen savas alanina adini vermistir. Giiniimiizde 42 km kosulan marathon kosusuna ilham
kaynagi olmustur.

Bazi sporcularin isimleri giinlimiize kadar ulasmistir: Krotonlu Astylos, Dymeli Oebotas, Atinali Kylon gibi.
Olympia'da genellikle dort tiir kosu yarismasi yapilmistir (Spivey, 2012, s. 115- 118; Miller, 2006, s. 139-
146; Mallon, 2015, s. 75). Stadion, dolikhos, zirhli kosu ve mesale kosusu. Stadion (Gardiner, 2019, s. xii)
oyunlarin en eskisidir (M.0. 776’dan itibaren) ve kosucular 1 stadion -192,28 m kosmustur (Golden, 20009,
s. 115); diaulos (M.0. 724’ten itibaren) stadionun 2 kati uzunlugundadir. Dolikhos (M.0. 720’lerden
itibaren) 2400- 5000 m; zirhl1 kosu (hoplitodromos) 2 - 4 stadion (384m - 768m) kosulmustur (Spivey,
2012,s.119-121, 273). Mesale yarismasi (lampadedromia, Aaumadndpouia) 2500m’dir (Swaddling, 1999, s.
59). Heraea ise yarismalarda dort y1l kadar yer almistir ve tanriga Hera adina, evli olmayan kadinlar
tarafindan kosulmustur; yaklasik 160m (Swaddling, 1999, s. 43). Tiim Akdeniz diinyasinda 6nemli olan
sportif aktiviteler arasinda kosu ¢ok yaygindir. Yarismalarin genellikle yas gruplarina gore yapildigi ve her
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sosyal siniftan sporcularin oldugu belirtilmektedir (Scanlon, 2014, s. 35-37). Antik seramikler, mozaikler,
sikkeler, mozaikler ve feskolar tizerindeki betimlemeler ile birlikte tas, mermer ya da bronzdan yapilmis
heykeller kosucular hakkinda bilgi vermektedir (bkz. Sekil 5, 6, 7 ve 8).

Antik donem eserlerinde, kosu yarismalarinin tiirlerine gore, sporcularin viicutlarinin farkli bicimlerde
gosterildigi ve baz1 yarismalarda, ellerinde mesale, kalkan vb. malzemeler tasidiklari goriilmektedir.
Stadion yarismasinda sporcular hizlarim1 artirmak icin kollarini kuvvetli bir sekilde yukari ve asagi
sallamakta, genis adimlar atmaktadirlar. Hafifce biikiilmiis gévdeleri, omuz hizasina uzanan kol ve agik
elleriyle gosterilmislerdir. Uzun mesafeli kosu olan dolikhos’ta (Golden, 2009, s. 109, 115) kosucular sakin
adimlari, dik gévdeleri ve bedenlerinin yaninda yumruk yapilmis elleri, dirsekten kirik, yukari dogru duran
kollar1 ile gosterilmistir. Mesale kosusunda (Miller, 2006, s. 141) baslarinda bir tac ve elinde mesale tasiyan
atletlerin kollar1 diiz olarak 6éne uzanmaktadir. Zirhli kosuda (Miller, 2006) atletler baslarinda migferleri
ve ellerinde ahsap kalkanlariyla (hoplon ya da aspis) gortilmektedir.

Sekil 5. Kleophrades Ressami, Amphora. Stadion. M.0. 500’ler (J. P. Getty Museum, 1989, s. 109).

Sekil 6. Dolikhos. Panathenaik amphora, M.0. 333.3

3 http://ancientolympics.arts.kuleuven.be/eng/TC002dEN.html
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Sekil 9. Zafer taci takilan sporcu. Ephesos’tan, M.0. 4.yy.*

Agonistik yazitlar, sikkeler ve mezar stelleri, sporcular icin énemli kanitlardir (Ozdizbay-Erol, 2011, s. 1).
Yarismay1 kazanan sporculara cesitli ddiiller verilmistir. Atletizm kelimesi 6diil ya da yarisma anlamina

4https://www.khanacademy.org/humanities/ancient-art-civilizations/greek-art/beginners-guide-greece /a/olympic-games
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gelen Grekge ‘athlon’dan tiiretilmistir. At, ii¢ ayakli bronz kazan, panathenaik amphora, para gibi édiillerin
yani sira sembolik anlam tasiyan ¢esitli bitki demetleri, kurdeleler ve bitki dallarindan yapilmis ¢elenklerin
(Grekge stephanos, Latince corona) kullanildigi bilinmektedir. Bitkisel ¢elenkler, sporcularin baslarina
yerlestirilmistir (Spivey, 2012, s. 129-131; Scanlon, 2014, s. 60), (bkz. Sek. 9). Zeytin dalindan yapilmis
celenkler (kotinos, kdtivog) en yaygini olmakla birlikte, Olympia'da zeytin, Delphi'de defne, Korinth'te
kurutulmus kereviz veya ¢am dallari, Nemea'da yabani kereviz saplarindan olanlar kullanilmistir
(Herodotos, cev. 2012, 8.26). Isthmia Oyunlar’'nda ¢am dallar1 arasinda kozalaklarin oldugu celenkler
yaygindir. Romalilar'in bu gelenegi Grekler’den aldig1 diisiiniilmektedir.

2. Kymeli Atlet Heykeli ve Yapim Teknigi

Kymeli Atlet heykelinin (La Marca, 2020, s. 46) yarismay1 kazanan bir sporcu oldugu basindaki bitkisel
celenkten anlasilmaktadir; basinda mese ¢elengi tasidigi belirtilmistir. Atlet kosar durumda ve ¢iplak
verilmistir; 1.50 m. yiikseklikte olan heykelin sag kolu eksiktir. Yiizli hafifce sola doniik, keskin burunlu ve
aralikli dudaklara sahiptir. Kosar durumda betimlenen sporcunun sol bacagi gerideyken (alt baldir yaklasik
90°lik acil1), sag bacagin ayak parmaklari yere degmektedir. Sol kolu hafif¢e ilerdeyken, eksik olan sag
kolunun geriye dogru gittigi, viicudun hareketinden anlasilmaktadir. Durusu ve yiiziindeki ifadeden, sakin
bir sekilde kostugu anlasilmaktadir (zafer turu) (bkz. Sekil 15 ve 16). M. Paoletti tarafindan heykelin
korunan elinde yanan bir mesale (Miller, 2006, s. 141) tasidig1 diisiiniilmektedir ve M.0. 1.yy sonu- MS 1.yy
arasina tarihlenmistir. ici bos olan géz cukurunda sonradan eklenen gézbebekleri olmalidir.

Gliniimiizde sporcularin beslenmesi, fiziksel durumlari hakkinda ¢alismalar yapilmaya devam etmektedir.
Spor dallarinin bir¢ogunda oldugu gibi, kosularda da stirekli olarak yapilan antemanlarin bedenin
bicimlenmesini etkiledigi tespit edilmistir. Fakat, kas ve dayanikliligin artmasina neden olan etkenler tam
olarak anlasilmamstir (Ozaltas, 2015, s. 1). Atletizm, dolasim ve solunum sistemi gibi fizyolojik 6zellikleri
de etkilemektedir. Kuvvet, dayaniklilik, hiz ve hareket gibi 6zelliklerin gelismesinde 6nemlidir. Bu
calismalara gore pist yarislari kisa, orta, uzun, bayrak yarisi, engelli ve hendek kosulari olarak; yol yarislari
ise maraton, ytriiyis, kir kosusu ve yol kosusu olarak gruplandirilmaktadir. Kosu tiirlerine gore atletlerin
vicutlar farkliliklar géstermektedir. Kisa mesafe kosularinda (100-400m) tiim kuvvetin kisa zamanda
harcanmasi gerekmektedir. Viicut yapilari genellikle agirdir ve bacak kaslarinda hizli kasilan fibril tiplerinin
fazla oldugu goriilmiistiir. Orta mesafe kosularinda (800-1500m) hiz, gii¢ ve tempo énemlidir. Uzun mesafe
kosularinda (3000-10000m) stil, tempo ve nefes énemlidir; adimlar daha kisadir ve ayak tabanlari yere
basar, viicut tipi daha zayif yapilidir ve yag dokular1 azdir. Kymeli Atletin zayif viicut yapisi, uzun mesafe
kosucularina benzemektedir. Antik Dénem’deki kisa mesafe kosulati ile pentathlon, zirhli1 ya da mesale
kosularinda, atletlerin govdeleri daha kash ve agirdir. Yarismanin tiiriine gore kollarinin ve bacaklarinin
durusu farklidir. Kosarken ytizleri ileriye dogru bakmaktadir. Kymeli Atlet’in yiizii hafifce sola déntiktiir
(bkz. Sekil 10).

Kymeli Atlet heykelinin bronz malzemesi oldukga kalitelidir; su altinda uzun yillar kalmis olmasina ragmen
iyi durumdadir. ‘Dékiim teknigi’ ile yapilmistir ve bu sirada olusan bazi bozukluklar goriilebilmektedir. Bu
bozukluklarin antik dénemde onarildigi anlasilmaktadir. Boyun kisminda biyiik bir catlak dikkati
cekmektedir. Catlagin oldugu béliim, eserin diger boliimlerine gére ¢cok daha ince yapilidir. Uzerinde antik
onarimlar oldugu ve percinleme ile deliklerin onarildig1 saptanmistir. Tek ayag tizerinde durmaktadir ve
bu 6zelligi, heykeltrasin yetenegini gozler dniine sermektedir. Ciinkii bronzdan tek ayak lizerinde bir
heykelin yapilmasi kolay degildir. Gozleri, antik donemdeki ¢ogu benzerinde oldugu gibi kemik ya da
fildisinden yapilmis olmalidir ve bu nedenle ¢liriimiistiir; goéz bosluklari goriilebilmektedir. Yere basan
ayagin basparmaginda bir kopma ya da eksiklik gériilmektedir. Bu nedenle, ayakta antik bir onarim oldugu
tespit edilmistir. Bu nedenle, heykel kopya iiretim degildir. Kymeli Atlet heykelinin bir kaide {izerinde
durmadigy, yalnizca yere basan ayagin altindaki bir par¢a yardimiyla ayakta durdugu dikkati cekmektedir
(bkz. Sekil 11 ve 12).

Mezopotamya’da M.0. 3500’lerden, Misir'da M.0. 3100’lerden itibaren kaliba dékiim teknigi kullanilmaya
baslanmistir (Levey & Burke, 1959, s. 37). Bu teknikle cesitli metal aletler (igne, kama, mizrak vb.) ve kaplar
yapilmistir. M.0. 10. yiizyildan itibaren bronz, bakir ve az miktarda kalaydan olusan karisimlar figiirinlerin
yapiminda kullanilmistir. Grek sanatgilarin teknigi Misirdan ve Mezopotamya'dan Ogrendigi
diistinilmektedir. Arkaik dénemden itibaren Ege diinyasinda bronzdan heykeller yapilmaya baglamistir
(Kyrieleis, 1990, s. 15-30; Bulat, 2000, s. 83-85). Atina Hephaistos Kutsal Alani yakinlarinda metal isliklerin
oldugu bilinmektedir; gezici isciler de cahsmistir. Mermer heykellerin yani sira 6zellikle M.0. 5. yiizyildan
itibaren Polykleitos, Lysippos, Onatas gibi heykeltraslarin aralarinda oldugu bir¢ok sanat¢1 tarafindan
bronz heykeller yapilmistir. Bronz heykeller Grek kentlerinde daha prestijlidirler. Bronz degerli bir metal
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oldugu kadar, bronz heykel yapimi da oldukga zordur. Giiniimiize ulasabilen bronz heykel 6rnekleri mermer
olanlara gore daha azdir (Delphili Arabaci heykeli, Artemision Batigi'ndan gelen Zeus heykeli, Riace bronz
heykelleri gibi). Bronz heykeller eritilip daha sonra farkli amaglar icin de kullanilmistir. Onemli antik
yazarlardan MS 2. ylizyilda yasamis gezgin Pausanias (¢ev. 1918, VII1.14.5-8) Olympia’y1 ziyaret ettiginde,
¢ok sayida bronz heykel gordiigiinii ve ilk bronz erkek heykelin Arkadia’daki 'Samoslu Rhokios’ oldugunu
belirtirken, ilk bronz heykellerin sphyrelaton teknigi'nde (ahsap ¢ekirdek iizerine bronzdan) yapilip
(Pausanias, ¢cev. 1918, I1. 17. 6) daha sonra biraraya getirildiginden séz etmistir. M.0. 6. yiizyildan itibaren
Samos atolyelerinin ¢ok iinlii oldugu dikkat ¢cekmektedir. Yash Plinius (Gaius Plinius Secundus, MS 24-79),
Naturalis Historia’da, kil modellemenin ilk kez Samoslu Rhoikos ve Theodoros tarafindan kullanildigini
belirtmistir (Plinius, cev. 1855, XXXV. 43, XXXVI.19). ilerleyen zamanlarda kullanilmaya devam edilen kaliba
dékiim teknigi, Roma Imparatorlugu Dénemi’'nde kullanilmistir. Heykeller, genellikle ici bos/ kayip
balmumu ya da kum dokiim teknigi ile yapilmakta ve yapimindan 6nce kil ve balmumu gibi yumusak
malzemelerden modeller (Davey, 2009, s. 147-153; Yiiksel, 2014, s. 75-90) hazirlanmaktadir.

Grek heykellerinin M.0. 4. ylizyildan itibaren kopyalar1 yapilmistir ve Roma imparatorluk Dénemi'nde de
kopya heykeller yapilmaya devam etmistir. M.0. 50’li yillar Roma kopya heykellerin yaygin oldugu
zamanlardir (Bulat, 2000, s. 84-86). Kopya ile orijinal heykelleri ayirt etmek zordur ve tartismali bir
konudur. Kopyalarda, sanatgi farkli kisimlar1 ayr1 ayr1 kopyalabildigi gibi, kopyaladig1 heykellere, kisisel
ozelliklerini de ekleyebilmektedir. ikisi arasindaki farki anlayabilmek icin ancak orijinal ile kopya heykelin
biraraya getirilmesi gerekmektedir. Fakat kopya yapiminda dékiim tekniginin zorlugu nedeniyle, kopyalar
bronzdan degil cogunlukla mermerden yapilmistir. Yine malzemeden kaynakli olarak, bronzdan bir kopya
yapilmak istenirse, orijinalinden farkl olmaktadir. Bu nedenlegok sayida kopyalar1 olmakla birlikte, Klasik
Dénem (M.O. 5-4.yy) heykellerinin tam anlamiyla giiniimiize ulasamamis oldugu diisiiniilmektedir.

Antik Donem’den gliniimiize kalan ¢ok sayida bronz heykel bulunmaktadir. Bunlardan ikisi ‘Riace
Heykelleri’dir (M.0. 460-450)(Spivey, 2012, s. 81). Iki savasciya ait heykeller, Italya’da Calabria Riace
yakininda denizde bulunmustur. Heykelin birinin kolunda eksik bir parca oldugu (kalkan) gériilmektedir.
Riace heykellerinin siparis lizerine bir yerden baska bir yere gétiiriildiigiine dair giizel bir kanittir. italya’da
Sicilya’nin glineybatisinda denizde bulunan baska bir bronz heykel, 50 cm boyunda dans eden bir ‘saytros’a
aittir (Tusa, 2009, s. 86-87). Bazi uzmanlara gére M.0. 3-2. yiizyila ait oldugu diisiiniilmekte, baz1 uzmanlar
ise Roma Donemi'ne (MS erken 2.yy) tarihlemektedir.

‘Kymeli Atlet’ heykeli de siparis lizerine gemiye ytliklenmistir. Fakat Anadolu’dan m1 gonderildigi ya da
baska bir yerden mi getirildigi belirsizdir. M.0. 1.yiizy1l- MS 1. yiizyillarda Pax Romana Barigi ilan1 ile Roma
Imparatorlugu’nda huzur ortami saglanmis (iplikcioglu, 2007, s. 91) iiretim ve ticaret yayginlasmistir. Bu
sirada, ¢ok ¢esitli malllarin yani sira heykeller de gemiler araciligi ile Anadolu da dahil olmak iizere Parth
ve Han Imparatorluklar’na kadar goénderilmistir. Diger taraftan Anadolu’da bu dénemde o&zellikle
Aphrodisias Heykel Okulu dikkat ¢ekmektedir (Bagdatli, 2013, s. 431-434); MS 1-2. yiizyillar en fazla
iiretimin yapildig1 zamanlardir. Rénesans’ta da (15-16.yy) antik heykellerin kopyalarinin yapimi devam
etmistir (Ridgway, 1982, s. 155).

‘Kymeli Atlet’ heykeline benzer en dikkat ¢ceken érneklerden ikisi, italya’da Herculaneum’da 1754’te
bulunmustur ve Napoli Ulusal Arkeoloji Miizesi’'nde korunmaktadir (Mattusch, 2005, s. 194; Yiiksel, 2014,
s. 75-81). iki bronz atlet, kosuya baslamadan énceki anda ve balbis lizerinde verilmistir. M.0. 4. yiizyila ait
Grek heykellerinin kopyalar1 olarak degerlendirilmis ve M.0. 100- MS 79 aralifina tarihlenmistir.
Heykellerin ince viicut yapisi 6rnegimizle benzemektedir. Duruslari farkli olmakla birlikte kosucu olmalari
ortak noktalaridir. 1777’de kurulmus olan Napoli Miizesi'nde ¢ok sayida bronz heykel bulunmaktadir.
Miizede korunmakta olan eserler biiyiik oranda Herculaneum ve Pompeii’den gelmistir.
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Sekil 10. Kymeli Atlet heykelinin kopyasi. (M. Cura Kisisel arsivi)

2.1. Antik Bronz Heykellerde Arkeometrik Calismalarin Onemi

Antik donem malzemeleri ile ilgili arkeometrik calismalar son elli yildir yapilmaktadir. XRF, kimyasal analiz,
rontgen, endoskopi vb yontemler, heykellerin yapildigi malzeme, alasim oranlari, kullanilan teknigin
saptanmasi, eserin orijini, atélyesi ve sanat¢is1 hakkinda daha saglam kanitlar sunmaktadir (Risser &
Saunders, 2013, s. 5). Ornegin Erken Bronz Cag’da (M.0. 3000-2200) bronz malzeme, arsenikli bakir
icermektedir (Scott & Podany, 1990, s. 31-60). Bu oran Orta Bronz Cag’da (M.0. 2200- 1600) %50-25’e
kadar diismektedir. Klasik Dénem’de de (M.0. 490/80- 330’lar) kiiciik bronz eserlerde kursun oraninda
dikkat ¢eken bir diisiis bulunmaktadir. Roma Dénemi'nde de %30’a kadar varan kursun ilaveleri
gorilebilmektedir.

Kum dokim teknigi ile yapilan heykellerin i¢ kisimlarinda kalan kum artiklari, malzemenin geldigi yerin
koékenini belirlemede yardimci olmaktadir. Bu gibi oranlar ve elde edilen sonuglarin yorumlanmasi, ancak
analizlerle saglanmaktadir. Fakat pek ¢cok calismada bu arastirmalar ve veriler eksik kalmaktadir. Ozellikle
miize koleksiyonlarinda ¢ok sayida incelenmeyi bekleyen eser bulunmaktadir. Kiiltiir varliklarinin koruma
ve onariminda, saglamlastirma (konsolidasyon), temizleme (liberasyon), biitiinleme (reintegrasyon),
yenileme (renovasyon), yeniden yapma (rekonstriiksiyon) 6nem tasimaktadir. Bu islemlerin yapilmasinda,
sozil edilen analizler ve incelemeler biiyiik 6nem tasimaktadir. Kymeli Atlet heykeli hakkinda arkeometrik
calismalar yapilmamigtir. ileride yapilabilecek analizler ve incelemeler, atletin yapildifi malzemenin
koékenini ve atdlyesini belirlemede 6nemli veriler sunacaktir.
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Sekil 11. ‘Kymeli Atlet’ heykelinin eksik kolu hakkinda calisilan iki gériise ait duruglar (M. Cura kisisel arsivi).

Sekil 12. ‘Kymeli Atlet’ heykelinin eksik kolu hakkinda calisilan iki gériise ait duruglar. (M. Cura Kisisel arsivi).
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3. Sonug

Bat1 Anadolu’'nun 6nemli Aiol kentlerinden biri olan Kyme aciklarinda bulunan, olduk¢a kaliteli bronz
malzemeden yapilmis, M.0. 50’lere ait ‘Kymeli Atlet’ heykeli uzun yillar su altinda kalmis olmasina ragmen,
iyi durumda bulunmustur. Heykelin iiretim yeri bilinmemektedir. Dékiim teknigi ile yapilan heykelde,
yapim sirasinda olusan bazi bozukluklar, eserin orijinal oldugunu ve daha 6nce onarildigini goéstermektedir.
Bronz heykel dokiimiinde, genellikle modelin i¢i ve dis1 kalip haline gelmektedir. Samot, kum, al¢1 gibi
malzemeler karistirilarak modelin i¢i ve dis1 doldurulmaktadir. Heykelin bronz dékiimii yapildiktan sonra,
distaki kabuk temizlenmektedir. Igteki kabuk ise ne kadar bosaltilirsa bosaltilsin, tamamen temizlenemez.
Eserin yapildig1 alasimin orani ile i¢indeki toprak kalintilarindan cografi orijini ortaya ¢ikarilabilmektedir.
Kymeli Atlet heykeliyle ilgili ileride yapilabilecek arkeometrik calismalar, heykelin orijini ve yapildig atdlye
hakkinda daha fazla bilgi edinilmesini saglayacaktir. Bronz heykellerin yapim teknikleri ve metal analizleri,
kiiltiir varliklarini koruma ve onarim ¢alismalarinin yiiriitiilmesinde 6nemlidir. Etkin ve 6nleyici koruma
calismalarinin yiiriitilmesinde kullanilacak olan malzeme seciminde ve uygulanmasinda, orijinal
malzemenin yapisinin bilinmesi gerekmektedir. Boylece, eserin temizligi, tamamlanmasi, saglamlastirma
ve birlestirilmesi ve bozulmanin dniine gececek 6nlemlerin alinmasi saglanmaktadir.

Kymeli Atlet heykelinin eksik kolu tizerine ¢esitli teoriler bulunmaktadir. Calismamizda, heykelin anatomik
durusu, Antik Donem’deki mesaleli ve normal kosu duruslari ile giiniimiiz kosucularinin duruslar dikkate
alinarak degerlendirilmistir. Giiniimiizde yapilan bilimsel aragstirmalarla, atletlerin anatomilerinin kogunun
tliri ve uzakligina gore farlilik gésterdigi kanitlanmistir. Uzun mesafe kosucular1 daha zayif yapili ve az yag
dokusuna sahiptirler. Bu a¢idan degerlendirildiginde, heykelimizin viicudu uzun mesafe kosuculariyla
benzerdir. Heykelin sag kolunun kirik kismindan itibaren, anatomik agidan kaslarinin nasil devam etmesi
gerektigi, kirllma sirasinda govde tarafinda kalan uglarin deforme olup olmadigi incelenmistir. Bazi
uzmanlar tarafindan, heykelin eksik olan elinde mesale tasidig diisiiniilmektedir. Calismamizda dncelikle
atletin sag kol hareketi, bir nesne tutmayan salinim ile incelenip modellenmistir. ikinci hipotez olarak,
atletin eksik elinde mesale tasidig1 goriisii calisilmistir. Model iizerinde kol, omuz hizasindan kirildigi
noktadan itibaren hareketi biitiinleyecek sekilde tamamlanmistir. Mesale, kosu sirasinda dik tasinan bir
objedir ve kosucu tasima ile kosma hareketini dengeli bir bicimde yerine getirmek zorundadir. Elinde
mesale tasidig1 diisiiniilecek olursa, kolunun havaya dogru yiikselmis olmasi beklenmektedir. Ozellikle kol
arkasi ve sirta dogru olan kisimda kirilma ve kopma oldugu gézlenmektedir ve bu durumun genel anatomik
forma etkisi, modelleme ve tamamlama sirasinda calisilmistir. Heykelin sol elinde, tam olarak
belirlenemeyen bir obje kalintisi bulunmaktadir. Heykelin yukar1 dogru yiikselen kolunun
tamamlanmasinda, atletlerin kosma pozisyonlari dikkate alinmistir. Buna gore, heykel sag elinde mesale de
tasiyor olabilecegi gibi, mesale olmadan da kosuyor olabilir. Atletin basindaki gelenk, zafer kazandigini
gostermektedir. Bu nedenle, atlet bir yarisma sirasinda degil, yarismadan sonra ‘zafer turu’ atiyor olmali ya
da bir 6nceki yarismanin galibi olarak, yeni oyunlarda ‘yarisma atesini’ yakiyor olmalidir. Calismamizda
bronz heykel, hareket biitiinliigiine uygun bir sekilde tamamlanmis ve her iki durus bilim diinyasinin
goriisiine sunulmustur.

Tesekkiir

Heykel hakkinda ¢alismamiza izin veren TC Kiiltiir Bakanlig1 Anitlar ve Miizeler Genel Miidiirliigii ve izmir
Arkeoloji Miizesi Midiirliigiine tesekkiir ederim. Heykel hakkindaki calisma sergiye hazirlanmaktadir. Uzun
yillar birlikte calistigim ve destegini gordiiglim Kyme Kazilar1 Baskani1 Arkeolog Prof. Dr. Antonio LA
Marca'’ya; 3 D baskist i¢in Utku Cay’a; Calabria Universitesi, Kiiltiir Egitim ve Toplum Bilimi Bsliimii, Klasik
Arkeoloji Disiplini 6gretim tliyesi Prof. M. Paoletti'ye konu ile degerli diisiincelerini paylastigi i¢in tesekkiir
ederim. Kymeli Atlet heykelinin kopyasi, kazi baskanhigindan gelen istek lizerine italya’da yapilmis ve cesitli
sergilere gonderilmistir.
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Ozet

Bu calismada sanatta gelenek kavraminin belli bir doneme sikigsmis
bir zaman dilimi olarak disiinmek yerine, bu kavramin giincel ve
gelenek kavramlariyla karsit iligkisi goz oniinde bulundurularak
birbirini besledigi ileri stirtilmiistir. Ayni sekilde giincel kavraminin
da zaman-mekan diizleminde gelenek kavrami i¢inde konumlandigi
one sirilmistir. Bu baglamda ge¢misten giiniimiize uzanan sanat
calismalarindaki imgelere geleneksel imgeler, bu imgelerden yeniden
iretilenlere giincel imgeler 6n tanimi getirilmistir. Bu tamimlar
1s181nda, yeni ve giincel kavramlari da tartisilarak diyalektik bir siire¢
gerektiren, kendinden o6ncekini olumsuzlayabilen, kopus-kesintiye
neden olabilen bir yeni kavrami onerilmistir. Giincel kavrami ise
belirli bir simdide aktif bir an olarak tanimlanmistir. Bu nedenle
giincel, rutin siireci belirli bir sekilde asma istegi ve siireci olarak
goriilebilirken, gelenek  giniimiize kadar devamllik ile
iliskilendirilebilmektedir.

Giinlimiiz giincel sanatinda temelliik sanati gibi alternatif yeniden
tretim egilimler, Cindy Sherman, Ai Weiwei, Marina Abramovic gibi
pek c¢ok sanatg¢i tarafindan tercih edilmektedir. Bu sanatgilarin
egilimleri, geleneksel imgeleri yeniden lreterek yeni ve giincel bir
tavirla iligkilendirilebilir. Ancak bu yeni ve giincel yaklagimi
beraberinde baz1 ¢eliskileri getirmekte, geleneksel olani
pekistirmekte ve gilincel imgenin geleneksel imgeye bagimlilig
saptanabilmektedir. Dolayisiyla bu ¢alisma, geleneksel ve giincel
imgelerin temsillerini karsilastirmali bir yontemle analiz ederek
varsayilan saptamalari desifre etmeyi amaclamaktadir.

Anahtar Sozciikler: Geleneksel imge, giincel imge, gelenek, modern,
yeniden iiretim, temelliik sanati.
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Abstract

In this study, instead of considering the concept of tradition in art as a
timeframe stuck in a certain period, it has been argued that this
concept feeds each other by considering its opposite relationship with
the concepts of contemporary and tradition. Likewise, it has been
suggested that the concept of contemporary positions itself in the
concept of tradition in the time-space plane. In this context, traditional
images in artworks are defined as images; those reproduced from
these images are defined as modern images. In light of these
definitions, the concepts of new and modern have also been discussed;
and the concept of new has been proposed, which requires a
dialectical process, can negate the previous one, and can cause break-
interruption. The concept of contemporary is defined as an active
moment in a particular present. Therefore, while modern can be seen
as the will and process of transcending the routine process in a certain
way, tradition can be associated with continuity up to the present.

Alternative reproduction trends such as appropriation art in today's
contemporary art are preferred by many artists such as Cindy
Sherman, Ai Weiwei, and Marina Abramovic. These artists tendencies
can be associated with a new and modern attitude by reproducing
traditional images. However, this approach for new and modern
brings along some contradictions, reinforces the traditional, and the
dependence of the current image to the traditional image can be
detected. Consequently, this study aims to decipher the assumed
determinations by analyzing the representations of traditional and
modern images with a comparative method.
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1. Giris

Gelenek, gecmisten giintimiize kadar varligini stirdiiren bir toplumun kiiltiirel 6gelerinin toplamini ifade
edebilen bir kavramdir ve onu ortak kilan, toplum tarafindan bu 6gelere atfedilen degerlerdir. Ote yandan,
sanat iiretimindeki gelenek, bu degerlerle baglantili olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ancak sanatta gelenek
kavramina, ge¢misten giiniimtiize toplumlarin degerlerinin bir yansimasi olarak ya da zanaat unsurlarinin
bir yansimasi olarak bakmak, bu ¢alismanin kapsamini sinirlayacaktir. Zira, bu ¢alismada sanatta gelenek,
klasik modernlesme teorisinin sundugu tartismaya gore degil; gecmisin, bugiiniin ve gelecegin stirekliligine
gomiilii, giincel anlamdaki modern kavramiyla i¢ ice olan ve birbirini destekleyen bir iliskiye
dayanmaktadir. Bagka bir deyisle, giincel ve gelenek kavramlarini iki ayr1 bir yapi olarak degil, birbirleri ile
stirekli iliski icinde oldugu oOnerilmistir. Bu baglamda orneklenen ge¢mis donem sanat eserleri,
donemlerinde modern ya da giincel olmalarina ragmen giiniimiiz sanatinin giincel paradigmalar:1 dikkate
alinarak geleneksel olarak tanimlanmistir. Geleneksel olarak; Raffaello Sanzio'nun La Fornarina’si, Henry
Wallis'in Chatterton'un Oliimii (The Death of Chatterton), Konyukhov’un Komiinizmin Zaferi Kacinilmazdir'y
(The Victory of Communism is Inevitable), Michelangelo Buonarroti'nin Pieta’si, Théodore Géricault'in
Savasan Subay (The Charging Chasseur), ve son olarak Vladimir Tatlin’in Tatlin’in Kuilesi (Tatlin’s Tower)
siiflandirilmistir. Buna karsi olarak; Cindy Sherman’in Isimsiz#205’i (Untitled #205), Sam Taylor Wood’un
Monolog I'i (Soliloquy 1), Wang Guangyi'nin Biiytik Elestiri: Coca-Cola’s1 (Great Criticism: Coca-Cola), M.
Abramovi¢ ve Ulay’in Pieta’s1 ve Ai Weiwei'nin Yapim Asamasinda - Isik Pinari (Working Progress -Fountain
of Light) giincel sanat 6rnekleri olarak se¢ilmistir.

Giincel sanatta bir imge iizerinden yapilan kendine mal etme, temelliik etme, yeniden dolasima sokma,
kopyalama, taklit etme, degistirme, atifta bulunma, alintilama yéntemlerinin kullanimi sanat¢ilar tarafindan
yayginlasmaktadir. Bu acidan gliniimiiz sanatcilarinin 6nceki eserleri bu yontemlerle yeniden trettikleri ve
bu iiretimle bir gelenege dahil olduklari, 6ncekilere gore cogaltilan giincel sanat eserlerinin de orijinal olani
bulaniklastirdig1 tartisilmistir. Walter Benjamin, bu durumu teknik olarak yeniden iiretim teknolojisinin
yayginlasmaya basladig1 bir donemde tespit etmistir: “Yeniden-iiretim teknolojisinin ¢ogaltilan nesneyi
gelenek katmanindan ayirmasini genel bir formiil olarak sunabiliriz. Yapitin birden ¢ok ¢ogaltilmasiyla,
onun biricik varhginin yerine kitlesel bir varlik konulur” (Benjamin, 2015, s. 16). Ote yandan Nicolas
Bourriaud bu yeniden tiretim dénemini postprodiiksiyon olarak tanimlamistir:

On ek “post” herhangi bir olumsuzlama ya da asma isareti tasimaz; bir etkinlik
alanina gonderme yapar. Burada sorgulanan islemler, tiimiiyle 6zentili bir durus
olacak olan imgelerin yeni imgelerini tiretmek ya da her sey “coktan yapild1” diye
yas tutmak degil; var olan tiim temsil formlar1 ve tiim bicimsel yapilar icin
kullanim protokolleri yaratmaktan olusur. (Bourriaud, 2004, s. 29)

Bu tiir yeniden tiretim fikri, imgelerden imge iiretmenin niyeti, 6zenti veya ¢coktan yapild1 diisiincesi degil;
temelliik sanatinin sanat tarihinde yeniden iiretme egiliminde olan sanat eserleri arasindaki ayrima isaret
eden temsil bicimleri ve bicimsel yapilarla bir protokol olusturdugu argiimanidir. Ancak bu ¢alismada,
protokol (taahhiit) argiimani, giincel imgelerin geleneksel imgelere bir bagimlilik gésterip gostermedigi
baglaminda ele alinmistir. Diger bir ele alinan konu da sanatgilarin yeniden iiretim yoluyla yeni ve giincel
bir fenomene ulasip ulasamayacagidir. Bu amagla ilk olarak yeni ve giincel kavramlari temellendirilmistir.

Bergson'un metafizik anlayisi diisiiniildiigiinde her an kuskusuz kendi icinde bir yeni ve glincel barindirir,
ancak bununla birlikte yenilikten yenilenen, dncekinden baskalasan, ayrisan, kopus-kesintiyi dolayisiyla
oncekini olumsuzlayabilen, dncekini icerip asma yetisi ve iradesini gdsterebilen bir yeni ve giincel kavrami
One striilmiistiir. Bu dnermeyle, yeni ve giincel, rutinlesen siirecin belli bir bicimde asilmasi iradesi ve
siireci olarak goriilebilirken, gelenek tarihten bugiline uzanan siireklilik ile iliskilendirilmistir. Bu baglamda,
o6nceki donemlerden giiniimiize kadar varligini siirdiiren sanat eserlerindeki imgelere geleneksel imgeler,
bunlardan yeniden iiretim yapilan calismalara giincel imgeler 6n tanimi getirilmistir. Calisma, bu iki ayri
kategoride olan siniflandirmanin ashinda iki ayr1 kategoride bile olamayacagini, gelenek kavrami
baglaminda aslinda varliksal (ontolojik) anlamda bir oldugunu iddia etmistir. Bununla birlikte, geleneksel
imgelerden giincel imgeler iireten sanatgilar, ¢esitli temalar1 gelenekten bagimsiz bir sekilde kullaniyor gibi
goriinmektedirler. Ancak bu sanatgilarin sectikleri temalarda karsi ¢iktiklari olgu ne olursa olsun, bizatihi
olarak kendilerinin buna déniistiigli de incelenmistir. Tiim bu g¢eliskiler ekseninde, geleneksel imgelerden
gilincel imgeler lireten sanat ¢calismalarinin hiikiimsiiz olup olmadig1 da sorgulanmistir.
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Ayrica, bu calismanin literatiirde var olan ¢alismalardan farklari su sekilde siralanabilir:

1. Geleneksel imgelerden yeniden iiretilen giincel imgelerin varsayilan benzerlikleri odak
noktasi olarak alinmistir. Boylelikle gecmisten glintimiize kadar gelebilen imgeleri dncelikle tespit
etmis ardindan bunlari karsilastirmali bir yontemle analiz etmistir.

2. Yeniden tiretim egilimi ile elde edilen yeni ve giincel kavramlarini irdeleyerek gelenegin
dongiistindeki bir giincel sanat yaklasiminin vaatlerini desifre etmeyi konu almistir.

3. Sadece temelliik sanatina degil, imgeler araciligiyla yeniden liretime odaklanarak giincel
imgelerin geleneksel imgelere bagimlilik durumunu tartismistir.

Ozetle calismanin amaci, éncelikle bir gelenek modeli olusturmak, bu model ile birlikte giincel (modern)
karsilastirmasinda bulunmak, bu baglamda gelenek kavrami ile yeniden iiretilen giincel sanat eserlerinin
nasil bir iliskide oldugunu ortaya ¢ikarmak ve vaat edilen yeniden iiretimin yeni ve giincel savlarim
karsilastirmali 6rneklerle irdelemektir. Boylece, tarihte kiilt bir konumda olan geleneksel imgeler ile alenen
tiretilen giincel imgeler, sanatta gelenek dongiisii baglaminda varsayilan argiimanlari temellendirmek i¢in
yeni ve giincel kavramlari 1s18inda karsilastirmali olarak analiz edilmistir.

2. Gelenek Kavramu ile Giincel (Modern) Kavrami Arasindaki Iliski

Kavram olarak gelenek ve modern, ge¢misten giiniimiize pek ¢ok disiplinlerde tartisilan ve giincelligini
koruyan bir ikilik olma 6zelligini tasimaktadir. Ancak bu arastirmada, gelenek-modern ikiligi birbirlerinden
bagimsiz iki karsit zit kutup olarak degil, biitiinlesik bir yapiyla ele alinacaktir. Ayrica, Oxford Learner’s
Dictionaries’e gore modern, up to date terimi ile es anlamlidir ve bu ¢alismada kullanilan modern kavrams;
glincel, zamane ve anda anlamlarina tekabiil etmektedir.

Gelenek kavramini Ozlem (2016, s. 141), “Latince transdare fiilinden tiiretilmis bir akraba fiil olarak
tradere, gilinlik yasamda depozitle, emanetle, emanetgilikle ilgili bir anlama sahiptir” seklinde
tanimlamistir. Giddens ise gelenek kavramini yinelenen hareketli bir fenomen olarak agiklamistir:

(...) belirli bir etkinlik ya da deneyimi, yineleyen toplumsal uygulamalarla
yapilanmis olan ge¢misin, bugiiniin ve gelecegin stirekliligi icine yerlestiren bir
zaman ve uzam kullanma yoludur. Biitiiniiyle duragan da degildir, ¢linkii 6nceki
kusaklardan kiiltiirel mirasini devralan, her yeni kusak tarafindan yeniden icat
edilmek zorundadir. (Giddens, 1994, s. 39-40)

Etymonline gore (t.y.), modern kavraminin etimolojik anlami ise, Latince modernus terimine dayanan
modern terimi, zamansal bagintinin daha belirginlik kazandig1 tam su an anlamina gelen modo’dan
tiiretilmistir. Hem gelenek hem de modern kavraminin zaman olgusunda birlestigi, gelenegin gecmisten
modernin ise tam su an araciligiyla iligkili oldugu sdylenebilir; gelenegin gecmisten devam eden
devingenligine karsi modus olarak modern, giincel veya belirli simdide aktif bir rol oynayan an oldugu
vurgulanmistir.

Touraine (2002, s. 39) “Aklin utkusuyla 6zlestirilen modernlik, geleneksel Bir, yani Varlik arayisinin en son
bicimidir” soziiyle, simdideki yeni olan seyin nihayetinde zaman-uzam kapsamindaki gelenege tekabiil
edecegini ima etmektedir. Gen¢ ve Tezcan'in da isaret ettigi gibi, giiniimiizde giincel olarak etkisini
stirdiirmeyen seylerin gelenek kapsaminda incelenebilecegi ve bu noktadan hareketle her sanat eserinin
kendi doneminin moderni oldugu sdylenebilir (Gen¢ ve Tezcan, 2015, s. 147). Zira, giincel sanati post-
modern sanat olarak tanimlayan ve modern sanatin da kendi icerisinde gilincel olarak tanimlandigini
vurgulayan flge’nin diisiincesi, gelenek kavraminin kapsayiciligina, giincel kavraminin ise degiskenligine
151k tutmaktadir (flge, 2020, s. 45). Bu baglamda giincel, rutinlesen siirecin belli bir bicimde asilmasi iradesi
ve slireci olarak goriilebilirken, gelenek tarihten bugiine uzanan siireklilik ile iliskilendirilebilir. Bu nedenle,
klasik dénemden giiniimiize siirekliligini koruyan sanat eserlerindeki imgelere geleneksel imgeler,
bunlardan yeniden iiretim yapilan calismalara giincel imgeler tanimi getirilebilir. Bu ¢ercevede, tarihte kiilt
bir konumda olan geleneksel imgelerden yeniden iiretilen giincel imgeler, rutinlesen siirecin iistesinden
gelme baglaminda karsilastirmali bir yontemle ¢6ziilebilir. Ayni1 zamanda, Mangion'un da ifade ettigi gibi
(2015, s.157), “geleneklerin bir toplumun siiregiden varligini, baska bir deyisle, yeniden tiretimini mtimkiin
kilan kosullari olusturmalari bakimindan dinamik oldugu” diisiincesi temellendirilebilir.
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3. Sanatta Yeni ve Giincel Kavramlariyla Yeniden Uretim

Giincel sanat 6ncesinde de imgeleri kendine mal etme (temelliik) veya yeniden liretme konusunda cesitli
egilimler bulunmaktadir. Ancak bu yeniden iiretimin en belirgin egilimi, temelliik sanatidir. Cambridge
Dictionary’e gére (ty.), temelliik kelimesinin Inglizce’deki appropriation kelimesine karsi gelmesi,
baskasina ait bir seyi alma eylemi olarak tanimlanmaktadir. Bu baglamda, giincel sanatta imgeleri dogrudan
yeniden lireten temelliik sanati, sanatsal anlamda alint1 ve gonderme yaparak bilingli bir parodi olusturdugu
da sdylenebilir. Ancak, bu parodiyi Artun (2013), sanat tarihinin geri-doniisiimiine kapilan, avangard dahil
biitiin gelenegi yagmalayan postmodern bir strateji olarak gérmektedir. Artun’a gore, bu strateji gecmis
donemdeki sanat eserlerini kopyalayarak, yeniden iireterek veya alinti yaparak modern sanatin
biricikligine, orijinalligine ve benzersizligine zarar vermektedir. Dolayisiyla bu stratejinin modern sanatin
orijinallik, 6zgiinliik ilkesini de kopyaladigi ve sahte olanin orijinalin yerine gectigi, sahte sanat
mesrulastik¢a orijinalligin tespit edilmesinin de giiclestigi sdylenebilir (Artun, 2013). Bu diisiinceye ek
olarak, temelliik sanatinin gelenegi yagmalarken bile gelenegin icerisinde kaldigi, baska bir deyisle
yagmaladig1 seyin kendisi oldugu, Baudrillard'in sézleriyle sdylersek (2014, s. 51), hakikaten hiikiimsiiz
oldugu ortadadir.

Bourriaud, orijinali belirsizlestiren temelliik sanatini Duchamp'in hazir nesnesinden hazir imgelere gecen
postprodiiksiyon olarak tanimlar; “Sanat, bir keresinde Duchamp’in dedigi gibi, “tiim devrin insanlari
arasinda siliren bir oyun degil midir?” Postprodiiksiyon bu oyunun ¢agdas bicimidir” (Bourriaud, 2004, s.
31). Bununla birlikte, bu ¢cagdas oyun dolayl olarak geleneksel ayrimi da kirmaya ¢alismaktadir:

(...) giderek daha fazla sanat¢1 baskalar tarafindan yapilmis ¢alismalar1 ya da
halihazirdaki kiiltiirel iriinleri yorumluyor, yeniden iiretiyor, yeniden sergiliyor
veya kullaniyor. (...) Kendi islerini diger insanlarin islerine yerlestiren bu
sanatgilar, liretim ve tiiketim, yarati ve kopya, hazir-nesne orijinal is arasindaki
geleneksel ayrimin kokiinlin kazinmasinda rol oynuyorlar. Manipiile ettikleri
materyal birincil degildir artik. Bundan bdyle énemli olan ham materyali temel
veri olarak alan bir formun ayrintilariyla ele alinmasi meselesi degil, kiiltiirel
pazarda coktan dolasimda olan nesnelerle (...) calisma meselesidir. (Bourriaud,
2004, s. 22).

Ancak, Marcel Duchamp’in Cesme’sini hazir-nesne kullanarak yeni bir fenomene ulastig1 sdylenebilirken,
temelliik sanatinda hazir-imge kullanilmasi sadece yeniden-yeni bir fenomen haline getirme ¢abasi oldugu
soylenebilir. Zira, sanatsal soru artik, ‘Nasil yeni olan bir sey ortaya c¢ikarabiliriz?’ degil; ‘Elimizdekilerle
nasil bir sey yapabiliriz?’ dir. Baska bir deyisle, ‘Giinliik yasamimizi olusturan bu kaotik nesneler, isimler ve
referanslar y1ginindan nasil tekillik ve anlam tiretebiliriz?’ sorusudur (Bourriaud, 2004, s. 28). Bergson'un
metafizik anlayisi, her anin siiphesiz yeni ve giincel oldugu ilk sirada yer alabilir; her an zaten yeni ve
kacinilmaz olarak éncekilerden farkhidir, ancak ikinci bir goriis olarak yenilikten yenilenen bir bakis da
sunulabilir. Yeksan'in da ifade ettigi gibi, bu bakis a¢is1 Bergson'un bakis a¢isina neredeyse yakin bir sekilde
yenilikten, yani yeni olanin tekrarlanmasindan hareket ederken 6te yandan da artik gegmiste kalanin bagka
bir yeniden ayrilmasindan gelmektedir. Ciinkii sanatta yenilik kavrami, hem kopusu-kesintiyi dolayisiyla
baskasinin ya da 6ncekinin olumsuzlanmasinda hem de siirekliliginde rol oynayabilir. Yani bir 6ncekini hem
icine alan hem de asan yeni kavramindan bahsetmek miimkiin. Bu baglamda yeninin ortaya ¢ikmasinin
diyalektik bir siire¢ gerektirdigi sdylenebilir (Yeksan, 2021).

Rajchman, ¢agdas (giincel) anlarin yeni fikirleri olanakl kilarken eskileri de iist iiste bindirme yoluyla yeni
bir 1s1kla donatan, onlara taze bir actualité, yeni bir cagdaslik (giincellik) kazandiran Deleuze’lin ‘yersiz-
yurtsuzlagtirma’ diisincesini sunar bu da yeniligin i¢csel bir gelenege cevapla ya da cevap verme
yuklimligiiyle belirlenemeyecegini gosterir (Rajchman, 2012). Bu baglamda, Bourriaud'un sorularini
cevaplayabilecek yeni kavrami, 6ncekilerini (geleneksel imgeleri) olumsuzlayabilen, asabilen ve bir kopusa
yani otekine uzanan diyalektik bir slire¢ seklinde betimlenebilir. Dolayisiyla, sanatta yeni ve giincel
kavramlar1 zaten bir gelenege bagiml olmama potansiyeline sahiptir. Ancak temelliik sanati, tiim bu
potansiyellerden bagimsiz olan bir sirkiilasyonda kendisini zimnen yeni ve giincel olarak konumlandirmaya
calisir.

Tarihsel modellerin temelliik edilmesinin arkasinda, siireklilik ve gelenek
olusturma ve bir kimlik kurgusu insa etme arzusu olabilecegi gibi, biitiin
kodlastirma sistemleri izerinde evrensel bir hakimiyet kurma istegi de yatabilir
(...) Her temelliik edimi bir doniistiirme vaadidir: her el koyma edimi, o farazi
baskalasimi 6ngoriir. Ama bagkalasim yerine, tam da temelliikiin deva olmay1
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vaat ettigi seylesmeyi yaratir ve kalicilastirir. (...) Dolayisiyla her kiltiirel
temelliik edimi, ikili bir yadsima simiilakrumu insa eder: hem bireysel ve 6zgiin
tiretimin gecerliligini, hem de 6zgiil baglamin 6nemini ve eserin kendi pratiginin
islevini ayn 6l¢tide inkar eder. (Buchloh, 2018)

Bagka bir geleneksellesmis imgeden yeni olani kesfetmek, bu kesiften giincel bir sonuc¢ elde etmeyi
amaclayan temelliik sanatinda yeni ve giincel kavramlarina artik siipheyle yaklasilabilir. Zira, yeniden
iiretilen giincel sanatin imgeleri, tarihte devamlilik a¢isindan kendini kanitlamis olan geleneksel imgelerle
zaten i¢ ice gecmis haldedir. Bugiin geleneksel imgeler var olmasaydi, yeni ve giincel bir yana, yeniden
iiretilen imgelerin kendisi hi¢ var olamayacakti ki bu da i¢ ice gecmisligin temel referansini olusturmakta,
varliksal (ontolojik) bir probleme isaret etmektedir. Ornegin, yeniden {iretimin popiiler imgelerinden Mona
Lisa'ya tarihsel baglamda kabul gordiigii icin geleneksel bir imge olarak ele alinirsa, ondan iiretilen yeni
imgeler Mona Lisa'y1 -gelenegi- siirekli olarak pekistirecektir. Yeniden liretilen Mona Lisa, izleyicinin
zihninde bagimsiz-ayrik bir yeni ve glincel yaratamadan tarih boyunca kabul géren gelenek dongiisiinden
kurtulamayacaktir. Bu baglamda geleneksel imgelere atfedilen yeni ve giincel olgularinin giiniimiiz
sanatinin yeni ve giincel olan ile ¢elistigi, var olan gelenegi pekistirdigi ve yapisal yoniiyle zaten bir olduklar1
argiimanlarina ulasilabilmekte; dolayisiyla her yeniden iiretim egilimini de temelliik sanatinin kapsamu ile
birlikte degerlendirilebilmektedir.

4. Giincel imgelerin Geleneksel imgelerden Yeniden Uretilmesi

Sanatta imge, “dis gerg¢ekligin zihinde yeni bir bedene kavusmasi ve sonrasinda bir gosterge olarak tekrar
goriniir olma halidir. Zihnin icerisinde bir¢ok suret meydana gelir ve imge olarak aciga ¢ikar. imge olarak
var olan geceklik yeni bir varlik olarak kendini imler” (Altas, 2018, s. 1). Ayni sekilde, Sartre’in (2009, s. 8),
“calisma masamda bulunan yaprak, ayni yaprak kuskusuz, ama bir bicimde var oluyor. Tek kelimeyle, fiilen
var olmuyor, imge olarak var oluyor” 6rnegindeki gibi en genel ifadeyle, gercekligin zihindeki yansimasi
olarak tanimlanabilir.

Eger imge, gercekligin zihindeki yansimasi olarak tanimlanirsa, geleneksel imge, -bir énceki bolimiin
referansiyla- gecmisten gliniimiize gelebilen zihindeki yansimalar, seklinde tanimlanabilmektedir. Bu
baglamda sanatgilar, yeni bir bi¢im dili elde edebilmek i¢cin zaman veya dénem farkliliginin etkisini koruyan
bu geleneksel imgelere yonelik alternatif bir egilim gdstermislerdir. Bagka bir ifadeyle tekrarlanan imgeler,
artik geleneksellestigi anlam ve bicimden farkli, déonemin giincelligiyle sanatcilarin araciligiyla yeni ve
gilincel bir anlati bigimi olusturulmak istenmistir. Ancak, bu yeni ve giincel vaat pek ¢ok celiskiyi de
beraberinde getirmistir. Bu ¢eliskiyi serimlemek icin Cindy Sherman, Sam Taylor-Wood, Wang Guangyi,
Marina Abramovic ile Ulay, Kehinde Wiley ve son olarak Ai Weiwei gibi sanatgilarin calismalari 6rnek olarak
secilmistir.

Bir bukalemun gibi kendi kisisel imgesini ¢ok farkl kimlikler tizerinden yiizlerce defa ¢ogaltan ve kendi
gercek kimliginden vazgecerek bunu dagitmayr hedefleyen Cindy Sherman, kiiltlriin birgok
merkezlerinden alintilanmis figiir 6rnekleri sunmustur (Ersu, 2013, s. 6). Cinsiyet, kimlik, aidiyet gibi
temalar1 giincel sanatta yeniden iireten Sherman, [simsiz#205 ¢alismasinda (Sekil 2), Raffaello’'nun
Fornarina’sina atifta bulunur (Sekil 1). Sanat tarihindeki erkek egemenligine gonderme yapan sanatgi, bunu
yaparken dogrudan sanat tarihindeki geleneksel imgeyi kendisine maal eder. Ancak, kadinin dogurganhgini
feminist bir ifadeyle yansitmak isterken, “getirilebilecek en temel elestiri karsi ¢ikilan tutum ve durumlarin
bir anlamda devamini sagladigi olur” (Kelleci, 2018). Zira Sherman, erkek egemenligi {zerinden
geleneksellesen imgeyi degistirmeye calissa da degistirmek istedigi seyin kendisi olur; gelenegin
dongiisiinde konumlanir, bir déniistim vaadi bagslamadan biter. Dolayisiyla hem bireysel hem de 6zgiin
iiretimin gergekligi ayni dlciide inkar edilerek diyalektik olmayan yeni ve giincel bir senaryo kurgulanmis
olur.

Sam Taylor Wood'un yapitindaki giincel imge, kendisinden neredeyse 150 yil énceden yaratilmis bir
geleneksel imgeyle yeniden ortiisiir. Giincel, 6lii bir bedeni izleyiciye anlatmak i¢in 150 y1l 6nceden yapilmis
olan Wallis’in tablosundan imgelenmis; gelenegin 6lii bedeni olan Chatterton, Taylor'un giincelinde yeniden
hayat bulmustur (Sekil 3). Taylor'un 6li bedeni, artik genel gecer bir 61 bedeni degil; Chatterton’un o6lii
bedeninin imgelemidir. Wallis’in tablosundaki kompozisyonun giiclii ifadesi, Taylor tarafindan
pekistirilerek yeniden tretilmistir (Sekil 4). Taylor'in Monolog I (Soliloquy I) filminin karesindeki sonsuz
sayida iiretilebilecek 6lii beden kompozisyonu yerine, imge alenen The Death of Chatterton ile birlesmistir.
Yani gilincel ve yeni olan imge, gelenegin dongiisel akisinda kaldig1 goriilebilmektedir.
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Sekil 2. Untitled#205, C. Sherman 1989.
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Sekil 3. The Death of Chatterton, H. Wallis, 1856. Sekil 4. Soliloquy I, S. T. Wood, 1998.

Geleneksel imgelerin yeniden iiretilmesi sadece kompozisyon veya bicim ile simirhh degil, bu durum
kendisini politik bir tavir seklinde de gdsterebilir. Sosyalist donemde propaganda amaciyla yapilmis
Lenin’in parmak ucuyla gosterdigi yone dogru sert kontur cizgileriyle elinde mesale tutan giiclii is¢i imgesi
(Sekil 5), Guangyi tarafindan yeniden iiretilmistir. Bu iki imge arasinda zamansal veya dénemsel ciddi bir
fark olmamasina ragmen Guangyi, bu imgeyi kapitalizmin simgeleriyle birlikte kompoze etmistir (Sekil 6).
Bu biitiinliikte, Guangyi'nin ¢alismasiyla giiclii olan is¢i imgesi bir baska giiciin igerisinde kendisini var
etmis; hedef ve yon gosterilen isciler, kapitalizmin imgesinde giiclerini ve birlikteliklerini yeniden
konumlandirmistir. Neticede geleneksellesmis olan gii¢li is¢i imgesi, bir biitiin halde yeniden tiretilerek iki
kutuplu siyasi bir propagandaya doniistiirtiliirken, bunu alternatif bir is¢i karakteriyle degil, zihinlere
yerlesmis olan hali hazirda bulunan geleneksel imgeyle yapmistir. Bu durumda Guangyi sosyalist bir gii¢lii
isci imgesini kullanarak kapitalizme karsi biiyiik bir elestiri getirdigini vaat etmistir. Ancak Guangyi,
geleneksel imge aracilifiyla kapitalizmi olumsuzlamak istese de olumsuzlamak istedigi seyin kendisini
kopyalayarak kendi hiikiimsiizliigiint insa etmistir.
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Sekil 5. The Victory of Communism is Inevitable, V. Konuhov, 1969. Sekil 6. Great Criticism: Coca-Cola,
W. Guangyi, 2006.

Zamanin 6tesinde su anin giincelinde yeniden iiretilmis imgeler, din-mit olgularindan da acik bir sekilde
beslenmis, Michelangelo’'nun Pieta’s1 (Sekil 7) ile Abramovic ve Ulay’'in Pieta’s1 (Sekil 8) kendi giincel
déneminin bicim ve anlam kaygilar1 gozeterek yeniden iiretilmistir. isa’nin 6lii bedenini kucaginda tasiyan
Meryem imgesi, kronolojik olarak her dénemde viicut bularak giiniimiize kadar ulagsmistir. Bu gelenegi
devam ettiren en giincel sanatcilardan biri olan Abramovic, sadece izleyiciye siradan bir hiizin duygusunu
aktarmaz; alenen Meryem’in hiizniinii de aktarmis olur. Abramovic giiniimiiz giincel sanatinda Meryem'’i
kendi viicudunda temsil etmesi, bunca yildir algilanan ve gelenek ile giiniimiize ulasan Meryem Ana’ya 6zgii
glic-sefkat imgesini kendisine mal ederken, Ulay’in isa’ya atfedilen huzur imgesini kendisine mal etmek
istedigi soylenebilir. Bu nedenle gilincel sanat pratiklerinde kaybolmus gibi gériinen gelenek, Abramovic
tarafindan yeniden lretilmis; dncekini icerip asamayan, 6tekine ulasamayan bir yeni ve giincel egilim
sergilemigtir.

Sekil 7. Pieta, B. M. Michelangelo, 1498/1499. Sekil 8. Pieta, M. Abramovi¢ ve Ulay, 1983/2002.

Yine Abramovic gibi Kehinde Wiley, kendisini Géricault'un giin 1s181na dogru at1 sahlanmis imparatorlugun
gliclinii imgeleyen Savasan Subay (The Charging Chasseur) yerine alenen kendisini koymustur (Sekil 9 ve
10). Yaklasik 200 yil sonra gilincellenen bu geleneksel imgede, siyahilerin de Bat1 medeniyeti ve sanatinda
gliclii ve egemen olabilecegini gdstermek istemistir. imparatorlugu temsil eden bu gii¢c ve egemenlik imgesi,
tekrar ortaya ¢ikma firsati bulmus; giincel olan gelenekle birlikte yeni bir ifade aracina déniistiiriilmek
istenmistir. Nihayetinde Wiley'in gii¢c ve egemenlik icerikli ¢alismasi siradan bir imgeden degil, zaten
gecmisten giiniimiize gli¢ ve egemenligi aktarabilen, tarihsel olarak hazir geleneksel bir imgeden
gelmektedir. Ancak Wiley, beyazlarin egemenligini elestirirken, elestirdigi seyi arzuladigi halde ne kendisini
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ne de siyahlarin egemenligini insa edebilmistir. Aksine, Wiley’in geleneksel imgeyi yeniden iiretmesi, karsi
oldugu seyin kaliciligini mesrulagtirmistir.

2
B
s
2
A

Sekil 9. The Charging Chasseur, T. Géricault, 1812. Sekil 10. Officer of the Hussar, K. Wiley, 2007.

“Savasin yol actif1 diismanliklari, kardesce bir is birligi icinde ortadan kaldirmayi ve uluslararasi sosyalizmi
birlige kavusturmay1 amaglayan Ugciincii Enternasyonal’e bir Anit olarak ismarlanan Tatlin’in Kulesi, ayni
zamanda Paris’teki Eifel Kulesine bir yanit olacakti” (Sekil 11) (Lynton, 2015, s. 104-105). Bu hedeflere
ulasilmadan sadece zihinde ilerlemeyi veya gelismeyi imgeleyen bu anitin modelleri gesitli iilkelerde
yeniden lretilmekte ve sergilenmektedir. Ai Weiwei ise 2007 yilinda Liverpool’da bu anit1 yeniden iireterek
sergilemistir (Sekil 12).

Sekil 11. Tatlin’s Tower, V. Tatlin, 1920. Sekil 12. Working Progress (Fountain of Light), A. Weiwei, 2007.

Weiwei, savas sonras1 donemin kaygilarinin hala giincel bir mesele oldugunu, canl ve dinamik bir sekilde
su ustinde durdugunu izleyicilere gostermek istemistir. Nitekim Weiwei, ilerlemenin ve gelismenin
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aktarimini yapacak herhangi bir imgeden degil, zaten gecmisten giiniimiize kadar gelebilen ve zihinlere
yerlesebilen geleneksel bir imgeden almistir; yani sanatgi, geleneksel imgelerin giiclinden yararlanmayi ve
bununla bugiin yeni bir ifade araci olusturmay: diger sanatgcilar gibi denemistir. Ancak Weiwei'nin ¢alismasi
yeninin tekrarina dayanirken, diger yandan geleneksel hale gelen bir baska yeniden ayirt edilememektedir.
Dolayisiyla bu durum onu Tatlin Kulesi'ne bagimli, otonom olmayan varliksal (ontolojik) olarak bir seye
doniistiirebilir.

Tiim bu sanatsal pratikler, bicimsel olarak heterojen olmakla birlikte, hepsi de
daha 6nce tretilmis olan formlar1 bir yardim araci olarak kullanirlar. Sanat isini
ozerk ya da orijinal bir form olarak degerlendirmektense, onu gostergeler ve
anlamlardan olusan bir ag icine yerlestirmeye iliskin bir hevesi gozler dniine
sererler. Burada s6z konusu olan, ortak bos bir yap-boz tahtasindan baslama ya
da hi¢c dokunulmamis bir materyale dayanarak bir anlam yaratma degil, iiretimin
sayisiz akislariyla kesisme yolunu bulma meselesidir (Bourriaud, 2004, s. 28).

5. Sonug

Temelliik sanatin1 da kapsayan geleneksel imgelerden giincel imgeler tireten yeniden tliretim egilimi, yeni
ve giinceli nasil giin yiiziine ¢ikaracagl ve kendisini referanslar yiginindan nasil kurtaracagi konusunda
cevap verememektedir. Bunun nedeni, her anin zaten yeni ve giincel oldugu, ancak yenilikten yenilenen bir
bakis a¢isinin sanatgilar tarafindan tercih edilmedigidir. Dolayisiyla sanatin i¢sel bir gelenege cevap verme
yuktimliligi bulunmadigindan, geleneksel imgelerden alenen giincel imgeler iireten sanatgilarin diyalektik
bir yeni ve giincel sunamadigi da soOylenebilir. Halbuki sanatin ontolojisindeki yaratim siireci,
geleneksellesen rutini asma iradesini icerse de sanatgilarin bu potansiyelle etkilesime girmedigi
belirlenebilir. Boylelikle devingen bir gelenek modeliyle, Sherman’dan Weiwei'ye kadar geleneksel imgeler
glinlimiizde yeniden iiretilerek giincel sanatin igerisine niifus ettirilmis, sanatin déngiisel tutumu daha net
ortaya cikarilmistir. Bu dongiisellikte, giincel sanatcilarin geleneksel imgeleri benimsemesi ile yeniden
liretiminin nedenselligi arasinda iki ¢cikarim yapilabilmektedir.

Bu c¢ikarimlardan ilki, simdinin ge¢misle iliskisinin bir sonucu olarak geleneksel imgelerden yeni bir
fenomen liretme potansiyelinden kaynaklanmaktadir. Boyle bir varsayim, geleneksel imgelerin giicinii
yadsinamaz bir sekilde daha ¢ok ortaya cikarmakta, gelenegi pekistirmektedir. Ayn1 zamanda Kehinde
Wiley, Cindy Sherman ve diger sanatcilarin yapitlarinin imgelerin yeniden tretimi ile olumsuzlanmasi
amaclanan seye kendilerinin doniistiigii sdylenebilir. Bu durum, sanatgilarin gelenegin doéngiistiinii
olumsuzlamak, kopus veya kesinti yaratmak yerine karsit olduklar1 seyi alenen olumsuzlama egiliminde
oldugunu gostermektedir ki bu da sanatcilarin yeniden iiretim egilimiyle hem gelenegin dongiisiinde
kaldiklar1 hem de orijinali ile birlikte kendilerini de muglaklastirdiklar: séylenebilir.

ikinci cikarim ise, Duchamp’in hazir-nesne anlayisinin giincel sanatcilarin hazir-imge anlayisina hiikiimsiiz
bir sekilde gectigidir. Ancak, giincel sanatin hali hazirda giinlimiize kadar gelen geleneksel imgeleri, -ki
glinlimize kadar gelenin ayni zamanda giincel oldugunu varsayarsak- tekrar yeni ve giincel olarak sunmasi,
baska bir ¢eligkiyi de yaratmaktadir. Bu celiski, gelenegin i¢cindeki dongiiselligin bir parcasi olmakla
baslayan, tarihsel bir kategoriye déniismesiyle sinirli olan bagimliiktir. Ornegin Tatlin’in Kulesi (Tatlin’s
Tower) bugiin hi¢ olmasaydi, Ai Weiwei'nin Yapim Asamasinda-isik Pinar1 (Working Progress-Fountain of
Light) de bugiin var olamazdi; bu kosullu iliski bir taahhiit degil, dogrudan giincelin gelenege bagimhiligidir.

Boylelikle, glincel sanatta aleni bir sekilde yeniden iiretme egiliminin gelenek sinirlari icinde var oldugu, bu
egilimin ister giincel ister modern adi altinda faal olsun, gelenegi besledigi sdylenebilir. Bu baglamda
geleneksel imgeleri yeniden liretmek, “(...) kendilerine dayatilmis tarihsel sinirlari kabul etmek ve sembolik
bir 6zgiirlesmenin beyhude tekrariyla o sinirlara riayet etmek” anlamina gelmektedir (Buchloh, 2018).
Dolayisiyla, giincel sanatin geleneksel imgeleri yeniden iireterek 6zgiirliige olan yanilgisi, gelenege olan
bagimliligi desifre olmaktadir.
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Abstract

This article offers an in depth formal analysis of the film Safe (Todd
Haynes: 1995) By attending to Julia Kristeva’s concept of abjection as
the earliest attempts to demarcate a space in the common,
indistinguishable territory of the mother-child dyad and as an
endeavor to overcome spatial ambivalence, this analysis focuses on
the topography of the pre-symbolic. The study deals primarily with
the film’s protagonist, Carol’s abjection, as evidenced by her relation
to corporeality and to spatiality. Carol goes through a crisis in life and
suffers from an undiagnosed illness. As the film progresses, she goes
to a healing facility out in the desert, where she seeks treatment for
her disease, here, but gradually regresses to a narcissistic phase. The
semi-religious philosophy of this facility leads her to isolate herself
from society and negates her integration into the socio-symbolic
network. This self-indulgence and self-love finally causes her to be
trapped in a narcissistic closure. This article discusses this narcissistic
closure through the visual and audio analysis of the film.
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Ozet

Todd Haynes’in Safe (1995) filminin bigimsel bir analizini sunan bu
makale Julia Kristeva'nin igrenme (abjection) kavramindan hareketle
filmin bas karakteri olan Carol'un bedensel ve mekénsal olanla
iliskisini ele almaktadir. Makale, Kristeva’nin kavramsallastirmasinda
oldugu gibi, igrenme anne-gocuk simbiyozunun yarattigi bir uzamsal
muglaklik ve 6znenin anne ¢ocuk simbiyozunun disina ¢ikip kendi
alanini kurma miicadelesi olarak yorumlayarak Carol karakterinin bir
tir igrenme deneyiminden gectigini savunmaktadir. Filmin
anlatisinda Carol tanis1 konamayan bir hastaliga tutulmustur ve bir
kriz yasamaktadir. Bu krizle bas edemeyince ¢oliin ortasinda bir sifa
merkezine gidip burada yasamaya baslar. Yar1 dini bir felsefeye sahip
bu merkez Carol'un kendini toplumdan tamamen izole etmesine ve
sosyal sembolik diizenle olan bagini koparmasina neden olur. Makale
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Defne Tiiziin

1. Introduction

The film Safe (1995) enables us to discuss Julia Kristeva’s conceptualization of abjection as the earliest at-
tempts to demarcate a space in the common, indistinguishable territory of the mother-child dyad and as an
endeavor to overcome “spatial ambivalence (inside/outside uncertainty)” (Kristeva, 1982, p. 62). I open
this discussion by articulating the distinctive spatio-temporal topology within which abjection is situated.
In Powers of Horror: An Essay on Abjection, Kristeva (1982, p. 10) defines abjection by placing a special em-
phasis on the maternal: “abjection preserves what existed in the archaism of pre-objectal relationship”.
When the topology of the mother-child dyad—this primordial relationship—is concerned, the distinction
between consciousness and unconsciousness is irrelevant; object and subject crumble. Kristeva formulates
her concept of abjection as the earliest trials of separation. She states, “The abject confronts us [...] within
our personal archeology, with our earliest attempts to release the hold of maternal entity even before ex-
isting outside of her, thanks to the autonomy of language” (Kristeva, 1982, p. 13). Abjection emerges in this
peculiar topology, in the symbiotic space shared by the indistinguishable bodies of the mother and the child.
A primordial struggle for separation, abjection sets in even as the infant is within the ‘maternal entity’ that
is, prior to birth.

When the abject confronts the infant, its corporeal boundaries are non-distinctive; inside and outside are
not differentiated. The infant abjects the mother’s body in order to be; to differentiate from the very mater-
nal receptacle in which it dwells; at this moment, the ego of the infant is not yet a subject, and the mother is
not yet an object. In Julia Kristeva: Psychoanalysis and Modernity, Sarah Beardsworth (2004, p. 84) explains
that “the abjection of the mother’s body” needs to be considered “as a semiotic capacity for turning the
maternal container into a maternal ‘space’ from which subject-to-be may separate.” Here it is important to
note that by assigning a semiotic or pre-verbal capacity to the being that is not yet registered in the symbolic
order, Kristeva refuses to identify the semiotic receptacle with the mother’s body. The abjection of the ma-
ternal is the necessary condition whereby the ego of the infant emerges and the mother is established as
the object of that ego. The abject, in Kristeva’s (1982, p. 2) words, is the “jettisoned object” that is excluded
from the mother’s body, not equivalent to it. The abject is an unstable border, the in-between that makes
the (subsequent) correlativeness of subject and object possible.

2. [Safe] in a Narcissistic Closure

This paper analyses Safe! by attending to Kristeva’s concept of abjection as it relates to corporeality, borders
and the maternal. The film foregrounds and problematizes the protagonist’s subject formation and her re-
lation to corporeal borders. At the beginning, the protagonist, Carol, is presented to be neat, tidy, well-com-
posed and orderly and yet beset by abjection she gives into attacks of corporeal, she loses her control over
her body. Throughout this article, I analyze specific scenes and their narration-wise strategies in detail,
discuss where and how Carol has attacks and the ways in which these scenes reveal her troubles with cor-
poreality and maternal, pointing at her experience of abjection. Furthermore, I argue that Safe points to the
melancholic disposition of the protagonist. By hiding the reasons behind Carol’s disturbances, the film rep-
resents her as someone who does not have an insight into what she is wailing over or what she is mourning
for. Safe’s portrayal of Carol as melancholic resonates well with the psychoanalytical conceptualization of
this psychic formation. Freud proposes that melancholy is marked by the subject’s ambivalent relationship
to its love object. In Mourning and Melancholia, as Freud clarifies:

[TThe occasions which give rise to [melancholia] extend for the most part beyond
a clear case of a loss by death, and include all those situations being slighted, ne-
glected or disappointed, which can import opposed feelings of love and hate into
the relationship or reinforce an already existing ambivalence (Freud, 1917, p.
260).

By comparing the dynamic mechanisms of mourning and melancholia, Freud (1917, p. 253) emphasizes
that melancholia shares the essential characteristics of mourning, as both mechanisms involve “a reaction

1 In her article, “Of Housewives and Saints: Abjection, Transgression, and Impossible Mourning in Poison and Safe” Laura Christian
gives a comparative analysis of Haynes’s two films: Poison and Safe. In her analysis, Christian draws on Kristeva’'s Powers of Horror and
gives a brief account of the protagonist’s subjecthood and her trials with abjection. However, rather than delving into the protagonist’s
psychosexual positioning and problems, Christian takes up the issue of abjection at a societal level. Christian’s analysis relies heavily
on the way Haynes'’s films can be read in relation to AIDS discourses. Within this context, she suggests that Haynes’s work reveals the
parallel between the experiences of women and gay men. This parallelism, she argues, should not be regarded as a “metaphoric” but
as “metonymic”. She writes: “That is to say, it does not so much suggest an analogical relation between the condition of femininity and
that of male subjectivity ‘at the margins,’ but instead outlines their interfaces and the foreclosures on which each is founded” (Christian,
2004, p. 95).
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to the real loss of a loved object.” Mourning is triggered by a loss that has really happened, whereas in mel-
ancholia the person does not know certainly what she has lost, or what she is deprived of in losing the other.
That is why Freud (1917, p. 254) defines melancholic loss as “an object-loss which is withdrawn from con-
sciousness” or an “unknown loss”. Melancholic, without knowing what she is mourning for, not only loses
the capacity to love but also loses all her interest in the external world. From its outset, Safe indicates to
Carol’s melancholic state by introducing her as indifferent, detached and disinterested. Carol’s mother is
absent in the film however, although at its beginning she gets a phone call from her. During the conversation,
the mother's voice is not heard and Carol sounds dismissive and repeatedly says that she and her family are
fine. The film does not reveal anything about the nature of their relationship, we do not know whether the
two are close or not or whether Carol feels neglected by her mother or not. Carol’s ambiguous relation to
her mother reinforces her melancholic disposition. Although she says she is fine, Carol goes through a crisis
in life and suffers from an undiagnosed illness. As her condition gets worse, she sees her physician who runs
some tests. When all the tests come back negative, the physician refers her to a psychiatrist. Yet Carol be-
lieves that her problems are not psychosomatic and stops seeing the psychiatrist after meeting him once.
As the film unfolds, she is convinced that her problems, uneasiness and attacks are because of an environ-
mental illness that occurs when someone is exposed to toxins or substances in the environment.

The film opens with a sneeze, foreshadowing more problems to come for our protagonist. We first meet
Carol underneath her husband in cold, loveless lovemaking. We infer from the detached look on her face
that she barely endures having sex with her husband. Carol has a wealthy, sterile, luxurious Southern Cali-
fornia life. Even her last name, White, resonates with the clean, sterile, perfect life she has.2 She has a loving
husband, a stepchild, a beautiful home, and the perfect socialite environment. After the claustrophobic at-
mosphere of the sex scene, in the next scene she looks like she is trapped among three uniformed men
delivering her new couch. In this scene, Carol is at the very background on the left and is hardly seen behind
these three men whose positions in the screen make a triangle circling Carol’s body. Hidden in the corners
of the frame, she is framed among these men from which there is no escape. The big rooms of the house are
so enormous and alien to her body. Until her unbearable affliction is manifested, a minor crisis happens
when the furniture store delivers the wrong color couch, black rather than teal. Carol is extremely irritated
by the presence of the couch which is like a stain in her sterile, cold, symmetrically decorated, ultra-modern
house. The black sofa needs to be removed immediately as it stands like a malicious stain in this pure white-
ness.

In Chromophobia (2000), while problematizing and providing a cultural criticism of color from the perspec-
tives of art theory, aesthetics and also analyzing popular culture products from cinema to television, David
Batchelor gives a special emphasis on the color white. He writes, “Pure white: this is certainly a Western
problem [...]” (Batchelor, 2000, p. 13). Pure white is tyrannical and oppressive as it signifies moral purism.
In Safe, all the walls in the whole house are white. The uniformity of whiteness swallows up Carol’s body.
This is a “kind of whiteness that repels everything that is inferior to it, and that is almost everything” (Batch-
elor, 2000, p. 10). The great white interior of the house purges everything that does not belong to itself. This
white is pure, as Carol desires her life to be pure; this whiteness rejects every stain, anything black or any
color. According to Batchelor, this white space is analogous to the ideal body:

This space [is] a model for how body ought to be; enclosed, contained, sealed.
The ideal body: without flesh of any kind [...] not a place for fluids, organs, mus-
cles, tendons and bones all in a constant precarious and living tension with each
other, but a vacant hollow, white chamber, scraped clean, cleared of any evidence
of the grotesque embarrassment of an actual life. (Batchelor, 2000, p. 19)

This is almost exactly what describes the body purified from the abjection. “No smells, no noises, no color
[...] no exchanges with the outside world and the doubt and the dirt that goes with that, no eating, no drink-
ing, no pissing, no shitting, no sucking, no fucking, no nothing” (Batchelor, 2000, p. 19). This is akin to the
urge for ultimately purified, “clean and proper” body described by Julia Kristeva. Thus, Carol’s body, in these
white interiors, has to fulfill the function of this impossible, ideal body. She wants her body enclosed, con-
tained and does not want it to merge with the world outside.

In the film, Carol’s house and the rooms are important in another respect as well as the theme of whiteness.
Because of the decoration constantly going on the in the house, there are always men working. The rooms
and the whole house are intruded upon all the time. In terms of unconscious symbolism, the houses and the

2n her article, “’It’s Just Not Turning Up’: Cinematic Vision and Environmental Justice in Todd Haynes’s Safe” Nicole Seymour analyzes
the film and the issue of whiteness in regard to the operations of “environmental racism and classism” (Seymour, 2011, p. 28). Her
article, informed by an ecocritical perspective, engages with “the bodies at the literal and figurative margins of the film—bodies which
happen to be lower class and nonwhite” (Seymour, 2011, p. 27). She argues that “Safe (...) links the (in)visibility of envirohealth
concerns to dominant racial and class hierarchies, in addition to those of gender (Seymour, 2011, p. 28).
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rooms are quite significant. In The Interpretation of Dreams, as Freud (1900, pp. 157-471) states: “[D]ream-
imagination has one particular favorite way of representing the organism as a whole: namely as a house.
[...] separate portions of a house may stand for separate portions of the body” [...] “Rooms in dreams are
usually women.” So, the house can be said to represent Carol’s body. She is disturbed because of the house’s
intrusion by men. She loathes their being all around the house, because she feels like her body is being
invaded by them.

In the following scene, she wakes up to the sound of the alarm and finds herself in the middle of the deco-
ration work. All over the film, we constantly hear every day sounds such as the clock, radio, television etc.
Most of the time, Carol sleeps or indulges in a catatonic state and these noises call her back to the reality
she is escaping from. There is also a low-level noise on the soundtrack indicating that some sort of machin-
ery or engine (such as air conditioning or an electrical motor) is always at work. These are again the call of
reality. In the middle of all these noises made by decoration workers, she barely sits on a chair and tries to
breathe. Again, if we think of the house symbolism above, we can say that she feels like her body is intruded.
She is in the middle of the frame and stares directly towards the camera. She drinks milk, as she always
does. She does not have an appetite and rarely eats yet milk, this maternal food, soothes her like the sip of
an alcoholic drink calms an alcoholic. Then, she freezes in a catatonic moment and she is detached from all
her environment.

In the next scene, Carol is caught in traffic behind a truck discharging nasty fumes. She starts coughing
uncontrollably and has to pull over in a parking garage. In the traffic jam, there are big trucks driven mostly
by men. In fact, she coughs not because of the fumes but of the male dominance surrounding her. This is
further emphasized later in the film where she has another attack when she is encountered by two muscular
men working at the dry-cleaning place. Later, at a dinner with her husband’s friends, one of the men starts
to tell an obscene joke about a woman who has a surgery because her vibrator gets stuck while using it. In
this scene, Carol closes her eyes as she does not want to hear anything about sex and again falls into a cata-
tonic state. She wants to be completely detached from sexuality. In the following scene, when they are hav-
ing dinner, her stepson reads his homework on the gangs in Los Angeles, in the 80s. He talks about the rapes,
riots and shootings in the area. Carol looks at him with repulsion and says “why does it have to be so gory?”
She wants to be isolated from the all realities of life, especially when it comes to sex and violence. She does
not want any blackness in her absolute white world. She does not want any stain, dirt or flaw in her life.

Carol often experiences catatonic paralysis or seizures which indicate her troubled relationship to corpore-
ality. In the scene at a beauty salon after she gets a perm, Carol reacts extremely when her nose bleeds. In
the beauty salon, the reminders of the corporeal such as nails, hair and blood are plenty. In The Beauty
Industry, Paula Black (2006, p. 48) states that the beauty salon is the site where “the boundaries of an ‘ac-
ceptable’ bodily state” is maintained. In Kristevan sense, corporeal practices engaged in beauty salons can
be considered as akin to exclusionary rituals. Borderline elements that are associated with the maternal
body or corporeality are codified as abject and through ritualistic activities these are expelled so that the
clean and proper body is sustained. The problem of demarcation, and the issue of borders more broadly, are
central to Kristeva’s abjection, which is delineated as “what does not respect borders, positions, rules” and
“what disturbs identity, system, order” (Kristeva, 1982, p. 4). Kristeva writes, “[A]bjection assumes specific
shapes and different codings according to the various symbolic systems” (Kristeva, 1982, p. 68). Considering
different social or religious contexts, abjection has taken various names such as exclusion, taboo, transgres-
sion or sin.In her article, The Body of Signification,Elizabeth Grosz (1989, p. 89) explains Kristeva’s proposal
as, “three broad categories of abjects, against which various social and individual taboos are erected: food,
[corporeal] waste and the signs of sexual difference [...]” In each category, an element becomes abject as
long as it resides on the boundary between two different entities or terrains. Kristeva writes that “we may
call it a border; abjection is above all ambiguity” (Kristeva, 1982, p. 9). Preceding binary codings, the abject
demonstrates the impossibility of clear-cut borders and lines of delimitation. Borderline elements (skin,
nails or hair), and the corporeal wastes (feces, blood, urine, or pus) evoke the sense of abjection because
they point to the border demarcating “the clean and proper body” from “the abject body.” “The fully sym-
bolic body must bear no indication of its debt to nature” (Creed, 2002, p. 67). In Kristeva’'s words, the sym-
bolic body should cut off its relation to “the unclean” and “the non-symbolized” (Kristeva, 1982, p. 102). In
this respect, the beauty industry—which is operative in reforming or modifying the corporeal borders—
engages with and rehabilitates the unstable boundaries and thus, assumes/fulfills the role of rituals in the
modern society.

In this context, the beauty salon functions to remove the reminders/traces of the unclean, non-symbolized
body, to stave off the corporeal processes and also mask their very manipulation in such a sacred/exclusive
environment. In these salons, the customers get haircuts, manicures, pedicures, facials and wear beauty
masks. In the same way that rituals are operative for so-called “primitive” people, these procedures
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provide the modern subject the confirmation that corporeal elements are warded off. However, for Kris-
teva, “the foundations of the symbolic construct” as well as “the limits of the speaking being” are not stable,
but brittle, since it is never possible to conclusively wipe out or exclude the improper, the unclean, and the
anti-social (Kristeva, 1982, p. 18). Due to the paradoxical logic of their existence, these disorderly elements
can never be conclusively eliminated, as the very process of exclusion is what founds the boundaries be-
tween the pure and impure, what is clean and what is unclean/filth. The social symbolic is founded on the
exclusion of what is jettisoned from its borders, the abject; through such exclusion, its very boundaries are
erected and maintained. In this respect, the paradoxical logic of abjection is twofold: it entails an ongoing
process that is impelled by the need to designate the abject material, yet the very material codified as abject
in return threatens the identity/unity of the subject and the social order. Delving into the fragile borders of
subjectivity, Kristeva reveals the subject as one who is in process or on trial, whose constitution is never
complete because the abject is completely ineliminable. As a borderline case, Carol’s own corporeal borders
are not solidly, firmly constituted. For her, these procedures at the beauty parlor do not serve the function
that they fulfill for the customers. Indeed, when having a perm, she recognizes the fragility of her own bor-
ders; she feels abjected and gives in to the attacks of the reminders of the corporeal. Thus, what gives her
nosebleeds is not the smell of the perm but the process that takes care of her nails and hair, borders of her
body.

After she comes home, her husband makes a comment about how sexy her new hair style is and wants to
have sex with her. There is another point which is crucial about the theme of hair. In The Interpretation of
Dreams, while Freud is explaining the workings of some typical dreams, he writes as follows:

[...] the frequency with which sexual repression makes use of transportations
from lower to an upper part of the body. [...] Comparison between nose and the
penis are common, and the similarity is made more complete by the presence of
hair in both places. (Freud, 1900, pp. 509-510)

Thus, we can also assert that she panics and her nose bleeds when she looks at her new look in the mirror
since her hair is the reminiscent of her pubic hair. She does not want to be reminded of her genitals, her
sexuality at all. This symbolization becomes clearer when her husband says that her hair is sexy. That night
when she does not want to have sex, her husband, Greg, is pissed off. Next morning, when they attempt to
reconcile with a hug, she begins to shake, pushes away from Greg, and then, she vomits on the floor. Eliza-
beth Grosz (1989, p. 89) explains the one’s reaction to abjection is “[...] usually expressed in retching, vom-
iting, spasms, choking - in brief, in disgust. These reactions [...] represent a body in revolt, a body disavowed
by consciousness which it is yet unable to ignore.” Carol’s body revolts, repels and rejects as she struggles
with the instability of her corporeal borders. She throws up since the reaction to the feeling of abjection is
the repetition of abjection. Throwing up is a way of warding off abjection by repeating the abject itself. When
vomiting, we spit ourselves out:

[ spit myself out, I abject myself within the very same motion through which T’
claim to establish myself. [...] that trifle turns me inside out, guts sprawling; [...]
‘" am in the process of becoming another at the expense of my own death. I give
birth to myself amid the violence of sobs, of vomit. (Kristeva, 1982, p. 3)

When we throw up, we are turned inside out; the borders of the body are threatened. Carol feels abjected
since she does not want to have sex with her husband. In the act of intercourse, the two bodies incorporate,
becoming one. Thus, sexual intercourse threatens the borders between oneself and the other.

Here it should be noted that Carol’s trials with corporeality also demonstrates itself in her relation to orality
and eating. As aforementioned she rarely eats; as the film progresses, she eats less and less and she loses
weight. She becomes so skinny that she looks like she can barely stand. When the allergy tests are run, she
reacts to milk and gives into another attack at the lab. Milk signifies not only the mother’s food but also her
love, rejecting this food is refusing the maternal love. Kristeva writes: “When the eyes see or the lips touch
that skin on the surface of milk-harmless, (...) | experience a gagging sensation” (Kristeva, 1982, pp. 2-3).
Food is ambiguous and it becomes abject when it stands in and signifies the boundary between oneself and
the (m)other. That is why Kristeva underlines that food loathing is the “most archaic form of abjection”
(Kristeva, 1982, p. 2). Carol, suffering from melancholia, having an ambiguous relation to the maternal, is
both repelled and fascinated by milk. Milk soothes her but also when it is injected into her body, she cannot
breathe and she has an attack.

Later, Carol has another attack when a little girl sits on her lap at one of her friends’ baby shower. The little
girl’s sitting in her lap again causes the feeling of abjection in her. The image of her body integrated with the
other body of the little girl again threatens the borders; the borders between ‘I’ and the other are almost
erased. The indistinguishability of these two bodies is emphasized visually via Carol’s and the little girl’s
similar facial features, hairdo and clothing. The whole event, the baby shower, in fact causes abjection in
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her, there is a pregnant woman around and she is the source of abjection. In Desire in Language: A Semiotic
Approach to Literature and Art, Kristeva comments on the pregnancy as follows:

Cells fuse, split, and proliferate; volumes grow, tissues stretch, and body fluids
change rhythm, speeding up or slowing down. Within the body, growing as a
graft, indomitable, there is an other. And no one is present, within that simulta-
neously dual and alien space, to signify what is going on. It happens, but I'm not
there. I cannot realize it, but it goes on. Motherhood’s impossible syllogism. (Kris-
teva, 1980, p. 237)

For Kristeva a pregnant woman is not a subject and maternity is a process where there is neither yet a
subject nor an object. The pregnant body is one of the most abject images since the differentiation of one
body from another is not accomplished. The feeling of abjection is caused when the firmness of the borders
demarcating internal/external and subject/object are made unstable (Kristeva, 1982, p. 53).

Carol rejects sexuality since she does not want to integrate to the symbolic life at all. For her, the sexual act
seems like a deed of violence against her fragile borders. She hardly fills a definite position in the socio-
symbolic network, as she does not meet the requirements of a marriage, such as performing sex or having
a baby. Carol gradually regresses to the pre-Oedipal paradigm in which the infant is integrated with the
maternal body. The archaic, maternal authority—which is linked to the semiotic and corporeal—is re-
pressed in order for language and paternal authority to be established. Therefore, paternal authority is an
order of secondary repression that represses the maternal authority and its semiotic capacities—through
which the boundaries of the infant’s body are already organized and demarcated. Carol’s abjection, her in-
capacity to accept her own corporeal borders, is also apparent in her relation to spatiality as abjection is all
about borders and spatial ambiguity. In one scene, when she is in bed, writing a letter responding to the
flier that she saw at the health club, her husband comes in and asks how she is doing. Carol cannot answer,
she is utterly confused and suddenly says What is this? Where am I right now? Kristeva mentions that:

Instead of sounding himself as to his ‘being,’ he does so concerning his place:
Where am I? instead of Who am I? For the space that engrosses the deject, the
excluded, is never one, nor homogeneous, nor totalizable, but essentially divisible,
foldable, and catastrophic. (Kristeva, 1982, p. 8)

Carol is foreign even to her own material/corporeal existence. As a borderline subject, for Carol, what is at
stake are the primordial distinctions between what is external and what is internal to her, the division
between ego and non-ego. As Kristeva points out, “[t]he abject has only one quality of the object—that of
being opposed to I” (Kristeva, 1982, p. 1). Sarah Beardsworth (2004, p. 83) clarifies, “The abject is opposed
to the I in the sense that it is the focus of the attempt to secure a space for the ego.” As far as borderline
subjectivity is concerned, the operations for founding a secure separation between ego and object have
not yet begun. In the case of Carol, as specular, objectal identifications and separations are not yet opera-
tive, we are confronted with the struggles of—not a desiring subject, but—a borderline subjectivity which
is, as Kristeva writes, “not sustained by desire, as desire is always for objects” (Kristeva, 1982, p. 7).

As aborderline case, Carol’s relation to language is a challenging one. She rarely speaks and cannot complete
her sentences, she is so softly spoken that it is hard to hear her. Carol’s discourse is characterized by “a
challenge to symbolization” or what Kristeva describes as “infantile semiotization” which represents the
flow of semiotic into language and emerges in the discourse of the borderline case (Kristeva, 1982, p. 51).
For Kristeva, as Kelly Oliver (1998, p. 130) emphasizes in Subjectivity without Subjects, there should be a
“dialectical oscillation” between the semiotic and the symbolic, otherwise no signification is possible. Both
elements are indispensable to signification. The semiotic element provides its driving force to the significa-
tion; without this bodily/material counterpart, signification cannot be produced. On the other hand, the
symbolic element yields the logic, the structure to the signification.3 In this respect, I argue that abjection
issues come forth as a response to an emerging threat of a collapse of meaning or of signification. In Carol’s
condition, there is not a working dialectic but a short-circuit between the semiotic and the symbolic aspects
of the language. As the film unfolds, she utters less and less words. Subjected to the attacks of the corporeal,
Carol gradually fails in using of symbolic communication.

3 In Subjectivity without Subjects, Kelly Oliver writes, “The symbolic is the structure or grammar that governs the ways in which symbols
can refer. The semiotic element, on the other hand, is the organization of drives in language. It is associated with rhythms and tones
that are meaningful parts of language and yet do not represent or signify something. [...] Kristeva maintains that rhythms and tones
do not represent bodily drives; rather bodily drives are discharged through rhythms and tones. [...] The interdependence of the
symbolic and semiotic elements of signification guarantees a relationship between language and life, signification and experience, and
between body (soma) and soul (psyche)” (Oliver, 1998, pp. 130-1).
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Although Carol’s doctor finds her perfectly healthy, Carol feels tired, exhausted and weak all the time. Carol
believes that she is sensitive to the chemically toxic air, that this environment makes her sick. She is allergic
to food and sensitive to dust, smog or smell of a cologne. As her undiagnosed illness worsen, she starts
wearing a mask and carrying an oxygen cylinder, and moves into a smaller room in the house which is clean
and toxin-free. From this moment on, she no longer has sex with her husband and avoids any physical inti-
macy with him. Meanwhile, numerous tests are further carried out to determine the extent of her allergies,
yet they reveal nothing. After having a severe seizure in a dry-cleaning place, she is hospitalized. Eventually,
deciding that she has to remove her body of its toxic load and get clean, Carol moves into the chemical-free,
toxin-free environment, Wrenwood, a healing facility out in the desert.

Towards the end of the film, after she goes to Wrenwood Center, where she seeks treatment for her disease,
Carol gradually regresses to a narcissistic phase. Here, she just wants to retreat from the whole world. The
desert air is clean and unpolluted, but never quite enough. Even the fumes from a passing truck put her in
a panic. Wrenwood has a semi-religous philosophy, is run by the guru Peter Dunning who is a chemically
sensitive man living with AIDS. He encourages Carol to look into herself. Peter tells her that she, herself, is
responsible for her illness. If she wants to get well, she needs to purge away those negative feelings and
learn to love herself. As a result, this new-age, semi-religious philosophy leads her to isolate herself from
society and she cancels her integration into the socio-symbolic network. This self-indulgence, self-love fi-
nally causes her to be trapped in a narcissistic closure.

3. Conclusion

Towards the end of the film, Carol does not get any better. In Wrenwood, she moves into a completely sterile
igloo-shaped house. From the outside, her windowless, safe house looks like a dome. Inside, it is minimally
decorated and the furnishings are limited. The shape of the igloo is quite important for filmic narration
where the dome shaped buildings usually symbolize either a sort of microcosm or the mind of a person.
Here, it can be suggested that the dome is the symbol of Carol’s mind and symbolizes the final point she
regresses to: herself. In the depiction of Wrenwood, the set-up of the scenes, the costume and the sound
have all the hallmarks of science fiction genre. The science fiction qualities of the film become quite clear
towards the end. Wrenwood is in the barren desert; the buildings are minimalist and the costumes are not
colorful or varied. The narrative explanation given for this clothing is that the patients are asked to dress
moderately. The most important and apparent quality borrowed from science fiction is the sound. Through-
out the whole film the soundtrack is reminiscent of this genre. There is a metallic, monotonous music which
arouses the expectation in us that a spaceship is about to land or some extraterrestrial organisms are going
to show up in a moment.

We hear this sound especially when the film shows the desert and the man who was living in the igloo before
Carol. His weird, shaky way of walking—because of his illness—reminds us of an astronaut on the surface
of the moon. Moreover, the white cloth covering all of his body, which is shown from very a long shot, also
looks like the outfit of a science fiction character. Likewise, Carol’s white sports outfit and the oxygen tank
she carries around everywhere make her look like an astronaut. Why is this science fiction iconography so
prevalent in the film which can be called drama? Here it is vital to reference the Lacanian mirror stage in
order to answer this question. Jacques Lacan proposes that ego is formed during the mirror stage where
there is a counterpart and a specular image to form the ego. The imaginary relations pertaining to the mirror
stage propel this dual relationship. Between the ages of six and eighteen months, the infant is physically
uncoordinated; her bodily experience involves a sense of disconnectedness, fragmentedness. When the in-
fant sees and recognizes her reflection in the mirror, she perceives this image as full, complete and coherent.
The infant’s corporeal experience does not match up with what she sees in the mirror and therefore this
moment is a misrecognition rather than a recognition. Thus, the infant’s ego is formed on the basis of a
misrecognition and she takes up this specular image as its own and internalizes it as an ideal-ego. That is
why Lacan calls the mirror stage “the transformation that takes place in the subject when he assumes an
image” (Lacan, 1993, p. 34). For Lacan (1993, pp. 34-35), the ego and the object come into being as corre-
lates at the mirror stage, through which the inside/outside distinction and an imaginary sense of spatiality
develop. During this stage, what she sees in the mirror—the (m)other—is imagined as an autonomous, co-
ordinated and superior being. As in our collective imagination, we think that other living beings live in more
developed, complex and superior lives somewhere in the universe. The extraterrestrial organisms—the
others of our culture—is always depicted as more advanced and civilized in the science fiction genre. Thus,
the way that the infant at the mirror stage perceives her (m)other as superior is similar to the way we im-
agine an extraterrestrial to possess capacities that we do not own. Alienated from the socio-symbolic net-
work, as Carol is gradually beset by abjection, she regresses into the topology of the pre-symbolic where a
border between I and other is yet to be established.
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At the end, the film once more emphasizes Carol’s abjection, her troubled relation to her own corporealbor-
ders through her failure in the mirror stage experience.* In the film’s final scene, confronting her image in
the mirror, Carol addresses herself: “I love you... I really love you... I love you...,” she says. Her words are
hesitant yet Carol tries to convince herself that she is well. In this scene, the camera is placed where the
mirror is. Thus, she directly speaks to the camera and the spectators do not see her reflection as Carol’s
experience of abjection precedes any recognition of the self. In other words, there is neither a ‘specular’
counterpart, nor ‘correlative’ support to her ego to emerge. Eventually, abjection causes Carol to pass to the
narcissistic phase. According to Kristeva, abjection precedes narcissism:

Even before being like, | am not but do separate, reject, ab-ject. Abjection ... is a
precondition of narcissism. [...] [Abjection] is experienced at the peak of its
strength when that subject, weary of fruitless attempts to identify with some-
thing on the outside, finds the impossible within; when it finds that the impossi-
ble constitutes its very being, that it is none other than abject. (Kristeva, 1982,

pp. 15, 5)

Carol remains trapped in a narcissistic closure which is caused by what Kristeva calls “the abjection of the
self” (Kristeva, 1982, p. 5). Over its course, Safe does not disclose the source or the origins of Carol’s undi-
agnosed illness, her undefinable unease, yet it reveals her disturbed relation to the corporeal and to the
maternal. Carol who fails to sustain a “clean and proper body” cannot conform to the boundaries rigidly
enforced by the socio-symbolic order. Her suffering is that of a borderline subjectivity, as she is abandoned
at her own borders as well as at the limits between the individual and society.
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Ozet

Bu makale, ulusallik ve evrensellik konusunu, Tiirkiye'nin 1950-
1970 arasi llke diizeyinde temsil edildigi uluslararasi bienaller ve
sergiler iizerinden modern sanatta tartismaylr amaglamakta;
Tiirkiye'nin uluslararasi alandaki temsilinin, Tiirk ve yabanci sanat
elestirmenleri, sanat tarihgileri, kiiratérler tarafindan nasil
degerlendirildigini ele almaktadir. Tirkiye 1950’li yillarda tlke
olarak temsil edildigi Venedik, Sdo Paulo, Paris, Ljubljana Grafik
Sanatlar Bienali gibi kuzey ve giiney bienallerine 1960’11 yillarda da
katilmaya devam etmis, 1966’da Tahran Bienaline katiliminda
oldugu gibi farkli cografyalardaki bienallerde de temsil edilmistir.
Bienallerin yaninda Dogu’da ve Bati'da diizenlenen Tiirk sanati
konulu sergiler de ayni déonemde Tiirk ve yabanci elestirmenlerin
ilgisini ¢cekmistir. Tanzimat donemi batililasmadan ve Cumhuriyet’in
kurulusunun ardindan devam eden Bati etkisi, 6zgiinliik, yerellik ve
evrensellik tartismalarinin 1950-1970 arasinda da, kiiresellesme
dénemini oOnceleyerek ele alindigi gozlenir. Makale, Tiirkiye'nin
uluslararasi sergilerdeki yerinin, Tirk sanatinin oryantalist, bati
merkezci bakis agisiyla degerlendirilmesinin sorunlarini, ulusallik-
yerellik-evrensellik tartismalarini, uluslararasi bienallerle ilgili
yazigmalar, sergi elestiri metinleri, kataloglar gibi birincil kaynaklari
kullanarak incelemektedir.

Anahtar Soézciikler: Modern sanat, uluslararasi sergiler, bienal,
Glizel Sanatlar Akademisi.

Akademik disipin(ler)/alan(lar): Modern sanat, sanat tarihi.

Abstract

This article aims to discuss the subject of nationaliy and universality
in modern art through Turkey’s participation in international
biennials and exhibitions in which it was represented at the national
level between 1950 and 1970, and how international representation
of Turkey was interpreted through discourses of Turkish and foreign
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1. Giris

II. Diinya Savasinin ardindan Avrupa basta olmak iizere diinya, festivaller, bienaller gibi sanatsal
etkinliklerle kiiltiir aracilifiyla yenilenme stirecine girmistir. Tiirkiye'nin 1950’li yillarda baslayan ilk
uluslararasi bienal katilimlar1 1960’11 yillarda da devam eder. 1950’1i yillarda katildig1 Venedik, Sdo Paulo,
Paris, Ljubljana Grafik Sanatlar Bienali gibi bienallerden 1960’l1 yillarda da davet alir! ve soyut ve figiiratif
eserlerle tilke olarak uluslararasi alanda temsil edilir. Bienallerin yami sira ayni dénemde yurt disinda,
ozellikle Avrupa iilkelerinde Tiirk sanati konulu uluslararasi sergilerin de diizenlendigi gozlenir. 1960’1
yillarda Glizel Sanatlar Akademisi “devlet nezdinde halen 6nemli bir kurum olarak yurt disina sergi
gonderilmesinden, jurilerin olusturulmasina her seyin danisildigi ve 6nemli haklarla donatilmis bir
kurum” (Germaner, 2016) olarak, uluslararasi bienallere ve 6nemli etkinliklere sanat¢1 se¢iminde etkili bir
kurumdur. Pek ¢cok yurt disi sergisi ve etkinligi, ilgili bakanliklar ve biiytikelgilikler araciligiyla Akademi
iizerinden yiiritilir. Uluslararasi bienallere katilim ulus devlet politikasinin bir pargasi olarak 6nemsenir.
Ornegin; 1960’1 yillarda Paris Bienallerinin komiserligini {istlenen Nurullah Berk, II. Paris Bienali (1961)
katilimi 6ncesinde, bienal direktérii Raymond Cogniat'ya yazdigi bir mektupta ilgili bakanin, Tiirkiye'nin
bu kez bienalde ¢ok aktif olmasini ve ondan projeksiyonlu bir konusma yapmasini istedigini, ‘Islam Hat
Sanatinin Plastik Ozellikleri’ konulu konusmanin ¢ok giincel oldugunu, gen¢ sanat¢i ve elestirmenlerin
ilgisini ¢ekecegini yazar (Nurullah Berk’in Raymond Cogniat'ya yazdigi mektup, 20 Temmuz, 1961).
Nurullah Berk'in konusmasinin bashgindan da anlasildigi gibi, soyutun yerel kiiltiirel kaynaklardan
beslenmesi gerektigi tartismalar1 bienal gibi genis kapsamli sergilerdeki temsil lizerinden devlet
tarafindan da siirdiiriiliir, sanat¢ilardan devletin ideolojik ¢izgisi paralelinde milli bir ruh arayis: i¢cinde
olmasi istenir. Ancak diger taraftan uzun zamandir farkli uluslarin etkilerine a¢ik olmadan ve 6zellikle Bat1
kiltiirt etkisinde kalmaktan duyulan endise de Peyami Safa’nin ‘Ruhumu geriye ver’ Marlowe'un Faust'u
gibi” sozlerindeki endiseye benzerdir (Safa, 1955). Bati'nin teknik ve tislupsal 6zelliklerini sanat alaninda
kullanmak, ruhunu seytana satan Faust ile 6zdes gorilir, Tlrkiye'ye 6zgl sanatsal ifadelerin, 6zgiinligin
ve yerelligin, batih egilimlerle yok olacagindan korkulur. Osmanli Imparatorludu déneminde
batililasmadan, Cumhuriyet ve kurulusunu izleyen yillarda, bat1 degerlerinin ve tekniginin alinip, buraya
6zgiin bir icerikle sentezlenmesi farkli yazarlar tarafindan da dile getirilmistir. Ornegin; Ziya Goékalp’in
“hars, millidir, medeniyet ise beynelmileldir’(Gokalp, 1976) anlayis1 Cumhuriyet sonrasinda ¢agdas, Bati
cizgisinde Tiirk kiiltiir ve sanati insa edilirken de etkili olmus, bi¢cimin Bati’dan alinip, i¢erik olarak buraya
6zgiinliigiin korunmasi ve olusturulmasi tartisilmis ve amaclanmistir (Duben, 2007).

Diinya sanat sahnesinde olmak, Cumhuriyet’in kurulus ilkeleri ve Bati’'ya doniik yiizii agisindan énemlidir.
Ancak etkilenme endisesinden ve ruhunu Bati'ya teslim etmekten duyulan korkuyla, 1960’larin yerellik-
ulusallik-evrensellik tartismalarinda bunun yerelden kopmadan nasil yapilacag: soru isaretidir. Bati'nin
cagdaslik seviyesini yakalayabilmek icin onun degerlerini 6grenmek ve bilmek gerekliligi, ancak
alinanlarla kendi ruhunu korumak ve 6zgiin sesini bulmak giiniimiize kadar tartisma konusu olmustur.
Soyut sanat, II. Diinya Savasi sonrasi dénemin kiiltiir politikalar1 cergevesinde Bati'min 6zgirliiked,
demokratik ylizlinlin yansimasi olarak diinya sahnesine ¢ikarken (Guilbat, 1983), bienallerde de kendine
yer bulur, Tiirkiye’den de soyut c¢alismalar es zamanli olarak sergilenir, soyut calismalarin igeriginin
yerelden beslenmesi, formun batili olmasi beklenir. Ancak, bazi sanat cevrelerinde kuskuyla karsilanan
soyut, bize 6zgi bir yerelligin disavurumu olabilecek midir?

Tiurkiye cografi konumu, tarihsel baglari, eski uygarliklarin ve Osmanli’'nin izlerinin giiniimiize kadar
gorilebilir olmasi gibi farkli nedenlerle yurt disi sergilerinde sanati, dogu-bati tartismalar1 baglaminda ve
oryantalist bakis a¢isindan ele alinmistir. Bu konudaki farkh fikirler 1950’lerden itibaren Bati'da ve
Dogu’da gergeklestirilen bienaller ve sergiler iizerine olan yazilarda goriilebilir. Tiirkiye diinya sanatinda,
kiiresellesme, sosyo-politik degisimler ve Istanbul Bienallerinin 1990 sonrasinda yurt disi bienal
katilimlarina etkisiyle daha ¢ok goriiniir olur, ancak 1950-70 dénemindeki sergi katilimlar1 bu konuda
onemli bir asama olusturmustur. Sanat tarihi arastirmalar1 agisindan ¢ok da giindeme getirilmeyen
Tiurkiye'nin bu dénemdeki bienal ve sergi katilimlari, diinya sahnesine ¢ikmak ve varlik gdstermek
acisindan 6nemli adimlardir. Ulkeler arasindaki yazigsmalar, katalog ve sergi elestiri metinleri Tiirkiye'ye
yonelik bakis acisinin gorilmesini ve tiim bunlar tzerinden nasil konumlandirildigina dair okumalar
yapilmasini saglar.

1 Tirkiye 1950’1 yillarda Venedik (1956, 1958), Sdo Paulo (1957), Paris (1959), Ljubljana Grafik Sanatlar (1955), International
Biennial of Contemporary Color Lithography (1956, 1958) bienallerine, 1960’l1 yillarda Venedik (1961), Sdo Paulo (1961, 1963,
1967, 1969), Paris (1961, 1963, 1965, 1967), Ljubljana Grafik Sanatlar Bienali (1961), Tahran (1966) bienallerine katilir.



Tirkiye'nin Uluslararasi Sergilerde ve Bienallerde Temsili (1950-1970)

Bu makalede, Tiirkiye'nin uluslararasi bienallerde ve sergilerde yer almaya basladigi II. Diinya Savasi
sonrast donemde, 1950-1970 arasinda, Tirk ve yabanci elestirmenler, sanat tarihcileri, kiiratorler
tarafindan sanatinin nasil degerlendirildigi, diinya sanatinda nasil konumlandirildigi, ddneme hakim olan
yerellik-ulusallik-evrensellik tartismalary, iilkeler aras1 yazismalar, sergi katalog metinleri, elestiri yazilar
gibi birincil kaynaklar iizerinden ele alinip, yorumlanmaktadir.

2. Parfum du Terroir'dan (Vatan Topragi Kokusu’'ndan) Evrensel Sanata

Tek Parti doneminin sona ermesiyle, Soguk Savas doneminde iktidara gelen Demokratik Parti, ekonomik
olarak disa bagimli, Bati/Amerika yanlisi bir politika izler. Mimaride 1950 sonrasinda, II. Ulusal Mimarlik
akiminin yerine Mies van der Rohe ve Le Corbusier gibi modern batili mimarlardan ilham alan ulusal stil
etkilidir (Tekeli, 1984, s. 24). Benzer bicimde, sanat alaninda da yerel formlarla kiibik anlayista resim
yapan kusagin ardindan, donemin uluslararasi formu soyut sanati benimseyen sanatcilar kusagi
gelecektir.

Bat1 Sanati etkisinde, Kiibizm gibi 20.yy basinin sanatsal egilimleri Cumhuriyet sonrasinda da devam eder.
Diger taraftan, Fransa’da yasayan Tirk sanatgilarin calismalariyla 1940’larin ikinci yarisi1 ve o6zellikle
1950’lerde soyutla beraber diinya sanatiyla es zamanlilifinin yakalandigi1 gériilir. Bati modernizminin
evrensel formu olarak soyut sanat, hem Bati’da yasayan Tiirk sanatcilar, hem de Tirkiye’'deki bir grup
sanat¢1 tarafindan kabul gérmiistiir. Nejad Devrim, Fahrelnissa Zeid gibi sanatc¢ilar Bati sanati ile es
zamanliliginin yakalanmasinda, erken tarihli ve Avrupa kurumlarinda sergilenen soyut calismalariyla
onemli rol oynamislardir. Tiirkiye'nin 1950°li yillarda katildig1 bienallerde sergilenen eserler ve diger
tilkelerle yan yana gelindiginde goriilen tutarh ¢izgi bunun 6nemli bir kanitidir. Bu dénemde sanat¢inin
rolii liberal atmosfer icinde degerlendirilir ve devletten bagimsiz, kiiltiirel alana birey olarak sanatcilarin
katilm1 da dile getirilir (Smith, 2016). Soyutla beraber bireyselligin 6n plana ¢iktig1 bir dénemdir
1950’ler.

1950°1i yillarda bienaller, Bat1 kaynakl soyut sanatin evrensel diizlemde kabuliinde etkilidir. Akademi’de
hoca olan ressam Nurullah Berk 6rneginde oldugu gibi ddnemin yaygin egiliminin, ¢ogunlukla batili bakis
acisindan degerlendirilisi farkli yazarlar tarafindan da elestirilir. Ornegin, sanat elestirmeni ve yazar John
Berger daha ¢ok bati1 dis1 cografyalarin ilgi ¢ekici oldugunu diisiindiigii 28. Venedik Bienalinin (1958)
soyut egilimleriyle ve bolgeselligiyle elestirildigini ve hatta satiristlerin Biennale’yi kelime oyunu yaparak
Banale olarak adlandirdigini yazar (Berger, 2016, s. 155). Berger'a gore Bati'min tiikenmis, bitmis,
akademik sanatina karsilik, 28. Venedik Bienalinde Birlesik Arap Cumhuriyetiz Pavyonu, bienalin en
olumlu karsilanan ve en canli pavyonudur (Berger, 2016, s. 158). Savas sonrasi donemin c¢okkiiltiirliilitk
politikalar1 ¢ercevesinde, Bati iilkelerinin disinda, Tiirkiye gibi iilkelerin sanati da bu dénemde
uluslararasi alanda ilgi goriir.

Bu konudaki tartismalar 1960’larda da devam eder. Nurullah Berk, 1964’te Paris Modern Sanatlar
Miizesi'nde diizenlenen ‘Art Turc d'aujourd'hui’ (Gliniimiiz Tiirk Sanati) sergisinin katalogu i¢in yazdigi
yazida, pek ¢ok Tiirk sanat¢inin Avrupa’da ve Amerika’da bienallere, uluslararasi sergilere ya da solo
sergilere katildigini ve bircogunun da yurt disinda yasadigini ve irettigini, dolayisiyla disarisiyla iliskide
olundugunu belirtir (Berk, 1964). Sergideki bazi sanatcilarin, énceki kusak sanat¢ilarin sonsuz ilham
bulduklar1 parfum du terroir1 (vatan topragi kokusunu)3 reddederek, bilincli olarak evrensel estetige
katildigini yazar. Berk, sanatta yerelin 6nemini vurgulamak icin 1930’lardan beri yazilarinda kullandigi
vatan topragi kokusu kavramsallastirmasini, Paris Bienali icin yazdig1 yazida da tekrarlar. Sergiye katilan
Mustafa Aslier’i, sert ve kurak Anadolu havasini, parfum du terroir'i/vatan topragi kokusunu eserinde
gosterdigi icin Kuzgun Acar, Tiilay Tura gibi soyut egilimdeki sanat¢ilardan farkli bir yerde konumlandirir
(Berk, 1961, s. 113) Ayni1 dénemde Tirk sanatinin ne kadar 6zgiin, yerel-evrensel ya da batili, dogulu
etkilere sahip olduguna yonelik tartismalar, yurt disinda diizenlenen sergilerle yabanci basinda da ele
alinir. Ornegin; 1963-64 arasinda Briiksel (Sekil 1), Paris, Berlin, Viyana gibi farkh sehirleri gezen ‘Art turc
d'aujourd'hui’ (‘Glintimiz Tiirk Sanatr’) sergisi lizerine yabanci basinda ¢ikan yazilarda, “imzalarin Tirk,

2 Birlesik Arap Cumhuriyeti, 1958’de Suriye ile Misir’in birleserek olusturdugu kisa 6miirli devlettir.

3 Nurullah Berk, parfum du terroir olarak Fransizca yazdigl yazilarda kullandigl kavramsallastirmayi, Tiirk¢e yazilarinda vatan
topragi kokusu ya da yerlilik kokusu olarak kullanir. “Mesela B. Hikmet Onat’in bilhassa 1914-24 senelerinde yapmis oldugu Bogazici
manzaralari, rakit sulara golgelerini vuran sandallari, mavnalari, Nazmi Ziya’nin manzaralari, Sevket Dag’'in cami i¢leri, Fransizlarin
“Parfum du Terroir” dedikleri “Vatan topragi kokusu” tasiyan eserler idi. Bu saydigim ressamlarin daha yashlarinda, General Halil,
bir Hoca Ali Riza, bir Zekai Pasa, milli renk ¢ok daha barizdir. Bunlara “Tiirk ressami” demezsek kime diyecegiz?” (Berk, 1937, s.
389).
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resimlerin Avrupali” oldugu, “resimlerde sark havasinin sezilmedigi”, “Paris Ekoli’niin etkisinden
kurtulunamadigl” ve ¢alismalarin “Paris etkisinde adaptasyon” oldugu gibi farkl elestiriler yoneltilmistir
(Aktaran Giirdas, 2014, s. 179-180). Yabanci elestirmenlerin bir bélimii Tiirk Sanati’nin 6zgilinliikten
uzak, batili ve ozellikle Paris etkili oldugu goriisiindedir. Soyut sanat etrafindaki yerel-evrensel
tartismalarinin dncesinde de, yabanci sanat yazarlarinin ve tarihcilerinin secimleri tizerinden benzer
noktalar iilke icinde elestirilmistir. Ornegin; Yap: Kredi Bankasinin kurulusunun 10. yilinda, V.
Uluslararasi Sanat Elestirmenleri Dernegi (AICA) Kongresi kapsaminda 1954’te Istanbul’da diizenlenen ‘Is
ve Istihsal’ yarismasinda, Akademi hocalarinin ve Akademi kékenli sanatcilarin yerel konulardan yola
cikarak yaptiklari figlratif ve kiibist resimlerin disinda, Akademi’den gelmeyen bir sanat¢inin, Aliye
Berger’in soyut (Istihsal, 1954) tarzdaki bir resminin yabana elestirmenler tarafindan édiillendirilmesi
tartisma yaratmistir.

Sekil 1. ‘Art Turc d'aujourd'hui’ (Giiniimiiz Tiirk Sanati1) Sergisi Briiksel Giizel Sanatlar Sergisi salonlarinda, 1963
(Berk, 1964, Temmuz).

Soyut sanatin evrensellik sdéyleminin karsisinda, kendi doneminin Akademi kdkenli hocalar1 gibi sanatta
yerelligi ve ulusal unsurlar1 6nemseyen Berk, uluslararasi sergilere katilimlarda yerel havanin olmasi
gerektigi ve sanatcinin belli bir kiiltiire aidiyeti konusunda 1967 tarihli ‘Paris Ustiine Diisiinceler’
yazisinda farkl bir bicimde sdyle soyleyecektir; “Belli bir kiltiiriin temsilcisi olmayan sanatci, yarim,
anlamsiz, kisiliksizdir” (Aktaran Kocak, 2008, s. 17). Sanat¢1 geldigi, lirettigi yerin havasini hissettirmeli,
bati sanatinin, bienallerin bireysellige ket vuran ve belirli bir sanatsal anlayisin1 dayatan iislubu ve
soylemi icinde kaybolmamalidir diistincesi elestiride de farkli bicimlerde dile getirilir.

1950’lerde ve 1960’lardaki yerellik ve evrensellik tartismalarina, Berk'in yam sira farkli sanatcilar da
katilir. Ornegin; calismalar1 bienallerde sergilenmis Ali Teoman Germaner, Giirol Sézen ile yaptigi
soyleside batili elestirmenlerin 1964 yilinda diizenlenen sergilerde ulusallik niteliginin olmadig:
saptamalarini, kendisine yoneltilen sanatta yoresel olma zorunlulugu olmali midir, sanat yapitinda
aranmasi gereken yoresellik ne olmalidir sorularini séyle yorumlar; “Yapitimda ictenlik varsa, yasadigim
yoreye sevgim varsa, cevremden gelme tutkularla yiikliiysem -ki dyledir- yapitimda yoresel bir nitelik
gosterir kendini. Zorunluluktan degil, duygularimizi saklayamadigimizdandir bu. Bir anlamda
zorlanmaksizin kendiliginden gelen iyi bir niteliktir yoresellik. Kisilik gibi haz kazandiktan sonra
(Germaner, 1968, s. 13).” Germaner, Paris’teki egitimi sirasinda Dogu kiiltiiriinii kesfetmis, kendi
ifadesiyle uzun siire Tiirk sanatgilarinda hissedilen dogululuk kompleksine karsilik (A.T. Germaner, kisisel
goriisme, 5 Agustos, 2016), yerelligi folklorik olanla iliskili gormeden, kendi kiiltiirel kaynaklarini farkl
bir gozle okumasi sayesinde ‘Alosname’ gibi 6zgiin calismalarini yaratmistir. Berk i¢in, bir sanat eserinde
olmazsa olmaz yerellik, yoresellik, Germaner i¢in sanat¢inin yasadigi cografyada kendiliginden gelisen,
sanatgi kisiliginin 6zelliklerini a¢iga ¢ikartan ve zorlama olmadan sanat eserinde ortaya ¢ikandir.
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Nurullah Berk, 1967’de daha sonra Varlik dergisinde yayinlanan, sanatgi ve elestirmenlerin katildig1 bir
toplantida soyutun ve farkli egilimlerin bienallerde yer almasiyla ilgili -bienalleri elestirerek de- su
degerlendirmelerde bulunur;

Bienallerin hi¢cbir zaman bugiiniin resminin aynasi olacagi kanaatinde degilim.
Bienaller bir nevi fuar, panayir olmustur. Bienallere her ne kadar komiser
olarak katildim ise de bunlar1 miidafaa etmek durumunda da degilim.

Aksine komiser olarak gorevlendirdigim bienallerin kusurlarini gérdim ve
bienallerin pek o kadar tesvik edilecek seyler olmadig1 kanatine vardim. Fuar
dedim bienallere, hakikaten bunlar endiistri fuarlarina benziyor. Birtakim
icatlarin, bir takim yeni yeni triklerin tesvik edildigi endiistriyel makine
fuarlarina benziyor. Bu bienaller kim daha ¢ok seyirciyi hayrete diisiirecek
yarismasi gibi bir sey oluyor. Nedense bugiiniin sanati bu bienallerde bu ¢ok
kalabalik sanat¢ilarin katildigi tezahiirlerden ziyade kendi kendine calisan,
yarinin sanatini hazirlayan sanatgilarin atolyelerinde aramak icap ediyor
yarinin sanatini. (...) bilhassa bienallerde ve bir¢ok sergilerde goriilen soyut
sanat bir formiil, tezgah isinden ileri gidemiyor.

Memleketimize gelince; memleketimizdeki soyut sanat zannediyorsam
Bati’daki tezahiirlerinden daha tehlikeli oluyor. Ciinkii artik bir elestiricilik
miiessesi var, Bati’da sanati seven ve anlayan bir toplum var. Bati’da dlciiler
var, deger Oolciileri var, gerci anarsi de var ama. Biz de sanata yabanci bir
toplum, elestiri miiessesi hemen yok gibi, deger 6dlciileri de birtakim guruplarin,
birtakim hiziplerin, birtakim gruplarin elinde. (Plastik sanatlarimizin bugiinkii
sorunlari, 1967, s. 253-254)

Berk’e gore soyut sanati yorumlayacak bir elestirmenler toplulugunun ve toplumun da bu sanati
anlayabilmesinin uygun kosullarinin olusmadig1 bir ortamda soyut, Bati'nin sanat ortamina kabul
edilebilmek icin bulunmus bir ‘formiil’ ve ‘tezgah’tir. Bu sebeple soyutun bize 6zgii, yerel kaynaklarla olan
baginin ortaya c¢ikarilmasi gerekir. Sabri Berkel de aymi tartismada BerK'in sodylediklerini bir 6l¢tide
destekleyerek, o donemde Venedik Bienalindeki eserlerde, farkli malzemelerin kullanihisinm1 kuskuyla
karsilar. Berkel, bienallerdeki soyut ve farkli egilimlerin kullanimi {izerine ve sanatgilarin bu ortamlarda
yer alabilmeleri i¢cin “(...) bugiiniin sanatgis1 ylizde yiiz kumarini oynamak zorundadir. Yiizde yiiz biitiin
responsabiliyeti sirtlanmasi gerekir ve yiizde yiliz de aktiiel olmasi lazimdir. Fakat bunlar demin
soyledigim gibi zorla, receteyle boyle olmasini gerektirmez” sozleriyle gecmiste de ‘yeni’ egilimleri
gostermeyi ve diinya sanatinin yol haritasini ¢izmeyi hedefleyen bienallerin, bunu yaparken belirli
formlari, egilimleri sanatciya dayatma ve yerelligi yok etme tehlikesini vurgular (Plastik sanatlarimizin
bugiinkii sorunlari, 1967, s. 251). Evrensel olabilmek, uluslararasi arenada yer alabilmek i¢in birtakim
recetelere uymak gerekliligi sanat¢lyr o6ziinden uzaklastirmaktadir goriisiindedir. Berkel, Bati'nin
yeniliklerinin kopya edilmeden, bize 6zgii degerlerle i¢sellestirilerek alinmasini, Nurullah Berk gibi kendi
donemi i¢in artik Bati’dan ¢ok Dogu’ya, yerel olana bakilmasi gerektigini savunur:

Bence bugiinkii diinyanin ileri sanatini kabul etmek zorundayiz. Yalniz bunu
kopya etmekle degil, filan memlekette sdyle yapiyorlar, biz de dyle yapalim
falan diye degil. Biz kendimize gore, bu tefsiri hasletlerimize gore, bizim
havamizda, bizim diinkii ve buglinkii medeniyetlerimize, -¢iinkii memleketimiz
¢ok eski medeniyetlere besik olan bir medeniyettir, cok zengindir, bizi besleyen
bir siiridi sanat eserleri, bir siirii giizellikler vardir memleketimizde, biz bu fikri
benimsedikten sonra kollarimizi sivayip, kendi kendimize dogru kapanmaya
gidelim. Cilinkii -bizim nesli kastediyorum- yeteri kadar disariya acildik.
Aldigimiz1 aldik, gordigimiizii gordiikk, artik yavas yavas yalmz kendi
kisiligimizi ortaya ¢ikarmak icin ugrasmamiz gerekmektedir. (Plastik
sanatlarimizin Bugiinkii Sorunlari, 1967, s. 251-252)

“Aldigimiz aldik, gérdigimizi gordiik, kendi kisiligimizi ortaya koyalim” goriisii, Bati'nin etkisinde sanat
yapmaktan ve Bati'dan etkilenmekten duyulan kayginin, 6zgiin sesi bulma isteginin dile getirilisidir. Diger
taraftan, bienallerde ve uluslararasi sergilerde farkli iilkelerle yan yanalik, iilke sanatlarinin
karsilastirilmasi ve diinya sanatindaki konumun goériilmesi agisindan dnemli bir firsattir ve Tiirkiye'nin bu
doénemde uluslararasi arenada diger tlkelerle birlikte temsili, hangi konumda oldugunun goriilebilmesini
saglar.
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Nurullah Berk, Kuzgun Acar’in soyut heykelleriyle heykel dalinda birincilik 6dili aldig II. Paris Bienalinin
(1961) (Sekil 2) Tiurkiye boliimi icin yazdig1 yazida, genc¢ Tiirk sanatgilarda goriilen non-figliratif tarzin
yalnizca bati diinyasmin o giinkii egilimlerinden kaynaklanmadigi, oryantal olanin ‘soyut fikre’ sahip
oldugu goriisiindedir (Berk, 1961). Bati'nin soyutu kesfetmesinden ¢ok dnce Dogu, soyut sanati bilir; Dogu
sanat1 soyuta ickindir. BerKk’in tespiti dogu-bati, ulusallik-evrensellik tartismalarinin uzun bir stire etkili
oldugu Tiirkiye’'deki sanatta, -tipki1 1961’deki Paris Bienalinde Cogniat'ya yapmay1 dnerdigi konusmanin
konusu gibi- soyutun gelenekle baglantisinin kurulmasi, bize 6zgii kaynaklarla iliskilendirilmesi istegini
gosterir. Nurullah Berk’te oldugu gibi, soyutun tezyinat ve Islam sanatiyla iliskilendirilmesi gériislerine
karsilik, “sanat¢inin mimesisten, temsiliyetten uzaklasarak ruhsal anlatiya yonelmesi” (Duben, 2007, s.
231) soyutun evrensel platformlarda basarili olmasini saglamistir.

Sekil 2. Isimsiz, Kuzgun Acar, 63 x 75 x 80, 1961 (Ural, 2004).

Kuzgun Acar’in soyut heykelleriyle II. Paris Bienalinde (1961), uluslararasi bir etkinlikte 6diillendirilmesi,
Tirkiye’den soyut sanat eserlerinin evrensel bir platformda kabul gérmesi anlamina gelebilir. Acar, kendi
ilkesinde soyut heykelleriyle taninip, yeteri kadar kabul goérmezken, disarida yaptiklarinin
odullendirilmesini ve 6nemli miize ve kurumlardan davet almasini, Bati'nin ilgisini ¢ekerken, tilkesinde
anlasilmamasini elestirir: “(...) Bu benim yontuculugumu Fransa’daki sergim basariya ulasinca bilgelik
adina hemen adini koydu. Biz biliyorduk zaten” (Acar, 1997, s. 59). Ayn1 noktay1 Ferit Edgii de dile
getirmistir; “Bir sanat¢inin uluslararasi nitelie ulasmasi icin, ilkin ulusal bir nitelige kavusmasi,
onemsenmesi, kendi lilkesinde degerinin bilinmesi gerektir. Kendi sanat ve kiiltiir degerlerinin farkinda
olmayan bir iilkenin sanat¢isiydi Kuzgun” (Edgi, 2003. s. 162). Kiiresel sanat sdyleminde, yerel sanat¢i
tartismalarinin uzun zamandir giindemde olmadig, giincel sanatcilar i¢in yerelde taninmanin éncelik
olmadig bir anlayista, Acar gibi erken dénem orneklerle, modern ve ¢agdas sanatta evrenselligin izleri,
Turkiye acisindan bienallerde sergilenen islerle erken tarihlerden 1950°li, 1960’1 yillardan itibaren
izlenebilmistir. Kuzgun Acar’in 1961’deki basarisinin ardindan, fotograf dalinda édiiliin verildigi V. Paris
Bienalinde (1967), fotograf sanatcisi Ersin Alok birincilik 6dild alir.* Her iki sanat¢i da kazandiklar1 burs
cercevesinde, bienal katilimlarini izleyen yillarda Paris’e davet edilmislerdir. Kuzgun Acar, Paris Modern
Sanatlar Miizesi gibi Paris’in énemli bir kurumunda sergi agmis, 1962’de Venedik Bienali kapsaminda
diizenlenen Venedik Devlet Resim ve Heykel Sergisinde 6diil kazanmstir.

4 Ersin Alok, V. Paris Bienali'nde (1967) birincilik 6diilii almasini ve sonrasinda yasadiklarini sdyle anlatiyor: “Erzurum’da bir
¢ekimdeyim. Yanimda da Ruhi Su, ressam Rasin Arsebiik ve vefat eden esim Giinay Alok var. Radyoda haberlerde “Tiirk fotografgisi
Ersin Alok Fransa’da 5. Paris Bienali'nde diinya birinciligi aldi” anonsunu duyunca, ¢atali diigliriiyordum. 2 Kasim’da sirtimda
¢antam, elimde makinem ve kiralik smokinimle Paris’e indim. Paris’te bir ay misafir edilecegimizi ve bir ay boyunca sergi agma
hakkimiz oldugunu ve baska bir istegimiz olup olmadigini sordular. Lasco Magarasi’'na gitmeyi ve Paris’te istedigim zaman girip
cikacagim bir fotograf stiidyosu istedim. Vogue Dergisi’'nin fotograf ¢ekim stiidyosu ayarlandau. (...)"(Alok, 2014).
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Acar'in soyut, Alok’'un belgesel tarzdaki fotografi gibi gibi gen¢ kusaktan sanatgilarin iiretimleriyle
uluslararasi arenada basar1 kazanmalari, yeni egilimleri Bat1 sanatina entegre olmak icin bulunmus bir
formiil olarak goren Akademi hocalarinin fikirlerini de degistirecektir. Ali Hadi Bara gibi soyut eserleriyle
Tirk sanatina 6nemli acilimlar getiren Akademi hocalari, baslangicta soyut sanata mesafe ile yaklasirken,
sonralari sanatsal anlayislarinda soyut 6nemli bir yer tutar. Tiirkiye'nin biiyiik bir begeniyle karsilandig:
1957 Sao Paulo Bienalinde Bara, soyut calismalariyla dikkat ceker, elestirmenlerin 6vgiisiini alir. Yine
ayni bienalde Bedri Rahmi Eyuboglu onur madalyasiyla 6dillendirilir. Kuzgun Acar, Ali Hadi Bara ve bu
donemde uluslararasi platformlarda sanatgilarin kazandig: basarilarla ve benzer 6rneklerle, Tiirkiye'den
sanat¢ilarin islerinde soyutun evrensellik boyutu izlenebilir. Alfred Manessier’'nin resim dalinda birincilik
oduli aldigr 31. Venedik Bienaline (1962) Adnan Coker, ddnemin benzer soyut egilimlerini yansitan
istanbul’'un mavisinden ilhamla yaptigi Mavi Espas (1961) calismasi ile katilir (A. Coker, kisisel gériisme, 9
Agustos, 2016). Heykel ve resimdeki soyut calismalarla Tiirkiye uluslararasi arenada 6n plana ¢ikar, bu
alandaki yerini saglamlastirir.

Tirkiye'nin uluslararasi bienal katihimlarinin 6ncesinde, Tiirk sanatinin Bati ile es zamanlilig1 yakalamasi
ve Ozerklesmesi noktasinda, tiim diinyada oldugu gibi soyut sanat 6énemli bir akim olarak ortaya ¢ikar.
1940 sonlarindan itibaren Bizans kiiltiirii ve hat sanati etkili soyut resimler yapan, 1946’da Fransa'ya
gittikten sonra Paris’in avangard cevreleriyle iliski kuran, énemli sergilere katilan ve soyut alaninda
Fransiz sanat sahnesinde varligini ispatlayan Nejad Devrim3, ve Devrim gibi yurt disinda ve ¢ogunlukla
Avrupa’da yasayan, soyut resimler yapan Miibin Orhon, Fahrelnissa Zeid gibi sanatcilar bienallere iilke
diizeyinde davet edilmezler, baz1 Tiirk Sanati konulu uluslararasi sergilerde yer alirlar. Bu sanatgilarin
katildiklar1 ‘Modern Turkish Painting’ (1957, Edinburgh) sergisi gibi sergilerin secicilerinin yabanci
yazarlar ve elestirmenler oldugunu belirtmek gerekir. Akademi’den olmak, Akademi'ye yakin olmak ve
Tirkiye’'de olmak, secim kriterlerinde o dénem icin etkilidir. Nejad Devrim 6rneginde oldugu gibi, ayni
donemde Paris Okulu sanatgilari, kimi zaman c¢alismalarinda yerel o6geleri soyutla birlestirerek
uluslararasi alanda basarili olmuslardir.

Tirkiye, soyut sanat eserleriyle evrensel platformlarda temsil edilir ve soyutun yerel kaynaklardan
beslenmesi gerektigi 6zellikle Akademi hocalar1 ve farkl elestirmenler tarafindan da dile getirilir; diinya
sanat sahnesine ciktifinda da, dzellikle Bati’da, kendine o6zgiiliik, yerellik, otantiklik etrafinda sanati
stirekli tartisilir. Ornegin; biiyiik sergiler olarak XIX.'da fuarlar, batili 6znenin oryantalist bakis agisindan
Dogu’yu nasil kurguladiginin goriilebilecegi etkinliklerdir. Sultan Abdiilaziz'in 1867 Paris Diinya Fuarin
Bati'nin beklentilerinin aksine Avrupali krallar gibi batili bir goriintiiyle ziyaret etmesi, ‘sarkliya’
benzemedigi icin hayal kirikligiyla karsilanir, fuarin Bati-disi iilkelere ayrilan mekanlarinda sergilenen
Osmanli eserleri yeterince ‘otantik’ bulunmaz (Zaptgioglu, 2012). Genel olarak diinya fuarlarinda batili
olmayan toplumlarin temsili batililarin belirledigi “tutarsiz hayali imajlardir” (Celik, 2005, s.2) ve 1867
Paris sergisinde Osmanli Pavyonu gibi diger kiiltlirlere ait mekanlar 6nyargili bir bakisla “diissel bir ortam
olarak gosterilir (Celik, 2005, s. 3). Osmanli’dan sonraki dénemlerde de, yerel ya da otantik olma konusu
glindemdedir. Merkez disi iilkelerin kendi modern sanatlarini Bati'y1 eksen alarak, ama kendi 6zlerinden
kopmadan yapmalari, otantik olmalari konusu hem icte hem de dista tartisihir. Bati modernligi
sahiplenilirken, bir taraftan da bunun karsisinda yerelligin korunmasi savunulur.

19. yy. fuarlarinin ardindan, II. Diinya Savasi sonrasinda diizenlenen ilk biiytik fuar olan Expo 58, Briiksel
Diinya Fuarrna (17 Nisan- 19 Ekim 1958) Tiirkiye, Utarit izgi, Muhlis Tiirkmen, Hamdi Sensoy ve ilhan
Tiregiin'in hazirladigt modern mimarideki pavyonda sergiledigi calismalarla katilir. Bedri Rahmi
Eyuboglu’'nun mozaik duvar calismasi (Sekil 3) fuarda biiyiik 6diilii kazanir. Ancak fuarda sergilenenler
modern sanat eserleri degildir, daha ¢ok geleneksel sanatlardan sec¢ilmis eserlerdir. Varlik dergisinin
basyazar1 Nabi Nayir, modern diinyanin icinde Tiirkiye'nin siirekli ge¢mis kiiltiirlere ait calismalarla yer
almasini, modern ¢alismalarini sergilememesini elestirir:

Bu alanda ileri memleketlerle asik atamayacagimizdan, teknik namina nemiz
varsa ithal oldugundan, tabiatiyla daha ¢ok gecmisin kucagina siginip
halilarimizin, nakislarimizin, el sanatlarimizin daha baska paha bi¢ilmez ama ne
yazik ki cogu zaman nesli tiikenmis degerleri lizerinde durmusuz. (...) Briiksel
sergisinde de bu utan¢ duygusunun etkisinden kendini kurtarmasi gii¢ oluyor

5 Elestirmen Jacques Lassaigne Arts’da, Nejad Devrim’in 1947’de Galeri Allard’da a¢tig1 sergiyi su sozlerle degerlendirir: “Paris’e daha
yeni gelen bu sanatg, Fransa’daki ¢agdaslarini ugrastiran bircok sorunu énceden sezmis bulunuyordu... Nejad, Istanbul’'un sundugu
ve yararlanilamayan sonsuz zenginlikler iceren iki kaynagi inceleme merakini gostermistir. Bunlardan biri Bizans mozaikleri ve
kompozisyonu, digeri ise Arap hat sanat1.” (Sonmez, 2014).
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adamin. Enstitiilerimizin eskinin izleri iizerinde yiiriiyen sanat ¢alismalari, bir
de Bedri Rahmi'nin gergekten yiiz agartici o biiyiik mozaik panosu olmasa,
glizel sanatlar alaninda da Briiksel’e bos elle gitmek zorunda kalacakmisiz.
(Nabi, 1958, s. 3)

Yasar Nabi'nin, Briiksel Diinya Fuarinda Tirkiye'nin geleneksel sanat eserleriyle temsiline iliskin
elestirilerinin tersine, Tiirkiye ayn1 donemde bienallerde bati sanat1 ¢izgisindeki soyut, 6zgiin eserleriyle
de temsil edilir. Erciiment Kalmik da Briiksel Fuari gibi yurt dis1 fuar ve bienallerde yer alacak eserleri,
devletin batili bakis a¢isindan oryantalist gozle se¢gme Kkriterlerini elestirir: “Tiirk resminde egzotik bir
dogu stili gérmek istegi, bizi fesli, palali, kusakli gérmek isteyen orta ve asagi tabakadan Avrupalida eski
bir aliskanliktir. (...) Asil 6nemli olan bizim 1srarla kendimizi onlara bu yéniimiizle tanitmak isteyisimizdir.
Biz ¢agdas yaratici ugrasilarimizi hep siiphe ile karsiladik” (Kalmik, 1963, s.18). Bati'nin egzotik, dogulu
ozellikleri Tirk eserlerinde gérme istegi kadar, Tirkiye'nin oryantalist beklentilere karsilik verecek
eserlerle yurt disinda temsili de sorunludur.

Sekil 3. Briiksel Fuar Tiirk Pavyonu, Bedri Rahmi Eyuboglu, mozaik pano, 1958.

Tirkiye'nin 1950’lerde uluslararasi bienallere ilk kez katildig1 donemde iktidarda olan parti, Demokrat
Parti’dir. 1960 darbesiyle kapatilan Demokrat Parti’'nin ardindan, 1960’ yillarda iktidara gelen partiler
de kiiltiir ve sanat acisindan benzer bir cizgi izler. Ancak, Tiirkiye Isci Partisi'nin mecliste temsil edilmesi,
solun politikada giliclenmesi ve toplumsal olarak da kitlesellesmesi, kiiltiir ve sanat alanina da
yansiyacaktir. Devletin kiiltiir politikasi, ideal bir ortamda kiiltiir ve sanat eserlerinin icerigine karismak
degil, demokratik ve 6zgiir bir ortamda sanatcilarin tretimlerini desteklemektir. Hifz1 Topuz -bienallere
Tirkiye katiimlarinin basladigi déonemde iktidarda olan- Demokrat Parti déonemi i¢cin “kiiltiir politikalar1
yok” (Topuz, 1998) saptamasinda bulunur ve bu durum devletin kiiltiir ve sanat alaninda tutarh bir cizgi
izlememesi, sanatcilar1 yurt disi temsillerinde yeteri kadar desteklememesi, konuyla ilgili dogrudan
kurumlarin bulunmamasi gibi farkli diizlemlerde ekonomik ya da biirokratik destegin yeterli olmamasi
seklinde goriilmiistir. Bat’'nin modernligine, modern sanata mesafeli yaklasim, devletin tutarh bir kiiltiir-
sanat politikasinin olmadig1 bir ortamda, daha muhafazakar c¢izgideki hiikiimetler doneminde de ge¢cmis
kiltiirlere ve uygarliklara ait geleneksel eserlerin uluslararasi platformlarda sergilenmesi ile
stirdiirilmistiir.6 Devletin ve ilgili bakanliklarin koordinasyonunda gercgeklestirilen farkli donemlerdeki

6 Ornegin; 2000’lerdeki EXPO’larda da Tiirkiye, geleneksel tarzda calismalarla, Bat'nin bekledigi egzotik ve oryantalist anlayistaki
eserlerle temsil edilmistir. Almanya, Hannover EXPO 2000 Fuarinda Tiirkiye “doga ile insanin, Dogu ile Bati'nin el sikistig tilke,
Osmanl estetiginden Iznik cinileri, Anadolu’'nun en eski figiirlerinden hayat agaci, {lhan Koman'in Akdeniz’i ve Harem Suare filmi”
(“Expo 2000 Fuarr'nda Tiirkiye'ye yogun ilgi”, 22 Agustos, 2000) ile 2015 Milano’daki EXPO’da da yine Tiirk evi, Tiirk cam sanati,
Cesm-i Biilbiil gibi Tiirk kiiltiiriine 6zgii eserlerle temsil edilir.
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bu etkinliklerde Tiirkiye, iilke olarak temsilini Selcuklu, Osmanli miras1 gibi ge¢mis uygarliklardan
eserlerle, dogululuk-batililik tartismalari lizerinden kurgular ve gosterir.

Benzer bicimde daha erken dénemlerden itibaren bu konudaki tartismalarin siirdiiriildiigiine baska bir
ornek, Tirkiye ile Fransa arasinda 1952’de imzalanan kiiltiir anlagsmasi cergevesinde diizenlenen
‘Splendeur de I'art Turc’ (‘Tiirk Sanatinin fhtisamyr’, Subat-Nisan 1953, Paris) sergisidir. Sergide, 13. yy’dan
18. yy’a Tirkiye'deki ve Paris’teki miizelerden Tiirk sanatiyla ilgili eserler bir araya getirilmistir. Bu
sergiyle ilgili Le Monde gazetesinde yayinlanan elestiride “sergide aleldde carsi ve pazarlarda goriilen
ekzotik esyalar degil de, Dogu’'nun en temiz ve piiriizsiiz eserlerinin” (Paris’te Tiirk Sanatinin Hasmeti’,
1953, s. 6) sergilendigi yorumu yapilir. Baska bir yazida sergiden o6vgiliyle bahsedilir ve Bati'nin
babalarinin Dogu’yu egzotik gosterme anlayisindan farkli bir imge ile karsi karsiya olundugu belirtilir
(Pozzi, 1953, s. 94). 1867’deki Paris Fuarindan yaklasik doksan yil sonra bile egzotiklik, otantiklik ve
dogululuk, Tiirkiye ile ilgili sergilerdeki bakis acisina, elestiri diline, Tiirk sanatinin konumlandirilmasina
hakimdir, ancak Tiirk sanati ile ilgili diisiinceler de degismeye baslamistir. Modern ve ¢agdas sanatin
uluslararasi alanda dolasima girmeye basladigi donemde de bu tartismalar farkl bicimlerde devam eder.

1963-1964 yillarinda Briiksel, Paris, Berlin ve Viyana gibi 6nemli Avrupa kentlerinde acilan resim, heykel
sergilerinin yani sira ‘Cagdas Tiirk Grafik Sanatlar Sergisi’ de dnemli bulunur ve yabanci elestirmenlerin
yazilarinda sergi doguluk-batililik, 6zgiinliik, yerellik baglaminda tartisilir. Romanya, Tunus, Cezayir,
Libnan, Finlandiya, Sovyet Rusya (Sekil 4), Bulgaristan, Cekoslovakya, Polonya gibi ¢ok sayida iilkeyi
gezen ‘Cagdas Tirk Grafik Sanatlar Sergisi’ iistline Finli bir elestirmen yazdig1 yazida; “biiytlik capta sanatci
yok ama hepsi ince bir gériisii, giiclii bir teknigi acikliyor. ilging, zaman zaman da yeni bir hava, Doguya
has bir tatlilik getiriyor bu sergi” (Berk, 1967, s. 35-37) sozleriyle Tirk sanatgilarin eserlerinin teknik
basarisinin ve dogululugunun altini ¢izer. Nurullah Berk, sergiyle ilgili yazisinda sosyalist ve demokratik
tilkelerin elestirmenlerinin ¢ogunlukla Tiirk karakteri tistiine olan eserlere énem verip, onlar1 6vdiiklerini
soyler. Slowo Powszechne’de (21.06.1966) c¢ikan bir yazida, Polonyali izleyicilerin Tirk sanatinin
degerlerini ve egzotik niteliklerini takdir ettikleri yazilmistir (Aktaran Kalmik, 1967).

o

Sekil 4. ‘Cagdas Tiirk Grafik Sanatlar Sergisi’ Leningrad Ermitaj Miizesinde, 1965.

1960’1 yillarda Avrupa’nin bir¢cok énemli sehrini dolasan sergilerin yurt disinda elestirmenler tarafindan
nasil algilandig1 ve Tiirkiye’'nin modern diinyada nasil konumlandirildigi tartisilmaya devam edilir.
Bat'dan ¢ok Dogu'ya aidiyet konusu vurgulanan noktalardandir. Bu sergilerle ilgili olarak Berk;
“Batihlarin yiizyillardan beri Islam sanati cercevesine giren Tiirk sanati listiine gerdikleri bulanik ve
kiicimser perde, son yerli ve yabanci yayimlarin, cesitli sergilerin 1s1§inda yavas yavas dagilmaya
baslarken, ¢agdas sanatimiz, Avrupa i¢in bir sir olmaya devam ediyordu” sozleriyle yurt disinda
diizenlenen sergilerde gosterilen ¢abanin énemli olsa da yine de sanatimizin taninirligi acisindan yeterli
olmadigin1 vurgular (Berk, 1964, s. 12). Berk, sergiyi gezenlerin genellikle Tiirk sanatinda ényargili bir
bakis ac¢isiyla milli, yerel bir nitelik aradigini yazar:
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Avrupa halki kadar aydin ve disiiniirlerin biiylik bir kismi, bati Hristiyan
uygarlig1 disinda kalan kdltiirlerin, ¢cagdas gosterilerinde bile bir bagkalik, bir
milli cesni, geleneklere az ¢ok baghlik arar. Avrupali, Hintlinin, iranlinin ve
Misirhnin ve Tirkiin milli ve dini geleneklere yiiz g¢evirerek Bati goriis ve
tekniklerine yonelmesini az ¢ok anormal bir tutum bulur. Tiirk sanatinin islam
uygarlig1 cercevesi icinde ne olgun eserler verdigini bilen Avrupali sergi gezeri,
¢agdas Bat1 akimlarina adamakilli uyan eserler 6niinde ‘Bu beni ilgilendirmez,
¢linkli daha basarilis1 bizde yapiliyor’ diye diisiinmek egilimindedir. (Berk,
1964,s.1)

Berk'in vurguladigi Bat’'min o6nyargili bakis acisi, modern sanatin ancak Bati'da yapilabilecegi
tartismalarini Tirkiye'nin yer aldig1 sergiler tizerinden o6rneklendirir. Kiiltiir-sanat agisindan tarihsel
baglari, Osmanli’'dan bu yana Paris’te giizel sanatlar egitimi géren 6grencilerin olmasi sebebiyle Tiirk
sanatina ve sanat¢isina daha asina olan Fransa, diger iilkelerin aksine Tiirk sanatinda yerel karakterler
aramayl, kendine 6zgiiligl ve otantikligi 6n plana ¢ikarmaz. Paris Bienali'nin de kurucularindan olan ve
Paris Bienallerinde gen¢ Tiirk sanatgilarin iiretimlerini géren Raymond Cogniatnin Le Figaro
gazetesindeki yorumu diger elestirilerden ayrilir;

Tiirk sergisini gezerken, gecmisin geleneksel bicimleri ile bugiinkiiler arasinda
ilintiler aramak hatasina diismemek gerekir. Burada ¢agdas Tiirkiye ile karsi
karsiyayiz ve bu, yargilarimiz1 yiiriitmeye yeter bir olaydir. Tiirk eserlerini
seyrederken gecmisi unutup sadece bugiinii inceleme bizi, bir takim kliselerden
kurtaracak bir tutumdur. Tiirk sergisinin genel karakteri, benligine sahip
olmaya baslamis ve tasalari i¢cinde bir siikinet, bir rahathga kavusabilmis bir
sanati empoze etmektedir. Bu sanat ilkel aligkanliklar merhalesini agmis, Bati
sanatinin arastirmalarina, problemlerine katilmistir. Bugiiniin Tiirk sanati Bati
sanati i¢cinde hareketli bir rol oynamaya kudretli gériiniiyor. (Aktaran Berk,
1964,s.12-17)

Les Lettres Francaise’de yazan M.T. Maugis'ye gore; Tiirk sanat¢ilarinin soyut sanati kolaylikla
benimsemeleri, basitce Dogu yazi kiiltliriine sahip olmalar1 degildir, Tiirklerin sahip olduklar1 biitiin bir
kiiltiir, “Batili olsun, Dogulu olsun bu etkilerin toplami, Tiirk sanati sergisine hayli ilgin¢ bir olay olarak
empoze etmektedir” (Aktaran Berk, 1964).

‘Art Turc d'aujourd'hui’ (Giinimiiz Tuirk Sanati) sergisinin Berlin’de acilmasinin ardindan Alman
basininda ¢ikan yazilarda Tirk sanatindaki Paris etkisine, Avrupali tarzda ¢alismakla birlikte sanatgilarin
islam geleneklerine olan baghliklarina vurgu yapilir: “Tiirkiye’de sanat alaninda da pecenin artik kalktig
anlasiliyor. Orada da Batili tarzinda resimler ve heykeller yapiliyor.” “Gerek resimde, gerek heykelde, 20.
yuzyil Tirkiyesine ait orijinal bir eser yoktur” (Aktaran Berk, 1964, s. 15). Avusturyali bir yazarin
elestirisinde, soyut ya da figliratif eserlerdeki gelenegin etkisinden s6z edilir. Arbeiter Zeitung’'daki
“Tirklerin dekoratif sanatlara olan saf sevgisi, eskiden camilerdeki ve halilardaki tezyinatta tezahiir
ederdi. Bugilin ise, bu gelenek sadece soyut eserlerde degil, figiiratif resimlerde de kendini
gostermektedir” (Aktaran Berk, 1964, s. 16) sozlerinde Tiirk sanatinda gelenegin etkisi vurgulanir. Bu
elestirilerde, kadinin o6zgiirlesmesinde oldugu gibi, sanat alaninda o6zgilirlesmede ve kendi dilini
bulabilmede, pegenin kaldirilmasiyla bati disi iilkelerin modern sanat icra etmesi arasinda, oryantalist
bakis agisindan benzerlik kurulur. Yurt disindaki bu sergilerde, Tiirk sanatiyla yeni karsilasan bazi batili
iilkelerin elestirmenlerinin tespitleri, Tlirk sanatinda Bati’dan, ¢ok Dogu’yu ve gelenegi arama egiliminin
ornegidir.

VI. Sdo Paulo Bienali'ne (1961) katilan Tiirk sanatcilarin eserleriyle, Pennsylvania Academy of the Fine
Arts’da acilan ‘Contemporary Artists of the Turkish Academy of the Fine Arts’ (Tirk Glizel Sanatlar
Akademisinden Cagdas Sanatcilar, 22 Eyliil - 21 Ekim, 1962) sergisi iistiine sanat elestirmeni Dorothy
Grafly, Philadephia Sunday Bulletin’da yazdig1 yazida, Tirk sanatgilarin Avrupaliligina ve eserlerindeki
Avrupa etkisine vurgu yapar. Sanatgcilarin Paris fir¢asi ile ¢alistiklari, isluplarinin Ortadogu degil, Avrupa
etkisinde oldugu ve soyut calismalarinin Atlantik’in iki tarafindan bir biiylik sergiye dagitilsaydi,
sanat¢ilarin milliyetlerini tanimlamanin olanaksiz oldugu yazilir (Turkish Artists Exhibit at Pennsylvania
Academy of the Fine Arts, 1962). Grafly, Tiirk sanat¢ilarin ¢alismalarinin evrenselliginin altini ¢izer, “en iyi
Tirk yeteneklerin biiyiileyici sunumu” sézleriyle sergiyi over (Turkish Artists Exhibit at Pennsylvania
Academy of the Fine Arts, 1962).

Sanatgilar, bu sergilerle ilgili elestiri yazilarinda 6zellikle BatI'nin merkez disi iilkelerden gelen islerde
gormek istedigi, geleneksel, yerel olani, bastirilmis ‘6tekini’ ele alma, kdkenlerine, kimliklerine yoneltilen
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bakis ag¢ilarinin istesinden gelmeyi ve kendilerinden beklenenenlere cevap vermemeyi nasil
saglamiglardir? Tirkiye gibi modernligi ge¢ yasadigi vurgulanan, gelismekte olan iilkeler s6z konusu
oldugunda bu durum, -batili elestirmenlerin sergi elestirilerinde goriilebilecegi gibi- oryantalist ve
kolonyalist bakis a¢isindan yorumlanip ve tartisilmaya devam edilir. Nurullah Berk, Viyana’da ve Linz’de
Istanbul Resim ve Heykel Miizesi'nden secilen eserlerle acilan sergi iizerine, batilh bakis acisindan yapilan
okumalari da elestirerek su tespitte bulunur:

(...) cagdas plastik sanatlarimizin Linz ve Viyana’'da uyandirdig etkileri tahmin
etmek zor olmasa gerek: Osmanliyl, sarig, fesi, carsafi, yasmak ve feraceyi,
resim yapma yasagini, istanbul yerine Konstantinopl'ii, padisahlari, pasalari,
haremi, dort kariyi, Viyana seferini, hacli savaslarini, Tiirkiye istline kurulu
biitiin kliseleri, giinii gecmis bilgileri kafasindan atamayan Avrupali, yeni
Turkiye'nin Bati1 teknigindeki sanatin1 goériince ilkin biraz sasiriyor.
Ummuyordu béylesine kaliteli bir sanatin Tiirkiye’de yapilabilecegini. Ustiin,
yaratici, milletlerarasi ¢apta bir ressamimiz, bir heykeltrasimiz yok ama genel
olarak getirilen eserlerin orta seviyenin ¢ok iistiinde oldugu besbelli. Her
seferinde Avrupa’nin sagmasi simdilik en biiyiik kazancimiz. (Berk, 1967, s.108-
109)

Orhan Kog¢ak’in, Cumhuriyet’in kurulus dénemi ve sonrasinda kiiltlir-sanat ortamu icin tarifledigi kiiltiirel
gecikmislige karsi hissedilen tedirginlik ve buna karsi gelistirilen savunma (Kocak, 2001), o6zellikle
soyutun hakim oldugu 1950’lerde ve 1960’larda Akademi hocalarinin ve elestirmenlerin yazilarinda
kiltiirtimiize, 6ze donme ve ulusal bir sanat yaratma icin ¢aba harcanmasi ydniindedir. Bu konu,
Cumhuriyet’'in ilaninin ardindan uzun siire giindemde olmustur. Hasan Ali Yiicel “Ben Dogu ve Bat1 diye
bir ayrim gérmiiyorum. Garpli kafasinin metoduyla duymasak sarklida bu 6zii bulamazdik”, Bedri Rahmi
Eyuboglu ise “en derin diisiince kaynaklarinin Dogu’da oldugunu kabul etsek bile Avrupasiz bu kaynaklar
kuru ¢esmelerden farksizdir” (Aktaran Orhan Kocak, 2001) gorislerini savunurlar. Cevad Memduh Altar
farkl bir perspektiften, “Batidan kiiltiirde ne aldik sorusu kadar, “Dogudan batiya kiiltiir transizyonu” ya
da “Batiya kiiltiirde ne verdik” sorusunu giindeme getirir (Altar, 1981, s. 21). Yazar Peyami Safa, milli bir
ruh arayisi icinde olma ve “batinin degerlerini Tiirkiyenin kendi geleneklerinde aramasi” gerektigi, “Yeni
Tirk sanati ve felsefesinin evrensel degerini, iki kitayr da birlestiren bu sentezde bulacagl”, “giizel
sanatlarda da o Bat1 bize bir taklit 6rnegi degil, kendi sahsiyetimizi muhafaza imkani veren bir yaratma
ornegi olmall” inancindadir (Safa, 1955). Farkl politik goriisleri savunan yazar ve elestirmenlerin ortak
gorisii, Tirkiye'yi konumlandirirken ve sanatini yorumlarken o6zgiinliigiin ve yerelligin korunmasi,
Bati'nin evrensel degerlerinin reddedilemeyecegi, ancak bu degerlerin taklit edilmeden, 6ziimsenerek
alinmasidir.

Bu doénemle ilgili olarak yurt dis1 arsivlerindeki belgelerde yazanlar ve yapilan yorumlar, Bat'nin bakis
acisinin  gorilebilmesini saglar. Ornegin; Tiirkiye'nin Venedik Bienallerine katiimi olan 1956 yih
éncesinde, Italya’nin Ankara biiyiikelcisi Luca Pietromarchi, Giovanni Ponti'ye yazdig1 mektupta (Luca
Pietromarchi’nin Giovanni Ponti’ye yazdig1 mektup, 3 Aralik 1953) Tiirkiye’'nin bienallere katilmamasinin
nedeninin sadece ekonomik olmadigi goériisiindedir; diinya sanatiyla Tiirkiye’den eserlerin bir arada
sergilenmesinin ve Bati ile karsilastirma yapilmasindan duyulan endisenin, Venedik Bienaline
katilimlarin ge¢ olmasinda etkili oldugunu yazar (Yildiz, 2021, s. 609). Yabana iilke biirokratlarinin ya da
elestirmenlerinin benzer saptamalari, Tirkiye’'nin modern sanat iireten bir c¢izgide gorilmemesinin
ifadesidir.

Farkli dénemlerde uluslararasi bienallerin Tiirkiye bélimiiniin koordinasyonunu iistlenmis ve katalog
yazilarinl yazan sanat¢i ve kiiratorler, Tiirk sanat¢ilarinin eserlerinde, eski kiiltiirlerle olan baglarin,
yerelligin ve otantikligin izlenebilmesinin énemi {izerinde durmus, Bati'nin ve batili formlarin sanatgilar
tizerindeki etkisini de vurgulamislardir. Nijad Sirel 1958 Venedik Bienali katalogunun Tiirkiye boliimii i¢in
yazdig1 yazida, bienale katilan daha gen¢ kusaktan Erdal Alantar’in ve Sadan Bezeyis'in calismalarinda
rengin kullanimini “oryantal” usliibun tasiyicisi olarak degerlendirir (Sirel, 1958, s. 359). Yine Berk'in
Tirk sanati i¢in yaptig1 tespitlere benzer bicimde Sirel, Tiirk sanatinda iki egilimden s6z ederken; soyut ve
non-figiiratif tarzin disinda, diinya sanatindaki teknik degerleri izleyerek Tiirk sanatin1 olusturan bir
sanat¢1l grubuna vurgu yapar (Sirel, 1958, s. 359). Sabri Berkel, XXXI. Venedik Bienali'ne (1962) katilan
geng sanatcilarin gelenekten koptuklarini ve soyutla birlikte daha ¢agdas egilimleri aradiklarin vurgular
(Berkel, 1962, s. 119). VII. Sao Paulo Bienali (1963) Tiirkiye boliimii yazisinda sergi komiseri Cemal Tollu,
Tiirkiye’'nin Bati ile erken tarihli temasinin istanbul'un II. Mehmet tarafindan alinmasiyla basladigini ve
sonrasinda Cumhuriyet déoneminde Avrupa’da egitim goren, batili ustalarla temasta olan sanatgilarla bu
iliskinin devam ettigini belirtir (Tollu, 1963). Tirk sanatcilar, kendi tilkelerindeki egitimlerinin ardindan
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Fransa, Almanya, italya gibi iilkelerde egitimlerini devam ettirip, cagdas egilimleri bu iilkelerde
izleyebilmislerdir (Tollu, 1963, s. 377). Sabri Berkel IX. Sdo Paulo Bienali (1967) Tiirkiye boélimi
yazisinda, Tirk sanat eserlerinde (lislubun ilk bakista uluslararasi gériinse de), dikkat edildiginde ilhamin
yerel ve otantik oldugunun goriilebilecegini yazar (Berkel, 1967, s. 27). X. Sdo Paulo Bienali (1969) i¢in
yazdig1 yazida Berkel, iilkemizin dogu ve bati kiiltiirlerinin eszamanl etkisinde oldugunu belirtir, Tirk
sanatinin gecmisin zengin sanat ve kiltiiriine sahip oldugu ve sanatimizdaki farkli egilimlerin bir biitiniin
cesitli parcalar1 oldugu goriisiindedir (Berkel, 1969, s. 167).

1960’1 yillarla birlikte Kibris sorunu ekseninde Amerikan baskani Johnson-inénii arasindaki tartigmali
mektubun basina sizmasi, Vietnam Savasi, 6. Filo’nun Istanbul’a ulagsmasi gibi olaylarla Tiirk toplumunda
Amerikan karsithginin yiikselmesi, Arap-israil Savaslarinda Arap iilkelerinin desteklenmesi gibi dis ve i¢
politikadaki gelismeler Tiirkiye’nin Bati’dan uzaklasma ve Orta Dogu iilkelerine yakinlasma siirecini
baslatir (Oran, 2002). Bu durum, Tahran Bienali ve iskenderiye Bienali gibi bienallere Tiirkiye’nin, Orta
Dogu devletleriyle olan bu yakinlasma déneminde davet edilmesiyle kiiltlir-sanat arenasinda da etkisini
gosterir. Tirkiye’nin 1955te diizenlenmeye baslanan Iskenderiye Bienalinin 1972’deki dokuzuncu
edisyonuna, 1958’de birincisi yapilan Tahran Bienalinin 1966’daki sonuncusuna ve Hindistan Trienalinin
1971’deki ikincisine davet edilmesi, 1960’1 ve 1970°li yillarda dis politikada Orta Dogu cografyas ile bu
yakinlagsmanin ve etkilesimin kiiltiir-sanat alanindaki yansimasidir.

Cumhuriyet'in ilerleme iilkiisii, demokrasi, laiklik gibi degerlerin devletin temel degerleri olarak
benimsenmesi, Tirkiye'nin yiiziinii politik iliskiler ve Kkiiltlir-sanat acgisindan Bati'ya dénmesini
dogurmustur. Bu sebeple diinyayla kurulan iliskiler baglaminda Tiirkiye'nin ilk katildig1 bienallerin ve
sergilerin Paris, Venedik gibi Bati'da diizenlenenler oldugu goriiliir. Venedik, Paris, Sdo Paulo Bienali gibi
bienallere 1950’lerden itibaren katilimin ardindan, merkez dis1 bir iilke olarak goriilen Tiirkiye’nin 1960’1
ve 1970’li yillarda, bati/merkez dis1 Tahran Bienali, Iskenderiye Bienali gibi bienallerde temsil edilmesi o
iilkelerle kurulan siyasi, ekonomik iligkilerin paralelinde gelisir. Bati'nin evrenselligi benimsenirken,
Dogu’da diizenlenen bir bienalde Tiirkiye nasil karsilanacaktir?

Tiirkiye, Pehlevi dénemi iran’inin modernizasyonunun kiiltiirel alandaki karsilig olarak birincisi 1958’de
diizenlenmeye baslanan, modern sanatin iran’da tamitilmasinda etkili olan ve ilk dért edisyonunda
fran’dan sanatcilari iceren (Keshmirshekan, 2005) Tahran Bienalinin 1966’da yapilan besincisi ve
sonuncusuna Sabri Berkel'in organizasyonuyla, giiniimiize kadar hi¢cbir yurt dis1 bienalinde olmadig:
kadar ¢ok sayida sanatciyla katilir (36 sanat¢i 66 yapitiyla) (Sekil 5 ve 6). Tahran Bienalinin besinci
edisyonuyla ulusal smirlari asarak bolgesel bir bienal olma istegi, bienalde yer alan ¢ iilkenin ortak
kiiltiirel mirasi paylasmalari gibi noktalar davet edilen tilkelerin katiliminda etkili olur (Foreword, 1966, s.
4). Tirkiye’de Adalet Partisi'nin iktidarda oldugu ve Hindistan-Pakistan arasinda baris anlasmasinin
imzalandig1 y1l olan 1966’da diizenlenen ve 38 iranh sanatcinin katildig1 bienale, iran, cografi olarak yakin
oldugu Orta Dogu ve Arap diinyasindan ¢ok, Pakistan’dan ve Tirkiye’den sanatgilar1 davet eder. V. Tahran
Bienalinin bu tg¢ tlkenin katiimiyla gerceklesmesi dis politikadaki gelismelerle paraleldir. Bienal katalog
yazisinda da bolgesel isbirligi ile iliskileri gliclenecek bu ii¢ iilkenin, modern sanati iceren bir alanda da
yakin iliski kurmasinin dogal oldugu vurgulanir. (“Foreword”, 1966, s. 4). Tiirkiye’nin bu dénemde Orta
Dogu iilkeleriyle yakinlagsmasinin sonucu olarak, Tiirkiye, iran ve Pakistan arasinda, Pakistan devlet
baskan1 Eyiip Han, Iran Sahi ve Cemal Giirselin istanbul’da bir araya gelmesiyle Temmuz 1964’te
‘Kalkinma I¢in Bélgesel Isbirligi’ érgiitii kurulmus ve érgiit, bast ekonomik isbirligi olmak ilizere anlasma
imzalanan tlkeler arasinda kiiltiirel isbirligini de hedefledigini belirtmistir (Zubeida, 1964, s. 278).
Ekonomik ve politik alandaki isbirliginin kiiltiirel alanda da siirdiiriilmesi amaglanmistir. Devrim Erbil ve
daha cok Islam hat sanati etkili, kaligrafik calismalariyla bilinen Abidin Elderoglu (Sekil 3) V. Tahran
Bienalinde 6diil kazanir.” Orta Dogu’daki bienallerde, soyutu yerel, gelenekselle birlestiren sanatcilarin
yapitlari ilgi ceker.

Tirk sanatgilarin Tahran Bienali gibi bienallerde kazandiklar1 basarilar ve odiiller, Bati disindaki
bienallerdeki varliklarinin da 6nemli bir gdstergesidir. Bati'da oldugu gibi Dogu’da diizenlenen
bienallerden de davet alinir ve sanatgilar ilgiyle karsilanir. Ancak, Bati'da ve Dogu’'da diizenlenen
bienallere yerel halkin gosterdigi ilgi karsilastirildiginda, Bati’daki bienallerin aksine, Dogu’da diizenlenen
bienallerin izleyicisi daha azdir ve bazen de sergiler izleyici ilgisizligi yliziinden erken kapatilmak zorunda

7 Giiney bienallerindeki bu basarilar 1970’lerde de devam eder. Adnan Goker 1972’deki Iskenderiye Bienalinde ikincilik 6diilii
almasinin ardindan, bir sonraki iskenderiye Bienaline jiiri iiyesi olarak davet edilir.
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kalinir.8 Bu ilgisizlik nedeniyle, Bati’da oldugu gibi bu cografyalarda diizenlenen bienallerdeki temsil ve
sergilenen eserler yeterli tartisma ortami yaratmaz.

Sekil 5. Baska Diinya, Abidin Elderoglu, 1963, 114 x195,5 cm, tuval iistiine yaghboya (Modern ve Otesi, 2008).

Sekil 6. Aga¢ Heykel, Ziihtii Miiritoglu, 115 cm (Vth Tehran Regional Biennale, exhibition of painting, graphic &
sculpture, 1966).

8 Nurullah Berk bu konuyla ilgili su tespitlerde bulunur: “Dogu memleketlerini iyi bilirim. Misir’a, Liibnan’a, Iran’a, Tunus’a,
Cezayir'e, Pakistan’a gittim. Oralara gotiirdiiglim resim sergilerininn nasil ilgisizlikle karsilandigini gérdiim. On bes giin agik
durmalari gereken sergileri, gezici yoklugu yiiziinden bes alt1 giinde toplayip, gétiirdiigiim oldu (Berk, 1968, s. 110)".
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3. Sonug

Cumhuriyet'in kurulusunu izleyen uzun bir donem, “milli kimligi tanimlamak, insa etmekle ilgili her ¢aba
hayali bir Batililiga ve Batili bir géze” gore sekillenir (Ahiska, 2005, s. 46) ve Bati'nin bakis acgisindan bir
kimlik insa edilir. Tirkiye’nin ilke olarak katildigi yurt dis1 bienalleri ve sergileri, 6zellikle batili
bakis/6zne iizerinden Tirkiye'nin ve sanatinin temsilinin goriilmesini saglar, Tiirkiye de kendi secici
kurullarinca yaptig1 segkilerle bunu yoénlendirir. Bu nokta uzun bir dénem, Tirkiye'nin uluslararasi
sergilerde gecmis ile olan baglari, Osmanli, Selgcuklu ve Anadolu topraklarinda kurulmus diger
medeniyetlerin sanat eserlerinden yapilan secgkilerle temsil edilmesinde bulunabilir. Bati disi
modernitelerin insasinin yeniden diisiiniilmesi ve arastirilmasinda uluslararasi bienaller 6nemlidir; ¢ciinki
bienaller, tipki dnciilleri olarak kabul edilen 19. yy’in fuarlar1 gibi, farkli cografyalardan temsil edilen
iilkeler arasinda, bir kiyaslama yapilmasina vesile olur, Bati'nin hegemonyaci, dtekilestirici anlayisini ifsa
ederler.

Tirkiye'nin bienallere ilk kez katildig1 donemde iktidarda olan ve batililasmaya karsi olanlarin oylariyla
iktidara gelmis Demokrat Parti, 6zel sermayeden yana bir batililasma hareketinin savunucusudur (Cem,
2002, s. 303), kiiltiir ve sanatta da bunun farkh acgilardan yansimalar1 olmustur. Diger taraftan, farkh
iktidarlar ve donemler a¢isindan da benzer tespitler yapmak miimkiindiir. 1990’larin neoliberal
atmosferinde Tirkiye'nin ¢agdas sanat alaninda uluslararasi alanda taninirligini artiran, modern ve
cagdas sanat miizelerinin olmadig1 bir dénemde 6nemli bir islev géren, ancak zamanla kendi kanonlarini
ve hegemonik giiciinii olusturan Istanbul Bienalleri érneginde oldugu gibi, devletin biraktig: kiiltiir ve
sanat alanini 6zel kurumlar kendi ¢izgilerine gore yonlendirmislerdir (Yildiz, 2020). Yine 2002’den beri
siyasi iktidar olan, ancak kiiltiirel alanda iktidar olamadigini belirten ve batili degerlere mesafeyle
yaklasan AKP’nin, cagdas sanat alaninda da var oldugunu géstermek icin batili bir formu, bienal formatini
kullanmasi, 2018’de Yeditepe Bienalini diizenlemesi, kendi bakis acisini diinya normlarinda Bati'y1
referans alarak ispatlama istegi olarak da okunabilir. Farkl politik gériislerden olan iktidarlar i¢in Bat1 her
zaman bir referans noktasidir, ancak Bati'nin degerlerine karsilik, yerli ve milli olana sahip c¢ikilmasi
gerekliligi savunulur.

Dipesh Chakrabarty’a gore, Avrupa’nin modern sifatini kazanmasinin tarihi Avrupa emperyalizminden
ayrilmaz (Chakrabarty, 2012, s. 89). Bati'da diizenlenen uluslararasi sergiler ve bienaller bu tarihe kiltiir
sanat aracilifiyla eklemlenir, batt modern sanatinin kiiltiirel yayilmaciliginin gostergesi olarak, batili
emperyal 6zneler bat1 disindaki cografyalara kendi modern sanat anlayislarini ve bunun iizerinden bir
tarih yazimini dayatirlar. Ornegin; elestiri yazilarinda da goriilebilecegi gibi, Bat1 dis1 iilkelerin modern
sanat yapmasinda o iilkeye 6zgiiliik, otantiklik, modern olanin yerelden kopmadan sunulmasi beklenir.?

Yerellik ve evrensellik tartismalari, 6zellikle 1990 sonrasi donemde kiiresellesmeyle devam etmis, ancak
sanat acisindan bu durum ikinci Diinya Savasi ile birlikte bienallerin diinyanin farkl iilkelerinden ve
ozellikle bati dis1 cografyalardan daha fazla ilkenin sanat¢isini sergilemesiyle giindeme gelmistir.
Kiiresellesmeyle birlikte sanat alanindaki degisim doneminde, Ornegin; ‘Magiciens de la Terre’
(‘Yeryiiziiniin Biyiiciileri’, 1989) sergisi gibi bat1 dis1 modernitelerin ve sanatlarin tartisildig: sergilerde
dile getirilen Avrupali/Batili olmayanlarin ¢agdas sanati, Avrupa/Bati lilkelerden farkli mi sorusu ve uzun
bir donem Bat'nin ‘modern ya da ¢agdas sanat, bat1 disi ililkelerde var olabilir mi’ o6nyargili goriisii
cercevesinde ve kolonyalist bakis a¢isiyla sunulan Bati dis1t modern ve cagdas sanatcilari, belirli bir
asamadan sonra bu durumu sorgulamaya ve elestiriye yonelmislerdir. 1950’li ve 1960’ yillarda
Tirkiye'nin katildig1 uluslararasi sergilerde ve bienallerde sanatgilarin 6diiller almasi ve elestirmenler
tarafindan degerlendirilisi, Tiirk sanatina yonelik ilginin ve sanatgilarin eserlerinin evrenselliginin, Bati
sanati ile eszamanliligin kanitidir. Birka¢ temsilcisi disinda Tiirkiye'yi temsilen uluslararasi sergilerde ya
da bienallerde yer almayan Paris Okulu sanatgilari, Avrupa iilkelerinde agtiklar: sergilerle bu 6nyargilari
1940’larin sonundan itibaren kirmislardir.

Bu dénemde yurt dis1 bienallerinin ve sergilerinin kiiratorliigiinii iistlenen Giizel Sanatlar Akademisi
hocalari, bize 0zgii olani, yerelligi, ulusal degerleri islemeyi, evrensel sanat normlarim1 yakalamak
acisindan gerekli goriir. Bienaller ve uluslararasi sergiler ‘milli hudutlar1 asmak ve kendi degerlerini

9 Bu durum 1990 ve 2000 sonrasinda sanatgilardan, eserlerinde, video, yerlestirme gibi batili formlarla Tiirkiye ile ilgili politik
meselelerin tartisilmasini beklemeye doniismistiir. Tiirkiye tarihinde higbir zaman sémiirge devleti ya da somiirgesi olan bir tilke
olmamuis, diger taraftan kendi i¢indeki azinliklara uyguladig: politikalar her zaman tartisma konusu olmustur. Ancak, 2000 sonrasi
AB’ye giris miizakerelerinin hizlandig1 siirecte, sanatgilardan Tiirkiye'nin meseleleriyle ilgili ¢alisma iiretmeleri beklenmistir.
Tiirkiye’de iretilen sanata yonelik sozler ve elestirmenlerimizce bize 6zgii bir milli sanatsal ruh arayisina karsilik, batili
elestirmenler, Bati’'nin disinda bir modernligin yoklugunun ve imkansizliginin tarafli bicimde altini gizer.
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diinyanin diger memleketlerine tanitmak’ (Giivemli, 1956, s. 15) ac¢isindan 6nemsenir. Ancak bu
sergilerde, Bat'nin belli bir formu dayatmaci anlayisina, vatan topragi kokan, yerellikten beslenen
eserlerle kars1 ¢ikmak gerektigi savunulur. Yabanci elestirmenler Tiirk sanatinda ‘6zgiin eserler’ bulma
arayisindadirlar, Tirk sanatinda ‘pece’ artik kalkmistir. Batili tarzdaki resim ve heykellerde Tiirk
sanatinin evrenselligi de vurgulanir. Ali Hadi Bara, ilhan Koman ve Kuzgun Acar gibi sanatgcilar bienallerde
sergilenen soyut eserleriyle takdir toplarken, Dogu’da, Tahran Bienalinde 6diillendirilen sanatcilar yerel
formlari kullanan ya da gelenekten yararlanan sanatcilardir.
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Abstract

The meaning of home differs from one person to another. America
hosts many hybrid cultures and one of them is the Arab American
identity. These people suffer from many hardships not only because
of their religious differences, but also their traditional alienation to
American culture. This paper will analyze the Egyptian-American
playwright Yussef El Guindi’s play Ten Acrobats in An Amazing Leap of
Faith (2018), presenting the fear and anxiety for the unknown culture
in an Arab American family who struggle with identity problems and
the American lifestyle. The concept of in-betweenness will be
analyzed in each character and as Stuart Hall mentioned in his theory,
this study will carry out “the eye of the needle of the other before it
can construct itself” (1996, p. 89). As for identity framework, each
character will be examined in terms of identity, gender and religious
perspectives. The hardships of each character throws light on various
commentaries in relating to the identity analyses and this study will
explicitly show how the concept of identity will be shown with
different Arab Americans. The cultural conflict is understood with
Arab American identities that captivated the hegemonic Americanized
thought system in America. While analyzing all characters in the play,
this study will present how El Guindi reflects upon the lives of in-
between Arab Americans with various issues such as religion, gender
and race. While studying themes such as identity, religion, gender and
race, the framework will be considered according to the theorists like
Homi Bhabha, Stuart Hall, Gilles Deleuze and Félix Guattari.

Keywords: Otherness, identity, gender, Yussef El Guindi, Ten
Acrobats in An Amazing Leap of Faith.
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Ozet

Evin anlami her Kisi i¢in farklidir. Tarih boyunca, Amerika pek ¢ok
farkli kiiltire ev sahipligi etmis ve bunlardan birisi de Arap
Amerikalilardir. Bu insanlar sadece dinsel farkliliklardan degil,
geleneksel yabancilasmadan dolay1 da pek c¢ok zorluklar
yasamislardir. Bu arastirma Misirli Amerikali oyun yazar1 Yussef El
Guindi'nin oyunu olan Ten Acrobats in An Amazing Leap of Faith
(2018) inceleyecektir. Bu oyun, Amerikan yasam tarzina alismaya
calisan ve kimlik problemleri yasayan Arap Amerikan kokenli bir
ailenin bilinmeyen bir kiiltirdeki korku ve telasini anlatmaktadir.
Arada kalmiglik terimi her bir karakterde incelenecek ve Stuart Hall'in
teorisinde bahsettigi gibi calisma “kendini olusturmadan O6nce
baskasinin goziinii” okuyucuya sunacaktir. (1996, s. 89) Kimlik
cercevesinden bakildiginda, her bir karakter kimlik, cinsiyet ve din
gibi farkli yonlerden incelenecektir. Bu karakterlerin ¢ektigi zorluklar
kimliksel olarak farkli yorumlari aydinlatacak ve agik bir sekilde bu
bakis agisinin farkli Arap Amerikalilardaki yansimalar: goriilecektir.
Kiltiirel ¢atisma kavrami, Arap Amerikali kimlikler ile hegemonyan
Amerikan diisiince sisteminde hapsolmus karakterlere 151k tutmaya
calisacaktir. Oyundaki bitiin karakterleri inceleyen c¢alisma, El
Guindi'nin arada kalmis Arap Amerikalilar1 din, cinsiyet ve irk gibi
farkli konulara deginerek nasil ele aldigin gosterecektir. Kimlik, din,
cinsiyet ve irk gibi temalari ¢alisirken, bu cerceve Homi Bhabha, Stuart
Hall, Gilles Deleuze ve Félix Guattari gibi teorisyenlere gore
degerlendirilecektir.

Anahtar Sézciikler: Otekilesme, kimlik, cinsiyet, Yussef El Guindi,
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1. Introduction

For each person, home and sense of belonging are defined differently; for instance, some evaluate home as
a geographical place, others consider it as the place where they feel comfortable, or home can mean
nostalgic feelings. The most significant point here is to explain identity to understand the concept of home
better. Stuart Hall (1996, p. 89), defines identity as “the eye of the needle of the other before it can construct
itself.” Culture shapes identity in that all the practices such as everyday language, beliefs and cultural
practices affect people subconsciously. At the end of all immediate effects, people are culturized. Hall states:

Identity is always a temporary and unstable effect of relations which define
identities by marking differences. Thus, the emphasis here is on the multiplicity
of identities and differences rather than on a singular identity and the
connections or articulations between the fragments or differences. (Hall and Gay,
1996, p. 89)

This definition shows how identity has a fluid character because mankind with his mind and body is always
a mobile being. Therefore, they are open to diverse experiences. The play is a great projection of the
intercultural practices and multiculturalism, and it reveals how each character represents the problems of
Arab American identity and from which perspectives they are affected. This research examines the struggles
and survival of an Arab American family in terms of four aspects: identity, race, religion, and gender.

Minority groups such as Arab Americans experience some generational conflicts in their families in terms
of understanding and adapting to the culture. In the history of Arab Americans, 9/11 in 2001 is the most
important tragic event and it is considered as the starting point for the Arab American theater as it reflects
the historical prejudices against Arab communities in the U.S. Islamophobia is the peak level in those times
and many Arab American playwrights highlight this issue. Another definitive word that indicates the
essence of Arab American theatre is transnationalism. This term is explained as “the processes by which
immigrants build social fields that link together their country of origin and their country of settlement”
(Schiller, Basch and Blanc-Szanton, 1992, p. 1). He also adds that “Transmigrants develop and maintain
multiple relations— familial, economic, social, organizational, religious, and political, that span borders.
Transmigrants take actions, make decisions, and feel concerns, and develop identities within social
networks that connect them to two or more societies simultaneously” (Schiller, Basch and Blanc-Szanton,
1992, p. 1-2). The multiple social communities that connect construct the mosaics of culture in terms of
assimilation or acculturation.

Historically, Egyptian Americans are seen as recent comers to the U.S and so they began to emigrate to
America in the twentieth century. Because of being far away from their cultures and traditions, they feel
alienated in their new country, America. They suffer from various historical chaotic experiences such as the
Arab-Israeli War, and their traumatic minds attempt to create a space for living better. Many of them settled
down in New York, Florida, California and Texas. Their historical background is narrated by Mikhail as
follows:

Although the majority left for economic or educational reasons, many Copts,
Jews, and conservative Muslims emigrated because they were concerned about
political developments in Egypt. Thousands of others left after Egypt's 1967
defeat in the Arab-Israeli War, with approximately 15,000 Egyptians
immigrating to the United States from 1967 to 1977. The following three decades
witnessed unprecedented movements of large Egyptian populations not only to
the United States and Canada but also to Australia, Europe, and the Gulf Arab
countries. Records from 2005 break down the immigration patterns by
percentage: 11 percent of Egyptian Americans living in the United States at that
time arrived before 1970. Another 18 percent immigrated in the 1970s, with the
largest percentage—27 percent—arriving in the 1980s. (Mikhail, 2014, p. 62)
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In Ten Acrobats in An Amazing Leap of Faith (2018), the characters are the embodiment of psychologically
continuous mobility and fragmented identities. As mentioned in the headline, ten implies the characters’
numbers, and each is seen as the acrobat because of acting according to society’s regulated roles. At that
point, the sending and receiving countries do not harmonize and they create conflict between each other
because the cultural and traditional practices have diverse characteristics in terms of revealing the religious
and social worldviews. The question of home and belongingness can play important roles in addressing the
issue of identity searching in Arab American theatres, and one of them is Yussef El Guindi’s Ten Acrobats in
An Amazing Leap of Faith. El Guindi has both identities such as Egyptian and American because of being
born in Egypt but growing up in America. His play projects the Arab American family drama which deals
with different problems in Los Angeles. Ten acrobats, which Guindi refers to each character of the play,
suffer from some identity problems and El Guindi reflects this story with sharp humor.

The Introduction part will focus on the play Ten Acrobats in An Amazing Leap of Faith and its writer Yussef
El Guindi (1960- ) that are briefly examined with the historical and cultural backgrounds in relating to the
Arab American context. After that, the paper will present El Guindi’s life to understand better the context of
the analysis. Afterward, the main part which is the analysis of Ten Acrobats in An Amazing Leap of Faith will
reflect the character analysis via four diverse perspectives such as identity, religion, race and gender. Each
constructs the analysis differently. The identity analysis will be seen with significant theorists like Stuart
Hall, Gilles Deleuze, Félix Guattari and Julia Kristeva. The eleven characters will be examined with these
theorists’ cultural practices. The other analysis will be about religion which states how the Arab identities
see Islam and, indeed, how America reacts towards them. The racial analysis will be also shown with the
discriminated Arab identities in American society. Ethnic diversity always creates a problem in hybrid
American life, and El Guindi indicates this multidimensional aspect with perfect illustrations in the play.
Lastly, the gender analysis will emphasize the hijab issue in Islam, and it analyzes how Arab American
women suffer from the hijab and covering their heads in dominant Christian society. The last part of the
study will be the conclusion with the summarizing clues and information about El Guindi’s play and analysis.
The aim of this paper is to highlight the Arab American struggles within the frame of diverse theories like
identity, race, religion and gender.

Yussef El Guindi is an important Egyptian-American playwright in the field of Arab American theatre
because his plays are involved in both personal and political outlook. His personal experiences construct
the background of his plays and he states: “I see myself as writing in the tradition of the quintessential
American narrative, which is primarily the immigrant narrative. That has been my life experience” (Qualey,
2012, para. 12). In his plays, he generally deals with the immigration contexts and identity analysis such as
the search of belongingness, otherness, the concept of home, roots, etc. El Guindi is a great playwright with
his authentic themes which reflect the conflict between two cultures like Arab and America. His ethnic
background and growing up experiences provide to shape his artistic style. He also “the 2009 winner of the
Osborn Award by the American Theater Critics Association and 2008 winner of ACT's New Play Award”
(Sierra, 2010, para. 5). All these successes indicate how he is a good projector of Arab American experiences,
especially the generations collide in Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith.

He generally deals with immigrant experiences and intergenerational conflicts. At that point, the Muslim
family life constructs the background of his plays. “Egypt should have felt like home, but with his European
childhood and broken Arabic, Mr. El Guindi says in many ways he did not fit in and was called by a mildly
derogatory Arabic word for foreigner” (Stack, 2015, para. 10). He determines the atmosphere of his plays
with the language choices; for example, he presents the colloquial Arabic speeches in the conversation of
Arab Americans and it is the most obvious indicator to imply the characters’ identity complexities.
Furthermore, he mostly uses traditional motifs and symbols to demonstrate cultural differences such as
Islamic motifs or traditional iconographies. The sense of belonging and home are other important themes
in El Guindi’s plays in that these issues create the in-betweenness in the context of Arab American theatre.

2. The Analysis of Ten Acrobats in An Amazing Leap of Faith

Ten Acrobats in An Amazing Leap of Faith (2018) is Yussef El Guindi’s play after post 9/11 which can be
considered as the starting point for the Arab American theatre. In addition to the historical background of
the play, present-time elements such as the special fest Ramadan, family matching marriage, and hijab
which is a special cloth for covering women are shown in the play. All these things are the symbolizations
of Arab culture, but the problem arises that all of them appear in American society. America is known as the
melting pot with embracing many diverse nations; however, these nations start to lose their own cultures
and practices under the oppressive and dominant American capitalist system. At that point, the definition

115



116

Gamze Ar

of assimilation can light on this issue. Sociologically, assimilation “has been defined as a multidimensional
process of boundary reduction and brokering which blurs or dissolves an ethnic distinction and the social
and cultural differences and identities associated with it” (Rumbaut, 2015, p. 2). The determinative
elements such as age, gender, citizenship, and generations can vary in receiving and sending countries, and
so these differences create the otherness for Arab Americans in this context. Moreover, the social and
political situations of home and host countries provide to understand better the background of play and
characters’ moods.

The play is mainly about an Arab American family who is suffering from many hardships like in-
betweenness, otherness and the complexity of home. Their searching constructs the essential part of the
play. This family’s parents are Kamal and Mona. The father Kamal is a typical Arab chacrater because he is
still using the language of his own nation such as “Assalam alaykum.” (El Guindi, 2018, p. 25) On the other
hand, the mother Mona seems more adaptable than Kamal. However, she lives her feelings in herself. She is
trying to be peacemaker in the family. They have three children: Tawfiq, Huwaida and Hamza. Tawfiq does
not believe his Arab American identity. Instead, he thinks himself as an American. He is against Arabic
traditions. Huwaida lives in-betweenness with the differences of clothing system and marriage stuffs. The
last child is Hamza who cannot determine his sexuality. Besides this main family, there is one more family
with Aziz and Murad. The father Aziz tries to make his son marry with Huwaida that these children do not
see each other in the beginning of the play. It is a kind of family arranged marriage. This family’s males are
mentioned and they also suffer from identity problems with Americanization. In the play, there are also
some Americanized representations such as the psychologist Pauline, customs officers and cops. These
characters are the great symbolizations for indicating the superficial Americanized ideologies such as the
prejudiced discourses about Islam or its practices. All these characters will be explained with their identity
struggles from the play’s dialogues.

2.1. Identity Analysis

El Guindi's play is an Arab American drama, mainly involving the issues of family, immigrant, and
intergenerational conflicts. He creates ten scenes throughout the play and each of them reflects the state of
becoming which can be also integrated with Julia Kristeva’s abject position. For Kristeva (1982, p. 2), abject
“draws me toward the place where meaning collapses.” In the play, El Guindi creates his characters in their
destructive worlds that symbolically refer to their fragmentations on the path of identity and home.
Transnational identity is an important aspect of stating the collapse of belongingness to somewhere or
something. The play’s main characters Kamal and Mona are the parents of three children Tawfiq, Huwaida,
and Hamza, and all these children are lost in their identity searches as they conflict with their own homeland
culture. The parents' Kamal and Mona are first-generation Arab Americans and they are strictly bounded
with their cultural identities and Islam. In America, they are still using Arabic words and carrying out the
traditional practices such as fasting in Ramadan or praying in their language. On the other side, their
children are in different depressions such as atheism, homosexual desires, and the cloth of hijab.
Throughout the play, some characters such as psychologist Pauline, the customs officer, and Kevin are seen
as the embodiment of prejudiced American society that rises with 9/11 in America. They see Arabs as
terrorists and their acts are misunderstood in their outlook. Besides, their religious practices are contrary
to the American belief system, and so there is another cause of prejudices that is created by American
society.

From the perspective of identity conflict, Kamal and Mona are the authentic figures to be examined in the
play. Kamal is the father of the Arab-American family and he strictly carries out the principles of Islam in
American society. He also uses Arabic expressions such as “Inshallah...Inshallah” (El Guindi, 2018, p. 25) and
“Allah yarhamah” (El Guindi, 2018, p. 93). He also obeys the rules of Ramadan while fasting at that time. He
wants to see that all his children follow the Islamic rules and obey himself as the father. However, he is
disappointed with their aggressive behaviors which will be explained. Kamal also tries to create his home
with some iconographies such as carpet and oud in the play. Thus, it can be said that the sense of
belongingness is attached with the iconographic concept as he tries to construct his ideally suitable world
with Islamic and Arabic cultural practices in America.

Mona is the mother of this Arab-American family in the play and she is much more modest than Kamal as
she does not judge her children except for Huwaida’s clothes. She carries out Arabic cultural practices and
Islamic rules in her life, but she also adapts to the life of America because of her sympathetic behaviors
toward her children. For instance, she tries to stop Kamal’s ironic statements to Tawfiq’s atheistic beliefs.

KAMAL. Of course, it matters. It matters if our children have become so irresponsible, they don’t
know how to behave.
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MONA. Kamal, it’s the floor. It’s dirt, it's not a crisis.
KAMAL. It tells me they have no respect for anything anymore. Were you here the entire time?
MONA. Don’t worry about it. (El Guindi, 2018, p. 28)

In this scene, Kamal is angry about his son Tawfiq who behaves inappropriately in the context of Arab
traditions. For example, he is not kissing his father’s hand or not using Arabic words in his life. As clearly
stated in these dialogues, Mona tries to tell that it is not a crisis and she tries to show the respect here or
she behaves in this way in case of not extending the discussion between Kamal and Tawfiq. Both of the
parents, Mona and Kamal are always changing the furniture, which is the embodiment of their Arabic
identities in the play. It is the indicator of their adaptation process in America as they do not get accustomed
to living with American cultural practices. This alteration symbolizes their fluidity and ‘becoming’ process
in the Western world. There is always an uncertainty in their identities because they are living in “a process
of celebrating dynamic spaces of cultural change characterized by shifting identities” (Kalua, 2009, p. 23).
This quotation reflects Homi Bhabha’s (1994) third space theory defined “as a metaphorical space in which
two or more disparate social or cultural paradigms interact to form new or hybrid ways of thinking or being”
(Bhabha, 1994, as cited in Roy, 2017, p. 3). Mona and Kamal create their third space as they are located far
away from their home country which is not seen on the map according to the statement of Mona “What
roots? These sounds come from a country that is not on the map” (El Guindji, 2018, p. 2).

Unlike Kamal, the mother Mona'’s roots are everywhere just like rhizomelwhich is the definition of Deleuze
and Guattari in A Thousand Plateaus as she does not want to live in Egypt, but she is still carrying out Arabic
principles in her life despite living in America. From the Westernized side, Mona is also a modest and
understandable character. Thus, it can be said that she has a much more harmonious nature rather than
other characters in the play. Mona, here, uses the performativity which shows her suitable behaviors in the
American culture, and her adaptable side with her reactions against Tawfiq and Hamza also makes her
Americanize. However, she is strongly against Huwaida’s cloth in the play and it can be commented Mona'’s
reaction against Huwaida is the symbolization of subconsciously restricted gender roles in her mind.

Murad and Aziz also live different identity struggles in the same family. They do not live in America, but
they are affected by the American popular culture. In the play, they come from Egypt so that the father Aziz
wants his son Murad and Huwaida from the Fawzi family to get engaged. However, Huwaida and Murad do
not want. At that point, Murad’s dream and behaviors indicate how he is afraid of the dominant American
culture even though he does not live there. He thinks that he can lose himself in America, and his statement
“I'd never survive in America” (El Guindi, 2018, p. 81) clearly explains his anxiety towards the capitalist
American society. His emotional weakness and fear are the background of this feeling.

From the aspect of identity analysis, Tawfiq can be seen as self-abjection because he questions God and later
rejects it. Julia Kristeva’s explanation about the loss abjection states how the self individually experiences
the state of loss. Kristeva presents: “The abjection of self would be the culminating form of that experience
of the subject to which it is revealed that all its objects are based merely on the inaugural loss that laid the
foundations of its own being” (Kristeva, 1982, p. 5). The loss here illustrates the absence of God in that
Tawfiq cannot see or understand this phenomenon because of living cultural dilemmas and multiplicity.
Moreover, the intergenerational conflict between Kamal and his children explores the idea of incompatible
behaviors because Kamal’s identity belongs to his home country; on the other side, his children have
fragmented identities because of being born into the American lifestyle. Kamal’s following statements show
his regret of coming to America:

This will be in his record. This - stain. This...abomination. This is public record.
You know this is public record? For everyone to see. This will spread like wild
fire - in the community, and back to Egypt. Oh, they will love this. We will be the
best show in town. We are supplying them with all the drama they need. Switch
off your televisions and come see the Fawzi family as they explode. First my son
goes insane and becomes an atheist. Then my daughter goes insane and dumps
the engagement. And now my other son goes insane and goes fornicating in the
bushes. What happened? Did they change the drinking water on us? Is there a

1 This philosophical term is created by Gilles Deleuze and Félix Guattari in their Capitalism and Schizophrenia (1972-1980) project. It
means multiplicity and connection to any other things in life. There is no strict or boundary here. Thus, rhizome perfectly explains
Mona'’s situation with her unbounded life and desires in life.
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virus going round that is affecting our ability to be sane? Decent? Oh. (El Guindi,
2018, p. 84-85)

In the analysis of identities for each character, religion is one of the most significant issues in this play and
El Guindi reveals this concept with the use of anger, fear, love, and disappointment. Tawfiq can be the best
projection for the fragmentation of religion as he is lost in the religious phenomenon. He is also the
representation of religious collapse in Islam. Tawfiq is the son of Kamal and Mona, and he is a second-
generation Arab American because of being born in America. His religious emptiness causes him to be an
atheist in the play and each character reacts towards his atheism differently; for example, Kamal sees this
situation as an illness with the statement “I would seek medical advice” (El Guindi, 2018, p. 62). On the other
hand, Aziz is curious about atheism and he tells: “Every family should have an atheist. It keeps God’s voice
fresh and the faithful on their toes” (El Guindi, 2018, p. 97). Aziz's statement can be seen as an ironic
commentary in E1 Guindi’s perspective because it manifests how people are oppressed by religious practices
and they change their religions in the end. Tawfiq’'s character embraces the American cultural system
because of having free and open-minded ideas. For instance, he is also against the arranged marriage and
he tries to meet Huwaida and Murad before their engagement. Even the following brief conversation
between Kamal and Tawfiq sheds light on their diverse characters:

TAWFIQ. Hi.
KAMAL. Assalam alaykum. (El Guindi, 2018, p. 25)

Tawfiq does not use any Arabic expression because he does not consider himself as an Arab. He is much
more American with his free individual state of being. Tawfiq also approaches the events rationalistically
and rationalism is one of the principles in American culture. For example, he states the choices of Hamza,
Huwaida, and himself with the following expression “No one was harmed. This isn’'t a crime” (El Guindi,
2018, p. 85).

There are also some examples showing the prejudgments of America in the play. The first example is the
conversation between Pauline and Huwaida, indicating the religious conflict. Pauline explains Islam in her
mind as follows:

[...] your religion has stopped being a living, breathing support and has become
instead an excuse for men to put down women... It's not okay that we take on the
prejudices of one gender and make them our own. So that we women end up
being the gatekeepers of our own oppression; to the point that we make of our
manacles things of pride and even become vain about it. I don’t know how you
can call yourself a feminist and say that, and cover yourself as if you have
something to be ashamed about, as if you have anything to apologize for. (El
Guindi, 2018, p. 72)

Pauline here criticizes Islam in terms of creating taboos for women in society because it is in favor of men.
Veiling is seen as covering something ashamed in the Western perspective. Thus, Islam is considered as the
opposition to the development of women and feminism in the Westernized thought system. Huwaida in her
dream saw herself as wearing a bikini and covering her head. It is a great projection of the clash between
two religions in Huwaida’s subconscious mind. She cannot explain herself but she is the in-between
situation.

The end of the play reveals the theme of universality and it is an absolute message in the play. This unifying
theme embraces all kinds of human beings without recognizing their religious or ethnic differences. The
most important thing is to share life. In the end, H.D. (Huwaida’s Double) states the significance of Ramadan
while emphasizing the idea of God and uniting all family members as follows:

The thing I like most about Ramadan?... it encourages you to remember God. [...]
But - what really makes Ramadan special for me - is the time just before we eat.
When the whole family and the friends you've invited gather around the table
and there’s this wonderful anticipation of something delicious about to happen.
Of relief. And bounty. Of something about to be shared. And it’s that. That’s the
thing that makes the month of fasting extra special. The sense in the room that
you've all been through something together. Most times of the year you come to
the table all in your own little worlds, but at Ramadan - you come to the table
experiencing a shared world. [...] (El Guindi, 2018, p. 119-120)
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These statements show not only the moral but also the humanistic message because of gathering all the
family together. It is great solidarity especially for Muslims and El Guindi here implies the significance of
faith. Even though Arab Americans live far away from their home country, these kinds of activities such as
religious practices prevent them to feel like foreigners and construct their little home in America. This home
can be considered as the third space in Homi Bhabha'’s theory. However, there is no clash between the two
cultures at the end of the play. Besides, it is all about the Muslim heritage and its practices, and it awakens
good feelings and hope for the audience. For Bhabha, third space means “the encounter of two social groups
with different cultural traditions and potentials of power as a special kind of negotiation or translation”
(Ikas and Wagner, 2009, p. 2). Bhabha'’s definition is seen in many parts of the play such as the contest of
Huwaida’s beauty pageant, Hamza’s sexual dilemma, and Tawfiq’s questioning God. All these examples
point out the cross-cultural issues and they bring about the identity crisis for themselves.

Each character is perfectly constructed for revealing the collision of ethnicities. The prejudice of the
Western thought system is seen with a customs officer in the dream of Murad who comes to America to get
engage with Huwaida. This marriage decision is taken by the parents of children and it reveals how the
family is the decision-maker in Arabic culture. In the dream of Murad, a customs officer behaves as if
Murad’s supposed bag is the bomb squad. In the play, these prejudices are indicated in this way:

CUSTOMS OFFICER. Whose suitcase is this?

MURAD. I didn’t come with that.

CUSTOMS OFFICER. Uh-huh. (Into a walkie-talkie.) Bomb squad.

H.D. Murad!

CUSTOMS OFFICER. (To Murad.) Passport please. (Murad searches his pockets for his passport.) (El
Guindi, 2018, p. 78-79)

These dialogues show the post-traumatic 9/11 event in history. In the minds of people, there is still some
stereotypical Arab image that causes emotional difficulties. The characters’ dreams symbolize their fear of
the American culture in which they have to live. Some characters’ dreams such as the ones of Huwaida or
Murad sheds light on their psychological background. Multicultural outlooks construct their marginalized
identities in the minority groups like Arab Americans in this context.

In Ten Acrobats in An Amazing Leap of Faith (2018), it is important to consider how iconographic things
such as hijab, Ramadan, oud, mosque create the home and belongingness for the first-generation Arab
Americans such as Kamal and Mona. The oud reveals the nostalgia for a homeland because its melodies
remind their ancestry. Hijab which is a covering cloth for women represents the religious principles in Islam
that are included in the clothing rules such as covering women'’s head or not drinking alcohol. It causes to
feel the otherness for Huwaida in her daily life. In the play, Huwaida is also seen with H.D. and she reflects
her anger and fear against hijab and Islam in her dream with H.D. who is Huwaida’s Double. In her dream,
H.D. wears a bikini and hijab together and it implies the sense of becoming rather than being because of her
in-betweenness. It can be said that race or ethnicity comes with religious iconographies and practices, and
it creates the characters’ subconsciously affected minds.

Kevin is the great symbolization of Arab American’s sexual fear in American society because of being a
homosexual. He approaches Hamza who plays the oud, and Kevin tries to seduce him. In the conversation
between Kevin and Hamza, some statements express Kevin’s thoughts about the mythic appearance of the
oud. These dialogues are shown with the following statements:

KEVIN. You know, there’s a funny myth attached to the invention of the oud. Do you know it? (Kevin
holds out the oud. Hamza takes it.)

HAMZA. No.

KEVIN. Well...it is said - the myth goes, that the oud was invented by Lamak, a direct descendant of
Cain. The sixth grandson of Adam. And when Lamak’s son died, he hung his remains on a tree, for
some reason. And when the remains dried out, when they were completely desiccated, the skeleton
suggested the form of the oud.... And from that moment on, God gave the sons of Cain the know-
how to make musical instruments. And so... they did. Lamak invented the oud, the drum and the
harp. And these instruments became celebrated for treating illnesses. For reviving the heart;
invigorating the body. Creating balance. - Fascinating, huh? (El Guindi, 2018, p. 52)
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This Orientalist mythical story starts with Kevin's prejudiced expression such as the “funny myth.”
Moreover, the religious identities such as Cain and Adam are seen as the parts of mythological story in the
eyes of Kevin who is the representation of the dominant Westernized belief system. The conversation
between Hamza and Kevin also reflects how Hamza is a passive character in front of Kevin who is an active
authority with his speeches and gestures. Also, Kevin does not accept the answer ‘San Diego’ when Hamza
tells them where he is from. Kevin’s question “I mean - where’s your family from?” typically reflects that
Americans do not consider Arab Americans are from anywhere in America. It is a kind of ethnic
discrimination.

Gender is another significant point for revealing the characters’ fragmented identities. For example,
Huwaida’s family matching marriage plan and her sufferings with hijab are great projections for
demonstrating the domestic nature of women. On the other side, men like Kamal are seen as the leader of
the Arab society in that Aziz and Murad come to the engagement rather than women. It sheds light on the
patriarchal Arab society like many parts of the world. It is an interesting point that Pauline cannot
understand the veiled women and criticizes them despite being a woman. Rather, she is a woman despite
her ethnic difference, and her prejudiced commentary about the veiling and hijab makes Muslim women
outcasted beings in American society. Another fragmentation in gender is Hamza’'s homosexuality, and his
oppressed sexual desires come from his completely homeless between two countries. Hamza’s
marginalized identity cannot be seen as normal in both Arab and American societies as the conservative
American policies put him in jail in the Reagan times. These gendered choices such as homosexuality are
seen as an illness in the eyes of most people and it creates a big problem all over the world.

From the perspective of gender, Huwaida is another victim living inner conflicts. Huwaida is the daughter
of Kamal and Mona, and she is a second-generation Arab American. She is studying mathematics besides
minoring in art because of her family’s artistic background. She is seen as the embodiment of in-
betweenness as her dream showing the subconscious field explores her duality like the combination of
bikini and veiled cloth. In the dream of Huwaida, her double-conscious character Huwaida’s Double appears
and this character symbolizes Huwaida’s real self in that she reveals the untold speeches which even
Huwaida cannot admit herself. Huwaida and H.D. are always in a conflict due to support different world
views. Furthermore, veiled figures in the dream are the reflection of the Arab community believing in Islam
and its rules. These figures judge H.D. because of breaking the rules of Islam while wearing a bikini or
expressing her ideas comfortably. The following dialogue explicitly shows how Huwaida and H.D. are in
discussion and veiled figures projects the oppressive Islam religion in the mind of Huwaida:

HUWAIDA. (To Pauline.) And that’s the end of the dream.

H.D. No, it’s not. I haven’t sung yet.

HUWAIDA. (To H.D.) I'm sorry, you're done.

H.D. And I haven’t made my speech about making the world a better place.
HUWAIDA. Please get off the stage. (El Guindi, 2018, p. 13)

Huwaida also criticizes the marriage system in America, but later she decides not to get engage with Murad
in the family matching procedure. This issue shows that she is neither American nor Egyptian. Her
continuous ‘becoming’ situation indicates her fragmented identity because there are some uncertainties
inside her thoughts.

Pauline is the psychologist of Huwaida and she is inquiring what the choices of Huwaida are. She is seen as
the embodiment of prejudiced Western thought system because the following statements demonstrates her
ideas about the veiled women and Islam:

[...] And I can’t imagine that’s what any religion is supposed to do. Protect, yes,
but imprison? - [ am trying to be sensitive to your faith and I know I'm woefully
ignorant and God knows we could all do a little more to jump these abysses that
separate us but, I do think...I just...I have to come right out and say that I think
your religion is bad news for women [...] your religion has stopped being a living,
breathing support and has become instead an excuse for men to put down
women [...] It's not okay that we take on the prejudices of one gender and make
them our own. So that we women end up being the gatekeepers of our own
oppression; to the point that we make of our manacles things of pride and even
become vain about it. I don’t know how you can call yourself a feminist and say
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that, and cover yourself as if you have something to be ashamed about, as if you
have anything to apologize for. (El Guindi, 2018, p. 72)

Pauline here judges Huwaida’s feminist identity because of her hijab, and indeed, she thinks that Islam
captivates women with its principles such as the obligation of veiling. Pauline’s statements mentioned-
above create the marginalization for Huwaida and they also show how even the psychologist Pauline is the
lack of understanding Arab American identities. Pauline does not understand the essence of Islam and she
states: “Because I don’t see any signs of God in demanding women hide themselves” (El Guindi, 2018, p. 74).
It can be said that without internalizing Islam, it is impossible to accept it for American society. It comes
from the cultural conflict that the principles of Islam and Christianity opposes between each other. With
this quota, it is also seen that America makes Arab Americans otherize and it is the result of prejudiced
American society.

Hamza is also seen as the victim of gendered society. He generally plays the oud which is the ancestral
musical instrument. Hamza does not question anything else in his life, and he is the victim of religious
oppression in that he cannot admit his homosexual desires to himself. His obedient nature makes him a
passive human being, unlike Tawfiq. The conversation mentioned-below between Hamza and Kevin shows
that Hamza wants to believe in Islam and he does not accept bad thoughts about them:

HAMZA. I have to go home.

KEVIN. Is it a high? Fasting? I'd love to try it one day. I find so much of that culture intriguing. I wish
I was a Muslim.

HAMZA. Why?

KEVIN. I don’t know. I just think I'd take to it.

HAMZA. Muslims don’t do this.

KEVIN. Sure, they do. One of my best lovers was a Muslim.
HAMZA. He wasn’t a real Muslim then.

KEVIN. He thought he was. Is that what’s troubling you? Not what a devout Muslim does? Is a devout
Muslim and a devout human being two different things? It's a shame how so many religions end up
being such killjoys.

HAMZA. My religion isn’t that.

KEVIN. I can relate. I was a Catholic. I loved the whole thing. Loved the saints, loved praying to Mary.
[ just couldn’t take being called a perpetual sinner. (El Guindi, 2018, p. 55)

For Hamza being Muslim is to obey the rules according to this conversation; however, he recalcitrates the
Islamic principles and gets love with Kevin. This situation reveals how he is in-between in terms of religious
choices as he does not know how to behave. He tries to carry out the Islamic principles such as fasting or
praying, but his sexual desire breaks the rules in Islam. Hamza also keeps silent after having come home
from jail and this silent behavior can be seen as his resistance against the oppressive and religious practices.
Kevin can be seen as the representation of religious freedom with his homosexual identity here.
Furthermore, Kevin, like Pauline, reflects the prejudiced American culture with the question of where
Hamza originally comes from. He does not accept San Diego as the answer and this behavior pushes Hamza
to feel like an other because he does not belong to America in the eyes of Westernized people.

3. Conclusion

The Arab American identity is the state of becoming rather than being because they are always seen as the
other and alien in America. For them, not only identity but also religion creates a problem in that their
cultural practices are completely different from American practices. Yussef El Guindi’'s Ten Acrobats in An
Amazing Leap of Faith (2018) is a perfect projection of the Egyptian American family which experiences the
world of fear, anger, and love. The collision of ethnicities such as Arab and American mostly affects the
second-generation Egyptian Americans in terms of creating disillusionment in their lives. The Arab
American theatre was born with the event of 9/11 because after this event many Arab American
playwrights started to construct networks between each other. El Guindi talking about his opinions on 9/11,
says that “For the longest time Arab issues or Muslim issues just had not been on the radar. Then came 9/11.
‘Suddenly there were calls for plays.” (Smith, 2006, para. 3). They generally deal with religious, national,
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and ethnic themes which reveal the idea of belongingness. The identity crisis is seen as the primary result
in the Arab American theater in that these people carry out different cultural practices in America. The
migrant experiences also present the idea of multiplicity and transnational identities in addition to the
migrant’s adaptation processes.

In El Guindi’'s Ten Acrobats in An Amazing Leap of Faith (2018), each character draws an authentic image in
the eyes of audiences; for example, the second-generation children such as Tawfiq, Huwaida, and Hamza
are the embodiment of American society’s victims. There is no beginning and ending for them; these
generations are the projection of in-betweenness. In this context, the home country is Egypt whose religion
is Islam and it is ruled under the patriarchal system; on the other side, America is the country of freedom.
These distinctions between receiving and sending countries create the psychological emptiness in the
characters’ mental states. The first generations like Mona and Kamal differently experience rather than their
children. For example, both use Arabic words in their daily lives. However, Kamal has a nostalgia for his
home country; on the other side, Mona thinks that it was the right choice to come to America because of
Egypt’s tumultuous historical complexities. Thus, it is important to understand the background of migration
experiences.

Yussef El Guindi is a significant playwright in the field of diasporic studying and he examines the meaning
of home and hybrid identities. Inmigrants’ explorations of their selves are the main problems for achieving
their identities. They are still using their language in America and it can be seen as a resistance to the
mainstream American culture. They try to protect their own cultures and El Guindi addresses them as
acrobats who perform the great balance on a thin rope. This resemblance implies how the characters strive
to balance between two cultures. El Guindi’s great simile shows his genius ability and he also merged this
simile with the faith which creates the irony here as many characters’ faiths are in the fragmented structure.
It can be said that they search for who they are and where they belong to. The study offers some important
insights into the identity analysis and diasporic studying of Arab American theatre. El Guindi states his ideas
about the invisibility of Arab Americans as follows:

Because there are so few depictions of Arab American life in our theater, people
have wanted me to give it a very, very affirmative view of who we are... But in
order to humanize a people, you need to show them warts and all. Our humanity
lives in our cracks and wounds. How can you affirm something without talking
about everything? (Hill, H. and Amin D, 2009, p. xxvi)

It is seen that Arab Americans want to be visible in America and Arab American playwrights such as El
Guindi achieve it with their masterpieces. The self-identification with these kinds of plays attributes the
authentic symbolization for Arab Americans, and Ten Acrobats in An Amazing Leap of Faith is one of the
plays revealing the immigrant family drama. All characters experience cultural conflicts from diverse sides
and each is the embodiment of marginalized fragmented life in America. With America’s mosaics in its
culture, it becomes a complicated nation for immigrants living in America. El Guindi’s play is one of them
that suffers from the identity crisis and in-betweenness with the alienated Americanized behaviors.
Immigrant experiences arise from the search for a new place, and people had to leave their home countries
because of some reasons such as historical oppressions, economic problems or social fragmentations in
themselves. El Guindi explores the idea of home and feeling alien or outcast with different traditional
practices. He emphasizes these people are in the process of becoming rather than being because they always
search for their belongingness psychologically and psychically. Thus, it is fundamental to say that there is
no definitive point of view for the Arab Americans as they are in-between nations.
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Ozet

Her insan sanatgidir, sdylemiyle toplumdaki herkesi sahip olduklar:
sanatsal yetiler araciligiyla sanatsal yaratim siirecine dahil eden
Alman sanatg1 Joseph Beuys; grafik, resim, heykel, performans, video
sanati ve enstalasyon tizerine ¢alismalar yapmis ¢ok yonlii bir
sanatgidir. Alisilmis sanat nesnesinin diglandigl, bitmis eser yerine
siirecin deger kazandigl, insan1 diisiinmeye ve sorgulamaya yonelten
bir sanat anlayisini benimseyen Beuys, sanatin iyilestirici giiciine de
inanmaktadir.

Sanatginin  ¢alismalarinda ses ve diisiince gibi goriinmez
malzemelerin varliginin yani sira gegmisi mitsel 6ykiiye uzanan kege
ve yag 6nemli yere sahip olan malzemelerdir. Mite gore esir kaldigi
dénemlerde sanatgly1 yeniden hayata baglayan yag ve kece ikilisi,
sanat¢inin ileride gercgeklestirecegi yapitlarinda da sik¢a karsimiza
¢ikacak ve Beuys'un sanatinin temel malzemelerinden olacaktir.

Betimsel tarama modeli ile gergeklestirilen arastirmada, Beuys'un
sanat anlayis1 ve yapitlar ile ilgili literatlir taramasi yapilmistir.
Arastirma, Beuys’'un genellikle tercih ettigi malzemelerinden olan yag
ve kece kullandig1 eserlerle ve bu malzemeleri kullanimina yonelik
gorislerle sinirlandirilmigtir. Buna yonelik sanatginin malzeme
seciminde baglantis1 oldugu diisiiniilen yasami, sanat anlayisi ve
mitsel dykisiine de yer verilmistir.

Aragtirma bulgularina gore yag ve kegeyi sembolik anlamlar
yikleyerek kullanan sanat¢inin bu malzemeleri, doniigiimiin,
enerjinin, yalitimin, iradenin, hayata baglayicilligin, toplumsal
sagalmanin birer simgesi olarak kullandig1 goriillmiistiir.

Anahtar Sozciikler: Joseph Beuys, sanat, yapit, malzeme, yag, kege.

Akademik disipin(ler)/alan(lar): heykel,
enstalasyon.

Plastik  Sanatlar,

Abstract

German artist Joseph Beuys included everyone in the creation process
through their artistic abilities with the words Every person is an artist.
He was a versatile artist who worked on graphics, painting, sculpture,
performance, video art and installation. Beuys also believed in the
healing power of art, adopting an understanding in which the ordinary
art object is excluded, in favour of the value of the finished work which
leads people to think and question.

In addition to the existence of invisible materials such as sound and
thought in the works of the artist, both felt and oil, which can be seen
in history and mythology, have an important place.

According to the myth, oil and felt, which reconnected the artist to life
during his captivity, frequently appeared in the artist's future works
and became one of the basic materials of Beuys' art.

In the research carried out using the descriptive scanning model, a
literature review was conducted on Beuys's understanding of art and
his works. The research is limited to the works in which oil and felt
are used, which were among the materials that Beuys generally
preferred, and the views on the use of these materials. This is then
related to his life, and his understanding of art and mythology.

According to the research findings, it has been seen that the artist,
uses oil and felt these as symbols of transformation, energy,
insulation, will, binding to life, and social recovery.
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1. Giris

Sanat diinyay1 degistirebilecek bir gii¢ miidiir ya da degistirebilecek kadar gii¢lii miidiir? Sanatci Joseph
Beuys icin sanat her ikisidir. Beuys, degisime 6nce diisiincelerden baslamak gerektigine inanir. Ciinki
diisiinceler plastiktir ve sekil alabilmektedir. Degisen diisiinceler diinyay1 da degistirecektir. insan
diistincesi ve eylemi olan sanat, bu degisime 6nciiliik edecektir.

Beuys’a gore “Biitiin bu bozuk diizeni yerinden oynatabilecek tek sey heykel kavramidir” (Beuys vd., 2005,
s. 108) ve “(...) toplumsal sistemin baskici etkilerini sokiip ortadan kaldirmaya ancak sanatin giicii yeter”
(aktaran Yilmaz, 2013, s. 165). Sanatin giiciiniin de ancak her insanin toplumsal yapinin bir yaraticisi oldugu
zaman gerceklik kazanabilecegine inanir. Bdylece sanati; her yerde ve herkes tarafindan var edilebilen bir
olgu, aciklayic1 olmaktan ote, -degistirici- bir gii¢ olarak goriir. Cogu calismasinda da sanatin iyilestirici
roliine vurgu yapar. Ciinkii hasta olarak gordiigii toplumun iyilestirilmesi gerektigine inanir.

Bu iyilestirme siirecinde yaralara iyi gelecek seylerden biriydi sanat onun icin. Bu yiizden sanattan
beslenmis, sanatla yeniden hayat bulmustur. Calismalarinda 6zellikle i¢ yag1 ve keceyi tercih etmis ve
bunlara sembolik anlamlar yiiklemistir. Bu arastirmada Beuys'un eserlerinde neden genellikle yag-kece
kullandiginin ve bunlara hangi anlamlar ytiklediginin anlasilmasi amag¢lanmistir. Bu baglamda, Beuys'un
yasaml, sanat goriisii ve mitsel dykiisii ile malzeme kullanimi (yag-kece) arasindaki iliski a¢iga ¢cikarilmak
istenmistir.

2. Yontem

Arastirmada; Beuys'un yasami, sanat anlayisi ve ozellikle yag-kece kullandig1 yapitlari ile ilgili literatiir
taramasi yapilmistir. Calisma nitel arastirma ydntemi ile gergeklestirilmis ve betimsel tarama modeli ile
desenlenmistir. Arastirmanin verileri ulusal ve uluslararasi yazinsal ve gorsel kaynaklara dayandirilarak
toplanmistir. Arastirma, Beuys'un genellikle tercih ettigi malzemelerinden olan yag ve kece kullandigi
eserlerle ve bu malzemeleri kullanimina yonelik goriislerle sinirlandirilmistir. Buna yonelik sanat¢inin
malzeme se¢iminde baglantisi oldugu diisliniilen yasami, sanat anlayisi ve mitsel dykisiine de yer
verilmistir.

3. Efsanevi Beuys

12 Mayis 1921'de Almanya'nin Krefeld kentinde dogan Joseph Beuys, gencligini Diisseldorf'un kuzeyinde,
Asagl Ren'in Hollanda siirina yakin, agirlikli olarak Katolik bir bolge olan kiigiik Kleve kasabasi
yakinlarindaki Alman kirsalinda gecgirdi. Zengin mistisizm tarihi ile taninan bu bdlge, ne tam olarak
Hollandali ne de Alman olan bir ara-kara olarak varligini siirdiirmektedir. Batida Kaiserwald ormani ve
doguda Avrasya ovasiyla sinirlanan arazinin kendisi, Roma déneminden bu yana sayisiz siyasi ¢atismaya
karistig1 bilinmektedir (Jordan, 2017, s. 24).

Beuys'un erken ¢ocukluk dénemleri bu alani kesfetmekle gecmistir. Biitiin bu kesifler, hayvanlara, dogaya,
enerjiye ve miizige olan ilgisi, sanat pratiginin olusumuna temel olusturmustur.

Joseph Beuys sanat Kkariyerine Almanya'da Ikinci Diinya Savasi'min hemen ardindan siyasi ittifaklarin
sorgulandigi, egitim sisteminin kargasa icinde oldugu, 6liim ve yikimin ardindan sanat ve kiiltiiriin yeniden
su yiiziine ciktigl bir donemde baslar. Siradan insanlarda var oldugunu hissettigi yaratici dirtiyi
gelistirerek, kirik sosyal yapilar olarak gordiigi seyleri sekillendirmek icin Soguk Savas siyasetinin
zeminine Kkarsi Sosyal Plastik kavramini (toplumsal heykel) gelistirir.

Joseph Beuys, hasta olarak gérdii toplumu biitiin insanlarin aktif katilimiyla daha
yeni, daha sosyal ve daha demokratik yasam bicimleri bakimindan yapisini ve
mekanizmalarini kolektif eylemle degistirerek iyilestirmek icin ‘Plastik Sanat
Teorisi'nin ilkesini sanat anlayisinin 6zii olarak kendi tecriibesine yayar. (Paust,
2005,5.18)

1947'de iyilesme siirecinin bir pargasi olarak sanata doner ve Diisseldorf Sanat Akademisi'ne kaydolur.
Akademide sadece profesér olmakla kalmaz ayni zamanda savas sonrasi Alman sanatinda 6nde gelen
sahsiyetlerden biri olarak taninir (Killian, 1993, s. 11). 1940 ‘da hava kuvvetlerine alinan Beuys, 1941 de
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Erfurt'ta pike pilotu egitimi alir. O dénem ayni zamanda Hitler Gengligi! tyesidir. 1943’ te Kirim iizerinde
ucarken ucag diistiriiliir ve agir yaralanir (Duman, 2005).

Mite gore; Beuys'un hayatin1 ucaginin diistiigii yerde yasayan gocebe Tatarlar kurtarmistir. Tatarlar,
Beuys’un viicudunu o6nce yag ile daha sonra kece ile sarmislar ve bu sekilde soguktan donmasini
engellemislerdir. Sanatciy1 hayata baglayan gerecler olarak gordiigi yag ve kece ikilisi, sanat¢inin
yapitlarinda toplumsal sagalmanin da sembolik imgeleri olarak sik sik karsimiza ¢ikacaktir.

Beuys bu olay1 soyle anlatir: “Eger Tatarlar olmasaydi bugiin hayatta olmazdim... Tamamiyla kara
gomiilmiistim. Giinler sonra Tatarlar beni béyle buldu. 'Voda' (su) diyen sesler hatirliyorum; ondan sonra
da cadirlarin kegesini, keskin yag, peynir ve siit kokularini. Viicut 1sim1 canlandirmak i¢in bedenimi yagla
kapladilar ve kegeye sardilar” (aktaran Tasdall, 1979, s. 19). Beuys’'un mitsel bir kurtulus hikayesi oldugu
varsayilan bu hikdyenin dogruluguna dair kesin bir kanit yoktur. Daha sonra Beuys, bir grup Tatarin onu
enkazdan kurtardigini, viicudunu yagla kapladigini ve keceye sardigini hatirladigini ve kurtarilmasina yol
acan olaylar zincirine iliskin anilarinin sadece bilincine niifuz eden goriintiilerle sinirli oldugunu kabul eder.

Beuys'un bu efsaneyi eserlerinin biyografisine dahil etme motivasyonunu
dikkate almaya deger. Bunun yirminci ylizyil sanatinin standart uygulamasi
oldugunu yineleyebilirsiniz, ancak en azindan kismen sanat¢i-kahramanin
yaratilmasi, sanat¢inin bu mite katkida bulunma istegine baghidir. Cogu durumda
bunu destekleyen belirli miktarda bilgi vardir; ama Beuys érneginde, son yillarda
ileri striilen, kasitl olarak planlanmis, sistematik bir kurgudur. (Buchloh,
Michelson ve Krauss, 1980, s. 8)

Nisbet'e gore, kazanin kurgusal versiyonu, 1968 ile 1970 arasinda (iddia edilen olaydan yaklasik otuz y1l
sonra), ortaya cikmustir. ilk olarak, Tatarlar ve kaza hakkinda konusan Beuys, ikisini birbirine baglayici
aciklamalar yapmadi. Sonraki yillarda baglantilar kurarak hikaye tamamladi. Ornegin, Amerika'yi Seviyorum
ve Amerika Beni Seviyor (1974) isimli performansinda oldugu gibi 1970'lerin ortalarinda Beuys'un
calismalarinin yorumlanmasinda bu hikaye kullanilmamistir. Beuys'un 1979 Guggenheim sergisi icin
katalogunu yazan Caroline Tisdall, kurtarmay1 heykellerindeki malzemelerle somut olarak iliskilendiren ilk
kisi olmustur (Jordan, 2017, s. 27).

Krauss’a gore, bu efsanenin Alman hayal giicii i¢in bu kadar c¢ekici olmasinin nedenlerinden biri; gecmisi,
kisinin kendi gecmisi olarak diisiinmesine gerek kalmadan, asla yakin bir gecmisle veya belirli bir simdiyle
iligki icinde olmadan diistinmenin bir yolunu sunmasidir (Buchloh, Michelson ve Krauss, 1980, s. 11).

Sanat¢inin bu mitsel oykiiyli kurguladigi dénemde, eserleri Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri'ndeki
biiytlik koleksiyonlar tarafindan satin alimmyordu ve Beuys'un kendi mitolojisi, elestirmenler ve kiiratorler
tarafindan hem heykellerini hem de eylemlerini tartismak icin kullanilan ayrilmaz bir yorum araci haline
gelmistir. Anlasilan bu mitsel hikaye ilgi cekici gelmistir.

Yarattig1 kaza efsanesi, Beuys'un insanliga karsi korkun¢ vahseti isleyen partinin bir iiyesi olmasinin ruh
haliyle, hem gecmisiyle hem de halkiyla bir nevi uzlasma isteginin bir sonucu olarak da gorilebilir. Bu
baglamda Beuys'un ¢alismalari, 6zellikle Alman halkinin, savas sonrasi biiyiik yikimi, manevi kayiplari
baglaminda degerlendirilmelidir. Savas sirasinda Holocost ve yikimlar sanat¢iy1 derinden etkilemisti ve bu
savas deneyimi, secici amnezi etkileri liretecek kadar dnemli bir zihinsel travma ile sonu¢lanmisti. Tiim bu
travmatik unsurlar mitsel bir dykiiyle baskalasmis, dykiide gecen yag ve kece Beuys’'un sanatinin baslica
gostergeleri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Psikolog Rollo May’e gore; “Diisler, sembol ve mitlerin baslica
diyaridir. Bunlar diinyay1 anlamli kilma yollaridir” (May, 2020, s. 148). Beuys'un efsanesi de, sanat yoluyla
hayati anlamlandirma ¢abalari olarak goriilebilir.

4. Beuys'un Sanat1 ve Malzemeleri: Yag ve Kece

Beuys’'un sanatinin 6ziine inmek istedigimizde; miizik, felsefe ve doga bilimlerine olan ilgisinin yani sira
Rudolf Steiner, Friedrich Schiller ve Goethe gibi isimlerle karsilasmak olasidir. Avusturyali antroposofist
Rudolf Steiner ve Alman Aydinlanma filozofu Friedrich Schiller iizerine yaptigi calismadan yola ¢ikan Beuys,
1960'larin basinda Diisseldorf Sanat Akademisi'nde ve uluslararasi Fluxus grubuyla olan iliskisiyle
uygulamaya koydugu pedagojiye radikal bir yaklasim uygular. Fikirleri, savas sonras1 Bat1 Almanya'nin
kaotik siyasi, ekonomik ve sosyal yasamina biitiinsel ve manevi niyetlerle sanat eserleri iireterek bir
alternatif arama arzusunu somutlastirir. Siyasi aktivizmi ve kurdugu Alman Ogrenci Partisi, Dogrudan

1 Nazi Partisi'nin 1922'den 1945'e degin varhigini siirdiiren yar1 askeri organizasyonlarindan biri.
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Demokrasi Orgiitii ve Ozgiir Uluslararasi Universite gibi érgiitlere ve partilere katihmiyla, yaygin toplumsal
degisimi etkilemeye calisir (Jordan, 2017, s. 18).

Sanat¢inin yaraticiigin dogasini, insan tarafindan yaratilan formun kékenlerini kesfetmesi onu daha da
ileriye gotiiriir ve burada Rudolf Steiner'in felsefi yazilarindan ¢ok etkilenir (Adams, 1992, s. 28). Steiner,
olusturdugu Antropozofi ve tin biliminde modern bilimin verilerine de yer verir. Fakat esas iizerinde
durdugu konu, insanin dikkatini maddeden tine yoneltmektir. Ciinkii ona gore asil hakikat tinde ve tin
diinyasindadir. Tin i¢in diinya bir nevi giysidir (Ozdogan, 2020, s. 667). Steiner, Antropozofi'yi insan
dogasinin duyular, imajinasyon, esin ve sezgi diizeyi lizerine kurulu spiritiiel biiytime yolu olarak tanimlar.
Bu anlayisa gore insan dogasinda yaratilisin ve evrenin sirlarini ¢6zebilecek imkan vardir (Salt ve
Cobanlr’'dan aktaran Ozdogan, 2020, s. 668). Steiner’in felsefesi insan merkezli bir yap iizerine kuruludur.

Steiner, kitaplarinda ve diger calismalarinda siirekli olarak insana ve insanin evrendeki miistesna
konumuna vurgu yapar. Onun bakis agisiyla insan, kendisini meydana getiren dogayi bilir ve anlarsa kendini
gerceklestirme yolunda énemli bir yol kat edecektir. Steiner, insan1 kendi icine cagirir. Insan ruhsal olarak
uyanmali ve icindeki hakikati kesfetmelidir. Bu uyanisla insan icerisinde soklar yasar, gerginlikleri ve
coziilmeleri deneyimler (Ozdogan, 2020, s. 670).

Bu baglamda Beuys’'un ruhsal olarak uyanmasinin bir araciydi sanat; ayni zamanda hasta olarak gérdigi
toplumu iyilestirebilecek bir gii¢tii. Beuys icin yaraticilik da goériinmez tinsel bir 6ze sahipti ve “Yaptigim
her nesnenin gériiniimi, i¢sel insan yasaminin baz acilarinin esdegeridir” diyordu Beuys. Insanin bunlar
iizerine biling gelistirmekle kendisinin ve toplumun sorunlarini ¢ézebilecegine inaniyordu (Beykal, 2005, s.
72).

1950’lerde ¢ogunlukla insan figiliriinii betimleyen baskilar, ¢izimler ve heykel ¢alismalar1 yapan Beuys,
1950’lerin sonlarinda geleneksel heykel fikrinden uzaklasarak ¢alismalarinda, yag, kece, balmumu, gazli bez
gibi geleneksel olmayan ayni zamanda siradan malzemeler tercih etmeye basladi. Kullandigi malzemeleri,
herhangi bir organik madde gibi doganin gii¢lerine maruz kalabilen, kalicilik iddias1 olmayan, siire¢ odakl
bir anlayisla secmisti. Ayn1 zamanda miizelerde gérmeye pek alisik olmadigimiz bu malzemeler, heykel
sanatinda nelerin miimkiin olabilecegini modelleyen tiirdendi. Diyalog yoluyla siirekli degisen iligkilerin
varligini gésteren ve ayni zamanda cabuk tiiketilemeyen bir anlayisa sahip olan Beuys'un sanat pratigi
icindeki bu araglar Plastik Sanat Teorisinin de bicimleyicileriydi.

“Beuys, Plastik Sanatlar Teorisi'nin ilk agsamasinda yag ve ke¢e malzemeleri araciligiyla canlandirdig:
bicimlendirme siirec¢lerini baska bir diizlemde insan bedeninin biitiin hareketlerine, sindirim veya kalp
dolasim sistemine, embriyonun gelisimine ve bununla baglantili doguma veya duyma ve konusmaya, ayrica
dogum ve 6liim kutuplar1 arasinda gidip gelen insan yasaminin tiimiine yayar” (Paust, 2005, s. 17). Ayrica,
bal, i¢ yag1 gibi malzemenin niteliklerine ve alabildikleri bicimlere dayanarak kurdugu 1s1 kurami, giines
kiiresinden yasama gii¢ veren besleyici kordon ile dogrudan ilintilidir. Gida, 1s1 ve 151k: yasamin temel
gereksinimleridir (Van der Grinten, 2005, s. 23).

Beuys’un iirtinlerinin tiiketimi zordur. Bir nesneler toplulugu olarak gériinen her
tirlin tikketimde cesitliligin 6niinii acar. Bunun anlami, sanat¢inin {iriinii yapma
amacina bagl olarak bir araya gelen nesnelerin bu amacin disinda tiiketiciler
tarafindan yeniden iliskilendirilmesidir. Uriiniin yapilis amaciyla belirlenen
anlam alany, tiiketici tarafindan kayganlastirilir boylece. Hem {iriinii olusturan
nesnelerin kendi aralarindaki iliskinin kayganlasmasi, hem de bir nesne olarak
triinlin yerlestigi alanin kayganlasmasi Beuys'un iiriinlerinde karsilagilmasi
olasi1 bir durumdur. (Okan, 1996)

Bu durumda ge¢mis eserleriyle de iliskilendirerek izleyiciyle eser arasinda karsilikli bir diyalog amaglar.
Estetik kaygidan cok toplumsal kaygilarin 6ne ¢iktig1 eserleri araciligiyla Beuys, zihinsel bir uyarma da
Onerir ve soyle demektedir: “Benim nesnelerim, heykel diislincesinin ya da genel olarak sanatin
donitistiirilmesi i¢in birer uyarici olarak goriilmelidir. Onlar heykelin ne olabilecegini ve heykel yapma
kavraminin nasil herkesin kullandigi goriillmez malzemeler kadar yayginlastirilabilecegi konusunda
diistinceleri tahrik etmelidirler” (aktaran Pektas, 2006, s. 44).

Bu baglamda Beuys icin 6nemli olan, kalic1 materyal olarak sanat iiretimi degil, evrim siireci igerisinde
degisecek olan malzeme kullanimi1 6nerisidir. Beuys bunu “Her sey bir degisim icindedir” diyerek
iletmektedir (Arapoglu, 2009, s. 26) ve sanat1 “kendine hizmet eden basit bir olay yerine, kutsal bir sosyal
hizmet” haline getirmeyi hedeflemistir (Lachman-Chapin, MEd, A.T.R., 1993, s. 143).
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Beuys'un yapitlarina baktigimizda, malzemeler ve bunlarin karsilikl iliskileri bir gerilim yaratmaktadir.
Boylece izleyiciyi meraklanmaya tesvik etmekte ve estetik olgu yerini enerjisel anlama, keyif alma bazen de
huzursuzluk siireclerine birakmaktadir. Siirekli olarak tretilen anlam, izleyicinin diinyayla etkilesimini
degistirmeyi hedeflerken, dontistiirme siirecini de baslatmakta ve bununla birlikte, sanatinin gercegini, az
malzemeyle cok anlam mantifiyla ortiistiirmektedir. Bu iliskiler, basit malzemelerden karmasik ifadeler
alanina ge¢cmeyi hedeflemektedir. Beuys’a gére sanat sadece insanin yaratici aygitini, yani duyu organlarini
ayakta tutmakla kalmamali, ayni zamanda yeni duyular da gelistirebilmelidir. Toprak, yag, kece bu yonde
isaretler olabilir (Beuys vd., 2005 s. 137).

Beuys ilk olarak, materyalleri metaforik amaclar agisindan se¢mektedir. Yag kullanimy, sicaklik ve iyilestirici
glic anlamina gelebilirken; yumusaklik veya memeli hayvan anlamina da gelebilir; yag, bir yere niifuz
ettiginde kaotik ve akis halindedir. Ikinci olarak, malzemesinin diizenlenmesi, estetigin étesinde, diger
eserleri ve diinya goriist ile iligskilerinde hem metonimik hem de metaforik anlamlar tasimaktadir. Boylece
izleyiciyi ve dolayisiyla insanlig1 ‘toplumsal rezonans’ olarak adlandirilabilecek sey araciligiyla degistirme
niyetini ifade eder. Calismalari, malzemelerinin ve diizenlemelerinin retorigini, bir dizi kesisen anlami
tesvik edecek sekilde cevrelerine ve eylemlerine yiikselttigi kadar bu yankilanmaya katkida bulunur. Beuys,
izleyicinin eseriyle daha o6nceki karsilasmalarinin vasitasiyla, her karsilasmada diisiik anlam iiretimi
lizerinde calistigini vurgular. Izleyicinin potansiyel kismi iiretici roliine bu sekilde yerlestirilmesi, Beuys'un
islevler kompleksinin kabulii ve anlagilmasi icin gerekli konumdur. Ornegin, Beuys'un sanatindaki tinsel
islevi anlamak icin, yapiti araciligiyla esbicimli olarak yapilan simgesel ¢agrisimlar dizisinin en azindan bir
kismim1 kavramak gerekir. Estetik gibi, spiritiiel islev de kismen izleyicinin anlik bir tatminden ziyade
saglam bir idrakine izin verme istegine dayanmaktadir (Fisher, 2008, s. 2-3).

Kece, calismalarinda en ¢ok karsimiza ¢ikan malzemedir. Ozellikle kecenin yag ile birlikte kullanimi séz
konusudur. Bu da mitsel hikayesinde gecen elemanlar1 akla getirir. Kecenin yag ile birlikte viicuda sarilip,
sicaklik olusturmasi ve béylece donmaktan kurtarilmasi, bu ikiliye hayat kurtarici roller yiiklemektedir. Yag
ve kece, kurgusal kurtarma olaylariyla uygun bir sekilde iligkili olsa da, bu unsurlar Beuys icin Tatarlarla
veya onun olime yakin deneyimiyle olan baglantilarindan daha fazla anlam ifade etmektedir. Beuys'un
savastan sonra Steiner'in sosyal teorilerinin yardimiyla gelistirdigi genisleyen sanat kavrami icin
malzemelerin dogal halleri ve 6zellikleri 6nemliydi (Jordan, 2017, s. 28). Ayrica ‘bakir’i islerine sokmasi,
keceden ve yagdan sagladigi bu enerjinin insanlara aktarilmasini sagladigi icindir. Beuys, bu aktarilmanin
iletisimi sagladigini ve toplumun gelismesini yansittigini diisiinmektedir (Sucuoglu, 2014, s. 49-50).

Beuys'un ¢alismalari ve dolayisiyla sectigi malzemeler savas sonrasi dénemin sosyal ve politik baglamiyla
da ilintilidir. Malzeme olarak yag ve keceyi yalnizca efsanedeki Tatarlar1 temsil ettikleri icin degil, ayni
zamanda islerinin kavramsal temellerini olusturmasina yardimci oldugu icin se¢mistir. Yag ve kece gibi
malzemeleri tercih ettigi calismalarin amac izleyicileri sasirtmaktan ¢ok kiskirtmak i¢indir. Beuys icin
yaglar doniistiiriicii niteliklere sahiptir. Bu baglamda yasam enerjisiyle toplumda biiyiik degisimlerin
yaratilabileceginin altini ¢izmek istemistir. Yagin aksine kege ¢evreledigi seyi 1s1 ve enerjiden yalitip koruma
saglayan bir materyaldir.

Kege ve yag kaosun iki kutbunu temsil eder. Birlikte sunulan bu iki malzeme
dengeyi yansitir. Beuys'un sanat eserleri aracilifiyla ulasmaya calistigi sey
budur. Bunlar, Beuys'un kendi anilarini, kolektif bir savas, kayip, trajedi ve yikim
deneyimiyle somut bicimde birlestiren animsatici referanslardir. Deneyimini
anlamlandirmak ve onu sanatla ilgili daha genis fikirleriyle iliskilendirmek i¢in
bu referanslar1 kullandi. Onun vizyonuna gore, bedensel travmanin iyilesmesini
simgeleyen materyaller, sanatin daha biiyiik toplumsal hastaliklar1 tedavi etme
yeteneginin bir metaforu olabilirdi. (Jordan, 2017, s. 31-58)

Beuys'un calismalarinda siklikla kullandigi bir diger malzeme yagdir. Beuys’a gére yag, yakilmis depolanmis
enerji ve irade demektir. Akiskan olabilen yagin bir de kaotik 6zelligi vardir. Yag gibi kaotik maddeler
1sitilinca eriyip harekete gecer ve disaridan gelen etkiler dogrultusunda farkl sekiller alabilirler. Beuys da
bu malzemelerin kaotik bir durumda bulundugu goriisiinden hareket ederek isler tiretiyor sekilsiz bir kiitle
halindeki yag istedigi forma sokabiliyordu. Yagi ni¢in kullandigini Beuys soyle aciklar:

Yag kullanmaya tartisma yaratmak amaciyla basladim. Yagin esnekligi, 1s1
degisimlerine kars1 gosterdigi degisimleri dikkatimi cekti. Istedigim sey, kiiltiir
ve heykelin gizil giiclinii tartismaya a¢gmakti. Ve sonra heykelde uc bir noktaya
geldim (yag yasam icin temel ama sanatla ilgisi olmayan bir malzemedir). O
siralar bu maddeyi goren 6grenciler ve sanatgilar, bir kdseye yag yerlestirme
konusundaki diisiincelerimi hakh ¢ikaran garip davranislar sergilediler. Insanlar
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sinirlendi ve ona zarar vermeye calistilar. Yagin kaotik 6zelligine vurgu yapmak
icin yag1 bir sandalyenin tistiine yerlestirdim, ¢iinkii sandalye insan anatomisini
temsil ediyordu. (aktaran Yilmaz, 2013, s. 346)

Tisdall'a gore (1979), Beuys'un eserlerinde yag ve kece, “anlat1 unsurlari olarak ya da materyal gosterileri
olarak degil heykelin potansiyeli ve anlamu ile ilgili bir teorinin unsurlari olarak sunuluyordu”. Beuys yag:
bir kesif olarak nitelendirip soyle der: “Onu sicak veya sogukla etkilemeyi basardim. Bu sekilde, yagin
karakterini kaotik bir durumdan ¢ok saglam bir bi¢im durumuna déniistiirebildim” (aktaran Jordan, 2017,
s. 29). Boylece sanatgi icin yag, bir amag olarak bicimlendirmenin en uygun temsili haline gelir. Elbette
sematik bir temsil, ancak bu haliyle, genel diisiince siireci, insan ve insan toplumu fikrini en iyi iletecek olan
bir temsildir: belirsiz veya ‘kaotik’ bir enerji durumundan belirli bir duruma gegis (aktaran Michaud ve
Krauss, 1988, s. 39).

Beuys'un, Amerika'y1 severim Amerika da Beni Sever, Koéti Durum, Yag iskemlesi, Samuray Kilicy,
Terremoto, Kege Televizyon, Kece Takim, Kizak, Siird, Yag kosesi gibi pek ¢ok calismasinda yag ve keceyi
farkli mekanlarda farkli agilimlar yaratacak sekilde kullandig1 goriilmektedir.

Sekil 1. Amerika 'yt Seviyorum, Amerika da Beni (I Like America and America Likes Me), Joseph Beuys, 1974.

Bu islerinden sekil 1’deki Amerika’y1 severim Amerika da Beni Sever isimli aksiyonunun malzemelerine
baktigimizda; bir kir kurdu, bir ahsap baston, bir cift eldiven, el feneri, bir tiggen metal, Wall Street Journal
gazetesi, tribiin sesi yayan bir cihaz ve tabii ki keceyi goriiriiz. Beuys aksiyon mekédnina kegeye sarili olarak
gelir. Ayn1 zamanda mekan i¢inde iki biiyiik parca kece bulunmaktadir. Bunlardan birinin i¢inde el feneri
vardir.

Beuys bu aksiyonunda New York’a ugakla gelir, havaalaninda keceye sarilarak bir ambulans araciligiyla
galeriye getirilir. Galerinin i¢inde bir kir kurdu ve beraberinde getirilen saman yi1gin1 mevcuttur. Aym
zamanda mekanda tribiin sesi yayan bir cihaz ¢calismakta, Wall Street Journal gazetesi yiginlari da bir kosede
durmaktadir. Uzerinde {icgen bir metal ve ellerinde eldiven bulanan Beuys’a sarili kece disinda mekanda iki
biiytlik kege de vardir. Beuys ii¢ giin boyunca bu galeride yasar. Aksiyon bitiminde kegeye sarili bir bicimde
ambulansla havaalanina geri gotiiriliir.

Beuys bu aksiyonunda keceyi kendini yalitmak i¢in kullandigini dile getirmistir:

Sadece kir kurduna konsantre olmak istedim. Kir kurdu disinda higbir seyi
gormeyerek kendimi yalitmak istedim. Her seyden once orada getirdigim kege
vardi. Sonra kir kurdunun samani vardi. Bu 6geler hemen aramizda degis tokus
edildi: O benim alanima uzandi ben de onun alanina. O keceyi kulland1 ve ben de
saman yiginini. (Kuoni’den aktaran Merdaner, 2016, s. 95)
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Beuys insanin dogaya bagh oldugu, hayvanlar ile arasinda 6zel bir bagin oldugunu diistincelerinden yola
¢ikarak “insanin doga alemi ile arasindaki diyalogu diizeltmesi” gerektigini ileri siirer ve Beuys’'a gore
iletisim sadece insanlar arasinda degil, insan ile diger canlilar arasinda da olmalidir. Beuys bu eyleminde
kecelere biirtinmesiyle sadece insansi bi¢imini terk etmekle kalmaz; hayvandan elde edilen bu malzemenin,
yani kegenin somut ve metafizik diizlemine de isaret etmektedir. Beuys hayvanlari insanin harici organi
olarak gormektedir (aktaran Paust, 2005, s. 85).

Sanat¢inin Sekil 2°deki Kétii Durum (Plihgt) isimli calismasinda ise kege yine yalitimin sembolii olarak boy
gosterir. Beuys'un diizenledigi galerideki iki ayr1 mekan kece tomarlariyla kaplanmis ve mekanda sadece
iizerinde bir karatahtayla bir termometre bulunan bir piyano vardir. Kece kapli duvarlar mekéna belli bir
agirbaslilik veriyor, ayrica sicaklik, korunmusluk ve Londra’nin merkezindeki giiriiltiiye karsi bir yalitim
kazandiriyordu. Kapali piyano, bos karatahta ve kimin i¢in ne dl¢tiigii bilinmeyen termometre de insanlarin
ozlemleriyle yeteneklerini ve bunlarin baski altina alinisini dile getiriyordu (Lynton, 2004, s. 343-44).
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Sekil 2. Kétii Durum (Plight), Joseph Beuys, 1985.

Beuys’'un baska bir ¢calismasinda piyanoyu kegeyle kaph goriiriiz. Sekil 3’teki Kuyruklu Piyano igin Filtreleme
isimli calismasini Beuys soyle agiklamaktadir:

Kuyruklu piyanonun tinisi keceyle ortiilmiistiir. Normal olarak kuyruklu piyano
tin1 elde etmek i¢in kullanilir. Kullanimda sessiz degildir, ama hala bir tini
potansiyeli vardir. Burada ise hi¢bir tin1 ¢ikarma olanagi yoktur, kuyruklu piyano
sessizlige mahkumdur. Insanla baglanti, acil durum sembolii olan iki kirmiz
hacla isaretlenmistir, yani sessiz kalir ve gelecek evrimsel adimi atmayi
kagirirsak, tehdit eden tehlikeyi simgeler. (aktaran Tiirkyilmaz, 2021)

Sanatcinin heykellerini devinim ve enerji lizerine konumlandirdigi goriilmektedir. Beuys (Beuys vd.,
2005, s. 137) “yag veya toprak gibi belirsiz bir maddeye el atarim ve onu belli bir devinim araciligiyla bir
bicime kavustururum. Bu arada bu bi¢imin bir devinimle belirsiz bir bicime geri gotiiriilebilmesi de
onemlidir” sozleriyle eserlerinde kullandigi dogal malzemelerle olusum ve yok olus siireglerini
onemsedigi anlasilmaktadir.
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Sekil 3. Kuyruklu Piyano icin Filtreleme (Infiltration for Piano), Joseph Beuys, 1966.

Yag koselerinin yani sira, Beuys’un, yagi malzeme olarak kullandig islerinden biri de sekil 4'teki, 1964
tarihli Yag Sandalyesi’dir. Yag sandalyesi ¢alismasinda; yag1 sandalyenin {istiine yerlestirir ve bu sekilde
sergiler. iki organik malzeme olan yag1 ve tahtay1 insan bedenine benzetmek miimkiindiir. Insan hayatinin
da yag gibi eriyince bir akis halinde oldugunu vurgulamak isteyen Beuys, bedenin geciciligine ragmen
insanin mevcut diizene uymak zorunda olusunu da elestirir. Bu calisma ayni zamanda 1965’te camdan bir
kutuya yerlestirildikten sonra diger pek ¢ok isinde oldugu gibi dogal akisina birakilir ve 1985'e kadar
sandalyedeki yag yavas yavas buharlasip yok olur. Beuys:

Yaratmak istedigim tartisma heykelciligin ve kiiltiirlin potansiyeliyle, bunlarin
ifade ettigi seyle, dili, iiretimi ve yaraticiligi ilgilendiren seylerle ilgiliydi. O zaman
heykelcilikte u¢ bir konum belirledim kendime ve sanatla ilgisi olmayan, yasam
icin temel bir maddeyi se¢tim...Bugiin on bes y1l sonra, sunu sdyleyebilirim ki, bu
“Yag Sandalyesi” ya da “Yag Kosesi” gibi tasiyict araglar olmasaydi,
gerceklestirdigim hicbir etkinlik bugiin yarattig1 etkiyi yaratamazdi. (aktaran
Merdaner, 2016, s. 50-51)

Sekil 4. Yag Iskemlesi (Fat Chair), Joseph Beuys, 1964.
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Fenomenoloji, estetik ve gostergebilim alanlarinda uzman olan Dror Pimental ¢calismaya farkli agidan bakar
ve Filozof Olarak Beuys: Yagin A¢ilimi isimli makalesinde sunlar1 séylemektedir;

Beuys'un sanati, sanati felsefeden ayiran geleneksel kategorik ayrimi alt tist eder.
Nietzsche bir sanatci-filozof olarak goriilebildigi gibi, Beuys da bir filozof-sanatg1
olarak goriilebilir. Bu yapisokiimcii diisiince hareketi, ayni1 insanlik durumu
sorunsaliyla da ilgilenebilecek, ancak farkli anlam iretimi prosediirleri
uygulayan sanat ve felsefe arasindaki gizli yakinlhigi giin 1s181na ¢ikarir. (Pimental,
2019, s.164)

Beuys, yag y1ginini sandalyeye yiiklediginde, onu tamamen 6tekiyle karsi karsiya getirir. Sandalye bir kiltiir
nesnesidir, yag ise bir doga nesnesidir. Sandalye sert ve ¢ileci bir forma sahiptir; yag ise sekilsiz ve asiridir
ve icinde bulundugu kabin seklini alir. Sandalye yapilandirilmis, yag ise yapisaldir. Bu ¢alismada yag,
viicudun hareketi sinirlayarak ona bir nevi siddet uygular. Sandalye viicudu belli bir forma sokmaya zorlar,
onu sinirlandirir. Yaga bir form dayatir. Yag ise fazla depolanan enerji olarak goériilebilir. Ayn1 zamanda
yasam enerjisini koruyabilen ve onu her yere iletebilen bir malzemedir yag. Yag 1s1 kaynagi ve iyilestiricidir
denebilir.

Pimental’e gore, sandalye, bir yandan insan ve hayvan arasindaki farki simgeleyen bir kiiltiir diriiniiyken,
diger yandan, siddetli bir nesnedir. Beden iizerindeki zorlayic1 sinirlama ve diizenleme uygulamalar:
zorlayici bir eylem igermektedir. Bu nedenle Beuys'un sandalyesi bizi siddet ve kiiltiir arasindaki iliski ve
dolayisiyla siddetin dogasi iizerine diisiinmeye davet etmektedir.

Bagka bir baglamda sandalye iki tiir siddeti temsil eder. Birincisi, Baba nin siddeti (Elbette bu, et ve kanin
biyolojik babasina degil, Lacan'in dilinde sembolik babaya atifta bulunur. Bu, yasanin aracisi olarak babadir,
bu yasay1 yeni dogan 6zneye zorlayarak ve siddetle uygulayan ve onu Simgesel Diizene sokan bir aracidir)
digeri ise Otekinin siddetidir. Yani énceden yetistirilmis varligin siddetidir. Sandalye bu sekilde, bir biitiin
olarak kiiltiirti isgal eden agmazlari dile getirir (Pimentel, 2019, s. 163-169).

Bagka bir acidan bakacak olursak; kece ve yag, Samanist topluluklarda 6zel ve énemli malzemelerdir.
Beuys’'un sanatsal ¢alismalarinin ¢ogunda Samanist bir yaklasim oldugunu sdylemek miimkiindiir. Sanati
bir saman edasiyla icra eden Beuys'un calismalarinin baslica elemanlarindan sayilan yag ve kegenin
Samanizm icindeki yerine baktigimizda farkli agcilimlarla karsilasiriz.

Samanizm, dogadaki tiim canli veya cansiz varliklarin bir ‘ruh’ a sahip oldugunu varsayan animist bir
diistince sistemidir (Hoppal’dan aktaran Merdaner, 2016, s. 69). Samanin temel islevleri; 6teki diinyanin bu
diinyadaki temsilcisi ve ezoterik bilgilerin aktaricisidir. Kutsal bilgileri veya karsilikh istekleri (ruhlarin
insanlardan insanlarin da ruhlardan istediklerini) ileten arabulucudur. Samanin pratik islevleri ise;
hastalari iyilestirmek, 6len kisinin ruhunu 6teki diinyaya gotiirmek, kisirlig tedavi etmek, avin bol olmasini
saglamak, gelecekten haber vermek, evi koti ruhlardan arindirmak, mevsim ritiielleri diizenlemek, kayip
seylerden haber vermek, evcil hayvanlara zarar veren ruhlar1 uzaklagtirmaktir (Bayat'tan aktaran
Merdaner, 2016, s. 77).

Samanistlerin tanr1 sembolleri de kecedendir ve bunlara i¢ yag: siirtliir. Saman kiiltiirinde samanlar
doktordur ve hastanin yerine gecerek onun igin aci ¢ceker ve genellikle hastasin1 konusarak iyilestirmeyi
secerler (Yilmaz, 2013, s. 343- 344). Beuys'un islerinde tiim bunlarin izlerini gérmek miimkiindiir. Ornegin,
bir isinde Beuys'un Kassel’deki bir galeride 100 giin konustugu bilinmektedir.

Beuys'un bir saman roliine biiriinmesinin altinda yatan detaylara yakindan bakildiginda; Samanin bir
inisiyasyon siirecinden gectigi goriiliir. Bu inisiyasyon siirecinde saman aday zorlu fiziksel sinamalardan
gecer. Bu fiziksel zorlamalarla bilincini kaybeder. Riiya ve goriiler goriir. Ruhlarla karsilasir. Bu zorlu siire¢
atlatildiginda saman kendisinin yardimci ruhlarini elde eder. Bir geleneksel sema vardir: saman adayinin
bedeni parcalanir, organlari yenilir, simgesel 6liim ve yeniden dogum...Saman aday1 bu siirecin sonucunda
nasil saman oldugunun bir mitsel dykiisiine de sahip olur (Merdaner, 2016, s. 20). Tipki Beuys'un mitsel
oykiisii gibi her samanin da bdyle bir 6ykiisii vardir ve olmak zorundadir.

Merdaner’e gore (2016, s. 19), Beuys'un sanati simyasal simge ve alegorilerle doludur. Sanat kuramini
olustururken kendi mistik-ezoterik ve Samanist goriislerinden oldugu kadar simya geleneginden de
beslenmistir. Kuspit, son kitab1 The Cult of the Avant Garde (1993)'da da uzun uzadiya bir saman olarak
Beuys'dan bahseder. Ve Kuspit, bir konferansinda Beuys’a soyle atifta bulunur: Sifaci olarak sanatgi fikrinin
“son nefesi” (Lachman-Chapin, MEd, A.T.R., 1993, s. 143).

“Sanat araciligiyla biitlinliige varmanin ¢ok sayida yontemi var. Genisletilmis sanat kavrami araciligiyla cok
sey yapilabilir... Ahsap ya da metalden yapilma bir sanat eseri degil, tersine insanlara ¢ok yiiksek diizeyde
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istemler yonelten bir tinsel baglam s6z konusu” (Beuys vd., 2005, s. 156), diyerek malzemelerini bu
baglamda segmektedir. Kece y18inlari, yag koseleri ile sanatin dogasini sorgulamakta ve sorgulatmaktadir.
Sanat nesnesinin yararsizligi fikrine karsi ¢ikmakta ve sanatin bir sanat¢inin egosunun araci oldugu fikrini
de reddetmektedir.

5. Sonug

Sanatin metalastirilabilir nesneler olarak pazarlanmasindan rahatsiz olan Beuys, sanati ayricalikli bir gruba
ait olmayan, herkese ulasabilen dogal bir eylem olarak gérmektedir. ironi, politika ve merak uyandiran
isleriyle dikkatleri lizerine toplamaktadir. Aktif bir sanat¢inin nasil olmasi gerektigine bir 6rnektir kendisi
ve kendi bedeni. Evrensellik diisiincesi, stirekli diyaloglar, kolektif eylemler, dogal akisla sonu olmayan ve
son bulmayan yapitlardir Beuys’u bugiin hala giincel tutan.

Yazilarinin ve roportajlarinin cogunda Beuys, sanati ve yaraticilikla ilgili teorileri araciligiyla Alman
halkinin hastaligini iyilestirmeye yardimci olma niyetinden bahsetmektedir. Beuys i¢in sanat, eszamanl
olarak hem bireysel hem de toplumsal bir iyilesme siirecidir. Her insanla iletisim kurmayi, kendini sanat
yoluyla ifade edebilmesi i¢cin umut beslemeyi ve katilimci sanatiyla toplumsal degisimler yaratmay1
amaclamaktadir. Sanat eserlerinin sadece formlar:1 iizerinden degerlendirilmemesi gerektigini, sarsici
yapisiyla insan1 diisiinmeye, sorgulamaya yoneltmesi gerektigini vurgulayan Beuys, sonunda da en biiyiik
eseri olan kendini tiiketmektedir.

Tek bir dille bircok seye dokunamayan Beuys c¢ok dilliligi tercih etmekte ve iletisimsel bir anlam
iretebilmek icin ¢ok konusmaktadir. Cok daha genis bir kitleye hitap eden, ¢cok daha erisilebilir bir sanat
anlayisini savunmaktadir.

Gegmis yasantilar yoluyla dogal nesnelerin gercekligi lizerine yeniden diisiiniilmesini 6neren Beuys'un
eserlerinde, malzemeler siire¢ odaklidir ve bu yiizden de Beuys'un ¢alismalari ¢cogunlukla bitmis degildir.
Kullandig1 nesnelerle ilgili olarak mayalanma, renk degisiklikleri, ¢ciirtime, biiyiime gibi degisim durumlari
devam etmektedir. Hayat1 boyunca tirettiklerini bir biitiiniin parcalari olarak goren Beuys'un sectigi organik
malzemelerden yag ve kece, canli yapilarindan kaynakli kimyasal reaksiyon géstermeye meyillidir. Yag ve
keceye sembolik anlamlar yiikleyerek kullanmaktadir.

Ozellikle yag ile kegenin birlikte kullanimi, Beuys’un mitsel hikayesinde gecen elemanlar: akla getirirken,
kecenin yag ile birlikte viicuda sarilip, sicaklik olusturmasi ve boylece donmaktan kurtarilmasina
gondermede bulunmaktadir. Ancak bu malzemelerin bundan daha fazla anlam barindirdigi gériinmektedir.
Beuys'un Steiner'in sosyal teorilerinin yardimiyla gelistirdigi genisleyen sanat kavrami i¢in bu
malzemelerin dogal halleri ve 6zelliklerinin 6nemli oldugu agiktir.

Beuys i¢in yaglar doniistiiriicii niteliklere sahiptir ve yasam enerjisiyle toplumda biiyiik degisimlerin
yaratilabileceginin altini ¢cizmek istemistir. Kece ise yalitim ve korumanin semboliidiir. Bedensel travmanin
iyilesmesini simgeleyen bu materyaller ayn1 zamanda sanatin daha biiylik toplumsal hastaliklar1 tedavi
etme yeteneginin bir metaforu olarak okunabilmektedir.

Sectigi malzemelerin kaotik 6zelligine de vurgu yapmak isteyen Beuys icin yag ve kege; belirsiz veya kaotik
bir enerji durumundan belirli bir duruma gecis fikrini en iyi ifade eden temsillerdir. Kimi eserinde bu
malzemeler ge¢misi animsatici referanslarken, bazen de sanatin doniistiiriilmesi i¢in birer uyaricidir. Ayni
zamanda Samanizm ile de iliskili oldugu goriilen yag ve kece, toplumsal sagalmanin da onctileridir. Boylece
Beuys, bu malzemeleri kullanarak olusturdugu diizenlemelerle, estetik kaygilarin dniine gecerek izleyiciler
icin basit malzemelerden karmasik ifadeler alanina gecis saglamay1 hedeflerken, sanati araciligiyla ruhun
yeniden dogusunu da temsil etmektedir.
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Ozet

Insanhigin yerlesik yasama gegmesinden sonra ortaya ¢ikan
ihtiyaglarin1 karsilamak tizere seramik c¢amurunu sekillendirip
pisirerek kendisine seramik kap yapmasi, belki de en onemli
buluslarindan  biri olmustur. Seramik kaplarin iretilmeye
baslanmasindan giiniimiize kadar gegen tarihsel siirecte seramik,
degisen islevi ve bigimiyle hep insanin yaninda olmus, ona eslik
etmistir. Bu uzun tarihsel stirecte kendi iginde siirekli bir degisim ve
gelisim gostererek zengin bir gelenek, zengin bir bilgi birikimi
yaratmigtir. Dogada ¢ok bulunmasi ve sekillendirilmesi kolay bir
malzeme olmasinin avantajiyla, onu sekillendiren seramikgilerin
ellerinde sayisiz bigimde ve gesitlilikte essiz glizellikteki seramiklere
dontsmistir.

Seramik kaplar, yiyecek ve icecekleri, degerli sivilari, miicevherleri,
ilahi giiclere verilen sunular1 ve daha birgok seyi; sahip oldugu i¢
boslugunda saklayip korumanin, bir yerden bir yere tasimanin
yaninda, bu diinyadaki yasami sona eren insani, icinde saklayip
koruyarak, insanin bilinmeze olan yolculugunda ona eslik eder. Olenin
ardindan tutulan yas, diizenlenen térenler ve 6liiniin gémiilme bigimi
her toplumda farklilik gosterse de seramik gdmme gelenekleri iginde
farkl roller tstlenmis ve insanla yagami boyunca strdiirdigi iliski
olimiinden sonra da devam etmistir.

Bu arastirmada, antropolog ve arkeologlarin 6lii gdmme gelenekleri
lizerine yaptiklari arastirmalar ve saptamalar 1s18inda, secilen tipik
seramik kaplarin 6li gomme geleneklerinde oynadiklar1 roller
incelenecek ve seramigin 6liim sonrasi insanla kurdugu iliski ortaya
koyulmaya calisilacaktir.

Anahtar Sozciikler: Seramik, 6li gomme, gelenek.

Akademik disipin(ler)/alan(lar): Giizel sanatlar, seramik ve cam
tasarim.

Abstract

It has been perhaps one of humanity’s most important inventions to
make ceramic containers by shaping and firing clay to meet the needs
that emerged after its settled down. In the historical period since the
production of ceramic containers, ceramics have always been with a
man and accompanied him with his changing function and form. This
long historical process has created a rich tradition and knowledge by
constantly changing and developing within itself. With the advantage
of being a very present and easy-to-shape material in nature, ceramics
has become uniquely beautiful in numerous shapes and varieties in
the hands of the ceramicists who shaped it.

Ceramic containers are aimed to contain food and beverages, precious
liquids, jewelry, presentations to divine powers and many other
things, in addition to hiding, protecting, moving a place from one place
to another, keep and protect the person whose life on this earth ends
in it, accompany him on his journey into the unknown. Although the
mourning, ceremonies, burial of the deceased differed in each society,
ceramic burial traditions played different roles and the relationship
with man throughout his life continued after his death.

In this research, in the light of the researches and determinations
made by anthropologists and archaeologists on the traditions of
burial, the roles played by the typical selected ceramic containers in
the dead burial traditions will be examined and the relationship of
ceramic vessels with the postmortem human will be tried to be
revealed.
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1. Giris

Seramik, dogumla baslayip 6liimle biten yasam siireci icinde insana ihtiyaclarini karsilamak iizere farkh
bigimlerle eslik etmistir. Iginden yiyecegini, yemek suyunu icmek, yiyecek ve iceceklerini saklamak, dini
ayinlerde kullanmak icin tretilen seramik kaplar ve heykelcikler ile binlerce yil énce baslayan bu iliski,
glinimiize kadar artan insan ihtiyaclariyla birlikte cesitlenerek siirmiistiir. Seramigin sekillendirme,
bezeme ve pisirim yontemleri, Giretimde kullandig1 ¢omlekei carki, firinlar gibi araclar diinyanin farkh
bolgelerinde farkli zaman araliklarinda olsa da geliserek giiniimiize kadar gelmistir. Bu gelisim siireci icinde
iiretilen seramiklerin bicimleri de toplumlarin kiiltiir yapisina, inang¢larina, cografyalarina bagh ortaya
¢ikan ihtiyaclara cevap vermek iizere ¢esitlenmistir.

Seramikler, yemek i¢cmek kadar dogal olan tuvalet ihtiyaci icin lazimlik, tuvalet tasi, rezervuar, pisuar ve
benzerleri biciminde iiretilirken, cay kiiltiiriinde demlik, fincan, fincan tabagy, siitliik, sekerlik, tepsi olarak
iretilmistir. Tutin igmek icin farkl bicimlerde pipo, sigara agizlig1 olurken; nargileler i¢in liille bicimiyle
iretilmistir. Mimaride i¢ ve dis duvar kaplamasi karolar, ¢atilara kiremit, baca ve yapi malzemesi olarak
farkli boyutlarda sirly, sirsiz, delikli veya ici dolu tugla biciminde tiretilen seramikler; aydinlatma icin gaz
lambasi hazneleri, yag ve cami kandilleri olarak iiretilmistir.

Hediye verme kiiltiiriinde, bircok toplumda seramik yemek takimlari, ¢ay, kahve setleri evlenen ciftlere
evlilik hediyesi olarak verilirken ciftlerde nikdha gelen davetlilere seramik biblolar ve i¢ginde seker olan
seramik kutular hediye ederler. Canakkale yéresinde goriilen yeni dogan ¢ocuk hediyesi ise kiz ve erkek
cocuklar icin farkli bicimlerde akitacak agzi olan siirahilerdir (Aldirmaz vd., 2009, s. 46). Ulkeler arasindaki
diplomatik iligkilerin giiclendirilmesi ve gelistirilmesi i¢cin de seramikler hediye olarak verilmistir.

Ming Hanedaninin, Osmanl Devleti ile diplomatik iliskiler kurdugu ve bu durumda porselen nesnelerin
biiytik rol oynadig: goriilmiistir. Bu roliin en belirgin belgesi bugiin Topkap1 Sarayi’'ndaki Cin Porselenleri
Koleksiyonudur. Bu koleksiyon, Cin ve Osmanli topraklari arasinda karsilikli olarak sik sik ziyaret
gerceklestiginin gostergesidir (Cengiz, 2019, s. 75).

insan yasaminin farkh alanlarinda kullanilmak iizere iiretilmis seramik érnekleri daha da cogaltmak
miimkiindiir. Seramikler insan yasaminin sona ermesinden sonra 6lii gomme geleneginin bir parcasi olarak
da éliilere eslik etmektedir. Olii gbmme gelenegi iizerine farkl disiplinlerde yapilan arastirmalarda dogal
olarak seramikler de yer almistir. Ancak bu calismalarin bazilar1 6li ggmme geleneklerindeki uygulamalari
bazilar1 da uygulamalarda rol oynayan 6zel bir grup seramigi tanimlamay: hedeflemektedir. Bu arastirmada
secilen tipik seramik kaplarin 6li gdmme geleneklerinde oynadiklari roller incelenecek ve bir seramikg¢inin
bakis acisiyla seramigin 61iim sonrasi insanla kurdugu iliski ortaya koyulmaya ¢alisilacaktir.

2. Olit Gomme Geleneklerinde Seramik Kaplar
2.1. Olii Gomme Gelenegi

“Oliim, insanligin var oldugu ilk andan itibaren hep merak edilen (éliimden sonra ne oldugu), ¢dziimii
aranan (6liimsiizliik), taninmaya, tanimlanmaya cahisilan bir olgudur” (Parilt1 ve Uhri, 2018, s. 15). Insanlik
kendini tanimlayabildigi ilk andan itibaren 6liim olgusu karsisinda duramamis ve 6lim fikrini bir tirli
kabullenememistir. Bu nedenle hayati sonlanan kisinin bu diinyadan ayrilarak baska bir diinyaya go¢
ettigine, orada yasamaya devam ettigine inanilmistir. Oteki diinya anlayisiyla, inanisiyla birlikte insanlar
olilerini gémmeye baslamislardir. Bu anlayis ve inanis insanlarin gémii uygulamasini yaptiklari
mezarlardaki cesitliligi arttirmistir. insana 6zgii duygusal bir hareket ile en basindan itibaren mezara élenin
glindelik hayatta kullandiklari esyalar 6teki diinyada da kullanmasi i¢in birakilmistir. Gegmisten gliiniimiize
kadar degiserek ve geliserek gelen mezarlarin kendisi ve uygulanan ritiieller gegmiste yasayan toplumlari
anlayabilmek icin énemli bilgiler sunan olgulardir. Ust Paleolitik’ten itibaren insanlarin 6liilerini
armaganlarla beraber gdbmmeye baslamis olmalar1 din etkisinin basladigini ve 6teki diinya inancinin var
oldugunu gostermektedir (Parilt1 ve Uhri, 2018, s. 15).

Bu armaganlar genellikle 6lenin gilindelik hayatta kullandiklar1 ve o6teki diinyada kullanilabilecegi
diistiniilen esyalar, bazen de 6lenin statiisiinii gosteren esyalar olmustur.

Olii gbmme geleneginde, toplumsal ve Kkiiltiirel farklilhiklar gériilse de temel iki gbmme bigimi vardir.
Inhumasyon denilen 6liiniin bedeninin dogrudan gémiilmesi ve kremasyon denilen 6liiniin bedeninin
yakilarak geriye kalanlarin gémiilmesidir.

Olii gomme geleneginde, farklh malzemelerden iiretilmis esyalarin yani sira seramikler de oldukca cok
gorilmektedir. Seramik camuru dogada kolay bulunabilir ve plastikligi nedeniyle kolay bigimlendirilebilir
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bir malzemedir. Bunun yaninda seramik tiriinler pisirim sonrasi dayanikli bir yapiya kavusur. Bu 6zellikleri
ile seramik, insan yasaminin her alaninda yer almakta, hatta 6limden sonra bile ona refakat etmektedir.
Dogal etkilere kars1 dayanikliligi ile toprak altinda ¢ok fazla bozulmaya ugramadan binlerce y1l kalabilir. Bu
ozelligi ile arastirmacilara iretildigi doneme, bolgeye ve kiiltiire ait ipuclar1 vermektedir. Gegmisten
gliniimiize farkli cografyalarda 6lii gomme geleneginde yer alan seramik; kiip ve ¢comlek mezarlar, lahitler,
mezar taslar1 veya isaretleri, ¢esitli 6li hediyeleri, 6liintin kemiklerinin, kiillerinin veya organlarinin
konuldugu 6zel kaplar ve benzeri formlarda goriilmektedir.

2.2. Kiip Mezarlar

Birincil amaclar1 depolama olarak iiretilen ve kullanilan biiyiik seramik kiipler, pitos olarak da adlandirilir,
diinyanin pek ¢ok yerinde ve farkl kiiltiirlerde iglerine 6li gémmek icin kullanilmislardir. Anadolu’da
ozellikle Kalkolitik Donemde yaygin olarak goriilen mezar tipleridir. Kiip mezarlara éliiler dogrudan ya da
yakildiktan sonra kalan kiil ve kemikleri koyularak agzi tasla veya ¢ati kiremidiyle kapatilarak
gomiilmektedir. Boylece 6lii beden rutubete, zararli hayvanlara ve benzeri olumsuz etkenlere Kkarsi
korunmaya calisilmaktadir. Genellikle hocker (cenin) pozisyonunda kiip icine yerlestirilen 6liiniin yanina
yasarken kullandig1 esyalar, takilar ve benzeri hediyeler birakilmaktadir. Oliiniin bedeninin yakilarak veya
biitiin olarak gdmiilmesine bagh olarak kiiplerin boyutlar1 da degismektedir. Kiip mezarin yapilmasindaki
amagclardan birinin de insanin diinyaya nasil ana karninda cenin pozisyonunda geldiyse diinyadan dyle
gitsin mantig1 oldugu diistiniilmektedir (Kirkil, 2019, s. 6). Bu kiipler farkli boyutlarda olmanin yaninda,
yapildig1 bolge, donem ve kiiltiire bagh olarak bicimsel farkliliklar géstermislerdir. Yiizeylerinde kulplar,
yapildig1 kiltiire ait semboller, seritler ve ¢esitli geometrik bezemeler, kabartma ya da kazima olarak
gorilmektedir.

Anadolu’da farkl bélgelerdeki kazi alanlarindan, bigimleri birbirlerinden farkl ¢ok sayida kiip mezar
¢ikarilmis ve hala ¢ikarilmaktadir. Bazi kiiplerde birden fazla dliiye ait buluntu gértilmekte, bunlarin da aile
kiip mezarlar1 oldugu diisinilmektedir. Sekil 1'de goriilen 6rnek kiip mezar, Balikesir'in Edremit
ilcesindeki Kazdaglari’nin eteklerinde bulunan Antandros Antik Kenti'ndeki mezar alaninda yapilan
kazilarda bulunmus ve M.0. 6. yiizyila ait oldugu diisiiniilen bir kiip mezardir (Firik, 2018). Bilyiik boyutlu
bir saklama, depolama kabi olarak iiretilen ancak 6li ggmme isleminde de kullanilan, dibine dogru daralan
genis agizly, lizerinde kabartma seklinde seritler olan bir kiiptiir.

Sekil 1. Antandros Antik Kentinde bulunmus M.0. 6. yiizyila ait oldugu diisiiniilen bir kiip mezar (Firik, 2018).

Diinyadan érneklere baktigimizda, Uzak Asya, Japonya’da, 1998’de giin yiiziine ¢cikarilmaya baslayan mezar
alaninda bulunan kiip mezarlar ilgi cekmektedir. Yoshinogari’de tarih dncesi déneme tarihlenen (M.0. 100-
M.S. 100) Yayoi Donemine ait bu mezar alaninda 2000’nin iizerinde kiip mezar1 bulunmustur ve 15.000’nin
iizerinde oldugu tahmin edilmektedir. Bulunan drneklerden bazilar1 Anadolu’daki 6rnekleri gibi agzi bir
tasla kapatilmis tek bir kiipten olusan mezarlarken, bazilar1 da agiz acikligi ¢ok genis iki kiipiin agiz
kisimlarindan tst liste koyulmasiyla olusan kiip mezarlardir. Yan yana siralar halinde toprak altina gémiilen
kiip mezarlarda, bir¢gok kiiltiirde goriildiigii gibi oliiler, kullandiklar gilinliik esyalarla; kiiciik seramik
kaplar, Cin veya Japon tarzinda yapilmis bronz aynalar, kili¢, kama gibi silahlar, kolye, igne, tarak gibi cesitli
takilarla gomiilmiistiir (Hudson ve Barnes, 1991). Kiip mezarlar Asya’da Japonya'nin disinda Filipinler,
Kore, Tayvan, Endonezya, Hindistan gibi daha bir¢ok iilkede de gériilmektedir. Asya'nin disinda daha birgok
cografyadan bu 6rnekleri cogaltmak mimkiindiir.
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2.3. Comlek Mezarlar

Comlek mezarlar, kiip mezarlara kiyasla daha kii¢iik seramik kaplar olup 6liiniin yakilmasi sonrasi kemik
ve kiillerinin gomiildiigii ve boyutlarindan dolay: siklikla i¢cine bebek ve ¢ocuklarin da gémiildiigii mezar
tipleridir. Tipki kiip mezarlar gibi giinliik kullanim icin liretilmis ¢omlekler olup, agizlar1 bir tasla veya si1
bir kase ile kapatilarak mezar alanlarinda bir arada gomdiiliirler.

Comlek mezara Anadolu’dan, Adiyaman Samsat'ta Geg¢ Kalkolitik Doneme ait bircok tabakalanmanin
bulundugu kazi alaninda ¢ikarilan bir buluntu, érnek olarak verilebilir. 16. kat mezarligindan buluntular
arasinda bir ¢ocuga ait ¢omlek mezar da bulunmaktadir. Cémlek mezarda 3-4 yaslarinda bir ¢ocuga ait
iskelet ve bir bilezige ait obsidyenden yapilmis, tas ve kirectas1 boncuklar bulunmustur (Kirkil, 2019, s. 30).
Sekil 2’'de goriilen bu ¢émlek mezar, alttaki genis agizli bir ¢émlek ve lizerini kapamak icin kullanilacak
hemen hemen ayni1 agiz genisligi olan baska bir s1g seramik kaptan olusmaktadir. Cémlek mezarlar da tipki
kiip mezarlar gibi diinyanin bir¢ok bdlgesinde, i¢ine yiyecek icecek koymak i¢in iiretilseler de 6lii ggmmek
icin kullanilmislardar.

Sekil 2. Adiyaman Samsat’ta Geg Kalkolitik Déneme ait bir ¢cocuk ¢omlek mezari (Kirkil 2019, s. 31).

2.4. Seramik Lahitler

Bir veya daha ¢ok 6liiniin gémiilmesi icin kullanilan, genellikle tekne ve kapak olmak tizere iki parcadan
olusan; tas, kursun, ahsap ve seramik gibi farkli malzemelerden yapilmis; iizeri sade veya bezemeli, bitkisel,
insan veya hayvan figiirli kabartmali sandik bi¢imli kaplara lahit adi verilmektedir. Lahit i¢in Eski
Yunanca’'da et yiyici anlamina gelen sarkophagos adi da kullanilmistir. Muhtemelen lahit i¢gine gémiilen
6lliiniin bir siire sonra bedeninin ¢iiriiyerek geriye yalnizca kemiklerinin kalmasini gézlemledikleri icin et
yiyen anlaminda sarkophagos ad1 verilmistir (Kucur, 2013, s. 5).

i1k lahitlere, Mezopotamya ve Misir'da (M.0. 2686- 2613) rastlanir. Bu dénemde daha ¢ok pismis toprak ve
ahsap olan lahitlerde, yeniden dirilise inanilmasi sebebiyle, sandukalarin iizerinde, ev goriiniimii vermek
icin pencereler ve kapilar yer almaktadir. Misir’da Eski imparatorluk Dénemi’nde lahitler, dnceleri ev
bicimindedir. Daha sonralar1 antropoid (insan viicudunun dis hatlar1 gériiniimiinde) lahitler yapilmaya
baslanmistir (Kucur, 2013, s. 7).

En erken seramik (pismis toprak) lahitler M.0. 2200’lerde Misir, Mezopotamya ve Suriye’de gériiliirken
Anadolu’da, M.0. 6. yiizyilda Klazomenai’de gériilmeye baslanmistir. Bat1 Anadolu yerlesim yerlerinden
olan Klazomenai ayni zamanda seramik lahitlerin tiretim merkezi olmustur (Kucur, 2013, s. 5). Diinyanin
bircok bolgesinde 6zellikle mermer ve kire¢ tasindan yapilmis ¢ok gérkemli drnekleri bulunan lahitler
gorilirken seramik 6rneklerine daha az rastlanir. Anadolu ise kire¢ tasi ve mermer lahitlerin yaninda
seramik lahit 6rnekleriyle de ¢cok zengindir. Konusunu mitolojiden veya giinliik yasamdan alan sahnelerin
betimlendigi detaylarla yapilmis, mermer ve kirec tasi drneklerden Iskender Lahdi, Aglayan Kadinlar Lahdi
diinyada da en ¢ok taninan lahit 6rnekleri arasindadir.

Anadolu’da seramik lahit 6rneklerine baktigimizda, farkli bolgelerde yapilan kazilarda Klazomenai Lahitleri
diye anilan lahitlerin yani sira dairesel Kkesitli lahitler de g¢ikarilmistir. Klazomenai Lahitleri ilk
donemlerinde agzini cevreleyen bitkisel ve hayvan motiflerin yani sira giinliik yasama ait betimlemelerin
kullanildig1 astar bezemeli dar pervazi olan dikdortgen sandik bigiminde iken daha sonralari ayakucu
basucuna gore daha dar olan ve agzinin ¢evresi yine bezemeli ancak daha genis pervaz olan sandiklar
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bicimindedir. Pervazlarinda goriilen bezemelerde kullanilan betimlemelerde dénemsel farkhliklar
gorilmektedir. Dairesel kesitli lahitler ise kesitleri daire biciminde olup bir birine esit veya alt kismi daha
genis iki parcadan olusan genellikle kabartma dekorlu lahitlerdir. Torpido, kozalak, koza ve benzeri
bicimlerde, farkl kapak biyiikliiklerinde ve yiizeyleri farkli kabartma bezemelere sahip ¢ok 6rnek vardir.
Kabartmalara bakildiginda, ekleme yontemiyle yapilmis, genellikle ince veya kalin bantlar, fitiller, metal
islerden oykiiniilerek yapilan kabaralar ve madalyonlar, bicimindedir. Bu madalyonlarda iiretildigi
uygarliga ait semboller, miihiir dekorlar goriilmektedir (Kucur, 2013, s. 10-17).

Anadolu’dan seramik lahitlere bir 6rnek olarak Sekil 3'de goriilen Urla Klazomenai mezar alaninda ¢ikarilan
ve M.0. 5. yiizyila tarihlenen Seramik Klazomenai Lahdi verilebilir. Lahit izmir Arkeoloji Miizesinde
sergilenmektedir. Daire kesitli seramik lahitlere 6rnek olarak Sekil 4’de goriilen, Roma (M.S. 1. ylizyil sonu-
2. yuzyil basi) Donemine ait kozalak bicimli lahit verilebilir. Yozgat Miizesinde sergilenen bu lahit bas
kismindan ayakucuna dogru daralmakta ve iizerinde biri kiiciik biri biiytik iki kapak bulunmaktadir. Lahit
ylzeyinde birbirine paralel kabartma bantlar ve aralarinda yine kabartma zikzak motifi vardir. Boyu 185
cm genisligi 76 cm olan lahdin et kalinlig1 3 cm’dir (Kucur, 2013, s. 83).

Sekil 4. Yozgat Miizesinde sergilenen Kozalak bi¢cimli, daire kesitli 185 cm boyunda 76 cm eninde lahit (Kucur, 2013,
s.168).
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Seramik lahitlere bir 6rnek de ¢ok taninan ancak nadir bir 6rnek olan, Roma'da Museo Nazionale di Villa
Giulia sergilenen Eslerin Lahdi’dir. M.0. 520’de yapilmis bu astarli seramik lahit, 19. yiizyillda antik
Caere'nin Banditaccia Nekropol'iinde arkeolojik kazilar sirasinda giin yiiziine ¢ikarilmistir. Yaklasik 210 cm
uzunlugunda 110 cm genisliginde olan ve iginde yakilmis insana ait kemik ve kiilleri bulunan lahidin
kapaginda kanepe iizerinde birbirine yaslanarak uzanmais bir ¢ift tasviri bulunmaktadir. Her iki figiir, cok
glizel kiyafetler icerisinde, son derece detayli yapilmis bir kanepe fiizerinde yastiklara dayanarak
uzanmaktadir. Kiyafetleri, sa¢ bicimleri sivri burunlu tipik Etriisk cizmeleri ile uzanan ¢ift dénemin uzun
orantilarina sahiptir. Bu mutlu cift tablosu ve eglence, geleneksel Etriisk 6liim seremonilerinin tipik bir
tavridir (Becker, t.y.).

Sekil 5’de goriilen Esler Lahdi, seramik iiretim teknigi acisindan incelenirse Arkaik Dénem Seramik
ustaliginin ne kadar basarili oldugunu gosterir ve bu boyutta astarli bir seramik icin dénemine goére ¢ok
basarihidir.

Sekil 5. Eslerin Lahitleri, M.0. 520 (Becker, t.y.).

2.5. Urneler

Olii gbmme geleneginde yakarak gémme inanisinin bir uzantisi olarak cikan urne (urn) terimi, aslinda
6limi cagristiran bir sembol olarak bilinmektedir. Tarih boyunca, diinyanin bir¢ok bdlgesinde ve farkl
kiiltiirlerde, nerede bir 6lii yakma gelenegi varsa orada urne vardir denilebilir. Bu sebeple 6li gomme
geleneginde en genis cografyada goriilen ve gesitlilik gosteren gruptur. Giinliikk yasamda kullanilan ve
tiplerinden dolay1 urne adi verilen dzellikle seramik kaplarla karistirildigindan dolay1 mezar urneleri,
cenaze urneleri olarak adlandirilmiglardir. Urnelerin bilinen eski 6rnekleri Cin’in Jiahu Bélgesinde
arkeolojik kazilarda bulunmustur ve M.0. 7000’lere kadar uzanmaktadir (Death io, t.y). Urneler yakilma
isleminden sonra geriye kalan kiil ve kemiklerin i¢ine dolduruldugu genis agizli vazo bicimindedir. Tag, cam
ve metal olmasinin yaninda seramik drneklerine de rastlanilmaktadir ve seramik urneler cesitlilik agisindan
¢ok zengindir.

Urneler, yakilma isleminin ardindan geriye kalanlarla doldurulup, gomii alaninda topraga géomiilmiislerdir.
Roma déneminde urneler topraga gomiilmek yerine columbarium adi verilen yer altinda veya tstiinde insa
edilmis odalarda nisler icerisinde veya raflara koyularak saklanmislardir (Death io, t.y). Yakilarak gomme
geleneginin giiniimiizde devam eden bir gelenek olmasi nedeniyle urneler ve columbariumlar hala
kullanilmaktadir. Ve giiniimiizde seramikten urnelerin {iretimi ve ticareti devam etmektedir.

Sekil 6'da goriilen Anadolu’dan drnek, Samsun’un kuzeybatisindaki Toraman Tepe Amisos Antik Kentinde
yapilan kazilarda ortaya ¢ikarilmis urne mezardir. MO gec 2. yiizyil - 1. yiizy1l'in baslarina tarihlenen urneye
6linilin yakilarak gomiildiigi, icinden ¢ikan kemik ve kiillerden anlasilmaktadir. Yarisindan itibaren ist
kismi kirmizi astarli olan kulplu urne yaklasik 15 cm’dir (Alper ve Kolagasioglu, 2018).
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Sekil 6. Amisos Antik Kentinde ¢ikarilmis urne, M.0. 2.- 1. yiizyil. (Alper ve Kolagasioglu, 2018).

SRR T

Sekil 7. Helenistik Déneme ait Urne (Huntsman ve Becker, 2013).

Biiyiik lahitlerin maketi gibi kutu ve kapaktan olusan, iizerinde savas sahnesi veya mitolojik olaylarin tasvir
edildigi kabartma figiirler bulunan urneler de oldukga tipik urne érneklerindendir. Sekil 7’de M.0. 3. yiizyila
tarihlenen Helenistik Doneme ait, lizerine savas sahnesi betimlenmis kalip ve elle bicimlendirilmis seramik
urne icinde az miktarda kemik ve kiil ile bulunmustur. Yaklasik 66 cm x 33 cm boyutlarindaki urne
Metropolitan Sanat Miizesinde bulunmaktadir (Huntsman ve Becker, 2013).

2.6. Kanopik kavanozlar

Kanopik kavanozlar, Misir'da mumyalama islemi sirasinda 6liniin ¢ikarilan i¢ organlarinin koyulmasi icin
yapilmis kavanozlardir. Her bir organ farkli kavanozlara koyulmustur. Genelde kire¢ tasindan ve
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seramikten yapilan bu kavanozlar 6len kisinin i¢ organlarini 6biir diinya i¢in saklamak ve korumak amaciyla
kullanilmistir. Eski Krallik Dénemi kanopik kavanozlar nadiren yaziliyken ve diiz bir kapag: varken, Orta
Krallik Déneminde yazitlar daha olagan hale gelmis ve kapaklar genellikle insan kafalar1 biciminde
yapilmistir. On Dokuzuncu Déneminde ise doért kapagin her birinde Gékyiizii tanris1 Horus’un dért oglundan
biri, organlarin koruyucusu olarak tasvir edilmistir (Canopic jar, t.y.).

Sekil 8’de goriilen kanopik kavanozlar, Metropolitan Sanat Miizesinde sergilenen, 18. Kraliyet Donem’inden
Ruiu’ya aittir ve Metropolitan Sanat Miizesinde sergilenmektedir. Mumyalandiktan sonra organlarinin
saklandig1 bu seramik kanopik kavanozlar, devetiiyii renginde ve bas bicimindeki kabartmali kapaklari
mavi beyaz boyalidir. Kapagi ile birlikte 33,5 cm olan kavanozlar bulundugunda nemden dolay1 yipranmis
olsa da tlizerindeki yazitlar ¢oziimlenebilmistir. 14. Yiizyilin ikinci yarisina tarihlenen bu kavanozlarin
iizerinde yazitlarla beraber mumyalarin koruyucusu tanrigalarin Isis, Nephthys, Selkit, ve Neit'in sembolleri
de vardir (Metmuseum, t.y.).

Sekil 8. Ruiu ait seramik Kanopik kavanozlar, M.0. 1504-1447 (Canopic jar, t.y.).

2.7.Larnax

M.0. 14. yiizyilin baslarinda Girit Adas1 Minos Kiiltiirii'nde sandik bicimli seramik tabutlar, dénemin
standart gomi esyasi olarak goriiliir. Muhtemelen Misir’da goriilen ahsap 6rneklerinden esinlenerek
onceleri ahsaptan daha sonra ise seramikten yapilmistir. Dort ayagi lizerine yerlesen larnax, dikdortgen
prizma bigcimde ve cat1 tipinde kapaklidir. Genellikle govdesi ve kapaklarinda iki veya daha ¢ok sayida cift
kulp bulunan seramiklerin yiizeyi bezemelidir. Alttaki kutunun ve kapagin agiz kenarlarinda iki parganin
birbirine iple baglanmasi i¢in delikler mevcuttur. Larnaxlar'in dibinde muhtemelen bedenin ¢iiriimesini
hizlandirmak icin ¢ok sayida delik vardir. Seramik larnaxlar ortalama olarak 1m boyunda 60 cm
yiksekliginde 45 cm genisliginde 6l¢iilere sahiptir. Kaz1 arastirmalarinda ¢ikarilan bu seramik tabutlarin
iclerinde cogunlukla insan kemikleri ve basit kisisel esyalar, seramik vazolar bulunmustur (Watrous, 1991,
285-307).

Larnaxlar’in tizerindeki astar bezemeler soyut tasarimlar, térensel insan, hayvan figiirleri, kutsal bitkiler ve
Ote diinya tasvirleri olarak dort grupta goriilmektedir. Larnaxlar'in tizerinde goriilen soyut tasarimlar veya
desenler en yaygin grup olup spiraller, dalgall, kavisli, dama tahtasi gibi cizgilerdir. ikinci bezeme grubunda
ise torensel eylemleri gerceklestiren kadin figiirleri, bogalar, kuslar, boynuzlar, kutsama ve sunak tasvirleri
gorilmektedir. Ugiincii grupta, dogadan esinlenerek cizilen cicekler, yunuslar, deniz yosunu, denizyildiz
gibi geleneksel Minoan motiflerinden olusur. Ahtapotlar bu gruptaki en popiiler deniz canllaridir.
Dordiincii grupta gemiler, geyik avi, vahsi keci, boga ve savas arabasi kalkisi, Ege kokenli olmadig:
diistnilen Nilotik (Misir kiiltiiriine ait) motifler, su kuslari, papiriis ve palmiyeler goriilir (Watrous, 1991,
s. 285-307). Sekil 9’da Minos Dénemine ait kus ve deniz canlilarinin tasvir edildigi astar bezemeli seramik
Larnax goriilmektedir.
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Sekil 9. Minos Donemine ait kus ve deniz canlilarinin tasvir edildigi astar bezemeli, seramik Larnax (Minoan larnax,
ty.)-

2.8. Olit Kemigi Muhafaza Kaplar: (Ossuary / Navs)

Bati literatiiriinde Ossuary ve Ortacag Araplarinda Ndvs denilen 6li insan kemiklerinin ve bazen de kutsal
sayilan kalintilarin saklandig1 muhafazalardir. Daha ¢ok, Hindistan’dan dogarak Orta ve i¢c Asya ve Cin’e
yayilan Budizm’den ve stupa kiiltiiriinden kaynaklanan bu kaplarin, yeterli sayida 6rnegi Orta Asya kazi ve
arastirmalarinda ele gecmistir. Zerdiistlik ve atalar kultii, ates kilti gibi inanislarin da s6z konusu
muhafaza kaplarinin dogusunda etkili oldugu anlasilmaktadir (Coruhlu, 2019, s. 873).

Oli kemigi muhafaza kaplarini digerlerinden ayiran belirgin 6zelligi bicimsel farklilik ve biiyiikliik degildir.
Oliiniin dogrudan veya yakilarak gémiildiigii geleneginin disinda bedeninin agaglarin veya tepelerin yiiksek
yerlerinde ¢liriimeye birakildigi bir baska 6li gomme gelenegi ile iliskili olmasidir. Ciirime sonrasi kalan
kemikler bu kaplara koyularak muhafaza edilir. Bu kaplarin zerdiist inanciyla iligkilendirilmesinin nedeni
de budur.

Zerdiist inancinda, sessizlik kulelerinde oliilerini terk edip, 6li bedenlerini kuslar veya baska hayvanlar
tarafindan yenilerek yok olmasi i¢in agaclara birakip sonra gelip kemiklerini alarak kutulara koyarlar.
Ayrica, Tiirklerin oliilerini cadir icinde bekletme geleneklerinden ve bazi kemik kutularinin bigimlerinin
cadira benzemesinden dolayr da kemik kutular1 Tiirkler’le iliskilendirmislerdir. Zerdiistlerin yeniden
dirilmenin kemiklerden baslayacagina inanci ve Tirklerin 6te diinyada yasamak icin kemiklere ihtiyag
olduguna inanci bu iliskilendirmeleri desteklemektedir (Coruhlu, 2019, s. 880).

Bu kaplar lahitler kadar biiyiikk boyutlu degildir. Genelde dértgen, oval veya ¢adir bicimindedir. insan
biciminde olanlara da rastlanilmaktadir. Bazilarinin yiizeyi sade iken bazilar1 kazima bezemelidir.
Cogunlugu seramikten yapilmistir, az sayida madeni veya tas 6rnek de vardir. Bir kapak kismi ile alt
govdeden olusan kaplarda, kapakta ve govdede ajur teknigiyle acilmis delikler bulunmaktadir. Deliklerin
dinsel inanislardan dolay1 agilmis oldugu ileri siiriiliir. Bazilarina gore 6teki aleme gecis kapisi veya tapinak
giris kapisi ya da pencereleri ifade ederler (Coruhlu, 2019, s. 873-881). Deliklerin yapilmasi amacina dair
farkl kiiltiirlerde de benzer diisiinceler goriilmektedir. Kuzey Amerika'nin giineyinde seramik iireten
Pueblo Yerlileri seramik yiizeylerde cizdikleri bantlarin uglarini birlestirmeyip aralik birakmaktadirlar.
Boylece ruhun kabin i¢ginde hapis kalmayip 6zgiirliige kavustuguna inanilir.

Sekil 10’da goriilen drnek 1.- 2. Yiizyila ait Ozbekistan, Koy Kirilgan Kale’den 6lii kemigi muhafaza kabidir.
Seramikten yapilmis insan bicimli kaba baktigimizda kaide iizerine oturan bir kadin figiirii gériiliiyor. Figiir
kalgcanin biraz lizerinden kesilmis iki parcadan (ana govde ve kapaktan) olusuyor. Kadinin elbisesinin
ucundaki dantel veya firfirlar ve yiizii, detayl olarak calisildigini gosteriyor. Yiizeye kirmizi renkte astar
uygulanmistir.
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Sekil 10. Pismis topraktan yapilmis insan bigimli 61i kemigi kabi (Ossuary), 1-2. Yiizyil (Coruhlu, 2019, s. 892).

2.9. Mezar Taslar1 (Mezar isaretleri)

Gelisen ve degisen inang sistemleri icinde insanlar sadece o6liilerini gommekle yetinmemis, ayn1 zamanda
6bir dinyada ruhun huzur icinde varligini siirdiirmesi icin, bagh bulunduklari kiiltiirlerin inang sistemleri
dahilinde belli ritiielleri uygulama ihtiyaci da hissetmislerdir. Bunu gerceklestirmenin ilk ve belki de en
o6nemli adimi, mezarin yerini gosterecek isaret veya isaretlerin kullanilmasidir. Bu isaretler en basit sekliyle
mezarin izerine kiiciik bir tepecik olusturacak sekilde topragin yigilmasindan devasa tlimiiliislere,
islenmemis dogal bir tas kiitlesinden figiirlii ve motifli mezar stellerine, pismis toprak kaplardan insan
heykellerine ve anitsal mezar yapilarina kadar ¢ok farkl sekillerde karsimiza ¢ikmaktadir (Yagiz, 2014, s.
130).

Farkli kiltiir ve inan¢larda 6liiniin dogrudan topraga gomiildiigii mezarlarda mezarin basucuna dikilen
mezar taslar1 lizerinde, 6liiye dair bilgiler olmasinin yaninda, ait oldugu toplumun inancina ait sembol ve
yazilar da olabilir. Dayanikliligindan dolayi ¢esitli taslar mezar tasi olarak tercih edilirken, seramik de 6li
gomme geleneklerinde mezar tasi olarak yerini almistir.

Gilinimiizde mezar taslari bicimleri, boyutlar1 ve tizerindeki yazilar, bezemeler ve semboller 6len kisinin
statiisiine dair mesaj verir. M.0. 8. yiizyildan itibaren Erken Yunan sanatinda zengin bir elit kesimin
sayginliklarini, gii¢ ve statiilerini 6liimden sonra da gostermek amacina hizmet eden isler yapilmistir.
Geometrik Donemden Arkaik Déneme uzanan bu siirecte mezarlar i¢in yapilan bu isler, izleyici tizerinde
etki birakan daha anitsal, daha gosterisli ve ayrintili isler olmustur (Scott, 2015).

Geometrik Donemde, 6lii gomme geleneginde sosyal statlinlin ve tanriya iyi davranislar géstermenin
gostergesi olarak kraterler, amforalar ve diger seramik kaplar, giinliik kullanim nesneleri olmanin disinda
bir rol iistlenmistir. Olii ggmme sahneleri ve térenleri 6leni onurlandirmak amaciyla seramik yiizeylerde
tasvir edilmistir. Amforalar dnceleri yakilan 6liintin kiillerinin saklandigi kaplar olarak kullanilirken mezar
tas1 olarak da kullanilmaya baslanmistir. Erkekler i¢in kraterler, kadinlar icin amforalar mezar belirleyici
olarak kullanilmistir. Geometrik Donemin sonlanip Arkaik Doénemin baslamasiyla mezar belirleyici
seramiklerin kullanilmasi bitmis ve heykeller kullanilmaya baslanmistir. Erkekler icin ciplak erkek
heykelleri, kadinlar icin de giyinmis bakire heykelleri kullanilmaya baslanmistir (Scott, 2015).

Antik Yunanda Geometrik Donem’e ait mezar taslarindan (mezar isaretlerinden), giizel bir 6rnegi Sekil
11’deki Newyork Metropolitan Sanat Miizesinde sergilenen Dipylon Krateri'dir. 110 cm yiiksekliginde ve
65 cm capindaki krater, Kerameikos’taki Dipylon Mezarliginda bulunmustur. Astar bezemeli kraterin i¢
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bosluguna bakilinca dibinde delik oldugu gériiliir (sarabi su ile karistirma islevinin disinda kullanildigini
gosterir). Bantlarla ayrilmis ylizey stilize insan ve hayvan figiirleri ve soyut motiflerle tamamen
doldurulmus, a¢ik tizerine koyu etkisiyle bezenmistir (Dipylon Krater, t.y.).

Agiz kismindaki genis meander motifi altinda figiirlii sahnelerde bir 6lii gomme téreninin ii¢ asamasindan
ikisi tasvir edilmistir. [lk asamada olan matem asamasinda, 6liiniin bir kaide {izerine yatirildig1, her iki
yaninda kadinlarin matemi anlatan hareketle kollarini baslarina kaldirip saglarini yoldugu tasvir edilmis ve
figiirlerin arasindaki bosluklar soyut geometrik motiflerle doldurulmustur. ikinci asamada, 6liiniin
mezarliga tasinmasi asamasinda cenaze alayinda cesedi tasiyan at arabalar1 ve kum saati seklindeki
kalkanlarla savasgilari tasvir edilmistir (Dipylon Krater, t.y.).

Sekil 11. Mezar isareti olarak kullanilmis Dipylon Krater (Dipylon Krater, t.y.).

Glinimizde islevsel seramik formlarin mezar isareti (mezar tasi) olarak kullanildig1 gorilmese de
seramikcilerin daha ucuz olmasinin da etkisiyle tercih edilen sirsiz seramik mezar isaretleri irettikleri
gorilmektedir.

2.10. Olii Hediyeleri

Olii hediyeleri, 8lit gdmme gelenegi icinde 6nemli bir yer tutmaktadir. Mezar hediyelerinin éliiyle beraber
gomiilmesinin amaci 6te diinyada kendini evinde gibi hissederek bu esyalar1 kullanabilmesi ve bu yeni
diinyanin tanrilarina hediyeler sunmasi inanisi ile beraber, oliiniin onurlandirilmasi disiincesidir
denilebilir. Bunlarin disinda dliiye gosterilen sayginin ona verilen hediyelerin ayni zamanda tanriya da saygi
gosterme ve onu memnun etme olduguna inanmak, 6liiniin sosyal statiisiinii, zenginligini gdstermek gibi
amaclarda dliiyle beraber hediyelerin gémiilmesinde etken olmustur. Olii hediyeleri gomiildiigii doneme,
bélgeye ve kiiltiire gére degiskenlik gdsterir ve bircok arkeolojik veriyi de beraberinde tagir. Olii hediyeleri
6linin giinliik yasamda kullandig1 kaplar, takilar, silahlar, meslegine ait aletler oldugu gibi 6li gomme
torenine gelenlerin getirdigi hediyeler, torende kullanilan téren kaplari olabilir. Bunlarin bir kismi altin,
glimiis gibi degerli madenlerden; bir kismi cam, ahsap, seramik ve baska malzemelerden olmustur. Seramik
heykelcikler ve kaplar, kandiller, oyuncaklar ve benzerleri olduk¢a ¢ok rastlanilan hediyelerdendir (Harke,
2014).

Seramik 6lii hediyelerine, hayranlik uyandiracak 6rnek olarak Mimbres Kaseleri verilebilir. M.S. 600- 1150
arasinda Kuzey Amerika’nin giineyinde, New Mexico yakinlarindaki boélgede, Mimbres Vadisinde yerlesik
yasayan Mimbres Kiiltiirdi, beyaz iizerine siyah bezemeli kaseleri ile iinlidiir. 20. yiizyilin son ceyreginde
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bolgede yapilan kazilarda, M.S. 1000 ile 1130 arasmna tarihlenen kaseler ¢ikarilmistir. Kaselerin i¢
ylzeylerine, giinlik yasamlarini, yasadiklar1 dogal cevreyi ve dogal cevreyle olan iliskilerini ustalikla
betimlemislerdir (Jude, 2013).

Mimbres Mezarlarindan ¢ikarilan bu kaseler, 6li hediyesi olarak 6liiniin yanina, bazen de dliiniin basini
kapatacak sekilde mezara birakilmistir. Olii hediyesi olarak mezarlara birakilan bu kaselerin dikkat ceken
baska bir 6zelligi ise, bliylik ¢cogunlugunun diplerinde delik olmasidir. Kill hole ad1 verilen bu deliklerin
kaseleri mezara koyma asamasinda agildig1 diistiniilmektedir. Deliklerin agilma sebebi olarak iki diisiince
vardir; bir diisiince, ruh deligi de denilen bu delikten 6liiniin ruhunun ¢ikarak huzura kavusacagi inanisy;
diger diistince, 6liinlin hayattayken kullandig1 kasenin bir baskasi tarafindan kullanilmasini engellemektir
(Jude, 2013).

Sekil 12’de balik ve iki insan figiiriiniin bulundugu beyaz zemin iizerine siyah bezenmis Mimbres Kasesi
goriliyor. Mimbres kaselerinde goriilen insan ve hayvan arasi figlirler bu kasede de goriilmektedir. Mezar
hediyesi olan kasenin ortasi delinmis.

Sekil 12. Beyaz lizerine siyah bezemeli Mibres Kase, M.S. 1100-1400 (Detroit Institute of Arts, t.y.).

3. Sonu¢

Seramigin 6lii ggmme geleneklerinde, 6liyii koruma amaciyla i¢ine aldig1 bir kap; 6te diinyada kullanilmak
iizere yoldashk yapmak, oliiye gosterilen saygi ve degeri gostermek amaciyla hediye ve 6liinlin yerini
belirtmek, yasayanlara hatirlatmak icin isaret oldugu goriilmiistiir. Arkeologlarin giin yiiziine ¢ikardigi bu
seramikler, olii gomme gelenekleri ve o6liye iliskin bilgiler disinda dénemin dogal ¢evresi ve toplumun
yasam bi¢imi, gelismislik diizeyi hakkinda yani yasayanlar hakkinda da bilgi verir.

Bolgesel, donemsel ve kiiltiirel farkliliklar beraberinde ¢esitliligi getirir. Seramik alaninin kendi i¢inde
yasadig gelisim ve degisim etkisi de eklendiginde bu ¢esitlilik ile seramikler daha da artmaktadir. Arastirma
kapsaminda segilen o6rnekleri cogaltmak mimkiindiir. Ancak farkliliklara ragmen benzer islevleri
karsilamaktadirlar. Sonug olarak seramik kaplarin 6lii gomme gelenegindeki yeri ve 6liim sonrasi insanla
iliskisi hakkinda sunlari sdyleyebiliriz.

Seramik 6lii gdmme geleneklerinde; dliiylti koruma amaciyla icine aldig1 bir kap, 6te diinyada kullanilmak
iizere yoldaslik yapmak, oliiye verilen saygl ve degeri gostermek amaciyla bir hediye ve 6liintin yerini
belirtmek, yasayanlara hatirlatmak i¢in bir isaret olmustur. Arkeologlarin giin yiiziine c¢ikardigi bu
seramikler, olii gdmme gelenekleri ve o6liiye iliskin bilgiler disinda dénemin dogal ¢evresi ve toplumun
yasam bicimi, gelismislik diizeyi hakkinda yani yasayanlar hakkinda da bilgi vermektedir. Belki de dte
diinya icin hazirlanan hediyeler kendinden sonra gelen nesiller i¢indir.
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Ozet

Uygarlik tarihi boyunca sanat ve bilim ne zaman bir araya gelse bu
birliktelikten dogan itici gii¢ insanligin yararina olmustur. Su an igin
bildigimiz kadariyla insan evriminin geldigi en ileri seviye soyutlama
yetenegidir. Bu yetenegini insanlik, en ¢ok bilim ve sanat
etkinliklerinde gostermektedir. Bilim ve teknolojideki gelismeler,
sanatin da belli konularinda ilerlemesine sebebiyet vermektedir. Bu
durumun tersi de genellikle dogrudur. Giliniimizde gelismis
toplumlara bakarsak, gelisme denilen kavramin tiimel olarak bilim,
teknoloji ve sanati kapsadig1 goriilecektir. Bu baglamda bilim ve
sanatin gilincel, somut ve bazi agilardan tartismali bir birlikteligi
olarak Body Worlds Sergisi'nin incelenecegi ¢alismanin kuramsal
cercevesinde oncelikle anatomi, bir bilim dali olarak tanimlanacak ve
tarihgesi verilecektir. Bu giris zorunludur, zira bir bilim dali olarak
anatominin seriiveni ayni zamanda bilimsel diisiincenin, dogmalara
kars1 aydinlanmanin, sanatin ve teknolojinin gelisiminin de tarihidir.
Makalenin temel arastirma sorusu, Body Worlds Sergisi’nin anatomi
bilimindeki bir inovasyonu sergilenebilir bir sanat etkinligine nasil
dontstirdigidir. Serginin bilimsel igeriginin, Biosanat akimi ile
iliskilendirildigi bu ¢alisma ayn1 zamanda, anatomi disiplininin
sanattan ve teknolojiden etkilenmesinin ve glniimiizdeki halini
almasinin  gosterilmesi ile alana o6zgiin bir katki sunmayi
amaglamaktadir. Diger bir katki da insan anatomisinin diger
canlilarin anatomilerinin incelenmesine nazaran farklliklarina hem
teknik hem de etik degerler agisindan yaklasimi olacaktir. Yirmi
birinci ylizyilin bilim, teknoloji ve sanat ara kesitinde yer alan bu
istisnai ¢alismanin incelenmesi neticesinde, bahsedilen birliktelik
somutlastirilacaktir.

Anahtar Sozciikler: Anatomi, Body Worlds sergisi, biyosanat,
plastinasyon, bilim-teknoloji-sanat arakesiti.

Akademik disipin(ler)/alan(lar): Bilim, teknoloji ve sanat tarihi.

Abstract

Whenever art and science have come together throughout the
history of civilization, the driving force arising from this union has
been for the benefit of humanity. Our current understanding of
human biology indicates that abstraction is the highest level of
thinking evolved in our species. This innate talent is most utilized in
science and arts. Advances in science and technology can lead to
innovations and advancements in arts, and vice versa. Additionally, if
one examines developed societies, one will notice that the concept of
development covers science, technology and arts as a whole. Within
this context, we will examine the Body Worlds Exhibition as a
contemporary and in some respects controversial union of science
and art. We will first define anatomy as a branch of science, and give
its history, then the story of its evolution will be told. Such an
introduction is necessary since the development of anatomy as a
science is also the history of scientific thinking, enlightenment
against dogmas, and the development of art and technology. The
focus of article is how the Body Worlds Exhibition turns an
innovation in sciences, particularly anatomy, into an exhibitable art
event. This study, in which the scientific content of the exhibition is
associated with the Bioart movement, also aims to make a unique
contribution to the field by showing that anatomy throughout its
history has been influenced by arts and technology. Another
contribution to the field will be through the comparative approach of
the examination of the anatomy of humans and other organisms in
terms of technical and ethical values. Thus, a novel perspective on
Body Worlds Exhibition as the embodyment of the intersection of
science, technology and arts will be shared.

Keywords: Anatomy, Body Worlds exhibition, bioart, plastination,
science-technology-art intersection.
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1. Giris

Makalenin ana ekseni, tiimiiyle anatomi igerikli bir proje olan Body Worlds Sergisi'nin merkeze alinarak,
anatominin bir bilim olarak ortaya ¢ikmasinin, farkli sanatsal ve bilimsel disiplinlerle etkilesiminin, bu
slirecte sanatcl ve bilim insanlarinin katkilarinin, insan viicudunun kutsal ya da utanilmasi gereken bir
obje olarak diisliniildiigii donemlerin, diseksiyon! ¢alismalarinin safagi ve basta plastinasyon teknigi
olmak ftizere giinimiizdeki en giincel yontemlerin uygulanmasina kadar gecen stiredeki ilerlemelerin
analizini icermektedir. Bu amagcla bahsedilen konulara benzer oranda yer verilecek, merkeze (Body Worlds
Sergisi'ne) esit uzakliktaki noktalarin detayli bir sekilde agiklanmasiyla ve buna kosut olarak tek tek bu
noktalarin birlestirilmesiyle biitiinliiklii bir ¢cember cizilmis olacaktir. Ozel olarak adi gecen serginin
se¢ilmesinin nedeni, bir bilim dali olarak anatomi disiplininin sanattan ve teknolojiden etkilenmesinin ve
glinimiizdeki halini almasinin gosterilmesinde ve anlasilmasinda Body Worlds Sergisi'nin isabetli bir
ornek olacaginin diisiiniilmesidir. Bu kapsamda oncelikle anatomi bilimi tanmitilanacak ve tarihgesi
verilecektir. Ozel olarak insan anatomisinin diger canhlarin anatomilerinin incelenmesine nazaran
farkliliklarina -hem teknik acidan hem de etik degerler agisindan- yaklasilacaktir. Anatominin
gelisimindeki tarihi rol modellere deginildikten sonra, anatomi bir sanat etkinligi baglaminda ele
alinacaktir. Modern anatominin konu edilecegi son béliimde ise Body Worlds Sergisi, yukarida sayilan tim
nitelikler goz oniine alinarak ele alinacak, 6zellikle plastinasyon teknigi dncelenerek ayrintili irdelenecek
ve ¢agdas sanat pratikleri ve akimlari igindeki yeri sorgulanacaktir.

2. Kuramsal Cerceve: Insan Anatomisi Calismalari

2.1 Anatominin Tanimi ve Tarihcgesi
2.1.1. Paleolitik Donem-Antik Misir Medeniyeti

Anatomi, insan da dahil olmak iizere tiim hayvanlarin ve bitkilerin yapilarini inceleyen bir bilim dahdir
(Habel, 1985). insan disindaki hayvan ve bitki diseksiyonlar1 yaklasik 2500 yildir yapilmaktadir ancak
dogrudan insan érneklemlerinin kullanildig1 anatomi ¢alismalar:1 birgok nedene bagh olarak yiizlerce yil
boyunca yasaklanmis bir alan olarak kalmistir (Habel, 1985). Kafatasinda delik acarak (trepanasyon)
mental hastaliklarin iyilestirilmesi ve/veya ‘kétii ruhlarin kovulmasr’ islemi anatomi faaliyetleri i¢inde
degerlendirilecek olursa, anatominin gec¢misi paleolitik déoneme kadar uzanmaktadir (Gross, 1999;
Habbal, 2017). Giiniimiize ulasan en eski trepanasyon o6rnekleri israil'in Mont Carmel bélgesinde
bulunmustur ve M.0. 12.000-10.000 yillar1 arasina tarihlenmektedir (Tugcu, 2010). Burada deginilen,
insanin sadece sinirh bir bolgesi dikkate alinarak ve belirli bir amagla yapilan anatomi uygulamalaridir.
Anatomi tarihcesine devam ettigimizde karsimiza ikinci durak olarak Antik Misir Uygarligi'na ait, farkl
papiriislerde kayith bulunan ve elimize nispeten saglam olarak ulasmis cesitli veriler ¢ikmaktadir. Bu
bulgularin gegmisi M.O. 4. bin yila kadar uzanmaktadir (Habbal, 2017). Yazili belge olmalar1 acisindan
ozellikle 6nemli olan papiriisler arasinda; (Edwin) Smith papirisii, (Georg) Ebers papiriisii ve Biiyiik
Berlin papiriisii olarak da bilinen (Heinrich) Brugsch papiriisii bulunmaktadir (Standring, 2016).
Bunlardan Smith papiriisiit M.0. 1600’lere tarihlenmekle birlikte, M.0. 3000-2500 yillar1 arasinda yazilmis
ama tamamlanmamis bir belgenin kopyasi oldugu da disiiniilmektedir (Stiefel vd., 2006). Kirk sekiz
olgunun sunuldugu bu papiriiste kafa travmasi, kafatasinda yer alan ¢izgiler, meninksler (beyin ortileri),
beynin dis ylizeyine dair ilk tanimlamalar ile beyin omurilik sivisina dair bilgiler mevcuttur (Standring,
2016; Wickens, 2015). Diger iki yazil kaynak, Ebers ve Brugsch papiriisleri ise kalp ve biiyiik damarlara
ait cesitli tanimlamalari icermektedir (Willerson & Teaff, 1996). Bahsedilen papiriislerdeki bilgiler, Antik
Misirhilar'in - anatomik ilgilerinin mumyalama faaliyetine yogunlasilmasi neticesinde i¢ organlari
kapsamadigini, daha ziyade iskelet sistemi ile biiyiik damarlar ve kalbe -yani mumyalama islemi nedeniyle
bilmek zorunda olduklar1 bélgelere- odaklanildigini géstermektedir (Standring, 2016; Wickens, 2015).

2.1.2. Antik Yunan Medeniyeti-iskenderiye Ekolii

Anatomi tarihgesindeki ti¢linci durak Antik Yunan Medeniyetinde goriilen c¢esitli girisimlerdir.
Glintimiizdeki anlamiyla anatomi konusunda yapilan ilk bilimsel denilebilecek ¢alismalar bu dénemde
ortaya gcikmustir (Lloyd, 1974). Yazili notlar1 elimize ulagsmasa da M.0. 5. yiizyilda yasadig1 bilinen Krotonlu
Alcmaeon’un insan cesetleri lizerinde diseksiyon yaptig1 bilinmektedir (Codellas, 1932). Bugiinkii

1 Diseksiyon: Tip basta olmak tlizere bir¢ok biyolojik disiplinde uygulanan, canl ya da 6lii bedenlerin kesilerek, a¢ilip incelenmesi
islemi (Kocaeli Universitesi, Tip Dili Kilavuzu, 2007)
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anlamiyla ‘deneysel biyolog’ olarak adlandirilabilecek ve kendisinden sonra gelen Hippocrates ile
Galenos’u etkileyen Krotonlu Alcmaeon -halen tartismali olsa da- insan olmayan canhlardaki ilk anatomik
calismalarin1 baslatmasi nedeniyle anatominin kurucusu kabul edilmektedir (Gross, 1995; Mavrodi &
Paraskevas, 2014). Buna karsilik, kendisinin doga bilimleri ile tip lizerine yazdig1 ve adinin De Natura
oldugu bilinen fakat bugiin elimizde olmayan eserine dair bilgiler ikincil, hatta ti¢linctil kaynaklara
dayanmaktadir (Standring, 2016).

Kronolojik olarak Alcmaeon’dan sonra gelen isim, tibbin kurucusu Hippocrates’tir (M.0. yakl. 460-370)
(Missios, 2007). Hippocrates’in insan viicuduna iliskin pek ¢ok kesfinin arasinda kan damarlarinin kalpten
ciktigini fark etmesi ve bunlara bagh bazi 6nemli anatomik 6zellikler bulunmaktadir (Breitenfeld vd.,
2014). Hippocrates ile cagdas olan, anatomi ve 6zellikle de sinir sistemi, kan damarlari ve lenfatik sistem
lizerine calismalar1 bilinen en dnemli kisiler iskenderiye Ekolii olarak adlandirilan grupta yer alan
Herophilus (M.0. 335-280) ve Erasistratos (M.0. yakl. 310-250) idi (Reverén, 2014). Herophilus insan
diistincesinin kaynaklandig1 organ olarak o giine kadar kabul edilen kalbi degil, beyni ve omuriligi
gosteriyordu (Pearce, 2019). iskenderiye Ekolii'niin énciillerinden en énemli farki, sinirh bir sekilde de
olsa dogrudan insan kadavrasi lzerinde diseksiyon islemi yapmalariydi (Pearce, 2019). Bunu kendi
devirlerinde yasayan firavunlarin iznine tabi olarak yapiyorlardi (von Staden, 1992). Ne var ki, insan
anatomisinin dogusu olarak adlandirilan bu devir sadece 30-40 yil kadar siirebilmistir (Wiltse & Pait,
1998).

Anatomi calismalarinin en 6nemli isimlerinden biri olan Galenos (d. yakl. 129) deneysel fizyoloji ve
embriyolojinin kurucusu olarak kabul edilmektedir ve elli seneye yakin siiren meslek pratiginde hem
gladyatorlere hem de Marcus Aurelius’a (s. 161-180) hekimlik yapmistir (Standring, 2016). Galenos kendi
doéneminde insan disindaki pek ¢ok canliya (balik, kedi, képek, yilan, domuz, devekusu, turna, sigir, keci ve
maymun) diseksiyon islemi uygulamistir (Mattern, 2013). Avrupa kokenli anatomi c¢alismalari
Hippocrates ve Galenos ile antik ¢aglardaki son atilimlarini yapmaya ¢alismis olsa da (ki insan anatomisi
lizerine yapilan calismalar iskenderiye Ekolii sonrasi yaklasik 1800 sene boyunca durmustur) Vesalius’un
(1514-1564) Padua ve Briiksel'deki aragtirmalarina, yani Ronesans dénemine kadar, Avrupa’da bu alanda
ve Ozellikle insan diseksiyonu hakkinda yapilan baska bir ¢alismaya rastlanmamaktadir (Wiltse & Pait,
1998). Ote yandan belirtilen zaman araliginda, Islam toplumlarinda hummal bir ceviri faaliyeti,
sonrasinda ortaya c¢ikan bilgi ve bu bilgiye dayali gelisen cesitli disiplinler goériilmektedir. Bunlarin
lokomotifi sayilabilecek bir etkinlik, Abbasi Halifesi Memun (786-833) tarafindan 830’da kuruldugu kabul
edilen Beytiilhikme'dir (Bilgelik Evi) (Kaya, 1992; Standring, 2016). Beytiilhikme’de ¢ok sayida eser
Siiryanice ve Arapca’ya cevrilerek antik bilginin Islam cografyasina yayilmas: saglanmistir. Béylelikle
Galenos’'a dair yiizlerce yazi da bu ceviri faaliyleri kapsaminda Islam toplumlarina ve bilginlerine
ulastirilmistir (Mattern, 2013; Dalfardi vd., 2016). Bu donemde ibn-i Sina ve Ebubekir er-Razi’nin insan
anatomisi iizerine ¢ok sayida bilimsel yazisi oldugu bilinmektedir (Green, 2003; Compier, 2012; Russell,
2013). Bahsedilen gelismeler olduk¢ca miispet ve verimli olmakla birlikte belirtilen dénem arasinda insan
diseksiyonuna dayali herhangi bir calisma mevcut degildir (Standring, 2016; Savage-Smith, 1995).
Dolayisiyla M.O. 3. yiizyildaki Iskenderiye’den Ortacag Avrupasi’'na kadar gecen siirede insan diseksiyonu
calismalar1 tiimiyle sonlanmis gériinmektedir. Bu ara donemdeki durgunlugun, insan bedeninin kutsal
olarak kabul edilmesinin neticesinde oldugu eldeki bilgiler 1s181nda 6ne siiriilebilir.

2.1.3. Ortagag ve Ronesans Donemi

islam diinyasinda 9. yiizyilla birlikte Antik Yunan metinlerinin Arapca’ya, Avrupa’da unutulmus antik
metinlerle birlikte Islam bilginlerinin calismalarinin da 12.-13. yiizyillar arasinda ispanya Toledo’da
yuriitillen ¢eviri faaliyetleri sirasinda Latince’ye c¢evrilmeleri bilim tarihi agisindan ¢ok o6nemli
gelismelerdir. Ornegin ibn-i Sina’nin metinleri 1150 ile 1187 yillarinda Toledo’da terciime edilerek tiim
Avrupa’da dolasima girmistir (Arraez-Aybar vd., 2015). Bu dénemde insan anatomisiyle sadece adli
vakalarda ve zaruri hallerde ilgilenilmekteydi. Ornegin, bu kapsamda ilk diseksiyon 1286’da italya
Cremona’da salgin bir hastalik nedeniyle 6lmis kisilerin viicutlar1 kullanilarak gerceklestirilmis
(Prioreschi, 2001); benzer sekilde adli bir nedenle 1302’de yapilan bir otopsi islemi kayda ge¢mistir
(Standring, 2016). Bu islemler sadece ‘normal disi’ olgulara yapilmaktayds; anladigimiz anlamda insan
kadavrasi lizerinde salt arastirma veya egitim amaciyla yapilan uygulamalar degildi. Yine de, basta Avrupa
halklar1 olmak iizere genelde insanlarin ‘insan diseksiyonu’ kavrami konusunda farkindahiga sahip
olmalarina yol acan bu ¢alismalar, sirf bu nedenle bile olsa tarihsel 6neme sahiptir.

Bugiin bilindigi anlamda insan diseksiyonuna dayali ilk modern anatomi calismalar1 Vesalius ile
baslamistir. Hentliz yirmili yaslarindayken basyapiti olan De Humani Corporis Fabrica, Copernicus'un
(1473-1543) iinli eseri De Revolutionibus Orbium Coelestium ile aymi yil, 1543’te, yayimlanmistir
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(Garrison & Hast, 2013). ilk kez bu kitapta insan diseksiyonlarina ait iki yiizden fazla illiistrasyon
gosterildi. Vesalius'un bu ¢izimleri on altinci ve on yedinci yiizyillarda pek ¢ok bilimci tarafindan
kitaplarina alindi. Birkag 6rnek vermek gerekirse; 1545 senesinde Thomas Lambrit, 1556 senesinde Juan
Valverde de Hamusco, 1575’te Ambroise Pare ve 1615’te Helkiah Crooke sayilabilir (Lanska & Lanska,
2013). Vesalius, kisa ad1 Fabrica olan kitabi1 sayesinde sadece anatomiyi modern anlamda bir bilim olarak
baslatmis olmasiyla tarihteki yerini almamis; ayn1 zamanda insan viicudunun kutsallii, incelenmesi,
diseksiyona tabii tutulmasi, sergilenmesi gibi konularda dénemindeki bir¢ok tabuya karsi ¢ikmis ve bu
sayede sonraki yiizyillarda yapilacak olan insan anatomisi ¢alismalarinin, egitimlerinin, sergilerinin ve
benzeri pek ¢ok yaklasimin olanakli hale gelmesine de vesile olmustur. Onun acgtig1 yolda ¢ok 6nemli
isimler mirasin1 devam ettirmistir: Thomas Willis (1621-1675), Raymond de Vieussens (1641-1715),
Humprey Ridley (1653-1708), William Harvey (1578-1657) (Molnar, 2004; Vergani vd., 2012; Thakur vd.
2012; McKechnie & Robertson, 2002). Glinlimiiz anatomisinin niivesi olmasa da dogrudan ivmelendiricisi
olan bu doénemde sinirlari belirlenen yontem ve yaklasimlar halen etkin olarak kabul gérmekte ve
uygulanmaktadir.

2.2. insan Anatomisi Calismalarinda Karsilagilan Zorluklar ve Kaygilar

Insan anatomisi iizerine calismak, bilimsel toplantilarda sézlii / poster bildiri sunmak, cesitli fakiiltelerde
konu hakkinda dersler vermek rutin uygulamalardandir. Béylesine genis bir alanda kendisini ifade imkani
bulan insan anatomisi disiplini, bulundugu noktaya kolay gelmemistir. Anatomi, dzellikle insan anatomisi,
oncelikle bilimsel acidan diger pek ¢ok bilim dalinin karsilastifi sorunlarla muhatap olmustur ve
yoneltilen bilimsel elestirileri yine bilimin kendi yontemleriyle yanitlamaya calismistir. Diger bilim
dallarindan farkl olarak ise, arastirma sahas1 dogrudan insan bedeni oldugundan, bilim dis1 alanlarla da
kars1 karsiya kalmistir. Bunlarin basinda insan bedeninin kutsal olduguna inanan kurumsal dinlerin
yorumlart ve yasaklamalari ile sosyal bilimler disiplinlerinden yoneltilen ‘etik’ konulu elestiriler
gelmektedir. Kurumsal dinlerin siddetli engellemeleri, yiizlerce yil boyunca, ¢alismalarda meydana gelen
yavaslama, durgunluk ve sonrasindaki yasaklama hareketlerinin dogrudan sebebiyken; etik elestiriler
bilimsel yontemin nesnelligini kullandigindan, anatomi disiplininin yanitlar1 da benzer sekilde bilimsel
icerikte olmustur. Yine de insan anatomisi calismalar: tim bu engelleri bir sekilde asmis ve giintimiizdeki
modern halini almistir. Bugilin insanlar kendi bedenlerini, 6limleri sonrasinda kadavra olarak
bagislayabilme noktasina kadar serbestlik kazanmislardir. Bu durumu Tiirkiye tizerinden 6érneklendirmek
gerekirse; ilk olarak 29.05.1979 tarihinde kabul edilen 2238 sayili Organ ve Doku Alinmasi, Saklanmasi,
Asillanmasi ve Nakli Hakkinda Kanunun 2. Bélim 10. Maddesi'ne goére (Organ ve Doku Alinmasi,
Saklanmasi, 1979), genis bir yorumlamayla, kimsesiz kisilerin bedenlerinin kadavra olarak tip egitiminde
kullanilmasina imkan verildigine dair uygulamalara gecilebilmistir. Ayni kanuna 2014 senesinde getirilen
bir giincellemeyle (Madde 40) yurtdisindan da kadavra temin edilebilmesinin 6nii acilmistir (Saghk
Bakanligi ve Bagh Kuruluslarin Tegkilat ve Gorevleri, 2014). Bu gelisme ve yasal diizenlemelere ragmen
iilkemizde ve diinyada bu konuya halen toplumun cesitli katmalarindan farkli diizeylerde elestiriler
getirilmektedir.

Insan anatomisi caligmalarinda kadavra kullanimi iizerine yapilan elestiriler 6zetle iki temel bashk altinda
toplanabilir: i) bilimsel elestiriler, ii) dinsel elestiriler. Bilimsel elestiriler baglaminda bakildiginda insan
(kadavra) diseksiyonunun gerekliliginin oncelikle sorgulandigi goériilmektedir. Cok sayida bilimsel
makalede, anatomi 6gretiminde kadavra kullanmadan da egitimin gergeklestirilebilecegi yoniinde bir
temayiil goze carpmaktadir. Bu savi 6ne siirenler 6zellikle teknolojinin gelismesi sayesinde bilgisayar
tabanli programlarla ve simiilasyonlarla egitimin gerceklestirilmesinin kadavra kullanmadan da miimkiin
oldugunu bildirmektedirler (Estai & Bunt, 2016). insan anatomisi ¢alismalarinda hem diseksiyonun hem
de bilgisayarli modellemelerin ve plastik modellerin birlikte kullanilmasinin yarar saglayacagini bildiren,
diseksiyon-bilgisayar ikiliginde, gorece iliman yorumlar da mevcuttur (Estai & Bunt, 2016; Ghosh, 2017;
Winkelmann, 2007; Papa & Vaccarezza, 2013). Tiirk Anatomi ve Klinik Anatomi Dernegi'nin yayimladigi
Kadavra Bagigi Siireci ve Anatomistin Sorumluluklart bashkl bir raporda konu etik ve hukuki boyutlariyla
tartisilmis ve kadavra kullaniminin 6nemine deginilmistir (Ttrk Anatomi ve Klinik Anatomi Dernegi, t.y.).

Insan anatomisi calismalarina gelen ikinci biiyiik elestiri ise dinsel kokenlidir. Tek tanrili dinlerdeki
kisitlamalarin erken o6rnegi, Yahudilik agisindan insan viicudunun kutsalliginin, diseksiyon islemi ile
kirletilecegine dair olan dini tutumda gorilebilir (Notzer vd. 2006). On sekizinci ve on dokuzuncu
ylzyillardan itibaren bir¢ok Yahudi din otoritesi otopsi ve kadavra diseksiyonu konusunda, olumlayan ya
da olumsuzlayan cesitli goriisler bildirmislerdir (Notzer vd., 2006; Celik vd., 2012). Hiristiyan inancinda
insan bedeninin 6li haldeyken de en az yasarken oldugu kadar kutsal oldugu inanci mevcuttur
(EwonuBari vd., 2012). islamiyette de insan bedeninin kutsallig1 ve 6liiniin gémiilmesinin gereklili§ine
iliskin dini séylemler, hem kadavra olarak kullanim hem de organ ve doku nakli konusunda ¢ekinceleri
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ortaya cikarmaktadir (EwonuBari., 2012; Sharif, 2012; Rady & Verheijde, 2014; Ali vd., 2020). Burada
karistirllmamasi gereken nokta, tartisilan konunun dinlerin canlinin organini bagislamasi durumundaki
yaklasimlarinin sunulmasi ile ilgili olmadigi, 6liide yapilacak diseksiyon islemleri ve viicut biitiinligii
konusunda cesitli dinlerdeki ¢cekinceler ve sonrasinda gelistirilen elestirilerdir.

2.3. insan Anatomisi Calismalarina Sanat ve Teknoloji Perspektifinden Bakis

Insan anatomisi calismalarinda ve o6gretiminde kullanilmak {izere yapilan ilk cizimler giiniimiiz
teknolojisine kiyasla basit gibi goriinse de, bu gelismelerin arka planindaki biiyiik sanatsal girisimler
yadsinamaz. O kadar ki, tek bir sanat dali sayesinde anatomi biliminde ilerlemeler goriildi bile denilemez.
Birden ¢ok sanat dali ayr1 ayr1 ve farkli yogunlukta da olsa anatominin gelisiminde dogrudan etkili
olmustur. Bunlar arasinda 6ncelikli olarak resim inkar edilemez bir konumdadir. ilave olarak heykel
calismalar1 da bu ilerlemede 6nemli roller listlenmistir. Bu acidan anatomi, diger pek cok doga biliminin
aksine dogrudan sanatla i¢ icedir. Giizel Sanatlar akademilerinde anatomi dersleri olmasi, sanat egitiminin
once var olanin taklidi (mimesis) ile baslamasi, canli modelden ¢izim yapilmasi gibi yaklasimlar anatomi
ve sanat arasinda karsilikli bir iliski ve etkilesimin varligin1 ortaya koymaktadir. Bahsedilen sanat
dallarina ek olarak bilgisayar teknolojisindeki gelismeler dogrultusunda yapilan ¢esitli modellemeler
sayesinde anatomi ge¢misten ¢ok daha ileri noktalara tasinmistir.

Anatomi calismalarinin sanatla beslenmesinden bahsedildiginde akla ilk gelen anatomik yapilarin
illiistrasyonlaridir. Bu illiistrasyonlarin hem anatominin kendisi agisindan hem de cerrahi pratik agisindan
biiylik 6nemi olmasina ragmen erken Modern déneme kadar Avrupa’da illiistrasyonlarin ¢izimi ve
kullanimi yaygin degildi (McConathy, 1989; Rosse, 1999). Bu yondeki yaklasimlar genellike Galenos'un
yazili metinlerine dayanarak siirdiiriilliyordu (Ghosh, 2015). Giliniimiize ulasan bilgilere gore
illiistrasyonlar1 en yaygin kullanan ve yayilmasini saglayan Vesalius’tan dnce, Ge¢ Ortacag’da yasamis ve
ilk kez anatomik ¢izimler yapmis olan Guido da Vigevano’dur (1280-1349) (Ghosh, 2015). Yine Vesalius
oncesinde Leonardo da Vinci'nin (1452-1519) c¢esitli anatomik cizimleri de o6nemli birer belge
niteligindedir. Leonardo da Vinci'nin 1490-1513 tarihleri arasinda otuz civarinda insan ceseti lizerinde
anatomik islemler uyguladigi bilinmektedir (Clayton, 2012). 1489 tarihli bir defterinde Leonardo, insana
ait bir kafatasinin anatomik cizimini yapmistir. Leonardo’nun ¢izimleri hem ayrintilari ile hayret vericidir;
hem de anatomi-sanat birlikteliginin en somut 6rnekleri arasinda basta gelmektedir (Clayton, 2012).

orend | r1d

Sekil 1. Kafatasi ¢izimi, Leonardo da Vinci, 1489 (Clayton, 2012, s. 310).
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Anatomiye dogrudan etki eden diger plastik sanat alami ii¢ boyutlu tasarimlar, yani heykeller iken,
anatomi ¢alismasi ve 6gretiminde mum ile kalip ¢ikartilarak olusturulan modellerin de énemi biyiiktiir
(Ballestriero, 2010)2. Anatomi c¢alismalarinda kullanilmak iizere mumdan modelleme yapilmasin ilk
gerceklestiren kisi Italyan Gaetano Giulio Zummo (1656-1701) kabul edilmektedir (Ballestriero, 2010;
Chen vd., 1999). ik olarak Bologna’da ortaya ¢ikan bu teknik on sekizinci yiizyilda Floransa'ya gegmistir
(Riva vd., 2010). Bu sekilde ii¢ boyutlu modellemelere olanak veren yaklasimlar siiratle 6nce Avrupa'ya,
oradan da diinyanin diger bolgelerine yayilmislardir. Giiniimiizde halen anatomi 6gretiminde s6z konusu
yontem ve ekipmanlar kullanilmakta; bu modellere ait 6rnekleri iceren cesitli miizeler bulunmaktadir.

Anatomiyi son derece besleyen fakat tarihcesi sanatsal etkinlikler kadar eskiye dayanmayan bir diger
unsur ise bilgisayar teknolojisi ve dijital gelismelerdir. Bu teknolojinin anatomideki ilerlemelere olan
katkisi giinimiizde yadsinamayacak boyutlardadir. S6z gelimi, 6zellikle adli bilimlerde ve antropolojide
kullanilan bilgisayar tabanli yaklasimlar sayesinde insana dair pek ¢ok boélge ve ozellikle yiiz
modellemeleri basarili bir sekilde yapilmaktadir (Kahler vd., 2003; Wilkinson, 2003). Literatiirde insan
anatomisi kapsaminda tretilen ii¢ boyutlu bilgisayar modellemelerine dair ¢ok sayida 6rnek mevcuttur
(Wilkinson, 2010). Bu yaklasimin diger bahsedilen yontemlere karsi en biiytik tistiinligi diisiik maliyet
icermesi ve etik sorunlarla ugrasmak zorunda kalinmamasidir. Bu da anatomi biliminin geleceginin
bilgisayar temelli gérsellestirmelere paralel ilerleyecegini gostermektedir.

Kuramsal cercevede sunulan veriler bir arada degerlendirildiginde, asil deginilmek istenen nokta,
anatominin salt bilimsel bir ugras olmasinin yani sira sanatsal calismalar i¢cin de ne denli dnemli
oldugudur. Tiim bu kapsayicilik, glinimiizde gelisen teknolojiye kosut olarak siirmektedir. Viicuttaki
kemik, eklem, kas ve diger kisimlarin isimlerinin bilinip, ezberlenmesinin ¢ok 6tesinde anatomi, insanin
zihinsel ve bilimsel gelisiminin takip edilmesinde de yararlanilabilecek en degerli bilim dallarindan
biridir. Bu denli kapsayic1 bir disiplinin bilim-teknoloji-sanat arakesitinde karsiligini bulmasi esyanin
tabiatina son derece uygundur ve Body Worlds Sergisi de bu baglamda analiz edilmektedir.

3. Body Worlds Sergisi

Anatominin Bilim-Sanat-Teknoloji acisindan degerlendirilmesine olanak veren Body Worlds Sergisi, ilk
olarak Japonya’da 1995 senesinde a¢ilmis ve bugiine kadar 140’tan fazla sehirde 50 milyonu askin insan
tarafindan ziyaret edilmistir (Body worlds, t.y.a ; Body worlds, ty.b.). Sergide plastinasyon teknigi ile
hazirlanmis gercek insanlarin kadavralar1 bisiklet siirme, tenis oynama, at binme vb. faaliyetlerle
mesgulmiis gibi bir izlenim uyandiracak sekilde bir araya getirilmektedir. Sergi fikrini ortaya atan ve
gelistiren Dr. Angelina Whalley ve Dr. Gunther von Hagens Body Worlds Sergisi araciligiyla anatomi
bilgisinin yayilmasina da onciilik etmektedirler (Body worlds, t.y.b.). Sergi gorsel olarak kadavralarin
sergilendigi bir yer olmanin disinda 6grenim ¢agindaki ¢cocuklara ve genclere konu hakkinda bilgilendirici
geziler yapma olanagi sunmasiyla egitim islevini de icermektedir (Body worlds, t.y.f.). Sergide insan
disinda bagka hayvanlarin da plastinasyon teknigi kullanilarak hazirlanmis 6rneklerini bulmak
miimkiindiir (Body worlds, t.y.e.).

Serginin arkasindaki esas isim olan Dr. von Hagens, 1970’lerden itibaren anatomi konusunda ¢alismalari
olan, konunun uzmani bir bilim insani (Hanlon, 2003; Body worlds, t.y.g.) ve sergilenen kadavralara
uygulanan, bedenin sanki canliymis gibi gériinmesini saglayan plastinasyon tekniginin de mucididir (Bin
vd., 2016).

3.1. Plastinasyon Teknigi

Anatomideki gelismelerin teknolojik bir drneklenmesi de olan plastinasyon teknigi ilk kez 1977’de,
Heidelberg Universitesi’nde arastirmaci olarak ¢alisan Dr. Gunther von Hagens tarafindan uygulanmistir
(Henry vd., 2019). Plastinasyon tanim olarak, biyolojik dokulardaki sivinin 6zel bir vakumlama yontemi ile
reaktif plastik maddelerle (silikon, epoksi ve/veya poliester polimerleri) yer degistirmesini saglama
islemidir. Bu islem sayesinde hazirlanan o6rneklerin (preparatlarin) makroskopik ve mikroskopik
goriiniimleri islem oOncesindeki durumlarinin hemen aynisi olarak kalir. Bu sekilde hazirlanmis
preparatlar kuru ve kokusuzdur; ayrica olduk¢a dayanikli olup elle tutulabilirler ve zamanla bozulmazlar.
Kullanilan polimerin 6zelligine bagli olarak malzemenin 1s18a gecirgenligi ve esnekligi istenen diizeylerde

2 Bu yaklasimin ortaya ¢ikmasinda Vesalius ile baslayan ve Juan de Valverde (1520?-1580), Pieter Pauw (1564-1617), Volcher Coiter
(1534-1576), Felix Platter (1536-1614), Caspar Bauhin (1560-1624) ve Giulio Casseri (1552-1616) ile devam eden literatiiriin
katkis1 yadsinamaz (Ballestriero, 2010).
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elde edilebilir (Henry vd., 2019; Sora vd., 2019). Bahsedilen esnekligin ayarlanmasi 6zelligi Body Worlds
Sergisinde sunuldugu haliyle, kadavralarin belirli konseptler i¢cinde konumlandirilmalarina olanak
vermektedir (bkz. Sekil 2-3).

Sekil 2. Plastinasyon sonrasi belli bir konsepte gore sergilenen kadavralar (Body Worlds, t.y.g.).

Sekil 3. Plastinasyon sonrasi belli bir konsepte gore sergilenen kadavralar (Body Worlds, t.y.h.).

Plastinasyon islemi ii¢ farkli yéntem yardimiyla gergeklestirilebilmektedir: i) Silikon yontemi, ii) Epoksi
yontemi ve iii) Poliester yontemi. Silikon yontemi 6zellikle organ, viicudun belli bir bdliimii veya kesiti ve
ayrica tim vicut plastinasyonunda kullanilir. Kullanilan silikonun kimyasal dzelliklerine ve miktarina
gore sert veya esnek preparatlar elde edilebilir. Epoksi yontemi, 6zellikle kesit alinarak gergeklestirilen
anatomi ¢alismalar1 i¢in uygun olan ydntemdir. Poliester yontemi ise beyin kesitlerinin incelenmesinde
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uygulanan yaklasimdir. Bu yontem sayesinde beyindeki gri ve ak madde ayirimi oldukg¢a basarili bir
sekilde yapilabilir (Henry vd., 2019).

Plastinasyon tekniginin asamalarinda ortak yanlar olmakla birlikte, deginilen ii¢ farkli yéntemde
uygulanan degisik islemler mevcuttur. Genel olarak plastinasyon; 6ncelikle isleme tabi tutulacak dokunun
fiksasyonu ile baslar, diseksiyon veya kesim ile devam eder. Sonrasinda sudan ve yagdan arindirma islemi
uygulanir. Sivisizlastirilan dokuya impregnasyon islemi uygulanir, sonra pozisyon verilip uygun gaz
yardimiyla sertlestirilme saglanir. Yontem farkliligina bagh olarak bu son basamakta 1si/isik ile
sertlestirme de uygulanabilir. Bu yontemlerle hazirlanan ve sergilenmeye uygun hale getirilen 6érnekler
plastinat olarak adlandirilmaktadir (Uzel & Weiglein, 2013; von Hagens vd., 1987; Riederer, 2014; Sora,
Latorre vd., 2019) Viyana Universitesi Plastinasyon Laboratuvari’nda (Plastination Laboratory, Vienna
University)iiretilen ¢esitli drnekler Sekil 4-6’da verilmistir.

Sekil 4. Silikon tekniginde hazirlanmis plastinat (Plastination Laboratory, Vienna University, t.y.a).

Sekil 5. Epoksi tekniginde hazirlanmis plastinat (Plastination Laboratory, Vienna University, t.y.b).
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Sekil 6. Poliester tekniginde hazirlanmis plastinat. (Plastination Laboratory, Vienna University, t.y.c).

3.2. Body Worlds Sergisi Konsept Tasarimi ve Ziyaret¢i Deneyimi

Body Worlds konseptinin yaraticilari Dr. Angelina Whalley ve Dr. Gunther von Hagens birincil hedeflerinin
koruyucu saglik hizmeti oldugunu vurgulamaktadir. Sergileri, halki insan viicudunun i¢ isleyisi hakkinda
egitmek, saglikli ve sagliksiz yasam tarzlarinin etkilerini gostermek icin tasarlayan kiiratorler, nihai
hedefler olarak saghk fikrini giiclendirmeyi, insan viicudunun potansiyelini ve sinirlarin1 géstermeyi,
hayatin anlami sorusunu giindeme getirmeyi belirtmektedir. Siradan bir izleyici kitlesine hitap eden
sergiler, ziyaretcilere viicutlarinin kirilganliginin farkina varmalar1 ve her birimizin i¢indeki anatomik
bireysel giizelligi tanimalari i¢in ilham vermeyi de amag¢lamaktadir (Body worlds, t.y.b.).

Body Worlds Sergisinde ziyaretgileri sadece kadavralar karsilamamakta; tek tek veya grup halinde
organlar, sistemler, kan damarlar1 gibi insan viicuduna iliskin her tiirlii yap1 -deyim yerindeyse- tim
ciplakligiyla ortaya koyulmaktadir. Deri ortadan kaldirildiginda goriilebilecek tiim kas, iskelet, sinir sitemi
ziyaretciye insan viicudunun anatomisi ve fizyolojisi hakkinda genis kapsamli ve tamamiyla gorsel veri
saglamaktadir. Viicudun cesitli hareketlerle birlikte gecirdigi degisimin yani sira saghkli ve saghksiz
bireylerdeki farkliliklar da gosterilmektedir. Organ fonksiyonlari, protez eklemlerin mekanigi, tiitiin ve
alkol gibi zararli maddelerin tiiketiminin viicutta yarattii uzun vadeli etkileri gosteren yerlestirmeler,
ziyaretcilerin kendi sorgulamalarini yapmalarina firsat vermektedir. Ayrica sergilemede ‘Yasam Dongiisii’,
‘Mutluluk’, ‘Nabiz’, vb. yan konseptler altinda farkh bilgilerin verildigi mini sunumlar da yer almaktadir
(Body worlds, t.y.b.; Body worlds, t.y.f.).

Kendi internet sitelerinde bildirdiklerine gére sergiye gelen ziyaretgilerin %87’si insan bedenini daha iyi
tanidiklarini, %56’s1 yasam ve 6lim hakkinda daha fazla diisiinmeye sevk edildiklerini, %79’u insan
viicudunun sahaneligi konusunda saygilarinin arttigini, %68’i daha saglikli olmak konusunda farkindalik
kazandiklarii bildirmislerdir (Body worlds, t.y.b.).

3.3. Body Worlds Sergisi ile ilgili Tartismalar

Dr. von Hagens her ne kadar konunun uzmani olsa ve serginin esasen egitim amach hazirlandigini1 beyan
etse de, pek ¢ok bilimsel otoriteden ve farkli gevrelerden gelen olumsuz elestirilere maruz kalmaktadir. Bu
elestirilerin neredeyse tiimi, gercek insan bedenlerinin 6gretim siirecinde veya bilimsel amagla
kullanilmayip, sergi objesi olarak sunulmasi noktasinda birlesmektedir (Ghosh, 2020; Jones & Whitaker,
2009). Baz elestiriler ise yapilan isten ve etik kaygilardan ziyade dogrudan Dr. von Hagens'i ve
yaklasimini sorgular niteliktedir (Singh, 2003). Body Worlds Sergisi ile ilgili olumsuz elestiri ve yorumlarin
etik ile ilgili olanlar kayda degerdir. Tiim bedenin kadavra olarak bagislanmasi hakkinda yayimlanan
2020 tarihli giincel bir derlemede konu tiim boyutlariyla irdelenmis ve akademik amaglarla (6gretim vb.)
kadavra kullanimi onaylanirken (Jones & Whitaker, 2012; Gangata vd., 2010) bunun disindaki yaklasimlar
elestirilmistir (Ghosh, 2020). Uluslararasi Anatomi Dernekleri Federasyonu'nun 2012 tarihli bildirisindeki
tavsiye karari, insan viicudunun bagislanmasi sonrasinda sadece akademik amaclarla degerlendirilmesini
onermistir (IFAA, 2012). Aym bildiride ve ayrica Amerikali Klinik Anatomistler Dernegi'nin 2017 ve
Amerikali Anatomistler Dernegi'nin 2018 tarihli bildirilerinde insan bedeninden veya herhangi bir
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béliimiinden kazanc¢ saglanmasinin etik olmadig1 vurgulanmistir (Habicht vd., 2018). isim verilmeden
Body Worlds Sergisi'nin elestirildigi baska bir calismada da 6zellikle son yillarda popiiler olan plastinasyon
islemine tabi tutulmus bedenlerin sergilenmelerinin bir¢ok acidan sorunlu oldugundan bahsedilmistir
(Nie & Jones, 2019). Plastinasyon islemi olduk¢a uzun seneler boyunca dokunun/bedenin saglam bir
sekilde kalmasinmi sagladigindan, Uluslararasi Anatomi Dernekleri Federasyonu 2018 tarihli yeni bir
bildirisinde konuya 06zel olarak egilerek, kadavranin plastinasyon ile korunmasi i¢in bir list sinir
konulmasini énermistir. Elestirel yazilarin timiinde donérlerden bilgilendirilmis génilli onam formu
alinmasinin zaruretinden de bahsedilmistir (Ghosh, 2020; IFAA, 2018). Body Worlds Sergisi internet
sitesinde 2004/2005 tarihlerinde California Bilim Merkezi adli kurulustan aldiklari, bilimciler ile
hekimlerin yani sira aralarinda rahip ve hahamlarin da oldugu kisilerin imzalarinin bulundugu Etik
Raporu (Body Worlds, t.y.c.) ile 2016/2017 tarihli daha giincel bir Etik Raporu paylasmaktadirlar (Body
Worlds, t.y.d.). Boylece yapilan isin etik sakincalarina dair kendilerine yoneltilen elestirilere bu sekilde
yanit vermeye calismaktadirlar.

Olumsuz elestirilerin yani sira sergiye ve Dr. von Hagens'in tutumuna dair olumlu yorumlar da mevcuttur
ve bunlar sergiden 6gretim faaliyeti olarak yararlanilmasi iizerine yogunlasmistir (Carney vd. 2009; Bunce
vd. 2009; Burns, 2007). Ozellikle ABD’de, serginin cesitli projeler kapsaminda égrenimde bir arag olarak
kullanilmasinin cazibesi ve insan bedeninin en canli gorsel halinin sunulmasi serginin olumlu ydnleri
arasinda degerlendirilmektedir. Yine de bu sergi etrafinda 6zellikle anatomistler ve biyoetik uzmanlari
arasinda bilim camiasinin kendi i¢ dinamiklerine goére yiiriitillen yogun bir tartisma ortami devam
etmektedir. Saygin bir akademik dergi olan American Journal of Bioethics 2007 Nisan sayisinda Body
Worlds Sergisi hakkinda 12 makale yayimlamis ve yukarida belirtilen cekinceler ya da onaylamalar bu
sayede ciddi bir sekilde tartisiimistir (McCullough, 2007; Wassersug, 2007).

Body Worlds Sergisi gezici bir etkinlik olarak yiizlerce farkli sehirde ziyaretcilerle bulusmustur. Tiirkiye'de
2010’da istanbul’da ve 2013’te Ankara’da acgilan serginin giiniimiizdeki kalic1 mekani1 Londra Piccadilly
Circus’'tadir. Parkinson hastaligindan mustarip olan Dr. von Hagens ile ilgili 5 Ekim 2018 tarihli
Independent Gazetesi'nde ¢ikan bir haberde, kadavrasinin 6liimiinden sonra Body Worlds sergilerinde
sergilenmesini, hatta elinin giriste ziyaretcilere uzatilmis sekilde konumlandirilmasini istedigi
belirtilmistir (Terminally ill ‘Dr Death’ Gunther von Hagens, 2018).

3.4. Body Worlds Sergisi’'nin Cagdas Sanat Baglaminda Degerlendirilmesi

Bilim-sanat arakesitinde onemli bir 6rnek olan Body Worlds Sergisi, tip biliminde yeni kesfedilen
plastinasyon ydnteminin kullanildigi, egitim amacl baslayan ve sonrasinda kiiresel bir kiiltiir-sanat
faaliyeti olarak yoluna devam eden bir etkinliktir. Sanatsal baglamda degerlendirildiginde ise karsiligini
cagdas sanat pratiklerinde gézlemlemek miimkiindiir.

1930’lu yillarda Edward Steichen’in (1879-1973), hibridizasyon ve cesitli kimyasallar kullanarak tirettigi
yeni organizmalar olan delphinium c¢icekleri, Biyosanat (Bioart) ad1 verilen akimin 6ncii isi gériilmekte ve
Steichen biyoloji fikrini bir ara¢ olarak ifade eden ilk sanat¢i kabul edilmektedir (Radomska, 2016).
Biyosanat en genel tanimiyla insanlarin canli dokular, bakteriler, canli organizmalar ve yasam siirecleri ile
calistifli bir sanat pratigidir. Biyoteknoloji (genetik miihendisligi, doku kiiltiirii ve klonlama gibi
teknolojiler dahil) gibi bilimsel siirecler kullanilarak sanat eserleri laboratuvarlarda, galerilerde veya
sanat¢1 stiidyolarinda iiretilir. Biyosanat'in kapsami bazi sanatcilar icin kesinlikle ‘canli formlar’ ile
sinirliyken, diger sanatcilar ¢agdas tip ve biyolojik arastirma goriintiilerini de bu kapsama dahil ederler
(Pentecost, 2008). Bioart terimi ilk kez Brezilyali-Amerikali bir sanat¢1 olan Eduardo Kac (d. 1962)
tarafindan, 11 Kasim 1997’de saat 22:00’de bir televizyon canl yayininda ortaya koydugu, Time Capsule
adli devrim niteligindeki performansindan sonra kullanilmistir. Kac'in performansi, sol ayak bilegine
yerlestirdigi bir mikrogip araciligiyla kendisini hem sahip hem de evcil hayvan olarak bir evcil hayvan veri
tabanina kaydettirmekten ibaretti ve Kac resmi olarak bunu yapan ilk insandi1 (Time capsule, 2021).
Kendisinin daha sonra transjenik isler seklinde tanimlayacagi ¢ok sayida calismasi dnemli Biyosanat
ornekleri olarak literatiirde yerini alacakti. Bunlar arasinda en taninmislarindan biri Sekil 7°deki Alba’dir.

Avustralyali performans sanatgis1 Stelarc (d. 1946) da Biyosanat'in oncii isimlerinden biri olarak insan
viicudunun kapasitesinin iizerine ¢ikmaya yonelik isleriyle taninmaktadir. Sekil 8'deki, Uciincii Kulak,
Koldaki Kulak, Ekstra Kulak gibi isimlerle anilan, sol koluna cerrahi bir operasyonla yerlestirilen kulak
implant1 biyosanat ile viicut sanati (body art) arasindaki ince cizgide ilerlemektedir (Ear on arm, t.y.).
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Sekil 7. Alba, E. Kac, 2015.

Sekil 8. Ear on Arm, Stelarc, 2007.

Biyosanat tip, genetik ve viicut uzantilar1 iceren, canli ve cansiz organizmalar arasindaki iligkiyi
sorgulayan bir cagdas sanat tiriidiir. Sanatgi ve yazar Frances Stracey'in tanimladigi gibi, ‘genler, hiicreler
veya hayvanlar’ sanatin yeni medyasi haline gelmistir (Stracey’den aktaran Kac, 2007). Canli bir
organizmay1 sergilenen, malil degeri olan bir sanat eserine doniistiiren isimler arasinda Damien Hirst'iin
(d. 1965) farkh bir konumu vardir. 1991 tarihli The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone
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Living (Yasayan Birinin Zihninde Oliimiin Fiziksel Imkansizlig1) isi, cam panelli bir vitrin icindeki
formaldehit soliisyonunda, disleri goriinecek sekilde agzi agilmis olarak korunan ve sergilenen bir kaplan
képekbaligidir (bkz. Sekil 9). 1990’lardaki ingiliz sanat ortaminin ikonik islerinden biri olan ve Geng
Ingiliz Sanatgilar’'ndan (Young British Artists) Hirst'iin diinyaca taninmasini saglayan képekbaliginin
orijinali bozunmaya basladigi icin 2006’da degistirilmistir (Smith, 2007).

i

Sekil 9. The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living, Hirst, D. 1991/2006 (Farthing, 2013).
4. Degerlendirme

Body Worlds Sergisi, insan bedeninin eskiden beri alisilageldigi sekliyle anatomi 6gretiminin bir parcasi
olarak ortaya ¢ikmis olmasa da, genis kitlelere ulasarak bir farkindalik olusmasina yol agmistir. Serginin
sunumuna veya daha genel anlamiyla serginin olusumuna ydnelik elestiriler, bilimsel sinirlar i¢inde
kaldik¢a elbette degerlendirilmeye layiktir. Yine de hatirda tutulmasi gereken serginin temelde bir
akademik faaliyet olmadigidir. Sergi, bilim ve teknolojiyi sanatla bir araya getirerek insanlara kendi
bedenleri hakkinda ayrintili bilgi edinme imkani sunmustur. Bu acgidan bakildiginda toplumsal etkisi
yadsinamaz. Anatominin bir bilim aktivitesi olarak diger doga bilimleri arasindaki algilanisi yani gorece
statik bir akademik disiplin olarak algilanmasinin da ne kadar eksik ve konunun tiimiine hakim
olmayanlarca yapilan bir ¢ikarim oldugu gériilmektedir.

Body Worlds Sergisi'ne sanat tarihsel bakis acisiyla yaklasildiginda ise onu Biyosanat'in kapsami icinde
yorumlamak miimkiin olmaktadir. Oncelikle sergilenen objeler zamaninda canli olan organizmalardir.
Onemli bir inovasyon olan plastinasyon isleminden gegirildikten sonra, icerige gore cesitli kurgular icinde
bir araya getirilmislerdir. Sergi tip alaninda meydana gelen giincel gelismeleri sanat objesi haline
getirerek kamuya aktarmakta; bilginin yayilmasi, alicilar tarafindan eski bilgilerin yeniden sorgulanmasi
icin de bir firsat olusturmaktadir.

Serginin dikkat cekici bir diger yani sergileme kurgularinin kimilerinde, sanat tarihinin énemli eserlerine
benzeyen kompozisyonlar olusturulmus olmasidir. Ornegin, bir masa etrafinda iskambil oynayan ii¢ kisiyi
gosteren diizenleme, Paul Cézanne (1839-1906), Vincent van Gogh (1853-1890) gibi sanat¢ilarin ayni adli
eserlerini andirmakta; Cerrah isimli sahne ise Rembrandt'in The Anatomy Lesson of Dr. Tulp adli tablosuna
gonderme yapmaktadir (The surgeon, 2021). Sanat tarihsel temalarin segilmesinin nedeni, sanat sergileri
gezmeye aliskin ziyaretciler icin igsellestirilebilir bir ortam sunma gayreti olabilir. Ote yandan
yaraticilarinin sanat¢l degil bilim insani oluslari, sanatsal edimden ziyade egitim ve bilimi odaklarina
almalar1 ve bilimsel gelismeleri sanat nesnesi ile birlikte kurgulama ¢abalari1 da géz ardi edilmemelidir.

Anatominin seriiveni ayni zamanda bilimsel diisiincenin, dogmalara karsi aydinlanmanin, sanatin ve
teknolojinin gelisiminin de tarihidir. Body Worlds Sergisi bilim-teknoloji-sanat arakesitinde yirmi birinci
yuzyilin istisnai calismalarindan biri olarak, getirilen elestirilere ragmen hala giincelligini korumaktadir
ve gelecekte farkli konseptlerle anatomiyi halkin ilgisine sunmaya devam edecek gibi goriinmektedir.
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Alan B. Krueger. (2020). Miizikonomi: Muzik Endiistrisi, Ekonomi ve Hayata Dair Ne
Soylityor? [Rockonomics: What the Music Industry Can Teach Us About Economics (and
Our Future)] Istanbul: Mundi Kitap, 328 s.

Bu kitap, bashginda da belirtildigi gibi miizik endiistrisine ekonomik bir temel ile yaklasarak onun farkh
boyutlar: ile degerlendirilmesini teknolojik degisimler 6zelinde ele aliyor. Bunda kuskusuz Alan B.
Krueger'in uzun yillar kariyerini tizerine kurdugu ekonomistliginin etkisi mevcuttur. ABD’de ekonomi
danismanligl yapan Krueger, ayni1 zamanda Princeton Universitesi'nde ekonomi profesérii olarak gérev
almistir. Bu kitab1 yazmasindaki motivasyonunu da miizik bilgisini yetersiz gérmesine ragmen ABD
ekonomisine hakim olmasina ve miizik endiistrisi ile ABD ekonomisi arasinda 6zellikle gelirlerin esitsiz
dagilim1 konusunda biiytik benzerliklerin bulundugunu tespitine baglamaktadir. Krueger'in bu sdylemi,
uzun yillar popiiler miizik arastirmacilarinin da tartisma konusu olan bir soruyu giindeme getirir: Miizik
endiistrisi yalnizca ekonomik yaklasimlar ile ya da yalnizca kiiltiirel bir boyut ile ele alindiginda anlasilabilir
mi?

Krueger'in bu kitapta gerceklestirdigi ekonomi temelli miizik endiistrisi incelemesi, 6zellikle 21. yiizyilin
ABD miizik endiistrisi hakkinda IFPI ve Pollstar verileri gibi miizik piyasasi hakkinda detayl bilgiler
saglayan raporlara dayali nitelikli bir ¢alisma sunar. Ancak bizim bu incelemede yaptigimiz gibi
etnomiizikojik bir degerlendirme gerceklestirildiginde c¢alisma, giiciinii sayisal verilerden alan ve
endiistrideki degisimlerin neredeyse toplumsal etkilerden ve politik déntlisiimlerden soyutlanmis bir alan
oldugu izlenimini sunan, miizik endiistrisini olumlayici gériintiisii, olduk¢a ekonomik determinist bir bakis
acis1 sunmasl ile elestirilebilir. Krueger, her ne kadar ¢alismanin basinda ekonomik yaklagimin ‘kétiimser
ilim’ olarak gorildiigiini belirterek elestirel bir yaklasimi1 bensimdegini ortaya koymaya ¢alissa ve miizik
endiistrisi icerisindeki miizisyenler, plak sirketleri, dijital miizik platformlar: ytriitiictileri gibi 6zneler ile
¢ok sayida goriisme yaptigini belirtse de yine de ekonomi politik ve kiltiirel ¢alismalar arasindaki
tartismalarin odagina yerlesen her iki tarafin da elestirilerine maruz kalacak bir ¢erceve ¢cizmektedir. Bu
tartismalara dahil olan pek ¢ok yazar arasinda 6n plana ¢ikan Grossberg (2015, s. 67-85) ve Garnham’in
(2015, s. 45-65) argiimanlari ekonomi politigin, kiiltiirel boyutu neredeyse devre dis1 birakan ekonomik
indirgemeceligine karsi kiiltiirel ¢alismalarin ekonomiyi goéz ardi ederek iktidar ve baski iliskilerini
anlamasini imkansiz hale getiren kiiltiirel indirgemeciligi izerinedir. Krueger ise bu ¢alismada, neoklasik
ekonominin temellerinden faydalanarak hem iktidar iliskilerini hem de kiiltiirel boyutu neredeyse yok
sayan bir yaklasimla miizik endiistrisini resmetmektedir. Bu durum ¢alismayi, miizik endiistrisindeki temel
degisimlerin 6znesi olarak teknolojiyi hedef gosteren, ekonomik ve teknolojik determinist bir ¢erceveye
yerlestirerek miizik endiistrisinin biitiinliiklii bir aktarimi ve gercek boyutlari ile anlasilmasini zorlastirir.
Bu yonii ile ¢alisma, miizik endiistrisini adeta laboratuvar ortaminda yalnizca belirli degiskenlerin etkisi ile
doniisen bir organizma olarak anlasilmasina sebep olarak bir yanilgi yaratir.

Kitap, 2019 yilinda ABD’de ‘Rockonomics’ adi ile yayinlanmistir. Buna karsin ¢alismanin icerigi cogunlukla
Amerikan popiiler miizikleri iizerine kuruludur. Krueger, bu ismi “miizik diinyasinin ekonomik a¢idan
incelenmesi anlaminda” kullandigin1 belirtirken neden Tiirk¢e baskisinda oldugu gibi ‘Musiconomics’
ifadesi yerine belirli bir miizik tiiriine génderme yapan bir baslig1 tercih ettigini aciklamaz. Bununla birlikte
Tirkge baskisinda yer alan ‘Miizikonomi’ baslig1 da sorunlu goriiliir. Yazar ¢alismanin basinda ifade ettigi
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iizere miizik diinyasini ekonomik boyutlari ile ele almay1 amaglasa da aslinda ¢alismanin arastirma evreni
ABD miizik endiistrisi tizerine kuruludur. Kitabin ‘Kiiresel Miizik Pazar1’ basligini tasiyan béliimiinde ise Cin
miizik piyasasina deginmistir. Yazarin incelemeleri ve goriisme kisileri cogunlukla ABD miizik endiistrisi
iizerinedir ve bu anlamda tiimden bir kiiresel miizik endiistrisini aciklamakta yetersiz kalir. Buna karsin
yazarin argimanlari kiiresel 6l¢ektedir. Yani yazar ABD merkezli bir calismanin verileri ile kiiresel boyutta
bir miizik endiistrisi aktarimi yapmaya ¢alisarak problemli genellemelerde bulunmaktadir.

Krueger kitabinda miizik endiistrisindeki degisime de odaklanmis ve bu degisimin temellerini bilgisayar ve
internet teknolojilerindeki déniisiim ile atmistir. Streaming platformlarinin mizik endiistrisindeki tim
yaply1 yerinden ettigini vurgulayan Krueger'in bu platformalar ile ilgili incelemeleri gorece kiiresel bir
Olcekte mizik endiistrisini resmetmesine imkan verse de buradaki ¢ikarimlar1 da olduk¢a karamsar
goriinmektedir. Sosyal bilimler alaninda oldukga tartisilan ve yerini yeni paradigmalara birakan kiiltiir
endiistrisi yaklasimlari, calismanin genel perspektifine etki etmis bir gériiniim sunar. ‘Kiiresel Miizik Pazarr’
basligini tasiyan boliimde streaming platformlarinin farkl tilkelerden dinleyicilerin miizik yelpazelerinin
giderek birbirine yaklastirdigini ve bunun ilerleyen siirecte daha biiyiik bir homojenlesmeyi doguracagini
belirten Krueger, bu ifadeleri ile kiiltiir endiistrisi paradigmasinin énemli temsilcisi Adorno’nun (2020)
gorislerini paylasir goriilmektedir. Ayni zamanda kiiresellesme ile ilgili karamsar yaklasimlarini siirdiiren
Krueger, dinleme pratiklerinin dinleyicinin anlam iiretme becerisinden bagimsiz olamayacagini ve ayni
metnin farkl kisiler tarafindan okundugunda farkli anlamlar iiretebildiklerini goz ardi etmistir. Bu anlamda
Krueger’in, Stuart Hall'un (2008) 1973 yilinda yayinladig1 Encoding and Decoding in Television Discourse
(Televizyon Soyleminde Kodlama ve Kodagimi) ¢alismasinda ortaya koydugu bu ¢igir a¢ic1 yaklasimlardan
ve sonrasinda pek cok yazar ve disiplin tarafindan gelistirilen goriislerden bihaber, yalnizca tiiketimin
sayisal boyutlarin1 ele alarak yaptii ¢ikarimlari temelsiz ve hatali bir perspektifin iirtinii olarak
gorilmektedir. Ciinkii tiketim, yalnizca nelerin ne miktarda tiiketildigi ile iliskili degil,
tiiketicinin/dinleyicilerin bunu nasil anlamlandirdigi ile iligkilidir (Turner, 2016, s. 107-108) ve bu nedenle
yalnizca sayisal verilerle toplumun ya da mizik tiiketiminin homojenlestigi sonucuna ulagsmak oldukca
eksik bir ¢ikarim olarak goriiniir.

Krueger’in bu ¢alismay1 yapmasindaki temel motivasyon olarak ortaya koydugu ABD ekonomisi ve miizik
endiistrisi arasindaki benzerlik, gelir dagilimindaki esitsizlik olarak aktarilmistir. Gelir dagilimindaki
esitsizligi ‘Stiperstar ekonomisi’ kavramsallastirmasi ile ac¢iklayan Krueger, tiim teknolojik degisimlere
ragmen hala etkisini yitirmeyen biyiik plak sirtketlerinin etkisini detaylica inceledigi miizik endiistrisi
raporlari ile ortaya koyarak carpici veriler sunar. Buna gore, miizik endiistrisi de az sayida ‘siiperstar’in
endiistri gelirlerinin biiyiik kismini elde ederken ve digerlerinin gecim derdinde oldugu bir ekonomidir.
Krueger’a gore streaming platformlar1 her ne kadar ¢ok sayida miizisyenin fiziksel sinirlarin 6tesinde
dinleyiciye sahip olmasina olanak tanidig1 gercegini kabul etse de dijitallesme ile her seyin degismedigini
belirterek bu anlamda yapilan pek ¢ok ¢alismaya elestirel bir perspektif sunar. Anderson’un “siiperstar
olgusunun yerini nis piyasalara birakmasi’na dayali Long Tail teorisine de deginen Krueger, endiistrinin
gelirlerin biiyiik yiizdesini elde eden ‘hit'ler yerine kuyrugun uzun kisminda yer alan ¢ok sayida nis
piyasasina evrildigi goriisiine, gelirlerin hala %60'1n1 elde eden siiperstarlar oldugu verisi ile yanit vererek
bu anlamdaki elestirel perspektifini siirdiiriir. Bu anlamda David Hesmondhalgh’'in 2002 y1ilinda yayinladigi
‘Cultural Industries’ baslikli ¢calismasinda ortaya koydugu kiiltiir endistrilerinin tiiketicilerini kavrama
bicimleri degistigine ve tiiketici arastirmalarina, pazarlamaya ve nis tiiketicilerine vurgu arttigina yonelik
gorislerine de karsi bir argiiman gelistiren Krueger'in, izlerkitlenin kiiltiirel aliskanliklar1 ve zevklerinin
giderek daha karmasik bir hal aldig1 goriisleri ile de homojenlesme ifadeleriyle karsi durdugu ortadir. Ancak
Krueger, Hesmondhalgh’in reklamcilik ve pazarlama, film endistrileri, video ve bilgisayar oyunlar1 gibi
birbiri ile iliskili kiiltiir endiistrilerinin varligina iliskin gorislerini paylasarak birden fazla kiiltiir
endiistrisine isaret etmistir. Ozellikle reklam ve pazarlama iliskilerinin Hesmondhalgh'in da séziinii ettigi,
hala etkisini yitirmeyen ‘yildizlara’ yani ‘siiperstarlara’ neden oldugunu vurgulayarak streaming
platformlarinin reklam ve pazarlama kampanyalarina érnekler sunmustur. Buna karsin Krueger’in 2002
yilinda yonelttigi “kiltiir endistrisinin degisimi ve siirekliliklerini (degismeyen yo6nlerini) nasil
aciklayabiliriz?” sorusuna yanit getirmemesi ¢alismanin bir eksikligi olarak goriilebilir.

Krueger’in calismasinda dikkati ¢eken bir baska husus da miizik endiistrisindeki kdrin kaynagi ile iliskilidir.
Krueger, endiistri gelirlerinden, tiiketim verilerinden, arz talep iliskilerinden ve endiistrinin
kaynaklarindan bahsederken karin kaynagini miizisyen emeginden bagimsiz bir boyutta resmeder. Oysa ki
Marx’in elestirisi tam bu noktaya deginmektedir. Marx’a gore sermaye sinifi, kirin kaynaginin emek
oldugunu goz ardi ederek irrasyonel bir diisiince gelistirir. Fakat kar1 lireten sey, artik degerdir ve artik
degerin kaynagi ise insan emeginden baska bir sey degildir. Bu fikri ‘emek deger teorisi’ ile ortaya koyan
Marx, “Metanin degerinin yalnizca hammaddelerin, makinelerin, tek sozciikle, tiiketilen tiretim araglarinin
degerini temsil eden boliimi hicbir gelir meydana getirmeyip, yalnizca sermayeyi yerine koyar.” (Marx,
1992, s. 52) ifadesine ek olarak “Arti-degere, yani metalarin toplam degerlerinin i¢inde arti-emegin, yani



Miizikonomi

iscinin 6denmemis emeginin gerceklesmemis bulundugu bélimiine kar adini veriyorum.” (Marx, 1992, s.
51) sozleri ile bu teorisini ortaya koyar ve cok c¢esitli ornekleriyle giiclendirir. Ancak Krueger’in
calismasinda miizik endiistrisi, sermaye sahiplerinin yani plak sirketlerinin ve son dénemde biiytiik bir
etkiye sahip olan streaming platformlar1 idarecilerinin tiiketici arzi yaratarak miizisyen emeginden
bagimsiz bir bicimde elde ettigi kar ile devamliliginmi siirdiiren bir goériinlimde aktarmaktadir. Hatta bu
tartisma daha da ileriye gotiiriillerek Krueger’'in streaming platformlari ile biiyiik plak sirketlerinin ¢ok
sayilda miizisyene ulasabilme olanagin1 aktarmasi ve biiylik sirketlerinin varligini her kosulda
stirdiirebilecegine ¢linkl ‘miizisyen arz1’ olarak ifade ettigi ve miizisyenlerin hi¢bir gelir beklentisi olmadan
bile miizik yapmaya olan isteginin hi¢ bitmeyecegine vurgusunu miizik endiistrisinin varligi icin miizisyen
emegini yok saydig1 one striilebilir. Ancak Krueger’in, kitabin ‘Stiperstar Ekonomisi’ baslikli dérdiincii
béliimiinde mizik endiistrisinin temel kaynagi olarak gordiigii sliperstarlarin dogrudan miizisyen emegi
olarak ifade etmese de benzersiz ve kendine 6zgi bir yetenek oldugunu vurgulamasi miizik endiistrisi
carklarinin miizisyen emegi olmaksizin dénemeyecegine isaret eden ve bu elestiriyi bir nebze kiran
argiimanini ortaya koymaktadir.

Sonuc olarak bu calismanin Krueger'in amagladigi gibi tiimden bir kiiresel miizik endiistrisi isleyisini
aktaramadigl, ancak ABD miizik endiistrisine iliskin yalnizca ekonomik bir boyutun yansitildigi, Krueger’in
sosyal sermayesinin zenginligi ile oldukca derinlikli ancak kiiltiirel yaklasimlarin, dinleyici/tliketici
davranislarinin ve politik etkilerin, iktidar iliskilerinin goéz ardi edildigi, yine de daha 6nce bu denli bir
boyutta sunulmayan giincel sayisal verilerin aktarildigi nitelikli bir calisma oldugu ve her ne kadar eksik,
hatali argiimanlara sahip olsada miizik endiistrisi iizerine yazilan az sayida ¢alismadan kaynakli boslugun
giderilmesine katki saglayan etki degeri yiiksek bir kitap oldugu sdylenebilir.
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Emre Yalcin. (2020). Postdramatik Tiyatro: Tiyatronun Yeni Rejimi ve Alman
Tiyatrosu [Postdramatic theatre: The new regime of theatre and German theatre]
Istanbul: Mitos-Boyut, 234 s.

Postdramatik tiyatro, Alman tiyatro arastirmacisi Hans-Thies Lehmann tarafindan yazilmis ayni adli kitap
Postdramatisches Theater’a (Lehmann, 1999) adini veren, avangarttan giiniimiize tiyatroda meydana gelen
bir dizi egilim ve stil 6zelliklerinin sinirlarini ¢izmis bir teoridir. Ancak bunu yaparken didaktik bicimde
tiyatronun olmasi gereken bicimini vurgulamamis, gézlenebilir ortakliklari olan bir hareketi ifade etmistir.
Lehmann'in postdramatik olarak adlandirdig tiyatro, dramatik olana odaklanmak yerine, performansin
kendisinin, performans metninin ve sahnenin konvansiyonelden uzak bigimde iliskilendigi bir performatif
estetik icermektedir. Lehmann’in 6ncii olan kitabi, 1999 basimi Almanca orijinalinden ancak yedi y1l sonra
ingilizceye cevrilebildiginde (2006) uluslararas: tiyatro diinyasinda genis bir perspektifte yanki
uyandirabilmistir. Ingilizceden énce Fransizca (2002), Japonca (2002), Slovence (2003), Hirvatca (2003),
Lehge (2004) ve Farsca/Farsca (2005) cevirileri mevcuttur ancak global dlcekte kuramsal tartismalar 2006
yilindaki ceviriden-Almanca orijinaline gore kisaltilmis da olsa- sonra giindeme gelebilmistir. Yazar kaynak
olarak kitabin 2006 tarihli ingilizce cevirisini kullanmistir. Heniiz Tiirkceye cevrilmemis bu degerli kaynag
akademik bir cercevede sunmasi anlaminda Emre Yal¢in'in-teoriye atifla adlandirdigi- Postdramatik Tiyatro
kitabi, alanyazinda énemli bir ihtiyaci karsilamaktadir.

Emre Yal¢in kitabinin 6nséziinde niyetinin okuyucuya “giiniimiiz tiyatrosuna dair yeni gelismeleri,
dramaturgik yonelimleriyle yeni sahneleme stratejilerini, yeni tiirleri ve sahneleme konvansiyonlarini ele
alan islevsel bir [...] kaynak olusturmays, elestirel ve kuramsal ¢alismalara katki koymay1” (Yal¢in, 2020, s.
5) ayni zamanda “yeni estetik algiy1 biiylik oranda belirleyen postdramatik estetigin yiikselisine” (A.g.y., s.5)
bulundugumuz cografyadan bakarak aktarmak oldugunu agiklamistir. Tiyatro tarihinin genis yelpazesi
icinde, dilimizde tizerine yazilmis fazla basili kaynak bulunmayan ¢alisma, yazarin yine ayni konulu doktora
tezine dayanmaktadir. Kitap, postdramatik tiyatroyu Lechmann’in teorisine odaklanip tiim detaylariyla
aciklayarak ele aldif1 icin postdramatigi ele alan az sayida Tiirkce yayindan ayrilmakta; dolayisiyla
egitmenlerin ve 6grencilerin ihtiyaglarim1 karsilayacak bir basvuru kaynagini okuyucuya sunmaktadir.
Yazarin, postdramatigi, bugiliniin tiyatrosu ve sahneleme bigimlerine iliskin yeni bir tanimlama rejimi olarak
ele almasi; calismayi, Lehmann’in kitabindan ayiran ve 6zgiin kilan yani olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Kitap, bilgilendirici oldugu kadar sorgulayici bir Giris, detayli ve okuyucuyu iyi yonlendiren alt basliklara
boliinmis ¢ béliim ile samimi ve elestirel bir Sonu¢ béliminden olusmaktadir. Yal¢in, boliim ve alt
basliklarla, postdramatik tiyatroyu bilesenlerine ayirmakla kalmayip, tiyatro tarihindeki izlerini de takip
ederek konuyu rafine bir bicimde sunmay1 basarmistir. Oyle ki yazar, hi¢c de azimsanmayacak miktardaki
bilgiyi sentezlemeyi basarmis ve iyi yazilmis bir diizyaziyla ifade ederek kuramsal ¢atiy1 okuyucuya anlasilir
bicimde sunabilmistir.

Yazar Giris'te dramatikten postdramatige temel olan sanatsal, diisiinsel pratikleri detayli bicimde
aktarirken; birinci b6limi Lehmann ve Postdramatik Tiyatro Kurami bashg ile temelde Lehmann'in
teorisine odaklamistir. Kendisinin de dile getirdigi gibi kitabin biiyiik bir b6limi Lechmann’in izlerini
tasimaktadir ancak 6zellikle birinci béliim Lehmann’in kitabi izerinde durmaktadir. Bunun temel nedeni
yazarin halen Tiirkce ¢evirisi yapilmamis kaynagin alanyazinda yerini almasini saglama amacidir.
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Isinsu Ersan Oztiirk

Postdramatik Rejimin Insaasi adli ikinci bdliimde yazar, yedi ana bashk ve konuyu kategorilestirmeye
yardimci ¢ok sayida alt baslikla, dramatikten postdramatige tiyatro tarihindeki degisim ve doniisiimler
konusunda okuyucuya rehberlik etmektedir. Kitabin en uzun béliimii olan ikinci béliim, Yal¢in’in yeni rejim
olarak vurguladigi postdramatigin anatomisini ortaya koymaktadir. Yazar ayn1 zamanda, orijinali 1999
tarihli teori ile sinirl kalmamis, Lehmann’in izlerini takip ederek ilerleyen yillardaki goriis ve analizlerine
de yer vermistir.

Giiniimiiz Alman Tiyatrosunda Postdramatik Sahneleme Stratejileri adli li¢iincii ve son bolimde sunulmus
kuramsal ¢ercevenin 6zellikle Alman tiyatrosundaki cagdas karsiliklarina odaklanilmaktadir. Frank Castorf,
René Pollesch, Andreas Kriegenburg, Thomas Ostermeier, Christoph Marthaler ve Rimini Protokol gibi bu
yeni tiyatronun temsilcileri, postdramatik kuramin anavatani olan Almanya’da entelektiiel ve sanatsal
cevrelerde genis ¢capta taninmakta ve biiyiik saygi gérmektedir. Yal¢cin da dort alt bashkta, dekostriiktif,
yeni-gercekei, post-miizikal ve yeni-belgeselci anlayis ve postdramatik tiyatro iliskisine; 6nce kavramlara
yer vererek, bugiin postdramatigin kendini nasil yeniden tirettigine yukaridaki isimlerin calismalarindan
orneklerle yer vermektedir. Yalcin, bilgilendirici uygulama ve uygulamaci incelemelerinin arasinda, Alman
tiyatrosunda postdramatik estetigin yiikselisine 1989'da Berlin duvarinin yikilmasinin etkisine de
deginerek ulusal kimlik-tiyatro iliskisi acisindan tarihsel-toplumsal degisimlerin 6nemini de vurgulamistir.
Yal¢in'in, ¢alismanin kapsamini belli bir ¢ercevede tutmak adina bu béliimde kitap dis1 biraktigi isimleri,
yeni bir ¢calismada, kitabin bir devami niteliginde degerlendirmesi; teori cercevesinde yeni bir kaynagi daha
alanyazina kazandirabilir.

Postdramatik tiyatronun unsurlarini arastiran ve ortaya koyan kitabin heterojen kapsaminin bir géstergesi,
Yal¢in'in ele aldig1 uygulamacilar ve farkh tiir ve bicimlerde ¢esitli tiyatrolara yer vermis olmasidir. Her
boéliimde saglanan baglamsal bilgi miktari, okuyuculara konu hakkinda faydali bir giris saglamanin 6tesinde,
icerdigi detaylarla, teorinin baslangicindan bugiine panoramik bir fotografini cekmektedir.

Sonug boliimiinde, “tiyatronun ne’ligine dair yeni bir ontolojik ¢cerceve oneren, liretim-alimlama-elestiri-
kuram dongiisi icinde gorilebilecek iliski ve siirecleri sdylemsel olarak kusatan, bu bakimdan tiyatroya
dair yeni bir kimlik olusturan olgu, tiyatronun yeni rejimi ‘postdramatiktir’’(2006, s.207) diyen yazar;
Lehmann ic¢in de ¢esitli kuramcilarin getirdigi elestirileri samimiyetle dile getirerek s6z konusu makro ve
biitiinctl yaklasimlarin bir 6rnegini sunarken bir yandan bu konuyu tartismaya a¢maktadir. Yal¢in,
postdramatigi, yeni tiyatro durumu ya da kitabin adinda da yer verdigi gibi tiyatronun yeni rejimi olarak
adlandirmakta; bu baglamda postdramatigin tiim tiyatro tiirlerine etki edecek kapsamda oldugunu
belirtmektedir. Nitekim iiciincli béliimde yer verdigi 6rneklemde yer alan uygulamacilar farkli gériinen
tiyatro tiirlerinde liriin vermektedir, ancak yazar uygulamalarda ortak noktalarin goériilebilecegini Sonu¢
béliimiinde vurgulamistir. Yazar ayrica dramatikten postdramatige tiyatrodaki degisimi tiyatrallik, zaman,
gosterge iiretimi, sahne uzami dolayisiyla mesafe, sézmerkezcilik ve hiyerarsi olgular1 tzerinden
Ozetlemistir.

Lehmannn ve kitab1 Postdramatisch Theatre (1999) iizerinde yogunlassa da yazar, okuyucuya, kapsamli bir
kaynakga ile teorinin diisiinsel iz ve etkilerini de derlemektedir. Bu kuramsal alt yap1 liglincii b6liimde yer
alan Alman tiyatrosunda teorinin izdiistimlerini takip edebildigimiz tiyatro uygulamalari ve uygulamaci
incelenmeleriyle birlesmektedir. Ozetle, kitap, biitiiniinde okuyucu icin tiyatroda dramatik ve postdramatik
rejime yonelik sorgulayacak ve diisiinecek pek ¢ok nokta sunmaktadir. Sonu¢ béliimiinde yazar da hem
kuramcilarin hem de kendisinin elestiri ve sorgulayici sorularini dile getirmis, okuyucu icin de bir
tartismanin tohumlarini atmistir.

Calismay1 genis bir teorik baglama yerlestiren acik ve yardimci giris, adim adim kuramsal altyapiy1
olusturan boélimler, akici ve okuyucuyu siiriikleyen bir dille sonuca tasimaktadir. 1999'da
yayimlanmasindan bu yana 6zellikle ¢cagdas Alman tiyatro kurami i¢in standart bir referans haline gelen
postdramatik tiyatro kavrami, Emre Yal¢in'in kitabinda yeterli miktarda verilmis detay ve kavramsal
derinlikle aktarilmistir. Yazar, bu 234 sayfalik ¢alismada, Avrupa ve Amerika kuram ve performans
pratigine referanslarla 6nemli tarihsel, kurumsal ve teorik baglamlar saglamis; cagdas Alman tiyatrosunun
postdramatik bir ¢erceveden fotografini sunmustur. Kitapta kurulan yap1 ve bdliimleme, yazarin, okuyucu
icin Postdramatik Tiyatro’ya dair panoramik bir bakis a¢is1 sunmasini saglamaktadir. Yazarin da belirttigi
lizere postdramatik tiyatronun, tiyatro kuramlari icinde yeni ve 6zellikle Tiirkiye'de az sayida basili kaynak
bulunan bir alan olmasi dolayisiyla kitap, alanda 6grenci, akademisyen, izleyici, profesyonel ya da amator
tiyatrocular i¢in ciddi bir basucu kaynag1 olma niteligi tasimaktadir. “Lehmann, Postdramatik Tiyatro
kitabiyla ise yarar bir kaynak liretmeyi amaclamistir” (Yal¢in, 2020, s.38) diyen Yal¢in, kendisi de kitabi ile
dilimizde bu fayday: saglamaktadir.
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