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EDITORDEN

Sayin Okuyucularimiz;

Kocaeli Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi'nin dergisi
Goriinim’lin Bahar 2020 dénemi 8. sayisini yayinlama-
nin mutlulugunu yasiyoruz. Geng dergimiz, yazarlari-
miz, hakemlerimiz ve danigsma kurulu Gyelerimizin gok
degerli katkilari ile zaman iginde buyiyerek bugiinlere
kadar ulasti. COVID-19 salgin donemine denk gelen yeni
sayimizda, akademik ¢galigmaya devam etmemizi sagla-
yan ve Ozveri ile emek veren herkese ¢ok tesekkiir et-
mek isteriz.

8. sayimizda, 7 6zgilin galisma sunulmustur.

Adem Yilmaz'in “Tirk Sinemasinin Serencami: Kuram-
sal Bir Yaklasim” baslikli galismasinda, Tirk sinemasi-
nin kendini var etme c¢abasi 6zellikle 1970'li yillar kap-
saminda Pierre Bourdieu’ntin alan kavrami yaklagimi da

g6z oniinde bulundurularak analiz edilmistir.

Birce Semercioglu’nun, “Tarihsel Gelisim Siirecinde Ti-
yatronun islevi ve Yéntemi” baslikli incelemesinde gii-
nimizde yeni yollar arayan tiyatronun, konumunu daha
iyi anlayabilmek icin islevini belirleyebilmek diistince-
siyle, tarih boyunca tiyatroya yiiklenen islevler, literatir

taramasi yontemiyle, kronolojik seyri ile ele alinmistir.

Dr. Ogr. Uyesi Burak Delier, “Sanat, Hayat, Acil Durum:
Yasadim mi? Hayir, Ama Sevdim” isimli makalesinde
COVID-19 salgini ile ilisikli glincel durumumuzu ve sanat
kurumlari tarafindan gevrimici erisime agilmis sergileri
ve Uretimleri, acil durum ile sanat iliskisi kapsaminda Gi-
orgio Agamben'’in “giplak hayat” ve Walter Benjamin'in
ortaya koydugu “estetigin politize edilmesi” ve “lretici
olarak yazar” kavramlariyla tartigmaktadir.

Dr. Ogr. Uyesi Emel Giiray, “Fahrelnissa Zeid'e Isik, Renk
ve Seffaflik Baglaminda Yeniden Bir Bakig: Paleokrystal

Serisi ve Vitraylar” isimli arastirmasinda sanatginin tu-
val resmine alternatif olarak gergeklestirdigi Paleokrys-
tal Serisi ve az sayida bulunan vitraylarini inceleyerek,
Fahrelnissa Zeid'in genis gozlem giicl sayesinde etki-
lenmis oldugu farkli sanatsal teknikleri i¢sellestirerek
hangi amaglarla bir araya getirdigi ve ne gibi sonuglar
elde ettigi konusu tizerinde durmustur.

Dr. Ogr. Uyesi Yarkin Bicer'in, “Post-modern Unutusa
Bir Diren¢ Noktasi Olarak Sarkis” baslkli ¢alismasin-
da, 1938 yilinda istanbul'da dogan, yasamini 1964'ten
beri Paris'te siirdiiren, gagdas sanatin diinya ¢apindaki
onemli isimlerinden biri kabul edilen ve galismalari bel-
lek etrafinda yogunlasan Sarkis’in yagsami ve eserlerin-
den yola ¢ikarak modern ¢agin tutkusunun, post-moder-
nite icerisinde nasil bir direng miicadelesine doniistigu

incelenmistir.

Dog. Safiye Basar ve Eda Cekil, “Feminist Fotografta Aile
Odakli Uretim Pratikleri: Jo Spence’in calismalari Uze-
rinden Bir Degerlendirme” bashkli makalelerinde femi-
nist fotograf alaninda kendisinden sonra birgok fotograf
sanatgisini etkilemis onci bir isim olan Jo Spence’in
aile meselesine yaklasimlarini tarihsel olarak degerlen-
dirmis, aile odakli fotograf ¢alismalarindaki ilk dénem
fotograf Gretimleri ile 1982 sonrasi foto-terapi yontemi-

ni kullandigi son dénem (retimlerini incelemislerdir.

Dog. Sezin Tirk Kaya ve Kardelen Yavuz'un, “2000’li Yil-
larda Tirkiye'de Kolaj” isimli calismasinda, 20. yiizyilda
Kiibizmle sanat tarihine giren ve gliniimiizde de 6nemli
bir ifade araci olarak varli§ini devam ettiren kolajin tarih-
sel siireg icindeki degisimi, diger sanat pratiklerindeki

yeri ve Tlrk sanatindaki yansimalarini incelenmistir.

Editorler
Dr. Ogr. Uyesi Uftade Mugkara
Ars. Gor. Dr. Serpil Sahin
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TURK SINEMASININ SERENCAMI:
KURAMSAL BIR YAKLASIM

Adem YILMAZ*

OZET

Bu calisma Turk sinemasinin kendini var etme c¢abasini kuramsal bir yaklagimla ele alma
gayesindedir. Bu amagla, basta Pierre Bourdieu'niin alan kavramsallagtirmasi olmak Uzere,
teorik bir arka planin olusturdugu zeminde Tirk sinemasinin seriiveni, 6zellikle de 1970'ler
donemi itibariyle analize tabi tutulacaktir. 1970’ler Tirk sinemasinin, sinema aklindan ziyade,
farkli mantikta isleyen siireglerin hikmi altinda olmasi ve bu sebeple de sinema aklinin bir tir
edilgenlige mahkdm edildigi bir donemdir. Bu anlamda, sinemanin Turkiye'deki serliveninin
bir tlir mikro evrenini olusturdugu distinilmektedir. Olusum stirecinde tiyatrocu aklin, 70'li
yillarda da isletmeci mantigin saldirisina maruz kalan Turk sinemasi gerek sanatsal agidan
gerekse teknik agidan kendi gelisim siireci lizerinde s6z sahibi olamamistir. Calisma, bu duru-
mun nedenleri ve sonuclar Gzerinde durarak teorik bir analiz gelistirmekle birlikte, sinemanin
Tirkiye'deki serlivenine dair de bir anlati sunmay hedeflemektedir. Son kertede, sinemasal
kaygilarin, sinema aklinin kendi farkini agiga ¢ikarmasi, igsel mantigini farkh mantiklarin hik-
minden kurtarmasi gerekliligine deginilirken, bir alan olarak Tirk sinemasinin farkli gikarlarin

karmasasinda 6zgiil bir varolus ortaya koyamadigi ifade edilmektedir.

Anahtar kelimeler: Sinema, Bourdieu, Alan, 1970’ler, Edilgenlik

* Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii — Siyaset Bilimi ABD,

Doktora égrencisi, yilmazadem@yahoo.com
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Girig

Sinemanin 1970'li yillarin Turkiye'sindeki seriveni
uzerine distnmek, Tirkiye'nin bilingdisina kazin-
mis olan yapisal sorunlar ile bu sorunlara getirilen
ve onlara yeni sorunlar eklemek ya da onlar kisa
sureler igin ertelemek diginda bir sonug tiretmeyen
¢oziimler Uzerine disinmektir. Tirkiye'nin bede-
nine sinmis olan bu yapisal sorunlarin kaynagini
teskil eden edilginlik ve bununla paralel olarak du-
zeylerin birbirine karigsmasi 1970li yillar Tirk sine-
masinin kendini var etme micadelesinin seyrini
belirleyen ana etkenler olmustur. Burada edilginlik
ile kastedilen, Spinozaci anlamda, failin ortaya koy-
dugu eylemin ya da Uriintin “pargal nedeni” olmasi-
dir (Spinoza, 2011:131). Bir diger ifadeyle, failin, ey-
lemine ya da urlinine bitiindyle hakim olamamasi,
kendi pratigine kendi dogasini aktaramamasidir.
1970'li yillarin Tirk sinemasi, gerek sinema fikrinin
olgunlagamamis olmasi gerekse ge¢mis donemle-
rin y1gdigi sinema disi sorunlar nedeniyle boylesi
bir edilginlik igindeydi. Film Gretiminde 6ncelikli ola-
rak sinemasal kaygilar s6z sahibi degildi. Aksine,
hem sinemanin uzun siredir sinema digi aktorlerin
hikim stirdigl bir alan olmasi hem ticari-iktisadi
kaygilarin agir basmasi hem de 70’li yillarin yogun
politik atmosferinin sinemaya “sinema” olabilmesi
icin gerekli nefes alanini birakmamasi Tiirk sine-
masini belirleyen, onu edilgin kilan faktorler olarak
goze carpmaktadir. Daha somut bir ifadeyle, Turk
sinemasi “igletmeci egemenligi” (Abisel, 2005:105)
ve gerekli sinemasal altyapinin yoklugu nedeniyle
kendi Urinleri kargisinda edilginlige hapsolmus hal-
dedir.

Edilginlik haline igkin olan diger boyut, diizeylerin/
alanlarin birbirine karigmasidir. Sinema, bir alan
olarak kendi kurallari ve kendi aktorleri ile var olan,
dahasi, esas belirleyicinin sinemanin igcinden ak-
torlerin oldugu bir alan degildir 1970’lerin Turki-
ye'sinde. Manzara, kisaca, su sekildedir: isletmeci

egemenliginde salt iktisadi kaygilarla yapilan film-
ler sanatsal kaygilari neredeyse hice indirgiyor, ni-
celiksel olarak oladanisti bir artis gosteren film
sayisi!, ne sinemacilari ne de seyirciyi tatmin ede-
cek bir sanatsal olgunluga erisebiliyordu. Bununla
baglantili olarak, iktisadi mantigin hikmdundeki si-
nema, televizyonun da yayginlagmasiyla, kendisini
televizyonda olmayani vermekle yikimli goériyor,
icerigini tamamen iktisadi belirleyicilere teslim
ederek kendi edilgin konumunu gug¢lendiriyordu.
Duzeylerin, alanlarin, mantiklarin bir karmasasi
s6z konusudur burada: Bir tir zorbalktir bu. André
Comte-Sponville'in (2012:78) Blaise Pascal’a atifla
ifade ettigi Uzere, diizeylerin karmasasinin yol agti-
g1 bir zorbaliktir. Dahasi bu, giiliing olanin eslik etti-
gi bir zorbaliktir ayni zamanda. Diizeylerin birbirine
kanstigr her durum bir gilinglugun timsalidir ¢un-
kd. Her biri kendi rasyonalitesine, kendi dogasina
sahip dizeylerin bu farkliliklari yok saydigi amorf
bir bilesimden giiliinglik dogar (Comte-Sponvil-
le, 2012:77-78). Bununla baglantilh olarak, iktisadi
mantigin hikmindeki sinema, televizyonun da yay-
ginlasmasiyla, kendisini televizyonda olmayani ver-
mekle yikimlu goruyor, icerigini tamamen iktisadi
belirleyicilere teslim ederek kendi edilgin konumunu
glglendiriyordu. Diizeylerin, alanlarin, mantiklarin
bir karmasasi s6z konusudur burada: Bir tir zorba-
liktir bu. André Comte-Sponville’in (2012:78) Blaise
Pascal’a atifla ifade ettigi lizere, diizeylerin karma-
sasinin yol a¢tigi bir zorbaliktir. Dahasi bu, guling
olanin eslik ettigi bir zorbaliktir ayni zamanda. Du-
zeylerin birbirine karistigi her durum bir gilinglu-
gin timsalidir ¢inkd. Her biri kendi rasyonalitesi-
ne, kendi dogasina sahip diizeylerin bu farkhhklari
yok saydigi amorf bir bilesimden giiliinglik dogar
(Comte-Sponville, 2012:77-78). Benzer bir sekilde,
iktisadi rasyonalitenin, onun sanatsal dogasini kat-
ledecek denli sinemaya niifuz etmesi de bir zorba-

1 1970 - 80 dénemine iligkin yillara gore film sayilari igin bknz.
Tablo 1, s.19.
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hgin ifadesidir. Televizyonda yer almayani vermek
adina kaba giildirilere ve seks filmlerine yonelen
iktisadi rasyonalitenin hiikmiindeki Tirk sinemasi,
Comte-Sponville’in ifade ettigi bir giliingligin ala-
nina dondsturilmustdr. Cinselligi glling, Nurdan
Gurbilek'in (2012:20) ifadesiyle daha bastan “pis bir
sey” olarak sunan ve salt erkek seyirciyi sinema sa-
lonlarina gekmeyi amaglayan seks filmleri, boylesi
bir zorbaligin guliing Grtnleri olarak 1970’li yillarin
ikinci yarisina damgasini vurmustur. Bu noktada,
oncelikle sinemanin 70'li yillar Turkiye'sindeki se-
ruvenini etkileyen gegcmisin yuklerine, basta 1960’li
yillardaki akimlar ve onlari 6nceleyen siiregler baki-
lacaktir. Ardindan, bu seriivenin 1970'li yillarda izle-
digi yolu, karsilastigi sorunlari, kisaca bir “zorbali-
d1”, nedenleriyle birlikte ele alinmaya calisilacaktir.
Bununla birlikte, donemin manzarasinin kuramsal
analizi de Turk sinemasinin sertivenini betimleme
gabasina eslik edecektir. Bu baglamda, yukarida
deginilen teorik saptamalara ek olarak Pierre Bour-
dieu'niin kavramsal malzemesi yardima ¢agrilacak,
sinemanin bir alan olarak tesisinde karsilagilan so-
runlara deginilecektir.

1. Ge¢mige Bir Doniip Bakmak:
Tiirk Sinemasinin Evreleri

Turk sinemasi, baslangi¢ noktasi olarak, sanki
1970'lerdeki karmasaya gonderme yaparcasina,
kopyasi ve tanigi olmayan bir filmi kabul eder: Ayas-
tefanos’taki Rus Abidesinin Hedmi (Yikilis1). Agah
Ozgiic'lin olusturdugu Ansiklopedik Tirk Filmleri
Sozligi'nde (2014) aktarildigi lizere, Osmanl te-
baasi Misliman — Tirk yonetmen Fuad Uzkinay
tarafindan 14 Kasim 1914'de kameraya alinan bu
150 metrelik belgesel Tirk sinema tarihinin ilk filmi
olarak kabul edilir. Belgesel, Ruslar tarafindan Ye-
silkdy'e inga edilmis anitin dinamitlenerek yikilisini
kayda alir. isin ilginc yani, belgesele dair bir iki fo-
tograf disinda herhangi bir kopyanin bulunamamis
olmasidir. Abideyi dinamitleyerek havaya uguran

ve o donemde riitbesi tegmen olan Bahri Doganay,
yarbay ritbesiyle emekli olduktan sonra kaleme
aldigi anilarinda ne Fuad Uzkinay'dan ne yikimdan
ne de boylesi bir belgesel kaydindan tek kelime s6z
etmektedir.

Bir niishasi bulunmayan ve bir yikimi konu alan fil-
min Turkiye'de sinemanin ilk érnedi olarak kabul
edilmesi, yonetmeninin Misliman-Turk olmasiyla
ilgilidir. Bununla birlikte, dikkat edilmesi gereken bir
nokta da belgeselin bir ordu birligince kayda alini-
yor olmasidir. Bir diger ifadeyle, Tiirk sinemasinin
ilk filmi, sinemasal bir kaygiyla tretilmis bir film de-
gildir. Sinemanin digindan bir taleple gergeklesmis,
sinema digi kaygilarla kayda alinmis bir belgeseldir.
Nitekim Birinci Diinya Savasi’'nin hemen dncesinde
kurulan “Ordu Film Dairesi”, abidenin yikiliginin yani
sira, savasa dair ya da padisahlar ile st diizey ko-
mutanlarin 6zel — resmi anilarini igeren filmler kay-
da almigtir (Onaran, 1994:13). Nihayetinde, resmi
bir kurumun sinema pratigi s6z konusudur ki, Cum-
huriyet'in ilanina (1923) degin siiregiden donemde
ilk Turk filmlerini gergeklestiren kurumlarin temel
ozelligi resmi ya da yari-resmi olmalaridir (Coskun,
2009:19).

Sinema disi aktorlerin ve taleplerin sinemayi sekil-
lendirme ve iceriklendirme c¢abasi, baslangi¢ nok-
tasina benzer bir sekilde siirecektir. Nijat Oz6n'lin
(aktaran Dorsay, 1989:11) belirledigi sema cgercge-
vesinde Tirk sinemasinin evrelerine bakildiginda
1922 — 1937 arasi donem, aslen bir tiyatrocu olan
Muhsin Ertugrul'un hegemonyasinda gecmistir.
“Tiyatrocular donemi” olarak da adlandirilan bu d6-
nem, asagi yukari yirmi yil boyunca tek bir sanatgi-
nin, onun sanatsal ¢cergevesinin egemenliginde ge-
¢ebilmistir. Bu garipligi miimkiin kilan hususlardan
biri, “stiidyo calismalarinda deneyimli yonetmen
olarak Ertugrul’dan baskasinin bulunmamasi” ola-
rak kabul edilmektedir (Onaran, 1994:21). Bu bag-
lamda bir diger 6nemli nokta da 1921 yilinda devlet



Tiirk Sinemasinin Serencami: Kuramsal Bir Yaklagim - Adem YILMAZ - 2020 GGRUNUM

destegiile kurulmus ve bu yoniyle yari-resmi bir ni-
telige sahip olan Kemal Film'in 1924 yilinda film Gre-
timini sonlandirmasi ve 20’li yillarin en glicli sinema
isletmecisi olan ipekgi ailesinin yerli sinema yapimi
isine girmesidir. Oyle ki, ipekgi ailesi ile kuvvetli
baglari olan Ertugrul, mevcut iliski geregi kendisin-
den baska birinin sinemada varlik gésterebilmesini
engelleyecek bir yapi tesis edebilmistir. Boylesi bir
tekeli miimkiin kilan nokta ise, o dénemde ipekgi
ailesi diginda kimsenin sinemaya sermaye aktara-
bilecek bir konumda olmamasidir. Nitekim dénem
itibariyle, ipekgi ailesi tilkedeki sinema salonu ag-
na da biyik oranda sahipti (Coskun, 2009:20-23).
Tekeli olanakh kilan bir diger husus ise, Onaran’in
yorumuna benzer bir durum, Ertugrul’'un “1908 yi-
linda tiyatro ¢alismalarina baglamis, Birinci Diinya
Savasi’ndan sonra Berlin'de sinema ¢alismalarina
katilmig, Kemal Film adina alti film ¢ekmis, ayrica
1925-27 arasinda Sovyetler Birligi'ne giderek bura-
da da Spartakus ve Tamilla adinda iki film ¢alismasi
yapmis bir kimse” olarak memlekette sinema sana-
tinda en yetkin kisi olarak kabul edilmesidir (Cos-
kun, 2009:22). Ertugrul'u tekel kilan bir bagka un-
sur da onun Sehir Tiyatrosu’nun basinda olmasidir.
Sehir Tiyatrosu'na hakimiyeti mevcut oyuncularin
onun soziinin diginda bir faaliyette bulunmalarini
engellemistir (Coskun, 2009:22).

Tum bunlarin 6tesinde, Ertugrul’'un hegemonyasini
kolaylastiran esas unsur, bir sinema fikrinin yok-
lugudur. 70’li yillara farkl bir boyutu ile damgasini
vuracak olan bu eksiklik, donemin sinema camia-
sini olusturan aktorlerin, 6zellikle de yapimcilarin,
sinema ile tiyatro arasindaki farkhhga dair bir fi-
kirden yoksun oluslarindan gii¢ almaktadir (Cos-
kun, 2009:22-23). Ertugrul'un yukarida sozi edilen
gecmisi ve Sehir Tiyatrosu’ndaki mevcut oyuncu
grubunun onun himayesinde olmasi onu sinemada
tek adam kilmaktaydi. Sahip oldugu line ve tekel
kudretine ragmen Ertugrul’'un filmleri birer “tiyatro
filmi” olmaktan Gteye gegememis, onun sinema di-

line, sinemanin dogasina olan yabanciligi — stelik
Alman, isveg ve Sovyet sinemalarini yakindan takip
etme firsati bulmasina ragmen siiren bir agina ola-
mama haliydi bu — 6zglin bir Turk sinemasinin olus-
masi yolunda kalici ve olumsuz etkiler birakmistir
(Coskun, 2009:23). Ote yandan, “tiyatro filmi” eles-
tirisinin biraz daha insafli olmasi yoniinde yorumlar
da s6z konusudur. Bu yorumlara gore, Ertugrul’'un
sinemada etkin oldugu yillarda heniiz “tiyatromsu
filmlerin modasI” gecmemistir; bu sebeple, onun
filmlerinde “tiyatro kokusunun gegcmedigi” yolunda-
ki elestiriler pek makdl goziikmemektedir (Onaran,
1994:39). Gorildugil Uzere, ister donemin modasi
geregi olsun ister bilingli bir tercih ya da sanatsal
bir yetkinsizlik nedeniyle olsun, sinema ile tiyatro
arasindaki ayrimin goriilememesi ve tekel yoneti-
mi, “tiyatrocular donemi” olarak adlandinlan uzun
donemi, Turk sinemasina sinmis olan edilginligin,
ona niifuz etmis olan zorbaligin donemi olarak ka-
rakterize etmistir.

Dorsay'in (1989:11) Nijat Ozon'a atifla aktardigi
Turk sinemasina dair donemsellestirme semasina
yeniden bakildiginda, 1937 — 1949 yillar arasini Er-
tugrul'un hegemonyasinin asinmaya basladigi, fa-
kat, ekseriyeti yine tiyatro kdkenli olsalar da, tiyatro
disindan da gelen yeni aktorlerin sinema alanina
dahil olmaya basladigi gorilmektedir. “Gegis do-
nemi” olarak adlandirilan bu dénemin baslangici,
1939 yilinda Faruk Keng'in ilk filmi olan Tas Parcasi
adh film kabul edilir (Coskun, 2009:24). Bu déonemin
en onemli gostereni, sinirl sayida da olsa, tiyatro
disindan gelen - yani, Ertugrul'un hegemonyasi
disindan gelen — sinemacilarin kendilerini ispatla-
ma sansina erismis olmalaridir (Coskun, 2009:24).
Bu sansi iyi degerlendiren sinemacilar, sinema ile
tiyatro arasindaki farkin goérilmesini, bir sinema
fikrinin aciga ¢ikisini mimkdn kilmiglardir. Ertug-
rul ise, gecis doneminde, yine tiyatro 6geleri yikli
filmler yapmaya devam eder: Ornegin, 1940 tarihli
Sehvet Kurbani adli filmi, yer yer sinemasal 6gele-
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re yer verse de “ ‘filme ¢ekilmis tiyatro’ izlenimini
veren sahne ve diyaloglarla bezenmisti” (Onaran,
1994:36). Ote yandan, gecis dénemi yénetmenleri-
ne dair genel bir analize kulak verilirse, bu donem-
deki ¢aligmalarin basarisinin sinirli oldugu, dolayi-
slyla da “saglam bir sinema kiiltiirl ve tekniginden”
s6z etmenin kolay olmadigi gorilecektir. Bu anlam-
da, “sinemaci1” demek yerine “sinema heveslisi” bir
grubun varhgindan s6z etmek yerinde olacaktir.
Fakat, onlar salt birer “hevesli” olmakla yetinme-
ye zorlayan kosullara da deginilmelidir. En 6nemli
kosul, tiyatromsu filmlere alismis seyirciyi aliskan-
liklarindan koparmanin, salt sinemasal 6gelerle be-
zeli filmleri onlara begendirmenin zorlugudur. Bir
diger kosul ise, ikinci Diinya Savas! ve sansiirdir
(Onaran, 1994:50-51; 0z6n, 2014:149). Yine de, bu
yoruma ragmen denilebilir ki, sinemanin farklihgi-
nin bilincinde bir kesimin varligi sinema alaninin
tesisi yolunda gosterdikleri caba dolayisiyla, gegis
donemini 6nemli kilmaktadir. Nitekim gegis done-
mi sinemacilari, tim eksikliklerine ragmen, arala-
rindaki teknisyenler sayesinde “dogrudan dogruya
sinemaciliktan gelen genis bir kadronun ortaya ¢ik-
masina” énayak olmuslardir (Ozén, 2010:149-150).
Tim bunlarin yaninda dikkat edilmesi gereken bir
diger husus, gerek Ertugrul donemi gerekse gegis
donemindeki sinema hayatina bakildiginda, sinirh
bir kesimin bu hayata katilabildigi gorilmektedir.
Bir diger ifadeyle, sinema nispeten “ayricalikli” bir
kesimin iginde faaliyet gdsterebildigi ve bu kesimin
kendi kaprisleriyle, sinirliliklariyla onu diizenledigi
bir alandir. Tirk sinemasina sinmis olan, sadece
yapim asamasinda degil, ulagilan kitle baglaminda
da gorilen bu genellesmis kisithhdin kirilmasi, si-
nemacilar doneminde mimkin olacaktir.

1949 yilindan itibaren sinema ile tiyatro arasindaki
ayrim kesinlesmis ve film tretimi salt belirli bir kesi-
min sinirli sayidaki Gretimi olmaktan ¢ikmaya bas-
lamigtir, artik. Bu durumu olanakl kilan temel olgu,
ayni zamanda “sinemacilar déneminin” baslangici
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kabul edilen, 1948 yilindaki yerli filmi destekleme
amacini tasiyan vergi indirimi karardir (Coskun,
2009:26). Yerli filmlerin belediyelerin vergi diizen-
lemeleri yoluyla yabanci filmlere kargi korunmasini
iceren bu karar neticesinde (Dorsay, 1989:12), pek
¢ok yapim firmasi kurulmus ve film sayisinda ola-
ganusti bir artis gézlenmistir. Oyle ki, 1917 — 1947
arasindaki donemde uzun metrajli 58 film ¢ekilmis-
ken 1948 — 1970 arasi donem 2308 uzun metrajli
filme taniklik etmistir (Cogkun, 2009:26). Bu artisa
yol acan temel etken, resmi adiyla “Riisum indiri-
mi Kanunu” olan bu kararin yerli filmlerden alinan
vergiyi %20’ye diistirmesi, boylelikle kar oranlarinda
onemli bir ylkselisi giindeme getirmesidir. 1950li
yillarin altyapisal yatirimlari ve ekonomik gelisimi
ile birlikte disunulduglinde, sinema salonlarinin sa-
yisinin artmasi da, 6ncesinde birka¢ noktaya hap-
solmus sinemanin ulkenin geri kalanina yayilmasi-
nin ondind agmistir (Ugakan, 2010:29). Dolayisiyla
denilebilir ki, yerli filmleri kapsayan vergi indirimi
karari, altyapisal yatirimlarla birlikte Tirk sinema-
sinda bir doniim noktasi olmus; sinemanin belli bir
kesimin ayricaligi olmaktan ¢ikmasinin somut ko-
sullarini, hem sinemacilar hem de seyirci baglamin-
da, mimkin oranda olusturmustur. Bu dogrultuda,
sinemanin, ileride igerigine ve bigimine etki edecek
olan, kitlesellesmesinin kendini gdstermeye basla-
did1 da soylenebilir.

Sinema ile tiyatro arasindaki kopusu, sinemasal fik-
rin somutlagmasini mimkiin kilan yonetmen Liitfi
Omer Akad'in ilk filmi Vurun Kahpeye 1949 yilinda
gosterime girer (0zon, 2010:156). Bununla beraber,
Akad'in 1952 yilindaki Kanun Namina filmi de si-
nemacilar déneminin bir diger baslangi¢ noktasi
olarak kabul edilir. Bunun nedeni, sinema ile tiyat-
ro arasindaki ayrimin kesin bir sekilde Akad'in s6z
konusu filminde ortaya konmus olmasidir (Coskun,
2009:26). Nitekim Akad'in sinema pratigi ve anlayi-
s, gerek oyuncularla iligkisi gerekse sahneye dair
tasavvurlari tiyatrocular doneminin tek adami Muh-
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sin Ertugrul’'un tam ziddini teskil etmektedir: “Ertug-
rul sinemayi ne kadar ‘tiyatrolastirmis’ ise, Akad bu
temeller Gizerine kurulmus sinema-tiyatroya o kadar
sinema ozellikleri kazandirmistl” (0zén, 2010:166).
Bir baskaifadeyle, Ertugrul’'un tiyatrocular donemin-
deki etkisi ile Akad'in sinemacilar kusagi Gizerindeki
etkisi, ddnemlerine niifuz etme noktasinda benzer-
lik tasimaktadir (Oz6n, 2010:167). Akad'in énderlik
ettigi bu kusagin diger 6nemli temsilcileri ise, Me-
tin Erksan, Atif Yilmaz Batibeki, Osman F. Seden ve
Memduh Un'diir (0z6n, 2010:173). Akad'in sahsinda
cisimlesen sinemacilar donemi, son kertede, Tirk
sinemasina hem nicelik hem de nitelik agisindan
derinlik kazandirmakla kalmamis, sinemayi tiyatro
mantigindan kurtararak salt sinemasal kaygilarin
oncelikli oldugu bir seviyeye tagimistir.

2. 1960’h Yillar ve
Tiirk Sinemasinda Akimlar

Turkiye cografyasinda film Uretimine dair ilk ku-
rumlarin resmi ya da yari-resmi nitelik tasisa
da 1980’lere kadar devletin sinemaya olan ilgisi
1948'deki vergi indirimi disinda sansur boyutuyla
sinirli kalmistir. 1932 yilinda ¢ikarilan “Sinema Film-
lerinin Kontroliine Ait Nizamname” ile bu tek yonli
iliskinin, sansiriin kurumsallagmasi saglanmis, bir
yil sonra eklenen bir talimatnameyle de senaryo
sansiiri olagan kilinmistir (Coskun, 2009:30-31).
Bu sanstir mekanizmasi, kabul edilmeyen senaryo-
nun filmlestirilmesini engelleme seklinde iglemek-
teydi (Coskun, 2009:31). 1960l yillarin, 61 Anaya-
sasI'nin da etkisiyle, sahip oldugu gorece 6zgurlik
ortami sinemada ve kiiltirel hayatin diger veche-
lerinde gozle gorilir bir canlanmaya yol agsa da
(sayilari giderek artan ceviri faaliyetleri, yayinlarin
artisi ve Marksist literatlriin Tirkge'ye kazandiril-
maya baslanmasi gibi), sansir yasal olagan teskil
etmeye devam etmis, bir tir Demokles'in kilici gibi
sinemanin, sinemacilarin lizerinde sallanmayi stir-
dirmdistir (Coskun, 2009:33-34; Dorsay, 1989:12).
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Bir diger ifadeyle, 6zgirlik¢l noktalari goz ardi
edilemeyecek olan 61 Anayasasi, sinemaya yonelik
1932'de yasalasmis temel sansiri muhafaza et-
meye devam etmis, filmler sinema salonlarina san-
sure tabi tutulup eksiltilerek ulagsmaya mecbur bi-
rakilmistir (Coskun, 2009:33-34). Bu zorunlulugun
bir diger yoni ise, sinemacilarin farkl kavramlari,
konulari ele almasinin 6nine gegilmis olmasidir ki
bir sansir ihtimalini daha bastan varsayan sinema-
sal yaratim, cogu kez “oto-sansiir” uygulama yolu-
na gitmistir (Abisel, 2005:100). Nihayetinde, 1960’
yillar 6zglrlik ve sansiriin tuhaf bir-aradalginda,
sinemanin kendi yolunu bulma ¢abasinin, farkli ara-
yiglarin donemi olmustur.

Sinemadaki yeni ¢aba ve arayislarin 60°li yillardaki
sonuglari niceliksel agidan incelendiginde, 1960 yi-
linda 68 olan ¢ekilmis film sayisinin 1969'da 229’a
ulastigr gorilmektedir. Bu yiikselig, kendi iginde iki
boyuta sahiptir. Bunlardan ilki, film sayisindaki ar-
tisin “yapay ve asiri canlanmanin bir Grini” olma-
sidir. ikincisi ise, sinema yapimina dahil olan gev-
renin 50'li yillar sonrasi genislemeye baglamasiyla
birlikte, politik filmlerden deneysel ¢abalara kadar
cesitlilik arz eden bir retimin gergeklesmis olma-
sidir (Dorsay, 1989:12). Bir baska ifadeyle, sayilari
artan salonlara, gesitliligi artan kitlelere yonelik bir-
birine benzer filmlerin (melodramlarin ve giildiiri-
lerin) Gretimi bir yandadir. 61 Anayasasi’'nin gorece
sagladigi 6zgurlik ortamindan beslenen sinema-
cilarin toplumsal sorunlara degindigi, bigim ve ige-
rik agisindan oldukga tutarli ve basarili bir sekilde
ortaya koydugu eserler diger yandadir (Onaran,
1994:104). Turk sinemasinin 60’li yillardaki bu iki
yond, nispeten dengeli bir seyir izlemistir ki, sinema
siyah-beyaz estetigin belli bir diizeye ulastigi (Dor-
say, 1989:12) ve farkh arayislarin seslerini duyurma
imkanina eristigi bir diizeye ulagmistir.
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Farkh arayiglarin en 6nemlilerinden biri Toplumsal
Gergekgilik akimi olarak somutlagsmistir. Toplum-
sal Gergekgilik akimi, Tirk sinemasinin kendi top-
lumunun somut yasamina, geri kalmighgina (geri
biraktiriimighidina), ezilen ve haklari gasp edilen
emekgi kesimlerin sorunlarina degindigi bir yone-
limi ifade eder (Ugakan, 2010:37). Ozellikle, 1960-
65 doneminde yodun olarak ornekleri verilen bu
akima dahil filmler arasinda Metin Erksan’in Ge-
celerin Otesi (1960), Yilanlarin Ocii (1962), Susuz
Yaz (1963); Atif Yilmaz'in Dolandiricilar Sahi (1961),
Halit Refig'in Sehirdeki Yabanci (1963) gibi eserler
yer alir. Bu eserler arasindan Erksan’in 1960 yapi-
mi filmi Gecelerin Otesi, Demokrat Parti doneminin
iktisat politikalarini hedefine alir ve elestirisini po-
lisiye bir tarzda dile getirirken, bu akimin ilk 6rnegi
kabul edilir (Coskun, 2009:38). Toplumsalin gerge-
gini dile getirme iddiasindaki akim uzun soluklu ol-
mayI basaramamistir. Halit Refig (aktaran Ugukan,
2010:48-49), bu basarisizligin altinda yatan sebebi
su sekilde ifade etmektedir: “... Bu filmleri yaparken
yanliglara distik. Turk insanini yanhs yorumladik.
... (Yonetmenler — Al.) yasayan gergekleri degil,
zihindeki kavramlar yansitmaya ¢alismiglardi”. Re-
fig'in saptamasindaki trajik nokta, gercekleri ifade
etme amacindaki sinemacilarin, toplumun gerge-
giyle aralarindaki mesafeyi asmadaki basarisizli-
gidir. Yine de, topluma ulagsma ve onun yasantisini
glindeme getirme ¢abasi Tirk sinemasinin kendini
olusturma yolunda énemli bir doniim noktasini ifa-
de etmektedir.

Toplumsal Gergekgilik deneyiminde kurulamayan
sinemaci - toplum iligkisi, daha genel anlamda da
toplum —aydin iliskisi Ulusal Sinema kavrami etra-
finda disiinsel ve pratik eylemlerini kuramsallas-
tirmaya ¢alisan bir kesim sinemacinin da meselesi
oldu. Aydin ile toplum arasindaki képrinin yikilma
sebeplerini ve onun yeniden insasina dair yaklagim-
lar bu kavram etrafinda tartisildi. Pek ¢ogu, Top-
lumsal Gergekgilik pratigi icinde de yer alan Metin

12

Erksan, Halit Refig, Duygu Sagiroglu, Liitfii O. Akad
gibi yonetmenler, aydinin topluma yabancilidinin
nedeni olarak “Batili gibi diiglinme egilimini” gor-
mdus, bu egilimin toplumla o toplumun aydini olma
iddiasindaki kesim arasindaki iletisimsizlige yol
actigina kani olmuslardir (Ugakan, 2010:53-58). Bu
vargilarina kuramsal bir temel olusturmak adina,
Kemal Tahir gibi isimlerle tarihsel bir arastirmaya
da girisen Ulusal Sinemacilar, Bati ile Tiirk toplumu
arasindaki farkihgin Osmanl imparatorlugu'nun
sinifsiz toplum yapisinda yattigini, dolayisiyla da
Bati ile Turk toplumunun sanatsal pratiklerinin de
farklh olmasi gerektigini belirtirler. Onlara gore Bati,
0zel milkiyetin ve bunun besledigi bireycilikle be-
zeli oldugu icin bireye dayal bir sanat anlayisina
sahiptir. Osmanli’'nin sinifsiz toplumsal yapisi ise
kamusal bilincin 6nplanda oldugu, kisilerin ancak
toplumsal kesimlerin temsilcileri olarak belirdigi bir
sanat anlayisina olanak saglamistir. Bu baglamda
Turk sinemasi da Tirk halk sanatlarina dayanma-
hdir (Coskun, 2009:57-58). Bir baska ifadeyle, “bi-
zim insanimizin kendine mahsus disiinme sekli-
ni; hissiyat seklini” temel alan bir sanatsal yorum
pesindeydi Ulusal Sinemacilar (Ugakan, 2010:64).
Bu ¢abanin somut Urlinleri arasinda, Halit Refig'in
Bir Tiirk’e Goniil Verdim (1967), Fatma Baci (1972),
Vurun Kahpeye (1973); Metin Erksan’in Kuyu (1968),
Sevmek Zamani (1965) gibi eserler yer almaktadir.
Ote yandan, Ulusal Sinemacilik diye bir kavramsal
insanin gergekten bir akim olup olamadigina dair
elestiriler de s6z konusudur. Kimileri, Ulusalcilarin
halka dair gorislerinin, hatta, ulusalci isminin dahi
yapay oldugunu, somut gerceklikte bir karsihgi ol-
madigini dile getirirken (Ugakan, 2010:77); kimileri
de Tirk halk sanatinin, dogasi geregi goriintiye ve
drama dayall sinema sanatina saglam bir zemin su-
namayacagini, bu nedenle de bu kavramsal inga ¢a-
basina bir akim demenin dahi zor oldugunu belirtir
(Coskun, 2009:77).
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Ulusalci Sinema arayisinin tam karsi kutbunda Milli
Sinema akimi yer almaktadir. Milli Sinema kavra-
mi, 60’li yillarin sonunda Yiicel GCakmakl tarafin-
dan glindeme getirilmisg; Cakmakli, bu kavramsal
ingasina Necip Fazil Kisakirek, Ahmet Gine ve
Ustiin inang gibi figiirlerden yararlanarak teorik bir
zemin tesis etmeye calismistir (Coskun, 2009:77).
Cakmakl’nin 1970 yilindaki Birlesen Yollar filmi ile
ilk somut 6rnegini veren bu akim, Milli Tirk Tale-
be Birligi'nin (MTTB) Sinema Kuliibii iyelerince de
desteklenmisg, “Milli Kiltiir'in” ve ona dayanak sag-
layan islam'in yasantiya temel olusturmasi énka-
buliinden yola ¢ikmistir. Bu anlamda sinemay bir
iletisim, bir tir “mesa;j iletme” mecrasi olarak gor-
meleri ile bir yasanti bi¢gimini norm olarak gdsterme
cabalari birlestiginde bu akimin politik bir niiansa
sahip oldugu gorilir (Ugakan, 2010:139). Atilla Dor-
say’in (1989:257), Cakmaklr'nin TRT'ye girmesiyle
“sahipsiz kaldigini” iddia ettigi Milli Sinema’nin bir
diger onemli figlrli de Akin Grup'tur. Blinyesinde,
Salih Diriklik, Mehmet Kili¢, Abdurrahman Dilipak,
Tufan Giiner gibi milliyetci-mukaddesatgi Giniversite
genglerini barindiran Akin Grup amacini, “her turlu
Yesilcam kalibindan uzak olarak islam diisiince ve
yasayis bicimini sinemada yansitmak” olarak ifade
eder (Ugakan, 2010:168-169). ilk filmleri olan ve Sa-
lih Diriklik’in yonetmenliginde kayda alinan Genclik
Kopriisi'nde (1975) “kapitalist maddeci diizenin
fert ve toplum yapimizda meydana getirdigi tahri-
bat” gosterme amacindadirlar (Ugakan, 2010:170).
“Estetik ve ekonomik boyutlari olan bir inan¢ kavga-
s1” (Ugakan, 2010:178) verdigini iddia eden 6zelde
Akin Grup’un ve genel olarak da Milli Sinema aki-
minin, sinemasal kaygilar ikinci plana distrdigu
gorilmektedir. islam'i temel alan bir mesaj iletme
kaygisinin, bir tiir “dogru yagsami gosterme” ¢abasi-
nin sinemay! salt aragsal bir mekana donistirme
riskini goz ardi ettikleri gorilmektedir. Bir diger ifa-
deyle, Milli Sinema akiminin tasiyicilarinin sinema-
ya yaklasimlarinda, onu “edilgin” kilacak dusiinsel
ve pratik bir ydnelimin oldugu asikardir. Nitekim, bu
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baglamda Dorsay (1989:261), Salih Diriklik ve Me-
sut Ugakan isbirliginde cekilen Lanet (1979) filmini
“maneviyat vurgusunu” aktarma diginda bir kay-
gidan yoksun bir “sinema hevesinin” triini olarak
gormektedir.

Politik kaygilari, sinemasal kaygilarin oniine ko-
yan bir diger akim da Devrimci Sinema akimidir.
1960’larin ortalarindan itibaren kendini gostermeye
baslayan devrimci sinema tartismalari Sinematek
gibi dernekler ile Geng Sinema gibi dergilerde so-
mut sonuglar vermeye baslar (Coskun, 2009:83).
Devrimci Sinemanin kuramsal igerigini sekillendi-
ren Geng Sinemacilar, emekgi siniflar olarak isim-
lendirdikleri halki bilinglendirme adina devrimci ve
bagimsiz bir sinemanin bayraktarligini yapar. Onla-
ra gore, 6z ve bigimi birlikte ele alacak devrimci bir
sinemasal anlayis gereklidir ve bu nedenle de mev-
cut Yesilgam formlarina, igeriklerine karsi ¢ikilma-
hdir (Cogkun, 2009:82). Bununla birlikte, kuramsal
zenginligini sinemasal Uretime yansitamama gibi
bir durum s6z konusudur Geng Sinemacilar 6zelin-
de, Devrimci Sinema icin. 1970 yilinda vizyona giren
Yilmaz Giiney’in Umut filmi, yine Gliney’in 1971'deki
Agit't ve senaryosunu yazdigi, Bilge Olgag'in yonet-
tigi Bir Gin Mutlaka (1975) gibi filmler, toplumsal
adaletsizler ve karsitliklara dair gigli vurgulara
sahip olsa da Yesilgcam kaliplarini agma noktasin-
da yetersiz kalmistir (Coskun, 2009:83-84). Bura-
da g6z ardi edilmemesi gereken husus, sinemaya
yaklasimin kuramsal analize ve politik gabaya gore
ikincil kalmasi nedeniyle, taahhiit edilen “Yesilgam
formlarinin 6tesine gegme” fikrinin fiiliyata gece-
medigidir. Ote yandan, 6zellikle 1970’li yillarin kisa
surede ¢ok sey soylemeyi gerektiren yogun politik
ikliminde, uzun streli ¢gabalar ve belirli bir maliyet
gerektiren estetik kaygilarin ikinci plana diismesi-
nin ¢ok da yadirganacak bir durum olmadigi belir-
tilmelidir.
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3. 70’li Yillarin Tiirkiye'sinde Sinema

1960'lar Turkiye'sini karakterize eden en 6nemli
olay liberal 6geleri agir basan 1961 Anayasasi ve
onu mumkin kilan 27 Mayis 1960 askeri miidaha-
lesidir. Ulkenin sonraki on yilini tanimlayan olay
da bu liberal 6geleri budayacak olan 12 Mart 1971
muhtirasidir. Nitekim muhtira sonrasi olusturulan
Nihat Erim hikimeti, sagci partilerin destegi ile
anayasanin 44 maddesinde degisiklige gider.
Degisiklikler neticesinde, temel hak ve 6zgirliklerin
sinirlandi: Universite 6zerkligi sonlandirildi; radyo
ve televizyonun 6zerkligi kaldirildi; keza, basin 6z-
gurligi de kisitlandi. Devlet Givenlik Mahkeme-
leri kuruldu ve bu mahkemeler 1976'da kaldirila-
na degdin 3000'den fazla kisiyi yargiladi (Zircher,
2017:375-376). 1970’leri ifade eden on yil boylesi
bir temel Gizerine bina edilince, sinema da kendine
kismi bir yetkinlik kazandiran 6zgrluk ortamindan
muaf olmanin sonuglariyla yiizlesti. Ote yandan,
60l yillardan 70’lere sarkan iki olumsuz durum s6z
konusuydu: Sansiir ve film sayisinin salt niceliksel
artigl... 2

Gerek sanstir gerekse film sayisinin niceliksel fazla-
@, Tirk sinemasina hakim olmaya baglayan “islet-
meci egemenlidi” ve onunla baglantili olarak sinema
fikrinin yoklugunun sonuglaridir. Nitekim 60’larin
sonlarina dogru, donemin ilk yarisinda goze ¢arpan
sinemasal kayglyi 6nplana alan filmler, yenilik¢i ve
deneysel ¢abalar yerini seri tretim, gok fazla sayida
birbirinin benzeri yapimlara birakmistir: Bu abartili
rakamlar (sadece 1965'de 200’iin lizerinde film ge-
kilmisti) gercekgi bir sinemasal altyapiyi, hem (re-
tim hem de seyirci anlaminda yansitmamaktadir.
Rakamlarin bu diizeye ulagmasinin ana sebebi, film
yapimcilarinin vergi 6demelerini ertelemek adina
ekseriyetle yil sonuna dogru ¢ektigi “amortisman”
filmlerdir (Dorsay, 1989:13). Bir baska ifadeyle, kar
elde etme amagli, salt ticari kaygilarla ¢ekilen bu
filmler, zaman iginde sektoriin diger yapimcilarina
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da 6rnek oluyor ve boylece, birbirinin benzeri filmler
uretilmis oluyordu (Abisel, 2005:108).

70’ler Tirkiye'sinde amortisman filmleri Tirk sine-
masinin olagani héline getirecek olan ve sinema
alanindaki faaliyetleri, kararlari salt ticari kaygilarla
dizenleyecek ve belirleyecek olan esas olgu iglet-
meci egemenligidir. Sinemasal kaygilari timdiyle
geride birakarak salt kar amaciyla sinemada belir-
leyici bir role sahip olan igletmeciler, film yapimci-
lari ile Ulke genelindeki sinema salonlari arasinda
bir arabulucu olmanin yani sira, film yapimini da
dogrudan finanse etmekteydiler. Ozellikle, kiiciik
Olcekli yapimcilar s6z konusu oldugunda igletme-
cinin avansi film icin yasamsal 6nemde olmaktaydi
(Abisel, 2005:106). Bununla birlikte (lkeyi isletme
bolgelerine® ve alt kademelere ayiran igletmeciler,
yerel sinema salonlariyla olan dogrudan iliskileri
nedeniyle, hangi bolgede ne tiir filmin gosterilecegdi
noktasinda da karar verici konumdaydilar. Aralarin-
dan pek ¢ogunun sinema salonu sahibi de oldugu
isletmeciler, yapimcilarla olan goériismelerinde ken-
di bolgelerindeki talepler izerinden filme dair konu,
hatta oyuncu ismi dahi 6nerecek durumdaydi. Bol-
gelerin taleplerinin yani sira, donemin modasina
gore de degisebilen konu taleplerine dair yerlesik
kaliplar s6z konusuydu. Ornegin, Samsun bélgesi
icin dini yani agir basan filmler talep edilirken Ada-

2 Bu noktada keyifli bir anekdot verilebilir: Orhan Pamuk’un
(2008:366-374) Turkiye'nin 70’li yillarinin arkaplanini olusturdugu
Masumiyet Miizesi'nin karakterlerinden Feridun, Kemal'in

destegiyle filmini gekebilmek igin sansir kurulunun onayini almak

icin cok gabalar. Bu cabalar iginde, o dénem ¢ok sevilen (70’li

yillarin ikinci yarisi) “Daktilo Demir” lakaph bir Rum’a basvurulur.

Onun “sansiire takilmayacak senaryo hazirlama yodntemi” ile

meshur olan Daktilo Demir’in “asil hiineri, senaryodaki kaba ve

asiri her noktayl mizahla, hafiflikle ve tathlikla masalimsi bir hayat
ayrintisina getirmesiydi”. Bu anekdot, bu ¢alismanin dile getirdigi
kisithliklarin bir 6rnedini iginde barindirir: Salt ticari kaygilarin
onplanda olusu ve vasat iiriinlerin goklugunda sanatsal kaygilarin

ikinci plana atilmasi...

3 [sletme bdlgeleri ve seyirci dagihmi igin bknz. Tablo 2, 5.19.



Tiirk Sinemasinin Serencami: Kuramsal Bir Yaklagim - Adem YILMAZ - 2020 GGRUNUM

na bolgesi i¢in aksiyon sahneleri fazla olan filmler
beklenirdi (Abisel, 2005:106-107). Bir baska deyisle
isletmeci egemenligi, sinemasal lretimin ve onun
sunulusunun her kertesine sinmis durumdaydi.
Film yapimcilari, isletmecilerin verdigi avansa muh-
ta¢ oldugundan sanatsal ve estetik agidan farkl
girisimlerde bulunma sansindan, sinema fikrini
besleyecek ¢abalara girisme firsatindan yoksundu-
lar. Ote yandan, Tiirk sinemasinin genetigine niifuz
etmis bir diger sorun olan sanstur, kar etme gudu-
stinun baskin oldugu bir olaganda daha da yogun
bir hal almaktaydi. Film yapimcilarina avans vermis
olan isletmeciler, potansiyel gelirlerini riske atma-
mak adina sansur kurullarinda sorun yagamayacak
senaryo ve film talebinde bulunmaktaydi. Yaptiklari
yatinmin sonucunu almada problemle karsilagsmak
istemeyen isletmeciler, kaynak ayirdiklar projele-
rin sansire takilma ihtimalinden dahi rahatsizlik
duymaktaydi (Abisel, 2005:107-108). Burada, bir
bakima oto-sansiriin kurumsallagsmasindan so6z
edilebilir. Bu “kendi kendine” dayatma neticesinde,
isletmeci kaygilarinin, sinemasal ve estetik kaygi-
larin timuyle 6nlne gectigi bir sinema pratigi, bir-
birinin benzeri ve “sorun yaratmayacak” Urinlerin
seri Uretiminden fazlasi olamamistir (Tablo 1, bu
seri Uretimin yogunluguna isaret etmektedir. Tablo
2 ise, 70’lerin hemen basindaki isletmeci bolgeleri
ve seyirci sayisini gostermektedir).

Film yapiminin isletmecilik ile bu denli i¢ ice geg-
mesi; bir baska ifadeyle, gergceklesme imkanini
ona bu denli baglamasi Tirk sinemasinin kisa va-
deli ticari hesaplarla diizenlenmis, sinemasal ge-
reklilikleri gozetecek bir sekilde kurumsal pratik-
ler edinememesi ile dogrudan baglantihdir. Tablo
1'de, 6zellikle de 70’lerin ilk yarisindaki yiiksek film
sayisl — 1972'deki 299 sayisi 0 zamana degin en
ylksek sayiyi ifade etmektedir — isletmeci igleyisin
sinemaya dayattigi bir zorunluluktan ibaretti. Tlrk
sinemasini olusturan paydaslar, isletmeciden set
calisanina, salon sahibinden yapimcisina, 6deme-
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lerini senet, bono ya da ¢ek lzerinden alabiliyor;
fazlasiyla kirilgan olan bu isleyiste kazanan, uzun
vadeli alacagini hemen tahsil etmek isteyenlerin
basvurdugu senet kiricilar oluyordu. Odemedeki en
ufak bir aksaklik, mevcut sagliksiz isleyis nedeniy-
le, hemen herkesi sarsiyor, intiharlara dahi yol aca-
biliyordu (Abisel, 2005:109). Ote yandan, 1970’ler
gibi hak micadelelerinin yogun oldugu bir donem-
de, sinema c¢alisanlarinin 6rgiitlenme cabalarinin
somut sonuglar vermemesi, belki de verememesi,
bu kirnllgan yapinin strekliligine katkida bulunmus-
tur (Dorsay, 1989:21).

Sinemanin igletmeci mantiginin hilkkminde kirilgan
ve sagliksiz isleyisi, sanatsal tretimin seyrini, iceri-
gini belirlemede sinemasal kaygilara yer birakma-
makta, bu dogrultuda her karar sinemay: tepkisel
bir konuma sabitlemekteydi. Bir baska ifadeyle Tiirk
sinemasi, bunyesindeki kirilgan yapiyi strdirebil-
mek adina karin strekliligini saglamak zorundaydi.
Bu sebeple de Bati'da uzun yillar alan ve oldukca
dikkatli, sabirl bir sekilde gerceklesen gecisler,
Tiurk sinemasinda ¢ok kisa bir sirede, kosullarin
yeterli olup olmadigi Gizerinde dusiinilmeden, ya-
sanmaktaydi (Dorsay, 1989:16). Siyah — beyaz film-
den renkli filme gegis, boylesi kar gidiisiyle, sanat-
sal kaygilari geri planda birakacak sekilde, bir tir
“oldu - bitti” ile ger¢eklesen bir olaydir. 1960’larin
sonlarina dogru ve 70’lerin basinda sinemasal tut-
kudan yoksun, salt ticari kaygilarla ¢ekilen birbirinin
benzeri seri tretim filmler seyirciyi sinema salon-
larindan ¢ekilmeye zorladiginda, ilk kez 1950°’lerde
denenen ve pek ragbet gormeyen “renkli” filmler
giindeme gelir. iki yil gibi kisa bir siire iginde renk-
li film sayisi, o zamana degin Tirk sinemasinin
esas pratigi olan siyah — beyaz film sayisini ge-
cer. Bu “hizli atim”, beklendigi gibi hizli bir sekilde
seyirci sayisini arttirsa da, Tlrk sinemasinin belli
bir estetik olgunluga ve sanatsal deneyime sahip
oldugu siyah - beyaz filmdeki kaliteyi sunamaz
(Dorsay, 1989:13). Nitekim Tirk sinemasinin teknik



GORUNUM 2020, Sayi 8, Kocaeli Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dergisi

olanaklarinin boylesi bir gecise hazir olmadigi da
goz ardi edilmistir. Aslolan, seyircinin “renkli yerli
filme” gosterdigiilgi olunca, renkli filmlerin yol agtigi
maliyetler ve bunlarin karsilanip kargilanamayacagi
gibi bir sorun giindeme gelmemistir. Ulkenin
genelindeki iktisadi sikintilarin kendini iyiden iyiye
hissettirmesiyle birlikte, renkli film yapimindaki
artis isletmeciler ve yapimcilar i¢in kargilanmasi
zor maliyetler yaratmaya baslar (Abisel, 2005:109-
110). Goruldiglu Uzere, salt isletmeci mantigin
kendi kisa vadeli ¢ikarlari ugruna sinema uretimine
mudahalesi, estetik ve altyapisal
imkanlari ikinci plana atmasi yeni bir sorun
yaratir. Burada dikkat edilmesi gereken husus,
isletmeci mantigi ile sinemasal Uretim arasindaki
uyumsuzlugun,
“¢ozim” diye alinan kararlar neticesinde hem
isletmecilere hem de sinema sanatina zarar veriyor
olmasidir. Bir baska ifadeyle, igletmeci mantigin,
farkl bir diizey olarak, sinemasal lretimde, onun
dogasini ve sanatsal kaygilarini goz ardi edecek
sekilde tek belirleyici olmasi, sadece sinemaya de-
dil, kendi isleyisine de zarar vermektedir. Niteliksiz
ve benzer yapitlar kargisinda kaybedilen seyirci kit-
lesini yeniden kazanmak adina, ticari kari 6nplanda
tutarak alinan kararlar gok gegmeden bu kararlarin
sorumlusu isletmeci manti§i da bir ¢ikmaza stirik-
lemektedir.

sinemasal

salt ticari kaygilar gozetilerek

isletmeci egemenliginin  sinemanin  sanatsal
kaygilarini goz ardi ederek dayattigi renkli film
maliyetleri ylikselttiginde, isletmecilerden aldiklari
avanslarla filmlerini cekmeye calisan yapimcilar
da, mali dengeyi saglamak igin, zaten kisitl olan
imkanlardan da tavizler vermeye baslar. Ornegin,
aydinlatma, renk dizeni gibi 6zel ilgi gerektiren
alanlarda renkli filme uygun teknik olanaklar kul-
lanilmaz. Boylelikle, salt sanatsal igerik agisindan
degil, goriintu kalitesi acisindan da, siyah — beyaz
filmin gerisinde bir Urlin ortaya konulmus olur. Bir

diger deyisle birbirinin benzeri film oOykilerindeki
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gercekdisihda renkli film igin yeterli olmayan teknik
olanaklardan kaynakh bir gercekdisilik da eklen-
migtir (Abisel, 2005:110-111). Temel kaygi isletmeci
bakis acisindan belirlendigi 6lgiide, yani masrafla-
rin artmamasi yoniinde olunca, hem teknik hem de
sanatsal anlamda blylk bir yatinm gerektirecek
olan renkli film tercihi trajik vakalara da yol agmak-
taydi: “Kodak’la baslayan ¢ekim Fuiji ile bitebiliyor-
du” (Abisel, 2005:111). “Abdurrahman Color” espri-
sini gerceklige tasiyan bu durum, eldeki imkanlar
Uzerinden salt ticari kaygilarla hareket etmenin si-
nemayi guling kilan bir sonucuydu.

1970’lerin ikinci yarisindan itibaren, kendisini dnce-
likle doviz sikintisi olarak gosteren krizin neticesin-
de Ulkenin ekonomik durumunun iyiden iyiye bozul-
masinin yani sira, timuyle ticari kaygilarla hareket
etmeye zorlanan Tirk sinemasi yeni bir “meydan
okuma” ile karsilasir: Televizyonun yayginlasma-
sl... Televizyon, donemin kaliteli yayinlarinin da et-
kisiyle, ozellikle kadin ve gocuklari, aileleri sinema
salonlarindan g¢ekmeye baslar (Dorsay, 1989:16).
Bunun uzerine, isletmeci mantigin kontrolindeki
Turk sinemasi bir tercih yapmak durumunda kalir.
Bu dogrultuda, evine kapanan kadin ve ¢ocuk yeri-
ne, erkek seyirciye hitap etmek; dolayisiyla da, tele-
vizyonda olmayani ona sunmak zorunda hisseder
kendisini®. Seks filmlerine, ucuz siddet dolu filmle-
re giden yol bu sekilde agilmis olur. Seks filmleri,
ekonomik sikintilarin yaninda televizyona karsi da
yasama savagl veren sinemanin “bilingsizce sarildi-

5 Okuyucuyu yine Masumiyet Miizesi'ne, romanin ana kahramani
Kemal'in bu noktadaki tanikhigina, “8 Kasim 1979 giini Aksam
gazetesinin “Cemiyet” baslhkl dedikodu siitunundan” aktardigi
yaziya davet etmek istiyorum: “Hollywood ve Hindistan'dan
sonra Tirkiye'nin diinyada en ¢ok film geken tgilincii memleket
oldugunu sdylemek hepimizin hosuna gider. Ama durum ne yazik
ki degisiyor: Vatandasi aksamlari sokaga c¢ikmaktan korkutan
sag-sol terori ve seks filmleri, ailelerimizi sinema salonlarindan
uzaklastirdi. Degerli Tiirk sinemacilari da film ¢cekecek seyirciyi ve

sermayeyi bulamaz oldu”(Pamuk, 2008:404).
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g1 can simidi, bir son kurtulus umuduydu” (Dorsay,
1989:17). Trajik bir yan vardir bu umutta. isletmeci
zihniyetin egemenligindeki Tirk sinemasi, varhgi-
nin hakliigini ispatlamak, kendi farkini ortaya koy-
mak i¢in kendisine biyuk zarar verecek bir tercihte
bulunmustur. Ote yandan, bu tercihin igerisinde,
Nurdan Girbilek'in (2012:20) ifade ettigi gibi, daha
en basindan kendisini “pis bir sey” olarak tanimla-
mis bir pornografi yer almaktaydi. Mistehcenlik
ile glilduriyl yasamin merkezine koyan, bir baska
ifadeyle, gosterme iddiasinda bulundugu cinselli-
gi bile bir komedinin pargasi kilan bir girisimdi bu
(Gurbilek, 2012:20-21). Ciddiyetin parodisi, giliing-
[Ggun iktidariydi bu; bizatihi ticari mantigin, isletme-
ci zihniyetin hiikmettigi sinemayl mahkam ettigi bir
guliinglik...

Turk sinemasinin her turli sanatsal ve estetik kay-
gidan uzak bir gulingligin mekani kilinmasinin te-
mel sorumlusunun isletmeci zihniyetin hakimiyeti
oldugu asikardir. Sinemanin serivenini, her tirli
sinema fikrinden, sanatsal kaygidan uzak tutarak,
salt maliyetler tUzerinden belirleyen isletmeci man-
tik, bir zorbalik pratigi olarak, ticari bakis agisindan
ozellikle 60’larin ilk yarisinda binbir zorlukla elde
edilmis sinema deneyimini giiliing seks filmlerine
indirgemeyi basarabilmistir. Bu indirgemeci tavrin
uzun vadeli sonucu ise, 6zellikle Anadolu'da sinema
salonu kiilturiinin silinmesi olmustur. Seks filmleri
ve siddet sahnelerinin eksik olmadigi, Bati taklidi
melodramlar aileleri iyiden iyiye sinema salonla-
rindan ¢ekmistir. Seyircisinin blyik bir boliminu
yitiren sinema salonlari, kendilerini yenilemek, bir
diger ifadeyle, yatirirm yapmayi biraktilar ve konfor-
suz, izbe mekanlara donusdur; bazilari ise, pasaj ya
da garaj halini alir (Abisel, 2005:114). Sinema salon-
lari, boylelikle, belleklerden, belki de hi¢ hak etme-
dikleri sekilde silinmeye baslar.
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4. Yilmaz Giiney ve Diger Yonetmenler

isletmeci zihniyetin 70’li yillarin Tiirk sinemasinda
yol ac¢tigi sanatsal yozlasma ortaminda, Yilmaz
Giney’'in filmleri “sinemanin onurunu sirdiren”
filmler arasinda en basta yer almaktadir (Dorsay,
1989:18). Taklit ve ucuz film bollugunda Giiney'in
filmleri — her ne kadar “vurdulu-kirdih” Girkin Kral
donemi filmleri de olsa — insana doniik, sokaga
donuk bir sinemanin izlerini tasir. Onun sinemasi
“yasayan bir sinemadir”; ¢linkii kendi yagsamindan
izler barindirmaktadir (Ozgiic, 1988a:12). Giiney'in
1970 yilhinda vizyona giren Umut filminin yani sira,
Aci (1971), Arkadas (1974), Zavalllar (1974), Siiri
(1978) gibi filmleri de 70’li yillara damgasini vur-
mustur. Gliney, sinema yorumuyla, kendi “hocasi”
olan 6nemli yonetmenleri de etkiler: sinemacilar
déneminin “Muhsin Ertugrul”u Litfi O. Akad ve Atif
Yilmaz, Glney'den gorulir bir sekilde etkilenirler.
Nitekim, Akad'in Gelin (1973), Diigiin (1973) ve Diyet
(1974) tglemesi Giiney’'in 1971-72 yillarindaki ¢alis-
malarinin izlerini tagir (Dorsay, 1989:18).

Glney'in, Turk sinemasina sinmis olan sanatsal
yozlagmighktan siyrilmasinin en onemli nedeni,
her ne kadar Yesilgam formlarinda “popiiler” film-
leri olsa da, sinemaya “disaridan” dahil olmus, bir
“outsider” olmasiyla ilgili olabilir. Ailesi, kan dava-
si nedeniyle, Siverek'ten Adana'ya goc etmis, 60°l
yillarin ortasinda “bogaz tokluguna” senaryolar
yazmis, yazdi§i senaryolar farkli isimlerce sahiple-
nilmis olan bir figiirdii Giiney (Ozgiig, 1988b:19-22).
Bir baska ifadeyle, 60’li yillarda toplumla arasinda
kopri kurmak isteyen sinema ve aydin kesimine
nazaran, bizatihi o toplumun icinden gelen biriydi.
Filmlerinde, bu bakimdan, Halit Refig'in yukarida
degindigimiz “Turk insanini yanhs yorumlama” ya
da “yasayan gercekleri degil, zihindeki kavramlari
yansitma” gibi durumlara rastlanmaz. Dolayisliyla
bir zamanlarin sinemacilarinin distigi agmaza
dismemesini saglayan ve 70'li yillari “kesinkes G-
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ney'li yillar” (Dorsay, 1989:19) kilan husus Giiney'in
Tirk sinemasinda her seyden 6nce bir “outsider”
olmasidir, denilebilir.

Sonug

Pierre Bourdieu (1997:103) alan kavramini, her sey-
den once, kendi isleyis yasalarina sahip bir uzam-
dan s6z etmek icin kullanir. Her alanin, onu digerle-
rin farkh kilan, genel yasalari vardir. Dolayisiyla, her
alanin, kendi kurallari dizleminde tanimlanan 6zgdl
hedefleri, ¢ikarlari s6z konusudur. Bu hedefler ve
cikarlar, onu diger alanlardan ayiran karakteristi-
ge gonderme yapmaktadir ki, farkli alanlarin amag
ve cikarlariyla bir tutulamaz, onlar indirgenemez.
(Bourdieu, 1997:103). Bir baska ifadeyle, alanin ken-
dine 6zgl cikarlari, o alanin digerlerinden farkini
kurar; onun 6zgunliginin kosulunu ifade eder. Bu
baglamda, ¢ikar, Bourdieucl gergevede, bir alanin
kendi yasaliliklari gergcevesindeki 6zgiin igleyisine
kayitsiz olmama hélidir (Bourdieu, 1994:149). Bu ka-
yitsiz olamama hali, s6z konusu alanin diger alan-
lardan farkini idrak etme, onun “farkini gérme” ka-
pasitesiyle dogru orantilidir. Alani 6zgtin kilan farki
idrak etmek; onun oteki alanlardan farkli oldugunu
soylemek, alanin kendine 6zgl hedeflerini tanimak,
dahasi onu anlamli bulmak demektir (Bourdieu,
1994:150).

Alanin yasalarini, hedef ve ¢ikarlarini anlamli bul-
mak, onun farkini gérmek, o alana 6zgu habitusa
sahip olmak demektir. Habitus, mevcut alana dair
olagan yatkinliklar sistemidir (Bourdieu ve Wacqu-
ant, 2014:90). S6z konusu alana dair igleyigin ve
anlamin “pratikte 6ncelenmesini” ifade eder (Bour-
dieu, 1994:170). Bir alana dair isleyis ve mantik, o
alana 6zgu yatkinliklara sahip olunursa bir anlam
ifade eder; dahasi, o alan iginde olmak bir anlam
kazanir. Habitus, alanin igleyisine ve yasaliliklarina
dair “anlam sorununa” sahip olmama durumudur,
bir diger ifadeyle. Bir alani, digerlerinden ayiran
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farkliigr gérmenizi mimkin kilan, o alana uygun
habitusa sahip olmanizdir.

Alan, ¢ikar ve habitus kavramlar Gzerinden 70’ler
Turkiye'sindeki sinemaya bakildiginda, bir alan ola-
rak sinemanin farkinin, farkli alanlardaki aktorlerce
silindigi gordlir. Bir baska deyisle iktisadi alanin
aktorlerinin, kendi alanlarinin yatkinlariyla, sine-
ma alanin gerektirdigi sanatsal ve estetik kaygilari
tahrip ettigi asikardir. Alanlar arasindaki farkin si-
linmeye yiz tuttugu durumda, ne sinema bir alan
olarak kendi 6zglinligini muhafaza edebilmis ne
de iktisadi alanin aktorleri, kendi ¢ikarlarini dayat-
tiklari sinema alaninda tatmin edici bir sonug elde
edebilmistir. Sinema alanina, iktisadi alanin manti-
gini ve isleyisini getiren aktorler, sinemasal habitus
noktasinda yoksunluklari nedeniyle, sanatsal kay-
gilarda bir anlam gorme kapasitesinden yoksundu.
Daha somut bir ifadeyle, salt maliyet kaygisiyla si-
nemanin yonuni belirlemeye odaklanan igletmeci
mantik, sinemanin sanatsal igerigini, onun anlamini
yozlastirmistir. Dahasi farkli bir alanin 6zgl yasala-
rina, yani onu var eden genetik kodlara mudahale-
si, iktisadi alanin aktorleri igcinde anlamli bir sonug
Uretmemis; neticede varilan nokta, sanatsal kaygi-
dan yoksun, seyircisini yitirmis bir sinema olmustur.
Comte-Sponville'in ifade ettigi diizeyler arasindaki
karmasanin yarattigi guliingligiin zorbaligina para-
lel olarak su ifade edilebilir: 1970’ler Tirkiye'sinde
sinema alani, kendisiyle uyumsuz habitusa sahip
iktisadi alanin aktorlerince, kurallari, isleyisi, ¢ikar-
lari tahrip edilmis bir alandir. Bir baska ifadeyle, is-
letmeci mantigin, sinemasal yaratima i¢ckin anlami
gormesi, salt maliyet kaygisiyla yol ac¢tigi zarari
fark etmesi, habitus farklihgi/uyusmazli§i gere-
gince ¢ok zordu. Benzer bir fark gorememe hali,
tiyatrocular doneminde “tiyatromsu filmler” denen
amorf Urlnleri ortaya koyan Muhsin Ertugrul ve si-
nema alani iligkisinde de s6z konusudur. Nihayetin-
de, Turkiye'de kdltirel Gretimin énemli bir pargasini
ifade eden sinema alani, uzunca bir siiredir, onun
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dilini ve anlamini fark etme kapasitesinden, ona Tablolar
dair habitustan yoksun, farkli alanin aktérlerince bi-
cimlendirilmek istenmistir. Netice olarak varilan, si- vil  |Film Sayisi
nema alanini farkli alanlarin ¢ikarlarinin zorbaligina 1970 |[218
mahkdm etmek olmustur. Boylelikle, sinema kendi 1971 |274
varolusunun “parcali nedeni”, salt bir kar araci hali- 1972 299
ne gelmis, sinema olarak adlandirilan iriine biiti- 1973 1196
nuyle kendi dogasini aktaramamistir. Aksine, farkli 1974 | 184
alanlarin aktorlerinin ve ¢ikarlarinin midahalesi, si- . 25/
. . 1976 | 161

nemanin, kendi farkini olumlamasini engellemis ve

o e L . o 1977 |124
onu kendine 6zgu isleyisi surdiremedigi, dogasini 078 |15
aciga vuramadig bir edilginlige hapsetmisgtir. 970 | 197

1980 |71

Tablo 1: 1970-80 Arasi Yillara Gore Film Dagihmi
(Ozgiil: 2010).

Bolge il Sayis Salon | Seyirci
Adana 21 463 37.335.472
izmir 12 646 51.427.031
Ankara 6 216 29.474.552
Samsun 16 238 20.420.363
Marmara 9 343 27.288.164
Zonguldak 2 82 13.149.007
istanbul 1 436 |67.402.721
Toplam 67 2424 246.497.310

Tablo 2: 1970’lerin Basinda Sinema isletme Bélgeleri,
Salon Ve Seyirci Sayilari (Abisel: 2005:106).
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TARIHSEL GELISIM SURECINDE
TIYATRONUN ISLEVI VE YONTEMI

Birce SEMERCIOGLU *

OZET

ilkel ritiiellerden gelisen tiyatro diisiincesi, insanlik tarihi ile dogru orantili ilerlemis, tarih bo-
yunca iginde bulundugu siyasal ve toplumsal kosullardan etkilenerek, donemin ihtiyaglari dog-
rultusunda bir¢ok sekilde yorumlanmistir. Tiyatroya, farkli perspektif ve yontemler ile ele alin-
makla birlikte, temelde toplumu egitme misyonu yiiklenmistir. Antik Yunan'da distndrlerin
belirledigi kriterler dodrultusunda ahlakli ve erdem sahibi bireyler hedeflenirken estetik kaygi
da glidilmis, Antik Roma’da ise insanlari aile yagsamina ve topluma uyumlu hale getirmek
icin bir ara¢ olmustur. Tek tanrili dinlerin dodusu, tiyatroyu pasif bir konuma yerlestirmis ve
dini otoritelerin tekelinde bir propaganda malzemesine donistirmustir. Ronesans ile birlikte
ortaya cikan yeni diigiince bigimlerinden etkilenen tiyatro bu kez insana yonelmis, ancak din-
ya savaslarinin yasattigi blyik umutsuzluga dek egitim islevi tam anlamiyla kirllamamisgtir.
icinde bulundugumuz 21. yiizyilin ilk ceyreginde ise tiyatro diisiincesi icin, diinya savaslarinin
etkisiyle ortaya ¢ikan ve 6ncu akimlar olarak anilan yeni yaklagimlar bir doniim noktasi olmus-
tur. Bu ¢alismada, gliniimiizde yeni yollar arayan tiyatronun konumunu daha iyi anlayabilmek
icin iglevini belirleyebilmek diistincesiyle, tarih boyunca tiyatroya yiklenen iglevler, literatiir

taramasi yontemiyle, kronolojik seyri ile ele alinmistir.

Anahtar kelimeler: Tiyatro Tarihi, Tiyatronun islevi, Cagdas Tiyatro
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Girig

“Insan yasami icinde, tiyatro olgusunun yerini dogru
bir yolda saptayabilmek icin her seyden dnce bu sa-
nat dalinin toplumdaki gérevini acgik ve segik ortaya
koymak gerekir. Clnkd tiyatro, bir arada, topluca ya-
sayan insanlarin -tek tek degil- yine topluca katildik-
lari bir anlatim aracidir.” (Nutku, 1972: 75)

Tiyatro disuncesi, var olusundan ginimize dek,
bulundugu cografyaya bagl olarak, siyasal ve top-
lumsal kosullar, dini inanglar gibi birgok farkli du-
rumdan etkilenerek gelismis ve her dénemde farkli
yorumlarla karsilasmistir. Amag ve yontemleri fark-
ik gostermekle birlikte, diger sanatlardan ayrila-
rak temelde egitici olma gorevi ylklenen tiyatroda,
21. yuzyihn ilk gceyreginde, yeni anlatim yollari aran-
maya devam edilmektedir. Bu ¢aligsmada, tarihsel
gelisim sireci dogrultusunda, tiyatroya ylklenen is-
levler ve bu iglevleri gergeklestirmek igin uygulanan
yontemler ele alinarak, tiyatronun giinimizdeki ko-
numu ve gereksiniminin tespiti amacglanmaktadir.

Tiyatronun kokenleri, dykid anlaticiligr veya ritmik
danslar gibi farkh temellere de dayandiriimakla
birlikte, genel goriise gore ilkel ritleller olarak ka-
bul edilmektedir (Brockett, 2000: 19). Doganin di-
zenini, dongusind anlamlandiramayan ilkel insan,
insanustu guglerin varhigina inanmisg ve bu giclerle
etkilesim saglayabilmek i¢in birtakim bedensel ha-
reketler ve sesler kullanma yontemini gelistirmistir.
Bu yontem ile isteklerini ve stikranlarini, doganin dii-
zenini saglayan bu guiclere ileterek, kosullari degis-
tirerek Ustiinliik saglamayi amaglamiglardir (Nutku,
2001: 15). Zamanla bu hareketler ve sesler belli bir
diizen ve farkh anlamlar kazanmistir. Ava gcikmadan
once avin iyi gegmesi, iyi gegen av igin tesekkiir, ve-
rimli mevsimlerin tekrar gelmesi ve bolluk bereket
olmasi igin yakaris gibi amaclarla gerceklestirilen
bu ritleller insanisti giglerle bir etkilesim yolu
olmasinin yani sira, henliz s6zlu veya yazil bir dil
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gelistiremeyen ilkel insanin birbiri ile iletisimini de
saglamis, birbirlerine bilgi ve geleneklerini de bu
yolla aktarmiglardir. Elbette bu sekliyle bir sanat-
sal faaliyetten ya da giinimiizde tasidigi anlamiyla
tiyatrodan bahsetmek mimkiin olmamaktadir an-
cak zamanla gelisen toplumlarda, gelisen ihtiyaclar
dogrultusunda bu ritliel yapisi evrilerek teatral bigi-
mini kazanmistir.

1. Antik Yunan

Bu donemde, gelisen dusunce yapisi ile birlikte ilgi
ve merak insana, insanin dogayla iligkisini anlama-
ya yonelmistir. Sanat, varligi kabul edilen ve hakkin-
da fikirler sunulan bir olgu durumundadir. D6nemin
onemli digtinlri Platon, Devlet adl eserinde sana-
t1, toplumu egitmeye katkisi dogrultusunda deger-
lendirir. Bu amac disinda yapilan tiyatroyu, gereksiz
heyecan uyandirmasi ve diizeni tehdit etmesi baki-
mindan zararh bulmaktadir.

Antik Yunan'daki tiyatro disiincesi, ginimizde
tanimladigimiz anlamda tiyatro distincesinin te-
melini olusturmasi bakimindan énemli bir yere sa-
hiptir. Bu donemde, ritiiel yapisi degiserek farkh bir
boyut kazanmis, tiyatroya, toplumu egitme ve es-
tetik duyguyu gelistirme iglevleri yiklenmistir. Akla
ve sagduyuya uygunluk aranmig, olani degil, ideal
olani gostermek kosulu ile bu egitim misyonu sag-
lanmak istenmisgtir.

ilkel ritiiel yapi, Antik Yunan'da sarap ve bereket
tanrisi Dionysos i¢in yapilan senliklerde, dans edilip
soylenen dithyrambos sarkilari ile varligini sirdur-
mekte iken, koronun soyledigi bu sarkilara, yanit
veren bir kisi de eklenerek ilk diyalog yapisi olustu-
rulmus, zamanla ikinci, Ggtinci oyuncu ve dekor da
eklenerek teatral bicime ulasiimistir. Belli kurallara
gore hazirlanan ve sahnelenen tragedya ve komed-
ya tlrleri ortaya ¢ikmistir. Aristoteles, tragedyanin
ve komedyanin tanimini yaptigi ve kurallarini be-
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lirledigi Poetika adli eserinde tragedyanin islevini
“Uyandirdigi acima ve korku duygulariyla, ruhu tut-
kulardan temizlemektir.” seklinde aciklar. Bu te-
mizlenme, korku ve acima gibi insana zarar veren
duygularin terk edilmesiyle mimkiin olacaktir. Ti-
yatroda bu duygular harekete gecirilmeli, seyircinin
bu heyecani yasayarak tiketmesi saglanmalidir.
Sonunda seyirci, katharsis yasayacak; bu zararl
duygulardan arinmig olacaktir. (Sener, 2010: 45)

Aristoteles, katharsis kavramini, insanin kendine
zararli olan bu duygulardan arinma halini tanim-
lamak igin kullanmistir. Tam anlamiyla bir egitim
islevi tasimamakta ancak insani, zararl duygular-
dan ve heyecandan arindirmasi nedeniyle topluma
uyumlu bir hale getirecek olduguna inanilmaktadir.
Bu acima ve korku duygularini uyandirabilmek, se-
yircinin kendini oyun kahramani ile 6zdeslestir-
mesi ile mimkindir. Hak etmedigi halde felakete
ugrayan oyun kahramanina aciyan seyirci, kendini
onunla 6zdeslestirebildigi noktada, ayni felakete
ugrayabilme ihtimali karsisinda korkuya kapilarak
katharsis yasar. Bunun gergeklesebilmesi igin, oyun
kahramani, seyirciye acima duygusu uyandiracak
sekilde estetik bir uzaklikta olmalidir. Ancak bu se-
kilde seyirciyi tedirgin etmeksizin gerekli olan se-
yirci yakinligi dogacaktir (Nutku, 2001: 52). Ahlaki
yonden idealize edilmis ancak kusurlari olan oyun
kahramani, zaaflarina yenik diiserek hata yapar (ha-
martia), bu hatasinin sonucunda olaylar beklenenin
aksi yonde geliserek (peripetie) oyun kahramanini
ctkmaza sokar. Hatasini fark eden ve sonuglari ile
ylizlesmek zorunda kalan oyun kahramani (anagno-
risis), yikima ugrar. Mutlu baslayan oyun, mutsuz-
lukla son bulur. Seyircide acima ve korku duygulari-
ni uyandirarak arinmasini saglayacak tragedya, bu
cercevede yazilmali ve gergege uygun olmalidir. Bu
uygunluk, olasilik ve zorunluluk ilkeleri ile saglan-
maktadir. Bu ilkelere gore, gercekte yasanmamis
olsa bile, yaganma olasiligi bulunan bir olay segil-
meli, ana olayl meydana getiren olaylar, birbirine ne-
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den sonug iliskisi ile bagh olmalidir. Béylece birlik
ve butinlik saglanmalidir.

Eylem birliginin yani sira, tragedyada zaman birligi
de aranmaktadir: “Tragedya hikayeyi, glinesin dogu-
Su ve batigi arasinda gecen zaman icinde tamam-
lamaya caligir” (Sener, 2010: 37). Oyun kahramani,
eylem ve zaman birligine uygun kosullar iginde tra-
jik hatay1 yapmali, baht déntisi yasamali ve bilgisiz-
likten bilgiye ulagsmalidir.

Tragedyalar, prolog, parodos, episod ve exodos ol-
mak Ulzere dort temel bolimden meydana gelmek-
tedir. Prolog, sahnelenecek olaylarin 6éncesi hak-
kinda bilgi veren acilis bolimdddr. Boylece, yikima
yakin bir noktadan baslatilan 6ykd, eylem ve zaman
birligi cercevesinde sonuglandinlabilmektedir. Pro-
log boélimiinden sonra gelen parodos bdliminde
koro sarkilari yer almaktadir. Her parodos arasinda
episodlar bulunmaktadir. Exodos bolimdi ise sonug
bolimudir, koro ve oyun Kkisilerinin c¢ikisini igerir.
(Brockett, 2000: 29)

Bu ddonemde tragedya deger gormis ancak ko-
medya geri plana atilmistir. Aristoteles, Poetika
adli eserinde tragedyaya oldukga fazla yer verirken
komedya hakkinda c¢ok kisith bilgi sunmaktadir.
Tragedya ortalamadan iyi kahramanlari ve mitolo-
jik hikayeleri ile 6nem kazanmisken, komedya or-
talamanin alti oyun kisileri ile guliing durumlari ele
almigtir ve tragedya gibi deger gérmemistir. Ancak,
komedya yazari Aristophanes, komedyanin da yal-
nizca halki eglendirmekle sinirla kalmamasini, tra-
gedya gibi egitici bir isleve sahip olmasi gerektigini
savunmustur. (Sener, 2010: 43)

Tiyatro, Antik Yunan'da insani ahlakli ve erdemli
olmasi yoniinde egitme islevi edinmis, donemin
felsefi diistincesi geregi ideal olana ulagma c¢abasi
icin bir ara¢ olarak degerlendirilmigtir. Aristoteles,
tiyatronun egitici olma islevinin yani sira estetik



Tarihsel Gelisim Siirecinde Tiyatronun islevi ve Yontemi - Birce SEMERCIOGLU - 2020 GORUNUM

duygu gelistirmesi gorevi tUstlenmesi gerektigini de
belirmistir. Belirli kurallara uyarak olmasi gereken
dizeni yaratabilen bir yapitin, 6zel bir hoslanma
duygusu yaratacagini 6ne surmusttr. “Bu etki, ‘can-
Ii bir hoslanma duygusu’ (XXVI/5), ‘hos bir etki'dir
(XXVI/6). Burada anlatilan hoglanma, gelisigiizel bir
hoslanma olmayip ‘tragedyanin vermesi lazim gelen
bir zevk’ olmalidir (XXI1l/6)". (Sener, 2010: 47)

2. Roma

Antik Roma uygarligi, Yunan topraklarina yayilarak
Antik Yunan sanatindan etkilenmistir ancak tiyatro
alaninda yenilik¢i bir yaklasimi olmamis, Antik Yu-
nan taklidinden oteye gidememistir. Roma tiyatro-
sunda da egitici islevden bahsetmek mimkindur
ancak Antik Yunan'da tiyatroya yiklenen egitici is-
levin yani sira gortlen estetik kaygi, Roma'da yerini
pratik yarara birakmisgtir. Antik Yunan komedyala-
rini uyarlayarak, insanlari aile ve toplum kurallari
konusunda egitmeyi amacglamislardir (Sener, 2010:
56). Roma tiyatrosunda halk, toplum kurallarina
uyumlu olmayi, din ve devlete karsi sorumluluklari-
ni bilerek, itaat etmeyi 6grenir.

Romali yazarlar, Antik Yunan etkisindeki tiyatro et-
kinligini sirdirmek i¢in direnmiglerdir; ancak kendi
tiyatrolarini tanimlayici bir noktaya ulagtiramamis,
Antik Yunan bicim kurallarina bagh kalarak, eserle-
rini Roma toplumuna uyarlamak suretiyle, taklitten
Oteye gidememislerdir. Estetik kaygi tasimayan,
savasgl bir devlet olan Roma'da tiyatro, eglence ve
vakit gecirme etkinligi olmaktan kurtulamamistir.
Ayni zamanda savas ruhunu diri tutmak igin, tiyat-
roda kanli gosterilere de yer verilmistir.

“(..) Yunan tiyatrosunun devami olmak isteyen bir
tiyatro. Ote yanda kanli gésteriler var. Bu gésteriler
zamanla Roma tiyatrosunu eziyor, arkaya itiyor. (..)
once oyunlarin igine giriyor; sonunda da oyunlar
bisbutin kalkiyor ortadan; Roma tiyatrolarinda yal-
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nizca gladyatorler seyrediliyor. Roma’nin yiikseligi
sirasinda — Yunan Tiyatrosuna hi¢cbir zaman yak-
lasamamis da olsa — bir Roma tiyatrosu var ama
Roma’nin duraklayisi, diislisi sirasinda, hikimetin
dort elle sarildigi kanli gésteriler bu tiyatroyu yok
ediyor.” (Fuat, 1970: 57)

Bu kosullar altinda, gladyator doviisleri, araba yaris-
lari gibi siddet ve rekabet odakl etkinlikler ragbet
gorirken, bu etkinliklerin arasina sikigtirilan Roma
tiyatrosu, eglence isteyen halkin dikkatini ¢ekebil-
mek igin siddet ve cinsellik 6geleri barindiran bir
yap! durumundadir (Brockett, 2000: 62). Bu haliyle
Roma tiyatrosu, bir eglence malzemesi ve otoriteyi
besleyen manipdilatif bir ara¢ olmaktan Gteye gide-
memistir.

3. Ortacgag

Hristiyanh@in dogusu ile birlikte ortaya ¢ikan din
otoriteleri, tiyatroyu tehlikeli bir unsur olarak gor-
miis ve diismanca bir tavir sergilemislerdir. insan-
da zararl heyecanlar uyandirdigini iddia etmis, in-
sanlarin diinyevi zevklerden uzaklasarak ilahi olana
itaat etmeleri gerektigi iddiasi ile tiyatroyu yasak-
lamislardir. Kilise, bundan sonra tiyatroyu tekeline
alarak, sadece dinsel konularin islenmesine miisa-
ade etmekle kalmamis, halka dini 6gretileri daha
kolay aktarabilmek igin, incil'den boliimleri oyunlag-
tirarak kendi hazirladigi oyunlari kilise blinyesinde
sergilemistir.

Zamanla kilisenin baskici ve otoriter tutumu sorgu-
lanmaya baslanmistir. Ronesans ile birlikte kiliseye
olan glvenin kaybolmasi ve laik dusiincenin yayil-
masi ile birlikte 6zgulrlesen insan, kendine donmek-
tedir. Tiyatro da bu gelismelerden etkilenmis ve
yazarlar din digi konulari yazmaya yonelmislerdir.
Tiyatronun egitici olma iglevini din disi konulara yo-
nelterek, toplumu ahlak yoniinden egitmesi gerekti-
gi disincesi yayginlagmistir. Ortagag'in ~ baskici
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dini yapisi ve Roma’'da goriilen dehset ve cinsellik
iceren yapi tamamen terk edilmis, bayagiliga ve ah-
lakdisi davraniglara yer verilmemesi, hak, adalet ve
barigi savunmasi gerektigi savunulmustur.

Rénesans kuramcilari Antik Yunan tiyatrosunun ku-
rallarini klasik ve degismez bir yapi olarak benim-
seyerek, gelistirme yolunu izlemis, boylece klasik
dénemin temelleri atilmigtir. (Sener, 2010: 85)

4. Klasik Donem

Antik klasiklere yonelen yazarlar, bu donemde Aris-
toteles’in tragedya ve komedyanin kurallarini be-
lirledigi Poetika’sina siki sikiya bagl kalmiglardir.
Bu kurallara daha belirleyici ayrintilar da eklenerek
degismez kabul edilmis ve herhangi bir esnekligi
kabul etmeyerek elestirmislerdir. Oyle ki, Shakes-
peare dahi, klasik kurallari kismen esnetmis olma-
sindan o6turd bu donemde elestirilerin odagi olur.
(Sener, 2010: 112)

Bu donemde tiyatro, sarayin ve aydinlarin sanati
olarak yer edinmigtir. Tiyatroyu, kurallarini belirle-
mek kosuluyla benimseyen saray otoriteleri, tiyatro-
ya yasal diizeni koruma gorevi yiklemistir. (Sener,
2010: 92). Tiyatro, egitici olma ve diizeni koruma is-
levini stirdirmektedir. Ancak kesin kurallara sadik
kalarak meydana getirilebilecek ‘Ustin’ eserlerin,
insanda hoslanma duygusu uyandirmasi ve top-
lumsal diizenin korunmasi amagclanmigtir.

Donemin disunurleri, sanatin, doganin dizeni gibi
bir diizene sahip oldugu derecede hosa gitmekte
oldugunu savunmuslardir. Bu diizeni yaratabilmek,
kesin ve degismez kurallara baglidir. “Bu kurallar
evrenseldir ve ancak akilla saptanabilir. Glizeli yarat-
mak icin, evrensel olan estetik kurallara uymak ge-
rekir” (Sener, 2010: 93). Saray ve soylu bedenisine
hizmet eden tiyatrodan, ahlak ve slupta uygunluk
beklenmektedir. Bu sebeple 6ldirme, kan, cinsellik
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gibi, Roma tiyatrosunda goriilen sahnelere, bu do-
nemde yer verilmez. Oyunun yapisi i¢inde ihtiyac
duyulmasi halinde, genellikle bir ulak aracihgiyla
anlatilarak seyirciye aktarihr.

Tragedyada oyun kahramani, diizeni ve ahlaki de-
gerlerini korumak igin savasmakta, gerektiginde
kendini feda etmektedir. Komedyada ise ayni iglev
dogrultusunda farkli bigcimler kullaniimakla birlikte,
diizene karsi gelen veya ahlaki degerleri yadsiyan
oyun Kkisisi glliing disurilerek cezalandiriimakta-
dir. (Sener, 2010: 92)

Klasik donem tragedyalarinda i¢ ¢atismalar, dis
aksiyonun yerine gec¢mistir. Oyun Kisileri kendileri-
ni uzun konusmalarla ifade etmekte, bir anlamda,
sesli digstinmektedir. Kaygilarini, sorularini, ¢eliski-
lerini, gcatismalarini ve yargilarini yiiksek sesle soy-
leyerek seyirciye aktarir.

Klasik donemde, Antik Yunan'da oldug@u gibi olasilik
ve zorunluluk, ger¢cege uygunluk gibi bi¢cim kuralla-
rina bagl kalinmis, siirsel dil kullanilmaya devam
edilmistir. Eylem ve zaman birligi kurallar da be-
nimsenmis ve buna yer birligi kurali da eklenerek,
klasik yapinin degismez Ug¢ birlik kurali meydana
getirilmistir. Yine Antik Yunan tragedyasinin bo-
[Gmleri g6z onlinde bulundurularak, kusursuz bir
tragedyanin bes perde olmasi gerektigi kabul edil-
migtir.

Klasik donemde kesin kurallara baglanan ve soylu
begenisine hizmet eden tiyatro, bu gosterigli haliyle
halka hitap etmemektedir ve bu nedenle halk, tiyat-
rodan uzaklagmistir. 1789'da gergeklesen Fransiz
ihtilali, ulasabildigi tim topraklarda &zgiirlik ve
esitlik distincesinin filizlenmesine neden olmus-
tur. Otoriteye duyulan kosulsuz gliven sarsiimigtir.
insanlar artik 6zgiirliigii talep etmektedir.
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5. Romantik Donem

Klasik donem kati kuralciiginin reddedildigi bu
donemde, klasik kurallara tam anlamiyla sirt gev-
rilmemis ancak gelisime ayak uydurularak kurallar
esnetilmistir. Duslndrler insana ydnelmis, tiyatro
yazarlari da bu gelismelerden etkilenerek tiyatro-
nun, seyircisini duygusal olarak etkilemesi gerek-
tigini one sirmuslerdir. Ticaretin gelismesiyle orta
sinif gliglenmis, soylu ve aydin kesime hitap eden
tiyatroda artik giiclenen orta sinifa hitap eden giin-
lik olaylara ve siradan kisilere de yer verilmis, giin-
lik konugma dili kullanilmaya basglanmistir. Seyirci
artik yice kahraman hikayeleri yerine kendine daha
yakin buldugu daha siradan kisilerin duygulandi-
ran, heyecan uyandiran hikayelerini izlemeyi tercih
etmektedir.

Bu donemde, akla ve sagduyuya verilen 6nem de
etkisini kaybetmistir. Klasik donemde etkili olan,
iyiye, glizele ancak akil yoluyla ulasilabilecegi di-
stincesine karsl, bu donemde ice donerek duygu-
lara yonelme yolu benimsenmistir. “Sanat bir ice
dogmadir, bir cosmadir, tasmadir; akil ve mantigin
baskisi altina giremez. Sezgiler, duygular kurallarla
kisitlanamaz, sanat¢i ancak 6zgur birakilirsa yarata-
bilir” (Sener, 2010: 139). Klasik donemde akla veri-
len 6nem, bu donemde yerini duyguya birakmistir.
Romantikler, akil ve sagduyu sinirlari igcinde kalindi-
dinda 6zgur yaratinin mimkin olmadigini, tanrisal
gercege ve insanin 6zline ancak duygulari 6zgir bi-
rakarak ulasilabilecegini savunurlar.

Tiyatro bu donemde de toplumu egditme misyonu-
nu tasimakla birlikte, klasik donemden farkh ola-
rak bunu seyirciyi duygulandirma yoluyla yapmayi
hedeflemistir. Seyirciyi duygusal olarak etkileyebil-
mek i¢in, sahnede yanilsama (illiizyon) yaratiimasi
gerekmektedir (Sener, 2010: 132). Bu illiizyonu ya-
ratmak igin birtakim sahne tekniklerinden faydala-
nilmistir. ilk kez bu dénemde seyircinin oturdugu

27

alan karartilarak, sahne odak haline getirilmis ve
bdylece seyirci ile oyuncu etkilesimini blylk olgi-
de azaltarak, istenen estetik uzaklik saglanabilmis-
tir. Ayni karartma islemi sahne igin de uygulanarak,
sahne degisimleri ve hazirligi seyirciye gosterilme-
den yapilabilmekte ve seyircinin, sahne gergegine
inanmasi kolaylagmaktadir. (Nutku, 1963: 18)

Sahne teknigindeki gelismelerin yani sira bicimsel
diizenlemeler de yapilmistir. lyi kurulu oyun diizeni,
bu donem tiyatro yapitlarinin basari olgutid duru-
muna gelmigstir. Buna gore, olaylar, oyun kisilerinin
bilmedigi ancak dramatik ¢atigsmayi yaratan bir sir
Uzerine kurulmaktadir. Seyirci, bu sirra ortak edilir.
Olaylarin gelisimi boyunca seyirci meraklandiril-
makta, turli aksiyonlarla bu merak doruk noktasina
ulastirimakta ve sonugta digumler ¢ozulmektedir.

Romantik donem, egitici olma gorevini, insana yo-
nelerek, onu daha iyi bir insan yapma amaciyla stir-
dirmdistdr. Seyirciyi duygulandirma yoluyla vermek
istedigi mesaji vererek, seyircinin dogustan sahip
olduguna inandi@! iyiligi ortaya cikararak gelistir-
meyi hedeflemistir (Karabulut, 2014: 25). Ancak,
gelisen ve degisen diinya diizeni dogrultusunda
romantik diisincenin, gergek yasamdan ve toplum-
sal sorunlardan kopuk oldugu elestirileri ile yeni bir
distince sekli olusmaya baslamistir.

6. Gergcekgi Donem

19. Yuzyil bilimin 6ne ¢iktigi, sanat, psikoloji, sanayi
ve adalet sistemi basta olmak Uzere bir¢gok alanda
gelismelerin yasandigi bir ¢ag olmustur. Ozellikle
bilimin ilerlemesiyle ortaya ¢ikan gelismeler, diger
alanlari etkiledigi gibi sanat alanina da etki eder.
Bu ylizyilda gergeklesen savaslar, devrimler ve bi-
limsel gelismeler kargisinda romantizmin bireysel
meseleleri ve ask hikayeleri 6nemsizlesmistir. Boy-
le bir ortamda toplumsal sorunlari ele alacak olan
gercekgilik dusuncesi gelisir. Gergekgiligin amaci,
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burjuvaya hitap eden klasik ve romantik gorisleri
bir kenara birakip, toplum sorunlarina egilmek ve
gercekleri tum seffafligiyla aktarmaktir.

Simdiye dek ustiinde durulmayan toplumsal sorun-
lar, bilimsel gerceklik ¢cergevesi icinde ele alinmaya
baglanmistir. insanin, dogasi ve gevresi ile iligkileri
anlatilir ve seyirci simdiye dek karsi karsiya kalma-
dig1 gergeklerle bu donemde yiuzlestirilir. Gergekgi
tiyatroda amag, seyirciye bilgi asilamak degil, ger-
cekleri oldugu gibi gosterip, bu gergekler lizerinde
diiglinmesini saglamaktir. (Sener, 2010: 185)

Ozellikle bilim alanindaki gelismeler bu dénemde
yazarlari etkilemis ve bilimsel gercege yoneltmistir.
Gergekgi tiyatroda, kendine 6zgi deney ve gozlem
yoluyla bilimsel olarak bilgisine ulasilabilen ger-
cekler ele alinmakta ve bu gergekler degistirilmek-
sizin -onceki donemlerde gorildigi gibi idealize
edilmeksizin- seyirciye aktarilmaktadir. Gergegi
oldugu gibi aktarabilmek icin bicim yoninden de
gercgeklik etkisi yaratmak gerekmistir. Bu nedenle
suslu siirsel dil terk edilmis, gunlik konusma dili
tercih edilmisti. Sahne gorlntusinin de gergege
benzemesi igin 6zen gosterilmis, aslina uygun de-
korlar kullanilmaya baslanmistir.

Romantizm ile birlikte klasik kahlplarin asilmaya
baslanmasindan sonra gergekgi diisiince bir adim
dahaileri giderek, ahlak, dogruluk, adalet gibi konu-
lari asarak ahlakin, dinin ve siyasi otoritenin yasak-
lamalarini hige saymis ve gergegi tim ciplakligiyla
ele alma yolunu izlemistir (Sener, 2010: 175). G6z
ardi edilen gercekleri seyirciye sunarak seyirciyi
uyarma amaci tagimaktadir. “Onemli olan seyirci-
nin bir gérusd, bir yorumu, bir degeri benimsemesi
degil, gercegi tim c¢iplakhigi ile gériip, onun hakkin-
da rahatga disinebilmesidir” (Sener, 2010: 185).
Tiyatronun egitici islevi bu anlamda gercegi goster-
me durumuna yonelmistir. Gergedi gosterebilmek
ve seyircinin 6zdesleserek empati kurmasini sag-
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layabilmek i¢in romantik yapida kullanilan illiizyon,
gercekgi yapida da kullaniimaktadir. Ancak bu kez
illizyon, seyircinin gerceklige inanmasini saglamak
amaci tasimaktadir. Sahne ile seyirci arasindaki
dordiinci duvar mesafeyi saglamakta, karartilan
seyirci1sigi ile birlikte sahne, odak haline getirilmek-
tedir. Oyunculardan da, rolleri ile 6zdeglesmeleri,
dogal ve gercekci oynamalar beklenmektedir. Bu
anlamda, ilk kez bu dénemde oyunculuk teknikleri
Uzerine galismalar yapilmig, distinceler uretilmis,
simdiye dek alisilagelen yapay ve agdali oyunculuk,
yerini dogal ve gercekci oyunculuga birakmistir.
Oyuncunun disuncelerini seslendirmesi de, i¢ he-
saplagmalarini kendi kendine konusarak seyirciye
aktarmasi bicimi nispeten terk edilerek, anlatimda
diyalog agirhk kazanmistir.

19. yuzyilin sonlarinda, gergek¢i dislncenin asiri
gozlemci ve deneyci durusu elestiriimeye baslan-
mistir. Dogru bilgiye ancak deney yoluyla ulasilabi-
lecegini iddia eden gercekgilere karsi, dis gliciinin
de 6nemli bir yarati glici oldugunu savunan, Sim-
gecilik, Yeni Romantizm, Estetikgilik gibi yeni go-
rusgler ortaya ¢cikmaya baslamistir. Bu akimlar kisa
Omirlt olmus ve tiyatro alaninda aktif yer edineme-
mislerdir; ancak 20. ylizyil tiyatro disiincesi igin bir
basamak gorevi gormuslerdir. Gergeklerin, bilimsel
Olcutlerle yansitilmasinin, ger¢ege ulasmak igin
yeterli olmadigini savunan bu gortisler, 6zde ve bi-
¢imde yenilik aramis, bu dogrultuda dilde ve sahne
goruntistnde dissel olani yaratmak amaciyla de-
nemeler yaparak yeni ydntemler gelistirmeyi amag-
lamiglardir.

7. 20. Yiizyil Onciileri

20. yuzyilin ilk yarisinda yasanan diinya savaslari
ile birlikte toplumda olusan umutsuzluk ve given-
sizlik ortaminda, mevcut sanat akimlarinin bu yeni
diinya diizeninin getirdigi karmasay! yeterince akta-
ramadigi, beklentiyi karsilamadigi kanisi hakimdir.
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Bu donemde ortaya gikan yonelimlerde, gorilen
gergegin Otesine, bilingaltina yonelme baslar. Bu
slirecte es zamanl olarak Fiitiirizm (gelecekgilik),
Ekspresyonizm (disavurumculuk), Sirrealizm (ger-
cekustiiciiliik) gibi alisiimig kaliplarin digina gikan
akimlar geligir. Bu akimlar temelde ayni kaygiyi
ve amaci tagimakla birlikte, uygulama noktasinda
farklilhklar gostermislerdir.

Savaslarin ve makinelesmenin etkisiyle, ortaya ¢I-
kan Futirist diisinceden etkilenen tiyatro insanlari,
makinelerin hizi ve devingenligini sahneye tasima-
yI hedeflemistir. Fitlirizm, makinelerin gelismesini
desteklemis ve sanati da mekanik bir durum olarak
ele almigtir. Savasi desteklemekte, diinyanin ancak
savaglarla kurtulabilecegini iddiasi tasimaktadir.
Bir sanat eserinin saldirgan olmasi gerektigini sa-
vunur. Olay gelisimi dnemsizlesmis, oyun kisileri si-
liklesmis, mekanik seslere ve isiklandirmaya 6nem
verilmistir. Oyuncu, dekordan bagimsiz olarak ele
alinmamakta, sahnede bir makinenin parcgasi gibi
degerlendiriimektedir. Fiturizmle birlikte ilk kez
seyirciyle oyuncunun arasindaki mesafenin kaldiril-
masi girisiminde bulunulur ancak seyircinin tepkisi
sebebiyle basarisizlikla sonuglanir.

Ayni donemde i¢ yasantinin disa yansitilmasini te-
mel alan disavurumculuk diisiincesi gelismis, bu
dislinceyi savunanlar gelenekgilige, kuralciliga,
tum akil ve sagduyu sinirlarina karsi ¢ikilarak bilin-
caltina yonelmistir. Fturistlerin savas hayranhgi-
na karsidirlar ve makinelegsmenin insan yasamina
etkisinin olumsuz oldugunu savunmaktadirlar. Di-
savurumcular, savaslarn ftdristler gibi coskuyla
karsilamamiglar, aksine insanin iginde var olan iyi-
lige yonelerek kurulacak yeni diinya diizenini hayal
etmislerdir. Ayni nedenle Fitirizmin mekaniklesen
ses, 151k, hiz gibi unsurlarinin aksine digsavurumcu-
lar, i¢sel olana yonelmiglerdir. (Karabulut, 2014: 94)
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Sunulan gergege sirt geviren disavurumcular, ig
gercegi ortaya c¢ikarmayl amaglamislardir. Her ne
kadar bilingaltina yonelerek bireysel olani 6n plana
ctkarmis olsalar da, nihai amaglari toplum dizenini
yeniden kurmayi saglamaktir. Bunun i¢in nce insa-
ni pargalarina ayirarak bilingaltina kadar ulagmal,
daha sonra bu parcalari ideal sekilde bir araya ge-
tirmek gerekmektedir. Ludwig Rubiner digavurum-
culugun amacini 1917'de soyle agiklamistir:

“Yasamin amaci yalnizca ahlakidir. Biz bir an i¢in
insan yasamina yogunluk getirmek istiyoruz. Yire-
gi sarsan saldirilarla, tehlikelerle, korkularla insana
toplumdaki sorumlulugunu hatirlatmak istiyoruz.
Biz, hor gérilen, siprinti sayilanlariz. Biz kutsal
kalabaligiz. Calismak istemiyoruz, ¢linki calisarak
yapilan isler agir gidiyor, gelisim olmuyor: Biz muci-
zelere inaniyoruz. Bizim igin yikmak, dinsel bir kav-
ramdir, yaraticiliktan ayrilmayan bir kavram”. (Akta-
ran: Sener, 2010: 251)

Disavurumcu tiyatro, kargi gergekgi egilimlerden de
etkilenerek, dramatik akigi kirmisg, gergekgi gorin-
tlyl bozarak i¢sel olani yansitmayl amaglamislar-
dir. Dis gergek yerini i¢ gercede birakmis, bir dis
atmosferi yaratilmak istenmistir.

Disavurumcular, hayal ettikleri yeni diinya diizenine
ulagmak igcin mevcut dizenin yikilmasi gerektigi-
ni de savunmuslardir. insanin, degisim igin iginde
mevcut olan potansiyelini agiga ¢ikarabilmenin, in-
sana saldirarak, zorlayarak, tehdit ederek mimkiin
olabilecegini 6ne siirmislerdir (Sener, 2010: 251).
Boylece oncelikle yozlagsmis insani yikarak yeni in-
sani yaratmak, yeni insanin kazandigi tinsel bilingle
yeni dinya duzenine ulagmak mimkin olacaktir.
“Bu akimin temsilcilerinin en sik kullandiklari s6z-
clikler ‘ltopya’, ‘yeni insan’ ve ‘baskaldiri’dir. Disavu-
rumcu sahneler de kosut adlar alir: ‘Cosku tiyatro-
su’, ‘tinsel sahne’, ‘yarinin tiyatrosu’ gibi.” (Candan,
2013: 64)
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1924 yihinda Fransa'da gelismeye baslayan gerce-
kistu distince de donemin diger onci akimlari gibi
bilingaltinin énemini vurgular. Hayatin anlamsizli-
J1 ve kargasasi karsisinda bilinen gergegin ardin-
daki gortlmeyen gercede; bilingaltina yonelir.

Diinyanin diizenini reddeder, stirrealistlere gore
diinya bir kaosun igindedir. Bu kaosun nedeni, bilin-
caltinda bastinimak zorunda birakilan duygulardir.
Cozum ise, bilingaltindaki tim bastirilmis duygulari
aciga cikarmaktir. Kaliplari yikmak igin, kuralli tiyat-
ronun baslangicindan itibaren edilgen kalan seyir-
ciyi, aradaki gérinmez duvari kaldirip, ayip, yasak,
glinah gibi baglarindan kurtararak 6zgtir birakmayi
amaclamiglardir.

“Sturrealizm, bilingcaltinin karmasgik, kopuk kopuk ve
tutarsiz imgelerinin ardina yonelerek, insanin kendi
ic diinyasiyla ylizlesmesini amag edilir. Bilincin us-
sal yapisiyla bilingaltinin dissel yapisi arasinda bir
bag kurularak, insanin btiinliige kavusmasi hedef-
lenir. Ancak bu yolla diistince 6zglrlesecek ve ruh-
sallik gli¢ kazanabilecektir.” (Karabulut, 2014: 103)

Sesler ve isiklarla desteklenen sahnede dekor ya
kullanilmamistir ya da temel diizeyde, anlatiimak
istenene hizmet eden minimal bir yapida degerlen-
dirilmistir. Gergek tamamen kirlarak, dis dahi asi-
larak bir bliyli atmosferi yaratilmak istenmektedir.
Gorulen ve bilinen gergekten uzaklasarak bilingal-
tina yonelmiglerdir. Gergek, bilinenin 6tesinde bir
formda kesfedilmeyi beklemektedir.

“insan yiirimeyi taklit etmek istediginde bacaga hi¢
benzemeyen tekerlegi buldu. Bdylece farkinda ol-
madan sirrealizmi yaratti’ ifadesiyle, sirrealist s6z-
cligi ilk kez kullanildi. “ (G.Apollinaire’den aktaran:
Candan, 2013: 68)

Gergekdstictler, oncelikle seyirci ile sahne arasin-
daki aynmi ortadan kaldirmayi ve boylece ilkel ritu-
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ellerde var olan ancak siiregelmeyen iletisimsizligi
ve kopuklugu ortadan kaldirmayi hedeflemisler, se-
yircinin edilgen bir konumda olan oturma diizenini
degistirerek, etkenlik kazanmalar igin, dramatik
olayin bir parcasi haline getirmek icin denemeler
yapmislardir. S6ziin 6nemi azalmis, gorsel iletisim
on plana gikmistir.
cesinin, edebi degerinden ¢ok gorsel, performatif
yapisiyla 6n plana ¢ikmasi s6z konusu olmaktadir.
“(..) Bu esikte ortaya ¢ikan avangarde’in en belirgin
katkisi, sanati yuzlerce yillik gercekligi betimleyici
islevinden kopararak, anlik, performatif, gelip geci-
ci varligiyla deger bulmasini saglamak olmustur.”
(Candan, 2013: 78)

Bu gelismeyle tiyatro disin-

20. ylzyilda ortaya ¢ikan bu 6ncu akimlar, kabul
edilen tum kaliplari agarak yeni anlatim olanaklari
aramis ve denemeler yapmistir. Bu arayisin amaci,
insanin bilingaltinda gizlenen glgleri ortaya ¢ikarip
harekete gegirmek ve bu yolla yeni bir diinya yarat-
maktir (Sener, 2010: 236).

Basli basina bir tur olan epik tiyatro diisiincesini,
glinimuz tiyatrosuna 6nci olma ve dnci akimlar
olarak adlandirilan grupla tasidigi ortak ozellikleri
nedeniyle bu galismada, 20. ylzyil 6ncileri bashgi
altinda ele alinmistir. Gergeklesen savaslar ile bir-
likte halkin odagi degismis, politik sorunlara yonel-
migtir. Her donemde oldugu gibi tiyatro da mevcut
yapidan etkilenerek sorularini politik olana yonelt-
migtir.

Dramatik anlatimla ‘hayat veren’ tiyatro diistincesi-
ne karsl, epik anlatim yolunu gelistiren Brecht; tiyat-
roya, oyuncuya ve seyirciye farkli gorev ve islevler
yuklemistir. Epik tiyatroda amag seyirciyi egitmek
degil, bilgi aktararak disiinmesini saglamaktir.
Duygulan degil akh etkilemeye calismakta, bunu
seyircinin olayla ve oyun kisisiyle 6zdeslesmeden,
bir izleyici oldugunun ve izlediginin bir anlatim ol-
dugunun bilincinde kalmasiyla saglamayr amag-
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lamaktadir. Seyirciyi olaylarin disinda tutabilmek
icin ‘yabancilastirma’ kavramini gelistirmistir (Fuat,
1970: 231). Dramatik yapida, seyircinin empati kur-
masi ve izledigi olayla 6zdeslesmesi hedeflenirken,
epik tiyatroda seyirciyi yabancilastirarak, izledigi
olaya elestirel bir bakisla yaklagmasi hedeflenmis-
tir. (Karabulut, 2014: 123)

Epik tiyatroda oyunculuk teknigi de amaca yonelik
olmasi bakimdan ele alinarak, oyuncuya “anlatic”
vasfl ylklenmektedir. Seyircinin rol kisisi ile 6z-
deslesmemesi i¢in oyuncunun da, roli ile 6zdes-
lesmemesi gerekmekte, yalnizca canlandirdigi rol
Kisisinin tavrini gostermesi beklenmektedir. Oyun-
cu, seyircinin varhdinin bilincinde oldugunu seyir-
ciye hissettirmekte, seyirci ile temas kurmaktadir.
Amag, seyircinin sahnenin buyustne kapilmaksi-
zin, gergekligin tam ortasinda oldugunun bilincinde
olmasi ve distinmesini saglamaktir. Bu da ancak
karsilikl etkilesim ile mimkin olacaktir. Oyun bo-
yunca seyirciye, izlediginin bir oyun oldugu stirekli
hatirlatilarak, seyircinin sahne buyusiine kapilmasi
engellenir. Boylece seyirci, dikkati dagilmaksizin,
kendisine anlatilmak isteneni agik¢a gorecek ve Us-
tiinde diigtinmeye yonelecektir.

Brecht, sahnenin gereksiz ara¢ gerecle doldurul-
masindan rahatsizlik duymakta, bunlarin duygulara
yoneldigini ve gereksiz heyecan uyandirdigini sa-
vunmaktadir. Diglinceye yonelebilmek icin yalin ve
islevsel olan malzemeler kullanilmahdir. Sahne 1sik-
lari ise yanilsamaci etki yaratmak igin degil, anlati-
mi destekleyecek sekilde kullaniimaktadir. Bu etkiyi
yaratmak icin 1siklar, seyircinin gorebilecegi sekilde
konumlandinimaktadir. (Karabulut, 2014: 128)

Epik tiyatro diistincesinde, gercekleri anlatirken se-
yircinin eglenmesi gerektigi de savunulmustur. Eg-
lenen seyirci, 6grenmekten zevk alacak, bu da 6g-
renmeyi kolaylastiracaktir. Brecht, Kiiglik Organon
adli eserinde, tiyatronun eglendirici olma islevini
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soyle belirtmektedir:

“Tiyatrodan sadece bilgilenmeyi, gercekligin etrafli-
ca betimlenmesini istemek, yeterli beklenti degildir.
Tiyatromuz, bilgilenmeden zevk almayi uyarmall,
gergekligin degistirilmesinden keyif duymayi 6rgdit-
lemeli.” (Aktaran: Candan, 2013: 108)

Brecht, epik tiyatro yapisinin diyalektik olmasi ge-
rektigini savunmustur. Diyalektik diistince geredi,
her olgunun tez-antitez karsithgini ele alarak gos-
termeyi ve bu yolla gergekligin degisebilirligini gos-
termeyi amaclamistir (Candan, 2013: 109). Simdiye
dek karsilastigimiz tiyatro dislincelerinde gergek,
degismez ve kabul edilmesi gereken bir durum ola-
rak ele alinirken, epik diyalektik diislincede, degisi-
min mimkin oldugu savunulmaktadir.

Bu oncdi fikirler, cagdas tiyatro icin oldukc¢a belirle-
yici olmustur. Farkli yonelimler de olmakla birlikte,
Aristotelesci yapi, ylzyillar sonra ilk kez tam anla-
miyla yikilmis, 6zgir kalan tiyatro diistincesi kendi-
ne yeni yaklagimlar aramaya yonelmistir.

8. Cagdas Tiyatro

icinde bulundugumuz yeni ¢agda, teknolojinin ge-
lisme hizina ayak uyduramayan insan, afallamis ve
yalnizlagmistir. Ulagmak istenilen her seyin kolay
elde edilebilir olmasi, insani doyumsuzluk nokta-
sina ulastirmis ve sadece tiilketmeye odaklamistir.
Tiyatro da bu doyumsuzluktan nasibini alarak, var
etmek i¢in var olma iglevini kaybetmistir.

Tiyatronun, 21. yuzyilin ilk geyreginde, ilkel insa-
nin, icinde kismen barindirmakla birlikte eglence,
egitme, mesaj iletme veya begenilme kaygisini ta-
simaksizin, yalnizca varligini sirdirebilmek igin
gerceklestirdigi ritliel yapisina yoneldigi acgikca
gorulmektedir. Seyirci edilgenliginden kurtariimali,
surece dahil olarak etkinlik kazanmalidir.



GORUNUM 2020, Sayi 8, Kocaeli Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dergisi

Cagdas tiyatro diistiniri Augusto Boal, seyircinin
edilgenligini vurgulamak icin, “Ezilenlerin Tiyatrosu”
adini verdigi kitabinda, Aristotelesgi yapi icin soyle

soyler:

“Tiyatro, insanlarin agik havada 6zgiirce soyledik-
leri bir sarkiydi. Tiyatral gosteriler halk tarafindan
ve halk icin yaratilmisti. Ve bu Dithyrambos Sarki-
si olarak adlandirildi. Bu herkesin 6zglirce katildigi
bir kutlamaydi. Derken aristokrasi geldi ve ayriliklar
olusturdu: Kimi kigiler sahneye ¢ikacak ve oyun oy-
nayabilecek; gerisi ise oturmaktan, kabullenmekten
ve edilgen olmaktan baska bir sey yapmayacakt..”
(Boal, 1996: 8)

Bu yorumun, ¢agdas tiyatro insanlarinin temel go-
ristiniin bir ifadesi oldugu sodylenebilir. Diinyanin
farkli bolgelerinde, deneysellijin 6n plana ¢ikti-
d1, yeni yaratilar pesinde olundugu gorilmektedir.
Ozellikle dramatik yapiyi kirma ydnelimleriyle éncii
akimlardan etkilenilerek, Ustiine koyarak yeni fi-
kirler Uretilmektedir. Seyirci ile oyuncu arasindaki
dordiincl duvari yikmakla kalmayip, seyirciyi de
dahil ederek, ritliel yapisinda var olan topluca katil-
ma durumu yeniden yaratilmak istenmektedir. Ayni
zamanda farkl yaklagimlarla yeni ve evrensel bir
sahne dili gelistirmek lizere denemeler yapilmaktir.
Halen gelisim siirecinde olan ¢addas tiyatro, evren-
sel olmanin yollarini aramaktadir.

Sonug

Tiyatro distincesi, var olusundan ginimize dek
uzanan surecgte, her donemde mevcut siyasi, top-
lumsal ve kiiltiirel gelismeden etkilenerek, birgok
farkli gorus tzerinden degerlendirilmistir. Diger sa-
nat dallarindan farkl olarak tiyatroya, her dénem-
de farkh bir amag icin ele alinsa dahi, 20. yuzyila
dek uzanan uzun bir siiregte, temelde egitici olma
misyonu yiiklendigi gériilmektedir. icinde bulundu-
gumuz 21. yizyihn ilk ceyreginde tiyatro dustnce-
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sine dair yeni arayislar i¢cinde olundugu gorilmek-
tedir. Egiticilik gorevi gercekgi yapitlar tzerinden
devam etmekle birlikte tiyatro bu donemde, insana
ve bilingaltina yonelmistir. Seyircinin estetik uzak-
ik mesafesindeki konforlu seyri bozularak, o an,
orada olmakta olan durumun igine sokulmasi ile
kolektif bilincin olusturulmasi lzerine denemeler
yapilmaktadir. Bu distince, ilkel ritiellerde gorilen
topluca katilma durumu ile o6rtiismektedir. Tiyatro,
bir anlamda gelisim sirecini tamamlayarak kokleri-
ne dénme cabasi icindedir. ilker ritiiellere kaynaklik
eden anlamlandirilamayan olaylar ve ulasilamayan
goriinmez gugler, bu donemde farkli bir bigimde
karsimiza ¢ikmaktadir. Cagdas insan, artik doga
olaylarinin bilimsel acgiklamalarina sahip olsa da,
bilimin gelismesi ile birlikte uzay ve zaman kavram-
lari ile tanismis, evrende biricik olmadiginin farkina
varmistir. Caglar boyunca birgok yeni bilgiye ulasan
insan hala sonsuz bilinmezligin icinde kaybolmus
haldedir. Cagin bilinmezlerine akil yoluyla ulasila-
madi§i da bir gercektir. Tiyatro bu noktada, akil ve
mantik sinirlarini asarak bilince, insanin toplumsal
bir varlik oldugu g6z 6ntinde bulundurularak kolek-
tif bilince yonelmelidir. Farkli cografyalarda, farkli
kilttrlerde yetismis, farkl bilgi birikimlerine ve ba-
kis agilarina sahip insanlar bir araya getirilmeli, or-
tak bir dil yakalanmalidir. Bu olusum, insanin yapay
olarak var ettigi tim sinirlamalardan kurtularak ev-
rensel olmalidir. Gerek bilinmeyenle, gerek insanlar
arasi bir iletisim bigimi olarak ortaya ¢ikan tiyatro
disiincesi, yeniden bu yapisina donmelidir. Ancak
bu yolla 6ze varilabilecektir.
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1 Buyazi, Gazete Duvar portalinda Sanat, Hayat, Karantina: “Yasadim Mi? Hayir, Ama Sevdim.” bashgiyla yayinlanmis yazinin gelistirilmis
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Girig

Gemi batarken piyanist calmaya devam etmeli mi?®
Piyanistin galmaya devam etmesi ya da etmemeyi
secgmesi nasil anlagilmah? Acil durumlar ve sanatin
iliskisi nedir? Nedir acil ihtiya¢ ve sanat bu acil ih-
tiyaclara nasil cevap verebilir? Cevap verebilir mi?
Koronaviris salgini baglaminda sanat kurumlari ve
sanatcilar sayisiz ornekte “evde kal” cagrilarina uy-
gun bir sekilde sosyal medya ve internetin olanak-
larini kullanarak sanatin durmayacagini ilan etmis-
lerdir. Muzisyenler balkonlardan konserler vermis,
sarkilar sdylemis, tiyatrocular Instagram’dan per-
formanslar sergilemis, operalar, filarmoni orkestra-
lari konser kayitlarini, galeriler sanal sergi turlarini,
sanat kurumlari sanat videolarini ¢evrimigi olarak
erisime ac¢mislardir. Bitin bu orneklerde sanat,
Netflix ya da Amazon gibi dijital kiltiur endustrisi
platformlarina nazaran daha saygi deger bir zaman
gecgirme, oyalanma, dikkat dagitma araci olarak
kodlanmis; sanat insanlari rahatlatan, dinlendiren
ve bu sekilde ige yarayan bir faaliyet olarak 6ne
¢cikmigtir. Sanatin durmamasi gerektigine yapilan
vurgu, bir taraftan dayanisma cagrilan ve jestle-
rine sanatin katilmamasinin iyi bir agiklamasinin
mevcut olmamasi; diger taraftan, sanat ortaminda
uzun zamandir gecerli olan sanatin ristini politik
aktivizm ve yararlilik Gzerinden kanitlamaya c¢ali-
san soylemin etkililigini gostermektedir. Fakat, acil
durumda, elde bulunan teknik olanaklarla sanatin
eve gelmesi, gelebilir olmasi, sanatin dogasini ve
yararhlkla iliskisini tartismaya agmaktadir. Kusku-
suz, eger mesele yarar ise bir maske ya da solunum
cihazi sanattan ¢ok daha yararlidir ve ¢cok daha acil
bir ihtiyagtir. Bunun yaninda eger mesele zaman ge-
cirmek ve oyalanmaksa Netflix, Amazon ya da Ins-
tagram ve Facebook gibi sosyal medya platformla-
r bu ihtiyaca ¢ok daha iyi cevap vermektedirler. O
zaman, bu acil durumda sanat neden durmamistir?
Durmasinin, yararsizhginin bir ispati olacagr mi di-
sunllmustir? Neden durmayi segememistir? Dur-
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mamasi neye yol agmistir ve durmasi ne anlama
gelebilirdi? Durmayi segebilmesi icin elimizde iyi bir
neden var midir?

Bu yazida kisaca acil durumda sanat kurumlarinin
sanatgci videolari baglantilarini paylagmalari ve bu
videolarin deneyimi Walter Benjamin’in Teknigin
Olanaklari ile Yeniden Uretilebildi§i Cagda Sanat
Yapiti makalesinde gelistirdigi “aura”nin kaybi tze-
rinden degerlendirilecek ve bu pencereden yaklasi-
larak i¢inde bulunulan olaganistli durumda sanat
eserlerinin durumu, sanat ve hayatla kurulan iligki
Giorgio Agamben'’in “kutsal insan” kavramina odak-

lanan arastirmalarindan yola ¢ikilarak tartisilacaktir.

1. Acil Durumda Sanat: Aura’nin Kaybi
ve Bedenin Belirigi

Koronaviriis hastaligina karsi evde kal ¢agrilarinin
yapildigi yari-karantina durumunda birgok sanat
kurumu sanatgi videolarini erisime agmistir. Boyle-
ce sanat mekanlarina gitmeden videolari cep tele-
fonlarindan, televizyonlardan, tablet veya bilgisayar
ekranlarindan seyretmek mimkin hale gelmistir.
Nispeten film 6zellikleri olan videolar -hikayeli, ana
karakteri ya da karakterleri olan ya da belgeselvari,
bilgilendirici isler- gérece calissa da, daha siirsel
olarak nitelendirilebilecek videolarin seyredilme-
sine eslik eden deneyim ortadan kaybolmustur.
Ornegin istanbul Modern'in erisime agtigi Ergin
Cavusoglu’nun Arzu Patikalari / Tarot ve Satrang
(2016) isi orta metrajli bir film yapisindadir ve ne
kadar atmosferi zayiflamis olsa da isin 6ziine ula-
silabilmekte, is takip edilebilmektedir. Buna karsilik

3 Bu metaforu P. Burcu Yalim, Emre Koyuncu ve Hakan Yiicefer’in
Salgini Olaylastirmak: Koronaviriis ve Felsefe lizerine Bir Sdylesi
basglikh sdylesilerinde Yiicefer'in Koronaviris ile felsefenin iligki-
sini acikladigi boliimden aliyorum. Bu yazida Koronaviriis salgini
ile felsefenin iligkisini tartismayacagim igin bu soylesi ile iliskim
bu gelistiriimeye agik metafor ile sinirli kalacak. (2020, https://
www.birikimdergisi.com/guncel/10055/salgini-olaylastirmak)
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ayni seckiden Ailbhe Ni Bhriain’nin atmosferik bir
muzigin eslik ettigi terk edilmis bir tas ocaginin
duragan gekimlerini gosteren Yazitlar (Bir Burada
Simdi) (2018) adh isi bitiin etkisini kaybetmistir
(istanbul Modern, 2020). Tas ocadinin genis es-
paslarini gésteren is, bir oda ve biyukce bir ekra-
ni gerektirmektedir. Bu, hi¢ kuskusuz, Benjamin'in,
1935'te yazilmis fotograf ve sinemaya odaklanan,
artik sanat elestirisi kanonunun temel makalesi ha-
line gelmis, Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretile-
bildigi Cagda Sanat Yapiti denemesinde gelistirdigi
“aura” kaybinin ilk elden ve tekrar deneyimlenme-
sidir. Benjamin bu makaleyi, iki savas arasinda, I.
Diinya Savasi'nin travmalari henliz asilamamisken,
Almanya'da fasizmin ayak sesleri duyulmaktayken
ve Sovyetler Birligi'nde komuinizm vaadini heniz tu-
ketmemisken yazmistir. Modernlik ve yol a¢tigi sok
yasantisini o da bir aciliyet durumu olarak okumus
ve sanati ise yaramaya, tam da sok yasantisina se-
bep olan teknigin olanaklariyla bu yasantiyi ele ge-
cirmemizi saglayacak “alistirmalari/deneyleri” bize
sunmaya ve “egitimci” bir iglev lstlenmeye cagir-
mistir (Benjamin, 2002: 77). Kuskusuz, Benjamin’in
sanattan bekledigi -her ne kadar Uretimci (Produ-
ctivist) miihendis-sanatgilari 6rnek géstermis olsa
da-, lokal sorunlara tasarimsal bulusglarla ¢6zim
uretmesi degildir. Benjamin icin modernlik, basit ve
lokal bir sorun degil, basli basina bir olaydir; sanat
bu olaya yonelmeli, onu bir galeride resmin temasa
edilmesinde bulunan “derin distinme/tefekkir” ile
gecistirmek yerine diyalektik bir sekilde bu olaya
yol agan teknik araglari kullanarak Ustesinden gel-
menin yollarini aramalidir. Fakat, gorecegimiz gibi
Benjamin bunlari sdylerken ufkunda, heniiz vaadini
tiketmemis komunizm projesi bulunmaktadir.

Benjamin, “aura” dedigi, tipki resimlerde kutsal in-
sanlarin baslarinin gevresine yerlestirilen 151k hal-
kasi gibi onu saran 6zel atmosferin/halenin kaybini
aciklarken -daha sonra ele alacagimiz Agamben’in
“ciplak hayat” kavramini yankilayan bir sekilde-,
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mesafesizlesme anlamina gelen bir dizi beden
gondermesine ve beden metaforuna bas vurur. Au-
ra'nin ortaya ¢cikmasini saglayan dini térensel ka-
buk gitmis, beden, yakinlik, dokunsallik hatta “be-
denin igine nesteriyle bir cerrah gibi giren kamera”
gelmistir. Benjamin “nesneyi (...) yeniden-iretim yo-
luyla en yakin goriinimi igerisinde el altinda bulun-
durma gereksinimi”ne ve “kutsal térenlerin asalagi
olmaktan” 6zgir kilinmis olmasina vurgu yapar. Re-
sim ile sinemayi karsitlastirir; resim deneyiminde
izleyicinin resmin “i¢ine girmesi“ne karsilik sinema-
da filmin kitlenin “icinde indirilmesi”ne dikkat geker.
Sinemadaki montaj tekniklerinin, baska bir sanat
dalinda ortaya ¢ikisini gérdiigu Dadacilarin “laf sa-
latasi” siirleri ve eserleri burjuvazinin, bakmayi ve
yasamayl ayiran yozlasmis derin diiglinmesine izin
vermez “bir mermiye donusur, izleyiciye carpar.”
(Benjamin, 2002: 50-87).

2. Oliim ve Yagam: Teknigin
Olanaklarinin iki Hali

Benjamin, fotograf ve sinemanin olanaklariyla orta-
ya cikan bu dokunsalligi bir olgu olarak kabul eder
ve kendine 6zgi Marxist yonelimi ile feodal top-
lumsal iliskilerden “6zgiirlesen” kitlelerin deneyimi
ile paralellestirir. Kitle de, sanat eseri de, teknigin
olanaklariyla (sanayi devrimi ve fotograf/sinema)
onlari baglayan geleneksel iligkilerden ve onlara
sembolik anlamlarini veren térensel kabuktan kur-
tulmus ve “6zgiirlesmislerdir”. Bundan sonra “sana-
tin kutsal térende temellenmesinin yerini bir basgka
uygulama, yani sanatin politika temeline oturtulma-
st almistir.” (Benjamin, 2002: 59).

Benjamin, makalenin son bdlimiinde, bu politik te-
melin iki kutbunu agiklar: Fagizm ve Komiinizm. Bu
iki politik ve estetik proje, metropoliin dikkati dagi-
nik kitlesine biri savas ve 6limde, digeri kullanim
ve sinif bilincinde temellenen iki kolektiflik bigimi
sunar. Fasizm, mdlkiyet iligkilerini degistirmeden
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ve kitlenin haklarini tanimadan onun kendini ifade
etmesini saglar. Benjamin, fasizmin, bunu en agik
sekilde savasla gerceklestirdigini belirtir. Futdrist
Marinetti'nin somirgeci Etiyopya savasi baglamin-
da kaleme aldigi, coskuyla “savas glzeldir” dedigi
manifestosundan uzunca bir alinti yapar ve ola-
ganustl bir durum olan savasta, toplumun teknigi
kendi eline alamayisinin, (“Teknik, nehirleri kanalize
edecek yerde, insan selini siperlere yoneltmekte,
ucaklarindan tohum atacak yerde kentlere yangin
bombalari yagdirmaktadir.”) ve adeta kendi 6limi-
nl estetik bir cogku ile kutlayisinin (yabancilagsma-
nin) ifadesini bulur. Benjamin i¢in acil sorun fagizm-
dir ve fasizmin “politik yagami estetiklestirmesine”,
komiinizm “estetigi politize ederek” cevap verecek-
tir (Benjamin, 2002: 79).

Benjamin’e gore, fasizm ve savas tehlikesinin us-
tinden ancak teknigin olanaklarinin diyalektik bir
sekilde kavranmasiyla gelinebilir. Kitle, geleneksel
baglarindan kopmasini ve teknigin olanaklarindan
kaynaklanan metropoldeki c¢iplaklastiriimis sok
yasantisini, tepkisel/gerici bir yonelim ile, “yozlas-
mis burjuva derin disinme” adina reddetmeyerek,
aksine kiltirel aygitlar (sinema, gazete, radyo,
edebiyat, tiyatro vs.) kendi eline alarak “lreticilere”
donlisecek; boylece dikkati daginik yasantisinin
tam da bu dikkati daginikhginda yakalayan sanat
eserleriyle Ustliinden gelecek ve sinif bilincine sa-
hip bir kolektif olarak hayatini bi¢cimlendirecektir.
Kitlenin bir toplum veya bir kolektif haline gelebil-
mesi agisindan sinema ve tiyatro gibi ayni mekan-
da, beraber alimlanan sanatlar ve gazete, radyo gibi
kitlesel iletisim araclari Benjamin icin ayricalikhdir.
Teknigin Olanaklari ile Yeniden Uretilebildigi Cagda
Sanat Yapiti makalesinden bir sene dnce yazilmig
ama yayimlanmamis Uretici Olarak Yazar konusma-
sinda Benjamin ilerici kiltdr Ureticisini, yazar-sanat-
¢i-mihendis olarak kavramsallastinr. Yazar, kulttr
aygitlarina igerik saglayici olmaktan vazgecerek
aygiti dondstirecek, egitici deneylere girisen bir
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“mihendis” haline gelecektir. Benjamin, bu sanat
fikrini Bertolt Brecht ve Uretimci Sergei Treityakov
ile 6rneklendirerek agiklar (Benjamin, 2011: 97-117).

Bu iki makalede Benjamin, her ne kadar teknige ve
olanaklarina pozitif bir vurgu yapiyor gibi goriinse
de bu son derece yanilticidir. Benjamin teknigin ola-
naklarinin, -kominizm gibi- belli bir yagam bigimi
onerisi olan politik ve estetik bir proje ile eslesme-
diginde, yani milkiyet iliskilerini donustirmeden
gerceklestiginde, sonucun fagizm olacagini ve top-
lumun haklarinin askiya alindigi, topyekin mobilize
edildigi olaganistu bir durum olan savasa yol aga-
cagini agiklamaktadir. Teknigin olanaklarindan kay-
naklanan duyumsamadaki doniisim (dokunsallik,
nesnelerin elimizin altina gelmesi vs.) kendi basina
degerli degildir; aksine dikkati daginik kitleler tek-
nigin olanaklariyla kolayca olime -ve oldirmeye-
suriklenebilmektedirler. Teknigin olanaklari, ancak
politik ve estetik bir proje ufku ile yonlendirilirlerse
ve kullanilabilirlerse anlamli ve degerli olacaklardir.

3. Acil Durumda Sanat Videosu

Koronaviriis salgini baglaminda yasadigimiz dene-
yim politik ve estetik agilardan Benjamin'in kavram-
sallastirmalariyla -6zellikle Fransiz Cumhurbagkani
Macron’un “savastayiz” dedigini hatirladigimizda“-
huzursuz edici yakinsamalar icindedir. Cok dnemli
bir farkla: Bizim diinya tarihsel durumumuzda, Ben-
jamin’in sahip oldugu ve teknigin olanaklari hakkin-
daki okumalarini yaslayabildigi kominist ufkun ye-
rine denk gelebilecek herhangi bir politik ve estetik
proje bulunmamaktadir. Bizim hayatimizi belirleyen
sey, higbir sekilde politik ve estetik bir proje ya da

4 Macron sadece Koronaviriis ile miicadeleyi “savas” olarak nitelen-
dirmemis ayni zamanda devleti ve toplumu “topyekin mobilizas-
yon“a gagirarak Benjamin ile ayni terminolojiyi kullanmigtir. (17
Mart2020, https://www.lemonde.fr/politique/article/2020/03/17/
nous-sommes-en-guerre-face-au-coronavirus-emmanuel-mac-

ron-sonne-la-mobilisation-generale_6033338_823448.html)
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bir hayat bigcimi olarak adlandirlamayacak olan,
dijital platformlar veya sanat kurumlari tarafindan
saglanan igerik tiiketiminin eslik ettigi bedenimizin
sagligini siirdirmeye odaklanmis bir hayatta kalma
edimidir. Benjamin'in, kiltur ureticisini ¢cagirdigi ey-
lemci/aktivist yonelimin ufkunu olusturan politik ve
estetik proje bizim durumumuzda ortada bulunma-
maktadir.

Buna karsilik, tekrar ve birinci elden deneyimledigi-
miz “aura” kaybi, bedensel yakinlik kavrami ve t6-
rensel bigimlerin ortadan kalkmasiyla anlasilabilir.
Bizim ornegdimizde de “aura” kaybi, sanat isinin de-
neyiminde ona 6zel diizenlenmis mekanin, bir nevi
“dogal habitatinin” ortadan kalkmasindan kaynak-
lanmaktadir. Mesele sadece teknik yeterliligin sag-
lanamamasi -ekran buyukligu, sesin kulakliktan ya
da televizyon hoparlériinden gelmesi vs.- degildir.
Asll olarak, sanat isine bagkalariyla beraber ama
farkli sekillerde bakilmasini saglayan kamusallik/
kolektiflik ve sanat mekaninin kendine has toren-
sel davranis bigimleri ortadan kalkmistir. Sanat isi,
bizim ona gitmemizi gerektiren uzak bir yerden,
yakinimiza, artik bedenimizin bir uzantisi olan tek-
nolojik protezlere yerlesmis; her an elimizin altinda
hazir ve nazir, bizim “cal/play” tusuna basarak onla-
ri etkinlestirmemizi bekleyen bir data kiimesine do6-
nusmdustur. Karsilasilan sey ona sembolik anlamini
veren koruyucu kabugundan/kirkinden soyulmus
salt bir gorintudur. Kalbi, cigerleri, bagirsaklari go-
rilebilmekte; kalbi atmakta, kani dolagsmakta, en
temel yasam isaretleri bulunmakta ama bir bigim,
bir sanat/hayat bi¢imi haline gelememektedir. Yine
de molekdler diizeyde makinesel bir data degil; bir
goruntl ama ona sembolik degerini veren ortamin-
dan koparilmis bir goriintidur. Sanat videosu, en
yliksek potansiyele sahip salt yagsamdan (sinyal)
bir Gstte (goriintli) ama heniiz sembolik bir fazlaya
sahip olmayan arada bir diizeye sikismistir. Boy-
lece sanat, salt bir gorme islemine donismds; bi-
zim evde kalarak hayatta kalmaya odaklanmis tek-
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no-bedenimizin bir pargasi haline gelmistir. Sanat
ile bedenimiz ayni dokunsal kirilganlik diizeyine,
handiyse indirgenmis bir temas mintikasina yerles-
mislerdir. Olaganusti halde haklarindan soyulmus
ve salt bedenini korumaya odaklanmig hayatlar ya-
sarken, sanat mekénindan c¢ikarak teknolojik ola-
naklar dogrultusunda hayatta kalmak isteyen ama
bir hayat bigimine sahip olup olmadigi stipheli sa-
nat videosu ile kargilagmaktayizdir.

Belirli bir politik ve estetik ufkun yoklugunda sanat
eserinin hayati da, toplumun ve insanlarin hayati da,
her hangi bir hayat bigimine isaret etmeyen, salt ha-
yatta kalma edimine indirgenmistir. Bu, kuskusuz
Benjamin’in térensel kabugundan cikarak elimizin
altina gelen sanat eserinin ve geleneksel toplumsal
iliskilerinden koparak ¢iplaklasan kitlelerin deneyi-
mini beraber distunmesiyle kosutluk icermektedir.
Glnumizdeki olagantsti hal baglaminda, bizler
ve sanat eseri belirli bir hayat bigimi ufkuna sahip
olmamaktan kaynaklanan bir savrulma igindeyiz.
Glndelik, olaganlagmis olaganisti durumlarda
elimizdeki araglarin olanaklariyla hayatta kalmayi
amaclamakta, eylem araglarini ve amaclarini belir-
leyecek sembolik bir anlamin yoklugunda eylemeye
devam etmekte, bir hayat bigimine isaret etmeyen
tepkiler vermekten ibaret edimler gerceklestirmek-
teyiz.

4. Hayat ve Bigimi: Agamben'in Uyarisi

Benjamin’in bir okuyucusu ve yorumlayicisi olan
Agamben’in “cinayet sayillmaksizin oldurilebilir
olan ama kurban edilemeyen kutsal insan” kavra-
mini merkezine alan ve son kirk sene iginde artik
blyilk bir kulliyat haline gelmis ¢alismasina gore
hayat, biciminden bagimsiz diigliniilemez (Agam-
ben, 2013). Bir yerlerde soyut, indirgenmis salt ha-
yat (zoe) ve ona bicim verilerek ortaya ¢ikan bir ha-
yat (bios) s6z konusu degildir. Agamben, hukukun,
bilimin, ekonominin ve kapitalist uretim ve yeni-
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den-iretimin temelinde yatan, hayat (insan, hayvan,
dogda, kayalar, gezegen, atmosfer diye genisletilebi-
lir) ve haklarinin/kdltlriinin bagini kopartan ve bu
sekilde hayatin ¢iplak/biyolojik hayata indirgenebil-
mesine cevaz veren bu ayrimi ortadan kaldirmadi-
gimiz sirece, uygarh@imizin sirekli bir olaganistu
hal / istisna hali tehdidi altinda bulundugunu iddia
eder. Toplama kampini giiniimiiz toplumlarinin no-
mos'u -kok imgesi de denilebilir- olarak niteleyen
Agamben, haklar taninmayan, salt hayatta kal-
maktan ibaret olan bir hayatin degerini ve anlamini
sorgular. Kamp imgesinin bir tarafinda 6lime tes-
lim olmus ama hala nefes alan dolayisiyla biyolojik
olarak hayatta sayilan Muselmann’lar® varsa, diger
tarafinda anayasal haklari askiya alma yetkisine
sahip egemen (Fiihrer) figiiri vardir. Kamp da, ege-
men de yasanin digindadir. Kutsal insan kavrami,
Avrupa uygarliginin temelinde yatan ve soykirimlari
mimkin kilan, birbirine tezat ve ¢eliskili bu iki ya-
sadisihgi imler. Agamben, kamp imgesinin ginu-
miz toplumlarinin nomos’u oldudunu soylerken,
bugiin evlerimiz, okullarimiz, ofisler, fabrikalar, tar-
lalar, hastaneler, laboratuarlar halihazirda toplama
kamplaridir demez. Kamp/olaganustu hal, her an
her yerde ortaya ¢ikmaya hazir bir olasiliktir. Bu-
gin degilse yarin, surada degilse orada. Bugtinin
politik sdylemi ile ele alirsak, acil durum/olaganis-
td hal, sosyal givence yapilarini ortadan kaldiran,
sosyal haklari piyasa gti¢glerinin insafina birakan ve
bu sekilde toplumda yaygin bir degersizlesme, her
an gozden cikarilabilir olma hissi yaratan neolibe-
ralizmin varlik dizlemi/ontolojisidir. Bu anlamda,
virls krizinin, zaten orada olan ve kamp imgesinde
kokinu bulan gergeklikleri daha gorunir kildigini
soylemek mumkin: Milteciler krizi baglaminda Ak-
deniz, milteci kamplari, is¢i cinayetleri baglaminda
ingaatlar, fabrikalar, mevsimlik isgiler igin yollar ve
tarlalar gibi.

Agamben, Koronaviris salgini ile miicadelede deh-
set verici sahnelerin yasandi§i italya'dan yazdig
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“insanlik ve barbarlik arasindaki esigin asildigini”
iddia ettigi kisa yazida duistincelerini son derece ya-
lin bir sekilde ortaya koydu. “Riskin acik¢a belirlene-
memesinden dolay!” insanlarin bir basina 6lmesine
ve Olilerin cenaze torenleri gergeklestirilmeksizin
yakilmasina, hareket 6zgurliginun, dolayisiyla ar-
kadaslik ve ask iliskilerinin askiya alinmasina razi
olunmasina, ge¢gmiste clizamhlari kucaklamis olan
kilisenin bugtin “en asli ilkelerini ret ederek bilimin
hizmetgisi” haline geldigini ve mevcut durumda
anayasanin ve gugler ayriminin ortadan kalktigi
“bagbakanin ve sivil savunma baskaninin sozlerinin
dogrudan kanun hiikmine sahip oldugu” bu duru-
mun ne kadar gegici/istisnai oldugundan emin ol-
madigini belirtti (Agamben, 2020: https://terrabayt.
com/dusunce/agamben-bir-soru/).Agamben’in
virusun gergekligini kavrayamadigi rahatlikla soy-
lenebilir ya da fiziksel mesafe almanin bugiin sev-
diklerimize ve topluma 6zen gostermek anlamina
geldigine vurgu yapilabilir; fakat bir hayat bigimi-
nin bedenlestigi torensel davraniglardan bu kadar
kolay feragat edilmesine kargi isyaninin haksiz ol-
dugu ya da karantina sonrasinda da devam etme
olasihgi yliksek olan istisna halinin gercekligini ve
bunun muhtemel sonuglarini anlamadigi iddia edi-
lemez. Hayat bicimimize, kiltlirimuze, degerleri-
mize ne kadar bagliyiz? Agamben'’in sipheleri var.
Bugline kadar cenaze torenleri ya da dostluk ve agk
ritielleri sadece yapilabilir, olanakli olduklari i¢gin mi
yapiliyordu? Papa’nin diin clizamliya kucak agarken
bugtin Koronavirlis hastaligina yakalanmis olanlara
uzak durmasinin sebebi nedir? Papa bu deneyim-
den sonra itikadini sorgulayacak mi? Agamben bu
ritiellerin ve davranis bigimlerinin 6tesindeki re-
ferans noktalarinin (ask, dostluk, inang ve hukuk;

5 Muselmann Almanca Misliman anlamina gelir. Nazi toplama
kamplarinda kendini aghga mahkum etmis, etrafina tepkisiz ve
apatik durumda kendi 6limiinid bekleyen tutsaklar i¢in kullanil-
mistir. Misliman “Mdslim”in gogulu ve kdki “sIm”dir ve “selam”,
“teslim”, “direnmeme”, “islam” kelimeleriyle ayni aileden gelmek-
tedir.
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dolayisiyla dayanisma ve bir toplum olmak) yani,
sembolik anlamin hayatta kalmaya feda edilebilir
olmasinin tehlikesine isaret etmektedir. Megerse
bu ritlieller gergeklestirilebildiklerinde i¢i bos ez-
berler olarak gerceklestiriliyormus. Bir olanakhlik
dahilinde olduklari, izin verildikleri ya da biyolo-
jik hayatimiz icin bir tehlike olusturmadiklari igin
gerceklestirilebiliyorlarmis. Karsimiza bir tehlike
ciktiginda onlardan kolaylikla vazgegiyormusuz.
Mesele su ki, artik onlara kimse inanmiyormus.
inandigimiz tek sey biyolojik bedenimizin siireklili-
gini saglamakmis. Agamben’e sembolik anlamlarin
hala orada durdugunu, sadece ritiiellerin degistigi-
ni sdylemek yeterli degil, ¢linkl ortada -Benjamin’in
1935'te sahip olabildigi kominist ufuk gibi- ne yeni
degerler, ne yeni hayat, ne de bu hayatin yeni riti-
elleri bulunmamaktadir. Aksine -belki 1980’lerden,
belki ikinci Diinya Savasi’ndan, belki cok daha 6n-
ceden bu yana- 6lmekte olan fakat bir tirli 6leme-
yen bir hayat-6lilik bigiminin strekli geri donistine
sahit olmaktayiz.

5. Olaganlagmis Olaganiistii Hal
ve Yararli Sanat

Belirli bir yasam bicimi fikrine (politik ve estetik bir
projeye) sahip olmadigimiz glinimiizde, sanat, igin-
de bulundugu diinyaya tepkisel cevaplar vermekten
ileri gidememektedir. Koronaviris salgini sirasinda
gosterilen, kosullar ne olursa olsun durmama ve
devam etme itkisi bunu gosterdigi gibi; son zaman-
larda Bienaller, Dokumentalar ve blyik kurumlarda
yapilan sergilere ve sanatin ¢ergevelenmesine bak-
tigimizda da sanat surekli olarak acil sorunlara tep-
kiler veren bir faaliyet olarak 6ne gikmaktadir. Sa-
nat, kendi anlamini belirleyecek baska bir anlamin
disinulemedigi bir momentte, politik aktivizm, vic-
daniyaralayan sorunlara isaret eden bir arag, ahlaki
bir faaliyet olarak anlasilmaktadir. Bunun en agik
orneklerinden biri Tania Bruguera’nin baslattigi Ya-
rarli Sanat hareketidir. Bu hareketin kavramlarinin

41

koklerine baktigimizda tarihsel ve toplumsal bagla-
mindan (Sovyetler Birligi) kopartiimis Rus avangar-
dinin ve Benjamin'in fikirleri ile karsilagmaktayiz.
Sanat faaliyeti, neo-liberal politikalar sonucunda
sosyal glvenlik altyapilarinin ve toplumsal gliven-
celerin ya ortadan kaldirilmasi ya da zayiflatiimasi
ile, stirekli acil duruma mahkdm edilmis bir toplum-
sal atmosferde, sorunlarin ¢6ziimini devletten
beklemeyen, kendi sorunlarini kendi yaraticiligi ile
¢ozen toplum fikrini 6rnekleyecek sekilde bir Sivil
Toplum kurulusu gibi aktivist ve hayirsever bir kipte
toplumsal sorunlara ¢6zim bulma ugrasi haline gel-
mektedir (Delier, 2018: 69-82). Oysa, deneyimimize
Agamben’in kavramlastirdigi sekli ile bakildiginda
sanat faaliyetinin bu sekilde kavramlastiriimasinin
ve gerceklestiriimesinin “¢iplak hayat”in tehdidine
boyun egmek olarak anlasilmamasi mimkin de-
gildir. Kendi faaliyetimizi savunacagimiz distinsel
nedenlerin yoklugunda, faaliyetimiz stirekli kilinmig
bir olaganisti hal durumunda birbirinden acil so-
runlara tepkiler vermekten ibaret hale gelmektedir.
Sanatin bir faaliyet tiirli olarak acil sorunlara ¢oziim
Uretecek bir alan olmadidi, hatta bitiin alamet-i
farikasinin bu oldugu ve bunun da “ciplak hayat”
tehdidine karsi en giglu direnis bigimi olabilecegi
gozden kagmaktadir. Maddeci bir tarihsel bakigla
aciklanirsa; sanat faaliyeti toplumsal, ekonomi poli-
tik, diinya tarihsel, maddi kosullarin sonucudur ama
onlar tarafindan belirlenmez; aksine maddi kosul-
lara direnme kapasitesi tarafindan belirlenir. Sanat,
duyumsal araglar (s0z, ses, renk, yazi, goriinti vs.)
ile islediginden, bu maddi kosullara, simdi, burada,
duyumsal araclarla direnebilir veya direnmeyi ima
eden jestler gergeklestirebilir.

Hayatta kalmanin tehdidine boyun egildiginde, ister
istemez butin faaliyetlerimiz yarar kriteri Gizerinden
degerlendiriimekte ya da bu kritere gore donustu-
rilmektedir. Bu sekilde ister elestirel faaliyet, ister
felsefe, ister kuramsal yonelimli sosyal bilim olsun
temel niteligi ve amaci dolaysiz yarar olmayan her
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tlrlu faaliyet ve var olma bigimi ya iskartaya ¢ikar-
tilmakta ya da -tipki sanatin yaptigi gibi- kendini
dondstirip yararl bir is haline getirilmeye c¢ahsil-
maktadir. Sanat, bu sekilde kendi bigiminden, asil
yapabilecegi ve gerceklestirebilecegi olayi (hayati,
olimdi, aski, felaketi vs.) olayliginda kavrama c¢aba-
sindan ve direnme kapasitesinden vazgegmekte ve
degeri kendinden menkul gegici/gegistirici bir ¢o-
zUm arayisina donismektedir. Hayati olayliginda
kavramak, yavasligi, mesafe almayi, eylem itkisin-
den ve aciliyet duygusundan ¢ekilmeyi, temel ama-
cI hayatta kalmak olmayan bir varolus bi¢iminin ris-
kini almayi gerektirmektedir.

6. Sanatin Bigimi ve
Olayi Olayliginda Yakalamak

Hayat, biciminden ayrilamaz. Modern deneyim, diin
oldugu gibi bugiin de baglarindan kopma, yaltil-
ma ve diinyasini kaybetme deneyimidir. Benjamin,
meshur “higbir kiltldr Grini yoktur ki ayni zamanda
bir barbarlik belgesi olmasin” cimlesinde agik bir
sekilde dile getirdigi gibi kiiltirtin temelinde bir sid-
det eylemi bulunmaktadir (Benjamin, 2018: 47). Bu
siddet eylemi kiiltir trlnlerinin baglarindan kopar-
tilmasidir. Daha once belirttigimiz gibi bu baglarin-
dan kopma (ve kopartilma/kopartma) modernligin
hem araci hem sonucudur. Modernlik zamansal
olarak bir kopus oldugu gibi (gelenekten kopmak,
ilerlemek) somiirgecilikte oldugu gibi uzamsal bir
koparilmaya (insanlar/kéleler, dogal kaynaklar, me-
talar, kiltir hazineleri) da isaret eder. Avrupa'da
mize ve galerilerin kurulmasi béyle bir baglarindan
koparilma siirecinin sonucudur. Ornegin Louvre
Mizesi devrilmis aristokrasinin kdltir hazinelerinin
ve somurgecilikle yerlerinden kopartilmis kulturel
hazinelerin depolandi§i bir mekandir. Baglarindan
koparilma ve yalitilma sanata 6zgi mekan sayilan
mize ve galerin lzerinde yukseldigi islemsel kiptir
ve “beyaz kiip ideolojisinde” en acik bigimini bulur
(O’Doherty, 2010).
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Hayat ve sanati, bigimleri/diinyalari ile beraber du-
slinmemiz gerekmektedir. Bir insanin (hayvanin,
bitkinin, akarsuyun, topradin, gezegenin vs.) salt bir
varlik olmaktan kaynaklanan haklari (kiiltird, ya-
sama bigimi vs.) oldugu gibi bir sanat eseri de salt
maddi varolusundan (dijital data dosyasi, kanvas,
boya, bronz vs.) ibaret degildir, onun da haklar ta-
ninmasi gereken bir diinyasi vardir. Sanat, diinyasi
icinde madde ile beraber ortaya c¢ikar ve maddesel
olmayan sembolik anlamlara isaret eder. Sanat
eserinin diinyasi, maddi ve fiziksel kosullar (inter-
net, sinema salonu, sanat galerisi, kent meydani) ve
icinde ortaya ¢iktig1 toplumsal térenler ve bu top-
lumsal torenlerin isaret ettigi ama salt bu kosullarin
saglanmasinin gergeklesmesine yetmedigi sembo-
lik anlamlar (toplum olmak, dayanigsma, ortaklik)
ile aciklanabilir. Bir arka plan olmadan bir figir, bir
zemin olmadan yazilmig bir cumle, asilacak duvar
olmadan bir resim, elektrik sinyallerinin ugultusu ol-
madan mesaj olamayacadi gibi bu arka plan/diinya
olmadan sanat eseri de ortaya ¢cikamaz. Dolayisiyla
sanat eseri, beyaz kiip ideolojisinin ve video sanati
baglaminda “beyaz ekran ideolojisi” diyebilecegi-
miz ideolojinin isaret ettigi gibi etrafindan yalitik,
kendi varligindan ibaret, her mecrada ayni anlama
ve siirsel “muglaklik derecesine” sahip, ¢iplak bir
enformasyon nesnesi/kiimesi degildir (Eco, 2016).
Fiziksel ve sembolik diizlemlerin olugturdugu orta-
mindan kopuk, bu anlamiyla 6zerk ve dolayimsiz bir
varlik, 6zerk 6zne/nesne bulunmamaktadir -ancak
kopartilmis, bagsizlastiriimis, ciplaklastiriimis bir
0zne ve nesne s0z konusu olabilir. Beyaz kiip ve be-
yaz ekran dahil olmak Uzere, tipki bir organizma gibi
her sanat eserinin bagl oldugu ve bu baglar saye-
sinde ortaya c¢ikti§i spesifik ve karmasik bir diinya
bulunmaktadir. Bu diinyanin hem fiziksel, teknik,
maddi, toplumsal baglar hem de sembolik baglar
olarak anlasilmasi, bu baglarin gériinir kiinmasi ve
bu baglara 6zen gosterilmesi gerekmektedir.
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Benjamin’in teorisinin umudu, modernlikle beraber
baglarindan kopmus, parcalanmis, dikkati daginik,
dokunsal, ¢iplak sok yasantilarina indirgenmis sa-
nat eseri ve izler kitleyi, tam da baglarindan kopma
deneyimine odaklanarak, yani bu deneyimi gecistir-
meye ya da gormezden gelmeye ¢aligsmayarak -su
anda burada gergeklesmeyen ama gergeklesebile-
cek olan- belli bir hayat bigimi ufkunda (komiinizm)
yeniden birbirine baglayabilmektir. Her sanat eseri,
maddi, fiziksel, goriiniir ve olanakh baglardan neset
eder ve gorinmez, sembolik, olanak dahilinde olan
ya da olmayan bir diinyaya isaret eder. Bizim gore-
vimiz, bir taraftan sanat eserinin neset ettigi, kendi
kosullarimiz da olan bu kosullara odaklanmak, bir
taraftan da, olanakli ya da olanaksiz diinyalara isa-
ret eden ama bu anin olanaklari dahilinde burada
bizimle olan sanat eserlerine dunyalarini saglamaktir.

icinde bulundugumuz salginin tetikledigi olaganiis-
tl halde, aciliyet hissi ile spesifik olarak bu duruma
odaklanmayan sanat islerinin, sanatcilar ve kurum-
larca erisime acgilmasi hem iginde bulundugumuz
olaganusti kosullarin gegistiriimeye calisiimasi
hem de politik ve estetik bir projenin yoklugunda
hayatta kalmaya indirgenmis politikanin ve hayatin
onaylanmasi anlamina gelmektedir. Oysa, yapil-
masi gereken, durumun olayhgini gegistirecek her
turlu olanakh eylem bigimine uzak durmak ve sana-
tin -eger bir dikkat dagitma, oyalanma, gegistirme
aracina indirgenmek istemiyorsa- bu olaganustu-
lik icinde yerinin olamayacagini idrak ederek bek-
lemekti. Durma ve bekleme, acil durumun tehdidine
boyun egmemek, sanatin bigimine ve sanat faaliye-
tinin sembolik anlamina 6zen gostermek anlamina
gelecekti. Durmak ve aciliyet durumuna kayitsiz-
Ik, eylemsizlik séyle dursun, baska bir dizlemden
devam etmekte diretmek anlamina gelecek ve su
anda, burada, bu aciliyet durumunda olanakli olma-
yabilecek bagka bir diinyaya isaret eden (sanatsal,
felsefi) bir jest olacakti. Acil durumun beklentileri-
ne ragmen birilerinin kendi faaliyetinin anlamini ve
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aciliyetini israrla takip etmesi baska bir diinyanin,
olanaksizlik iginde bir olanakliliginin isareti olacakti.

iste, sanat ve sanat faaliyetinin kurtaricihg tam da
bu degil midir? Sanat, asil olarak, muhatabina va-
racak bir mektuptansa, kayip bir kisiye, vefat etmis
sevgiliye yazilan mektup degil midir? Sanat olanak-
lar dahilinde olmayana dogru kendi jestinde kalan,
sonuca varan veya varacak bir eylemde kendini
tiketmeyen bir edim degil midir? Sanat, tamamen
yararsiz degildir; ama yarar kriterinin asla test ede-
meyecegi bir edimdir. Bir tasarim, muhendisce bir
¢6ziim ya da politik bir program olmaya ¢ok uzaktir.
Yararl sanat lafzi 6zlinde bir oksimorondur®; somut
bir yarar ve sanat bir araya gelebilir gelebilmesi-
ne fakat buna illaki sanat dememize gerek yoktur.
Sanat 6zinde bir sey gergeklestirmez, sanat bir
seyin gergceklesmemesinde gergceklesmesi ve salt
varolusa tim haklarin taninmasidir. Sanat, butiin
olanaklar alani, olanak segenekleri tiiketildiginde
geriye kalandir. Gergeklesmemesinde gergekle-
sen sey, saf potansiyeldir. Sanat, modern diinyanin
katlanamadigi -onun eylem anlayisi agisindan- bir
eylemsizlik ve durma edimidir. Sanat bu sekilde do-
Ja-kiiltirel/politik acil durumu gegersizlestirir; ha-
yat-6limu, degeri ve amaci kendinden menkul tasa-
rimsal, teknolojik ve politik bir bulusla gecistirmez,
olayi olayliginda yakalar, yakalamayi dener -yakala-
yamasa bile buna kendini agma riskini alir. Sanat,
politik ve estetik bir projenin elimizde bulunmadigi
¢agimizda, bizi olaganlasmis olaganisti halin su-
rekli amaci/sonucu belirsiz yari-eylemlere girisme
baskisindan kurtaracak ve baska bir varolus bigimi-
nin olanagini agacak yegane faaliyet alanidir. Tim
yarari da budur.

6 Oksimoron, kendi iginde geliskili ifade anlamina gelir. Eski Yunan-
ca oksys “sivri, keskin, bir seyin sivri ucu” ve moron “aptal” s6z-

ciiklerinin bilesigidir.
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Sonug: “Yagadim mi? Hayir,
Ama Sevdim.”

Gemi batarken piyanist calmaya devam etmeli mi?
Evet, etmeli. Sanat, olayin (hayat-6lim) olayligina
yonelmeyi birakmamali ve acil durumun, sanat fa-
aliyetinin isaret ettigi bagka tiirden varolus bigimini
gecersizlestirmesine izin vermemeli, baskisina bo-
yun egmemelidir. Bu anlamda durmamali, devam
etmelidir. E§er sanat faaliyetine inaniliyorsa, bu fa-
aliyete inanilmasi igin yeterli nedenler varsa, onun
varolus bi¢iminde diretilmelidir. Glincel sorun, bu
yeterli nedenlerin sanatin disindan, hazir bulunan
politik ve estetik bir projeden saglanamadigi dun-
ya tarihsel bir momentte bulunuluyor olunmasidir.
Bu olaganlagmis olaganisti halin kusattigi diinya
sanatin diinyasi degildir ve elde gelecede yonelik
kurucu bir proje de bulunmamaktadir. Durmanin
da bir hareket bi¢imi oldugunu g6z 6niine alarak: O
zaman neden hareket edilmeli/durulmalidir? Eger,
aciliyetin tehdidi gegersizlestirilmek isteniyorsa,
sanat faaliyetinin 6znelerinin, kendi diinyalarina ve
varolus bigimlerine inanmalarini saglayacak yeter-
li nedenleri bulmalari gerekmektedir. Bu kuskusuz
sanatin ve sanat faaliyetinin en acil ve biiylk soru-
nudur.

Gilles Deleuze, sinema kitaplarinin ikinci cildinde,
ikinci Diinya Savasi'ndan sonra insanlarda bir sey-
lerin degistigini soyler ve “modern hakikat, bizim
artik bu diinyaya inanmamamizdir” der (Deleuze,
1997: 171). Deleuze, modern insanlarin baslarina
gelen seyleri (6lim, agk) sanki farkina varmiyorlar-
mis gibi yasadiklarina, diinyasini kaybetmis 6zneler
haline geldiklerine vurgu yapar. Agamben’in hayatin
ve Olulerin hakkini savunacak 6znelere ¢agri yap-
masina karsilik, Deleuze sinemanin-Benjamin’i yan-
kilanyan ama ondan tamamen farkl bir bigimde-,
insanlarin diinyalarini kaybetmisligine odaklanarak,
0znenin eylemiyle sorunlari ¢ézdigu butinlikli ve
devamhlik kuralina uyan goriintl ve ses orgiitlen-

44

melerinden (“hareket-imaj”) baska, salt isitsel ve
gorsel imgeler (“zaman-imaj”) lreterek, insanlarin
bu diinyaya yeniden inanmalarini saglayacak ne-
denleri/akh (reason) sunabilecegini iddia eder. Bun-
lar basta italyan Yeni Gergekgiligi'nde ortaya gikan
“dayanilmaz olan” (intolerable) olmak lizere; Orson
Welles'te “cagrilabilir olmayan” (unsummonable),
Alain Robbe-Grillet'de “agiklanamaz olan” (inexp-
licable), Alain Resnais'de “kararlastirilamaz olan”
(undecidable), Margueritte Duras'da
olan” (impossible) ve Jean Luc-Godard'da “kiyasla-
namaz olan”dir (incommensurable) (Deleuze, 1997:
182). Deleuze, imkansizlik ve olanaksizlikla karsi-
lagilabilirse, bu olanaksizlikta durmak becerilebilir,
diinyanin olayi ile kargilasmaya, onu gérmeye ciiret
edilebilirse, diinyanin insanlara yeni nedenler suna-
bilecegini ve bdylece yeni bir politik projenin doga-
bilecegini ima eder.

“imkansiz

Diinyaya inanmak, bir diinyaya sahip toplumlar ola-
rak yasamak isteniyorsa hem hayatin salt hayata
hem de sanatin salt sanata indirgenmesine diren-
mek gerekir. Bunun yollarindan biri, eldeki olanaklar
alanindan, izin verilen eyleme ve var olma bigimle-
rinden 6tede baska bigimler aramaktan gegmekte-
dir; fakat, eger olanakhhk alani tamamen kusatiimis
ve miusait goziikmiiyorsa ve elde eylem icin yeterli
nedenler yoksa, yapmamak ve durmak secilebilir,
olunabilecek seyi olmamak, yapilabilecek eylemi
yapmamak segilerek diinyanin yeni nedenler ver-
mesine agik hale gelinebilir. Deleuze, diinyaya inan-
ma meselesini ele aldi§i sayfalarda Carl Dreyer’in
son filmi Gertrud’a deginir. Hayatinda her seyden
¢cok agka deger veren Gertrud hayatina girmis dort
erkekten de aska yeterince nem vermedikleri igin
ayrilmis ve yalniz bir hayat slirmeye karar vermistir.
Elbette, bu karar, yalniz 6lme riskini goze almayi da
icermektedir. Deleuze, Gertrud’'un formulind onun
sozleriyle soyle aciklar: “Gen¢ oldum mu? Hayir,
ama sevdim. Glzel oldum mu? Hayir, ama sevdim.
Yasadim mi? Hayir, ama sevdim.” (Deleuze, 1997: 171).
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Girig

Fahrelnissa Zeid, Tiirk resim sanatinin onci sanat-
cilarindandir. Sanat tarihinin 6nemli nitelemelerin-
den “kadin sanatgi” olmanin disinda higbir kaliba
sigmayan evrensel bir kimlikle karsimiza ¢ikmakta-
dir. Yasam kosullarinin vermis oldugu deneyim ile
birlikte sanatgi kimligi; musliman, avrupali, bur-
juva, aristokrat, es, anne ve egitimci c¢atisi altinda
sekillendigi igcin ¢ok yonli bir goriinime sahiptir.
Bu durum sanatginin ortaya cikardigi eserlerden
de anlasilabilir. Ne gegmise ait ne de gunimize,
zamansiz bir algilama bigimine sahiptirler. Sanat
tarihinden ornek verilecek olursa soyut digsavurum
ve soyut sanat ornekleriyle ortlismektedir, fakat sa-
natginin eserlerine yansittigi tavir, onu gagdaslarin-
dan farkli bir noktaya tasimaktadir.

Sanatini genellikle bir iyilesme ve kendine yonelme
olarak goren sanatgi, yagsamin inis ¢ikislarinda ken-
dine zaman zaman yabancilagmis, fakat yine ¢6-
zimu isine donmekte bulmustur. Cesitli teknikler
deniyor olmasi da bu yeniden varolma ve direnme
amacindan gelmektedir.

Sanat yagsaminin ortalarina denk gelen siiregte Uret-
tigi Paleokrystal Serisi sanat¢i i¢in gergcek anlamda
bir farkhlagma donemine girdiginin gostergesidir.
Bu farklilagma kisisel olmanin yani sira sanat tarih-
sel agidan da kendinden soz ettirecek bir 6zellige
sahip olmasi bakimindan 6nemlidir. Son dénemin-
de gergeklestirmeye basladigi ancak ilerletemedigi
vitraylari da 6zgin gorinimleriyle Paleokrystal se-
risinin bir agsama ilerisi hakkinda ipucu vermektedir.
GCalismalar plastik ve kavramsal agidan ginimiz
sanati ile dahi iligki kurmaktadir. Bu nedenle Pa-
leokrystal serisini ve vitray ¢alismalarini glindeme
getirmek glinimiz sanatgisi igin de 6nemli bir yol
gosterici olacaktir.
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1. Fahrelnissa Zeid'in Yagami ve Sanat
Anlayisi

Tarihe mal olmus 6nemli kisiliklerden olugan gok
yonli bir ailede buylyen sanatgi, Fahriinnisa Sa-
kir Kabaagacli adi ile 1901 yilinda istanbul Biiyii-
kada'da diinyaya gelmistir. Ailesi 6nemli Osmanl
ailelerinden Sakir Pasa ailesidir. Sadrazam Cevat
Pasa’nin yegeni, yazar Cevat Sakir Kabaagacl’'nin
(Halikarnas Balikgisl) ve ressam Aliye Berger'in kar-
desi, seramik sanatgisi Fiireya Koral'in ise teyzesidir.

Sanat egitimine istanbul Sanayi-i Nefise mektebin-
de baglar. Evlendikten sonra egitimine Paris'te de-
vam eder ve Paris Ekoll sanatgilarl arasina katilr.
istanbul'da bulunan D grubu ile de galismistir.

ilk evliligini 1920 yilinda is adami, yazar ve sair izzet
Melih Devrim ile yapmistir. Oglu Unld ressamlari-
mizdan Nejad Devrim, kizi ise tiyatro sanatgisi Sirin
Devrim'dir. ikinci evliligini 1934 yilinda Tirkiye Irak
Bilyukelgisi Prens Emir Zeid ile yapar ve prenses
dnvanini alir. Boylece yasaminda diplomatik iliski-
lerin agir bastigi hareketli bir doneme girecektir.

Resim 1: Fahrelnissa Zeid

Avrupa ve Amerika'da bir ¢cok sehre yaptigi seyahat-
ler ve katildi§1 davetlerde sanatgi, elestirmen, gale-
rici ve daha birgok inli sahsiyetle tanisma firsati
bularak énemli dostluklar gelistirir. isi ve bulundu-
gu konum geregi Paris, Londra, New York, Berlin,
Bagdat, Amman, ve istanbul gibi 6nemli sehirlerde
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yasama firsati olmustur. Yurt diginda ilk sergisini
ise 1948 yilinda Londra St George's Gallery’'de ag-
mistir (S6nmez, 2019:54). Ayrica Londra Institude
of Contemporary Art'ta (ICA) kisisel sergi acan
ilk kadin sanatgl lnvanina sahiptir (Laidi-Hanieh,
2018:90).

Yasamini sanatinin ilham kaynagi olarak kullanma-
sinin en belirgin ornegi ilk kisisel sergisini 10 Nisan
1945 yilinda Magka'da bulunan evinde agmis olma-
sidir (Bayer, 2014:98). Tiirk sanatinin yeni yeni se-
killenmeye basladigi bir donemde bdylesine aykiri
ve bir o kadar da kendine 6zgi bir hareket dikkat
cekicidir. Sanatgl, durmak bilmeyen ¢alisma azmi
sonucu ortaya ¢ikan ve biriken galismalarini izleyici
ile bir an 6nce paylagmak istemistir.

Resim 2: U¢ Yasama Bigimi(Harp),Yagliboya,
125x205cm, 1943

ilk donem caligmalari yogun sembolik 6gelerle
kurgulanmis sert hatlari olan ve bir bakimdan min-
yatir kurgusunu da c¢agristiran resimlerdir. (Resim
2) Konu olarak giindelik yagamdan sahneler, nii’ler,
ic ve dis mekan goruntuleri gibi konular tzerinde
yogunlasmistir. O donemde en ¢ok etkilendigi res-
samlarin Hieronymus Bosch ve Pieter Brueghel ol-
dugunu belirtir.
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Soyut kompozisyonlara gegis yaptigi donemde di-
savurum 6gelerini sanatinin odagina aldigi gézlem-
lenebilir. Ornegin “Cehennemim” isimli tablosunda
sinegin u¢ma hareketinden esinlendigini belirtmek-
tedir. (Resim 3) “Sinegin golgesi tuvale dogru ge-
liyordu. Cantamdan kiiglk bir kurgunkalem aldim
ve sinegin pesinden deli gibi hareket ettirmeye bas-
ladim, bir ugtan digerine kosuyordum, bu korkuncg
micadeleyi takip etmek korkunctu, beni tuvalin bir
kdsesinden digerine surikliyordu. Alti buguk met-
re. Sonra kendime giilmeye bagladim” (Laidi-Ha-
nieh, 2018:127). Bu sekilde olusan bir yaratim si-
reci donemin Gergekdstiiculik hareketinin 6zinu
olusturan sanatcinin iradesini bir kenara birakarak
tamamen dis uyaranlarin yonlendirmesi sonucu ha-
reket etmesi anlayisi ile ortigsmektedir.

Resim 5: Madame Charles
Estienne, Yagliboya,
100x82cm, 1972.

Resim 4: Ge¢gmisten Biri
(Otoportre), Yagliboya,
210x116¢cm, 1980.

Son donemlerinde ise portre ¢alismalarina yonel-
migtir. Sanat yasaminin baslarinda yapmaya bas-
ladig fakat ara verdigi portre, sanatgi igin yeni bir
¢ikis noktasi olmustur. Otoportreler, kendi ailesi-
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nin, yakin dostlari ve ailelerinin portrelerinin yani
sira etkilendigi kisiliklerin de potrelerini yapmistir.
Sert hatlarla vurgulanan yiiz cgizgileri ve oldugun-
dan daha bilylk hizinlid bakiglara sahip gozler 6n
plana ¢cikmaktadir. Bir bakima bakis, daha dogrusu
ruhun dig diinyaya bakisini resmetmeye ¢alismistir.
(Resim 4,5) Portrelerinin yaratim sirecini su sekil-
de aciklar:

“Sonra su ikileme maruz kalirim: Resme baslar, ken-
dime neyi eleyeyim, neyi ¢ikarayim ki geriye 6z—yani
portre—kalsin diye sorarim [...] bu gitsin, bu kalsin-
lar birbiri ardi sira gelir, goriiniir olan “ben” ve “sen”
yikilir, yerlerini, bilinmeyen bilingte—goriinmez olan-
da—sinmis bekleyen 6teki “ben” ve 6teki “sen”e bira-
kir. Uzun bir duraksama [...] sonra bir anda fiskiran
bigim, gizgi baslar olugsmaya! iste bu benim [...] yik-
maya basladigim andir. Son derece bilingli bir sekil-
de yogurdugum seyi bir kenara koyarim. Modelimin
olan biten hakkinda en ufak fikri olmaz, sabirla poz
verir. Bu ¢iIgi, bu tufani yiiklenen sadece benimdir.
0 anda tuvale gegen tek sey ruhtur—baska sey de-
gil. Sonunda yakalarim onu! iste simdi artik portre,
gergek olani, dogacaktir. Modelimi fotograf gibi gor-
mem, i¢sel hakikatini goriirim artik. Karakter dogar
ve ben (zerinde ¢alismaya devam ederim [...] sonra
modelim artik orada yoktur, fakat hi¢ olmadigi kadar
da oradadir” (Laidi-Hanieh, 2018:237).

ic diinyasinda yasadidi gerilimi resimlerine de yan-
sitmistir. Kendisinin de belirttigi gibi portrelerde
gortinen benligi degdil i¢ catigmalarin yasandigi gizli
olan benligi ortaya ¢cikarmaya ¢alismistir. Tuval yu-
zeyinde goriinen belirgin kazimalar bu anlatim sek-
lini desteklemekte, yumusak firga darbeleri yerine
formu vurgulamak ve resmettigi karaktere kimlik
kazandirmak istercesine belirgin gizgiler kullanmistir.

Sanatci 1975 yilinda Amman’a yerleserek burada
kendi adina bir sanat enstitiisi agar ve 1991 yilin-
daki 6limune dek sanat dersleri verir. Ayni zaman-
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da gerek kisisel gerek 6grencileriyle birlikte bir cok
sergide yer alarak sanatini mimkiin oldugunca
gorinur kilmaya calismigtir. Yakin dostu ve ayni
zamanda 6grencisi olan ¢ogu kisi kendisinden 6v-
gliyle ve hayranlikla bahsetmektedir. insan iliskile-
rini her zaman on planda tuttugu icin karakterine
yansiyan cgekicilik, insanlar Uzerinde tesirli bir gli¢
unsuru olmustur.

2. Paleokrystal Serisi ve
Vitray Calismalan

1960’larin basindan itibaren gergeklestirdigi Pa-
leokrystal serisinde Zeid, yagh boya resim digin-
da farkli malzemelerle galismistir. Kemik, regine,
polyester, boya ve cam odakli ¢alismalarda rengin
seffafliginin ve recgine lizerinde giderek kaybolan
kemiklerin yarattigi derinlik etkisi dikkat ¢ekicidir.
Resimden heykele gegis yaparak kariyeri boyunca
amagladigi siradisi gérme bigimine yeni bir boyut
kazandirmistir. Bu gecis oncelikle tuval Uzerinde
malzeme kullanimi ile olmus, sonrasinda heykel-
lere donligsmdistir. Tuval ylzeyinde boyanin kiitle-
selligini vurgularcasina gergeklestirdigi kazimalari
yavas yavas ikinci boyut arayislarina déniisecektir,
cuinki tek bir boyutla yetinmek Fahrelnissa Zeid'i
tatmin etmez. Bunlarin oncesinde kii¢ik taslari
boyadi§i calismalari da bulunmaktadir fakat Pale-
okrystal adi altinda urettigi heykeller daha ¢ok ses
getirmistir.

Cam etkisi verebilecek ve igcine istedigi objeleri yer-
lestirmesine olanak saglayacak bir malzeme olan
seffaf regine sanatginin ihtiyaglarini kargilayabile-
cek niteliktedir. Reginenin cam gibi organik bir yapi-
ya sahip olmasi da énemli bir noktadir. Clinku asil
meselesi ruhsallik olan bir sanatginin temsil etme
noktasinda kendine yabancilagsmamasi dolayisiyla
sectigi malzemelerin organik ve ruhani niteliklere
sahip olmasi gerekmektedir.
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Onceleri eglenmek maksadiyla yemeklerden artan
kemikleri rengarenk boyamaya baslamistir. Sanat
cevresine bu deneysel calismalarini gosterdikge
olumlu geri donusler aldigini gorir ve bu konunun
Uzerine gitmeye devam eder.

Resim 7: Jean Dubuffet
Portrait of Henri Michaux,
Karigik Teknik, 130x97 cm
1947

Resim 6: Magarada inziva,
Karigik Teknik 63x76 cm,
1968

Sanatcinin farkli malzemeler kullanarak tretimler-
de bulunmasinin bir baska nedeni de i¢inde bulun-
dugu donemin ve etkilesim i¢inde oldugu sanatgi
dostlarindan aldigi ilhamdir. 1950°li yillarda ortaya
¢ctkan Amerikan Soyutdisavurumculuk akiminin
Avrupa'daki karsihdr olan Art Enformel (Tasizm)
-kaba maddesellik ve bigimsizlik estetigi- (Hopkins,
2018:26) ve yine ayni harekete dahil olan Art Brut
(Ham Sanat) akimi ile benzerlikler tagimaktadir.
(Resim 7) Tasizm yiizey lizerinde farkli malzeme-
ler ile olusturulan iz birakma, yirtma, ¢izme, yak-
ma, yapistirma ve bozma gibi hareketlerle yapilan
caligmalar tanimlamaktadir. Yizey lizerinde boya
ile derinlik yanilsamasi yaratmak yerine malzeme-
nin kendisi ylizeye dogrudan uygulanip sekillendi-
rilmektedir. Art Brut'ta da ¢ocuklar ve akil hastalari
gibi profesyonel bir bilince sahip olmayan ve kendi-
liginden gelisen ham iradelerin olusturdugu sanati
yliceltme s6z konusudur.

51

“Art Enformel kapsaminda giindeme gelen ressam-
larin ortak 6zelligi, sanatta ‘form'dan (bigimden)
yana olmamalar degil, Kiibizmin soyut geometrik
formelligini (bigimselligini) reddetmeleri, daha lirik,
dirtusel, digavurumcu bir soyut anlayis benimse-
meleridir. Bir baska ortak ozellik ise, tipki Amerikan
Soyut Disavurumculari gibi, ikinci Diinya Savasi’nin
ve sonrasinin hizinli atmosferine tepki verirken
kendi iclerine donmeleri, zaman zaman son derece
ortik simgelerle ¢agimizda insanligin yitik ruhuna
yonelik karamsar tavirlaridir” (Antmen, 2008:151-
152).

Resim 9: Kemiklerden
urettigi ilk heykellerden,
1960'lar.

zisyon, Boyut Bilinmiyor,
1960’lar.

Fahrelnissa Zeid'de ayni gevrede gozlem yapan bir
sanatgi olarak bu deneysel sanat Uretim alanlarin-
dan etkilenecektir. (Resim 6,8,9,10,11) Art Enformel
sanatgcilarinda renk unsuru 6n planda degildir, ge-
nellikle malzemenin ham halini kullandiklari igin
ortaya c¢ikan dogal sonuclar gdosterilmeye c¢alisilir.
Fahrelnissa’nin ¢alismalarinda bunun aksine mal-
zeme Uzerinde canli renk kullanimlari mevcuttur.
Bu noktada Art Brut hareketi ile daha ¢ok benzer
Ozelliklere sahiptir. Ancak yine de Zeid'in kendine
0zgl bakis agisi onu digerlerinden ayri bir noktaya
tagimaktadir.
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Resim 11: isimsiz
Paleokrystalo, Regine,
Kemik, Metal, 1T1x11cm,
1967.

Resim 10: Glinese ta-
panlar, Karisik Teknik,
102x76cm, 1968.

“Yeni gelistirdigi teknigi soyle tarif eder: kemikle-
rin boyanmasi, kaliplarin maddeyle doldurulmasi,
renk katilmasi, boyanmis kemiklerin kaliplarin igine
yerlestiriimesi ve iglerine sertlestirici bir formiille
yapilan bir karisimin doldurulmasi. Heykeller kati-
lastikca gece boyu catirti gibi sesler ¢ikariyordu”
(Laidi-Hanieh, 2018:213).

Boylece Paleokrystal serisi tavuk kemiklerinin reci-
ne ve boya ile birlesmesi sonucu olugsmustur. Orga-
nik bir yapi olan kemigi insan bedeni ve ruhu ile 6z-
deslestirir. Sanat¢inin yeniden kurguladi§i organik
yapi regine ile sabitlenmisg, boylece zamani durdu-
rarak sonsuz bir sekilde var olmaya devam etmistir.
Kendi varliginin pargcalanmis yapisini géstermeye
calisan sanatgi, ¢ektigi acilar ve degisimler kar-
sisinda direnme gliclini ve yasaminin bir pargasi
olan yeme igme eyleminin bir sonucu olarak elde
ettigi kemikleri birer hayatta kalma bicimi olarak
gormustir. Boylece siirekli par¢galanma ve dagilma
ile gegen yasamini bir arada tutmak adina seffaf
regine sanatgiya yol gostermis, bir nevi teselli ve
terapi olmustur.

Ayni zamanda yakin dostu ve galerici olan Bernard
Gheerbrant, Zeid'in bu yeni arayisindan ¢ok etkile-
nir ve kendisini ilkel bir alfabenin ayrintilari Gizerinde

52

calisan paleolitik donem sanatgisina benzetir (La-
idi-Hanieh, 2018:219). Bir anlamda kurguladigi ke-
mik kompozisyonlariyla kendine 6zgu bir dil arayisi
icindedir.

“Kemikler, glines isinlar, dua etmek igin havaya
kalkmis kollar gibi, hatta bacaklar, kedi, marti gibi
kiiclik hayvanlara benzetilerek dizilmislerdir. Bazen
sekil kemigin kendisinden gelir, bazen de sanatgl
kendisi ince kemiklerden ayirt edilebilen sekiller
yaratmistir: kirpik, kulak, kas gibi” (Laidi Hanieh,
2018:220). (Resim 12,13)

Resim 13: isaretler ve
Semboller Regine, Kemik,
Metal, 45x29cm, 1967

Resim 12: isimsiz
Paleokrystalo, Regine,
Kemik, Metal, 40x30 cm,
1967

Paleokrystal calismalari ilk kez 1969 yilinda ser-
gilenir. Sergi Paris'te Louvre’'un hemen karsisinda
bulunan Katia Granoff'un galerisinde yapilir (Lai-
di-Hanieh, 2018:214). Bu siradisi ¢aligmalarin seyir-
ci karsisina ¢ikmasi Fahrelnissa Zeid'i oryantalist
bakis acgisindan kurtararak farkh bir sanatgi oldu-
gunu ispatlamistir.
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Resim 15: isimsiz
Paleokrystalo, Regine, Ke-
mik, Metal, 82x25cm, 1967.

Resim 14: Masal Saray},
Recine ve Kemik, Boyutlari
bilinmiyor, 1967.

Recine ve kemikten olusan panolar yavas yavas
daha da kutlesellik kazanarak heykellere donis-
mustir. (Resim 14,15) “Fahrelnissa bu heykelleri
icin farkli sergileme yollari tasarlar. Biyiik boyutlu
heykelleri igin Paris’te dlgiilerine uygun 6zel demir
kaideler yaptirir. Kiiglik ve orta olgekli olanlariysa,
uzerlerine odaklanan projektorlerin altinda donen
kaidelerde sergiliyordu veya 15131 arkalarina yerles-
tiriyordu, paleokrystalolar dondiikge renkleri degisi-
yor, tavana ve duvarlara yansiyordu” (Laidi-Hanieh,
2018:213).

Bu hareketli galismalari kendi evinde de daimi ola-
rak sergileyerek, hayalini kurdugu sabit kalmayan
ve yasayan sanat eserlerine sonunda kavugmustur.

Zeid, Paleokrystal Serisinin sonlarina dogru regi-
ne ve cam kiriklarindan da faydalanmistir. Malze-
menin zamanla degisimi ve yeniden kullanimi ile
ortaya ¢ikan sonuglar hosuna gitmistir. Ay Damla-
lari adli calismasinda goruldiugu gibi renkli regine
parcgalari ve kemikler seffaf recine blogu iginde ko-
numlanmistir. Seffaf bloklar elde etme konusunda
polyesterden de faydalanmis ve bu konuda uzman
kisilerden yardim almistir.
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Resim 17: isimsiz
Paleokrystaller, Kemik ve
Regine, 1960’lar.

Resim 16: isimsiz
Paleokrystaller, Kemik ve
Recine, 1960’lar.

Paleokrystal serilerinin biylk bir bolumu ikinci esi
Emir Zeid’'den olan oglu Prens Raad bin Zeid'in ko-
leksiyonunda yer almaktadir. Yagl boya ¢alisma-
larindan daha az bilindigi ve iyi korunamadigi igin
¢ogu kaybolmustur. Bir kisminin ise ismi ve yapil-
ma tarihi belirsizdir. Onemli bir béliimii 2015 yilinda
gerceklesen 12. Sharjah Bienali’'nde sergilenmisgtir.
Zeid'in sanat anlayisi Avrupa ve Amerika disinda
Arap diinyasi tarafindan da dikkatle takip edilmek-
tedir. Gerek o cografyada yasamis olmasi gerekse
ilham kaynaklarindan birinin Arap Kdlturd olmasi
gibi etkenler sanatcinin bdlgedeki 6nemini arttir-
maktadir.

Resim 18: 12. Sharjah Bienali Sergisi’'nden Goriniim,
2015



GORUNUM 2020, Sayi 8, Kocaeli Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dergisi

Resim 19: Ay Damlalar,
Karigik Teknik,
87.5x83.3cm, 1967

Resim 20: Ay Damlalari
(Detay)

2017 yiinda Tate Modern’deki retrospektif sergisin-
de de yagli boya tablolarin yani sira hemen hemen
ayni Paleokrystal c¢alismalar sergilenmistir. Yine
ayni yilda Berlin Deutsche Bank KunstHalle'de bir
retrospektif sergi gerceklestirilmis, Paleokrystal
serisinden Ay Damlalari (Resim 19) ve Resim 9'da
gorilen sanatginin ilk denemelerinden biri olan ke-
mik heykel burada da sergilenmistir.

Paleokrystaller goriinisleriyle bir bakima fosilleri
de andirmaktadir. isminden de anlasilacagi gibi Pa-
leolitik ve kristal kelimelerinin birlesiminden olusur.
Tarih 6ncesi ¢aga belki de ilk ana gonderme yap-
maktadirlar. Bu agidan Primitif sanat drneklerinde
goruldugu gibi bir bakis agisina sahip olduklari soy-
lenebilir.

L.

Resim 21: Tate Modern Sanat Miizesi Fahrelnissa Zeid
Sergisi'nden Gortinim, 2017
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Resim 22: Fahrelnissa Zeid, Soyut Kompozisyon, Yagli
Boya, 181x167,5cm, 1952

Fahrelnissa Zeid 1980’lerin ortalarinda vitray tekni-
gi ile de ¢alismalar lretmek istemigtir. Gegmis ¢a-
lismalara donip bakildiginda cam malzemesinden
ve vitray tekniginden etkilendigi ifade seklinden de
anlasilabilir. (Resim 22)

Kendi cagdasi olan ingiliz sanatci Varuni Pie-
ris-Hunt'dan vitray teknigini 6grenmeye karar ve-
rir. Sanat¢r “1987'de Fahrelnissa'nin davetiyle iki
haftaligina Amman‘a gelir ve resimlerin mat cama
aktarilmasi, renklerin asit, regine ve 1si kullanila-
rak kaynastirilmasi ve eritilmis siyah kursunla ara-
larina hatlar ¢ekilmesi konularinda dersler verir.
Pieris-Hunt, bu sireci, dogrudan isik ve renkle ca-
hsmak olarak betimler, ki bu da, yirmi yil 6nce pale-
okrystalolarini yaparken ayni seye odaklanmis olan
Fahrelnissa'ya ¢ekici gelmis olmalidir” (Laidi-Ha-
nieh, 2018:257).

Sanatgi vitray teknigini oldugundan farkl bir sekil-
de ele alir. Normal sartlarda vitray yapimi igin renkli
camlar belirlenen kompozisyonun sekline gore ku-
¢k parcalar halinde kesilir ve bu pargalar kursun
seritler ile birlestirilerek bir biitiin elde edilir. Ancak
Zeid, gelisiguizel kestigi yada kirdi§i cam parcgalari-
ni eritilmis kursunla yapistirarak gesitli kompozis-
yonlar olusturur. Sonrasinda cam ylizeyine ¢izimler
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yaparak ¢alismayi sonlandirir. Camalti resim tek-
nigi ile bu konuda benzesmektedir. iki geleneksel
teknigi kendi bakis acisi ile birlestirerek deneysel
bir sanat eseri ortaya cikarir. (Resim 23,24,25,26)

Resim 24: isimsiz, Vitray,
1980.

Resim 23: Anne ve Cocuk
Vitray, 80x30cm, 1987

Seffaflasan renk dis diinyanin gergekligi ile birle-
serek yeni bir gerceklik ortaya ¢ikarmigtir. Hayatini
sanatindan ayri yasamayan bir sanat¢i i¢in bu ge-
cirgen gorunim ilham vericidir. Bu heyecanini su
soOzlerle ifade eder: “Cocuklugumdan bu yana 11k
beni hep etkilemistir. Egri aynalardaki 1sik oyunlari,
kenarlarinda olusan renkler beni hep ¢ekmistir. Bin-
lerce parcaya boliinen i1siklari hep severim. Bu, ge-
lip gecici renkli hareketlerin tuhaf diinyasidir” (Laidi
Hanieh, 2018:220). Sanatginin vitray calismalari Pa-
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leokrystal serisi kadar cok sayida degildir. Ogrenci-
lerine de 6gretmek istemis fakat bu yeni teknigi de-
vam ettirmek isteyen pek olmadigii¢in ¢alismalarin
kahciligr olmamistir.

Resim 25: Anne ve Cocuk
Vitray, 30x30cm

Resim 26: Anne ve Cocuk
Vitray, 30x30cm

Sonug

Fahrelnissa Zeid'in onca yillik ¢abasi ve birikimi
sonucu ortaya ¢ikan calismalar istanbul Modern
Sanat Muzesi basta olmak uzere birgok 6zel kolek-
siyonda yer almakta, istanbul Modern ve Dirimart
gibi kurumlarda belli zamanlarda anma sergileri du-
zenlenmektedir. Tirkiye’de bilinmesinin yani sira
diinyada da 6neminin hissediliyor ve gerekli dege-
rin veriliyor olmasi sevindiricidir.

Resim 27: Tate Modern Sanat Miizesi Fahrelnissa Zeid
Sergi Girigi
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Ornegin 2017 yilinda Tate Modern'de acilan retros-
pektif sergisi bir ¢cok agidan 6nem tasimaktadir.
Oncelikle Paleokrystal serisinden de calismalari
sergilenmistir. Zeid'in bir donem Londra'da yasa-
mis olmasi bir nevi sanatglyl anma gorevi de lst-
lenmektedir. Bir bagka dikkat g¢ekici nokta ise Tate
Modern’in son donemlerde ara ara i1sik ve rengin
fiziksel varligina vurgu yapan ¢alismalara yer veri-
yor olmasidir. Ornegin izlandali sanatci Olafur Elias-
son’un optik renk oyunlarindan olusan calismalari
Fahrelnissa'nin ¢alismalarina teknik agidan olmasa
da amag olarak benzer niteliktedir. Londra’nin kas-
vetli ve solgun havasina karsilik canlilik arayisinda
olan miize, sanati kendine ara¢ edinerek sehre renk
katmaya c¢alismaktadir.

Zeid'in boya ve tuvalin Otesinde gormek istedigi
sey, belki de sonsuz bir renk kaleydoskobu iginde
kaybolmaktir. Sanatgi kendine 6zgli yontemlerle
ve yasadigi donemin olanaklaryla bu yaklasimini
gorinur kilmaya ¢alismistir. Isigin ve rengin iginde
kaybolup gitme ya da dans etme amacina, devasa
boyuttaki tuvaller tzerine resmettigi renk oyunlari
ile baslayip, reginenin seffaf yapisinin mimkin kil-
digi gegirgenlik ve sonsuz goriinim o6zelligine sa-
hip Paleokrystal serisiyle devam etmis, son olarak
da gelistirdigi vitray calismalari ile ne kadar 6zgiin
bir sanat¢i oldugunu bir kez daha kanitlamistir.
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POST-MODERN UNUTUSA BIR DIRENG
NOKTASI OLARAK SARKiS*

Dr. Ogr. Uyesi H. Yarkin BICER **

OZET

1938 yilinda istanbul'da dogan, yasamini 1964'ten beri Paris'te siirdiiren, cagdas sanatin Diin-
ya ¢apindaki 6nemli isimlerinden biri kabul edilen Sarkis, ¢alismalarini bellek etrafinda yo-
gunlastirmaktadir. Ozellikle vurguladigi iki temel kavram olan “Kriegsschatz” ve “Leidschatz”
(savas ganimetleri ve 1zdirap hazinesi) kavramlari modern tarihin icinde var olan bireyin, bir
tdr unutusa karsi verdigi bir bellek ve hatirlama micadelesidir. Sarkis’in eserlerinde bellek ¢ok

onemli bir yer tutar.

Sarkis'in eserlerine sadece bir hatirlama nesnesi olarak baktigimiz zaman, post-modern za-
manlarin tehlikeli tuzaklarina diiseriz. Ornegin miize, bize tam da bdyle bir deneyim yasatir.
Hatirlatma diizlemine gektigi nesneyi bize sunarken yasantida olan, yagsamsal olan nesneden
uzaklastirarak arkeolojik bir bilgi nesnesine donusturir. André Malraux'un dedigi gibi “Miize,
Hag'l Heykel olmaya zorlar”. Ozellikle Giincel sanat riinleri olarak miizelere girmis Joseph
Beuys yada Marcel Duchamp vs gibi sanat¢i eserlerinin muzelerde artik yagamadiklari gorile-

cektir. Yasamda degildirler artik sanat tarihinde yerini almis arkeolojik nesnelerdir.

Bu metinde Sarkis’in yagami ve eserlerinden yola ¢ikarak modern ¢agin tutkusunun, post- mo-

dernite igerisinde nasil bir direng miicadelesine doniistugu incelenecektir.

Anahtar kelimeler: Sarkis Zabunyan, Modernite, Postmodernlik, Glincel Sanat, Bellek

* Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Endiistri Devrimleri, Modern Kiiltiir, Sanat Ve Tasarim Temali 4. Uluslararasi Akdeniz Sanat
Sempozyumu ve Sergisinde bildiri olarak sunulmustur. 2-3 Mayis 2019, Antalya

** Dr. Ogr. Uyesi, Kocaeli Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Heykel Bolimii, yarkinbicer@gmail.com
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Giris: Unutus ve Modernite

Bu metin bir metafor olarak da bakabilecedimiz
unutus tzerinden modern ile postmodern arasinda
bir kiyas yapmak niyetinde degildir. Ginimuzin ya-
sayan ve uretken bir sanatcisi olarak Sarkis Zabun-
yan'in eserleri, soluk alip verdigimiz post-modern
(belki de post-postmodern demeliyiz) glinlerin bos-
lugunda, yiizeyde donen sanatin nihilist diizenine
karsi hala direnilebilecegini gostermektedir.

Alzheimer'in en 6nemli belirtilerinden biri yakin
gec¢misi unuturken, uzak gegmisin en ince detayina
kadar hatirlanmasidir. iginde yasadigimiz 21. Yiiz-
yil, unutkanlik ve Demansin (bunama) ileri agamasi
olan Alzheimer ile bogusmakta. Alzheimer’i haber
yapan gazeteler ve dergiler blylk puntolarla onu
¢agimizin yeni vebasi olarak tanimliyorlar. Post mo-
dern zamanlarin sanatina (uzak gegmisin sanatini
hatirlayip ama yakin zamanla iligkisini kuramayan
ve yakin zamanlari donistiirme glicinden yoksun
olusuyla 21. Yizyihn Grtnlerin) bir analoji yaparak,
Alzheimer'a yakalanmis “unutus” un sanati olarak
bakabiliriz belki. Alzheimer'a yakalanan simdilik
kurtulamiyor ama tedavi yontemi bulununcaya ka-
dar, gecmisi sanki hi¢ olmamis gibi duran ironik ve
bos post-modern gostergelerinden kurtarmak yada
ona karsi bir direng gelistirmek sanatsal olarak na-
sil mimkiin olabildiginin canh 6érnedi gérmek ister-
sek Sarkis'in eserlerine bakabiliriz.

Yunan mitolojisinde unutus Lethe ile kisilestirilir.
Hatirlama Nehri Mnemosyne zittidir. Kavga tanrica-
s Eris’in kizidir ve yeralti diinyasinin girisi olduguna
inanilan Lebadeia yakinlarinda, Trophonios kahini-
nin bulundugu yerde, bellek pinari (Mnemosyne) ile
birlikte aktigina inanilan Hades’te bir unutus pina-
ridir. Lethe dlen ruhlara gegmislerini unuttururken
Mnemosyne yeniden yagsama ddneceklere gegmis
yasamlarini hatirlatir. Bizler Lethe’nin suyundan ige-
riz 6limda tattigimizda. Oysa yasamak, 1zdiraplarin,
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gonul med-cezirlerinin, hezeyanlarin, bocalamala-
rin, hayal kirikliklarinin unutulmadigi bir yere ait ol-
mak demektir; Yani bellek (Mnemosyne) nehrinde
yikanmaktir (wikipedia.org, 2019).

Unutma, insani yagatan bir fonksiyon da denilebilir.
Blyuk acilar, blyuk kayiplar siirekli hatirlansa ya-
sam katlanilmaz olabilirdi. “Unutmanin 6vgisini
yapmak, bellegi kiicimsemek anlamina gelmedi-
gi gibi, aniy1 goz ardi etmek anlamina hi¢ gelmez;
bdyle bir 6vgl, unutmanin animsama gergevesinde
islendigini kabul etmek ve ani gergevesinde tuttugu
seye isaret etmek demektir. Animsama ile unutma
arasindaki iliski, yasam ile 6lim arasindaki iliskinin
aynisidir” (Auge, 2019:15).

Marshall Berman “Kati Olan Her Sey Buharlagiyor”
adl kitabinda modern olmayi soyle tanimlar:

“Modern olmak bizlere seriiven, giig, cosku, gelisme,
kendimizi ve diinyayl donistirme olanaklari vaat
eden; ama bir yandan da sahip oldugumuz her seyi,
bildigimiz her seyi, oldugumuz her seyi yok etmekle
tehdit eden bir ortamda bulmaktir kendimizi. Modern
ortamlar ve deneyimler cografi ve etnik, sinifsal ve
ulusal, dinsel ve ideolojik sinirlarin Gtesine geger; mo-
dernligin bu anlamiyla insanligi birlestirdigi oylene-
bilir. Ama paradoksal bir birliktir bu, bolinmusligin
birligidir: Bizleri strekli pargalanma ve yenilenmenin,
miicadele ve ¢eliskinin belirsizlik ve acinin girdabina
siirtikler” (Berman, 1994:17).

Berman, Moderniteyi aciklarken sanki Antik Yu-
nan’in Mnemosyne'sini anlatmaktadir. O 6limden
cok yasamla, unutmaktan ¢ok bellekle ilgilidir. Cln-
ki 6lum unutmaksa yasamak hatirlamaktir. Moder-
nite bizi “bellegimiz” ile sinar.

Moderniteyi “tamamlanmamis bir proje” olarak
tanimlayan Jurgen Habermas, Post modernligi de
karsi modernlik olarak gormektedir. “Postmoder-
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nlik kendisini agikga Karsi-Modernlik olarak sunu-
yor. Bu ciimle entelektiiel hayatin biitiin alanlarina
sizan, ¢agimiza 6zgu, duygusal bir akimi anlatiyor.
Bu akim, aydinlanma sonrasi, postmodern ve hatta
tarih sonrasina (post-history) iligkin teorilerin kap-
sami iginde” (Jurgen Habermas.Fredric Jameson,
1994:35).

Modern kiilttirin temel ivmesi ilerleme diistincesin-
den kaynaklanir. Aydinlanma disiincesinin temel
yapi tasi olan insanhgin “ilerleme” si dustncesi, akil
ve bilim yoluyla sahip olunacagina inancla ortaya
ctkmistir. Rasyonel akil, insanin dogaya hakim ola-
bilme kapasitesini arttirip, tanri iradesi yerine insan
aklini koyarak bireyi 6zgtirlestiren yeni bir diinyanin
esigine getirmistir. Boylece bireyin iginde yasadigi
cemaatten koparak, toplumsal baskinin ve din oto-
ritesinin sarsilmasini saglamistir. Bireyin yasanti-
sinda modern éncesindeki donemin sinirlarinin gok
Otesinde gelismeler ortaya ¢gikmistir.

ilerleme bilimsel bilgiyi teknolojiye doniistirmiis-
tur. Newton, Galileo ve Kopernicus'un baslattigi ve
rasyonel akla olan guvenin yol actigi teknolojik iler-
leme, her alanda eskiden hayal dahi edilemeyecek
gelismeleri gerceklestirmistir. ilerleme bireyi 1789
devriminin ardindan yeni bir esige hazirlamistir. Bu
yeni bir diinyay! tanimlayan sey 6zgrlik fikriydi.
Hizla gelisen sanayilesme moderniteyi tanimlar-
ken, olusan yeni sanayi toplumunda bireyi daha da
gorundr kilmistir. 19. Yiizyll modern hayat Marx'nin

gozinden soyle anlatiliyor;

- i
Resim 1: Charlie Chaplin, Modern Times (Modern
Zamanlar) (1936).
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“Bir yanda, insanlik tarihinin higbir devresinde akil-
lardan bile gegmeyen endustriyel ve bilimsel gligler
hayata gecirilmis. Ote yandan, Roma imparatorlugu-
nun son anlarinin dehsetini kat be kat asan ¢iriime
belirtileri var. Yasadigimiz glinlerde, her sey kendi
karsitina gebe gériiniiyor. insan emegini azaltmak ve
verimlendirmek gibi harika bir gli¢ bahsedilmis olan
makinalara a¢ agina sahip olunuyor, onlar igin ¢alisip
duruyoruz. Yepyeni servet kaynaklari, mesum bir bi-
ylyle ihtiya¢ doguran kaynaklara doéntisiveriyor. Sa-
natin zaferleri kisiligin yitiriimesi pahasina elde edi-
liyor sanki. insanlik dogaya hiikmettikce insan 6teki
insanlara ya da kendi lanetine kole oluyor. Bilimin ari
15191 bile, etrafi cehaletin karanligiyla kaplanmadikga
parlayamaz gibi goriintiyor. Tim icatlarimiz ve ilerle-
memiz, sonugta sanki maddi glglere zihinsel bir gli¢
bagislayip insan hayatini maddi bir giice geviriyor”
(Berman, 1994:17).

ilerleme; bireysel, toplumsal ve siyasal altiist olus-
lara neden olmustur. Biiylk anlatilar yiiziinden (ide-
olojiler) savaslar, katliamlar, soykirimlar yaganmis,
yeni toplumsal, kiiltirel ortamlar yaratip eskiyi yok
etmis, degisim ve doniisimiin nesnesi oldugu ka-
dar 6znesi oldugunun farkina varan, sorgulayan
ve kendini yeniden yaratan modern insani ortaya
ctkarmistir. Modern kiiltir ve sanattaki ilerleme-
ler, insanlik tarihinin simdiye kadar olan en parlak
doénemini dogurmustur. Hizla gergeklik ve gercek
algisi degisirken, bu degisimi anlamaya ve anlam-
landirmaya c¢alisanlar modern sanati yaratmigtir.
Romantizmden bu yana bitiin sanat akimlari ken-
dilerinden 6nceki her akimin gergedi bulma tarzina
itiraz etmistir. Ornegin izlenimciler Romantiklerden
daha gercekgi olduklarini diisiinmislerdi. ik kez
dogaya c¢ikip hizla “an” in yakalanmasini sanata
konu edinmislerdi. Bu ister istemez geleneksel res-
metme tarzini bozuyordu. Aslinda yeni tip Uretim
tarzinin da tam bir karisimiydi. Burjuva, sonradan
izlenimciligin kendi sanati oldugunu anladiginda
Vincent Van Gogh igin ge¢ olacaktir.
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Resim 2: Vincent van Gogh,1889-1890.

izlenimcilerin icinden ¢ikan Kiibistler de kendileri-
nin daha gergek¢i oldugunu iddia etmekteydiler.
Cunki gergegdi bulmanin tek bir bakis agisi olamaz-
di. Butin bakis acilarini st Gste koydugunuzda
bicim bozulabilirdi ancak baska tiirlii de gergege
ulagsmak mimkin goriinmiiyordu.

Modern zamanlarda hizla el altindan sabun gibi
kayan gercgek, siirekli olarak yeniden ele gegirilme-
si gereken bir seydir. Bir Dadaist olan Marcel Du-
champ, Modern Sanatta kaybolan gercege karsi
ezber bozan bir eylem serimlemistir.
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Resim 3: Sayfa, Bagimsiz Sanatcilari Dernegi'nin ilk
Yillik Sergisi Katalogu (William Edwin Rudge, 1917).

“Aralarinda Marcel Duchamp’in da (28 Temmuz
1887-2 Kasim 1968) bulundugu, bir grup sanatgi
1917'de “Bagimsiz Sanatgilar” adiyla bir dernek kur-
du. Dernek, kurulugsunun hemen ardindan, “Jiiri yok,
odil yok” mottosuyla biyiik bir sergi diizenleyecegi-
nin duyurusunu yapti. Bildiri afisinde, gonderilen tiim
sanat eserlerinin herhangi bir jiri dederlendirmesine
tabi tutulmadan alfabetik sirayla asilacagi bildirilmis-
ti. Sergiye 1.235 sanatgi tarafindan 2.125 sanat eseri
gonderildi ve iglerinden sadece bir tanesi reddedildi”
(izan, 2018).

Dadaistler arasina bir meteor gibi diisen “Cesme”
adl eser, buyuk bir yaygara kopartarak boyle bir
sanat eseri olamayacagi gerekgesiyle reddedilir.
Duchamp, Bagimsiz Sanatgilar Dernegdi’'nin yonetim
kurulundaki gorevinden istifa etmistir. Sansir edi-
len eser sahibi R.Mutt’'u desteklemek i¢in (hem onu
yapanin kendisi oldugunu gizleyerek hem de yazi
yazanin kim oldugunu gizleyerek) The Blind Man'in
ikinci sayisinda Stieglitz'in ¢ektigi pisuar fotogra-
fiyla, sergiye gonderilen pisuarin neden sanat eseri
oldugunu su ¢ argiimanla savunmustur:

1. “Objenin segimi basl basina yaratici bir siiregtir.

2. Obje ige yarar ozelliginden koparildiginda bir
sanat eseri haline gelir.

3. Objeye bir isim verip, bir sanat galerisinde sergi-
leyerek objeye yeni bir fikir veya anlam verilmis
olur” (izan, 2018).

Boylece modern zamanlarin sanatsal pratiginde
yeni bir konum alarak “eski” gerceklige itiraz edil-
migtir.



GORUNUM 2020, Sayi 8, Kocaeli Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dergisi

THE BLIND MAN
The Hichard Mt Case

B Por by s 2 s
(S —
L
o vy

Bl o tha Baskscaas

Resim 4: Alfred Stieglitz, Cesme R. Mutt ve “Richard
Mutt Davasl”, Kor Adam, no. 2 (Mayis 1917), sf. 4-5.
Uluslararasi Dada Arsivi, Ozel Koleksiyonlar, lowa
Universitesi Kiitiiphaneleri.

Modern sanatgilar Disavurumculardan, Dada ha-
reketine, Sirrealistlere, Pop, Kavramsal Sanattan
bugline degin her an degisen gercegi ve sanatin or-
taya ¢ikardigi yeni hakikati ele gegirmeye ¢alistilar.
Modern hayatin tekrar edilemez bir bigimde donis-
tirme glici modern insanin en birlestirici ideolojisi
olmustur. Yasadiklarini sorgulayan ve bir konum al-
mak zorunda olan “yaraticiisyan”, modern sanatta
her zaman ciddiye alinmistir. Birgok akim yaratici
isyani pesinde siriklerken temelde su soruyla da
mesgul oldular; “sanat nedir” ve “sanatg¢i kimdir.”
Her akim farkli yanit buldu ancak Dada hareketiyle
beraber sanatsal tim standartlar degisti; malzeme-
si, Uretim bigimi, sergilenisi, ekonomik degeri,yvs.
Bulunan tim yanitlar bugiin sanatsal birer akim ha-
line donlismustir.

“Yaratici yilkma imgesi, moderniteyi anlamak agi-
sindan biyik 6nem tasir, ¢linkii tam da modernist
projenin uygulanmasinin karsilastigi pratik ikilem-
lerden turemistir. Aslina bakilirsa daha énce yapi-
lanlardan ¢ok seyi yikmaksizin yeni bir diinya nasil
yaratilabilirdi? Goethe’den Mao’ya kadar uzanan bir
cizgide birgok modernist disinirin isaret ettigi
gibi yumurtalar kirmadan omlet yapmak diipediiz
olanaksizdir” (Harvey, 2014:29).
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Aydinlanma, rasyonel akh bilimin hizmetine sunar-
ken tarihi de bilimsel aklin bir maniptlasyon araci
olarak kullanmistir. 1. Dinya Savasl ve 2. Dinya
Savaglar insanligin yasadigi en buyuk hayal kirik-
liklari olarak modern insanin nasil manipile edildi-
gini gozler dniine serer. Ozellikle aklin egemenligi
modern ulus devletlerin yaratiimasinda insanhdin
bellegini olusturan sanattan, kiiltiirden ziyade bu-
yuk bir unutusla ortak bir ulusal kimligi inga etmek
icin kullanmistir.

“Modern devlet ulus olabilmek i¢in énceki gegmis-
ten farkli, yeni “resmi” tarihe ve anlatiya ihtiyaci vardi.
Ernst Renan’in “Ulus Nedir?” isimli makalesinde de
ifade ettigi gibi; “ Unutmak- hatta tarihi yanilgi” bile
diyebilirim bir ulusun yaratilmasinda ¢ok énemli bir
husustur. (Renan)Once unutmak ve sonra yeni yara-
tilan bir hafizaya tutunmak; bu hareket sonucu yeni
ulus tarihleri yazilmis, uluslarin kurtulus yildonim-
leri, resmi bayramlari, anma torenleri, ulusal birlik
sembolleri ve anitlariyla bitinlestirici bir milli kimlik
yaratacak sekilde ortak hafiza kurulmustur. Tarihin
bilimsel arastirma ve uzmanlik olarak kabul edilme-
ye basglamasi da ayni doneme denk gelir” (Iggers,
2007)"

Modernite bu bigimiyle nereden tutsaniz hep yara
alacaginiz iki ucu keskin bir bigak gibidir. Bellek,
aydinlanmadan devraldigi kaydedici roliind ansiklo-
pedi, kitiphane, mize ve arsivlere birakmigtir.

1 Aktaran: Elgin Poyraz, 20.Yizyll Sonundan Gilinimiize Gagdas
Sanatta Toplumsal Bellek Etkilesimleri, Yildiz Teknik Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitlisii, Sanat ve Tasarim Ana Sanat Dali, Sanat

ve Tasarim Yiiksek Lisans Tezi, istanbul,2010 S:7
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1. Post-Modern Unutusun Sanatsal
Dinamigine iki Ornek: Jeff Koons
ve Sherrie Levine

Modernitenin kendi birligi ve varhi ortaya koydugu
total diinya anlayiginda yatar. Bu total diinya kendi
cizgisini diyalektik olarak ingsa ederken insanhgin
basina buyik felaketler getirdigi de dogrudur ve
tek boyutuyla elestirilebilecek bir olgu da degil-
dir. Modernitenin elestirisi olarak postmodernizm
onun varligini reddederken, modernizmin yarattigi
yabancilasma ve felaketlerin sonuglarinin en Ust
perdeden bir elestirisidir. Ancak post-modernizm
moderniteyi elestiri nesnesi haline getirmesi onu
astigr anlamina gelmiyor. Onu asabilmesi igin Mo-
dernite kadar total bir diinya goriisi insa etmesi
gerekiyordu. Yasadigimiz yeni yizyil itibariyla bu
gorinmuyor. Postmodernizm kendi insasini mo-
dernite elestirisi tzerine kurdugu igin, ulastigi so-
nuglar ve onerileri itibariyla nihilizmden 6teye de
gecememistir.

Yazinin basinda so6z edilen Alzheimer analojisinden
hareketle, Postmodernizmin en énemli sanatgilari
arasinda yer alan Jeff Koons ve Sherrie Levine'dan
ornekler sunarak, postmodern anlatinin uzak geg-
mise yaslanirken yakin ge¢gmise merhem olamadi-
gini gormek mimkin olabilir. Clinki su temel ilke-
ler onun dinamiklerini olusturmaktadir:

+  Yizeysellik.

+ Derinliksizlik.

+  Coklu ylzeyler.

+  Gegmis: imajlar koleksiyonu.

« Tutarsizlik, pargcalanmislik, keyifilik.
imajlarda, gosterilerde ve yiizeylerde birbiri ile
iliskisiz birgok “simdi” ortaya ¢ikar.?

+ Tarih pargalanir ve parcalar simdiki zamanin
malzemeleri olur.

+ Tam bir kendinde mevcut 6zne
bulunmadigindan kisisel tarzlar da yok
olmaktadir.
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« Daha Once ortaya ¢ikmig benzersiz formlarin
ya da tarihsel olarak 6zgin bigimde ortaya
cikmis kiltirel tGretimlerin taklidi.

Bagska baglamlara ait birbiriyle iligkisiz
bigimlerin eklektik birlikteligi.

+  Bosironi.

+ Hicbir elestirel amaci ya da baska bir Gst niyeti
olmayan bir konugma.

Jeff Koons (D:1955)

Jeff Koons'un sanatinin temel referansi giindelik
nesneler ve popiler imgelerdir.

Koons, “herhangi bir glindelik nesnenin kavramsal
arka planini reddetmekte, islerindeki goriiniislerin
niyetini dogrudan ele verdigini, bunlarin ardinda her-
hangi bagka bir anlamsal katman olmadigini vurgu-
lamaktadir israrla. Sanatginin galismalari belirgin bir
Uslup icerisinde ele alinmaz. Onun yerine bir tsluplar
toplamindan, gegmiste var olan farkli bigimlerin bir
arada kullanildigi bir Gslup melezliginden s6z etmek
daha dogru olacaktir” (Sahiner, 2008:106).

Rifat Sahiner’inde belirtigi gibi, Jeff Koons'un tarzi
olarak sodylenebilecek sey, ge¢miste var olan avan-
gard bicimlerle melez Gislupsal benzerligidir. Onlara
ust perdeden bir elestiri gibi sunulmaktadir. Kapita-
list mantigin igerisinde avangardin agamadigi du-
rumlara isaret ederken kendisi kapitalizme ovgller
dizmektedir. Bir tir Andy Warhol'un kapitalist top-

2 “Simdi”, David Harvey'in Postmodernligi anlatirken kullandig bir
kavramdir .Bir alt madde simdinin izahini icermektedir. Post mo-
dernizm tarihsel hafizadan kopar ve tarihi pargalar, yagmalar. Bu
tarihsel pargalari simdiki zamana eklemleyerek yeni gibi sunmak-
tadir. Tarihsel sireklilik ve bellek buharlagmaktadir. Bu nedenle
ortaya birbiriyle iliskisiz bir cok simdi gtkmaktadir. (Harvey, 2014)
Metinde bu baglamdan hareketle, simdiki zamanda yapilan ama
gecmisle bagi kurulamayan post-modern iretimin Alzheimer’la
analojisi kurulmaya calisiimistir. Bdylece yazinin konusunu olus-

turan unutusu ortaya gikartmak amaglanmaktadir.
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lum saptamasi gibi duran ancak igi bos ironik Uslu-
buyla temelliik etme, saptirma ve alintilama yapa-
rak sanatini zekice pazarlamaktadir. Warhol, sanat
eseriyle siradan objeler arasindaki farki silindigin-
de sanatin 6zglrlesme alanlarinin genisleyecegine
dair felsefi bir diistinlis gizmistir. Ancak Koons'un
yapitlar sanat tarihini temelliik ederek sanatin 6z-
glrlestirici potansiyelini siler. Sanat ve kapitalizm
arasindaki iligkiyi derinligi olmayan, yiizeysel, parla-
yan argimanlara dondsturir.

Resim 5: M.Duchamp, Sise Resim 6: J.Koons, Gazing

Kurutucusu 1914. Ball, Sise kurutucusu,2016.

Resim 7: M.Duchamp,
Bisiklet Tekerlegi, 1951.

Resim 8: J.Koons, Gazing
Ball (Stool), 2016.
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Sherrie Levine (D:1947)

1947 dogumlu Amerikah
taniyan ve birlikte, Gslup ya da kusak farkhhklarini
asarak avangard bir duyarlilik gelistirmis Kaliforni-
ya (West Coast) merkezli sanatgilarin olusturdugu
kavramsal sanat geleneginden gelmektedir. Levine,
1980'li yillarda Modern Sanat ve fotograf tarihinin

sanatgl, ¢ogu birbirini

ikoniklesmis figdrlerinin eserlerini temelliik ederek
sanat eserinin milkiyet, 6zgunlik gibi sorunlarina
yogunlasarak imgelerin degisen anlamlari Gizerine
ilgilenmigtir. Levine’nin kendi isleri Uizerinen yaptigi
aciklamaya soyledir:

“Diinya boguluncaya kadar dolmus durumdadir. in-
san her tasa izini birakti. Her sz, her imge, kiralanip
ipotek edildi. Bir resmin iginde gesitli imgeler olan bir
uzam oldugunu imgelerin hi¢ birinin 6zgiin olmadi-
gini, karisip ¢cakistigini biliyoruz. Bir resim kdiltiiriin
sayisiz merkezlerinden derlenen alintilar dokusudur.
(...) Seyircinin dogumu ressami kaybetmek pahasina
olmalidir” (Charles Harrrison, 2011:1090).

“Seyircinin dogumu ressami kaybetmek pahasina
olmalidir.” Bu ciimle Roland Barthes'in “Yazarin Oli-
md” adli inli denemesinde s6z ettigi “Okurun do-
gumu yazarin 6limu pahasina olmalidir” ciimlesi-
ne gondermede bulunur. Yazin diinyasinda yazarin
olimud fikri suna dayanir: Okur merkezli yaklagim.

“Metin, sadece okundugu siirece vardir. Okundugu
surece ve okundugu an varolmaya, yagsamaya, degis-
meye baslar. Okur merkezli elestiri, bir metnin, okur
sayis| kadar potansiyel okumasi oldugunu savunur.
Dolayisiyla metin, yazildigi an yazarindan bagimsiz-
lasir ve okurun okumasiyla, yorumuyla yeniden ya-
ratilir. Artik metin, bagimisizlagmistir ve yazarindan
bagimsiz varolur. Yazar'in “demek istedikleri” onemli
degil, okurun “anladigl” ve imgeleminde canlandirdi-

g1 metnin varolusuna zemin olusturur.
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0 nedenle, tek bir gergekligin ortadan kalkip kiibist
bir ¢oziimlemeye maruz kaldigi postmodern hareket-
te metin, okurlarinindir ve okurlarin sayisi kadar fark-
Il okumasi bulunur. Bir metnin yasamasi igin yazarin
Olmesi gerektigini savunur postmodern akimla gelen
edebiyat anlayisidir. Clinki, yazar, eserini olustu-
rurken icinde bulundugu amag ve niyeti agiklamaya
kalkarsa yorum olir. Yorum, postmodern diinyanin
temel yapitasidir. Bu nedenle, serbest yorum yapi-
labilmesi i¢in metnin, yazarindan tamamen bagim-
sizlasmasi gerekir. Postmodern yorumlar, yazarin
olimind bekler. (6lim, metafor olarak kullanilmistir;
yazarin aradan ¢ekilmesi, yorumlara miidahale etme-
mesi olarak da anlasilabilir)” (wikipedia.org, 2019).

Walker Evans, Rodchenko, Mondrian, Brancusi, Du-
champ gibi modern sanat ikonlarinin eserlerinin
“seylesen” bigimlerini sahiplenmis, intihal etmistir.
Sonugta sanat, insanhgin ortak mirasi, kiltiriinin
urtind ve antropolojiktir de.

Sherrie Levine’nin modern diinyada sanat eserinin
seylesmesine karg! bir tlir deva olmasini umut etti-
i, tarihsel zaman pargalarinin baglantisiz yorumu
ile sanat eserinde postmodern unutusun daha da
kalicilagtirmasina sebeb olmustur. Benjamin Buch-
loh’ un dedigi gibi;

“Her temelliik edimi bir doniistiirme vaadidir: her el
koyma edimi, o farazi baskalagimi 6ngorir. Ama bas-
kalagim yerine, tam da temelliikiin deva olmayi vaat
ettigi seylesmeyi yaratir ve kalicilagtirir. Depolitize
tliketim ile ticarilegsmis politikanin kordigimiinde
kendini tanimlayan ¢agdas bireyin toplumsal davra-
nisi, cagdas neo-avangard sanatgi modelinde ayna-
sini bulur” (Buchloh, 2018).
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Resim 9: Sherrie Levine, Bronz Dokiim, Cesme, 1996.

T -

Resim 10: Sherrie Levine, After Walker Evans, 1981.

Alzheimer’a yakalanmis bir modernite varsa ki, o
hep gecmisiyle hesaplagmaktadir. Postmodernizm
modernitenin ilaci olamamistir. Postmodernizme
bakarak moderniteyi hatirlamaktan ziyade, zaten
modernitenin bildigi ve yaptidi her seyi tim hatalari
ve sevaplariyla yeni bir bakis agisi sunmak gerekir-
di. Postmodernizm yeniden yasama donecegimiz
bir sanat yerine, tekrarin tekrari olarak Platon'un
madara alegorisinde benzettigi gibi, masa resmi
yapan ressamin masa imal eden marangozdan
daha asagi bir seviyede oldugunu gostermektedir.
Tarihsel donguyu tekrarlayarak ¢ikis degil nihilist
bir yaklagim sunmaktadir.
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2. Unutusa Karsi Bellegin Direnci:
Sarkis

Sarkis Zabunyan, 1938 yilinda istanbul'da dog-
mustur. islerini olusturan temel harcinda “bellek”,
“acl” ve “savas ganimeti” gibi kavramlar yer alir. Bu-
tdn islerinde bu ortak izlekleri bulundurmaktadir.
1970'lerden gunimuze kadar Dogu'nun ve Batr'nin
kiltirel mirasini bir araya getiren enstalasyonlar,
fotograflar, suluboya ve videolar treten, bugtin diin-
yanin en saygin ve prestijli sanatg¢ilari arasindadir.

Sarkis 1955 yilinda Munch’un “Cighk” adli tablosu-
nun bir roprodiiksiyonunu gordiikten sonra resme
basladigini sdyler. 1960 da Mimar Sinan Universi-
tesi Glizel Sanatlar Akademisini bitirmis, 1964'te
Fransa'ya yerlesmistir. Tirkiye'de cagdas sanatin
onci isimlerinden biri ve ayni zamanda kavramsal
sanat alaninda diinya 6lgeginde taninan énemli bir
sanatgidir. 1964'ten beri Paris’te Dekoratif Sanatlar
Okulu’nda dersler veren Sarkis, 1969'da “Tavirlar
Bicime Donusilince” ve 1977'de 6. Documenta ser-
gilerine katilmig ve Avrupa’nin her yerinde ¢ok sa-
yida kisisel sergi agmistir. Sanatgi, 1985'te Yildiz
Universitesi'nde diizenlenen “Oncii Tiirk Sanatin-
dan Bir Kesit" sergisine katilmak igin 21 yil sonra
Tirkiye'ye gelmistir.

Resim 11: Sarkis D:1938.
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Kreigsschatz: Savas Ganimeti

Resim 12: Little Sparta & Kriegsschatz (lan Hamilton
Finlay — Sarkis) : 1985, Apac, Chapelle Sainte-Marie

Kreigsschatz, Sarkis’in 1976 yilindan beri bir tir lay-
tmotif gibi kullandidi islerinde beliren neon harfler
dizisidir ve Almancada “hazine, savas ganimeti”
anlamina gelmektedir. Savas ganimeti bir grubun
elindekilerinin diger bir grup tarafindan ele gegiril-
mesidir. Ele gegirilen her nesnenin bir hazine de-
geri vardir.

Sarkis'in bu kavramla ilgilenmesi bir gazete kupu-
ruyle baglamistir. Bu haberde yer alan hikaye LIP
saat fabrikasinin 1976 da finans sorunlari nedeniyle
kapatilmasi sonucunda isgileri tarafindan tretimin
tamamina el konularak, fabrikanin iscileri tarafin-
dan ekonomik rezerv olarak ele gecirilmesi ve yo-
netilmesidir. Bu haberi okudugu sirada Berlin’de bir
mizenin etnografya koleksiyonunu gezmektedir.
Sarkis, LIP isgilerinin eylemiyle miize koleksiyonu
arasinda bir analoji kurar. Glinkii miize modernite-
nin savas ganimetleridir. Hayattan koparilmisg, sa-
dece estetize edilmis nesnelere donisturilmustir.

Andre Malraux “miize hag'i heykel olmaya zorlar”
derken, mizelerdeki sanat eserleri toplumsal orta-
mindan, siyasal temsilinden, mesajlarindan kopar-
tilarak sadece estetik olan sanat bilgisine demekte-
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dir. Malraux'a gore, miizenin sundugu tarihsel tablo
eksiktir c¢linki koleksiyonun mekaniyla sinirhdir,
tesadiifidir ve blyik olc¢tide tuval resmine yer veril-
mistir. Sarkis bu nedenle modern sanat miizelerinin
depolarinda sergi agma fikrini gelistirir. Ayrica bir
ready made olarak buldugu ya da satin aldigi nes-
neler Sarkis'in belleginin ganimetleridir.

Resim 13: Captain Sarkis invite bocklin, Kromhout
Museum, Amsterdam, 1987.

Resim 14: Sarkis, Antoine Wiertz Muzesi, Briiksel,
Belgika 1989

Belki Kreigsschatz'i Walter Benjamin'in su cimle-
si Ozetleyebilir: “Uygarligin higbir belgesi yoktur
ki ayni zamanda bir barbarlik belgesi de olmasin”
(Benjamin, 1993:42).
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Leidschatz: Izdirap Hazinesi

Sarkis'in iglerinin bir bagka kavramsal yoniini olus-
turan, sanat ve kultir tarihgisi Aby Warburg'un 1928
yillinda kaleme aldi§i toplumsal belledi egretileme-
si olarak belirtilmis bir kavram. Warburg; “insanli-
din 1zdirap hazinesi insanhgin milkd haline gelir.”
der. Sanat eserinin toplumsal bellekte bunaltinin
Ustesinden gelme ¢abasinin Uriini ve araci olarak
tanimlayiginin temel bir 6nermesidir. Elvan Zabun-
yan ise terimi etimolojik olarak agikliyor “Almanca
Lieden izdirap gekmek, Schatz hazine anlamina ge-
liyor. Leidschatz izdirabin adeta jeolojik katmanlar
halinde birikmesi ve hazine olusturmasi, 18. Yuzyi-
lin disgtndrleri 1zdirap mefhumuyla tutkuyu birles-
tirdiler (Almanca tutku Liedenschaft'dir)” (Zabun-
yan, 2005:75).

Resim 15: Galerie Nathalie Obadia, 12 Ocak - 17 Mart
2018

Hem kendi ikonografisinde, hem de uygarlik tarihi-
nin bir pargasi olarak toplumsal belledi olusturan
gec¢misin acili anilari Sarkis'in ganimetleriyle geg-
misi ve simdiyi yan yana getirir. Boylece insan ya-
santisini formlar tzerinden somutlastirir. Nietzsc-
he’'nin dedigi gibi “yalnizca incitmeyi sirdiren sey
bellekte kahr.”
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Resim 16: Respiro ( Nefes) 56.Venedik Bienali,
Leidschatz, 2015.

Resim 17: Respiro (Nefes) 56.Venedik Bienali, 2015,
Tirkiye Pavyonu Leidschatz, Detay.

Politik ikonografinin kurucusu, sanat ve gorsel tarih
uzmani Aby Warburg'a gore 1zdirap;

“Bir korku refleksinin bir bireyin zihnine fizyolojik bir
uyarti-engram olarak islenmesine ve agiklanamaz
bir sekilde kaygi uyandiran o hatirayi bir korku sebebi
olarak nesnelestirmeye girismesine benzer bir ge-
kilde, sanat eseri de bir savunma mesafesi yaratma
islevi istlenir. insan istirabinin ifadesi (agit, yas, me-
lankoli ya da umutsuzluk) formel olarak saflastiriimig
bir jest bi¢ciminde resme dahil edilir. Boylece gerek
bireysel gerek kollektif olsun resimsel bellek birey
ile irrasyonel olanin tehdidi arasinda diistiniimsel bir
mesafe yaratir.(...) insanin toplumsal belleginin asla
belirsiz bir kollektif biling disi olarak diigtinilmemesi

sonucuna ¢ikar” (Fleckner, 2016:17).

Sarkis'deki Leidschatz’i Martin Heidegger'in “varlik”
ve “teknik” kavramlari Gzerinden agiklamaya girisir-
sek; ‘yeryliziine firlatilmis bir varlik olarak’ sanatgi-
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nin, ‘el atinda bulundurdugu’ toplumsal bellegi, bir
tlr ‘hakikati agiga cikartma teknigi’ ve “araci” olarak
kullandi§ini sdyleyebiliriz. Bu baglamda Sarkis igle-
ri icin soyle soyler;

“Eserlerim daima bellege tutturulmustur. Hayatim-
daki her sey oradadir. Tarih bir tiir hazinedir. insana
dair var olan her sey, 1zdirap, ask hep igimizdedir ve
bizim en degerli hazinemizdir. Eger bu sanatla somut
ve gorinir hale, deneyimlenebilecek bir nesne haline
gelebiliyorsa, bu bigimlerle yolculuk yapilabilir; o va-
kit sinirlar kapatilmak yerine acilabilir” der (Fleckner,
2016:19).

Blackout: Karartma

Blackout (Karartma), 1974 -1977 yilari arasinda ger-
ceklestirdigi sergilerinin ana temasidir. Blackout,
karartma icin kullanilan bir terim; savas zamani
bombardiman sirasinda yapilan karartma ya da bi-
lincin kapanmasi anlaminda kullaniimaktadir. 1938
istanbul dogumlu Sarkis igin “karartma”, gocukluk
yillarina ait karatma gecelerini, 6zellikle iginde bu-
lunduklar mekanin pencerelerine hali asarak disari
1Stk sizmasini 6nlemek igin kullandiklari karartmayi
ve yikimlarin yasandigi dénemi anlatir.

1974 yilinda Radyodan Turkiye'nin Kibris Harekatini
isittiginde gemilerin limana girmek icin yasakli bol-
gelerin koordinatlarinin okundugunu duyar. Sarkis
bu koordinatlar bir haritada isaretler ve ortaya ¢iI-
kan sekli katranla boyar.

Water Grasskamp “Blackout savasin kapsamli mi-
tolojisine adanmis kulliyatin devamlihdina gonder-
me yapar. Burada kast edilen somirge savaslari,
sinif catigmalari, yayilma savaslari ve 0zgurliik
mucadeleleri gibi savaglarda onu ilgilendiren asil
konu militanlarin ve askeriyenin estetigi degil, daha
ziyade ug@runa savasilan kaynaklarin ve bolgelerin
yazgisidir” (Grasskamp, 2005:55).
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Sarkis'in malzemeyle olan iligkisi burada Beuys'un
islerinde oldugu gibi belirleyici bir rol oynar. Ken-
di ikonografisinin parcgalari olarak kullandigi yag,
kece, balmumu, bakir gibi malzemeler, Beuys'un
hayat hikayesiyle, gercek olsun ya da olmasin, bag
kurmamizi ve materyalin bir yontu ya da resim ara-
ci olmaktan ote, kendinde sdyleyecedi biitiin anlam
katmanlarini da igerir: sicak, soguk, iletken, akis-
kan, koruyucudur. Blackout'ta kullandi§i katran bir
tur yalitim araci olarak tGizerinde bulundugu zemin-
den kendini koruma altina alan, yalitan, simsiyah
gorinmezlik perdesinde sessizce bekleyise gegen
bir materyal dili olustur. Tipki savasta siren sesleri
caldigi zaman bombardiman ugaklarindan korun-
mak isteyen insanlarin karanlikta sessiz bekleyisi
gibi. Karanlik savastan yalitilmiglik saglarken, ses-
sizce zamanin zarar verici siddet igeren durumun-
dan korunmayi da saglar. Sanki zamanda buyuk
kara delik gibi zamani yutacagini saniriz.

Resim 18: BLACKOUT 8: 1975, “Le Métronome”, Paris

Resim 19: BLACKOUT 1: 1974, Galerie Handschin,
Basel

69

Resim 20: BLACKOUT ROUGE : 1976, Galerie
Sonnabend, Paris

Duvar Boyacisinin Gece
ve Giinduz Dusleri

Sarkis Irmeline Lebeer ile yapti§i soyleside der ki;

“Butin yaprtimi bu Kreigsschatz kavramindan yola
cikarak inceleyebilirsin. Kreigsschatz'in konumu ne-
dir? Bir panzehirdir. Biitlin donup kalmis seyler bir
savas ganimetine donusdir, bir Kreigsschatz'a. Ve be-
nim pargalarim da buna bir nevi kurtaricilar gibi kati-
lirlar. Gelir ve derler k: biz béyle donup kalmayacagiz.
Ve sonugta durumu kurtarirlar.” (Lebeer, 2005:121)

Miuze fikrine, savas fikrine, el koyma fikrine, sahip-
lenme fikrine karsit bir kavramdir aslinda Kreigssc-
hatz. Yasamin i¢inde bir deger olabilecek her seyin,
yasamdan kopartilhp kuru, duygusuz ve oliime ter-
kedilmis halde birakilmasina bir tepkidir. Emek bir
ganimettir ve modern zaman insaninin en ¢ok ya-
bancilastigi kavramdir. Sanayi Uretimi isgiyi Urettigi
triiniin sahibi yapmaz. isci sadece emek giiciiniin
sahibidir. Oysa modern dncesi donemlerde 6rnegin
bir ayakkabici, urettigi ayakkabinin sahibidir. Onu
ister satar, ister hediye eder, ister yakar. Onu deger-
lendirmek Ureticinin inisiyatifine kalmistir. Belki de
modern sanatg¢inin énemi buradan kaynaklanir, o
hala Urlininin sahibidir ya da dyle kalmaya diren-
melidir.
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1979 yilinda Paris'te Vergniaud Sokagindaki otur-
dugu binanin bodrum katinda boya rulosunu temiz-
lemek amaciyla duvara sirten bir boyacinin birak-
tig1 izi gordigl zaman Sarkis, onu el konulan bir
ready made’e donusturir. Dogal bir malzeme olan
kilin insan tarafindan islenerek porselen bir pisuara
donustirilmesinin ardindan, Duchamp tarafindan
sahiplenilen, el konulan ve sanatsal bir niyete do-
niigtirilen (Fountain) ¢esme isinde oldugu gibi,
Sarkis de boyacinin ¢izdigi sekli enstelasyonlarinda
kullanmistir. “Sarkis’in yaptigi gibi bu isin Gruninu
ele geciren sanatgl, ifadesiz bir nesneyi ifadeli bir

nesneye donistirir. Bu donistiirme, nesneyi yeni
perspektifler icine sokan, yeni bir okunurluga tabi
tutan bir mizansen gerektirir” (Recht, 2005:160)

Resim 21: 1980, Duvar Boyacisinin Gece ve Gilindiiz
Riyasi, Galerie Sonnabend, Paris.

v

Resim 22: 1979, Erisilebilir Rezervler, Georges
Pompidou Modern Sanatlar Miizesi, Paris.
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Resim 23: 1978, Savas Ganimeti Sinif Savasi, Vesfalya
Sanat Kuliibli, Miinster.

Caylak Sokak

Sarkis'in 22 yil sora istanbul'da agtigi bu sergi ken-
di belleginin merkezini olusturan sehre yeniden bir
doénus niteligindedir. islerinde izini siirdigimiiz se-
hirler gogunlukla Avrupa merkezlidir. Ancak Caylak
Sokak’la zihnini hep mesgul eden yer olan istan-
bula doner.

Sarkis; “Ben hatiral igleri cok sevmem aslinda. Ha-
tirali isler genelde konuya donistirler ki konulu is-
leri de sevmem. Bu ylzden benim kisisel hayatimla
iliskilendirebileceginiz islerim ¢ok nadirdir. “Caylak
Sokak” ise en otobiyografik isimdir diyebiliriz. 1964
yilinda Paris’e geldikten sonra 22 yil boyunca Trki-
ye'de sergi yapmadim. 70’lerden sonra hapishanele-
rin dolu oldugu zamanda Tirkiye'de sergi agmak hi¢
icimden gelmedi. Sonra 1984'de Macka sanat Galeri-
si'nden Rabia Capa ¢ok taze fikirlerle geldi. Diislinse-
ne 22 yil sonra Tirkiye'de ilk kisisel sergin olacak ve
Avrupa'dan ne getirecek diye bekleyenlerin oldugunu
da biliyorsun. “Caylak Sokak” sergisi de bir anlam-
da ilk galigma mefhumunu kesfettigim zamanlarin
arayisidir: “Bu adam kimdi, ilk musikiyi ne zaman
dinledi, hangi islerde galisti, diinyayi ¢alisarak nasil
kesfetti, ne 6grendi” bu sorularin arayisidir aslinda
“Caylak Sokak". Sekiz dokuz yasinda dayimin kundu-
raci dikkaninda ¢calismistim ben. Tek isim tezgahtan
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yere disen civileri toplayip ¢ekigle diizeltmekti. Bu
muithis bir disiplin 6gretmisti bana. “Caylak Sokak”
sergim icin o kunduracidaki tezgahi bile bulduk. Hat-
ta islam Tarih ve Kiiltiir Miizesi sirf o tezgahi koleksi-
yonlarina almak istediler. “Caylak Sokak” bu anlamda
benim en otobiyografik yerlestirmem oldu. O sergiile
Tirkiye'deki sanat ve kdiltlir ortamiyla bulustum” (De-
mirarslan, 2019).

Resim 24: 2004 Sarkis ve Caylak Sokak.

Resim 25: Caylak Sokak

Resim 26: 1986 Caylak Sokak, Macka Sanat Galerisi,
istanbul
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Resim 24: 1989 Yeryiizii Biydclleri, Geoerges
Pompidou Modern Sanatlar Mizesi, Paris

Sonug: Bellegin Altin Arayicisi

Olan biten her seyin farkinda olan Duchamp'in yap-
1191 gibi aslinda modern hayata ayna tutup; emegin
izlerinin silindigi bir zamanda sanat eserinde sanat-
¢inin elinin izini aramak mimkiin mudir diye sorar.
Sanatg¢i bir adim geriye ¢ekilir ve gasp edilen, el
konulani gosterir. Duchamp direnistir. Sarkis bu izi
takip eder.

Sarkis eserlerine yapit ya da sanat eseri demeyi
tercih etmez, o daha ¢ok “ig” terimini kullanir. Bu
terimler sanatsal Uretimden ¢ok seri iretim yapan
sanayiye gondermede bulunur. Glinkii emek sana-
yi Uretiminde insanin kendine en ¢ok yabancilastigi
alandir. iscinin Uretim sirasinda olusan kisisel izle-
ri silinir, yok edilir. Bu nedenle Sarkis silinen izleri
yeniden kisisellestirerek emegin geleneksel insani

boyutuna sanatsal bir yaklagim sunar.

Postmodern sanatin kullandigi temelliik fikriyle,
Sarkis'in eserlerinde kullandigi bir “Kreigsschatz”
yani “ele gegirme, ganimet, savas ganimeti” kav-
rami arasinda sanki bir benzesim varmis gibi dur-
maktadir. Ancak Sarkis, hayattan koparilmis sanat
eserine itiraz eder. Bellege ve yasamsal olana de-
ger verir. Bellegin ele gecirdigi seyi ganimet gibi
gorir ama intihal etmez. Her seferinde ortaya koy-
dugunu yeniden yorumlar. Bellek her ne kadar 1zdi-
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rap yaysa da strekli is basindadir. Sarkis ile Post
modern sanatgilar arasinda benzerlik gosteren tek
sey birbirlerinin tam zit kutbunda yer almalaridir.
Postmodern sanatgi ne kadar Lethe'den su icerse
i¢sin, Sarkis her zaman o Mnemosyne nehrinde yi-
kanmaktadir.

Sarkis'in igleri birbirini lzerine eklemlenen yapi
tasglan gibi insa edilen bir binaya benzetilebilir. Her
isi kendi sdylemi ve varligi agisindan 6zgil agirhgi
olan eserlerdir, ancak bir bitiinin organik bileseni
olarak tasarlanmislardir. Bdylece her yapi tasi eser
Sarkis'in hayatinin ve distinisiinin kesintisiz bu-
tinldguni olustururlar.

Beslendigi miras Sarkis'in bellegidir: sik sik tekrar-
ladigr “Bellegim Vatanimdir” vurgusu yitik bir me-
kan yada sinirlari olan bir tlkeye nostaljik bir 6zlem
degildir. Bir tasarim olarak vatani ig'lerinin mekani-
dir ve bellegin varlik olarak isgal ettigi yerdir.
Christian Bernard Sarkis icin “Bellegin altin arayi-
cisi” der. Cografya vurgusu olarak vatan igin soyle
devam eder: “dogdugunuz yerde bile kdkeninizi bu-
lamayabilirsiniz.” Koken sonradan insa edilir; anla-
min kisisel Uretiminden, baska bir deyigle yaratici
eylemden gelir.(her seyi oldugu gibi kendini yarat-
ma) (Bernard, 2005:15)

Sarkis i¢in su cumleyi kurmak yanls olmaz: Belle-

gin yok olusuna karsi yasamsal bir diren¢ gelistiren
sanatgil...
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Girig

Aile, 6zel alani isaret ettigi ve kadinin da bu alana
ait gorilmesi nedeniyle dogrudan kadinla iliskilen-
dirilen bir yapi olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Femi-
nist teori, cinsiyetcilik elestirisinin temelinde aileyi
isaret etmektedir. Zira aile, tim iktidar pratiklerinin
birincil alani olarak tanimlanabilir. Aile igindeki ilis-
kiler, toplumsallasma stirecinin baslangici oldugun-
dan, tiim toplumsal iligkilere sirayet etmekte, dola-
yisiyla da bu ki¢lk yapidaki dinamikler tim kulturel
ve toplumsal yapiyi etkilemektedir. Aile icindeki bu
cinsiyet¢i mekanizmalar, feminist teori kadar femi-
nist yaklasimlara sahip fotograf sanatcilarinin da
odak noktasi olmustur. Zira, her sanat yaklagimi
gibi icinde bulundugu toplumsal kosullardan ve ha-
reketlerden etkilenen fotograf alaninda da, feminist
teorinin donisen aile elestirisine paralel olarak ure-
timler gerceklestirilmigtir.

Bu calismada, feminist fotograf sanatgisi Jo Spen-
ce'in aile odakli fotograf ¢alismalarindaki iki farkli
donem ele alinmaya galigilacaktir. Zira Spence, fe-
minist fotograf alaninda kendinden sonraki birgok
fotograf sanatgisini etkilemis oncu bir isim olma-
sinin yani sira bu yazinin temel konusunu olustu-
ran aile meselesini farkh tretim bicimleriyle ortaya
koymasiyla feminist fotograf alanindaki bir takim
sanatsal pratikleri analiz etmemize olanak saglaya-
cak gesitlilige sahiptir.

Jo Spence’in aile ve kadin odakli galismalarini iki
doneme ayirip, bu donemleri analiz etmeden once,
feminizmin kisa bir tanimini yaparak, ailenin femi-
nist teorideki 6nemini vurgulamak yerinde olacak-
tir. Ardindan, feminizm ile iliskilendirebilecegimiz
fotograf sanatgilarinin ¢alismalarinda aile mesele-
sine olan yaklasimlari tarihsel olarak ele alinacak,
bu sire¢ icinde Jo Spence’in ilk donem fotograf
uretimleri ve 1982 sonrasi foto-terapi yontemini
kullandi§i son donem Uretimleri sirasiyla ortaya
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konmaya ¢alisilacaktir.
1. Feminizm ve Aile Elestirisi

Feminizmi en genel tabiriyle “cinsiyetciligi, cinsiyet-
¢i sOmurlyl ve baskiyl sona erdirmeyi amaclayan
bir hareket” (Hooks, 2016, s. 14). olarak tanimlaya-
biliriz. Burada kullanilan cinsiyetgilik kavrami bir
cinsi diger bir cinsten Ustiin gérme anlamindadir.
Andre Michel, 1984 yilinda cinsiyetg¢iligi “kadin cin-
sine kars! uygulanan ayrimci bir tutum” (Michel,
1984, s. 17) olarak nitelemistir. Bu tanimlardan yola
cikarak, feminizmi kadinlara uygulanan ayrimci po-
litikalara karsg! bir miicadele olarak tanimlayabiliriz.
Feminizm, 19. Yizyilda ilk gelisimini gosterdigi do-
nemlerden bu yana kadinin siyasi ve sosyal haklari
icin micadelelerde bulunmustur. Bu anlamda kadi-
nin ezilmisliginin sebebi olarak gordugu iktidar me-
kanizmalarini ortaya koymus, toplumsal ve kiiltirel
olarak olusturulmus normlarin bireyler Gzerindeki
baskisini ve etkilerini sorgulamistir. Bahsi gecen
iktidar mekanizmalarindan en belirleyici olanlardan
biri de aile kurumudur.

Feminizm oncesi aile lzerine yapilan galigmalar,
¢ogunlukla kadini ev igiyle erkegi ise kamusal alan-
la 6zdeslestirip, buna uygun olarak toplumsal roller
belirlemektedir. Aile igci iligkileri ve dinamikleri bu
konumlandirma uzerinden sekillendirme dolayisiy-
la da kadin 6zel alana sikisip kalmaktadir. Kadinin
0zel alanda kalmasi, bir yandan ekonomik ve top-
lumsal olarak evdeki erkege bagimh birakilmasina,
bir yandan da ev icindeki cocuk bakimi, ev temizligi
gibi ugraslar yoluyla emeginin somirilmesine ne-
den olmaktadir. Kadin emeginin somurisd, yalniz-
ca ev ici mekanda degil, ayni zamanda ¢alisma ha-
yatinda da var olmaktadir, zira hala diinyanin birgok
ulkesinde kadinlar, erkeklerle ayni isi yapmasina
ragmen disuk Gcret almaktadir. Bu durum, kadin
emeginin degersizlestiriimesinin bir sonucudur.
Kadinin asil igi, ev iginde ailesi i¢in yaptidi iglerdir.
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Kisacasi, kadin ev igine hapsedilmekte ve bu yolla
emegi somdurilmekte ve erkege bagimh hale geti-
rilmektedir.

Feminist teori, aile galismalarini, kadini ev iciyle 6z-
deslestirdigi ve bu kabul tzerinden analizler yapti-
d1 icin elestirmis, toplumsal cinsiyet odakl bir aile
elestirisi ortaya koymustur. Bir bagka deyisle, aileyi
kadin ve erkek arasindaki iktidar iligkilerinin alani
olarak tanimlamis ve ev icindeki rollerin bu iligkile-
re bagh olarak sekillendigini 6ne surmustur. Bahsi
gecen iktidar iligkilerine bakildiginda, ailenin erkek
egemenliginin yeniden Uretildigi bir alan oldugu
acikga gortlebilir. Ailede bireyler ataerkil ideoloji-
nin 6ngordigu davranislar iginde toplumsallasirlar.
Ailede ¢cocuklar araciligiyla cinsel rol, ruhsal yapi ve
toplum igindeki yer gibi normlar gelecek nesillere
iletiimektedir (Millett, 2018, s. 63). Farkli aile yapi-
larinda, bu tutumlar farklihk gosterse de, okul gibi
resmi ya da resmi olmayan kurumlar tarafindan bu
dizen pekistirilmektedir. Erkek egemen ya da bir
baska deyigle ataerkil diizen, yalnizca 6zel alana
ait degildir, zira aile ayni zamanda toplum igindeki
tim iliskileri etkilemektedir. “Modern toplumlarda
gormezden gelinen ve kadinlara birakildidi igin disil
olarak 6nemsizlestirilen aile iligkileri, cinsiyet fark-
larinin insa edildigi ve bu cinsiyet farklarinin rettigi
anlamlar dolayimiyla diger toplumsal iliskilere de
cinsiyet¢i anlamlarin transfer edilebildigi yer olarak
iktidar stratejilerine ¢ok genis cinsiyetci anlamlar
Uretme olana@i sunar ” (Sancar, 2017, s. 195).

Ataerkil mekanizmalarin cinsiyetci politikalarina
bakildiginda, yalnizca kadinin erkek tarafindan
ezilmisliginin degil, ayni zamanda heteroseksuel
aile mitinin de dayatildi§i gorilmektedir. Ozellik-
le 1980’lerden itibaren feminist teorisyenler, aileyi
elestirirken kadin odakli eril sdylemi degil, ayni za-
manda toplumsal ve kiiltiirel olarak kabul gérmis
tek aile bi¢cimi olan heteroseksuel aile mitini eles-
tirmislerdir. Zira bu kabuller var olan bir¢ok cinsel
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yonelimi gérmezden gelmekte, dolayisiyla da lezbi-
yen cinsel yonelimi gibi farkli iligki bigimlerini yok
saymaktadir.

Ozetle, feminizmin aile elestirisinde birgok farkli
yaklagimdan s6z edilebilir. Ailenin ataerkil ideoloji-
lerin yeniden Uretildigi birincil alan olmasi, kadinin
ev icinde ve galisma hayatinda sémiriilen emegi
ve heteroseksiel aile mitleri ve stereotipleri femi-
nizmin aile kurumuna getirdigi elestirilerinin odak
noktasidir.

2. Feminist Fotograf ve
Aile Elestirisinde Farkh Yaklasimlar

Feminizm, 20. ylzyilda birgok farkh alanda varligini
gostermeye baglamis, feminist teorisyenler ve sa-
natgilar tarafindan genis bir yelpazede ele alinmis-
tir. Feminist teorinin asil yiikselisini gergeklestirdigi
ve kadin hareketlerinin 6n plana ¢iktigi 1960’lar ve
1970’ler, feminist sanat ¢cergevesinden bakildiginda
da onemli bir donim noktasini ifade etmektedir.
Zira, feminist sanatgilar da, coju sanat akiminda
oldugu gibi, i¢cinde bulunduklari toplumsal kosullar-
dan, bu kosullar i¢inde verilen micadelelerden ve
toplumsal hareketlerden etkilenmekte, Gretimlerini
bu cercevede sekillendirmektedir. Bu anlamda, sa-
nat alanindaki ilk feminist yaklagimin, bir yandan
kadin hareketlerinden bir yandan da buna paralel
olarak feminist teoriden etkilendigi sdylenebilir.

ilk donem feminist sanatcilar ve sanat tarihgileri,
sanat tarihi yaziminda kadinin varhgini sorgulamis,
sanat tarihinde ‘dahi’ olarak nitelendirilen sanatgila-
rin neden hep erkekler oldugu sorusunu sormuslar-
dir. Bu gergevede, tim toplumsal yapilarda oldugu
gibi, sanat tarihi yaziminin da ¢ogunlukla erkekler
tarafindan yazilmasi dolayisiyla eril bir dili ve yapisi
oldugunu 6ne sirmuslerdir. Feminist sanat tarih-
¢i Linda Nochlin, 1971 yilinda yazdigi ‘Neden Hig
Blylk Kadin Sanatgi Yok’ makalesinde kadinlarin
sanat tarihindeki eksikligini yorumlamaktadir. Bu
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metnin temeli “sanat tarihinin farkli dénemlerinde
hangi toplumsal siniflardan, katmanlardan ya da
gruplardan sanatgcilar ¢ikma ihtimalinin daha yuk-
sek oldugunun” sorgulanmasina dayanmaktadir
(Nochlin, 2010, s. 133). Bu gergevede, kadin sanat-
cilarin, aile ve ev icindeki gorevleri dolayisiyla, sa-
natsal Uretimlerine odaklanamadiklarini ve kadinin
esas dehasinin gocuk bakimi, yemek pisirmek gibi
ev ici islerindeki basarisiyla dlgtlebilecegini soyle-
mektedir.

Sanat tarihi yazimindaki eril sdylemlerin elestirisine
ek olarak, bazi feminist sanatgi gruplari, sanat tari-
hindeki kadinin gorinirligini ve kadin temsillerini
elestirme yoluna gitmislerdir. Bunlardan en 6nem-
lisi, Guerrilla Girls isimli feminist sanatgi grubudur.
Guerrilla Girls, gercek kimliklerini saklamak ama-
clyla goril maskeleri takarak performanslar, pro-
testo gosterileri, etkinlikler ve sergiler diizenleyen
bir sanatgi grubudur. En bilinen ¢aligmalari, sanat
mizelerindeki kadin sanatgilarin sayica az olma-
sina ragmen, eserlerdeki c¢iplak kadin imgelerinin
¢oklugunu elestirdikleri ‘Kadinlar Met Miizesine Gi-
rebilmek igin Soyunmak Zorunda Mi? / Do Women
Have to be Naked to get into the Met. Museum?’
isimli poster ¢calismalaridir. Bu posterde, miizedeki
modern sanat bolimiinde kadin sanatgilarin ylizde
dort oraninda, ancak nu eserlerdeki kadin imgele-
rinin yizde yetmis alti oraninda oldugu vurgulan-
maktadir.

Kadin sanatgilar ya da fotograf 6zelinde sdylemek
gerekirse kadin fotografcilar her tirli baskiya ve
kisitlamalara ragmen sanat tarihinin ve fotograf
tarihinin ilk donemlerinden bu yana ¢aligmalar uret-
mislerdir. Bu anlamda kadin hareketleriyle birebir
iliskili olmayan, ancak ataerkil bir sistem igerisin-
de bir kadin olarak sanat iretimini gergeklestirmis
kadin fotografcilardan da bahsetmek onemlidir.
Ornek vermek gerekirse, 19. yiizyilin ikinci yarisin-
da kendi gevresinden insanlarin portrelerini ¢eken
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Julia Margaret Cameron, doneminin cesur ve Uret-
ken sanatcilarindan biri olarak gosterilebilir. Ayni
sekilde, 1970'li yilllarda Anne Noggle, Judy Dater,
Judith Golden, Wendy Syner MacNeil gibi birgok
kadin fotografgi da feminist teoriyi sahiplenmeden
cogunlukla cevresindeki kadinlardan portreler ve
otoportreler cekerek Uretimler gergeklestirmistir
(Warren, 2006, s. 507). Ornegin, fotograf sanatgisi
Anne Noggle 1970’li yillarda orta yash kadinlari fo-
tograflamis ayni zamanda da kendisi de orta yasli
bir kadin olarak otoportrelerini gekmistir. Bu gerge-
vede, ylzilne estetik ameliyat yaptirdigi dénemde
cektigi otoportreleri, sanatginin kendi hikayesini

icinde barindiran tipik érneklerden biridir. Bu fotog-
raflar, tamamiyla kisisel bir tretim olarak goriinse
de, donemin feminist teorisyenlerinin de vurguladi-
g1 gibi, bir yaniyla da oldukc¢a politik ¢alismalardir
(Hanish, 1969).

v
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Resim 1: J.M.Cameron,
Pomona, 1872.

Resim 2: Anne Noggle,
Face Lift No:3, 1975.

1970°li yillar, bir yandan kadin fotografcilarin ken-
di kisisel hikayeleri lzerinden fotograflar cektigi
bir donemi ifade etse de, bir yandan da dénemin
toplumsal ve siyasi ortamindan etkilenerek belge-
ci bir yaklagimla ¢ok daha politik ve siyasi isglerin
de iiretildigi bir dosnemdir. 1970l yillar, ingiltere'de
isci sinifi hareketlerinin baskin oldugu bir doneme
denk gelmektedir. Boyle bir donemde sanatgilar
tarafindan da desteklenen kolektifler ve gruplar
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olusturulmus, bu gruplar bir yandan isgi sinifina bir
yandan da emegi somiirilen tim sosyal gruplara
yonelik farkindalik yaratmayi hedeflemis ve haklari-
ni savunmaya c¢alismislardir. Feminist sanatgilarin
ve teorisyenlerin bu donemdeki katkilari da emek
savunusunu, kadinin goériinmeyen ve degersizlesti-
rilen emegi Gizerinden ele alan kolektifler olmustur.
Ornegin, 1970 yilinda kurulan ve birgok belgesel
film ¢ekmis olan The Berwick Street Collective, bu
gruplara ornek gosterilebilir. The Berwick St. Colle-
ctive ‘in kadin hareketini de ilgilendiren en 6nemli
belgeseli ‘Gece Temizleyicileri / Nightcleaners’ po-
litik yaklasimiyla yalnizca ingiliz avangart belgesel
sinemasi igin degil, ayni zamanda kadin hareketi
icin de onemli bir yapimdir. Bu belgeselde, gecele-
ri bliylk ofis binalarini temizleyen ve diisiik Ucretle
calisan kadinlarin sendikalagsma mucadelesi ele
alinmistir.

Sinema alaninda gekilen belgesel filmlerin yani sira,
fotograf odakh olusumlarin da varligindan s6z edi-
lebilir. Ornegin 1972 yilinda ingiltere’de diizenlenen
‘Women on Women’ sergisi, bu anlamda 6nci ser-
gilerden biri olarak gorulmektedir. Bu sergi, kadin
belgesel fotografcilarin kadinlarn ¢ektigi fotograf-
lardan olusmaktadir. Bu sergiden iki yil sonra yine
ayni galeride ‘Kadinlar / Women'’ ve ‘Erkekler / Men’
isimli iki sergiden olusan bir dizi sergi daha ger-
ceklesmistir. Bu sergilerde de yine yalnizca kadin
fotografcilanin fotograflari bulunmaktadir. Sergi,
kadinlarin kadinlari nasil gordiiga, kadinlarin erkek-
leri nasil gordugd, toplum igindeki g iligkilerinin
fotograf temsillerine nasil yansidigi gibi sorular et-
rafinda sekillenmektedir. Sergideki calismalardan
biri Claire Schwob'un, serginin posterinde de bulu-
nan fotografidir. Bu fotografta bir kadin ev iginde,
kucaginda iki gocuguyla mutlu bir sekilde fotograf-
lanmistir. Bu fotograf, donemin feminist yaklagim-
larindaki ‘olumlu’ ya da ‘olumsuz’ kadin temsilleri
tartismalari ve ev i¢ci emek meselesiyle yakindan
ilgilidir. Kadinin fotografta anne ve isci gibi birgok
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farkl toplumsal rol icinde ve mutlu goériinmesi fo-
tografin olumlu ya da olumsuz olmasiyla ve ev igin-
deki tim sorumluluklar tstlenir pozisyonda goriin-
mesiyle ilgili tartismalar yaratmistir.

WOMEN  a photographic exhibition
Half Moon Gallery 27Alie 5t. E1 {Aldgate East tube) tel. 01-480 6465

May 9th-June 2nd  Thurs-5un 12-6
Resim 3: Claire Schwob, Exhibition Poster, 1974

ingiltere'de fotograf alanindaki feminist yaklasimla-
rin bir araya getirdigi kadin kolektiflerinden biri de
1975 yilinda kurulan Hackney Flashers kolektifidir.
Hackney Flashers, kadinin ev igindeki ve digindaki
gorunmeyen emegini belgelemeyi ve gorunir kil-
may! hedefleyen, illiistrasyon sanatgilari, tasarim-
cilar, kitap editorleri ve fotografcilardan olusan bir
kadin kolektifidir. Kadin hareketindeki yaklagimla-
rini feminist ya da sosyalist feminist olarak tanim-
lamaktadirlar (Flashers, 2017). Dolayisiyla, kadin
hareketini, ev i¢ci emek lizerinden ele almaktadirlar.
Grup, bu konulari ele alan iki 6nemli sergi organize
etmistir. Bu sergilerin ilki 1975 yilinda gergeklestiri-
len ‘Kadin ve Calisma / Woman and Work’ sergisi,
ikincisi ise 1978 yilinda gergeklestirilen ‘Cocugu
Kim Tutuyor / Who's Holding the Baby’ sergisidir
(Flashers, 2017).

‘Kadin ve Calisma / Woman and Work’ sergisinde,
Londra’nin Hackney bolgesindeki kadin ¢aliganlarin
calisma kosullarini belgeleyen fotograflar, yazilar
ve istatistiklerden olusturulmus panolar sergilen-
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mistir. Bu panolarda iki yiz elliye yakin gorsel araci-
hdiyla cahisma hayatindaki kadinlarin emegi ortaya
konmustur. Ornegin, kadinlarin giindelik {icretinin
erkeklerinkine oranla distk oldugu, alinan lcretle-
rin fotograflarin altina not diigtilmesiyle vurgulan-
mistir. Séylemlerinin cogunda, kapitalizmin emegi
somirdigl, ancak kadin emeginin erkegdinkinden
daha da ileri seviyede somiirilen bir emek oldugu
gorseller ve istatistiklerle desteklenmeye caligil-
mistir. Yalnizca calisan kadinlarin is yerlerindeki
fotograflar degil, ayni zamanda yapilan protesto-
lardan da gorintiler panolarda yer almigtir. Bu yol-
la, verilen miicadele kayit altina alinirken, kadinlarin
ihtiyaci olan umudu ve birlik duygusunu onlara sag-
lamayi hedefledikleri soylenebilir.

Resim 4: Hackney Flashers, Who's Holding the Baby,
1978

Hackney Flashers kolektifinin ikinci ve 6nemli ser-
gisi de ‘Bebegdi Kim Tutuyor / Who's Holding the
Baby’ sergisidir ve bir dnceki serginin devami nite-
liginde oldugu sdylenebilir. Ancak bu ikinci sergide,
sanatsal ifade yontemlerinin ¢esitlendigi, ele alinan
konunun sinirlandinldigi goézlemlenmektedir. Gru-
ba katilan illistrasyon sanatgilar ve tasarimcilarin
yaratici kolaj ve yerlestirmeleri ifade dilini zengin-
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lestirmistir. Sadece ¢ocuk bakimi lizerine yogunla-
san ¢alismalar bu sergiyi bir dnceki sergiden ayiran
ozelliktir. Ailenin kadina yiikledigi is yuklerinden biri
olan ¢ocuk bakimi, sergide bir yandan Ulcretsiz ig
glcu olarak, bir yandan da kadinin eve kapanma-
sindaki temel sebep olarak degerlendirilmektedir.
Cocuklar igin bakici tutma imkani, kadinlara yalniz-
ca savas zamani, savasa katilabilmeleri igin sag-
lanmigtir. Ancak sosyal hayata karisabilmeleri ve
kendilerine zaman ayirabilmeleri igin bakici tutma
imkanlari olmamis, ¢ocuklarina kendileri bakmak
zorunda kalmislardir. Bu zorunluluk, kadinlari eve
kapatirken, ruh hallerini de kot anlamda etkilemistir.

1970°li yillar, feminist fotograf alaninda ailenin ka-
dinin ev i¢i emegi Gzerinden elestirildigi bir donemi
ifade etmektedir. Ancak, bunun yani sira, 1970’le-
rin ortalarindan itibaren, kitle iletisim araglarinin
da yayginlagmasiyla, aile konusu gorsel medyada
kadin temsilleri meselesi tUizerinden de tartisilmaya
baslanmistir. Zira kiilttirel mitlerin ve stereotiplerin
kitleler tarafindan alimlandigi gérsel medya, icinde
bircok kadin temsilini barindirmakta ve bu temsiller
cogunlukla ataerkil dizende kadinin konumlanigini
yansitmaktadir. Dolayisiyla, kitle iletisim araclari-
nin ataerkil diizenin bir tasiyici ya da onun yeniden
ureticisi olarak 6nemli bir islevi oldugu soylenebilir.
Bu nedenle 6zellikle genis kitlelere ulasan sinema
ve reklam gibi alanlardaki kadin temsilleri yalniz-
ca gorsel imge olmanin ¢ok otesine ge¢cmektedir.
Ozellikle fotograf sanatcilari, yalnizca sanat alanin-
da degil, reklamcilik ve medya alanlarindaki kadin
temsilleri Gizerine ¢alismalar yapmis, bu alanlardaki
kadin imgelerine yonelik elestirel eserler tretmis-
lerdir. Ornegin, Cindy Sherman Hollywood sinema-
sinda kdlt haline gelmis filmlerden kadin karakterle-
rin pozlarina girerek kendini fotograflamis, bu yolla
Ozellikle ana akim sinema alanindaki kadin temsil-
lerini sorgulamistir. Bu fotograflar kapi araligindan
ya da duvar arkasindan ¢ekilmis izlenimi verirken,
izleyiciyi erkek olarak tanimlamakta, fotograflarda-
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ki kadini ise izleyici olan erkeg@in bakisinin nesne-
si olarak ele almaktadir. Feminist teorisyen Laura
Mulvey, Hollywood sinemasinda temel alinan bu
erkek bakisinin, sinemadaki kadin figiriinin insa-
sini sekillendirdigini sdylemektedir (Mulvey, 2010,
p. 286).

Resim 5: Cindy Sherman, Untitled Film Stills,
1977, Fotograf.

Bu ifadeyi fotograf alanina tagimak da mimkindiir.
Ornegin reklam fotograflarinda kargimiza gikan ka-
din imgelerinin erkek bakisina uygun olarak sekil-
lendigini, dolayisiyla yukarida da agiklandidi lizere,
kadinin ataerkil diizendeki konumunu yeniden Uret-
tigini soyleyebiliriz. Fotografta kadinin temsiline
iliskin dnemli drneklerden biri de Martha Rosler’in
‘Savasl Eve Getirmek / Bringing The War Home’
serisidir. Bu seride sanatgi, Amerika’nin Vietnam'la
savasindan gorintilerle Amerikan dergilerindeki
fotograflari birlestirmis, dergilerdeki ev ici gorinti-
leriyle savas fotograflarini bir araya getirerek zitlik
olusturmustur. Bu fotograflarda, medyadaki kadin
imgeleri kullanilarak, kadinin ev i¢ci mekanla ve ev
isleriyle 6zdeglestiriimesi, erkekligin savasla iligki-
lendirilmesi tizerinden elestirilmigtir.
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Resim 6: Martha Rosler, Bringing The War Home,
1967-72, Foto-Kolaj.

1980’ler ve 1990'larda fotograf alaninda cinsiyet,
irk, renk gibi farkl kimlikler ve yonelimlerde feminist
fotografcilarin kendi sdylemlerini tretmeye basla-
dig1 gorilmektedir. Bu donemin feminist fotograf-
cilari kabul gérmis beyaz, batili ve heteroseksuel
kadinlik standartlarina karsi gelmis, aileyi ¢ogun-
lukla kendi kisisel hikayeleri Gizerinden ele almiglar-
dir. Ornegin, Clarissa Sligh ‘Dick ve Jane'i Benimle
Okumak / Reading Dick and Jane with Me’ isimli
sanatgi kitabi projesinde, 1935 — 1965 yillari ara-
sinda Amerika'da devlet okullarinda okutulan Dick
And Jane kitabini kendi aile fotograflarini ekleyerek
yeniden Uretmistir. Sanatgl bu ¢alismayla tipik bir
beyaz orta sinif Amerika ailesini ve Afro-Amerikan
fakir bir Gliney Amerika ailesini karsilagtirmistir. Bu
cercevede, devlet okullarinda okutulan ve dolayisiy-
la da standart bir Amerikan ailesinin temsil edildigi
bir okul kitabini malzeme olarak kullanmigtir. Sa-
natgl, kendi aile fotograflarini tercih ederek, kisisel
hikayesinden yola ¢ikmis, fakir ve Afro-Amerikan
bir aileden gelen bir kadin sanatgi olarak irk, sinif,
cinsiyet gibi ayrimlari ele almistir.

Clarissa Sligh gibi kendi kimligi Gzerinden bir soy-
lem gelistiren bir baska fotograf sanatgisi da Cat-
herine Opie'dir. Opie’nin heteroseksiel aile mitini
elestirdigi islerinde gevresinden escinsel ciftlerin
portreleri ve bedenine miidahalelerde bulunarak
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cektigi otoportreleri 6ne gikmaktadir. Clarissa Sligh
ornekteki calismasinda aile kavramina toplumsal
cinsiyet ve irkcilik tizerinden yaklasirken, Opie’nin
heteroseksist normlar lzerinden yaklastigi goril-
mektedir.

Catherine Opie bu yolla, kendisinin de pargasi ol-
dugu toplum tarafindan 6tekilestirilen ve norm disi
kabul edilen escinsel bireylerin gorindrliguni art-
tirmay ve idealize edilen anne, baba, ¢ocuk Ugle-
mesini yerlebir etmeyi hedeflemistir. 1993 tarihli
‘Kigisel Portre / Kesme’ (Self Portrait / Cutting) adl
calismada sanatgi kendi bedeni lizerine bir gocuk
resmini andiran gizimler kazimistir. Cizim, tipik bir
cocuk resminde gorebilecegimiz bir aile imgesin-
den olusmaktadir; iki kisi, bir ev ve gokyizu. Cizim
bu haliyle standart bir aile imgesini andirmaktadir,
ancak detayl bakildiginda gizimdeki kisilerin ikisi-
nin de kadin olarak resmedildigi gorilmektedir. Bu-
radan yola ¢ikarak, sanatcinin kendi bedeni tizerine
standart aile imgesini yerle bir eden bir imge kazi-
digi ve bunu kendisine aci verme pahasina yaptigi
soylenebilir.

Resim 7: C. Sligh, Reading
Dick and Jane with
Me, 1980

Resim 8: Catherine Opie,
Self-Portrait/Cutting, 1993
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3. Jo Spence’in Caligmalarinda Aile
Elestirisi : Kadinin Somiiriilen Emegi

Fotograf sanatgisi Jo Spence, yalnizca sanatsal
tiretimleriyle degil, 1970'li yillarda ingiltere’de kadin
hareketine katkilariyla da diinyanin birgok yerindeki
kadin fotografcilan etkilemis, kadin miicadelesin-
de onlara ilham kaynagi olmustur. Hem bireysel
olarak, hem de baska sanatgilarla kolektif tretim-
ler gergeklestirmistir. Bu anlamda farkli sanatsal
uretim bicimleri de gelistirerek 6zellikle aile, ev
ici alan gibi meseleler lzerine yogunlagmistir. Jo
Spence, bir sanat formu olarak fotografa yonelme-
den once ticari fotograflar gekmis, 6zellikle aile ve
didgin fotograflari konusunda uzmanlagmistir. Bu
donem cektigi fotograflarda, ticari amagla ¢ekilen
bircok fotograf tiiriinde oldugu gibi, misterisinin
idealindeki portreyi fotograflamak, gercegi oldugu
gibi yansitmaktan daha gegerli olmustur. Dolayi-
slyla, sanatgi temsille gergek arasindaki mesafeyi
farketmeye baglamistir (Watney, 1986). Bu durum
Spence'in kisisel politik goristliyle zit disen ticari
fotografciliktan belgesel fotografa yonelmesine ne-
den olmustur.

1970'li yillarin baslarinda belgesel fotografa yo-
nelen Jo Spence, ¢odunlukla toplumdan diglanan
kitleleri fotograflamistir. Ozellikle ingiltere’deki fa-
kir mahallelerde ¢ekimler yapmis, bu mahallelerde
yasananlari, 6zellikle kadin ve ¢ocuklar izerinden
belgelemistir. Bu konudaki ilk fotograflarinda, ¢o-
cuklarin toplumdan dislanmis aileler igindeki du-
rumlarini fotografladi§i goriilmektedir. Jo Spence,
cocuklarla olan bu galismasinin ardindan hayatinin
blyik bir bélimiinde birlikte calisacagi Terry Den-
nett ile tanisip fotografa dair projeler tretebilecek-
leri ve yayinlar yapabilecekleri ‘Fotograf Atolyesi /
Photography Workshop'u kurmustur. Bu olusumun
amacinin fotografi bir elestiri dili olarak kullanmak
oldugu sodylenebilir (Baird, 2020, Paragraf:2). Fo-
tograf tarihgisi Dennett ile birlikte cingeneler gibi
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temel sosyal haklardan mahrum birakilmis toplum-
sal gruplarin, 6zellikle de bu gruplar igcindeki kadin
ve ¢ocuklarin fotograflarini gekerek belgesel fotog-
raf projeleri gergeklestirmislerdir. Spence, bu yolla
ticari fotografta ulasamadi§i ‘gergedi’ ortaya koy-
maya yonelmistir (Watney, 1986).

Resim 9: Jo Spence, Gypsies, 1973-75, Fotograf.

Jo Spence, fotografta temsil meselesine odaklan-
digi bu donemde, aile fotograflarini da gergeklik
tzerinden ele almistir. ‘Aile Albiimiinin Otesinde
/ Beyond The Family Album’ calismasinda, aile fo-
tograflarindaki mutlu aile pozlarinin gercekle iligki-
sini sorgulamaktadir. Aile fotograflari, cogunlukla
aile bireylerinin kendilerini disariya gostermek is-
tedikleri imgelerden olusmaktadir. Aile albimlerin-
de, 6zel giinlerde, herkesin giizel giyindigi ve mutlu
gorindugu fotograflar tercih edilmektedir. Ancak
bu imgeler aile icindeki gercgek iligkileri her zaman
yansitmaz. Jo Spence, bu ¢aligmasinda, kendi aile
fotograflarini, aile hikayesi anlattigi metinlerle bir
araya getirmistir. Bu sekilde, aile albimlerinin 6te-
sindeki hikayeyi ortaya koydugu sdylenebilir. “Dog-
dugumuz andan bu yana insa edilen, gérinmeyen
sinif ve iktidar iligkilerini anlamak igin, kendimizin
ve bize sunulan stereotiplerin 6tesini gérmeyi 63-
renmeliyiz. Fotograflarin, yalnizca bize neler gos-
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terdigini degil, ayni zamanda neleri géster(e)medi-
gini de sorgulamaliyiz” (Spence, 1986, s. 92).

4

Resim 10: Jo Spence, Aile Fotografinin Otesinde /
Beyond The Family Album, 1979,Fotograf ve Yazi

Jo Spence, sinif, emek ve toplumsal cinsiyet gibi
konular ¢ergevesinde aktivist, egitmen ve sanatgi
olarak Uretimler gergeklestirmistir. Calismalarin-
da bu konular birbiriyle iliskili olarak ele alinmistir.
Kendisi de is¢i sinifina mensup bir aileden gelen
Spence’in galigmalarinin ¢ogunda, is¢i sinifinin
sorunlari ve buradan yola gikarak da emek somi-
risii g6ze garpmaktadir. Ozellikle 1970’li yillarda-
ki calismalarinda aile iliskileri, evlilik gibi konular
kadin emegi Uzerinden ele alinmistir. Jo Spence,
feminist kolektif Hackney Flashers'in kurulusuna
onciilik ederek onlarla birlikte gesitli sergiler di-
zenlemistir. Dokiimantatif 6zellik tasiyan bu sergi-
lerde kadinlarin ¢alisma hayati, dusuk Ucretleri, ev
icindeki Ucretsiz emekleri gibi konular tzerine is-
tatistikler, fotograflar, illistrasyonlar ve kolajlar yer
almaktadir. Kolektifle birlikte ¢alistigi bu donemde,
fotograf elestirmeni Terry Dennett ile birlikte evlilik,
aile ve kadinin somirilen emegi lzerine sanatsal
retimler de yapmaya baslamistir. ‘Kapitalizmin En
Yiiksek Uriinii / The Highest Product of Capitalism’
isimli fotograf calismasi bu donemki Gretimlerine
ornek gosterilebilir. Bu ¢alismada Spence, erkek
kihginda, bir digin fotografcisinin 6niinde elinde
‘(Neredeyse) Her isi Alirim / I'll Take (Almost) Any
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Work’ yazisiyla gorilmektedir. Calisma, Nazi karsi-
t1 foto-montajlariyla bilinen John Heartfield'in ayni
isimli fotografinin bir uyarlamasidir. Heartfield ¢a-
lismasinda, elinde Almanca ‘Her isi Alinm / Nehme
Jede Arbeit’ yazan tabela tutarak, gelinlik giydiril-
mis cansiz bir mankenle birlikte gértlmektedir. Bu
calisma emek ve meta Uzerinden bir kapitalizm
elestirisi olarak okunabilir. Vitrinde goriinen ve sati-
lik olan orta sinifin fetis nesnesi stsli bir gelinlik ve
basit ve ucuz giyimiyle bir is¢inin emegi.

Resim 11: J. Heartfield, The Highest Product of
Capitalism, 1932, Fotograf.

Jo Spence, buradaki kapitalizm elestirisini top-
lumsal cinsiyet cercevesinden ele almigtir. Ayni
fotografi, erkek bir is¢i kihdina girerek ve tabelaya
‘Neredeyse / Almost’ kelimesini ekleyerek yeniden
cekmistir. Erkek gibi giyinmis bir kadin olarak fotog-
rafta yer almasi, oncelikle gelin ve damat ikililiginin,
heteroseksist yapisina génderme yapmakta, bu ya-
piyl karmasik bir hale sokmaktadir. Ayni zamanda,
tabelada eklenmis olan ‘Neredeyse / Almost’ keli-
mesiyle kadin olarak ¢alisma hayatinda karsisina
ctkan engellere ve zorluklara isaret etmekte, kadin
emegi ve erkek emegi arasindaki esitsizligi, kadinin
emeginin degersiz gorilmesini ifade etmektedir.
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Resim 12: J.Spence, Highest Product of Capitalism
(after John Heartfield) 1979.

1980’li yillara gelindiginde Jo Spence, Terry Den-
nett ile birlikte, ‘Fotograf Tarihini Yeniden Modelle-
mek / Remodeling Photo History! isimli bir projeye
baslamistir. Bu projede fotograf tarihi fotografik
temsiller ve gerceklikler Gizerinden yeniden ele alin-
mistir. Yeniden modelleme yoluyla fotografik imge-
nin orgutsel ve ideolojik olarak yeniden yapilandi-
rilmasinin zorunlulugu vurgulanmistir. Bu projede
fotograflarla metinler birlikte kullanilmis, bu yolla,
sinif ve iktidar mekanizmalariyla gériinmez kilinan
ve i¢ten ice drtbas edilen bir gorsel bellek ortaya
konmustur (Dennett ve Spence, 1982, s. 87). ‘So6-
mirge / Colonization’ ¢alismasinda, solda defor-
me olmus bir ayak fotografi, sagda klasik bir ingiliz
evinin kapisinda elinde supirgeyle duran giplak bir
kadin fotografi (belgesel fotograflari andiran) yan-
yana gorulmektedir. Bu ¢alisma, tibbin ve belgesel
fotografin somirgelestirilme elestirisi olarak oku-
nabilir (Watney, 1986, s. 212). Sol tarafta deforme
olmus ayak gorseli tibbin beden Gzerindeki miida-
halelerine, sag taraftaki kadin gorseli ise fotograf
tarihinde karsimiza ¢ikan kadin temsillerine bir bas-
kaldiri olarak ele alinabilir.

1 “The History Lesson: Self As image” olarak da bilinmektedir.



Feminist Fotografta Aile Odakli Uretim Pratikleri: Jo Spence’in Galismalari Uzerinden Bir Degerlendirme - Safiye BASAR, Eda GEKIL - 2020 GORUNUM

Resim 13: Terry Dennett & Jo Spence, Colonization,
1982

4. Jo Spence ve Aile Fotograflarini
Yeniden Kurgulamak

Jo Spence, 1982 yilinda meme kanserine yakalan-
mis ve bu siiregte retimlerinde 6nemli degisiklikler
olmustur. Kanserle miicadele sirecinde fotografi
bir terapi araci olarak kullanarak, foto terapi yon-
temiyle otoportreler gcekmistir. Foto-terapi yontemi
sanatin iyilestirici glictinden ilham alan, fotograflar
araciligiyla kisinin ruhsal olarak kendini iyilestirdigi
bir siire¢ olarak ele alinabilir. Foto-terapinin birgok
farkli yontemi vardir; bir danismanla birlikte kisi-
sel fotograflar lizerinden yapilan ¢alismalar ya da
dogrudan sanatsal tretimi bir iyilesme araci olarak
kullanan g¢alismalar gibi. Bu noktada Jo Spence'’in
‘terapotik fotograf’ calismalarini sanatsal sagaltma
araci olarak degerlendirmek yanlis olmayacaktir.
“Terapotik fotografcilik; bireylerin kendi gorisleri,
buluslari veya ‘sanatsal beyan’ amaclarn dogrultu-
sunda ve/veya kisisel, politik, sosyal degisim yoluy-
la kendi gelisimlerine ve kendilerini bulma yollarini
kesfetmelerine yardimci olan ve herhangi biriyle
istisare yapmaksizin gergeklestirilen bir sanat tera-
pisi yontemidir” (Kagar, 2018, Paragraf:3).

Gorsel imgeler, travmalari olan bireyler igin 6nem-
li malzemelerdir, ¢linki travmalar gorsel imgelerle
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baglantili olabilmektedir. Terapétik fotograf, iste bu
travmalarla yiizlesmeyi ve duygusal olarak rahatla-
may! (bir bagka deyigle katarsisi) hedeflemektedir.
Bu rahatlama, rahatsiz edici imgelerin yerine bir
danisman yardimiyla ya da kendi i¢sel yolculugu-
muzda gerceklestirebilecegimiz anlamlandirmalar-
la baska imgeler yerlestirmekle ilgilidir. Bu gerge-
vede ilk adim olarak kendini kesfetme ¢alismalari
ele alinabilir. Bu ¢alismalar, bir uzman tarafindan
yonlendirilerek ya da kendi belirledigimiz sekillerde
gerceklestirilebilir. Ornegin, “Hayatimizin gorsel bir
zaman gizelgesini gizmek, eski bir fotografimizi ye-
niden canlandirmak; bizim i¢in 6nemli, ailemizden
birinin fotograflarini taklit etmek ya da genelde oy-
namadigimiz rollerde kendimizi oynatmak” (Kagar,
2018, Paragraf:4) fotografin kullanildigi yontemler-
den bazilaridir.

Bu cergevede, birgok fotograf sanatgisinin galis-
malarini ornek gosterebiliriz. Hannah Wilke'nin
hastali§i siirecinde gergeklestirdi§i otoportreleriy-
le, hastalgiyla ve bedeniyle yuzlesmis, kendisi igin
travmatik olan tedavi sirecini bu yontem ile iyiles-
tirici bir hale donustirmeyi hedeflemistir. Ayni se-
kilde Jo Spence de meme kanserine yakalandigin-
da foto-terapi yontemine yonelmis ve bu yontemi
cesitli uygulamalarla gerceklestirmistir. Ornegin,
hastaliginin daha ilk baslarindan itibaren tiim sire-
ci fotograflayarak bedeni lzerindeki dontstimleri
belgelemis, bu sekilde ylizlesme yasamayi hedef-
lemistir. Bati tibbi yerine uzak dogu yontemleriyle
tedavi olmayi tercih eden Spence’in, galigsmalarinda
kendi bedeniyle yiizlesirken beden lzerindeki ikti-
dar pratiklerini de sorguladigi sdylenebilir.

Foto-terapi yontemini uyguladigi bu ddénemde,
Spence'in taklitler yoluyla da tiretimler gergeklestir-
digi gorilmektedir. Foto-terapi tst baslikli fotograf-
larinda kendisini farkl kimliklerde fotograflamistir.
Bu seriler, kendisi gibi sanatc¢i ve foto-terapist olan
Rosy Martin ile birlikte gergeklestirdikleri foto-tera-
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pi seanslarl sonucunda ortaya ¢ikmistir. Ornegin,
‘Gelin / Bride’ isimli seride, gelin kiligina girerek
kendini fotograflamistir. Fotograflarda farkh ruh
halleri igcinde gorilen sanatg, evlilik ve kadin iligki-
sini, kendi ruh hali tizerinden ele almistir. Gelin kili-
dina girerek, evliligin kadin tzerindeki etkilerini, ruh
halinde yarattigi degisiklikleri kendi digavurumlari
etrafinda ortaya koymaktadir.

Resim 14: Jo Spence, Photo-therapy: Bride, 1984 - 86,
Fotograf.

‘Anne’ serisi ise sanatginin foto-terapi seansi si-
rasinda aile tarihinde terkedildigini distindigu bir
doneme gittigi ve o anda kafasinda canlanan anne
imgesiyle ortaya ¢ikan bir istir. ‘Anne’ ¢calismasin-
da, sanatci farkh kiyafetler ve farkli etkinlikler igin-
de gorilmektedir. ‘Bir isci Olarak Anne / Mother
As A Worker’ annesini eglenceli bir ruh hali iginde
bir is¢i olarak, is yerinde sigara igerken hatirladigi
bir foto terapi seansi sonrasinda ortaya ¢ikmistir.
Spence, annesini sigara igerken hatirlamasinin ilgi
cekici oldugunu, zira babasinin annesine sigara i¢-
meyi yasakladigini vurgulamaktadir (Spence, 1986,
s. 149). Dolayisiyla, bu seride bir yandan sanatginin
kendi aile bellegindeki anne imgesi, bir yandan da
bu kisisel hikaye lzerinden kadinlarin aile iginde
baskilanma mekanizmalari gozlemlenebilmektedir.
Sigaranin erkekle 6zdestirilen bir nesne olmasi ve

88

Resim 15: Jo Spence, Photo-therapy: Mother As A
Worker, 1984 - 86, Fotograf.

Jo Spence'in foto terapi yontemiyle annesiyle ilis-
kisini ortaya koyan ¢alismalarindan biri de ‘Libido
Baskaldiriyor / Libido Uprising’ isimli isidir. On dort
ayri fotograftan olusan bu yerlestirmede Jo Spen-
ce annesi ve kendisini taklit ederken gorilmektedir.
Bu ¢alisma, bir yandan anne ve kiz cocugu arasin-
daki iliskiyi ele alirken, bir yandan da aile iginde
kadinin erotik ve domestik iki farkhh durumunu or-
taya koymaktadir. Yerlestirmede, anne koyu renkli
pantolonu, pamuklu goraplari ve terligiyle elektrik
stiplrgesinin Uzerine ayagini koymus, dinlenme
pozisyonunda gorilmektedir. Kiz gocugunu temsil
eden kirmizi topuklu ayakkabi ve ince siyah kdlotlu
corapli kadin ise ayni elektrik siptrgesini bacagi-
na dolayarak erotik bir izlenim vermektedir. Yerles-
tirmenin ilerleyen fotograflarinda ise, kiz ¢ocugu
yerde otururken, bedeninde kan izleriyle gorilmek-
tedir. Bu imge, menstriasyonla kadinliga gectigi
varsayilan kiz gcocugunun, bu donemi kutlamasi ve
0zglrlesmesi olarak ele alinabilir. Serinin sonunda
ise anne figurl yeniden gorilmektedir. Basindan
sonuna baktigimizda, bu yerlestirme kadinin aile
icindeki dongusi olarak okunabilir, ev ici alandaki
iki farkli kadin imgesine (giinahsiz anne, giinahkar
geng kadin) génderme yaptigi sdylenebilir.
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Resim 16: Jo Spence, Libido Baskaldiriyor/Libido
Uprising,1989, Fotograf

Sonug

Feminist fotograf sanatgisi Jo Spence’in egitmen,
aktivist ve sanatc¢i kimligiyle yetistirdigi 6grencileri
ve gelistirdi§i sanatsal tretim yontemleriyle birgcok
fotograf sanatgisinin sanatsal pratidini ve distn-
me bigimini etkiledigi sOylenebilir. Hayatinin farkh
donemlerinde, farkl yontemler benimsemis olsa
da, Gretimlerinin temelinde sinif, emek ve toplumsal
cinsiyet kavramlari goriilmektedir.

Kendisi de is¢i sinifi bir aileden gelen Jo Spence,
1970’li yillarda ingiltere'de yiikselise gegen isgi siI-
nifi hareketinden etkilenerek, kadinin somiiriilen
emegi Uzerine odaklanmistir. Kadinin degersizles-
tirilen emegi, erkeklere oranla daha diisuk Ucret-
lerde calistinlmasi, ev icindeki emeginin lcretlen-
dirilmemesi gibi konular tzerinden aile ve evliligi
elestirmistir. 1970'li yillar, feminist fotograf alanin-
da ailenin siklikla ele alindigi gérilmektedir. Ancak,
feminist teorinin o donem baskin olan ‘kisisel olan
politiktir’ sdylemiyle iligkili olarak gogu feminist fo-
tografcinin kendi deneyimleri ve kisisel hikayeleri
uzerinden Uretimler yaptigi soylenebilir. Mary Kel-
ly, Bea Nettles, Jude Adams gibi fotografcilar, bu
donemde aileyi kendi annelik deneyimleri ve aile igi
iliskileri etrafinda da ele almislardir. Jo Spence’in
calismalarinda ise 1970'li yillarin sonlarina kadar
kendi kadinhk deneyimiyle iliski kurulamayacagi
soylenebilir.
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1982 yilina gelindiginde, Jo Spence kanserle mu-
cadele etmeye baslamis, yasadigi bu travma sa-
natc¢inin Uretim pratiklerinde de biyik bir degisi-
me neden olmustur. Kendisi i¢in travmatik olan bu
siireci foto — terapi yontemiyle atlatmayi hedefle-
migtir. Sanat¢i Rosy Martin ile birlikte gelistirdikle-
ri foto-terapi yontemi, temelde sanatin iyilestirici
glciinden ilham almaktadir. Kisinin, fotograflar
araciligiyla ruhsal bir bosalma yasamasini amacla-
yan bu yontem, ¢cogu zaman bir danisman esligin-
de, kilik degistirerek ya da rol yaparak otoportreler
cekmeyi icermektedir. Jo Spence, foto-terapi se-
anslar sirasinda kendi ailesiyle ilgili disavurumla-
rini, rol yaptigi otoportrelerle gergeklestirmistir. Bu
otoportrelerin sanatcinin kendi gegcmisinden gelen
hatiralarla ve hafizasindaki goriintilerle sekillendi-
§i soylenebilir. Jo Spence’in foto-terapi ¢alismalari,
her ne kadar kisisel olanla birebir iligkili olsa da, bir
yaniyla da oldukga politik bir zeminde degerlendi-
rilebilir. Hem evde hem fabrikada galisan bir anne,
yasaklar koyan bir baba, ytceltilen evlilik rittelleri,
menstriasyon; tum bunlar yalnizca Spence'in kisi-
sel hikayesine degil, ayni zamanda toplumsal yapi-
ya da isaret etmektedir. Dolayisiyla, Jo Spence’in
foto-terapi odakli uretimleri kigisel oldugu kadar
politiktir de denebilir.
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Girig

Tarihte Misir heykellerinde, Bizans ikonalarinda,
Orta Asya Turk devletlerinde, Hunlarda ve Uygur
Tilrklerinde kumas, kagit, boncuk gibi hazir mal-
zemelerin yapistirma, ekleme veya dikme yontem-
leriyle bir araya getirilmesi olarak kargimiza ¢ikan
kolaj tekniginin sanat tarihinde yer bulmasi Kiibizm
akimiyla birlikte oldu. 20. ylizyilda Kiibizmle birlikte
sanatcilar resmin sinirlarini zorlayan malzeme ve
yontem kullanimiyla geleneksel anlayisin disina ¢iI-
kan eserler Urettiler.

“Kolajin sézliik anlami; Elde mevcut her tiir basili, ¢izili
ya da fotografik malzemenin bir ylizey (izerine yeni bir
kompozisyon olusturacak diizende yapistiriimasiyla
elde edilir. Béylelikle kendileri sanatsal nitelikte olma-
yan cesitli malzemeler, yalnizca yeni bir kompozisyon
olusturmak igin kullanimlari sayesinde bir sanat yapiti
meydana getirirler. Bu durumda sanatsal tiretim siireci
sadece bir kompoze etme etkinligine indirgenmis olur”
(S6zen & Ugur Tanyeli, 1986:134) seklinde ifade edil-
migtir.

Tarihsel siregte “Kolaj” teknik uygulamasindan 6te
anlam ve kavram olarak farkli sekillerde yorumlandi
ve uygulandi.

Adnan Turani kolajin sanat nesnesi olarak anlamini
soyle belirtmektedir.

“Plastik sanatlarda nesne bicimlerinin pargalanmasini
ve yeni sanat 6gelerinin olusturulmasini getirmistir.
Kiibistlerin nesne goriintiisiinii parcalamalari ve nes-
nenin asil gérevini yapitlarinda yitirtmeleri, o dénemin
psikolojik ortaminin sonucu ve yeni resim 6geleri sag-
lamak istegindendir. Bu anlayis kiibistlerin, doga bigi-
minin kompozisyonunu ve estetigini bir tarafa itmele-
rini, sanata yeni yapisal kurulusun kapisini agmalarini
saglamistir. Bdylece nesnelerin gercek gortntiileri ile
ilgisi olmayan parcalarin diizenlenmesi, birbirine ya-
banci nesnelerin yan yana getirilmesi 5nem kazanmis-
tir. Bu durum bir montaj ve yeniden kurma gergegini
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ortaya ¢ikarmigtir. Plastik sanatlar agisindan irdelen-
diginde, makinelesmeyle birlikte her tiir endlistri atigi
parga, glinliik hayatimizda sikga karsilasacagimiz hale
gelmistir. Her hurdaci diikkaninda yiginla bu parcalar-

dan bulmak mimkdiind(ir.

Birbiri ile iliskisiz pargalari, gergek fonksiyonlarini yi-
tirterek, birbirine monte edilmesiyle yeni bir gergeklik
olgusu yaratan montaj teknigi sayesinde, her tir sira-
dan nesne, sanatin malzemesine dénisebilir” (Turani,
1999b:112).

Kolaj ile ilgili diger kavramlar, asamblaj, montaj ve
fotomontajdir. Bu kavramlar kolaj ile birlikte anilir
ve degerlendirilir.

Asamblaj “20 yy sanatinda gériilen bir davranis ve
sanatsal uretim bicimidir. Sanat yapitini boyama, ¢iz-
me, resmetme ve yontma gibi eylemlerle olusturmayi
yadsiyarak, onu sanatsal amaclarla ortaya konmamis
dogal ya da endiistriyel nesnelerin veya pargalarin yeni
bir diizen i¢cinde bir araya getirilisiyle liretmeyi éngoriir.
Yapi, zaten 6nceden de var olan 6gelerin yeni bir dizge
icine yerlestirilisiyle yaratilir. Fotomontaj, kolaj ve Junk
heykel birer asamblaj tiriidir.” seklinde tanimlanmak-
tadir (Sanat Sozligim, 2013).

Sanayi devrimiyle birlikte modern diinyanin temel
kavramlarindan biri haline gelen, anlam olarak tak-
ma, kurma, catma olan montaj (kurgu), kolaj tekni-
diyle baglantili bir kavramdir. Montaj endustriden
tutun plastik sanatlar, moda, mimari gibi birgok
disiplinde yer almig bir tekniktir. Endiistride bir ma-
kine kendini olusturan pargalarin birbirine monte
edilmesiyle meydana getirilir. Ayni zamanda birbi-
rinden farkh pargalarin uygun bir diizen iginde bir
araya gelmesi, islevini kaybetmis bir par¢anin yeri-
ne yedeginin takilmasi islemidir.

Sanatc¢inin ana malzeme olarak fotograf kullanarak
yapmis oldugu kurguyu ifade eden Fotomontaj te-
rimi, fotografik imajlarin gorsel medya malzemesi
olarak kullaniimasini, gekimlerin kombinasyonlarini
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ve grafik anlamda kompozisyon yaratilmasini ifade
eder (Kaplanoglu, 2008:100).

Kolaj Bat'da Konstriiktivizm, Siirrealizm, Dada, Pop
Sanat ve 1960 sonrasinda birgok 6ncu akimda kul-
lanildi. 20. yy baslarinda sanatgilarin sanatin ne ol-
dugunu sorgulayarak yeni arayiglara yonelmesiyle
baslayan degisimin etkileri zamanla Tirkiye'deki
sanat ortamina da yansimistir.

Tirkiye'de 1950'li yillarda ilk olarak soyut sanatin
oncileri olan sanatcilar tarafindan kullanilan ko-
laj teknigi, 60’ ve 70'li yillarda yayginlik kazandi.
1980’li yillarda ise pek ¢ok sanatginin tercih ettigi
bir teknik haline geldi. 2000’li yillarda disiplinlerara-
sI yaklagimlarin yaygin olarak kullanildigi tim diin-
ya sanatinda oldugu gibi Tirkiye'de Uretim yapan
sanatgilar tarafindan kolaj teknigi multidisipliner bir
anlayisla kullanildi

Resim 1: George Grozs ve John Heartfield, Dada-
Merika, kolaj, 1920
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1. Bati Sanatinda Kolaj Tekniginin
Farkli Dénemlerdeki Uygulama Ornek-
leri

20.Yuzyil, resim sanati tarihinde 6nemli gelisme-
lerin yasandigi bir donemi ifade eder. 20. yizyilda
Bati sanat akimlarindan, Kiibizm, sanata yeni bir dil
ve gorme bicimi sunarak alisilagelmis gorsel temsil
anlayisini yerle bir etti (Antmen, 2013:45). Kiibizm
akiminin 6nci sanatgilari, resim sanatinda yillardir
siire gelen, bir diizlemde ¢ boyutluluk yaniimasi
yaratmak yerine, resimsel diizlemde nesneleri her
agisiyla resmederek (esanlilik) iki boyutlulugu vur-
gulayan eserler Urettiler. Zamanla Kiibist sanatgilar
hazir malzemeyi dogrudan eserlerinde kullanmaya
basladilar.

1911-14 tarihleri arasinda Kibizmin Sentetik K-
bizm olarak adlandirilan déneminde Pablo Picasso
ve Georges Braque c¢alismalarinin yiizeyinde mu-
samba, gazete, duvar kagidi gibi sanatsal amag-
larla ortaya konmamis nesneleri kullanarak kolaj
tekniginin ilk orneklerini verdiler. Picasso “Bambu
Sandalyeli Natlirmort”(1913) isimli g¢alismasinda
hazir bir nesne olan desenli musambayi kullanmis-
tir ve galismada yer alan bardak ve pipoyu gizerek
betimlemistir (Lynton, 1991:63). Yapilan arastirma-
da pek ¢ok kaynak Bambu Sandalyeli Natirmort
isimli galismayi ilk 6rnek olarak kabul etmektedir.

Resim 2: Pablo Picasso, Bambu Sandalyeli Natiirmort,
29x37 cm, kolaj, 1913
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Diger Kibist sanatgi Georges Braque ise “Papier
Colle” olarak adlandirilan kesik kagit pargalarini bir
araya getirerek kurgular yapti. Braque eserlerinde
hem hazir malzeme hem de geleneksel pentiir uy-
gulamalarini bir arada kullanmistir. Bazi eserlerinde
ahsap goruntisi vermek yerine ahsap goruntisin-
de bir duvar kagidi kullanan Braque, bazi ¢alismala-
rinda ise boyaya cesitli malzemeler katarak ahsap
goriintlist verdigi uygulamalar yapmistir (Biirger,
2004:148).

Kibizmle birlikte sanata yeni bir sdylem kazandiran
Kolaj teknigi, Kubist sanatgilar gibi rastlantisalligi
ve dogacglamayi esas alan Dada akimi sanatgila-
rn tarafinda da en ¢ok kullanilan tekniklerden biri
oldu. Dadaistlerin, Kiibist sanatcilarin aksine kolaj
teknigini estetik unsurlar yadsiyarak uyguladiklar
goruldr. Fransiz sanatgi Hans Arp’in “Rastlantisallik
Yasalarina Gore Diizenlemis Dikdortgenler” (1916-
17) isimli eseri Dada akimi sanatgilarinin eserlerin-
de gorildigu gibi tesadifleri dikkate alan ve yara-
ticihk kavrami Gzerine distinilmesini saglayan bir
calismadir. “Arp Talih Yasalarina Gore Dizenlenmis
Dikdortgenler” eserini yukaridan yere rastgele attigi,
kesilmis renkli kagitlardan olusturur.

SRS FRE

Resim 3: Jean Arp, Talih Yasalarina Gore Diizenlenmis
Dikdortgenler, kolaj, 1916
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Fovist ressam Henri Mattise de 1938-1953 yillari
arasinda guaj boyayla boyamis oldugu parlak ve zit
renklerdeki kagitlari kesip yapistirarak bir seri eser
Uretmistir. Sanatgi hayatinin son dénemlerinde ken-
di el yazmasi olan bir metinden ve renkli boyal ka-
gitlardan yapmis oldugu kolajlardan olusan “Caz”
isimli bir kitap hazirlamistir. Sanatginin kolajlarinin
yer aldigi eserleri ilk kez 1949 yilinda Paris Modern
Sanat Miizesi'nde diizenlenen bir retrospektif ile
sergilenmigtir. Fakat Matisse’in kes-yap yontemiyle
yapmis oldugu calismalar ve onciluk ettigi Fovizm
akimini terk etmesi dénemin elestirmenleri tarafin-
dan olumsuz olarak yorumlanir.

Resim 4: Henri Matisse, Kolaj, The Museum of Modern
Art, New York,1953

1920’li yillarda akildisilik ve rastlantisallik ilkelerini
benimseyen Gergekiistiicliler de sanatsal ifade dili
olarak tipki Dada sanatgilari gibi kolaj teknigini kul-
landilar. O donemde Freud’un gelistirdigi psikanaliz
kolaj ¢aligmalarinin esin kaynagi oldu. insanin so-
runlu olan diinyadan kurtulusunun ve gergegin kes-
finin bilingaltinin derinliklerinde yatan duygu ve du-
stincelerde olduguna inandilar. Siirrealizmin 6nemli
temsilcileri Max Ernst ve Salvador Dali, yasam,
olim, cinsellik konulari islemis oldugu kolajlarinda
Dada akimi sanatgilari gibi farkli zamanlarda cekil-
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mis fotograflardan yararlandilar (Turani, 1999a: 59).

Savasin yaratti§i ekonomik zarar ve sanat merkezi-
nin Paris'ten New York'a taginmasindan dolayi Av-
rupa’dan Amerika'ya go¢ eden sanatgilar Soyut ve
Disavurumcu tarzda eserler dretmeye basladilar.

1940l yillar ayni zamanda tuketimin ve buna bagh
olarak seri Uretimin artti§i bir donemdir. Kitle kiil-
tdr drdnlerindeki bu hizl artis, Amerika'nin sanat ve
kiltdr alanindaki eksikligini gidermek adina izlemis
oldugu sanat politikasi Soyut digavurumculukta
dahil ciddi ve seckin olarak 6ne ¢ikan bitin sanat
sluplarini tehdit etmistir (Hodge, 2016: 162). Ha-
yatin her alanini ele gegiren kitle iletisim araclari
Londra ve New York'taki bazi sanatgilarin da ilgisini
cekmis; gazete, dergi, karikatir, televizyon reklami
gibi pek ¢ok popdler kdltiir unsuruna yer verdikleri
eserler Uretmiglerdir.

1950’lerin ortasindan 1960'lara kadar etkin bir sekil-
de varlik gosteren Pop Art sanatgilar ginlik haya-
tin vazgecilmez nesneleri olan deterjan kutularina,
reklam afislerine, dergi ve gazete gorsellerine ga-
ismalarinda yer vererek kolaj eserler tretmislerdir.
1956 yilinda “Bugunin Evlerini Bu Denli Cazip Kilan
Nedir?” adl kolajinda Richard Hamilton, Bati diinya-
sindaki insanlarin yasantisindan bir kesit sunarak,
donemin tiketim unsurlarini farkli iletisim araglarin-
dan keserek ustalikla bir araya getirmistir. Kapali bir
ic mekan olarak kurgulanan ¢alismada odanin mer-
kezinde kasli bir adam, adamin 6niinde bir ses kayit
cihazi, resmin sag kdsesinde oturan ¢iplak bir kadin
figlird bulunmakta, bu figirler “Satin alin, kullanin
viicudunuza iyi bakin, sevisin...” (Yilmaz, 2009:251)
Mesajini vermektedir.
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Resim 5: Richard Hamilton, Buglniin Evlerini Bu Denli
Cazip Kilan Nedir? Kolaj,1956

Ayrica evin icinde kompozisyonun sol kdsesinde
on iki basamakli bir merdiven ve merdivenin en st
noktasinda elektrik siptirgesiyle temizlik yapan bir
kadin bulunmaktadir. Orta basamaklari isaret eden
bir okla sliplrgelerin sadece o noktaya cikabildigini
isaret etmektedir. Kompozisyonun dogallidini bo-
zup bir kurguya donistiren bu gortintii ayni zaman-
da icerigi de yapaylastirmaktadir.

2. 2000'li Yillarda Turk Resim Sanatin-
da Kolaj ve Uygulama Ornekleri

Tirkiye'nin sanat ve kiiltlir yagsamindaki modern ve
evrensel yaklagimlar 1950’li yillarda baglamaktadir.
Bu doneme kadar Turk sanatcilar Avrupa egitimleri
sirasinda tanimis olduklari Bati sanat akimlarinin
etkilerini Tirk resim sanatina yansitmis olsalar da;
ogrendikleri Bati tarzi tekniklere farkli ve 6zgiin ba-
kis acgisi getirememislerdir. 1950'li yillara kadar et-
kinligini devam ettiren D grubu sanatcilan Kubist ve
Konstriktivist temelli uygulamalar yapmis olsalar
da kolaj teknigine yer vermemislerdir. Adnan Turani,
bu donemde Tiirk sanatgilarin sanatsal yaklasimla-
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rini su ifadelerle 6zetlemistir:

“Bati trendleri Tiirkiye'de hicbir zaman birbirine etki
tepki seklinde ele alinmadi, bu ylizden yerel tepkilerin
sonucu olan yerel trendler olusmasi yerine sadece bir
hayli bati etkili yerel yorumlar olustu. Sanatgilar; em-
presyonizmden sikildiklarinda kiibizme, fovizme ya
da ekspresyonizme dontyorlardi. Ayni sekilde D Gru-
bu’nun ve Bagimsizlar'in yaklasimi 1945 yilini izleyen
on yil igerisinde bir tiikenme noktasina geldi. Oysaki
kiibizm, fovizm ya da ekspresyonizm s6z konusu oldu-
gunda ne Braque veya Picasso’nun anladigi anlamda
sentetik, analitik bir kiibizm ne de ekspresyonistlerin
psikolojik kargasayi yansitmak i¢in yogun bir renk pat-
lamasini kullanmalari s6z konusuydu. Hatta Tiirkiye'de
sentetik kiibizmde kolaj kullanarak objelerin islendigi-
nin biliniyor olmasina ragmen, o dénemde bunlar Tiirk
resminde hi¢bir olumlu tepkiye yol agmamisti. Sadece
kibist teknikte ayni nesneye ait iki imgenin (st (ste
bindirilmesine (biri 6nden biri yan taraftan) duyulan
ufak bir sempati o kadar.” (Turani, 2004:35).

Tirkiye'de ilk defa kolaj teknigini kullanan sanatci-
lar soyut sanatin Tirkiye'deki 6nci sanatcilar Sabri
Berkel, Zeki Faik izer ve Liitfii Giinay'dir. Sabri Berkel
1947-1950 tarihleri arasindaki ¢alismalarinda de-
taydan yoksun, yaratmis oldugu genis renk alanla-
riyla kolaj anlayisinda ¢alismalar uretti. Sanatginin
renk ve bicim iliskisini dikkate alarak yapmis oldu-
Ju peyzaj ¢calismalari kesilmis renkli kagitlarin tuval
dizlemine yapistirimasiyla olusturulmus bir kolaj
calismasi etkisi vermekteydi (Beykal, 2006: 23).

D grubu sanatcilarindan Zeki Faik izer, diiz yiizeyler
tzerinde canli ve tek renkli gesitli formlarda kesmis
oldugu kagit parcalarini kurguladigi kolaj eserler
dretmistir. Sanatcinin kolajlan renk anlayisi ve ey-
lemsel olarak hayatinin son doneminde renkli ka-
ditlardan keserek olusturdugu kolajlar yapan Henri
Matisse'in galigmalariyla benzerlik gostermektedir.
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Resim 6: Soyut Kolaj, 1976, 62 x 48 cm.

1960’ yillar Turk resminde modernlesme stirecinin
baslangici olan bir donemdir. Tiiketim ve sanayiles-
menin hiz kazandidi bu donemde teknolojik degi-
sikliklerin takip edilebilme olanaklari kolaylasti ve
farkh Glkelerle kiltirel etkilesim artti (Yasa, 1998:
94-136). 1960l ve 70'li yillarda Tiirk resminde, so-
yut ve figliratif sanat anlayisinin disinda hazir nes-
ne kullanimina yer verilmektedir.

Cagdas Tirk resminde Burhan Dogangay, Ozdemir
Altan, Bedri Baykam, Erol Akyavas, irfan Oniirmen,
Bubi, Gilsiin Karamustafa kolaj teknigini kullanan
diger oncu isimlerdendir. Sanatcilar kolaj teknigi uy-
gulamalarinda farkh materyalleri bir araya getirdik-
leri kurgular yaparak glinimuiz sanat uygulamalari-
na ornek teskil etmislerdir. Burhan Dogangay afis
ve gazete pargalarina farkli formlar kazandirarak
bir diizlem lizerinde kurguladigi kolaj eserler (ret-
mistir. Sanatgi gezdigi ulkelerin duvarlarindaki afis,
slogan, yazi ve resimleri dogal, dev kolajlar olarak
nitelendirir. (Glivensoy, 2008: 45).

Ozdemir Altan buluntu nesneyi yiizeyler lzerinde
kurgulayarak rastlantisal kolaj eserler uretmistir.
Nesneleri boyayla birlikte kullanan sanatgi 151k-gol-
ge gibi tasarim unsurlarini yadsidigi, bir anlayisla
tuvalin kendisini de resmin bir pargasi olarak deger-



GORUNUM 2020, Sayi 8, Kocaeli Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dergisi

lendirdigi uygulamalar yapti (Eroglu, 2000: 319).

Altan Gurman’in hazir nesneyi ilk defa tuval dizle-
minde kullandidi eserleriyle baslayan siire¢ 1980’li
yillarda pek ¢ok sanatgiyi etkilemistir. Boylece 80’li
yillar teknolojideki ilerlemenin sagladigi olanaklarla
birlikte Turk resim sanatinda geleneksel yontemler
disinda farkli sdylemlerin ortaya ¢iktigi bir dénem-
dir. Bu donemde tuval resmi agirlikli olarak varhigini
devam ettirirken, bazi sanatgilar gizimler, fotograf-
lar ve giindelik malzeme gibi sanatsal amaclarla
uretilmemis farkli materyalleri kullanarak kolajlar
yapmislardir. 1990’h yillar Turkiye'de yogun bir sekil-
de kirsal bolgelerden kentlere goglerin yasandigi bir
donemdir. Sanatcilar bu donemde eserlerinde kentli
olma/olamama kavramina yer vermislerdir.

“1990’lar; postmodernizm, gdstergebilim, dilbilim...
gibi alanlarda ciddi tartismalarin yapildidi, birlikte ge-
lenegi reddetmek yerine eklektik bir yapi icerisinde pek
¢cok gelenegin birlesiminden olusan bir anlayisin olus-
tugu dénemdir. Modernizmin ‘segkin’ sanat ve ‘kitle’
sanatl, ‘yliksek’ ve ‘asagi’ kiiltiir gibi aynimlarina karsi,
postmodernizmde ki¢ ve abartili anlatimlar gibi gérsel
degerlerle daha ¢ok karsilasilir hale gelinir” (Kozlu,
2011:149).

1990'll yillarda c¢agdas sanattaki disiplinlerarasi
yaklasim sanatgilara sinirsiz malzeme 6zgurltigu
sunmus, kolaj teknigi bu 6zgir ortamda sanatta
cesitli ifade dillerinin gelismesine olanak tanimistir.

2000'li yillara gelindiginde ise i¢inde bulundugu
sosyal yapida Uretim yapan sanatgilar teknolojinin
de sunmus oldugu olanaklar kullanarak multidisip-
liner bir anlayisla eserler Gretmektedirler. Sanatta
glindelik nesne kullanimi bu donemde de pek ¢ok
sanatginin kendini ifade etme bigimini olusturmak-
tadir. Gunimduzde kolaj teknigini kullanan sanatgilar
uretimlerinde kes-yap teknigini kullanmakla birlikte
sayisal ortamda manipulasyon yontemlerinden de
siklikla yararlanmaktadirlar.
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Psikoloji egitiminin ardindan resme ilgili duyan
Bubi, yapmis oldugu kolaj ¢alismalarinda halat, ip
gibi malzemelerden yararlanmaktadir. Kolaj eserle-
rini “Dikigler”, “
Kafesler” ve “Digimler” gibi farkl tekniklerin
birlikteliginden meydana getiren sanatci, calismala-
rinin anlamsal Ozellikleri hakkinda su ifadelere yer

vermistir:

TS

Yamalar”, “Aplike Yiizeyler”, “ikona-

nou

lar”,

“Tema yoktur benim islerimde, bir bigcim var gézle
gorilen... Sirf sanat icin sanat diisiiniyorum. Toplum
icin sanati hi¢ disinmedim. Ben sanatimi bir bagka
seyle ayakta tutmayi diislemedim hi¢c. Temayla, hika-
yeyle cazip seylerle ayakta durmasin. Ben sanata
o6nem veriyorum. Gorsel sanatlar, plastik sanatlar igin
bu ¢ok énemli. Kaldi ki, daha ¢ok heykele yakinim. Ug
boyutlu severim. illizyondan ¢ok, gercek illiizyonu,

gergek liclincii boyutu vurgulamigimdir isimde.” (Bubi,
1997:194-195).

Resim 7: Bubi, 150 x200x15cm, tuval Gizerine bez tahta,
iplik ve akrilik boya, 2018

Tirkiye'de ¢agdas sanatin oncu isimlerinden olan
ve kolaj Uretimler yapan Giilsiin Karamustafa, sos-
yo-politik konulari, toplumsal kodlari, go¢ kavramini
ele alir. Kolaj eserlerinde duvar halilar, plastik sus
esyalari ve kumas pargalarina yer veren sanatgl, si-
yasal ve toplumsal konulari yumusak gorsel bir ifa-
de bigimiyle izleyiciye aktarir (Karamustafa, 2019).
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Resim 8: Giilsiim Karamustafa, Bebegi Kundaklamak,
Karisik teknik, 2015.

3. 2000’li Yillarda Tiirk Resim
Sanatinda Kolaj Teknigi Uygulamalari

2000'li yillarda Tirkiye'de yasanan siyasi degisime
bagl sosyo-kiiltiirel ve ekonomik sorunlar sanat
ortamini farkh agilardan etkiledi. Bu donemde ga-
leriler blyuk o6lgekli ve pahali projeler yerine kiiglik
capli projeler yaptilar, biinyelerinde olan sanatgilari
korumaktan ziyade yeni sanatg¢i arayisi igine girdi-
ler. Galeriler gibi miizayede sirketleri de taninma-
mis sanatgilarin eserlerinin piyasaya girmesini sag-
ladi. Bu durum satilan eserlerin degerini sorgulayan
tartigmalara kapi araladi. Bu donem ayni zamanda
sanat ortamina katki saglayan kurumlarin ve orga-
nizasyonlarin artis gosterdigi bir dénem oldu. istan-
bul Bienali, istanbul Cagdas Sanat Fuari ve Artist
TUYAP sanat ortamina katki saglayan dénemin
onemli sanat organizasyonlari olarak devamlilikla-
rini sirdirmektedirler.
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Tilrkiye’'nin 2000'li yillarda iginde bulundugu sosyal
yapida Uretim yapan sanatcilar teknolojinin de sun-
mus oldugu olanaklari kullanarak multidisipliner bir
anlayisla eserler tretmektedirler. Sanatta giindelik
nesne kullanimi bu dénemde de pek ¢ok sanatginin
kendini ifade etme bigimini olusturmaktadir. Ginu-
mizde kolaj teknigini kullanan sanatcilar tretimle-
rinde kes-yap teknigini kullanmakla birlikte sayisal
ortamda maniptlasyon yontemlerinden de siklikla
yararlanmaktadirlar.

Bu arastirma kapmasinda, glincel sanat etkinlikle-
rine kolaj eserleri ile katilan sanatgilarin g¢alisma-
larina daha yakindan bakildi. Sanatgilarin eserleri
kullandiklari yontem ve malzemeye (Kagit, kumas,
ip, boyama) gore siniflandirildi. Sabire Susuz giysi
etiketlerini, Ramazan Bayrakoglu kumaslari, Ayca
Telgeren kagidi, Ardan Ozmenoglu post it kagitlari-
ni ve serigrafiyi, Ayline Olukman fotograflari, Giilcan
Senyuvalu ipleri, Seydi Murat Kog boyayi kullandigi
eserleri ile bu arastirmada yer aldilar.

3.1. Sabire Susuz (1967-)

Sanatsal galismalarinda daha ¢ok serigrafi baski-
lari ile bilinen sanatgi, son yillarda kolaj teknigi ile
calismalar Uretmektedir. Glizel sanatlar egitimin-
den 6nce Universitede biyoloji egitimi aldigi yillarda
elektronik mikroskopla inceledigi organ pargalari-
nin aslinda birbirinin aynisi olan milyonlarca hiicre-
den olusmasindan etkilenerek kolaj teknigiyle ca-
lismalar yapmaya baslamistir. Sanatginin ilk kolaj
calismalar ‘Etiketli isler’ olarak nitelendirdigi ure-
timleridir. Susuz, kendisini var eden pargalar olarak
nitelendirdigi kisilerin giysi etiketlerini toplayarak
otoportreler yapmaktadir. (Koleksiyon, 2015)
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Resim 9: Sabire Susuz, Olmayan Kadin, 185x220 cm,
toplu igne ile ilistirilmis giysi etiketleri, 2014.

Eserlerinde yakin gevresinin, ailesinin ve arkadasla-
rinin yasanmigliklaryla tuval yiizeyinde kendini gos-
teren hatta gizleyen sanatgi, giindelik malzemeyi iki
boyutlu ylizeyde donustirerek kullanir. Mustafa Du-
rak, Susuz'un uretimlerini teknik ve dusunsel olarak
ele alis bigimi hakkinda su ifadeleri kullanmustir:

“Eserlerinin yaratim stireciyle ilgili birka¢ s6z gerekir-
se, sunlar soylenebilir: icinde kaynayan duraksiz arzu
sanata donlisme asamasinda uykularini kaginir. Di-
gline hazirlanan ve her gereksinimin ayrintisiyla ug-

rasmak zorunda olan bir gelindir o ama ayni zamanda

damat da odur. Tim tasarimlar ‘Sabire Susuz artmark’

damgasini tasimalidir. Ve her asama ayr bir zevk, ayri
bir vecd iginde yasanmalidir. Daha yaratim siirecinin
basinda tasarimi ¢ogullandirir. Baskalarinin, kendi ta-
sarimina bir sekilde katilmasini sadlar. ilk inananlarini
(mdminlerini) olusturur. Kullarini bulur. Sanatinin gori-
nen konu nesnesine kendisinden baskasini sokmasa
da yaratim slrecine baskalarini ortak eder. Yaratimi

cevresine yayar. Festivale dondstliriir. Yepyeni bir tan-
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riga, elbirligiyle var edilir. Ortaya ¢ikan resim, ikona ki-
liseye torenle yerlestirilir. Her sergi yeni bir ikonanin,
goriintiisi degisen, kendi ayni kalan ikonanin glizelli-
gine, bu ikonanin bicimsel giizelliginin altindaki seyta-
ni yaraticiliga, tanikliga bir ¢agridir. Tapiniya ¢agridir.”

(Durak, 2017).
El L

rF!'.

Resim 10: Sabire Susuz, isimsiz(Detay), 100x100 cm,
saten kumas Uzerine tekstil etiket, 2006.

3.2. Ramazan Bayrakoglu (1966- )

Dokuz Eyliil Universitesi'nde Resim egitiminin ar-
dindan yine ayni Universite akademik kariyerine
baslayan Ramazan Bayrakoglu, kumas ve pleksig-
las agirlikh olmak Uzere sanatsal amaglarla Uretil-
memis malzemeler kullandidi eserler Uretir. Sanatgi
calismalarinin tasarimina dijital ortamda fotografik
imajlari donusturerek baslar. Dijital ortamda doniis-
turerek olusturdugu imajlari, boyadigi pleksiglas
ve saten kumaslar dikerek birlestiren Bayrakoglu,
sanatsal yaratim siirecini herhangi bir temayla ilis-
kilendirmedigini kendisi ile yapilan roportajda ifade
eder (Bayrakoglu, 2019).
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Resim 11: Ramazan Bayrakoglu, Kardelen, 144 x 245
cm, stitched fabric mounted on canvas, 2015

Kolaj teknigini ustalikla kullanan Bayrakoglu’nun
kolajlarinin iki ana malzemesi kumas ve pleksig-
lastir. Tuval Gzerine dikisli kumas, yagli boya, saten
piko ve pleksiglas tGzerine akrilik gibi birgok teknigi
birbiriyle harmanladigi bir seri kolaj uretim yapan
sanatci her iki malzemenin de hazirlik agamasinin
birbirine benzer oldugunu ifade etmektedir:

“Her iki malzemede de hazirlik asamalari birbirine
yakin, illustrator programi ile fotografik imaji déniis-
tirliyorum, bir bakima kalip ¢ikarmaya hazir hale ge-
tiriyorum. Bu asama tamamen bilgisayar ortaminda
sekillenen bir asama, kumas icin altyapi daha kolay
gergeklesiyor, pleksi igin ise ciddi bir zaman harcamak
gerekiyor. Resimde boyanacak alanlarin 6ncelikle la-
zer makinasinda cizilecek hale getirilmesi gerekiyor.
Bu asama ortalama olarak 20-30 giin dolayinda su-
riyor. Lazer kesim asamasi en rahat oldugum asama
¢linkii Izmir'de oldukga iyi bir firma kesimleri yapiyor.
Daha sonra boyama asamasi var bu asama kodlan-
mis alanlarin sistematik olarak boyanmasi ile ger-
ceklesiyor. Bu anlatim sekliyle aslinda ¢ok kolay bir
ka¢ asama gibi gériinmesine ragmen yaklasik 12 ayr
asamadan olusan, ¢ok zorlayici olan bir ¢alisma bu.
Kumas resimlerde kumas ve dikis faktoriinden dolayi
alanlar daha bliyliyor ister istemez, geredinden fazla
kliglik parcalari zedelemeden yapistirmak imkansiz,
bu nedenle pargalarin kumasin kumas olma 6zelligi-
ni gbsterecek, burusukluga ve kirisikliga izin verecek

boyutlarda olmasi gerekiyor. Bu teknikte aynen pleksi
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calismalarda oldugu gibi kaliplar ¢ikarmak gerekiyor.
Cikan kaliplar kumasa yapistirilip elle ¢iziliyor ve par-
calar tek tek kesiliyor ve belli derinlik duygusunu dogru
verecek sekilde yapistiriliyor. Bu teknikte de ortalama
10 ayri islem gerecgeklesiyor.” (Cotensin).

Glnimizln sanat ortaminda herhangi bir akim ya
da konuya bagimli kalmanin mimkin olmadigini
soyleyen Bayrakoglu uretimlerinde siklikla kadin
portrelerine yer verir (Bayrakoglu, 2019).

Bayrakoglu’na gore:

“Modernist yaklasimdaki kolaj ile benim ¢alismalarim
arasinda bir benzerlik oldugunu diisiinmtyorum. Mo-
dernist kolaj sanatsal bir devrim dlizeyindedir, algilari
altist eder, yikicidir, yapicidir, yenilikgidir. Fakat zaman-
la tiim bu uygulamalar égrenilmis bir bilgiye dénigdir,
benzer bir yolla yeniden yikici olamazsiniz. Kii¢lk bir
cocuga diinya yuvarlak ve uzay boslugunda duruyor
buna ragmen biz lzerinden diismiyoruz dersek tim
bu olaganiistii biiylileyici bilgi onu etkilemez ¢linki bu
ogrenilmis bir bilgidir ve etkisi zayiftir. Glincel bir kolaj
calismasinin modernist kolaj kadar yol agici olma ola-
sthginin oldugunu diistinmiyorum (Bayrakoglu, 2019).

3.3. Ayca Telgeren(1975-)

Uretimini bir laboratuar sireci olarak tanimlayan
Ayca Telgeren, lisans ve yiksek lisans egitimini
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Resim
bolimi’'nde tamamlamistir. Ulusal ve uluslararasi
bir¢cok sergiye katilan sanatgi, 2011 yilinda “Serbest
Dalis”, 2013'de “Sen Ddnlinceye Kadar Bende Sakli”
ve 2015'de “Sanat¢inin Eli” isimli kisisel sergilerini
actl. Uretimlerinde ortak bir tslubu izleyen; kisisel
glindeligini konu edinen ve sanatsal pratiklerini
yasamsal olandan ayirmadidini ifade eden Telge-
ren, samimiyeti iglerinin temel kosulu olarak nite-
lendirmektedir (Gazi, 2015).
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Telgeren, “Sanatgini Eli” isimli sergisinde yer alan
kolaj eserlerinin yapim siireciyle ilgili sunlari ifade eder:

“Birden fazla teknik ve bigcimsel yaklasimi yan yana
kullandim. Sergiyi kurgulamaktan ziyade islerin olmayi
istedikleri sekilde olagelmelerine izin verdim diyebili-
rim. Siklikla ¢alistigim kagidi boya ile karistirdim, ken-
di stensillerimi kesip kullandim. Bir kissim ¢alismada
soyut bir dil segerken, bazi islerde de ¢ok belirgin ve
anlatima hizmet edecek sekilde figiir kullandim. Bir
heykel yonttum gaz betondan ve ¢ok sevdigim, rahat-
likla oynayabildigim alan olan deseni de serginin igine
yerlestirdim. Sergi kendi karmam gibi, tslupsal tutarl-
lik arayiglari var ise kafa karistirici olacaktir, ancak tiim
bu bigimsel tasniflerin zamanin ¢ok gerisinde bir anla-
yisa ait oldugunu diistiniiyorum” (Gazi, 2015).
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Resim 12: Big Bold No, Asitsiz Kagit, Kolaj, 175 x 150
cm, 2017

2013-2017 yihinda yapmis oldugu “Big Bold No”
isimli galismasinda yaratmis oldugu kurmaca evre-
nin karakteri Mireille'den yola c¢ikti§i gorilmektedir.
Taslaklarini desen olarak hazirladigi ¢alismasinda
kagitlari keserek Ust lste ylzeyler, planlar olustu-
racak sekilde yapistirir. Kolajlarinda zemini uzam
olarak, kadraji da bu uzamin bir pargasi olarak ta-
nimlayan Telgeren, eserlerinin kavramsal boyutunu
geleneksel pentiir uygulamasi diginda malzeme
kullanimi baglaminda su sekilde degerlendirir:
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“Geleneksel yontem sirtinda ¢ok kokli ve detayci bir
gelenegi tasiyor. Renk, bigim, kompozisyon, espas her
biri kendi basina ¢ok bliylik birer mesele. Kafasi karisik
sanatcilar i¢in bu denli segeneklilik faydadan ziyade
odak kaybina sebebiyet veriyor. Benim igin geleneksel
malzemeden ¢ikmak bu karmasgikliga bir diizen verme-
mi sagladi. Zihnimde yakalamaya ¢alistigim bicimleri
benzer bir hizda betimleyebiliyor olmak ve nihai haline
getirmeden birgok deneme yapabilmek lretimimi 6z-
gurlestirdi. Pentirun cgesitliliginden vazgecip kagidin
sinirl renk imkanlariyla devam etmek, ‘nasil’ sorusun-
dan ziyade, ‘ne’ sorusuna odaklanabilmemi sagladi ve
bicimle bagka tiirden bir iliski kurabilmenin imkanlarini
kesfetme konusunda beni zorladi. Teknigi ara¢ haline
getirebilmek icerigi olusturan kavramlar (zerine daha
yogun calisabilme imkanini sagladi kendi adima (Tel-
geren, 2019).

3.4. Ardan Ozmenoglu (1979-)

1979 yilinda Ankara’ da dogan sanatgci lisans ve
yiiksek lisans egitimini Bilkent Universitesi Giizel
Sanatlar, Tasarim ve Mimarlik Fakiltesi’nde ta-
mamladi. Kiinsthaus Bethanien (Berlin), Lower East
Side Printshop (New York), Frans Masereel Cent-
rum (Blankenberge) ve Viadukt (Viyana) atolyele-
rinde galisan Ozmenoglu calismalarini istanbul ve
New York'ta siirdirmektedir. Ozmenoglu, Tiirk ve
kiresel popdiler kiiltiire ait ifade ve imgeleri post-it
notlar ve neon isiklar kullanarak, kdltur tarih ve gin-
delik yagsamin etmenlerinin de iginde oldugu 6zel bir
dil gelistirdi. Sanat¢i iletisim ve teknolojinin yogun
olarak kullanildi§i ¢agdas sanat pratiklerinde, an-
lam ve referans bollugunun yaratmis oldudu kaygan
zeminde, isaretleri ve imgeleri igeren kolaj Uretim-
leriyle 2000’li yillarda Turkiye'de glincel sanat orta-
minda kendine 6zgu bir yer edindigi gorilmektedir.

Ardan Ozmenoglu’'nun kolajlarinin ana malzemesi
post-it not kagitlaridir. Kolajlarinin tretim stirecinde
ylzlerce not kagidini diizlem U{zerine yapistirarak
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bir zemin olusturan sanatg¢i bir sonraki agsamada
esinlenmis oldugu goriintlyu serigrafi baski yon-
temiyle yiizeye aktarmaktadir. Ozmenoglu birbirine
zit gorinen figdrlerin birlikteliginden olusan hayal
gucuyle zenginlestirdigi anilar ve yasadigi hikayele-
ri donusturerek yaratici yapitlar ortaya koymaktadir
(Kabakgel, 2019).

Cok sayida benzer pargalardan olusan bu tekil kom-
pozisyon, ¢aligmaya bicimsel bir ¢esitlilik ve gergek
bir derinlik katmaktadir. Yapigtirma kagitlar, tizerle-
rine yapilan baski isleminin ardindan farkl formlara
evrilebilir; bazilan diiz dururken, bazilar kivrilabilir
veya Ust st binen goriintilerin altindan ¢ikan ger-
cek renklerini ortaya cikarabilir. Not kagitlari sanat-
¢inin, ginliik hayatinda siklikla kullandigi bir malze-
me olmasi ve bir araya getirildiklerinde ortaya ¢ikan
gorintinun ve renk iliskisinin sanatciyi etkilemesi
sebebiyle uretimlerinin temel malzemesi haline gel-
mislerdir (Ozdemir, 2013).
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Resim 13: Coffeetime, Post-it not kagitlar izerine
kansik teknik, 2014.

3.5. Ayline Olukman (1981-)

Sanatsal Pratiklerinde kolaj teknigini kullanan bir
diger sanatgi Ayline Olukman'dir. Sanat yagsamini
Almanya ve Tiurkiye'de sirdiren sanatgi, Uretimle-
rinde fotograf ve resim agirlikli olmak tizere birgok
disiplin ve teknigi bir arada kullanir.

Uretimlerinde Fransiz pop kiiltiir ikonlarini, seyahat-
leri sirasinda cektigi fotograflari, kendi fotograflari-
ni ve 1950'lerden kalma, eski fotograflari seyahat
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etmis oldugu Ulkelerdeki deneyimleriyle hikayeles-
tirerek resimler Gretmektedir.

Genellikle tek basina ciktigi seyahatleri disinda
Vancouver, Japonya, Cin Arjantin, Kanada gibi fark-
I kiltrleri barindiran Ulkelerde kisa sureli yagayan
Olukman’in Uretimleri kesif, macera ve otobiyogra-
fiyle kurgulanmigll birer kurgudur. Serigrafi, yagli
boya, kolaj ve fotografi ustalikla harmanlayan sa-
natci Uretimlerine zenginlik katan seyahatlerini: “En
sevdigim deneyim, istedigim yerde araba kullanmak
ve durmak, fotograf cekmek, kiiglik, geleneksel ola-
rak cekici olmayan sehirleri ziyaret etmek, moteller-
de kalmak ve kendi 6zel filmimi yagsamak” olarak ni-
telendirir (Olukman, 2019).

Kolaj calismalarinda kendi deyimiyle “isimsiz idol-
ler” olan kadin fotograflarini, boya ile birlikte tuval
ylizeyinde kullanan sanatgi, bu fotograflan seyahat
ettigi Ulkelerdeki bitpazarlarindan edinmektedir.
Cogu zaman kime ait oldugunu bilmedigi siyah be-
yaz kadin fotograflarini canli renkler ve vernik kulla-
narak kurguladigi kolajlarla; ge¢mis ve simdi, yeni
ve yasl, hayaller ve gerceklik gibi zit kavramlari yan
yana getirerek izleyicinin ge¢cmigle bag kurmasini
ister (Yolag, 2015).

Cok sik seyahat eden ve diinyanin gesitli yerlerin-
den imgeleri ¢calismalarina tagiyan Olukman, daha
onceleri cogunlukla kiltlrel arka plani ve kentsel
mekanlarn kullandi§i islerinden farkl olarak son
donem c¢alismalarinda dodaya yoneldigi gozlem-
lenmektedir. Sanatgi Ozellikle kadin-olus fikrini,
bedenin dodada 6zgiirlesmesi ve uyumlasmasi ba-
glaminda bir araya getirmektedir. Boylece kiiltirel
alanlarda bir metalasma ve fetislestirme araci ha-
line gelebilen kadin bedeni dogal mekanlarda bir
butinlik ve 6zgurlik duygusunu Uretir.
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Resim 14: Coffeetime, Post-it not kagitlar izerine
karigik teknik, 2014.

3.6. Giilcan Senyuvali (1971-)

Mersin Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesinde
ogretim elemani olan Giilcan Senyuvali, toplumsal
cinsiyet tartigmalar baglaminda ginimiz sana-
tinda degisen kadin ve beden imgelerini konu alan
calismalar Uretir. Sanatg¢i kumas, iplik, boncuk ve
tekstil malzemelerini kullanarak farkli materyallerle
i¢ diinyasina ve kimlik kesiflerine tanik oldugumuz
kadin figirlerini yorumlayarak tuvale aktarir.

Kadin olmak ve aile imgeleri lizerinden yola ¢ikan
sanatci, kadinlara dair gerceklikleri tuval diizlemin-
de yansitmaya calisir. Esere konu olan kadin portre-
lerini, yagam Oykdileri ve isimleri ile birlikte izleyiciye
sunar. Genelde ‘avangard’ olarak nitelendirdigi ka-
dinlarin portrelerini eger varsa o kadina ait bir sarki
sozlyle, bir sdylemle ya da bir kitap adiyla birlikte
kullanir. Ayni zamanda Uretimlerinde kadinlarin ‘6z-
glirlik’ kavramiyla olan iligkisine deginir. Ozgiirliik
kavramini 6znellikle iliskilendiren Senyuvali, tuval
dizleminde bassiz olarak betimledigi kadin imge-
lerini ‘kendi 6znelligini kazanamamis’ olarak nite-
lendirir. Kadinlarin evdeki kadin veya galisan kadin
seklinde tanimlamalara maruz kaldigini ve ayni za-

104

manda kadininda bu toplumsal tanimlarin diginda
kendi haklarindan feragat ettigini ifade eder.

Resim 15: Giilcan Senyuvali, Makyaj, 20x26.5 cm, bez
zerine yagli boya ve dikis, 2009-2010

Sanatgi eserlerinde tiketim toplumuna ait birey-
leri cevreleyen, varlik anlamlarini yitirmis ve kendi
varliklarini dayatan nesnelerin, insanlari ne denli
yabancilastirdi§i vurgusunu gozler oniine sermek-
tedir.

“Estetik goriinti enformasyonu ile kusatiimis ve piya-
sa iktidarlarinin yaratmis oldugu bu yapay diinyada,
kurallar lehimize isler gibi gériinse de, gercekte tama-
men aleyhimizedir. Vadettigi hicbir sey gerceklesmez
aslinda, sadece “mis” gibi yapar. Doyuma ulastiginizi
disiindiginiizde aksine, degilsinizdir...” (Senyuvali,
2010).

Sanatcl, “Adimi Soyle” adl calismalarinda izleyici-
ye tuvali iki yuzuyle de izleme olanagi tanir. Kolaj
teknigini geleneksel pentlr anlayisiyla uyumlu bir
birliktelik icinde kullandigi bu ¢alismalarinda, me-
kanda tuvalin iki ylizeyini de izleme olanagi taniyan
duvar bir bélme iginde sergiler. Tuvallerin 6n ylizeyi
akrilik, yagli boya ve karakalem teknigi kullanilarak,
indirgemeci bir tavirla tozpembe ve mavi renklerin
agirlikta oldugu plastik bir dille olusturdugu resim-
lerinde nostalji ve romantizm hakimdir. Resimleri-
nin arka ytizeyinde ise kolaj teknigi ve monokrom
renklerle daha disavurumcu bir yapi s6z konusudur.
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Dikme eyleminin sanatginin ¢alismalarinda on ta-
raftaki kadin figuriiniin arka tarafa izinin gikmasini
saglamaktir. On yiizeyde, tozpembe renkler ne ka-
dar pozitif bir algi yaratiyor olsa da dncelik, arka ta-
rafin sundugu 6zgiir alan igerisinde negatif algiyla
ylizlesmeyi saglamaktir. (Senyuvali, Gllcan Senyu-
vali ile Kigisel iletisim, 2019)

Senyuval’'nin geleneksel pentir uygulamasi digin-
da, hazir malzeme kullanmasi, eserlerinin kavram-
sal boyutundan ¢ok bigime dair bir tercihtir. Sanat-
¢l eserlerinde malzeme kullanmasinin sebebini su
ifadelerle aciklar: “Malzemelerle prova yaparak yani
ylizey lizerinde istediginiz gibi yerlerini degistirerek
resmin sonucuna dair fikir edinebiliyorsunuz. Ayrica
lizerinde istediginiz gibi oynayabiliyorsunuz, bu da
heyecanimi ve merakimi diri tutuyor. Peginden gi-
debilecegim bir olanak sunmus oluyor.” (Senyuvall,
Giilcan Senyuvali ile Kigisel iletigsim, 2019).

3.7. Seydi Murat Kog (1981-)

Seydi Murat Ko¢ mimari referanslarla kurguladigi
kolaj ¢alismalariyla sehir-mimari iliskisine dikkat
ceker. Kent siluetleri, binalar ve gokdelenler gibi im-
gelere yer verdigi kolaj uretimlerinde ayni zamanda
Frank Ghery, Norman Foster, Zaha Hadid gibi diin-
yaca Unli mimarlarin mimari planlarindan yararla-
nir. Kentsel donisimi kendine has tslubuyla eles-
tiri getiren Kog, kolaj teknigini hem bir ifade araci
olarak, hem de ¢alismalarinin 6n hazirlik strecinde
yardimci unsur olarak kullanir.

Kentsel donlisimu kendi tarziyla elestiren ve izleyi-
ciyle bulusturan Kog, her tretiminde farkh bir anla-
mi ifade eden sehir imgelerini, kent hayatini ve kent
hayatinin getirilerini klostrofobik ve psikolojik bir at-
mosferden, daha felsefik bir sorgulama yoluyla ele
aldigini ifade eder.
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“Teget” isimli kolaj serisinden bir ¢alisma olan Hay-
darpasa Binasi, Ustlinde ona neredeyse teget gecen
bir ugakla birlikte betimlenmektedir. Cok tanidik bir
imge, Ustiinde bunca yillik tarihsel bellek izleri tagiyan
bir yapiyla birlikte kurgulanir. Calismada neredeyse
binaya carpacak kadar yakindan gegen ucak izleyici-
de korku ve dehset duygusu uyandirir. Ayni zamanda
binanin (zerinde betimlenen ugak, kompozisyonda
diger bina siluetlerine kiyasla daha biiytik olarak kur-
gulanmaktadir. Bu hiyerarsi ayni zamanda saldirinin

yaratmis oldugu duyguyu destekler.

Uretimlerinde sinirlayiciliktan uzak ve birgok teknigi
icinde barindiran yaklasimlari rahatlikla izlenebilen
sanatcl, Haydarpasa isimli kolaj ¢alismasinin eski-
zini dijital ortamda hazirlar. Bir sonraki asamada

calismanin dijital olan eskizini foto gergekgi bir bo-
yama tarziyla tuvale aktarir. Seydi Murat Kog, kisisel
ve karma sergilerde Haydarpasa isimli eseri gibi ko-
lajlarinin bazilarini tuval olarak, bazilarini da dijital
edisyon olarak sergilemistir (Kog, 2019).

Resim 16: Seydi Murat Kog, Haydarpasa Digital Eskiz,
Mustafa Taviloglu Koleksiyonu Teget Serisi, 120x145
cm, tuval izerine akrilik ve yagh boya, 2011
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Sonug

20.yy'da hazir nesnenin, sanatcilarin eserlerine
dahil olmasi sanatin bilinen tanimi degistirmis ve
tarihi yuzylllar oncesine dayanan resim sanatin-
da yansitmaci anlayisi yerle bir etmistir. Pek cok
sanatginin ifade araci haline gelen kolaj Kiibizm,
Dadaizm, Sirrealizm gibi 20.ylzyil Bati sanat akim-
lari basta olmak uzere Pop Sanat ve 1960 sonrasi
sanat akimlarinda da uygulanan énemli bir teknik
haline gelmistir.

Tirk sanatinda1950’li yillarda Soyut Sanatin 6n-
culeri tarafindan ilk ornekleri gorilen kolaj teknigi,
1960l yillarda daha yaygin olarak uygulanmaya
baslanmistir. 1980’li yillar, Tirk sanatgilarinin din-
ya sanatindaki gelismeleri daha yakindan takip
edebilme olanagina sahip olduklari bir donemdir.
Bu donemde Tirk sanatcilar artan ulusal sanat or-
ganizasyonlarinin yani sira uluslararasi sanat orga-
nizasyonlarinda yer almis ve bu etkilesimin sonu-
cunda 6grenmis olduklar farkli teknikleri sanatsal
pratiklerinde uygulamaya baglamiglardir.

Her tlrli malzemenin ve teknigin sanatin ilgi ala-
nina girdigi 2000’li yillarda Tirkiye'de Gretim yapan
sanatgcilar, kesme ve yapistirma eylemleriyle uy-
gulanan kolaj teknigini dijital ortaminda sagladig
imkanlarla uygulamaktadirlar. Ginuimiz sanat or-
taminda uretim yapan sanatgilardan bazilan dijital
ortamin sagladi§i manipilasyon yontemlerinden
yararlanirken bazi sanatgilar ise geleneksel pentir
uygulamalariyla kolaj teknigini bir arada kullandik-
lari eserler Uretmektedirler.

Bu makale kapsaminda incelenen 2000°li yillar-
da Tirkiye'de sanat ortaminda kolaj Gretim yapan
sanatcilarin kolaj uygulamalarinin 20. Yizyll Bati
Sanati Akimlarindaki anarsist ve yikici etkisinden
uzaklasarak glinimuz dinamiklerine uyarlandigi go-
rilmektedir. Kolaj teknigi ginimdiz uygulamalarin-
da geleneksel ve dijital yontemlerin harmanlanarak
bir arada kullanilan, farkli sanatgilarda farkh kimlik
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kazanan bir ifade araci olarak varhigini devam ettir-
mektedir.
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