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Editor Yazisi

Degerli okurlarimiz,

26. Sayimizi sizlerle bulusturmaktan mutluluk duyuyoruz. Pandeminin yarattigi
yeni kosullar altinda yazarlarimizin, hakemlerimizin ve dergimizin yetkili kurul-
larindaki degerli akademisyenlerimizin katkisi ve destegi ile, inaniyoruz ki, sanat
arastirmalar1 alanina katkisi olan bir say1 hazirladik.

Bu sayimizda sanat arastirmalarinin cesitli alanlarina dahil on makalemizi yayin-
liyoruz. Ik makalemiz Aysegiil DURUKAN'1n kaleme aldig1 “Wes Anderson’un ‘Bii-
yiik Budapeste Oteli’ Gériintii Kurgusunun Denge ilkesi Uzerinden irdelemesi” adli
calisma. Bu ¢alismada yazar, kendine has gorsel rejimi ile dikkat ¢eken yonetmen
Anderson’un yazinin basliginda adi gegen filmini gériinti tasarimi agisindan in-
celemektedir. Seckisiz 6rnekleme yontemi ile secilen filmden kareler denge ilkesi
acisindan siniflandirilmistir. Buna gore, filmin gériintii rejiminin biiyik oranda
simetrik denge prensibine gore tasarlanmis kadrajlardan kurulu oldugu gorilmiis-
tiir. Ikinci makalemiz, Ersoy YILMAZ'1n kaleme aldig1 “Ideolojik Acidan Cumhuri-
yet Devri Tiirk Cinisi/Ciniciligi: Tiirk'iin Oz Mali Bir Sanattan islam Sanatinin Bir
Subesine” adl1 yazi adindan da anlasilacag iizere Osmanli déneminden giiniimiize
¢ini sanatina yonelik tilkemizdeki genel tutumu konu edinmis. Nispeten genis bir
kaynakeaya dayanarak yapilan ¢alismada Cumbhuriyet’in ulus-devlet fikrinin asin-
mast ile cini sanatina bakisin degisimi arasinda bir baglant1 gériilmiistiir. Uciin-
cii makalemiz olan Sedat ERCETIN’in kaleme aldig1 “Geleneksel Urfa Evlerinde
Cikma” baslikli ¢alismada ise geleneksel Urfa Evlerinin 6nemli bir mimari 6gesi
olan ¢ikmalar incelenmistir. Calismada sonug olarak, incelenen 6rnekler tizerinde
siniflandirmalar yapilmig ve evlerin yapildigi dénemin sanat anlayisinin s6z ko-
nusu yapilarin cephe elemanlarinin tasarimini etkiledigi goérilmistiir. Dérdiincti
makalemiz Semsi ALTAS' 1n “Gértuntiideki O ‘An’” adli makalesidir. Makalede bir
zaman diliminin belli bir “an”in1 dondurmasi acisindan fotograf konu edilir. Or-
nekler 1s181nda sanatsal ve felsefi agilardan degerlendirme yapilan makalede fotog-
rafin aslinda “an”in hikayesini olusturdugu savunulur. Besinci makalemizde Ayse
SEZER “Kandinsky'nin Resimlerindeki Daire Formu Uzerine Bir Arastirma” adli
yazisinda ressam Wassily Kandinsky'nin resimlerindeki daire formlar1 incelenir.
Sanat¢inin eser hayatina yogunlasilan bir biyografik analiz niteligindeki calismada
daire formunun (6zellikle “kusursuz daire”) sanat¢inin eserlerinde énemli oldu-
gu sonucuna varilir. Altinci sirada ise Burcak BALAMBER’in “Guyot Marchant'in
‘Oliim Danst’ Kitabindaki Agac Baskilarda Canlilar ve Oliiler Arasindaki Karsitlik”
basliklit makalesi bulunmaktadir. Yazida adindan da anlasilacag: {izere yasam ve
6lilm temalart ilk kez 15. yy.'da yayinlanan “Oliim Dans1” adli eser {izerinden ince-
lenmektedir. Sonug olarak eserde agacg baskilarin ve siirlerin farkli Gislup ve tonlara
sahip oldugu, belli bir béliimdeki 6liim anlayisinin Ortagag insaninin 6limi kavra-
y1s bicimini yansittig1 gibi sonuglara ulasilir. Yedinci yazimiz Tutku Ceren RUSAN
ve Selda KOZBEKCI AYRANPINAR'1n “Moda-Giyim Tasariminda Trompe Loeil”
adli makaleleridir. Bir aldatma sanati olan “trompe o’leil”in moda-giyim alaninda
kullanilmasinin konu edinildigi yazida ilgili sanatin tarihsel gelisimi ve 6ne ¢ikan
sanatcilar tarafindan nasil kullanildigi incelenmistir. Buna gore, “trompe l'oeil”
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tekniginin, yaratici bir gorsellestirme yoluyla giyside yanilsama etkisine yol acacak
bir yarati alani olusturdugu sonucuna varilir. Sekizinci yazimiz ise Duygu Atalay
ONUR'un kaleme aldig1 “Giyilebilir Sanat Akimi ve Kadin Sanatg¢ilarin Etkileri”
adli makaledir. Yazida 1960’lar ve 70’lerde gelisen giyilebilir sanat akimi konu edi-
lir. Bu akimla ayni dénemlerde erkek egemen yapilara meydan okuyan kadin ha-
reketlerinin de belirginlestiginin vurgulandig1 yazida kadinlarin giyilebilir sanat
akimindaki etkileri 6n plana ¢ikarilir. Dokuzuncu yazimiz ise Nurcan PERDAHCI
tarafindan kaleme alind1. Eser “Johannes Vermeer'in icinde Bat1 Anadolu Halilari-
nin Oldugu iki Resmi Uzerine Bir inceleme” basligini tasimaktadir. Vermeer’in soz
konusu eserleri gorece genis bir kaynak¢anin yardimiyla incelenmistir. Makalede
sonug olarak, plastik niteligin 6zel mekanlara verilen 6nem ve fotografik kalitenin
yakalanmasi gibi nedenler ile ortaya ¢iktig1 savunulmaktadir. Onuncu ve son yazi-
miz ise Gézde UZGIDIM ve Hatice TOZUN tarafindan hazirlanan “Vekam Ankara
Bag Evi Orneginde Tarihi Miize Evler” bashigini tasimaktadir. Bu yazida miize ev
olgusu baglaminda Ankara Bag Evi incelenmektedir. Buna gore, s6z konusu incele-
me nesnesi bir miize statiisiinde degilse de aslinda tarihi miize evlerinin sartlarini
karsilamaktadir.

Alisik olmadigimiz ve kimi zaman zorlandigimiz kosullar altinda calissak da yine
ayni azim ve keyifle hazirladigimiz bu sayimizin siz degerli okurlarimiz tarafindan
takdir gérecegini umuyoruz. Saygilarimizla.

Babacan TASDEMIR

28 Temmuz 2020, Antalya



Wes Anderson’in "Blyiik Budapeste
Oteli” Goriintu Kurgusunun Denge

llkesi Uzerinden irdelemesi

oz

Giintimiizde gorinta kurgusuy, filmlerin anlatilarini doruga tasiyan baslica enstrii-
manlardan biri olarak kullanilmaktadir. Mekansal anlamda sahne, igerigi biitiin-
leyen somut hacimler ile donatilmaktadir. Bununla birlikte bu hacimlerin kompo-
zisyon ozellikleri ile anlatiy1 biitiinleyen bir etki alani da yaratilmaktadir. Ozenli
bir sekilde tasarlanmis film sahnesi, hikayeyi biitiinleyerek izleyiciyi oldugu yerden
koparip filmin i¢ine ¢ekebilmektedir. Mekansal nitelikler ve 6l¢iiler sahne i¢cinde
aldiklar1 konumlar ile birer hikaye anlaticisina doniismektedirler. Gorsel degerler
araciligi ile atmosfer yaratilabilmesi i¢in temel tasarim prensipleri sahne tasarimi
sirasinda kullanilmaktadir. Bu bakis acisiyla Wes Anderson’in kariyerinin zirvesi
olarak nitelendirilen Biyiik Budapeste Oteli filmi ¢calisma kapsaminda incelen-
mistir. Filmin sahip oldugu ylksek gorsel cazibe ve bunu anlamlandirma cabasi
filmin 6rnek olarak irdelenmesinin ana nedenidir. Bu baglamda filmden seckisiz
ornekleme yontemi ile 1111 adet ekran goriintiisii alinmistir. Alinan gorintiilerin
icerdigi denge ilkesi ile tasarlanan kompozisyonlar; simetrik ve asimetrik olarak si-
niflandirilmistir. Bu veriler tablo haline déniisttriilerek arastirmada sunulmustur.
Yesil ekrandan faydalanilan bazi sahneler de ayri bir tablo halinde derlenmistir.
Calisma sonucunda filmdeki anlatilarin, denge unsurunu yogun sekilde iceren cer-
ceveler ile sunuldugu goriilmistiir. Cerceve ebatlarinin zamana gore degisimi ise
bu ¢abaya bir 6rnek olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Biyiik Budapeste Oteli filminde
yakalanan gii¢lii gorsel ahengin, temel tasarim prensipleri kullanilarak gercekles-
tigi sonucuna varilmaistir.

Anahtar Kelimeler: Gortinti Kurgusu, Wes Anderson, Biiyiik Budapeste Oteli Fil-
mi, Temel Tasarim Prensipleri, Denge.
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A Study Of Wes Anderson “The
Grand Budapest Hotel” Picture
Editing Through The Principle
Of Balance

ABSTRACT

Nowadays picture editing is used as the main instrument that leads the movie
narratives directly to success. By the spatial content the stage is composed with
concrete volumes that integrates the context. However, with the compositional
properties of these volumes comes the sphere of influence that unites the narra-
tive. A movie scene that has been designed in an elaborate manner, can capture
the attention of the audience by integrating the whole story. Spatial qualities and
dimensions transform into one each a narrator with their attitude and location in
the scenery. To create an atmosphere with the aid of visual values, the principles
of basic design are used on the stage design. This study analyzes the so called the
peak of Wes Anderson’s career; “The Grand Budapest Hotel” from this point of
view. The highly visual appeal that the movie harbors and the effort/the urge to
interpret all this, are the main reasons of this study. In this regard, 1111 scenes were
captured from the movie with the use of random sampling method. The screen-
shots have been classified by the compositions related to balance values which are
symmetrical, asymmetrical. The data collected has been presented on the study
with tables. Some scenes provided with green screen are presents too, on the ta-
bles. As a result of the study, it has been seen that the narratives in the movie are
presented with the frames containing the balance element intensely. The changes
in the proportions of frame by time is an example of this effort. The movie, “The
Grand Budapest Hotel” is valued as a work of art that demonstrates that the power-
ful visual harmony in the cinema occurs with the usage of basic design principles.

Keywords: Picture Editing, Wes Anderson, The Grand Budapest Hotel, The Princip-
les of Basic Design, Balance.



GIRIS

izleyiciyi oldugu yerden alip, farkli bir diinyanin icine ¢eken seyin sadece hareket
eden gorsellerden ibaret olmasi sinemanin en kafa karistirici gergegidir. Cerceve ile
sinirlar1 belirlenmis gorsellerin, ydonetmenin kendine has yontemi ile sekillenmis
birer akis olmasi da cabasidir. Tim bu gerceklikler ile birlikte sinema sanati, izle-
yicinin tim dikkatini ve ilgisini tizerine ¢ekebilecek bir giice sahiptir. Filmlerin
icerdigi gorsel girdiler ise bu cazibenin yaratilmasinda kullanilan en 6énemli etken-
lerden biridir.

Sinemada anlatilan hikaye ‘gortintiiler’ araciligi ile betimlenmektedir. Gortinti
unsurlari, sahnenin olusmasi icin gerekli detaylar1 iceren bilgi kaynaklaridir. Si-
nemada, goriintii; belirli bir dekor veya mekanin i¢cinde oynanan rol, bir arada olan
olay olarak da ele alinabilmektedir (Kafali, 2000, s. 3). Sinemada sahne; stiidyo
setleri, arkadan projeksiyonla film, resim verilmesiyle, yesil ekranla, bazen gercek
arka plan ile olusturulabilmektedir. Film karesi icinde oyuncunun, hayali karakte-
rin gostergesi oldugu kadar dekor da bir gosterge olarak kullanilmaktadir. (Esslin,
1996, 5.60). Sinemada goriintiiler araciligi ile anlatilan hikayeler desteklenmekte-
dir. Sahne i¢in mekan diizenlemesi yaparken goriintiiler araciligiyla atmosferik
etki olusturulmaktadir. Gériintii kurgusunun dogru agidan ¢ekimleri ile sahnenin
atmosferik etkisi saglanmaktadir (Sokolov, 2012, s. 90). Kurgu yoluyla, goriintiler
diizenlenerek anlamli bir biitiin haline getirilmektedirler. Hikaye ile gériintli ara-
sindaki veri donaniminin giglalagt etkileyiciligi artirmaktadir. Hikayenin ice-
rigi ile ortiisen mekansal ayrintilara, giniimiiz sinemasinda biyiik basariyla yer
verilmektedir. Hikdyeyi biitiinleyen niteleyen hacimlerin ve tim detaylarin teshi-
si ile birlikte tim anlatilmak istenenleri, simgeleyen hacimlere kavusulmaktadir.
Cogu zaman sahnenin bilgi verici detaylar icermesiyle, anlatilan hikayenin gorsel
boyutu tamamlanip, atmosferik etki yaratilabilmektedir. Sahnelerin izleyici izerin-
deki tesir giiciind ise ¢erceve (kadraj) domine etmektedir. Cercevenin kompozisyon
diizeni alginin olusmasinda biyiik bir gorev istlenmektedir. Gértintdi, bu baglam-
da anlatiya ait bilgiyi aktaran kompozisyonlar biitiinidiir.

Kastedilen seylerin anlatiminin zorlugu ile karsi karsiya olan sinema sanatinda
temel tasarim prensipleri sikilikla kullanilmaktadir. Temel tasarim prensiplerinin
kullanimi ile gorsel biitiinlik ve estetik yakalanabilmektedir. Bu etki ise yonet-
menin izleyiciyi etkileyebilmesi i¢in sahip oldugu en 6nemli araglardan biri haline
gelmistir (Vreeland, 2015, s. 35). Sinemada sahnenin mekansal diizenlemesi, oyun-
cular kadar biiyiik bir gosterge kabul edilmektedir. Sinema sanatinda mekan, kendi
icerdigi hacimler ve bu hacimlerin birbirleri ile olan iliskileri araciligiyla izleyici ile
iletisime gecmektedir. rili ufakl sekillerin birlikteligi ile olusan sahne tasarimi ile
mekanin dillenmesi saglanarak, verilmek istenen mesajlar izleyiciye iletilmekte-
dir. Wes Anderson filmleri, sinematik oyuncak evleri gibidir. Onlarin ¢ekiciligi ise
cerceve ile dogal olanin yeniden yaratimindaki mitkemmeliyettir (Austerlitz, 2010,
s. 382). Yonetmen cerceveyi bir sanat eseri gibi kullanmaktadir. Wes Anderson’t
bir¢ok yonetmenden ayiran 6zelligin, mekansal 6zelliklere yaptigi vurgudur.

Cerceve kullaniminda, kompozisyon icindeki gorsel agirligin tutarlilik ya da
istikrarsizlik tasimast olagandir (Hurbis-Cherrier, 2012, s. 50). Bu kompozisyonla-
rin olusturduklar: diizen veya diizensizlik ise algi yonteminin baslica elemanlarini
olusturmaktadir. Gorsel nitelikler, bu sekilde ¢cok dikkat ¢ekici birer enstriimana
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1

Tablo 1: Denge prensibinin
kompozisyon iizerinde merkezi,
simetrik ve asimetrik olarak

konumlanma sekilleri

doniismektedirler. Wes Anderson, filmlerinin i¢cinde gecen her kareyi bir bulmaca-
nin parcasi gibi 6zenle tasarlamasi ile dikkatleri tizerinde toplamaktadir. Yonetmen,
filmin sahip oldugu 6runti i¢inde olusturmak istedigi atmosferi ve kahramanin
diinyasini mekan tasarimi araciligi ile ifade etmektedir (Lee, 2016, s.12). Sinema-
da da tasarim siireci, diger sanat alanlarinda oldugu gibi ilerlemektedir (Adiloglu,
2005, s.28). Mekansal 6gelerin cerceve icinde degerlendirilme sekilleri, adeta film
icinde anlatilan hikayeye vurgu yapan gorsel unsurlar olarak kullanilmaktadirlar.
Wes Anderson filmlerinde kullanilan denge unsuru, atmosferik mekanin olusma-
sina yardimci olmaktadir. Sahnelerin icerdikleri denge unsurlarinin, mekansal an-
lamda gorsel degerler olarak kullanildigi disiintilmektedir. Bu ¢alismanin konusu;
Biiyik Budapeste Oteli filmi sahnelerinin, temel tasarim ilkelerinden denge unsu-
ru izerinden incelenmesidir. Calisma capinda Biiyik Budapeste Oteli filmi sahne
kompozisyonlari, denge icerikleri ve nitelikleri bazinda irdelenmektedir.

DENGE

Denge; kompozisyon biitiinligiint saglayan en 6nemli temel tasarim prensiple-
rindendir. Anlati i¢cindeki gii¢ veya agirligin dagiliminin prosediradiir (Ocvirk ve
diger., 2015, s.68). Temel tasarim prensiplerinden denge unsurunun kullanimi-
na mimari kompozisyonlarda sik¢a rastlanilmaktadir (Ching, 2004, s.330). Ayni
sekilde doganin bir ilkesi ve icinde var olan bir kavramdir. Dogal formasyonlar
icindeki oran-oranti, renk, doku i¢inde birbirlerini tekrar eder sekilde varligi
goriilmektedir. Insan yapimi tasarlar da siiphesiz ilhami bu yaratilardan almistur.
Bicimlerin, renklerin, dokularin, ydnlerin, aralik ve 6l¢iilerin birbiriyle olan uyumu
dengeyi olusturmaktadir (Atmaca, 2014, s.70). Denge; tasarimi olusturan parcalarin
taniml1 ve estetik bir bicimde degerlendirilme seklidir. icinde bulunan cekim mer-
kezlerinin karsitliklariyla olusturdugu bir durustur (Batchelder, 1906, s.8). Olcek
bazindaki denge ise bir kompozisyonun icindeki ¢ekici 6zelliklerin uyumu olarak
anlatilmaktadir (Batchelder, 1906, s.9). Denge; kompozisyon i¢indeki birimlerin
gorsel agirhigidir. Diger bir ifadeyle gorsel yogunluklarin dagilimidir. icinde denge
barindiran tasarlarin tanimli estetik bir sekilde konumlandirilmalari ve anlamli
bir biitiinliik olusturmalart ile kompozisyon icinde denge elde edilmektedir.

Tasarimda denge agirlikli olarak simetrik ve asimetrik kullanilmaktadir. Simetrik,
asimetrik denge 6rnekleri incelendiginde; simetrik dengeye ti¢, asimetrik dengeye
dort yolla ulasildigini géormek miumkiindiir (Girer ve Gurer, 2004, s.190). Bu ana
dagilimlar asagidaki tabloda gosterilmektedir (bkz. Tablo 1).

MERKEZi ASIMETRIK DENGE
DENGE

SIMETRIK DENGE




SIMETRIK DENGE

Simetri, optik bir dengede kurgulanmis formlar icin kullanilmaktadir. Diizgiin bir
sekilde ortalanmis dengede olan parcalarin, kompoziyon icindeki diizenini an-
latmaktadir. Bir eksene gore 6gelerin ayni eksende kendisini tekrari ile simetrik
denge olusmaktadir. Sanatta en sik kullanilan ifade bicimidir. Dogada sik¢a si-
metrik dengeye rastlanmaktadir (insan bedeni, hayvan bedeni, yaprak dokusu, vb.),
(Holland, 2012, s.27). Simetrik denge, tekrara dayali dogasindan dolay1 duragan ve
tahmin edilebilen bir gorsel yap1 icindedir. Bu nedenle oturmus, kararli ve biitiin-
sel degerleri olusturan bir ifade bicimidir. Gérsel tim sanatlarda siklikla kullani-
lan bir denge formudur. Simetrik denge kullanimina en ¢ok mimaride rastlanil-
maktadir. Gelenegin, resmiyetin ve otoritenin vurgulandigi mekanlarda simetrik
tasarimlar kullanilmaktadir (Nas & Topakli, 2017, s.165). Durdstliik ve sayginligin
psikolojik simgesi oldugu belirtilmektedir (Becer, 2011, s. 66). Simetri, karsilikli
denge icerdigi icin esitlik kavrami vurgulanir ve bu baglamda tekdiizelik icerdigi de
soylenebilir. Tablo I'de kullanim sekilleri goriilmektedir.

MERKEZi DENGE

Merkezi (Radyal) simetride tasarlanmis 6geler merkezi bir noktadan kompozisyo-
nun her kosesine esit agirlikta ve sekilde yayilir. Orta alan odak olmak tizere, 360
derecelik bir yayilma ile dagilmaktadirlar (bkz. Tablo.1), (Becer, 2011, s.66). Merkezi
denge ile simetriye ulasmak oldukca kolaydir. Bununla birlikte yogun kullanimi
sikici ve hareketten uzak bir gériintii olusturabilmektedir. Diger dengeler ile kom-
binlenerek kullanildiginda ise kompozisyonlara enerji ve hareket katar (Tomita,
2015, 5.169). Tum ¢izgiler merkeze dogru birlesir ve diger tarafta bu hizada dagilir.
Merkezi dengede formasyonun dogasi geregi, vurgu ¢ok temiz ve net bir sekilde uy-
gulanmaktadir. Bu ise form dahilinde birlik ve beraberlik olusturmaktadir (Pentak
ve Lauer, 2014, s.107). Vurgu ile betimlenmek istenen veya alt1 ¢izilmek istenen
gostergeler icin merkezi denge kullanimi efektif bir sonu¢ vermektedir. Dini gorsel
anlatimlarda merkezi dengenin kullanimina siklikla rastlanilmaktadir (Batchel-
der, 1906, s.97). Tibet mandalalar1 ve Gotik kathedraller bu duruma 6rnek olustur-
maktadirlar.

ASIMETRIK DENGE

Asimetrik dengede de simetrik dengede oldugu gibi optik agirlik merkezi vardir
(bkz. Tablo 1), (Becer, 2011, s. 66). Serbest tarzda farkli gorsel agirliktaki elemanlarin
optik denge ile diizenlemesiyle gerceklestirilmektedir. Bu merkez etrafinda denge
farkli mesafe ve obje buytikliiklerinin arasindaki oranti ile saglanmaktadir. Gorsel-
lerin hacimlerindeki oran, farkli objelerin veya farkli adetlerde kullanimi ile ¢6ziil-
mektedir (bkz. Tablo 1). Asimetrik denge bu baglamda hareketlidir. Ayn1 zamanda
esit veya esit olmayan gorsel agirliktaki ve vurgudaki elemanlarin diizenlemesidir
(Cellek ve Sagocak, 2014, s. 266). Kompozisyon i¢indeki 6gelerin; aralik, benzerlik,
zitlik, buytuklik, renk, sekil gibi betimleyici 6geler ile dengelenmesi ile asimetrik
denge kurulabilmektedir. Yilmaz bu konuyu su sekilde aciklamaktadir: “A¢ik-koyu,
yuvarlak-késeli, diiz-egri, btiytik-kiictik, yatay-dikey, ¢ok-az, ince-kalin, alt-tist,
soguk-sicak, bos-dolu v.b. Denge, yukaridaki érneklerden de anlasilacag gibi,
“karsit iki giiciin denk gelmelerinden dogan durum” olarak tanimlanabilir” (Yil-
maz, 2009, s. 36).
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Tablo 2: Yesil ekranda yapilan

¢ekim sahnelerinin gosterimi.

Asimetrik denge, enformal denge olarak da adlandirilmaktadir (Batchelder, 1906,
$.97). Simetrik dengenin monotonlugundan c¢ok uzaktir. Asimetrik dengenin kom-
pozisyon i¢inde yakalanmasi simetriye gére cok daha zordur. Kompozisyon olarak
daha fazla hareket icermekle birlikte tasariminda da daha biiyiik 6zen ve incelik
gerektirmektedir (Tomita, 2015, s.169). Tasarimda asimetrik denge kullanimyi; ilgi
cekiciligi, hareketliligi ve dinamizmi artirmaktadir. Cesur ve sorgulayicidir.

SINEMA VE DENGE

Sinema sanatinda, hikayenin anlatim sekli en baskin olarak yénetmenin cerceve
kullanimindaki tislubu ile belirlenmektedir. Sinemanin akan gorselleri i¢cinde bir-
birini tamamlayan gorsel efektlerin kullanimu ile piirtizsiiz ve ideal bir ortamin
izleyiciye sunulmasi miimkiindiir. Bu sununun efektif bir alan yaratmas ise kul-
lanildig1 yogunluga bagh olarak sekillenmektedir. Hizla hareket eden gorsellerin
icinde dengenin gercek hayatta oldugundan ¢ok daha yiiksek derecede izleyiciye
gosterilmesiyle, masals1 bir diinya imajinin yaratilmasi ka¢inilmazdir. Masalin,
anlatilan icerikle birlikte akan gorsellerle bu kadar giiclii desteklenmesi ise insan
algisinin optimal seviyede kullanilmasina neden olmakta ve izleyiciyi bitytila diin-
yanin i¢cine kolaylikla ¢ekebilmektedir. Wes Anderson, bu sekilde harmanlanmis
filmlerin basarili 6rneklerini sunan yonetmenlerden biri olarak karsimiza ¢ikmak-
tadir. Wes Anderson, cerceve icinde kullandig1 denge ilkesi ile tasarlanan kompo-
zisyonlar araciligiyla hikayesine 6zel bir diinya yaratmaktadir.

Frank Lloyd Wright bir yapinin ayakta kalabilmesi icin mimarinin malzemeyi, tugla
dosemeyi bilmesi gerektigini soylemistir. Ayni sekilde bir filmin sanat diinyasina
katkida bulunabilmesi i¢in ise yonetmenin bir master planinin olmasi ve kameray1
nereye koymasi gerektigini bilmesi lazimdir (Sharff, 1982, s.55). Amerikan film ya-
pimciligindaki farkli isimlerden biri olan Wes Anderson, tam da anlatildigi sekilde
master planlarinin detay: ve kamerayi nereye koymasi gerektigini tam olarak her
zaman biliyor olmas: ile isim yapmistir (Seitz, 2015, s.238). Yonetmenin ¢ergeve
icinde simetri ve denge kullanma tutkusu eserlerinde yogun bir sekilde goriilmek-
tedir (Browning, 2011, s.145). Yonetmen gorsel ¢cerceve icinde dengeyi objelerle veya
detayl1 dekoratif 6gelerle saglamak konusunda bir duayen haline gelmistir. Eserle-
rindeki mekanlarda o kadar yogun bir denge hakimdir ki, yonetmen adeta hikaye-
sine 6zel bir diinya yaratur.

2014 yilinda gosterime sunulan Wes Anderson filmlerinden Biiyiik Budapeste Ote-
li, gorsel diizenlemesindeki mitkemmeliyeti ile biiyiik yank: uyandirmaistir (87. Os-
car odillerinde 9 dalda adayliga gosterilmis, 4 dalda Oscar almistir), (Web 1, 2020).
Wes Anderson, izleyicinin tiim dikkatini eserinin i¢inde yarattigi diinyaya ¢cekmek-
tedir. Bliyiik Budapeste Oteli ¢ekimlerinde yesil ekran teknolojisinden faydalanil-
mustir. Yesil ekran ¢ekimlerinden faydalanilan bazi sahneler asagidaki tablo i¢inde

BUYUK BUDAPESTE OTELI 1968

JELENI SKOK (STAG JUMP SEYIR NOKTASI) OBSERVATUAR

FUNIKULER GABELMEISTER TEPESI




Anderson filmlerinde, yaratici yontemler sunmaya 6nem vermektedir (Orgeron,
2007, s.58). Anlatimlarin gorsel boyutlarini bularak izleyiciye sunmaktadir. Blyiik
Budapeste Oteli filmi i¢inde farkli donemlerden kesitler verilmektedir. Hikaye bas-
lica 1930-40, 1968 ve 1985 yillarinda ge¢mektedir. Yonetmen bu donemleri sah-
nelerken her dénem icinde ragbet edilen cerceve oranini kullanmistir. (1930-1940
arasindaki donem i¢in 1.375:1, 1960’11 yillarda 2.35:1, 1980’1i yillarda ise 1.85:1cerce-
ve orani popiler olarak kullanilmistir), (Web 2, 2020), (bkz. Tablo 3).

Tablo 3: Film i¢cinde kullanilan
¢erceve oranlari ve zamana paralel

degisimi

Wes Anderson filmlerinin gorsel zenginliginin, agirlikli olarak 6zgiin cerceve ta-
sarimlarindan kaynaklandigi diisiiniillmektedir. Cerceve kompozisyonlarinda-
ki simetrik ve asimetrik denge kullaniminin filme buytik bir cazibe kazandirdig:
gorilmektedir. Cercevelerin zarif kurgulari géz kamastirici bir harmoni olustur-
maktadir. Bu durum o kadar belirgindir ki yonetmenin filmleri icinde olusturdugu
mekan diizenlemelerine, 6ykiinen mekanlar gercek hayatta kullanilmaya baslan-
muistir (Allen, 2012, s.306). Rastlantisal secki yontemi ile filmden 1111 adet ekran go-
rintiisi alinarak, yonetmenin ¢erceve icinde kullandigi denge unsurlarin niteligi
incelenmistir. Asagidaki tabloda, film icinde gecen sahnelerden goruntiiler ve bu
goruntilerin iclerinde barindirdiklar: denge unsurlari gésterilmektedir (bkz. Tablo
4). Gorsel bir ziyafete dontisen bu gii¢lii etkinin anlasilmasi adina, ¢erceve genelin-
de denge prensibinin kullanimi ve tiiri de hemen tablonun yaninda siniflandiril-

mistir.

© ZAMAN DiLimi

ge'«'if’ dé‘\ - 1968 -
- -
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Tablo 4: Rastlantisal secki yéntemi Tablo 4'de yer alan ekran goriintiilerindeki gorsellerden de belli olacag: sekilde
ile filmden alinan gériintiiler. Wes Anderson’in kendine has bir cerceve belirleme yontemi bulunmaktadir. Bu

yonteme agirlikli olarak denge prensibi hakimdir (bkz. Tablo 4). Wes Anderson,
“planimetrik sahneleme” olarak adlandirdig1 yontem ile ¢ekimlerini gergeklestir-
mektedir. Bu yontem kameranin 90 derecelik agiya yerlestirilmesi ile gerceklesti-
rilmektedir' (Web 1, 2020).

| Wes Anderson // Centered n

Sekil 1: Wes Anderson’in simetrik

cerceve ve planimetrik sahneleme

yontemi lislubunu anlatan gorsel

(Web 3, 2020), (Web 4, 2019).

il 32 vimeo

'Wes Anderson’in simetrik cergeve kullanimini ve planimetric staging yaklasimi su linkten seyredilebilir:

#Vimeohttps://vimeo.com/89302848



Anderson’a gore diinya detaylardan olusmaktadir (Web 1, 2020). Yonetmen bu
goriisini filmlerine yogun sekilde yansitmaktadir ve gorselligi bu konuda bir
enstriman gibi kullanmaktadir. Calisma kapsaminda rastlantisal secki yontemi ile
alinan 1111 adet gorselden baslicalari, asagida icerdikleri denge unsurlarina gore

ayrilarak tablolarda sunulmaktadir. Tablo 5, 6, 7 ve 8'de i¢c mekinda gecen sahne-

Tablo 5: Rastlantisal se¢ki yontemi

lerin, denge unsurlar1 irdelemektedir. Tablo 9, 10 ve 1'de ise dis mekan sahnelerine

ile alinmis i¢ mekan goériintiileri | ve

dair incelemeler bulunmaktadir. Gorsellerin temsil ettigi mekanlar tablolarin so-

icerdikleri denge prensipleri.

lunda listelenmistir.

DENGE

BUYUK BUDAPESTE OTEL]  perkezi

iC MEKAN SAHNELERI
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Spa (B.B.0. - 1968)
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M Bay Mustafa'nin Odast
(B.B.O. - 1968)
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B(e.B.0. - 1968)
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2

Odasi
(B.B.O. - 1930'2r)

Berber
(B.B.O. - 1930'ar)

Korider (B.B.0.-
193077ar}
Asanssr (BBO.
19307ar)

Mustafa'nin Odasi
(B.B.0.- 1930°1ar)

o ilerin Yernek
(B.8.0.- 1930"1ar)

M. Gustave'in Odasi
(B.B.0. -1930"1ar}
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Mendl'in Pasta Finini

Tren Kompartman
(1930'lar)

Kontes'in Malikanesi

Antre
| Kontes Malikanesi)

Koridor
(Kontes Malikanesi)

yvan Baslan ile
lenmis Oda
(Kontes Malikanesi)

a¥ BUYUK BUDAPESTE OTEL
iC MEKAN SAHNELERI

DENGE

MERKEZI

SIMETRIK.

ASIMETRIK

Mutfak
(Kontes Malikanesi)

Ofis
(Kontes Malikanesi)

Kiitiiphane
(Kontes Malikanesi)

Depolama Alani
(B.8.0.-1930'ar)

Hapishane Ziyaretci Alam

Meyhane

Hapishane Ic Avlusu

Hicre 1

Hicre 2

Tablo 6: Rastlantisal se¢ki yontemi
ile gekilmis i¢ mekan goériintileri Il

ve igerdikleri denge prensipleri.
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Hiucre 3

Hiicre Kapisi
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Siralama Salonu
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L Avukat'in Ofisi

Agatha’nin Odasi

Mahzen
{Hapishane)

Burg

BUYUK BUDAPESTE OTEL
iC MEKAN SAHNELERI

DENGE

MERKEZ

SIMETRiK

ASIMETRIK

-®.
.

|| . « EE * =u

Hapishane Koridoru

Excelsior Palace Lobisi

Chateau Luxe Lobisi

Palazzo Principessa Lobisi

Hotel Cate Du Cap Lobisi

Tablo 7: Rastlantisal se¢ki yontemi
ile alinmis i¢ mekan gériintileri 111

ve igerdikleri denge prensipleri.
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DENGE

Bivik BUDAPESTE
H MERKEZ| = = - <
1 MEKAN SIMETRIK ASIMETRIK
SAHNELERI
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Ritz Imperial Lobisi

Teleferik

Kilise

TER

Lobi
(B.B.O. - 1940'ar)*

Asansor
(B.B.0. - 1940'ar)*

Koridor
(B.B.0. - 1940'ar)*

Mahkeme Salonu

Resepsiyon
(B.B.O.- 1968)

T I T T T N T NI I Y

Elevator (G.B.H.- 1968)

Author Home Office

Wes Anderson’in incelikle olusturdugu cerceve icerigi ile sorguladigi denge ilkesi

Tablo 8: Rastlantisal se¢ki yontemi

ile tasarlanan kompozisyonlar ve planimetrik sahneleme yontemi ile ¢ekmis ol-

ile alinmis i¢ mekan goériintiileri

dugu Biyiik Budapeste Otelinden alinan i¢ mekan gortntiileri, yukaridaki Tablo

IV, mekanlar ve igerdikleri denge

prensipleri

5, Tablo 6, Tablo 7 ve Tablo 8de incelenmistir. Derlenen tim Kkareler icinde den-
ge kompozisyonun varligi géralmus ve kullanilan dengelerin merkezi, simetrik ve
asimetrik oldugu teshis edilmistir. Simetrik dengenin 3, asimetrik dengenin ise 4
farkl: sekilde kullanimini inceleyen kareler tablolarda yer almaktadir.



BUYUK BUDAPESTE
DIS MEKAN

DENGE

MERKEZi

SIMETRIK

ASIMETRIK

SAHMNELERI

- =
- -
- o
= Lutz Mezarhigi m
- =
- = :
: : :
=

- -
.

- = =
a

-

: :
- -
-

- =
e -
d Hotel =

(1930°lar)

Buyuk Budapeste Oteli
(1968}

Cephe Girisi
(B.B.O. - 1968)

Fnikdler (B.B.O.-1968)

‘Cephe Girisi (B.B.O. -
1930ar)

Mendl'in Pasta Finni On
Cephesi (1930'ar)

Sehir Meydam (1930'lar)

Finikiler Girisi (1930'ler)

Finikdler (B.B.O.-
1930%ar)

Kontes'in Malikanesi
(1930"ar)

‘Sehir Merkezi (1930'lar)

Hapishane (1930'lar)

Cadde (1930'1ar)

Tablo 9: Rastlantisal se¢ki yéntemi
ile alinmig dis gériintiileri | ve

icerdikleri denge prensipleri.
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Avukat'in Ofisi

Muze

Cadde

Telefon Kuliibesi

Palazzo Principessa

Bugday Tarlasi

Tiinel

[

Akaryakit Istasyonu

Gabelmeister Tepesi

Rasathane

Teleferik

Teleferik Durag:

Manastir

Avlu

Sarp Kayalik

Tablo 10: Rastlantisal se¢ki yontemi

ile alinmis dis mekan goriintiileri Il

ve i¢erdikleri denge prensipleri.
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Biiytik Budapeste Otel
(1940'lar)*

Biiyiik Budapeste Otel On
Cephesi (1940'lar)*

Siradaglar
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Tren

Biiylik Budapeste Oteli sahnelerinin ¢erceveleri dahilinde icerdigi denge ilkesi ile
tasarlanan kompozisyonlar ana hatlar ile Tablo 4’de verilmistir. Tablo 5, 6, 7, 8,
9, 10 ve 1'de ise dengeli kompozisyonlar ile birlikte filmde gecen mekanlar da lis-
telenerek irdelenmistir. Tablo 5-8 i¢ mekadnda gecen sahnelerin, Tablo 9-11 ise dis
mekan da gecen sahnelerin denge ilkesi tizerinden irdelemesini icermektedir.

Merkezi @ Ssimetrik @ Asimetrik

Wes Anderson; ilging senaryolar, eglenceli filmler ve kendine 6zgii film yapim stili
ile taninmaktadir (Holifield, 2016, s. 31). Buyiik Budapeste Oteli ¢ergeveleri icinde
denge unsurlarinin yogun bir sekilde kullanimui ile birlikte kompozisyonu olus-
turan farkli 6gelerin belirli sira icinde gosterimi ile de film boyunca bir simetri
yaratildig1 gézlemlenmistir. Ogelerin ya da mekanlarin parca parca gosterimi ile
gbziin biitiinlemesini saglayan bir mekan algisi ve simetrisi film boyunca olustu-
rulmaktadir. Rastlantisal secki yontemi ile alinan ekran gortintiilerinde 55 adet ig,
34 adet dis mekan gorseli secilerek tablo icinde icerdigi denge unsurlari agisindan
irdelenmistir. Rastlantisal secki yontemi ile alinan gorsellerin incelenmesi sonu-
cunda agirlikli olarak simetrik denge icerdikleri goriilmustiir. Yapilan inceleme ne-
ticesinde i¢ ve dis mekanlar dahilinde %80 oraninda simetrik denge, %19 oraninda
asimetrik denge ve %1 oraninda merkezi denge kullanimina rastlanmuistir (bkz. Tab-
lo 12). Simetrik denge kendi i¢inde ug farkli kriterde, asimetrik denge ise 4 farkl
kriterde incelenmistir. Simetrik dengeye gore kompoze edilen sahnelerde agirlikli
olarak tam simetri kullanimi teshis edilmistir.

Tablo 11: Rastlantisal se¢ki yontemi
ile alinmis dis mekan gdrintiileri 111

ve icerdikleri denge prensipleri

Tablo 12: Biiyiik Budapeste

dengensurlarinin orani

Oteli filminden rastlantisal se¢ki

yontemi ile alinan gorsellerdeki
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Denge unsuru, tasarima uyum i¢inde bir biitiinliik kazandiran niteliktedir. Gorsel
sanatlarda denge; kompozisyon icindeki nesnelerin, hacimlerin, renklerin ve do-
kularin belirli oranlar icinde konumlandirilmalar: ile saglanmaktadir. Hareketli
goriintiiler, sinemanin temelini olusturmaktadir. Bununla birlikte hareketli go-
rintiiniin sinematografik bir degerde olabilmesi i¢in bazi 6zelliklere sahip olmasi
gerekmektedir (Ozdemir, 2014, s.iii). Gériintiiniin tasidig1 kompozisyon biitiinliigii
ve niteligi bunlardan biridir. Sinemada goriintii tasariminda tiim gorsel sanatlarda
oldugu gibi temel tasarim ilkelerinden faydalanilmaktadir. Belirli bir kompozisyon
icinde denge ilkesinin kullanimi, o biitiiniin belirli bir ritim icinde diizenlenmesi-
ni saglamaktadir. Sinema goriintiilerinin olusturduklari kompozisyonlar i¢cindeki
denge de ayni sekilde ritmik, beklenen, uyumlu bir etki yaratmaktadir. Cerceveleme
kapsaminda simetri kullanimi, kompozisyon i¢inde estetigin saglanmasina hizmet
bir nitelik tasimaktadir (Se¢gmen, 2020, s.39). Bunula birlikte simetri kullanimu ile
cerceve olusturmak tiim yonetmenlerin kullandigi bir yaklasim degildir (Se¢men,
2020, s.51). Ayni zamanda ¢er¢evelemede sinematik yaklasimlarin; adeta bir gorsel
yapt tasi olarak, istikrarli kullanimi az sayida yonetmen tarafindan uygulanmakta-
dir (Kornhaber, 2017: 30). Wes Anderson eserlerinin sinematografik incelemesin-
de, cercevenin simetrik kullanimi géralmektedir (Makrygianni, 2018, s.157). Yonet-
menin, kullandig: cerceveleme tekniginde gosterdigi detaycilik ve 6zen adeta bir
tasarim calismasi niteligindedir (Holifield, 2016, s.14) Wes Anderson, cerceveleme
dahilinde simetri kullanimini kendi simgesi haline getirecek siklikta ve yogunluk-
ta kullanmaktadir (Segcmen, 2020, s.51). Yonetmenin, ¢ercevelerini icerdigi denge
unsuru ve sikligi bu simgenin olusmasinda baskin bir belirte¢ olarak karsimiza
cikmaktadir.

Wes Anderson filmleri; 6zglin renk paletleri, simetri kompozisyonu ve tasarimda
netlikleri ile bilinmektedir. Anlatilan hikayeyi desteklemeyen objeleri ¢cergeve icine
sokmamaktadir. Mekan ve mekansal 6gelerin butiint hikayeyi destekler ve vurgu-
lar sekilde yapilandirilmaktadir. Cerceveleme kullaniminda denge unsuru baskin
sekilde kullanmaktadir. (Holifield, 2016, s. 38). Bu kullanim yogunlugunu ise kendi
imzasi1 haline getirmistir. Bu calisma kapsaminda Amerikali yonetmen Wes Ander-
son’in Biiyiik Budapeste Oteli filminin temel tasarim ilkelerinden denge unsurunu
yogun bir sekilde kullanan bir sinematografi sergiledigi goralmustir.

Sharff’a gore bir yonetmenin master planinin olmasi gerekir. Yonetmen, kame-
ray1 nereye koymasi gerektigini hesaplayandir (1982, s.55). Biiylik Budapeste Oteli
sahneleri tizerinde yapilan incelemede; Wes Anderson’in, tam da bu secki ve 6zenle
tim sahnelerini yapilandirdigi goriilmiistiir. Yonetmen, temel tasarim kriterleri-
ni dikkate almaktadir. Filmin, tasarimi ve ¢erceve icerigi dahilinde temel tasarim
ilkelerinden denge unsuru kullaniminin 6n planda tutuldugu goriilmektedir. Bii-
yiik Budapeste Oteli gortintii kurgusunda, mekanlarin kusursuz bir denge icinde
tasarlandigr goriilmektedir. Mekanin icerdigi bu gorsel biitlinliik, ona masals1 bir
atmosfer katmaktadir. Wes Anderson, Biiyiik Budapeste Oteli filminde temel ta-
sarim prensiplerinden denge unsurunu vurgusal bir yogunluk tasiyacak nitelikte
kullanmistir. Filmin sahip oldugu gorsel ahengin, denge prensibinin kullanimu ile
butiinlenerek glclendirildigi gorilmektedir.
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ideolojik Acidan Cumhuriyet Devri
Tiirk Cinisi/Ciniciligi: Tiirk’iin Oz
Mali Bir Sanattan islam Sanatinin Bir
Subesine

oz

Bu arastirmada ¢ini terimi, geleneksel Tiirk seramigi anlaminda kullanilmaktadir.
Tiirk ¢cini sanatinin zirve donemi, Iznik iiretiminin 16. yiizyila tarihlenen evresidir.
Bu ¢iniler, ana bilesenini kuvarsin olusturdugu Orta Dogu menseli seramik tek-
nolojisinin en rafine hali ve o donem itibariyle gercek porselenin en basarili tak-
litlerinden biridir. 18.yiizyila varildiginda Iznik'teki ¢ini iiretimi yok olmaya yiiz
tutarken, iiretim teknolojisindeki sirlar da unutulur. Cumhuriyet Tiirkiye’si, ¢iniye,
Tirk ulusunun sanat glictinii kanitlayan, mazinin iftihar edilen bir unsuru goziiyle
bakar. Bu dogrultuda onun “Tirk’in 6z mali bir sanat” oldugu diisiincesi 1srarla
vurgulanir. Bu bakis acisi, Cumhuriyetin kurucu ilkelerinden uzaklasilmasi para-
lelinde zaman ic¢inde asinsa da, kabaca 1980 yilina kadar devam eder. Tirkiye'nin
1980 sonrasinda keskin bicimde degisen sosyo-ekonomik ve kiiltiirel ortaminda
ciniciligi Islami bir sanat olarak gérmek egilimi gelismeye ve yerlesmeye baslar.
Tark ¢iniciligin kimligi ya da tarihsel baglaminin neresi olduguna dair yargilar,
ayr1 bir tartisma konusudur. Fakat Cumhuriyetin temelini olusturan ulus-devlet
fikrinin yillar i¢inde, 6zellikle 80 sonrasinda nasil asindiginin ¢inicilik tizerinden
bile izlenebilecegi asikardir.

Anahtar Kelimeler: Cini, Seramik, Tiirk, Islami, Ulus-devlet.
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Republican Era Turkish Cini/Cini

Making From An Ideological Point Of
View: From A Very Art Of Turk To A
Branch Of Islamic Art

ABSTRACT

In this research, the term ¢ini (Turkish china) is used in the sense of traditional
Turkish ceramics. The peak period of Turkish ¢ini art is the phase of Iznik pro-
duction, which is dated to the 16th century. These cini objects are the most re-
fined form of the Middle East ceramic technology, the main component of which
is quartz and is one of the most successful imitations of true porcelain at that time.
When the 18th century reaches, the production in Iznik began dying out and the
secrets in production technology are forgotten. Republican Turkey considers ¢ini
art as an item proving the artistic ability of the Turkish nation and an element
of pride in the past. In this direction, the idea that it is “an art of Turkish ori-
gin” is insistently emphasized. Although this perspective has eroded over time in
line with the departure from the founding principles of the Republic, it continues
roughly until 1980. In Turkey’s socio-economic and cultural environment which is
sharply changed after 1980, the tendency of considering ¢ini art as a part of Islamic
art began developing and establishing. Judgments about the identity or historical
context of Turkish ¢ini art are a subject of a separate discussion. However, it is
obvious that the idea of the nation-state that forms the basis of the Republic has
been eroded over the years, especially after the ‘80s, can be seen even through the
course of ¢ini art.

Keywords: Cini (china), Ceramics, Turkish, Islamic, Nation-state.

* Based on the paper of the same name declared at the International Euroasia Congress on Scientific

Researches and Recent Trends 6.



1. GIRIS

Kurulusu 29 Ekim 1923’te ilan edilen yeni Tiirk devleti, kurucu 6nderi Mustafa Ke-
mal Atatiirk’iin mizacini yansitacak bicimde gergekei ve akilci bir devlet karakteri
gosterir. Bu yeni devlet, siyasi oldugu kadar ekonomik yoniint de 1srarla vurgula-
dig1 “tam bagimsizlik” olgusunu, temel amag olarak belirler. Bu amag¢ dogrultusun-
da Tanzimat déneminde (1839-1876) baslayan modernlesme stireci stirdaralir ve
uygarlik ve kiiltiirin ayristirilamaz bir biitiin oldugu goriisiinden hareketle cagdas
uygarligin (muasir medeniyetin) cisimlesmis hali olarak Bat1 uygarligina varmay1/
yetismeyi acik bir hedef olarak belirler (Yasa Yaman, 1993, s.187). Bu hedef dogrul-
tusunda gorece kisa bir siire icinde hayata gecirilen diizenlemeler/yeniden yapilan-
dirmalar topluca Tiirk Devrimi denilen olguyu olusturur.

Bu siirecin 6nemle tizerinde durulmasi gereken bir yoni de, Tiirkiye Cumhuriyeti-
nin bir ulus-devlet olarak tarih sahnesine ¢iktig1 gercegidir. “Devlet varligina 6zgi
temel yapilarin ulus esasina dayandirildig: bir devlet bigimi” (Kartal, 2016, s.303)
olarak ulus-devlet, “modernitenin siyasal alaninin temel aktéradir” (Akga, 2015,
s$.233). Devlet millet birlikteligini merkeze alan ve kendini bu beraberlik tizerinden
anlamlandiran ulus-devlet, dogal olarak yogun bir sekilde milliyetcilige atifta bu-
lunan siyasi bir kurumdur (Aydin, 2018, s.233). Bu dogrultuda milliyetcilik, kendi
ulus-devletini var etmeyi amagclayan yeni Tiirk devleti icin de birincil 6nemde, hat-
ta hayati olmus ve Erken Cumhuriyet Donemi’'nin yonetim kadrolari, yurttaslara
milliyetci bir bakis a¢isinin kazandirilmasina yonelik ¢alismalara agirlik vermistir
(Akman, 2011, s.83). Dolayisiyla Cumhuriyet dénemi, aslinda, dénemin milli de-
gerlerine sahip aydin kadrolarin birlikteligiyle yiiriitiilen sosyolojik anlamda bir
ulus-devlet insasi (nation-building) projesi ve bir baska deyimle, “Gmmet”ten “mil-
let"e gecis suirecidir (Tirkdogan, 2013, s.x). Bu cercevede ulus Atatiirk tarafindan
dil, kiiltiir ve duygu birligine sahip topluluk olarak tanimlanir ve Tiirk ulusu da, bu
birliktelige sahip kurucu halktir (Tiirkdogan, 2013, s.xiii).

Bu baglamin énemli bir parcasi ve yeni ulus devlet insasinin temel bilesenlerinden
biri de, ilk adim1 1930’lu yillarda bizzat Atatiirk tarafindan atilan Tark Tarih Te-
zi'dir. Tirk Tarih Tezi, bir taraftan “Bati”nin “Tiirkler’e yonelik dislama ve kiiciim-
semesine aslinda Tirklerin tarih boyunca “uygarliklar yaratan” bir ulus oldugu
iddiasiyla karsilik verirken “Tark”iin kendi kimliginden ve ge¢gmisinden gurur duy-
masini saglamayi da amaclar (Akman, 2011, s.83). Bu dogrultuda tez, 6zii itibariyle,
Tiirklerin tarih 6ncesi donemlerde Orta Asya’da biiylik bir medeniyet yarattigi ve bu
medeniyetin tarih sahnesine ¢ikan sonraki blitiin medeniyetlerin kaynagi oldugu
goriisiini savunur (Alakel, 2011, s.18). Ayrica Anadolu’nun ilk 6nemli uygarligi Hi-
titlerin ve Mezopotamya’'nin ilk biiytik uygarligi Stimerlerin Tiirk kokenli olduklar:
diisiincesi de (Meydan, 2017 s.194) tezin bir diger 6nemli yanidir. Tark Tarih Tezi ve
bu dogrultuda gercgeklestirilen tarih ¢alismalari, ulusal onuru 6rselenmis “impara-
torluk kullarindan” ulusal onuru gii¢clendirilmis “cumhuriyet bireyleri” yaratmay1
amaclamistir (Meydan, 2017, s.130).

Bu temel lizerinde gerceklesen cumhuriyet devrimleri, Tirklerin Miisliman bir
toplulugun bir parcasindan ibaret sayilip hicbir sekilde etnik bir kategori olarak
goriilmedigi ge¢misten kopusu temin etmek suretiyle, devlette hakim topluluk ola-
rak Tirklerin Gstiinliigint pekistirir ve “Tiirk milleti”, “Ttrk hitkiimeti” gibi terim-
ler sik sik kullanilmaya baslanir (Alakel, 2011, s.17). Boylelikle Osmanlinin kagirmis
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oldugu aydinlanma ve sanayilesme treni yeni ulus-devlet tarafindan kisa yoldan
yakalanmaya calisilir (Kongar'dan akt. Guldiken, 2006, s.161).

2. ULUS-DEVLET, SANAT VE SERAMIK

Ulus-devlet insasi her seyden once bilissel bir siirectir ve kiiltiirel alanla dogrudan
iligkilidir. Osmanlidan ayrilan Yunan toplumunun kendi ulus-devletini nasil kur-
maya calistigini estetik alan 6zelinde inceleyen kitabinda Gregory Jusdanis (1997),
bu evrede sanata ve 6zellikle edebiyata yiiklenen rolii ayrintilariyla ele alir. Ornegin
Yiannis Psikharis’in 1935’te edebiyatin olusumunu bir milletin belli topraklar tize-
rinde insa edilmesiyle ayn1 diizeye yerlestirdigine deginen yazar (1997, s.76), ital-
yan modernlesmesi/ulus devleti baglaminda Antonio Gramsci'nin 1930’larda milli
bir edebiyat olmayisiyla ilgili endiseli sorularini da hatirlatir (s.114). Jusdanis Bat1
Avrupa burjuvazisinin ortak bir kiiltlir insa ederken edebiyata ayricalik tanidigini
belirtir (s.156) ve “dil, edebiyat ve milletin bir tutulmasi Avrupa milliyet¢i diistince-
sinin alameti farikalarindan biriydi” der (s.76).

Bu yaklasim, Atatiirk’in “Turkiye Cumhuriyeti'nin temeli kaltiirdir” s6zii basta
olmak tizere kiltlr-sanat alanina iliskin diger pek ¢cok soziinde ve geng devletin
uygulamalarinda agiga ¢iktigi tizere, Tirk ulus-devletinin insasi siirecinde de ¢ok
benzerdir. Sezer Tansug, (2008, s.157), “Tiirkiye Cumhuriyetinin temel ilkelerinden
biri olan halkeilik ve bunun dogal bir sonucu olan ulusal egemenlik, kiiltiir ve sa-
nat politikasinin da yonelisini belirliyordu” diye yazarken, bir diger sanat tarihgisi
Zeynep Yasa Yaman, siireci sanat 6zelinde daraltarak soyle 6zetler:

Erken Cumhuriyet déoneminde topluma yeni bir form vermeyi hedefleyen devrim
ideolojisi sanata da 6zel bir misyon ytikler ve yeni kurulan Tiirkiye Cumhuriyeti bu
baglamda sanatin ve sanat¢inin hamisi olur. Cumhuriyet’'in kurulusu sonrasinda
gerceklestirilen devrimler, 6zellikle Cumhuriyet’in gen¢ kusak sanatg¢ilarinin yapit-
larinda islenir hale gelir. Bu dénemde sanat; modern kadin imgesi, Harf inkilabs,
kilik kiyafet devrimi gibi yeniliklerin gorsellestirildigi bir aygit haline gelir. Sanat
halka ulusal degerleri 6ziimsetmenin bir araci olur ve bu da milli sanat kavraminin
dogmasini saglar. Bu dénemde iretilen resimler incelendiginde Art Déco sentezli
gec kiibizmin Tirkiye'de Cumhuriyet donemi modern sanatini insa etmekte biling-
li olarak tercih edildigi goriilecektir. Erken Cumhuriyet donemi sanati, bicimsel
olarak Art Déco sanati olarak tanimlanirken icerik olarak Cumhuriyet ideolojisini
yayma islevini de tasir (Yasa Yaman, 2018).

Bu sanat politikalarinin hayata gecirilmesindeki merkez s, elbette, o donemdeki
tek sanat egitimi kurumu olan Sanayi-i Nefise Mektebi'dir. 1924’teki diizenlemey-
le ad1 Guizel Sanatlar Akademisi olarak degistirilen kurum, Cumhuriyet’in kilttr
projesi kapsaminda 6zel bir 6nem kazanmuistir. Tiirkiye'deki modern seramik egi-
timinin baslangicina zemin hazirlayan da, s6z konusu bu diizenlemeyle etkin hale
getirilen Tezyinat bolimuidir: 1924’teki yeniden yapilandirmada Resim, Heykel ve
Mimarlik bolimlerine Resim Dar’il Muallimligi ile Tezyinat boltimleri de eklenir
(Giil, 2017, 5.391). ilk mezununu 1927'de veren Tezyinat boliimii, ayni yil icinde Aka-
demi miudiirliigiine atanan Namik Ismail'in girisimleriyle, yeni hocalarin ve yeni
atolyelerin katilimiyla gelismeye baslar. Tezyinat bolimiindeki gelismeler, 19. yy.in
sonunda baslayarak 20. yy.in iclerine uzanan ve Ingiltere, Almanya ve Fransa basta
olmak tizere tiim Avrupa’da etkisini hissettiren “uygulamali/endiistriyel sanatlar’a
déniik ilginin bir uzantisidir. Dénemin Akademi miidiirii Namik ismail’in, 1925'te



Paris’te acilan Uluslararas1 Endistriyel ve Dekoratif Sanatlar Fuari'ni bizzat ince-
lemesi ve bu fuardan etkilenerek Tiirkiye’'de uygulamali sanatlar egitiminin esasli
sekilde yapilanmasini arzulamasi (Gul, 2017, 5.392) bu baglamda okunmalidir. Bu
noktada s6z konusu fuarin, adinin da isaret ettigi izere, tam bir uygulamali sanat-
lar s6leni oldugu ve Yasa Yaman’in yukarida degindigi Art Deco akiminin kiiresel
bir etkinlik kazanmasina yol ac¢tig1 da belirtilmelidir.

Seramik atolyesi, Tezyinat Bolimii'ntin altindaki uzmanlasma alanlarindan biri
olarak 1929'da kurulur ve subenin basina Paris’teki egitimini tamamlayarak yurda
dénen Ismail Hakki Oygar (1907-1975) getirilir. Akademik kadro, 1931'de yurt dist
egitimini yine Paris’'te tamamlamis olan Vedat Ar (1907-2001)'1n katilimiyla gelisir.
Oygar ve Ar'in Paris’teki egitim siireclerinin dogal bir sonucu olarak Art Deco’ya
meyleden bir tarzi benimsedikleri sdylenebilir. Sanat-zanaat ikiligini reddeden bir
anlayisla geometriyi, sadeligi ve islevselligi 6ne ¢ikaran Bauhaus anlayisinin da et-
kilerinden s6z etmek miimkiindiir. Ayni tespit, 1934 yilinda Gazi Egitim Enstitiisii
(Ankara) Resim-Is Boliimiinde gorevlendirilen ve Hakki Izet (1909-1977) icin de ge-
cerlidir. Modern Turk seramik sanatinin bu kurucu figiirlerinin tarzi hangi akim
ya da akimlarla anilirsa anilsin, tartigmasiz olan bu tarzin geleneksel Tiirk ¢inici-
liginin siisleme-yogun bi¢im dilinden farklilastigi, erken yirminci yiizyilin makine
estetigine dayali modern anlayisi cercevesinde sekillendigidir. 1939'da Tezyinat Bo-
limi baskanhgina (sefligine) getirilen Marie Louis Sue, bu durumu, “modern tezyi-
ni sanat eserleri adeta scientefic [bilimsel] hatlardan miirekkeb bir hale gelmistir”
(“Tezyini Sanatlar Sef1”, 1939, s.5) diye ifade eder. Dolayisiyla Akademi’'nin seramik
atolyesi/subesi baglaminda geleneksel ¢inicilikten s6z etmek miimkiin degildir.

3. ESKi/YENi KARSITLIGI VE CiNi/SERAMIK

Makalenin bu boliimiinde 6nce “¢ini” terimine iliskin bir parantez agmak gerekli
gibi gorinmektedir: “Cini” ya da daha eski kullanimiyla “¢ini”, sonundaki (-i/ -i)
aidiyet ekiyle “Cin’e ait”, “Cin’den gelen” gibi anlamlar yiiklenen bir isim ve sifattir.
Modern Ingilizce sanat tarihi literatiirii, seramik nesneleri neredeyse standart bi-
cimde “tile” (karo) ve “ceramic” (seramik) seklinde ikiye ayirir. Tiirk sanat tarihgile-
rin 6nemli bir kismi1 da ayni yaklasimi stirdiirerek ¢ini ve seramik/keramik seklinde
ikili bir siniflandirma yaparlar. Bu dogrultuda “seramik”/ “keramik” terimi kap-ka-
cak gibi domestik giinlik kullanima déntk nesneleri tanimlarken, “¢cini” ise “tile”
kelimesinin karsiligi olarak duvar seramikleri i¢cin kullanilir. “Cini” terimini 6r-
negin tabak, kase gibi nesneleri hari¢ tutacak bicimde sadece mimari seramiklere
Ozgii kullanmanin kimi sakincalarina bazi arastirmalarda deginilmistir.! Bu sakin-
calarin bir 6rnegi olarak "Turkish Traditional Art Today” (Gliniimiizde Geleneksel
Tiirk Sanati) adli kitab1 “Tark maddi kaltir calismalarinda bir anit eser” (Cobanog-
lu, 1994) olarak goriilen Henry Glassie’'nin (2002), Mehmet Glirsoy, Ahmet Sahin
ve Sitki Olgar gibi Kiitahyali sanatkarlarin tabak formundaki eserlerine “¢ini plate”
(cini tabak) seklinde atifta bulunduguna deginilebilir. Bu makalede “cini” terimi
bu tartigsmalara girmeden ve form ayrimi tizerinde durmadan, zirve déoneminin 16.
yiizyihin kuvars-yogun (stonepaste/fritware)® iznik seramikleri oldugunun altini

Bkz. Calisc1 Pala (2015); Avsar ve Avsar (2014).
?Klasik Iznik cinilerinin bir parcas: oldugu seramik tiiriinii adlandirmak icin kullanilan bu terimler ve s6z
konusu iznik tiretimlerinin biinye (;amur/masse) 6zellikleri hakkindaki temel kaynaklardan bazilari igin

bkz.: Mason ve Tite (1994); Henderson (1989); Raby (1989).
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cizmek kaydiyla, “geleneksel Tirk seramiginin ad1” anlaminda kullanilmaktadir.?

Bu agiklamanin ardindan “geleneksel Tiirk seramigi’nin, yani “¢cini” Giizel Sanatlar
Akademisi'ndeki yapilanmasina bakilabilir:

Akademi miidiirii Namik Ismail 1929 tarihli bir agiklamasinda Tezyinat Bolii-
mi'nin altinda, “mithim” bir olusum olarak “seramik” ve “cinicilik” atolyelerinin
Avrupa’ya siparis edilen plan 6rneklerinin hazirlandigi, gerekli hammaddelerin
de gimrikten girmek tizere oldugu bilgisini verir (“Giizel Sanatlar Birligi”, 1929,
s.1). Namik Ismail’'in “seramik” ve “cinicilik” seklinde iki ayr1 terim kullanmasi, o
donemde pismis toprak nesneler icin iki ayr1 anlam alani olduguna/olusmaya bas-
ladigina isaret eder. Agiktir ki “seramik” modern/yeni olana, “¢ini”/"¢inicilik” de
eski/geleneksel olana atifta bulunmaktadir. Boylelikle pismis-toprak nesneler i¢in
eski/yeni karsitligina dayanan ikili bir anlam alani olusur.

Cini/¢inicilik egitimi, Akademi biinyesinde 1936'da olusturulan Tiirk Tezyini Sa-
natlar1 Bélimii'nde giindeme gelir ve burada gelisir. Bu boliimiin kokeni, hiisn-i
hat ile tezhip, minyatiir ve ciltcilik gibi islam kitap sanatlarinin 6gretim ve egitimi
icin 1915’te kurulan Medresetii’'l-hattatin'dir. Erken Cumhuriyet dénemindeki yeni
yaklasim ve yapilandirmalarla gelismesi nedeniyle iki defa kapatilan okul, 1924’te
Hattat Mektebi, 1929'da da Sark Tezyini Sanatlar Mektebi adiyla yeniden yapilan-
diritlir (M. U. Derman, 2003, s.341, 342). Okulun tarihsel seyri a¢isindan 6nemli
bir olay, 1933 yilinda Cumhuriyet’in kurulusunun 10. yildontima nedeniyle Sark
Tezyini Sanatlar Mektebi hocalarinin Ankara’da simdiki opera binasinda agtiklari
sergidir. Blyiik ilgi goren sergiyi, 2 Kasim 1933'de Atatiirk de ziyaret eder ve gele-
neksel sanatlarin devaminin saglanmasini ister (Taskale, 2015). Sark Tezyini Sanat-
lar Mektebi, Atatiirk'iin s6z konusu yaklasimi dogrultusunda 1936'da Turk Tezyini
Sanatlar Bolimii adini alarak Giizel Sanatlar Akademisi’'ne dahil edilir.

Béliim kadrosu icinde Tiirk ¢iniciligi tizerinde calisan iki isim Ahmet Sitheyl Unver
(1898-1986) ve H. Feyzullah Dayigil (1910-1949)dir. Gerek ¢ok yonli bir bilim, sa-
nat ve diisiince insan1 olan Unver’in, gerekse alanin bir gelenegi olarak 1940’larin
basinda kendisine verilen icazetname ile “Tiirk Tezyinati ile Cini Nakislari’'ndan
talime mezun kilinan” (F. C. Derman, 2016, s.313) Dayigil’in calismalari, geleneksel
Tirk ciniciliginin 6zellikle motif dagarcigina iligskin birikimin ac¢iga ¢ikarilmasina
ve giinimiize aktarilmasina odaklanmis bilimsel arastirmalardir. Her iki ismin,
ozellikle calismalari vefat ettigi 1986 yilina kadar araliksiz devam eden Unver’in
arastirmalar: bilyitk 6nemde olmakla beraber, bu ¢alismalar, dogal olarak, ¢ini ya-
pimiyla/iretimiyle dogrudan ilgili degildir. Bu noktada, bu birimin adinin ¢iniler-
deki siisleme dilini 6ne ¢ikaracak sekilde “cini nakislar1” olarak anilmakta oldugu
da belirtilmelidir. Dolayisiyla ister modern ister klasik olsun, Akademi'de yeni se-
ramikler ortaya koymasi beklenen yer, Tezyinat Bolimi altindaki seramik subesi/

3Bu dogrultuda “gini"nin Ingilizce karsiligi olarak “tile”, Turkish tile”, “Ottoman fritware tile” gibi ifadeler
yerine, tipki Glassie gibi 6zgiin Turkge terimi oldugu gibi muhafaza ederek “cini” demek tercih ediliyor. Bu
tercih, makalenin Ingilizce bashigina yansimistir. Ayrica kurucusu oldugu iznik Cini Vakfi'ndaki calismala-
riyla 90’1 yillarin basinda klasik iznik ginilerinin biinye (masse/camur) 6zelliklerinin agiga ¢ikarilmasini
saglayan Isil Akbaygil'in de bazi yayinlarinda “¢ini” teriminin ingilizce karsiligi olarak “quartz ceramic”
(kuvars seramik) ibaresini kullanmasi (“iznik Cinilerinin”, 2008), Akbaygil'in de “tile” (karo) seklinde genel-
leyici karsilig1 yetersiz buldugunu diistindtriir. Tiirk seramik sanatinin 6nemli isimlerinden Glingér Gliner

(2008) de “tile” demeyi yeglemez ve “quartz ceramic (silica ceramic ware)” karsiligini kullanir.



atolyesidir.

Kurulusunu takip eden birkag¢ on yil boyunca 6grencisi olmadigi gibi, techizat ola-
naklari da son derece zayif olan bu sube, daha 6nce deginildigi gibi, “modern” sera-
mikler tiretmek amag ve arzusundadir ve erken 20. yiizyil sanat ve tasarim anlayisiy-
la/dénemin modern kavramiyla agikca celisen geleneksel ¢inicilikle arasina mesafe
koymustur. Ornegin I. Hakki Oygar, 1933'teki bir degerlendirmesinde “Bugiinkii
Kitahya ¢iniciligi teknik, sanat itibarile diinyada mevcut ¢iniciliklerin en manasiz
ve zayif bir kismidir. Hayatta hic yeri olmayan bu ¢ini ocaklar1 istanbul’a gelen bir-
kag seyyahin Tiirk isi diye hosuna gidiyor ve sanattan haberi olmayan vatandaslarin
evlerini i¢ ve distan siislityor” (Oygar, 1933, 5.225-226) ifadelerini kullanir.*

Dolayisiyla, yukarida ifade edildigi gibi, ilki geleneksel ikincisi de modern olana
isaret etmek tizere bir ¢ini-seramik ikiligi olusmaya baslar ve Akademi'nin seramik
subesi, donemin kosul ve beklentileri geregi “modern” kavramina odaklanan bir
anlayis dogrultusunda, ¢inicilikle pek de barisik olmayan bir yaklasim i¢indedir.

4. ERKEN CUMHURIYET DONEMI VE TURK’E 0ZGU BiR SANAT OLARAK
CiNi

Bu ikilik konunun bir yonudiir. Diger tarafta Tark Tarih Tezi'ne paralellik goster-
mek isteyen sanat tarihi yaziminin ¢iniyi yiiksek mertebelere erigsmis bir Tiirk sa-
nati olarak ele alis1 yer alir. Sibel Bozdogan, milliyetci iklimin en manidar sonucu-
nun Tirk sanati ve mimarisi tarihi yaziminda ortaya ¢ikan yeni bakis agilari, yeni
yorumlamalar ve yeni akademik arastirmalar oldugunu belirterek “Tiirk sanatinin
ve mimarisinin koklerini tarihoncesi Orta Asya'ya ve Tiirk varliginin gorilldigi di-
ger bolgelere dogru uzatarak, sanat tarihciler, Osmanli déneminin paradigmanin
kendisi olmaktan ziyade sadece bir evre oldugu ¢ok daha genis bir zamansal ve
cografi stireci benimsediler” diye yazar (Bozdogan, 2001, s.244). Ekin Akalin (2015)
ise Tiirk sanat1 hakkindaki milliyetci soylemin ilk defa 20. ylizyilin basinda Viyana
ekoliine mensup bir grup sanat tarihgisi tarafindan gelistirildigini, bu anlayisin Ce-
lal Esad Arseven (1876-1971) ve daha sonra da Oktay Aslanapa (1914-2013) tarafindan
stirdiiraldiigiini belirtir.

Bu yeni bakis acisi, yani Tiirk sanatinin ¢ok daha genis bir zamansal ve cografik
siirece yayilan tarihi icinde seramik sanati, 6zellikle zirve dénemini yasadigi 16.
yuzyildaki cehresiyle, her ne kadar elestirilen Osmanli donemine ait gii¢li ¢ag-
risimlara sahip olsa da, modern Tiirkiye'nin 6viiniilecek bir mirasi olarak belirir.
Ustelik seramik sanati, resim ve heykelden farkli olarak Tiirklerin birka¢ binyildan
beri basariyla yapageldikleri bir sanat olarak bu ulusun kadim sanat giictintin var-
ligina da isaret etmektedir.

Bu ¢ercevede erken Cumhuriyet doneminde ¢inicilik sanatinin koéklerini Orta Asya
Turk uygarliklarina kadar geri gotiiren, bu sanati ulusal bir bilingle kucaklayan ve
Tiirk kelimesiyle ¢ini sanatini bir sekilde yan yana getiren pek ¢cok yorum, goriis ve
degerlendirmelere rastlanir.

“A. Sitheyl Unver de 1966'da basimi yapilan bir kitabinda benzeri bir tespitte bulunur: “Bu asra gelince;
Turk tezyinatini bu isle mesgul olanlar tamamen bozmuslardir. Bunda eski ¢ini, tahta ve kitap stislerine

bakilacagina, uydurmalarina saplanilmis ve soysuzlasmalara siisleme ismi verilmistir” (Unver, 1966, s.xi).
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Oncelikle ciniciligin Sarki (Dogu menseli) bir sanat olarak géraildiigiiniin alt1 ci-
zilmelidir. Bu, Antik Yunan uygarligini kéken kabul ederek medeniyetin énce Bat1
diinyasinda var edildigi tezini savunan Batil: tarih anlatisini zayiflatmakta ve Tark
Tarih Tezi'ni desteklemektedir. Benzeri bir goriisin resim ya da heykel dallari i¢in
One stiriilemeyecegi acik oldugundan, ¢inicilik (seramik) sanatina erken cumhuri-
yet donemi aydinlarinin farkli bir gozle baktigi varsayilabilir.

Mimar Sehabettin’in 1927'de Milli Mecmua'da yayinlanan “Sel¢uki ve Osmanli Ci-
nileri Isciligi” baslikli yazi1 dizisinde “Cini, Tiirklerden yalniz Selcukilerle Osman-
lilarin kullandigi bir sey degildir. Eskiden Sark illerinden Tirkistan'da Iran'da
Selcukiler ve Mogollar tarafindan abidelerde artik derecede ¢ini sarf edildigi mu-
tetebbilerce [uzman arastirmacilarca] malumdur” (Ozliik, 2008, 5.308) diyerek bu
sanatin orta Asya koklerine deginir. Dénemin Topkapi Saray1 Miizesi mtidiirti Tah-
sin Oz de 1938 tarihli bir degerlendirmesinde “Sarkta dogan sanat eserlerinden
cinicilik..” (Oz, 1938, 5.26) ifadesini kullanir.

Kiitahya'daki Azim Cini adli firmanin 1931'de Galatasaray Lisesi'nde gerceklesen
yerli mallar sergisinde sergiledigi ¢ini-sémine vesilesiyle, ¢inicilikten “Tirklerin
buytk ve taklidi gayri kabil bir muvaffakiyetle [taklit edilmesi miimkiin olmayan
bir basariyla] asirlardan beri yasattigi bu sanat” ifadesine yer verilir (“Yerli Mallar”,
1931, s.1).

Nurettin Yatman, 1942 tarihli Eski Tiirk Cinileri adl1 kitabinda Batililarin Islam
uygarligini incelemeye basladiklar1 devirden beri Miisliman halklarin sanatlarini
birbirine karistirdiklarini ve ¢iniciligin tamamen Tirklere 6zgii bir sanat oldugu-
nu ispata calisir (Librairie de Péra, 2016, s.213). S6z konusu kitapta Yatman (1942,
s.10), “Cinicilik sarkta dogmus ve Tiirklerin elinde harikalar yaratan bir sanat ha-
lini almistir” ifadesini kullanir. Ayni yaklasim, 1938'de ¢inicilik sektortiniin mua-
mele vergisinden muaf tutulmasina iliskin Biiytik Millet Meclisi'nde kabul edilen
diizenlemenin konu edildigi bir gazete haberinde de gorilir. “Turkin 6z isi olan
bir sanatin vergiden muaf tutularak korunmasinin” saglandigi belirtilen haberde
“Tirkiye’'ye has bir sanat olan ¢inicilik bugiin yalniz Kiitahya’da bulunan bir fabrika
tarafindan temsil edilmektedir. Katahya ¢ini fabrikasi, Tiirkiin orta Asya'dan ge-
tirdigi ve azami derecede tekadmiil ettirerek bugiin sirrina kimsenin vasil olmadigi
yiiksek bir sahikaya getirdigi bu sanatin son tezgahi halinde yasamaktadir” ifadele-
rine yer verilir (“Tirk Ciniciliginin”, 1938, s.2).

Bir Ingiliz arkeolog heyeti tarafindan Kibris'taki bir beldede yapilan kazi neticesin-
de giin 1s181na c¢ikarilan ¢ok sayida pismis toprak nesneye iliskin haber metninde
de Tirk Tarih Tezi'nin acik etkileri goriiliir. Haberde kazi sonuglarina istinaden
adanin en asagi alt1 bin senelik bir medeniyetin besigi oldugu vurgulanir ve “Bu-
lunan eserler, onlar1 birakan milletin orta Asya’'dan Anadolu ve Suriye'ye gbgen,
oradan da Kibris'a gelen Tirklere ait oldugu zannini vermektedir” denir. Ayrica
tzerlerindeki renkli siislemelerden hareketle bu toprak kaplarin ¢inicilik sanatina
asina bir milleti hatirlattig1 da ifade edilir (“Kibris’taki Tarihi”, 1937, s.6).

5.1950-1990 DONEMI

Tiirk Tarih Tezi'nden uzaklasma, Atatlirk’iin 1938'deki 6liumini takip eden yillar-
da, heniiz Inénii déneminde (1938-1950) baslar. Atatiirk déneminde hazirlanan
okul tarih kitaplarinin baz ciltleri, 1942 ve 1945 yillarinda mufredattan kaldirilir



(Yildirim, 2014). Fakat esas kirilma, 27 Aralik 1949'da Turkiye ve ABD hiikiimetle-
ri arasinda Egitim Komisyonu kurulmasi iledir. Dort Tirk ve dort ABD'li tiyeden
olusan ve baskanligin1 ABD’li bir iiyenin tistlendigi kurul, Tarkiye-ABD arasindaki
yakinlagsmanin had safhada oldugu 1950’1i yillarda yerlesik ve etkin bir unsura do-
niisir. Bu dogrultuda Tiirkiye'de okutulacak yeni ders kitaplari/tarih anlayist on
yillar icinde farkli yonde sekillendirir: Etrtiskler, Stimerler ve Hititler gibi kadim
uygarliklarin arka plana itildigi, antik Yunan uygarliginin éne ¢ikarildigi, islam én-
cesi Turk kiltirtiniin kiicimsendigi ve/ya da yok sayildigi, dinsel 6gelerin git gide
arttigl, dolayisiyla Tiirk Tarih Tezi'nden ve ulus-devlet insasina doniik kiiltiir politi-
kalarindan uzaklasan bir yaklasim egemen olur.

Bu cercevede geleneksel cinicilige bakis agisi, erken Cumhuriyet, 6zelikle Atatiirk
doénemindeki durumdan adim adim farklilagmaya baslar ki bu yolun sonunda Tiirk
ciniciligi Islam sanati denen alanin bir 6gesi haline gelecektir. Bu siirecin icinde
kismen istisnai gibi goriinen dénem, 27 Mayis 1960 Ihtilalini izleyen on yil gibi
goriinmektedir. Makalenin kapsami geregi konuya sinirli sayida 6érnek tizerinden
bakilacaktir.

Modern Tiirk seramik sanatinin 6nct ve ikonik ismi, Tiirkiye'deki ilk 6zel seramik
atolyesinin sahibesi Flireya Koral (1910-1997), “Ben seramige duvar ¢inisi yapmak
tizere basladim” (Glinalp, 1992, s. 81) diyerek modern yaklasiminin merkezine Tiirk
cinisi yerlestirirken Rebii Gorbon ve Hakki izet'in Iznik ¢ini teknolojisine/bi¢im di-
line yonelik arastirmalari kisisel sergilerindeki eserler yansir. Donemin Tiirk sanat
ortamindaki genel egilimle ayni dogrultuda, seramik sanat¢ilar1 da Anadolu’'nun
kiltiirel birikiminin imge dagarcigina yonelmekte, cogu yiizeysel (pano-tarzi) calis-
malarinda bunlar1 soyut/soyutlamaci bir dille yorumlamaktadir. 19501i yillar Tiirk
seramik sanatinin genel goériiniimiinde, modern soyut sanat anlayisiyla birlikte
Anadolu cografyasini 6ne ¢ikaran Anadoluculuk ve/ya da Mavi Anadoluculuk gibi
dustinsel hareketlerin etkisi belirgindir. Tiirklerin Asyali kokenlerine iliskin soy-
lemse ders kitaplarindan oldugu gibi giindelik hayattan da tasfiye edilmis gibidir
ve istisnai érnekler daha cok akademik alanla sinirlidir. Ornegin Ali Saim Ulgen?
(1956, 5.278), “... ¢ininin kiltiir cereyanlariyla birlikte inkisaf ettigi anlasilmaktadir.
Bir taraftan Cin, diger taraftan Mezopotamya gibi ¢ini sanatinda tarihi geleneklere
sahip memleketler arasinda ve bilhassa Orta Asya’dan akip gelen Tirk goglerinin
tesiriyle bu sanat, batiya intikal etmistir” diyerek ciniciligi (seramik sanatini) Dogu
menseli bir sanat olarak gérmek yaklasimini siirdiiriir.

Ote yandan Eczacibasi’'nin modern bir seramik fabrikasina déniistiiriilen Kartal'da-
ki tesislerinin 1958 deki a¢ilisinda, fabrikanin sofra esyalari, sithhi tesisat seramigi
ve yer/duvar karosundan baska doérdiincii bir unsur olarak c¢iniciligin ihyasina da
calisacagi aciklanir (“Diin iki Yeni”, 1958, s.1-5). Geleneksel cinicilik, ki en seckin
érnekleri 16.yiizyl iznik tiretimidir, kékeni nereye yerlestirilirse yerlestirilsin, hem
sanatsal hem de endistriyel boyutuyla modern Tirk seramigi {izerinde erisilmesi,
mumkiinse asilmasi gereken bir zirve kimligindedir.

»

1960’larda seramik sanati baglaminda “Tark’iin mal1”, “Tirk’e has” gibi séylemlerin
yeniden canlandigi, bununla birlikte tarihsel koken konusunda Anadolu’'nun

5Onarim ve restorasyon konularinda uzmanlasmis ilk Tiirk yiiksek mimarlarindan Ali Saim Ulgen (1913-

1963), ayn1 zamanda sanat tarihsel arastirmalariyla da bilinir.
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yegane cografya olarak benimsenisinin yerlestigi goralir. Déonemin “ulusallik/
milli kaltar” soylemleri, Tark ciniciligine oviintilecek, degerli bir miras olarak
yaklasan anlayisi pekistirmistir. Ornegin Nurullah Berk (1964, s.5) “Camilerimizi,
saraylarimizi, eski evlerimizi siisleyen c¢inicilik sanatinin Ttark uygarligindaki seg-
kin yerini bilmeyen yok” ifadelerini kullanir. Tatbiki Giizel Sanatlar Yiiksek Okulu
Seramik Bolimii'niin yilsonu sergileri vesilesiyle yazilanlar da konunun tipik 6r-
nekleri arasindadir: 1965'te Yeni Gazete, Tatbiki'nin yilsonu sergisi vesilesiyle “Bu
seramiklerde Tirk tarihinden ve Tirk folklorundan alinmis motiflerin islenmis
olmasi, eserlere ¢ok daha baska bir mana veriyor” (aktaran Ak, 2008, s.161) diye
yazar. Okulun 1966'daki sergisi icinse son yillarda seramik alanindaki gelismenin
ardinda biiytik 6l¢tide Tatbiki'nin Seramik Boliimiiniin oldugu belirtilir ve serami-
gin cagdas anlamdaki gelisimi g6z 6niinde bulundurulurken, onun, ¢ok eskiden
beri Tark'in mali oldugunun hatirda tutulmasi gerektigi vurgulanir (Kog, 1966,
s.16). Ayni ¢alismalara deginen bir baska yazar da, calismalarin aci, kirli ve gozleri
tirmalayan sert renklerden siyrildigi, olgun renklere biirindiigii tespitini yapar ve
“Yine biz variz. Bizim, o asla tiikenmeyecek olan sanat hazinelerimizin temelini
gorityorsunuz bu calismalarda” (Islimyeli, 1967, s.18) der.

Seramik sanatinin ulusal kimligin bir parcasi olduguna dair goriisler 6nceki on
yila gére seyrelmekle beraber 1970’li yillarda da devam eder. Ornegin Niivit Ozdog-
ru (1972, s.8), bir Sadi Diren sergisi vesilesiyle seramikten “ulusal sanatimiz” diyerek
so6z eder.

Cini sanatinin algilanis bi¢imi agisindan kirilma noktasi, siyasal ve ekonomik
alanlarda oldugu kadar sanatsal ve kiltiirel alanda da bir kirilmaya neden oldugu
kabul edilen 12 Eylil 1980 askeri darbesidir. Neoliberal ekonomi politikalarinin
benimsendigi, toplumun depolitize oldugu, arabesk ve popiiler kiltiriin yiikselise
gectigi bu donemin bir 6zelligi de ulus-devlet kavraminin siiratle asinmaya basla-
masidir. Ulus, uluslagsma ve ulus-devlet gibi kavramlar 1980’lerden sonra Turkiye'de
tartisilan kavramlar arasindaki yerini alirken (Guldiken, 2006, s.157), 1982 Anaya-
sasinda devletin temel nitelikleri arasindan “milli” kelimesi ¢ikartilir (Bulut, 2007).
Tiirk-Islam sentezi, devletin resmi ideolojisi olarak 12 Eyliil 1980 askeri miidahalesi
sonrasinda git gide yerlesir (Dursun, 2002, s.1).

Bu baglam icinde donemin Tiirk seramik kaltiirine bakildiginda Tirk ciniciligi-
nin ihyasi/modernize edilmesi, Tirk seramik endiistrisinin diinya standartlarina
ulasmasi ya da diinya sahnesine bir modern Turk seramigi ¢ikarmak gibi kolektif
amagclarin geride kaldig1 gortliir. Sanatsal ¢alismalarin genelinde soyut bigim ara-
yislarinin egemen oldugu gézlemlenirken hemen her zaman Anadolu etnografyasi
ve folklorundan beslenen bezemeci 6gelerden biyiik 6l¢ctide uzaklasildigr gorilir.
Cini sanati ise Tuirk kimliginden soyunarak git gide dini referanslarla kusatilmak-
ta, Islam sanatinin bir subesine déniismektedir.

Bu cercevede 1980'li yillarin en belirgin 6zelligi, Osmanli, 6zellikle 16. yiizyila ta-
rihlenen beyaz-hamurlu (kuvars ¢ini) iznik ¢inileri tizerinde bir ilgi yig1lmas1 olus-
masidir: Prof. Dr. Ara Altun baskanligindaki heyetin, 1981-84 yillar1 arasinda ger-
ceklestirdikleri ikinci dénem® iznik ¢ini firinlar1 kazisi, bu iiriin grubuna yénelik
ilgiyi tetikler. 1983’te ise “Yeryiiziiniin en iinlii 6zel Islam seramikleri koleksiyonu
olan Godman Koleksiyonu” British Museum’un Oriental Galerisi'nde siirekli ser-

6[znik ¢ini kazilarimn ilki, Oktay Aslanapa baskanliginda 1964-69 yillari arasinda yapilmistir.



gilenmeye baslanir (Boriitecene, 1984, s.5). Yine 1983’te Kultiir Bakanligi, Hicret'in
15. Yiizyili kutlama programi kapsaminda Istanbul’da bir “Islam Sanatlar1” sergisi
diizenlemek karar1 alir. Serginin alt kollarindan biri de Cinili Késk'te gerceklesen
“Islami Cini ve Seramik Sergisi’dir. Serginin adi genis Islam cografyasindan 6r-
neklerin yer alacagini diisiindiirse de durum béyle degildir ve sergi icerigi iran
Selcuklularindan baslayarak Canakkale seramiklerine uzanacak sekilde Tiirk sera-
mik sanatinin 6rneklerini barindirir. Ayrica Kiltiir ve Turizm Bakanlig: tarafindan
basilan katalogun giris metninin Tiirkce ve Ingilizceden baska Arapca olarak da yer
aldig1 vurgulanmalidir. Sergi, iznik, Kiitahya ya da Anadolu Selcuklu cinilerine bir
Arap kimligi giydirmek ister gibidir.

1986'da ise izmir'de Tiirk-Islam Kiiltiir Vakfi kurulur. Vakfin kurucular1 arasinda
yer alan belediye baskani Burhan Ozfatura, Tiirk seramik, c¢ini, hattatlik ve benze-
ri gibi gercekten ileri oldugumuz sanatlarla ilgili calismalar yapmak istediklerin-
den sbz eder (“Tiirk Islam Kiiltiir’, 1986, s.14). 1987'de “Kanuni Sultan Siileyman
Cagi Sergisi”, ilk defa 25 Ocak 1987'de ABD’de Washington’daki National Gallery of
Art’ta acilir. Cok sayida iznik seramigi de iceren sergi ABD, ingiltere, Almanya ve
Japonya'daki cesitli kentleri gezer. Yine 1987 yilinda Tirkiye'nin tanitim ¢alisma-
lar1 kapsaminda Tiirk Tanitma Vakfi tarafindan diizenlenen islam Ulkeleri Sanat
Sergisi Atatiirk Kiiltiir Merkezi'nde (Ankara) acilir. “Sergide Islam sanati icinde yer
alan hat, yazma eserleri, minyatiirler, maden ve agac isleri, mimari yapitlarin fotog-
raflari, ibadet eserleri, ¢ini seramik, hali ve kilim gibi el sanatlarinin...” yer alacagi
bildirilir (“Islam Ulkeleri”, 1987, s.4). 1988'de TRT'de yayinlanan bir programin adi
“Tiirk-islam Sanatlart: Cini ve Seramik” adini tasir (“Televizyon”, 1988, s.4). 1988'de
Yildiz Saray Silahhane'de gerceklesen 4. Uluslararas: Antika ve Sanat Fuarr’'ndaki
en gozde eserlerden biri Momtaz Islamic Art Gallery standinda yer alan ve 35 bin
sterlin paha bicilen 16. yiizyila ait bir iznik tabagidir. Osmanli, 6zellikle 16. yiizyil
iznik seramikleri uluslararasi miizayedelerin ve fuarlarin gézde emtialarindan bi-
rine dontismistir. Bu baglamda John Carswell, ki kiiresel miizayede sirketi Sothe-
by’s’in Islam Eserleri Boliimii baskanidir, 20.yiizyilin ikinci yarisinda Batida Islam
sanatina kars1 git gide artan bir ilginin oldugunu, 1976’'da Londra’da ilk kez “Islam
Festivali” yapildigini, son yillarda da Muhtesem Siileyman sergisi nedeniyle herke-
sin Osmanli sanatini izleme firsat: buldugunu, Islam sanatsal mirasina ilgi cerce-
vesinde Osmanli-Tiirk sanatina ilgi duyuldugunu dile getirir (Oymen, 1989, s.15).

6. MODERN TURK SANATI-CiNi SANATI KARSITLIGI

1990’11 yillar “neoliberal gii¢ felsefesinin doruk noktasina ¢iktigi bir dénem” (Oz-
kazang, 2005, s.7) olarak tanimlanir ve bu dénemin diinyadaki ve Tirkiye'deki en
temel dinamigi kiresellesmedir. Sosyolog Gabriel Ignatow’a (2007, s.10) gore, ulus-
laraisti politik butiinlesme, uluslarasiri go¢, sermaye akisi, ekonomik liberallesme
ve medya liberallesmesi gibi belirli kiiresellesme siirecleri Turk devletinin egemen-
ligini, hakimiyetini ve sayginligini asindirmaktadir ve 90’l1 yillarda islami hareket
ve Kiirt hareketinin yiikselisi, bu asinmayla dogrudan ilgilidir. “Toplumsal mozaik”
soylemiyle seslendirilen ¢okkiiltiirciilik projesinin Turkiye'de 1990’1arda basladi-
gin1 soyleyen Nermin Saybasili (2011, s.150) ise, “mozaik” metaforunun Osmanli
imparatorlugu’nun bugiine musallat olusunun bir isareti olduguna vurgu yapar.

Cini sanatinin bu baglam i¢indeki yeri nedir? Nermin Sayibasili'nin ifade bi¢imi
model alinarak, ¢ininin, en azindan belirli bir kesim icin, islam’a ve/ya da Osman-
liya isaret eden bir metafora doniistiigi ve o donemin sanatina musallat oldugu
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soylenebilir. Bir baska ifadeyle geleneksel ¢inicilik, Cumhuriyet aydinlanmasiyla
Ozdeslestirilen modern sanat pratiklerinin karsisina ¢ikarilmakta ve bu dogrultuda
bir yandan Islami yénii vurgulanirken diger yandan da ulusal (Tiirk) kimliginden
ayristirilmaya calisilmaktadir.

Bu durumun en tipik érnekleri, yiikseliste olan Islami hareketin politik ortamdaki
temsilcisi konumunda olan Refah Partisi'nden Ankara Biiyliksehir Belediye (ABB)
Baskani secilen Melih Goke¢ek'in uygulamalarinda goralir. 1994’te Ankara Altin-
park’ta bulunan Mehmet Aksoy ve Azade Koker'e ait iki heykel, Periler Ulkesinde ve
Tutku, s6z konusu belediye tarafindan mistehcen olduklar: gerekcesiyle kaldirir.
Konuyla ilgili konusan Belediye Baskani Melih Gokgek, eserlerin “orgazm halinde
olduklarini” tespitinde bulunur ve “Ahlaksizligin adini sanat koymuslar. Ben boyle
sanatin icine tiktaririm” der (“Tepki Ceken”,1994, s.16). Kent mekanlarini donatan
ya da Onceki sozlesmelerle donatmasi planlanan cesitli modern heykellere acgik¢a
hasmane bir tutum sergileyen ABB, buna karsilik ¢ini sanatini kendi ideolojisinin
bir simgesi olarak sahiplenir. Bu dogrultuda Ankara'nin ¢esitli noktalarina Kiitah-
ya Porselen firmasina yaptirilan anitsal boyutlarda ¢ini ¢aydanliklar yerlestirilir.
Bunlarin en bilineni, 1960’tan beri Tandogan Meydani'nda bulunan ve Ankarali-
larin Su Perileri adini verdigi bronz heykelin yerini alan devasa ¢aydanlik ve fin-
candir. Bir gazete haberinde Belediye Baskani Gok¢ek’in Tandogan’a bir caydanlik
takimi yaptirdigi ifade edilerek ¢caydanligin icinden ¢ay renginde bir suyun akacagi
bilgisi paylasirken (“Gok¢ek Amblemi”, 1995) Ankara'daki kiralik-satilik daire ilan-
larina deginen bir kose yazisinda ise “Tandogan’da ¢ini caydanlik heykeli manzarali
dubleks” ibareli ilandan s6z edilir (S6kmenstier, 2000, s.1).

Konuyu daha genel bir yaklasimla ele alan bir degerlendirmedeyse, muhafazakarlik
iddiasindaki belediyelerin “fetih ruhu” {izerinde durulur. Buna gére Istanbul'un fet-
hinin her y1l temsili yinelenmesinden, Ayasofya’nin ibadete agilmasi, Istanbul’'un
tarihi surlarinin Bizans eseri oldugu gerekgesiyle yikilmasi 6nerisine kadar varan
“fetih ruhu” baglaminda ABB Baskani Melih Gokgek'in “gitayr astig1” degerlendir-
mesi yapilir. Gok¢ek’in “Osmanli a¢ilimi”’na deginilen yazida baskentin girislerine
yapilmasi planlanan Osmanli kapilar1 ve Osmanli tarzi cesmelerle birlikte anitsal
¢ini caydanliklara da s6z konusu agilim baglaminda dikkat c¢ekilir (“Baskente Os-

manli”, 2000, s.9).

Modern Tiirk sanati-¢ini sanati1 {izerinden kurulan bu ikiligin ve/ya da karsitligin
bir 6rnegi de Turizm Bakanligr'nin bir organizasyonunda goralir: Tirkiye, Alman-
ya'da gerceklesen Hannover Expo/2000 uluslararasi fuarinda Turizm Bakanligi'nin
hazirladig bir sergi ile yer alir. Sergide Cumhuriyet dénemi {inlii heykeltiras ilhan
Koman'in eserleriyle temsil edilirken, Osmanli kaltira iznik cinisi ile simgelenir
(Karakoyunlu, 2000, s.27).

Tim bunlarla beraber, 1980 sonrasi siirecte ¢ini sanatinin ulusal ¢agrisimlarindan
biitiiniiyle koparildig1 ve tamamen Islami bir kimlige biiriindiigii de diisiiniilme-
melidir. Durum, 80 sonrasinda ¢ini sanatinin islami ¢agrisimlarinin éne ¢iktig
(cikarildig1) ve ulusal boyutunun da hayli torpiilendigi seklinde ifade edilebilir. Do-
layisiyla erken Cumhuriyet donemine 6zgii “Tirk’iin sanat1” séylemini bir sekilde
yineleyen, ya da hi¢ degilse bu sdylemi hatirlatan olgu, yorum ve degerlendirmeler
de s6z konusudur. Kronolojik sirada birka¢ 6rnek soyledir:



Yilbasi hediyelerinde bir “Turklesme sezinlendigine” isaret eden bir gazete haberin-
de Beymen firmasinin hediye katalogunda yazma motiflerinin, giillii sandiklarin ve
¢ini tabaklarin dikkat cektigi ifade edilir. (“Yilbas1 Hediyeleri”, 1992, s.6). 1999'da
Hollanda'nin Utrecht kentinde gerceklesen 11. Uluslararasi Tiirk Sanatlar1 Kongresi
kapsaminda diizenlenen iki sergiden bir ebru iken, digeri de cinidir (“Tark Sanat-
lar1”, 1999, s.21). Mimtaz Soysal (2000, s.9), Tiirk Hava Yollari'nin yerellestirilmesi
gerektiginden soz ederken, yemeklerde Tirk mutfaginin 6ne ¢ikarilmasinin, koltuk
dosemelerinde turkuaz rengin tercih edilmesinin, giriste ve bekleme alanlarinda
Tiirk ezgileri calinmasinin yani sira kabindeki perdeler tizerinde klasik ¢ini sanati-
nin bulut motiflerinin kullanilmasini da 6nerir. Son 6nerisinde klasik ¢ini sanat1
ile Tark kimliginin eslestiren Soysal'in, bu sanat1 “Turk’e 6zgli” olgular arasinda
gordigi anlasilmaktadir. Sefik Kahramankaptan’sa (2000, s.2) gazetedeki kosesin-
de bir ¢ini sanatkarinin sergisinden bahisle “Tiirk’iin geleneksel seramigi olarak
taninan ¢iniler” ifadesini kullanir. Riichan Arik ve Olus Arik, Selguklu ve Beylikler
¢ag1 cinilerini konu alan bir kitapta, “Cini sanatin1 Anadolu’ya Sel¢uklular getir-
mistir. Onlardan 6nce burada, hatta orta ve yakin doguda, Abbasilerin kisa 6murli
parlayisi disinda, bu sanat yoktu” (Arik ve Arik, 2007, s.9) degerlendirmesini yapar.

SONUC

1980'li yillar, politik, sosyo-ekonomik ve kiiltiirel yoniiyle basta Tiirk devletinin biz-
zat kendisi olmak {izere pek ¢ok sey icin bir kirilma dénemine isaret eder ki ¢ini
sanatinin algilanis bi¢cimi de, yukarida 6rnekleriyle aciklandigi tizere, bu durumun
bir istisnasi degildir. 80 ihtilali sonrasindaki dinsellesmenin bu makale baglamin-
daki 6nemine istinaden, bu donemin sonuna tarihlenen son bir ornek tizerinden
sonug ciimleleri kaleme alinacaktir: 1980’li yillardaki bu siirecin son ve énemli bir
halkas1 1989'un Isil Akbaygil 6nciiliigiinde diizenlenen ve iznik ciniciligini yeniden
giindeme tasimay1 amaclayan etkinliklerle “Iznik Cini Yili” olarak kabul edilmesi ve
bu kapsamda diizenlenen “14.-17. Yiizyl iznik Cinileri” adli sergidir. Sergiye iliskin
bir yaz1 kaleme alan Ismail Tunali, sanat teorisi ve estetik alanlarindaki eserleriyle
taninir, Batida Tiirk sanatinin daima Islami bir arka planda ele alindigini, Tiirk
sanatinin ézgiinliigiiniin iran ve Dogu érnekleriyle ilgi icinde bilinmezlikten gelin-
digini, ancak 6zgiinliik ve degeriyle ¢ini sanatinin tartisma disinda kaldigini dile
getirir. Oysa ¢ini sanati, “tartisma disinda kalmak” bir yana 80’li yillar boyunca
Islam sanatinin ve/ya da Tiirk-Islam sanatinin tam merkezine oturtulmustur. Do-
layisiyla s6z konusu dénem boyunca ¢ini sanati, Tiirk-Islam sentezini dayatan yeni
ideolojinin benimsetilmesi yolunda agikca aragsallastirilmistir.

iznik ciniciligi tizerinde ilgi odaklayan her olay/etkinlik, 6rnegin Ara Altun bas-
kanlhigindaki kazilar ya da Isil Akbaygil'in basini cektigi iznik Cini Yili etkinlik-
leri, elbette sozii edilen ideolojik yaklasimla dogrudan ilgili degildir. Fakat iznik
¢iniciliginin gindeme hemen her gelisi/getirilisi, bu seckin seramiklerin zarafet
ve kalitesi {izerinden Osmanli hayranliginin pekistirilmesine, buradan da Tiirk-Is-
lam sentezinin insasina malzeme yapilmis gibi gériinmektedir. iznik cinilerinin,
ozellikle sert porselenle yarisan beyazligiyla 16.ytizy1l kuvars ¢inilerinin, tim din-
yanin yiizyillardir kabul edegeldigi s6z konusu zarafet ve kaliteleriyle, boylesi bir
amac icin aragsallastirlmaya son derece uygun olduklari agiktir. Ciinkii Iznik ¢inisi,
Osmanli/iimmet kiltirintn diger sanatsal tiretimleri icinde agik¢a 6ne ¢ikmak-
ta ve 6rnegin bir miizayedede fahis fiyatlara satilan bir tabak, s6z konusu kiiltiire
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yapilacak olumlu géndermelere iyi bir zemin olusturmaktadir. 80 sonrasinda Ci-
nicilik sanatinin “Tiirkiin 6z mali bir sanat” olmaktan uzaklastig1 ve Islam ve/ya da
Tiirk-Islam kiiltiiriine ait bir 6geye déniistiiriildiigii kesindir. Daha yakin gecmisten
tek bir 6rnekle yetinmek gerekirse cagdas ¢ini sanatinin en énemli isimlerinden
Sitkr Olgar’in bir sergisine deginilebilir: Sanat¢inin 2000 yili Eyliil ayinda Tiirk ve
Islam Eserleri Miizesi'nde gerceklesen “Ge¢cmisten Giiniimiize Ulasan Soluk” adli
kisisel ¢ini sergisinin bir gazetedeki tanitim yazisi “Osmanli sanatlar1 denince akla
gelen ciniden baska bir sey olmaz” cimlesiyle baslar (“Sergi: Cininin Cekiciligini”,
2000, s.13).

2000’1i yillarin basindan giintimiize uzanan siirecteyse ¢iniciligin, biyiik 6lctide,
tezhip, hiisn-i hat, minyatiir, kat’'t ve ebru gibi geleneksel Islami sanatlar olarak
degerlendirilen sanatlar kiimesinin bir 6gesine doniistigti gézlemlenir. Ciniden
ulusal kimligini tamamen s6kmek miimkiin olmasa da, bu kimligin hayli asindiril-
dig1 asikardir ki bu durum, bizzat modern Tiirk devletinin ulusal karakterinin on
yillar icindeki git gide asinan seyrine ¢ok benzemektedir.

Tirk ¢iniciligin kimligi ya da dogru tarihsel baglaminin neresi oldugu dair yargilar,
ayri1 bir tartisma konusudur. Fakat Cumhuriyetin temelini olusturan ulus-devlet
fikrinin yillar i¢inde, 6zellikle 80 sonrasinda nasil asindiginin ¢ini sanatinin algi-
lanis1 izerinden bile izlenebilecegi asikardir. Konuya iliskin 6rnekler hayli ¢coktur
ve bunlarin ancak kiiciik bir kismina yer verilebilmistir. Ornegin siirecin sanat ta-
rihi yazimina iliskin 6rneklerine deginilmemistir. Yine de bu arastirmanin bugiine
degin hemen hi¢ deginilmemis bir konuya dikkat c¢ektigi diisiiniilmekte ve yeni
arastirmalari tetiklemesi umulmaktadir.
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Geleneksel Urfa Evlerinde Cikma

oz

Sivil mimarlik eserlerinden olan evlerin olusumunda boélgenin iklimi, cografyasi,
orf adetler ve yasam tarzinin etkisi olduk¢a giigliiddtir. Geleneksel Urfa evlerinin
onemli mimari 6gesi olan ¢ikmalar, bu evlerin olusumu hakkinda 6énemli ipucu
vermenin yani sira kent tasarimi ve sokak dokusu arasindaki iligkiyi gostermesi
acisindan da dikkat ¢ekicidir. Bununla beraber bu ¢ikmalardaki siislemelerin do-
nemin sanat anlayisina gore sekillendigi de goriilmektedir. S6z konusu ¢alismada
secilen ornekler tizerinde ¢ikmalar tipolojik olarak siniflandirilmis ve bu ¢ikwma-
larin stsleme 6zellikleri, mimari bi¢cimleri tizerinden dénemin sanat anlayisina
yonelik tespitler ortaya konulmustur. Bunun yaninda bu yapilarin sokak ve mahalle
iliskisiyle birlikte kent tasarimina olan etkisi izerine degerlendirmeler yapilmistir.

Giiniimiize degin 6zglinligini koruyan geleneksel Urfa evleri mimari ozellikler
acisindan 6nemini korumaktadir. Bu evlerin ¢ikmalari tipolojik acidan oldukca
farklilik gdstermektedir. incelemeye alinan érnekler {izerinde yapilan siniflandir-
mada bu ¢esitlilik ortaya konulmustur. Bu calismada geleneksel evlerin plan ve
mekan anlayisiyla birlikte ¢cikmalarin kent tasarimina olan etkisine deginilmistir.
Calisma kapsaminda secilen 6rneklerde ¢ikmalarin olusumunda konum, sokak
dokusu, sahibinin sosyo-ekonomik durumu gibi durumlarin ¢ikmalarin olusu-
munda etkili oldugu gériilmektedir. Ozellikle dénemin sanat anlayisi bu yapilarin
cephe elemanlarinin tasarimini etkilemistir.

Anahtar Kelimeler: Geleneksel Urfa Evleri, Cephe, Cikma Tipolojisi, Stsleme.
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Overhangs In Traditional Urfa Houses

Abstract

In houses’ creation as one of the civil architecture structures the effects of their
regional climate, geography, customs and life style are considerably strong. Over-
hangs that are important architectural elements of traditional Urfa houses are at-
tention grabbing and also, they give significant clues about the relation between
city design and street pattern. Additionally, it is seen that the decoration of the-
se cantilevers are formed according to that era’s art understanding. In this study,
overhangs are classified on the chosen samples in accordance with their typologic
features and these overhangs decoration skills, architecture forms have managed
to shed the light on sense of art in the era. Moreover, evaluations have been carried
out for not only the relationship between overhangs and street-neighborhood but
also for the relationship between these structures and city designing.

Traditional Urfa houses keeping their characteristics until today, keep their im-
portance of architectural qualifications, too. These houses’ overhangs show quite
typological richness. This variety was performed in the classification of the examp-
les examined. Thus, this study addresses traditional houses’ plan and space un-
derstanding along with the effects of cantilevers’ on city design. As a part of study,
it is clearly seen that the social economic class of the owner, location and texture of
the street had a significant effect on the formation of these structures. Especially
the sense of era played a great role in terms of formation of these overhangs.

Keywords: Traditional Urfa Houses, Frontage, Overhangs Typology, Decoration.



1. GIRIS

Urfa kenti insanlik tarihi icin 6nemli bir merkez olmustur. Tarihi siire¢ boyunca
bu kent 6nemli medeniyetlere ev sahipligi yapmistir. Bununla birlikte, Gobekli Te-
pe’'de yapilan arkeolojik kazilarda 6nemli kalintilara ulasilmistir. Bu durum Urfa
kentinin tarihini Cilali Tas Devri'ne kadar gotiirecek niteliktedir (Giiler, 2002, s.
12). Kent Islamiyet 6ncesinde Persler, Romalilar ve Bizans hakimiyetine girmistir.
islam ordular1 tarafindan H.634-644 yillar1 arasinda Halife Omer déneminde ele
gecirilmistir. Daha sonra Tirkler tarafindan alinmis ancak sirasiyla Bizans, Hag-
lilar, Selguklular, Karakoyunlular, Akkoyunlular ve Safeviler tarafindan tekrardan
geri alinmistir. 1600 yilindan sonra kent tamamen Osmanli egemenligi altina gir-
mistir (Ekinci ve Paydas, 2008). Bu durum Cumhuriyet’in ilk yillarina kadar devam
etmistir.

Urfa kentinin icindeki Yusuf Pasa Mahallesi'nde bulunan Zincirli Sokak ve Yildiz
Meydani'nin kuzeyinde bulunan Yorganci Sokak geleneksel kent dokusunun Os-
manli déneminden giinimiize kadar ulasan 6nemli yerlesim yerleridir. Bununla
beraber Horoz, Reji, Pekmez ve Molla Ali kentin 6nemli dar ve ¢cikmaz sokaklaridir.
Ancak Molla Ali Cikmaz giintimiize kadar ulasamamistir. Kentin 6nemli meydan-
lar1 ise Su, Bidik, Karpuz, Hokka ve Tiirk Meydani'dir. Bu meydanlar sokaklari bir-
birine baglayan 6nemli kavsak noktalaridir (Kiirk¢tioglu, 2002, s. 87).

Kent merkezinde bulunan 58 Meydani, Culha Sokak, Gillioglu Sokak, Karakol
Sokak, Kazanci Bedih Sokak, Mumcu Sokak ve Reji Kilisesi'nin ¢evresi geleneksel
kent dokusunun oldugu bazi noktalardir. Bununla birlikte, Balikligol'iin cevresi de
geleneksel dokunun bulundugu énemli bir yerdir. Ancak, bu noktalarda bulunan
geleneksel evlerinl bircogunun cepheleri modern sehir planlarinin uygulanmast,
eski yapilarin yikilmasi veya yok olmasi sebebiyle 6zgiinliigiinii kaybetmistir (Ha-
rita: 1).

!Geleneksel: Endiistri 6ncesi ¢aga 6zgii insaat teknikleriyle gergeklestirilmis her tiirlii yapim teknigi (S6zen
ve Tanyeli, 2011, s. 115).

2Arastirma esnasinda yardimlarini esirgemeyen Yitksek Mimar Mustafa Topalan’a tesekkiirlerimi borg bi-
lirim.

Harita 1. Sanlurfa Tarihi Kent Plani

Kaynak: K.V. B. K?
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Bu calisma ile geleneksel Urfa evlerinin ¢ikmalari, sokak dokusu icerisinde bulu-
nan durumlarina gore siniflandirilmis ve bu ¢ikmalarin olusumunda etkili olan
unsurlar ortaya konulmustur. Calismaya baslanmadan o6nce literatiir taramasi
yapilmistir. Bu amacgla kent merkezinde geleneksel kent dokusunun oldugu tim
noktalarda inceleme yapilmistir. Urfa ilinde geleneksel evlerle ilgili calismalar ya-
pilmasina karsin bu evlerin ¢ikmalar1 hakkinda detayli bir calisma mevcut degildir.
Bu calismayla geleneksel evlerin mahalle ve sokak dokusu arasindaki iligkisi ortaya
konulmaya ¢alisilmistir. Urfa evlerinin cephe elemanlarindan olan ¢ikmalar sahip-
lerinin sosyo-ekonomik durumlarinin yani sira ¢itkmalarin sokak dokusu tizerinde-
ki etkisini de gostermesi acisindan dikkat ¢ekicidir. Geleneksel evlerin barinma ve
yasam alani disinda kent tasarimi i¢indeki yerine yonelik degerlendirmeler yapil-
muistir. Bu calismada kaynak belirtmedigim evlerin sekil ve ¢izimleri tarafima aittir.

2. GELENEKSEL TURK EVININ GENEL OZELLIKLERI

Ev, insanin icinde barindig1 ve sosyal ihtiyaclarini karsiladigi mekandir. insanoglu
yasadigi evi insa ederken bircok faktorii goz 6ntinde bulundurmustur. Tirk Evini
kaltirinin olusmasinda Anadolu’'nun zengin kiiltiiriintin yani sira Orta Asya'dan
gelen gelenekler de etkili olmustur (Yiinkiil, 2005, s. 9). islamiyet’in kabuliinden
sonra Turklerin yasam tarzinda degisimler meydana gelmistir. Bu gelismeler neti-
cesinde mahremiyet anlayisinin giiclenmesiyle beraber geleneksel evlerde haremlik
ve selamlik gibi kavramlar ortaya ¢ikarmistir (Bozkurt, Altingekicg, 2013, s. 76-77).
Anadolu'da degisik iklim tiplerinin goriilmesiyle birlikte bu iklim tipleri kendi
icinde 6nemli degisiklikler barindirmistir. Bu durum evlerin bicimlenmesini de
onemli derecede etkilemistir (Kiigiikerman, 1985, s. 45). Tiirk Evini bicimlendiren
ana unsurlardan biri de odalar olmustur. Bu sebeple oda tek basina yasam alanina
dontismistiir. Ayni zamanda oda ¢adir ile 6zdeslestirilmistir. Evlerin bulunduk-
lar1 arazi sekline gore sekillenen odalar, plan tasarimindaki degisimlere olanak
saglamistir. Buna ilaveten odalarin i¢ diizenlemesi geleneksel evlerde benzerlikler
gostermektedir (Kagiikerman, 1985, s. 18-33). Tiirk Evi Osmanli Devleti'nin sinirlari
icinde gelisim gostermis ve Anadolu'da kimlik kazanmistir. Osmanli Devleti'nin
sinirlari icine giren toplumlar zamanla Tark evinin plan ve tasarim 6zelliklerini
benimsemistir (Eldem, 1968, s.11). Tiirk evleri baslangicta tek katli insa edilmis olsa
da gelisen teknik ve ekonomik kosullar sayesinde kat sayis1 artmistir. Yagam alani-
nin oldugu kat hava, 1s1k ve manzara gibi faktorler dikkate alinarak ytiksek yapilirdi
(Eytipgiller, 1999, s. 98). Geleneksel Tiirk Evi plan tiplerine gore siniflandirilmistir.
Bu siniflandirma sofasiz, dis sofaly, i¢ sofali ve orta sofali seklindedir (Eldem, 1968,
s.11). Evlerin cephe goriinimlerini etkileyen 6nemli mimari 6ge ise ¢ikmalar ol-
mustur (Kuban, 1995, s. 80).

3. GELENEKSEL URFA EVLERININ OZELLIKLERI

Islam kentinin temel fiziki yapisini olusturan égelerin basinda ice déniik evler, dar
ve golgeli sokaklar; tistii kapali pazar yerleri ve cesmeler gelir (Kuban, 1968, s. 54).
Bu baglamda Anadolu kentlerinde oldugu gibi Urfa’nin tarihi kent dokusu da Or-
tacag Tiirk-Islam karakterinde mekan organizasyonunu yansitir. Urfa kenti 15. ve
16'na1 yiizyilda islam kenti gériiniimiinii kazanmistir (Isil Oren, 2008, s. 87).

Geleneksel Urfa evlerinin sekillenmesinde tas malzeme olduk¢a 6nemli olmustur.
Bu evler donemin yapim tekniklerini yansitmakla birlikte yasayanlarin sosyo-eko-
nomik ve kiltiirel degerlerinin yaninda hayat tarzlarini da yansitirlar. Bununla be-



raber, bu evlerin olusumunda konum ve sahiplerinin estetik anlayislari da etkilidir.
Urfa evleri ice doniik karaktere sahip olup avlu etrafinda asimetrik plan 6zelligi
gostermektedir. Bu evlerin olusumuna iklim, giivenlik ve mahremiyet gibi unsurlar
etkili olmustur (Is1l Oren, 2008, s. 87). Urfa evleri haremlik ve selamlik olarak insa
edilmistir. Bu evler sokak tarafindan penceresiz ve yiiksek duvarlarla ¢evrilidir. Bu
durum evlerin “Saray”1 andiracak tarzda teskilath yapilmasina olanak saglamaistir.
Disa kapali olan bu evlerin tas ve ahsap siislemeleri dikkat ¢ekicidir (Cetiner, 2012,
s.17).

Urfa evleri diizgiin bir arazi izerine konumlanmistir. Kentin planinin geomet-
rik-dairevi yerlesme diizenine sahip olmasi, bitisik bir mahalle yapisin1 meydana
getirmistir. Bu mahallelerde sokak genislikleri 2,5- 3,5 m. boyutlarindadir. Bu so-
kaklar Arnavut taslariyla dosenmekle birlikte sokak duvarlarinin yiiksek tutulma-
sinin amact iklimin olumsuz etkilerinin yani sira bu evleri dis tehlikelere karsi
korumaktir. Anadolu'nun diger boélgelerinde oldugu gibi alt katta pencere agikli-
g1ina yer verilmemistir. Bunun yaninda basodalarin (Cardak 2) sokaga tasan kisim-
lar1 bindirme teknigi ile yapilmis olan ¢ikmalarla yalin olan sokaklara hareketlilik
katilmistir. Bu ¢ardaklari tasiyan tas konsollar sokagin en énemli 6gesi olmustur
(Akkoyunlu, 1988, s. 17-19).

4. GELENEKSEL URFA EVLERINDE CIKMA TiPOLOJISI

Cikmalar Turk evinin sokaga bakan cephelerinde bulunan, evin cephesini ve sokagi
glizellestirmesinin yani sira Tirk toplumunda aile-toplum arasindaki mahremi-
yet iliskisini de ortaya koymaktadir (Cetin, 2006, s. 26). Kavrama yonelik baska bir
tanimlama yapan Kii¢iikerman, ¢ikmalarin geleneksel evlerin cevreyle olan iligki-
sinin sonucu ortaya ¢iktigini ve buna bagli olarak daha iyi bir goris, 1s1k ve ha-
valandirma saglamak amaciyla ¢itkma unsurunun gelisim gosterdigini belirtmistir
(Kagiikerman, 1996, s. 118).

Geleneksel evlerde ¢ikmalar: doguran bir¢ok faktoriin oldugu goriilmektedir. Ge-
nellikle alt katlar kiler ya da depo olarak kullanilmistir. Boylelikle st kat yasam
alani acisindan daha elverisli olmustur. Ust katta ¢cikmanin sokaga acilmasiyla
daha iyi bir gorisle birlikte yasam alani genisletilmistir. Cikmalar, geleneksel evle-
re mimari acidan olanaklar sunmasinin yani sira sokak dokusuna da etki etmistir.
Bununla birlikte, cephelere ve sokaga hareketlilik katmis olup sokakta golge olus-
masini saglamistir. Ozelikle geleneksel evlerin alt katlarinda pencere acikligina yer
verilmemistir. Boylece ¢ikma 6gesi evin disa ac¢ilan noktasi olmustur. Bu hususlar
geleneksel Urfa evlerinin ¢ikma 6gesinin olusumunu da etkilemistir.

Daha 6nce yapilan ¢alismalarda ¢ikma 6gesinin tipolojik siniflandirmasi gelenek-
sel konutun yerlesme diizeni igerisindeki konumu ve sayilar1 dikkate alinarak, tek
¢ikmaly, ikili ¢tkmali, kat ¢ikmali seklinde siniflandirilmistir (Giirsoy, 2016). Diger
bir calismada yapinin sokaga acilan giris kapisina gore sagda olanlar, solda olanlar
ve giris kapisi ile ayni aks tizerinde yer alanlar seklinde gruplandirilmistir (Dursun,
2012). Baska bir ¢alismada ise diiz ¢ikmali ve gonye ¢ikmali olarak incelenmistir
(Kagar, 2015). Bununla birlikte, en genis siniflandirmada ¢ikmasiz, iki ¢ikmali,
cephe boyu ¢ikmali, gdonye ¢cikmali, cephe boyu ¢ikmali, agik ve kapali ¢ikma olarak
ele alinmistir (Kamarli, 2007).

2Bu kavrama yonelik farkli tanimlamalar bulunmaktadir. Bu durum yoresel farkliliklardan kaynaklanmak-
tadir. Urfa'da buna “cardak” denilmesine karsin ¢aligmada “gikma” sézciigti kullanilmistir.
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Tablo 1. Geleneksel Urfa Evlerinde

Cikma Diizenleri ve Planlari

Bu calismayla ele alinan ¢ikmalar, cephedeki konumuna gore belirli bir tipoloji da-
hilinde siniflandirilmis ve degerlendirilmistir. Konu kapsaminda incelenen ¢ikma-
lar dort temel baslik altinda incelenmistir. Bu siniflandirma ¢ikmasiz, tek ¢ikmali,
iki ¢ikmali ve cephe boyu ¢ikmali seklindedir. Calisma kapsaminda farkl: tipolojik
ozellikler gosteren 11 adet geleneksel ev ele alinmistir. Urfa kenti geleneksel ev mi-
marisi agisindan zenginlik gostermesine ragmen calismaya farkli mimari 6zelikler
gosteren ve glinimiize ulasan 6zgiin 6rnekler incelenmistir.

Cikmasiz Evler Tek Cikmali iki Cikmal1 Evler Cephe Boyu Cikmali
Evler Evler
Camikebir Yusufpasa Yusufpasa Yusufpasa Mahallesi
Mahallesi Mahallesi 886 | Mahallesi Zincirli

58 Meydani No: 1

Gullioglu  Sokak | Sokak No: 27 Sokak No: 17

No: 17

Pinarbasi
Mahallesi Koleler
Sokak No: 21

Kurtulus
Mahallesi 1009
Sokak No: 4

Yusufpasa
Mahallesi Zincirli

Yeni Yol Mahallesi 1306
Sokak No: 6

Sokak No: 19

Kurtulus Kadioglu Mahallesi Vali
Mahallesi 984 Fuat Caddesi No:5
Sokak No: 13

Atatiirk Mahallesi
20. Sokak No:ll

R

-

4.1. CIKMASIZ OLAN EVLER

Siniflandirmaya dahil olan 6rnekler incelendiginde sokaga bakan cephede ¢ikma-
nin olugsmamasinin temel nedeni disa agilan bagsodanin olmayisidir. Demirkol aile
evinin sokaga bakan cephesinde sofanin olmamasi itibariyle ¢cikma 6gesine yer ve-
rilmemistir. Bunun yaninda Sahap Bakir evinin tek katli olmasindan dolay1 ¢itkma
0gesi bulunmamaktadir. Geleneksel evlerin bulundugu parsel, yapinin mimari 6ge-
lerinin olusumunu 6nemli derecede etkilemistir.

Calisma kapsaminda incelenen Demirkol Aile Evi ve Sahap Bakir Evi (Meclis Evi)
cikmasiz érneklerdir. Iklimsel etkiler bitisik bir mahalle yapisini meydana getir-
mistir. Bu érneklerde ¢ikma unsuru olmadigi icin stislemelere giris kapisinda yer
verilmistir. (Sekil: 1-2). Boylece yapinin sokaga bakan cephesinde vurgu giris kapi-
larina yapilmistir.



St

Yapinin sokaga bakan cepheleri oldukea sade ve yalin olmasina karsin avluya bakan
cephelerde siisleme ve agikliklara fazlaca yer verilmistir. Urfa’nin kent merkezinde
bulunan 6rneklerde de bu siniflamaya girecek yapilar sayica fazladur.

4.2. TEK CIKMALI EVLER

incelenen érneklerde cephede esas vurgunun ¢ikmaya yapildigi gériilmektedir. Bu
grupta bulunan evlerde ¢ikma 6gesinde pencere sayist artmakla birlikte stisleme-
ler ¢cikmada yogunlasmistir. Bununla beraber ¢ikmalar cephenin merkezinde ya
da yan koselerinde yer almaktadir. Yusufpasa Mahallesi, 886 sokak, no:27'de bulu-
nan yapinin sokaga bakan cephesinin merkezinde ¢ikma bulunur. Béylece cephede
vurgu ¢ikmaya yapilmistir. Bu ¢ikmanin sokaga bakan cephesinde st katta tgli
pencere acikligina yer verilmistir. Dilimli kemerli olan pencereler demir sebekeli-
dir (Sekil: 3-4). Bu demir sebekeler 'S ve C" kivrimlidir.

4

Cikmanin bingisi ic kademeli olup dort tane yuvarlak kemer seklinde agiklik olus-
turulmustur. Bu tasarimla sokaga ve evin cephesine hareketlilik katilmistir (Cizim:
1). Cikma kitlesine gec¢isi saglayan bingilerin bitiminde sarmal motifler yer almak-
tadir. Boylece tist bingiye gecis yumusatilmis ve boylece ¢cikmanin en hareketli nok-
tasi tasiyici bingiler olmustur.

Sekil 1: Giillioglu Sokak No: 17

Sekil 2: Koleler Sokak No: 21

Sekil 3: 886 Sokak No: 27

Sekil 4: 886 Sokak No: 27, Detay
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Cizim 1: 886 Sokak No: 27
'/'\ P W

! E H h/'\!; :

1009 numarali sokakta bulunan 4 numarali ev tek ¢ikmalidir. Bu geleneksel evin
cikmasi sokaga dogru dort kademeli bingilerle tasinmaktadir (Sekil: 5-6). Pencere-

lerin demir sebekelerinde 'S ve C" kivrimli bezemeler bulunmaktadir.

—p

Sekil 5: 1009 Sokak No: 4

Sekil 6: 1009 Sokak No: 4, Detay

Cikmada ti¢ yonden acikliga yer verilmekle birlikte 6n cephesinde gl pencere
diizeni goriiliir. Ozellikle pencere kemerlerindeki silmeler ve tepelerinde bulunan
bitkisel kabaralar dikkat ¢ekicidir. Ozellikle yapinin sokaga bakan cephesinin ta-
mamen kapali olmasina karsin ¢ikmada pencere agikligina yer verilmekle birlikte
sokaga ve cepheye hareketlilik katilmistir (Cizim: 2). Pencerelerin demir sebekele-
rinde 'S ve C" kivrimli bezemeler bulunmaktadir.

Cizim 2: 1009 Sokak No: 4

000

(Y Y Yy




984 nolu sokakta bulunan 13 numarali ev tek ¢ikmalidir. Yapinin sokaga bakan
bolimiintin alt katinda agikliga yer verilmemis ancak ¢ikmayla sokaga ve evin cep-
hesine hareketlilik katilmistir. Bu érneklerde de ¢ikma dort kademeli bingilerle
tasinmaktadir (Sekil: 7-8, Cizim: 3). Demir sebekeli olan pencereler, dilimli kemerli
olup silmelerle hareketlendirilmistir. Ayrica demir sebekelerinde S ve C kivrimli
bezemeler bulunmaktadir. Cikmada ti¢ yonden pencere agikligina yer verilmistir.
On cephesinde iiclii pencere diizeni vardir.

00| 0 O
(YY) 1

Y

[
[

Urfa evlerinde sokaga bakan cephelerin siisleme agisindan yalin olmasina karsin
suslemelerin ¢ikmalar ve giris kapilarinda yogunlastigi goriilmektedir. Kurtulus
Miizesi'ne gevrilen Kiirk¢iizade Nedim Efendi Konagi tek ¢ikmali 6rnektir. Bu ya-
pinin sokaga bakan cephesinin merkezinde bulunan balkon ¢ikma, alttan uzatilan
mazgal bicimindeki ahsap karkasla tasinmaktadir (Sekil: 9-10).

Sekil 7: 984 Sokak No: 13

Sekil 8: 984 Sokak No:13

Cizim 3: 984 Sokak No: 13
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Sekil 9: 20. Sokak No:11

Sekil 10: 20.Sokak No:11, Detay

Cizim 4: 20. Sokak No:11
Kaynak: K. V. K. B.K. Arsiv

Cikmaya gecisi saglayan ikiz atnali kemer uygulamas: dikkat ¢ekicidir. Gegisi sagla-
yan atnali kemer uygulamasi bolgedeki kultiirel etkilesimi gostermesi a¢isindan da
o6nemli bir 6rnektir (Sekil: 8). Balkon ¢ikmanin etrafi 90 cm yiiksekliginde bulunan
demir korkuluklarla sinirlandirilmistir. Ozellikle bu érnekte sahibinin sosyal sta-
tiisti ctkmanin tasarimina etki etmistir (Cizim: 4).

4.3. iKi CIKMALI EVLER

iki cikmali ev siiflandirmasina girecek 6rneklerin sokaga bakan cepheleri giiclii
bir sekilde hareketlendirilmistir. Ele alinan 6rneklerde cephede vurgu ¢ikmaya ya-
pilmustir. Ozellikle bu grup icinde incelenen evlerin iizerinde bulundugu parsel ve
cephenin genis olmasi, ¢ikma sayisinin artmasina imkan saglamistir. Bunun yani
sira sag kosede yer alan ¢ikmada herhangi bir pencere ac¢ikligina yer verilmemistir.
Zincirli sokakta bulunan 17 ve 19 numarali evler ise iki ¢ikmasiyla ilgi ¢ekicidir.
Bu yapilarin bulundugu sokak, tasarimi agisindan diger mahallelere gore farklilik
gostermektedir. Yusufpasa Mahallesi, Zincirli Sokak, no: 17’de bulunan yapinin alt
katinda herhangi bir pencere acikligi bulunmamaktadir (Sekil: 11-12).



Incelenen evlerin cikmalarinin birinde pencere acikligina yer verilmemistir. Bu-
nun nedeni karsisinda yer alan evin pencere acgikligiyla paralel olmasindan kay-
naklanmaktadir. Bu olusuma etki eden temel faktor ise mahremiyet anlayisidir.
Cikmada bulunan pencereler dilimli kemerli olup silmelerle hareketlendirilmistir
(Sekil: 11-12). Detayda goriildiigti gibi pencerelerin alt kismindaki “palmet” bi¢imin-
deki siisleme bordirii ve pencerelerin tistiindeki bitkisel kabaralara bir¢ok gelenek-
sel evin ¢ikmasinda rastlanilmaktadir (Sekil: 13). Pencerelerin yan kanatlari sarmal
motiflerle yer alir.

Ele alinan ¢ikmalar iki kademeli bingilerle tasinmaktadir. Ancak, 17 numarali evin
cikmasi dort kademeli bingilerle hareketlendirilmistir. Buna karsin 19 numaral
evin ¢ikmalari siisleme agisindan daha yalindir. Yapinin sokaga bakan cephesinde
esas vurgu ¢ikmaya yapilmistir. Ozellikle bu evlerin sokaga bakan cepheleri yalin
olsa da ¢cikmada bulunan tas siislemeler belirgindir (Cizim: 5).

Sekil 11: Zincirli Sokak No:17

Sekil 12: Zincirli Sokak No: 19
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Cizim 5: Zincirli Sokak No:17 ve
No:19
Kaynak: K. V. K. B.K. Arsivi

Sekil 14: 58 Meydani No: 1

Sekil 15: 58 Meydani No: 1, Detay

v

4.4. CEPHE BOYU CIKMALI EVLER

Belirlenen siniflandirma i¢ine alinan 6rneklere bakildiginda ¢ikmanin olusmasin-
daki 6nemli faktorlerden biri de evin insa edildigi parseldir. Cephe boyu ¢ikmali
evler kendi icerisinde farkli 6zellikler gostermektedir. Bu tipolojik siniflandirmada
goruldign gibi ¢ikmalar, geleneksel evlere bircok olanak saglamaktadir. Hem {ist
katta yasam alanina katki saglamis hem de sokaga estetik goériiniim kazandirmistir.
Bununla birlikte ¢cikma cephenin biitiintine hakim olmustur. Diger siniflandirma-
lar icerisinde incelenen evlerde oldugu gibi cephede esas vurgu ¢ikmaya yapilmis-
tir. Boylece ¢ikmalar stisleme ve aciklik acisindan zenginlik gostermistir.

58 meydaninda bulunan 1 numarali konut Muhtar Ferhan Evi'dir. iki katli olan
yapinin sokaga bakan cephesinin alt katinda herhangi bir pencere agikligina yer
verilmemistir. Ancak, cephe boyunca uzanan ¢ikmada pencere ac¢ikligi bulunur
(Sekil: 14-15).

58 meydaninda bulunan yapinin sokaga bakan cephesindeki ¢ikmada bulunan sis-

lemeler “Neo-klasik3” ozellikler gostermektedir. Bu durum Neo-klasik sanat an-
layisinin geleneksel evlerin cephelerine yansimis oldugunu gostermektedir (Sekil:
13). Sade olan cephenin pencereleri, icgen tepelik ve kabaralarla hareketlendiril-
mistir. Buna ilaveten esas ¢ikmada t¢li pencere diizeni goriilmektedir. Cikmada
bulunan pencereler dendan motifiyle genis ¢erceve icine alinmistir. Cephede bulu-
nan pencerelerin tas séveleri disa taskin ve belirgindir. Ozellikle bu 6rnekte ¢ikma
dort kademeli bingilerle tasinmistir. Boylece sahibinin ekonomik durumu yapinin
cephesinin mimari tasarimina yansimistir (Cizim: 6).

%18. ylizyilin ilk yarisinda Osmanli Konut Mimarligi'na Barok etkiler girmeye baslar. Yapilarin i¢ mekan ve
cephe tasarimlarinda degisimler goriilmistiir. Bu etkiler 19. yiizyilin sonlarina dogru yerini Ampir tislubu-
na birakir. Boylece cephelerde yarim gomme stitunlar, tiggen alinliklar ve kabartma kilit taslari ile daire ve
diiz kemerler goriilen bazi1 6zelliklerdir (Sézen, 2001, s. 29-30).
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El¢ci Konag1 ve Haci Kamilzade Hact Mustafa Efendi Konagi cephe boyunca uzanan
dolgu c¢ikma ornekleridir. Bu evlerin, ¢ikmalarin olusumunda sokak-yap1 iliskisi
etkili olmustur. Hact Kamilzade Kii¢ik Hac1 Mustafa Efendi Konagi'nin dolgu ¢ik-
mas1 dort kademeli bingilerle desteklenmekle birlikte yuvarlak kemerlerle sokaga
ve cepheye hareketlilik katmistir. Bu 6rneklerin olusumunda yerlesme planinin so-
kak dokusu tizerindeki etkisi belirleyici faktore sahip olmustur. Béylece sokaklara
daha islevsel ve estetik bir tasarim kazandirilmistir (Sekil: 16-17).

TR ]

Sokak yapisi yerlesme ve ev mimarisini de etkilemistir. Ozellikle evlerin sokak ve
yol dokusuna gore sekillenmesi, dolgu ve gonyeli ¢cikmali érneklerin sayisini artir-
muistir. Bu 6rnek, ¢ikmayi tam olarak tanimlamasa da dolgu ve gonyeli olusumun
sokak dokusu ile iliskisini gostermesi acisindan dikkat cekicidir. Bu tasarimla ¢ik-
malar cepheler ve sokaklara hareketlilik katmistir.

Cizim 6: 58 Meydani No:1
Kaynak: K. V. K. B.K. Arsivi
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5. DEGERLENDIRME VE SONUG

Urfa kenti tarihi slire¢ boyunca bir¢ok medeniyete ev sahipligi yapmistir. Bununla
birlikte Urfa kenti bir¢cok inang ve etnik kimligin birlikte hayatini devam ettirdigi
bir mekan olmustur. Bu durum kentin 6éneminin giiniimiize kadar devam etmesini
saglamistir. Bu calismada kentin geleneksel dokusunun korundugu noktalarda se-
cilen 6rnek evlere ait Cikmalara yonelik tipolojik bir siniflandirma yapilmistir. Ge-
leneksel Urfa evleri sayica fazla olmasina ragmen Camikebir Mahallesi, Yusufpasa
Mahallesi, Pinarbasi Mahallesi ve Kurtulus Mahallesi geleneksel kent dokusunun
daha belirgin oldugu noktalardir.

Urfa evlerinin tasariminda da bu faktorlerin etkisi glicliidiir. Bu durum evlerin plan
ve mekan anlayisinin yani sira cephe elemanlarinin olusumunu énemli derecede
etkilemistir. Urfa kentinde geleneksel dokunun oldugu noktalarda bolgenin yerles-
me ve iklimsel yapisindan kaynakli bitisik bir mahalle yapisini ortaya ¢ikarmistir.
Boylelikle sade olan evlerin ¢ikmalari kente estetik bir gértinim kazandirmis ve tist
kat evin disa agilan noktasi olmustur.

Calisma kapsaminda incelenen 6rnekler ¢ikmasiz, tek ¢ikmaly, iki ¢ikmali ve cephe
boyunca ¢ikmali seklinde siniflandirilmistir. Camikebir Mahallesi Gullioglu So-
kak’ta bulunan 17 numarali ev ile Pinarbasi Mahallesi Koleler Sokak’ta yer alan
21 numarali evler ¢ikmasiz 6rneklerdir. Diger bir siniflama icine giren Kurtulus
Mahallesi'nde bulunan 4 ve 13 numarali evlerde ¢ikma yapinin sokaga bakan cep-
henin merkezinde bulunmaktadir. Bu 6rneklerdeki ¢ikmalar, sokaga hareketlilik
katmanin yani sira tas siislemeleri ile de dikkat ¢ekicidir.

Yusufpasa Mahallesi Zincirli Sokak’ta bulunan 17 ve 19 numarali evler, iki ¢ikmali
evlere 6rnektir. Ozellikle bu evlerin sokaga bakan ¢ikmalarin birinde acikliga yer
verilmemistir. Bu durum sahiplerinin mahremiyet anlayislarini belirgin sekilde
ortaya koymaktadir. Bunun sebebi sokagin diger yakasinda bulunan hanenin ¢ik-
masinda pencere ac¢iklig1 olmasidir. Kademeli bingilerle tasinan bu ¢ikmalar soka-
ga ve cephelere hareketlilik katmuistir. Zincirli sokakta bulunan 19 numarali evin
cikmasinda bulunan pencerelerin tistiinde kus takalar: bulunmaktadir.

Yapilan bagka bir siniflandirma ise cephe boyunca ¢ikmali gruptur. Bu siniflandir-
ma icine girecek evlerin ¢ikmasi cepheye hakimdir. Haci1 Kamilzade Kii¢iik Haci
Mustafa Efendi Konagi4 ve El¢i Konagi bu siniflamaya dahil edilmistir. Ayrica kent-
te bu siniflama icerisine girebilecek bircok yap1 bulunmaktadir. Ozellikle bu sinif-
lama igerisine girecek yapilarin fazlaliginin temel nedeni, kentin sokak dokusudur.
Bu durum sokaklarda dolgu ve gonyeli ¢cikmalarin olusumunu da zorunlu kilmistir.

Yukaridaki siniflamalarla beraber geleneksel Urfa evlerinin tasariminda etkili olan
faktorlerin ¢ikma 6gesinin olusumuna da etki ettigi goriilmektedir. Bu 6rneklerden
hareketle 6zellikle evin sekillenmesinde yasam tarzi, ekonomik durum ve sosyal
statli belirgin olmustur. Buna ilaveten dénem icinde sanat alanindaki gelismelerin
mimari yapilar1 da etkiledigi gériilmiistiir. Bu etkilesim istanbul disindaki kentler-
de de goriilmektedir. Calismada ele alinan Muhtar Ferhan Evi'nin ¢ikmalarindaki
tas stislemeler ve pencere alinliklarinda bulunan siislemelerde Neo-klasik etkiler
daha giiclidiir. Bu durum dénem sanat anlayislarinin sivil mimarlik eserlerini de

‘Geleneksel Urfa evlerinin bazilari giinimuzde turizm amagli konukevlerine dontstiirilmusttr. Béylece
bu konutlara yeniden islev kazandirilarak, tarihi dokusuna uygun restorasyonlarla siirdtirilebilir turizme
onemli bir katki saglanmuistir.



etkiledigini ortaya koymaktadir.

Bu arastirmada ortaya konuldugu gibi cephe elemanlarindan olan ¢ikmalar, Ana-
dolu’da geleneksel kent dokusunun oldugu bolgelerde goriilmektedir. Aksehir, Ma-
ras, Antep ve Diyarbakir evlerinde ¢ikmalar bulunmakla birlikte malzeme ya da
mimari agidan farklar olabilmektedir (Sekil: 18-21). Anadolu’da bulunan geleneksel
evlerin bircogunda ¢ikma 6gesine yer verilmistir. Benzer sekilde Urfa kent merke-
zinde bulunan evlerde ¢ikmaya gecisi saglayan bingiler diger bolgelere gore malze-
me ve iscilik acisindan da ayrismaktadir. Ozellikle bu evlerin insasinda bulundugu
bolgenin malzemesi ¢ikmalarin tasarimina yansimistir. Bu durum Urfa'nin kent

merkezi ve ilcelerine gore de farkliliklar meydana getirmistir.

Urfa ilgelerinde bulunan ornekler incelendiginde, Siverek ilcesindeki geleneksel
evlerin ¢ikmalar1 Diyarbakir bolgesiyle, Birecik ilgesinde bulunan evlerin ¢ikmalari
ise geleneksel Antep evleriyle benzer mimari 6zelliklere sahiptir (Sekil: 20-21). Bu
durum cografi yakinligin geleneksel evlerin mimari tasarimina etkisini gostermek-
tedir.

Sekil 18: Geleneksel Nizip

Evlerinden Cikma

Sekil 19: Geleneksel Diyarbakir

Evlerinde Cikma

Kaynak: Anil Inal

Sekil: 20 Isparta Evlerinde Cikma

Kaynak: Emine Kacar

Sekil 21: Kitahya Evlerinde Cikma

Kaynak: Eshabil Yildiz
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Sekil 22: Siverek Terziler Konagi
Cikma
Kaynak: Metin Cetiner

Sekil 23: Geleneksel Antep

Evlerinde Cikma

Geleneksel Urfa evlerinde bulunan ¢ikma 6gesi Anadolu'nun diger bolgelerinde
bulunan ¢ikmalardan benzer ve farkli 6zellikler gostermektedir. Geleneksel evler-
de oldugu gibi Urfa evlerinde de ¢ikma hem evin cephesine hem de sokaga hare-
ketlilik katmistir. Bunun yaninda evin disa agilan noktasi olmakla birlikte evin
icerisinde de 6zel bir konuma sahip olmustur. Konu kapsaminda ele alinan 6rnek-
lerde goriildiigii gibi Urfa evlerinde bulunan ¢ikmalar malzeme, is¢ilik ve siisleme
acisindan 6zgiin 6zelliklere sahiptir. Bu ¢ikmalarda yer alan siislemeler donemin
sanat anlayislarindan ve yerel tislubundan etkilenmistir. Urfa kent merkezinde insa
edilen evlerin temel yap1 malzemesi tas olmustur. Boylece ¢ikmalarin tasariminda
da tas malzeme kullanilmistir. Anadolu’nun diger bolgelerindeki geleneksel konut-
larda yer alan ¢ikmalar tas, metal ve ahsap konsollarla gegilen érnekler goriilmekle
birlikte Urfa evlerinde ise temel tasiyict malzeme tas olmustur. Bununla birlikte,
Urfa evleri plan tasarimi a¢isindan da yakin bolgelerdeki geleneksel evlerden farkl
ozellikler gostermektedir. Bu evlerin sokaga bakan cepheleri oldukea yalin yapil-
mistir. Buna ragmen sokaga bakan cephelere, ¢ikma 6gesiyle zenginlik katilmistir.
Benzer sekilde karsilastirma yaptigimiz 6rneklere bakildiginda, bu ¢ikmalarda bu-
lunan siislemelerin de 6zgiin karaktere sahip oldugu goriilmektedir. Cikmalarin
kademeli bicimde olmasi, bingilerin gecislerinde sarmal motiflerin yer almasi ve
siisleme kusaklarinin bulunmasi bu ¢ikmalarin 6zgiin olduguna isaret etmektedir.
Geleneksel Urfa evlerinin ¢ikmalarina ait diger 6nemli karakteristik 6zellik ise ah-
sap hatillardir. Boylelikle tas malzemeden insa edilen ¢ikmalara teknik ¢6ziim tire-
tilmeye calisilmistir. Bu tipolojik siniflamada gortildiigii gibi geleneksel evler, insa-
nin temel ihtiyaglarindan olan barinmanin yaninda kent tasarimina ve estetigine
butinlik katarak, sokak dokusuyla olan iligkisini gdstermesi agisindan 6énemlidir.
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Goruntudeki O “An”

oz

“An”, zaman dizgesi icerisindeki en kisa araliktir. Var olan zaman akisinin dondu-
rulmus halidir. Fotograf ise zamanin dondurulmus halini yiizeye hapseden gorii-
nimddr. Akis halindeki zamanin bitiiniinden koparilmis olan “an’lar”, fotografin
yiizeyinde kendisine yer bulmaktadir. Bu noktadan baktigimizda Nicéphore Niepce
(1765 - 1833), Etienne-Jules Marey (1830-1904) ile Charles Fremont (1855-1930),
Anton Giulio Bragaglia, Nir Arieli (1986 - ), Wolfgang Tillmans (1968 - ) gibi baz1
fotograf sanatcilar1 zamanin akisini belirli bir “an’da” dondurmuslardir. Ozellikle
Nicéphore Niepce, Etienne-Jules Marey - Charles Fremont ve Anton Giulio Bragag-
lia'nin zaman ve hareket kavramlarini 6n plana ¢ikarmasi, Yves Klein, Nir Arieli ve
Wolfgang Tillmans’in ise akis halindeki zaman kavramina gerilim ve tekrar katma-
lar1 nedeniyle makalede yer verilmistir. Ayrica s6z konusu sanatgilar fotograflarin-
da uzatilmis zamanlar yaratarak imgenin hareket olgusunu yansitmislardir.

Bu c¢alisma akan zamanin siire¢sel kaydi ile “an’in” kaydini ortaya koymasi nede-
niyle 6nemlidir. Bu nedenle s6z konusu sanatc¢ilarin gorintiideki o “an’lar1” ¢6-
zimlenmistir. Bu ¢6ziimlemeler akis halindeki zamanin belirli bir aralig1 izerine
yapilmistir. Ayrica goriintiideki o “an’a” iliskin sanatsal ve felsefi noktalardan de-
gerlendirmeler yapilmistir. Konuyu desteklemesi agisindan hem ge¢misten hem de
giinimiizden Ornekler verilerek yaziya tarihsel bir zenginlik katilmistir. Tim bun-
lar1 15181nda bakildiginda s6z konusu sanatgilarin fotograflarinda akan zamanin
kayd1 icerisindeki “an” kavrami 6n plana ¢ikmakta ve makaledeki temel tartismayi
olusturmaktadir. Bu temel tartisma imgenin hareketi icerisindeki o “an’in” 6zii-
ne inmeye imkan saglamis, bunun yani sira imgeyi bicimsel bir olguya indirmek
miimkin hale gelmistir. Bu bicimsellik gortintiideki o “an’in” hikayesini olustur-
maktadir.

Anahtar Kelimeler: Fotograf, An, Goriintii, Hareket, Zaman.
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That “Instant” In The Image

ABSTRACT

“Instant” is the shortest interval in a time string. It’s a frozen version of the exis-
ting time flow. The photo is the look that imprisons the frozen version of time on
the surface. The “instant”, detached from the whole of the flowing time, find their
place on the surface of the photograph. Looking from this point, some photograp-
hers such as Nicéphore Niepce (1765 - 1833), Etienne-Jules Marey (1830-1904) and
Charles Fremont (1855-1930), Anton Giulio Bragaglia, Nir Arieli (1986 -), Wolfgang
Tillmans (1968 -) they freeze the flow of time at a certain “instant”. Especially Ni-
céphore Niepce, Etienne-Jules Marey - Charles Fremont and Anton Giulio Bra-
gaglia featured the concepts of time and motion, and Yves Klein, Nir Arieli and
Wolfgang Tillmans add tension and repetition to the concept of flowing time. In
addition, the artists in question reflected the movement phenomenon of the image
by creating extended times in their photographs.

This study is important because it shows the process record of the flowing time
and the “instant”. Therefore, those “instant” of the artists in the image were re-
solved. These analyzes were made on a certain interval of time in flow. In additi-
on, evaluations were made from artistic and philosophical points related to the
“instant” in the image. In terms of supporting the subject, historical richness was
added to the article by giving examples from both the past and the present. In the
light of all this, the concept of the “instant” in the recording of the time flowing
in the photographs of these artists comes to the fore and constitutes the main
discussion in the article. This fundamental discussion has allowed to descend to
the essence of that “instant” within the movement of the image, and besides, it
has become possible to reduce the image to a formal phenomenon. This formality
constitutes the story of that “instant” in the image.

Keywords: Photography, Instant, Image, Motion, Time.



GIRIS

Fotograftan 6nce yiizey tizerindeki her yaratici eylem, zihinde dondurulmus olan
“an’larin” yansimasi sonucu meydana gelmekteydi. Hatta magara doneminden be-
ridir yaratici kisilige sahip insanlar zihinlerinde saklamis olduklar1 “an’lar1” im-
gelestirmiglerdir. Sanatgilarin zihinlerinde yer alan imgeler farkli zaman aralikla-
rinin kalintisidir. Bu noktada Sartre’in da bahsettigi gibi zihin, Giretilen imgeleri
zaman icerisinde birer birer toplamaktadir (2009, s.52). Toplanmis olan imgeler
yaratici stirecin sonunda yiizeyde goriiniir hale gelmektedir. Aslinda bu durum zih-
nin fotografik yoniinti vurgulamaktadir. Fakat buna karsin sanatgi, zihninde dis
gercekligin belirli bir “an’in1” oldugu gibi sabitleyebilmesi mimkin degildir. Kal-
d1 ki Bergson da degisimin icimizde stirekli ve kesintisiz olarak var oldugunu, bu
nedenle “ben” denilen seyin durmadan degistiginden bahsetmistir (1992, 146). Bu
nedenden dolay1 zihnin tamamen fotografik goriintii kaydedemez. Iste bu noktada
fotograf denilen kavramin ortaya ¢ikmasindan sonra “an” kavrami farkl: bir boyu-

’»

ta tasinmig ve belirli bir “an’1” ylizeyde oldugu gibi yakalayabilmek miimkiin hale
gelmistir. Bunun en biiyiik nedeni, fotografin “an’1” o zaman dilimi icerisinde zapt
etmesi ve goriintliyt kalict olarak goriiniir hale getirmesidir. Boylece fotograf, go-

rintiideki o “an’a” yeni bir zaman aralig1 agmis hatta bu sayede onu yeni bir boyuta
tasimistur.

Fotografin kesfi bilinen bir¢ok teknigin zaman igerisinde birlesmesi sonucu mey-
dana gelmistir. “Karanlik kutu” (camera obscura) adiyla anilan fotograf teknigi, cok
eski tarihlerden beridir bilinen bir yontemdir. Ozellikle Rénesans sanatcilar dis
gercekligi daha iyi ¢6ziimleyebilmek adina bu yontemi kullanmiglardir. Bu anlayisa
baz1 teknik gelismelerin eklenmesi sonucu Nicéphore Niepce (1765 - 1833) yiizey
tizerinde gériintii yakalamayr basarmustir. “Ilk fotograf makinesi ise Niepce'in ca-
lisma arkadasi Louis Daguerre (1787-1851) tarafindan 1837'de icat edildi. Tipki ar-
kadas1 gibi Daguerre de tezgahini sanat, bilim ve teknolojinin kesistigi bir alanda
kurmustu. Yontemi, glim{iis nitrat siirerek 1s1ga duyarl: hale getirilmis bakir levhala-
rin, karanlik kum i¢inde 15-20 dakika kadar pozlandirildiktan sonra civa buharina
tabi tutulmasina dayaniyordu” (Yilmaz, 2013, s. 40). Louis Daguerre’nin bu yontemi
kullanarak Dagerreyotipi icat etmesi goriintiiyli yakalamada buiyiik bir kolaylik sag-
lamistir. Daguerre’nin gérintisi pozitif bir gértintiiydi ve seri bir sekilde fotograf
cekebilmesi miimkiin degildi. Ingiliz Henry Fox Talbot (1800-77) ve Frederick Scott
Archer (1813-57) seri bir sekilde fotograf ¢cekebilmeye imkan taniyan teknikler ge-
listirmislerdir. Tim bunlarin yani sira Eadweard Muybridge (1830-1904) ise diger
sanatcilar gibi fotograf tizerine denemeler yapmistir. Bu denemelerden en dikkat
cekeni hayvanlarin ve insanlarin hareketli gortiintiistinti yakaladig: fotograflardir.
S6z konusu devinim fotograflarinin sanatg¢i tarafindan ¢ekilmesi ise tamamen te-
sadiif eseri gerceklesmistir. “1872'de Kaliforniya valisi ile bir dostu arasinda, atin
kosarken dort ayaginin da toprakla temasinin kesilip kesilmedigi konusunda bir
tartisma ¢ikmisti. Meraklarini gidermek i¢in fotograf alanindaki arastirmalariyla
taninan Muybridge’i yardima ¢agirdilar. Sanatgi, bir hipodromda atin kosacagi yol
boyunca 12 fotograf makinesi dizdi ve hareketin her “an” degisen seri gortintiilerini
cekmeyi basard1” (Yilmaz, 2013, s. 51). Ayni yillarda Etienne Jules Marey de (1830-
1904) hareketli fotograflar cekmis ve kronofotograf (ardisik fotograf) yontemini ge-
listirmistir. Bu yontem kendisinden sonra gelen bir¢ok sanat¢iya ilham kaynagi
olmustur.
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Fotograf alanindaki s6z konusu gelismeler 6zellikle resim sanatindaki biiytik an-
lat1 geleneginin sorgulanmasina, aynt zamanda fotografin sanat olup olmadigi ko-
nusunu tartismaya agmistir. Bu tartismanin temel noktasi ise fotografin yaratici
olan kisminin nerede olduguyla ilgiliydi. Walter Benjamin bu konuya iligkin soyle
demistir; “Fotograf kendini bir Sander’in, bir Germaine Krull'in, bir Blossfeldt'in
sagladigi baglarin disina ¢ikardiginda, kendini fizyognomik, siyasal, bilimsel ¢ikar-
lardan soyutladiginda -iste o zaman ‘yaratici’ hale gelir. Nesnel olani yakalama kay-
gis1 basitge bir yan yana durmaya dontsiir; devreye fotograf sanat¢isinin roli ¢ikar.
Mekanik olani fetheden ruh, hayattaki benzerlige yeni bir yorum katar” (2013, s.34).
Dolayisiyla fotograf, gerceklige yeni bir yorum kattig1 “an” yaraticilik kazanmakta ve
sanat haline gelmektedir.

Nicéphore Niepce, Etienne-Jules Marey (1830-1904) ile Charles Fremont (1855-
1930), Anton Giulio Bragaglia, Yves Klein (1928 - 1962), Nir Arieli (1986 - ) ve Wolf-
gang Tillmans (1968 - ) gibi sanat¢ilar zamanin akisini fotograflari sayesinde don-
durmuslardir. Ozellikle Nicéphore Niepce'in yiizey {izerinde “an’1” yakalayan ilk
sanatcilardan biri olmasi, Etienne-Jules Marey ile Charles Fremont ve Anton Giu-
lio Bragaglia'nin fotograflarinda 6zellikle zaman ve “an” kavramlarini 6n plana ¢i-
karmasi, Yves Klein'in fotograftaki hareket olgusuna gerilim katmasi, Nir Arieli ve
Wolfgang Tillmans'in ise kendini tekrar eden “an’in” ritmini yakalamasi nedeniyle
makalede yer verilmistir. S6z konusu sanatg¢ilarinin ¢alismalarinda zamanin akisi
belirli bir “an” icerisinde sabit kalmistir. Imgelerin hareketleri fotografin yiizeyine
yayilmistir. Fotograf yiizeyi ise “an’in” oncesi ve sonrasina iliskin bilinmezlikleri

barindirmaktadir.
CALISMANIN ONEMI

Bu ¢alisma, akis halindeki zamanin siireg¢sel kaydi ile “an’in” kaydini ortaya koy-
masi nedeniyle 6nemlidir. Ayrica s6z konusu bu durumu literatiire kazandirmasi
nedeniyle de ayr1 bir 6neme sahiptir. Bu 6nem dogrultusunda Nicéphore Niepce,
Etienne-Jules Marey ile Charles Fremont, Anton Giulio Bragaglia, Yves Klein, Nir
Arieli ve Wolfgang Tillmans gibi sanatcilarin fotograflari sanatsal ve felsefi bag-
lamlarda incelenerek literatiire zenginlik katilmistir. Sanat¢ilarin gériintiideki o
“an’lar1” tizerinden zaman ve hareket kavramlari ¢éziimlenmistir.

CALISMANIN YONTEMI

Bu calisma nitel arastirma modelinde betimsel bicimde tespitlerin yapildigi bir ¢a-
lismadir. Calismada belirlenmis olan konu kapsamindaki kaynaklara ulasilmis ve
konuyu destekleyen farkli sanatgilarin eserlerine yer verilmistir. Ayrica deginilen
sanatcilarla ilgili iliskiler de ortaya koyularak gerekli gorsel icerikler ile zenginles-
tirilmistir. Tam bunlara ek olarak kaynak incelemelerinin dogrultusunda konu ile
ilgili tespitlerde bulunulmustur.

BULGULAR VE TARTISMA

Gortintiideki o “an”, yakalanmis olan zamanin kaydidir. Akis halindeki zaman di-
liminin dondurulmasidir. Zamanin siire¢sel kaydi esnasinda olusan “uzatilmis”
zamanlar ise imgenin hareket olgusunu ortaya koymaktadir. Ozellikle bu noktadan
baktigimizda Etienne-Jules Marey ile Charles Fremont, Anton Giulio Bragaglia, Nir
Arieli ve Wolfgang Tillmans gibi sanat¢ilar fotograflarinda uzatilmis zamanlar ya-
ratarak hareket duygusunu 6n plana ¢ikarmislardir. Dolayisiyla s6z konusu sanat-



cilarin fotograflarinda zaman ve hareket kavramlari 6n plana ¢ikmakta ve temel
tartigsmayi olusturmaktadir. Calismanin diger alt basliginda ise bu temel tartismaya
iliskin farkli bulgular ve yorumlar ortaya koyulacaktir.

GORUNTUDEKi HAREKETIN “AN’I”

Tarih boyunca resim sanati farkli “an’larin” sahnelenmesiyle doludur. Birbirinden
farkli konulara sahip olan resimler kendi déoneminin “an’in1” gésteren ytizeylerdir.
Goya'nin 3 Mayis 1808 ya da Delacroix'nin Halka Yol Gésteren Ozgiirliik resimleri

’»

sanatc¢ilarin kendi dénemlerindeki “an’1” gosteren 6rneklerdendir. Kuskusuz re-

»o»

sim sanatinda “an’t” gosteren sayisiz 6rnek vardir. Fakat 6zellikle Goya'nin 3 Mayis
1808 eseri tarihsel a¢idan sancili bir ge¢is doneminin tanigidir. “Resim, Goya’nin
konuya yogun duyarligini ve sanat¢inin yasadigi ortamdan Kkisisel etkilenimini de
yansitir. Her sanatgi gibi Goya da bu yapit araciligiyla cagina taniklik etmistir. Bu
tanikliga sanatc¢inin bireysel duygularinin da katilimiyla siddet olgusunun daha
dramatik bir sekilde yapita yansidigi goriilmektedir” (Otgiin, 2008, s. 93). Goya,
boyle bir “an’in” kaydini gerceklestirmis, bizi o zaman araliginin tanigi haline ge-
tirmistir. Ustelik sanatci, bu durumu fotograf kavraminin ortaya ¢ikmasindan énce
gerceklestirmistir. Fakat fotografik gériintiiniin ortaya ¢ikmasiyla birlikte “an” kav-
ram1 daha farkli yorumlanir hale gelmistir. “An’in” kendisine ait bir hikayesi ortaya
¢ikmistir. Dondurulmus olan o “an”, imgeyi hareketiyle birlikte ylizeye sabitlemis-
tir. Ylizeyde sabitlenmis olan imge, kendisine yeni bir nesnel alan agmistir. Ciinki
fotograf, ayn1 zaman dilimi icerisinde ayni goriintiiyli asla tekrarlayamayacaktir.
“Fotograf’in neyin artik olmadigini séylemesi gerekmez; o yalniz ve kesin olarak
neyin olmus oldugunu séyler” (Barthes, 1996, s. 81). Dolayisiyla fotograf gortintiisi
gecmis olan “an’dan” geriye kalandir. Ge¢misin kirintisi, belirli bir enstantanenin
kalintisidir. Bu durum fotografin ontolojik varligini yani orada olmasa da bir za-
manlar orada oldugu gercegini ortaya koymaktadir. Ozellikle bu noktada fotografin
ontolojisine iliskin tekrar Barthes'ten alintilayacak olursak; “Fotograf’in sonsuza
dek kopyaladig: sey aslinda yalniz bir kez olmustur. Var olus agisindan asla yine-
lenemeyecek olani, mekanik olarak yineler fotograf. Onda olay hicbir sey ugruna
asilmaz: gereksinme duydugum biitiinti gormekte oldugum bedene geri gotiiriir o
her zaman...” (Barthes, 1996, s.18). Dolayisiyla fotograf, zamanin belirli bir bolimii-
ni zapt etmekte ve tekrarlanamayacak olani animsatmaktadir. Bu durum Herak-
leitos'un giines sadece her giin yeni olmakla kalmaz, ayn1 zamanda daima siirekli
olarak yenidir cimlesini de hatirlatmaktadir (2016, s.133). Hem Barthes hem de He-
rakleitos akis halindeki zamanin geri gelemeyecek olan kismina atifta bulunmakta-
dir. Geri gelemeyecek olan zamanin tutulabilir tek kismi ise goriintiideki o “an’dir”.

Fotograf, goriintiideki hareketin “an’ina” sahip olmak, onu ele gecirmektir. Zaman
diziliminden onu koparip almaktir. Zaman her ne kadar ardisik ve akis halindeki
bir siire¢ olsa da fotograf sayesinde onu ¢ekip ¢ikarmak bu anlamda miimkanddr.
Hatta Deleuze’'un da bahsettigi gibi, dis diinyaya 6zgii olan zaman “homojen za-
man’dir, bu nedenle esit araliklara bolmek miimkiindiir. Buna gore, zamandaki her
“an”, diiz bir ¢izgi Gizerindeki homojen noktalara indirgenebilir ve zaman birbiriyle
baglantisiz noktalarin toplami olarak disiinilebilir (2006, s. 26). Belki de bu ne-
denle zamanin biitiiniinden koparilmis olan “an’lar”, tek bir gerceklik alani sun-
maktadir. Bu noktada fotografin s6z konusu gerceklik alani ile ilgili olarak Berger
ise, fotografin zamani enlemesine kestiginden ve o “an’da” gelismekte olan olayla-
rin kesitini agiga ¢ikardigindan bahsetmistir. Ayn1 zamanda zamanin enlemesi-
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Sekil 1. Nicéphore Niepce (1765 -
1833), Pencereden Goériiniis, 1826,
Kalay Plaka Uzerine, Gernsheim
Koleksiyonu

Kaynak: http.//bit.do/fEXVE
(Erisim Tarihi: 22.02.2020)

ne kesilmesi sonucu goriintiideki anlamin belirsiz hale geldiginden ve izleyicinin
donmus gortiniimlere tahmini bir ge¢mis ve gelecek atfettigini soylemistir (Berger,
2011, s.113,114). Yani fotograf, zamani enlemesine keserek goriintiideki anlami bas-
kalastirmaktadir. Nicéphore Niepce, “Pencereden Gortiniis” isimli fotografiyla ilk
kez bu durumu gerceklestirmistir. “Pencereden Gorliniis”, zamanin yiizey tizerinde
kesintiye ugramasidir. Hatta 6ncesi ve sonrast olmayan donmus bir gériintidir.
Gorintudeki donmusluk dis gercekligin belirli bir diizlem tizerinde sabitlenmesi-
ne neden olmustur. Asla yinelenemeyecek olan goriintiideki o “an”, yiizeyin silin-
mez parcasl haline gelmistir.

Tarihin farkli donemlerinde dogal goriintiiyti yakalamak adina Camera Obscura
(Karanlik Oda) teknigi kullanilmistir. Hatta Camera Obscura teknigi Ronesans do-
neminde daha fazla gelistirilerek tercih edilmistir. Fakat Nicéphore Niepce, tim
bunlarin disinda ilk kez dogal bir goriintiiyti yiizeye kopyalamistir. O “an’t” temsil
eden yeni bir temsiliyet alan1 agmistir. Bu temsiliyet tipki Sayin’in da bahsettigi
gibi, gecmisle gelecegi o “an’da” bulusturan bir zamana acilirken, ayni zamanda
diislerin zamansizligina gotiirmektedir. Artik gonderme yapilacak bir kaynaktan
fiskirmaz imgeler, kaynagin etkisi siirse bile kendisi irakta kalmistir. (2013, s. 112).
Louis Daguerre ise Dagerreyotipi isimli yontemi gelistirerek goriintii kalitesini
daha ileri seviyeye ¢ikarmistir. Daha sonra gelisen tekniklerle birlikte Henry Fox
Talbot seri bir sekilde fotograf ¢cekmeye baslamis, Eadweard Muybridge ise 1878
yilinda hareketli gortintiiyii yakalamay1 basarmistir. Tim bunlar sayesinde fotograf,
seri bir sekilde goriintii tireten makine haline gelmistir. Tabi bu noktada Etienne
Jules Marey saniyede 12 fotograf ¢eken bir makine yapmasi 6nemlidir. Marey, kro-
nofotograf diye bilinen yontemi gelistirmistir.!

Dogal gortintiideki hareket silsilesini yakalayarak zamani daha fazla dilimlere ayir-
ma diisiincesi Etienne Jules Marey’in siklikla kullandig1 bir yontemdi.

1“Sanate, bir hipodromda atin kosacagi yol boyunca 12 fotograf makinas: dizdi; hareketin her an degisen
seri gortintiilerini ¢ekmeyi basardi. Sonugtan ¢ok etkilendigi i¢in, Muybridge bu deneyi insan devinimle-
rinde uyguladi. Ayni yillarda Fransiz fizyolog Etienne Jules Marey de insan ve hayvan bedeninin devinimle-
rini inceliyor, fotograflar ¢ekiyordu. Marey, Muybridge’in basinda ¢ikan imgelerini gordiikten sonra, 1882
yilinda saniyede 12 fotograf ¢eken ve kamera takilmis bir tiifek gelistirdi” (Yilmaz, 2013, 5.32).



Bu baglamda bakildiginda Etienne Jules Marey ile Charles Fremont'un 1894 yilinda
cekmis olduklar1 kronofotograf goriintiisinde hareket halindeki iki figiir gérin-
mektedir. Fotograftaki demirciler tek bir fotograf plakasinda hareketli pozlariyla
sabitlenmislerdir. Figlirlerin kendi icerisindeki miucadelesi, birbirini takip eden
zaman sirasinin birlesmesiyle meydana gelmistir. “Bu ufalanisin zamansal atom
diyebilecegimiz birimi an olacaktir ve an, kendi formu i¢inde 6ncelik ya da sonralik
tasimaksizin, belirli bazi anlardan 6nce ve daha baska anlardan da sonra gelecektir.
An boliinemez olan ve zamana bagli olmayandir, ¢linkii zamansallik ardisikliktir;
ama diinya sonsuz bir anlar tozani halinde ¢oker ...” (Sartre, 2011, s. 201). Dolayisiyla
zaman belirli bir siraya bagl olarak zincirleme hareket ederken, “an” ise belirli bir
oncelige ya da sonraliga bagli olmayan zamanin belirli bir boliimiinden ¢ekip ¢ika-
rilmis olan parcaciktir. “An’in” kendi formu igerisindeki uzunlugu pozlama stire-
sinin uzamasiyla alakalidir. Zamansal bir yavaslama ya da uzatma s6z konusu de-
gildir. “Buradaki uzunlugun 6l¢iitii zaman degil, anlamin yayginlasmasidir. Boyle
bir yayginlasma fotografin stireksizligini avantaj haline getirerek elde edilir. Anlat1
kesilir. Yine de ayni siireksizlik, bir dizi anlik gériiniimii koruyarak, bizim bunlari
bastan sona okuyabilmemize ve eszamanli bir tutarlilik bulabilmemize firsat tanir”
(Berger, 2015, s.115). Bu durum bir dizi “an’lik” gériintimlere ortak olmamizi sagla-
maktadir. Cinkl “an” zamansal bir pargadir ve belirli bir hiz icerisinde akmakta-
dir. Bu baglamda tipki Hart Crane’nin dedigi gibi; “Her seyin kokiinde hiz vardir;
saliselik bir goriintii (fotograf makinesiyle) 6yle kesin bir sekilde yakalanir ki, fotog-
raftaki hareket sonsuza degin kalicilasir ve o an ebedilesir” (Aktaran Sontag, 2008,
s.79). Hareketli goriintiiniin yakalanmasi esnasinda ise birbirini takip eden “an’lar”
yuizeyde kalici hale gelmekte ve pozlama siiresinin uzunluguyla alakali olarak ardi-
sik gorintiiler olusturmaktadir. S6z konusu bu ardisik goriintiiler yumagi ayni za-
manda bir muglaklik yaratmaktadir. Muglaklik, hareketin yaratmis oldugu akisin
bir sonucudur. Akis kavrami ise zamansal bir harekettir. Bu durumu Bergson'un
bakis acisindan yola ¢ikarak farkl: bir sekilde dile getiren Siit¢ii, zaman kavramu ile
ele aldigimiz “stire’nin 6zii baglaminda sonsuz bir akis oldugunu, gercek olanin
bize gériinen enstantane fotograflar ya da kesik kesik algi durumlari degil, sonsuz
akis ve degisimin kendisi oldugunu séylemistir (Sttgii, 2005, s. 26). Fakat Etienne
Jules Marey akiskanligi ve degisimi bir siireligine ytizeye hapsederek goriintiiniin
oziine iligkin bir takim ihtimalleri ortaya koymustur. Her ne kadar zamansal olarak
baktigimizda akis kavrami bolinmez olsa da akmakta olan dogal gercekligi ylizeye
sabitleyerek parcalara ayirmak o “an’in” 6ziine inmeye imkan saglamaktadir.
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Sekil 2. Etienne-Jules Marey (1830~
1904), Charles Fremont (1855~
1930) Chronophotograph, 1894,
Cam negatifinden jelatin glimiis
baski, 16.3 x 20.2 cm, Jedermann
Koleksiyonu.

Kaynak: http.//bit.do/fEXC7

(Erisim Tarihi: 15.03.2020).

Sekil 3. Anton Giulio Bragaglia
(1890-1960), Pozisyon Degisikligi,
1911, Jelatin Giimiis Baski, 12,8x17,9
cm, Gilman Koleksiyonu.

Kaynak: http.//bit.do/fEYqQK

(Erisim Tarihi: 15.03.2020).

Dogal gerceklige ait hareketli gériintiiyl belirli bir akis halinde yakalama diisiince-

si Fiitlirist sanatcilara da ilham kaynagi olmustur. Fitiristler, kameranin mekanik
goziinii kullanarak, dogal gorintiiyti ¢ok farkli bir sekillerde yakalamislardir. Bu
noktada Futurist fotograf sanatgisi Anton Giulio Bragaglia'nin “Pozisyon Degisikli-
gi” isimli fotografi 6nemlidir. Sanatgi, fotografinda mekansal anlamda dis gercek-
ligi, zamansal anlamda ise akmakta olan zamani bize yansitmistir. Peki, zamansal
baglamda baktigimizda simdiki “an” tam olarak nerede baslamakta ve bitmektedir?
S6z konusu bu sorunsali Bergson da su sekilde sormakta ve cevaplamaktadir; “Sim-
diki an1 distindiigiimde ideal olarak belirledigim matematik noktanin 6tesinde
midir, berisinde midir? Hem 6tesinde hem berisinde oldugu ¢ok agiktir ve benim
‘simdiki zamanim’ diye adlandiracagim sey, hem ge¢misimin hem de gelecegimin
sinirlarini ihlal eder. Oncelikle gecmisimi ihlal eder, ciinkii ‘konustugum an, daha
konusurken benden uzaklagmistir’; sonra da gelecegimi ihlal eder, ¢linkii bu an
gelecege yoneliktir ...” (2015, s. 103,104). Bu agidan baktigimizda da Anton Giulio
Bragaglia'nin “Pozisyon Degisikligi” isimli fotografi hem ge¢misin hem de gelece-
gin arasinda kalmis olan bir simdiki zamanin goriintiistidiir. Burada bahsedilen
simdiki zamanin gorintiisinden kastedilen nedir? “Simdiki zamanim, 6zii geregi,
duyusal-devimseldir. Alginin akiskan bir kiitlede gerceklestirdigi bir ‘kesittir’. Bu
kesit ‘maddi diinya'nin ta kendisidir. Gegmisimden kopuk, kesinlikle belirlenmis
bir seydir” (Sartre, 2009, s. 54). Bu nedenle fotograf, bize dayattig1 gériintii itibariyle
hala devingen bir sekilde hareket etmekte ve simdiki zamana ait oldugunu goster-
mektedir. Clinki bulundugu mekan icerisinde zaman hala akmakta ve s6z konusu
“an’in1” delmektedir. Benzer anlayis, Umberto Bocciono ve Arturo Bragaglia'nin
cekmis oldugu fotograflarda da gormek mimkandiir.

Futiirist sanatgilarin fotograflar1 akmakta olan bir enstantane durumudur. Bu
enstantaneye iligkin olarak Dixon, fiitlirist sanat¢ilarin, tam bir insan hareketinin
hareketsiz baslangic ve bitis konumlarini net bir sekilde yakaladiklarindan, ancak
aradaki hareketi bulaniklastirmak i¢in negatifi birka¢ saniye pozlandiklarindan
bahsetmistir. Boylece zamansal hareket, fotografin alani boyunca yakalanmus, iz-
lenmis ve bedenler sivilagsmis gibi goriinmistiir (Dixon, 2003). Dolayisiyla fotog-
raftaki dinamizm, sivilasmis figiirlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Anton
Giulio Bragaglia'nin “Pozisyon Degisikligi” isimli fotografi tam olarak bu durumu
bize gostermektedir. Fotograftaki figiirin hareketi, baslangi¢ ve bitis pozisyonlari
arasinda erimis gibidir. Hatta bu durum ytiizey tizerinde 15181n yazisini olusturmak-
tadir. “Photos” ve “graphes” kelimeleri yani 1s1g1n yazist dedigimiz sey tam olarak
budur zaten.



Dogal gortintiiyti yakalamak her dénem ve her sanatci i¢in farklilik géstermistir.
Her ne kadar ¢ogu fotograf sanatcisi icin “an” kavrami temel sorunsallardan biri
olsa da bazi sanatcilar i¢in cok daha fazla 6nemlidir. Ozellikle Henri Cartier-Bres-
son, fotograflarinda “an” kavramina yeni bir bakis agis1 getirmistir. Etienne Jules
Marey, Anton Giulio Bragaglia gibi fotograf sanat¢ilarindan farkl olarak, duragan
dogal goriintii igerisindeki “an’in” pesinden gitmistir, Henri Cartier-Bresson. Bas-
ka bir ag¢idan bakacak olursak Bresson, s6z konusu “an’inin” iz siriictisidir. “Car-
tier-Bresson icin fotograflanan an, ansaldir, saniyenin binde biridir ve Bresson,
o anin pesinden sanki bir hayvanin izini siiriyormuscasina kosar” (Berger, 2011,
s.61). Aslinda sanatci icin tim mesele dogal gorintiideki belirleyici “an’1” yakala-
maktir. “An’in” ne 6ncesi ne de sonrasi, tam olarak belirleyici “an’da” gértintiiyii
yakalamak. Belirleyici “an”, zamansal bir olgu degil bicimsel bir olgudur. Sanat-
cinin bilingli bir sekilde “an’1” yakalama becerisidir. James Estrin ise “belirleyici
an” kavramu ile ilgili olarak, bir durumun daha biiyiik gercegini ortaya ¢ikaran bir
saniye oldugundan bahsetmistir (Estrin, 2016). Tabi burada énemli olan o saniyeyi
en uygun halde sabitlemektir. Dolayisiyla s6z konusu durum dogal goriintiideki en
onemli noktadir. Yasanmakta olanin baslangic ve bitis “an’idir”. Tekrar yakalanma-
st mimkiin olmayan bir zaman araligidir. Lincoln Kirstein ve Beaumont Newhall’a
gore ise Cartier Bresson boyle bir zaman araligini, ¢ogunlukla i¢gtidiisel reaksi-
yon gostererek yakalamistir. (1947, s.14). Sanat¢inin 1932 tarihinde ¢ekmis oldugu
“Fransa” isimli fotografi tam olarak bu durumu gostermektedir. Duragan sahne
icerisinde gitmekte olan bisiklet, kendi akisini yaratmaistir. Fotograftaki belirleyici
“an” ise bisikletin orada, o saniyede, o sekilde yakalanmis olmasidir.
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Cartier-Bresson, gorlintiideki o “an’in” ne 6ncesine ne de sonrasina ihtiya¢ duy-
mamis ve sahneyi tam olarak o noktada dondurmustur. Tipk: Yves Klein'in “Bos-
luga Dogru Atlamak” isimli performans fotografinda yaptigir gibi. Fakat Klein,
Cartier-Bresson’dan farkli olarak hem fotomontaji devreye sokmus hem de gorin-
tiideki o “an’da” kendisini bosluga dogru birakmistir. Kuskusuz her iki sanat¢i i¢in

o

“an’t” yakalamak c¢ok farkli amaclar tasimaktaydi. Fakat her iki sanat¢i agisindan
hangi amag ve yontemler s6z konusu olursa olsun gériinmekte olan goériintii izleyi-
cisine yeni ihtimaller ortaya cikarmistir. Ornegin; bu baglamda baktigimizda, Yves
Klein’in “Bosluga Dogru Atlamak” isimli performans fotografiyla izleyicisine biyiik
bir gerilim yaratmistir. Fotograftaki gerilim, gérintiideki o “an’in” sonrasinda ya-

sanacak olana iliskindir. Benzer durumu Nir Arieli'nin “Gerilim” serisi icerisinde

Sekil 4. Henri Cartier-Bresson
(1908-2004), Fransa, 1932, Jelatin
Giimiis Baski, 19,6x29,1 cm
Kaynak: http.//bit.do/fEYxY
(Erisim Tarihi: 20.03.2020).
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Sekil 5. Nir Arieli (1986 - ), Gerilim
Serisi / Austin Goodwin, 2011,
Fotograf, 40x50 cm

Kaynak: http.//bit.do/fEYA9
(Erisim Tarihi: 20.03.2020)

Sekil 6. Yves Klein (1928 - 1962),
Bosluga Dogru Atlamak, 1960,
Performans Fotografi, 35,2 x 27,6
cm, Fotograf: Harry Shunk ve Janos
Kender

Kaynak: http.//bit.do/fEYD9 (Erisim
Tarihi: 20.03.2020)

Sekil 7. Wolfgang Tillmans (1968- ),
Yeni Aile, 2001, Kromojenik Baski /
Fotograf, 51x61 cm

Kaynak: http.//bit.do/fEYFP

(Erisim Tarihi: 20.03.2020).

cekmis oldugu fotograflarinda da hissetmek miimkindir. Yves Klein'den farkli
olarak Nir Arieli, “an’in” icerisindeki figiirin gerilimini yiizeye sabitlemistir. Nir
Arieli, figlirtin “an” igerisindeki s6z konusu gerilimini farkli fotograf katmanlarini
bir araya getirerek olusturmustur. Bu durum uzatilmis bir zaman araligini ortaya
cikarmastir.

Nir Arieli'nin Gerilim serisi fotograflar1 se¢ilmis bir mekandaki, belirli “an’larin”
gorintisudur. Figirlerin icinde bulundugu gerilim, kendi hareket yelpazesini
olusturmaktadir. Hareket yelpazesinin meydana getirdigi gortintiideki o “an’lar”,
bir bulunus halidir. “Pek ¢ok insana gore ‘bulunus’ bilincin (‘bilinen’in) bir tasra-
sidir. Nasil ki gegmiste neler olup bittiginden emin olamiyorsak, gelecekte neler
olacagindan ve simdi baska yerde neler olup bittiginden de emin olamayiz; ama
“bulunus”a iliskin bilgimizden kesinliginden burada ve simdi emin olabiliriz ~bu
anlamda, ‘bulunus’ o an deneyimledigimiz algisal diinyanin ta kendisidir” (Sarup,
2017, s.55). Arieli, farkli fotograf katmanlar1 kullanarak figirde o “an” deneyimle-
digi ‘bulunus’ hallerini yakalamistir. Ust {iste yerlestirilmis olan gériintiiler, farkl
rastlantilar1 ortaya ¢ikarmistir. Goériintiideki o “an”, tesadiiflerin kombinasyonu-
dur. Fakat buradaki tesadiifler, bilincli bir eylemin yarattigi hareketin sonucudur.
Fotograftaki figiirtin bilingli eylemi belirli bir sistematigin tekraridir. Zaten Arie-
li'nin amac1 da tam olarak sistematik tekrar icerisindeki edimi yakalamaktir. Ba-
tur'un da bahsettigi gibi, “Deleuze haklidir: Fark ve tekrar her edimin vazgecilmez
iki kutbudur” (2016, s.127). Arieli, bu iki kutbu goriintide maddelestirmektedir.
Arieli'nin fark ve tekrar diyalektigi Wolfgang Tillmans’in “Yeni Aile” fotografini ha-
tirlatmaktadir. Benzer sekilde izleyici kendini tekrar edimi icerisinde bulmaktadair.




“Yeni Aile” fotografl, ara¢ sileceginin kendi icerisindeki tekrari esnasinda yakalan-
mis “an’lardan” birisidir. Burada gerceklesen “an’in” degil, hareketin tekraridir. Si-
lecek kendi hareket araliginda gidip gelmektedir. Tekrarlanan hareket sonsuzdur
fakat tekrar icerisindeki “an” tekildir. “Siiredeki her ‘an’, digerlerinden ve kendi
kendinden dogasi bakimindan farklidir ve bu ylizden asla 6ngoriillemez. Her an
yenidir; her tekil deneyim yalnizca ge¢misin bitiintince belirlenmez, bu biitiinii
belirler, donistiirir, onu ‘kendi rengine boyar” (Deleuze, 2006, s.30). Oncesini ve
sonrasini bilemedigimiz yeni bir gerceklik alanidir s6z konusu olan. Tipk: diger
fotograf sanatgilarinin yarattigi gerceklik alani gibi. Bu ger¢eklik alani bir¢ok yeni
ihtimale gebedir. Dolayisiyla bircok ihtimali barindiran fakat bir o kadar da 6ngo-
riilemez bir durumdur goriintiideki o “an”.

SONUC

Fotograf, belirli bir enstantanenin gorintisiudiir. Gergeklikten koparilmis olan za-
man ve mekandir. Bu nedenle fotograf, belirli gerceklige ait kalintidir. Gergekligin
Ozuni barindiran, fazlaliklarin atildigi bir kalinti. Hatta 6ncesini ve sonrasini bil-
medigimiz fakat kendine ait ihtimalleri her zaman barindiran canli bir kalinti. Yani
aslinda yeni bir gerceklik alani. Boyle bir gerceklik alanini gériintiideki o “an’da”
yakalamak en biyiik sorunsallardan biri olmustur. Nicéphore Niepce'in “Pence-
reden Gortintg” isimli fotografi her ne kadar pozlama siiresi uzun olsa da goriin-
tideki o “an’in” kopyasidir. Akis halindeki zaman ve hareket icerisindeki imgeler
goriintiideki o “an’da” sabitlenmislerdir. Ozellikle goriintiiy(i yakalama teknikleri-
nin gelismesiyle birlikte s6z konusu durum daha hizli bir sekilde gerceklesmis ve
Etienne Jules Marey, Anton Giulio Bragaglia, Cartier-Bresson, Nir Arieli gibi bazi
fotograf sanatc¢ilarinin fotograflarina yansimistir. S6z konusu sanatg¢ilarin degisen
donemler igerisinde kuskusuz birbirinden farkli amaglari vardi fakat en biiytik ar-

’»

zular1 hareket halindeki “an’t” goriiniir kilmak, “an’in” hikayesini yaratmakti. Bu

amagc dogrultusunda, hareket halindeki goriinen gercekligi tek bir “an’a” sigdirmak
icin sanatcilar pozlama stiresini uzatmislardir. Uzun pozlama, goriintiideki o “an’t”
sindiirmeye imkan tanimistir. Sinmiis olan gorintd, belirli bir zaman araligin-
da uzayan gortantidir. Ayrica pozlama siiresinin uzamasi sivilasmis gorintileri
ortaya ¢ikarmistir. Ayni zamanda goriintiideki sinirlarin siliklesmesi hareket ya-
nilsamasina neden olmustur. Hareket yanilsamasi goriintiiyi muglaklastirmakta,

muglaklasan goriintii ise imgenin i¢inde bulundugu zamani uzatmaktadir.

Etienne Jules Marey, Anton Giulio Bragaglia, Cartier-Bresson, Nir Arieli, Yves Klein
fotograflarinda uzatilmis zamanlar yaratarak imgenin hareketini ortaya koymuslar-
dir. Bunun yani sira akis halindeki zamani enlemesine keserek imgeyi bi¢cimsel bir
olguya indirgemislerdir. Bicimsel olgu, icerigin yani 6ziin yansimasidir. Goriintii-
deki salt bicimsellik varligin oradaki kanitidir. Uzatilmis zaman icerisindeki imge-
nin hareketi o “an’in” 6ziine inmeye olanak saglamaktadir. Ayrica zamanin akigini
kesen soz konusu fotografcilar, belirli bir stirecin kaydini ortaya koymaktadir. Be-
lirli bir zaman araligina iliskin “an’in” gercekligi fotografin goériinen yiizeyindedir.
Gorlinen ytiizey, zamanin geri gelmeyecek olan kesitidir. Goértintiideki o “an”, akis
halindeki zamandan koparilmis olan “an’in” hikayesidir.
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Kandinsky’nin Resimlerindeki Daire

Formu Uzerine Bir Arastirma

oz

Wassily Kandinsky, cocukluk yillarindan itibaren sanatla i¢ ice yasamistir. Sanati-
nin erken dénemlerinde, Rus Sembolizmi, Empresyonizm, Post-empresyonizm ve
Fovizm akimlarinin etkisinde arayisini siirdirmustiir. Yirminci ylzyilin basinda
ise, Kandinsky'nin ¢alismalarinda, Art Nouveau akiminin etkisindeki siislemeli de-
nemelerin yerini rengin giicii almistir. Renkle birlikte bicimin de énem kazandig,
ancak bu bi¢cimin reel formdan uzaklasarak soyut anlatima yoneldigi gorilmek-
tedir. 1909'dan itibaren, artik Kandinsky'nin sanat goriisii, bicim ve rengin dissal
ifadesinden ¢ok, onun igsel yani olmustur. Bu arastirma, sanat¢inin bu yonelisinin
trinleri olan soyut anlatimlardaki “daire” formu tizerinedir. Daire formunun, aras-
tirma konusu olarak secilmesinin nedeni, bu formun Kandinsky'nin soyutlamala-
rinin ve soyut calismalarinin irdelenmesinde biiyiik 6nem olusturmasidir. Sanatgt,
soyut anlatimda, en az koseye sahip geometrik sekil olan tiggen ile en ¢ok koseye
sahip geometrik sekil olan daire arasindaki zitlik iligskisini, kompozisyonlarinda
siklikla kullanmistir. Kandinsky, 1909'dan itibaren, resimsel anlatiminda figiir ve
nesne kullanimindan uzaklagsmaya baslamistir. Sanat¢i, bu dénemden itibaren ¢a-
lismalarini “izlenimler”, “dogaclamalar” ve “kompozisyonlar” olarak ti¢ ana baslikta
adlandirmistir. Daire formu, sanat¢inin 6zellikle dogaglama ve kompozisyonlarin-
da, daha sonra da biyomorflarinda belirgin bir sekilde yer almaktadir. Kandins-
ky'nin resimlerindeki daire formunu hem plastik hem de sanat¢inin deyimi ile
i¢csel acidan degerlendirmeye calistigimiz bu arastirmada, kronolojik bir sira ile 6r-
nekler sunulmustur. Bu yontemle, Kandinsky'nin ¢calismalarinda dairenin ve daire
ile iliskili diger formlarin birbirleri ile olan ilgilerinin degisim ve gelisim evreleri
gozlemlenerek ele alinmistir. Yapilan analizler sonucunda, Kandinsky'nin Bauhaus
donemine kadar el ile ¢izilen ve kendisinin “kusurlu daire” olarak ifade ettigi daire
formlar1 dikkat cekmektedir. Bauhaus déoneminden itibaren ise, son ¢alismalarina
kadar kompozisyonlarinda yine kendisinin ifade ettigi “kusursuz daire” formlari
ile karsilasiriz.

Anahtar Kelimeler: Daire, Form, Soyutlama, Soyut, Kompozisyon.
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A Research On The Circle Form In
Kandinsky’s Paintings

ABSTRACT

For Wassily Kandinsky, art was always at the centre of his life since childhood in
the early stages of his art. He studied under the influence of Russian symbolism,
impressionism, postimpressionism and fauvism movements. At the beginning of
the 20th century, the strength of the colour replaced his experiments with Art
Nouveau with ornaments. It is seen that the form gains importance together with
colour, but this form moves away from the real form and tends to abstract expres-
sion. From 1909 onwards, Kandinsky’s view of art became his inner side rather
than the external expression of form and colour. This research aims to look at the
“circle” form in abstract narratives that are the products of this orientation of the
artist. The reason for choosing the circle form as the subject of research is that this
form is of great importance in the analysis of Kandinsky’s abstraction and abstract
works. In his compositions, he often used the contrast relationship in abstract
expression between the triangle with the least corner and the circle with the most
corner. Kandinsky started to move away from the figure and object in his pictorial
narration beginning from 1909. Starting from this period, the artist has named his
works under three main titles as “impressions”, “improvisations” and “compositi-
ons”. The circle form is particularly prominent in its improvisations and composi-
tions, and later in its biomorphs. In this research, we try to evaluate the form of the
circle in Kandinsky’s paintings both in plastic and with the artist’s expression, and
present examples in chronological order. With this method, we observe the change
and development stages of the relationship between the circle and other forms
associated with the circle in the works of Kandinsky. As a result of the analysis, the
circle forms drawn by Kandinsky until the Bauhaus period and which he expresses
as ‘flawed circle’ draw attention. From the Bauhaus period, until the last works, we
encounter the ‘flawless circle’ forms that he expresses himself in his compositions.

Keywords: Circle, Form, Abstraction, Abstract, Composition.



1. GiRIS

Wassilly Kandinsky Moskova hukuk fakiiltesinde hukuk egitimi alirken 1889
yilinin Temmuz ayinda Rusya’nin kuzeyinde, Vologna bolgesinde bir arastirma
yolculuguna c¢ikar. Bu yolculugunda Finlandiya asilli komi yerlilerinin canli ve
rengarenk halk sanatiyla, giysileriyle ve i¢ dekorasyonlariyla karsilasir. Karsilastigi
renk ve bicimler Kandinsky'yi cok etkiler. Bu deneyim Kandinsky'nin Fovist
akiminin saf renklerinden etkilenmesinin temelini olusturur. Sanat¢inin Claude
Monet'nin “Balyalar” resmini gérmesi de resim sanatina olan tutkusunu iist diizeye
¢ikar ve hukuk egitimine son verir. Kandinsky'nin sanatinin olusmasinda diger
onemli bir tecriibede Moskova'da Bolsov Tiyatrosu'nda Wagner'in “Lohengrin”
eserini dinlemesidir. Bu opera O'nda miizigin anlatim yogunluguna ulasmak
icin renklerden yararlanma disiincesini olusturur. Kandinsky'nin sanatinda
renk, nesnenin goriinen rengi degildir. Miizik, izlenimleri taklit¢i olmayan soyut
bir anlatimla gergeklestirir. Kandinsky de resimlerinde taklit¢i olmayan form ve
renklerini soyut nitelikleriyle anlatir. Kandinsky'nin sanatsal yasanti, deneyim
ve diisiinceleri, O'nu bicim ve renklerinde Izlenimcilik'ten ve Fovizm'den ayri
anlatimlara gotirir. Turani; “O’nun 1922 ile 1933 arasindaki resimlerinde ti¢gen,
dortgen ve ¢cember bigimleri vardir. Kandinsky ¢emberlerin kozmik bir diinyay1
ifade etmeyip, bunlarin her seyden 6nce ¢ember olarak goriilmelerini istedigini
belirtir ( Turani, 1983, s.519).

Calisma konumuz olan Kandinsky'nin resimlerindeki daire formlari, sanat¢inin
1909'dan sonra yaptigi resimlerden, daire formunu 6zellikle vurguladig: 16 resim
incelenerek analiz edilmistir. Yapilan literatiir arastirmalarinda, sanat¢inin
resimlerindeki formlarin hem dissal hem de i¢sel acidan ele alindig1 birkag
ornek ancak Kandinskynin ozellikle anlam yiikledigi daire formunun o6zel
bir degerlendirme analizinin baska bir calismada ele alinmadig1 goriilmistir.
Bu boslugu tamamlamak amaci ile Kandinsky'nin daire formlar1 tizerine bir
arastirma yapilmistir. Kandinsky'nin 1909'dan 6nceki ¢alismalarinda geometrik
formlarin yer almadigi, deginilen tarihten itibaren sanat¢inin geometrik formlar
tizerine yogunlastigl ve daire formunun dikkat ¢ektigi goriilmektedir. Sezer’in bu
calismadan o6nce yayinlanan “Kandinsky'nin Biyomorfik Soyutlamalar1” konulu
farkli bir ¢calismasinin sonucunda Kandinsky'nin daire formlari dikkatini cekmis ve
Kandinsky'nin resimlerinde daire formu {izerine yapilan arastirmalar irdelenirken
o6nemli bir temel olusturmustur.

Kandinsky'nin resimlerindeki daire formlarini daha dogru anlayabilmemiz ve
anlamlandirabilmemiz agisindan, sanatgiy1r boyle bir ¢alismaya yonlendiren itki-
lerin neler oldugunu da bilmemiz ka¢inilmaz bir durumdur. Bu nedenle, makale
Kandinsky'nin sanatsal deneyimleri, diisiinceleri, duygulari ve sanatsal kavramlara
nasil yaklastig1 da arastirilmistir. Sanat¢inin miizikle ilgilenen bir ailede diinyaya
gelmesi ile baglayan mizik-resim iligkisi macerasi, onun resim sanatinda ayr1 bir
yere ulasmasinda temel olmustur. Yasadig1 diinyanin reel nesnelerini ifadede, gori-
neni degil de nesnenin 6tesindeki 6zii betimleme arzusu, sanat¢iy1 nesnel olmayan,
nesnenin 6zsel formunu aramaya itmistir. Renkleri ise, nesnenin betimledigi reel
gercekliginden uzaklastirarak, ayr1 bir ifadeye, ayr1 bir algilamaya yonlendirerek,
resmin tasiyict unsuru olarak yorumlamistir. Sanat yasaminin 6zellikle 1910 ve
sonrasi eserleriyle kendinden sonraki sanatgilara diinyaya, nesnelere ve 6zellikle
sanata bakista yeni ufuklar acan Kandinsky, sanatta soyut anlatim diistincesini
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gosterdigi, makalenin konusu olan daire formlar ile dikkat ¢ekici bir unsur ol-
mustur.

1866 yilinda Moskova'da diinyaya gelen Wassily Kandinsky, ailesindeki bilgi ve
gorgiiniin de bir sonucu olarak, erken yasta sanatsal bir yasantinin i¢inde olmus-
tur. Kandinsky onbesli yaslarina geldiginde, Fransa’da Empresyonizm, italya'da
Realizm ve Britanya adasinda ise Arts and Crafts akimlarinda somut drtinler ver-
mistir. On dokuzuncu ylizyilin sonunda, tiim bu sanatsal degisimlerin yasandigi
donemde, Kandinsky, yasamini resim sanatina adayacak karari vermesine neden
olan deneyimler zincirini yasamistir. Rapelli'ye gore, bu deneyimlerden birincisi
gecici bir Empresyonist sergidir. “Monet’nin ‘Saman Yigin1’ tablosundaki objesiz-
lik Kandinsky'yi cok etkiler. ikincisi, Wagner’in ‘Lohengrin’ draminin Bolsov'daki
temsilidir. Kandinsky yapit1 izlerken bestecinin ulastigi renk ve ses sentezini kesfe-
der ve yapmak istediginin de bu oldugunu anlar. Ugiincii olay ise, atomun parcalara
ayrilmasidir. Ctinki bu kesif, gergek olanin kesin ve mutlak somutlugunu yikmis-
tir” (Rapelli, 2001, s. 16). Deginilen, Kandinsky'nin bu deneyimleri, onun sanatsal
anlatiminda soyuta yonelmesinin temellerini atmistir. 1909 yilindan baslayarak
figtiratif unsurlar1 en aza indirgeyen sanat¢i, daha sonraki yillarda tamamen
soyutlama ve soyut anlatimlara yénelmistir. Ipsiroglu’na gére Kandinsky; “Resim-
lerindeki renk ve ¢izgi kargasasinin, bicim patlamalarinin yerini konstruktivist egi-
limler almaya baslamis, bir planimetrik bicim sistemi arayisina girmisti” (ipsiroglu,
1998, s. 193) diye ifade ederek sanat¢inin kullanmis oldugu formlara bir gonderme
yapmaktadir.

2. KANDINSKY’NiN DAIRE FORMLARI
Kandinsky'nin resimlerindeki daire formlarini Bauhaus 6ncesi, Bauhaus ve Bauha-
us sonrasi olarak 3 doneme ayirarak inceleyebiliriz.

2.1. Kandinsky’nin Bauhaus &ncesi Dénemindeki Daire Formlari

Kandinsky bu donemde yapmis oldugu calismalarini ti¢ ana baslik altinda toplar;
Ones'in ifadesiyle, bunlar miizik diline ait siniflandirmalara gére béliiniir: “1. Dis
doganin, grafik-resim seklindeki izlenimleri. Bu tablolara ‘izlenim’ diyorum. 2. Zi-
hinsel olaylarin 6zellikle bilingsiz olan ani anlatimlari, dolayisiyla da i¢ doganin
izlenimleri. Bu tablolara ‘dogaclama’ diyorum. 3. ilk eskizlerden sonra uzun uzadi-
ya inceleyip neredeyse ukalalik derecesine kadar isledigim anlatimlar. Bu tablola-
ra ‘kompozisyon’ diyorum” (Ones, 2007, s. 13). Kandinsky'nin ‘doga¢lama’larinda,
ozellikle de ‘’kompozisyon’larinda ve son yillarindaki biyomorf ¢alismalarinda dai-
re formu 6zel bir yer almaktadir.



Sekil 1'de, Kandinsky'nin “Daire iceren Resim” adl1 calismasi yer almaktadir ve bu
calisma sanat¢inin ilk soyut resimlerindendir. Kompozisyonda hicbir nesnel form
bulunmamaktadir. Resimde, geometrik bicimlerin ve lekelerin birbirleri icerisinde
kaynasmasi, kompozisyonu olusturmustur. Calismada farkli biytikliiklerdeki da-
ireler yiizeye yayilmisken, agirlik kompozisyonun iist kismindadir. Ust kisimdaki
dairelerin siyah konturla cevrili olmasi, onlarin daha dikkat ¢ekici olmasina neden
olmustur.

Sag ust taraftaki sekil, bir hayvan gozbebegine benzeyen, ortasinda badem bicimli
lacivert bir noktanin bulundugu sar1 bir sekildir ki gézden ka¢masi olanaksizdir.
Resmin sol alt tarafindaki pembe ve sag alt tarafindaki koyu giilkurusu, sol yanda
kirmizi bir zikzagin kestigi buiytik kiire taslag: veya sag yanda siyah armatiirlii, koyu
mavi kabarcik da ayni 6l¢tide dikkat cekicidir (Everdell, 2007, s. 490).

Sekil 2'deki dogaclama calismasinda Kandinsky, kompozisyonun tam merkezine,
kirmizi bir egri ile baslayan ve goziimiizle tamamladigimiz, diizgin olmayan bir
daire yerlestirmistir. Kiirek ¢eken iki insan figlirtinii de i¢ine alan bu form, sanatgi-
nin daha sonraki calismalarinda da siklikla gorecegimiz dinamik bir unsur olacak-
tir. Kandinsky, formu renk yiizeylerini birbirinden ayiran ¢izgi olarak yorumlar ve
bunu formun dissal anlami olarak ifade eder. Formun bu dissal anlami1 izleyicinin
ruhunda bir titresime neden oldugunda, formun ig¢sel anlami ortaya ¢ikar. Kan-
dinsky bunu, "form bu i¢sel anlamin dissal ifadesidir” seklinde agiklar

Sekil 1. W. Kandinsky, Daire

iceren Resim (Bild mit Kreis), 1911,
100x150 cm., Tuval Uzerine Yagh
boya, Giircistan Ulusal Miizesi,
Tiflis.

Kaynak: https.//www.
wassilykandinsky.net/work-432.php
(Erisim Tarihi: 26.06.2020)

Sekil 2. W. Kandinsky, Dogag¢lama
26, (Kiirek Cekme), 1912, 97x107,5
cm., Tuval Uzerine Yagh boya,
Lenbachhaus Belediye Galerisi,
Miinih.

Kaynak: https.//www.
wassilykandinsky.net/work-29.php
(Erisim Tarihi: 11.05.2020)
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Sekil 3. W. Kandinsky’nin Goethe
Teorisinden etkilenen renk teorisi
lizerine notlar, 1913.

Kaynak: https.//infographicnow.
com/psychology-infographics/
psychology-kandinskys-notes-on-
color-theory-influenced-by-goethes-

theory/ (Erisim Tarihi: 09.05.2020)

Sekil 4. W. Kandinsky, Kareler
icinde Tek Merkezli Daireler, Renk
Calismasi, 1913, 23,8x31,4 cm., Kagit
Uzerine Suluboya ve Guaj boya,
Stadtische Galerie Im Lenbachhaus,
Miinih.

Kaynak: https.//www.
wassilykandinsky.net/work-370.php
(Erisim Tarihi: 10.05.2020)

Formun iki yonii, onun iki amacini belirlemektedir. igsel anlam tam ifade edilirse,
yizeyleri sinirlama gorevi (digsal yon) iyi bir sekilde yerine getirilmis olur. “Tam
ifade” s6zl agik¢a anlagilmali. Cogu kez form, en az derecede mantikli oldugunda,
en anlamli bir hal alir. Digsal olarak kusurlu oldugunda en anlamlidir (Kandinsky,
2001, s. 87).

Digsal olarak kusurlu olan form, daha insanin i¢ diinyasina yonelik bir durumdur.
Pergelle ¢izilmis bir daire ile elle ¢izilmis bir daire arasinda i¢sel bakimdan, uyan-
dirdig1 duygu bakimindan bir ayrim vardir. Dissal olarak kusurlu daire, Kandins-
ky'nin resimlerinde siklikla karsilasacagimiz bir formdur.
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Ayn1 zamanda bir teorisyen olan Kandinsky, Goethe'nin renk teorisi izerine not-
lar almig (Sekil 3) ve bu notlarin renkli uygulamalarini da yaparak isler tiretmistir.
Sekil 4’te diizgiin olmayan kareler igerisine yerlestirdigi, tek merkezli ve yine diiz-
giin olmayan, kusurlu renkli dairelerle denemeler yapmistir. Bu ¢izimler ayr1 renk
diizenlemelerinden olusmaktadir ve sanat¢inin daha sonraki resimlerinde yine-
lenmektedir.



Sekil 5'te, kompozisyonun sag alt kosesinde, yukarida degindigimiz i¢ ice renkli
daireleri gorebiliriz. Ancak, Kandinsky'nin asil vurgu yaptigi daire, resme de adini
veren sol tistteki kirmizi dairedir. Kandinsky bunu soyle agiklar: “Kirmizi, diistiniil-
diigi lizere, sinir tanimayan, tipik sicak renktir, i¢sel olarak ¢ok canli, hareketli,
huzursuz bir etki yapar; bununla birlikte, varligini her yéne dagitan sarinin ugarili-
g1 yoktur onda, biitiin enerjisine ve yogunluguna ragmen, neredeyse amacini biliyor
denebilecek bilyiik bir giicti oldugunu duyurur (Kandinsky, 1993, s. 74). Kandinsky,
Sekil 5'te yer alan “Kirmizi Noktali Resim” adl1 calismasinda, kompozisyonun sol
ust kosesine yerlestirdigi kromasi yliksek kirmizi daireyle, kirmizinin bytk giicii-
nii bize duyurmaktadir. Bu kirmizi daire, sogukluguyla kontrast olusturan mavinin
icinden, glicint arttirarak izleyiciye yonelir. Bir¢cok ayri form ve rengin yan yana,
i¢ ice gelmesiyle olusturulmus kompozisyonda, ilk bakista bir karmasa varmis gibi
gelmesine ragmen, her formun ve rengin belirli bir diizen igerisinde oldugu agiktir.
Sanat¢inin i¢sel bir enerjiyle tuvaline yansittig1 duygu dalgast, izleyiciyi de tuvalin
icerisine dahil etmektedir.

Sekil 5. W. Kandinsky, Kirmizi
Noktali Resim, 1914, 130x130cm.,
Tuval Uzerine Yagh boya,
Pompidou, Paris.

Kaynak: https.//www.arthipo.com/
tr-tr/kirmizi-noktali-resim-vasily-
kandinsky.html (Erisim Tarihi:
11.05.2020)

Sekil 6. W. Kandinsky, Beyaz
Zemin Uzerine, 1916, 100x78 cm.,
Tuval Uzerine Yagh boya, Georges
Pompidou Merkezi, Paris.

Kaynak: https.//www.
wassilykandinsky.net/work-301.php
(Erisim Tarihi: 11.05.2020)
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Sekil 7. W. Kandinsky, Griligin
icinde, 1919, 129x176 c¢m., Tuval
Uzerine Yagh boya, Georges
Pompidou Merkezi, Paris.
Kaynak: https.//www.
wassilykandinsky.net/work-39.php
(Erisim Tarihi: 12.05.2020)

Sekil 6'da yer alan “Beyaz Zemin Uzerine” isimli calismasi, “sanat¢inin Rusya déne-
mine denk gelen birka¢ resminden birisidir. Tabloda nétr zemin tizerine bir renk
bombardimani yagmis gibidir. Derinlik hissi veren hareket, izleyiciyi resmin mer-
kezine ¢eker” (Rapelli, 2001, s. 66). Bu merkezde de, geometrik kurgusu diizgiin ol-
mayan biyiik bir dairenin i¢inde, i¢ ice ge¢mis, tek merkezli renkli kusurlu daireler
bulunmaktadir.

Thompson’a gore, “Kandinsky’e gore sanatginin gorevi 6nce ‘i¢ sesi’ ile iletisim kur-
mak ve sonra bu iletisimi siirdiirmek, ardindan bu sesin gorsel esdegerini arastirip
form ve renk halinde tuvale aktarmaktir” (Thompson, 2014, s. 130). Kandinsky'nin
Sekil 6'da goriilen “Beyaz Zemin Uzerine” isimli eserinde, i¢ sesinin esdegeri olan
form ve renklerle olusturdugu diizenlemesi ile izleyiciye ulasmaktadir. Hig¢bir diiz
cizginin bulunmadigi resimde, egrisel formlarin cevreledigi daireler, merkezdeki
giicleri ile bizi icine ¢cekmektedir.

Soyut sanat kesinlikle karmakarisik degildir. Aksine, akademik ve natiiralist kurallara
meydan okuyan, son derece tutarli bir diizeni vardir. Kandinsky, duygu dalgasinin
gotiirdiigi yere gidebilmemiz i¢in, bizi renk magmasinin i¢inde kaybolmaya c¢agirir.
Bu tir yapitlari kontrolli dogaglama olarak nitelemesinin nedeni, bunlarin icsel

enerjiyle ytikla olusudur” (Rapelli, 2001, s. 59).

Sekil 7'de, bigcimlerin karsilikli iliskisi, 6zellikle kompozisyonun geometrik kur-
gusundaki, tepe noktasi resmin tist boliimiinde yer alan biiyiik iggen iizerine ku-
rulmustur. Bu ti¢genin disinda kalan alanin sag alt kosesinde biiyiik kirmizi bir
kusurlu daire, sol tist kosesinde ise kii¢iik kirmizi bir kusurlu daire yer almakta-
dir. Tipki fiziksel dengede oldugu gibi merkeze yakin biiytik kiitle, merkezden uzak
kiciik kitle ilgisi ile gorsel denge saglanmistir. “Kandinsky bu tabloyu ‘hareketli
doénemimin sona erisini belirleyen’ ¢alisma, diger bir degisle, bicimlerin karsilikl
iligkilerini irdeledigi son tablo olarak goriir” (Rapelli, 2001, s. 72). Ayrica, resmin
fonunu olusturan ve kompozisyonda biiyiik bir alan kaplayan gri, Kandinsky'nin
de degindigi gibi, ruhsal bakimdan hareketsiz bir bicimde varligini stirdiirmekte-
dir. Ancak bu duraganliga karsit olarak, kirmizi ve mavi renkler dinamik etkilerini
gostermektedir.



Siyah ve beyazin karisimi, hareketsiz olan ve ruhsal bakimdan yesile cok benzeyen
griyi meydana getirir. Gride bir hareket olanagi yoktur. Ciinki gri, biri hareketsiz
bir uyumsuzluk i¢inde, digeriyse sonsuz bir duvar ya da dipsiz bir kuyu gibi, hare-

ketsiz bir yokluk icinde -uyumsuzluktan bile yoksun- bulunan ve hig¢bir faal giice

sahip olmayan iki renkten olusur (Kandinsky, 2001, s. 101).

Diichting’e gore, “Cember, temel analitik kelime dagarciginda Kandinsky'nin
o6nemli bir semboll olmustur” (Diichting, 1993, s. 92). Sekil 8'de, kompozisyonun
sag tarafinda yer alan ve resme adini veren biiyiik kirmizi kusurlu daire dikkat ce-
kicidir. Biyukla kactikla diger daireler ise kusursuz formlari ile kompozisyonda
yerlerini almislardir. Kirmizi dairenin hemen st kisminda yer alan, merkezinde
koyu tonlu kiiciik dairenin yer aldigi, kigiik firca vuruslar: ile tamamlanan dai-
re ise etrafinda olusan hale ile uzaydaki kara delik izlenimini ¢agristirmaktadir.
Kandinsky, resminde dairelerin biiyiikliigiinti ve konumunu degistirerek uzayin ve
zamanin belirgin 6zelliklerini simgeler gibi bir etki yaratarak, belirlenemeyen bir
mekansal yap1 yaratmaktadir.

2.2. Kandinsky’nin Bauhaus Dénemindeki Daire Formlari

1919 yilinda, Almanya’da Bauhaus Arts and Crafts okulu kurulur ve Kandinsky, 1921
yilindan itibaren bu okulda dersler vermeye baslar. Sanat¢inin bu dénemi, sanat-
sal anlatiminda da degisimlerin yasandigi bir donem olur. Formlar salt geometrik
bicimlere doniisiir. Buna paralel olarak, sanat¢inin resimlerindeki daire formlari
da kusursuzlasir.

Ones’e gore; “Arastirmalarini kompozisyonun ana unsurlari olan, sanatin da grafik
temellerini olusturan nokta, ¢izgi ve diizlem tizerinde yogunlastirir. Bu déonemde
Kandinsky’'nin sanatsal iiretiminin icerisinde, hesaba ve kompozisyona git gide ar-
tan bir derecede egilim gorular” (Ones, 2007, s. 19). Bu egilim, sanat¢inin resimle-
rindeki daire formunun kusursuza yaklagsmasina ve daha fazla 6nem kazanmasina
neden olur. Resimlerindeki dairelerin biiytikliikleri, kompozisyonlarindaki yerle-
ri ve sayilar1 6zenle hesaplanmaktadir. “Kandinsky'nin tezleri, geometrik formlar
ozellikle ticgen, daire ve piramit tistiinde yogunlasmaktadir ve bu, sanki 1920 ve
1930’1ardaki eserlerinde, formun renk tistiindeki hakimiyetinin artacaginin haber-
cisidir” (Kandinsky, 2001, s. 15).

Sekil 8. W. Kandinsky, Kirmizi
Nokta Il, 1921, 131x181 cm., Tuval
Uzerine Yagh boya, Stadtische
Galerie im Lenbachhaus, Miinih.
Kaynak: https.//www.
wassilykandinsky.net/year-1921.php
(Erisim Tarihi: 26.06.2020)
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Sekil 9. W. Kandinsky,
Kompozisyon 8, 1923, 140x201 cm.,
Tuval Uzerine Yagh boya, Solomon
R. Guggenheim Miizesi, New York.
Kaynak: https.//www.
wassilykandinsky.net/work-50.php
(Erisim Tarihi: 10.05.2020)

Sekil 10. W. Kandinsky, Cemberdeki
Cemberler, 1923, 98,7x95,6

cm., Tuval Uzerine Yagl boya,
Philadelphia Sanat Miizesi,
Philadelphia.

Kaynak: https.//bauhaus-movement.
tumblr.com/post/180547664359/
circles-in-a-circle-1923-is-a-
compact-and (Erisim Tarihi:

10.05.2020)

. \
Kandinsky’'nin, Sekil 9'daki 1923 yilinda yapmis oldugu “Kompozisyon 8” isimli ¢a-
lismasinda, form acgisindan tiggen ve dairelerin zitligi ile olusturulmus bir denge ile
karsilasiriz. Neredeyse atmosfersiz bir boslukta, agik zemin tizerinde, birbirlerinin
gliclerini sinar gibi, bazen dairelerin bazen de tiggenlerin 6ne ¢iktig1 ve goziimiizi
bir merkezde odaklayamadigimiz bir gezintiye ¢ikariz. Bu gezinti resmin sol st
kosesindeki baskin kusursuz daire ile duraklar. Merkezdeki mor daire ise bir kara
delikte sikismis gibidir. Neredeyse siyah denebilecek koyuluktaki biiytik kusursuz
daire, etrafini ¢evreleyen, dis sinirlari eriyerek sonlanan kirmizi bir baska daire ile
gbzimiizii yine kompozisyonun otelerine tasir. Kandinsky'e gore; “Kirmizinin in-
sanin yakinina dogru c¢ekilmesiyle nasil turuncu olusuyorsa, mavi katilarak geriye
cekilmesiyle de mor olusur; mor insandan uzaga kagma egilimindedir. Ama temel-
deki kirmizi soguk olmak zorundadir, ¢iinkii kirmizinin sicagi mavinin soguguyla
karistirilamaz” (Kandinsky, 1993, s. 77).

Kandinsky'nin “Sanatta Zihinsellik Ustiine” adli kitabinda belirttigi ve yukarida
degindigimiz savi, Sekil 9 gorsel olarak ispatlar gibidir. Renk bakimindan yakina
dogru cekilmeler veya geriye itilmeler, bicimsel olarak da resimde kendini hisset-
tirmektedir. Ipsiroglu'nun da ifade ettigi gibi; “Ona gére bicim sadece bir arac,
amaca ulagsmak i¢in, ruhsal titresimleri olanca ¢oksesliligi icinde duyabilmek i¢in
bir aractir” (Ipsiroglu, N., ipsiroglu, M., 1991, s. 53). Net sinirlarla belirginlestirilen
yatay, dikey ya da egik diiz cizgiler, ince hesaplamalarla kompozisyona yerlestiril-
mis kiictkla biytkld, sicak ve soguk dairelerle ¢oksesli bir uyum icerisinde izleyi-
cinin i¢ diinyasina seslenmektedir.




Kandinsky'nin 1923 yilinda tamamladig: Sekil 10’da, “Cemberdeki Cemberler” adli
kompozisyonu, kusursuz daire formunu 6n plana ¢ikardig: bir ¢alismadir. Nere-
deyse kare bi¢imindeki tuvalin biiytikligii kadar siyah bir ¢cember, resimdeki tiim
daireleri icine hapsetmistir. Bu hapsedis bakisimizi tuvalin merkezine dogru cek-
mekte ve ilgimizi diger ayr1 biiytikliitk ve renklerdeki dairelere yonlendirmektedir.
Sicak ve soguk renklerin bir armonisini olusturan dairelerin birbirleri ile olan
ilgileri daginik bir biitiinlik olusturmaktadir. Bu dairelerin tizerlerinden gecen,
farkli yonlere savrulmus diiz ¢izgiler, daireleri bir arada tutmak ister gibidir. Buyiik
siyah ¢cemberin arkasinda kalan iki ¢apraz serit, kompozisyonun yukarisina dogru
daralarak bir derinlik etkisi olusturmaktadir. Ayrica bu seritler, kesismelerinden
dolay1 bir ticgen etkisi de yaratmakta ve bu etki dairelere karsitlik olusturmaktadir.
Seritlerin kesisim noktasinin, dairelerin yogunlastigi yerde olmasi da, tiggen ile
dairelerin ilgisinden dogan etkiyi arttirmaktadair.

Kandinsky 1931'de soyle yazar: “Glinlimiiz resim sanatinda bir nokta, bir insan
figtirinden daha fazla sey ifade edebilir. Yatay bir cizgiye eslik eden dikey bir ¢izgi
neredeyse dramatik bir ses yaratir. Bir ticgenin dar agisinin bir daire ile temas etmesi,
Mikelanj'in eserinde Tanri'nin isaret parmaginin Adem’inkiyle temas etmesinden

daha az etkileyici degildir” (Ones, 2007, s. 5).

Sekil 11, Kandinsky'nin daire formunu 6n plana ¢ikardigi diger bir calismasidir.
“Kandinsky nin Bauhaus dénemine ait yapitlarinda, en 6nemli motifi daireler olus-
turur. Sanat¢1 burada, daireyi olusturmak icin bir degil pek c¢ok ¢izgi kullanmis,
boylece gizemli bir hale etkisi yaratmistir” (Rapelli, 2001, s.91). Ayrica bu hale et-
kisi, i¢erisine hapsettigi biiyiik sar1 kusursuz dairenin yayilimini da sinirlamaistir.
“Kompozisyonda hakim olan bu kocaman, 151k sacan daire tablonun st kisminda
yer aldig1 icin ruhsal bir yiikselis olarak yorumlanabilir” (Rapelli, 2001, s. 90). Ra-
pelli'nin ruhsal yiikselis yorumunu, kompozisyonun sag alt kisminda yer alan yatay
siyah dortgen destekler gibidir.

Sekil 11. W. Kandinsky, Temel Etki,
1924, Tuval Uzerine Yagh Boya,
Pompidou Centre, Paris.

Kaynak: https.//www.repro-
tableaux.com/a/recherche-couleurs-
resultats/?sfl=1& NCLUDE=COLOR_
SEARCH&VS_COLOR_
ID=136&Farbel=136 (Erisim Tarihi:
10.05.2020)
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Sekil 12. W. Kandinsky, Birka¢
Daire, 1926, 140x140 cm., Tuval
Uzerine Yagl Boya, Solomon R.
Guggenheim Miizesi, New York.
Kaynak: https.//www.anothermag.
com/art-photography,/7591/lessons-
we-can-learn-from-kandinsky

(Erisim Tarihi: 10.05.2020)

Sekil 13. W. Kandinsky, Yalin, 1927,
Tuval Uzerine Yagh boya, Ozel
Koleksiyon, Basel.

Kaynak: https.//xgfkmca.wordpress.
com/2010/01/25/m5/

(Erisim Tarihi:10.05.2020)

Sekil 12, Kandinsky'nin sadece daireleri konu edindigi birka¢ resimden biridir.
Kare bir tuval iizerinde ve siyah denebilecek kadar koyu bir fonda, ayr1 biyiikliik-
te kusursuz daireler, birbirleri ile bazen temas halinde bazen de yalniz olarak yer
almislardir. Kompozisyonun sag tist kosesindeki kiictik kirmizi daireden, sol alt
kosedeki giines tutulmasini animsatan kiiclik daireye kadar olan ve gdziimiiziin
tamamladigi cizgi, kompozisyonda bir kosegen olusturmaktadir. Bu kosegenin
her iki tarafindaki daireler, ebatlar1 ve konumlari ile lekesel dengeyi kurmuslardir.
Sanat¢inin daireler icin belirlemis oldugu renkler de bir yandan resimdeki agik
koyu iliskisini dengelerken, diger yandan sicak soguk zitligini da olusturmaktadir.
Turgut'un ifadesine gore; “Kandinsky, biri sar1 ve biri maviye boyanmis iki daireyi
inceleme konusu olarak ele almistir. Sar1 dairenin etrafa yayildigi, disa doniik bir
hareket aldig1 ve asag1 yukari belirgin bir bicimde seyirciye yaklastig1 goraltir. Aksi-
ne mavi, ice dontik bir hareketle yonelir, seyirciden uzaklasir” (Turgut, 1993, s.128).
“Birkag¢ Daire” isimli resimdeki, en biiyitk mavi daire, icine de almis oldugu siyah
daire ile geri planlara ¢ekilmekte, géziimtizden uzaklasmaktadir. Diger kii¢tik dai-
relerden sar1 renkte olanlar ise yayilimlari ve disa dontik hareketleriyle, koyu zemin
tizerinde 6n plana gelmektedir. Ayrica, Kandinsky'ye gore, pozitif bir giicii ifade
eden daire, diger nesnel ya da soyut formlara gore daha fazla icsel etki yaratmakta-
dir. Konuyla ilgili olarak Kandinsky'nin bu déneme ait su s6zi aciklayici olabilir:
“Bugiin daireleri, eskiden atlar1 sevdigim kadar, hatta daha ¢ok seviyorum c¢iinka
bence, dairenin icsel olasiliklari ¢cok daha fazla.” (Rapelli, 2001, s. 102).




Sekil 13'de yer alan “Yalin” adli calisma, Kandinsky'nin yalnizca ti¢ temel geometrik
formu kullandigi bir resim olarak karsimiza c¢ikar. “Bu resimde daire, agir ve itici
goriinen iki bicimin tizerinde yukselmistir” (Rapelli, 2001, s.91). Sicak, koyu bir fon
tizerinde mavi daire kompozisyonun st bolimiinde yerini alirken ayni zamanda
uzaklara dogru bir yonelim duygusu uyandirmaktadir. Resmin sag alt kosesindeki
duragan bir etki yaratan kare formu, ticgenin keskin ve sert baskisini tasimaktadir.

“Baz1 renklerin etkisinin bazi formlarca engellendigi, hatta gecersizlestirildigi acik-
tir. Genellikle keskin renkler sivri uclu sekillere (6rnegin, sar1 bir tiggen), yumusak
ve derin renklerse yuvarlak sekillere (6rnegin, mavi bir daire) uygundur” (Kandins-
ky, 2001, 5.84). Kandinsky'nin bu savi, “Yalin” adli resminde gorsel yerini bulmakta-
dir ve form-renk iliskisindeki bu uygunluk ayni zamanda bi¢imin ig¢sel tinisini da
etkilemektedir.

Kendi basina bi¢im, biitiiniiyle soyut da olsa ve geometrik bir bicime de benzese,
kendi igsel tinisini tasir, bu bicimle 6zdes olan niteliklere sahip, zihinsel bir varliktir.
Bir ticgen sadece kendine 6zgii zihinsel parfumii olan boyle bir varliktir. Basgka
bicimlerle baglantiya girince bu parfiim ayrimlasir, tin1 veren ince farklar kazanir,
ama temelde degismeden kalir, nasil ki giiliin kokusu hi¢bir zaman menekseninkiyle
karistirilamazsa. Daire, kare ve biitiin ¢biir miimkiin bicimler de ayni boyledir
(Kandinsky, 1993, s. 55).

Barrett’e gore “Kandinsky ic¢in bir resimdeki 1s181in, rengin ve desenlerin bigim-
sel ozellikleri o resmin temsil ettigi konudan ¢ok daha 6nemliydi” (Barrett, 2015,
s. 193). Sekil 14'de, calismanin adindan yola ¢ikarak resmin konusuna yonelmek,
kompozisyonlardaki bi¢cimlerin gorsel sélenini ikinci plana atar. Sanat¢inin sanat
anlayisinda da bu durum boyledir. Resimde, genis mavi bir zeminde, boslukta ha-
reketsiz gibi duran daireler ve dortgenler, birbirlerinden bagimsiz bir ilgi icerisin-
dedir. Bu bi¢imlerin sicak kirmizilar ve soguk yesillerle renklendirilmis olmasi, on-
larin blyiik mavi boslukla kontrast olusturmasina ve izleyiciye dogru yénelmesine
neden olmaktadir. Boylece bakisimiz, her bir form i¢in ayr1 duraklamalar yaparak
resmin ylizeyinde gezinmektedir.

Sekil 14. W. Kandinsky, Sabit Ugus,
1932, 49x70 cm., Ozel Koleksiyon.
Kaynak: https.//www.
wassilykandinsky.net/work-261.php
(Erisim Tarihi: 12.05.2020)
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Sekil 15. W. Kandinsky, Renkli
Topluluk, 1938, 116x89 cm., Tuval
Uzerine Yagliboya ve Parlak Boya,
Ulusal Modern Sanat Miizesi, Paris.
Kaynak: https.//tr.pinterest.com/
pin/117586240240356559/ (Erisim
Tarihi: 26.02.2020)

Sekil 16. W. Kandinsky, Dairenin
Etrafinda, 1940, 96,8x146 cm.,
Tuval Uzerine Yagliboya ve Emaye,
Solomon R. Guggenheim Miizesi,
New York.

Kaynak: httos.//www.
wassilykandinsky.net/work-63.php
(Erisim Tarihi: 26.05.2020)

2.3. Kandinsky’nin Bauhaus Sonrasi Dénemindeki Daire Formu

Kandinsky, Bauhaus doneminden sonra, “Biyomorfik Soyutlamalar” olarak adlan-
dirilan calismalara yonelir. Bu ¢calismalar mikroskobik canlilarin reel formlarinin
soyut bir yorumu olarak nitelendirilir. Sanat¢i biyomorfik ¢alismalarinda, daha 6n-
ceki net kare ve ticgen formlarindan olduk¢a uzaklasir ancak kusursuz daire formu
yerini korumaktadir.

Sekil 15 Kandinsky'nin bu dénem islerine bir 6rnektir. “Renkli Topluluk” adl1 bu
resimde, “Sanatg¢inin kullandigi geometrik sekiller cogu kez komplekstirler, bolme-
lere ayrilmislardir ve enerjiyle doludurlar. Cok zengin ve yapma bir goriiniis ifade
eden renklere blirlinen bu geometrik sekiller, hi¢bir seyin tayin etmedigi, sinirsiz
goriinen bir mekan i¢inde dalgalanirlar” (Muller, 1972, s. 176). Mikroskobik can-
lilar1 animsatan, net bir geometrik forma sahip olmayan bi¢imler, birbirlerinden
bagimsiz olarak hareket etmekte, ayr1 yonlere dagilmaktadir. Bu bigcimlerin arasina
serpistirilmis farkli biiytikliikte cok sayidaki daireler ise kompozisyonun hareket-
liligini arttirmaktadar.

Sekil 16'da; koyu yesil, diz bir fon tizerinde, ¢arpici bir bakisla izleyiciye yonelen
byiik kirmizi kusursuz daire, tiim diger formlar1 egemenligine almis gibi baskin-
dir. Resmin nirengi noktasini olusturan bu daire, sahip oldugu yiiksek kromasi
ile de 6n plana ¢ikmaktadir. Diichting’e gore; “Dairenin etrafinda, aksam 1s1g1inda



Moskova’'nin kubbeleri gibi siyah bir golet pariltisi icindeki sinirli renklerin tuhaf
sekilleridir. Kirmizi dairenin etrafindaki kompozisyon, sanki Kandinsky, vatandasi
Stravinsky'nin miizigini, renk tonlariyla yapmak istiyormus gibi buytileyici, fantas-
tik, yar1 mizikal bir etkiye sahiptir” (Diichting, 1993, s.88).

Yilmaz'a gore; “Sanat¢l, zamanin Ogreti ve arzularina karsi sagir olacag: gibi,
bilinen veya bilinmeyen sekil karsisinda da kor olmalidir. G6z kendi i¢ dlinyasina
bakmali, kulagi daima i¢ gerekliligin sesine doniik olmalidir.” Denge ve oran
sanat¢inin disinda degil icindeydi ona gére. Kompozisyon, ‘caga has’, ‘sanat¢iya has’
ve ‘sanata has’ degerlerden olusan ‘i¢ gereklilik prensibi ‘ne gore meydana gelmeliydi
(Yilmaz, 2005, s. 64).

“Sanatsal salt ilgiler: 15181n, rengin golge ve 1s1ga, rengin renge, uzunun kisaya, ge-
nisin dara, belirlinin belirsize, solun saga, yukarinin asagiya, arkanin 6ne, dairenin
kareye ve Uiggene ilgisi” (Tunali, 1983, s.144) olarak belirten Tunalr'nin degindigi bu
ilgiler, birbirlerinin karsiti olarak tipki dis diinyadaki ya da insanin i¢ diinyasindaki
karsitliklarin olusturdugu bir uyumdur. Kandinsky'de hem bicimsel hem de renk-
sel karsitliklarla, kendi i¢ gerekliliginin sesini tuvaline aktarmistir. Sanat¢1 ¢alis-
malarini tamamen bireysel ve ruhsal bir anlatim ile kendi ilkelerini belirlemistir.

DEGERLENDIRME VE SONUG

Bu arastirmada, Kandinsky'nin resimlerindeki daire formu inceleme konusu ol-
mustur. Kandinsky'nin resimlerindeki daire formu konusu ele alinirken konu ile
ilgili farkindalik olusturmak amaci ile sanat alaninda ki bu boslugu doldurmak
adina 16 adet resim ele alinarak analizler yapilmistir.

Calismada, sanat¢inin 1909 tarihinden sonra tirettigi resimlerinde, bicimin dissal
anlatimindan ¢ok i¢sel yaninin 6n plana ¢ikarildig: bulgular: gériilmektedir. Kan-
dinsky icin formun renk ylizeylerini birbirinden ayiran digsal bir anlami vardir.
Bu dissal anlam, izleyicinin ruhunda bir titresime neden oldugunda ise formun
icsel anlami ortaya ¢ikmaktadir. Daire ise, diger formlara gore igsel olasiliklar:
daha fazla olan bir formdur. Daire formundaki i¢sel olasilik onun pozitif bir giice
sahip olmasindandir ve bu giic izleyicide diger bi¢cimlere oranla daha ¢ok icsel etki
yaratmaktadir. Bu nedenlerle Kandinsky, daire formunu “doga¢lamalar” indan iti-
baren, “kompozisyonlar’inda ve “biyomorf soyutlamalar’inda siklikla yinelemistir.
Sanat¢inin daire formunu kullanim seklini ti¢ doneme ayirmak olasidir; “Bauhaus
oncesi”, “Bauhaus” ve “Bauhaus sonrasi”. Bauhaus 6ncesinde, Kandinsky'nin ¢alis-
malarinda “kusurlu daire” formu ile karsilasmaktayiz. Yani el ile ¢izilmis, dizgiin
olmayan daireler. O dénemde sanat¢t kusurlu formun insanin i¢ diinyasina daha
fazla yonelik oldugunu da belirtmektedir. Ancak literatiir arastirmalari ve sanatgi-
nin yapmis oldugu resimler gostermektedir ki, Bauhaus yillarindan itibaren Kan-
dinsky'nin resimlerinde “kusurlu daire” yerini Bauhaus déneminden itibaren “ku-
sursuz daire” ye birakmistir. Sanat¢inin resimlerinde, “biyomorf soyutlamalar’ina
degin, daire formuna karsitlik olusturan tiggen veya kareler kontrast denge i¢in
siklikla birlikte kullanilmistir. Ancak “biyomorf soyutlamalar” ile beraber bu bi-
cimsel karsithigin ortadan kalktigi ve daire formunun, sanat¢inin anlatimlarinda

ozel yerini korudugu goralmustir.

Kandinsky'nin ¢alismalarindaki daire formlarinin 6énemi, diger ¢alismalarina bir
koprii olusturmasi ve bu anlamda calismalarinda soyutlamalara dogru yonelmesi
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yolunda ilerleyip bir dnceki ulastig1 sonucun daha yiiksek bir uygulama diizeyine
¢ikmasina 6nciiliik etmistir. Yapilan bu arastirma Kandinsky'nin resimlerinde kul-
landig1 daire formlari ile sinirli olup, bundan sonraki ¢alismalarda sanat¢inin di-
ger uygulamalari incelenerek literatiire farkli bir bakis acis1 getirilebilir. Niteliksel
arastirma yontemi ile yapilan calismanin bu anlamda alan yazina katki saglayacagi
distintilmektedir.

Sonug olarak Kandinsky'nin resimlerinde ele almis oldugu daire formlari, sanatgi-
nin bireysel ve ruhsal yoniyle yansittig1 melodik unsurlarin rol oynadig: senfonik
kompozisyon ve renkler ile ifade edilen kendine 6zgli olusturdugu sanat yapitlari
olarak tuvallerine yansimaistir.
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Guyot Marchant’in "Oliim Dans!"
Kitabindaki Agac¢ Baskilarda Canlilar
ve Oliiler Arasindaki Karsithik

oz

Toplumun en yiiksek mertebesinden en diisiigiine, ¢esitli sosyal statii ve meslekten
insanlarin kendi 6lii karsiliklariyla yiizlestigi Oliim Dansi temasi, Ortacagin po-
piiler temalarindan biri olmustur. ilk kez Paris’teki Masumlar Mezarligr'nin galeri
duvarina resmedilen Oliim Dansi, Parisli matbaaci Guyot Marchant’in edisyonuy-
la birlikte toplumun her kesimine ulagmis, temanin poptlerlesmesi ve yayilmasi-
na katki saglamistir. Guyot Marchant'in edisyonu ayni zamanda Oliim Dansi'nin
glinimiize ulasabilmis en 6nemli gorsel ve yazinsal temsillerinden biridir.

Bu arastirma makalesinde “Oliim Dans1” kitabinda canlilar ile 6liiler arasindaki
karsitliklarin ele alinmasi amaglanmaktadir. Makale ayni zamanda ayna metaforu-
nun s6z konusu karsitliklarda oynadigi rol ve yaptig: katkilara deginmeyi ve 6liim
dansi temasinin Ortagagda 6lumin algilanma bigimine etkilerini anlamay1 hedef-
lemektedir. Bu dogrultuda, makalede ilk olarak ilkel toplumlardan Ge¢ Ortacaga
kadar 6liim imgesinin gecirdigi déniisiime ve Oliim Dansi temasinin ortaya ¢ikisi-
na deginilecek, ardindan s6z konusu karsitliklar ele alinip kitaptaki ayna metafo-
rundan bahsedilecektir.

Arastirma dogrultusunda, kitapta yer alan siirlerdeki didaktik tona karsilik, agac
baskilarda daha alayci ve karikatiir bir hava hakim oldugu, ayrica canlilar ile 6lile-
rin temsil bicimlerinde de dikkat cekici karsitliklar s6z konusu oldugu sonucuna
ulasilmistir. Kitaptaki agag¢ baskilarda oliilerin canli karsiliklarinin karsisina ayna
imgesi olarak ciktig1 goriilmiis ve Oliim Dansi'nda didaktik bir unsur olarak kul-
lanilan ayna metaforunun Ge¢ Ortacag'da ortaya ¢ikan kisinin kendi 6limu kavra-
miyla tutarlilik icinde oldugu bulgulanmastir.

Anahtar Kelimeler: Oliim Dansi, Danse Macabre, Guyot Marchant, Aga¢ Baski,
Baskiresim.
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Contrasts Between The Living And
The Dead In Woodcuts Of Guyot
Marchant’s Danse Macabre

ABSTRACT

Danse Macabre depicting confrontation of all people of all social estates, from
the highest to the lowest of the social ranks, with their dead counterparts was one
of the popular medieval themes. First painted on a charnel wall of Cimetiére des
Innocents in Paris, Danse Macabre became popular and available to people from
all walks of life thanks to Guyot Marchant’s printed edition. His edition is also one
of the most important visual and textual representations of Danse Macabre today.

The purpose of the research paper is to discuss these contrasts in “Danse Macab-
re”. It also aims to talk about the role and contribution of the metaphor of mirror
to these contrasts and to find out impacts of Danse Macabre theme to the way of
perceiving death in the Late Middle Ages. For this purpose, the paper will firstly
talk about transformation of the image of death starting from the primitive socie-
ties until the Late Medieval period and the origins of Danse Macabre theme. Later
it will discuss the contrasts mentioned above and explore the metaphor of mirror.

As a result of the paper, it’s been found that unlike the didactic tone of the poems
lying beneath the woodcuts, the images are dominated by mockery and caricature
features. In addition to the contrast between the textual and graphic representati-
ons, it has also been found that there are striking contrasts in the way of depictions
of the living and the dead. Furthermore, the dead appear as a mirror image to their
living counterparts in the woodcuts of the book. It’s been concluded that the me-
taphor of mirror used as a didactic element in Marchant’s book is consistent with
the idea of one’s own death in the Late Medieval period.

Keywords: Dance of Death, Danse Macabre, Guyot Marchant, Woodcut, Printma-
king.



GIRIS

Kisinin 6limle tanisikliginin giderek daha dramatik ve bireysel bir hal aldigi, kisi-
nin kendi 6liimii déneminin basladig1 Ge¢ Ortacag'da kilise tarafindan toplumun
her kesiminden insani i¢ine alan, herkes i¢cin gecerli bir 6lim imgesi yaratilmis-
tir. Hayatin her aninda 6liimi hatirlatan memento mori ¢agrist hissedilmis, 6liim
herkese kendi biciminde, kendi ayna imgesi olarak gériinmiistiir. Oliim herkesin
kendi kocamasi ve clirtiytisi olarak tezahiir eder (Illich, 2004, s.108).

14. ylizy1lda ortaya ¢ikmis bir sozciik olan macabre (6liimsel, 6ltime iliskin), Ortaca-
g1n sonuncu yuzyillarindaki 6liime bakisi niteleyen, biitiin bu dénemin diisiincesi-
nin ifadesi haline geline gelmis bir s6zctiktiir (Huizinga, 1997, s.208-209). Macabre,
Kilise tarafindan ahlakilestirilmis, memento mori’ye dontistiiriilmiis, ahlaka davet
olarak kullanilmaya baslamistir. Makalenin odag1 olan Danse Macabre (Oliim Dan-
s1) temasi da her yastan ve her mertebeden insani pesinden siiriikleyen esitlikci
olim temsiliyle insanlara kendi sonunu hayal ettiren bir ahlak dersi olarak, Orta-
cagin en popiiler temalarindan biri olmustur. ilk kez 1424’te Paris’teki Masumlar
Mezarligr'nin duvarina resmedilen Oliim Dansi, mezarliga giden binlerce insanin
resim ve siirler araciligiyla 6limin esitlik¢iligi karsisinda teselli bulmasini sagla-
mistir.

Masumlar Mezarligi duvarindaki Oliim Dansi temsili 17. yiizyilda tahrip edilmis-
tir. Ancak Parisli matbaaci Guyot Marchant'in ilk defa 1485'te bastig1 Oliim Dan-
s1 kitabi, mezarliktaki duvar resmini referans almasi ve aslina (kitap formatinin
el verdigi ol¢iide) sadik kalmasi sayesinde temanin ilk temsilinin giinimiize dek
gelebilmesine katki saglamistir. Kitaptaki resimler aga¢ baski teknigiyle basilmis,
agac baskilarin altinda onlara eslik eden vaaz niteligindeki siirlere yer verilmistir.
Mezarlik duvarindaki Oliim Dansr'nin kitap formatinda ¢ogaltilmasiyla 6liimiin
dolaysiz, anlasilir ve basit temsili kitlelere yayilmistir.

Kitaptaki aga¢ baskilarda oliiler ve canlilar arasindaki karsiliklar, kimi durumlarda
ayna imgesi kullanilarak vurgulanmistir. Oliim Dans1 kitabindaki bu karsitliklari
ele almay1 hedefleyen bu makalede, didaktik bir unsur olarak kullanilan ayna meta-
forunun canlilar ile 6luler arasindaki karsitliklar: nasil pekistirdigi incelenecektir.
Makale ayni zamanda kitaptaki tasvirlerin Ariés’in “kisinin kendi 6lima” olarak
tanimladigi Ortacagdaki 6liim anlayisiyla tutarliligini incelemeyi amaglamaktadir.
Literatiir tarama yonteminin kullanildig1 makale, Ortacagin popiiler bir temasi
olan Oliim Dansr'nin Guyot Marchant tarafindan basilan kitabiyla sinirlandiril-
mistir. Makale, baskiresim literatiirtine Ortacagda basilan ve okur-yazar olmayan
dénem insanina gorsel okuryazarlik kazandiran Oliim Dansi ve benzeri kitaplarla
ilgili katki saglamasi bakimindan énemlidir.

Makalenin odag1 olan Oliim Dansr’'ndaki canlilar ve dliiler arasindaki karsitliklar-
dan bahsetmeden evvel, temanin popiiler oldugu Ge¢ Ortagagda 6liim imgesine
bakis acisini anlayabilmek ve 6liim imgesinin bu déneme kadar nasil bir dontisiim
gecirdigini kavrayabilmek gerekir. Oliim Dansr’'nin Ortacag insani icin anlamini
daha iyi kavrayabilmek icin, 6limin ilkel toplumlardan baslayarak nasil farklilasti-
gin1 ve Kilise’'nin nasil bir 6liim imgesi yarattigini anlamak 6nemlidir.
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GEC ORTACAGDA OLUM iMGESi VE OLUM DANSI TEMASI

Oliim, her canli varlik icin gecerli evrensel bir kanun, hayatin ayrilmaz bir parcasi-
dir. Bu 6zelligi onu “canli varliklardaki yasamsal fonksiyonlarin geri dondtiriilemez
bicimde sona ermesi” seklinde tanimlanan basit bir fiziksel olay olmanin 6tesine
tasimis ve insanin diinya tizerinde mevcudiyeti boyunca kendini ve gevresini al-
gilayisini etkilemistir. Oliim, 6liimlii varolusunun bilincinde olan insan icin her
zaman 6zel bir anlama sahip olmustur. Ayni kanunun gegerli oldugu diger tim
canli varliklardan farkli olarak, insan, varolusundan itibaren 6limiin anlami tizeri-
ne distinmis, kiiltiirlerini yasam ve 6liim tizerinden insa etmistir.

Geg¢misten glintimiize insanlarin 6liime dair kavrayislari ve 6liime karsi gelistirdik-
leri tavirlar, tarihin farkli donemlerinde gerceklesen kirilmalara paralel olarak sii-
rekli degisim gecirmistir. Insanlik tarihinin en énemli kirilma noktalarindan biri
olan tarim toplumuna geg¢is, 6liim imgesinde de dramatik bir degisimi beraberinde
getirmistir. Modern 6ncesi donemde dogay: siirekli bir olus ve degisim icindeki
tim bir canli varlik olarak goren ilkel insan, kendini de dogadan ayr1 bir yerde
konumlandirmamis, bu yapinin bir pargasi olarak bu siirekli olusa tabi olmustur
(Onugak, 20009, 5.119-120). insanin doga ile arasindaki bu i¢ ice gecmislikte yasam
ve O0lum de i¢ ice ge¢mistir. Ancak tarim toplumunun baslamasiyla sekillenen uy-
garliklarla birlikte miilkiyet ve benlik kavramlari ortaya ¢ikmis, insan ile doganin
birbirinden ayrilmasiyla 6lim de yasamin disina itilmis: Baudrillard’in ifadesiyle
olim ve yasam arasindaki simgesel degis-tokus yok edilmistir.

ilkel diizende biyolojik anlamda bir éliim kavrami olmadigini séyleyen Baudril-
lard’a gore, 6liim bugiin anladigimiz bi¢gimde bir yok olus veya bir son anlamina
gelmez. Yasamin, siirekli olusun ayrilmaz bir parcasidir. flkeller icin 6liim simgesel
bir degis-tokusa tabidir. Yasam ve 6limiin bu simgesel degis-tokus edilebilirligi sa-
yesinde oliiler canlilar araciligiyla, canlilar da o6liiler araciligiyla varliklarini stirdi-
rebilirler. Ilkel diizende 6liim toplumsal bir iliski bicimi haline gelmis ve toplumsal
bir tanim kazanmistir; 6lii beden toplumsala yeniden dahil edilerek kolektif bir
biling olusturulur. Dolayisiyla 6lim tersine ¢evrilmesi imkansiz bir olgu olmaktan
cikar ve dogum-olim karsitligi ortadan kalkar (Baudrillard, 2016, s.229-233). Bu iki
karsit kavramin birlikteligi ve birbirine donlisiimii, yasamin bir baslangi¢, 6limiin
ise bir son olarak goriilmedigi bir evren tasarisi icinde kusursuz bir dengeyi ifade
eder (Onucak, 2009, s.14). Bu evren tasarisinda 6liimsiiz ve kalic1 olma diisiincesi
ise bu kusursuz dengeye, stireklilige zarar verecek bir haldir.

Insanin kendini dogadan ayirmasi, 6liimii yasamin disina itip farkli bir yerde ko-
numlandirmasi, dolayisiyla yabancilastigl bu olguyu anlamlandirma ve tanimlama
gayreti icine girmesi tarim toplumuna gecisle baslamistir (Onucak, 2009, s.119).
Uretimin baslamasi ve uygarliklarin yapilanmasiyla birlikte benlik ve miilkiyet kav-
ramlari ortaya ¢ikmistir. Artik topraga hiikmedebilen insanin dogayla iliskisi, ilkel
toplumlardaki gibi birbirine déntisebilen siirekli bir degis-tokus iliskisi olmaktan
cikmis, béylece sonsuz-siirekli déngii bozulmustur. insan ve doga arasindaki ko-
pusla birlikte yasam ve 6lim de birbirinin karsiti iki farkli gii¢ haline gelmistir.
Oliiler toplumsal bir ayrima tabi tutulmus, 6liimsiizliik, 6te diinya, sonsuz yasam
gibi kavramlar ortaya ¢ikmis ve tiim bunlar iktidarin dogusunu beraberinde getir-
mistir.



Oliim sonrasi yasam diisiincesinin ortaya cikisi, iktidarin dogmasina yol acan asal
olaydir. Ciinkdi bu diizenek yalnizca bu diinyada zahmete katlanma zorunlulugu
ve bunun karsiliginda 6teki diinyada odiillendirilme gibi bir santaja yol agmakla
kalmayip ayn1 zamanda bilingaltina yerlestirilmeye ¢alisilan bir 6lme yasagiyla birlikte
bir de bu 6liim yasagini denetleyen bir iktidar siireci de olusturmustur. Oliimler ve
canlilar arasindaki birligin par¢alandigi, 6liim ve yasam arasindaki degis-tokusun yok
edildigi, yasamda bir yeri ve anlami olan 6limtn bu konumuna son verildigi, 6lim
ve Oliilere yasak konuldugu giin, ilk toplumsal denetim bi¢imi de ortaya ¢ikmistir
(Baudrillard, 2016, s.227).

Kilise de so6zli edilen bu toplumsal denetim bicimlerinden biri olmustur. Daha
baslangicindan itibaren dine dayali iktidarini 6lim tekeli ve 6liilerle olan iliski-
leri denetleme ayricaligina sahiplik izerine kurmus olan Kilise, giiciinii yasam ve
oteki diinya, bu diinya ve Gokyiizii Krallig: gibi boliimlemelerden almistir. iktida-
rinit bu bélimlemeler izerine oturtan Kilise ruh-beden, erkek-kadin, iyi-koti gibi
ayrimlardan beslenmis, bu ayrimlarina 6liim-yasami da eklemistir. “Mutlak otorite
kurmay1 amagladigi topluma iliskin kurallarini giivence altina almak i¢in 6lumii
hayattan daha degerli hale getirmis, ‘6limli beden’ ‘6limsiiz ruh’tan asagida go-
rilmustir (Nazli, 2006, s.4)”. Oliimsiiz ruhun ylceltilmesi, 6liim sonrasi kurtulus
saplantisini radikal bir uca gotiirmis, diinyevilikten elini etegini cekmeyi ve oteki
diinya i¢in yasamay1 zorunlu kilmis, boéylece giinah ve korku koriiklenerek ebedi
hayat riiyas1 kigkirtilmistir (Bauman, 2000, s.248-249).

Kilise 6teki diinyaya gecisin gereklerini ve kosullarini belirleyen, toplumun birey-
leri arasinda esitligi saglayan, bir taraftan da 6lim korkusunu koritikleyen misyo-
na sahip bir kurum olmustur. Ancak bu diizeni kurabilmesi kolay olmamais, 6nce
ilkel toplumu darmadagin etmesi gerekmistir (Baudrillard, 2016, s.256). Clunki
ilkel toplum sahip oldugu kolektif biling ve yasam ile 6liim arasindaki simgesel de-
gis-tokus sayesinde kendi kendini kurtaran, Kilise gibi bir araciya ihtiya¢ duymayan
bir toplumdur. Bu sebeple Kilise, mutlak otoritesini kurup ayakta kalabilmek i¢in,
arkaik toplumlarin kolektif bilince dayal1 gelenek ve ritiiellerine savas agmistir. In-
sanlarin mezarliklarda, ellerinde kiliglarla ya da ¢iplak bir halde, kendilerinden ge-
cerek dans etme ritiieli de Kilisenin kars1 ¢iktig1 pagan geleneklerden biri olmustur
(Illich, 2004, 5.108).

Rouen Ruhani Meclisi 1231'de mezarliklar ve Kkiliselerin i¢inde dans edilmesini
yasaklamis, uymayanlari aforoz edecegini bildirmistir. 1405'te toplanan baska bir
ruhani meclis de mezarliklarda dans edilmesini, herhangi bir bicimde kumar
oynanmasini yasaklamis ve pantomimcilerin, hokkabazlarin, tiyatro topluluklarinin,
muzisyenlerin ve sarlatanlarin kusku uyandirici zanaatlarini buraya tasimalarini

menetmistir (Ariés, 1991, s.21).

Pagan gelenekte insanlar mezarlarin tizerinde 6liilerle dans ederek 6liimi yasamin
tazelenmesi icin bir firsat olarak gormis, canliligin coskusunu hissetmistir. Dola-
yisiyla 6liim ve yasam i¢ icedir. Ortagag Avrupa’sinda da o6lim ve olilerle icli dish
olma durumu devam etmis olsa da bu dénemde insanlarin 6limii kavrayis bigimi
kademeli olarak degisime ugramis, Ariés’in ifadesiyle ‘kisinin kendi 6lumit’ siire-
cine girilmistir. Kisinin 6limle tanisiklig1 giderek dramatik ve kisisel hale gelmis,
kisi kendi 6limtniin aynasinda kendi bireysel var olusunu kesfetmistir (Dekkers,
1996, s.11). Bu donemde insanlar, Illich’in ifadesiyle, artik 6len atalariyla mezarlari-
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nin tstinde dans etmeyi bir yana birakip yasam boyu kendi 6limliliikleriyle dans
etmistir. Mezarliktaki dans canlilarla 6liilerin bulusmasi amacindan siyrilarak dii-
siinmeye ve i¢ gozleme dayali bir deneyime doniismiis, yoksullara teselli, varlikli
ve giiclii kimselere ise uyar1 niteligindeki Oliim Dans1 (Danse Macabre) ortaya cik-
mistir.

Insanlarin mezarliklarda kendi éliimliiliikleriyle dans etmeye basladigi, kisinin
kendi 6liimiiniin hitkiim stirdiigii bu dénemin Oliim Dansr’'ndaki tezahiirii, insa-
nin kendi bedeni bicimindeki 6liimiyle dans etmesi seklinde olmustur. Kral, Papa
ya da hizmetgi, toplumun her kesiminden insan kendi ¢ehresine biirtinmis bir
cesetle dans eder; dans partneri olan 6lii, herkese toplumsal statiisiiniin simgesiy-
le goriiniir. Kisinin ayna imgesidir. “Oliim insan bicimli bir figiir olmaktan ¢ikar,
korkung bir 6z bilince, acik duran mezarin siirekli farkindaligina dénasir (Illich,
2004, 5.108)”. Oliim, ayna imgesine déniismesinin yani sira, Ortacag toplumunda
kesin ¢izgilerle ¢izilmis toplumsal siniflarin da tizerinde, esitlik¢i bir imge haline
gelmistir.

Ortacagda esitlik kavrami hig¢bir sekilde bir baskaldir1 ruhuyla tezahiir etmemistir.
Papa I. Gregorius, Ortagagin baslarinda séyledigi “omnes namque homines natura
aequales sumus” sozleriyle her insanin yaratilig itibariyle esit oldugunu hatirlatmis
olsa da bu sozler ahlaki bir ciimle olmanin 6tesine gegcmemis, gercek bir toplumsal
anlama biirinmemistir (Huizinga, 1997, s.93). Ortacag insani1 i¢in buradaki esitlik
fikri, bu diinya tizerinde aldatici bir esitlik beklentisi icinde olmaktan ziyade, yak-
lasmakta olan 6limin esitligi anlamina gelmistir. Dolayisiyla Ortagagda esitlik,
sadece oliimin esitliginde s6z konusudur; bu diinyadaki adaletsizlikler, 6lim dan-
sinin temsilleriyle telafi edilir.

Gectigimiz bes yiiz yil icinde 6liim imgesinin bes farkli asamadanl gectigini belir-
ten Illich’e gore, bu asamalarin ilki 14. yiizyilda “Oliim Dans1” ile baslar. Oliim Dan-
s1 ilk kez 1424 yilinda Paris’teki Masumlar Mezarligr'nin duvarina resmedilmistir.
Masumlar Mezarlig: 15.ytizy1l Paris’inde charnier (toplu mezar niteligindeki ceset
evleri) ad1 verilen, i¢ine oliilerin yi181ldig1 evlerden olusan, genis bir alana yayilmis
buyiik bir mezarliktir. Dikdortgen bigcimindeki mezarligin bir tarafinda kilise yer
almakta, diger ti¢ tarafi ise kemerler ve “ceset evleri” ile stislenmektedir. Mezarlara
gomiilen cesetler bir stire sonra mezardan cikarilip kemikleri ve kafataslari bu ce-
set evlerine sanatkarane bir sekilde yerlestirilerek sergilenmistir (Ariés, 1991, s.18).
Masumlar Mezarligi'nin genis bir gdriiniimiiniin yer aldig: Sekil I'de, mezarlik bah-
cesinin her iki yaninda uzanmis kemerli ceset evlerini gormek miimkiindiir. Oliim
Dansi resmi de bu ceset evlerinden birinin (Sekil I'de gériinmeyen, sag taraftaki
ceset evlerinden birinin) dis duvarina resmedilmistir.

lich ileri bir yasta, tibbi gozetim altinda 6lecegimize yonelik beklenti olarak tanimladig: “dogal 6liim”
imgesinin ¢ok yakin bir déonemde ortaya ¢ikmis bir ideal oldugunu ifade eder. Dogal 6liime gelene kadar
son bes ytiz yilda 6lim imgesinin gecirdigi asamalari siralayan Illich’e gore her bir asamanin ikonografik
bir ifadesi vardir. Bu asamalar su sekildedir: (1) 14. ylizyilin “6liim dans1”; (2) iskeletin basi ¢ektigi Ronesans
dansi; (3) Ancien Regime altinda, kocamis sehvet diskiiniintin yatak odasi sahnesi; (4) tikenmenin ve
hastaligin hayaletleriyle savasan 19. yiizy1l doktoru; (5) 20. yiizy1l ortalarinda hastayla 6liim arasinda duran
doktor. Illich’e gére, 6lim imgesi bugiin 6. asamaya ge¢mek tizeredir: Hastanede yogun bakim altinda 6liim
(Illich, I. 2004). Oliime kars1 6liim, 5.107).



Mezarlik duvarindaki Oliim Dansi resmi, canlilar ile 6liilerin karsilasmasinin tas-
vir edildigi panellerden olusmaktadir; farkli ritbelerdeki dini ve sekiiler figiirler,
hiyerarsik sirayla resmedilmistir. Once Papa ve Imparator’la baslayip kéylii ve yeni
dogmus bir bebekle sonlanir. Resimlere, canlilarla oliiler arasindaki diyaloglar:
temsil eden siirler eslik eder. Masumlar Mezarlig1 17. yiizyilda yikildig: i¢in oriji-
nal Oliim Dansi resmi de yok olmus ve hicbir kalintisi giiniimiize ulasamamuistir.
Ancak yapildigi déonemde el yazmasi ve baski formatinda nitelikli ve biiytik 6l¢tide
aslina sadik kopyalari tiretilmistir. Bu makalenin odagi olan ve temanin genis kit-
lelere yayilmasina katki saglayan Guyot Marchant’in kitabi da bu kopyalar arasinda
yer almaktadir. Mezarligin iinlii Oliim Dansr’nin resim ve siirleri giiniimiize biiyiik
Olctide Marchant’in kitabi araciligiyla ulagsmistir.

GUYOT MARCHANT’IN OLUM DANSI KiTABINDA KARSITLIKLAR VE AYNA
IMGESI

Guyot Marchant'in ge¢gmisine dair pek fazla bilgi olmamakla birlikte 1482 yilinda
Paris’e tasinmis olabilecegi tahmin edilmektedir (Oosterwijk, 2009, s.72). Sorbon-
ne’da bagimsiz bir matbaa atolyesi isletmistir. Akademik ve dini ¢evrelere Latince
hiimanist ve teolojik kitap basiminda uzmanlasmis olan Marchant, 6lim temal
ahlaki ders niteligindeki kitaplar da basmustir. ilk Oliim Dans1 baskisini 1485 yilin-
da yayimlamigtir. Marchant’in kitabi kisa zamanda biiyiik bir basar1 ve popilerlik
kazanmuis, hatta Paris, Lyon ve Troyes'deki matbaacilara ilham olmustur. {1k edisyo-
nun ¢abucak tiikenmesi tizerine Marchant ertesi y1l daha kapsamli baska bir edis-
yon basmis, orijinal versiyonunda olmayan 10 yeni karakter daha eklemistir. Yine
1486 yilinda kadinlar1 da dahil eden Danse Macabre des Femmes'i yayimlamistir.
Marchant'in ilk baskisinin yakaladigi basar1 sonrasinda, baska matbaacilar tema-
nin duvar resmi versiyonunu degil, Marchant'in edisyonunu referans almislardir.
1485-1491 yillar1 arasinda yalnizca Marchant tarafindan basilmis en az yedi farkl
Oliim Dans1 edisyonunun olmasindan yola ¢ikarak, 15. yiizyil sonlarinda temanin
ne denli popiiler oldugunu séylemek mimkiindiir.

Oliim Dansi duvar resmi yiizyillar énce yok olmus olsa da duvardaki resimler Guyot
Marchant'in 1485 yilinda bastig1 kitaptaki aga¢ baskilarla giiniimiize dek gelebil-
mistir. Marchant’'in duvar resmindeki siirlere ve resimlemelere olduk¢a sadik kal-

Sekil 1. Kilise ve mezarhk
bahgesiyle birlikte resmedilmis
Masumlar Mezarligi, sanatgisi
bilinmiyor, 1570 dolaylari, Paris,
Musée Carnavalet

Kaynak: https.//www.carnavalet.

paris.fr/fr/collections/le-cimetiere-

et-l-eglise-des-saints-innocents

(Erisim Tarihi: 15.07.2020)
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dig1, bu nedenle kitabin duvar resminin oldukga giivenilir bir kopyasi oldugu dii-
stiniilmektedir (Oosterwijk, 2009, s.64). Bununla birlikte, onun edisyonunu duvar
resminden ayiran birtakim farklar da dikkat ceker. C)rnegin, Marchant bazi karak-
terlerin goriinistint ve kiyafetlerini yasadigi déneme uyarlamistir. Bunun disinda,
duvar resminde uzun bir sira boyunca yan yana dizilmis olan dansgilarin kitap for-
matina uyarlanirken daha kii¢iik gruplar halinde kompoze edilmesi zorunlulugun-
dan otiiri, Marchant karakterleri iki canli ve iki 6l olmak tizere dorderli gruplar
halinde tasvir etmistir.

Marchant’'in Oliim Dansr'nda her sayfada iki canli ve iki 6liiniin tasvir edildigi bir
agac baski ve onun altinda karakterlerin seslerini temsil eden siirler yer alir. Ki-
taptaki agag¢ baskilarin sanat¢ist hakkinda bilgi bulunmamaktadir. Gorsellere eslik
eden siirlerin kim tarafindan yazildig: kesin olarak bilinmemekle birlikte didaktik
bir iislupla yazilmis olmalarindan étiirii ilk tarihlerde Paris Universitesi Sansélye-
si Jean Gerson’'un bu siirlerin yazari olabilecegi diisiniilmiistiir. Fakat Gerson ol-
masa bile yazarin teolog camiasindan biri olmas1 muhtemeldir (Oosterwijk, 2009,
s.64). Vasat denebilecek bir edebi nitelige sahip siirler, agir 6lctide didaktik tonla
yazilmistir. Yazarin siirsel inceliklerden ¢ok 6liim dansi temasinin ahlaki ve dini
anlamlariyla ilgilendigi acik sekilde goralmektedir. Siirler sekiz misralik kitalar
seklinde yazilmistir ve tiim kitalar aforizma niteligi tasiyan bir misrayla biter. Siir-
lerin son misralar1 6nceki misralarla pek baglantili, uyumlu degildir.

Agac baskilarin altinda her biri sekiz misralik kitalardan olusan siirler, yukarida
tasvir edilen karakterlerin sozlerini temsil etmektedir. Once 6lii, ardindan onun
canli karsilig1 konusur. Papa ve imparatordan baslayarak hiyerarsik diizende sira-
lanmuis olan figiirlerin 6li karsiliklari, diinyadaki sosyal statiileri ve meslekleri tize-
rinden 6liimii anlatir. Oliilerin siirlerinde genel vurgu, 6liimiin tiim Ademogullar:
icin gecerli oldugu, bu diinyadaki servetin, s6hretin, tahtin, asanin, giiciin, saltana-
tin hi¢birinin onlara birakilmayacagi, 6lim karsisindaki saskinligin ve korkunun
anlamsizlig: tizerinedir. Diger taraftan canlilarda ise bu diinyada sahip olduklar:
sosyal statlileri, zenginlikleri ve s6hreti birakacak olmanin verdigi hiiziinle birlikte
olimii kabul edis s6z konusudur. Asagida 6rnek olarak verilen siirler, Papa ve Im-

parator’un tasvir edildigi agac baskidaki (Sekil 2) siirlerdir2:

Oliim Oliim
Siz yasayanlar: ne kadar gecikse de, Prens, Senyor, Biiytik Imparator,
Bir giin dans edeceginiz kesin Siz ki diinyada benzeriniz yok

Ama ne zaman, bunu sadece Tanr1 bilir!  Artik toparlak altin elmay1 birakmalisiniz;
O zaman ne yapacaginizi disiiniin Silahlari, asayi, tahti, flamay:
Papa hazretleri, siz ilk giden olacaksiniz = Size bunlarin hi¢birini birakmayacagim
Buna gore onurlandirilacaksiniz. Artik saltanat siremezsiniz
Her seyi alip gotirme adetim var
Ademogullarinin hepsi 6lmek zorundadir.

2Cev. Betil Onucak (Onugak, A. [2009]. Tarihéncesi Dénemden Ortacaga Farklilasan Oliim imgesi, Yiiksek
Lisans Tezi).



Papa

Ne yazik!

Ben ki Tanrinin cisimlendirilmis
haliyim,

Benim de dans etmem,

Ik giden olmam mi gerek?
Kilisede St. Pierre gibi en yiiksek
mevkie ulastim.

Ama digerleri gibi 6liim beni de
almaya geliyor.

Heniiz 6limi tasa etmiyorum,
Ama 6lim herkese savas agmis
Boylesine ¢abuk gecip giden
onura pek degmezmis.

o™

imparator

Beni hakimiyetine alan 6liime karsi
Kimden yardim istemeliyim bilmiyorum
Kazma, kiirek ve kefenle savasmak i¢in
Bir silah gerekli bana

Buna ¢ok ihtiyacim var

Diinyanin en biiyiik soylu kisisi oldum
Odiil olarak 6lmem mi gerekir!
Oliimliilerin iktidar (giicii) nedir?

En ylceleri bile buna sahip degiller.

Sekil 2. Papa ve imparator, Guyot

Marchant, Oliim Dansi kitabi, 1486,

il cevcius illa. Boza fit incerta: Tpondet amarun: Euius inanis
“oel mona, oo “vadomon.

Paris

Kaynak: https.//commons.
wikimedia.org/wiki/File:Danse_
Macabre_-_Guyot_Marchand3_
(Pope_and_Emperor).jpg (Erisim
Tarihi: 15.07.2020)
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Sekil 4. Piskopos ve Asilzade,
Guyot Marchant, Oliim Dansi kitabi,
1486, Paris

Kaynak: http.//www.dodedans.com/
Exhibit/Image.php?lang=e&navn=f16
(Erisim Tarihi: 15.07.2020)

Sekil 5. Rahip ve Tefeci, Guyot
Marchant, &liim Dansi kitabi, 1486,
Paris

Kaynak: http.;//www.
dodedans.com/Exhibit/Image.
php?lang=e&navn=f22 (Erisim Tarihi:
15.07.2020)

Oliim Dansi kitabinda dikkat cekici karsitliklar s6z konusudur. Canlilar ile 6liiler
arasindaki karsitliklar bunlarin basinda gelir. Bu karsitlik, Olim Dansr’'nin agac
baskilarinda temsil edildigi sekliyle, farkli sekillerde karsimiza ¢ikar. Muhtemelen
en belirgin karsitlik yasayanlarin kiyafetleri ve oliilerin fiili ¢iplakligr ile iliskilidir.
Yasayanlar her zaman tamamen ortiinmisken, oliler genellikle tamamen ¢iplaktir.
Giyinik olduklarinda bile sadece tstiinkorii sarilmis bir ortii giyerler. Yasayanlarin
sosyal hiyerarsideki konumlar1 giydikleri kiyafetlerden ve zaman zaman tasidik-
lar1 sembolik nesnelerden anlasilirken, dliilerin etleri ve kemikleri goriiniir; yasa-
yanlara, insanlar1 birbirinden ayiran maddi ve toplumsal ayrimlarin yapayligini ve
anlamsizligini hatirlatirlar. Canlilarla 6liler arasindaki karsitligin bir baska teza-
hiird, bu iki grubun dis goriintislerindeki farkliliklarda degil, durus ve tavirlar: ara-
sindaki farkta karsimiza cikar. Ornegin, kitabin ilk sayfalarinda kardinal ile krali
goriiriiz (Sekil 3). Her iki yasayan figlir de pek hareket etmeden sabit durmaktadir;
kardinal o6lintin elbisesinden tutan eline korkuyla bakmakta, kral ise asasini tu-
tarken kaskati durmaktadir. Aralarinda duran 6li ise ¢ok daha rahat bir durus
sergiler; isteksiz partnerlerini dansa kaldirmaya hazirlaniyormus gibi bir bacagini
havaya kaldirmaistir.
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Ayni karsitlig1 piskopos ile asilzadenin tasvir edildigi agac baskida da goriiriz (Se-
kil 4). Burada da iki cesetin duruslari hareketin dogalligini ve akiciligini bize yansi-
tirken, piskoposla asilzadenin duruslari hareketsizligi, hatta bir nevi direnis tavrini
isaret eder. Asilzadenin bir elini reddeden bir jestle kaldirmasiyla, ayaklarini 6li-
niin ayaklarinin tersine dogru konumlandirmasiyla ve “partnerinden” kagarcasina
hafifce saga dogru egilmesiyle, beden dili nafile bir kagma ¢abasi icinde oldugunu
gostermektedir. Benzer bir direnis hali astrolog ile burjuvanin resmedildigi sah-
nede de s6z konusudur. Asilzade gibi rahip (Sekil 5) de el hareketleriyle kolundan
tutan Oliiye karsi koymaktadir.

Yasayanlarla oliiler arasindaki karsitlik yalnizca beden dilinde degil mimiklerde de
karsimiza ¢ikar. Yasayanlarin yiiz ifadelerinde dehset, panik, korku ve inkar duy-
gularinin farkli disavurumlar: okunurken, oliilerin yiizleri neseyle, alaycilikla ve
keyifle doludur. Bazi tasvirlerde canlilar diinyevi degerlere o denli tutunmuslardir
ki 6liimiin varligini ya fark etmez ya da fark etmiyormus gibi davranirlar. Ornegin,
para aligverisine kendini kaptirmis olan tefeci (Sekil 5), onu kolundan tutup ¢eken
éliimiin farkinda bile degildir. Oyle ki 6li1, adamin dikkatini cekmek icin kolundan
sikica tutmus ve gii¢ almak tizere kendini geriye dogru atmistir.
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Sekil 6. Doktor ve Asigi, Guyot
Marchant, Oliim Dansi kitabi, 1486,
Paris

Kaynak: http.//www.
dodedans.com/Exhibit/Image.
php?lang=e&navn=f23 (Erisim Tarihi:
15.07.2020)

Sekil 7. Baltali Piyade ve Soytari,
Guyot Marchant, Oliim Dansi kitabi,
1486, Paris

Kaynak: http.//www.
dodedans.com/Exhibit/Image.
php?lang=e&navn=f30 (Erisim
Tarihi: 15.07.2020)
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sekil 8. Ogretmen ve Asker, Guyot
Marchant, &liim Dansi kitabi, 1486,
Paris

Kaynak: http.//www.
dodedans.com/Exhibit/Image.
php?lang=e&navn=f20 (Erisim Tarihi:
15.07.2020)

Sekil 9. Fransisken Papazi ve
Cocuk, Guyot Marchant, Oliim
Dansi kitabi, 1486, Paris

Kaynak: http.;//www.
dodedans.com/Exhibit/Image.
php?lang=e&navn=f28 (Erisim Tarihi:
15.07.2020)

Yasayanlarin eli kulagindaki olimleri karsisinda sayginliklarini stirdirmeye dair
her tiirlii girisimi, cosku dolu cesetlerin alayci tutumuyla kesintiye ugramistir. Or-
negin doktor ve dsiginin resmedildigi aga¢ baskida (Sekil 6), doktor elinde tuttu-
gu sisedeki idrar 6rnegini incelemeye ¢alisirken, elinde kiirek tutan 6lii doktorun
clibbesini dalga gecercesine kasik bolgesinden tutmaktadir. Ayni alayciligr baltali
piyade ve soytar1 agag baskisinda da (Sekil 7) gormek miimktndur. Baltasina siki-
ca sarilmis adamin sergiledigi giicli ve kendinden emin durus, yani basinda agzi
kulaklarinda bir siritigla duran 6lii icin alay konusudur. Elindeki mizrak, adamin
kahramanliklarina taniklik etmis baltasinin dik durusuyla eglenircesine topragi
isaret etmektedir. Iki adamin ortasinda duran 6lii ise soytarinin yiiziindeki ahmak-
ca glilimsemeyi dalga gecerek taklit etmekte, izleyiciye poz vermektedir.
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Canlilarla o6luler arasindaki en vurucu karsitlik, aralarindaki iliskinin paradoksal
yapisidir. Nafile bir karsi koyusla hareketsiz, kaskat1 kesilmis halde duran canlilar
cesetlere benzer 6zellikler sergilerler. Durumlarinin saskinligi ve korkusuyla yal-
nizca disiinmeden, anlik birtakim tepkiler verirler. Bazen 6gretmen (Sekil 8) gibi
olilerin pervasiz tavirlarindan rahatsiz olur, bazen bosuna bir karsi koyus sergiler,
bazen de géormezden gelirler. Fakat canlilarin tiim bu eylemlerinde duraganlik s6z
konusudur. Oysa 6lu partnerleri yasam dolu hareketlerle cosku icinde tasvir edil-
mistir. Duruslarinda ritim, eglence ve canlilik vardir. Oliilerin bu canliligi, 6liim
dans1 miiziginin arka planda calmakta oldugu izlenimini verir. Oliiler, dansin cos-
kusunu canli karsiliklariyla paylasmak istiyor gibidir. Yerinde duramayan sabirsiz
Olulerin coskusu, Fransisken papazi ve cocugun tasvir edildigi aga¢ baskida (Sekil
9) oliintin riizgarda ugusan ortustyle aktarilmistir. Bu paradoksal karsitlik oliilerin
bir anlamda canlilardan daha hayat dolu oldugunu izleyiciye yansitmaktadair.

Guyot Marchant'in Oliim Dansi'ndaki karsitliklar, kitaptaki gorsellerve siirler
arasinda da s6z konusudur. Dénemin komedi tiyatrosuyla uzaktan da olsa iligki
icindeki aga¢ baskilarda alaycilik, karikatiir ve komedi unsurlar1 6n plandayken,
siirler ¢ok farkli bir tiniya sahiptir. Son derece didaktik ve vaizlere 6zgii bir tonda
yazilmistir. Kitapta sahneler, kaba giildiiriiyti akla getiren bir tislupla yaratilmistir.
Sosyal statiilerine gore giyinmis, 6limle ani karsilasmalar: sonucu kaskati kesil-
mis, sahip olduklar giice, bilgiye ve yetenege karsin i¢cinde bulunduklar1 durum
karsisinda caresiz kalmis canlilar, alayciligin hedefidir. Ortacagin en giicla figiirle-
rini temsil eden canlilar, sahip oldugu tek sey ctirtimiis ¢iplak bir beden olan oliler
karsisindaki glliing bir caresizlik i¢indedir. Oysa siirlerde, rahiplere 6zgl bir vaaz
ve nasihat tonu vardir.

Maddi ve manevi zenginlik arasindaki karsitliga vurgu olarak, paranin sahibini
olimden koruma konusundaki faydasizlig: siiphesiz Ge¢ Ortacagdaki vaazlarda ve
didaktik siirlerde tanidik bir vurgudur. Ancak burada vurucu olan, siirin nasihat
tonunda olmasindan ziyade, siirle gorsel arasindaki uyumsuzluktur. Burjuvaya bu
sozleri sOyleyen ceset sayginliktan yoksun bir durusla resmedilmistir; bir eliyle bur-
juvay1 samimi sekilde kolundan tutarken diger eliyle astrologun kolunu ¢ekistiren,
bir bacagini yukari kaldiran, omuzlarini kamburlastiran 6li, komik bir durus sergi-
lemektedir. Bu sahneyle birlikte kitaptaki pek cok sahne, Oliim Dansr’'na dair kafa
karistirict bir soruyu dogurur. Bir tarafta, agag baskilar ve onlara eslik eden siirler
arasinda ytizeysel de olsa bir benzerlik s6z konusudur. Toplumsal hiyerarsideki veya
kilise hiyerarsisindeki riitbe veya konumlarini gosteren kiyafetleriyle ve bazen de
tasitdiklari nesnelerle kolayca tanimlanabilen figiirler, her kitay: seslendiren kisiyi
belirten basliklara karsilik gelmektedir. Dolayisiyla belli ki ya siirler aga¢ baskilar-
dan sonra yazilmis ya da agag¢ baskilar siirlerden ilham alinarak resmedilmistir.
Ancak surast kesin ki siirlerin yazari ile resimleri tireten sanatgi birbirinden farkl
ve kendine has geleneklere sahiptir (Fein, 2014, s.228). Agir didaktik tonuyla siirler
acik bir sekilde kilisenin bakis a¢isini temsil ederken, giildiirii tiyatrosuyla baglan-
til1 belli geleneklerle yakinlik icindedir.

Bununla birlikte, Oliim Dans: kitabinda gorsellerin siirlerle yakin iliski icinde ol-
dugu zamanlar da vardir. Kitabin ilk agac baskisinda profesor kiirsiisiine oturmus,
onundeki kitabr okuyan anlaticiy1 (Sekil 10) goririiz. Tamamen akademik ciibbesi
icindeki anlaticinin arkasinda, mecazi anlamda, Paris Universitesi’'nin maddi ve
manevi giicti vardir. Harrison’a gore, anlatici st kapali olarak Ortagag Paris’inin
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Sekil 10. ‘Anlatic’, Guyot Marchant,
Oliim Dansi kitabi, 1486, Paris
Kaynak: http.//www.
dodedans.com/Exhibit/Image.
php?lang=e&navn=f09 (Erisim
Tarihi: 15.07.2020)

Sekil 11. “‘Anlatici ve Olii Kral’,

Guyot Marchant, Oliim Dansi kitabi,
1486, Paris

Kaynak: http.//www.dodedans.com/
Exhibit/Image.php?lang=e&navn=Ff31
(Erisim Tarihi: 15.07.2020)

en etkili iki kurumu olan universite ve kilise tarafindan desteklenmektedir (Har-
rison, 1994, 5.9-10). Anlatici figlirti kitabin yalnizca ilk ve son sayfalarinda (Sekil 11)
karsimiza cikar. Gorevi bir nevi Oliim Dansr’ni sunmak ve sonlandirmaktir. Agac
baskinin hemen altinda anlaticinin sézlerini aktaran siirin tonu, kitabin diger say-
falarinda konusan o6liilerinki gibi, vaaz niteligindedir. Dolayisiyla cesetlerin verdigi
nasihatler, bir nevi anlatici figiriintin (kilisenin) s6zel uzantist haline gelmektedir.
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Kitapta sikca karsilasilan ayna metaforu ilk olarak Guyot Marchant tarafindan ya-
z1ldig1 tahmin edilen 6ns6z notunda karsimiza ¢ikar. Marchant, danstan “herkes
icin, her siniftan insan i¢in kurtulus aynasi” olarak bahsetmistir. Ayna imgesi, ar-
dindan, anlaticinin siirinde tekrar ortaya c¢ikar. Kadin erkek herkesin 6liimle dansi
Ogrenecegine, 6lumiin ne kiiciigli ne de blyiigi bagislayacagina vurgu yapan an-
laticinin siirinde su misra dikkat ¢eker: “Herkes gorebilir bu aynada, béyle dans
edecegini”. Buradaki ayna, Oliim Dansi kitabinin kendisidir. Kitabin agac baskila-
rindaki figlirler nasil karsilarinda kendi 6limlerini goriiyorlarsa, okur/izleyici de
kitapta kendi 6lumliligiini gérmektedir. Nitekim anlaticinin tasvir edildigi agac
baskida da bu ima yapilmaktadir. Tasvirde, anlaticinin bir eliyle kitabi tutarken di-



ger eliyle dikkatimizi asagiya (agac baskinin altindaki siire) ¢cektigi gériilmektedir.
Asagidaki siirin resimde ag¢ik duran kitaptaki yaziyi temsil ettigini varsaydigimizda,
okur/izleyici ile anlatici arasinda da bir ayna iliskisi oldugu ¢ikariminda bulunmak
mumkindir.

Kitaptaki siirlerde sik sik karsilasilan; olilerin canli karsiliklarina kendi ayna im-
geleri olarak goriinmesi, canlilarin cesetlere 6zgi, Oliilerin de canlilara 6zgi jest ve
duruslar sergilemesi, eserdeki ayna metaforunu giiclendiren unsurlardir. Bunun
yani sira, her biri 8 misradan olusan siirlerin sayfaya simetrik olarak yerlestiril-
mis olmasi ve aga¢ baskidaki kompozisyonlarin yine birbirine simetrik kemer ve
stitunlarla cercevelenmesi de ayna metaforunu giiclendiren kurgusal niteliklerdir.
Ayna vurgusu Baudrillard’in (2016, s. 249) su ifadesini akla getirir: “Olii canlinin
yansimasidir, suret ise 6limiin yasayan ve tanidik gortintisudir”.

SONUC

Oliim Dansr'ni Geg¢ Ortacagda bu denli popiiler ve farkli kilan, Memento Mori ya
da Ars Moiendi gibi diger 6liim temal: eserlerle karsilastirildiginda, ahlaki bir te-
manin toplumsal bir hiciv uyarlamasina donistiirilmiis olmasidir. Bu hiciv uyar-
lamast ilk olarak, 15. yiizy1l Paris’inde 6lii gomme islevinin yaninda insanlarin top-
lasip bir araya geldigi bir kamusal alan islevine de sahip olan kilise mezarliginin
duvarina muazzam boyutlarda resmedilmis, ardindan el yazmalariyla ve baskilarla
halka yayilmistir. Guyot Marchant'in ilk olarak 1485’te bastigi Oliim Dans edisyo-
nu da temanin giiniimiize ulagsmay1 basaran 6nemli temsillerinden biridir.

Guyot Marchant’in kitabindaki karsitliklarin ve ayna imgesinin incelendigi maka-
lede, Oliim Dansi temasini ve Ortacag insaninin 6liime yaklasimini daha iyi anlaya-
bilmek adina 6liim imgesinin tarihsel stirecteki dontisimii ele alinmistir.

Kitaptaki aga¢ baskilarin ve siirlerin, birbirinden son derece farkl: Gsluplara, anla-
tim bicimine ve tona sahip oldugu dikkat ¢eker. Gorsel ve s6zel anlatim arasindaki
bu karsitlarin kasitl mi yoksa tesadiif eseri mi oldugu bilinmemekle birlikte, Oliim
Dans1 anlatisini giiclendirdigi aciktir. S6z konusu karsitliklarin, kitabin giiglii vur-
gularindan biri olan ayna metaforunu da gii¢lendirdigi goriilmektedir. Aga¢ bas-
kilarda ve siirlerde farkli sekillerde tezahiir eden ayna metaforu, yalnizca kurgusal
bir siis islevi gérmez, ayn1 zamanda Oliim Dansr'nda canlilarla éliiler arasindaki
gerilimi ve karsithig1 da vurgulayan en etkili tamamlayici unsurlardan biridir. Olii
figiirler, canli figiirlerin giiliing yansimalaridir. Ancak Marchant’in vurgulamak is-
tedigi belki de en temel ve en gii¢lii ayna imgesi, kitabin ilk ve son sayfalarinda yer
alan anlatici figiirityle aktarilmaktadir. i1k sayfadaki anlatici, éniinde agik duran
kitapla okur/izleyicinin bir aynasi konumundadir. Oliim Dansi, Ariés’in “kisinin
kendi 6limi” olarak tanimladig1 donemdeki 6lim anlayisinin, Ortacag insaninin
o6lumi kavrayis biciminin etkili bir yansimasidir.

Oliim Dansr’'nin 1424’te mezarlik duvarina resmedilisinden sonraki yillarda tiim
Bat1 Avrupa’ya yayilmasinda Marchant’in kitabinin ne denli katkist oldugu kesin
sekilde kestirilemese de duvar resminin tasinabilir ve ¢ogaltilabilir bir formata do-
niistiiriilmesi kuskusuz Oliim Dans1 resimlerinin ve siirlerinin kitlelere yayilmasi-
na katki saglamistir. Kaltiirel bir eser, temanin yayilmasini kolaylastiran bir arag
ve Ge¢ Ortacagin insanin 6limlaligiine dair endisesinin giicli bir ifadesi olarak

sahip oldugu 6neme karsin, Marchant’in kitabi bugiin pek bilinmemektedir.
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Moda-Giyim Tasariminda Trompe
L’oeil

oz

Etkileyici bir aldatma sanati1 olan trompe l'oeil, aktarilmak istenen seyin iki boyut-
lu bir diizlemde, ti¢ boyutlu olarak algilanmasini saglayan tekniktir. Kisiyi boyal1 bir
tasvirden ziyade, gercek nesnelere bakildig1 diisiincesine sevk etmektedir. Izleyicide
yanilsamaya sebep olan trompe l'oeil resimlerinin en 6nemli 6zelligi, sanat¢inin
el ve firca darbelerinin anlasilmaz olusudur. ilk érneklerini resim sanatinda veren
trompe l'oeil zamanla yanilsama izlenimi veren her tiir desenleme teknigine dahil
olmus, zengin ve yaratici fikirlerle giysi tasarimlarinda kullanilmaya baslanmistir.
Dokuma, 6rme, baski ve cesitli el sanatlari ile desenlendirme yapilabilen tekstiller-
de trompe l'oeil 6rnekleri, Stirrealizm ile birlikte, giyim modasinda da goriilmeye
baslamis ve ilk 6rneklerini moda tasarimcisi Elsa Schiaparelli ile vermistir. Giini-
miize degin pek ¢cok moda tasarimcilar: farkl tekstil teknikleriyle yaratici trompe
l'oeil 6rnekleri sergilemislerdir. Arastirmada Schaparelli ile baslayan trompe l'oeil
giysi tasarimlari incelenerek, giizel sanatlarda goz aldatan bir yontem olan bu tek-
nigin yaratici gorsellestirme ile giysinin yanilsama etkisi olusturmaya uygun bir
plastik yarati alanina sahip oldugu goralmistir.

Anahtar Kelimeler: Giysi Tasarim, Trompe L'oeil, Sanat-Tasarim, Sanat¢i-Tasarim-
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Trompe L’oeil In Fashion-Clothing
Design

ABSTRACT

Trompe l'oeil, an impressive art of deception, is the technique that enables the
perception of what is intended to be transmitted in a two-dimensional plane, in
three dimensions. It leads the person to the idea that real objects are looked at
rather than a painted description. The most important feature of trompe l'oeil
paintings that cause illusion in the audience is that the artist’s hand and brush
strokes are incomprehensible. Trompe l'oeil, which gives its first examples in the
art of painting, has been included in all kinds of patterning techniques that give
the impression of illusion over time and started to be used in clothing designs with
rich and creative ideas. Along with Surrealism trompe l'oeil samples in textiles that
can be patterned with weaving, knitting, printing and various handicrafts started
to appear in clothing fashion and gave its first examples with fashion designer Elsa
Schiaparelli. To date, many fashion designers have exhibited creative trompe l'oeil
examples with different textile techniques. In the research, trompe l'oeil clothing
designs that started with Schaparelli are examined and this technique, which is
an eye-catching method in fine arts, is observed to have a plastic creation space
suitable for creating the illusion effect of the clothing with creative visualization.

Keywords: Clothing Design, Trompe L'oeil, Art-Design, Artist-Designer.



1. GIRIS

Sanatin ifade teknikleri arasinda yaratici fikirlerin etkili bir sekilde gerceklestiril-
mesi amaciyla stratejik olarak tasarlanan trompe l'oeil teknigi, giizel sanatlarin ge-
lismesinde itici gii¢ olmustur (Shon ve Cho, 2002, s. 155-171). Bu teknikle birlikte
iki boyutlu bir resimin ti¢ boyutlu bir nesne veya gortiniim olduguna inandirmak
adina 151k kaynaginin yoniine dikkat edilerek perspektif dogru kullanilmalidir.
Cassandra Gero’ nun “Trompe Loeil in Fashion” adl1 yazisina gore; sanatta trompe
l'oeil terimi, gorsel illiizyon teknigine atifta bulunur ve bu sayede, izleyicinin gozii,
bir resmin aslinda sadece iki boyutlu bir temsil degil, ti¢ boyutlu bir nesne oldu-
gunu disiinerek aldatilir. Cogu trompe l'oeil egilimi, bir dizi ger¢ekc¢i canli gériin-
tller ve dogrusal perspektif kurallarinin yaniltict uygulanmasindan kaynaklanan
karisikliga dayanir. Terimin kendisi, “gdz aldanmas1” anlamina gelen bir Fransizca
ifadedir ve ilk kez 17. yiizy1l Barok sanat doneminde ortaya ¢ikmistir (Gero, 2013).

Ozel bir tasvir bicimini tanimlamak icin kullanilan terim, seyircinin ilk bakista
imgeyi temsil ettigi seyin kendisi olarak algilamasina yol acacak kadar st diizey bir
gercekciligi tarif etmektedir (Leppert, 2017, s. 37-38). iki boyutlu diizlemde {i¢c bo-
yut algilamasi saglayan bir teknik olan trompe l'oeil goz aldatimi, goz aldatan eser
ya da yanilsamacilik olarak da bilinmektedir (Farthing, 2013). Trompe l'oeil'deki
gercekeilik ve yanilsama boyutunun tarifine dair Leppert (2017) onu “bilfiil temsil
edilen seyden ziyade ikiz temsil ve bakis fenomeni” olarak agiklamistir (Leppert,
2017, s. 42).

Trompe l'oeil’tin hedefi temsilde yanilsamadir ve bu yanilsamayi, temel olarak, tak-
lit ederek gerceklestirmektedir. Sanatin temeli kabul edilen bir kavram olan “taklit
etme” (mimesis) izleyicide gérme ve gorsel repertuvarina dayanarak temsili tanima
asamalarindan gecerek gorsel bir deneyim yasatir (Gombrich, 2015, s. 11- 29). Bu
gorsel deneyimlerden birisi olan tablolardaki imgeler “goriiliirken” izleyici dene-
yiminin tamamini onun bir resim oldugunun farkina vararak yasar. Fakat trom-
pe loeil'deki imgeler “seylere dair olma” (taklidi olma) degil “o sey olma numarasi
yapma” iddias1 tasiyacak derece taklitte ustalik icermekte oldugundan izleyicinin
gorsel deneyimini kandirma, yanilsama ve nihayet kusku noktasina tasimaktadir
(Leppert, 2017, s. 41-47).

Kullanildig1 her alanda esere daha dikkat ¢ekici bir 6zellik katan ve izleyicinin de-
falarca bakmasini saglayan gorsel illiizyon teknigi trompe l'oeil’in amaci izleyiciye
farkli bir bakis agisi saglamaktir. Yiizyillardir bir¢ok sanat alaninda kullanilan bu
teknik moda ile birlesince giysi tasariminda yeni bir kap1 aralanmistir. Gegmisten
glinimiize moda bir¢ok farkli konudan etkilenmistir. Stirekli kendini yenileyen bu
alanda sanat dallarinin modaya etkileri tartisilamaz derece biiyiiktiir. Uzun zaman-
dir kullanilan ve 6nde gelen giizel sanatlar tekniklerinden biri olan trompe l'oeil
20. ylizyilin baslarinda gercgekiistiiciiligiin ortaya ¢ikmasiyla birlikte 1900’ lerin ba-
sinda sanatg1 tasarimci isbirliklerinin de etkisiyle moda tarihinde de yer edinmeye
baslamistir. Bu calismada ge¢cmisten gliniimiize trompe l'oeil teknigi, kullanildigi
alanlar ve giysi tasarimindaki etkileri arastirilmis, gorsel 6rneklerle desteklenmis-
tir. Moda ve trompe l'oeil arasindaki iliski incelenerek modanin gelisimine, 6zgiin
ve yaratici tasarimlar i¢in yeni bir bakis acist saglamak amac¢lanmistir.
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Sekil 1: Correggio, Meryem’in Gége
Yiikselisi, Parma Katedrali Kubbesi

Kaynak: Gombrich, 2013, s.338

2. TROMPE L’OEiL

Trompe l'oeil Ronesans’ta resmedilen objenin canli ya da gercekmis gibi gosteril-
mesi ¢cabasinin sonucu olarak ortaya ¢ikmissa da esasen giizel sanatlarda “yanilsa-
ma” Helenistik Dénem’den itibaren Yunan Sanatinda goriilmeye baslanmistir. Ro-
mali yazar yash Plinius (MS 23-79) Yunan heykeltiras Myron'un “Inek Heykeli’nin
hayvan siiriilerinin dikkatini ¢ekecek kadar canli sanildigini ve ressam Zeuksis’ in
resmettigi Gizimleri kuslarin yemeye calistigini anlatmistir (Rona, 1997, s. 701). Yu-
nan Sanatinin ardindan Roma Sanat'inda da yanilsamanin kullanildigi gériilmek-
tedir. Ozellikle Roma ikinci Uslup akiminda yanilsama, i¢c mekanlarda, bir resim
teknigi olarak kullanilmistir. Bunun amaci penceresiz ve karanlik Roma i¢ mekan-
larini aydinlatmak, genismis gibi gostermektir (Farthing, 2013, s. 65).

Trompe l'oeil Rénesans Sanatinda ¢ogunlukla mimari mekanda yanilsama yarat-
ma amaciyla yapilan duvar ve tavan resimlerinde yer almaktadir. Bu asir1 gercekgi
duvar ve tavan resimleri, icerisinde bulundugu gercek mekanin bir parcasiymis gibi
durmakta ve izleyicide ileri diizey bir yanilsama yaratmaktadir (S6zen ve Tanyeli,
2017, s. 320). Bu gibi trompe l'oeil etkilerinin saglanabilmesinin kaynagi ise kus-
kusuz perspektiftir. Perspektif i¢ boyutu iki boyutlu diizleme tasiyarak, iki boyutta
U¢ boyut algis1 yaratmaya dair bir ¢izim teknigi olarak Ronesans 6ncesinde var olsa
da giinimiiz anlamindaki perspektif 15. Yiizyilda Ronesans ile baslamistir (S6zen
ve Tanyeli, 2017, s. 243). Parma Katedrali'nin kubbesinde yer alan ve Correggio
tarafindan uygulanan “Meryem’in Goge Yiikselisi” adli tavan resminde, kilisenin
tavaninda bulutlar ve asagiya sallanirken havada asili kalmis gibi duran figiirler
kubbede bir yanilsama etkisi gostermektedir (Sekil 1) (Gombrich, 2013, s. 338-339).
Mimari i¢ alanlarda perspektifi basariyla kullanan sanatgilar ustaca isledikleri 11k
ve golgeyle yapinin tavaninda sonsuz bir yanilsama yaratarak kubbeleri gokytiiziine,
hayali pencereleri olmayan manzaralara agmislar ve daha biiyiik 6l¢ekli mekanlar
elde etmislerdir.

Plastik sanatlarda trompe l'oeil, goz aldatimi tekniklerinin asir1 kullanimu ile ya-
nilsamanin ileri diizeyini tarif etmekte ve Ronesans’tan baslayarak Avrupa resim
sanatina kadar uzanmaktadir. Turani (2010), trompe l'oeil’ in bu asir1 yanilsama-
ciligini kisaca Raffael olarak bilinen italyan Rénesans ressami Raffaello Sanzio
hakkindaki bir hikaye ile 6rneklemistir. Bu hikayeye gore, ressam Raffael bir lo-
kantanin garsonunu tabak tizerine yaptigi para resmi ile aldatmistir. Trompe l'oeil
resim imgesinin asli ile karistirilacak denli yanilsamaya yol acacak basar1 kaynagi-
ni1 higbir ayrintinin gézden kagirilmamasindan almaktadir. Ornegin: tasvir edilen
nesne ebadi eserle dogru Olcekli olmaly, 151k kaynaklari ve golgeler dogru verilmeli,



renk ve dokular nesnenin kendisi ile uyusmaly, fir¢a izi olmamalidir (Leppert, 2017,
s. 39). Trompe l'oeil'de tasvir edilen imgenin ebad1 yapilan seyinki ile ayn1 olmali-
dir. Eger bir kapi yapilacaksa kapi orijinalinden farklilik gostermemelidir. Beyinde
olusturulmus olmak istenen aldatmaca i¢in ¢ok 6nemlidir (Akcay, 2015, s. 34).

Yanilsamaci resimler Italya'dan Hollanda'ya yayilip en bilinen eserleri vermistir.
Ressam Jan van Eyck’in calismalari trompe l'oeil resminin en 6nemli 6rnekleri
olarak bilinmektedir (Topal, 2014, s. 10). Jan Van Eyck'in trompe l'oeil teknigi kul-
lanarak resmettigi “The Annunciation Diptych” adl1 eseri, tuval {izerine yagli boya
resimde heykel yanilsamasi yaratmaktadir (Sekil 2).

Trompe l'oeil resminin asil ile temsil arasinda yarattigi kuskuya dair bilinen 6rnek-
lerden biri de Siirrealizm akiminin énemli temsilcilerinden birisi olarak taninan
Belgikali ressam Rene Magritte’'in “La Condition Humaine” adli eseridir (Sekil 3).
Ressam, izleyicinin “pencere mi, tuval mi” arasinda kesin karara varamadigi, yanil-
tici, ironik bir imge yaratmistir. (Leppert, 2017, s. 42).

I

Ressam Pere Borrell Del Caso’'nun, en tinli calismalarindan biri olan “Escaping
Criticism” (Sekil 4) adl1 yapit1 yanilsama, kandirmaca, temsili 6gelerin etrafinda
sekillenen trompe l'oeil tekniginin en 6nemli 6rneklerinden biridir. Cogu trompe
l'oeil egilimli eserde oldugu gibi bu ¢alismada da sanatg, izleyiciyi gercekei canli
goriintilerle birlikte perspektif, renk, 1s1k ve gblgenin etkileyici birlesimiyle yanilti-

Sekil 2: Jan Van Eyck, The
Annunciation Diptych

Kaynak: https.//www.museothyssen.
org/en/collection/artists/eyck-jan-
van/annunciation-diptych (Erisim

tarihi: 14.1.2019)

Sekil 3: Rene Magritte, La Condition
Humaine

Kaynak: Atkinson, 2013, s. 340.
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Sekil 4: Pere Borrell Del Caso,
Escaping Criticism

Kaynak: Wade, 2016, s.55.

c1 bir karisikliga stirtiklemektedir.

Genellikle iki boyutlu diizlemler tizerinde ¢alisilan, etkileyici bir yanilsama ya-
ratmak icin, 15181n gelis ve izleyicinin bakis a¢isinin 6nemli oldugu, perspektifin
kusursuz kullanildigr bu teknik, sadece resim alaniyla kalmayip, duvar resmi, i¢
dekorasyon, sokak sanati, anaformik calismalar ve viicut boyama gibi bir¢ok fark-
I1 alanda da kullanilmistir. Ug boyutlu aldatic goriintiiler sunarak kent gorselini
yeniden sekillendirmede énemli rol oynayan bu sanatsal teknik, Bilir’ in de dedigi
gibi “sanat¢1 beklenmedik mekanlarda, ortamlarda insani ¢evreleyen dogal diinya-
nin olgulariyla izleyiciyi karsilastirarak sasirtmakta ve gercek ile kurgu algisinda
yanilsamalar yaratmaktadirlar” (Bilir, 2015, s. 113).

21. ylzyila dair trompe l'oeil 6rneklerinden biri 3D Street Art olarak bilinen 2. bo-
yutta 3. boyut algis1 yaratarak alg1 yanilsamasini ileri derecede bir baska boyuta
tastyan ¢ boyutlu sokak sanatidir. Edgar Miiller'in ¢alismalar: (Sekil 5) kaldirim,
sehir meydani gibi kamusal alanlara resmedilen sokak sanati izleyiciye belli bir
acidan 3D optik illiizyon deneyimi yasatmayr amaclayan resimlerdir (Way ve Hsieh
2019). Sanat¢i Leon Keer'in ¢alismasinda da mekanda boyut yanilsamasi yaratil-
mistir ve boylece izleyicinin mekansal bir yanilsamaya diismesi amaclanmistir (Se-
kil 6).

_

<




V/%’i' A

Sanatgilar yaraticiligini kullanarak, insan bedeni tizerinde de yanilsamalar yarat-

mislardir. Viicut boyama, resmin dogrudan insan cildine boyandigi bir sanattir ve
dovmelerin aksine gecicidir. Trompe l'oeil’in ginimiiz popiiler kiltiirinde dikkat
ceken 6rnegi “3D Body Painting”, “3D Body Make-up” olarak bilinen beden tizerine
yapilan illizyonist viicut resimleridir. En iyi 6rneklerinden olan ve Japon Cho-
00-San tarafindan akrilik boya ile yapilan viicut resimleri gercekgeiligi ile yanilsa-
malar yaratmaktadir (Sekil 7) (Realistic Body Art by Chooo-San, 2020). Calismalar
beden tizerinde gergeklesen bir g6z yanilsamasi tizerine kurgulanmistir. Boylece
izleyicinin gorsel deneyimi kandirma ve yanilsama -trompe l'oeil- ¢cercevesinde ger-
ceklesmektedir.

Yillardir bir¢ok alanda 2 boyutu 3 boyutmus illiizyonu yaratan trompe l'oeil, Alexa
Meade ile farkl: bir yanilsamayla karsimiza ¢ikmaktadir (Sekil 8). Meade, insan be-
denini ¢iplak ya da giysili, icinde bulundugu mekanla birlikte boyayarak 3 boyutlu
nesneleri 2 boyutlu resimlermis gibi gostererek optik bir yanilsama yaratmaktadir
(Sekil 9).

Sekil 6: Leon Keer, Dubai 3D Sokak
Resmi, 2011

Kaynak: https.//www.leonkeer.
com/3d-streetart-abu-dhabi/
(Erisim Tarihi: 22.11.2019)

Sekil 7: Chooo-San Viicut Boyama
Calismalari

Kaynak: https.//momentsjournal.
com/japanese-artist-hikaru-cho-
and-hyperreal-body-paintings/
chooo-san-makeup-artist-3/ (Erisim

Tarihi: 22.11.2019)
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Sekil 8: Jaimie ve Alexa, 2010
Kaynak: https.//alexameade.com/
classics-portfolio (Erisim Tarihi:

22.11.2019)

Sekil 9: We Cross the Street, 2016
Kaynak: https.//alexameade.com/
classics-portfolio (Erisim Tarihi:

22.11.2019)

3. TROMPE L’OEIiL TEKNIGIiNiN GiYSi TASARIMINDAKI YERI
Moda ve tekstilde giniimiizde neler olup bittigine bakmak o©nemlidir. Artik
giinimiizde giindemdekine benzer bir sey yapmak, mevcut egilimi izlemek ve modaya
uymak degil de tam aksine giincel fikirlere karsi ¢ikmak ve deneysel bir ¢alismayla
yeni bir akim ve moda olusturmak, hem moda tasarimcilar1 hem de moda tiiketicileri

icin daha tercih edilebilir bir yaklasim olmustur (Cileroglu, Balct, 2018, s. 17).

Moda tasarimcilar1 da podyumlarda farklilik yaratan koleksiyonlar sunmak i¢in
gorsel aldatmaca ya da yanilsama sunan trompe l'oeil kullanarak sanatin etkisin-
den yararlanmislardir. i1k érneklerini resim sanatinda vermis olan trompe l'oeil,
goz aldanmasi temeline dayanan bir teknik olarak mimari, sokak sanati, beden
makyaj1 gibi cagdas sanatsal tiretimlerde kullanilmakla birlikte moda tasarimi ala-
ninda da siirrealist yaklasimlarla goériilmeye baslamistir. Obje ve gorselleri alisilma-
dik bir bicimde konumlandirma siirrealist sanatin temel egilimlerinden birisidir.
Asli olmayan fakat gorsel bir hile ile var oldugu yanilmasi yaratan trompe l'oeil,
siirrealizmin gergekdisi, alisilmadik gorselleri i¢in uygun bir teknik olmustur. Siir-
realist Elsa Schiaparelli, bu teknigi plastik yarati alani olarak kullandigi giysilere
uyarlayan ilk moda tasarimcisi olmustur (Mackenzie, 2017, s. 78-81 ). Schiaparelli,
Salvador Dali, Jean Cocteau ve Jean Dunand gibi donemin 6nde gelen sanatgilariy-
la birlesip, trompe l'oeil teknigini kullanarak modada iz birakan tasarimlara imza
atmistir. Sanata ilgisi ve sanat¢ilara olan yakinlig: ile tasarimlarinda kullandig:
farkli teknikler onu moda tarihinde 6nemli bir konuma getirmistir. Sanat ve moda
isbirligi ile Elsa Schiaparelli tarafindan 1927 yilinda yapilan triko kazak koleksi-
yonu, trompe l'oeil tekniginin moda tasariminda goriilen ilk 6rnegidir. Kazagin
boyun kisminda yaka ve fiyonk gibi, kolunda kivrilmis manset gibi duran 6rgii de-



senler bulunmaktadir (Sekil 10). ‘Gibi durmak’, temsil ettigi sey sanilmak trompe
l'oeil'in temel amacidir. S6z konusu tasarimda, gercekte olmayan 6gelerin -yaka,
fiyonk, manset- desenlendirme ile var oldugu yanilsamasi yaratilmis olup bu sayede
trompe l'oeil giysi tasarim1 olma 6zelligi tasimaktadir (Fogg, 2014, s. 264-265). Elsa
Schiaparelli bu yaklasimla, sanatin etkisinin moda tirtinleri tizerinde de yorumla-
nabilecegini kanitlamistir.

J

Schiaparelli'nin, 1938 yilina ait “Circus Collection” defilesinden “Tears Dress’
isimli elbisesi Victoria & Albert Miize Koleksiyonunda yer almaktadir. Elbisede
dekoratif bir unsur olarak yirtiklar ve gézyaslarina benzeyen kumas parcalar: kul-
lanilmistir. Elbise tizerindeki baski desenler siirrealist sanat¢i Salvador Dali tara-
findan tasarlanmis trompe l'oeil uygulamalaridir (Sekil 11).

Trompe l'oeil teknigini giysi tasarimina uygulayan bir diger moda tasarimcist Ro-
berta di Camerino olmustur. Tasarimci, Schiaparelli ile baslayan yanilsamaci yak-
lasim kullaniminzi ileriki evreye tasimis ve moda tasariminda trompe l'oeil kullani-
minin 6nemli isimlerinden biri olmustur. Camerino’nun 1976 yilina ait polyester
jarse elbise tasariminda yer alan dokiim ve kivrimlar esasen baski teknigi ile olus-
turulmus birer “dokiim ve kivrim deseni’dir (Resim 12).

Sekil 10: Schiaparelli’nin trompe
PPoeil kazag1,1927

Kaynak: Fogg, M. (2014). Modanin
Tium Oykiisi (Cev.: E. Gzg(i).
[stanbul: Hayalperest Yayinevi, s.

264.

Sekil 11: Schiaparelli, ‘Circus
Collection’, The Tears Dress
Kaynak: http.//collections.vam.
ac.uk/item/084418/the-tears-
dress-evening-ensemble-dress-
elsa-schiaparelli/ (Erisim Tarihi:

22.11.2019)
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Sekil 12: Camerino’nun trompe
Poeil elbisesi

Kaynak: https.//www.
noblevintageclothier.com/
shop/1970s-roberta-di-camerino-
trompe-loeil-jersey-dress (Erisim

Tarihi: 20.03.2020)

Sekil 13: Roberta di Camerino, Triko
Tasarimlari

Kaynak: http.//designcatwalk.com/

roberta-in-the-scarpa,/ (Erisim Tarihi:

22.11.2019)

Sekil 14: Hermes, 1952
Kaynak: https.//www.et-caetera.
com/hermes-trompe-loeil-dress/

(Erisim Tarihi: 22.11.2019)

Yine Camerino’ya ait etek-ceket takimin tiim ayrintilarinin desenlendirildigi, ce-
ketlere dair kapama, yaka, klapa, cep, ilik, digme, manset; eteklere dair kemer ve
dokiim, aksesuara dair kravat ve fularin tek bir triko tizerine 6raldiigi tasarimlar,
Leppert’in (2017), “bilfiil temsil edilen seyden ziyade ikiz temsil fenomeni” olarak
acikladig1 trompe l'oeil’in moda tasarimindaki 6nemli 6rneklerindendir (Sekil 13
) (Leppert, 2017, s. 42).

Schiaparelli ve Camerino ile birlikte giysi tasariminda trompe l'oeil teknigi kulla-
niminin 6énci 6rneklerinden biri olarak Hermes’'in 1952 yilinda hazirlamis oldugu
koleksiyon gosterilebilir. Koleksiyondaki tiim giysiler temel beden kalibindaki giy-
siler lizerine resmedilmis yaka, cep, kemer, kapama, diigme desenleriyle olusturul-
mustur (Sekil 14). Aslinda kopriisi, deligi, tokasi olan bir kemer yoktur; sadece tim
bunlarin resmi, dolayisiyla yanilsamasi mevcuttur.




Triko ve baski deseni olarak kurgulanmis moda tasariminda trompe l'oeil kullani-
mina dair farkl: bir teknik 1983 yilinda tasarimci Karl Lagerfeld tarafindan disi-
nilmistiir. Lagerfeld’in Chanel markasi icin tasarladigi gece elbisesinde, boncuk
isleme teknigi trompe l'oeil yanilsamasiyla olusturulmustur (Sekil 15). Siyah elbise-
sinin tizerine kolye, kemer ve bilezik takilmigs gibi durmaktadir. Aslinda miicevher-
ler birer taki degil isleme ile elbisenin lizerine islenmis boncuklardir. Temsil ettigi
seyin neredeyse kendisi olma iddiasi tasiyan trompe l'oeil teknigine uygun boncuk
islemeler, aksesuar gibi durmakta, izleyicide ileri diizey bir yanilsama olusturul-
maktadir.

Giysi tasariminda trompe l'oeil kullaniminin 2000 sonrasinda énem kazandigi go-
rilmektedir. 2000’ler giysi modasinda en ¢ok goriinen trompe l'oeil kategorisi ger-
cekci ifadedir. Ozellikle yaka, cepler, kurdeleler, 6n kapamalar, diigmeler, dekoratif
dikisler ve firfirlar gibi ayrintilar ¢izim ya da baski yontemiyle verilmektedir. Cok
katmanli kiyafetleri tek katmanla vererek gorsel illiizyon yaratilir (Park, 2010, s. 117).

Tasarimci Rei Kawakubo’'nun, markas:t Comme des Gar¢ons'da, 2009 yili Sonba-
har-Kis hazir giyim koleksiyonunda yanilsama kurgusu tizerine odaklanmis tasa-
rimlar mevcuttur. Tasarimlarda Kawabuko'nun dekonstriiksiyonist tasarim stili
tizerine trompe l'oeil resimlemeler yapilmistir (Sekil 16). Konstriiksiyon anlaminda
ceket formunda olmayan giysiler {izerine, dikili seritler ile yaka, klapa, 6n kapa-
ma, arka orta ¢izgisi, pens, kup, cep, cep kapagi resimsel olarak yerlestirilmistir.
S6z konusu o6geler 6zgil varliklari ile orada degildir; ancak resimsel diizeyde orada
olduklarina dair iddia tasimakta, temsil edilmektedir. Temsil edilen sey ile ilgili
yanilsamaci bir bakis fenomeni olan trompe l'oeil’e dair 6rnekteki giysi tasarimlari

temsil ve yanilsama a¢isindan model alinabilir.

Sekil 15: Karl Lagerfeld’in Chanel
icin tasarladigi elbise

Kaynak: http.//fashionmuseum.
fitnyc.edu/ (Erisim Tarihi: 22.11.2019)

Sekil 16: Comme des Gargons’ta
2009 Sonbahar-Kis koleksiyonu
Kaynak: https.//www.vogue.com/
fashion-shows/fall-2009-ready-
to-wear/comme-des-garcons/
slideshow/collection#24 (Erisim
Tarihi: 22.11.2019)
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Sekil 17: Gucci, Bahar, 2016
Kaynak: https.//www.vogue.com/
fashion-shows/spring-2016-ready-
to-wear/gucci/slideshow/collection

(Erisim Tarihi: 07.12.2019)

Sekil 18: Moschino 2017 ilkbahar-
Yaz

Kaynak: https.//www.vogue.com/
fashion-shows/spring-2017-ready-
to wear/moschino/slideshow/

collection (Erisim Tarihi: 07.12.2019).

Gucci'nin 2016 Ilkbahar hazir giyim koleksiyonu pek cok trompe l'oeil 6rnegi

icermektedir (Sekil 17). Tasarimlarda firfirli yaka, 6n kapama, ilik-diigme, apolet,

fiyonk, kurdele, kumas dokiimii, kemer, kenar firfiri, etekte olusan godeler gibi 6ge-

lerin hepsi resimsel desenlerdir. Koleksiyondaki giyim detaylarindaki desenlerin

tamami izleyicide 6genin kendisiymis gibi yanilsama uyandirmakta ve boylece giysi

tasariminda trompe l'oeil 6rneklerinden biri olma 6zelligi tasimaktadir.
e . Vi .

Trompe l'oeil ¢ercevesinde bir gorsel uygulama da Moschino markasinin yarati-

c1 konsept koleksiyonunda islenmistir. Tasarimci Jeremy Scott tarafindan Mosc-
hino markasi icin tasarlanmis olan 2017 ilkbahar-Yaz Hazir Giyim Koleksiyonu,
iki boyutlu kagit bebekler temasi ile hazirlanmistir. Tasarimci, kagit bebek temasi
dogrultusunda, ti¢ boyutlu giysileri iki boyutlu diizleme ¢ekebilmek icin koleksiyo-
nun tamaminda trompe l'oeil teknigini kullanmistir (Moschino Spring 2017 Re-
ady-to-Wear, 2020).

Viicut boyama sanatcisit Alexa Meade’in ¢alismalarinda goriilen 3 boyutlu objeyi 2
boyutlu resimlermis gibi gosterdigi optik yanilsama Moschino’'nun bu koleksiyo-
nunda da ayn1 etkiyle karsimiza ¢ikmaktadir (Sekil 18). Giysiler biizgiilii ve drape-
li géruntiisini dikis ve kalip 6zelliklerinden almamaktadir. Tasarimlarin her bir
pargasi baski desenlendirme ile gbz yanilsamasi yaratan 6gelerdir. Boyut yanilsa-
masi ve gercekte var olmayan giyim ogelerinin baski desenleri ile var oldugu ya-
nilsamasini yaratmasi agisindan koleksiyon 6zelliklerini trompe l'oeil tekniginden

almaktadir.

Trompe l'oeil teknigini cok sik kullanan italyan tasarimei Franco Moschino yapmis
oldugu trompe l'oeil detaylarinin giysi tasariminda yenilige gitmenin bir yolu oldu-
gunu disinmekteydi (Petican, 2013, s. 145) (Sekil 19).



Haute couture tasarimlarinda goriilen trompe l'oeil uygulamalar, ginimiizde ha-
zir giyim koleksiyonlarinda da yer almaya baslamistir. Burberry markasinin 2019
yilinda satista olan ¢ocuk hazir giyimi irtinlerinde, firmanin “trompe l'oeil giysi-
ler” olarak satisa sundugu koleksiyon c¢esitli tekniklerle olusturulmus érneklerdir
(Sekil 20). Burberry markasina ait ¢cocuk yagmurlugunda dikis, ilik, diigme deseni
basilmisken ¢ocuk kazaginda ise bir baska trompe l'oeil uygulamasi mevcuttur. Ko-
leksiyonun 6nemli bir parcasi olan kazakta hirka, bir 6rgii deseni olarak oralmis-
ttr. Boylelikle yagmurluk 6rneginde baski, kazak 6rneginde 6rme teknigi ile trom-
pe loeil etkisi olusturulmus, desenler araciligiyla temsili yanilsama yaratilmistir.

Trompe l'oeil teknigini son yillarda hemen her koleksiyonunda kullanan Amerikali
tasarimci Thom Browne, cinsiyet normlarini yok edecek ¢aligsmalara imza atmistir.
Tasarimci 2017 yili ilkbahar/yaz kadin koleksiyonuyla gercek ve sahte arasindaki
sinir1 yikarak, soft renklerle sira disi bir goriiniim sunmustur (Sekil 21).

L=

-

[ ——
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Cagdas modadaki ifade tiirlerinden biri olan trompe l'oeil teknigine 2019 sonba-

har/kis koleksiyonunda da yer veren tasarimci siyah, beyaz ve gri agirlikli tek parca
giysilerle Paris podyumlarinda izleyicinin karsisina ¢ikmistir (Sekil 22). Bu kolek-
siyondaki tasarimlar iki ya da ti¢ parcali kombinden olusuyormus gibi goriinse de

Sekil 19: Trompe L’oeil Kadin Giysi
Tasarimi, Moschino, SS/2017
Kaynak: https.//www.vogue.com/
fashion-shows/spring-2017-ready-
to-wear/moschino/slideshow,/

collection (Erisim Tarihi: 07.12.2019)

Sekil 20: Burberry Cocuk
Koleksiyonu

Kaynak: https.//kr.burberry.com/
girl/ (Erisim Tarihi: 07.12.2019)

Sekil 21- Trompe L’oeil Giysi
Tasarimi-Thom Browne, SS/2017
Kaynak: https.//www.vogue.com/
fashion-shows/spring-2017-ready-
to-wear/thom-browne/slideshow,/

details (Erisim Tarihi: 10.02.2020)
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Sekil 22: Thom Browne, 2019
Sonbahar/ Kis Kadin Koleksiyonu,
Paris

Kaynak: https.//www.thombrowne.
comy/tr (Erisim Tarihi: 03.03.2020)

Sekil 23: Thom Browne, 2020
Sonbahar/ Kis Erkek Koleksiyonu,
Paris

Kaynak: https.//www.thombrowne.
comy/tr (Erisim Tarihi: 03.03.2020)

aslinda bu bir yanilsamadir. Ciinkii trompe l'oeil tekniginin etkisiyle elbise-ceket
ya da etek-bluz-ceket gibi goriinen tasarimlar bu detaylarla renklendirilmis tek
parca elbiselerdi. Browne ayni teknik ve mantikla yepyeni detaylar yarattigr 2020
sonbahar/kis erkek giyim koleksiyonuyla yine dikkatleri (izerine ¢cekmeyi basarmis,
tasarimlarinda bir kez daha sanat-tasarim birlikteligine imza atmistir (Sekil 23).

Arastirma kapsaminda incelenen giysi tasarimi 6rneklerinde 6rme, baski, nakis,
isleme gibi farkli tekniklerle yaratici trompe l'oeil etkileri olusturulmustur. Tasa-
rimlar, temel olarak, s6z konusu tekniklerle desenlendirilmis yanilsama yaratma
prensibindedir. Bu yanilsamalar, desenlendirme ile giyim 6gelerinin bir ya da bir
kacinin “varmis gibi” gériilmesi ile yasanmaktadir. Trompe l'oeil, moda tasarimin-
da kullanilarak yaratici gorsellestirme adina, “-mis gibi” ifadeyle 6zglin imajlarin
ortaya ¢ikmasini saglamistir.

4. SONUC

Tarihsel siirecte moda ve sanatin paralel olan yollarinin, tam anlamiyla kesistigi
pek ¢ok ornek calisma oldugu bilinmektedir. S6z konusu ¢alismalar, modanin ta-
rihsel belleginde bicimsel degerin en yiiksek oldugu uygulamalar olarak yer edin-
mistir. Arastirmaya konu olan trompe l'oeil’tin giysi tasarimindaki uygulamalari da
bu iki evrenin kesistigi 6rneklerden birisidir.

Go6z aldanmasi temeline dayanan bir plastik sanat teknigi olan trompe l'oeil, moda
tasarimi alaninda stirrealist yaklasimlarla goriilmeye baslanmais, giysiler araciligiyla



cesitli gorsel deneyimler yasatmistir. S6z konusu durum giysinin yanilsama yarat-
maya dair uygun plastik bir yarat1 alan1 oldugunu goéstermenin yani sira mesru bir
alan olma tartismalarinin siirdiigii moda tasariminin, giizel sanatlardaki konumu-
nun da altini cizmektedir. ilk 6rneklerini resim sanatindan veren bir giizel sanatlar
tekniginin giysi tasarimindaki kullanimyi, tirtin 6rneklerine fazladan bir art1 deger
katmanin Otesinde, sanat ve tasarim arasindaki bagin organik oldugunu ve yarati-
cilik ekseninde birbirlerinden beslenmelerinin énemini géstermektedir.

Moda tasarimi alanindaki trompe l'oeil 6rneginde ortaya ¢ikan yaratici gorsel imaj-
lar, giysi tasarlama pratiginin, sanatsal tiretim pratikleriyle paralel oldugunda, mo-
danin temel sanat alanlar1 kadar yaratici gorsellestirme olanaklarina sahip oldugu-
nu gostermektedir. Giysilerin, alana dair ¢esitli tekniklerle olusturulmus boyutlar
arasi yanilsamalari, gorsel tasarimin 6ge ve teknikleri agisindan degerlendirildigin-
de resim sanatindaki 6rnekleri kadar yaraticidir. flgili durum moda tasariminin,
bir giizel sanatlar tekniginin gorsel tizerinde yaratmak istedigi etkinin tamamini
karsilama kabiliyetine sahip oldugunu, iistelik bunu giyilebilirlik islev sahasini ih-
lal etmeden, karmasik bir iretim siireciyle de gerceklestirebildigini gostermekte-
dir. Ote yandan arastirma, moda tasariminin temel sanat alanlarini aratmayacak
gorsel ifade olanaklarinin ancak -trompe loeil teknigini kullanmak gibi- sanat ev-
reninden 6diing alinmis fikirlerle miimkiin olabildigini de hatirlatmaktadir. So-
nug olarak moda tasariminda trompe loeil uygulamalar, giysi tasariminin yaratici
imkanlarinin genisligini, ortaya cikan gorsel imajlarin diger sanat alanlar1 kadar
degerli oldugunu ve moda evreninde yliksek bicimsel deger yaratmada sanat ile
tasarim uygulamalarinin birlikteliginin 6nemini gostermistir.
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Giyilebilir Sanat Akimi ve Kadin
Sanatcilarin Etkileri

oz

Giyilebilir sanat akimi, kadin hareketinin ivme kazandigi ve sanat diinyasinda
varlik gostermeye basladiklar: bir dénem olan 1960’larin sonu ve 1970’lerde gelis-
mistir. Merkezinde giysi olan akimda kadin sanat¢ilarin énemli bir bolimi sana-
ta hakim erkek egemen yapinin yarattigi sanatsal normlara meydan okumustur.
Hedefleri, “kadin isi” ya da “diistik sanat” olarak kabul edilen yaratilarin degerini
yiikseltmektir. Sanatin tual ile sinirlandirildigi genel inanca karsi ¢ikarak bede-
ni ve giysiyi gorsel imgelemi sergilemek ve canlandirmak icin bir mecra olarak
kullanmislardir. Bu ¢alismanin amaci, 1970’lerden giiniimiize dek siiregelen giyile-
bilir sanat akiminin gelisimini incelemek, akimdaki kadin egemenliginin neden-
selligini ortaya koymak ve uygulanan yontemleri siniflandirarak akimin karakte-
ristik ozelliklerinin altini ¢izmektir. Harekette erkek sanatcilar da yer almis olsa
da sayica kadinlarin belirgin bir istiinligi vardir ve bu makalede 6zellikle kadin
sanat¢ilarin iglerine odaklanilmistir. Calisma, yontem olarak literatiir taramasi-
na dayanmaktadir ve dénemin 6nemli sanatgilarinin eserleri incelenmistir. Calis-
manin ortaya koydugu bulgulara gore kadin sanatgilarin 1960’11 yillarin sonundan
beri sorguladigi sanat eserinin islevi, icerigi ve otekilestirme gibi kavramlar hala
gilincelligini korumaktadir ve giysiyi merkezine alan sanat yaratimi siireci devam
etmektedir. Akim, giinimiizde sanatgi, zanaatkar ve tasarimci ekseninde devam
etmektedir. Kadinlarin miicadelelerine giysi, tekstil tirtinlerini mecra olarak se¢-
meye devam etmeleri Marshall McLuhan’in “ara¢ mesajdir” mottosuna hala baglh
olduklarini géstermektedir.

Anahtar Kelimeler: Giyilebilir Sanat, Lif Sanati, Tekstil Sanati, Sanat Giysisi, Ka-
din Sanatgilar.
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Impact of Woman Artists

ABSTRACT

Wearable art movement emerged at the end of the 1960s and 1970s, in a period
when women’s movement had accelerated and women'’s presence was felt in the
art world. At the centre of this movement, there were clothes and a great number
of woman artists have challenged patriarchal artistic norms that have been domi-
nating the art scene. Their aim was to elevate the creations described as ‘women’s
work’ or ‘low art’ to a higher status. By rejecting the common belief that limits art
with a canvas, they used the body and clothing as a medium to exhibit and revive
visual imagery. The purpose of this study is to analyse the development of wearable
art movement which has been effective since the 1970s. It aims to put forth the
casualty of women’s dominance within the movement and underline the charac-
teristics of the movement by classifying its practices. Even though there have been
male artists within the movement, women artists outnumber them and this paper
focuses specifically on women’s work. The method of the study is based on a litera-
ture review and works of important artists of the era are analysed. The findings of
the study put forth that questioning the function and content of artworks and the
notion of alienation have still been on the agenda of women artists since the 1960’s
and the process of artistic creation that’s been shaped around wearable objects
still continues. Today artists, crafters and designers carry out the practice of the
movement. The fact that woman artist continue choosing clothing and textiles as a
medium of their art shows that they are still commited to with the motto “medium
is the message” of philosopher Marshall McLuhan.

Keywords: Wearable Art, Fibre Art, Textile Art, Art Wear, Woman Artists



Giris

Sanat anlayisi tarih boyunca donemden déneme degismistir. Berger'e gore 1400’ler-
den baslayan ve 1900’lere kadar devam eden standartlasmis normlar sanati ve sanat
eserine bakisimizi sekillendirmistir (2016). Ancak 20. yiizyila gelindiginde 6nceki
ylzyillara gore daha farkli icerikler ve uygulama yontemlerinin ortaya ¢ikisi soz
konusu olmustur. Bu yeni alanlardan biri de life ve giysiye dayanan sanat anlayisi-
dir. Aslinda, lifsel malzemelerin sanat objesi yaratiminda kullanimi yeni degildir.
Dokuma, 6rme, baski ve diger tiim manipiilatif teknikler insanlik tarihi boyunca
kullanilmistir (Hanning, 1977'den aktaran Lunin, 1990, s. 697). Fakat bu malzeme-
lerle daha ¢ok fonksiyonellik 6zdeslesmistir. Geleneksel olarak islevsellikle ilintili
tekstile dayali sanatlar ise 6zellikle 1960’lardan itibaren gliclenmeye baslamistir.

1970’lerden baslayarak tekstile dayali sanatlara giyilebilir sanat kavrami da eklen-
mistir. Giyilebilir sanat akimi geleneksel sanat anlayisi, kadin yaraticilar ve islev
gibi konularin sorgulandigi bir akim olmustur. Tarihsel gelisimine bakildiginda
giyilebilir sanat akiminin sanat diinyasinda benimsenmesinin zorlu oldugu orta-
dadir; ¢inkii bu akimdaki sanatgilarin biiyiik bir bolimi ytzyillardir itibar géren
pratiklere meydan okumuslardir. Sanat1 duvardan indirip miizeden ¢ikarak giinde-
lik hayatin i¢ine dahil etmeye calismislardir.

Roénesans’tan beri sanat diinyasina hakim olmus el sanati-giizel sanatlar, yiiksek
sanat-diistik-sanat, kadin-erkek dikotomilerine elestiri getiren pek ¢ok kadin sa-
natc1 akimi sahiplenmistir. Akimda 6nemli erkek sanatgilar da yer almistir; ancak
sanatc¢ilarin biiyiik cogunlugunu kadinlar olusturmaktadir. Hem malzeme se¢imi
hem de sergileme yontemlerinde otekilestirilme fikrine meydan okuyan uygulama-
lar s6z konusu olmustur. Bu makalede 6zellikle kadin sanatgilarin islerine odakla-
nilmistir. Calismanin amaci, 1970’lerden giiniimiize dek siiregelen giyilebilir sanat
akiminin gelisimini incelemek, akimdaki kadin varliginin nedenselligini ortaya
koymak ve uygulanan yontemleri siniflandirarak akimin karakteristik ozellikleri-
nin altini ¢izmektir. Béylece sanat tarihinde kadinlarin kendilerine ait bir dil ya-
ratma miicadelesinin kaydi tutulmustur.

1. TEKSTIL MALZEMESININ SANAT ESERINE DONUSUM SURECI

Lif sanat1 ya da sanat kumasi diye tanimlanan kavram 2. Diinya Savasi sonrasi
tanimlanmis ve tekstil sanatinda yeni gelismeleri isaret etmistir (Lunin, 1990).
1920’lerden beri lifle yapilan isleri tanimlamak konusunda yasanan bosluk sanat
kumast teriminin bulunmasiyla son bulmustur. Dokuma tezgahlarinin, fonksiyo-
nel olmayan tiretim icin de kullanilabilecegi kesfedilmis, onlara verilen deger art-
mis ve sanat iretiminin merkezinde olmuslardir (Nordness, 1970, s. 10'dan aktaran
Lunin, 1990, s. 698). Dokuma sanatinin gelisiminde en biiytik rolii Bauhaus Okulu
oynamis ve Anni Albers, Otto Berger, Gunta Stozl gibi isimler bu sanatin énciileri
olmuslardir (Sakalauskaite, 2012, s. 38).

Tekstil sanatinin filizlendigi 20. ylizyil aslinda sanat alaninda anlam, énem ve
amac gibi kavramlarin sorgulanip degistirildigi bir donemdir. Avant-garde hare-
ket bu degisimle birlikte butiin sanat diinyasini etkilemistir (Orban, 2013, s. 258).
1925’te Art Deco, Art Nouveau, DeStjl etkisini tasiyan pek ¢ok tapestry (duvar halis1)
Paris’te Uluslararasi Dekoratif Sanatlar Sergisi'nde sergilenmistir (Orban, 2013, s.
258). Bu yillarda, tekstil sanati resim ya da heykel kadar 6nem tasiyan bir sanat tiirii
olmasa da Picasso, Miro, Matisse, Dufy, Chagall, Leger, Calder, Sonia Delaunay, Le
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Corbusier, Lurcat gibi biiylik sanatcilar baski ve tapestry alaninda isler Giretmistir
(Orban, 2013, s. 258). Savaslardan etkilenmeyen Amerika'da ise Roy Lichtenstein,
Frank Stella, Romare Bearden gibi sanatg¢ilar tapestryler tiretmistir. Ve yine Ame-
rika'da Fluxus akimi, feminist sanat, stire¢ ve performans sanatlarinin yani sira lif
sanat1 da cagdas sanat kategorisine girmistir (Orban, 2013, s. 258-259).

1960’lar kavramsal sanatin dogdugu yillardir ve sanata dair pek ¢ok olgu tartis-
maya acilmistir. Neodada, Minimalist Sanat ve Fluxus gibi akimlar Amerika ve Av-
rupa’nin ardindan tiim diinyaya yayilirken modern sanat paradigmasinin yap1 so6-
kiime ugrama siireci baslamis ve sanattaki formalizmle miicadele edilirken tekstil
sanatinin lif sanatina evrilmesi stireci gerceklesmistir (Orban, 2013, s. 258-259). Lif
sanatinin baslangici olan 1960 yilinda Lozan Bienali'nde tekstil sanat¢ilari; Olga
de Amaral, Magdelena Abakanowicz, J. Owdzka, W. Sandley, Jean Lurcat, M. Cuttoli
yarattiklar lif sanati 6rnekleri ile tekstil sanatina farkli bir bakis acis1 kazandirmis-
lardir (Demirkan, 2001, s. 25- 52’den aktaran Sakalauskaite, 2012, s. 38).

Bundan 6nce 1950’lerdeyse Lenore Tawney tekstil sanatina 3 boyutlu formlar tire-
terek katkida bulunmustur (Lunin, 1990). isvicre'de iki yilda bir gerceklesen Bien-
nales Internationales de la Tapisserie adl1 bienalinin tarihsel kaydini tutan Taylor,
birinciden onuncuya dek yaptig1 incelemede 6ncelikle iki boyutlu tapestrylerle bas-
layan tekstil sanatinin zamanla 2 boyuttan 3 boyuta evrildigini kaydetmistir (Lu-
nin, 1990, s. 699). Bu siire¢ icinde baslangi¢ta sanatcilarin ¢izimlerini zanaatkar-
lar uygularken zamanla sanat¢ilarin kendi islerinin icracisi olduklari bir degisim
siireci gozlenmistir. Zamanla estetik vurgu arayisindan uzaklasilarak striiktiirel ve
dokulu yapilara yonelindigi kaydedilmistir (Lunin, 1990, s. 699).

Lif sanat1 alanindaki yapitlarda 6nceleri yiin, pamuk, keten kullanilirken sente-
tiklerin bulunmasiyla sanat¢ilarin 6niindeki malzeme secenekleri de artmistir
(DeGraw 1972'den aktaran Lunin 1990, s. 699). Giiniimizdeki sanat¢ilar yalnizca
elyaflarla kisitli kalmamaktadir. iplik, kil, kagit, tahta hatta metal bile sanat¢inin
paletinde yer almaktadir (Lunin, 1990, s. 699). Yani sanat¢inin istegi dahilinde her-
hangi bir malzeme de lif sanati ile 6zdeslestirilip kullanilabilmektedir. Kullanilan
tekniklerde ise tarih 6ncesi devirlerden beri kullanilan dokuma gibi yontemlerin
yani sira digiimleme, sarmalama, dikis, kece, nakis gibi farkli yontemler de bulun-
maktadir (Lunin, 1990, s. 699).

2. LIF SANATI VE GIYILEBILIR SANATTA KADIN EGEMENLIGININ
NEDENSELLIGI

Giyilebilir Sanat Akimi ise kadin hareketlerinin ivme kazandigi ve sanat diinya-
sinda varlik gostermeye basladiklar: bir donem olan 1960’larin sonu ve 1970’ler-
de gelismistir. Kadinlarin sanat camiasinda yer edinmeleri tarih boyunca cesitli
miicadelelerin yasanmasina sebep olmustur. Agirlikla, Batili beyaz erkegin domine
ettigi bu diinyada kadinlar ne galerilerde ne de sergilerde yeterli oranda yer bula-
mamislardir (Gouma-Peterson ve Mathews, 2016). Ronesans’tan bu yana giizel sa-
natlar ve el sanatlari arasinda yaratilmis bir ayrim s6z konusudur ve erkekler giizel
sanat icracist olurken kadin pratigi el sanatlari ile 6zdeslestirilmistir. “Kadin de-
neyimini iceren geleneksel kadin yaraticiligi tirtinlerinin biiylik bolimii sanat eseri
sayllmamis ve niteliksel olarak ‘yiiksek’ ve ‘diisiik’ sanat ayrimina dayali bir estetik
hiyerarsisi olusturarak s6z konusu eserler ‘zanaat’ kategorisine havale edilmistir”
(Gouma-Peterson ve Mathews, 2016, s. 28).



Kadin sanat¢ilarin énemli bir béliminiin miicadelesinde erkek egemen yapinin
yarattig1 bu hiyerarsiye bir meydan okuma s6z konusudur. Bunu yapan sanat¢ilarin
¢ogu “kadin isi” ya da “dusiik sanat” olarak kabul edilen yaratilari yliksek sanat ka-
tegorisine ylkseltmeyi yontem edinmislerdir (Gouma-Peterson ve Mathews, 2016,
s. 28). Iste bu nedenle giyilebilir sanatta da tekstil sanatinda da kadin egemen-
ligi daha belirgindir. Ciinki tekstil malzemeleri, lif ve giysiler 6teden beri kadin
varolusu ve yaratimiyla 6zdes olmustur. Endiistri éncesi toplumlarda zaten kadin
tim ev ahalisinin giysilerinin iretiminde sorumlu bir dokumaci gibidir. Kadinin
yaratict deneyimi ev icinde devam ederken erkek ev disinda stiidyoda iiretim yap-
mistir (Prieto, 2001). Rebecca Twist'e goreyse 1970’lerde lif sanatinda gerceklesen
devrim aslinda feminist sanatla baglantili olmustur. Kadinlar heykelde de resimde
de erkek meslektaslar1 kadar esit bir muamele gérmemislerdir. Bu nedenle sanat
alaninda bir devrime ihtiya¢ duymuslardir. Lif, zaten sanatta gelenek dis1 bir mecra
oldugu i¢in bir devrim etkisi yaratmistir. Feminist kadin sanatgilar elyafi bir sanat
malzemesi olarak segerek yalnizca zanaat ve yiiksek sanat arasindaki boliinmeyi
sorgulamamis ayni zamanda sanat ve malzeme arasindaki sinirlandirmalara da
meydan okumustur (Twist, 2012, s. 14 ).

3. GiYILEBILIiR SANAT AKIMININ GELiSiMi VE ESERLERIN KARAKTERISTIK
OZELLIKLERI

Giyilebilir sanat, tiretim nesnesi giysi olan bir akimdir. Ancak bu akim igerisin-
de giysi kavramina modada oldugundan farkli sekilde yaklasilmistir. Orban’a gore,
ortaya ¢ikisi lif sanatinin dogdugu yillar olan 1960’lara denk gelmekteyken (2012,
s. 265), Julie Schalefer Dale’e gore gercek sesini ve kimligini 1970’lerin baslarinda
ortaya koymustur (1996, s. 79). Giyilebilir sanat; giysi ve heykel, fonksiyonel olan
ve olmayan, performans ve statik sanat arasindaki sinirlamalar1 eriten bir akim
olmustur. Sanatsal form arayisinda dokunsallik ve gorsellik temalarini 6ne ¢ikar-
maktadir. Konsept ve 6zne tizerinden estetige dair olgular1 vurgulama amacini
tasirken islevselligi bir bakima arka plana atmaktadir. Erica Spitzer Rassmussen,
Ann Clarke, Foldi Kinga, Rie Hosokai, FazekasValéria, Park Jeung-Hwa ve diger pek
cok sanat¢1 giyilebilir sanat cergevesinde artistik form arayisi icine girmislerdir
(Orban, 2012, s. 265).

Giyilebilir sanat ¢ercevesinde yaratilan tirtinlerin biiyiik cogunlugu geleneksel uy-
gulamalar sonucu el emegine dayali bir bicimde tretilmistir. Ancak eseri ortaya
koyan tekstil sanat¢isinin yorumunu iceren biricik Griinlerdir. Modadan ayrilip
stiidyo sanatlar1 kategorisine girmeye calismasinda ise bir takim faktorler rol oyna-
mustir. Oncelikle cok yogun bicimde el emegine dayali tekstil yiizeyi olusturma sii-
reci vardir. Yani, hemen her sanat¢1 6nce galisacagi kumasi olusturmustur. Genel-
likle etnik giysi formlarindan faydalanilmaistir. Sanat¢inin kendi el emegi ile ya da
kimi zaman birden fazla sanat¢inin isbirligi ile yapilan bir Giretim s6z konusudur.
Boylece tasarimcinin tasarlayip iretimi zanaatkarlara yaptirdig: yapidan uzaklasil-
mistir (Leventon, 2005, s. 8).

Kimi eserler glindelik yasamda giyilebilir olabilecek sekilde tiretilmisken kimisi
performans ya da kavramsal sanat kategorisine girecek sekilde giyilemez eserler-
den olusmustur. Bu giysileri normal giyilebilirlerden ayiran ise her birinin tipki di-
ger sanat eserlerinde oldugu gibi birer isme, basliga ya da konuya sahip olmasidir.
Eserlerin fotograflanmasinda ise sanatcilar olabildigince moda fotografciligindan
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uzaklasmak ve miizelerin ya da sanat galerilerin gorsellestirme yontemlerine yakin-
lagsmak istemislerdir (Leventon, 2005).

Giyilebilir sanat, hem sanat ve zanaat arasinda bir ayrimin olustugu Batr'da hem de
boyle bir ayrimin olmadigi Asya'da etkin olmustur. Bu akimdaki sanat eserlerinin
bliyiik cogunlugu incelendiginde ortaya ¢ikan belli baslh ortak noktalar mevcuttur
ve bu noktalar akimin karakteristigini olusturmustur. Bu bolimde akimin kendi
dinamiklerini ne sekilde olusturduguna bakilmistir. Bunu yaparken de o6zellikle
kadin sanatgilar tarafindan benimsenen karakteristik 6zellikler incelenmistir.

3.1. KIMONO FORMUNUN KULLANIMI

Tasarimda bi¢cim ve islev 6n planda olan kavramlarken sanatta bi¢im, icerik ve 6z
kavramlar1 6n plandadir. icerik ya da 6z dénemin sosyokiiltiirel olgularina gore se-
killenirken bicim dogada da oldugu gibi kendiliginden var olan bir kavramdir. An-
cak Hegel'ci felsefeye gore sanat yapitinda bigim igerige bagli bir yapidir (Sélenay,
1997, 5.138-140). Yani sanat yapitindaki bi¢im dogadaki nesneler gibi kendiliginden
olusmaz. Sanatgi bilerek ve isteyerek icerigi ve 6zii yansitacak bir bi¢im yaratir. Gi-
yilebilir sanat akimi eserlerinin karakteristiginin temelinde Asya ve Ozellikle de
Japonya’ya 0zgii bicimlerin ve kimonolarin kullanimi s6z konusudur. Bunun ne-
denini ortaya koymak icin 6ncelikle akimin ortaya ¢iktigi donemde Amerika ve
Avrupa’ya hakim politik ve sosyokultiirel atmosfere bakmak faydali olacaktir.

1960’Iarin sonu ve 1970’lerin baslar1 Amerika'da genglik hareketlerinin yaygin ol-
dugu ve sanatgilarin yerlesik gelenekleri sorguladiklari, bariyerleri yiktiklari, algi-
lara meydan okuyup yeni alanlar yarattiklar1 bir donemdir. Genglik hareketleri ile
ortaya ¢ikan baskaldir1 Eisenhower donemi hiikiimeti, is ¢evreleri ve kitlesel iletisi-
min egitim, edebiyat, cevre ve kiiltlir tizerindeki baskilarina karsi ortaya ¢ikmistir
(Schwartz ve Ortenber, 1990’dan aktaran Dale, 1996, s. 76). Aile, otorite, hiitkiimet
gibi yapilar protesto edilirken miizik, kisisel goértiniim, cinsel kimlik, spritiialim
ve cevresel duyarlilik konularinda yeni egilimler ortaya ¢ikmistir (Dale, 1996).
Ozgiirliik séylemi ve kadinlarin 6zgiirlesmesi déneme damga vurmustur.

Baskaldirinin en goriiniir ve renkli disavurum sekli ise stiphesiz ki kisisel gori-
nimdiir. Politik séylemlerin, ideolojik farkliliklarin ve bireysel ifadenin disavurum
yontemlerinden biri olarak Batili olmayan, alternatif giyinis bicimlerine yonelin-
mistir (Dale, 1996, s. 80). Moda karsit1 olan bu alternatif giyinis sekli 1960’larda
¢cok genis bir geng Kkitleyi bir araya toplayan Woodstock gibi etkinlikler sayesinde
popiilerlesmistir. Cicek cocuklarin, sanata ve kisisel siislenme bicimlerine getir-
dikleri yorum 1970’lerde gelisim gosteren giyilebilir sanat akimi tizerinde dogrudan
etkili olmustur. Giyilebilir sanat akimina dahil tiim sanatgilarin bilingli bir sekilde
hippi kiltirina yansitmak gibi bir amaci olmamaistir. Ancak i¢cine dogduklari bu
donemin yarattigi ruhtan siiphesiz ki ¢ok etkilenmislerdir (Dale, 1996).

Bu yonlerden bakildiginda 1960’lar ve 1970’lerdeki bu karsi ¢ikis hareketleri ile
kendine bir zemin bulan giyilebilir sanat akimi “6teki”nin kendi varolusunu ya-
ratma siirecine dontismustiir. Fransiz filozof Simone de Beauvoir'e gore kadinlik
sosyal olarak kurgulanmis bir yapidir ve bu yapida erkek 6zne ya da mutlak olani
simgelerken kadin 6tekini temsil etmektedir. Yani erkek hem pozitif hem de notr
olani temsil ederken kadin negatifi ve erkegin olmak istemedigini temsil etmekte-
dir (Beauvoir, 1993). Sanat tarihi boyunca erkek bakisinin domine edip yonlendir-



digi estetik ¢izgi, malzeme hazinesi, kadini dislayan ya da sanatin 6znesi olmasini
engelleyerek yalnizca nesnelestiren yap1 bu akim i¢inde ¢oke¢a sorgulanmistir. Hem
malzeme secimi, hem bicim olarak 6tekini temsil eden mecra olarak Japon ki-
monolarinin secilmesi aslinda sanat tarihi boyunca dayatilan Batili nosyonlarin
reddini simgelemektedir.

Kimono tercihinin bir diger sebebi ise Leventon’a gore bir tuali andirmasindan
ileri gelmistir. Giyen kisinin ellerini agmasiyla duvara asili bir tabloymus izleni-
mi veren kimonolar kimi zaman duvara da asilabilmistir (2005). Bir diger sebepse
kimononun iiretilisi geregi basit bir kalip sistemine sahip olmasidir. Tekstil ya da
moda alaninda egitim almamis sanat¢ilar bile bu basit formu kolayca olusturabil-
mistir. Ancak bu akim tarafindan tek benimsenen form kimono degildir. Avrupa’ya
ait kultirlerin geleneksel giysilerinin yani sira Avrupali olmayan kiltiirlerin giysi
formlari da kullanilmistir (Leventon, 2005).

3.2. MALZEME KULLANIMINDA DENEYSELLIK VURGUSU

Giyilebilir sanat akiminda geleneksel olarak kabul gérmis sanat malzemelerinin ve
iretim bicimlerinin elestirisi s6z konusudur. Kadin sanatgilar, sanat diinyasindaki
erkek egemen kurguya ve Minimalizm gibi akimlara biiytik oranda kars: ¢ikmislar-
dir. Cok az bir kitle disinda biiylik ¢ogunluk kadina ait bir tiretim sekli yaratmak
istemistir. Ge¢miste onlar1 tekstil zanaatlari ile tanistiran ailevi kadin figtirlerini
anarak onurlandirmaya ¢alismislardir. Aslinda, asil ¢abalar1 sanat diinyasinda yal-
nizca kendilerine bir yer edinmektir. Béylece “kadin isinin” hak ettigi yeri bulma-
sini1 istemislerdir (Leventon, 2005, s. 8).

Akimdaki sanat¢ilarin hemen hepsinde renk, tasarim, boyutlarla ilgi sanat pren-
siplerinin tekstile dayali bir kompozisyon yaratmada kullanildigi gézlemlenmekte-
dir. Sanatgilarin ¢ogu, boyalar ve liflerle heykeltiraslik ya da resim yapma deneyimi-
ni birlestirmistir. Once diiz tekstil yiizeylerinde renk ve sekil yaratma siireci girmis,
ardindan beden tizerinde hacim ve form vererek diiz zeminlerin grafik varligini
degistirmislerdir. Boylelikle deneysel dokunuslarla hacim, imgelem ve doku gibi
dinamiklerle oynamislardir (Dale, 1996, s. 82).

Resim 1. Judith Content, Bunaltici
Gokylizii, 1992, Sibori, pargall,
kapitone, aplike, 152.4 x 132.1 x
2.5cm

Kaynak: https.//art.famsf.org/
Judith-content/kimono-sweltering-
sky-2001130 Erisim Tarihi:
10.10.2019)
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Resim 2. Yvonne Porcella, Pasha

on the 10:04, 1984, yama, boyama,
kapitone

Kaynak: http.//thequiltershalloffame.
blogspot.com/2011/12/yvonne-
porcella-retrospective.html (Erisim

Tarihi: 09. 10.2019)

Deneysellik konusunu yalnizca gorsellikle ilgili olmaktan daha 6teye gotiiren sa-
natcilar da olmustur. Ornegin Marian Clayden bir kumas iizerinde desen elde et-
mek icin tost makinasini kullanmistir. Kumasa silahla ates eden sanatgilar bile
olmustur (Leventon, 2005). Genel olarak kullanilan teknikler 6rme, dokuma, dan-
tel iken ¢ok farkli malzemelerle farkli teknikler de kullanilmistir. Kimi sanatgilar
belli teknik ve malzemeleri kendileriyle 6zdeslestirmistir ve bu sayede kendilerine
estetik alan belirlemislerdir. Ornegin Linda Mendelson 6rmeyle, Ina Kozel resimle,
Dina Knapp dantel ile 6zdeslesmis ve tekniklerini gelistirmek i¢in tim sinirlari
zorlamislardir. Kimi sanatgilar yalnizca dogal malzemeleri tercih ederken bazilari
sentetikleri tercih etmistir. Ornegin Cacicedo ve Jorie Johnson yiinii tercih eder-
ken Jane Kozminsky yalnizca hayvan derileri ile ¢alismistir. Ellen Hauptly sente-
tikleri sekil verirken boyama yapanlar gortiniisiinden dolay1 ipegi tercih etmistir
(Leventon, 2005, s. 67).

3.3. ALISILMISIN DISINDA SERGILEME YONTEMLERININ SECiMi VE iSLEV
OLGUSU

Sanatin ne oldugu ya da iyi sanatin ne oldugu donemden déneme ve tanimlama-
y1 yapan akima gore degismistir. Hicbir sanat eseri yaratildig tarihsel baglamdan
koparilarak degerlendirilemez. Klasik donemde estetik kaygi 6n plandayken ¢agdas
sanatta sanat¢inin vermek istedigi mesaj daha 6nemli hale gelmistir. 20. ytizyilin
basinda Kiibizmle birlikte sanata hakim olan tekil bakis acis1 kirilmis ve sanatta
ilk kez alisilmisin disina malzemeler kullanilmaya baslanmistir. Giinliik yasamda
kullanilan siradan malzemeler, birer sanat nesnesine dontismiisse de bu durumun
en ileri noktaya gitmesi Dada hareketiyle gerceklesmistir (Stirmeli, 2012). Kavram-
sal sanatin 6nciilerinden Marcel Duchamp gilindelik siradan nesnelerin bile sanat
eserine doniisebilecegini gostermistir. Tek sart ile; gindelik nesnelerin giindelik
islevlerini yitirmesi sayesinde. “Duchamp’a gére Fountain’i sanat eseri kilan, tizeri-
ne imza atilmasi ve miize duvarina tutturularak, islevinin disinda kullanilmasidir.
Bu durumda pisuar bir sanat yapitina doniismiistiir” (Stirmeli, 2012, s. 339).

Bu durum giyilebilir sanat akimini diger pek ¢ok akimdan ayiran en 6nemli olgu-
lardan biridir. “Sanatin islevi nedir? Sanat eserinin islevi var midir? Sanat eseri
yalnizca sergilenmek icin midir yoksa kullanim nesnesine déniisebilir mi?” gibi so-
rular akim boyunca izleyicinin aklina getirdigi konulardir. Eserlere bakildiginda iki



goriisiin hakim oldugu gézlemlenmektedir. Yapitlarin pek azi timiyle sergilenmek
icin islevsizlestirilmisken biiylik cogunlugu islevsizlesmeye karsi ¢cikmistir. Boylece
Duchamp’in siradan nesneyi imza ve miize aracilig1 ile sanatsallastirdigi radikal
diisiincenin bir adim o6tesine gecerek miizeden ¢ikan eserin bile hala sanatsal
degerini korudugunu iddia etmislerdir.

Akim icinde sergileme yontemi ve sanatin hayatin neresinde yer aldig1 ¢coke¢a sor-
gulanmuistir. Sanatin tuale hapsedildigi genel inanca karsi ¢ikarak bedeni, gorsel
imgelemi sergilemek ve canlandirmak i¢in bir mecra olarak kullanmislardir. Boy-
lece sanat1 duvardan indirip miizeden ¢ikarak glindelik hayatin icine entegre et-
misglerdir (K. Lee, 1976'dan aktaran Dale, 1996, s. 82). Bu acidan bakildiginda olduk-
ca deneysel ve provakatif bir yaklasim gelistirmislerdir. Boylece sanat eseri sadece
seyirlik olmaktan ¢ikmis ayni zamanda deneyimlenen bir objeye de dontismustiir
ve izleyicisi eserle tam bir 6zdeslesme icerisine girebilmektedir. Hatta eserin bir
parcasi olabilmektedir.

4. AKIM’IN DONUSUMU VE 21. YOZYILDA GELDiGi SON DURUM

En yaygin bicimde kabul gérmiis tanimina gore sanat; dogada bulunmayan, insan
tiretimine dayali olan yapay tiretime isaret eden bir olgudur (Mayo, 2012). Arthur
Danto’ya gore bir nesneyi diger nesnelerden ayirip sanat yapan sey onun gonderge-
sel olmasidir. Yani bir olguyu isaret etmesi ve dogal baglamindan ¢ikarilarak sanat-
¢inin tasarladigr baglama yerlestirilmesidir. Danto sanatta iletilmesi gereken bir
mesaj ve anlam ararken diistiniir Marshall McLuhan ise ¢ok provakatif bir bicimde
“ara¢ (medium) mesajdir” demistir (Mayo, 2012, s. 360). Yani eseri tiretmekte kul-
landigimiz bir sanat medyasi ya da yontem mesaji ileten bir ara¢ degildir, aracin
kendisi mesajdir. Giyilebilir sanat akimi incelendiginde karsimiza ¢ikan da tam
olarak bu yapidir. Eserlere baktigimizda bir tual yerine giysi ile karsilasmaktayiz.
Bireysel olarak tek tek her sanat¢inin ne yaptigindan c¢ok yalnizca giysinin kulla-
nilmasi aslinda mesaji vermektedir. Geleneksel sanat ¢evrelerinin disladigi ya da
dusiik sanat olarak niteledigi ne varsa hepsi tual yerine giysi kullanan kadin sanat-
¢inin islerinde deger kazandirilmak suretiyle yiikseltilmistir.

Ancak akim, Minimalizm’in hakim oldugu 1990’lara gelindiginde bir degisimden
gecmistir. Amerika'da giyilebilir sanatla ugrasan pek ¢ok sanatgi atolyelerini ka-
patmak zorunda kalmistir (Leventon, 2005). ilerleyen dénemlerde ise sanatcilar
farkli yontemler izlemislerdir. Bir kismi i¢in sanatsal ¢alismalarinda sadece giysi
kullanimi sorun olmustur. Yalnizca kadinligin disavurumu ve sanattan dislanan
bir kitlenin varligini simgeleyecek sekilde deneysellik odakli anlayistan uzaklasan
bu sanatcilar daha sonralar: giyilebilir sanattan vazgecerek eserlerin miizelerde
ve duvarlarda asilarak sergilendigi lif sanatina gecis yapmislardir. Ornegin Nor-
ma Mirkovicz 1970’ler ve 1980’lerde giyilebilir sanat alaninda 6rme ve danteller
ile eserler tiretirken sonradan heykeller, portreler, duvar askilar: gibi farkli eserler
tiretmistir. Yarattigi dantelimsi yapilar kafesi andiran dokular ortaya koyarken, bir
siginagin ayni zamanda nasil bir hapishaneye doniisebilecegine de vurgu yapmistir
(Minkowitz, 2019). Sanatsal kaygilar1 hala tasiyor olsa da mecra olarak giysi yerine
lif sanatini tercih etmistir.
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Resim 3. Norma Mirkovicz, Formal
Gardens, 1985

Kaynak: http.//www.
normaminkowitz.com/wearable.htm/

(Erisim Tarihi: 12.09.2019)

Resim 4. Norma Mirkovicz, Dryades
on the Woodlands, 2012

Kaynak: http;//www.
normaminkowitz.com/figurative-
sculpture2.html (Erisim Tarihi:
12.09.2019)

Kimisi i¢inse giysi bir metafora dontismustir. Cinsiyet ve gii¢ gibi olgular arastir-
mak ve sanatlarina yansitmak i¢in giysiyi bir metafor olarak ele almislardir (Leven-
ton, 2005: 140). Bu giysiler giyilemeyen giyilebilirler olarak nitelendirilmistir. Kimi
zaman giyilemeyecek kadar biiyiik, kimi zamansa giyilemeyecek kadar kiiciik bo-
yutlarda tretilmislerdir. Boylece giysi tizerinden gii¢ ve cinsiyet sorgusuna devam
edilmis ancak 1970’ledeki gibi onu hayatin i¢ine sokma fikrinden geri durulmus-
tur. Yvonne Porcella, Judith Content, Tim Harding gibi sanatg¢ilar bu tiirden tiretim
yapmisladir (Leventon, 2005).

Ancak gliniimiizde bile hala ayn1 sekilde tiretimine devam eden sanatgilar da var-
dir. 1970’lerden baslayarak hala giyilebilir sanat alaninda tiretim yapan sanatgila-
ra 6rnek olarak Mascha Mioni, gibi sanatcilar verilebilir. Isvicreli sanat¢i Mascha
Mioni, ingiltere, Fransa, Isvicre ve italya'da egitim almuis, tekstil ve yagliboya ile
calismis bir sanatcidir. Ozellikle 1980’lerde tekstil ve giyilebilir sanata olan ilgisi
artmis ve o tarihten beri bu akima bagliligini siirdiirmiistiir. Isvicre'de yerlesik Art
to Wear Team’in (Giyilebilir Sanat Grubu) kurucularindandir ve gintimiizde de pek
¢cok Avrupa ve Asya iilkesinde giyilebilir sanat alanindaki ¢alismalariyla sergilere
katilmaktadir (Mioni, 2019).



Amerikali sanat¢1 Judith Content ise ge¢miste giyilebilir kimonolar yaparken,
2010’1u yillarda kimono formunu andiran ancak yalnizca iki boyutlu duvara asila-
bilen eserler iretmektedir. Eserler ilk bakista kimonoyu andirsa da dikkatli bakil-
diginda aslinda yalnizca T seklinde olduklar1 gozlenmemektedir. Bu agidan ne ta-
mamuiyla lif sanatina yénelmis ne de giyilebilir sanati tiimiiyle birakmuistir. ikisinin

arasinda bir yonelim yaratmistir.

Son donem sanatc¢ilar arasindan bazilari ise kendilerini yalnizca sanat¢i olarak
tanimlamamis yaptiklar: isleri sanat, zanaat, tasarim ve moda arasinda konum-
landirmislardir. Ornegin Galya Rosenfeld, geleneksel tekniklerle kendi gelistirdigi
yontemleri harmanlamaktadir. Yarattig1 yapbozu andiran kegeden yapilmis yiizey-
leri hem giyilebilir sanat, hem tekstil sanati hem de tasarim tirtinleri alanina yay-
mistir. Eserleri Metropolitan Sanat Miizesi ve Modern Sanat Miizesi gibi diinyanin
onde gelen miizelerinde sergilenmektedir (Rosenfeld, 2019).

Resim 5. Mascha Mioni, Sanat
Giysisi, 2011

Kaynak: https.//maschamioni.ch/en/
art/art-to-wear#a568 (Erisim Tarihi:
70.710.2019)

Resim 6. Judith Content, Labirent,
2015, Sibori, parc¢all, dikilmis ipek,
163cm x 206cm

Kaynak: https.//www.judithcontent.
comy/collections-gallery (Erisim

Tarihi: 10.10.2019)
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Resim 7. Galya Rosenfeld’in
giyilebilir sanat, tasarim ve tekstil
sanati alaninda Urettigi eserlerden
ornekler

Kaynak: https.//makezine.
com/2011/03/14/math-monday-
modular-clothing/image-3-galya-
rosenfeld-jpg-for-post-89190/ ve
http.//www.galyarosenfeld.com/
modqular-felt-bags.htm/

(Erisim Tarihi: 12.09.2019)

1990’1ara gelindiginde gorsel ve sosyal atmosfere hakim olan Minimalizm akimina
yenik diigen giyilebilir sanat akimi 2000’lerde sanat, zanaat, tasarim ve moday1
ayni potada eriten fikir akimlarinin ortaya ¢ikmasiyla boyut degistirmistir. Hiiseyin
Caglayan, Martin Margiela, Rei Kawakubo ve Issey Miyake gibi tasarimcilar modayi
ve giysiyi kavramsal sanatla birlestirmislerdir (Leventon, 2005: 149). Bu sayede giysi
yine yaraticisinin mesajini ileten bir sanat objesine doniismustiir. Ancak bu giyile-
bilir sanat akimindan daha farkli olarak tasarima ve modaya daha yakin bir ¢izgide
devam etmektedir. Bu tasarimcilar giysiler tizerinden i¢inde yer aldiklari toplumun
sosyal ve kiiltlirel degerlerini sorgulamaya devam etmektedir. Sanat ve tasarimda
emek, egemenlik, cinsiyet gibi kavramlar1 sorgulamaktadirlar.

SONUC

Giyilebilir sanat akimi etkinliginin daha belirgin oldugu 20. yiizy1l sonunda sanat
alaninda egemen pek ¢ok goriisii sorgulamistir. Batili, erkek egemen sanat diinya-
sina 1970’ler ve 1980’lerde yarattiklari provakatif tislupla ve mecra olarak sectikleri
giysilerle meydan okuyan ve ¢cogunlukla kadinlarin egemen oldugu bu akim, sanat
eserinin islevi, icerigi ve 6tekilestirme gibi kavramlari giindeme tasimistir. Ancak
cok zorlu siireglerden ge¢cmistir. Amerika’da ve Avrupa’daki galeriler ve miizelerde
kendine ¢ok zor yer bulabilmistir. Avrupa, Amerika ve Asya’da pek ¢ok sanatc1 tara-
findan uygulanmis olsa da 6zellikle Amerika'da daha ¢ok zanaat c¢evreleri tarafin-
dan kabul gormiis ve akademik ve zanaat islerini sergileyen miizelere girebilmistir.
Leventon’a gore zamanla giyilebilir sanat yerine islevselligin yer almadigi lif sanati
daha ¢ok tercih edilmistir (2005, s. 12). Bu durum, aslinda sanata hala eserin es-
tetik bir yonii olmasi gerektigini vurgulayan ve onu islevsel olmaktan uzaklastiran
bir bakis a¢isinin hakim oldugunu goéstermektedir. Muhtemelen bu nedenledir ki
en ¢ok direng gosteren sanatcilardan bazilari bile giysi formundan yola ¢iksalar da
sonunda yalnizca giysiyi andiran ancak islevini icermeyen eser iiretimine yonel-
mistir.

Ancak kadin sanatc¢ilarin sordugu sorular hala giincelligini korumaktadir ve gii-
nimiizde de giysiyi merkezine alan sanat yaratimi siireci hala devam etmektedir.
1970’lerdeki tislubu degistirerek kendini yalnizca sanat¢i olarak degil, tasarimci,
zanaatkar ve sanat¢1 olarak tanimlayan kisilerce devam ettirilmektedir. Kimi tasa-
rimcilar ise kendilerini sanat ve tasarim arasinda bir yerde konumlandirarak kav-
ramsal sanata yakin bir tiretim yontemi benimsemektedir. Son on yillik dénemde
Avrupa ve Amerika'da (Craftivism) “Zanaativizm” ad1 altinda pek ¢ok yaratici kadin
grubu ortaya ¢ikmistir. Kadina ait iretimi sorgulayan bu yeni akim kendini buyiik
oranda tekstilden ve giysiden beslemektedir. Gelecek ¢alismalar Avrupa’dan basla-
yarak yine kadinlarin ve kadina ait iiretimin egemen oldugu bu akimi incelemeli-
dir. Bu gibi hareketler, kadinlarin Marshall McLuhan’in “ara¢ mesajdir” mottosuna



hala bagli olduklarini vurgularken kendilerine sanat diinyasinda yer edinme miica-
delelerinin giinimiizde de devam ettigini gostermektedir.
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Johannes Vermeer’in icinde Bati
Anadolu Halilarinin Oldugu iki Resmi

Uzerine Bir inceleme

oz

Resim sanati tarihinin en biyik ustalarindan biri olan XVII yiizyil sanatgisi
Vermeer, yirmi y1l gibi kisa siiren kariyerinde yaklasik altmisa yakin resim yapmis-
tir. Eserlerinden bugiine kadar gelen otuz alt1 tanesi kayitlardadir ve uzmanlara
gore, tuvallerinde donemin popiiler nesnesi olan ¢ok ¢esit ve tarzlardaki Bati1 Ana-
dolu halilarindan iki farkl stildeki haliy1 boyamistir.

Bu calismanin amaci, Hollanda'nin Altin Cag dénemine ve Osmanli imparatorlu-
gu ile iligkilerine deginip Vermeer’in eserlerinde boyadig1 Bat1 Anadolu halilarina
odaklanarak Bati1 Anadolu kokenli halilarin Altin Cag resim sanatindaki yerinin
arastirilmasidir. Bu ¢alisma, Bat1 Anadolu'dan Kuzey Avrupa’ya uzanan ve ¢ok ¢e-
sitli tipleri olan bu halilarin yolculuklarini, XVII. yiizyil Hollanda i¢ mekanlarinda-
ki yerini, resim sanatina ve Vermeer resimleri {izerine etkilerini tespit edip sanat-
¢inin yapitlarindaki plastik ¢oziimlemelere yer vermistir.

Calismada sonug¢ olarak, Vermeer'in Bati Anadolu halilarina yer verdigi
tablolarindaki siradisi plastik kalitenin; sanat¢inin 6zel mekanlara verdigi 6nem-
den, sinif ayrimi yapmaksizin betimledigi gen¢ kadinlarin i¢inde bulunduklari at-
mosferi fotografik bir gercgeklikle yansitmasindan ve bu kalin estetik dokumalari
tiretimlerindeki duyarlilikla boyamasindan kaynaklandigi gercegine ulasilmistir.

Vermeer, Hollanda Altin Cagr'nin bu biiyiik ustasi, yapitlarinin kahramanlari olan
genc kadinlar1 ve Bat1 Anadolu halilarini dengeli ve ayricalik yaratan siirsel bir yap1
icinde zamani asarak okuyucusu ile paylagsmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Altin Cag, Hollanda, Vermeer, Resim Sanati, Bat1 Anadolu Ha-
lilar.
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A Research On Johannes Vermeer’s

Two Paintings With West Anatolian

Carpets

ABSTRACT

Vermeer, an artist of the XVIL. century, who is considered as one of the greatest
masters of the painting history, made nearly sixty paintings in his short twenty-
year career. Today, thirty-six of these few paintings that he made are in the records
and according to the experts, he painted two different styles of Western Anatolian
carpets, which was one of the most popular objects of the period.

This study deals with the Dutch Golden Age and its relationship with the Ottoman
Empire with a focus on the Western Anatolian carpets that Vermeer depicted in his
paintings. It studies the significance of these geography-based carpets in the Golden
Age painting and it traces the journey of these carpets from Western Anatolia to
Northern Europe. While exploring the place of these carpets in the seventeenth
century Dutch interiors, the study focuses on their effects on Vermeer’s paintings
and the art of painting. Finally, it includes the plastic analysis in Vermeer’s works.
The result of the study concludes that the superior quality of plastic applied in
Vermeer’s depictions of Western Anatolian carpets arises from the importance he
attached to the private spaces, his representation of the young women regardless
of class along with the atmosphere they were in with a photographic reality, and
his application of a carpet weaver’s precision to the depiction of the carpets he
painted on canvas.

Vermeer, the greatest painter in Dutch Golden Age painting, displays young wo-
men, who are the main characters in his works, and the Western Anatolian carpets
to the audience in a balanced and distinctively poetic structure that transcends its
time.

Keywords: Golden Age, Netherlands, Vermeer, Painting Art, West Anatolian Car-
pets.



GIRIS

XVIL yiizyilda Hollanda, XV. ve XVI. yiizyillarda Ispanya ve Portekiz'in sahip oldu-
gu deniz egemen konuma gelip her alanda hizla gelismistir. Ulke, ticareti ve de-
nizlerdeki Gistiinligu ile gerceklesen cografi kesifler sonucu déntisen yeni diinyay1
goOsterir haritalar, bilimsel objeler gibi donem kiiltiiriinii yansitan ¢ok sayida kiire,
harita, atlas ve kartografik tiretim alaninda da 6nde gelen tulkelerdendir. Tarihe
"Hollanda Altin Cag1” olarak gecen bu dénemde, tilke; bilime, sanata verdigi 6nem
ve destekle kendi gelisimini ve diinya tizerindeki hakimiyetini de pekistirmistir.
"Sanat alaninda diinyanin geciciligini anlatan ve kokleri orta ¢aga kadar uzanan
‘vanitas’ objeleri, bilimde ise diinyay1 ve gokyiiziinii gosterir ti¢ boyutlu kiireler po-
ptlerdir” (Hawley, 2008, s. 14). Donemin ressamlari tilkelerinin cografi kesiflerle
zenginlesen durumuna vurgu yaparcasina dekoratif 6geler olarak masalarda bu kii-
relere ve duvarda haritalara resimlerinde yer vermislerdir.

Altin Cag'in popiler nesnelerine bir bagka énemli 6rnek ise, Avrupa tilkeleri ta-
rafindan zenginlik ve statii sembolli olarak goriilen ve topluca "Oryantal” olarak
adlandirilan Dogu halilaridir. Bu halilarin arasinda Bat1 Anadolu’'da tiretilen, Os-
manli Imparatorlugu zamaninda hem nicelik hem de nitelik baglaminda zirveye
ulagmis halilar da hatir1 sayilir oranda bulunmaktadir. "Anadolu halilarinin bati
cografyasinda taninip bilinmesi XIIL yiizyila kadar uzanir. 1271-72 yillarinda Ana-
dolu’dan gectigi bilinen Marko Polo’'nun seyahatnamesine gore, ‘diinyanin en giizel
halilar1” Anadolu'da dokunmaktaydi” (Aslanapa ve Durul, 1973, s. 58).

Anadolu Sel¢uklular1 dénemine ait deniz yolu ile baslanan uluslararasi ticaret
belgeleri bulunmaktadir. "O zaman biiyiik ticaret yollar1 Anadolu'dan gecgiyordu.
1220’de Venedikliler i¢in alanya limanindan ticaret hakki taninmis, Venedik ve Ce-
novalilar’a kolaylik saglanmistir” (Aslanapa, 2005, s. 58). Yiizyillardir siyasi, cografi,
ticari ve kiiltiirel alanlarda devam eden Dogu-Batu iliskileri, Altin Cag’da Hollanda
ve Osmanli Imparatorlugu arasinda da devam etmistir. ikili iliskilerde hediye ola-
rak sunulmalari ve ticari iliskilerin disinda sanatsal baglamda da 6énemli bir varlik
durumu s6z konusu olan Bati Anadolu halilarinin seriiveni, Giiney'de Rénesans
resminin biiylik ustalarindan Kuzey resim sanatinin biiyiik ustalarinin tuvallerine
degin ulasmuistir.

1. HOLLANDA’NIN ALTIN CAGI

XVL yiizyilda Avrupa {ilkeleri arasindaki deniz yollari iistiinliigii, Ispanya ve
Portekiz'in elindedir. XVII. ylzyilda ise deniz ticaret yollarinin egemeni, cografi
kesifler ve elde ettigi somiirgelerle olaganiistii zenginlesen Hollanda'dir. "Hollanda
tarihinde, dis ticarete bagli hammadde bollugundan kaynaklanan 1609-1713 yillar1
arasindaki zengin dénem, Arnold Houbraken’in 1721 yilinda yayimladigi ve san-
atcilarin yasam Oykilerini anlattigi Groote Schouburgh adli eserinden kaynakla-
narak ‘Altin Cag’ olarak adlandirilir” (Yilmaz, 2009, s. 17).

Dinde yapilan reformun da destekledigi 6zgiirliik¢ii ve hosgorila birey anlayisi,
toplum yapisinin ekonomik ve siyasi gereksinimleri ile Ortiistir. Sehirlerin en-
telektiiel ortaminda ¢abucak gelisen hiimanist bakis genis bir toplumsal tabana
yayilirken tilkede yeni bir kiltiirel ve sanatsal dil ortaya ¢ikarir. "XVII. yilizyilda
Hollanda her seyin ‘en’ sozciigiiyle tanimlandigi bir tilkeydi: yilda 70.000 resim
yapiliyor, 110.000 parca kumas dokunuyordu, gayri safi milli gelir 200 milyon
guldendi” (North, 2014, s. 11).
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Bu dénemde Kalvinci dinsel 6greti kiliselerde gorselligi yasakladigindan sanatsal
uretimin tek alicisi ticaretten zenginlesmis sehirli burjuva sinifi olmustur. Bu bur-
juvalar kendi toplumsal statiilerinin birer gostergesi olarak sanatsal tirtinler ve res-
im sanatina blyik yatirim yapmaya baslamiglardir. Avrupa’nin diger tilkelerinde
tablo alimi yalniz kilise ve aristokrasi ile yapilirken Kuzey'de giiclenen tiiccar sinif
tablo alim satimina daha ¢ok énem verip daha ¢ok yatirim yapar olmustur. 1660
yilinda Hollanda'da bulunan evlerde 3 milyon civarinda tablo bulundugu kayitlar-
dan bilinmektedir” (Vries, 1999, s. 83). Boylesi biiyiik bir pazarin olusmasi, resim
konularinin da ¢esitlenmesini ve belli konularda uzmanlagmay1 gerektirir. ‘Janr’
resimleri olarak tanimlanan yalnizca peyzaj, natiirmort ve giinliik hayat1 anlatan
calismalarin yaninda portre tizerinde de uzmanlasan ressamlar ortaya ¢ikmistir.
Resimler artik sekiilerlesen toplumsal yapidan, kentlilik ve ulus bilincinin gelistigi
tliccar sinifinin kentlerdeki kamusal yasamini ve aile yasantisini ictenlikle anlatan
gunlik kesitler sunmaktadir. "Portreler ve grup portreleri, talep siralamasinda ilk
sirada olup listenin en popiler bolimiint olusturmuslardir. Loncalarin ve milis-
lerin hiyerarsik diizendeki grup portreleri Frans Hals ve Rembrandt basta olmak
tizere bu alanda uzmanlasmig ressamlar tarafindan boyanmislardir” (Brown, 1993,
s. 7-9).

Geng tilke burjuva toplumu, hentiz kamusal ve kisisel alanlardaki ayrimin kesin
olmadig1 bir yap1 géstermistir. Ekonominin getirdigi rahatlikla kisisel alanlar ih-
tiya¢ olarak 6nem kazanmis, kamusal mekan yasamindan farkli olarak ‘mahrem
aile yasam bi¢imi'nin olusmaya basladigi yeni bir anlayis ve diinya diizeni ortaya
cikmustir.

Doénem sanatgilarinin esin kaynagi, tist ve orta sinifin artan servetleri sonucu olu-
san Ozel yasam alanlari ve evlerin i¢ mekanlaridir. Glinlik yasamin siradanligini
anlatan c¢ok sayida tablo; donemin kiiltiriing, aile ve sosyal yasamini, 6zel anlarini,
konforluy, litks mekan ve insanlarini ve giincel kavramlari belgesel bir nitelikte yan-
sitirlar. Kapi aralarindan goriilen gizemli anlar, kap1 6niinde duran insanlar, 6zel
alan ve kamusal alan arasindaki geciskenligi ve sinir1 isaret eden simgeler olarak
XVIL ylizy1l Hollanda resimlerinin ana konularindan birini olusturur.

2. ALTIN CAG’DA HOLLANDA VE OSMANLI DEVLETi ARASINDAKI
ILISKILER

XVI. yiizyil baslarinda Avrupa’da en biiyiik gii¢, Avusturya-Almanya, Ispanya, Hol-
landa ve Belcika topraklarinda hiikiim siirdiigii Kutsal Roma Germen imparatorlu-
guw'ydu. Imparatorlugun sinirlari arasina ispanya ve ona bagli sémiirgeleri ile Avus-
turya-Almanya topraklarinin hepsi dahildir. "Habsburg hanedanindan V. Karl
(1500-1558), 1557'de imparatorluk tinvanini kardesi Ferdinand’a birakirken, Hollan-
da topraklarini da Hollanda topraklarini da ispanya ile beraber oglu II. Philippe’e
vermisti” (Uzungarsili, 1999, s. 235).

Avrupa Tarihi’nin en uzun savaslarindan biri Orange dukas: William'in ispanyolla-
ra kars1 1567 tarihinde baslattigr miicadeledir. “80 Yil Savaslari’'nin ardindan 1648
yilinda Miinster Barig Antlagsmast’yla Hollanda, Zeeland, Utrecht, Friesland, Gro-
ningen, Overijssel ve Gelderland’dan olusan Birlesik Eyaletler Cumhuriyeti, bagim-
s1z bir devlet olarak taninmis oldu” (Oztuna, 1996, s. 736).

Ispanya Engizisyonu’'ndan kacan zengin Protestan tiiccarlar ve aydinlar Kuzey'e gb¢



ederek Avrupa’nin en biiylik liman kentlerinden birine sahip olan bu iilkeye top-
lanmaya baslamistir. Boylece bilim, zanaat ve sanatin hizla gelisip ticaretin yon
verdigi toplumsal yapi, diger Avrupa ulkelerinden farkli, zengin bir tiiccar sinift

olusturmustur.

Gelisen teknoloji, bilim ve sanatin beraberinde deniz tistiinligiine de sahip olan
ulke; yalniz Avrupa’nin degil, diinyanin da en zengin tilkeleri arasina girmistir.

"Hollanda Altin Cagi'nda Sanat ve Ticaret” adl1 kitabinda Michael North (2014, s.
37-64), Glineydogu Asya ile deniz yoluyla yapilan alim satimi saglikli bir bigimde
diizenlemek amaciyla tarihteki ¢ok uluslu sirketlerin ilk 6rneklerinden olan VO-
C=Verenigde Oost-Indische Compagnie’nin (Dogu Hint Sirketi) 1602 yilinda ku-
rulmus oldugundan soéz eder. Kitabin "Hollanda Ekonomisi” bolimiinde; deniz
yollarina verilen 6nem ve yapilan yatirimlar: sayesinde yapilan cografi kesifler ile
kolonilesmenin tilkeye artarak biiyliyen bir zenginlik getirdiginden bahseder. He-
men hemen tiim Afrika ve Asya kiyilarinda etkin olan ve bir¢ok subeye sahip VOC
sayesinde dogu cografyasinin egzotik yapisini yansitan her tiirden hayvan, bitki,
basta karabiber olmak iizere gesitli baharatlar; ipek, bliyiik bir begeniyle kullanilan
Dogu'nun el sanat1 halilar gibi ¢ok degerli tekstil Grtinleri ve Uzak Dogu'nun tinli
Cin porselenlerinin Asya'dan Avrupa’ya geldigini anlatir. Dogu ile oldugu kadar
Bat1 ile deniz ticaretini de g6z ardi etmemek adina ¢ok gegmeden WIC=West-In-
dische Compagnie’nin (Bat1 Hint Sirketi) kuruldugunu, bu ¢cok 6énemli sirketlerin
kurulmasinin, deniz ticaretindeki istiinliigiin ele ge¢irilmesini, sinirli kaynakla-
ra sahip tilkedeki yerel iiretimleri de olumlu yonde etkiledigini ve zenginlestigini
belirtir. Buna en iyi 6érneklerden biri ¢ok begenilen Cin porselenlerinin hizla sayi-
lar1 artan yerel atolyeler tarafindan benzer tiretimlerinin yapilmis olmasidir. Akde-
niz'de hakimiyet saglamis olan Osmanli imparatorlugu ile de iliskilerini gelistiren
iilke, kendisine saglanan ayricaliklar sayesinde de oldukga iyi bir ticaret agi kurmus
ve anlasmalar yapmistir.

Osmanli Imparatorlugu ve Hollanda arasinda kurulan iliskilerin baslangici, XVII.
ylzyilin ilk yarisina tarihlenir. "1612 yilinda, o tarihe kadar sadece ticari ahitna-
meleri yenilemek amaciyla gidip gelenlerin yani sira ilk kez siyasi amaglarla bir
Hollanda elcisi Istanbul’a geldi” (Slot ve Abelman 1990, s. 8). Hollanda’nin Osman-
l1 Imparatorlugu’ndaki ilk siirekli biiyiikelcisi olan Cornelis Haga, sadrazam Halil
Pasa'nin korumasi ve destegi altinda tilkesine ¢ok biiyiik ekonomik kazanglar sag-
lamasinin yaninda iki tilke arasindaki kiiltiirel gelisime de katkida bulunmustur.
Dogu tilkeleri ile ticaretin yogunlastigi XVII. yiizyi1l Hollandas: tiniversitelerinde
Arapca ve Tiirkce derslerin okutuldugu "Sarkiyat” bolimleri kurulmustur. "25 Hazi-
ran 1625 tarihinde Hollanda’'nin Akdeniz ticaretini organize edecek olan resmi bir
kurum olusturuldu” (Anonim, 1974, s. 6 ve Kampman, 1959, s. 516).

Deniz yollar1 egemeni bu tilkeye 6zel haklar taninmak tizere Osmanli padisahinin
emriyle yenilenen ahitnameler, kuzeyin denizci tilkesinin yurttaslarina, Osmanli
tilkesinde kendi ticari organizasyonlarini olusturmalari i¢in olanak saglamistir.
"Istanbul ile yapilan ticaretin énemli isimlerinden Leiden’li tiiccar Bartholomeus
van Panhuysen’in, 1673 yilinda yaptirdig: evinin cephe alinligina yerlestirdigi ka-
vuklu Tirk bistii ve “IN DEN VERGULDEN TURK” (altin yaldizli Tark) yazisi bir
minnet ifadesi olmalidir. Alinlik, heykeltiras Pieter Xavery'nin (1647- 1674) eseridir.
Kavuklu Tirk bistiiniin iki yaninda yer alan deniz tanri Poseidon ile tiiccarlarin
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koruyucusu Hermes, deniz ticaretini sembolize etmektedir (Yilmaz, 2019).

Doguda biiyiik bir gii¢c haline gelmis olan Osmanli imparatorlugu ile Avrupa si-
yasetinin Gen¢ Cumbhuriyeti arasinda yakin iligkiler kurulmustur. 1650 yillarinda
Osmanli Devleti ile ticari iliskilerini Istanbul’dan sonra Izmir Limani cevresine de
yonlendiren ilke, kentteki niifus yogunlugu hizla artan yurttaslari icin izmir'e bir
de konsolos gondermistir.

Resim sanati, sembollerle anlatirken tarihsel islevi de tistlenerek, taniklik ettigi
dogu ve bat1 cografyasina ait iki toplum arasinda yeni baslayan iliskileri agiga vurur,
dogu kokenli halilarin ¢b6ziimlenmesine kaynak teskil eder.

3. ALTIN CAG HOLLANDA RESIM SANATINDA BATI ANADOLU HALILARI

Deniz yollar1 sayesinde diinyanin her bolgesine yaptig1 ihracat ve ithalat ile ze-
nginlesen Altin Cag Hollandasi’'nda, dogudan getirilen baharat, ipek, tekstil ve
her tiirden kara ve deniz hayvanlarina, bitki ve tarim triiniine ek olarak, Bati'da
hayranlik uyandiran masa ve sandik tizerlerinde dekoratif eleman olarak kullanilan
Dogu’nun en 6nemli el sanatlar1 halilar da vardir.

"Anadolu halilarinin Bati ile tanigsma seriiveni Yetkin’e gore, XIII. yiizyilda Selguk-
lular ile baslar” (Yetkin, 1974, s. 16). Hem deniz hem de karayolu ile gelisen siyasi,
kiltiirel ve ticari iligkilerle beraber kuzey tilkesi Hollanda’ya kadar biitiin Avrupa’ya
yayilir. Osmanli, fran ve Hindistan'dan getirilen bu agir dokumalara genel bir séy-
lemle "Oryantal” halilar denilir ve "Altin Cag" olarak adlandirilan bu dénem ¢ok
sayida giinliik yasam resimlerinde goriliir.

Her tiirden alim satimin yapildigi bu déonemde ilke, ucuza aldigi hammaddeleri
kendi yaptig1 donemin en iyi ve yeni makinalari ile islemistir. Bu sayede ortaya
cikardig1 kaliteli Girtinlerin satisi ile biiyiik gelir elde eden burjuva toplumunun
yasamsal kosullar1 da degismistir. Sivil mimari giderek daha genis mekanlar
diistiniilerek yapilirken kisiye 6zel mekanlara da daha ¢ok 6énem verilmistir. Avru-
pa'nin monarsi ile yonetilen {ilkelerinde kilise, kral ve soylular siparis vererek
biyiik ustalara tablolar yaptirirlarken; kuzey cografyasinin bu yeni zengin tlkesi-
nin devlet yoneticilerinden giivenlik giiclerine, esnaf loncalarindan zengin tiicca-
rlara degin hemen hemen herkes sahip olduklar1 genis mekanlarin duvarlarinda
sergilemek tizere gelecek kusaklara hem belge hem de miras birakacaklar: kisisel
portrelerini yaptirmislardir.

Protestan kilisesinde yalniz Azize Meryem'’in ve hali iizerinde ayakta gosterilen birkag
ayricalikli Gist diizey yoneticinin resmi disinda, Hollanda ressamlarinin tablolarinda
resmedilen halilar yere serili olarak neredeyse hi¢ betimlenmemistir. Cok para
harcanarak sahip olunan bir halinin tzerinde yiirimenin, israf oldugu dustincesi

yaygin bir goriistir (Galafassi, 2013).

Kisisel mekanlarin masa ve sandik tistlerinde statii ve varsillik gostergesi dekoratif
bir nesne olarak hali kullaniminin popiiler olmasinin hemen ardindan; Giotto,
Ghirlandaio ve Lotto gibi Rénesans sanatinin biiytik ustalarindan Holbein, Van
Eyck, ve Vermeer gibi Kuzey'in biiyiik ustalarina kadar uzanan bir modanin varligi
goriilmektedir. Asker ya da sivil, iktidar ve gii¢ sahibi insan veya zengin tiiccarla-
rin portrelerinde, Dogu halilarina ve bu baslik altinda siniflandirilan Bati1 Anadolu
halilarinin betimlenmelerine sik¢a rastlanmaktadir. Bu moda birka¢ mitolojik ve



dinsel konulu yapit da dahil olmak {izere ¢cagin resimlerini etkisi altina almistir.

Osmanlr'nin biiyiik bir imparatorluk haline geldigi bu yiizyilda, "Klasik Osmanl
Devri Halilar1” adiyla taninan Anadolu-Tiirk halilar1 altin ¢agina ulasmistir. Os-
manli Imparatorlugu doguda ve batida parlak zaferler kazandigi bu dénemde,
ekonomik acidan da zenginlige erismistir. XVI. ylizyi1lda hem kisisel ibadet amaciy-
la tiretilen seccade tipi kii¢iik boyutlu, hem de dinsel yapilar ve saray icin siparisle
uretilen bilytik boyutlu Tiirk diigiim teknigi ve yiin ipligi ile tiretilen Bat1 Anadolu/
Usak halilar1 ¢ok gelismistir.

Donemin i¢c mekanlarini konu alan tablolarinda bu kadar ¢ok hali goriilmesi, bu
tekstil Giriintiniin kuzey insaninin 6zel yasaminin bir parcasi oldugunu kanitlar
gibidir.

Bat1 Anadolu’dan ¢esitli yollar ve Holbein, Van Eyck, Lotto ve Vermeer bu dekoratif
nesneyi boyayan sanatcilar arasinda 6ncelikli olarak sayilabilirler. Dosemelik amag-
la tiretilmesine karsin Avrupa’da masa tizerlerine ortiilen dogu cografyasinin essiz
giizellikteki kalin yiin dokumalari ve biiyiik ustalarin bu kalin yiin dokumalara yer
verdikleri eserleri uluslararas: degerlerinin birer kaniti olarak miizelerde yerlerini
almislardir.

Kuzey Avrupa ressamlari, eserlerinde Anadolu’nun c¢ok ¢esitli tip ve renk armoni-
lerine sahip dokumalarina Avrupa'nin diger sanat¢ilarindan daha ¢ok yer vermis-
lerdir. Alanin uzmanlarinca "Lotto tipi” hali olarak gruplandirilan Bati Anadolu
kokenli halilarin Hollanda resim sanatindaki sayilari ikiytize yakindir. Ticariles-
menin ekonomik ve toplumsal yapiy1 doniistiirdiigii bu déonemde, sanata talebin de
hizla arttig1 goriilmektedir. "Hollandalilar Avrupa’nin en kentlesmis toplumuydu
ve tilke en yiiksek okuryazar oranina sahipti, evinde sanat eseri bulunan Kkisi sayisi
ortalamanin ¢ok ustiindeydi, toplumsal altyap: saglamdi ve farkli dini inanclara
tolerans gosterilirdi. Bunlar, Hollanda'y1 XVII. yiizyilda essiz kilan 6zelliklerden
yalnizca bazilariydi” (North, 2014: 11).

Kisiler ve resmi kuruluslarin sanat eserlerine sahip olma furyasi toplumda 6zel ve
kamusal sanat koleksiyonlarini olusturma merakini ortaya ¢ikarmistir. Diger Av-
rupa ulkelerinde aristokrasi ile var olan sanat, artik yeni yeni filizlenen fakat hizla
gelisen orta sinif tiiccarlarin arzulart dogrultusunda degis tokus, alim satim igin
aretilir olmustur. Talepler poptilaritesi yiiksek ve varsillik sembolii olan Dogu'nun
sanati bu yiin dokumalara yonelince ressamlarin eserlerinde de dekoratif birer obje
olarak boyanmalari1 yayginlagmistir.

Galafassi'ye gore (2013), Altin Cag stiresince bu agir tekstil tirtinleri, bir ressamin
atolyesinde sahip olabilmesi i¢in ¢ok liiks nesnelerdir. Genellikle siparisi veren kisi
tarafindan temin edilen bu halilara sahip olacak kadar varsil kisi ya da kisilerin,
masa ve sandik stlerini siisledikleri bu son derece nadide tekstil irtiniiyle portre-
lerini yaptirmis olmalar1 miimkiindir. Bu ¢ok pahali nesnenin ayni dénem usta-
larinin eserlerinde goriilmesi, "Aziz Luke Ressamlar Dernegi'nin sahip oldugu bir-
kag¢ haliy1 dernek tiyelerine kiraladigini da diisiindiirmektedir. Bugiin Amsterdam
Rijkmuseum’da bulunan J. De Bray tarafindan 1675’te boyanan bir tabloda Harleem
Aziz Luke Ressamlar Dernegi'nin yoneticileri hali értalti bir masanin ¢evresinde
gosterilmektedir. Donemin ¢ogu sanat¢isinin resimlerinde goriilen ayni halinin
milkiyetine bu resim bir kanit olarak gosterilebilir.
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XVIL ylizy1l Hollanda resim ustasi Johannes Vermeer’in yasam, ¢alisma ve sanatsal
ortamina analitik bakis acis1 sunan "Essential Vermeer" internet sitesi cagdaslari-
na oranla yasaminin biiyiik bolimiinii maddi sikinti1 ¢ekmeden geg¢irip ¢calismala-
11 i¢in ytksek fiyat koyan dénemin iinlti ressamlarindan Vermeer’'in envanterinde
bile ayn1 mekanda kurgulayarak boyadigi halilar, giimis tepsiler ve miizik aletleri
gibi liiks nesneler yer almadigindan s6z ederken Martin Bailey ayn1 ortamda bulun-
makta olan bir oryantal halidan s6z etmektedir.

Cok ¢gesitleri bulunan Bat1 Anadolu kalin yiin dokumalarindan Avrupa resim sana-
tinda yer alanlari, bu tip halilarin bilimsel siniflandirilmalarinda temel bir kaynak
olusturmustur. "XV-XVI. ylizyil Erken Osmanli Devri halilari, XV. yiizyil Anadolu
halilar1 gibi Avrupali ressamlarin tablolarindan taninmaktadir” (Ellis, 1969, s. 4-22).

Sanat, hala 6nemli destegi saray ve kiliselerden alan ¢ogu Avrupa tilkelerinin aksine,
hizla zenginlesen tilkenin burjuva sinifi i¢in yapilir olup stirekli artis gosteren tiic-
carlarin siparisleri ve destegi ile olusan sanat piyasasinin yeni sanat koruyuculari da
artik tablo alim satimi ile bunu bir is kolu olarak yapan sanat tacirleri olmuslardir.
Yeni toplumsal yapiya ait cogunlukla i¢ ve dis mekan tasvirlerinde goriilen; Thomas
de Keyser (1627) "Constantin Huygens ve Sekreterinin Portresi”, Jan Breghel ve Peter
Paul Rubens (1568-1625) "Akhilleus'un Bayrami’, C. de Vos. (1620) "Abraham Gra-
pheus’un Portresi", Gerrit Van Honhorst (1623) "Neseli Kemanc1’, P. J. Codde (1630-
45) "Sagina Sekil Veren Kadin’, Nicolaes Maes (1655) "Elmalar1 Soyan Geng Bir Kiz’,
Gabriel Metsu (1661) "Yuvaya Ziyaret’, P. De Hooch (1663-1665) "Mutlu Ortaklik’, C.
Netscher (1664) "Papaganli Lady’, Gerard Ter Borch (1667-68) "iki Erkege Theorbo
Calan Kadin’, J. Verkolje (1675) "Anne ve Bebek’, E. de Witte (1678) "Ic Mekanda Aile”
resimleri bu agir fakat estetik biiyiileyici yiin dokumalarin dekoratif nesne olarak
kullanimina en giizel 6rneklerdendir (Ydema, 1991, s. 27-53-129-195).

4. VERMEER RESIMLERINDE BATI ANADOLU HALILARI

Vermeer, az sayida boyamis oldugu resimlerinin dokuzunda dekoratif 6ge olarak
doénemin modasina uymak isteyen hemen hemen her varlikli evde bulunan bu sik
kalin dokumay1 betimlemistir. Blyiik olasilikla ayni haliy1 birden fazla kompozis-
yonunda farkli durus, kivrim ve 151k icinde biiytik bir duyarlilikla boyamistir. Kalin
yiin dokumanin kivrimlari, golgeyi yaratma ve 15181 yansitmada essiz olanaklar sag-
lamistir. Vermeer’in; (1656) "Satict’, (1659) "Acik Pencere Oniinde Mektup Okuyan
Kiz", (1664) "Miizik Dersi" ve (1664) "Konser" yapitlarinda bu nadide tekstil Giriing,
tuval ylizeyinin 6nemli bir bolimiinii kaplar. Sinirli pigmentler ile birkag¢ renkten
fazlasina yer vermeyen donemin resim sanatinin istiin nitelikli teknigi, Vermeer
hassasiyetiyle birlesince ortaya muhtesem atmosfere sahip kompozisyonlar ve bu
kalin tekstil dirintiintin gorkemli betimlemeleri ¢ikar. Her resmini neredeyse bi-
limsel bir titizlikle perspektife oturtan Vermeer'in en ¢ok tercih ettigi pigment-
lerden biri lapis lazuli tasindan elde edilen koyu mavidir. Tim golgelerin temel
rengini olusturan bu renk, ressamin her tablosunda yogunlukla goriilmektedir.
Vermeer burada dogrudan tuval yiizeyini boyamak yerine birka¢ katmandan olusan
ve Kuzey sanatc¢ilarinin kullandiklar ‘imprimatura’ teknigini uygulamistir. Birinci
kat, desenin ¢izimi ile olusturulurken; boyama ile ¢izimi destekleyen ikinci kat ise
gri ya da toprak tonlariyla elde edilmistir. Yogun kivamda olusturulan renklerle ise
ayrintilarin boyandigi iciinci kat olusturulmustur. Atmosferi yumusatan, gecisleri
saglayan "glaze” gibi teknikler yoluyla da resmin ve kalin yiin dokumalarin hayran-



lik uyandiracak diizeyde boyanmasi saglanmaistir. "Soézii edilen yapitlardaki halilar-
da kullanilmis olan renk paleti; kiremit kirmizisi ve koyu kobalt mavisi icerirken,
sanatci; konturlarda siyah ya da koyu mor, ayrintilarda da sar1 rengi kullanmistir”
(Ydema, 1991, s. 44). Bunlarin yani sira azurit, glokonitin, vermilyon, beyaz kursun
ve alizarin de kullanmis oldugu sinirli renkler arasindadir.

Ydema'ya gore (1991, s. 142-145) Vermeer’'in "Martha ve Mary'nin Evinde [sa" (1654-
55) ve "Uyuyan Kiz" (1657) tablolarinda "Lotto tipi" hali; "Muhabbet Tellali” (1656),
"Acik Pencere Oniinde Mektup Okuyan Kiz" (1659), "Miizik Dersi" ve "Konser” (1664)
tablolarinda ise "Madalyonlu Usak halis1” goralir.

4.1. UYUYAN HIZMETCI YA DA UYUYAN Kiz

Diinyanin en 6nemli ve en biiylik miizelerinden New York Metropolitan Sanat Mii-
zesi'nde "Uyuyan Hizmetci" (Sekil 1) ismiyle yer alan yapit, yapim yili olarak 1656-57
yillarina tarihlenir. Vermeer'in "Diana ve Eslikcileri’, "Martha ve Mary'nin Evinde
isa” ve "Satic1” adli eserlerinin hemen ardindan boyadigi, "Uyuyan Kiz' olarak da
bilinen bu resmi sanatc¢inin ilk tiir calismalarindandir.

Bu yapit okuyucusunu ¢oéziimlenmesi gii¢ sorulara yoneltir. Betimlenen gencg kiz
bir hizmetli mi yoksa bulundugu mekanin hanimi midir? Sanatgi, yapitin miizede-
ki sergileme adindan da anlasildig: gibi sinifsal ayrim yapmaksizin gen¢ kadinlari
boyadig1 diisiincesini mi vermek istemistir?

Sanatgi; geng kizin giysisi, varsil kadinlarin takmis oldugu basligi ve pahali kii-
pesinin eserin resmi adi ile olusturdugu celiskili durum ile gizemli olan atmosferi
daha da gerilimli mi kilmak istemistir? Ayrica gercekten uyumakta midir? Yoksa
depresyonda melankolik bir gen¢ kiz midir?

Yapitin hemen solunda, sanat¢inin "Miizik Dersi” ile "Kadin ve Iki Adam” yapitinda
da boyadig stirahi, agik rengi ve tonu ile izleyiciyi resmin icine davet eder gibidir.
Kimligi pek secilemeyen resmin tek figiiri olan gen¢ kadinin hemen o6niinde,
yarist beyaz sarapla dolu olmasi muhtemel bir kadeh durur. Yapit, melankolik du-
rumu uzerine ¢esitli gortsler olan bu geng¢ kizin hafif uyku durumdaki anini ele
alir. Basini sag elinin tizerine koyarak hafifce yana egilir pozisyonda, gozleri kapali

Sekil 1: Vermeer: Uyuyan
Hizmetgi, 1657, T.ii.y.b., 88x76cm.
Metropolitan Sanat Miizesi
Kaynak: https.//collectionapi.
metmuseum.org/api/collection/vl/
iiif/437878/1478816/main-image
Erisim Tarihi: 15.04.2020
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Sekil 2: Nicolaes Maes, Tembel
Hizmetgi, 1655, A.il.y.b., 70 x 53
cm. Ulusal Galeri, Londra
Kaynak: https.//commons.
wikimedia.org/wiki/File:Nicolaes_
Maes_-_The_Idle_Servant_-_
WGAI13818.jpg

Erisim Tarihi: 15.04.2020

goriilen geng kiz masanin basinda oturur durumdadir. Masa, piramidal bir kurguy-
la diizensizce yerlestirilmis donemin popiiler nesnesi biiytik bir Bat1 Anadolu halisi
ile ortaludir.

Uyumakta olan geng kizin zarif giysileri ve basligi, onun bir hizmet¢iden daha ¢ok
ev halkindan biri ya da yine dogrudan evin hanimi olabilecegini diisindiriir. Ver-
meer eserlerindeki kostiimleri incelemis olan kostiim uzmani Marieke de Winkel'e
gore; resimdeki kiz, hepsi yiiksek sosyal sinifa ait ipek ceket, "til" denilen sivri uglu
siyah bir baslik ve bir ¢ift inci kiipe takmustir. Ictigi sarabin etkisiyle uyur halde
ya da hayal kiriklig1 yasayan insanin ruh hali i¢cinde gozlerini kapamis ve masaya
egilmis gibi duran kizin elini koydugu kalin dokumanin tizerinde birkag findik ka-
bugu ve yariya kadar beyaz sarapla doldurulmus belli belirsiz goriilen bir kadeh
bulunmaktadir. Geng kiz bazi uzmanlara gére Vermeer’'in esi Catharina Bolnes'tir.
Daha sonra yapmis oldugu eserlerinde de bu geng kiza benzer portreleri tekrarladigi
goriilmektedir. Vermeer'in cagdas: Jan Steen’in ‘Olciisiizliigiin Sonuclar1’ yapitin-
da resmin odak noktasinda basini koluna dayamakta olan geng bir kadin figlirti
bulunur. Cevresinde dagilmis yiyecek ve devrilmis bos bir icki siirahisi yer alan
genc kadinin kiyafetinden evin hanimefendisi oldugu anlasilmaktadir. Steen; kedi-
ye turta veren ¢ocuklardan, papagana alkol iciren hizmet¢iye, hanimin arkasindan
muzipge ¢ikan ¢ocuktan geri planda yakinlasan bir ¢ift asigin goriilmesine kadar
uzanan sahnelerle uyumakta olan evin gen¢ haniminin islerini nasil aksattigini
ayrintisal ve neseli bir atmosfer icinde gostermistir. Jan Steen’in ¢ok figlrli ve
guraltali resimlerinin aksine; Vermeer, sessizligin icinde kisisel mekanlarinda
derin anlamlar ytkleyerek resmettigi kadin figtirlerine birka¢ dekoratif 6genin es-
lik ettigi yalin kurgular boyamistir.

Cagdas sanatgilardan Nicolaes Maes de "Uyuyan Hizmetgi" (Sekil 2) adli yapitini,
Vermeer'in ‘Uyuyan Hizmetci’ eserini boyamasindan kisa bir slire 6nce tama-
mlamistir. Maes, iki figlirli kompozisyonun sag bolimiinde, basini sol eline da-
yarken uyumakta oldugu goriilen geng bir kadin hizmetciye eslik eden bir grup
insani kurgulamistir.




Oturma bicimi ayaklarina kadar betimlenen bu figiiriin pozisyonu, Vermeer’'in adi
gecen yapitindaki geng kizin durus yont disinda oldukga benzerlik gostermektedir.

Vermeer’'in betimledigi gen¢ kizin ytiziiniin ¢ok belirgin olmamasi, kizin melan-
kolik durumuna vurgu yapar gibidir. Sanat¢1 bir sarap stirahisinin bulundugu ma-
sanin ¢evresinde dolanan geng bir hizmetc¢iyi mi, yoksa siradan geng bir kizi mi1
betimlemistir? Ressam siradan giinliik bir sahneyi 151k, renk ve doku arastirmasi-
na dontstirmis gibidir. Akla gelen sorulardan bir digeri de eserin 6n planindaki
masa lizerinde madde dokusu ve deseni ayrintili bir bicimde betimlenen gérkemli
dokuma tizerine devrilmis kadehin yeni ayrildig: hissedilen bir ziyaretgiye isaret
edip etmedigidir. Sanat¢inin resmin baslangic asamasinda aralik kapida betimle-
digi erkek figtiriinii, resmin gizemli yapisina vurgu yapmak adina sonraki asama-
larda kompozisyondan ¢ikarmayi tercih ettigi diistintilebilir. Bailey'e gore (1995: 42)
ise, Vermeer bu eserindeki erkek figlirinii, cagdasi Nicholas Maes’in (1634-1693)
"Uyuyan Hizmetci" tablosunda ayakta bir figiir resmetmesi nedeniyle silmistir.

Metropolitan Sanat Miizesi'nin internet sitesinde Walter Liedtke’nin "Metropoli-
tan Sanat Miizesi'nde Hollanda Resimleri” adli iki ciltlik kitabindan bu resimle ilgi-
li goriislerine yer verilmistir. Liedtke’ye gore; resmin sonraki asamalarinda eklenen
ayna ile ¢akisan rontgen filminin ortaya koydugu silinmis bir erkek figiir basi, Ver-
meer’in eser tizerinde birka¢ degisiklik yaptigini gostermektedir. Yiizii profilden
resmedilen erkek figiiriiniin basinda iki farkli sapka denendigi goriilmektedir. On-
den betimlenen daha biiytik sapka ile figiirtin izleyiciye dogru oldugunu goster-
ilmektedir. Bu erkek acik oda kapisinin yanindan ziyaret¢iye bakar durumdadir.

Geng¢ kizin hemen arkasindaki duvarda asili olan resmin kosesinde sanat¢inin
diger eserlerinde de goriilen ask tanrisi Kupid'in bacagi ve tiyatral bir mask gorilir.
Kupid’in varlig1 resmin konusunun askla iligkili olduguna ya da metaforik olarak
askin bu resimde maskesinin kaldirildigina isaret ediyor olabilir.

Ressam bu yapitinda i¢ mekidn kompozisyonlarinda siklikla boyadigi sandalyele-
rden iki farkli sandalye tipini kullanir. Kompozisyonun orijinal konseptine daha
sonra eklenen 6ndeki sandalye, sadece fiziksel bir destek ve estetik bir nesne degil
ayn1 zamanda dekoratif aslan bas1 topuzlariyla bir sosyal statii gdstergesidir. Isim-
lerini muhtemelen Ispanya’da yaygin bir uygulama olan kumas yerine deri kul-
lanimindan almis olan "Ispanyol sandalyeleri" dénemin i¢ mekan kurgularinin
vazgecilmez ogelerindendir.

Kariyeri boyunca déonemin hem gereksinim hem de moda olan 6zel alanlarinin
atmosferini gizemli kilan Vermeer; yasadig1 cevreyi, i¢ mekanlari, yar1 aralik duran
kapilardan baska i¢ mekanlar: ve giinliik olaylar1 gostermistir. Donem sanatgilari
Pieter De Hoock ve Nicholaes Maes gibi ¢ok sayida ressam kompozisyonlarinda he-
niiz 6zel ve kamusal alan sinirlarinin belirsiz oldugu i¢ ice mekanlari boyamislar-
dir. Hem antropolojik goriis hem de mimari ve dekoratif acidan Vermeer’in eserle-
ri, okuyucusuna, yasamini gecirdigi Delft kentinin ve tilkesinin giinlik yasamindan
kesitler sundugu gibi donemin kadinlari ve halilar1 izerine de belgeler sunar.

Vermeer’in resimlerindeki kadinlar, ¢ogu sanat elestirmenine gore, "giizel” kelime-
sinin karsilig1 olarak gortilmez. Onlarin izleyici tizerinde yaratmis oldugu giizellik,
eserlerdeki tstlin nitelikli plastik degerler ve her kadin figiiriintin icinde bulundu-
gu resmin yiizeyi ile icinde yasadigi atmosfer arasinda kurdugu armonik iligkiler-
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den kaynaklanir.

"Yapilan pigment analizlerinde, sanat¢inin kullanmis oldugu renk paletinin kahve-
rengi, koyu sar1, dogal ultramarin, lapis lazuli, kursun beyaz, umber, vermilyon ve
kok boyalardan olustugu gorulur” (Howard, 2013).

4.1.2. ‘UYUYAN HIZMETCI’ VE ERKEN DONEM USAK/BATI ANADOLU
HALISI

Yiiksek Ronesans ya da Erken Maniyerist donem Venedik okulunun sanatgilarin-
dan Sebastiano del Piombo; g6z alici kirmizi zemin rengi izerine, Ydema’nin (1991:
27) bahsetmis oldugu gibi, "sar1 renkli arabesk” olarak da adlandirilan, alani stilize
desen ile doldurulmus bilinen en erken tarihli (1516) resmini betimlemistir.

Vermeer’in (1654-55) "Martha ve Mary'nin evinde isa” adl1 yapitinda gériilen hali
ile birkag y1l sonra boyadig1 (1656-57) "Uyuyan Hizmetci” adli eserinde yer alan ka-
lin yiin dokuma neredeyse aynidir. Diyagonal bir bicimde konumlanip merkezdeki
figire dogru uzanan goérkemli dokuma; Hollanda resimlerindeki siniflandirilma-
sinda "Lotto tipi" halilar altinda, zemin tasarimi bakimindan "kilim" tarzi grup-
lamasinda gosterilmektedir ve arabesk testere disinin anahatlar1 agik¢a goriile-
bilmektedir’ (Ydema, 1991: 31-142). Walter Denny, Metropolitan Sanat Miizesi'nin
Islam Sanatlar1 Boliimii icin ele aldig1 "Avrupa Resminde islam Halilar1” bashikli
yazisinda; "Uyuyan Hizmetgi" yapitinda XVIL yiizyila ait iki farkli tip Anadolu hali-
sinin varligindan s6z etmistir.

Yapita sol alt koseden diyagonal bir bicimde giren gorkemli "Lotto tipi" hali, kom-
pozisyonun derinliklerine dogru kalin kivrimlarinin ydénlendirmesiyle adeta oku-
yucuyu resme bu acidan girmeye davet eder gibidir. Sanat¢i, okuyucusuna; diger
kompozisyonlarinda da kullandig1 giimiis kapakli beyaz porselen sarap siirahisinin
basit ama acik tonunu, parlak yiizeyin albenisi ve ¢cagristirdigi anlamlari begenmis
oldugunu disindirir. Agir yiin dokumanin kivrimlar: arasinda stirahinin hemen
ontinde sanki biraz 6nce biri tarafindan icindeki sarap bitirilmis ve devrik birakil-
mis izlenimi veren bos bir kadeh goriliir. Sarap kadehinin biraz saginda kasik gibi
gbriinen bir nesne ve glimis bir bicak fark edilmektedir.

Onno Ydema, "Hollanda Resimlerinde Halilar ve Tarihleri” adli kitabinda "Lotto
tipi” "kilim" tarzi halilarin Hollanda Resim sanatindaki varliginin en erken 1544’e
tarihlendiginden s6z etmektedir. "Anadolu”, "Kilim" ve "Stislii” olarak farkli gruplara
ayrilmis olan "Lotto tipi” halilarin resimlendigi 190 adet resmin kayitlarda old-
ugunu yazmaktadir. Kuzey'in bliyiik ustalarindan Johannes Vermeer’'in de Lorenzo
Lotto’'nun resimlerinde goriilen hali tiplerini betimledigi iki resmi giinimiize ka-
dar ulasmistir. "Lotto tipi" halilarin kenarlar: kuft, ¢in bulutlu’, 'kartuslu' gibi ¢ok
cesitli tasarimlarla ¢evrelenmistir. Kufiden gelisen bordiirler yaninda klasik Usak
halilarini hatirlatan bulut motifi ayrica kartuslu ve kivrik dalli olarak ¢ok zengin ve
degisik bordiirler goriliir' (Aslanapa, 2005, s. 126).



Bir Ronesans sanatgisi olan Lorenzo Lotto (1480-1556) tarafindan boyanan birkag
yagliboya tabloda goriildiigii icin "Lotto Halilar1” (Resim 3) ismiyle literatlire ge-
cen bu tip halilar, "Turkish Arabesque” adi ile de bilinen Erken Dénem Usak/Bati
Anadolu halilaridir. Tasarim ve renk kullaniminda "Holbein" olarak adlandirilan
halilarin tasarimlarindan oldukga farkli gériinen bu tip dokumalar, karakter yapisi
ile kiiciik 6rnekli "Holbein" halisina benzer bir yap1 gosterirler. Konturlar: belirsiz
dagumli sekizgenler ile kaydirilmis eksenlerde alternatif siralanmis rumi ve pal-
metlerden meydana gelen baklavalarla olusturulan "Holbein" halilarinin en karak-
teristik tasarimlari en eski olanlaridir. "XV. yiizy1l ortasindan baslayarak degisik
eksenler tzerinde siralanmis sekizgen ve baklava kompozisyonlu halilar, Avrupa
resminde gittikce artarak resmedilmistir” (Aslanapa, 2005, s. 112).

"Lotto tipi” halilar, "Holbein tipi" halilarin ¢esitlemeleri olabilir. Ayn1 semanin kul-
lanildig1 bu tip yunlid désemelik dokumalarda tasarim; bitki motiflerinin ramiler
ile palmetlerin ince saplarla gevsek ve simetrik sekilde birbirine baglanmas: ile
olusturulur. Meydana gelen motiflerden disli alt ve Gstteki tiggen yapraklar, desen
tasariminin "Holbein" halisindan farkli olan yeni gériinimiinde 6nemli rol oynar.
Halinin tasarimi, ¢cogunlukla kirmizi renkli zemin {izerine zaman zaman da koyu
mavi renk {lizerine sar1 renkli rumi palmetlerle olusturulan kompozisyonlara sa-
hiptir. Ana zeminde goriilen genelde kirmizi ve az sayida goriilen mavi renk tizerine
sar1 renkli Selcuklu ve Osmanli Rumi gecme palmetlerle ince saplarin gevsek ve
simetrik olarak baglanmasindan olusturulan kompozisyona sahip bu dokumalar,
XV. ve XVI. ylizyillarda Avrupa ressamlarinca ¢ok sevilmis olup bir¢ok kez bu bii-
yiik ustalarin eserlerinde tasvir edilmistir. "XVIIL ylizyilin ilk yarisindan sonra do-
nem ressamlarinin eserlerinde ¢ok iyi betimlenmis bircok érnek gosterilebilir. Ter
Brugghen, van Linschoten, van Balen, Brueghel, van der Burgh, Coques, Duyster,
Fabritius, Gallis, Gheeraedts, van der Meer, Steen, Terbourch ve kuzey cografyasinin
daha bir¢ok 6nemli ressami "Lotto tipi" halilara yapitlarinda dekoratif bir nesne
olarak yer vermislerdir” (Ydema, 1991, s. 27-39).

4.1.3. ACIK PENCERE ONUNDE MEKTUP OKUYAN KIZ

Donemin Kuzey Avrupa moda resim konularindan biri; geng kiz ve hanimefendile-
rin varsilliklarini, kiltiirel diizeylerini, okur yazar olma durumlarini kisisel mekan-

Sekil 3: Lotto Tablolarinda Gériilen
‘Usak Halisr, ilk Yari XVII. Yiizyil,
Usak, Bati Anadolu, 111x158cm. Kara
Kilise, Brasov.

Kaynak: http.//www.azerbaijanrugs.
com/anatolian/Lotto/brasov_black_
chuch_XVlic_Lotto_rug_invi67.html
Erisim Tarihi: 15.04.2020
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Sekil 4: Vermeer, Agik Pencere
Oniinde Mektup Okuyan Kiz,
1657-59, T.ii.y.b., 83x64,5cm.
Gemaldegalerie Alte Meister,
Dresden

Kaynak: http.//www.
essentialvermeer.com/catalogue/
girl_reading_a_letter_by _an_open_
window.html

Erisim Tarihi: 15.04.2020

larinda gosteren eserlerdir.

Gemaildegalerie Alte Meister of Dresden’de bulunan Vermeer'in "A¢ik Pencere
Oniinde Mektup Okuyan Kiz" (Sekil 4) adli resmi okuyucusuna, acik bir pencerenin
onlinde ayakta mektup okurken gosterilen geng bir kizin gergin psikolojik du-
rumunu betimler. Daginik bicimde ensesinde toplanmis topuzu ile ¢ekici bir
goriinim icinde olan gen¢ kiz; diinyay1, odasini ve hatta kendinin bile farkinda
degilmiscesine yalniz iki eliyle siki siki tuttugu bir mektubu okumaya odaklan-
mustir. On plandaki masa {izerine értiilen biiyiik yiin dokumanin kalin kivrimlar
arasinda yatan mavi ve beyaz renklerdeki meyve kasesinden disari yuvarlanmis
meyveler, evlilik disi iliskilere ve kutsal Havva’'nin giinahkar elmasina bir gonderme
yapar gibidir. Bulunduklari mekanlarin ekonomik refah gostergelerinden Osmanli,
Iran ve Hint halilar1 ve mavi beyaz Cin porseleni, dogudan gelen degerli mallardan
olup bu ylizyilda sanati etkileyen olduke¢a kiymetli nesnelerdendir.

Figlirin tizerindeki ressamin bircok defa boyadigi parlak sari ceket, pencereden
sarkan kirmizi perde ve 6n diizlemde yer alan masa tizerindeki hali gibi tekstil
urtnlerinin renkleri ve madde yanilsamasinin c¢arpici etkisi sanat¢inin ustalikta
en Ust diizeye ulastiginin birer kanitidir.

"Bu resim, Vermeer’'in mektubu okumak veya yazmakla ugrasan geng kiz resimler-
inin ilkidir" (Bailey, 1995, s. 44). Biiyiik kivrimli kalin bir Bat1 Anadolu halisi ile
ortlli biiyik masa, her iki yonden de resmi sinirlayan pencereye asili kirmizi ve
resmi boydan boya kesen yesil agir saten perdelerle, gen¢ kiz odasinda sikismis
gibi gortnir. Soldan parlak giin 1s1g1n1n alabildigine girdigi acik pencere ve genc
kizin tim dikkati ile izleyici icin 6zellikle belirsiz birakilmis gibi belki umutla belki
de umutsuzca okumak icin egildigi bu mektup, dis dinya ile kurdugu tek iliski
gibi goziikmektedir. "Onu profilden goriiriiz, fakat ytizi kursun pencerenin agik
diizensiz cam panellerine 151kl1 renklerle, belli bir aciyla yansirken "Asker ve Giilen
Kiz'resmi ile ayni1 6zelligi ortaya koyar” (Schneider, 2010, s. 49).

Benzer bir bicimde, sanat¢1 yapimi 1662-64 yillar1 arasina tarihlenen "Miizik Dersi”
adli yapitinda, odak noktasina yerlestirdigi ve izleyiciye sirt1 doniik olarak virginal
calan geng kadinin portresini duvarda asili aynaya yansitirken resimlerini betimle-



digi mekanlarin da gizemini arttirir.

"Acik Pencere Oniinde Mektup Okuyan Kiz" okuyucusuna, kiremit kirmizisi bir per-
denin sarmaladig a¢ik pencereden odanin i¢ine dolan ve geng kizin yiizii ile oday1
aydinlatan yumusak ve sicak 15181 gostermektedir. Isik ayni zamanda geng kizin
icinde yasadig1 toplumsal yapidan dolay1 kadinin duvarlarla izole edilen diinyasini
ve sosyal diinya ile iliskilere olan 6zlemini acik pencerenin 6niinde duran beden dili
ile agiga vurur gibidir. Yapimi 1657-59 yillar1 arasina tarihlenen resmin kahramani,
yalniz oldugu mekanda 6ntindeki agik pencereden gorebilecegi fakat okuyucuya
hi¢bir ipucu verilmeyen bu dis diinyaya aldirmaksizin sessizce belki de uzun bir
stiredir bekledigi bir ask mektubunun ona neler soéyledigine odaklanmistir. Okuyu-
cunun da bu sessiz gerginlige ortak olmasi i¢in resmin odak noktasina alinan geng
kiz, arkasinda uzanan duvarla tam bir kontrast icindedir. "Isigin ressami” olarak da
bilinen Vermeer, pencereden duvara akan giin 1s181n1, golgelerin en yogunlastigi
bolgeden geng kizin arkasindaki 11kl bolimiin parlakligina kadar degisen tonlari
kullanarak gercekgi bir sekilde yakalar’ (Bailey, 1995, s. 44). Figiirti saran geri plan-
daki bos duvara yansimis bu 151k ve onun altindaki mektup geng kizin kesin siliieti
ile kontrast olusturur.

Tablolarina konu ettigi modellerin kimlikleri tespit edilemiyor olsa da bu eserde-
ki gen¢ kizin, sanat¢inin "Mektup Okuyan Mavili Kadin" resminde boyadig1 geng
kadina benzerligi dikkat ¢cekmektedir. Vermeer’in esi olduguna dair uzman goris-
lerinin bulundugu birka¢ kompozisyonunda yer alan model, iddia edildigi tizere,
sanat¢inin kendisine ondan fazla ¢ocuk diinyaya getirmis olan esi olabilir.

Yapilan arastirmalar ve ¢ekilen rontgen filmi, geng kizin hemen sag tstiinde bulu-
nan ve daha sonra silinmis oldugu anlasilmakta olan abanoz cergeveli biiytik bo-
yutlu bir Kupid resminin varligini gostermektedir. Bu bulgu, icinde bulundugu ani,
yalnizca elinde okudugu mektup ve onun igerigi ile doldurmus dalgin gen¢ kizin
belki de bir agsk mektubu okuduguna kanait olabilir.

Vermeer’in sectigi ve gorsel bir dille anlattig1 kadinlarin yer aldiklar: i¢ mekanlar,
resmi cazip hale getirip zenginlesen burjuva toplum yapisinin ilgisini ¢eken hem
maddi hem de manevi diinyaya ait her tiirden arag ve gereci icermektedir. Ressam,
"Acik Pencere Oniinde Mektup Okuyan Kiz" ve "Su Siirahisi ile Gen¢ Kadin" eserle-
rinde 15181n pencereden siiziilerek sardigi gen¢ kadinlari, nesneleri ve mekanlar:
Ozenle boyamistir.

Donemin burjuva modasini yansitan kadin giysisi ve aksesuarlarinin ancak Verme-
er’in isteklerine gore ¢esitlendikleri, kullanilan dekoratif 6gelerin sanat¢i tarafin-
dan bizzat secildikleri goriisii yaygindir. "Belki sanat¢t modellerine 'Liitfen boyle bir
elbise giyin' ya da ‘Bugiin o inci kiipeleri takin' demistir. Belki de onlar zaten bu is
icin giyinmis olarak gelmislerdir. Acaba onlar Vermeer i¢in mi giyinirler?” (Bailey,
2001, s. 121-123).

Resmin merkezinde yar1 acik duran kapinin tizerinde goriilen anahtar, donem sa-
natcilarindan Nicolaes Maes, Samuel von Hoogstraten ve Jan Steen tarafindan da
6zel mekanlarin kutsalligini gosteren bir metafor olarak sik¢a kullanilmaistir.
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Sekil 5: XVI. Yizyil, Usak
Madalyonlu Hali, Ayrinti, istanbul
Vakiflar Miizesi, No: A142

Kaynak: http.//www.azerbaijanrugs.
comy/anatolian/ushak-medallion/
vakiflar_museum_ushak_medallion_

carpet.html

4.1.4."AGIK PENCERE ONUNDE MEKTUP OKUYAN KIZ" VE "MADALYONLU
USAK" HALISI

XVI. ytizyil Tirk hali sanati yeni bir desen zenginlesmesinin basladig: devirdir. XVI.
yuzyilin ikinci yarisindan itibaren ortaya ¢iktigini ve gelismesini takip ettigimiz
geometrik 6rnekli halilar varliklarint XVI. Yiizyilda da stirdirmiislerdir. Tiirk hali
sanatinin en parlak devri olan XVI. ve XVIL yilizy1l halilari, teknik ve desen baki-
mindan farkl fakat 6z bakimindan ayni olan iki esas grupta toplanabilen yeni hali
cesitleri ortaya koymustur. Bunlardan I. Grup: Usak Halilari, II. Grup: Osmanl: Sa-
ray halilar1 adin1 almaktadir (Yetkin, 1974, s. 74).

Bat1 Anadolu’da kii¢iik bir kasaba olan Usak, ¢ok cesitli desen, tasarim ve biiytiklii-
ge sahip olan bu kalin yiin dokumalarin begeni gériip Avrupa’da taninmast ile bir
hal1 Gretim merkezi olmaya baslamistir. Varsillik ve statii gostergesi olarak kabul
gormesi siparislerin artmasini saglamistir. Avrupa soylularinin malikanelerinde
aile armali Usak halilarinin (Sekil 5) varligi, bu biiytik i¢c mekan tekstil tirtinlerinin
siparis izerine de dokunduklarini gostermektedir. Usak halilar1 "Madalyonlu” ve
"Yildizl1" gibi iki ana grup altinda toplanir. On metreye kadar olan "Madalyonlu™-
halilardan giintimiize kadar gelebilenler, bugiin istanbul'da islam Eserleri Miizesi,
Vakiflar Hal1 Miizesi, Konya Mevlana Miizesi ve ¢esitli tilkelerin New York Metropo-
litan Museum of Art, Hamburg Fiir Kunst und Gewerbe, Berlin Staatliche Museen
gibi biiyiik miize ve 6zel koleksiyonlarinda bulunmaktadir.

Ortasinda her zaman tam bir madalyon yer alan bu tip biiylik yinlii dokumalarda

ana motif, ortada biiyiik bir madalyon ile kenarlarda par¢ca madalyonlardan ya da
madalyonlarin ¢esitli bicimde siralanmasindan olusur. "Kenarlardaki késenin na-
kislar1 ortada tam olarak bulunan nakislarin ayni olup dértte biri kadardir. Renk-
lere gelince, dort renkten ibarettir. En ¢ok kullanilan ve géze carpan renkler koyu
mavi ve koyu kirmizidir. Beyaz ve sar1 renk pek az kullanilmistir” (Atalay, 1967, s.
23).

Temel olarak kiremit kirmizisi, koyu mavi ve parlak sar1 renkler gortltirken ikinci
derecede de yesil ve acik mavi renkler, bazen de siyah konturlar goze ¢arpmakta-
dir. Bunlarin kirmizi zemin tizerine koyu mavi madalyon desenli olanlar: en bili-
nen ¢esitleridir. Madalyonlu Usak halilarinda ortada 6rnek biyiik bir madalyonla
kenarlarda parca madalyonlardan veya madalyonlarin cesitli sekilde siralanmasin-
dan meydana gelir. “Tam ortadaki madalyon halinin ortasini belirtir. Yan eksenler-
de ise dort madalyon vardir. Bunlarda bordiir tarafindan ya tam ortadan ya da farkl
buytikliikte kesilirler. Béylece madalyonlarin hali zemini boyunca sonsuz siralan-
masi goraliur’ (Yetkin, 1974, s. 79).




Ydema, Vermeer’in "A¢ik Pencerede Mektup Okuyan Kiz", "Konser” ve "Miizik Dersi"
adli ti¢ resminde de yer alan hali, sinirli bir renk paleti, tasarim ve dokuma yapi-
siyla Vermeer’in stiidyosunda sahip olabilecegi bir tek otantik modele isaret et-
mektedir. Kalin kivrimlarinin okuyucu tizerinde biraktig: biiyiik boyut izleniminin
yani sira koyu golgelerin arasinda belli belirsiz gosterilen renk, tasarim ve dokuma
yapisinin yine ayni yiinlii kalin dokumaya isaret ettigi soylenebilir.

Hollanda resim sanatinda yer alan bu agir dokumalar, hali uzmanlar: tarafindan
kabaca iki grup altinda toplanmaktadir. Birinci grup, halilarin yiin dokumasinin
ve zengin desenlerinin ac¢ik bir bicimde gorilldigl; ikincisi ise desenlerin sert
konturlarinin, yapitin kompozisyonuna ve renk armonisine uygun gecislerle eritilerek

gosterildigi gruptur (Ydema, 1991, s. 43).

Vermeer’'in "Miizik Dersi" yapitindaki biiyiik boyutlu Madalyonlu Usak halisi, Ma-
dalyonlu halilarin bilinen en iyi betimlemelerinden biridir. Onno Ydema, hali tasa-
riminin sanatci tarafindan stiphesiz iyi kopyalandigini, bununla birlikte giiniimiize
gelebilen otantik érneginden biraz farkli boyandigini belirtmektedir. Ornegin mer-
kezde yer alan ana madalyon genelde oldugundan daha buyiik bir motife sahiptir.
Kose madalyonlar da orijinal halidan daha kii¢tiktir.

Bu biiytik ve kalin Madalyonlu Usak olarak siniflandirilan yiinlit dokumalarin Av-
rupa resim sanatindaki varliklari, diger Bati Anadolu kokenli halilarin Avrupali
sanatc¢ilarin kayitlara gecen yapitlarindaki varliklarina oranla sayica daha azdir. Di-
ger cagdaslar1 gibi Vermeer de boyadigi Madalyonlu Usak halisini birden farkl
mekan, farkli durus, 1sik ve agilarda boyamis gorilmektedir. Vermeer'in "Ac¢ik
Pencerede Mektup Okuyan Kiz" yapitinda da yer verdigi diisiintilen bu biiyiik boyut-
lu dokuma, iyi bilinen biiyiik boyutlu madalyonlu Usak halilar1 grubu i¢indeki gii-
zel betimlemelerden biridir. Sanat¢inin bu eserindeki bu kalin dokumanin orijinal
tasarimina sadik kalip kalmadig belirsizdir. Kendi imgeleminde olusturdugu ve
ustaligindan da ¢ok sey kattigini diisiindiiren tasarimin bazi yerlerinde dokumanin
deseni yer yer koyu gélgelerin arasinda kaybolur. imprimatura teknigi ve toprak
renklerine sahip paleti ile gerilimli anlik bir goriintiiniin betimlemesini yapmis-
tir. Okuyucuyu, sol taraftaki yar1 agik pencereden diusen yumusak 1s181n esliginde
resme girmesi i¢in yonlendirir. Giin 1s181n1n altinda kiremit kirmizi, koyu kobalt
mavi ve sar1 renkleri belirginlesen ve kat kat yigin haline getirilerek diizenlenmis
Madalyonlu Usak halisini boyamistir. Siyah ve koyu mor renkleri konturlarda kul-
lanip agir dokumanin ayrintilarinda sari rengi kullanmistir. "Sanatgi, hali betimi-
nin yaninda, meyve kasesinden haliya yayilan meyvelerin, acik tonda goriilen ve
okuyucuya biiyiik bir merakla okundugu hissettirilen mektubun ve kizin kivircik
saclari gibi ayrintilarin Gizerine diisen 1s1kta da ¢ok basarilidir” (Bailey, 1995, s. 44).

Washington D.C. Ulusal Galeri Kuzey Barok resim sanati kiiratérii Arthur K. Whe-
elock (1995), Vermeer'in gercekligi simiile edip, anlami1 yalinlastirirken vurguladi-
gini, zaman ve kalicilik duygusu olusturdugunu; firga, renk ve kompozisyondaki
yaraticiligi ve uygulamasiyla yaratmak istedigi ruh halini okuyucuya yansittigindan
sOz etmistir.

XX. yuizy1l ¢agdas sanat¢ilarindan David Hockney, 2006 yilinda yayinlanan "Secret
Knowledge" (Gizli Bilgi) kitabinda sanat tarihinin son derece ayrintili ve gercekei
resimlerinde ayna ve merceklerin kullanildigi gériisiine yer verip okuyucusunu bii-
yiik ustalarin yapitlar: izerine ilging bir kesif yolculuguna ¢ikarir. "Sanatgi, biyt-
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leyici atmosferleri iki boyutlu yiizey tizerinde fotografik bir gerceklikle yaratabilen
Vermeer’in olasi i¢biikey bir ayna kullanmasinin perspektif acidan sorun yarattigi-
na dikkat ceker" (Riefe, 2014).

Penn Jillette ve yonetmen Teller'in 2013 yilinda yapmis oldugu "Tim’s Vermeer”
(Tim’in Vermeer’i) adl1 belgesel film de David Hockney’'in goriisiini destekler ni-
teliktedir. Grafik sanatlari, televizyon ve video lizerine biyiik bir sirket sahibi olan
mucit Tim Jenison, anlik fotograf ¢ekimine hentiz ytizyillar varken ressam Verme-
er’in eserlerinde kullanmis oldugu gercekei tekniklere dikkat cekmistir. Johannes
Vermeer’in tablolarinin pesine diisen Tim Jenison’un bu konuda kafasini kurcala-
yan pek ¢cok nokta vardir. Bu konu tizerindeki merakini ve arastirmalari sonucunda
olusturdugu iddiasini kendi deneyimleyerek izleyicisine sunar.

David Hockney, Tim'in belgesel filmi {izerine goriisleri soruldugunda Tim'’in calis-
masinin Vermeer'e duyulan hayranligi azaltmayacagini belirtmistir. Tim Jenison
da sanat¢inin sanatinda teknolojiyi kullanmasi ihtimalini "Bu durum, ¢aginin ge-
tirilerini sanati tizerinde kullanma dehasina sahip bir kasifle kars1 karsiya oldugu-
muzu gosterir” diyerek aciklamis, bliytik ustanin yaratici dehasina vurgu yapmistir.

SONUC

Insan, yasadig1 cevrenin ve kiiltiirel alanin hem yaraticist hem de simgeler ve im-
gelerden olusmusbu alanin metaforik kavram araliginda yorumlayicisidir. Toplumun
yuzyillarca damitilmis bilgilerinden olusturdugu gostergeler ve semboller, kusaklar bo-
yunca paylasilan bir kiltiirel ag dokusu olusturur. XVIL yiizyila gelindiginde de
cagin toplumsal yapisi ve kiiltlirel dokusunu ismiyle niteleyen "Altin Cag" tislubu
ortaya ¢ikar. Bu yeni tislup donemin Hollanda toplumunun diisiinsel ve i¢ diinyasi-
nin ipuclarini sunmaktadir.

‘Panofsky, imgelerin tim bir kiltiiriin pargast oldugunu ve s6z konusu kialtiiriin
bilinmeden resmin de anlasilamayacag1 konusunda i1srarlidir’ (Burke, 2003, s. 39).
Bir sanat yapitinin okuyucusuna ilettigi mesaji anlamak i¢in dénemin toplumsal
ve kiiltiirel kodlarini bilmek zorunludur. Toplumsal ve kiiltiirel kodlarin bilinmesi,
sanatsal tislubun kullanildigi toplumsal yasamin kapilarini agar.

XIX. yiizy1l boyunca etkisini siirdiiren Hegel diisiiniisii "Zeitgeist” her toplumun
etik deger ve yasalari, sanat, din, bilim ve teknolojisinin ortak bir 6zde birleserek
yasanilan déonemin egemen ruhunu ifade etmistir. "Belli bir donemin hakim diinya
gorisi bireyi, toplumu, devleti de sekillendirir ve kendini onlarda yansitir’ (Bozog-
lu, 2017, s. 70).

Yiizyillar boyunca Avrupa ile iliskilerini bir¢cok alanda giiclendirmek isteyen yiiksel-
me dénemindeki Osmanli Imparatorlugu, zengin Gen¢ Cumhuriyet ile de iliskiler
kurmustur. Siyasi, ticari ve daha pek ¢ok baglamda kurulan iligkilerin yani sira, iki
ilke arasinda gergeklesen sanat ve kiiltiirel etkilesimler donemin ruhunu yansit-
maktadir. XVII. ytizyilda kurulan cesitli iliskiler agi, farkli cografyalarda ve degisik
kiltiirlere sahip toplumlar arasinda ortaya ¢ikan uygun kosullarda olusmustur.

Dogu cografyasinin egemen giicii, Osmanli imparatorlugu'nun dénemin ruhunu
yansitan Avrupa’daki etkisi, bircok alanda oldugu gibi, Avrupa resim sanat1 ve Hol-
landa resim sanatinin biiytik ustas: Vermeer resimlerinde de Bati1 Anadolu halila-
rinin varligi ile hissedilir.



Avrupa’da cok begenilen Bat1 Anadolu halilarinin taklitleri icin kurulan fabrikalarin
en 6nemli merkezlerinden biri de Hollanda'nin Deventer sehridir. ‘ilk taban halis:
fabrikalar1 Amersfoort’'ta ve kraliyete bagli olarak 1797 yilinda Deventer kentinde
kurulmus, buradaki iretim de XVII. yiizyildan beri stiregelen hali ticaretiyle 6zdes-
lesmis ve Izmir Limani'nin ismi yasamaya devam etmistir’ (Bennett, 2000: 262).

Cok farkli cografyalarda yer alan karmasik siyasal iligki, kaltiirel etkilesim ve dii-
stincelere sahip toplumlar olarak Osmanli Imparatorlugu ve Altin Cag Hollanda
Cumbhuriyeti’'nin iligkileri de ¢ok katmanli bir yapiya sahipti. Vermeer resimleri ve
bu resimlerde yer alan Bati Anadolu halilari ait olduklar: toplumsal yapi ve ¢aglarin
birer yansimalari olarak gliniimiizde de diinyanin 6nemli miizelerinde, uluslararasi
bilimsel yayinlar ve uluslararasi sergilerde yasamaya devam ederler.
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Vekam Ankara Bag Evi Orneginde

Tarihi Muze Evler

oz

Diinyada gelisen ve degisen miize olgusu, koleksiyonerleri ve ziyaretcileri farkli
arayislara yonlendirmistir. Toplum tarafindan 6énemli olan kisiler ki aralarinda si-
yasiler, soylu aileler, askeri zaferler kazanmis bireylerin bulundugu evler zamanla
insanlarin merak ettigi ve géormek istedigi mekanlar haline dontismistiir. Diinyada
bu akimin bir ¢at1 altinda toplanip faaliyet gostermeye baslamasi 20.ylizyilin orta-
larina denk gelmektedir.

Tiirkiye'de miize ev olgusu genellikle bulunduklar: yorede s6z sahibi, varlikli aile-
lerin sahip oldugu konaklar seklindedir. Bu anlamda neredeyse her ilde boyle bir
konaga rastlamak mimkiindir. Ankara'da ise miize ev olgusunda degerlendirilen
"Gedikoglu Bag1" olarak da bilinen VEKAM Ankara Bag Evi'dir. Arastirmada miize
ev kapsaminda ele alinan VEKAM Ankara Bag Evi mimari yapis, tarihi, yasanmis-
lig1 ve i¢inde barindirdig koleksiyonlari ile yoneticilerinden elde edilen bilgiler ve
alanda yapilan gozlemler ile degerlendirilmistir. Ayrica Vekam Ankara Bag Evi'nin
miize ev kapsaminda degerlendirilmesi konusunda Londra ve Boston'da bulunan
dort miize ev 6rnegi incelenmistir. Bu 6rnekler de tipki Ankara Bag Evi'nde oldugu
gibi, 6nceden aile fertlerinin yasadigi evlerdir. Yapilan incelemeler ile 6rneklem
grubu arasindaki benzerlik ve farkliliklarin goriilebilmesi amag¢lanmaistir.

Anahtar Kelimeler: Miize, Tarihi Miize Evler, VEKAM, Ankara Bag Evi, Gedikoglu
Bag:.
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Historical Museum Houses
Within The Example of Vekam
Ankara House

ABSTRACT

The developing and changing museum perception in the world has directed colle-
ctors and visitors to different quests. The Houses, where there are politicians, aris-
tocratic families, individuals who have won military victories that are important by
the society, have turned into places that people wonder and want to see over time.
In the world, this current gathered under one roof and began to operate with the
mid-20th century.

In our country, the museum house perception is generally in the form of mansions
owned by wealthy families in the region. In this sense, it is possible to find such a
mansion in almost every city. In Ankara, VEKAM Ankara Bag Evi, also known as
‘Gedikoglu Bag Evi’, is considered as a museum house. The VEKAM Ankara Bag Evi,
which is considered within the scope of the museum house, has been evaluated
with its history, experience and its collections, as well as the information obtained
from its managers and observations made in the field. In addition, 5 examples of
museum houses in London and Boston were examined for the evaluation of Vekam
Ankara Bag Evi within the field of Museum House. These examples are the houses
where family members used to live, just like the Ankara Bag Evi. It is aimed to see
the similarities and differences between the sample group.

Keywords: Museum, Historical Museum Houses, VEKAM, Ankara Bag Evi, Gedi-
koglu Bagi.



1. GIRIS

Miizeler, tarihsel ve estetik degere sahip triinleri, imgeleri, esyalar1 toplamak, ko-
rumak, belgelemek ve sergilemek gibi gorevleri yerine getirmek amaciyla kurul-
muslardir. Giniimiizde miizecilik anlayisi, alisilmis geleneksel anlamlarinin disi-
na ¢ikarak sadece ge¢misi yansitmakla kalmamus, farkli sekillere biirtinerek insan
hayatini yansitan mekanlar haline gelmistir. Sergilenmek istenen eser, islevi g6z
ard1 edilmeden, yasam bi¢iminin butiinligi icinde verilebildiginde, onu tureten,
kullanan insan etkenine de yer verilmis olacaktir. Bu kapsamda incelendiginde
adindan da anlasilacagi gibi, miize evler miizeye donistiiriilmiis bir yerlesim alan-
laridir. Tarihi miize evler, tarihi animsatir ve ziyaretgileri direkt icine alir. Bir ev
miizesini olaganiistii kilan, gelenegi ve degerleri olan hayati yeniden canlandirmasi
ya da temsil etme 6zelligine sahip olmasidir.

24 Agustos 2007 tarihinde Viyana'da diizenlenen 22. Genel Kurul tarafindan kabul
edilen Uluslararasi Miizeler Konseyi (ICOM) Tiiziiklerine gore, mevcut miize tani-
mi1: “Miize, egitim, ¢alisma ve eglence amaciyla insanligin ve ¢evresinin maddi ve
maddi olmayan mirasini edinen, koruyan, arastiran, iletisim kuran ve sergileyen,
topluma acik, toplumun hizmetinde ve gelisiminde kar amac1 giitmeyen, kalic1 bir
kurumdur” (Web 1) seklinde iken 21-22 Temmuz 2019 tarihlerinde Paris’te gercek-
lesen 139. ICOM Yonetim Kurulu oturumunda ise miize kavrami su sekilde giincel-
lenmistir:

Miizeler, ge¢cmis ve gelecek hakkinda kritik diyaloglar i¢cin demokratiklestirici,
kapsayict ve ¢ok sesli alanlardir. Giinimiizin ¢atismalarini ve zorluklarini kabul
edip ele alarak, topluma olan giivende eserler ve 6rnekler tutar, gelecek nesiller
icin farkli hatiralar1 giivence altina alir ve esit haklar saglar ve tiim insanlar ic¢in
mirasa esit erisim saglar. Muzeler kar amacl degildir. Katilimcidir, saydamdir ve
insan onuruna ve sosyal adalete, kiiresel esitlik ve kiiresel refah diizeyine katkida
bulunmay1 amaglayan, diinyadaki anlayislari toplamak, muhafaza etmek, arastirmak,

yorumlamak, sergilemek ve gelistirmek i¢in aktif ortakliklar ile ¢aligirlar (Web 2).

Ancak miize ev tanimlamalari belirtilen miize kavramindan farkli olarak degerlen-
dirilmektedir. Bu arastirmada; geleneksel 6zellikleri yoniiniin 6énemli bir parcasini
olusturan tarihi miize evlerinin tarihsel gelisimi, kapsami, miizecilik kavrami agi-
sindan 6nemi ornekler ile aciklanmaya calisilmistir. Bu baglamda sahip oldugu
degerleri ile Ankara'nin kolektif belleginin bir parcasi olan VEKAM Ankara Bag
Evi'nin 6zellikle korunma sekli, icinde barindirdigi koleksiyonlari, yapilan ¢alis-
malar1 ve etkinlikleri yonii ile tanitilmasi amac¢lanmistir. Ankara Bag Evi biinye-
sinde gerek Kog ailesine ait gerekse cesitli bolgelerden toplanip koleksiyona dahil
edilen, teknik ve niteligi bakimindan farkli gruplara sahip koleksiyonlar bulun-
maktadir. S6z konusu koleksiyonlar uzmanlar tarafindan yeniden giiniimiiz sartla-
rinda degerlendirilmektedir. Calismanin alt amagclari ise koleksiyonlar icerisinden
Semahat Arsel Tekstil Koleksiyonununl kisaca tanitilmasi ve Ankara Bag Evi'nin
geleneksel yasam bakimindan 6zgiinligiiniin gosterilmesi olarak belirlenmistir.
Dolayisiyla ¢alisma, Bag Evi'nin sivil mimari agisindan ziyade i¢inde barindirdikla-
r1 ve ‘miize ev’ kapsaminda nasil degerlendirilebilecegi bakimindan ele alinmuistir.
Nitekim, sahip oldugu koleksiyonlar tek bir alana hitap etmeyip geleneksel sanatlar
siniflandirilmasinda baz alinan temel hammaddelerden tas, seramik, metal, tekstil

'Tekstil eser koleksiyonu ile ilgili tarafimizca ¢alisma yapilmaktadir.
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kategorilerinin her birinden eser sunmaktadir. Bu baglamda koleksiyonlar degerli
bulunmakta, tarihi, kiilttirel ve geleneksel degerlere sahip oldugundan dolay1 6nem
arz etmektedir. Ayrica bu eserler aile tarafindan kullanilmis ve Anadolu’'dan da
toplandigi icin kiltir zenginligini temsil edecek nitelikte olup, korunmasi gerekli
eserlerdir.

Arastirmada veri toplama teknigi olarak dokiiman analizi yapilarak, konuyla ilgi-
li yazili kaynaklar taranmistir. Belirlenen kaynaklar 1s1ginda veriler konulara gore
derlenerek alintilar yapilmis, yorumlanmis ve konular arasinda baglantilar kurul-
mustur. Ayrica “Gedikoglu Bag1” olarak da anilan VEKAM Ankara Bag Evi yone-
ticilerinden edinilen bilgiler ve alanda yapilan gozlemler belgelenerek mekanin
misyon ve vizyonu tanitilmistir.

Arastirmada elde edilen veriler 1s1g1nda, tarihi miize evlerinin hedefleri dogrultu-
sunda c¢agdas miizecilik diizeyine ulasmada ve miizenin topluma kattig1 degerler
acisindan 6nemi vurgulanmistir.

2. MUZE EV KAVRAMI

ICOM biinyesinde faaliyet gosteren DEMHIST, sadece miize evler ile ilgili karar alan
ve uygulamalara koyulan bir platformdur. DEMHIST, miize evlerin yonetimi ve ko-
runmasi konusundaki ¢6ziimlerin ve problemlerin tartisildigi uluslararasi bir fo-
rumdur. Komite, miize evlerin daha iyi anlasilmasi konusunda profesyonellere yol
gostermeyi amaglamistir. Ayrica diinya genelinde, toplumlarin i¢cinde bulundugu
kiltiirel yapilardan dolayi cok fazla sayida miize ev oldugu i¢in uygun siniflandirma
sistemi olusturmayi ve boylece miize evlerde daha etkin koruma, restorasyon ve
guvenlik segenekleri olusturmay1 hedeflemektedir (Uz, 2007, 5.268).

Diinya’da miize ev kavraminin yayginlasmasi ile birlikte bir uluslararas: kurulusun
olusmasina ihtiya¢ duyulmustur. 1997 yilinda Cenova Palazzo Spinola’da gercek-
lesen "Yasayan Tarih: Tarihi Ev Miize" konferansi diizenlenmis ve konferansta 6zel
miize kategorisine ayrilmig bir ICOM komitesinin gerekli olmasi dile getirilmistir.
Bu baglamda 1998 yilinda "Uluslararasi Tarihi Ev Miizeler Komitesi” (DEMHIST-In-
ternational Committee for Historic House Museums) kurulmustur. DEMHIST,
Fransizca bir terim olan "Demeures historiques-musées’in kisaltilmasidir. Miize
evlerin korunmasi ve yonetimi ile ilgilenen, ICOM’a bagli bir kurulustur. Komite ilk
olarak 1999 yilinin Temmuz ayinda ilk kurulun secildigi ve komite yonetmelikleri-
nin onaylandigi St Petersburg'da toplanmistir (Web 3).

DEMHIST miize ev tanimlamasini su sekilde yapmaktadir: "Giniimiizde halka
acilmis, gecmiste mesken olan tarihsel yapilarin, orijinal mobilyalar1 (esyalar) ile
tarihi, kiltiirel koleksiyonlarini gosteren, tinli yaraticilarin ruhunu yansitan ve
giicli bir sekilde bir toplulugun tarihsel anilarina bagli, 6zel bir miize cesididir”
(Web 4).

Uluslararas: Komitenin Tarihi miize evler i¢in amaci ise su sekilde belirtilmistir:
- ICOM'un amag ve hedeflerini desteklemesi,
- ICOM programinin gelistirilmesine ve uygulanmasina katkida bulunmak,

- Tarihi Saray Miizeleri ile ilgili bir faaliyet programi formiile etmek ve yiiriitmek;



- Miizeler, profesyonel miize ¢alisanlari ve Tarihi Ev Miizeleri ile ilgili diger kisiler
arasinda bir iletisim, igbirligi ve bilgi alisveris forumu saglamak;

- Tarihi Ev Miizeleri ile ilgili ICOM’a tavsiyelerde bulunmak ve ICOM programinin
uygulanmasina yardimci olacak profesyonel bir uzmanlik kaynagi olusturmak,

- ICOM biinyesinde Tarihi Ev Miizeleri'nin ¢ikarlarini gézetmek,

- Komitenin 6zel gorev ve ICOM’un daha genis ¢ikarlari ile ilgili konularda Ulusal
Komiteler ve ICOM Bolgesel Organizasyonlari ve diger Uluslararasi Komite ve Bagli
Kuruluslarla isbirligi yapmak;

- Komite amaglar1 ve konu ile ilgili maddelere iliskin yayinlar olusturmak ve yay-
mak,

- Tarihi Ev Miizeleri ile baglantili olan esyalar ile ilgili arastirmalara katkida bulu-
nup, sonuglari tiim yollarla yaymak (Web 5).

Miizeler, barindirdig1 koleksiyon tiiriine, islevlerine gore farkli gruplarda degerlen-
dirilmektedir. Ancak miize ev grubu olusum siirecinden dolay1 ayr1 bir kategori-
de ele alinmaktadir. Ayrica miize evler, binalarin amacglarina goére tanimlanmaistir.
Miize evler bes kategoride degerlendirilmektedir;

1.0nemli sahsiyetlere ait evler (sanatci, devlet adami gibi): (Dante’nin miize evi, Pie-
re Loti'nin mize evi, Charles Dickens’in miize evi, William Shakespeare’in dogdu-
gu ev vb.)

2.Yoresel 6zellikleri biinyesinde barindirmasi nedeniyle miizelestirilmis evler (Ku-
zey Kibris'ta Dervis Pasa Konagi, Tower Grove Evi, Breamore miize evi vb.)

3. Bir bolgede 6ne ¢ikan kisilerin evleri (Riccardi Medici Evi, Noah Webster Evi. Vb.)
4. Saraylar (Versailles Saray1, Louvre Sarayi, Buckingham Saray1 vs.)

5. Onemli olaylarin gectigi mekanlar (irlanda Belfast Kalesi, Rumine Saray1 vb.) (Uz,
2007, s.274).

Turkiye’de bulunan miize evlerden bazilari yukarida belirtilen gruplara gore 6rnek-
lendirilebilir. Onemli sahislara ait evler kategorisinde Sait Faik Abasiyanik Miizesi,
Asiyan Mizesi, Hiseyin Rahmi Giirpinar evi, Heybeliada Ismet Inéni Evi; yoresel
ozellikleri biinyesinde barindirmasi nedeniyle miizelestirilmis evler kategorisinde
Geleneksel Adana Evi Mizesi, Safranbolu Evleri; bir bolgede 6ne ¢ikan kisilerin
evleri kategorisinde Birgi Cakiraga Konagi, Kayseri Giipgiipoglu Konagi; saraylar
kategorisinde Dolmabahg¢e Saray1 Miizesi, Topkap1 Saray1 Miizesi, Beylerbeyi Sarayi;
onemli tarihsel olaylarin gerceklestigi mekanlar kategorisinde Mudanya Miitareke
Evi Mizesi, I. TBMM Binasi degerlendirilebilir. Ayrica neredeyse her ilde bulunan
Atatiirk Evleri de ayri1 bir grupta ele alinabilir (Uz, 2007, s. 274; Sakrak, 2017, s.124).
Calisma kapsaminda incelenen Ankara Bag Evi ise dnemli sahsiyetlere ait evler
kategorisinde degerlendirilebilir. Nitekim 6ncelikli olarak Maresal Fevzi Cakmak’a
ev sahipligi yapmasi ve sonrasinda Kog ailesi tarafindan uzun yillar kullanilmasi
bu kategoride ele alinmasi gerektiginin nedenleridir. Ayrica s6z konusu yerin, bir
bolgede 6ne ¢ikan Kkisilerin evleri ve yoresel ozellikleri biinyesinde barindirmasi
nedeniyle miizelestirilmis evler kategorilerinde de degerlendirilmesi yanlis bir tu-
tum olmayacaktir. Ciinki Ankara Bag Evi belirtilen iki secenegin de 6zelliklerini
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tasimaktadir.

Tarihi miize evlerin karsilamasi gereken kosullar1 kurumun kar amaci giitmeyen
bir yapisi, bir egitim bileseni olmasi, resmi gorev bildirisi, tam zamanli olarak miize
ortaminda calisan tecriibeli, ticretli, profesyonel olan en az bir personelinin ol-
masi, kamuya yonelik koleksiyon ve sergilerinin bulunmasi, koleksiyonlarina 6zel
bakim ve belgeleme yonteminin uygulanmasi seklinde ele almak miimkindiir.

Miize ev olgusunun tarihsel siirecinin Avrupa’da baslamasinin yani sira, Amerika
Birlesik Devletleri'de miize ev ¢alismalarini olduk¢a 6nemsemektedir. Amerikan
Devlet ve Yerel Tarih Dernegi (AASLH) 1940 yilinda kurulmus olup, AASLH’nin Ta-
rihi Ev Miizesi Komitesinin misyonu, ABD’'deki tarihi ev miizelerine yarar sagla-
yan program ve hizmetlerin gelistirilmesi icin tavsiye ve yon saglamaktir. Tarihi
ev miizesi profesyonellerinin ihtiyaglarini karsilamak icin stirekli olarak hizmet
gelistirmekte olup, tarihi ev miizeleri i¢in ¢ok sayida kaynak bulundurmaktadir.
AASLH'nin amaci bu kuruluslara yonelik program ve hizmetlerinin yitiksek kali-
tede olmasinyi, iiyeligin belirlenen ihtiyaglarin karsilanmasini, giincel konulari ve
alandaki diistinceyi yansitmasini saglamaktir (Web 6).

Ulkemizde ise tarihi evlerin korunmasi ve yasatilmas: gerekliligi diisiincesinden
hareketle Tiirkiye Tarihi Evleri Koruma Dernegi (TURKEV), Tiirk kiiltiir mirasina
hizmet ve sivil mimarisinin korunmasi amaci ile 17 Mayis 1976 yilinda kurulmus-
tur. Dernek, Anadolu’nun ve Tirk tarihi cografyasinin geleneksel evler esas olmak
uzere yerlesim alanlarinin, dogal alanlarin, kiltiir varliklarinin, tarihsel, bilimsel,
sanatsal, sosyal ve ekonomik degerlerinin arastirilmasi, korunmasi, yasatilarak
gelistirilmesi ve gelecek kusaklara iletilmesini ama¢ edinmistir (Web 7). Tiirkiye
Tarihi Evleri Koruma Dernegi Baskani Perihan Balci, 29 Mayis 1983 tarihi Milliyet
Aktiialite Dergisinde dernegin kurulusunu su sekilde anlatmaktadir;

Gegmisi yasatmanin mutlak gerekliligine inandim ve bu diistinceden hareketle
eski Istanbul evlerini fotografla tespite basladim. 1975 yili, Avrupa Konseyi'nce
Mimari Miras Yili kabul edilmisti. Turizm ve Tanitma Bakanligi 1975 Aralik ayinda
“Eski Istanbul Evleri Bogazici Yalilar1” konulu siyah - beyaz fotograf sergimin Paris’e
gonderilmesini uygun gordii. Sergi buyik ilgiyle karsilandi. Orada 57 yillik bir
kurulus olan Fransiz Evlerini Koruma Demegi tiyeleriyle tanistim. Bana fotograflarda
izledikleri degerlerin nasil korundugunu sordular. Yazik ki, onlara dogru diriist
bir cevap veremedim, lilkeme donerken onlarin dernek statiilerini aldim ve 1976
Nisan’inda Tiirkiye Tarihi Evleri Koruma Demegi'ni kurdum. Once Bakanlar Kurulu
karariyla Tiirkiye kelimesini adimiza ekledik. Sonra Europa Nostra’ya (Avrupa Tarihi
ve Kulttirel Kalitimi Koruma Dernekleri Uluslararasi Federasyonu) iiye olduk. Sonra
gene Bakanlar Kurulu karariyla ‘kamu yararina dernek’ niteligine kavustuk. Amacimiz
Tirk evi imajini yaratmak, empoze etmek, eski Tiirk mirasinin yasatilip sevdirilmesi
icin ¢alismalar yapmak. Bugiine dek dernek biinyesinde sergiler actik, konferanslar
yaptik, Tirk evlerinin korunup yasatilmasi i¢in pek ¢ok dergide yazilar yazdik, radyo

konusmalar1 diizenledik?. (Ismier, 1983, s.3)

Yapilan literatiir taramalar: sonucu Diinya'da ¢esitli miize ev 6rneklerine rastlan-
maktadir. Her miize ev'in ayr1 bir hikayesi, yasanmislig1 ve anilar1 bulunmaktadir.

2Milliyet aktiialite, 29.05.1983, Evler Yasamali. (http://earsiv.sehir.edu.tr:8080/xmlui/bitstream/hand-
1e/11498/4795/001581830010.pdf?isAllowed-y&sequence-3)



Ev'in icinde bulunan egyalar ile tarihe yolculuk etmek, orada yasayan insanlarin
yasantisini hissedebilmek ziyaretciye farkli bir deneyim saglamaktadir. Ozellikle ta-
rihi degeri ve icinde bulundurdugu objeleri ile zaman yolculugu yapilabilecek, top-
luma katkisi bulunan 6nemli kisilerin miize evleri 6rnekler ile degerlendirilecektir.
Bu baglamda Avrupa’dan ti¢, Amerika Birlesik Devletleri'nden ise bir miize ev ince-
lenmistir. Avrupa ve Amerika’dan 6rnek olarak incelenen dort adet miize ev, Vekam
Ankara Bag Evi ile ortak paydada birlesip 6nemli sahsiyetlere ait miize ev kategorisi
kapsaminda olan tarihi mekanlardir. Bu baglamda Dennis Severs Miize evi, Freud
Miizesi, Leighton Evi Miizesi ve Nichols House Miizesi kisaca tanitilmistir.

Dennis Severs Miize evi, 1724-1924 yilina kadar nesiller boyunca Londra’da yasamis
olan ipek dokumacisi "Huguenot” ailesine ait bir evdir. Dennis Severs 1970’lerde
bu on odali evi satin alarak yikilmaktan kurtarmis ve restore etmistir. Ailenin ya-
sam tarzini gosteren ev, Ozellikle 18.ytizyi1l donemine ait sekliyle miize ev olarak
acilmistir. Evin her odasi ve bolumi ziyaretgiye farkli duygular yasatan, derinlik ve
anlam kurmasina neden olan, belirtilen donemlere ait tablo, sanat eseri ve objeler
gorebilecegi sekilde diizenlenmistir. Kreator Dennis Severs’'in amaci ziyaretgide be-

lirsizlik, yasam dengesi, ge¢cmis ile gelecek arasinda bag kurulmasini saglamaktir
(Web 8).

Freud Miizesi, psikanalizin kurucusu Sigmund Freud ve cocuk psikanalisti kizi
Anna Freud'un 1938 yilinda Avusturya Naziler tarafindan ele gecirildiginde miilte-
ci olarak Londra’ya gelip oturduklari evdir. Aile, tim esyalarini getirebilmis ve evi
dekore etmistir. Sigmund Freud'un ¢alisma odasi, yemek odasi, merdiven dairesi,
Anna Freud'un odasi, bahcge gibi alanlar1 olmakla birlikte her alanda cesitli eser-
ler bulunmaktadir. Ozellikle Freud'un calisma odasi calistig1 bicimde birakilarak
korunmustur. Odada, Freud'un hastalarini yatirip aklina geldigini anlatmalarina
firsat verdigi psikanalitik kanepesi bulunmaktadir. Ayrica, yaklasik 2000 adet ¢ok
degerli antik eser koleksiyonu ve 1.600’den fazla kitabinin oldugu kisisel kiitiipha-
nesi da burada yer almaktadir. Ev, giinimiizde raflardaki kitaplardan, masasinin
tizerinde titizlikle diizenlenmis antikalara ve hastalarin oturdugu kanepeye kadar
oldugu gibi birakilmistir (Web 9).

Sekil 1a. Miize Dis goriiniim
Kaynak: https.//www.
dennissevershouse.co.uk/news/

Erisim Tarihi: 16.03.2020

Sekil 1b. ‘The French Connection:
Life in 18th Century Spitalfields’
sergisinden goriniim

Kaynak: https.//www.
dennissevershouse.co.uk/news/

Erisim Tarihi: 16.03.2020

Sekil 2a. Freud Miizesi bahgesi
Kaynak: https.//www.freud.org.uk/
about-us/the-house/

Erisim Tarihi: 12.03.2020

Sekil 2b. Freud’un ¢alisma odasi
Kaynak: https.//www.freud.org.uk/
about-us/the-house/

Erisim Tarihi: 12.03.2020
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Sekil 3a. Leighton House Miizesi
Salonu

Kaynak: https.//www.rbkc.
gov.uk/subsites/museums/
leightonhousemuseum,/
aboutthehouse.aspx

Erisim Tarihi: 12.03.2020

Sekil 3b. Koleksiyonda Bulunan
‘Brunelleschi’nin Oliimii Tablosu’
Kaynak: https.//www.rbkc.
gov.uk/subsites/museums/
leightonhousemuseum,/
aboutthehouse.aspx

Erisim Tarihi: 12.03.2020

Leighton Evi Miizesi, Neoklasik ressam Lord Frederic Leighton'un eski evidir. Sa-
natgi, Orta Dogu’nun sanatlarina hayran kalmis ve evini diinyanin dort bir yanina
yaptig1 seyahatlerinden getirdigi mobilya ve nesnelerle dekore etmistir. Leighton’in
stiidyosunu da iceren binanin ikinci kati, ayn1 zamanda bir dizi sanat eserini de
sergilemektedir. Leighton'un gereksinimlerine gore insa edilen ev, icinde yasadigi
30 yil boyunca genisletilerek siislenmistir. Miitevazi bir bicimde dekor edilen ev,
zamanla altin kubbe, mozaikler ve Islami cinilerle kapli duvarlari ile Arap Salonuna
benzer "6zel bir sanat saray1” haline gelmistir. Kralige Victoria da dahil olmak tizere
Victoria doneminin 6énemli isimlerinden ¢ogu bu odada agirlanmistir (Web 10).

[

Nichols House Miizesi, en eski Beacon Hill yapilarindan biri olan doért katli bir se-
hir evidir ve 1804 yi1linda Boston'da insa edilmistir. Dr. Arthur Nichols bu evi 1885
yilinda satin almis ve ailesiyle birlikte burada yasamaya baslamistir. Dr. Nichols'un
kizlarindan biri 6lene kadar (1960) ev ile ilgilenmis ve bakimini yaptirmistir. Ancak
1961>den bu yana Nichols House Miizesi, Beacon Hill'deki tipik bir ailenin ev haya-
tini1 yansitan tarihi bir ev miizesi olarak halka ac¢ilmistir. Ev, birkag¢ kusak boyunca
biriken paha bigilmez esyalarla déosenmistir. Koleksiyonda, 17.-19. ylizyillarina ait
Avrupa ve Amerikan ahsap mobilyalari, atalarini anlatan portreler, tapestriler, or-
yantal halilar, Avrupa ve Asya sanatini anlatan objeler yer almaktadir (Web 11).

Sekil 4a. Miizenin dis goriiniimii
Kaynak: www.nicholshousemuseum.
org/about_us.php

Erisim Tarihi: 16.03.2020

Sekil 4b. Kiitiiphane

Kaynak: www.nicholshousemuseum.
org/about_us.php

Erisim Tarihi: 16.03.2020
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3. KOG UNIVERSITESI VEHBI KOG ANKARA ARASTIRMALARI UYGULAMA
VE ARASTIRMA MERKEZI (VEKAM)

Vehbi Ko¢ Ankara Arastirmalari Merkezi, Kecioren'de, Vehbi Ko¢’a ait bag evinde
faaliyet gostermektedir. 1923 yilinda Maresal Fevzi Cakmak’tan satin alinan Sehit
Hakan Turan caddesinde bulunan 9 numarali bag evini, Ko¢ Ailesi uzun yillar yaz-
lik konut olarak kullanmistir. Vehbi Ko¢'un Ankara’daki hayatinin biytik bir boli-
miini ge¢irdigi ve cocuklarinin dogdugu ev, II. Derecede Korunmasi Gerekli Kaltar
Varlig1 statiisiindedir. 1992 -1993 yillarinda restore edilmis, 1994 yilinda ise Vehbi
Kog Vakfr'na baglanarak Ankara’ya dair her tiirlii bilgi ve belgenin derlenip akade-
mik calismalar vasitasi ile arastirmacilara sunulmasi amaciyla hizmete agilmistir.
Guniimiizde Vekam idari merkezi, kiitiphanesi ve arsivi bu binada bulunmaktadir.
2014 yilinda Kog Universitesi'ne baglanmis, ulusal ve uluslararasi kurumlar ile ¢a-



lismalarina devam etmektedir (Web 12).
: Sekil 5. Gedikoglu Bag Evi

Insanlar yiizyillar boyu evler yaptilar, irili ufakli, birbirinden farkls,
Ahsap evler, kagir evler yaptilar.

Dogup olenleri oldu, gelip gidenleri oldu.

Evlerin ici devir devir degisti.

Evlerin dis1 pencere duvar.

(Behget Necatigil, «Evler»)?

Ali Riza Kardiiz tarafindan 26.09.1994 tarihinde kaleme alinan ‘Haskdy'de Rahmi
Kog¢ Sanayi Miizesi’ adl1 gazete soéylesisinde Merkez'e dair su bilgiler yer almaktadir:

Cumartesi giini Ankara’da Kegioren'de Vehbi Ko¢'un yasadigi, ¢ocuklarinin dogdugu
bag evi restore edilerek ‘Vehbi Kog¢ ve Ankara Arastirmalar1 Merkezi’ olarak ag¢ildigini
duydum. Bu ev de bir stire Milli Miicadele Kahramani Maresal Fevzi Cakmak da

oturmus.

Bag evinde acilan Arastirma Merkezi'nde arastirmacilar Vehbi Kog¢'un hayat1 ve
Ankara’nin gelisimi ile ilgili incelemeleri yapabilecek kitap, belge ve dokiimanlar ile,
gorsel malzemeleri bulabileceklermis. Binada ayrica Vehbi Ko¢'un yasam &ykistini
anlatan bir daimi sergi de agiliyormus. Kaltiir merkezinde ayrica diizenli konferanslar,
toplantilar, sergiler diizenlenecek ve boylece Ankara'da kilttirel faaliyetlere katki

saglanacakmis (Kardiiz, 1994, s.9).

Ankara’da ki yerel yasantiy1 gostermeyi hedefleyen kurumun misyonu ve vizyonu su
sekilde agiklanmaktadir:

Misyonu; Ankara’nin kentsel gelisimi, Ankara ve ¢evresinin toplumsal ve ekonomik
tarihi, kaltara ve kiltlirel mirasi ile ilgili disiplinler arasi aragtirma ve akademik
calismalar yapmak ve bu tiir calismalar1 desteklemek; ilgili ulusal ve uluslararasi
birimlerle esgiidiim saglamak ve igbirligi icinde bulunmak; Ankara ve cevresi ile ilgili
arastirma yapan akademisyen ve arastirmacilara kaynak ve ortam yaratmak; Ankara
ve cevresi konusunda ulusal ve uluslararasi akademik diyalogun gelismesine katkida
bulunmak; Ankara ve cevresi konulu c¢alismalarin, arastirmalarin ve uygulama
projelerinin daha genis kitlelere ulasmasini saglamaktir. Vizyonu; ilk ¢aglardan bu

yana farkli medeniyetlere baskentlik yapan Ankara ile ilgili arastirmalarda atilacak

SMilliyet aktiialite, 29.05.1983, Evler Yasamali. (http://earsiv.sehir.edu.tr:8080/xmlui/bitstream/hand-
1e/11498/4795/001581830010.pdf?isAllowed-y&sequence-3)
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Sekil 6: Kiitiiphane
Kaynak: VEKAM Tanitim Brosird,
2007, Kog Universitesi VEKAM

Yayinlari, s. 10.

adimlarin ilk hareket noktast olmak ve kent calismalari alaninda yurattigia ve
destekledigi arastirmalar ve projelerle, diinyadaki saygin arastirma merkezleri

arasinda yer almaktir (Web 13).

22
2
iz
ZZ

Vekam, ¢esitli sergilere ev sahipligi yapmakla birlikte akademik ¢aligsmalari da des-
teklemektedir. Biinyesinde kurslar, programlar diizenleyerek farkli disiplinlerden
uzmanlarin bir arada olmasini saglamaktadir. Bu sayede disiplinler arasi isbirligi
ve caligmalarin da tesvik edildigi 6nemli faaliyetlere imza atmaktadir. "Galatlar ve
Anadolu Eski Cag Tarihinde Oynadiklar: Rol", "Ankara’nin Sirli Duvarlar1” ve "An-
kara'da Iz Birakan Mimarlar: Dogan Tekeli - Sami Sisa” arastirma merkezinin yakin
zamanda diizenledigi bazi konferanslardir (Web 14).

3.1. GEDIKOGLU BAG EVI

Ankara Bag Evi; mimari 6zellikleri, yasam tarzi ve sahip oldugu degerleri ile Ankara
kaltariintin sturdarilebilirligini saglamay1 ve bu kultiri gelecek nesillere 6ziini
kaybetmeden aktarabilmeyi hedeflemektedir. Sehit Hakan Turan caddesinde bu-
lunan 18 numarali Ke¢iéren’in son bag evlerinden biri olan Ankara Bag Evi, “Ge-
dikoglu Bag1” olarak da anilir. Bag evi, Vehbi Ko¢’'un enistesi Ankara esrafindan
Ali Gedikoglu tarafindan 1900’lerin basinda yaptirilmis ve sonrasinda Vehbi Kog¢
tarafindan satin alinmistir. Ev, uzun yillar sonra aslina uygun olarak restore edi-
lebilmesi i¢in, Semahat Arsel tarafindan Vehbi Kog¢ Vakfi'na bagislanmistir. Res-
torasyon sonrasi Sadberk Hanim Miizesi uzmanlarinca ev dekore edilmis ve 2007
yilinda hizmete acilmistir. Mimari agidan geleneksel Tiirk Ev plani tipinde olan
yap1 zemin Uistiine bir ara kat ve ana yasama alani olan tist kattan olusur. Orta sofal1
ev tipine giren yapinin zemin ve ara katlar1 “Ankara Tas1" olarak da bilinen andezit
tasindan insa edilmistir. dig duvarlar, aralar1 tugla dolgulu ahsap karkastir. Zemin
katin tabani tas, diger iki katin tabanlari ve st katin tavan gobekleri ile bezemeli
tavanlar ahsaptir. Ust kat ise ahsap dikmeler arasina yerlestiren tugla yigma duvar-
lar1 ile bolgede insa edilen diger evlerle benzerlik gostermektedir.

Evin katlari orta sofa planlidir. Zemin katta mutfak ve depo, birinci katta 2 oda ve
sofa, ikinci katta ise 3 oda ve sofa bulunmaktadir. Zemin katta yer alan mutfagin
bir bolimiintin 6zgiin yapisi korunmus, diger bolimi ise ziyaretgilere hizmet ama-
ciyla islevsel hale getirilmistir. Ust kat Osmanli déneminden Cumhuriyet’e gecis
déneminin bag evi hayatini yansitan tarzda désenmistir. Ust katin, citali ahsap
kaplama tavanlari yliksek, sofasi genis, odalar: biiyiiktiir. Sofanin pencere 6nlerin-
de boydan boya sedirler bulunmaktadir. Olduke¢a soguk gecen kis aylarinda odala-
rin sicak kalabilmesi icin "Kis kat1” olarak anilan ara katin ahsap tavanlari alcaktir



(Web 15).

Sekil 7a’da goriilen oda, giindelik hayatta aile fertlerinin toplanip vakit gecirdikleri
oturma odasidir. Ayni zamanda geleneksel miizigin icra edildigi ve tas plaklarin
dinlendigi odadir. Komidin tizerinde gramafon olup, yetiskinlerin oturmasi i¢in
sedir, cocuklar icin ise sandalyeler dizilidir. 7b'de gorulen fotograf ise yatak odasi-

dir. Burada piring karyola, ahsap havluluk, besik ve tuvalet masasi bulunmaktadir.

Ankara Bag Evi'nde ¢esitli etkinlikler diizenlenmis ve diizenlenmeye devam etmek-
tedir. Mogol cadir1 icinde Mogol yasantisini anlatan "Engin Ulke Mogolistan’dan
Anisal Bir Eser Koleksiyonu” yaklasik 5 yildir sergilenmektedir. "Orta Cag'da Ana-
dolu’da Kiiltiirel Karsilasmalar: Anadolu’da ilhanlilar” ve "Ev Miizeler - Tarihi Evler
1. Sempozyumu" etkinlikler kapsaminda diizenlenen 6nemli sempozyumlardir. Ay-
rica kadinlar ve ¢ocuklara yonelik ¢esitli faaliyetler gerceklestirilmistir.

Ankara Bag Evi koleksiyonu, 19 yy. ve 20. yy. bast Ankara’sinin mekansal ve sosyal
niteliklerini, dénemin yasam kiltiiriiniin ayrilmaz bir parcasi olarak “bag evinde
yasam” gelenegini yansitan giinliik hayatta kullanilan etnografik eserler olustur-
maktadir. Bag evinin onarimi ve i¢ mekanin hazirlanmasi asamalarinda uzmanlara
bizzat yardimc1 olan Vehbi Kog¢ Vakfi (VKV) Baskan: Semahat Arsel ve esi merhum
Doktor Nusret Arsel'in bakir koleksiyonunun nadide pargalari, ipek para kesesi
koleksiyonlari, bakir koleksiyonu, Osmanli Canakkale seramikleri, hali ve kilim ko-
leksiyonlarindan 6zel parcalar teshir edilmektedir (Web 16).

Bag Evi'nde, Bakir koleksiyonu, Canakkale Seramikleri ve Para Keselerinden olu-
san ti¢ temel koleksiyon goze carpmaktadir. Bakir koleksiyonu giindelik yasantida
kullanilan bakir sahan, tas, lenger, kase, ibrik, cezve, hamam taslari, kildan gibi
esyalardir. Canakkale seramikleri 6zellikle vazolardan olusan dekoratif eserler
olarak goriilmektedir. Para keseleri ise 6rme veya dokuma teknikleri ile olusmus,
bitkisel, geometrik ve hayvansal motifler ile stislenmistir. Ayrica pul, boncuk gibi
sisleme malzemelerinin de kullanildig1 eserler mevcuttur. Ancak, ayr: bir kate-

Sekil 7a. Semahat & Dr. Nusret
Arsel Koleksiyonuna ait érneklerle
olusturulmus oturma odasi
Kaynak: VEKAM Tanitim Bros(rd,
2007, Koc Universitesi VEKAM
Yayinlari, s. 30-34.

Sekil 7b. Semahat & Dr. Nusret
Arsel Koleksiyonuna ait érneklerle
olusturulmus yatak odasi

Kaynak: VEKAM Tanitim Bros(rd,
2007, Koc¢ Universitesi VEKAM
Yayinlari, s. 30-34.

Sekil 8. Bakir ve para kesesi
koleksiyonundan érnekler
Kaynak: VEKAM Tanitim Bros(rd,
2007, Koc Universitesi VEKAM

Yayinlari, s. 21.
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Sekil 9. Semahat & Dr. Nusret Arsel
Canakkale Seramik, Bakir ve Para
kesesi Koleksiyonu 6rnekleri
Kaynak: https.//libdigitalcollections.
ku.edu.tr/digital/collection/
ABE/id/426/rec/7, https;//
libdigitalcollections.ku.edu.tr/digital/
collection/AEFA/id/1183/rec/102,
https://libdigitalcollections.ku.edu.
tr/digital/collection/AEFA/id/797/
rec/7 Erisim Tarihi: 05.05.2020

goride degerlendirilmeyen oldukca fazla sayida tekstil eserler de bulunmaktadair.
Guinliik yasamda kullanilan yatak ve yastik ortiileri, oturma gruplari, perde gibi
cesitli eserler bu grupta yer almaktadir. Cesitli isleme teknikleri (hesap isi, dival
isi) ile desenlendirilen ¢ok sayida 6érnek mevcuttur. Genel anlamda birim raporda
tekrar edip tiim yiizeyi kaplayan veya merkezde 6n plana ¢ikan ve etrafina kigiik
motiflerin serpistirildigi kompozisyonlar hikimdir. Koleksiyonlarda goriilen ortak
ozellik, farkli kullanim amacina sahip eserlerin olmasi ve bunlarin renk, desen ve
kompozisyonlarinin da ayr1 olmasidir.

Ankara Bag Evi'nde Kog Ailesinin farkl yerlerden aldiklari, koleksiyon olarak top-
ladiklar1 esyalar da bulunmaktadir. Etnografik eser olarak nitelendirilen bu esyalar
ozenle korunarak giniimiize kadar gelebilmistir. Biinyesinde farkli koleksiyonla-
r1 barindiran Bag Evi'nde 6zellikle Semahat Arsel Koleksiyonu eser igerigi ile 6n
planda bulunmaktadir. S6z konusu koleksiyonda bazi eserler Sadberk Hanim Mii-
zesinden getirilmistir. Yapilan incelemeler sonucu koleksiyona yonelik envanter
bilgilerinin revize edilmesi gerektigi tespit edilmistir. Ozellikle 20. yiizylldan kal-
dig1 bilinen bu eserlerin giinimiiz ¢agdas 6l¢iitlerinde belgeleme isleminin yapil-
mas1 6nem arz etmektedir. Bakir, seramik ve 6nemli tekstil eserlerinin bulundugu
koleksiyon pargalari, donem o6zelliklerini ve niteliklerini ortaya ¢ikaracak sekilde
belgelenip gelecek kusaklara aktarilmalidir. Bu baglamda koleksiyona ait tekstil
eserler icin tarafimizdan yapilan bir envanter olusturma c¢alismasi bulunmaktadir.
Eserlerin niteliklerinin goz éntinde bulundurulmasi ve ¢agdas olciitlerin dikkate
alinmasi ile kapsamli bir katalog hazirlanmis ve envanter giincellenmistir. Sanat
alaninda ki baska disiplin kollar1 ile ortak calisma yiirtitiilerek hazirlanan proje
sonucu, eserler bag evi ile birlikte uzun yillar yasamaya devam edecektir.

4. SONUC

Miize, bir hafiza ve bir gii¢ yeridir. Mze, 6limli olmanin kosullarini yenebilmek
icin o6limsiizlestirilen bazi fanilerin objelerini koruyan “hafiza evi’dir. Hafizanin
giicti ile her zaman hatirlanacaklardir.

Tarihi ev miizesi, bir alanin sakinlerinin baskalar1 ile yerel miraslarini sergiledik-
leri ve paylastiklari araglardir. Bu nedenle miizenin devam eden evrimini tesvik
etmek icin toplumda ilgi ve destek yaratirlar. Ozellikle Avrupa ve Amerika Birlesik
Devletleri'nde farkli sekilde ele alinan ve 6n plana ¢ikan bu olusum, zamanla di-
ger dlinya tilkelerinde de yerini almistir. Toplumlar, yerel miraslarini sergilemek
icin cesitli cabalarda bulunmuslardir. Genellikle koleksiyonerlerin ilgisini ¢eken
bu olgu, zamanla yaptiklari gezilerden getirdikleri degerli objeleri evlerinde sergile-
yerek buray1 bir sanat evi haline doniistiirmiislerine neden olmustur.

Yerel mirasin sergilendigi Ankara Bag Evi, sahip oldugu mimari ve tarihi 6zellikleri
ile korunmasi gereken kultiir varliklar1 kategorisinde degerlendirilmektedir. Her



ne kadar mize olarak yer almasa da bir miizenin sahip olmasi gereken misyon
ve vizyonu bulunan Bag Evi, tarihi miize evlerin kosullarini da saglamaktadir. Ku-
rum kendini miize ev olarak degerlendirmektedir. Ancak hukuki anlamda miize
ev kapsaminda goriilmemektedir ki bina tipinin tiim kitleye hitap edilecek sekilde
diizenlenmesi gibi yasal prosediirlerin yerine getirilmesi zorunlulugu vardir. Bir
yandan da korunmasi gereken kiltlir varlig1 statiisiinde oldugu icin bina ile ilgili
¢ok fazla degisiklik yapilamama s6z konusudur. Kurum, bu anlamda resmi olarak
‘miize ev’ seklinde degerlendirilmesi i¢in calismalar yapmaktadir. Mevzuatta yer
alan kosullar saglanmaya calisilmakta; ancak yapi, korunmasi gereken kiiltiir var-
lig1 statiistinde oldugu icin de belli bir noktaya kadar miidahale olabilecegi i¢in
stire¢c uzamaktadir.

Bag Evi'nin, Ankara Kecioren'de donemine uygun sekilde korunmus ve ziyarete
acik son bag evi olmasi sebebiyle ayr1 bir 6nemi vardir. Stiregelen kiilttirel degisim-
de ge¢mis yasantiyr merak eden toplum, sadece s6z konusu mekani ziyaret ederek
bu konu hakkinda bilgi edinebilecektir. Dolayisiyla mekanin i¢ ve dis gérintimii-
niin, i¢ dekorasyonunun, koleksiyonlarinin aslina uygun bir sekilde korunmasi ge-
rekmektedir. Bu konuya Bag Evi yoneticileri hassasiyetle yaklasmakta ve biinyesin-
de bir konservator calistirmaktadir.

Ankara Bag Evi'nin mimarinin kim oldugu bilinmemektedir. Dis cephesinde siis-
lemeleri bulunmamaktadir. Yapinin i¢inde de duvar siislemeleri olmayip, tavanda
stislemeler mevcuttur. Restore edilmeden 6nce binanin bir bolimiinde yangin ¢ik-
mi1s ve ahsap tavan yanmuistir. Yatak odasinda yanan ahsap tavan yerine restorasyon
sirasinda aile fertleri tarafindan Istanbul'dan getirtilen bir tavan siislemesi eklen-
mistir. Ote yandan restorasyon esnasinda kapilar degismemis olup, halen orijinal
kapilar kullanilmaktadir.

Ankara Bag Evi biinyesinde bulunan koleksiyonlari ile ge¢misi yasatan bir mekan
olma 0zelligi tasimaktadir. Nadide parcalarin bulundugu bu etnografik eserlerin
gereken envanter islemlerinin tamamlanmasi ile eserler kayit altina alinacak ve
daimi olarak yasayacaktir. Ayrica Ankara yerel kiiltiiriini tanitmak ve yasatmaya
calismaktadir. Sahip oldugumuz degerlerin giin gectikce degistigi veya yok oldugu
bir donemde, Ankara Bag Evi hafizalarin gii¢lii kalmasi ve gegmisin unutulmamasi
adina 6nem tagimaktadir.

KAYNAKCA

Anonim (2007). VEKAM Tanitim Brosiirii, Ko¢ Universitesi VEKAM Yayinlars: An-
kara.

[smier, L. (1983, 05 29). Evler Yasamali. Millivet Aktiialite Dergisi.
17.04.2018 tarihinde http://earsiv.sehir.edu.tr:8080/xmlui/bitstream/hand-
le/11498/4795/001581830010.pdf?isAllowed-y&sequence=3/ adresinden erisildi.

Kardiiz, A. R. (1994). Haskdy'de Rahmi Kog¢ Sanayi Miizesi. Taha Toros Arsivi. s.9.

Sakrak, G., S. (2017). Bir Kamusal Alan Olarak Miizenin Surduriilebilirlik Kavrami
Acisindan Degerlendirilmesi, Yiiksek Lisans Tezi, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Uni-
versitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Istanbul.

Uz, S. (2007). Miize Evler, 38. ICANAS (Uluslararasi Asya ve Kuzey Afrika Calisma-

HATICE TOZUN

GOZDE UZGIDIM

VEKAM ANKARA BAG EVi ORNEGINDE TARIHI MUZE EVLER

279



HATICE TOZUN

GOZDE UZGIDIM

HISTORICAL MUSEUM HOUSES WITHIN THE EXAMPLE OF VEKAM ANKARA HOUSE

280

lar1 Kongresi), Atatiirk Kiltir, Dil ve Tarih Yiiksek Kurumu Yayinlari, s.267-283.
06.03.2020 tarihinde https://www.ayk.gov.tr/wp-content/uploads/2015/01/UZ-Se-
den-M%c3%9cZE-EVLER.pdf?cv=1 adresinden erisildi.

Web 1. (2020, 03 05). ICOM: https://icom.museum/en/standards-guidelines/mu-
seum-definition/ adresinden alindi.

Web 2. (2020, 07 22) ICOM: http://mmkd.org.tr/icom-alternatif-muze-tanimini-a-
cikladi/- https://icom.museum/en/news/icom-announces-the-alternative-mu-
seum-definition-that-will-be-subject-to-a-vote/ adresinden alinda.

Web 3. (2020, 03 05). Icom Dembhist: https://icom-demhist.org/what-is-dem-
hist/#ICOM adresinden alindi.

Web 4. (2020 03 15). Demhist: https://icom.museum adresinden alind1.

Web 5. (2020 03 15). Icom: http://network.icom.museum/dembhist/about-us/dem-
hist-icom/L/12/ adresinden alindi.

Web 6. (2020 03 15) Aaslh: http://about.aaslh.org/conference/ adresinden alindi.
Web 7. (2020 03 12). Turkev: https://www.turkev.org.tr/tarihce/ adresinden alindu.

Web 8. (2020 03 16). Dennis Severs House: dennissevershouse.co.uk adresinden
alind1.

Web 9. (2020 03 12). Freud House: https://www.freud.org.uk/about-us/the-house/
adresinden alindi.

Web 10. (2020 03 12). Leighton House: https://www.rbkc.gov.uk/subsites/museums/
leightonhousemuseum/aboutthehouse.aspx adresinden alindi.

Web 11. (2020 03 16). Nichols House: www.nicholshousemuseum.org/about_us.php
adresinden alind1.

Web 12. (2020 04 27). Vekam: https://vekam.ku.edu.tr/tr/content/vehbi-koc-ve-an-
kara-arastirmalari-merkezi-1?cv=1 adresinden alindi.

Web 13. (2020 04 27). Vekam: https://vekam.ku.edu.tr/tr/content/vehbi-koc-ve-an-
kara-arastirmalari-merkezi-1?cv=1 adresinden alindi.

Web 14. (2020 04 27). Vekam: Erisim adresi: https://vekam.ku.edu.tr/tr/content/
josephine-ve-ayrintilar adresinden alindi.

Web 15. (2018 04 17). Ankara Bag Evi: https://vekam.ku.edu.tr/tr/content/anka-
ra-bag-evi-O adresinden alind1.

Web 16. (2020 04 27). Ankara Bag Evi: https://vekam.ku.edu.tr/tr/content/anka-

ra-bag-evi-0 adresinden alindi.



AKDENIZ SANAT BILIMSEL ETiK SOZLESMESI

Bilim etigi; bilimsel arastirma liretme, arastirma sonuglarini yayma ve bilimsel de-
gerlendirme siireglerini kapsar.

I. Yazarlar i¢in:

Akdeniz Sanat Dergisine gonderilecek makalelerin yazarlari, asagidaki maddeleri
kabul ettiklerini, bu ilke ve siireclere uyacaklarini makaleyi gondermekle beyan et-

mis sayilirlar.

1. Bilimsel arastirmanin yapilmasinda yeterli birikim ve donanima sahip yazarlarin
acik, durastlik, seffaflik ilkelerine bagly, ilgili alanda (konuda) arastirma yapmis ya
da yapmakta olanlara saygili olmalari beklenir.

2. Tim makaleler, 6zgiin bir konu (sorun) ile ilgili; bilimsel bir metodolojiye dayali
ve arastirma etigine uygun olmalidir. Bu baglamda;

- Yanlis (ya da yalan) veri beyaninda bulunmak veya tiretmekten,
- Bagkasina ait veri ve bilgileri a¢ik / kesin kaynak belirtmeden kullanmaktan,
- Kasitli olarak eksik ya da yanlig bilgi sunmaktan

- Plagiarizm / asirmaciliktan (farkli kelimeler kullanarak veya ciimleler kura-
rak degistirip sunmak, bilgi ve diistinceleri, uygulamalar1 kendi fikriymis gibi
sunmak, bilincalt1 yanilsama asirma bi¢imleridir) kesinlikle kag¢inilmalidir.

3. Yayinin iceriginin yansiz olmasi, kisisel c¢ikarlar, kaygilar, politik gorisler ve
inanglarin yayini etkilememesi, yayinda yararlanilan biitiin kaynaklarin atif yapila-
rak belirtilmesi, yayindaki bilginin tiretilmesinde, derlenmesinde, 6l¢iilmesinde ve
yayina hazirlanmasinda pay1 olanlarin tesekkiir edilerek anilmalidir.

4. Ulusal / uluslararasi indekslere girebilmenin ya da diizeyli bir arastirma maka-
lesinin temel sartlarindan biri de makale kaynak(ca)larinda (bibliyografyalarda)
atif(lar) almis, etki faktorleri olan (yahut en azindan google scholar’da bulunan)
yayinlara 6ncelik vermektir. Akdeniz Sanat Dergisi'ne makale kabuliinde bu durum
oncelikli onay sebeplerindendir.

5. Bir kongre veya toplantida yayinlanan bir yayin Ozeti, yayinin basilmak iizere
sunulmasini engellemez. Ancak bu yayinin toplanti veya kongrelerde sunulmus ol-
dugu o yayinin basilmak tizere yapildigi bagvuruda mutlaka belirtilmelidir.

II. Yayinci / edit6r / hakemler icin:
1. Bagimsiz ve tarafsiz davranir,

2. Dirtist davranmak, dogruyu séylemek, gizlilik ilkesine riayet etmede hassasiyet

gosterir,
3. Esitlik ilkesine uygun hareket eder,

4. On yargili davranmaz, tutarli hareket eder, bilimsel degerlendirmelerde tanim-
layici, net ve agik olur,
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5. Kendine verilen degerlendirme siiresine uyar; degerlendirme stireclerinde sadece
elestiri yapmaz, yapici geri bildirim ve 6nerilerde bulunur,

6. Hakemlik gorevlerini esinlenmeler, fikir hirsizliklar1 yaparak kotiye kullanmaz;

haksiz cikar saglamaz,

7. Bilimsel gereklilikler disinda bir makalenin yayinini engellemez ya da geciktir-

mez,

8. Hakem belirlemelerinde bilimsel gereklerin disina ¢ikmaz, alanla ilgili ¢alisanla-
rin hakem olarak belirlenmesine 6zen gosterir,

9. Alani disindaki degerlendirme taleplerini reddeder.

Guin/Ay/Y1l tarihinde gondermis oldugum “.......ooccoccvernrreeeens ” baslikli makalemin daha
once herhangi bir yerde yayinlanmadigini veya baska bir dergide yayinlanmak i¢in
degerlendirme asamasinda olmadigini bildirir, yukarida yazilan etik ilke ve kural-

larini kabul ederim.

Unvan, Ad-Soyad:

Imza:



AKDENIZ SANAT CEVIiRi ESERLER iCiN
BiLIMSEL ETiK SOZLESMESi

Bilim etigi; bilimsel arastirma {iretme, arastirma sonuglarini yayma ve bilimsel de-
gerlendirme siireglerini kapsar.

I. Yazarlar i¢in:

Akdeniz Sanat Dergisine gonderilecek ¢eviri metinlerin yazarlari, asagidaki madde-
leri kabul ettiklerini, bu ilke ve stireclere uyacaklarini ¢eviri metnini gondermekle
beyan etmis sayilirlar.

1. Ceviri metin alaninda 6nemli katki yapmis veya yapma potansiyeli bulunan, 6z-
glin, bilimsel ve sanatsal arastirma yontemlerini dogru bir bicimde uygulayan bir
yayimin ¢eviri i¢in esas alinan diline ve metnine sadik kalinarak yapilmaistir.

2. Yayinlanmasi i¢in génderilen ¢eviri metin gevirisi yapilan orijinal yayim ile Ak-
deniz Sanat Dergisi editorleri veya gorevlendirilecek bir ¢eviri hakemi ve/veya re-
daktor tarafindan konunun uygunlugu ve gevirinin dogrulugu ve akicilig: 6lciitleri
esas alinarak degerlendirilir. Yapilacak degerlendirme sonucuna gore ceviri kabul
edilebilir, diizeltme istenebilir veya reddedilebilir.

3. Cevirmen gerek orijinal metnin cevirisinde, gerek ¢eviri metne diistiigi ¢evirme-
nin notlarinda gerekse ¢eviri metin ile ilgili verdigi her tiirlii bilgiye iliskin olarak,

- Yanlis (ya da yalan) veri beyaninda bulunmak veya tiretmekten,
- Bagkasina ait veri ve bilgileri acik / kesin kaynak belirtmeden kullanmaktan,
- Kasith olarak eksik ya da yanlis bilgi sunmaktan

- Plagiarizm / asirmaciliktan (farkli kelimeler kullanarak veya cimleler kura-
rak degistirip sunmak, bilgi ve disiinceleri, uygulamalar1 kendi fikriymis gibi
sunmak vb.) kesinlikle kacinir.

II. Yayinci / editor / redaktor / hakemler icin:
1. Bagimsiz ve tarafsiz davranir,

2. Diriist davranmak, dogruyu soylemek, gizlilik ilkesine riayet etmede hassasiyet
gosterir,

3. Esitlik ilkesine uygun hareket eder,

4. On yargili davranmaz, tutarli hareket eder, bilimsel degerlendirmelerde tanim-
layici, net ve agik olur,

5. Kendine verilen degerlendirme siiresine uyar; degerlendirme siireclerinde sadece
elestiri yapmaz, yapici geri bildirim ve 6nerilerde bulunur,

6. Hakemlik gorevlerini esinlenmeler, fikir hirsizliklari yaparak kotiiye kullanmaz;
haksiz ¢ikar saglamaz,

7. Bilimsel gereklilikler disinda bir makalenin yayinini engellemez ya da geciktir-
mez
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8. Hakem belirlemelerinde bilimsel gereklerin disina ¢ikmaz, alanla ilgili ¢alisanla-
rin hakem olarak belirlenmesine 6zen gosterir,

9. Alani disindaki degerlendirme taleplerini reddeder.

...... tarihinde gondermis oldugum “........" baslikli ¢eviri metnimin yazardan gerekli
izin alinarak yapildigini, daha 6nce herhangi bir yerde yayinlanmadigini veya baska
bir dergide yayinlanmak i¢in degerlendirme asamasinda olmadigini bildirir, yuka-
rida yazilan etik ilke ve kurallarini kabul ederim.

Unvan, Ad-Soyad:
Kurum:

Imza:



AKDENIZ SANAT KiTAP OZETLERi (BOOK REVIEW) iCiN
BiLIMSEL ETiK SOZLESMESi

Bilim etigi; bilimsel arastirma {iretme, arastirma sonuglarini yayma ve bilimsel de-
gerlendirme siireglerini kapsar.

I. Yazarlar i¢in:

Akdeniz Sanat Dergisine gonderilecek kitap 6zetlerinin yazarlari, asagidaki madde-
leri kabul ettiklerini, bu ilke ve siireglere uyacaklarini kitap 6zetlerini gondermekle
beyan etmis sayilirlar.

1. Ozeti yapilan yayim alaninda énemli katki yapmis veya yapma potansiyeli bulu-
nan, 6zgln, bilimsel ve sanatsal arastirma yontemlerini dogru bir bicimde uygula-
yan eser olmalidir.

2. Yayinlanmasi icin gonderilen 6zet metin Akdeniz Sanat Dergisi editorleri veya
gorevlendirilecek bir hakem tarafindan konunun uygunlugu ve 6zet metnin dog-
rulugu ve akiciligr ol¢iitleri esas alinarak degerlendirilir. Yapilacak degerlendirme
sonucuna gore 6zet kabul edilebilir, diizeltme istenebilir veya reddedilebilir.

3. Yazar 6zet metin ile ilgili verdigi her tiirli bilgiye iliskin olarak,
- Yanlis (ya da yalan) veri beyaninda bulunmak veya tiretmekten,
- Baskasina ait veri ve bilgileri acik / kesin kaynak belirtmeden kullanmaktan,
- Kasitli olarak eksik ya da yanlig bilgi sunmaktan

- Plagiarizm / asirmaciliktan (farkli kelimeler kullanarak veya cimleler kura-
rak degistirip sunmak, bilgi ve diistinceleri, uygulamalar1 kendi fikriymis gibi
sunmak vb.) kesinlikle kaginir.

IL. Yayinci / editér / redaktor / hakemler icin:
1. Bagimsiz ve tarafsiz davranir,

2. Durist davranmak, dogruyu soylemek, gizlilik ilkesine riayet etmede hassasiyet

gosterir,
3. Esitlik ilkesine uygun hareket eder,

4. On yargili davranmaz, tutarli hareket eder, bilimsel degerlendirmelerde tanim-
layici, net ve acik olur,

5. Kendine verilen degerlendirme siiresine uyar; degerlendirme siire¢lerinde sadece
elestiri yapmaz, yapici geri bildirim ve 6nerilerde bulunur,

6. Hakemlik gorevlerini esinlenmeler, fikir hirsizliklar: yaparak kotiiye kullanmaz;
haksiz ¢ikar saglamaz,

7. Bilimsel gereklilikler disinda bir makalenin yayinini engellemez ya da geciktir-

mez

8. Hakem belirlemelerinde bilimsel gereklerin disina ¢ikmaz, alanla ilgili calisanla-
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rin hakem olarak belirlenmesine 6zen gosterir,
9. Alani disindaki degerlendirme taleplerini reddeder.

...... tarihinde géndermis oldugum “........” baslikli kitap 6zetimin, bilimsel etik ilke-
lerine uygun olarak hazirlandigini, daha énce herhangi bir yerde yayinlanmadigini
veya baska bir dergide yayinlanmak i¢in degerlendirme asamasinda olmadigini bil-
dirir, yukarida yazilan etik ilke ve kurallarini kabul ederim.

Unvan, Ad-Soyad:
Kurum:

Imza:



AKDENIZ SANAT YAYIN iLKELERIi VE YAZIM KURALLARI
BiRINCi BOLUM

Amac, Kapsam, ig:erik ve Tanimlar

Tanimlar

Dergi: Akdeniz Universitesi Akdeniz Sanat Dergisi'ni,

Imtiyaz Sahibi: Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi adina Fakiilte Deka-

nini,

Yayin Kurulu: Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dekanlig1 tarafindan
belirlenen, giizel sanatlar alaninda gorev yapan, alaninda bilimsel ¢aligmalariyla
one cikan ve dergide gorev alan 6gretim tyelerini ve tiim boliimler tarafindan go-
revlendirilmis 6gretim tyelerini,

Danisma Kurulu: Alaninda uzmanlasmis, yayin kurulu tarafindan en az bes farkli
Universiteden secilmis 6gretim tiyelerini,

Hakem Kurulu: Alaninda uzmanlasmis, dr. ve sanatta yeterlilik unvanina sahip 6g-

retim elemanlari,

Editér: Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dekanlig1 tarafindan gorev-
lendirecek 6gretim tiyesi ve/veya 6gretim Uyelerini,

Editér Yardimcist: Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dekanlig1 tarafin-
dan gorevlendirecek 6gretim tiyesi ve/veya 6gretim elemanlarini,

Sekretarya: Editor tarafindan belirlenen 6gretim elemanlarini ifade etmektedir.
Amac ve Kapsam:

1. Amac, Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi biinyesinde yer alacak olan
Akdeniz Sanat Dergisinin yayinina iliskin esaslar: diizenlemektir.

2. Derginin amaci giizel sanatlar biinyesindeki farkli disiplinlerden ortak bir akade-
mik platform olusturmaktir.

3. Dergide, sanat konusu ile baglantili sosyal ve beseri, bilim ve sanat arastirmalari
alanindaki bilimsel yazilar yayimlanir.

4. Dergi, y1lda iki kez (Ocak ve Temmuz aylarinda) yayimlanir. (2018 yilindan itiba-
ren)

5. Dergi ulusal hakemli bir dergidir. EBSCO HOST tarafindan taranmaktadir. Ulak-
bim TR-Dizin i¢in siire¢ devam etmektedir.

icerik:

1. Dergiye gonderilen yazilar; alana 6zgii arastirma, kuram, yontem ve modeller kul-
lanilarak hazirlanmis, alana katki saglayabilme niteligine sahip olmalidir.

2. Dergide, bir kavramin ya da teorinin tartisildigl, elestirildigi ya da ag¢iklandigi
tirden orijinal arastirma ve derleme makalelere yer verilebilir.
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3. Makale, derginin yayim esaslarina uygun yazim ilkeleri ve formatinda olmalidir.

4. Dergiye makale gonderen yazar, derginin etik ilkelerini kabul etmis sayilmakta-
dir.

iKINCi BOLUM
Gorevler
Derginin isleyisini saglayan kurullar:
1. Yayin Kurulu'nun Gorevleri:
- Olagandisi durumlar harig yilda iki kere toplanir.

- Yayin Kurulu, dergiye gonderilen yazilari, bicim ve alana uygunlugu acisin-
dan inceler.

- Hakem degerlendirmelerine gore, makalenin yayinlanip yayimlanmayaca-
gina karar verir.

- Ozel say1 ¢ikarilmasina salt cogunlukla karar verir.
2. Hakem Kurulu'nun Gérevleri:

- Hakemler, génderilen yazilarin derginin yayim ve yayin ilkelerine uygunlu-
guna bakar; yontem, icerik ve 6zgiinliik agisindan inceleyerek, yayina uygun
olup olmadigina karar verir.

- Dergi ekibi tarafindan gonderilen Makale Degerlendirme Formu’'nu doldur-
makla miikelleftir.

- Makalelerin konusuna gore hakem kurulu her sayida degisiklik gosterebilir.
3. Editor ve Editor Yardimcisi’'nin Gorevleri:
- Editor, Yayin Kurulu tiyeleri arasindaki koordinasyonu saglar.

- Editor, dergiye gelen yazilarin 6n degerlendirmesini yapabilmek i¢in 6zel
donemler hari¢ Yayin Kurulu'nu yilda iki kez toplantiya ¢agirir.

- Akademik camiada yazinin uzmanlarini (tezler, yayinlar ve uzmanlik sahasi-
ni esas alarak) tespit eder.

- Editor, dergiye gelen makalelerin alanina uygun hakemlere gonderilmesini
saglar.

- Hakemden kabul alan makalelerin yayin siralamasini yapar.
- Editor, goreviyle ilgili editér yardimecisi ile koordineli ¢aligir.
4. Sekretarya:
- Teknik konularda ve yazilarin takibinde editoére yardimci olur.

. Dergiye gdnderilen yazilarin bicimsel diizeltmelerini yapar ve dergiyi basima hazir

hale getirir.



UcUNcU BOLUM
Yayin Politikasi - Degerlendirme

1. Dergi Yayin Kurulu veya editor tarafindan bigim ve alanlar agisindan uygun bu-
lunan yazilar degerlendirme yapilmasi i¢in konunun uzmani iki hakeme génderi-
lir. Hakem degerlendirmelerin ikisi de olumlu ise ¢alisma yayina kabul edilir. Biri
olumlu, digeri olumsuz ise makale alandan bagska bir hakeme gonderilir. Yayinlan-
mast i¢cin diizeltilmesine karar verilen yazilarin, yazarlari tarafindan en ge¢ (e-pos-
ta ve sair yollarla) 15 giin icerisinde teslim edilmesi gereklidir. Dlizeltilmis metin,
Dergi Yayin Kurulu'nun veya Editor'iin gerek gordiigii durumlarda, degisiklikleri
isteyen hakemlere tekrar gonderilir. Reddedilmeyen ancak yayin degerlendirme sii-
reci sonuc¢lanmayan yazilar editor ve yazar onayiyla bir sonraki sayi1 icin degerlen-
dirmeye alinabilir.

2. Gonderilen yazilar ilgili alanlardan iki uzmaninin yazinin yayinlanabilecegine
dair onayindan sonra, Yayin Kurulu'nun son karari ile yayimlanir. Yazarlar, hakem,
Yayin Kurulu ve editoriin elestiri, degerlendirme ve diizeltmelerini dikkate almak
durumundadirlar. Katilmadigi hususlar olmasi durumunda, yazar bunlari gerekge-
leri ile ayr1 bir sayfada bildirme hakkina sahiptir.

3. Hakem oluru alan makaleler, Editor tarafindan derginin konu igerigi esas olmak
uzere, siraya konularak yayinlanir.

4. Kabul edilmeyen makalelerin yazarlarina e-posta ve sair yollarla bilgi verilir.

5. Dergiye gonderilen yazilar editor degerlendirme siirecinden 6nce sekretarya ta-
rafindan yazim kurallari, icerik agisindan uygunluk ve intihal programlarindan
(iThenticate vb.) alinan raporlar temel alinarak degerlendirilir. Referanslar harig
%15'in tzerinde benzerlik orani ¢ikan makaleler degerlendirme asamasina gec-
meden dogrudan reddedilir.

DORDUNCU BOLUM
Yazim ve Yayin Kurallar1

1. Dergi, "Ulusal Hakemli Dergi" statiisiine uygun, Ocak ve Temmuz aylarinda olmak
uzere yilda iki say1 olarak yayimlanmaktadir. Gerekli hallerde Yayin Kurulu'nun salt
cogunluguyla Ozel Say1 olarak da yayinlanabilir.

2. Dergiye gonderilen makaleler daha 6nce baska bir yerde yayimlanmamis ya da
yayimlanmak tizere gonderilmemis olmalidir.

3. Dergiye yayinlanmak i¢in génderilen yazilar makaleler ve makale dis1 yazilar ola-
rak ikiye ayrilir:

3.1. Makaleler:

a. Orijinal ¢alisma: Bilim ve sanatsal arastirmalara katkida bulunan, daha 6nceki
tezleri ¢liriten veya yeni bir bakis agis1 getiren, yeni belgeler ortaya koyan c¢alisma,

b. Derleme: Tartismali veya muglak halde olan bir konuda, ilgili literatiirii gozden
gecirerek bir sonuca baglayan ¢alisma,
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3.2. Makale-dis1 Yazilar:

a. Editore Mektup: Akdeniz Sanat Dergisi'nde daha 6nce yayinlanmis yazilara ilis-
kin yorum, elestiri ve diizeltmeleri iceren ¢alisma,

b. Degerlendirme Yazilari: Sergi, proje tanitim yazilari, film elestirileri, toplanti/fes-
tival degerlendirmeleri ve ilgili alanlarda yayinlanan kitaplara ait bilimsel formatta
hazirlanmis degerlendirme yazilari,

c. Ceviri Makaleleri: ilgili alanlara énemli katkisi oldugu diisiiniilen Editér’iin ya
da Yayin Kurulu’'nun belirledigi ya da sectigi 6zgiin makalelerin Tiirkce cevirileri,

d. Soylesi Yazilari: Alanlarinda akademik ve sanatsal acidan 6ne ¢ikmis kisilerle
gerceklestirilecek soylesiler de derginin yayin kapsami icerisindedir.

4. Dergide yayinlanan yazilarin, telif hakk: dergiye aittir. Yazar, dergide yayimlan-
masina onay verilen yazisinin her tiirla telif hakkini Akdeniz Sanat Dergisine dev-
retmis oldugunu kabul eder.

5. Yazardan diizeltme istenmesi durumunda, diizeltinin en gec 15 giin i¢inde yapi-
larak, dergiye DergiPark (dergipark.gov.tr) tizerinden ulastirilmasi gerekmektedir.
Editor gerekli gordiigii durumlarda bu stireyi kisitli olarak uzatabilir.

6. Yazarlar unvanlarini, gérev yaptiklari kurumlari, haberlesme adresleri ile telefon
numaralarini ve elektronik posta adreslerini mutlaka bildirmelidir. Bu bilgiler, ha-
keme gonderilmeyecektir.

7. Yayinlanacak makalelerde esasa iliskin olmayan diizeltmeler sekretarya tarafin-
dan yapilabilir.

Yazim Kurallarina iliskin Esaslar:

Dergide yer alacak makaleler, asagidaki maddelerde yer alan kurallar: tasiyor ol-
malidir:

1. Dergide, derginin icerigiyle ilgili 6zgiin ve bilimsel nitelik tasiyan tim makale-
lere, hakem kurulunun degerlendirmeleri neticesinde yer verilmektedir. Calisma,
Yazim Kurallarr’'na uymadig: takdirde, diizeltilmek tizere yazara geri gonderilecek-
tir. Makaleler yazar tarafindan diizeltildikten sonra hakem degerlendirme stirecine
girecektir. Dilbilgisi ve anlatim yoniinden yliksek oranda hata iceren makaleler de-
gerlendirilmeye alinmayacaktir.

2. Yazim dili Tiirkce ve Ingilizcedir. Yazim ve noktalamasinda ve kisaltmalarda Tiirk
Dil Kurumu imla Kilavuzu’nun en son baskisi esas alinir. Génderilen yazilar dil ve
anlatim acisindan bilimsel 6l¢iitlere uygun, agik ve anlasilir olmalidir.

3. Yazilar; Word programinda A4 boyutunda, Times New Roman yazi karakteriyle
12 punto, 1,5 satir aralikli olarak ve iki yana yaslanmis bicimde (blok) yazilmali-
dir. Sayfa kenar bosluklari; sag kenar 2.5, sol kenar 2.5, iist kenar 4, alt kenar 3
cm olacak sekilde ayarlanmalidir. Sayfa numaralar: sag alt koseye 10 punto olarak
yazilmalidir. Her paragraf, soldan 1 cm iceriden (satir basindan) baglamalidir. Ya-
yinlanmak tizere génderilen yazilar, 6z ve kaynakea haric yaklasik 8.000 kelimeden
fazla olmamalidir.

4. Basligin tamami biiyiik harflerle Times New Roman yazi karakteri ile 12 punto



olmalidir. Makalenin ana boéliimlerinde yazi karakteri; Oz/Abstract Times New Ro-
man (11 punto), ana metin Times New Roman (12 punto) yazilmalidir.

5. Belgenin ilk sayfasinda baslik, yazar adi (sag koseye, italik koyu, 11 punto), yaza-
rin unvani, gorev yeri ve elektronik posta adresi (dipnotta (*) isareti ile 10 punto),
metnin Tarkge 6zeti (max. 250 kelime) ve anahtar kelimeler (5 adet) bulunmalidir.
Eklenen her anahtar sézciigiin ilk harfi bityiik yazilmalidir. Ozet yerine Oz ifadesi
kullanilmalidir. Ozde, denklem, atif, standart dis1 kisaltmalar, vb. yer almamalidir.
Makalenin ingilizce 6zetinde (abstract) baslik, anahtar kelime ve yazarin kiinye-
si mutlaka bulunmalidir. Ayrica ilk sayfada, varsa calismay:r destekleyen kurum/
kuruluslar, yazi baska herhangi bir yerde (konferans, sempozyum vb.) 6zet bildiri
olarak sunulmus ise bu bilgi ilk sayfada dipnot (**) verilerek belirtilmelidir. Diger
aciklamalar icin yapilan dipnotlar metin i¢inde verilmelidir.

6. Belgenin ikinci sayfasinda ilk sayfada yer alan tiim bilgilerin Ingilizce cevirileri
olmalidir.

7. Makaleler, bilgisayar ortaminda “Word for Windows”un degisik stirimlerinde
(.doc uzantisi olarak) Dergi Park’tan gonderilmelidir.

Metin icinde Referans ve Gondermelerin Yazimina iliskin Esaslar:

1. Dergiye gonderilen tim yazilan metin ici referanslari APA (American Psycho-
logical Association) sistemine uygun olarak diizenlenmelidir. Makalelerde metin
ici atiflarda ve metin sonunda kaynakc¢a gosteriminde APA-6 Publication Manuel
yayin ilkelerine gore yapilir.

Yazim kurallar1 i¢cin bakiniz:
1. https://www.tk.org.tr/APA/apa2.pdf
2. https://www.apastyle.org

2. Dogrudan yapilan uzun alintilar (3 satirdan fazla); ayr1 bir paragraf seklinde ana
metinden koparilarak, 11 punto ile soldan 2 cm iceride verilmelidir.

Kaynakc¢a Yaziminda Uyulacak Esaslar:

1. Metinde yer verilen her kaynagin (ilgili mevzuat disinda) mutlaka “Kaynakc¢a”da
yer almasi gerekir. “Kaynakga’da yer verilen bir kaynagin da metin icinde gonder-
me baglantilarinin bulunmasi gerekir. Kaynagin metin i¢indeki bilgileri ile “Kay-
nakga’da yer alan bilgileri tutarli olmalidir. Verilen bilgilerin dogrulugundan yazar
sorumludur. Atifta bulunulan kaynagin tam kimligi verilecektir. Atifta bulunulma-
mis eserler kaynakcada gosterilemez.

2. Kaynakea basligi yeni bir sayfada, biiyiik harfle, ortali, kalin sekilde yazilmalidir.
Kaynaklar yazim alaninin sol kenarindan baslayarak yazilmalidir. Kaynakca alfabe-
tik siraya gore diizenlenmelidir.

Belge, Tablo, Sekil ve Grafiklerin Kullaniminda Uyulacak Esaslar:

1. Ekler (belgeler), yazinin sonunda verilecek ve altinda belgenin icerigi hakkinda
kisa bir bilgi ile bilimsel kaynak gosterme Ol¢iitlerine uygun bir sekilde kaynak yer
alacaktir.
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2. Diger ekler (Tablo ve Sekil) normal yazi disindaki gostergelerin ¢ok olmasi du-
rumunda tablo, sekil ve grafik i¢in basliklar; Ek Tablo: ve Ek Sekil: 7 gibi yazilmaly;
ekler, kaynaklardan sonra verilmelidir.

3. Bu eklere metin icerisinde yapilan atiflarin mutlaka Ek Tablo: 1 veya Ek Sekil: 7
seklinde yapilmalidir. Tablo ve sekil alint1 yapilmissa, mutlaka kaynak belirtilme-
lidir.



