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1990’larda Tirkiye’nin Uluslararasi Sanat Etkinliklerine Katilimi

Bora Giirdas?

0Oz

1990’lar boyunca demokratiklesme girisimleri, Glimriik Birligi anlasmalari ve Tiirkiye’nin Avrupa
Toplulugu’'na katilma gayretleri, ulusal sermaye siniflarinin uluslararasi sermaye siniflariyla
girdikleri ittifaklar gibi pek c¢ok olgu dikkat ¢ekmektedir. Bu siirecte alternatif, yenilik¢i sanat
hareketleri ve sergiler organize edilmeye baslanmis, sanat ortaminin kiiratorliik olgusuyla tanismasi
da bu yillara denk diismiistiir. 1990’larla beraber Istanbul’da, yurticinden ve yurtdisindan
kiiratorlerin gerceklestirdikleri tematik sergiler izleyiciyle bulusmustur. Sézkonusu sergiler
sayesinde Tiirkiye cagdas sanati uluslararasi sanat liretimine eklemlenmeye baslamistir. Bu siiregte
sanatcilar yurtdisindaki sergilere katilma ve disaridaki izleyici, elestirmen ve kiiratorlerle iletisime
gecme firsatim bulmuslardir. Bu calisma kapsaminda 44., 45. ve 47. Venedik Bienalleri (italya, 1990,
1993, 1997), Minos Beach Art Symposium (Yunanistan, 1990), Europe Unknown (Polonya, 1991), A
Foreigner is a Traveller: Turkey - Netherlands: A Dialogue (Hollanda, 1993), Enticing Differencies
(italya, 1994), iskele Sergisi (Almanya, 1994), Orient Express (Almanya, 1994), Kesisen Cografyalar
(Macaristan, 1995), III. Xample Displinlerarasi Kiiltiirel Diyalog ve Sanat (Almanya, 1996), 24. Sao
Paulo Bienali (Brezilya, 1998), iskorpit: istanbul’dan Giincel Sanat (Almanya, 1998) ve Jén Tiirk
(Amerika, 2000) baslikl etkinlikler 6rneklem olarak se¢ilmis, cagdas Tiirk sanatinin kiiresel sanat
ortamina dahil oldugu temalar ele alinmistir.

Anahtar Kelimeler: Cagdas Tiirk sanati, Uluslararasi sergiler, Beral Madra, Vasif Kortun.

Turkey's Participation in International Art Events in the 1990’s

Abstract
Numerous phenomena garner attention, including the 1990s' attempts at democratization, the
agreements made about the Customs Union, Turkey's attempts to become a member of the European
Community, and the alliances between national and international capital classes. In this process,
alternative, innovative art movements and exhibitions began to be organized, and it was during these

1Dr. Ars. Gér., Hacettepe Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Sanat Tarihi Béliimii, ORCID NO: 0000-0002-6861-
1823, theeurotrash@gmail.com
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years that the art environment was introduced to the phenomenon of curation. Since the 1990s,
thematic exhibitions organized by curators from Turkey and abroad met with the audience in
Istanbul. Thanks to these curated exhibitions, Turkish contemporary art has begun to integrate into
international art production. In this process, artists had the opportunity to participate in exhibitions
abroad and communicate with foreign audiences, critics and curators. Within the scope of this study,
44th, 45th and 47th Venice Biennials (Italy, 1990, 1993, 1997), Minos Beach Art Symposium (Greece,
1990), Europe Unknown (Poland, 1991), A Foreigner is a Traveler: Turkey - Netherlands: A Dialogue
(Netherlands). , 1993), Enticing Differences (Italy, 1994), iskele Sergisi (Germany, 1994), Orient
Express (Germany, 1994), Kesisen Cografyalar (Hungary, 1995), III. Xample Displinlerarasi Kiiltiirel
Diyalog ve Sanat (Germany, 1996), 24th Sao Paulo Biennial (Brazil, 1998), iskorpit: istanbul’dan
Glncel Sanat (Germany, 1998) and Jon Tiirk (USA, 2000) were selected as examples and themes in
which Turkish art is included in the global art environment are discussed.

Keywords: Contemporary Turkish art, International exhibitions, Beral Madra, Vasif Kortun.

Tlrkiye’'nin siyasi ve toplumsal dinamikleri agisindan 1990’1ar, 12 Eylil 1980 darbesinin
etkilerinin slirdligii, pes pese siyasi koalisyonlarin kuruldugu, Koérfez Savasinin iilkeyi
ekonomik acidan olumsuz etkiledigi, 1980’lerde belirginlesen popiiler kiiltiir ve tiikketim
kiltiriintin ivme kazandig1 bir déneme isaret etmektedir. 1990’larla beraber [stanbul’da,
yurticinden ve yurtdisindan kiiratorlerin gerceklestirdikleri tematik sergiler izleyiciyle
bulusmustur. Sézkonusu sergiler sayesinde Tiirkiye c¢agdas sanati uluslararasi sanat
tiretimine eklemlenmeye baslamistir. Bu siirecte sanatcilar yurtdisindaki sergilere katilma
ve disaridaki izleyici, elestirmen ve kiiratorlerle iletisime gegcme firsatin1 bulmuslardir.

1990’larda diinyanin baslica sehirlerinin finans, sanat ve kiiltliriin merkezi haline geldigi
gorulir. Bu yillar cogulculuktan bahsedilen, kiiresel kiiltiirel diyaloga ge¢cme ¢abalarinin
goruldigi yillar olarak tariflenebilir. Solmaz Bunulday’a (2008) gore kimlik olgusu cinsiyet
ve etnik kimlik gibi baglamlarda tartisilmis, bir taraftan ¢ogulculuk ve ¢ok kiiltiirli bir yapi
hedeflenmis, diger taraftan kiiresellesme sdylemleriyle bu ¢ogulculuk istegi tartismali hale
gelmistir (s. 87).

1990’lar sanatinin temelleri de seksenli yillarin ikinci yarisinda atilmistir. Bu siirecte
alternatif, yenilikci sergiler organize edilmeye baslanmis, sanat ortaminin kiratorlik
olgusuyla tanismasi da bu yillara denk dismiistiir (Altindere, 2007, s. 6). 1990’larin
ortalarindan  itibaren tuval resmi ve  enstalasyon arasinda  yasanan
tartismalardan/gerilimden siyrilan geng bir kusak ortaya ¢ikmistir. Popiiler kiltiirden ve
sokagin dilinden etkilenen, yeniden sekillenen yerellik/evrensellik tartismalarina
eklemlenen sanatcilar disiplinlerarasi bir bilingle tUretimlerini gerceklestirmislerdir
(Calikoglu, 2008, s. 12).

Plastik sanatlar alaninda doksanlarin ilk yarisi, bir 6nceki on y1lin muhasebesinin yapildigy,
devlet baskis1 ve neo-liberalizmin getirdigi kiiltiirel erozyonu yasayan iilkenin bulundugu
duruma dair elestirel yorumlara sahne olan bir stirectir. Bu yillarda toplumsal cinsiyetler
arasindaki gii¢ esitsizligi, militarizm, kamusal ve 6zel alana sizan siddet gibi temalar
sanatgilarin calismalarinda giderek daha sik islenmeye baslamistir (Kosova, 2007, s. 49).

1990’larda Turkiye’'nin Uluslararasi Sanat Etkinliklerine Katilimi B. GURDAS
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Yine bu yillarda, sanat, siyaset ve sosyoloji farkli mecralarda kesismeye baslamis, Foucault,
Deleuze ve Guattarinin Tiirkce’ye cevrilen metinleri sanat camiasinda
okunmaya/tartisilmaya baslanmis, sanatcl, sanat elestirmeni ve kiiratorleri disiplinler arasi
diisiinmeye ve iiretmeye sevk eden Sanat ve Sosyoloji (MSU Sosyoloji Béliimii, 1993 - 1994)
ve Bilgi Olarak Sanat, Olgu Olarak Sanat¢i, Yeni Ontoloji (PSD 1992) gibi etkinlikler
diizenlenmistir.

Doksanlarin ikinci yarisina gelindiginde ise modern, cagdas ve giincel sanat kavramlarinin
tartisilmaya baslandig1 goriilmektedir. Tarihsel siirece bakildiginda 1960 sonrasinda
cagdas sanat taniminin kullanildigi, ancak 1980 darbesinden sonra Yeni Boyut gibi sanat
dergilerinin eski sanat-yeni sanat tanimlarinm kullandig1 gézlenmektedir. 1980 sonrasinda
kurulan ve adinin basina ¢agdas s6zciiglinii alan ¢ok sayida dernegin bulunmasi ve sanat
alaninda da hem yeni hem de ¢agdas sozcliklerinin tekrar dolasima girmesi Burcu
Pelvanoglu’'na (2009) gore birbirine karsit iki anlam igermektedir. Yazara gore bu hem bir
celiskidir ¢linkii ¢agdas sanat terimi 1945 itibariyle halihazirda kullanimdadir, hem de
yadirganmamalidir ¢linkii cagdas sanat sézciigli ipki modernlesme projesi gibi cagdaslasma
projesime, darbe sonrasi siirece isaret etmektedir (s. 110). Giincel sanat tanimi ise
1990’lardan itibaren terminoloji igerisinde kullanilmaya/tartisilmaya baslanmistir. Bu
siirecte baz1 akademisyenler, sanat elestirmenleri, kiiratérler Ingilizce contemporary artn
karsilig1 olarak cagdas sanat’i, bazilar ise giincel sanat'i tercih etmistir2.

Bienaller ve Kiiratoryal Uygulamalarin Sanat Ortamina EtKisi

1980’lere baktigimizda ise Tiirkiye cagdas sanat ortaminin bienal kavramiyla tanistigi
goriilmektedir. ilerleyen yillarda Uluslararasi Istanbul Bienali adini alacak olan, ilki 1987’de
diizenlenen 1. Uluslararasi Istanbul Cagdas Sanat Sergisi, sanatcilarin kiiltiirel tarih ve
mimari ile zihin jimnastigine giristikleri ilk etkinliklerden olmustur. Istanbul Kiiltiir ve
Sanat Vakfi (IKSV) destegiyle diizenlenen bu etkinlikle sanatci, kiiratér ve elestirmenlerin
Tiirkiye sanat ortamiyla, gesitli iilkelerdeki sanat ve sanatgilarin ortak bir kiiltiir aginda
birlesmesi saglanmistir.

1987’de Geleneksel Yapilarda Cagdas Sanat ve 1989’da Tarihsel Cevrede Cagdas Sanat
basliklariyla gerceklestirilen ilk iki etkinlik Beral Madra genel koordinatorliiglinde
diizenlenmistir. Tirkiye'den katilan sanatgilarin isleri Ayasofya’da, yurtdisindan
katilanlarinkiler ise Aya Irini'de sergilenmistir. Dolayisiyla Osmanlh mimarisini Tiirklerin,
Bizans mimarisini ise yabancilarin ele almasi beklenmistir. ikinci bienalde tam tersi tercih
edilmis, Aya Irini'de Tiirkiye’den sanatcilarin, Siileymaniye Kiiltiir Merkezi'nde yabanci
sanatgilarin eserleri izleyici ile bulusmustur. Bu etkinligin getirdigi en 6nemli yenilik, tarihi
mekanlar ile ¢agdas sanat eserlerinin bir arada sergilenmesidir. Sonraki bienallerde
Yerebatan Sarnici, Kiz Kulesi, Feshane, Galata Rum Ozel ilk(’jgretim Okulu, Antrepo gibi
mekanlarda bienalin kavramsal cercevesinde eserler sergilenmistir.

Sanat ortaminin yeni yeni tanmistigi kiratorlilk olgusuyla birlikte tarihi mekanlarda
gerceklestirilen sergiler sosyoloji, tarih ve felsefe gibi farkl disiplinlerle isbirligi icinde,

2Bu konu hakkindaki tartismalar hakkinda detayl bilgi icin bkz. Yilmaz, 2012, ss. 33-57.
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mekan/mimari lizerinden toplumsal bellegin desifre edilme ¢abasini gorsellestirmistir3.
Salt birer sergileme mekani olmanin 6tesinde, yeniden ziyaret edilen-tlizerine diisiiniilen bu
yapilarda izlenime sunulan isler, modernite, ulus-devlet ve iktidar aygitlari gibi kavramlari
sorunsallastirmistir.

1990’larla beraber istanbul, yurticinden ve yurtdisindan kiiratérlerin gerceklestirdikleri
sergilere sahne olmus, sanatgilar bu tematik sergilerle izleyiciyle bulusmustur. Beral Madra
ve Efi Strousa’nin 1992 yilinda gergeklestirdigi Sanat Texhn sergisi* ve Vasif Kortun'un
1992-1993 yillarinda gerceklestirdigi Ani/Bellek sergileri> kiiratorli ¢alismalarin
ilklerindendir (Altindere 2007, s. 4; Boyaci, 2009, s. 42). Bu stirecte gerceklestirilen diger
etkinliklere Géndermeler (1990), 8 Sanatg 8 is: B (1990), 10 Sanatc1 10 is: C (1992), 10
Sanatci 10 Is: D (1993), Farklihk (1993), Sanat: Kurgu Yasam (1995), Hayal-i Tarih (The
Imagination Of History) (1995), Kiiresellesme (Devlet-Sefalet-Siddet) (1995), Azinlik
(1996), Geng Etkinlik (1995-1998), Manzara (1998), Tepeler Arasinda Tablo (1999), Sanat
ve Modalar1 (1999), Onermeler (2000), Yerli Mali (2000) 6rnek gosterilebilir.

Kiratorlii etkinliklerin 6nemli islevi, Tiirkiye cagdas sanatini uluslararasi sanat liretimine
eklemlemek olmustur (Madra, 2007, s. 35). Bu siirecte sanat¢ilar yurtdisindaki sergilere
katilma ve disaridaki izleyici, elestirmen ve kiiratorlerle iletisime ge¢cme imkanini
bulmuslardir. Pek ¢cok sanat¢i Manifesta, Venedik Bienali, Havana Bienali, Busan Bienali,
Kwangju Bienali ve Sydney Bienali gibi etkinliklere katilmislardir. Ote yandan Avrupa’daki
cagdas sanat miizeleri ve merkezlerinde gerceklestirilen etkinliklere de katilimlar artmistir
(Madra, 2007, s. 38; Boyaci, 2009, s. 42).

1990’larda uluslararasi etkinliklere katilimin yillar icerisinde ciddi bir artis gosterdigi
gozlenmis, ancak bu ¢alisma icin donemin en sik ele alinan temalarini goriintr kilan 44., 45.
ve 47. Venedik Bienalleri (italya, 1990, 1993, 1997), Minos Beach Art Symposium

3Cagdas Tiirk Sanatinda kiiratérliik olgusu iizerine gelisen tartismalar hakkinda ayrintih bilgi icin bkz. Yal¢in
Beldan, 2017, ss. 134-139.

4Tiirk ve Yunan sanatcilarin katihimiyla istanbul Devlet Resim ve Heykel Miizesi’'nin Seker Ahmet Pasa Salonu,
Hareket Koskii ve bahgesinde gerceklestirilen serginin kiiratorliiglinii Beral Madra ve Efi Strousa iistlenmistir.
Sergiye Tiirkiye’den Iismail Saray, Selim Birsel, Ayse Erkmen, Serhat Kiraz, Fiisun Onur, Canan Beykal ve Osman
Ding, Yunanistan’dan Dimitri Alithinas, Niki Liodaki, Aimilio Papaphilippou, Theodoros, Gregoriu Theodoulos,
George Sfikas ve Marios Spiliopoulos katilmigtir. Sergi Istanbul’dan sonra Atina’ya tasinmistir. Sergi
kiiratorlerinden Strousa amaglarini “giinlimiizde egemen olan islevsel ve materyalist egilimlere kars: ¢ikisin
isaretleri olan yeni degerleri ve altyapilar1 bulmaya ydnelik entelektiiel arayislarin varliginin ve deviniminin
istline gitmek” seklinde 6zetlemistir (Cagdas 1992: ss. 5-6). Madra ise (1992) ¢cogulculuk ve ¢ok kiiltiirliilik gibi
kavramlarin yasanan post-modernist siirecte 6ne ¢iktigina ve bu kavramlari1 Akdeniz tlilkelerinin dogal olarak
barindirdiklarina, bu nedenle tikanan modernizme alternatif olarak Akdeniz iilkelerinin yeni agilimlar
yaratabilecegine dikkat ¢ekmektedir. Serginin hedefini Tiirk ve Yunan sanatgilarin ortak kiiltiirel
birikimlerinden olusan yonelimleri kadar, 6zel bakis agilarini, bu iilkelerin sanatgilarinin kiiltiirel
kaynaklarindan dogan ve ayni zamanda evrensel uygarliga gondermeler yapan ¢alismalarini izlenime sunmak
seklinde 6zetlemistir (s. 86).

SDénemin sanat yazar1 ve kiiratorlerinden Vasif Kortun'un ani/bellek kavramlar1 etrafinda olusturdugu
sergilerin birincisi 9 Aralik-8 Ocak 1992 tarihleri arasinda, Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi Taksim Sanat
Galerisi'nde, ikincisi 4 Mayis-25 Mayis 1993 tarihleri arasinda Akaretler, Spor Caddesi, 50 numarada
gerceklestirilmistir. Bu sergiler doksanlarin basinda Tiirkiye sanat ortami icinde 6ne ¢ikan kiiratoryel etkinlikler
olmustur (Altindere, 2007, s. 6). Serginin kiiratdrii Vasif Kortun amacinin resmi ve mesrulastirilmis
kolektif/kisisel bellekler ve tarihler, “tepeden inme” hafiza silinmeleri gibi olgular1 sorgulamak ve belli bir
bakisa/kavrama gore diizenlenmis, sorular sorup dnermelere agik bir sergi gerceklestirmek oldugunu dile
getirmistir (Akt. Cagdas, 1992, ss. 7-8).
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(Yunanistan, 1990), Europe Unknown (Polonya, 1991), A Foreigner is a Traveller: Turkey-
Netherlands: A Dialogue (Hollanda, 1993), Enticing Differencies (italya, 1994), Iskele
(Almanya, 1994), Orient Express (Almanya, 1994), Kesisen Cografyalar (Macaristan, 1995),
[1I. Xample Displinlerarasi Kiltiirel Diyalog ve Sanat (Almanya, 1996), 24. Sao Paulo Bienali
(Brezilya, 1998), iskorpit: istanbul’dan Giincel Sanat (Almanya, 1998) ve J6n Tiirk (Amerika,
2000) bashikl etkinlikler secilmistir. Alt basliklar altinda kronolojik olarak ele alinacak
etkinlikler tematik cergeveleri, gerceklestirildigi mekanlar ve katilimcilarin bilgisi esliginde
aktarilacaktir.

Italya Deneyimleri

Tiirkiye 1956, 1958 ve 1960 yillarinin ardindan 1990’da Beral Madra kiiratorliigiinde 44.
Venedik Bienali'ne katilmistir. Katihm Disisleri Bakanhig Kiiltir Isleri Midiirliigi'niin
girisimleriyle Italya Pavyonu’'nda gergeklestirilmistir. ikiser yapitla sergiye katilan Mithat
Sen ve Kemal Onsoy calismalarinda beden ve kiiltiirel gecmis temalarini islemislerdir. Sen
ve Onsoy’un yapitlarinda geleneksel olan ve cagdas olanla hesaplasma dikkat cekmektedir
(Madra, 1996, ss. 62-64).

1993 yilinda kiiratoér Achille Bonito Oliva tarafindan bashgi Sanatin Kardinal Noktalar
olarak belirlenen 45. Venedik Bienali'ne Tiirkiye Beral Madra kiiratérligliinde katilmistir.
Kiiltiirlerin ve dillerin birlikteligine, kiiltiirel gécebelige vurgu yapan etkinlikte

<

Gorsel 1. Erdag Aksel, Burada ve Simdi ve Eskiden, 1993 (Madra, 1993a)

Turkiye’den Erdag Aksel ve Serhat Kiraz yapitlarini sergilemistir (Giiltekin, 1993, s. 40).
Giardini di Castello'nun yanindaki Viale Trento’da ise Beral Madra, Gabriele Rivet, Jarg
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Geismar ve Koln'de yasayan Adem Yilmaz tarafindan Arada: Milli Uluslararasicilik veya
Uluslararas1 Milliyetcilik bashikli Tiirkiye-Almanya ortak yapimi bir acgik alan projesi
gerceklestirilmistir (Ozdogan Tiirkyilmaz, 2019, s. 31).

Erdag Aksel bienale Burada ve Simdi ve Eskiden baslikli, aliminyum cercevelerle
sinirlanmis 6 pano ve 3 ince levha, onlarin alt boliimlerine saatli maarif takvimi yapraklari,
tist boliimlerine ise Bellini'nin Fatih Sultan Mehmet portrelerinin fotograflarini yerlestirdigi
calismasiyla katilmistir (Gérsel 1). Ince levhalarda bir Fatih Sultan Mehmet kilici, sanatginin
soyunurken fotografi ve bir floresanla aydinlatilmis bir tornavida yer almistir. Madra’ya
(1993b) gore Aksel'in yapitinda takvimler burada ve orada, bugiin ve ge¢mis zaman
mesajlar1 verirken, padisah portreleri, soyunan kisi, tornavida gibi imgeler izleyici icin
Dogu-Bat1 ayrimindan, liretim-tiiketim ikilemine, siyasal ideolojilerin karsitlifindan bireyin
kendi toplumu ve diinya icindeki yerine kadar uzanan konularda ¢ok genis bir ¢cagrisim alani
yaratmaktadir (ss.134-138).

Beral Madra (2003) sodz konusu isimlerin periferik kabul edilen bir iilkenin sanatcilar
olarak, yenidiinya diizenine yeni bakis acilar1 getirmek iizere ¢alismalariyla bu etkinlige
katildiklarini belirtmistir. Madra Venedik’e bir
sanat sergisinden ziyade siyasi bir goriis
gotiirdiiklerini ifade etmis, serginin Tiirkiye'nin
diinyada konumlanmak istedigi yeri anlatan bir
etkinlik oldugunun altin1 ¢izmistir (s. 148).
Sanatgilar da insanin bireysel ve evrensel konumu,
yerellik/evrensellik ikilemi, geleneksel miras,
gecmis ve simdi gibi kavramlar1 yapitlarina
tasimislardir (Boyaci, 2009, ss. 109-111).

Tiirkiye 1995'te yapilan 46. Venedik Bienali'ne
katilmazken, 1997°de gerceklestirilen 47. Venedik
Bienali'nde iki Tirk sanatgi yer almistir.
Modernlikler ve Bellekler baghkl etkinligin
Tiirkiye kiratorliigiiniic  yine Beral Madra
listlenmistir. Bienaldeki sanatgilardan Inci Eviner
Skinless (1996) baslikli calismasinda iistl resimli
li¢ bakir masa ve dort adet derili ve bakirh figiirden \
olusan, kirdan kente go¢ gibi Tiirkiye icin )
ekonomik-kiiltiirel ac¢idan yasamsal bir soruna .
deginen bir yapit dizisi sunmustur (Gorsel 2). -
Serhat Kiraz ise yapitinda cesitli kiltiirlerin
sayilara yukledigi anlamlarin cesitliligi, 1 WP
benzerlikleri/ortak = paydalarm —vurgulamistir Gorsel 2. Inci Eviner, Skinless, 1996, bakir, deri,
(Anonim, 1993, ss. 10-12; Bek, 2000, ss. 66-67). akrilik (Raza, 2016)

"

A

Italya’da 1994’te gerceklestirilen Enticing Differencies etkinliiyle ise, Romanya,
Yunanistan ve Tiirkiye'den bir grup sanat¢i ve kiiratorii geleneksel sanat fuari ortami ile
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karsilastirmak hedeflenmistir. Tiirkiye’den Serhat Kiraz, inci Eviner, Handan Bériitecene,
Erdag Aksel, Ahmet Oktem ve Teoman Madra, Beral Madra kiiratérliigiinde etkinlige dahil
olmustur. Sergide amaglanan, Akdeniz’in kiiltiirel kimligine ve sanat pazarindaki a¢iliml
olabilecek yerine isaret etmek ve bunu gelistirmektir. Bu baglamda sanatgilar beden-bellek,
beden-kimlik temalarini ve Akdeniz'deki cografi sorunlar1 o©ne ¢ikaran isler
gerceklestirmislerdir (Madra, 1996, ss. 125-131).

Almanya-Tiirkiye Hatti

Bu yillarda Almanya’da diizenlenen cok sayida etkinlige katilim goériilmektediré. Buna 6rnek
verilebilecek iskele Sergisi'ni, Almanya Dis Iliskiler Enstitiisii (Institut fiir
Auslandsbeziehungen) o6nce Berlin ardindan da Bonn ve Stuttgart'ta bulunan IFA
galerilerinde 19 Mayis-9 Ekim 1994 tarihleri arasinda gerceklestirmistir. Tiirkiye adina
Beral Madra, Almanya adina Sabine Vogel'in kiiratorliiglinii yaptig1 serginin diizenleyicisi
Rene Block'tur. Ug farkli mekanda diizenlenen sergiye Fiisun Onur, Serhat Kiraz, Ayse
Erkmen, Hale Tenger, Giilsiin Karamustafa ve Adem Yilmaz katilmistir (Cagdas, 1994, s. 52;
Madra, 1994, s. 132; Koyuncu, 2007, s. 91).

Giilsiin Karamustafa'nin bu sergide yer alan Heimat Ist, Wo Man Isst (1994) bashkh
calismasini olusturan ii¢ kasik sanat¢inin biiyiikannesinin sandigindan ¢ikmistir (Gorsel 3).
Barbara Heinrich’e (2007) gore Almanya’da calisan Tirk iscilere referansla “vatan
doydugun yerdir” anlamina gelen Almanca baglik, Tiirkce hari¢ baska bir dile aynen
cevrilmesi miimkiin olmayan dilsel bir oyundan yararlanmistir (s. 55). Ciinkii yemek
anlamina gelen essen ve olmak anlamina gelen sein fiillerinin tiglincii tekil kisi gekimleri olan
ve okunuslar1 da birbirine benzeyen isst ve ist arasinda bir kelime oyunu yapilmistir. Bu
dilsel oyunu da Tiirkce’de en ¢ok hissettirecek sekilde ¢alismanin bashgi “Vatan dogdugun
yer degil, doydugun yerdir” olarak =g -
cevrilmistir. 7

Serginin kavramsal cercevesi Istanbul ve :
Avrupa iliskilerine odaklanmakta, [
kaltirel  yabancilasma,  kiiltiirleraras1 £
kopukluk, = medeniyetlerin  tahrifata ||
ugratilmasi, go¢/gocebelik, kimliksizlik
gibi temalarin islendigi gorilmektedir
(Cagdas 1994, s. 55; Koyuncu, 2007, s.91).
Sergiye, yapitlarinda belli bir sirekliligi |

-

barindiran, sosyolojik, antropolojik, é':‘;..

siyasal, otobiyografik ve cevresel ) . o o
- ) S Gorsel 3. Giilsiin Karamustafa, Vatan Dogdugun Degil
soylemleri ele alan sanatcilar secilmistir. Doydugun Yerdir, 1994 (Heinrich, 2007)

S6z konusu sanatgilarin timi sergiye
hazir nesne ve enstalasyonla katilmistir. Secilen sanatcilardan Avrupa’yla iliskileri olan bir

sehirde yasayan bireyler olarak ve bu iliskilerin var oldugu bir kentte sergi acilacagini goz

61990’larda Almanya’da diizenlenen ve Tiirkiye’nin katildig1 diger etkinlikler hakkinda detayh bilgi icin bkz.
Ozdogan Tiirkyilmaz, H. (2019). Kiiresellesen Tiirkiye'nin kiiltiir ve sanat ortaminda bir aktér: René Block.
(Yaymlanmamus doktora tezi). Hacettepe Universitesi.
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ontinde bulundurarak sdylemlerini gelistirmeleri istenmistir. Katilimcilardan Hale Tenger
ve Handan Boériitecene daha once yaptiklari ¢alismalar: sergilemisler, diger sanatgilar ise
calismalarini sergi alaminda gergeklestirmis ya da Istanbul’da iiretip Almanya’ya
tasimiglardir (Cagdas, 1994, s. 53). Sanatgilarin yapitlarinda Istanbul’dan Bosna Hersek
savasina, yerlesme ve yurt kavramlarindan Akdeniz'deki kirlilige kadar cesitlilik gosteren
temalar goze carpmaktadir (Boyaci, 2009, s. 116).

Katilimcilardan Osman Ding¢ ve Handan Boériitecene daha ¢ok mekansal ve tarihsel olgular
one cikarmis, modern teknolojinin imkanlarindan faydalanip yaptiklari objeleri sergilemis,
kimi zaman da direkt olarak arkeolojik
nesneleri kullanmislardir. Selim Birsel ise
soguk savas militarizmini ¢agristiran, siiper
fiizeler, hayalet ucaklar ve savunma/saldir1
teknolojilerini konu edinen islerle sergiye
katilmistir. Yabancilasma ve farkl kiltiirlerle
karsilasmanin yarattign kimlik kirilmalarini
calismalarinda sunan bir baska sanatci ise
Ayse Erkmen olmustur (Gorsel 4). Sanatgi II.
Uluslararas:1 istanbul Bienalinde (1989)
sergiledigi Gecmise Téren baslikli calismasinin
fotograflarim Iskele sergisinde kullanmigtir
(Koyuncu, 2007, s. 91). Sanatg1 bu
calismasinda metin, mekdn ve zaman
arasinda baglanti kurmustur. Erkmen’in
faydalandigi kaynak, 10. yiizyilda Kutsal
Roma Cermen Imparatoru I. Otto'nun elgisi
olarak iki defa Bizans Imparatorlugu’na
gonderdigi Liutprand adh elginin gezi
notlarina dayanmaktadir. Erkmen, gezi
notlarindan yola c¢ikarak bir kitap hazirlamis
ve bunlar alt1 piring levha halinde yan yana
dizmistir (Ozayten, 2013, s. 172).

Gorsel 4. Ayse Erkmen, Gecmise Téren, 1989 (Ozayten, 2013)

1994 yilinda izleyiciyle bulusan bir baska sergi ise Orient Express olmustur. Etkinlik, Berlin
Kiinstlerhaus Bethanien’in 20. yi1l kutlamalar1t kapsaminda, Raffael Rheinsberg’'in
kiiratorliiginde ve Beral Madra’nin yardima kiiratorliigiinde gergeklestirilmistir. Sergiye
Tiirkiye’den Serhat Kiraz, inci Eviner, Ahmet Oktem ve Erkan Ozdilek katilmistir. Sanatgilar
calismalarinda merkez-cevre iliskisi, yasalarin goreceligi, Almanya’daki Turk iscilerin ice
dontik diinyalari, kimlige dair sorgulamalar ve gogebelik gibi kavramlari/temalari
sorunsallastirmislardir (Madra, 1994, ss. 132-133).

Almanya Darmstadt Multikultur biirosu tarafindan tasarlanan 3. Xample Disiplinlerarasi
Kiiltiirel Diyalog ve Sanat etkinligi ise 10 Mart-8 Nisan 1996 tarihleri arasinda Darmstadt
Hessisches Landesmuseum’da Tiirk ve Alman sanat¢ilarin katilimiyla gerceklestirilmistir.
flki 1994’te Frankfurt XAC Multikult adh galeride, ikincisi 1995’te Beral Madra’nin
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kiiratérliigiinde Istanbul Atatiirk Kiiltiir Merkezi'nde yapilan bu calismalarin odak noktasini
olusturan diisiince, farkl uluslardan ve disiplinlerden gelen sanatgilarin bulusmasi olarak
belirlenmistir. Etkinligin li¢linciisiinde yer alan islerin tamami enstalasyondur. Higbir
enstalasyonun yaninda onu yapan sanat¢cinin adinin belirtilmedigi sergiye Turkiye’den
Serhat Kiraz, Kadri Ozayten ve Zafer Aracagok katilmistir. S6z konusu sanatgilar
calismalarinda tarihi miras, savas, 6lim ve yasama hakki, insan haklar1 ve otekilik gibi
kavramlar islemislerdir (Ozayten, 1996, ss. 130-132).

1998 yilinda René Block ve Fulya Erdemci’nin es kiiratorliigiinde Berlin Diinya Kiiltiirleri
Evi'nde (Haus der Kulturen der Welt [HKW]) Iskorpit: Istanbul’dan Giincel Sanat sergisi
diizenlenmistir (Alicavusoglu, 14 Ekim 1998, s.12). Sergide Flisun Onur, Hiiseyin Bahri
Alptekin, Gililstin Karamustafa, Sarkis, Ayse Erkmen, Halil Altindere, Kutlug Ataman, Serkan
Ozkaya, Hale Tenger Aydan Murtezaoglu, Ebru Ozsecgen, Neriman Polat, Biilent Sangar ve
Iskender Yediler'in eserleri sergilenmistir’. Farkli kusaklardan isimleri bulusturan
etkinlikte yas grubundan bagimsiz bir sekilde birbiriyle diyaloga giren c¢alismalar
sergilenmistir. Cinsiyet ve temsil, siddet, silirgiin/yerinden edilme ve yeni kentsel
yerlesimler, dil, tarih ve bellege dair temalar sergide ortaklasilan kavramlardan bazilaridir
(Kortun, 19984, s. 19).

Hale Tenger, sergide iki is ile yer almistir8. Cross Section (1996) baslikli video
yerlestirmesinde, ulusal sinirlar, yerel ve kiiresel baglamda hareketlilik ve go¢ kavramina
odaklanmistir (Gorsel 5). Sanat¢inin hem ironik hem de tiziicii vize basvurusu deneyimlerini
anlattig1 videoda, otoportresinin 6nden ve arkadan goriiniimii, doniisiimli olarak bir
duvarin iki yanina yansitilirken yonii yalnizca énden ¢ekime eslik eden bir iist ses degisen
perspektiflerle iliskilendirilmektedir.
Sesin sahibi sanat¢1 tarafindan gogiin
tarihi, politik ve bireysel yonleri
lzerine  metinler = okunmaktadir.
Metinlerde, sanatcinin farkli ilkelere
gitmek lizere yaptigl vize
basvurularinda karsilastigi algaltici
muameleler,  Almanya’daki  anne
babasini ziyaret icin vize alamayan
Hatice, Tiirkmen halklarinin Asya’dan
glnliimiiz Turkiye’sine gocleri,
Istanbul’da  yabana olma hali,
Tiirkiye'ye girmelerine izin verilmeyen
Uluslararas1  Af  Orgiiti'niin ~ iki

Gorsel 5. Hale Tenger, Cross Section, 1996, 2 kanalli ve
temsilcisi, 15. ylizyi1lda bir sultanin emri es zamanli video projeksiyon, ayr1 dis ses (Antmen, 2007)

lizerine sehri doldurmalart igin iilkenin dort bir tarafindan Istanbul’a siiriilen Tiirk niifus
gibi cesitli konulardan bahsedilmektedir (Ozdogan Tiirkyillmaz, 2019, ss. 265-266).

7 Sanatcilarin calismalar ve sergi hakkinda detayh bilgi icin bkz. Ozdogan Tiirkyillmaz, 2019, ss. 263-275.
8 Tenger’in sergideki diger isi, Sikimden Assa Kasimpasa Ekolii (1990) bashkl biiyiik boyutlu yerlestirmedir. Bu
calisma hakkinda detayl bilgi i¢in bkz. Antmen, 2007, ss. 25-26.
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Giilsiin Karamustafa da bu sergide yer alan Sahne baslikli ¢calismasinda kendi suretini
kullanmistir (Gorsel 6). Sanatginin kisisel arsivinden sectigi ve biiyliterek duvara astigi
fotografta kendisi ve esi askerler arasinda mahkeme tarafindan yargilanirken
goruntillenmistir. Bu fotografa sergi mekani icinde donenen ve sahne, rejim, kontrol,
ideoloji sozcliklerini yansitan bir projeksiyon eslik etmistir. Barbara Heinrich’e (2007) gore
1siklandirma bir yandan sahne aydinlatmasini anistirirken diger yandan karakol ya da
hapishanelerde = gozetleme  kulelerinde  kullanilan  projeksiyon  sistemlerini
cagristirmaktadir (s. 64).

Gorsel 6. Glilstin Karamustafa, Sahne, 1998, enstalasyon goriintiisii (Heinrich, 2007)

Farkl Cografyalardaki Etkinliklere Katilim

Onceki boliimlerde aktarilan Italya ve Almanya deneyimlerinin yami sira, 1990’larda
Tiirkiye'den kiirator ve sanatgilarin Yunanistan, Polonya, Hollanda, Macaristan, Brezilya ve
Amerika gibi farkli cografyalardaki sergileme etkinliklerine de katilmistir.

1990’da kiiratorliigiinii Dimitri Coromilas’in yaptig1 ve Yunanistan'da dizenlenen Minos
Beach Sanat Sempozyumu’'nda Yeni Akdeniz Kimligi kavrami ekseninde gerceklestirilen
calismalar sergilenmistir. Beral Madra ise Tirkiye’den sanatc¢ilarin belirlenmesinde
yardimal kiiratorliik yapmistir. Etkinlige Tiirkiye’den Serhat Kiraz ve Handan Boriitecene
katilmistir. Sanatgilar ¢alismalarinda kendi kimliklerine génderme yapan, yasadiklar
zaman ve yerle baglantili imgeleri segmislerdir. Kiraz ve Boriitegene’nin yapitlarinda kimlik,
yerellik/evrensellik ve mekana géndermeler 6ne ¢ikan temalardir. Madra’ya (1990) gore
sanat¢ilarin hemen hepsi doga ve ¢evrenin onceligini kabul etmistir, demir, bakir, cam,
mermer en gozde malzemelerdir. Handan Boriitiicene’nin diizenlemesinde deniz kiyisinda
li¢ sayfal bir bakir kitap yiikselmekte, iki sayfa agir cam kiire tasimakta, tigiincii kiire ise
denize acgilmak tizeredir. Serhat Kiraz'in ¢alismasinda ise agaclarin arasindan yiizlerce cam
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lamayla doldurulmus dort demir ayak gége dogru ytikselmekte, yerdeki kavramsal pusulay1
tamamlamaktadir (s. 154).

1991 yilina geldigimizde Europe Unknown baslikli serginin Polonya’nin Krakéw kentinde,
Anda Rottenberg’in kiiratorliigiinde gerceklestirildigi goriilmektedir. Avrupa Giivenlik ve
Isbirligi Konferans1 (Conference on Security and Cooperation in Europe) dolayisiyla
UNESCO himayesinde Avrupa Kiiltiir Forumu tarafindan diizenlenen bu etkinlikte Orta ve
Dogu Avrupa’dan sanatcilarin eserleri sergilenmistir. Rottenberg, bolgeyi ayiran politik
engellerin kalktig1 bu siirecte, dogu, bati, kuzey ve giineyiyle Avrupa’y1 bir araya getirme
istegiyle farkl tlilkelerden kiiratorleri davet etmistir. Tiirkiye’den Vasif Kortun ve Beral
Madra yardimc kiiratér olarak davet edilmistir. Dis Isleri Bakanhig1 tarafindan finanse
edilen sergiye, Vasif Kortun Hale Tenger ile, Beral Madra ise Selim Birsel ile katilmistir
(Boyaci, 2009, 5.104; Ozdogan Tiirkyilmaz, 2019, ss. 29-30).

1993’te Hollanda Stedelijk Museum Schiedam’da Hollandali ve Tiirkiyeli sanatcilar1 bir
araya getiren A Foreigner is a Traveller: Turkey-Netherlands A Dialogue baslikli sergi
izleyiciyle bulusmustur. 3. Istanbul Bienali’nde Hollanda grubunun kiiratoéri Paul Donker
Duyvis ile Stedelijk Schiedam Miizesi'nin gecici miidiirii Pieter Th. Tjabbes’'in ¢abalariyla
hayata gecirilen serginin yerel unsurlar1 6ne ¢cikarmamasi i¢in 6zen gosterilmistir (Kortun,
1999, s. 78; Ozdogan Tiirkyi1lmaz, 2019, s. 32). Sergide Giilsiin Karamustafa, Hiiseyin Bahri
Alptekin-Michael Morris, Bedri Baykam, Vahap Avsar, Mehmet Ileri ve Hale Tenger'in isleri
yer almistir.

1995 yilina geldigimizde, Budapeste Bahar Festivali kapsaminda, Ujlak Galerisi'nde
gerceklestirilen karma sergiye sanatcilarin ikili projeleriyle katildiklar1 goriilmektedir. Bu
dogrultuda Hiiseyin Alptekin ve Michael Morris, Emre Zeytinoglu ve Ahmet Miiderrisoglu,
Miserref Zeytinoglu ve Ali Akay tliger yapit gerceklestirmislerdir. Ayrica ayni galerinin
girisimleriyle Hiiseyin Bahri Alptekin ve Michael Morris, kiiltiir etkinliklerinin diizenlendigi

tarihi bir Tiirk hamaminda baska bir projeye imza atmislardir. Sponsorlugunu Malev Hava
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Yollar1 ve Javor Peter'in yaptig1 sergilerin organizasyonunu Mesut Pekergin tstlenmistir.
Sanatgilarin isleri tiretildikge siire¢ icinde konsepti belirginlesen sergide, Macaristan ve
Tiirkiye arasindaki kiilttirel ve tarihsel ortakliklar, koken bakimindan ortak dil (Fino Ogur
dili) ve jeopolitik benzerlikler, eski Demirperde iilke pazarlar1 ve aligveris, savas ve 6liim
one cikan temalar olmustur (Anonim, 1995, ss. 130-131; Cag, 1995, ss. 50-51).

Avrupa disindaki bienallerin en ¢ok bilineni, 1951’den beri Brezilya’da diizenlenen Sao
Paulo Bienali’dir. Etkinlik Brezilya toplumunu modernlestirme projesinin bir parcasidir
(Yardimci, 2005, s. 24). 1994 yilinda diizenlenen 22. Sao Paulo Bienali'ne Vasif Kortun
kiiratorliigiinde Hale Tenger katilmistir. Sanatci etkinlife Kant'in Portresi bashkl
enstalasyonu ile dahil olmustur (Anonim, 1994, s. 27). 1998 yilinda 24. kez gerceklestirilen
etkinlige ise Tiirkiye’den Vasif Kortun kiiratorliiglinde Hiiseyin Alptekin, Halil Altindere ve
Biilent Sangar katilmistir. Alptekin bienalin uluslar béliimiinde, Altindere ve Sangar ise
Ortadogu bolimiinde yapitlarin1 sergilemislerdir. Hiiseyin Alptekin Capacity bashikh
calismasinda farkli sehirlerin adlarini tasiyan otel tabelalar1 kullanmistir (Gorsel 7). Sanatel
cogunu Laleli’de (istanbul) fotografladig1 bu tabelalarda popiiler kiiltiir ve yiiksek kiiltiir,
yerel ve kiiresel gibi kavramsal ikiliklere gonderme yapmistir. Halil Altindere ise Vasif
Kortun'un (1998b) yorumuyla “kendinden olmayana, kendini temsil hakkini tanimayan, bir
egemen kiiltiir siyasetinin yamyamligini sorgulayan” Ya Sev Ya Terket baslikli calismasiyla
katilmistir (Gorsel 8)(s. 49).

Gorsel 8. Halil Altindere, Ya Sev Ya Terket, 1998 (Evren, 2008)

2000 yilinda New York Broadway Gallery’de acilan ve kiiratoérligiiniic Genco Giilan’in
ustlendigi Jon Tiirk sergisinde ise kimlik, degisim ve yenilik kavramlar1 tartismaya
acilmistir. Etkinligi Saatchi koleksiyonundaki islerden olusan Sensation adli sergiyle
karsilastiran Giilan, s6zkonusu sergiye sadece “geng” ve “Ingiliz” olanlarin alinmasindan ve
farkli bir yas ve pasaporta sahip kimsenin alinmayacagi kosulundan yola c¢ikarak
kurguladig sergide “gen¢” ve “Tiirk” olma kavramlarim sorunsallastirmistir. Ote yandan
sergide degisik milletlerden ve yastan sanatgilar yer almistir. Sergiye Tiirkiye’den Baris Ger,
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Biilent Bas, Esra Ozyiirek, Genco Giilan, Hiiseyin Katircioglu, Insel Inal, ismet Dogan,
Mehmet Sinan, Selda Asal, Suzan Batu ve Yesim Ozsoy katilmistir (Ozsoy, 2000, s. 54).

Sonug

Turkiye'nin uluslararasi sanat etkinliklerine ve piyasasina dahil olusu 1990’larda ivme
kazanmistir. Bu baglamda Beral Madra ve Vasif Kortun gibi Tirkiye'yi temsil eden
kiiratorlerin uluslararasi alanda varliklarini giliclendirdikleri goriilmektedir. Almanya,
Italya, Polonya, Brezilya, Yunanistan, Hollanda ve A.B.D. gibi genis bir cografyaya yayilan
sergi/bienal/sempozyum ve benzeri etkinliklere katilimlara bakildiginda agirlik noktasini
Almanya’nin olusturdugu soylenebilir. Bu calisma kapsaminda ele alinan 13 etkinligin 5
tanesi Almanya’da diizenlenmistir. Etkinliklerden bazilarinin diizenlenme nedeninin
1960’1 yillarda baslayan ve gilinlimiizde de slirmekte olan Tiirkiye’den isci gociiniin
yaratmis oldugu toplumsal dinamiklerle iliskili oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu
etkinliklerde sanatcilara dayatilan spesifik bir kavram olmamakla birlikte bu dénemde
Almanya’ya goc¢ olgusu baskin/belirleyici olmustur.

Ele alinan etkinliklerin dordii italya’da diizenlenmistir. Rakamsal agidan Almanya &éne
cikmakla birlikte, disisleri ya da diplomatik iliskilerden ziyade salt sanatsal girisimlerle
aciklanabilecek bir yogunluk gostermesi bakimindan italya érnegi dikkat cekicidir. Ote
yandan kultiirel iliskilerin oldugu Polonya, Brezilya, Yunanistan ve Hollanda gibi
tilkelerdeki sergilere katilimin yani sira 2000 yilindaki Jon Tiirk (A.B.D.) sergisi ilging¢ bir
ornek teskil etmektedir.

Calisma kapsaminda aktarilan 14 serginin 9’'unun temasinin kultiirel, siyasi veya etnik
kimlikler etrafinda sekillendigi gozlenmistir. Bu noktada 1990’ yillarin Tiirk sanatinda
yurticindeki etkinliklerdeki konu ¢esitliliginin, uluslararasi etkinliklere katilirken kimlik
kavrami etrafina toplanmasi ve kismen daralmasi dikkat cekicidir.

Bu noktada anakronik bir sigramayla ve mikro-tarihsel bir yaklasimla 1963-1964 yillarinda
Briiksel, Paris, Viyana, Berlin ve Roma’da diizenlenen Cagdas Tiirk Resim ve Heykel
Sergisi’'nin aldig1 reaksiyonlar ile 1990’lardaki etkinlikler birlikte diisiiniilebilir. Bu sergi
Tirk sanatindaki egilimlerin c¢esitliligini gostermesi ve sanatta yerellik/evrensellik
tartismalarina getirdigi agihmlar yéniinden dénemin énemli sanat etkinliklerindendir. ilk
olarak 1963’te Briiksel Giizel Sanatlar Sarayi’'nda acilan sergi Nurullah Berk’in aktardigina
gore yabanci basinda “imzalarin Tirk, resimlerin Avrupali” olusu ve “resimlerde sark
havasinin sezilmedigi” gerekcesiyle elestirilmistir (Berk, 19644, s. 5). Sergi 1964’te Paris’e
tasindiginda benzer elestiriler stirmiis, yabanci elestirmenler sergiye katilan sanatgilarin
Paris Ekoli’niin etkisinden kurtulamadigini vurgulayan yazilar kaleme almislardir (Berk,
1964b, s. 9). S6z konusu elestiriler Tiirk sanat ¢evresinde yanki yaratmis, dénemin sanatci
ve elestirmenleri dis basinda yer alan degerlendirmeler ekseninde batinin Tiirk resminden
beklentilerini ve ¢agdas Tiirk sanatindaki ulusal degerleri tartisan yazilar kaleme almistir?.

9Sergi ve yankilar1 hakkinda detayh bilgi i¢in bkz. Giirdas, 2013, ss. 52-55.

1990’larda Tiirkiye’'nin Uluslararasi Sanat Etkinliklerine Katilimi B. GURDAS

-13-



Tykhe, 9(16), 2024

1990’larda ise yurtdisinda izleyiciyle bulusan Tirkiyeli sanatcilarin calismalar1 benzer
tepkilerle karsilasmamistir. Zira artik kiiltiirel ve toplumsal atmosfer degismis, 1990’lar
boyunca demokratiklesme girisimleri, Giimriik Birligi anlagsmalari ve Tiirkiye'nin Avrupa
Toplulugu'na katilma gayretleri, ulusal sermaye siniflarinin uluslararasi sermaye
siniflariyla girdikleri ittifaklar gibi pek ¢ok olgu dikkat ¢ekmektedir. Diinya ¢apinda da
dijital devrimlerin yasanmasi, internetin ve uydu teknolojilerinin diinyay kiiresel bir koye
cevirmesi, bliyiik kapitalist sermayenin yersiz yurtsuzlasmasi, SSCB deneyiminin son
bulmasi1 ve Amerikan miidahaleciliginin iki kutuplu diinyay1 tek kutba cevirmesi, tiim
bunlarin icine oturdugu kiiresellesme olgusu donemin kiiltiirel/diisiinsel ve sanatsal
ortamina etki eden olaylardir (Koyuncu, 2007, s. 88).

Kiiresellesen diinya diizeni ve yeni sanatsal egilimleri igerisinde Batili sanat
otoriteleri/izleyicisi muhtemelen 1960’lardakine benzer sekilde dogrudan Dogulu imgeler,
yerel motifler gorme beklentisi tasimamaktadir. Ancak doksanlar siiresince yurtdisinda
gerceklestirilen sergilere katilan sanatcilarin siklikla Tiirk kimligi/etnik kokenler,
goc/gocebelik gibi hem evrensel hem de yerel kavramlara odakl isler iiretmesi dikkat
cekicidir.
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Tiirkiye’de Miizik Endiistrisi Baglaminda
Tiirk Halk Miiziginin Kitle Iletisim Araclar ile Seriiveni:
Radyo ve Plak Donemi
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Oz

Bu c¢alisma, kitle iletisim araglarindan olan radyo ve plak teknolojisinde Tiirk halk miiziginin ne
derece yer edindigini tarihsel olarak irdelemektedir. Bu kapsamda ¢alismada ilk olarak halk miizigi
hakkinda genel bir cergeve ¢izilmis, sonrasinda ise bu miizik tiiriiniin kurumsal olarak icra edildigi
ilk yer olan radyo dénemine goz atilmistir. Devaminda ise konu kapsami dolayisiyla miizik endiistrisi
ve Tiirkiye’de miuzik endistrisinin gelisimi hakkinda bilgiler verilmis, halk miiziginin plak
endistrindeki yeri 6rneklerle sunulmaya ¢alisilmistir. Son olarak ise Tiirkiye’de 1960’1 yillarla
birlikte revacta olmaya baslayan dénemin popiiler miizik tiirlerinden olan Anadolu Pop’un gelisim
slireci arastirilmis ve bu miizik tiri ile halk miziginin iligkisi se¢ilen 6rnek plaklar iizerinden
incelenmeye calisilmistir. Nitel bir calisma ydntemi benimsenen bu calismada dokiiman analizi
yapilmis ve 6rnek plaklar dinlenerek icerik analizi gergeklestirilmis, hem radyonun hem de plak
endistrisinin halk miiziginin tretimine gesitlilik sagladig1 sonucuna varilmistir.

Anahtar Kelimeler: Tirk halk miizigi, Anadolu Pop, Miizik endiistrisi, Plak endiistrisi.

The Adventure of Turkish Folk Music with Mass Media in the Context of the
Music Industry in Turkey: The Era of Radio and Record

Abstract
This study historically assessed to what extent Turkish folk music has gained ground in radio and
record technology from the mass media. In this context, the study initially drew a general framework
of folk music and then reviewed the radio period—the first occasion to perform this genre of music

1Ars. Gor., Munzur Universitesi Giizel Sanatlar Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi Miizik B6limii, 0000-0002-7094-
554X, huseyinkara@munzur.edu.tr
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9246, serkan.cakir@inonu.edu.tr
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institutionally. It subsequently provided information about the music industry and its development
in Turkiye in line with the subject's scope, attempting to exemplify the place of folk music in the
record industry. Finally, it analyzed the evolutionary process of "Anatolian Pop," one of the popular
music genres of the period that began to gain popularity in Turkey in the 1960s, striving to assess
the relationship between this musical genre and folk music by carefully selecting some sample
records. As part of the adopted qualitative study approach, the study performed document analysis
and subsequently conducted content analysis by listening to representative records, concluding that
both the radio and the record industry have provided diversity in folk music production.

Keywords: Turkish folk music, Anatolian Pop, Music industry, Record industry.

Anadolu cografyasi, bulundugu konum itibariyle bircok medeniyete ve bu medeniyetlerin
kiiltiirel varligina ev sahipligi yapmistir. Bu cografyanin sahip oldugu kiiltiirel yapi ise ¢cevre
bolgelerden beslenerek gliniimiize kadar gelmeyi basarmistir. Kiiltlirel 6gelerden birisi ise
makamsal bir mizik olan Anadolu miizigidir. Bu miizik kiiltiiriiniin zaman igerisindeki
serivenine bakildiginda, dis etkenlerden kaynakli olarak cesitli degisim ve doéniisiim
gecirdigi goriilmektedir. Kiiltiirel varliklardaki degisim ve doniisiimii hizlandiran en biiytik
etkenlerden birisi, gecen ylizyildaki teknolojik gelismelerle birlikte toplumsal iletisimin
hizlanmis olmasidir. Miizikal agidan bakildiginda bunu saglayan teknolojik araglardan ilki
radyo digeri ise plak teknolojisi olmustur. Tam da bu noktada bu iki teknolojik alandaki
miizikal tretimlerin irdelenmesi, buradaki doéniisiimleri gérmeye ve anlamlandirmaya
yardimci olacaktir.

Tarihsel anlamda Anadolu miizikal kiiltiiriiniin ¢er¢evesine bakildiginda, makam miiziginin
temel kaynagi olan edvarlarda yani el yazmalari nazariyat eserlerinde bu miizik kiiltiiriiniin
baglar1 goriilebilmektedir (Giiray, 2017, s. 9). Bunun yaninda Anadolu cografyasindaki
tarihsel ve kiiltiirel devamlilig1 arkeolojik kazilarda bulunmus olan, ¢esitli medeniyetlere ait
olan resimli vazo ve tas kabartmalardan da okumak miimkiindiir. Bulunan bu tarihi
eserlerin ylzeylerinde tasvir edilen, baglama/saz benzeri ¢algi ve liflemeli ¢algi formlarinin
glinimiizde de kullanilmas1 Anadolu miizik geleneginin baglar1 hakkinda da fikir
vermektedir. Bulunan vazolardaki piiskiillii calginin baglama/saz ile aulos adl ¢alginin ise
glinlimiizdeki cifte kaval ve zambir calgisi ile benzestigini soylemek mimkindiir. Hitit
donemine ait kabartmalarda iki tiir (birisi kiiciik govde uzun boyunlu, digeri ise govdesi tar
calgisina benzeyen kisa boyunlu ¢algi) baglama/saz benzeri telli ¢algilara rastlanmis ve bu
dilde, baglama/saz benzeri telli calgilarin tibula olarak gectigi goriilmustiir (Elbas, 2002, s.
349).

Geleneksel Anadolu miiziginin tarihsel gelisimi boyleyken zaman igerisinde islenen konu,
kullanilan calgi, ezgi yapilar, icra edildigi bolge veya mekan (kent-kirsal-gazino) ve tarihi
gelisimi bakimindan farkl dallara ayrilabilmektedir. Bundan dolayidir ki giinimiizde bu
farkliliklar1 isaret eden adlandirmalar yapilmaktadir. Kuramsal olarak yapilan bu
adlandirma ihtiyaci, beraberinde bir tartismay getirse de gliniimiizde geleneksel miizik,
yaygin olarak literatirde ise Tirk halk mizigi-Klasik Tirk mizigi olarak
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siniflandirilmaktadir.3 Temel ¢ati olarak ayni zamanda Anadolu mizigi olarak da
adlandirilabilecek olan bu miizik kiltiiriindeki ayrimin ilk temelleri, kuramsal ve kurumsal
calismalarin ilk basladigi Osmanlinin son dénemi ve bu galismalarin hiz kazandigi
Cumbhuriyetin ilk yillarina kadar gotiirebilir. Diger bir deyisle miizik alanindaki bu
calismalarin, ayni zamanda bu topraklardaki 19. ytizyildaki Batililasma ve devamindaki
uluslasma stirecine denk diistiigii acikca goriilebilmektedir.

Halk miizigi ise tarihsel olarak daha ¢ok dsiklik ve bunun yani sira tiirki yakicilar (Tiifekgi,
1983, s. 1483) vasitasiyla gelisimini siirdiirmiis, gerek bolgesel ve yerel miizikal dzellikleri
gerekse calgilar1 ile var olmus ve miizik kiiltiirimiizdeki dallardan birisi olarak
konumlanmistir. Halk miiziginin tanimini Duygulu (2014) “tamamen yerel karakteriyle
ortaya cikan ve tiim anlamini geleneksel ses kiltiiriinden alan bir miizik tliri” (ss. 222-223)
olarak yapmis ve anonimlik, yayginlik, kusaklararasi aktarim gibi 06zelliklerle
yorumlamistir. Ayrica bu kavramin -halk miiziginin- halk arasinda kullanilmadigini, bu
adlandirmanin sehirli elitler tarafindan kullanildigini, halkin ise bunun yerine hava, ezgi,
gayda gibi adlandirmalar yaptiklarini belirtmistir. Titon (1997) ise halk miizigini, “Genel
olarak konusmak gerekirse, halk miizigi, geleneksel ve sozlii olarak bir nesilden bir nesile
aktarilan, ... ylizylize iletisim ve sosyal etkilesimle sik sik uygulanan bélgeler ve etnik
kokene bagh miizik tarzlarindan olusur” (s. 95) seklinde yorumlamistir.

Mustan Dénmez (2019) modernlesen, endiistrilesen ve Kkiiresellesen diinyada, halk
miiziginin anonimlik, nesilden nesile aktarilma, yerel karakteristik gibi 6zelliklerinin
kaybolduguna fakat adaptasyon gecirerek iiretildigine dikkat cekmektedir (ss. 89-90). Halk
miiziginin karakterini yani miizikal ve edebi yapisini, yasanan toplumsal kosullar belirler;
dolayisiyla islenen edebi konularin da toplumsal olmasi beklenir (Utku, 1983, s. 1489).
Geleneksel olarak islenen konular ise ask, sevda, kahramanlik, gog, sila 6zlemi, dogal
felaketler, dini konular, toplumsal konular vs. seklinde siralamak miimkiindir. Halk
miizigini diger miizik tiirlerinden ayiran 6nemli 6zelliklerini Mustan Donmez (2019) su
sekilde siralamaktadir:

Bolgesel nitelikli olmasi, anonim olma olasiliginin ytiiksek olmasi, toprak gelirleriyle

gecinen halklarin iiretmis olmasi, sozli kiiltiire ait olmasi ve usta-cirak iliskisiyle

kulaktan kulaga aktarilmasi (yazisiz olmasi), Merkezi bir teorisi olmayip heterojen

tislupsal ozellikler barindirmasi; dolaysiyla iislupsal 6zelliklerinin yorelere gore

ozgiinliik tasimasi, sanat ve Miizigi ve Popiiler Miizikle karsilastirildig1 zaman adi

kirsallikla anilan galgilar ile seslendirilmesi. (s. 89)

Cesitli tanimlamalar: yapilan ve genel 6zellikleri belirtilen halk miiziginin belirgin bir diger
ozelligi ise bu miizik kiiltiiriinde kullanilan calgilardir. Geleneksel anlamda halk miiziginde
kullanilan calgilar genel olarak vurmali, telli, {iflemeli ve yaylh ¢algilar olarak
siniflandirilabilir. Emnalar (1998) ise daha halk mizigindeki calgilar1 telli, nefesli ve ritim
calgilar olarak iist baslik olarak siniflandirmis; bu gruplardan telli calgilar1 tezeneli
(baglama) ve yayl (kabak kemane), nefesli calgilar1 direkt iiflemeli (kaval) ve hava dolu

3Bu miizik kiiltiirii yaygin olarak bu iki sekilde adlandirlip ayrilmasina karsin, halk miiziginde olmasa da klasik
Tiirk miiziginde belirli donemlere gore ve belirli bakis acilarina gore cesitli adlandirmalar yapilmistir. Bu
adlandirmalardan bazilar1 Divan miizigi, gazino miizigi, Enderun miizigi, saray miizigi, Tlirk sanat miizigi vs. gibi.
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(tulum), ritim ¢algilarini ise vurmali (davul) ve carpmali (zilli masa) olarak alt bashkta
degerlendirmistir (ss. 55-56). Bu smiflandirma icinde yogun bir calg1 cesitliligi
goriilmektedir. Bunlardan en yaygin kullanilanlari ise bolgesel olarak degismekle birlikte
baglama/saz ailesi, davul, zurna, kaval, mey, kemane, kemenge vb. olarak siralanabilir. Bu
geleneksel sazlara ek olarak Bati menseili olan keman ve klarneti de eklemek miimkiindiir.
Orneklemek agisindan ézellikle Silifke yoresinde bu iki calginin, E1az1g ve cevre illerinde ise
klarnetin yaygin bir sekilde kullanildigini ve bu ¢algilarda belirli yoresel tavirlarin olustugu
goriilmektedir. Anadolu 6zelinde bakildiginda bu kadar c¢algi cesitliligi olmasina karsin,
geleneksel anlamda miizikal icralarda, bu calgilarin bir arada kullanildigi goériilmez. Her ne
kadar bazi bolgelerde eglence odalarinda* ya da sohbet odalar1 gibi toplanma alanlarinda
calgilarin birlikte icra edildigi goriilse de bunun oldukg¢a yerel ve bdlgesel bir alana
sikistigini soyleyebiliriz. Fakat yerel ve bolgesel 6zellik gdsteren halk miizigi, modernlesme
ve endlstrilesmenin de etkisiyle birlikte, ilk 6nce radyodaki korolarda daha sonra ise miizik
endiistrisinin yayginlasmasi sonrasi piyasa miiziginde bu calgilarin bir arada kullanildigi bir
donem olusmaya baslandigini gézlemlemek miimkiin olacaktir. Geleneksel olarak daha ¢ok
iki c¢alginin (davul-zurna ya da tulum-kemenge ikilisinin) yan yana geldigi
goriilebilmektedir.

Halk miiziginin tanimlarina ve 6zelliklerine baktigimizda 6zetle daha ¢ok kirsal bélge yasam
tarzinin getirmis oldugu konularin islenmesi ve bolgesel, mikro-yerel miizikal 6zelliklerin
olmasi gibi faktorler oldugu aktarilmisti. Bu 0Ozelliklerden belirgin olanlarini ¢algisal
farkliliklar, vokal agiz yapilarindaki farkliliklar, miizikal {iriinlerin anonimlik 6zelligi
gostermesi ve aktariminin nesilden nesile gerceklesmesi seklinde siralamak miimkiindtir.
Halk miiziginin 6zelliginde ve karakterinde bu niiveler bulunurken, yeni kurulan Tirkiye
Cumbhuriyetindeki modernlesme ve inkilap hareketleriyle birlikte Tiirk halk miiziginin hem
icrast hem de iiretimi anlaminda belirli degisimler olagelmistir. Bu degisimi hizlandiran
diger bir etken ise Tirkiye’'de gerceklesen go¢ sonrasi toplumsal degismedir. Yasanan bu i¢
gocle birlikte kirsal bolgenin kiltiirel yapisinin sehirlere gelmesiyle birlikte kentli bir
karaktere biiriinmiistiir. Hayta (2016) kent kavraminin kalabalik bir niifus grubundan daha
fazla seyi ifade ettigini belirtir; olusan yeni bir ekonomik diizen ve fiziki cevre disinda kentin
insanlarin davranis ve diisiincelerinde etkili oldugunu aktarir (s. 166). Gocle birlikte
kentlerde olusan kent kiiltiirii “farkli gelenek ve goreneklerden, farkh kiiltiirlerden gelen
kisilerin, bireysel hak ve sorumluluklarin bilincine vararak, yasadiklari kente 6zgiin gorgii
ve nezaket kurallan cercevesinde birlikte yasama kiltiridir” (Hayta 2016, s. 166).
Dolayisiyla hem yeni gelen kiiltlirlerin kent kiiltliriinden etkilendigini hem de kent
kiltiriniin bu yeni kiiltiirleri etkiledigini sdylemek yanlis olmayacaktir. Kiltiirel yapinin
bir parcasi olan halk miizigi de bu etkilenmeden payini almistir. Yukarida da zikredildigi
tizere halk miiziginin iiretim ve tiiketim kosullarinda etken rol oynayan kirsal bolge yasam
tarzi yerini kent kiltiiriiniin etkisine birakmistir. Bu miizigin tiretim kosullar1 artik kent
kiltiri cercevesinde gerceklesmektedir.

4Yéresel olarak yapilan eglence ya da bulugmalar: Harfene, kiirsii basi, gezek eglenceleri, sira geceleri, barak
odalarl, yaren sohbetleri vs.
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Tiirkiye’de Radyo ve Tiirk Halk Miiziginin ilk Kurumsal icrasi

Tirkiye’'de ilk diizenli radyo yayinlari hemen hemen diinya iilkeleri ile benzer dénemde
baslamistir. Diinyada ilk diizenli radyo 1920 yilinda, Tiirkiye’de ise 6 Mayis 1927 yilinda
Istanbul’da, devlet destekli Telsiz Telefon Tiirk Anonim Sirketi adli 6zel bir kurulus
tarafindan yapilmaya baslanmistir (Kitiiket, 2012, s. 27). Tiirkiye’de ilk radyo yayinlar ile
Cumhuriyetin kurulmasi ayni ddineme denk gelir. Radyonun bu dénemin en 6énemli iletisim
aract oldugu diisliniildiiglinde Aksoy’un su goriisleri dnemli durmaktadir: “Radyo, bu
bakimdan, iilkenin kiiltiir hayatinda ¢ok 6nemli bir rol oynayabilecegi bir toplumsal degisim
ortaminin i¢cine dogdu. Yeni devletin kimligi Tiirk radyosunun da kimligini belirlerdi” (2015,
s. 182). 1927’de kurulan Istanbul Radyosu, 1936 yilindan itibaren PTT ydnetimine gecmis
ve 9 Eylil 1936 yilinda ilk programimi yapmis, 1927 ile 1936 yil arasinda ise miizik
yayinlari programlarin yiizde 85’ni kapsamistir (Aksan, 1994, s. 293).

Kocabasoglu'nun (2010) aktardigina gore bu tarihler arasindaki toplam yayin siirelerinin
yuzde 85’ni kapsayan miizik yayinlarindaki Tiirk miizigi dagilim orani ise ortalama ytlizde
40 civarindadir (ss. 104-105).5 Halk miizigi ise bu oranda ¢ok kii¢iik bir pay sahibidir. Hatta
ilk y1l yiizde 2'lik bir orana sahip halk miizigi yayinlari, 1936 yilina kadar ne istanbul ne de
Ankara radyolarinda kendisine yer edinebilmistir. Ankara’da yeni radyo acgilmasiyla birlikte
ve bu donemde yapilan halk miizigine yonelik derlemelerden elde edilen repertuvarin da
etkisiyle, ilk dnce solo icralarin yapildig1 kisisel 6l¢ekli yayinlar, sonrasinda ise koro
icralarinin yapildig1 yayinlarla radyodaki halk miizigi yayin siireleri artis gosterecektir.

Senel’in (2018) aktardigina gore, ilk olarak Sadi Yaver Ataman’in basinda oldugu, zaman
zaman kendisinin hem baglamasiyla hem de sesiyle eslik ettigi halk miizigi programlari
yapilmaktaydi (ss. 16-17). Ilk basta Sadi Yaver Ataman’in Izahli Halk Miizigi ile baslayan
radyo programlar1 daha sonra Bir Halk Tiirkiisti Ogreniyoruz programi ile devam etmistir
(Fidan, 2017, ss. 65-66). Bu programda Mesud Cemil sef, Muzaffer Sarisdzen repertuvar
Ogreticiligi, Sar1 recep ise baglama icracisi olarak gorev almistir (Gorsel 1). Heniiz halk
miizigi kadrolarinin eksikliginden dolay1 bu dénemde tam olarak bir koral yapinin olmadigi,
mahalli sanat¢ilarin davet edilip icralarda bulundugu programlar yapilmaktaydi. Bu
yayinlara katilan yéresel sanatcilardan Asik Veysel, Asik Ali Izzet, Bayram Araci, Celal
Giizelses ve Refik Basaran gibi isimler ise bu programlar aracilifiyla isimlerini
duyurmustur. Ataman'in 1940 yilinda tekrar askere alinmasindan sonra, halk miizigi
calismalarini yiiriitmek icin o donem Folklor Arsiv Sefi Muzaffer Saris6zen gorevlendirilir.
Bu gorevlendirme ise Miizik Yayinlar1 Miidiiri Mesut Cemil'in 6nerisi dogrultusunda

SKocabasoglu'nun (2010) aktardigi oranlardan bazilar1 sunlardir: (Oranlar saat/yiizdelik seklinde
hesaplanmistir. Tiirk miizigindeki Tiir/janr ise Divan/Tiirk Halk Miizigi olarak ayrilmistir) “istanbul Radyosu,
1927 yili/Temmuz: Divan Miizigi 1820/42.12, Tirk Halk Mizigi 90/2.08, 1927 yili/Kasim: Divan Miizigi
1260/44.36, Tiirk Halk Miizigi 60/2.11, 1929 yili/Ocak: Divan Miizigi 1540/61.11, bu yilda Tiirk Halk Miizigi
yayinl1 yapilmamistir. Ankara Radyosu, 1932 yil1/Ocak: Divan Miizigi 720/40.93, bu y1l Tiirk Halk Miizigi yayini
yapilmamistir” (ss. 104- 105). 1927 yii Temmuz ay1 ile 1934 y1l1 Ocak ay1 arasinda klasik Tiirk miizigi yayinlari
yapilmis fakat radyolardaki Tiirk miizigi yasagindan sonra 1934 ile 1936 yillar1 arasinda Tiirk miizigi
yayinlarina ara verilmistir. Klasik Tiirk miiziginde durum bdéyleyken, yukaridaki oranlardan da anlasilacagi
tizere ilk y1l ¢ok kiiciik oranlarda halk miizigi yayini yapilsa da diger yillarda bu miizigin yayini yapilmamistir.
Radyolardaki Bati miizigi yaynlarina bakildiginda ise ortama yilizde 40 ile yiizde 50 arasinda oldugu
goriilmektedir.
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Ankara Radyosu Miidiirii Vedat Nedim Tor tarafindan gerceklestirilir (Senel, 2018, ss. 16-
17).

Bu dénemin radyo yayinlarina
bakildiginda, Yurttan Sesler
adinda bir program
gerceklestirilmekte ve var olan
koro elemanlarinin ise daha ¢ok
klasik Tiirk miizigi geleneginden
geldigi goriilmektedir. Radyo
yayinlarinda hem halk miizigi
hem de basinda Mesut Cemil’in
oldugu Tarihi Turk Musikisi
Toplulugu ¢atisi altinda makam
miizigi icralar yapildig1 gorilir.
Bu koronun halk miizigi
calismalarinda ise Muzaffer
Sarisozen egitici olarak
gorevlendirilmis ve koro @leshanldrind degisikiyorelerdentirkilee6gretmistir (Senel, 2018,
s. 18). 1946 yilina kadar bu sekilde devam eden koro calismalar1 daha sonra yapilan
derlemelerle birlikte genisleyen repertuvar sonucunda klasik Tiirk miizigi ve Tiirk halk
miizigi yayinlarini1 yapmak iizere ikiye ayrilir. Koronun ikiye ayrilmasindaki bir diger etken
de bu iki gelenegin hem tarz hem de gelisim ac¢isindan farkli bir yapiya sahip oldugu
diisiincesidir (El¢i, 1997, s. 105). Bu degerlendirmeden sonra Mesut Cemil’in yonetmis
oldugu Yurttan Sesler adli program, halk miizigi kadrolarinin da gelismesiyle birlikte bir
topluluga evrilir ve bu topluluga Vedat Nedim Tor tarafindan Yurttan Sesler Korosu adi
verilir, koronun basina da Muzaffer Saris6zen ge¢mis olur (Yilmaz, 1996, s. 35). Senel’in
(1999) aktardigina gore, topluluk ayrildiktan sonraki Muzaffer Sarisézen sefliginde ilk saz
sanatcilar1 Sar1 Recep, Ahmet Gazi Ayhan, Mucip Arciman, ses sanatcilar1 ise Neriman
Altindag, Muzaffer Kivilcim, Sabahat Karakus, Ali Can, Nurettin Camlhdag, Turhan
Karabulut'tur (s. 117).

1930’lu yillardan sonra yogun bir sekilde gerceklestirilen derleme ¢alismalarindan elde
edilen ezgiler, tasnif edilerek icra edilebilir sekle getirilmeye calisilmistir. Icra edilecek olan
bu eserler ise radyo programlari araciligiyla topluma ulastirilmistir. Muzaffer Sarisézen ile
baslayan Yurttan Sesler Korosu siireci 6nemliydi, ¢linkii 1930’larin sonlarindan itibaren
Ankara Devlet Konservatuari arsivleri, radyo yayinlar i¢cin repertuar 6gretiminde bu
donemde kullanmistir (Stokes, 2016, s. 71). Muzaffer Sarisézen radyodaki ¢alismalarin
amacini ise 1944 yilinda Radyo dergisine vermis oldugu réportajda su sekilde agiklamistir:

Radyonun simsiki tuttugu ve basardigi halk tiirkilleri yayimi, ne sadece

dinleyicilerine hos bir vakit ge¢cirmek ne de yalniz tiirkiilerimizin gesitleri hakkinda

bilgi vermekten ibaret degildir. Goniillerimizi, bir araya toplamak ve biitiin

memleketi tek duygu haline getirmek Yurttan Sesler’in baslica hedefidir. Artik izaha

gerek lizum bile kalmamistir ki, Yurttan Sesler’in sanatkar iscileri memlekete en
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modern tahrip vasitalarinin bile zerresini koparamiyacagi bambaska bir istihkdm
(kuvvetli siper) yapmakla mesguldiirler. (Ceren, 1944, s. 9, akt. Senel, 2018, s. 254)

Halk miiziginin icrasinda kullanilan, yéreden yoreye de degisiklik gosteren cesitli ¢algilar
olmasina ragmen bu miizik kiiltiiriinde kullanilan en yaygin ¢algi baglamadir. Yeni Tiirkiye
Cumbhuriyeti’'nin modern iletisim araci olan radyodaki halk miizigi yayinlari biiyiik oranda
baglama ile baslamis ve bu sazin degisik formlarindan olusturulan icra gruplari ile devam
etmistir. Halk miiziginde modern anlamda ilk korolasma siirecinin basladig1 yer olan
Yurttan Sesler Korosu ise bu icranin gerceklestigi yer olmustur. Kurt'un (1989) aktardigina
gore, Anadolu’'nun degisik bolgelerinde, degisik formlara ve degisik calim 6zelliklerine sahip
olan baglama ¢algisinda, Yurttan Sesler Korosunun olusumundan sonra, toplu icraya cevap
verebilmesi i¢in baglamada bazi degisikler meydana getirilmistir. Bolgesel olarak degisen
baglamanin perde sayilar1 9, 12, 17 iken 24 olmus, tel sayilarn 3 sira 7 tel seklinde
gruplandirilmis, ilk defa alt ve iist tel gruplarina sirma tel takilmistir. Tel ve perde
yapilarinin degismesi ise transpoze ¢alinma kolayligi saglamistir. Radyodaki Yurttan Sesler
ile birlikte halk miiziginde nota egitimi ise diger bir yenilik olmustur (s. 13). Modern
yasamin iletisim araci olan radyo ve buradaki koro yapisinin, hem halk miiziginin yaygin ve
basat calgisi olan baglama iizerindeki etkisi hem de gelenekte olmayan fakat bu déonemde
olusan koro yapisi diisiiniildiigiinde bunun modernlesmenin getirmis oldugu bir degisim ve
yenilik olarak degerlendirmek miimkiindiir.

Sonug olarak bolgesel alana sikismis olan bu miizik tiiri ilk olarak yeni kurulan devletin
radyosunda icra edilmeye baslanmistir. Bu mecrayr halk miiziginin genis kitlelere
ulastirildigi ilk kanal olarak degerlendirmek miimkiindiir. Ayrica buradaki uygulamalarin
daha sonraki donemleri etkileyerek Tiirk halk miizigi icralarinin nasil olmasi gerektigi
hususunda kaynak teskil ettigi goriilmektedir. Ozelikle Ankara radyosunda Muzaffer
Sarisozen’in basinda oldugu Yurttan Sesler Korosu ve devamindaki koro icralar1 otorite
haline gelmistir. Demir’in (2017) de aktardig gibi, “kendinden 6nceki sisteme, ‘gelenek’,
‘otantisite’ kodunu veren Yurttan Sesler, baslangicinda ‘modernite’ Oriintiistini
glclendirmistir. Bugiin ise Yurttan Sesler’in kendisinin geleneksel ve otantisite kodlarina
sahip olmasi, baslangicindaki fikirsel 6rgilisiinden kaynaklanmaktadir” (s. 212).

Cumbhuriyetin ilk yillarindan itibaren hem gergeklestirilen inkilap hareketlerinin hem de
kiiltiirel olarak yeniliklerin ileticisi olan radyo yayinlarinda gerceklestirilen halk miizigi
yayinlarinin perspektifi boyleyken, 6zellikle 1950’li yillardan itibaren Tiirkiye'de gelismeye
ve hizlanmaya baslayan miizik endiistrisi ise radyo yayinlarinda olusturulan halk muzigi
icrasinin disinda bir miizikal icra sunmaya baslamistir. Miizik endiistrisinde yaygin olarak
kullanilan plak teknolojisi ise buna aracilik etmis ve halk miizigi icralarinda gesitlilik
saglamistir.

Miizik Endiistrisi ve Tiirkiye’de Miizik Endiistrisinin Gelisim Siireci

Miizik endiistrisi denilince akla meta, metalasma, pazarlama, piyasa, ekonomi vb. kavramlar
gelmektedir. Frith (2000) miizigin endiistrilesmesi yalnizca miizigin basina gelen bir olay
olarak gorilmemelidir der ve ekler: “Miizigin endistrilesmesi mizigin bizatihi
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olusturuldugu siireci betimler. Bu Oyle bir siirectir ki, sermayesel, teknik ve miiziksel
soylemleri bir araya getirir (ve birbirine karistirir)” (s. 73). Mustan Dénmez (2019) ise
miizik endiistrisi hususundaki tanimlamasini tarihsel olarak ele alir ve bunun da endiistri
devrimi birlikte ilerledigini aktarir. Bu endiistrinin kiiltlir endiistrisi kavrami ile olustugunu
ve Frankfurt Okulu {iyeleri tarafindan kavramsallastirildigini belirtir. Yine bu endiistride
miizigin piyasada bir meta halinde sunulmasini saglayan etkenleri ise kayit teknolojisi,
radyo ve TV yayinciligl, dijital teknoloji ve internet teknolojisindeki gelismeler, ses
miihendisligindeki dijital olanaklarin artmasi vs. seklinde sirlamaktadir (s. 142). Mustan
Donmez (2019) devaminda ise sunlar1 aktarmaktadir:

Tim bu bilgiler 15181nda tam bir tanim yapmak gerekirse miizik endiistrisi; gelisen

ses ve miizik teknolojilerinin de yardimiyla, kapitalist ekonomik sistem igerisinde,

soyut bir kiiltlir Uriinii olan miizigin, tipk:i diger somut metalar gibi paketlenerek

(CD, kaset vb.) ya da dijital yollarla dagitilarak, satilarak ya da endiistriyel carkin

icinden ve sirketlesmis olan miizik yapimcilarinin elinden gegerek, y1ldiz olgusu gibi

stratejilerle islenerek, ekonomik pazara bir sektor iirtini olarak verilmesi ve

kitlelere dagitilmasina yonelik ¢alisan bir endiistri kolu. (s. 143)

Mizik endiistrisi, sesin kaydedilmesi sonucunda dinler ve izler kitleye ulastirilmasi ile
olusan bir siirecin gerceklestigi alandir. Bu siireg icerisinde ise sadece sarkinin kendisi degil
sarkinin yaratim siireci de meta haline gelmistir (Celikcan, 1996, s. 38). Ayrica Celikcan
(1996) miuzigin tretimindeki yeni faktorleri “miizigin degeri, pazar kosullar1 tarafindan
belirlendigi i¢in, miizigin yaratim siireci yalnizca miiziksel yaraticilikla degil, sermaye,
teknoloji gibi yeni birtakim unsurlarla belirlenmeye bagslamistir” (s. 38) seklinde
aciklamaktadir.

Bu baglamda miizigin ilk kaydedilmesi siirecini Edison’un fonografi ile baslatmak
miimkiindir. Fonografin icadindan glinlimtze kadar muzigin kaydedildigi belirli ddnemleri
Millard (2005), Edison’un fonografi icat ettigi 1877 ile 1920'lerin sonlarina kadar gelen
akustik donem, 1930'1u yillar ile 1940'1lu yillar arasindaki (78 devirlik plaklar) elektriksel
donem, 1950 ve 1960’1 yillarda 33 ve 45 devirlik plaklarin kullanildig1 dénem, 1970’lerle
birlikte plaklarin yerini almaya baslayan manyetik bant yani kasetlerin kullanildig1 donem
ve 1982’den itibaren kompakt disklerin (CD) kullanilmaya baslandigi donem olmak iizere
bes baslikta toplamistir (s. 6-7).

1910 yilinda plak ¢aplar1 ve hizlar (dakikada 80 devir) standartlastirildiktan sonra bircok
opera plaklara kaydedilmis ve boylece salonlarda dinlenen eserler evlere kadar girmeye
baslamis, 1914 yilinda ise Beethoven’in senfonisi tam olarak kaydedilmistir (Attali, 2017, s.
112). Frith (2000) ise miizik kayitlarini ve dolayisiyla plak endiistrisinin 19. yiizyl ile
birlikte basladigini s6ylemekle birlikte bunun tamamen bir endiistri haline gelmesinin 1.
Diinya Savasi sonrasinda gerceklestigini sdyler ve bu endiistriyi ise radyo, sinema ve
televizyonla birlikte ele almak gerektigini belirtir (s. 74).

Miizik endistrisindeki bu gelismelere ek olarak, bu endiistrinin etki alanlarini genisleten
bazi faktorler olmustur. Bunlardan bazilar1 ve 6nemlileri sunlardir:
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1)Ses kaydi ile konser, salonlardan cikip dinleyicilerin evlerine tasinmistir.
2)Pazarlama ve ticaret stratejisi baglaminda yeni teknoloji ve kiiltiirel formlardaki
Uriinlerin strimii tizerinde, alim giicii olan orta smif belirleyici olmaya devam
etmistir. 3)Fonografin silindir ses medyumu, gramofonun daha kolay arsivleme
olanagi sunan cift yiizeyli disk formati ile uygulamadan kalkmistir. (Parthasarathi,
2005’ten akt. Gruson, 2017, s. 221)

Miizik endiistrisindeki teknolojik gelismeler ile sosyal ve kiiltiirel degismeler, beraberinde
miizik iiretim ve tiiketim aliskanliklarindaki farklilasmay1 da beraberinde getirmistir. Toll
(1982) ev ici eglenme aliskanligi ile birlikte eglence araglarinin gelistigini, bunun da miizik
endiistrisinin gelismesine neden oldugunu belirtir ve miizigin yeniden iiretim araclarini
kronolojik olarak yaprak nota, pikap, kasetcalar, compact disc (CD), videoteyp seklinde
siralar (akt. Celikcan, 1996, ss. 39-40).

Tiirkiye’deki miizik endiistrisi tarihine bakildigi zaman ise arada baz farklar olmakla
birlikte aslinda diger Batili iilkelerle benzer dénem ve zamanlarda gelisim gostermistir.
Diger bir deyisle, miizik endistrisinin teknolojik ara¢larindan olan fonograf, gramofon
radyo, 2. Diinya Savasi sonrasi nispeten dzgiirlesen ortamda (Tiirkiye 6zelinde Marshall
yardimlar1 ve ¢ok partili sisteme gecisten sonraki donem) hizli bir sekilde gelisim gésteren
plak, 80’li yillarla birlikte kaset ve CD araclar1 bu sektoriin gelismesine katki saglamistir.
Celikcan’in (1996) da aktardig gibi, “cok partili diizene gecis, kdyden kente goc, plansizama
hizli ekonomik biiytime gibi, siyasal, toplumsal ve ekonomik degisimlerin yogun olarak
yasandiglr 1950’li yillarla birlikte, toplumun miizikten beklentileri de degismeye” (s. 95)
baslar. Miizik endiistrisinin ilk teknolojik aygit1 olan plaklarin kullanimi hakkinda bilgi
vermek gerekirse, ilk 6nce dakikada 78 devir yapan tas plaklar, daha sonra ise dakikada 45
devir yapan kisa calarlar ve 33 devir yapan uzun c¢alarlar piyasaya sunulmustur. Bengi'nin
(2020) aktardigina gore daha 6nceleri uluslararasi sermaye gruplarinin (Odeon, Columbia
gibi) ve azinliklarin eliyle gelismis olan plak sektdriinde, 1960 yilinda Sengalar Plak’it daha
sonra ise Efes Plak’i kuran ismail Sengalar ilk Tiirk plakgis1 olmustur (s. 160). Bu tarihten
itibaren ise bircok plak sirketi kurulmaya baslamistir.6 1966 yili rakamlarina gore
Tirkiye’'de ortalama 3 milyon plak satiliyordu ve plak sahiplerinin sayisi ise 200 bindi. Bu
kadar ytiksek orandaki plak iiretimi ve bu plaklarin satilmasi, donemin radyosunun miuzik
yayinciligindaki tekelinin kirilmasi sonucunu dogurmustur. Dénemin radyo yayinciligl
anlayisini ve siki denetimleri diistiniildiigiinde, miizik {iretimi i¢in nispeten demokratik bir

®Ses Dergisi'nin 31 Agustos 1968 tarihli sayisinda Tiirkiye’deki plak ve plakgilar hakkinda sunlar yazmaktadir:
“Turkiye’de plak yapabilen tek fabrika, Gramofon Limited Sirketi’dir. Matrisleri burada yaptirmayanlar,
plaklarin kaliplarini Avrupa’da aldirmak zorundadirlar. Genellikle italya ve Almanya’da yaptirilan bu kaliplarin
maliyeti 500 ile 1.000 lira arasinda degismektedir. Matris yapan fabrikanin azligina karsilik, plak baskis1 yapan
birgok firmalar vardir. Grafson, Diskofon, Grafofon, Melodi ve Sengalar firmalaridir... Peki bir plak nasil yapilir?
Plak yapimi ses kaydiyla baslar. Tiirkiye’de en ¢ok tatbik edilen sisteme gore énce miizik alinir. Sonra sarkici
baska bir yerde ¢alinan miizigin iizerine sarkisini okuyor. Bu sirada kayit odasindakiler dnlerindeki aletlerle
sarkicinin sesini devamli kontrol ederler... Stiidyoda doldurulan bantlar transfer odasina gelir ve burada sesler
aliminyum {zerine kaplanmis siyah plastikten bagka bir sey olmayan laker {izerine gecirilir... Plagin
hammaddesi Amerika ve Ingiltere’den ithal edilmektedir. Plak yapimcilari, izmit'te imalata baslayacak olan
Petkim’'in PVC yapmasi ile ithal i¢in kaybedilen dévizin sona erecegini séyliiyorlar...” (akt. Dilmener, 2003, s.
27).

Tirkiye'de Miizik Endiistrisi Baglaminda Tiirk Halk Miiziginin

Kitle [letisim Araclari ile Seriiveni: Radyo ve Plak Dénemi H. KARA ve M. S. CAKIR
-24 -



Tykhe, 9(16), 2024

ortamin olustugu sdylenebilir. Radyo iizerinden halka ulasamayan kisi veya miizik gruplari
plaklari aracilig ile kitlelere ulasmaya baslamistir.

Plak endiistrisinden sonra, miizik piyasasini canlandiracak ve miizikal anlamda iletisimi
gorece hizlandiracak olan diger bir teknolojik gelisme ise kaset ve kasetcalarlarin
kullanilmasidir. Bu teknolojiyle birlikte dinler kitlenin miizik sektoriindeki liretimlere
ulasmalari kolaylasmis ve bu teknoloji evlere oldugu kadar sonraki siirecte arabalara kadar
girmistir. Ozbek’in (1991) verdigi bilgilere gore, kaset endiistrisi Tiirkiye’ye 1970’lerde
gelmis ve kasetten kasete hizli aktarimlar yapan makinalar 1974 yilinda ithal edilmistir. ilk
kaset ve kasetcalarlar1 Almanya’daki isciler getirmekle birlikte, ilk yerli kaset iiretimi 1976
yilinda Plaksan tarafindan iretilmeye baslanmistir. 1978’de sirasiyla Sabra (sonra Raks),
1980’den sonra ise Teletrans, Uzelli, Nora, Bantsan kaset fabrikalari kurulmustur. Bu durum
ise miizikal anlamda tliketimi ¢ogaltmistir. 1983 yilindan itibaren ise Bati teknolojisine
denk iiretimler yapilmaya baslanmistir (ss. 123-124).

Tiirk Halk Miiziginin Plak Endiistrideki Tarihsel Seyri

Calismanin gecmis boéliimiinde de belirtildigi izere, halk miiziginin modern anlamda, koral
ve calgl toplulugu olarak ilk olarak icras1 1930’lu yillardaki radyo yayinlari ile baslamigtir.
Halk miiziginin miizik endiistrisindeki gériiniirliigii ise bu tarihlerden sonra olmustur. ilk
olarak radyolardaki kurumsal icranin disinda, bolgesel miizikal karakterleri gosteren ve
halk miizigi calgilarinin yani sira ince saz calgilarinin da (keman, tanbur, klarnet vs.)
kullanildig1 icralar gorilmektedir. Radyonun yaninda plagin da yayginlik géstermesiyle
birlikte bu icralarin toplumda biiylik karsilik buldugu bilinmektedir. Bu isimlerden en
bilinenleri Diyarbakirh Celal Giizelses, Malatyali Fahri Kayahan ve Zarali Halil Soyler’dir.

1970’1i yillarda ise plak sirketlerindeki artisla birlikte, sirketlerin halk miizigi agirlikli bir
seckiyle 45’lik plak basmaya baslamislardir. One ¢ikan firmalardan birisi olan Hiilya Plak ilk
yillarinda Bedia Akartiirk, Nida Tiifekei, Yiiksel Alpdogan, Miirtivvet Kekilli gibi isimlerin
plaklarin1 basmis daha sonra ise Neset Ertas ve Ozay Gonliim gibi donemin popiiler
isimlerinin plaklari ile devam etmistir (Polat, 2021, s. 90). Halk miizigi seckisi ile 6ne ¢ikan
bir diger firma ise Edifon ise Yildiz Tezcan, Ali Ekber Cicek ve Bilal Bozbag gibi isimlerin
plaklarini basmistir. Yine bu donemde Tiirkiye’'nin siyasi ve politik ortami ile alakali olarak
sehirli ozanlarin bu yonde iiretimler yaptiklar1 ve plak endiistrisinde kendilerine yer
bulduklar1 gériilmektedir. Asik Mahzuni Serif, Nesimi Cimen, Asik Thsani ve Asik Sahturna
vs. isimler bu egilimleriyle 6ne cikmistir.

Plak Endiistrisinde Radyo Tavri Disinda Tiirk Halk Miizigi Uretim Ornekleri
Yukarida bahsedilen radyo tavrinin disinda, piyasada gesitli isimler tarafindan cokga
tiretilmis plak 6rnekleri mevcuttur. Bu dénemin iinlii simalarina Celal Giizelses?, Zarali Halil

"Celal Giizelses'e Atatiirk tarafindan sark biilbiilii unvam verildigi séylenir. Bilindigi gibi Atatiirk, 6zel
yemeklerinde ve toplantilarinda fasil miizigini ¢cok¢a dinlemistir. Celdl Giizelses’in kendi beyanina gore, bu
adlandirmay1 bu toplantilardan birisinde almistir: “...Dolmabahge Sarayi’'nda tam sekiz saat devam eden fasilda
Urfa, Elazig, Erzurum, Mus ve diger havalardan bir¢oklarim1 okuduktan sonra “Celdl, sen Sarkin
Biilbiiliisiin...Plaklarinda 6yle yazdir” buyurdular. O aksam Nobar Tekyay da bizlerle beraberdi. Ve iste o glinden
sonra musiki sefi Artaki Efendi de Nobar'dan bu muhabereyi duymus olduklarindan, simdiye kadar hep bu
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Soyler, Malatyali Fahri Kayahan, Erzincanlh Serif ve Urfali Cemil Cankat 6rnek verilebilir.
Ismi zikredilen bu musikisinaslarin ortak 6zellikleri, icralarindaki belirgin ortak hancere
tavirlar ve icralarinda kullandiklan sazlar olarak goze carpmaktadir. i1k zamanlar sadece
baglama, daha sonrasinda ise kabak kemane ve tiflemeli (mey, kaval vs.) ¢algilar esliginde
soylenirken bu Kisilerin icralarinda ve kayitlarinda, ince saz olarak da adlandirilan ud,
kanun, keman, climbtis, klarnet, tanbur gibi calgilar kullanmislardir. Gorsel 2’'deki sazlar ise
bu duruma oérnek teskil etmektedir. Tavir olarakise “tiirkii aralarinda siislemeler, geckiler,
¢ikmalar, ara nagmeler yer aliyordu. Hatta kimi tiirkiileri, klasik Tiirk miizigine yakin
orneklerdi (Abaci, 1999, s. 179). Meclisine nail oldum ben bir kagsi karaya, Sinemde bir
tutusmus yanmis ocag olaydi, Cikar yiicelerden yumak yuvarlar gibi eserler dérneklerden
bazilaridir. Bu donemde adi gegen sanatcilara ek olarak, yore sanatcilarinin da plak yaptigi
goriilmektedir. Adanal Ibos Aga, Silifkeli Ahmet Ali Cavus, Odemisli Hiiseyni Avni Bey, Zileli
Halil Bey bunlardan bazilaridir. Fakat bu yore sanatgilari icinde Celal Glizelses 6ne ¢ikacak
ve giiniimiizde de taninan mahalli sanatcilardan biri haline gelecektir (Unlii, 2016, s. 340).

Gorsel 2. Celal Glizelses (ortada oturan) ve saz ekibi (aa, 2019)

Asagida Tablo 1'de ismi gegen li¢ sanat¢inin da icra ettigi repertuvarlara bakildiginda, icra
tarzlarinin radyo tavri disinda oldugu goriilmektedir. Ozellikle Malatyali Fahri Kayahan
ozelinde, icra ettigi eserlerin hem anonim hem de kendi bestesinin (Tabip Acma lyilesmez
Bu Yara, Felek Birak Yakamu, Istersen Halime Giil vd.) olmasi repertuvar cesitliligi anlaminda
farklilik yaratmaktadir. Eser isimlerinde gelenekte olmayan s6z yapilari kullanilmistir.

Bir baska 6rnek ise dénemin iinlii kadin sanatcilarindan Zehra Bilir'dir. Unlii'niin (2016)
aktardigina gore, “Zehra Bilir halk musikisine farkli boyutlar getirecek 6zgiin bir solist
olarak, 6zellikle 40’1 yillarin sonunda ve 50’li yillarda ¢ok sevilip benimsenecektir” (s. 377).
Zehra Bilir'in asagidaki tabloda icra ettigi eserlerin ortak 6zelligi radyo tavri disinda bir tarz

unvani kullanmaga basladim” (Abakay, 1995, s. 108). Abaci (1999) ise Celal Giizelses’in miizigi ve yorumu
hakkinda sunlar1 aktarmaktadir: “Klasik Tiirk Miizigi ¢algilar esliginde okudugu tiirkiilerde, siveye yer vermez,
Istanbul Tiirkcesi kullanir. Tiirkii formuna agirlik verse de sehirli bir miiziktir yaptifl. Detoneden uzak,
yumusak, rahat tarziyla daha ¢ok bolgesinin lirik tiirkii, hoyrat ve mayalarini okuyor” (s. 180).
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ile icra edilmis olmasidir. Bilir'in icrasindaki bu tavrin sahnedeki gorsellie yonelik
oldugunu da belirtmek gerekir. Gerek tiirkiilerin icrasinda yoresel agiz yapilarin
kullanmas1 gerekse vokal ve sazlarin atismasi donemin sahne icra tarzinin bir diger
ozelligidir.

Tablo 1. Celal Giizelses, Fahri Kayahan ve Halil Soyler’in drnek plaklari

C]z;z}ilf(l;?iil:lglels Malatyali Fahri Kayahan Zarali Halil Séyler
Aglama Tabip A¢ma lyilesmez Bu Yara Havaidir Deli Gontil Havai
Ensemi Duman Almis Gidecegim Bu Yolu Gérdiim ki Giilsende Edersin Nida
(Sahibinin Sesi) (Grafson) (Sahibinin Sesi)
Sarkil Sirvan Ezo Gelin Bugiin De Giinlerden Cumadir

Deli Géntil Mahpushane Tiirkiisti Bahgelerde Badem Var
(Sahibinin Sesi) (Columbia) (Sahibinin Sesi)
Arpa Oraga Geldi Uc Beyler Yine Yiikselecek Tiirk Hava Kusu
Dedim Ay Efendim Kiyma Bana Ham Meyvayi Kopardilar Baba Bugiin Tersine mi
(Sahibinin Sesi) (Columbia) (Sahibinin Sesi)
Aglama Yar Aglama Ezo Gelin Yagmur Yagar Bulut Déner
Dag Ayrt Duman Ayri Nazli Yare Fiske Ile Tas Attim Kara Gozler
(Sahibinin Sesi) (Columbia) (Odeon)
Oy Niyniyim Gelini Gelini
Kalemi Kasta Koydun Su Daglart Delmeli
(Sahibinin Sesi) (Grafson)
Evlerini Onii Kavak Felek Birak Yakami
Elvanda Yatan Istersen Halime Giil
(Sahibinin Sesi) (Grafson)

Tablo 2. Zehra Bilir’in ¢ikarmis oldugu érnek plaklar

Sen Bu Yaylalar1 Yaylayamazsin Diyarbakir Sad Akar
Minder Ustiinde Pire Cemo Cemile
(Sahibinin Sesi) (Sahibinin Sesi)
Koca Kusun Yiiksektedir Oyunu Ali Dayt
Karsidan Agsik Gider Koyuna Bak Koyuna
(Sahibinin Sesi) (Sahibinin Sesi)

Kas Oyattim Géz Ettim
Gazel Doktii Yiiz Oldu

Dasa Verdim Yanimi
Kerpic Kerpic Ustiine

(Sahibinin Sesi) (Sahibinin Sesi)
Kaynana Karanfil Ocak Ocak
Delilo Su Karsidan Gelen Cifte Giizel

(Sahibinin Sesi)

(Sahibinin Sesi) (Sahibinin Sesi)
Sart Bugday Hop Lillisan Lillisan
Helvaci Harman Yeri Yas Yeri

(Sahibinin Sesi)

Bu donemde iiretilen plaklardaki kisisel calismalarda piyasanin goérece demokratik
ortaminin etkisini gérmek miimkiindur. Fakat Abaci’'nin (1999) aktardigina gore 1940’1
yillarda tas plaklarla bu tarz ve tavirda plaklar ¢ikarilabilirken, 1950°1i yillarla birlikte bu
tarz resmi radyo icrasinin egemenligi altina girmistir (s. 194). Ozellikle 457lik plak
iretiminde, denetim siire¢lerinden gecen ezgiler 6nce radyoda daha sonra da plak olarak
cikiyordu ve bu radyo tavrinin aynisiydi. Plak dolduran sanatgilar ise ayni zamanda
radyonun kadrolu sanatgilariydi. Abaci (1999) yerel sanatgilarin da yazili olmayan bu
kurallara uydugunu belirtip, Harput-Elazig yoresinin taninmis yerel sanatgisi Enver
Demirbag lizerinden bu durumu séyle aktarmaktadir:

Sozgelimi, 1960’1 yillarda Harput-Elazig tiirkiilerinin taninmis bir yorumcusu olan

Enver Demirbag, ¢ikardig1 45°lik plaklarin bir béliimiinde, ezgileri, yére miziginde
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yogun bicimde kullanilan klarnet, tambur, ud, keman yerine niianslar1 agiga
¢ikarmakta yetersiz kalan baglama esliginde okumustu. Bu icra yerel tavra uymadigi
gibi, tam radyo icrasi da degildi, ikisini de oksayan, ortalamaci bir tutumdu. Oysa
ayni tiirkiici, kimi bagka 45°liklerinde ve Elazig’da hazirlanan kasetlerinde tamamen
Harput agz1 okuyordu. (s. 194)

Abacr’'nin aktarmis oldugu, piyasadaki tas plak donemi tavrin yerini radyo tavrinin almasi
durumu, hem dénemin resmi kurumlarinin halk miizigine bakisi hem de radyodaki
olusturulan kurumsal yapi ile de alakalhdir. Ankara radyosunda, Muzaffer Sarisézen’in
basinda oldugu Yurttan Sesler Korosu icralarinda milli sazlarin icra edilmesi benimsenmis
ve yoresel olarak oOne ¢ikan sazlar bir araya getirilerek belirli bir koro yapisi
olusturulmustur. Bu silirecte ise Bati menseili klarnet, keman gibi sazlar ise kapsam disi
tutulmustur. Bu durum hakkinda o dénemin yani Muzaffer Saris6zen’in basinda oldugu
koroda saz sanatgisi olan Emin Aldemir, vermis oldugu réportajda sunlar1 aktarmistir:

Bundaki amaci Tiirk sazi olarak taninan sazlarin ¢alinmasin isterdi. Mesela bir

klarnet bu Avrupa sazi, keman Avrupa’dan Tiirkiye'ye gelmis yerlesmis. Diger buna

benzeyen bir¢ok keytar’di bilmem ne gibi sazlar, bunlara katiyen yer vermezdi.

Mesela Seyfettin Sigmaz, bu Erzurum barlarini filan zurnasi ile devamli ¢alip

oynatan, Avrupalarda takdim eden, o programlara istirak eden bir sanatciydi. Cok

giizel klarnet calardi, memleketinde de klarnet ile daha ¢ok taninmis kimse oldugu

halde, radyoda klarnet ¢almasini dnledi, mey ¢aldirdi. Tiirk sazi olarak meyin

¢alinmasini sey yapti. Diger yonden memleketimizde bir¢ok bolge biliyor bunlari,

mesela Elazig havalisi saz, keman, ud, klarnet, otururlar ¢alar séylerler. Ama bunlar

milli saz olmadig1 i¢in radyoda ¢aldirip sdyletmezdi bunlari. (Atakul, 2000)

Bu yillarda TRT’nin boélge radyolarindan olan Erzurum, Diyarbakir, Cukurova gibi bolgesel
radyolar acilmis ve yore asik ve sanatgilari da kadrolu yapilmistir. Bu 4s1k ve sanatcilar da
radyo tavri cercevesinde icralarda bulunmakla birlikte kisisel tavirlariyla 6n plana
cikiyorlardi. Abaci’'nin (1999) aktardigina gore Kkisisel tavirlariyla 6n plana ¢ikan bu
sanatgilar arasinda Neset Ertas, Haci Tasan, Zekeriya Bozdag, Mahmut Erdal, Ali Ekber Cigcek
gibi isimler yer almaktadir. Hem tas plak hem de 457ik plak yapan ve resmi tavir
cercevesinde plak dolduran sanatcilar ise Neriman Altindag Tiifekci, Muzaffer Akgiin, Ali
Can, Turhan Karabulut, Muazzez Tiiriink, Nurettin Camhdag, Sabahat Karakulak, Mustafa
Geceyatmaz, Nezahat Bayram, Aliye Alkili¢, Saniye Can, Nurettin Dadaloglu, Selahattin
Erorhan, Ahmet Sezgin, Nevin Akyol, Yildiz Ayhan, Necla Erol, Aziz Senses, Turan Engin,
Miikerrem Kemertas, Mehmet Ozbek, Nurten Innap, Sakir Oner Giinhan, Ramazan Senses,
Bedia Akartiirk, Yiiksel Alpdogan, Soner Ozbilen, Recep Kaymak, Umit Tokcan olarak
siralanir ( s. 195).

Halk Miiziginin Popiiler Miizige Girisi ve Anadolu Pop

Anadolu Pop bir miizik akimi olarak, kendinden onceki dénemde revacta olan pop
miiziginin bir devami olarak goériilmektedir. Anadolu Pop’tan 6nceki dénemi ise 1950 ve
1960’1 yillarin baslarina denk diisen ve bu yillarda kurulan gruplarin veya kisilerin
iretimlerinin oldugu donem olarak cergevelendirebiliriz. Bu gruplar ve Kkisiler ilk
zamanlarda daha cok Ingilizce sarkilar sdylemekte ve iiretmekteydiler. Bu dénemin ilk
popiiler yildiz1 olarak Celal Ince’yi, grup olarak da 1955’te Istanbul’da Deniz Harp Okulu
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6grencileri tarafindan kurulan rock’n roll orkestrasini 6rnek olarak verebiliriz (Merig, 2020,
s. 29). Bu dénemin énemli gruplarindan Mogollar’da da durum bu sekildedir. ilk basta
Batr'daki (Beatles vs.) gruplari 6rnek alan bu grup daha sonra yiiziinii Anadolu’ya dénmiis
ve Anadolu’nun folklorik yapisindan faydalanmistir.

Anadolu Pop isminin ilk kullanilmasi hakkinda, bu akimin énemli temsilcilerinden birisi

olan Cahit Berkay vermis oldugu bir réportajda sunlari1 aktarmaktadir:
Sonunda biz de Tirkge sozli miizik yapmamiz gerektigini fark ettik ve boylece
Tiirkce miizik yapmaya karar verdik. ikincisi de Anadolu degerlerine yonelmeliydik.
Oras1 bir kiiltiir hazinesi, her agidan, miizik, folklor, dans, giyim-kusam vb. ¢ok
zengin bir kiiltiir kaynag idi. Kendimizi buraya cevirdik (ben kisisel olarak folklorla
ilgili ve yatkindim, yillarca Muzaffer Saris6zen’'in programlarini takip etmisimdir).
Kisisel olarak baglamaya 6zel bir ilgim vardi. Baglama dersi almaya basladim. Ondan
sonra kabak kemane, vb. zaman icinde c¢ogaldi. Temel diisiincemiz suydu
“yapacagimiz miizigin ayaklarinin Anadolu’ya basmasi, Anadolu havasini tasimasi
lazim.” Bu dogrultuda; Anadolu kékenli pop miizik vb. derken Murat Ses “Anadolu
Pop” ismini 6nerdji, biz de bu ismi ¢ok sevdik ve yaptigimiz miizik tarzina “Anadolu
Pop” dedik. (Folklora Dogru, 1996, s. 76)

Anadolu Pop akiminin i¢gine dogdugu ortami ve bu akimin gelismesine neden olan etmenleri

Hasgiil (1996) su sekilde agiklamaktadir:
Bat1 pop miizigi etkisindeki miizisyenlerin halk mizigine ilgi duymalar1 bazi
sanatcilarin kisisel ilgileriyle a¢iklanamaz. 60 sonlarinin ekonomik ve toplumsal
dinamiklerine (sanayilesme, go¢ ve buna bagh olarak isci ve kdylii hareketlerinin
yukselisi...) bagh olarak onem kazanan Anadolu koékenli kitlelerin kirsal kiltirt,
iletisim aginin gelismesi ve radyonun da etkisiyle yayilmis ve (aydin kesimin buna
gosterdigi ilgi ve sanatta, edebiyatta koyciilik akimiyla birlikte) hizli bir
kapitalistlesme siirecinin yasandigr 60’li yillarin sonunda canli bir bigim almaya
baslamis ve sehir kiiltiiriinii etkilemisti. (ss. 57-58)

Bu donemde tetikleyici i¢ etkenlerin yaninda dis etkenler de mevcuttur. Hatta bu dis
etkenleri, donemin miizikal yapisim1 buylik oranda etkiledigini soylemek yanls
olmayacaktir. Anadolu Pop tiiriinde kullanilacak olan meta halk miizigidir fakat bu metay1
isleyecek ve etkileyecek unsurlar biiyiik oranda dis unsurlardir. Bu unsurlar1 Tekelioglu
(1999) su sekilde aktarmaktadir:

Ozellikle 50’li yillardan itibaren popiiler kiiltiir, NATO iiyeligi, Marshall Yardim ve

Hollywood filmleri esliginde, icgd¢e maruz kalan Tiirkiye sehir hayatina yayilir. Bu

slirecte blyiik sehir sakinleri i¢in yeni eglence segenekleri ve miizik tarzlari ortaya

¢ikar. Hollywood yildizlar1 taninmaya Amerikan miiziginin 6rnekleri radyoda

calinmaya ve yerli gruplar tarafindan taklit edilmeye baslar. Aslinda dinlenen miizik

Bati'nin ¢oksesli popiiler mizik ornekleri ve orkestrasyonudur. Ama yine de
‘serbest icra” sarkicilaridir, yani sehir

«

donemin miuzikteki popiiler yildizlar
hayatinda her iki miizik de ayni1 anda dinlemekte ve begenilmektedir. (s. 151)

Anadolu Pop akimina gelmeden o6nceki miizikal ¢alismalara baktifimizda, yiiziinii
Anadolu’ya ve dolayisiyla onun folklorik yapisina déonmiis olan miizisyenler ilk basta halk
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tiirkiilerini Bat1 formunda diizenlediklerini goriiriiz.8 Fakat bu diizenlemelerde geleneksel
ezgi yapilarina sadik kalindig1 séylenemez. Meri¢’in (2020) aktarimina gore Kentet Dogo,
Sanar Yurdatapan ve Doruk Onatkut'un diizenledigi Kara Tren tiirkiisii Tirkiye’de Bati
formunda diizenlenmis ilk popiiler tiirkii olmustur. Yine dénemin popiiler bir ismi olan Erol
Biiylikburg ise Hey Onbesli, Kizilciklar Oldu mu? gibi tiirkiileri Bati tarzinda diizenleyip icra
etmistir (2020, s. 31-32). Meri¢ (1999) Kara Tren tiirkiistintin ilgi gormesinden sonra baska
gruplarin da bu tarz icralara ilgilerinin arttigini ve bunun da Anadolu Pop’un dogusunun
habercisi olugunu belirtir (s. 133).

Anadolu Pop’la birlikte, yani sozlere ve ezgilere sadik kalinarak, halk tiirkiilerinin Batil
tarzda seslendirilmesinin yayginlasmasi ise Tllay German’in seslendirdigi Burcak Tarlasi
tiirkiisiiyle olmustur. 1964 yilinda Balkan Melodileri Festivaline Burgak Tarlasi eseriyle
katilan Tiilay German, bu festivalde ddiil alir ve bu eser 45’lik plak olarak yayinlanir. Bu
eseri ise daha sonra ayni tarzda yapilan Mecnunum Leylami Gordiim, Kizilciklar Oldu mu?
plaklar1 yayinlanir. Bu eserlerin déneminde ilgi gormesiyle birlikte bu tarz diizenlemelerin
arttig1 goriilmektedir (Solmaz, 1996, ss. 28-29). Ayrica Anadolu Pop ile olusan yeni sound,
yukarida bahsettigimiz Yurttan Sesler ile olusan radyo tavrina bir alternatif olmus olmus ve
biiyiik ilgi gormustiir.

Anadolu Pop’un ilk ¢ikis donemlerinde, tiim diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de twist, ca ¢a
vs. gibi Batili danslar revactaydi. Bu miizik tiirlerinin alt yapisim kullanarak hem Tiirkge
sozlii yeni eserler iiretiliyordu hem de bazi halk ezgilerine bu miizikal yapiy1 ekleyerek yeni
diizenlemeler yapiliyordu. Bu tarz iiretimlerden en bilineni ise Baris Mango ve
Harmoniler’in iiretmis oldugu (it Cit Cedene ve Kizilciklar Oldu mu? eserlerinden tirettikleri
twistlerdi (Bengi, 2012, s. 37).

Tablo 3. Baris Manc¢o’nun ¢ikarmis oldugu 6rnek plaklar

Grafson (Yil: 1963) Sayan Plak (Yil: 1968)
cit Cit Twist Kizilciklar Oldu Mu?
Dream Girl I'll Go Crazzy

Anadolu Pop 6yle bir ¢ikis yakalamist1 ki diinya ¢apinda dikkatleri iizerine toplayacak ve
yaptiklar1 isler sayesinde 6dil almaya hak kazanacaklardi. Bu akimin Onemli
temsilcilerinden olan Mogollar'in Diim-Tek albliimii, 1971’de Fransa’da, miizikolog ve
gazetecilerden olusan Charles Cros Akademisi secici kurulu tarafindan uluslararasi plak
odiliine layik goriilmiislerdir (Bengi, 2020, s. 104).

8Anadolu Popun o6nemli temsilcilerinden Cem Karaca'nin bu konu hakkindaki goriisleri 6énemlidir: “O
donemdeki miizikal alt yap1 Avrupa Pop’u ve stilinde ve Amerika’'ndi ve besteler de Oyleydi. Resimdeki
Gozyaslar dyledir. Benim Zeyno diye bir bestem vardir. Hudey, Umit Tarlalar1 gibi calismalarim buralidir.
Askerlik beni ¢ok etkilemistir...Gittik, [stanbul’u ozlliyorum, karimi 6zliiyorum, evimi, anami...ama o anda benim
O0zlemimi yabanci bir parca anlatmiyor. Antalya’da bir asker... alayin arkasinda dag var... Nevsehirli mi
Erzurumlu mu birisi eline almis sazi, soyliiyor tiirkiisiinii, bir de baktim beni anlatiyor. Elvis Presley beni
anlatmiyor veya Las Vegas. O anda beni o anlatiyor. O anda kafamda simsekler caktl. Ve ¢akan simsek
arkasindan, “siril siril dereler, koyunlar1 meler, ah benim sirin kéyiim” gibi sinif bilgisi siirleri ve resimler var.
Yesillikler icerisinde minareler! Anadolu’da Oyle bir sey yok. Ve dedim ki, Cem Karaca, Robert Kolej'de
okuyacaksin ve bunlara yabanci kalacaksin, olmaz!” (akt. Ok, 1994, s. 73).
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Mogollar'in Diim-Tek albiimii enstriimantal eserlerden olusmaktadir. Alblim repertuvarina
bakildiginda ise hem eser icralarinda kullanilan enstriimanlarin geleneksel olmasi hem de
bazi eserleri aksak ritimde bestelemeleri, Mogollar'in geleneksel miizikten beslendiklerini
gostermektedir. Bunun yaninda icra edilen eserlerin belirli béliimlerindeki emprovizeler de
bunu desteklemektedir. Albiimde eserlerin icrasinda enstriiman olarak baglama, kasik, 1klig
(kabak kemane), davul gibi geleneksel enstriimanlar kullandiklar1 gériilmektedir.

Tablo 4. Mogollar Diim-Tek albiim repertuvari

Diim-Tek
(Coskun Plak 1975)

Diim-Tek Gam Yiikii

7/8-9/8 Niliifer
E.5 Sark Yolu Elif
Kapali Carsi Alageyik
Giine Bakan Peri Bacalart

Sihirli Ay Serge

Bu donemde halk tiirkiilerinin Batili sazlarla yaygin bir sekilde icra edilmesine neden olan
etmenlerden bir digeri de Hiirriyet gazetesinin diizenlemis oldugu Altin Mikrofon
yarismasidir. Tiilay German’in basarisindan sonra, zaten yiikselmekte olan Anadolu Pop
daha da yayginlasmis ve yeni olusan gruplar bu yarismaya yogun bir katilim
gerceklesmistir. Bu yarismanin diizenlenme amaci Anadolu Popun icerigine uygundur.
Hiirriyet gazetesindeki ilan, “Altin Mikrofonu Armagani yarismasi, Bat1 miiziginin zengin
teknik ve sekillerinden faydalanilarak yine Bati miizigi aletleriyle calinmak suretiyle Tiirk
musikisine yeni bir yon vermek i¢in hazirlanmistir” seklinde yayinlanmistir (Akkaya, 2007).
0 donemde bir¢ok kisi bu yarismaya katilmis ve bu yarismadan sonra isimlerini
duyurmuslardir. Bu kisilerden bazilar1 Cahit Berkay, Cem Karaca, Erkin Koray, Yildirim
Gurses, Fikret Kizilok’tur (Merig, 2020, ss. 264-270). Dilmener’in deyimiyle yarisma
“miizisyenler, Anadolu’nun kivrak havalarim ya da istanbul’'un kivrak kocekeelerini dile
getirip, Tiirk folklor miiziginden sectikleri parcalari; ¢a-¢a, twist, bossanova, slow, swing
veya vals seklinde icra ederek kenara c¢ekilir, jirinin kararim1 beklerler” (2003, s. 68)
seklinde gerceklesmistir. Hiirriyet gazetesi Altin Mikrofon yarismasini 1965 ile 1968 yillari
arasinda diizenlemistir. 1972 yilindan itibaren Giinaydin gazetesi yarismayi diizenlemeyi
istlenmis ve Edip Akbayram® Asik Veysel'in Kiikredi Cimenler siirini besteleyerek bu

9 Akbayram, bu tarzin en 6énemli sanatgilarindan birisi olarak 6ne ¢ikmaktadir. Vermis oldugu sdyleside hem
kendi miizigi hem de genel olarak Anadolu Pop hakkinda sunlar1 aktarmaktadir: “... kendi otantik tiirkiilerimizde
halk ozanlarimizdan, sairlerimizden yola ¢iktim. Anadolu Folk ad1 altinda o yillarda yaptigimiz Bati miizigi
enstriimanlariyla, kendi ezgilerimizin bilesimiydi. Dogu-Bati sentezini yakalamaya c¢alisiyorduk. Buna o
zamanlar en uygun isim olarak Anadolu Folk diyorduk. Sonra Tiirk Pop miizigi olarak nitelendirildi. 1988’de
0zgilin olarak nitelendirildi. Ben bu tanimi kabul etmiyorum. Biz zaten 72’den beri 6zgiin bir miizik yapiyoruz”
(akt. Saginty, 1990, s. 15).
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aduim-tek

MoOolar

Gorsel 3. Mogollar, Diim-Tek albiim kapag (Discogs, t.y.) Gorsel 4. Modern Folk Ugliisii albiim kapag (Discogs, t.y.)

Hiirriyet gazetesi ile benzer bir durum goziikmektedir. Giinaydin gazetesinin diizenledigi
yarismada Modernize edilmis Tiirk folk miizigi ve Bat1 miizigi bestesi sarti aranmis ve
sadece sarkicilarin yaristig1 bir ses yarismasina déniismiistiir (Bengi, 2020, s.111-113).

Bu donemin onemli bir gruplarindan olan ve yapmis olduklari hem halk miizigi
diizenlemeleri hem de klasik Tiirk miizigi diizenlemeleri ile kendilerine has bir sound
olusturan Modern Folk Ucliisii'niin TRT'de yasamis olduklar1 deneyim, dénemin miizik
cevrelerinin ve bilirokrasinin bu miizige olan tutumlari gostermesi agisindan 6nemlidir.
Grup iiyelerinden olan Dogan Canku, Gliindem’e (1990) vermis oldugu bir soylesisinde
sunlar1 aktarmistir:

0 zamanlar TRT nin bu tiir yeni seylere tepkisi ilimli. Bugiin inandiric1 gelmeyebilir

ama gergekten, “aaa ne ilging bir miizik, gelin radyoya, TV'ye ¢ikin” diyorlar M.F.0

Ugliisi'nii  dinleyip. Radyoda stiidyoya girdigimiz zaman radyodaki tiim

alaturkacilar tonmaister odasinda toplanip hayretle bizi izliyorlardi, sanki uzaydan

gelmis yaratiklarmisiz gibi. Birisi geldi “Dogan’cigim” dedi, “sen gilizel sdyliiyorsun

ama diger ikisi yanlis soyliiyorlar”. Selami ve Ahmet ikinci, iiciincii sesi yapiyorlar

ya..adamlarin ¢ok ses diye bir seyden haberi yok...Aslinda Tirk Miizigi

diizenlemelerine geri donmemizin nedeni, Denetim Kurulu'nun 74’ten sonraki

tutumudur. Ug tane gen¢ cikmis bu miizigi ¢ok sesli hale getirmis, arkalarindan

baskalar1 da bu ise yonelince “bizim ekmek elden gidiyor” dediler tek sesciler.

Denetim Kurulu'na baski yapiyorlardi...Cok ilgingtir, TRT ve Devlet bizi siirekli yurt

disina Tirkiye'yi temsilen gonderdi, hem de Tiirkiye'de yasakladi, “miizigimizi

dejenere ediyorsunuz” diye. (s. 33)

Modern Folk Ucliisii’niin bu albiimii aslinda konser kaydindan olusmaktadir. icralarinda
enstriiman olarak 12 telli gitar, klasik gitar ve banjo kullanmislardir. Albiim repertuvari
cogunlukla anonim eserlerden olusmaktadir.

Turkiye’de Miizik Endiistrisi Baglaminda Tuirk Halk Miiziginin

Kitle fletisim Araglari ile Seriiveni: Radyo ve Plak Dénemi H. KARA ve M. S. CAKIR
-32-

N
N




Tykhe, 9(16), 2024

Tablo 5. Modern Folk Ugliisii albiim repertuvari

Modern Folk Ucliisti
(Balet Plak 1971)
Sarhos Oglan Anons ve Sari Kiz
Bugiin Ay Ugtidiir Ali Pasa Agiti
Tiki Tiki Tak Tello
Leblebinin Hikayesi Senden Bana Yar Olmaz
Leblebi Gékte Yildiz Ay Misin

Yine bu dénemin bilinen sevilen sanatcilarindan olan Ozdemir Erdogan, Olgun’a (1990)
vermis oldugu bir sdyleside basinin bir kesiminin Anadolu Popa olan bakisini su sekilde
ifade etmistir:

Bir ara basinin énemli bir kesimi ve TRT’de bir arabesk diismanlig1 basladi. Bu

kampanyaya benzer bir kampanya da ilk 6zglin ¢alismalarin basladig1 71-72

yillarina rastlar. Mogollar, Selda, Fikret Kizilok gibi sanat¢ilarin halk miiziginden

esinlenerek Anadolu Folk adi verilen calismalar1 yaptigi déonemde gercek

anlamda bir traj patlamasi yasandi. O zaman denetime hemen bir madde eklendi;

tirkiler ¢cok seslendirilemez; diye. (s. 15)

Ozdemir Erdogan’in saymis oldugu isimler arasinda olan Selda Bagcan bu dénemde hem
¢ikarmis oldugu albiimlerin satis oranlar1 ile hem de bu alblimlerdeki halk miizigi
diizenlemelerinin donemin Yesilcam sinemasinda kullanilmasindan 6tiirti oldukea ragbet
goren bir mizisyen olmustur. Bagcan'in Anadolu Pop janrinda iiretim yapan erkek
miizisyenler arasindaki az sayidaki kadindan birisi olmas1 dikkat cekicidir. Ozellikle Sel
Plak’tan 1971 yilinda ¢ikarmis oldugu Tath Dillim Giiler Yiizliim, Katip Arzuhalim Yaz Yare
Béyle, Mahpushanelere Giines Dogmuyor ve Mahpushane Icinde Mermerden Direk albiimleri
yuksek satis basarilar1 yakalamistir. 15 Eyliill 1971 yilinda Hey dergisine vermis oldugu
soyleside sunlar1 aktarmistir:

En biiyiigiinden en kii¢ligiine kadar, hi¢bir plak firmasi 6nemsemedi beni. Sahasinin

en meshur adami olan menecer Erkan Ozerman’la dort yilik bir sbézlesme

imzalamistim, o da beceremedi bu isi, sonunda ugrasmaktan vazgecti. Herkes bu

parcalar is yapmaz diyordu. U¢ agabeyimin islettigi bir kuliip vardir Ankara’da. Bu

kuliipte Cem Karaca ve Baris Manco calisti bir miiddet dnce. Onlar da aym

fikirdeydiler. “Tath Dillim” ve “Katip Arzuhalim Yaz Yare Boyle"yi plak yapmamami,

ciinkii satmayacagini sdyliiyorlardi. istanbul’a déndiiklerinde Cem “Tathi Dillim”i,

Baris “Katip Arzuhalim Yaz Yare Bdyle”yi plak yapti. Baktim benim pargalar bir bir

gidiyor elden. Oysa ikisiyle de dylesine dosttu. Ki, sabah dértlere kadar bestelerimi

soylerdik beraberce, kuliibiin bir kosesinde. Hayret ettim yaptiklarina. (akt.

Dilmener, 2003, s. 184)

Tim bunlara ek olarak, dénemin miizik politikas1 diisiincesi dogrultusunda TRT’nin
yaklasimini da eklemekte fayda vardir. Canbazoglu'nun da aktardigi iizere, TRT'nin bu
miizik tiiriine uyguladig: sansiirler mikrofon ve ekranlardan uzaklastirilan icracilar daha
sonra ise bu yaklasimin yansimasi olarak piyasadan da uzaklastirilmaya c¢alisilir. TRT’nin
sansir diisiincesinin altinda yatan en énemli etmen ise bu akimin Batili sazlar1 kullanarak
halk tiirkilerini yozlastirdigir diistincesidir. TRT ve miizik endistrisinde yer alamayan
icracilar ise ¢6zlimi turnelerde, konserlerde ve yarismalarda bulmaya c¢alismis olsa da
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akimin giderek zayiflamasina engel olamamislardir (Canbazoglu, 2009, ss. 39-40). TRT nin
radyo sanatgilarindan olan Nida Tiifekgi, Yildiray Cinar, Adnan Tiirkézili, Neriman Altindag
Tifekci ve Ali Ekber Cigek gibi isimlerin bu tiir tiretimleri ve sanatgilari hos karsilamadiklari
ve Cem Karaca, Fikret Kizilok ve Modern Folk Ugliisii basta olmak iizere baz1 kisi ve
gruplarin radyodan uzak tutulduklari dile getirilmistir:

Basin, ¢ikartilan bu karari, “tek sesli miizikle folk icra eden sanatgilarin radyoyu

inhisarlar1 altina almaya ¢alismalar1” olarak degerlendiriyordu. Tartismaya, Cem

Karaca en sert tondan katilmaktaydi: “Bu kisiler, simdiye kadar ister tek sesli olsun

ister ¢ok sesli olsun, Tiirk folklor miizigine katkida bulunmadilar. Sadece, Pir Sultan

Abdal, Karacaoglan, Asik Veysel gibi iinli halk ozanlarimizin sézlerini aldilar ve

hatta bu ozanlarimizin orijinal sézlerine sadik kalmaksizin bir takim abur cubur

seyleri ortaya attilar. Kendileri simdiye kadar bu konuda ne bir beste ne de bir

diizenleme yapmislar ve taklitten dteye gitmemislerdir. Ben her zaman onlara halk

ve jiri huzurunda yarisma yapabilirim...Bizim yaptiklarimizi inkar etmek biiyiik

saygisizliktir...” Bu tartisma epeyce alevlenmis ve ¢ok uzun siirmiis olmasina

ragmen kimse bir jiiri 6niine ¢cikmak gibi bir yola basvurmadi. Ama satilan plaklara

bakildiginda halkin, Cem Karaca, Fikret Kizilok, Baris Manc¢o ve benzeri isimlerden

yana tavir aldig1 rahatlikla goriilebilirdi. Anadolu pop alaninda yapilmis her plak

satiyor, bunlarin bir kismi ise daha 6nce hayal dahi edilmemis satis rakamlarina

ulasiyordu. Cok degil, bir iki ay icinde Baris Manco, “Daglar Daglar”, Fikret Kizilok

“Soyle Sazim” ile gelmis ve bu tiir tartismalarin yersizligine herkese gostermislerdi.

Herkesin dinlemek istedigi buydu. (Dilmener, 2003, ss. 156-167)

Cumbhuriyet déonemi poptiler miizik tarihinde 6nemli bir yerde duran Anadolu Pop tiirii halk
miizigi acisindan onem arz etmektedir. Halk miiziginin, ddnemin resmi goriisiiniin de
destegiyle birlikte olusan Yurttan Sesler radyo tavrinin disinda gerek icrasi ile gerekse
uretimi sekli ile toplumda karsilik bulmasina neden olmustur. Fakat 80li yillara
gelindiginde var olan gruplarin dagilmasi, dénemin kendine has siyasi/politik ortami ve
degisen toplum yapisi gibi nedenlerle, bu tiire olan ilgi ve liretim son derece azalmistir. 90’
yillarla birlikte Anadolu Pop tiirii tekrar canlanmaya baslasada 70’li yillardaki yogunlugu
tekrar yakalayamamistir. Haluk Levent, Kirag, Cansu Ko¢ ve Burgin gibi isimlerAnadolu Pop
tiirtinde eserler vermis, ancak bu ¢alismalarin belirli bir devamlilik géstermemistir. Tiim bu
faktorlerin yaninda bu ddnemin etkisinin kaybetmesindeki bir diger nedenini de
Kigiikkaplan (2016) su sekilde agiklar:

Onde gelen isimlerinin dénemin kosullarinin da etkisiyle sosyal hayata bir durus

ortaya koymalaridir. En az bunun kadar énemli rol oynayan bir diger faktor ise

elestirel bir yap1 edinmeye baslayan Anadolu-popun, o6zellikler 1970’lerin

ortasindan itibaren hizla yiikselerek tiim piyasay1 ele geciren arabesk miizigin

yarattigl iklimde varligin1 devam ettirememesidir. (s. 54)

Sonug

Anadolu’nun kadim s6zlii kiiltiir geleneginin bir pargasi olan ve bilinyesinde kirsal yasamin
ozelliklerini barindiran halk miizigi, tarihsel olarak bakildiginda Cumhuriyetin kurulmasina
kadar gorece dar bir cevrede liretilip tiiketilmekteydi. Cumhuriyetin kurulmasindan sonra
Batililasma diisiincesi dogrultusunda yogun olarak gerceklestirilmeye baslanan inkilap
hareketleri ve iletisimde gerceklesen hizlanma ile birlikte halk miiziginin icras1 bolgesel
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olmaktan ¢ikip iilke geneline yayillmaya baslamistir. i1k olarak radyoda baslayan bu siireg,
bolgesel karakterli olan bu miizik kultiiriiniin tiim iilke genelinde dinlenilebilmesi adina
koral bir icra sekline doniistiiriilmesiyle sonuglanmistir. Radyonun kurulmasindan sonra ilk
once asiklarin yaptig1 icralarin yerini daha sonra Ankara radyosunda kurulacak olan
Yurttan Sesler Korosunun aldigi goriilmiistiir. Muzaffer Sarisézen’in basinda oldugu bu
koroda halk miiziginin icra tarzinin ¢cergevesi cizilmis ve bir radyo tavri olusturulmustur.

Radyo siirecinde halk miiziginin icrasi bu yondeyken o6zellikle 1950°li yillarla birlikte
Tiirkiye'de gelisen miizik endiistrisi dogrultusunda plak {iretimi ve tiiketiminde de artis
oldugu goriilmistiir. Bu durum ise radyoda olusturulan halk miiziginin icrasinin disinda
bolgesel ve kisisel 6zellikleri yansitan icralarda artisa neden olmustur. Bu donemde ait
olduklari sehirlerle anilan Diyarbakirh Celal Giizelses, Malatyali Fahri Kayahan, Zaral Halil
Soyler gibi isimler plak endiistrisinde radyo tavrinin disinda iiretimler gerceklestirmeye
baslamiglardir. Bu isimlerin yapmis oldugu icralara bakildiginda ise su iki belirgin 6zelligi
gormek miimkiindir. Bunlardan ilki, icralarinda halk miizigi calgilarinin disinda klasik Tiirk
Miizigi calgilarindan olan ud, kanun, tanbur, keman vs. gibi enstriimanlara yer vermeleri;
ikincisi ise vokal icralarinda belirgin yoresel hangere tekniklerini kullanmalaridir.

1960’ yillar ise ylikselen kdyctliikve isci hareketleri dogrultusunda halk kiiltliriine olan
ilginin arttig1 bir donem olarak goze carpmaktadir. Dénemin popiiler miizik kiiltiirti olan
pop ve rock miizigi miizisyenleri icralarinda halk miizigi triinlerine y6nelmis ve plak
endiistrisinde bu yonde liretim yapmislardir. Bati poptiler miiziginin miizikal alt yapisi ve
calgilarini kullanarak tiretilen bu miizik tarzina Anadolu Pop denmis ve dinlerkitlede cok¢a
karsilik bulmustur. Hem dénemin yukarida zikredilen 6zelligi hem de diizenlenen cesitli
yarismalar Anadolu Pop tarzinda tretimleri hizlandirmstir.

Sonug olarak, koken baglaminda bakildiginda kirsal yasamin izlerini tasiyan ve dar bolgede
dretilip tiiketilmekte olan halk miizigi hem radyo hem de miizik endiistrisi sayesinde
dogdugu bolgeden ¢ikmis ve kentlilesmistir. Bu kentlilesme sonucunda ise kent kiiltiirtiniin
niivelerini alarak degisip ve doniisiim gecirmistir. Tim bunlarin ise halk muziginin tiretimi
anlaminda bir ¢esitlilik sagladigini s6ylemek miimkiindiir.

Kaynakga

Abaci, T. (1999). Bir zamanlar Anadolu’da. lletisim Yayinlari.

Abakay, M., A. (1995). Celdl Giizelses, Diyarbakir folklorundan kesitler, Diyarbakir halk musikisi iizerine
inceleme. Biiyiiksehir Belediyesi Kiiltlir Sanat Yayinlar.

Akkaya, A. (2007, Ocak 12). Altin Mikrofon’dan Pop Star’a. Art-izan https://www.art-
izan.org/artizan-arsivi/altin-mikrofondan-popstara/

Aksan, T. (1994). Radyo, diinden bugiine. Istanbul Ansiklopedisi, (6), 293-294.

Aksoy, B. (2015). Ge¢migsin musiki mirasina bakiglar. Pan Yayincilik.

Alpyildiz, E. (2012). Yerelden ulusala tasinan miizik bellegi ve Yurttan Sesler. Milli Folklor, 24(96),
84-93.

Anadolu Ajansi (2019, Mart 03). ‘Sark Biilbiilii’ anildi. https://www.aa.com.tr/tr/yasam/sark-
bulbulu-anildi/

Tirkiye'de Miizik Endiistrisi Baglaminda Tiirk Halk Miiziginin

Kitle [letisim Araclari ile Seriiveni: Radyo ve Plak Dénemi H. KARA ve M. S. CAKIR
-35-



Tykhe, 9(16), 2024

Atakul, A. (Yapimci) ve Atakul, A. (Yonetmen). (2000). Muzaffer Sarisézen [Belgesel]. TRT

Attali, ]. (2014). Giirtiltiiden miizige. Ayrint1 Yayinlar.

Bengi, D. (Ed.). (2012). Uzayda bir elektrik hasil oldu. Anadolu Kiiltiir.

Bengi, D. (2020). 70’li yillarda Tiirkiye: Sazli cazli sézliik “Gérecek Giinler Var Daha”. Yap1 Kredi
Yayinlar1.

Canbazoglu, C. (2009). Kentin tiirkiisii: Anadolu Pop-Rock. Pan Yayincilik.

Celikcan, P. (1996). Miizigi seyretmek: Popliler miizik- medya iliskileri agisindan miizik videosu ve
miizik televizyonu. Yansima Yayinlari.

Demir, D. M. (2017). Gelenek ve modernite baglaminda bir halk miizigi toplulugu olarak Yurttan
Sesler. Turkish Studies, 12(21),2017-224.

Dilmener, N. (2003). Bak bir varmis bir yokmus: Hafif Tiirk pop tarihi. iletisim.

Discogs, (t.y.). Mogollar: Diim-Tek (Albiim kapagi). https://www.discogs.com/release/14312450-
Mogollar-Diim-Tek

Discogs (ty.). Modern Folk Ucliisii (Albiim kapagi). https://www.discogs.com/release/7968408-
Modern-Folk-Ugliisii-Modern-Folk-Ucliisii

Duygulu, M. (2014). Tiirk halk miizigi sozIliigii. Pan Yayincilik.

Elbas, 0. (2002, Mart, 15-16). Giintimiiz Ttirkiye’sinde miizik kiiltiirtiniin tarihsel kékleri [Tam Metin].
21. Yiizy1l Basinda Tiirkiye’de Miizik Sempozyumu, Gazi Universitesi, Ankara, Tiirkiye.

Elgi, C. A. (1997). Muzaffer Sarisézen hayati, eserleri ve calismalari. Kiltiir Bakanlig.

Emnalar, A. (1998). Tiim yénleriyle Tiirk halk miizigi ve nazariyati. Ege Universitesi Basim Evi.

Fidan, S. (2017). Astklik gelenegi ve medya endiistrisi: Geleneksel miizigin medyadaki sertiveni. Grafiker
Yayinlart.

Frith, S. (2000). Popiiler miizigin endiistrilesmesi. J. Lull (Ed.), Popiiler Miizik ve fletisim icinde (s. 71-
106). Civiyazilari.

Folklora Dogru (1996). Cahit Berkay ile sdylesi. Dans Miizik Kiiltiir, (62), 75-92.

Gruson, L. G. (2017, Mayis, 12-14). Teknolojinin ses medyasi, miizik endiistrisi ve kiiltiire etkileri [Tam
Metin]. VII. Uluslararas1 Hisarli Ahmet Sempozyumu, Dumlupinar Universitesi, Kiitahya,
Tirkiye.

Giindem, E. (1990, Haziran). Ayrilik sonsuza dek siirecek: Dogan Canku. Boom Miizik Dergisi, 2(9),
32-33.

Giiray, C. (2017). Bin yilin mirast makami var eden déngii: Edvar gelenegi. Pan Yayincilik.

Hasgtl, N. (1996). Tiirkiye popiiler miizik tarihinde “Anadolu Pop” akiminin yeri. Dans Miizik Kiiltiir,
(62).51-74.

Hayta, Y. (2016). Kent Kiiltiirii ve degisen kent kavrami. Bitlis Eren Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisti Dergisi, 5(2), 165-184.

Kocabasoglu, U. (2010). Sirket telsizinden devlet radyosuna, TRT éncesi donemde radyonun tarihsel
gelisimi ve Tiirk siyasal hayati icindeki yeri. iletigim.

Kurt, 1. (1989). Baglamada diizen ve pozisyon. Pan Yayinlari.

Kigiikkaplan, U. (2016). Tiirkiye’nin pop miizigi. Ayrinti Sanat ve Kuram.

Kiitiikgii, T. (2012). Radyoculuk gelenegimiz ve Tiirk musikisi. Otiiken Nesriyat.

Merig, M. (2020). Pop dedik, Tiirkce hafif bat1 miizigi. iletisim Yayinlari.

Merig, M. (1999). Tirkiye'de popiiler Bati miiziginin 75 yillik seyrine bir bakis. G. Pagaci (Ed.),
Cumhuriyetin Sesleri iginde (s. 132-141). Tarih Vakfi Yayinlari.

Millard, A. (2005). America on record, a history of recorded sound. Cambridge University Press.

Mustan Dénmez, B. (2019). Etnomiizikolojinin temel kavramlari. Baglam Yayinlari.

0k, A. (1994). 68 Cigliklar1. Broy Yayinlari.

Olgun, S. (1990, Nisan). A¢ik oturum: Tiirk miizik endiistrisi. Boom Miizik Dergisi, 2(8), 12-16.

Ozbek, M. (1991). Popiiler kiiltiir ve Orhan Gencebay arabeski. Iletisim Yayinlari.

Polat, T. (2021). Tiirkiye’de bagimsiz miizik “Baslangi¢”. Kara Plak.

Tirkiye'de Miizik Endiistrisi Baglaminda Tiirk Halk Miiziginin

Kitle [letisim Araclari ile Seriiveni: Radyo ve Plak Dénemi H. KARA ve M. S. CAKIR
-36-



Tykhe, 9(16), 2024

Sacinty, C., M. (1990, Mayis). Edip Akbayram. Boom Miizik Dergisi, 2(8), 14-15.

Solmaz, M. (1996). Tiirkiye’de pop miizik, diinii ve bugtinii, bir infilak masali. Pan Yayincilik.

Stokes, M. (2016). Tiirkiye'de arabesk olayn. Iletisim Yayinlar.

Senel, S. (1999). Cumhuriyet doneminde halk miizigi arastirmalari. Folklor/Edebiyat, 1(17), 99-128.

Senel, S. (2018). Muzaffer Sarisézen, Tiirk halk miizigi ve oyunlart hakkinda yazilar, réportajlar, anilar,
ardindan yazilanlar, belgeler, notalar. Sivas Platformu-istanbul Sivas Konfederasyonu.

Tekelioglu, 0. (1999). Ciddi miizikten popiler miizige musiki inkilabinin sonuglari. G. Pacaci (Ed.),
Cumhuriyetin Sesleri iginde (s. 146-153). Tarih Vakfi Yurt Yayinlari.

Titon, T.]. (1997). Miizik, halk ve gelenek. (M. Karabulut Cev.), Milli Folklor, (35), 95-96.

Tiifekei, N. (1983). Tiirk halk miizigi. Cumhuriyet Dénemi Tiirkiye Ansiklopedisi, (6), 1482-1488.

Utku, E. (1983) Halk miizigi. Cumhuriyet Donemi Tiirkiye Ansiklopedisi, (6), 1489-1494.

Unli, C. (2016). Git zaman gel zaman, fonograf, gramofon, tas plak. Pan Yayinlar.

Yilmaz, N. (1996). Tiirk halk miiziginin kurucu hocasit Muzaffer Sarisézen. Ocak Yayinlari.

Tirkiye'de Miizik Endiistrisi Baglaminda Tiirk Halk Miiziginin

Kitle iletisim Araclar ile Seriiveni: Radyo ve Plak Dénemi H. KARA ve M. S. CAKIR
-37-



Tykhe, 9(16), 2024

Makale Tiirii: Arastirma Makalesi Gelis Tarihi: 12.09.2023
Kabul Tarihi: 27.01.2024

Estremoz’un Seramik Figiirleri

Seyhan Yilmaz!
Ayse Gokoglu?

0Oz

Estremoz sehri, Portekiz’in Alentejo bolgesinde konumlanmistir. Kokl bir seramik kiiltiiriine sahip
olan Estremoz’da 13. yiizyildan itibaren giinliik kullanima yoénelik kapkacaklar iiretilmistir. 17.
ylzyildan itibaren ise kapkacaklarin yani sira figirlii objeler de iiretilmeye baslanmistir.
Cogunlukla inang¢larin bir pargasi olarak tretilenlerle birlikte giinliik yasama iliskin sahnelerin de
ele alindig1 objelerde, kiiltiire iliskin bilgiler aktarilir. Bu arastirma Estremoz’un seramik figiirleri
ile sinirli tutularak s6z konusu seramiklerin geleneksel kiltiirdeki yeri ve 6nemi ortaya konulmaya
calisilmistir. 17. ytzylldan beri siirdiriilen bu kokli gelenegin giinlimiize kadar yozlasmadan
devam etmis olmasi ¢alismanin 6nemini olusturmaktadir. Calismada, Estremoz kil figlrlerinin
iiretim, pisirim ve dekor yontemleri incelenerek seramik alanina katki saglanmasi amaglanmistir.
Bu figiirler, genel olarak Portekiz halkinin yasamina ve inanglarina ait olmak iizere iki gruba
ayrilmaktadir. ilki Hristiyan ikonografisi konulu kompozisyonlar olup ¢ogunlukla yére halkinin
ibadet ritiiellerinde kullanilmak iizere iiretilmis olan objelerdir. Bunlar arasinda azizlerin tasvirleri,
Noel ve Hz. Isa konulu kompozisyonlar bulunmaktadir. Digeri ise yerel halkin giinliik yasamina
iliskin sahneler olup Alentejo halkindan kimseler, cesitli hayvanlar ve agskin gézii kérdiir
diislincesini ya da bahar1 simgeleyen figiirleri icermektedir. S6z konusu gelenek, usta sanatgilar
tarafindan yeni 6grenenlere bilingli olarak aktarilmaktadir. Uriinler serbest bicimlendirme ile
yapilmakta, biskiivi pisiriminden sonra soguk boyalarla renklendirilmektedir. Sonu¢ olarak, ilgili
gelenegin objeleri Portekiz ve Estremoz kiiltliriinii yansitmasi agisindan dnemli goriilmektedir. S6z
konusu sanatin UNESCO’nun Somut Olmayan Kiiltlirel Miras Listesi'ne 2017 yilinda “Estremoz Kil
Figiirleri” olarak eklenmesi ile seramik kiiltliriiniin yayginlasmasi ve koruma altina alinmasi
Estremoz’un 6ne ¢ikmasini saglamis, bu durum y6renin ekonomi ve turizm bakimindan gelismesine
yardimci olmustur.

Anahtar Kelimeler: Estremoz, Seramik heykelcik, Kil figiirin, Biblo.
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Ceramic Figures of Estremoz

Abstract

The city of Estremoz is located in the Alentejo region of Portugal. Estremoz, which has a deep-
rooted ceramic culture, has been producing pots and pans for daily use since the 13th century.
From the 17th century onwards, figured objects as well as pots and pans began to be produced. In
addition to the products produced as part of beliefs, the objects which also include scenes of daily
life convey information about culture. This research is limited to the ceramic figures of Estremoz
and aims to reveal the place and importance of these ceramics in traditional culture. The fact that
this deep-rooted tradition has continued without degeneration until today since the 17th century
constitutes the importance of the study. The study aims to contribute to the field of ceramics by
analysing the production, firing and decoration methods of Estremoz clay figures. These figures are
generally divided into two groups belonging to the life and beliefs of the Portuguese people. The
first are compositions on the theme of Christian iconography and are mostly objects produced to be
used in the worship rituals of the local people. These include depictions of saints and compositions
on Christmas and Jesus Christ. The other is scenes of the daily life of the local population and
includes people from the Alentejo, various animals and figures symbolising the idea that love is
blind or the spring. This tradition is consciously passed on to new learners by master artists. The
products are free-formed and coloured with oil paints after biscuit firing. In conclusion, the objects
of the related tradition are considered important for reflecting Portuguese and Estremozian
culture. With the addition of the art in question to UNESCO's Intangible Cultural Heritage List as
"Estremoz Clay Figures" in 2017, the spread and protection of ceramic culture has made Estremoz
stand out, which has helped the region to develop in terms of economy and tourism.

Keywords: Estremoz, Ceramic statuette, Clay figurine, Bibelot.

Bu makalede Portekiz’'in Estremoz kentinde geleneksel olarak iiretilen ve halk arasinda
Estremoz’un bebekleri (Port. Bonecos de Estremoz) ve Estremoz kil figiirleri (Iing. Estremoz
clay figures) olarak adlandirilan seramik figiirler ele alinmistir. Estremoz’da erken
devirlerden bu yana gesitli amagclar icin kullanilmak lizere seramik yapimi yaygin olarak
stirdiirilmektedir (Gorsel 1). Calisma, Estremoz seramik figiirlerinin tarihi, yapilis
amagclari, Gretim yontemleri ve gesitlerinin arastirilmasi lizerine olup seramik sanati ve
bilim alanina katki saglamasi bakimindan énemlidir.

Estremoz’da seramik figiirlerin iiretim tarihi Estremoz Belediye Miizesi envanter
kayitlarina gore 17. yiizylla kadar uzanirken (Camara Municipal de Estremoz, 2018, s. 2)
Magela dos Santos’a (2016) gore de iiretimin 18. ylizyilin basina tarihlendigi ifade
edilmektedir (s. 35). Portekiz’in Estremoz kentinde dogan ve bolgenin kimlik isareti haline
gelen, lretimleriyle benzersiz bir gelenek olan Estremoz seramik figiirleri, 300 yildan
daha eski bir tarihe sahiptir. Yiizyillar boyunca devam eden bu gelenek, 6zgilinliigiiniin ve
kimliginin kaybolmamasi ve mirasin korunmasi icin UNESCO tarafindan 2017 yilinda
Insanligin Somut Olmayan Kiiltiirel Mirasi1 Listesine eklenmistir (Sitio Oficial de
Informacdo da Presidéncia da Republica Portuguesa, 2017). Bu sayede Estremoz
seramikleri, sanati ve sanatgilarini itibarsizlastiran, aliciy1 yanlis yonlendiren ve tiim
sektoriin  slirdiirtlebilirligini  tehlikeye atan yasadisi tlretim ve ticarilestirme
uygulamalarindan korunmustur. S6z konusu listeye eklenmesi ile liretilen {iriinlerin temel
ozelliklerinin cercevesi cizilmis, bir standarda baglanmis ve yozlasmadan gelistirmesi
saglanmistir (Camara Municipal de Estremoz, 2018, s. 2). Bu korumaya bagh olarak
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Gorsel 1. Estremoz seramik figiirler

(Pinheiro, ty.) L

Estremoz’un gorintrliigii 6ne ¢ikmis, Estremoz figiirlerinin tiretimi ulusal ve uluslararasi
platformlara tasinmistir.

Estremoz’un Seramik Figiirleri olarak isimlendirilen ¢alismanin literatiir taramalarinda
yukarda bahsi gectigi lizere cogunlukla Estremoz Kil Figiirler ve Estremoz’un Bebekleri
olarak adlandirildig1 gériilmistiir. Kil terimi hentiz pismemis bir malzemeyi temsil ettigi
ve bicimlendirilen figiirlerin firinlanmasindan 6tiirti arastirma basliginda seramik terimi
tercih edilmistir. Estremoz’'un Bebekleri tanimlamasinda heykellerin dekoratif 6zellik
tasimas1 ve boyutlarinin kiiciik olmasindan dolay1 bebek sozciigiine yer verildigi
disiiniilmektedir. Bu kapsamda iiretilen oOrnekler incelendiginde insan, hayvan ve
glindelik nesnelere dair cesitli figiirler olmasindan o6tiirii bebek soézciigi kullanilmamis,
onun yerine figiir terimi tercih edilmistir. Bir baska agidan bakildiginda aslinda s6z konusu
orneklerin 6lcii ve boyutlar1 agisindan ve dekoratif 6zelligi nedeniyle biblo niteligi tasidigi
da gorilmektedir. Ancak kaynaklarda ilgili gelenegin c¢ogunlukla figiir olarak
adlandirildigy, biblo teriminin kullanilmadig tespit edilmistir. Bu sebeple ¢calisma basligl
Estremoz’un Seramik Figlirleri olarak belirlenmistir.

Estremoz Kenti ve Seramik Kiiltiirii

31 Agustos 1926 tarihinde Hiikiimet Karar ile sehir kategorisine yiikseltilen Estremoz,
(Municipio de Estremoz, t.y.a). Portekiz’'de Lizbon'un giiney dogusunda, Evora ve Elvas
arasindaki Alentejo Bolgesinde yer almaktadir (Gorsel 2). Portekiz'in en verimli mermer
ocaklarinin bulundugu bélgede bulunan kent, Alentejo Ovasi'ndan 420 metre yiiksekte
konumlanmaktadir (Portugal Visitor, t.y.). Bulundugu yiiksek konuma ragmen kent,
istilalara karsi 17. yiizyilda insa edilmis surlarla cevrilidir (Portugal Travel Guide, 2022).
Sehrin en dikkat ceken unsuru bina cephelerinden ¢esmelere ve pencere cercevelerine
kadar beyaz mermerle kapli mimari yapilaridir (Gorsel 3). Estremoz, kendi adiyla diinyaca
iinli beyaz mermerinden o6tiirii Beyaz Kent olarak da anilmaktadir (Manor Hauses Luxury
Hotels in Portugal & Spain, t.y.).
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Sehir, sadece mermeri ile kendini gostermez; ayni

o Giién

zamanda verimli topraklar1 sayesinde, giiclii bir tarim ;:mcj;::i ®Oviedo 2 A
kiiltirine de sahiptir. Hayvan yetistiriciligi, tzim Pt e, Vtoria 7
baglari, zeytinlikler ve meyve bahceleri ile ¢cok sayida 4Vigo +Ourense [ .Burgos
sigir veya diger ciftlik hayvanlarinin bulundugu biiyiik o3 Ay
ciftliklere ve arazilere ev sahipligi yapmaktadir (Visit e X
Estremoz, ty.a). Mermeriyle, tarimiyla 06ne ¢ikan Tt ﬂ.nsmmanca
Estremoz ayni zamanda 6zgiin seramik tretimleri ile de - ,Madrid
taninmaktadir. Sehrin bulundugu bélgeden ¢ikarilan gk e
kirmizi kil ile Estremoz, yorede liretilen c¢anak &y (oea
c¢omleklerin tarihi merkezi sayilmaktadir. e o
Lisboa  -Estremoz
A4 <Evora e

Estremoz’da ¢anak ¢dmlek tiretimine iligkin ilk belgesel
referans 1258 yilina dayanmaktadir. ince esya iiretimi #€OrIOD satn
sonraki yuzyillarda gelismis ve 16. ylzyildan sonra P Y SRR (S8 ) |

. .. . wnt Burnu «Faro Granada -~
glclenerek 18. yiizylla kadar zirveye ulasmistir ,Malaga
(Newstead ve Casimiro, 2016, s. 41) Estremoz tarihinde (S “marbela
genel olarak ii¢ farkl sahada seramik kiiltiiriintin varlig: o Tangier
gorilmektedir. Bunlardan ilki, fonksiyonel amach e
kapkacaklarin {retildigi geleneksel ¢omlekeiliktir.

Ikincisi, Estremoz fabrikas1 iiretimleri ve geleneksel

comlekgiligin gelistirilmesi cabalarinin bir parcasi olan cesitli iirlinlerle birlikte fayans
tiretimlerinin yapildig1 endiistiyel alan ve son olarak da Estremoz seramik figiirlerin
tiretildigi bireysel atolyelerin faaliyetleridir. Estremoz’da, bireysel atolyelerin faaliyetleri
arasinda yer alan fonksiyonel amagcl kap iiretimlerinin tarih yaziminda énemli bir yeri
vardir. Sehir, tarih literatliriinde en ¢ok pticaros olarak adlandirilan ince toprak kaplarin
tiretimleri ile iliskilendirilmektedir. Pucaros, Ispanyolca’da bir tiir seramik kavanoz veya
stirahi ile aromatik kil anlamina gelen biicaro teriminden tiiremistir (Becker, 2015). S6z
konusu ince kaplarin tarihi 16. yiizyilla kadar uzanmaktadir. 18. yiizyillarda iberya ve
Italyan saraylarinda kendine 6zgii koku ve tatlar sayesinde bu kaplar ¢ok tutulmus ve
popiiler olmustur (Newstead ve Casimiro, 2016, s. 37). Jorge Caifiizares-Esguerra’nin
(2021) aktardigina gore Estremoz piicaroslar olagantistii 6zellige sahip kilden yapilmis
toprak kaplardir (s. 91). Bu kaplarin biinyesinde bulundurdugu 6zel killer sayesinde i¢inde
bulundugu suya hos bir aroma biraktigi, suyu soguttugu, bundan 6tiirti de tarih boyunca
ilgi gordiigi ve bir statii simgesi olarak ¢ogunlukla seckinler tarafindan kullanildigini
belirtmektedir (Cafiizares-Esguerra, 2021, s. 91).

Estremoz’da seramik alaninda endiistriyel girisimlerin baslangicini, farkli sehirlerde
kurulan fabrikalar ve uluslararasi bir tarza olan ihtiya¢ ortaya ¢ikarmistir. 1770’lerin
ortalarinda Estremoz’da kurulan seramik fabrikasinin ilk iiriinleri fayans liretimidir ve
endiistride temsili olarak 6nemli bir yer tutmustur (Mangucci, 2008, s. 5). S6z konusu
fabrika, bolgesel gelenekle taban tabana zit klasik parcalar liretmis ve donemin en iyi
Avrupa fabrikalarinin trettigi eserlerle uyum saglamaya calismistir. Ancak fabrika
Portekiz'in Napolyon istilalar1 tarafindan tetiklenen ekonomik ¢okiisiine dayanamayarak
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Gorsel 3. Estremoz kentinin goriiniist (Pinto, 2011)

1792'de kapanmistir (Mangucci, 2008, s. 36). Estremoz Fabrikasindan sonra seramik
sanatina iliskin diger bir gelisme 1881'de Caetano Augusto da Conceigdo isimli bir
sanatcinin geleneksel el sanatlarina yeni bir yaklasim getirdigi Alfacinha Comlekcilik'i
kurmasidir. Sanatci Sanat ve El Sanatlar1 Hareketi'nin estetik fikirlerini benimsemis ve bu
cercevede geleneksel yerel ¢comlekeiligi canlandirmak icin ¢esitli faaliyetler yiiriitmiistiir
(Mangucci, 2008, s. 5). Sanatginin ¢abalar1 pek cok sanatciya 1sik olmus, bu sayede
Estremoz sehrinde amator diizeyde faaliyet yiiriiten atdlye sayilar: artmis ve 1940'lardan
sonra profesyonel comlekei sayis1 200'e ulasmistir. Turizm faaliyetlerinin canlanmasiyla
yoreye 0zgi dekoratif objelerin satin alinmasi, ilgili gelenegin {iretimini artirmistir.
Alentejo bédlgesinde bugiin liretilen ¢anak ¢émleklerin ¢ogu dekoratif halk sanatidir. Her
kasabanin veya koytin kendine 6zgii bir tarzi vardir ve her parca farklidir. Bu fark iiretilen
seramiklerde rahatlikla goriilmektedir ve bu durum s6z konusu kiiltiiriin ayirt edici yanini
ortaya koymaktadir (Howe, 1992).

Estremoz’'un, TUretilen objeleriyle kokli bir seramik kiltiriine sahip oldugu
anlasilmaktadir. Bunun en iyi gostergesi pek c¢ok eserin miizelerde yer almasidir. S6z
konusu seramiklerde kullanilan kirmizi kilin Estremoz bdlgesinden ¢ikarildig
bilinmektedir. Bu yoniiyle bolgede iiretilen iirtinler, diger bolgelerde tiretilen iiriinlerden
farkini ortaya koymaktadir. Baslangi¢ta Estremoz sehir surlarinin etrafindan c¢ikarilan ve
uzun siiredir tikenmis durumda olan s6z konusu Kkil, sonraki yillarda Yukari1 Alentejo
Bolgesi icinde ¢esitli arazilerden getirilmektedir. Kaynaklardan edinilen bilgilere gore
gliniimiizde bazi atolyelerin kili Portekiz veya Ispanya'dan getirmeye basladiklar
belirtilmektedir. Uriinlerin pisiriminde eskiden odun atesi kullanildig1, sonralar: elektrikli
veya gazh firinlara gecis yapildig ifade edilmektedir. 1970’lerde fazla sayida tretilen
objelerin, kenarlar1 delikli st iiste istiflenen biiylik silindir kaplar i¢ine yerlestirilerek
pisirildigi gorilmektedir (Antonio, 1976) (Gorsel 4).
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Gorsel 4. Silindir kaplar icine yerlestirilen figiirler ve kaplarin firina yerlestirilmesi (Antonio, 1976)

Baslangicta iiretimde pedalli torna ile baslayan stirecin sonralari elektrikli torna ile devam
ettigi, bazi Uriinlerin kalipla iiretilmis oldugu belirtilmektedir. Portekiz'in Alentejo
eyaletinin kirmizi Kkilli objelerinin iiriin yelpazesi cok genis olup, zarif Roma su
kaplarindan rustik pismis toprak kaselere, el boyamasi tabaklara ve hayali figiirlere kadar
cesitlilik gostermektedir (Howe, 1992).

Estremoz Seramik Figiirlerinin Kisa Tarihi
Estremoz seramik figiirlerin iiretim alam Evora Bolgesi Estremoz Belediyesi'nin cografi
sinirlariyla iligskilendirilmektedir. Bununla birlikte, Estremoz sehrinin disindaki yerlesim
yerlerinde ikamet eden ¢omlekgilerin s6z konusu gelenege bagl olan tretimlerinin de bu
kapsama alindig1 gorilmektedir (CAmara Municipal de Estremoz, 2018, s. 11). Estremoz
seramik figiirlerinin liretim tarihinin birka¢ ¢cémlek¢inin ve anonim atélyelerin faaliyetleri
ile basladig1 bilinmektedir. 1779 yilinda olasi iki ustanin adi gegmektedir. Bunlar, Joze
Lobo da Cozta ve Jose Lopes’dir (Guerreiro, 2018b, s. 123). Bireysel atolyelerde iiretilen
fonksiyonel objeler disinda figiir liretimine dair plastik 6zgiinliigiin ortaya c¢ikisini
destekleyecek somut bir verinin en eski 6rnegi 17. yiizyildan kalma arkeolojik bir
kalintidir. Bu buluntu, bebek Isa'nin bir parcasidir
(Gorsel 5). S6z konusu doéneme ait yapilan
figlirinlerin muhtemelen sadece bir niste veya bir
hitabette kilt amacgh kullanildig1 diisiiniilmektedir
(Vermelho, t.y.).

Estremoz figiirlerinin yapimina iliskin kaynaklarda
birkag diisiince ortaya atilmaktadir. Bunlar arasinda,
figlirlii objelerin inanglarinin bir gostergesi olarak
ibadetlerini gerceklestirmek tizere ruhsal ihtiyactan
ortaya ciktign ve kiilt amag¢h oldugu yontindedir.
Buna yonelik olarak da c¢cogu Estremoz halkinin,
evlerinde azizleri temsil eden figiirler, dini tasvirler

. A s .. . . Gorsel 5. Estremoz atolyeleri, seramik obje
ve dinsel mekanlar gibi minyattir objeler bulundugu  (gepey isa'nin parcasi), 17. yy. Belediye Miizesi

bilinmektedir. Diger bir diislinceye gore de Koleksiyonu (Guerreiro, 2018a, s. 20)
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Estremoz’da yore halkinin maddi imkansizliklar1 nedeniyle azizlerin ve dini tasvirlerin,
ahsaptan olanlarini satin alma giicliigiinden dogan ihtiyacla seramik figiirlerin liretimine
baslandig1 iddia edilmektedir (Camara Municipal de Estremoz, 2018, s. 4). Ayrica bolge
kilinin bol miktarda bulunmasi ve figiirlerin modellenmesinin kolay olmasi zanaatkarlarin
bu alana yonelmelerini saglamis ve gelenegin yayginlasmasina yol agmistir. Son olarak da
kil ile ugrasan bir kadinin ilk kez kendi azizini modellemeye cesaret etmesiyle bu
gelenegin ortaya ¢iktig1 varsayilmaktadir (Municipio de Estremoz, t.y.b).

llerleyen yillarda sanatcilar geleneksel yontemlere bagh kalarak figiirlerin iiretimini
tstlenmislerdir. Y1l boyunca tiretimi yapilan biblolara olan talebin Noel’den birka¢ hafta
Oncesinde arttigi, daha fazla iretildigi belirtilmektedir (Guerreiro, 2018b, s. 112). Ik
kompozisyonlarin Aziz Anthony, Hamile Meryem ve Noel Besigi temalariyla
modellenmeye baslanmis oldugu bilinmektedir (Guerreiro, 20183, s. 21). Sonraki yillarda
kutsal aile ve kutsal dogum sahneleri ¢alisilmaya baslanmis, ilerleyen yillarda sahnelerin
etrafina farkh figlirler eklenmistir (Municipio de Estremoz, t.y.b). 1800’lerden itibaren
yine dini kompozisyonlar devam etmis, yani sira giinlitk yasamin temsili goriintiileri ile
repertuar cegitlenmistir. Figlirler mumluk, ¢orap kancalar1 veya didiikler gibi islevsel bir
bilesene sahip olmaya baslamistir. 18. ylizyilin sonundan 19. ylizyila kadar gecen siire
Estremoz seramik figilirlerinin altin ¢ag1 olarak degerlendirilmektedir. Bunun nedeni ¢ok
saylda biblonun iiretimi ve satisi yapilmistir. Bu yogun talep yeni kompozisyonlarin ve
temalarin olusmasini yol agmistir. Bu siirecte en yaygin tekrarlanan temalar arasinda Fliit
Calan, Askin Gozii Kordiir ve Bahar v.b. liretimlerdir (Camara Municipal de Estremoz,
2018, s. 5). Portekiz'de 1807-1935 yillar1 arasinda siyasi, sosyal, ekonomik ve mali agidan
ozellikle sorunlu bir dénem yasandig1 goriilmektedir. Bu durum pek cok meslegi etkiledigi
gibi c¢omlekci atdlyelerini de etkilemistir (Guerreiro, 2018a, s. 26). 1837 yilinda
Estremoz'da aktif 26 atdlye bulunmaktaydi ve (Guerreiro, 2018b, s. 134) 1845’li yillara
gelindiginde liretim maliyetlerinin artmasi ve yakacak odun bulamama sorunundan dolay1
pek ¢ok atdlye kapanma yoluna gitmistir (Guerreiro, 2018a, s. 26). Bu nedenlerden o6tiirii
19. ylizyllda seramik biblolarda biiytik
degisiklikler ortaya ¢cikmistir. Modeller |
basitlestirilmis ve figiirlerin boyutlari
kiigtiltiilmiistiir. Uretim formatindaki
bu degisim, dusik estetik {iretim
kalitesine neden olmustur. Atélyeler
driinlerini satamayinca hem calisan
sayisini hem de tretimlerini
azaltmislardir.  20.  yizyilin  ilk
ceyreginde Estremoz seramik figiirlerin
iretimi yavaslamis, Onemli ustalar
arasinda yer alan Gertrudes Rosa

Gorsel 6. Antonio Augusto Gongalves
Endiistri Okulunda Sa Lemos, Ana das Peles ile
izlenimlerini paylasiyor, 10 Kasim 1935 (Matos, 2019a)
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Marques'in 6liminden sonra figiirlerin tretiminin durdugu hatta kisa bir donem
tretilmedigi gériilmistiir (1921-1934). Bireysel ¢abalar sayesinde yeniden liretimin 1935
tarihinden sonra canlandigr gorilmektedir. Anténio Augusto Gongalves Endiistri
Okulu'nda, heykeltiras José Maria Sa Lemos sayesinde ilk adimlar atilmistir (Guerreiro,
2018a, s. 29-30). Ilgili gelenegin tekrar hayata gecirilmesinde énemli rol oynayan diger
usta ise Ana das Peles (1870-1945) olarak bilinen Ana Rita da Silva’dir (Guerreiro, 2018b,
s. 113). José Maria Sa Lemos, Ana das Peles’e bilgisini aktararak (Gorsel 6) Estremoz'un o
zamanlar disiiste olan seramik figiirlerin toparlanmasinda énemli bir rol oynamistir (U.
Porto, ty.). José Maria S4 Lemos'un estetik destegiyle yaptig1 yeniliklerle gelenege yeni
temalar eklenmistir (Guerreiro, 2018a, s. 30). Ana das Peles’in yapmis oldugu tasarimlar
ve katkilar da tarihsel siirecte 6nemli yer tutar (Gorsel 7). Biitiin bu ¢abalar arasinda kisa
omriine ragmen katkilar1 biiylik olan ¢émlekgi ustas1 Mariano da Conceigao'nun (1902-
1959) yardimu ile yerel figiirler artmaya baslamistir (Gorsel 8).

llgili gelenegin kiiciik adimlarla baslayan yolculugunda ulusal ve uluslararasi sanat
sergilerinin yapilmasi ve fuarlarda yer bulmasi, s6z konusu sanatin yeniden canlanmasini
saglamistir. Bu durum sonraki yillarda atolye sayilarinin hizla artmasina ve
kompozisyonlarin zenginlesmesine yol agmistir.

Estremoz figiirleri bireysel atdlyelerde iiretilmelerine karsin bi¢gimlendirme yontemleri
benzer uygulamalari icermektedir. Bigimlendirmeden sonra boyama islemi biskiivi
pisirimi yapilmis {riinlere uygulanir. Genellikle boya bileseni bir mineral pigment,
yapistirici etkiye sahip bir baglayic1 ve bir seyrelticiden olusmaktadir. Bir dizi deneme
siirecinde iretilen ilk {iriinlerde bazi ¢omlekgiler pigmentlerin baglayicisi olarak tutkal,
seyreltici olarak da yumurta sarist kullanmislardir. Bu sekilde hazirlanan boyalar,
driinlerin yiizeyinde kokmaya ve c¢iirimeye baslamasiyla terkedilmistir. Bazi
comlekgilerin su bazl pigmentlerle nisasta, kazeinatlar, dekstrinler, jelatin, zamklar vb.
gibi baglayici maddeler de kullandig1 kaynaklarda belirtilmektedir (Matos, 2020a).

Gorsel 7. Ana das Peles, Bebek Isa'nin
Besigi, 1938 (Matos, 2019b)

Gorsel 8. Mariano da Conceigdo, Utii
Yapan Kadin (Matos, 2019f)
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Figiirlerin {iriin yelpazesi giinliik hayatin kesitlerini yansitmaktadir. S6z konusu figtirler
kentli, koyli cesitli meslekler ve ugrasi alanlari ile inek, keci, 6rdek, kopek ve tavuk gibi
cesitli hayvan figlirlerinden olusan genis bir karakter yelpazesine sahiptir. Zamanla ortaya
cikan pargalar evlerin késelerinde dekoratif esya olarak yer alirken, kisa silirede popiiler
senliklerin zorunlu bir parcasi haline gelmistir (Mangucci, 2008, s. 42). Portekiz Diinya
Sergisi'nde Estremoz biblolara olan ilgiden ¢ok etkilenen Mariano da Conceicdo, sanat
etkinliklerine farkli bir yon vermeye karar vermistir. Usta, o zamana kadar ders etkinligi
olarak kilden figlir iiretirken o andan itibaren evde liretmeye ve Estremoz'un farkl
yerlerinde satmaya baslamistir. Boylece, figiliratif sanat lretiminin uygulanabilir bir
etkinlik oldugunu kendinden sonraki sanatcilara da gostermistir (Matos, 2015a).
Yayginlasan ilgili gelenegin aile atOlyelerinde Ogrenen sanatgilar ve profesyonel
atolyelerde ders alarak 6grenen sanatcilar olarak iki sekilde siirdiiriildigii goriilmektedir.
1940’da yapilan Portekiz Diinya Sergisi Mariano da Concei¢do'nun seramik calismalari
daha ytiksek bir kamu profili kazandirmis ve o zamandan beri devam eden aile gelenegini
alevlendirmistir (Mangucci, 2008, s. 42).

Estremoz figiirlerin liretiminde blyiik gayretleri olan yukaridaki sayilan usta isimlerinden
baska gelenegin hizla yayilmasin biiylik paylar1 olan ve 20. ylizyilin sonuna dogru
Estremoz figlirler iireten, yeniden dirilise katki saglayan Ana Des Peles ve Mariano da
Conceicao’nun disinda yeni zanaatkarlar da ortaya ¢ikmistir. Bunlar arasinda Francisca
Vieira De Barros, Aclénia Pereira, Armando Alves, Sabina Santos, Liberdade da Conceicdo,
José Marcelino Moreira, Isabel Carona Bento, Anténio Lino De Sousa, Quirina Alice
Marmelo, Mario Lagartinho, Irmaos Ginja, Maria Luisa Da Concei¢do, Paulo Cardoso, Rui
Barradas, Jodo Fortio Guilhermina Maldonado, Fatima Lopes yer almaktadir (Matos,
2021a). 21. yiizyilda Estremoz figiirlerin iilke geneline hizla yayillmasi onun taninir
olmasini saglamistir. Bu durum usta sayilarinin artmasina! ve seramik figiirlerin
ticarilesmesine ve yol agmistir (Vermelho, t.y.).

Zanaatkarlarin iiretimlerinde cinsiyete dayal bir is béliimiiniin olmadig anlagilmistir. 11k
orneklerin ortaya c¢ikisiyla birlikte ilgili gelenek c¢ogunlukla kadinlar tarafindan
stirdiiriilmiis liretime sonradan erkekler de katilmistir. Bu sebeple farkli bicimlendirme
yontemleri ortaya ¢ikmis, kompozisyon ve temalar cesitlenmistir (Guerreiro, 2018a, s. 37).

1Bu ustalardan bazilarina Ana Catarina Grilo, Afonso Ginja E Matilde Ginja, Carlos Alves, Duarte Catela,
Fatima Estréia, Inocéncia Lopes, Irmaos Ginja, Irmas Flores, Joana Oliveira, Jorge Carrapico, Jorge da
Conceigao, José Carlos Rodrigues, Luis Parente, Luisa Batalha, Madalena Bilro, Maria Isabel Catarrilhas
Pires, Miguel Gomes E Célia Freitas, Ricardo Fonseca, Sara Sapateiro, Vera Magalhdes gibi 6rnek
verilebilir (Matos, 2021b).
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Gorsel 9. Carlos Alves, Sa Lemos,
Ana das Peles ile kendisi, 2020 (Matos, 2021c).

Gorsel 9’da sanatgi Carlos Alves tarafindan yapilmis olan seramik kompozisyon
bulunmaktadir. S6z konusu kompozisyonu Alves, S4 Lemos ve Ana das Peles’in seramik
figlir yaparken ¢ekilmis olduklari bir fotograftan esinlenerek gerceklestirmistir (Gorsel 6).
Sanatci, bu kompozisyon ile iki énemli ustaya ve o giiniin hatirasina atifta bulunurken,
gelenegin yasatilmasinda gosterdikleri cabalarin herkes tarafindan bilinmesini ve
goriinmesini saglamistir.

Estremoz figiirlerinin ulusal ve uluslararasi alanda tanitimi i¢in miizelerde satiglarinin
yapildigr ve yore halkina gelir sagladigi anlasilmistir. Estremoz Belediye Miizesi ile
ortaklasa diizenlenen yaygin egitim atolyelerinin yaninda, gezici sergiler, yerel, bolgesel,
ulusal ve uluslararasi fuarlar gibi gesitli girisimler ile gelenek canli tutulmaya ¢alisilmigtir.
Bu girisimler, genclerin yeteneklerini uyandirmayi, yerel kimligin korunmasi ve 6énemi
konusunda farkindalik yaratmayir amaglamaktadir. Bunun i¢in Estremoz Kil Figiiriinii
Takdir Etme ve Koruma Merkezi adli bir merkez de kurulmustur. Ayrica, okullarda
gencleri gelenege ilgi duymaya tesvik etmeyi amaclayan miifredat dis1 etkinlikler
eklenmistir. Yan1 sira zanaatkirlara mesleklerini endiistriyel iiretimin olumsuz
etkilerinden korumak igin iicretsiz ¢alisma alani sunulmustur. Kamu ve sivil ¢cabalarin
zanaatkarlarin iretim siirecinde gelenege sadik kalmalar1 gerektiginin 6nemi ortaya
cikmistir. Piyasa baskilar1 ve abartili parcalar talep eden koleksiyonerlere ragmen
zanaatkarlar, yenilikler uygun olsa da Estremoz kil figiirlerinin kimliginin korunmasi
gerektigi konusunda hassasiyet gosterdikleri (Unesco Intangible Cultural Heritage, t.y.a)
ve seramik figlrlerinin iiretiminin 12-07-2018 tarihinden itibaren sertifikalandirildig:
(Municipio de Estremoz, t.y.b) belirtilmektedir.

Estremoz’da Uretilen Seramik Figiirlerin Genel Ozellikleri

Seramik figlirlerin genel ozelliklerine bakildiginda Alentejo bdlgesinin ruhu, mizahj,
inanclar1 ve gelenekleri ile 6zellikle yerel kiiltiiriin ve onun gii¢lii yonlerinin yansitildigi
goriilmektedir (Portugal Adventures, 2017). Giinlik yasamdan sahnelerin ele alindigi
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objelerde bir is ve eylem icinde bulunan kadin, erkek ve ¢ocuk
figlirler betimlenmistir. Figiirlerin blyiik ¢ogunlugunda
dekoratif ve sembolik islev hakimdir ve siis objesi olarak evlerin
koselerinde sergilenmektedir. Bazi figiirlerin diidiik ve kanca
gibi islevsel gorevleri de bulunmaktadir.

Estremoz seramik figiirlerin iiretimine katilan ustalarin 50
km?'den daha biiyiik olmayan bir cografi alanla sinirli bir
cevrede  yasamalari, ilgili gelenegin  6zgiin  olarak
stirdlirilmesini saglamistir. Bu sinirli ¢evre onlarin yerel
gerceklikten cografi kapsamlar1 disindaki figiirleri ve temalari
modelleyememelerine sebep olmustur. Genellikle
yerel/bolgesel unsurlarin daha baskin oldugu ancak yeni bir
seyle temas kurduklarinda ortaya farkli objelerin ciktig1 ifade
edilmektedir (Guerreiro, 2018a, ss. 21-22). Uretilen ilk
biblolarin, Noel ve Hz. isa’nin dogumuna iliskin sahneler oldugu
ve bunlarin ¢ogunlukla manastirlarda ve varlikli ailelerin
evlerinde bulundugu goriilmektedir. Dini temanin devami ile
birlikte zamanla figiir yelpazesi genisleyerek, Yemek Yiyen
Ciftci, Tavuklu Kadin, Kuzu Tasiyan Coban, Kastaneci Kadin gibi
pastoral sahneler eklenmistir. Bugiliniin Popiiler figiirleri
arasinda Askin Gozi Kordiir, Bahar, Aziz Antonio gibi figiirler
yer almaktadir (Municipio de Estremoz, ty.b). Giiniimiizde
100'den fazla farkh figiir ve kompozisyonun yaninda her gecen
glin artan hem modern hem de geleneksel tarzlarda yeni
temalar yaratilmaktadir. Hepsinin ortak noktasi, Alentejo
halkinin kirsal ve kentsel yasam tarzini temsil etmektedir (Visit
Estremoz, t.y.b).

Gorsel 10. Liberdade da Conceigdo,
Baslikli Aziz Anténio (Matos, 2015)

Estremoz Seramik Objelerin Siniflandirilmasi

Ornekler incelendiginde parg¢alarin cesitliligi géze carpmakta, genel baglik altinda toplansa
da detaylandirildiginda gruplar c¢ogalmaktadir. Tim figlirler biitiin olarak
degerlendirildiginde Hiristiyan ikonografisi icerigine sahip sahneler ve Portekiz kiiltiiriine
ait glinliilk yasamdan sahneler seklinde iki genel grupta degerlendirilebilir. Bunun disinda
gruplari daha iyi analiz edilebilmek i¢in pargalar tipolojik ve tema olarak ikiye ayrilabilir.

Tipolojik Olarak Smiflandirma. Uriinler kompozisyon agisindan ve genel goriiniisleri
degerlendirildiginde bireysel figiirler, kii¢iik fonksiyonel objeler, grup kompozisyonlari ve
dekore comlekler olarak dort tipoloji ile gruplandirilir.

Bireysel Figiirler. Bir temanin, bir kaide tlizerinde ya da kaidesiz olarak bir figir
araciligiyla temsil edildigi bireysel figiirlere Meryem Ana ve Aziz Anténio (Gorsel 10) gibi
dinsel figiirler, kentsel ve kirsal dlinyaya ait imgeler 6rnek gosterilebilir (Guerreiro, 2018a,
s. 39). Cogunlukla bu baglik altina giren kompozisyonlar tek bir figiirle olusturulmustur.
Cogu figlriin hareketsiz frontal duruslara sahip oldugu geri kalanlarin ise bir is, eylem
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icerisinde betimlendigi sdylenebilir. Dinsel figiirlerin daha ¢ok kahverengi gibi koyu
renklerle renklendirildigi goriilmektedir.

Kiiciik Fonksiyonel Objeler. Dudukler (Gorsel 11) ve corap kancalarn (Gorsel 12) gibi
fonksiyonel objeler kentsel diinyay1 cagristiran antropomorfik figiirlerin temsilleri olarak
yapilmistir (CAmara Municipal de Estremoz, 2018, s. 17). Bu objelerin alt kisminda dudiik
fonksiyonunu yerine getiren bir ilifleme deligi bulunmaktadir. S6z konusu diidiiklerin
tizerinde ¢ogunlukla ¢gikardiklari seslerle baglantili oldugu diistiniilen kus, horoz ve tavuk
gibi hayvan figiirlerinin bicimlendirilmis oldugu goriilmektedir. Onun disindaki
diidiiklerde c¢esitli formlar olmakla beraber elleri belinde kadin ve erkek figiirleri de yer
almaktadir. Bu kapsamda bi¢imlendirilen figtirlerin giysileri yine Alentejo bolge halkinin
geleneksel giysileri ile ilintilidir.

Gorsel 11. Figlirlii oyuncak diidiikler, 20. yy., Ulusal Etnoloji Miizesi (Matos, 2013)
Gorsel 12. Peralta ve Sécia, corap kancalar: (Matos, 2020b)

Corap kancalari, kadinlarin sis/tig gibi 6rme isini yaparken yakalarina taktiklar1 minik
Estremoz figiirleridir. Bunlar, pisirildikten sonra boyanip verniklenen kilden modellenmis
antropomorfik figiirlerdir. Hepsinin govdesinde iki tel kanca bulunur. Biri 6nde ucu yukari
sekilde, digeri arkada ucu asag1 bakacak sekildedir. Arkadaki kanca giysiye takilmak
icindir. Ondeki kanca 6rme islemi yapilirken tilara yonlendirilebilen ipligi icinden
gecirmek icin kullanilir. Bu tip objeler bros olarak da adlandirilmaktadir. Kiiltiirel
unsurlarin islendigi figiirlerde corap kancalari tasarlanmistir. Bunlar arasinda en tnliileri
Peralta ve Sécia adl iki modeldir. Peralta ve Sécia, 16. ylizyildan beri zarif Portekizlilere
verilen isimlerdir. Bu modeller, ¢ok fazla incelik ve siislemeyle cafcafli kostiimler giyen
18.ylizyilin ve donemin literatiirine gore sadece kiyafetleriyle degil, yuriiyiis ve
davranislariyla da zarif insanlar1 temsil etmekteydi (Matos, 2020b). S6z konusu
karakterler bir kadin bir erkek olarak tasarlanmistir (Gorsel 12).

Grup Kompozisyonlari. Bir temanin bir kaideye veya ayri1 kaidelere yerlestirilmis birden
fazla figiir aracihfiyla temsil edilmesi seklindedir. Buna Hz. Isa’'yr temsil eden Dogus
sahnesi (Gorsel 13) drnek verilebilir (Camara Municipal de Estremoz, 2018, s. 17). Bu tiir
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kompozisyonlar insan ve c¢esitli hayvanlarin da icinde bulundugu dis veya i¢ mekan
tasvirleridir. Figiirler birbirleri ile uyum igerisinde olup ¢ogunlukla bir eylem icerisinde
bulunmaktadirlar. Figiirlerin ayr1 ayr bicimlendirilmesinden sonra esas kaideye
yerlestirildigi diistiniilmektedir. S6z konusu biiyiik kompozisyonlarin daha ¢ok dogus ve
sunak sahnesi oldugu goriilmektedir.

Dekoratif Kaplar. Genellikle bir ¢oémlekciden satin alinan iki kulplu kii¢iik form, kadinlar
tarafindan cigeklerle tlizeri stislenerek elde edilen iiriinlerdir (Gorsel 14). Dekore edilmis
cantarinha? ve pucaro3 olarak ikiye ayrilirlar (Camara Municipal de Estremoz, 2018, s.17).
Formun govdesinin 6n tarafi ve boyun cevresi rengarenk cicek, yaprak ve cizgisel
bezemelerle yaghh boya ile tamamlanmaktadir. Comlekciler tarafindan imal edilen
pucarolarda ise govde ve kulplardaki slisleme unsurlari, ana goévdenin
bicimlendirilmesinden hemen sonra tamamlandig1 disiiniilmektedir. Kulplardaki ve
kapaklardaki ¢iceklerin buket olarak bicimlendirildigi ve kulplarin en {ist noktasina ve
tirliinlin kapagina monte edildigi goriilmektedir. Cicekler disinda fiyonklar ve firfir gibi
stisleme unsurlarinin da kullanildigl, formun geri kalan diger yiizeylerinin yine ¢icek ve
yaprak motifleri ile yagli boya ile bezendigi anlasilmaktadir.

Gorsel 13. Irmas Flores, Dogus Sahnesi (Matos, 2020c¢)
Gorsel 14. Alfacinha Comlekeilik, siislenmis ¢omlek, 20. yiizyilin ikinci yarisi (Olaria Alfacinha, 2000)

2Masada icecek servisi i¢in kullanilan genis karinli dar boyunlu ve bir veya iki kulplu ¢émlek kap (Dores ve
Hipdlito, 2007, s. 70).

3Masada bireysel kullanim ic¢in tretilen kiiglik kaplardir. Ayrica, tencere veya siirahi gibi diger biiylik
kaplardan sivilarin aktarilmasi i¢in de kullanilir (Catalogo da Exposi¢do Branco no Barro, 25 Eylil 2020-31
Mart 2021, s. 21).
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Tema olarak Siniflandirma. Estremoz seramik figiirlerin tematik gruplandirilmasina
bakildiginda bunlarin, dinsel, kirsal, kentsel ve karnaval olarak dort baslikta toplanabildigi
goriilmektedir.

Dinsel Sahneler. Dogus Sahnesi, Meryem Ana, Aziz Antonio, Dogum Sahnesi Sunagi
(Gorsel 15-16) gibi adanmislik figiirleri ve setleri 6rnek verilebilir (Camara Municipal de
Estremoz, 2018, s. 18). Cesitli versiyonlar1 bulunan bu kompozisyonlarin belli bir cizgide
oldugu ama birbirinden farkliliklar tasidig1 bundan dolay1 da her bir iirtintin 6zgiin oldugu
gorilmektedir. Her yeni ¢ikan kompozisyonun bir yaraticist oldugu, sonraki
kompozisyonlarin da ilk 6rnekleri referans alinarak devam ettigi bilinmektedir. Dogum
Sahnesi Sunagi adli kompozisyonlarin yaraticisi ¢omlek¢i Mariano da Conceigcdo’dur. Diger
zanaatkarlar tarafindan da benzer kompozisyonlar yapilmaktadir. Dikey ve yatay bir
hiyerarsiyle basamaklara yerlestirilen figiirler, besik icindeki bebek Isa’yr
cevrelemektedir. Birinci basamakta ¢obanlar, ikinci basamakta Meryem Ana ve azizler,
liclincli basamakta ise krallar yer almaktadir (Matos, 2011).

Son donem oOrnekler arasinda bazi sanatgilarin kompozisyonlarin1 zenginlestirdigi ve
detayl iscilikleriyle 6ne ¢iktig1 goriilmektedir. Gorsel 17°de Jorge da Conceicdo’ya ait
dogum sahnesi sunaginin islendigi kompozisyon gorilmektedir. Buradan hareketle,
sanat¢ilarin hem gelenege bagh kaldiklar1 hem de 6zgiin yorumlarla yeni kompozisyonlar
ortaya koyduklari goriilmektedir.

|

Gorsel 15. Flores Kardesler, Dogum Sahnesi Sunagi, Misericordia Estremoz Koleksiyonu
(Uniao das Misericordias Portuguesas, 2018)
Gorsel 16. Jorge da Concei¢cdo, Dogum Sahnesi Sunagi (Matos, 2019g)

Estremoz’un Seramik Figiirleri S. YILMAZ ve A. GOKOGLU

-51-



Tykhe, 9(16), 2024

Gorsel 17. Jorge da Concei¢do, Dogus Sahnesi (Matos, 2020c¢)

Kirsal Diinya. s diinyasina odaklanma ile Alentejo kirsal yasamini temsil eden figiirler ve
setlerdir. Ornegin domuz kesimi, tavuklari/kecileri/hindileri olan kadin, yemek yiyen
¢oban, orakel kadin, hayvan kesimi, sosis¢i kadin gibi konulardir (Goérsel 18) (Camara
Municipal de Estremoz, 2018, s. 18). Soz konusu figiirler, kirsal yasamdan sahneleri
betimlerken, cogunlukla giinliilk yasama iliskin temalar ele alinmaktadir. Figiirler bir

eylem icerisindedirler. Kompozisyonlarda cogunlukla tek figlir oldugu goriiliirken, birkac

figliriin bir arada bir isle ugrasi icinde bulunduklari érneklere de rastlanmaktadir.

Seramik biblo geleneginin bu kadar kok
salmis olmasinin figiirler tizerinde temsil
edilen kiltiirel kimligin dogru
yansitilmasindan kaynaklandigi
diistiniilmektedir. Gorsel 19’da Alentejo
Bolgesine ait geleneksel kiyafetler icinde
koyliiler bulunmaktadir. Estremoz seramik
figiirleri pek c¢ok kiiltirde ortak olan
sahneleri betimlese de Alentejo'nun belirli
bolgesiyle  6zdeslesmelerini  saglayan
ozellikle de kiyafetleri, drnegin sapkalari,
sallar1 veya tipik battaniyeleri, tasidiklar
esyalar veya bir ugrasi icindeki faaliyetler
araciliglyla gosterilmektedir. S6z konusu
seramik figiirlerin bicimlendirilmelerinde
bu tir geleneksel unsurlar rahathkla
goriilmektedir. Bu  yoniiyle figiirli
seramiklerin kiiltiirel unsurlar1 rahatlikla

Gorsel 18. Mariano da Conceigdo, Sosisci Kadin, 19.yy.
(Guerreiro, 2018b, s. 78)
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diger seramik figiirlerden ayirt edilebilmektedir. Ciinkii pargalarin biyiik ¢ogunlugu
bolgesel sahnelere ve el sanatlarina atifta bulunmaktadir. Esas olarak temalarin Alentejo
bolgesine gliclii bir kimlik referansi verdigi goriilmektedir (Gorsel 20).

Oliveira Correia (2021) iiretimler arasinda inek, domuz, horoz, tavuk, giivercin, kaz, drdek,
kertenkele gibi yerel faunadan hayvan figiirlerinin yapildigini, ancak toplam parcalarin
lcte birinden fazlasinin horoz figiirlerinin olusturdugunu ve baskin tema olarak o6ne
ciktigini ifade etmektedir. Bunlarin disinda melez figiirlerle karakterize edilen fantastik
hayvan figiirlerinin varhigindan da bahsetmektedir. Bu hayvan figiirlerinin, bdlgede
anlatilan dogatstii olaylarla ilgili s6zlii anlatimlardan kaynaklanmis oldugunu
belirtmektedir (s. 98). Cogunlukla didiik fonksiyonu olan bir kaidenin tizerinde bulunan
horoz figiirleri yinelenen temalar arasindadir (Gorsel 21).

Gorsel 19. Geleneksel giysiler icinde Alentejo’lu ¢oban ve orakgi,
1960/1970 (Hugo, 2011)

Gorsel 20. Kirsal yasami betimleyen seramik figiirler (Visit
Estremoz, t.y.b)

Gorsel 21. José Moreira, Horoz Diidiik (Matos, 2019¢)
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Kentsel Diinya. is diinyasina ve sosyal hayata odaklanan, yerel, kentsel yasami temsil
eden figiirler ve setlerdir (Gorsel 22). Ornegin at sirtinda ¢avus, bahgedeki cavus, kiigiik
ayakli kadin (Gorsel 23) gibi (Camara Municipal de Estremoz, 2018, s. 18). S6z konusu
figlirler kentsel yasama ait iyi giyimli ve statii sahibi insanlar1 temsil etmektedir. Bunlar
arasinda doktorlar, cerrahlar, at sirtinda askerler, miizisyenler, danscilar ve rahipler
sayilabilir.

Estremoz seramik figiirlerinin ¢ogunlugunda figlrlerin bir is ve meslek alanina iliskin
betimleri ile dikkat c¢ektigi goriilmektedir. Bunlar arasinda, ¢amasir yikayan kadin, su
satan adam (Gorsel 24), iitli yapan kadin, kahve satan kadin, kestaneci kadin, sovalye,
aynadaki kadin ve siit¢li (Gorsel 25) gibi 6rnekler sayilabilir.

Gorsel 22. Kentsel yasami
betimleyen seramik figiirler
(Visit Estremoz, t.y.b)

Gorsel 23. Ana das Peles, Kiictik
Ayakli Kadin (Matos, 2019c)

Gorsel 24. Mariano da Conceigdo, Sucu, 19. yiizyilin sonu (Guerreiro, 2018b, s. 62)

Gorsel 25. Jorge da Conceicdo, Siit¢ii, 21x9x7 cm. (Jorge da Conceicdo, t.y.a)
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Karnaval. Kentsel ve kirsal diinyaya ait en az ikiden fazla figiiriin eslik ettigi
kompozisyonlardir. Ath Rahip, Bahar ve Askin Gozii Kordiir gibi hicivsel veya senlikli bir
yapiya sahip figiir ve setlerdir (CAmara Municipal de Estremoz, 2018, s. 18). S6z konusu
figiirler genellikle karnaval ve festivallerde renkli ve havali kostiimlerle kortejlerde
ylriiyen insanlarin temsilleridir. Bunlar baslarinda rengarenk tiiyleri ve cicekli gemberleri
ile firfirli eteklerle cogunlukla kadin figiirleridir. Askin Gézii Kérdiir'tin yapildig: yillarin 19.
ylzyila kadar uzandig1 goérilmektedir. Bir karnaval figiiri olan Askin Gozu Kordir ya da
Ask Kordiir figiird, ask ile bakan goziin korliglnt hatirlatirken gozleri bagh Ask Tanrisina
isaret etmektedir. “Askin Gozii Kordiir” atasoziiniin Portekiz'de cesitli varyasyonlari
bulunmaktadir. Ornegin “Ask kérliikten, dostluk bilgiden dogar” ve “Ask da adalet de
kordiir” gibi (Matos, 2019d) farkl iilkelerde de benzer atasdzlerinin oldugu bilinmektedir.
Askin Gozi Kordir konulu biblo (Gorsel 26), zarafeti ve sembolizmiyle 6ne ¢ikmaktadir.
Figiiriin gozleri baghdir ve bashginda tiiyler vardir. Bir elinde bir kalp diger elinde ¢icekler
bulunmaktadir. Mini bir elbise ve bacaklara kadar baglanan kurdeleli ayakkabilari vardir.

Gorsel 26. Zé Carlos Rodrigues, Askin Gézii Kérdiir (Visit Estremoz, t.y.b)

Estremoz'un seramik figiirleri arasinda ¢ogunlukla Bahar olarak bilinen imgeler daha sik
gorulmektedir. Bunlar, doganin ve 6zellikle bitki ortiisiiniin yeserdigi baharin gelisini ilan
eden ve selamlayan ritiiellerde yer alan karnaval figiirlerinin temsilleridir (Gorsel 27). Pek
cok iilkede baharin gelisi bayramlarla kutlanir. Portekiz’de de bu kutlamalarin festivaller
ve karnaval seklinde yapildigi bilinmekte ve kutlamalarin 6zellikle doganin flora ve
faunasinin yeniden canlanmasina ve yenilenmesine isaret ettigi diisiiniilmektedir. Bahar
adl figiirlerin istlerinde firfirli elbiseleri ve baslarinda siislii sapkalar vardir. Ayrica
baslarinin tam iizerine denk gelecek sekilde uglar1 iki omuzuna bagh tzeri ciceklerle
bezenmis genis yay biciminde bir ¢gember bulunmaktadir.
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Gorsel 27. Ana das Peles, Bahar, 20. yy.] 22x12x8,6 cm., Museu Nacional de Etnologia, Lizbon (Matos, 2012)

Cogu erken donem ornekler incelendiginde figiirlerin gozleri birer siyah nokta, yanaklari
yuvarlak pembe renklerde, dudaklarinin ise minik bir cizgi seklinde kirmizi ile boyandigi,
yuz, el ve giysilerde detaylara girilmedigi gorilmektedir (Gorsel 27). Son donem
orneklerde ise Uriinlerin hem konu olarak cesitlendigi hem de figiirlerin daha detayh
yapildig goriilmektedir (Gorsel 28).

Gorsel 28. Jorge da Conceicdo, Portekiz Kralicesi Aziz Elisabeth'in giil mucizesine atifta bulunan figiirt,
29x12x12 cm. (Torge da Conceicdo t.v.b)
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Figiirlerin Uretim Asamalari

Estremoz seramik figiirlerin iiretim siireclerine iliskin giiniimiiz seramik sanatgilarindan
Jorge da Conceicdo ile 17.10.2022 tarihinde ve Zé Carlos Rodrigues ile 14.10.2022
tarihinde yapilan roportajlar neticesinde ilgili seramik tiretimlerini gerceklestirdikleri
camuru eskiden Estremoz yakinlarindaki kil ocaklarindan aldiklarini, ancak birkag y1l 6nce
bu ocaklarin kapandigini onlarin yerine giiniimiizde seramik sanati iirlinleri ilizerine
uzmanlasmis atélyelerden kirmizi kil olarak temin ettiklerini, Estremoz sehrinin yanindaki
Barreiros Bolgesinden Redondo, S. Pedro do Curval veya Mafra'dan satin aldiklarin ifade
etmislerdir.

Figiirlerin govde unsurlari elle serbest olarak bicimlendirilirken bazi sanatgilar figiirlerin
yuzlerini kilden veya alcidan yapilmis kalipla bicimlendirmektedirler (Guerreiro, 20183,
36) (Gorsel 29).

Jorge da Conceicdo, figlirlerini biiyiikbabasinin ve diger aile iiyelerinin kullandigi
yontemleri uyguladigini ve tamamen elle sekillendirme ile yaptigini belirtirken Zé Carlos
Rodrigues ise sadece yiiz icin kalip kullandigini, diger beden parcalarini elle
sekillendirdigini ifade etmektedir (Conceicdo Kkisisel goriisme 17.10.2022; Rodrigues
kisisel goriisme 14.10 2022). Uretilen figiirlerin standart bir boy 6lciisii olmay1p, yaklasik
10 ile 40 cm arasinda oldugu, 6zel siparislerin bir sonucu olarak daha biiyiik figiirlerin
tiretildigi bilinmektedir (Camara Municipal de Estremoz, 2018, s. 16). Sanat¢1 Zé Carlos
Rodrigues sekillendirmede yine geleneksel yontemi uyguladigi dnce tabam yaparak ise
basladigini, sira ile yukar1 dogru bacaklari, viicudu, boynu ve basi, ardindan kollari
yaptigini tiim govde bittikten sonra, kafay1r yerlestirdigini sonrasinda elbiseleri
giydirdigini ifade etmektedir. Sanat¢1 bu yontemin Estremoz figiirlerini diinyadaki diger
figlirlerden ayiran temel 6zellik oldugunu dile getirmektedir (Rodrigues kisisel goriisme
14.10 2022). Sanatg1 Carlos Rodrigues’in de ifade ettigi gibi figiirin iizerinde durdugu
kaidenin yapilmasi, bicimlendirmenin ilk asamasini olusturmaktadir. Bunun i¢in diiz bir
plaka agilir. Sanat¢1 bu plakanin yani kaidenin altina kendi adini ya da imzasini (Gorsel 30)
kazir (Guerreiro, 2018b, ss. 125-128).

Gorsel 29. Seramik ytiz kalib1 (Guerreiro, 2021)
Gorsel 30. Seramik. iiriiniin kaidesinin altinda yer alan José Moreira’nin imzasi (Guerreiro, 2018b, s. 125)

Estremoz’un Seramik Figiirleri S. YILMAZ ve A. GOKOGLU

-57-



Tykhe, 9(16), 2024

Uriiniin firnda patlamamasi icin figiiriin yerlestirilecegi
yere bir delik acilir. Eger etekli bir figiir yapilacaksa plaka
olarak agilan ¢amur uzun bir rulo haline getirilerek figiirtin
alt bedeni olusturulur rulonun alt kismi etek olur ve bu
kisma minik drapelerle etegin kivrimlari yapilir (Guerreiro,
2018b, s. 106). Figiiriin basini yapmak icin top sekline
getirilen kil, kaliba bastirilir, kaliptan ¢ikarilan yiiz formu

tizerine bir parg¢a kil eklenerek saglar modellenir. Eger yiiz
formu kalipsiz bicimlendirilecekse elde serbest olarak
yapilir. Olusturulan bas formu daha sonra govde ile
birlestirilerek kaideye yapistirilir. Figiirlerin diger beden
unsurlari tek tek elle bicimlendirilir (Gorsel 31).

Modelleme islemi biten ve kuruyan kil figiirlerin pisirimi
elektrikli firinlarda yapilir (Gorsel 32). Bahar temasinda
figlirlin omuzlarinin iizerinde yer alan tizeri ¢igekli yayin
lizerine cicekler yerlestirilir, sonra figiiriin omuzlarina
tutturulur (Antonio, 1976). Daha sonra firinlanir. Sanatei
Conceicao, lriinlerini 850 °C de Rodrigues ise 900 °C
elektrikli firinlarda pisirmektedirler (Conceicdo Kkisisel
goriisme 17 Ekim 2022; Rodrigues kisisel goriisme 14.10
2022).

AR

Gorsel 31. Gévdenin bicimlendirilme
asamalar1 (Matriz PCI, 2015a)

Gorsel 32. Uriinleri firinlama islemi (Unesco
Intangible Cultural Heritage, t.y.b).
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Gorsel 33. Sirasiyla sekillendirmesi bitmis iirtin, firinlanmis triin, boyanmis ve verniklenmis tiriin
(Guerreiro, 2018a, 107).

Boyama iglemi, biskiivi pisirimi yapilmig riinlere  uygulanir.  Uriinlerin
renklendirilmesinde yagh ya da akrilik boya tiirleri tercih edilmektedir. Boyama islemi
biten ve kuruyan objelerin lizerine parlak goériinmesi i¢in renksiz ahsap vernigi atilir
(Camara Municipal de Estremoz, 2018, s. 19) (Gorsel 33).

Sanatg1 Conceicdo, iirtinlerin renklendirilmesinde beyaz tutkalla karistirilmis toz boyalar
kullandigini boya kuruduktan sonra iizerine vernik uygulandigini belirtmektedir. Sanatei
Rodrigues ise su bazli boyalarla figiirleri renklendirdigini, tizerine vernik uyguladigini dile
getirmistir (Conceicdo kisisel goriisme 17 Ekim 2022; Rodrigues Kkisisel goriisme 14.10
2022).

Sonug

Portekiz’'in Estremoz sehrinde yiiriitilen geleneksel ¢dmlekgiligin tarihi 13. yiizyillara
kadar dayandigi, baslangigta giinliik kullanim esyasi olarak iretildigi 17. yiizyilin
ortalarindan itibaren figiirlii objelere gecis yapildig1 gorilmistiir. 2017 yilinda UNESCO
tarafindan Somut Olmayan Kiiltiirel Miras Listesi’'ne eklenen Estremoz Kil Figiirler
tescillenmis ve koruma altina alinmistir.

Estremoz seramik figiirlerinin tasarim kompozisyonlar1 incelendiginde genis bir
repertuara sahip oldugu ve genel olarak iki guruba ayrildig1 gériilmiistiir. Bunlardan ilki,
Noel, Hz. Isa ve azizlerin tasvirlerinin yer aldig1 Hristiyan ikonografisi kompozisyonlari,
digeri ise Alentejo'nun insanlari, karnaval, Askin gozi kérdiir ve bahar gibi gilinliik yasama
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iliskin kompozisyonlardir. S6z konusu objelerin kaynaklarda 100’den fazla gesitlilige sahip
oldugu belirtilmektedir. Ancak her gecen giin iiriinlere olan talebin artmasi, yeni ustalarin
ortaya cikmasiyla birlikte ilerleyen zamanda iiriin cesitliliginde artisin olabilecegi
soylenebilir. Biblolardaki figiir ve bazi kompozisyonlar ilk bakista benzerlik gosterse de
objelerin elde serbest olarak bicimlendirilmesi onlarin sanatsal degerini artirmakta ve
o0zgiin olma potansiyeline katki saglamaktadir. Uriinler sirlanmadig ve sir teknigi bilgisi
gerektirmedigi icin zamanla meslege olan ilginin artacagi ve genis bir kitlenin liretime
katilmasina yol acacag1 diisiiniilebilir. Ustalarin renklendirmede sir yerine yagli boya
kullanmis olmalar1 maliyeti diistriirken {riinlerin renk paletlerinin daha da
zenginlesmesini ve figiirlerin ¢ok daha canli goriinmesini saglamaktadir. Bu durum
figlirlerin albenilerini artirmis kolayca ticarilesmelerinin 6niinii agmistir. Ek olarak usta
cirak iliskisi icerisinde liretimin yozlasmadan gelismesi turizm hareketliligine ve yerel
ekonomiye de katki saglamistir.

Alentejo'nun belirli bolgesiyle o6zdeslesmelerini saglayan o6zellikle de Estremoz’'un
sapkalari, sallari, tipik battaniyeleri veya tasidiklar1 {riinler gibi folklorik unsurlarin
figiirler tizerinden okunabildigi goriilmiistiir. Ayrica figiirlerin biliyiik cogunlugunun dogal
unsurlara, yerel ticaret ve olaylarina, popiiler geleneklere ve ibadetlere atifta bulundugu
anlasilmistir. Yan1 sira Estremoz’un 6nemli gelenekleri arasinda karnavallar ve bahar
kutlamalarim1 temsil eden figiirlerin de ilgili bolgenin geleneklerini isaret ettigi
gorilmiistir. Figlirler kronolojik olarak incelendiginde ilk 6érneklerdeki figiirlerin amator
diizeyde bigimlendirildigi, son donem 6rneklerin ise daha profesyonel diizeyde detayl bir
sekilde bicimlendirildigi ve renklendirildigi goriilmiistiir. Bu gelismenin ilerleyen yillarda
daha da artacagi soylenebilir.

Sonu¢ olarak Estremoz seramik figlir {lretim geleneginin 0zel sektor ve kamu
kurumlarinin ¢abalari sayesinde yasadig1 ve yasatilmaya ¢alisildigi, okullarda ve kurslarda
gelenegin tanitildigl, bu konuda gesitli yayinlarin yapildig1 ve gelenegin siirdiiriilmeye
calisildign goriilmiistiir. Zanaatkarlarin gelenege olan sadakatleri ve kiiltiirlerine olan
baghliklar1 nedeniyle bilgi ve becerilerini profesyonel baglamda gelecek nesillere
aktarmaya calistiklar1 ve ilgili gelenegi yozlastirlmadan devam ettirmeye calistiklar
anlagilmistir.
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Post-Medium Caginda Marcel Broodthaers’in Eserlerinde
Diisiince Olarak Sanat

Hakan Sarkdemirl

Oz

Modernizmin 6zerklik paradigmasina siipheyle yaklasan bir¢ok sanatgi, sozel ve gorsel sanatlar
(resim, heykel, siir vb.) arasindaki geleneksel ayrimlar tartismaya agmistir. Ozellikle kavramsal
sanatgilarin eserlerinde nesneler sozciiklere, s6zclikler nesnelere dontsiir. Dil, bir bakima eserin
estetiklesme siirecinin mekani olup cikar. Tipografik unsurlara plastik bir 6zerklik ve nesne benzeri
bir mevcudiyet kazandirildigi goriliir. Sanat¢inin varlik nedeninin, sanatin 6ziinii/kékenini
tanimlamak oldugunu savunan kavramsal sanatgilar gibi Marcel Broodthaers de o6zerklik ya da
ortama ézgiilliik diye adlandirilabilecek modernist semanin karsisinda konumlanir. Bu baglamda,
Broodthaers’in seri isleri, “dlisiince olarak sanat” eseri diye tanimlanabilecek bir kategoriye yerlesir.
Sanati sanata dair teorik diisiiniimiin kipi olarak iiretmeyi vaat eden bu tiir bir anlayis s6z konusu
oldugunda sanat eserinin iiretim siirecini tekil mecralar iizerinden okumak da giiclesir. Ustelik boyle
bir durumda ¢agdas sanatgi, bir ressam, bir fotografci, bir heykeltiras olmaktan ziyade, yalnizca
sanatg¢1 gibi goriiniir. Bagka bir deyisle sanatgi, elestirmen, kiiratdr ve yonetmen hepsi ayni yaratici
kaynakta birlesir. Buna karsin, bu yaratici kaynagin, gésterge/meta iiretim mantig1 karsisindaki
tavrinin, diger bir deyisle sanat piyasasi icindeki tutumunun ikircikli oldugu sdylenebilir. Bu sorunu
asmak icin ¢agdas sanatcinin, sanatin metalasmasi tehlikesine karsi yeni stratejiler gelistirmesi
gerekmistir. Bu baglamda cagdas sanatin ortam sonrasi (ing. post-medium) kosullarini ilan eden
Broodthaers’in eseri, tekil sanatlarinin sonunu ima etmekle kalmaz, estetik ve degisim degerini iist
iiste bindiren mantig1 da ifsa eder. Bu makalede, mevcut sanat¢i sablonunun disina ¢ikarak yerlesik
estetik bicimleri doniistiiren Broodthaers’in diistincesi ve hayali bir miize kurgusu i¢inde meta ile
sanat arasindaki iliskileri yeniden kurgulayan eserleri ele alinmistir. Boylece, teorik diisiince ile
sanat, nesne ile dil, iiretim iliskileri ile toplumsal iliskiler arasindaki bagi sorgulayan bir sanatgidan
yola cikarak gelecegin ileri sanatina katki sunmak amac¢lanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Marcel Broodthaers, Kavramsal sanat, Sanatlarin karsilikliligi, Ortam-sonrasi
sanat, Rebiis.
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Art as Idea in the Works of Marcel Broodthaers in the Post-Medium Age

Abstract

Many artists, skeptical of modernist dialectic (i.e. the autonomy paradigm), have questioned the
traditional distinctions between verbal and visual arts (painting, sculpture, poetry, etc.). Especially
in the works of conceptual artists, objects become words, words become objects. Language, in a way,
becomes the space of the aestheticization process of art object. Thus, typographic elements acquire
a plastic autonomy and object-like presence. Like the Conceptual artists who argue that the
ontological labor of the artist is to define the essence/origin of Art, Marcel Broodthaers positions
himself against the modernist scheme that can be called autonomy or medium-specificity. In this
context, his serial works fall into a category that can be defined as “art as idea”. When such a dialectic
promises to produce art as a theoretical reflection on art, it becomes difficult to read the production
process of the art object through singular mediums. Moreover, the contemporary artist introduces
himself simply as an artist, rather than a painter, a photographer, or a sculptor. In other words, the
artist, critic, curator, and director all fuse into the same creative source. However, it can be said that
the attitude of this creative source towards the logic of sign/commodity production, that is to say, its
attitude within the art market, is ambivalent. To deal with that dilemma, contemporary artists had to
develop new strategies against the risk of commodification of art. In this context, Broodthaers' ceuvre,
which declares the post-medium conditions of contemporary art, not only implies the end of singular
arts, but also reveals the logic that overlaps aesthetic and exchange value. In this article, the
theoretical view of Broodthaers, who went beyond the existing artist template and transformed
established aesthetic forms, and his works, which reconstructed the relations between commodity
and art within an imaginary museum setting, were discussed. Thus, it is aimed to contribute to the
progressive art of the future, starting from an artist who probes the nexus between theoretical
thought and art, object and language, production relations and social relations.

Keywords: Marcel Broodthaers, Conceptual art, Reciprocity of arts, Post-medium art, Rébus.

Modenizmin dogusunu miijdeleyen bir¢ok sanat eseri, 6zerk mecralar arasindaki gerilimi
yansitir. Yeni sanatin, geleneksel tiirlere, sozdiziminin ilkelerine veya perspektifin
yasalarina boyun egdigi sdylenemez pek. Nesneler ve olgular biitiinii oldugu diisiiniilen
dilinya, klasik diisiincenin temelindeki o sarsilmaz birligi, saflig1, uyumu yitirmis gibi durur.
Zira seylerin kapladigi bosluk, nihayet 6zgiir imgelemin mekani, 6niimiizde uzanan keyfi bir
uzamdir artik. Boylesine bir uzamda renkler, sesler, harfler ya da diisiinceler, birbirinden
yalitilmis kategoriler degil, pekala birbiriyle degis-tokus edilebilir seyler olarak algilanir.
Soz gelimi diisiince, yaz1 kiligina girip figlirlesirken, nesneler ve imgeler de sozciikler gibi
okunabilir.

Diistinceleri, gostergeleri ve bicimleri degis-tokus edilebilir seyler olarak beyaz sayfada bir
araya getiren Mallarmé'nin Bir Zar Atimi Asla Ortadan Kaldirmayacak Rastlantiyi eserinden
yola ¢ikarak, dilsel isaretleri plastik imgelere doniistiiren Marcel Broodthaers sanatlar
arasinda dolaysiz bir iligki oldugunu diisiiniir. Bu makalede bir yandan sanat eserinin igine
yerlestigi ekonomi-politik sartlari sorgulayan, diger yandan yalnizca sanatgi olarak degil bir
kiirator gibi kurguladigi isleriyle yeni sergileme modelleri icat eden Broodthaers’in eserleri
ele alinmistir. Boylece mevcut konvansiyonlari sarsan bir sanat anlayisinin etkileri
arastirilarak tekil sanatlarin o6zerkligi diisiincesinin gecgerligi tartisiimistir. Calisma,
sanatcinin diisiince olarak sanat eseri statiisii kazanan ve miize kurgusuna tasinan dil
temelli isleriyle sinirlandirilmistir. Sanat {lizerine yazilmis Tiirkce metinlerde adina pek
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rastlamasak da Broodthaers, cagdas sanatta paradigma degisimine yol acan en 6nemli
aktorler arasinda yer alir. Onun farkli medyumlari bir araya getiren enstalasyonu, yalnizca
kendi zamaninin degil gelecegin sanatinin da ideal bir modelini ortaya koyar. S6z konusu
model lizerine diisiinmek yalnizca geleneksel 6nyargilarimizdan kurtulmaya degil ileri bir
sanata dogru yeni yordamlar bulmamiza katki saglayabilir.

Spesifik mecralart (resim, heykel, siir vb.) kendi 6zerkliklerini savunmaya iten diirt,
resmin ve siirin sinirlarini gizen Lessing’in (1887) Laocoon’undan beri yiiriirliiktedir. Oyle
ki estetik modernlikle birlikte yiiriirliige giren yaygin diisiince, sanatlarin bir aradaligindan
¢ok, sanatlarin 6zerkligine yaslanir. Modernizmin tarihini boylu boyunca kat eden bu olgu,
6zerk mecralarin saflik beklentisine dayanir. “S6z konusu baskin goriise gore,” der Jacques
Ranciere (2020), “sanatlar, siirin 6nceligine dayali sanatlarin miitekabiliyeti diisiincesini
yikan ve her sanati kendi 6zerk mecrasini ve ifade formunu fethetmeye yonlendiren
Lessing’in diislincesini uygulayarak modernlesmistir” (s. 12).

Ranciére’e (2020) gore modernist semaya 6zgili temel paradigma (6zerklik), “devir degistigi
icin degil hicbir zaman” (s.12), yani tarihin hicbir devrinde gecerli degildir. Buna karsin,
modernist gelenek icinde resim, heykel gibi sanatlar, bir yandan kendi 6zlerinden baska bir
sey hakkinda olmadiklarini beyan ederken, diger yandan kendilerini fiziksel bir dzellikle
tanimlamak zorunda kaliyor olmalari itibariyla giderek birbirine benzerler (Krauss, 2000,
s. 11). Rosalind Krauss’a (2000) gore bu olgu, “militanca indirgemeci bir modernizm”
anlayisin tetikler (s. 9). Oyle ki resim sanatini, kendi ortaminin 6zii olarak ilan edilen
fiziksel bir ozellige, yani diizliige indirgemek onu daraltarak giderek kendi karsitina
dontismiistiir. Krauss, Frank Stella’nin siyah tuvallerinin, asir1 derecede diizleserek
maddelestiginde Donald Judd tarafindan diger ti¢ boyutlu seyler gibi algilandigini ileri siirer.
Boyle bir durumda elimizde resmi diger ii¢ boyutlu nesnelerden ayirt eden hig¢bir 6lgiit
kalmaz. Dolayisiyla da resim ve heykel birbirlerinden farkli medyumlar olarak anlasilmaz.
Judd’a (1999) gore bu nesneler ne resim ne de heykeldir; zaten onun kendi melezlerine
verdigi isim, belirli nesnelerdir (Ing. specific objects) (s. 809).

Krauss (2000), modernist indirgemenin bu paradoksal sonucu i¢in en uygun terimin spesifik
degil genel oldugunu hemen fark eden kisinin Joseph Kosuth oldugunu soyler:

Clinkii eger modernizm, resmin 6ziini (onu bir medyum olarak 6zel kilan seyin ne
oldugunu) arastiriyorsa, bu mantigi en u¢ noktasina tasidiginda resmi ters yiiz etmis ve
onu Sanat'in genel kategorisine, genis anlamda sanata veya genel olarak sanata
bosaltmis olacaktir. Velhasil Kosuth, bundan bdyle, modernist sanat¢cinin ontolojik
emeginin, Sanat’in 6ziini tanimlamak oldugunu savunmustur. ‘Artik, sanate¢i olmak,
sanatin dogasini sorgulamak anlamina gelir’ diye belirtmistir. (s. 10)

“Sanatcinin ontolojik emeginin,” ya da bir bagka deyisle sanat¢inin varlik nedeninin, resmin
ya da heykelin degil, “Sanat’in 6ziinii/kékenini tanimlamak” oldugunu savunan Kosuth gibi
Broodthaers de mecra odakhilk ya da ortama ézgiilliik (Ing. medium-specifity) diye
adlandirilabilecek modernist semanin karsisinda konumlanir (akt. Krauss, 2000, ss. 10-11).
Bununla birlikte, Kosuth’un (1999) iddiasi, eser lizerinden Uretilebilecek sanat tanimlarinin
yalnizca ifade kiligina biiriinebilecegi ve boylece fiziksel nesneyi dilin kavramsal konumuna
indirgeyebilecegidir (ss. 845-846). Ancak bu ifadeler ya da dile ait bigimler, analitik bir
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onermenin mantiksal kesinligi ile rezonansa girdiginde bile, elde edilecek ¢ikti felsefi
diisiiniim degil sanat olacaktir. Boyle bir durumda sanat, resim ya da fotograf gibi belirli bir
alanin 6zel ve duyusal icerigini asar. Eser, kendi maddiliginin, cisimsel varliginin 6tesinde
daha yiiksek estetik birlik¢e (sanatin kendisi) kusatilmis gibi durur (Krauss, 2000, s. 10).

Kavramsal sanatin dile yonelik miidahalelerinin dolaysizligini1 vurgulayan, yani diyalektik
bir islem icermedigini sdyleyen ve Broodthaers’in, dilin konuslandirilmasini diyalektik bir
islem olarak tasarlayip tasarlamadigini soran? Benjamin H. D. Buchloh'ya (2016) gore
Broodthaers’in dil anlayisi, en basindan beri kavramsalct modele karsi cikmistir (s. 144).
Dolayisiyla Broodthaers’in modeli, bir doniistiirme ya da bir kacis stratejisine yaslanir. Bu,
onun kavramsalciliktan koptugu boyuttur. Zira Broodthaers’de sdzciikler ve kavramlar
nesnelesir. Bir arag¢ olarak kavram ve dil, nesne olarak sanat eserinin liretim stirecine dahil
edilir. Dolayisiyla Kosuth ile Broodthaers arasindaki temel fark, kavramlarin
nesnelesmesiyle, nesnelerin kavramlasmasi arasindaki farktir. Kosuth’ta nesneler ve
sozciikler kavrama ya da sanata dair bir tanima doniisiirken; Broodthaers’de sdzctikler ve
kavramlar nesnelesir. ilkinde nesne gibi dil de kavrama varmakta bir ara¢ olarak is
goriirken, ikincisinde bir arag olarak kavram ve dil, bir nesne olarak sanat eserinin iiretim
stirecine dahil edilir.

Oyleyse sanat ve diisiince arasinda bu tiir bir iliski kurulamadiginda ne olur? Estetik iiretim
stireci, her ne kadar gorsel plastik bir nesnenin {iretimi de olsa, meta ya da gosterge tiretim
mantigina boyun egdiginde sanat da gosteri kiiltiirli icinde yer alan herhangi bir endtistriye
dontstr. Dolayisiyla gosterge liretim mantigl icinde estetik deger ile degis-tokus degeri i¢
ice gecer. Boyle bir durumda meta tahakkiimiine karsi ¢ikiyormus gibi yapan sanat, ister

Gorsel 1. Marcel Broodthaers, Figtirler Béliimii (Oligosen’den Bugiine Kartal), sergiden goriiniim (Broodthaers, 1972a)

2S6zciikleri diigiinceye varmada yiikstiz (Ing. neutral) bir arac olarak kullanan Joseph Kosuth’a kiyasla kavramsal
sanat i¢inde farkli bir kutupta yer alan Lawrence Weiner, heykel ve resim ya da heykel ve dil arasindaki dolaysiz
bir yer degistirmeyi uygular (Buchloh vd., 2016, s. 144). Bir anlamda, yazinin maddeselligiyle yiikli sozciikler,
Weiner'in islerinde heykel formu kazanir. Kisacasi, herkesin temelliik edebilecegi boylesi bir modelde kendi
ozgilliiklerini yitiren dil de heykel de kavrama varmakta birer aragtir.
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istemez kars1 durdugunu iddia ettigi mantikla su¢ ortakligina soyunur. Bu baglamda, bir
yandan ayricalikli ve korunakl bir konuma yerlesmek, diger yandan ayriksi ve muhalif bir
kiliga biirlinmek, modernist sanatin siklikla icine diisebilecegi bir tuzak gibi gériiniir. Sanat
eserinin metalasmasi tehlikesine karsi kavramsal sanat, sanati diisiince olarak sanat
seklinde tamimlayan bir anlayisa baglanir. Zira kavramsal sanatin beklentisi, sanat
piyasasinin maddi pisliginden arindirarak sanati sanata dair teorik diisiiniimiin kipi olarak
tiretmek, resim ile heykelin kacinilmaz olarak diistiigii meta bi¢im tuzagina diismemektir.
Sanat ile meta arasindaki ¢arpik iliskiyi fark eden Broodthaers’e gore maddi liretim
(ekonomi) ile gdsterge/anlam liretiminin (kiiltiir) ayn1 mantiksal ¢cerceveye oturdugu, yani
estetik deger ile degisim degerinin cakistifi yerde sanat, gereksiz bir tekrara donisiir.
Broodthaers’in eserleri hem bu igreti diyalektigin maddi kosullarina hem de modernist
titopyanin yaygin diisiinme pratigine karsi durur. Sanat ile sanat olmayan arasindaki iliskiyi
hayali bir miize kurgusu icinde yeniden kuran ve biirokratiklestiren Broodthaers’in seri
isleri, diisiince olarak sanat eseri diye tanimlanabilecek bir kategoriye yerlesir (Krauss,
2000, ss. 10-11; Buchloh, 1987, s. 72).

Kartallar Departmani ve Diisiince Olarak Sanat

Broodthaers, 1972’de Diisseldorf'ta actig1 Figiirler Béliimii (Oligosen’den Bugiine Kartal)
(Gorsel 1) baslikli kurmaca sergide li¢ yiizden fazla kartali bir araya getirir. Farkli amaclarla
ve yollarla farkli ortamlarda tretilmis olan iki boyutlu ya da ii¢ boyutlu nesneleri, yiiksek
sanata ya da kotl begeniye 6zgii eserleri, kurgusal bir miizenin ¢atisi altina toplar.

Broodthaers’in kurmaca miuzesinde yer alan Modern Sanat Miizesi, Kartallar Departmani
adl seri isleri (Gorsel 3-6) lizerinde kanat acan kartal imgesi, Kavramsal sanata 6zgii bir
amblem olmaktan 6te bir islev tasir. Zira ona gore diisiince olarak kartal ve diisiince olarak
sanat vardir; bunlarsa bir kimlige, bir tanima bitisir. Broodthaers, maddi tiretim (ekonomi)

This is not a
work of art

Ceci nest pas Dies ist kein
un objet d’art kunstwerk

Gorsel 2. Marcel Broodthaers, Giizel Sanatlar, Studio International dergi kapag1 (Broodthaers, 1974)
Gorsel 3. Marcel Broodthaers, Modern Sanat Miizesi - Kartallar Departmani, Figiirler Boliimii, 1972,
yerlestirme (Krauss, 2000a, s. 22)
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ve gosterge lretimi (kiiltlir) tzerinden ytkselen kartal diisiincesini sakatlayarak, onu
aurasi silinmis bir sanat eseriyle, yani diistince olarak sanat eseriyle esitlemigtir.

Krauss’a (2000) gore kartalin zaferi, sanatin degil, tekil sanatlarin sonunu ilan eder (s. 12).
Nasil irk, sinif, statii, giic cinsinden anlatilar ve degerlerle yiiklii mitsel kartal, karm
bosaltilan bir kusa donmiisse, kopyalama ya da seri iiretim tekniklerinin yayginlasmasiyla
birlikte biricikligini yitiren sanat da giderek sanat- olmayana benzeyecektir. Kartal imgesi,
bir yandan sanatlarin ortama 6zgiilliiglinii sorgulanir hale getirirken, diger yandan rébusiin
(resimli bilmece) melezligine biiriiniir. Bu melezlik ya da baska bir deyisle ortamlar arasi
durum, yalnizca dil ile imgenin bir aradaligini degil, sanat olan ile sanat olmayan arasindaki
eslesmeyi de yansitir.

Ote yandan, piyasada dolasima giren, modern sanatla ilgili uluslararasi bir derginin (Studio
International) kapagina yerlestiginde kartal (Gorsel 2), kendi imgesini gosterge-bicim
iiretim mantiginin pencgelerinden kurtaramamis gibi gériiniir. Fakat o zaten Broodthaers’in
da soyledigi gibi sanatsal iiriiniin, s6z gelimi kavramsal sanatin reklami olarak islev
gorecektir (Krauss, 2000, ss. 12-13)3. Fine (glizel) sézcligiiniin son harfinin (E) yerine
konan, madeni ve kagit paralarda, armalarda, liniformalarda, etiketlerde veya mimari
yapilarda gérmeye alisik oldugumuz bu kartal, yiiksek sayilan seyleri (iktidari, soylulugu,
imparatorlugu ve kayitsizligl) cagristiran mitolojik bir hayvandir. Arts (sanatlar)
sozcligiiniin ilk harfinin (A) yerine gecen esek ise, akla diisiik olan seyleri getiren bir yiik
hayvanidir. O halde bu harfler ile figlirler arasinda kurulan degis-tokus iliskisi, kiiltiirel
alandaki gosterge/anlam tretim mantigini ifsa edecek tarzda pedagojik4 bir isleve de

/ﬂ’/

e //
A\ "./"///

Gorsel 4-5. Marcel Broodthaers, Modern Sanat Miizesi — Kartallar
Departmani, Figtirler Béliimii, 1972, yerlestirme (Krauss, 2000b, ss. 21-23)

3Broodthaers sanat eserinin kokeni meselesini ya da kisacasi teoriyi sanat eseriyle ya da kendi deyisiyle sanatsal
iiriin ile karsiliklilik iligkisine yerlestirir: “Buna gore, sanatsal iiriin, nasil kendi iiretildigi diizenin reklami olarak
islev goriiyorsa, sanata dair teori de sanatsal {iriin i¢in ayni sekilde islev gorecektir” (akt. Krauss, 2000, s. 14).
Boylelikle, teori ile eser, piyasanin mantigina benzer bir esdegerlik ilkesine gore islev kazanir.

4Ranciere (2020) bu pedagojik iliskiyi soyle ifade eder: “A harfinin kartalla [Fr. aigle] veya sanatla [Fr. art] iliskisi
aciklanabilir. Bu ilkokulda alfabeyi 6grenmeye ve onu goriilebilir seylerle iliskilendirmeye yarar. Buna temel
pedagoji denir. Daha sonra ayni iliskilendirme prosediirii sanat ile ideasinin 6zdesligini anlatmaya yarar. Buna
kavramsal sanat denir” (s. 36).
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sahiptir. Yiksek degerleri ve sanatlar1 kanatlari altina alan kartalin birlestirici giiciind,
diisiik olan seylerin, kotii begeninin ya da mallarin hamalligini yapan bir esekte bulamayiz.
Dolayisiyla, Broodthaers’in bu resimli bulmacasi, FIN ARTS olarak da okunabileceginden,
bize ayni zamanda biiyiik harfle Sanatin degilse de bireysel sanatlarin, resim ve heykel gibi
6zerk oldugu diisiiniilen tekil sanatlarin sonunu ve ¢cagdas sanatin ortam sonrasi kosullarini
ima eder (Krauss, 2000, s. 9).

Antropolog ve film yapimcisi
Michael Oppitz (1987)
“Kartal/Pipo/Pisuvar” bashkl
yazisinda, Broodthaers'in,
kartal imgesini seri halinde
cogaltarak ve Alman markasi
tasiyan Uriinlerin armalar ile
cesitli kamu  kurumlarinin
logolarinda goriinen ulusal
amblemin zayif tiirevlerini
sergileyerek, kartalin simgesel
diizeyde tasidigi mitsel giicii
etkisizlestirdigini 6ne siirer (ss. § v
155-156). Kartall tasidigi o (UL %:A This 1 not
mitsel auradan yoksun birakan e oF-art
sey nedir? Opptitz’e (1987)
gore bu sorunun cevabi, ¢ok
sayida kartalin seri mantigl

———

Gorsel 6. Marcel Broodthaers, Modern Sanat Miizesi - Kartallar Departmani,
Figiirler Béliimii, yerlestirme (Broodthaers, 1972b)

icinde bir araya getirilmesidir; ki bu olgu, 6zellikle Alman irtin logolarinin (Gorsel 6)
sergilenmesinde aciktir (s. 155). Oyleyse hangi formda iiretilmis olursa olsun mitolojik
anlamlarla kusanmis olan kartal figiirii, Broodthaers’in tersine ¢evirme islemiyle birlikte
yersizce yinelenen bir ifadeye (totoloji) doniismiistiir. Simgesel diizeyde tasidigi her tiirlii
yan anlami (glg, soyluluk, erkeklik, iktidar, siddet, 6zgiirliik ya da mutlakiyete duyulan
6zlem) yitirirken kartal imgesi, sonunda saf bir ideograma ddoniismese de Broodthaers’in
dontiistiiriim islemi, yazi ve idea, idea ve bicim, resim ve kavram, parca ve biitiin, sanat ve
sanat-olmayan arasindaki iligkileri yeniden kurgular. Barthes (1991), resimlerin, anlam
kazanir kazanmaz yaziya doniistiigiinii soyler: “Yazi gibi onlar da lexis’e (dile) ihtiya¢ duyar”
(s. 109). Dolayisiyla gorsel imgelerle yazi arasinda diisiinsel baglanti kuran, elestirel olanla
poetik olan arasindaki degis-tokusu hedefleyen bu caba, hi¢c de gereksiz degildir. ici
bosaltilan, geleneksel kavramindan yoksun birakilan kartal yeni bir diislinsel yiikle
kanatlanir.

Oppitz (1987), sergideki “Bu bir sanat nesnesi degildir” baslhiginin yersiz oldugunu diisiinse
de s6z konusu ifade kuskusuz Magritte’in Bu Bir Pipo Degildir adli eserini ¢agristirir (s. 156).
Imgelerin [haneti adiyla da bilinen eserde, ayni anda hem yaziy1 gérsel imgeye hem de gorsel
imgeyi yaziya doniistliren bir yer degistirmece oyunu sahnelenir. Nesne dilin bir tist dilin
tuzagina diistiigii bu oyun, yalnizca s6zel ve gorsel unsurlar arasindaki miicadeleyi yansitir.
Bu ylizden de bir oyun olarak kalir. Hi¢cbir sekilde tarihsel ya da toplumsal bir kavrama atifta
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bulunmaz. Burada s6z konusu olan eksik bir mitoloji, ideolojiden yoksun saf bir
gostergebilimdirs. Dilin mutlak bir sekilde kendini yalanlayan imgenin ihanetine ugradigi
bu resimli bulmacada, el yazisi (Fr. ceci n’est pas une pipe) gorsel bir bicim kazanirken, pipo
imgesi metinsellesir. Bu cift yonlii tuzak tizerine Michel Foucault (1983) sunlari séyler:

Eski ideogrami tekrar insa etmek icin figiirii ele geciren metin, nihayet asil mekanina
kavusur. Payanda oldugu, isimlendirdigi, betimledigi, ayristirdigl, bir metinler
topluluguna ve kitap sayfalarina yerlestirdigi imgenin altindaki dogal ortamina geri
doner. Bir kez daha “mit”e donisiir. Kendini bir anligina uguruma birakan harfler ile
mekanin sug¢ ortakligindan kurtulan bicim ise, goksel aleme dogru kanatlanir. Dilin
boyundurugundan azade kendi 1ssiz denizinde yeni bastan kulag atabilir (ss. 22-23).

Bu Bir Pipo Degildir zamanla mitsel bir nesne gibi yiiceltilmistir. Burada sahnelenen yer
degistirmece oyunu, yani dilsel gosterge ile gorsel imge arasindaki uyusmazlik, sanat tarihi
icinde stirekli temelliik edilip baska sanatcilarca da yinelendiginden safligini yitirmistir. Her
ne kadar Broodthaers hiirmetini kendilerinden esirgemese de pipo ve pisuar fetislesmis
nesnelerdir. Her ikisine bahsedilmis olan o aurayr Broodthaers'in nesnelerinde ve
kartallarinda bulamayiz artik. Broodthaers’in kartallar1 i¢in farkli bir stratejinin ytriirltkte
oldugunu isaret eden Oppitz (1987) bu durumu c¢arpici bir sekilde ifade eder: “Bu,
Magritte’e giden akimin kisa devre yaptigl gorsel olarak gerceklestirilmis diisiinsel bir
siirectir” (s. 156). Dolayisiyla Broodthaers, kartalin yeniden silahlarini kusanip kendi 6z
tilkesine (list dile ait boyuta) tirmanmasina izin vermez. Mitsel olana doniis yolunu geri
dontlemeyecek bir tarzda kapatir. Sven Liitticken’in (2009) deyisiyle mit yapan imgelemin
bir iirtinii olan kartal, siirsel olanin elestiriye elestirel olanin siirsele evrildigi sergi alanini
ve katalogunu ikinci dereceden bir ortam olarak kullanan Broodthaers’in elinde “hakiki bir
mitoloji” olup ¢ikar (s. 222). Broodthaers, mitsel kartalin kiiltiirel habitusta kendine yeni bir
yuva buldugunun farkindadir: “Reklamlarin dili, izleyicinin/tiiketicinin bilingaltin1 hedefler
ve boylece biiytili kartal orada yeniden hayat bulur... O mitsel kartalin tiiylerini birazcik
yoldum. Yine de o, reklamlarda olabildigince saldirgan, sapasaglam kalir” (akt. Liitticken,
2009, s. 222). Kartal imgesini tasidig1 tiim mitsel yiikten kurtaran bu girisimle birlikte
asaletini yitiren kartal, Krauss’a (2000) gore “saf degis-tokusun bir isareti”"ne dontisiir:

Zira ayni zamanda hem estetik ortam diisiincesini gécerten hem de estetik olanla
metalastirilmis olan arasindaki farklar1 yikarak her seyi esit derecede hazir yapita
dontstiiren kartal ilkesi, kartalin bu enkazin ilizerinde stlizlilmesine ve yeniden
hegemonyaya erismesine imkan saglamistir. Yirmi bes yil sonra tiim diinyada, her
bienalde ve her sanat fuarinda kartal ilkesi, yeni Akademi olarak is gdrmektedir.
Kendine ister enstalasyon sanati isterse kurumsal elestiri adini versin, karisik medya
enstalasyonunun uluslararasi yayilimi her yerdedir. Artik, ortam-sonrasi bir cagda
yasadigimizi zaferle ilan eden bu formun ortam-sonrasi sartlari, elbette, kendi soyu nun
izini Joseph Kosuth’tan ¢ok Marcel Broodthaers’de siirer (s. 20).

SMitoloji, yani muthos-logos, genellikle s6zel yapiya (dil) ickindir. S6z veya akil (Yun. logos) ile hem i¢ ice gecen
hem de ayrisan bu kavram (Yun. mythos), Eski Yunan'da sdz s6yleme, hikaye, olay orgiisii anlamlar1 tasir. J. A.
Cuddon (1999), Homeros'un mythosu kurgudan ziyade, tahkiye ve muhavere anlaminda kullandigini séyler (s.
525). Mesela Odysseus, muthologenevein deyimini hikdye diizmek anlaminda kullanir. Barthes (1991) ise
mitolojinin, bi¢im kiligina biiriinmiis diisiinceleri inceledigini sdyler; ona gore mitoloji, yar1 (bigimsel bilim olan)
gostergebilim, yari (tarihsel bilim olan) ideoloji olarak isler (s. 111). Bu baglamda, “ideolojiden yoksun saf bir
gostergebilim” ifadesi de “eksik mitoloji” ifadesi gibi, bir dergi ilaminin parodisi olan Imgelerin Ihaneti’nin
ideolojik, tarihi ve kiiltlirel referanslara (s6zgelimi maskiilenlik) géndermekten ziyade dilin bicimselligini
yansittigini, yani lst dil ile kurdugu iliskinin bicimsel diizeyde kaldigini ifade eder.
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Cikarsizligin Heteropoetik Mekani: Bir Hatirlatma Notu

Broodthaers, estetik deger ile degis-tokus degerini iist liste bindiren mantigin farkindadir.
Glinlimiizde ticari bir meta haline gelen sanat eseri, ona gore bir tiir totolojidir: “O, bir gii¢
gostergesi olarak burjuvazinin duvarlarina asilir” (Broodthaers, 1987, s. 35). Buna karsin
Broodthaers, sanatin ise yarar bir sey olmadigina, sanatin ¢ikarsizligina inanmis bir
sanateidir. Bu anlayis, elbette onun sairlik giinleriyle de iliskilendirilebilecek bir seydir.
1968 yilinin Eyliil ayinda hayali miizesinin agilisindan birkag hafta 6nce hayali makamindan
yazdig1 acik mektupta siir ile sanatin el ele 1s11dadigini ilan eder ve mektubunu su climleyle
tamamlar: “Cikarsizlik arti hayranlik formiliimiiziin sizi bastan ¢ikaracagini umariz” (akt.
Buchloh, 1987, s. 91). Hatirlatma Notu (Gorsel 7) adli yerlestirmes, siir ile sanatin koken
itibariyla ayni toprakta yurt tuttugunu belgeler. Broodthaers, 1964’te yayimlanan siir
kitabinin (Fr. Pense-Béte) elli adet kopyasini alip, yalnizca yarisi goriinecek sekilde al¢iya
gdmmiistiir. Bu kitaplar, okuma eylemini imkansiz hale getirecek tarzda hapsedilmistir. Isin
heykelsi goriiniimi bozulmaksizin siire ulasmak neredeyse mumkiin degildir. Heykeli
yikmadan siire varilmayacaksa siirin ve sanatin kokenindeki estetik ilkeyle tanismaktan
mahrum kalinacag sdylenebilir.

Hatirlatma Notu, ilk bakista sair Broodthaers’in yerini sanat¢t Broodthaers’e birakisinin
simgesel bir ifadesi gibi goriiniir’. Oysaki bu eser, sairin -Mallarméci tarzda- siirden geri
cekilisinin ya da tam tersine siirin Olimiiniin degil, siiri/sanati hakkini vererek
okumanin/anlamanin

imkansizliginin  bir gostergesidir.
Oyle ya da boyle okuyucunun
ikiyiizliligiing, izleyicinin aylakligini
ylziine carpan bu hatirlatma notu,
henliz Mallarmé’nin sozciiklerden Pense-Béte
catigt  takimyildizin  gomiiliisi
degilse de en azindan metnin temsili
cenaze torenidir. Broodthaers, kendi
sairlik imgesini temsilen son siir
kitabin1 bir kitleye, yani beyaz bir
sivaya gommekle, bir s6z sanati
olarak siire beyaz boslugu katarak
imgelemi ozgiirlestiren Mallarmé’'nin

bir adim Otesine gegmistir. Gorsel 7. Marcel Broodthaers, Hatirlatma Notu, ahsap zemin {izerine
Hatirlatma Notu, siiri sozcliklerden  kitaplar, kagit, algi, plastik toplar, 30x84.5x43 cm. (Broodthaers, 1964)

6Broodthaers, bu isi ilk sergilediginde kitabin okunabilir kopyalar1 da sergiye eslik etmistir.

’Modernizmin ¢agdaslik ve ilericilik s6ylemine kayitsiz kalan Broodthaers, kimi elestirmenlerce siirin simgesel
alanina kapanmakla da itham edilmistir (Buchloh, 1987, s. 69). Elestirmenlerin onun siiri hi¢ birakmadigini
diistinmesinin nedeni, bir sanat¢1 olarak Broodthaers’in diisiince ve dil ile kurdugu kokli bagdir. Bu bag,
Hatirlatma Notu s6z konusu oldugunda daha ¢ok bir yakinmanin tezahiirii gibi gériiniir. Broodthaers, izleyicinin
kayitsizlig1 hakkinda sunu séyler: “Bugiine dek herkes, kim oldugu dnemli degil, bu nesneyi ya sanatsal bir ifade
ya da gariplik olarak algiladi. ‘Bak! Algidan kitaplar!” Diizyazinin mi1 yoksa siirin mi, tizglinliiglin mii yoksa hazzin
mi, yani orada neyin gomiilii oldugundan habersizce, kimsenin, metni umursadig1 yoktu” (akt. Schwarz, 1987,
ss. 60-62).
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yapilmis bir evren fragmanina doniistiiren Mallarmé’nin yazi ile gorselligi 6zdes kilma
stratejisine sakaci bir katkidir. Burada siir 6lmemis, bilakis bir heykel formuna
biirtinmiistir. Heykelin ii¢ boyutlulugunda diisiiniiliir kilinan siir ve sanat eseri birbirine
esitlenmistir. Siir ve sanat artik, neredeyse ayni sey oldugundan, Broodthaers, bundan boyle

sair degil, yalnizca sanatcidir:

Marcel Broodthaers bir ressam degildir. Sairligi bir kenara birakmasi bir plastik sanatgi
olmak icin degildir. Bir sanat¢1 olmak icindir, baska bir ifadeyle, 6ncelikle “negatif
tutumuyla” tanimlanan yeni bir sanatgi fikri ortaya koymak icindir. Kisaca bu sanatgi
artik belli bir mecranin icracisi degildir, o halde bir araya getirdigi ayni cinsten unsurlar
icin her bir mecranin sundugu homojenlestirme bigimlerine karsi ¢ikar (Ranciére, 2020,
ss. 31-32).

Kitabin maddi varliginda barinan ayriksi unsurlar (yazi, sozciikler, metin, beyaz sayfanin
boslugu), al¢1 ve ahsap dayanakla bir araya gelmis; heykel formu kazanarak -hep birlikte-
bir yerlestirmenin uygunsuz zemininde birlestirilmistir. Ne var ki eserin gerisindeki
birlestirici mantik, s6z konusu unsurlar1 6zdes kilmak yerine onlar birbirini hatirlatan ve
aciklayan pedagojik isaretlere doniistiiriir. Metnin (veya kitabin) maddi varligi ile alginin
nesneliginin bulustugu uzami poetik/estetik diisiince ile yerlesik diisiince arasindaki
karsitliga rapteden bu mantik, Broodthaers’in diger bir¢ok isinde s6z konusu oldugu gibi,
Hatirlatma Notu'nu diisiince olarak sanat eserine cevirir. Cikarsizligin simgesel mekani,
sanatin biricik ve miimkin mekam artik, 6zerkligini yitiren mecralarin pedagojik ve

heteropoetik mekanidir:

Alfabe kitaplarinin, pullarin, haritalarin, elyazisi 6rneklerinin veya Broodthaers’in
kullandig1 diger pedagojik araclarin artik bir goélgesi olmadig1 gibi mitsel bir aurasi da
yoktur. Bunlar seyleri adlandiran kelimeler, kelimeleri resmeden ve seyleri temsil eden
imgeler, bedenlerini anlamlara veya bu anlamlarin gizlenmesine 6diing veren seylerdir
ve oyle kalirlar (Ranciere, 2020, s. 32).

Sanat, sanat-olmayana doniistiigii 6lclide ya metaya ya da diislinceye benzer. Broodthaers,
bir sanat¢1 olarak ortaya ciktig1 o ilk glinlerde bile sanatin meta iiretiminin egemenligi
altinda himaye edilen bir sey oldugunun farkindadir. ilk sergisinin duyurusunda® sunlari
soyler:

Ben de bir seyler satip hayatta basarili olamaz miyim diye diistindiim. Cok kisa bir siire

boyunca hi¢bir konuda iyi degildim. Kirk yasindayim... Nihayet samimiyetsiz bir sey icat

etme diisiincesi aklima esti ve hemen ise koyuldum. U¢ ay sonra yaptiklarimi Galeri

Saint-Laurent'in sahibi Doktor Edouard Toussaint’a gosterdim. “Fakat bu sanat,” dedj,

“ve hepsini memnuniyetle sergileyecegim.” Bir sey satarsam yiizde otuzunu alacak. Oyle

goriiniiyor ki bu sartlar herkes icin gecerli; bazi galeriler yiizde yetmis bes aliyor. Bunlar
nedir? Aslinda, sadece bazi nesneler! (akt. Buchloh, 1987, ss. 71-72).

Elbette bunlar, sanat eseri pozu vermeyen birtakim nesnelerdir. Bir¢cok ¢agdasina kiyasla
Broodthaers, sanat ile meta arasindaki iliskiyi dogru bir sekilde kavramistir. Sanat eseri,
piyasa kosullar1 icinde herhangi bir ticari esya gibi alinip satilan, yatirim amaciyla saklanan,
tizerine komisyon konulan bir nesnedir. Sanat, varlik nedenini borglu degilse de sartlarina
boyun egmeyi kabul ettigi diizene geri 6deme yapmak zorundadir. Degisim ve kullanim
degerine karsi butiiniiyle kayitsiz kalan ve bu yiizden de diizene hi¢bir borcu olmayan siirin
aksine sanat, vergiye tabidir. Eger Broodthaers sanat eserini samimiyetsiz birtakim nesneler

856z konusu ilan, moda dergisi reklamlarinin reprodiiksiyonlarinin iizerine basilmistir (Buchloh, 1987, s. 72).
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olarak goriiyorsa bunun nedeni, estetik deger ile degisim degerinin c¢akisiyor
olmasindandir. Zira kendi deyisiyle sanatsal ve ticari degerlerin list liste bindigi yerde sanat,
yalnizca gereksiz bir tekrara yani bir tiir totolojiye doniisiir. Oyleyse sanat hem metaa
dontisiip hem de meta liretim mantigina karsi cikiyormus gibi yapamaz. Oysa modern sanat,
karsi durdugunu iddia ettigi mantikla su¢ ortakliginin iistiinti 6rtmektedir.

Endiistriyel Siirler ve Anlam Beklentilerini Bosa Cikarmak

Buchloh’nun (1987) da belirttigi gibi ayn1 anda hem “tiim meta liretiminin érnek nesnesi”
hem de “bu egemenligin evrenselligine karsi1 durarak direnen istisnai nesne” gibi yapmak
modernist sanatin temel diisiinme bicimidir; ki ona goére Broodthaers, bu diisiinme
bicimine, yani bu igreti diyalektigin modernist terimlerine karsi ¢ikar:

Aksine, kiiltiir endiistrisinin (ki aslina bakilirsa Endiistriyel Siirler'in hitap ettigi
“endiistri” budur) egemenligi altindaki sanatsal iiretimin nihai boyundurugundaki
sanat eseri, bundan bdéyle yalnizca bu diyalektigi yikmaya kendini adayabilir. Kiiltiir
endiistrisinin (son on yilda tanik oldugumuz) gelisimi, Broodthaers tarafindan kahince
bir agiklikla 6ngorilmistiir. Bu ise, o ddnemde ilericilik ruhuyla sanat iireten 1960’larin
sonu ile 70’lerin basindaki akranlarinin tersine onu alayci bir pesimist olarak
gostermistir (s. 72).

Tasidig1 baslikla acik bir sekilde ekonomi-politik diizene gonderme yapan Endiistriyel Siirler
(1968-1972), sanatin da maddi iiretim (ekonomi) ve gosterge/anlam iiretimi (kultiir) ile
ayni mantiga tabi olduguna dair bir farkindalig1 yansitir.

Endiistriyel Siirler’in dili, sanatsal ve siirsel kesifler ¢ag1 icinde oldukga farkl bir programa
baghdir. Broodthaers, bu yoniiyle kiibo-fiitiiristlerinden, Zaum’dan, 1940’larin
letristlerinden, somut sairlerden, 50’li ve 60°li yillarin fluxusundan ve 6zellikle de donemin
popiiler sanat anlayisi olan pop sanattan® ayrilir (Buchloh, 1987, s. 73). Modernizmin
ilerleme ilkiisiine burun kiviran, avangartlarin mirasim1 farkli yollarla iistlenen
cagdaslarindan kendini ayiran Broodthaers, sanat eserinin biricikligini sorgulatan (60’larin
ve 70’lerin) yaygin estetik sunum bigimlerini (sinema filmi, yerlestirme, kitap, baski
teknikleri vb.) ve alegorik zihnin stratejilerinil® kendi biiyiik eserinin biirokratiklestirilmis
miize kurgusuna basariyla dahil etmistir. “Modern Sanat Miizesi, Kartallar Departmani”’na
eslik eden Endiistriyel Siirler, Broodthaers’'in kurmaca miizesinin atmosferini teneffiis eder.

9Broodthaers’e gore pop sanat, zamanin ruhunu yansitan orijinal sanattir. Bu sanatin koklerini, Dada’da aramak
yerine kendi ¢agdas gercekligimizde aramamiz gerekir. Bu nedenle, kendine en uygun yerde, yani Amerika’da
ortaya ¢ikmis olmasi hi¢ de sasirtici degildir. Zira Amerikan hayat tarzi, 6zneyi ablukaya alir. Endistrilesmenin
eseri olan bu kiiltiir, 6znellige gecis hakk: tanimaz. Amerika’da kisisel yasam diizeyinde hig¢bir sey gerceklesmez.
insanoglunun varolusundan getirdigi degerler ve zevkler seri iiretimin mantig1 icinde eritilir. Amerikan kiiltiiri,
adeta insani degerlerin Kkitlesel inkdr1 iizerinden yiikselir. Broodthaers, Avrupa’nin da bu yazgidan
kurtulamadigini diigtiniir (Buchloh, 1987, s. 73).

10 Avangart mirasin ¢agdas pratiklerine gére konumlanan bu stratejilerin temelinde Mallarmé’nin Bir Zar Atimi
Asla Ortadan Kaldirmayacak Rastlantiyr’sinin yani sira, Gustave Flaubert'in Yerlesik Diistinceler Sozliigii ve
Magritte’in Bu bir pipo degildir’i vardir. Magritte’te, boyanmis sozciik ile boyanmis nesne arasinda bir ¢eligki,
0zne kavramini kisitlamak icin dile ve resme ait gostergelerin alt iist edilmesi s6z konusudur. Broodthaers’e
goreyse nesne, sifir sozcliktlr. Bir baska deyisle nesne, dilin sifir bi¢cimidir. Dilin sifir derecesi nesneyle
nesnellesir. Nesneler dilin yazgisiyla boyanmis; yani s6zciikler, rakamlar, isaretlerle damgalanmistir. Nesneler,
dilin isaretlerini tasir; bu isaretler gibi okunur ve anlamlandirilir. Dahasi bir siirsellik barindirdiklar: dlglide
deger kazanirlar ve bu deger bir s6z sanati olup olmadiklarina gore 6l¢iilir: “Siirseldirler, yani ‘dil olarak sanat’
anlaminda suglu, ‘sanat olarak dil’ anlamindaysa masumdurlar” (Broodthaers vd., 1987, s. 39).
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Bu plakalar, endiistriyel yontemlerle imal edilmis isaretlere benzer. Mekanik bir sekilde
tiretilmis olduklarindan kendi sanat eseri statiilerini inkdr eder gibi gorlniirler. Ama
sonu¢ta bunlar, yararhilik ilkesine uygun bir meta gibi iiretilmis olsalar da kullanim
degerinden yoksun birakilmis ve sergilenme degeri kazanmis birtakim nesnelerdir. Bu
nesneler, sanati ve onun gercekligini olumsuzlama yoluyla kanitlama egilimindedirler.
Oyleyse bu plakalar, sanata ancak sanat olmayan olarak arka cikarlar; “konu disihgi ifade
eder ve kendilerinden bagka bir seye atifta bulunurlar” (Buchloh, 1987, s. 96).

Bu plakalar ne anlatir? Her seyden once Endiistriyel Siirler, izleyicinin anlama dair biitiin
beklentilerini bosa cikarir. Bu plakalardaki gorsel ve dilsel gostergeler, izleyicinin talep
ettigi gorsel ve duyusal veriyi karsilamaz. Endiistriyel Siirler, esdegerligin dayatildigi, farkin
ve karsithgin yok edildigi herhangi bir iletisim modeline kapalidir. O hélde biitlintiyle
amactan yoksun birakilmis olduklari rahatlikla séylenebilir. Amagsiz bir amagllik icinde
yuzen bu gostergeler, strekli birbirlerini susturur gibidir. Bu, tam da anlam kiligina
biiriinmiis yénelimsiz (Ing. anomic) nesnelere 6zgii bir tepkidir. Yonelimsizlik burada
nesnenin, dilsizlige gémiiliisii anlamina gelir. Bu, tam bir eylemsizlik degilse de bir tir
yabancilasma ya da geri ¢ekilme halidir. Toplumsal bir ¢okiise karsilik olarak kullanilan
anomi terimi, bu baglamda, dil boyutunda nesnenin iletisimden cekilisine isaret eder
(Buchloh, 1987, s. 73).

Endiistriyel Siirler, Broodthaers'in deyisiyle waffle nasil iiretiliyorsa o sekilde liretilmistir.
Bu elle boyanmis plakalara -endiistriyel yontemlerle cogaltilan plastik tabelalarda oldugu
gibi- vakumlama teknigiyle bicim verilmistir. Ne var ki, taniim, duyuru ya da uyar1 i¢in
kullanilan benzerlerinin aksine bu plakalar, bizi belli bir yone sevk etmezler. Bize bir seyler

soyliyormus gibi goriinseler de bu plakalarin tek amaci, mesaji okunaksiz hale getirmektir:

Plakalar, iki diizeyde okunacak sekilde tasarlanmistir: her biri olumsuz bir tutum
takinir. Bu da bana sanat¢inin durusuna 6zgii bir sey gibi goriiniir: mesaji -imge ya da
metin olarak- bitiiniiyle tek basina, yerlestirmemek. Yani, acik bir mesaj iletmeyi
reddetmek, sanki bu rol sanat¢iya ve bunun uzantisi olarak ekonomik ¢ikari olan tiim
ireticilere diismiiyormus gibi... Bu bubi tuzaklarina adimi1 yazmay1 tercih ederim
(Broodthaers vd., 1987, s. 42).

Dogrudan dilin buyurganligini hedefleyen Endiistriyel Siirler, dilsel (harfler, kelimeler,
rakamlar, noktalama isaretleri, notalar) ve gorsel (geometrik sekiller, piktogramlar,
amblemler, desenler, figiirler) gostergeleri, tipki siirde oldugu gibi, mantiksal diisiiniime
uygun diismeyen bir tarzda, yani diizyazilastirilabilir bir anlam iiretmeyecek sekilde bir
araya getirirler. Reklamin agzindan konusmasi beklenen bu gostergeler, meta mantigindan
soyutlanarak, biitiiniiyle simgesel alana hapsedilmistir. S6z gelimi [Kartallarin Sirkesi]
Tedarikcinizden (Gorsel 8) adli plakada Broodthaers, meta (sirke) ile amblemi (kartal basi)
ayirmis, onlari bir karsit anlamlilik iliskisi icinde birbirini olumsuzlayan gostergeler olarak
yeniden konumlandirmistir. Ayrica, bu birbirine bir ¢ift pence gibi bakan, ayni kaliptan
cikarllmis Kkartal baslari, bir tiir gestalt efekti de tiretirler. Ote yandan sise de mitsel
kavramindan koparilmis, yani gosterileninden yoksun bir gosteren gibi dylece kenara
birakilmistir. Sisenin bos ylizeyi ise yalnizca punctum etkisi lireten, simsege benzer bir ok
isaretiyle damgalanmistir. Boylece “tedarikcinizden” ifadesi nesnesinden koparilmis bir
slogan gibi havada asili birakilmis; baska bir ifadeyle, reklamin davetkar dili, biitiiniiyle
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gliciinii yitirmis bir sekilde resimsel diizleme dagilmistir. Kara ve Kirmizi ya da Kara Bayrak
(Gorsel 9) ise, bizi ekonomik baglamdan alip politik baglama sokar!!. Solda dalgalanan kara
bayrak Ustten beyaz bir boslukla ikiye boliinmiistiir. Avrupa’daki anarsist hareketlerin
simgesi olan bu kara bayraga kirmizi bir iinlem eslik etmektedir. Neredeyse silinmis bir
yaziyla listte Amsterdam, altta Berlin, Nanterre, Venedik, Paris, Milano, Briiksel isimleri yer
almaktadir. Birbirinden bir cift kirmizi noktayla ayrilmis olan bu isimler, 68 Mayis'l
hareketi sirasinda gergeklesen biiyiik ayaklanmalarin sahnelendigi 7 sehre aittir!2. Elbette
bu plakanin, sair olarak 1940’lardan
itibaren Belcikali siirrealist hareketin
sol kanadinda yer almis, sanatg! olarak
da '68 Mayis'indaki 6grenci hareketinin
kiltirel devrimine  katilmis  bir
devrimcinin elinden ciktig1
unutulmamalidir. Buna karsin, plakanin
sagina 45 derecelik bir aciyla yazilan
siirsiz  baski  (Fr. tirage illimité)
sloganiny, ¢ikar ile ¢cikarsizlik arasindaki
kararsizligin elestirel bir ifadesi olarak
da okumak miimkiindiir. Bu bir anlamda
entelektiiel veya devrimci diislincenin,
ekonomik baglanim ile politik baglanim

arasinda bocalayssin bir elesiisdir. 60181 oot el
Gergekten de toplumsal iliskiler, liretim 81,8x119,5x4 cm. (Broodthaers, 1968a)

iliskileri tarafindan belirlenir diye

diisiinlilecekse, Broodthaers’in eserinin
gerek iiretim iliskileri gerekse toplumsal
iliskiler ~ karsisindaki ~ konumunun,
onaylayici1 (gerici) mi1 yoksa yikic
(devrimci) mi oldugu sorusunun kesin
bir cevab1 yoktur. Zira resimli
bulmacalara benzeyen bu plakalarin
iiretim bicimleri, popiiler begeniye hitap
eden renk segimleri, eylemci bakis
acisini sorgulanir hale getirir. Ama en

azindan, islerini genellikle sinirh
baskiyla ¢cogaltan Broodthaers’in, bu kez .. . as oa .o os ~

cikarsizhigin  tarafini  segerek Kara -
Bayrak’ ajitprop igerikli bir el ilaniymis Gorsel 9. Marcel Broodthaers, Kara Bayrak Sinirsiz Baski,
gibi SINITSIZ saylda iiretmeyi dﬁsledigini vakumla bi¢cimlendirilmis plastik plaka, boya, 83x119,7x1 cm.

. e .. . . (Broodthaers, 1968b)
soyleyebiliriz. Boylece, eserin kitlesel var

11Buchloh (1987) ise tam tersine baglam degisikliginin politik alandan kiiltiirel alana dogru dayatilan bir gecis
oldugunu soyler (s. 88). Bunun zorunlu sonucu ise plakalardan elestirinin ve iletisimin dislanmasidir.
Dolayisiyla dilden gorsel nesneye doniisiim siirecine denk diisen bir estetiklestirme siirecinin gerekli kosulu,
politik olanin askiya alinmasidir.

12Acik Mektup formatindan sanat eserine aktarillan metinden Prag, Belgrad, Leuven, Washington isimleri
cikarilmistir (Buchloh, 1987, s. 85).
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olusunun bir delili olarak sinirsiz baski ifadesi de sanat eserinin biricikligine inanmayan bir
sanateinin devrimciligini belgelemistir?s.

Endiistriyel Siirler'in sorguladig1 diger baglam ise

dilin kurumsal yapisidir. Dilin kurumsalligina

yonelik elestiriyi Alfabe (Gorsel 11), Kaz, Kanat SUICIDE
((.}o.rsel 12) \fe Kitap tablt.)}{a da Pipolar ve .c.lkad.e.m.zk A. 'b c d e f

bicimler (Gorsel 13) gibi plakalarda gorebiliriz.

Ozellikle Alfabe’yi Louis Aragon’un Intihar (1925) g h 1 i k1

siiriyle birlikte okumak zihin acici olabilir. Zira
Intihar siirinde de Alfabe’de oldugu gibi alfabedeki
harfler klasik siirdekine benzer bir diizenlilik i¢ine s tuv w
yerlestirilmistir (Gorsel 10). Sanki burada, bu dilizen

icinde bir s6zdizimi mevcutmus ya da harfler de XJyz

sozciikler gibi yan yana geldiginde bir anlam Louis ARAGON.
iretebilirlermis gibi, siirin -misraa, sozclige ya da
sese degil de- harfe dayandigi bir yap1 kurulmustur.
Dolayisiyla anlamdan yoksun birakilmis olan dil, en
kiiciik ve en ilkel birimine indirgenmistir. Burada harflerin yan yana gelisiyle elde
edilebilecek sinirsiz bilesen ve cesitlilik yerine 26 harften olusan alfabetik sira tercih
edilmistir. Ne var ki dile ait en temel isaretlerin yan yana getirilerek gruplanisi, dilin
kurumsalligina yonelik bir sapmadan ziyade siirin konvansiyonlarina yonelik bir sapmay1
icerir. Dildeki isaretler, yine dildeki isaretler olarak kalir. Oysa Broodthaers’in Alfabe’sinde
-kiiltiirel alana 6zgii bir anomiye vurgu yapacak tarzda- mevcut alfabetik dizi kesintiye
ugratilir. Bir tarafta, “O” harfinin yerine gecen virgiil isareti, dile 6zgi bir deger kaybini1 ima
ederken; diger tarafta, nasil Kara Bayrak’taki iinlem ideolojiyi ya da entelektiiel planda bir
boliinmeyi isaret ediyorsa, Alfabe’deki linlem isaretil4 de dildeki pargalanmay1 ya da bir tiir
yonelimsizligi isaret eder. Boylece Broodthaers, mevcut terimlerin sonsuz ve mekanik
tekrariyla sonuglanan dili parcalama stratejisinin 6rnek bir modéleini sunar. Burada
parcalanma olgusunu taklit eden islem, Broodthaers tarafindan farkh plakalarda harflerin
eksiltilmesi ve siralamanin degistirilmesi yoluyla gesitlendirilmistir. Baz1 plakalar, pipo
gorseli de eklenerek ¢6ziimii olmayan resimli bulmacalara dontstiiriilmiistiir. Sanki, o
vakumlama y6ntemiyle biikiilmis harfleri ve isaretleri okumak icin gozlerden cok ellerin
kilavuzluguna ihtiyac var gibidir. Oyleyse, gercek ile gercek kavraminin értiismedigi, yani
soziin degerden yoksun birakildig1 bir diinyay: ima eden bu alfabeye de kérlerin alfabesi

mnopaqr

Gorsel 10. Louis Aragon, Intihar, 1925
(Buchloh, 1987, s. 77)

13Broodthaers, benzersiz sanatgiya ve benzersiz sanat eserine inanmadigini agik bir sekilde ifade eder. Sanat
eserinin ticarilesmesine karsi tavrini da ironik bir tarzda dile getirir: “Satin alindiktan sonra satildiginizi
hissetmek zorunda degilsiniz” ya da “Sanatsal iiretim, seylere dair bir meseleyse, 0 zaman teori de 6zel miilkiyete
donlisiir.” Bu ifadeler, onun diger ¢agdaslariyla (6zellikle pop sanat ve kavramsal sanat) arasina koydugu
elestirel mesafeyi de yansitir. Tiiketim olgusununsa yeni gergekgilik ile pop sanatin islerinde belirginlestigini
vurgular. “Bicimlerin dili, sozciiklerin diliyle birlestirilmelidir. ‘Birincil yapilar’ yoktur.” derken de minimalizmin
temel ilkesiyle (Ing. primary objects) arasina mesafe koyar (akt. Buchloh, 1987, ss. 84-90).

14Bu kirmizi isaret, “K” harfinin yarisini kapatir. Harflerin arasina nokta konulmus ve “Z” harfinden sonra konan
noktalarin arasi bos birakilmistir. Benzeri bir parcalama islemi, Endiistriyel Siirler’in ilk sergisinde Modern Sanat
Miizesi tarafindan sunulan duyurudaki baski dolab1 [CAB.INE. TD.ES. E.ST A.MP.E.S.] i¢in de gegerlidir.
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diyebiliriz. Bu harfler, birbirimizi anlamaya yarayan dilsel isaretler olmaktansa, yalnizca
plastik figiirlerdir.

Dildeki isaretlerin okunaksizlastirilmasi,
tipografik unsurlara plastik bir 6zerklik ve
nesne benzeri bir mevcudiyet kazandirmak
icin ortaya cikmistir. Bu ise nesnelerin
evrensel egemenligine karsi bir tavir olarak
dil araciligiyla gerceklestirilmistir. Boylece,
ironik bir sekilde, seylestirmeye karsi
verdigi savasta siir, tam da bu siirecin bir
taklidine doniismiis, karsi ¢iktifi anominin
icinde kaybolmus goérinir. Dilin gazete
tipografisi ile reklamda kazandigi
mekanlastirma giiclinli, nesne statiislinii

] . ) Gorsel 11. Marcel Broodthaers, Alfabe, vakumla
zaferle ele geciren siir, nesneler arasinda bir bicimlendirilmis plastik plaka, boya, 86x121x1 cm.

nesnedir artik. Siir, bu mekansallastirma (Broodthaers, 1969a)
glciinii, anlatidan, temsilden ve anlamdan
koparak elde etmistir. Bu yiizden de yitirdigi
anlamhilign  ve dilin igerdigi deneyim
zenginligini geri kazanmak zorunda
kalmistir. Aragon’un “Intihar’inda
o6ngordiigii lizere boyle bir siirin dogasi, bir
tir tutsaklik ve mekanik bir tekrar, yani
mevcut terimlerin sonsuz yinelenisidir.
Boylece Mallarmé’nin boslugu -
mekansallagtirma giicline sahip-
gorsel/isitsel bir unsur olarak siire
sokmasiyla baslayan streg, takipgilerince

i . Gorsel 12. Marcel Broodthaers, Kaz, Kanat, vakumla
anlaml  bir yap1 kalmayana dek dilin bicimlendirilmis plastik plaka, boya, 81x119,2x1 cm.

ayiklanmasiyla sonuglanir (Buchloh, 1987, (Broodthaers, 1969b)
$s.75-77).

Sonug

Broodthaers’in Endiistriyel Siirler’i dili kayitsizca parcalama stratejilerinin sairi siirtikledigi
cikmazdan kurtulusun miimkiin oldugunu gosterir. Oyle ki bu plakalarda kullanilan alfabe
korlerin alfabesi, plakalarda konusulan dili ise endiistriyel sinyalizasyon olarak
isimlendirilebilir. Hatta bu dolaysiz dil araciligiyla nesneler ¢iplak ellerle okunabilir.

Broodthaers yalnizca Endiistriyel Siirler ile degil, genel olarak biitiin eserlerinde dile yonelik
sonsuz permiitasyon ve kombinasyon islemlerinin yol a¢tig1 tehlikeyi sezdigini ve farkh
yollarla bunun istesinden gelmistir. Dil, onun islerinde -teorinin sponsorlugunda-
estetiklestirme siirecinin mimkiin bir mekanidir. S6z konusu siire¢ hem bir (s6zde)
baglanima hem de yikici bir tutuma karsilik gelir. Bir yandan dilin kurumsalligini, buyurgan
mantigini ihlal etmeye yonelik stratejiler (silme, ¢ikarma, yan yana getirme, pargalama)
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Gorsel 13. Marcel Broodthaers, Kitap tablo ya da Pipolar ve akademik bigcimler,
vakumla bicimlendirilmis plastik plaka, boya, 86x121x1 cm. (Broodthaers, 1970)

devreye sokulurken, diger yandan akademiyi, biirokrasiyi onaylarmis gibi yapan pedagojik
bir dil/mantik yiiriirliige girer. Birbirini stirekli degilleyen bu cift akimli stirec, cikarsizlik+
hayranlik formiiliiyle 6zetlenebilir.

Broodthaers’in islerinde sozciikler imgelere, imgeler ise sozciiklere donitsiir. Dilsel gosterge
figlirlesirken, gorsel gosterge metinsellesir. Broodthaers’e gore bunlar birer resimli
bilmecedir. Resimli bilmeceler yalnizca nesnelerin diliyle konusur ve harflerin imgesiyle
gorlintirler. Nesne de harf de isaret de dilin sifir bigimini verir. Diislince olarak sanat
eserinin sahne diizeni icinde nesneler, s6zciikler, geometrik sekiller, isaretler ya da simgeler
birbiriyle degis-tokus edilebilir unsurlar olarak belirir. Bu unsurlar, resim ve heykel gibi
tekil mecralara degil, yalnizca sanata arka ¢ikmaya yonelik pedagojik bir islevi yerine
getirirler. Oyle ki ¢ikarsizhik+hayranhk formiili, ¢ikarsizhk+yadirgaticihk niyetini
maskelemek icin uydurulmus bir karsi reklam stratejisine doniisiir.

Broodthaers’in rebiisleri, endiistriyel sinyalizasyonu ya da kurmaca miize biirokrasisi,
kiltiriin dogasina o6zgii yanlishklarin burnunu siirtmek icin uydurulmus, yerlesik
diisiinceye kars1 orgiitlenmis dolaysiz bir dil kurar. Broodthaers bu dili, kendi miize kurgusu
icinde sanatlarin karsiliklilig1 esasina gore biirokratiklestirmistir. Broodthaers, biirokrasiyi
estetize eden anlayisa karsi estetigi blirokrasiye donitistiiren bir diyalektikcidir.
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Algilanim Temelli Bir Deneyim Alani Olarak
Terrence Malick Sinemasinda Bicim ve Icerik Kaynasmasi:
Knight of Cups Ornegi

Emre Dogan?

Oz

Amerikan sinemasinin 6nemli yaraticilarindan biri olan Terrence Malick, odagina aldig1 meselelerin
felsefi baglantisi ve derinlik seviyesi ile kendine 6zgii bicimsel tercihleri sayesinde ¢agdaslarindan
ayrilmaktadir. Klasik anlati sinemasinin yarattigi izleme aliskanliklarinin olduk¢a disinda,
algilanarak deneyimlenen ve hatta sezinlenen filmler tireten Malick, pek ¢ok agidan deneysel tiirii ile
dirsek temasi icinde bir filmografiye sahiptir. Hatta dyle ki, -bu sebepten 6tiirii- Terrence Malick
filmlerini bir ¢esit deneyim alani olarak gérmek de miimkiindiir. Bu ¢alismanin amaci, Terrence
Malick’in filmlerinde bir deneyim alam1 yarattifi o©nermesini, Gilles Deleuze’iin sinema
taksonomisinin alt-kavramlarindan biri olan algi-imge ve algi-imgenin deneysel tiiri ile iliskisi
temelinde arastirmak ve deneyim alani yaratiminda ortaya ¢ikan bi¢cim-igcerik kaynasmasi durumunu
tanimlayarak yonetmenin 6rneklem olarak se¢ilen 2015 yapimli filmi Knight of Cups’ta gdstermektir.
Calismada, Terrence Malick filmlerinin ne derece deneysel oldugu, deneysel tiiriine dair -Deleuze’iin
ifade ettigi- algisallik ve algi-imge temelli unsurlarin deneyim alani yaratmada nasil kullanildigy,
bicim-icerik kaynasmasinin nasil gerceklestigi ve bunun deneyim alani ile iliskisi irdelenecektir.
Calismada elde edilen bulgular ise Malick sinemasinin deneysel tiiriine ait unsurlar igerdigi, algi-
imgenin deneysel tiiriiyle iliskisi temelinde algiy1 saflastirdigy, siir sinemasi ¢iktilariyla benzerlikler
tasiyarak salt bir algilanim sundugu ve bunun sonucunda bigimle icerigin kaynastigi algilanim temelli
bir deneyim alani insa ettigidir.

Anahtar Kelimeler: Terrence Malick, Deleuze, Algi-imge, Deneysel, Deneyim.
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The Fusion of Form and Content in Terrence Malick's Cinema
as a Field of Perception-Based Experience:
The Example of Knight of Cups

Abstract

Terrence Malick, one of the most important creators of American cinema, is distinguished from his
contemporaries by philosophical connection and depth of issues he focuses on, as well as his unique
stylistic preferences. Malick, who produces films that are perceived, experienced and even intuited,
quite outside the viewing habits created by classical narrative cinema, has a filmography that’s in
close contact with the experimental genre in many respects. For this reason, it's even possible to see
Terrence Malick's films as space of experience. The aim of this study is to investigate this proposition
that Terrence Malick creates a space of experience in his films on the basis of perception-image, one
of the sub-concepts of Gilles Deleuze's taxonomy of cinema, the relationship of perception-image
with the experimental genre, to define the situation of form-content fusion that emerges in creation
of a space of experience and to demonstrate it in director's film Knight of Cups (2015). In this study,
level of experimentation in Terrence Malick's films, use of perceptuality and perception-image based
elements of the experimental genre in creating a field of experience, how form-content fusion takes
place and its relationship with the field of experience will be analysed. Findings of the study are that
Malick's cinema contains elements belonging to experimental genre, purifies perception on the basis
of its relationship with experimental genre of perception-image, offers a pure perception by bearing
similarities with outputs of poetry cinema and consequently constructs a perception-based
experience space where form and content merge.

Keywords: Terrence Malick, Deleuze, Perception-image, Experimental, Experience.

Felsefede/felsefe tarihinde seylerin tenkit edilmesi ve diislince insas1 konusunda
alisilagelmis ortodoksinin kategorize etme isleminde zorlandig1 diistintirler listesinin en
basinda gelen isimlerden biri olan Gilles Deleuze; felsefeye, felsefe tarihine ve kavram
yaratimina olduk¢a 6zgiin bir bakis acisiyla yaklasmaktadir. Yazdigi monografilerle Hume,
Bergson, Kant, Spinoza, Nietzsche, Foucault ve Leibniz gibi filozoflara radikal ve hatta
avangard bakislar getiren Deleuze, yarattigl kavramlar ve cikardigi kavram haritalar ile
yeni diisiinme, serimleme ve elestiri bicimlerine kap1 agmistir.

Deleuze’lin ilgilendigi felsefenin, daha dogrusu icra etmeye calistig1 felsefe biciminin ve
felsefeyi ele alis seklinin tanimlanisinda karsilasilan biiyiik cesitlilik filozofun 6zglinligiini
kanitlar niteliktedir. Claire Colebrook (2013), Deleuze’un saf bir felsefeci olmadiginin altini
cizerek onun felsefesinin “biitiin yonleriyle siirekli yenilenen, bir farklilik ve degisim
sergileyen ve kapali sistemlerden olusmayan hayatin” (s. 13) diisiinsel gerekliliklerine
cevap verebilen bir yapida oldugunu soyler. Ahmet Soysal (2021), Deleuze’'tin “felsefe
tarihinde var olup da iistl 6rtiilmis olani ya da goriilememis olani gésterdigini” ifade eder
ve onu “cagdan ¢aga, addan ada si¢grayan bir iz siirticii” (s. 16) olarak tanimlar. Hakan
Yicefer (2016), Deleuze’'iin felsefesi icin “basi sonu olmayan bir felsefe” ifadesini
kullanirken “saglam temeller aramak yerine seylerin ortasina yerlesmeye, derinlere inmek
yerine yiizeyde kalmaya, seylere disaridan bakmak yerine kendini disariya agmaya,
diisiinceyi disariyla baglantiya sokmaya calisan bir felsefe” (s. 5-6) oldugunu soyler.
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Deleuze’iin felsefesine yonelik yapilan degerlendirmelerden Claire Colebrook’un (2005)
girisiminde Deleuze’iin diisiincesinin, “diisiinceyi ve 6zglirlesmeyi, siirekli bir yaratim ve
miiteakip yikimla baska bir sisteme karsi tanimlamak yerine, kendi rastlantisal veya
paradoksal unsurlarini, hem iceride hem disarida olan, diizenleyen ve diizensizlestiren
unsurlari iceren bir sistem yaratmak” (s. 5) oldugunu sdylemistir. Francois Zourabichvili'ye
(2008) gore Deleuze’iin felsefi yonelimi “varlik adinin ve bu yolla ontolojinin
sondiiriilmesi’nden (s. 13) ibarettir. Fransiz felsefesinin giincel isimlerinden biri olan Alain
Badiou (2019) ise Deleuze’iin diisiince sisteminin yaygin imgesi hakkinda “6zlerin yerlesik
nomosuna karsi, gecici edimsellesmelerin, uzaksak dizilerin ve 0Ongoriilemeyen
yaratimlarin gocebe nomosu destekleyerek, metafizigin yikilmasina ve Platonculugun
devrilmesine katkida bulundugu” (s. 25-26) tespitlerini yapmistur.

Verilen degerlendirmelerde de goze carpan bicimsel ve igeriksel kompleksite ve
indirgenemezlik hali, Deleuze’iin diisiince sistemine yonelik elestirileri de beraberinde
getirmistir. Ornegin, Deleuze’iin metinlerinin agikliktan yoksun oldugunu séyleyen Sokal ve
Bricmont (2002), Deleuze’ii (ve Guattari'yi) savunanlarin bu metinlerin pek derin
olduklarini iddia ettiklerini fakat yakindan incelendiklerinde bu metinlerin “baglamlari
disinda ve belirli bir mantik gozetilmeden kullanilmis bilimsel terimlerle dolu oldugu”nu (s.
171) ifade etmistir. Sokal ve Bricmont'un oldukca farkh bir bakis agisindan, farkl bir
noktaya isaret ederek yaptiklari bu elestiri bile, Deleuze’lin felsefesini betimleme isleminde,
zihinde olusacak resmin belirginlesmesine katki saglamaktadir. Deleuze, onun felsefe
yapma bicimine agina olmayanlari veya felsefenin yazili/yazili olmayan kurallarina baglilik
gosterenleri zorlayan ve arada birakan bir diistiniirdiir.

Aktarilan tamimlarda ve degerlendirmelerde goriilen bu gesitliligin -ve hatta herkesin
kendine ait bir Deleuze’iiniin olmasinin- temel sebebi, onun statik bir felsefeden ziyade
dinamik bir felsefe bicimine isaret etmesi, seyler arasindaki degismez iliskileri ve baglar
bozunuma ugratmasi ve nedensellik, hiyerarsi ve ikili karsitliklar gibi Bat1 felsefesinin
disiinme modeli niteliklerini askiya almasidir. Sistematiklestirilmis ve aslinda
sekillendirilmis diisiinme biciminin felsefenin tefekkiir sagduyusunu belirlemis/belirliyor
olmasina karsin Deleuze'lin felsefede ve felsefe tarihinde yarattigi sey bir ¢esit arizadir.
Burada Deleuze felsefesini tanimlayan kavramlardan biri olan rizomatik diisiince de 6nemli
bir noktada durmaktadir. Deleuze’iin hiyerarsik olmayan, kendi kollarindan iireyen, ¢cogalan
temel olarak cogulcu felsefesini ifade eden bu kavram, onun Bati felsefesi geleneginin geri
kalaniyla arasindaki en énemli ayrimi imlemektedir (Ozginar, 2017, s. 73). Bu anlamda
Deleuze’lin felsefesi, sagduyu karsit1 bir diislince dizgesi olarak tanimlanabilir.

Deleuze’iin felsefe tarihine yaptifni katkilar ve felsefenin icra edilme biciminde
gerceklestirdigi yapibozumsal degisiklikler bir yana onun sanat-felsefe iliskisinde
kurguladig1 en miithim ve en karakteristik (yani Deleuzeyen) anlam ¢iktilarindan biri de
giristigi sinema filmlerini siniflandirma (taksonomi) isidir. Temelde hareket-imge ve
zaman-imge olmak iizere iki kavram (ve ayni zamanda iki kitap) ¢ekirdeginde etlenen bu
kurulum, Bergson’dan hareketle degisim yasayan zaman kavrayisinin sinema filmlerindeki
izdiislimiini yeni bir kategorilestirme ve kavramsallastirma bigimiyle ele almaktadir.
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Deleuze tarafindan icat edilen ve ¢alismanin ilerleyen boliimlerinde genis bir bigcimde
serimlenecek bu iki kavram yani hareket-imge ve zaman-imge, birbirlerine karsu iki farkl
goriiniim/gériintii/pozisyon icerisindedirler. Oncelikle ilk incelemede bu iki kavramin bir
cesit zithk ve hatta kutup olma durumunda oldugu izlenimi ortaya ¢ikmaktadir. Zira
sinemanin, diinyanin ve bedenlerinin duyusal-motor semasi araciligiyla saf hafizay1 ve
kendiliginden diisiinceyi yakaladig, diizenledigi ve yapilandirdigi yollar1 tanimlama egilimi
olarak hareket-imge, sinemanin, saf bellek ve spontane diisiince yoluyla duyusal-motor
semadan kagmanin, temelsizlestirmenin, bozmanin ve alt iist etmenin yollarini1 kesfetme
egilimi olarak da zaman-imge 6ne ¢ikmaktadir (Deamer, 2016, s. 5).

Bu iki kavramin birbirlerine karsi aldiklar1 pozisyona dair sdylenebilecek bir diger sey ise
birbirlerinin kutbu olmalarina ragmen birbirlerinin kutbu olamayacak derecede i¢ ice
gecmis, birbirinden beslenen, istisnalar gésteren ve birbirlerinden sorumlu olan yapida
olmalaridir. Deleuze’iin Ikinci Diinya Savasi sonrasinda ortaya ciktigini ifade ettigi zaman-
imge rejiminin 6rnekleri 1945 6ncesinde de goriilmektedir. Hareket-imge rejiminin bir alt-
kavrami olan algi-imge, bir anlamda bir diger rejim olan zaman-imgenin de gerek sartidir.
Deleuze, Sinema I: Hareket-imge'de deneysel filmler iizerinden algi-imgeyi cercevelerken
zaman-imgeye, Sinema II: Zaman-Imge'de ise deneysel filmlere gonderme yapar. Bu iki zit
kavram birbirlerine eriyik durumdadir: “Hareket-imge ile zaman-imge arasinda ¢ok sayida
miimkiin déniisiim, neredeyse algilanamaz gecisler, hatta karisimlar vardir” (Deleuze, 2021,
s. 330).

Bunun sebebi -listteki paragraflarda da ifade edildigi gibi- Gilles Deleuze’iin diisiince
sisteminde klasik anlamiyla zitliklarin olmayisidir. Yine bu noktada sdylenebilecek sey,
Deleuze’iin diislince sisteminde klasik anlamiyla baslangici ve sonu olan kaidelerin de
olmadigi/olamayacagidir. Her ayrilik, hem bir ayrilma hem de bir ayrilmama durumunu
imlemektedir. Hiicreler boliinse de birbirlerinde, kendilerinden parcalar birakirlar,
birbirlerinden bagimsiz diisiiniilemezler.2 Bu anlamda hi¢bir kavram ve/veya olus tam
olarak miistakil bir hiiviyete sahip degildir.

Peki Deleuze’lin sinema filmlerinin taksonomisine dair bu gériislerinin bu calisma agisindan
onemi nedir? Bu makalenin amaci, sinemanin yasayan auteurlerinden olan Terrence
Malick’in filmografisini ve potansiyel deneyselci kimligini analiz ederek onun sinemasina
algilanim temelli deneyim alani olarak yaklasmak ve bunu yaparken bicim ve icerigi
kaynastirdigi ve hatta bicimi icerige, icerigi ise bicime doniistirdigi Knight of Cups (Malick,
2015) tlzerinden incelemektir. Film, ¢alisma boyunca Deleuze lizerinden 6ne ¢ikarilan
kavram ve varsayimlar araciligiyla degerlendirilecek ve Terrence Malick’in yonetmenlik
tercihlerinin bir sonucu seklinde ifade edilen bicim-icerik kaynasmasi vurgusu sahnelerden
verilecek ornekler lizerinden aktaracaktir. Bu inceleme, hi¢c kuskusuz Malick’in anlam
tiretim ve aktarim araclarinin sorgulanmasina vesile olacaktir. Bunu yaparken Deleuze’iin

2Deleuze’lin diisiiniis biciminin yapisina dair sarf edilen bu climle, onun biyolojinin de iginde bulundugu pek ¢cok
bilim dali ve disiplinden kavram devsirmis olmasina gonderme yapmaktadir. Sokal ve Bricmont'un (2002)
elestirerek “sindirilmemis jargon y1gin1” olarak adlandirdig1 bu kullanim, Deleuzyen felsefenin en karakteristik
ozelliklerinden biridir (s. 172).
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sinema ¢alismalarinin alt-kavramlarindan biri olan algi-imge kullanilacak, algi-imgenin
deneysellik baglaminda dolaysiz olarak hareket-imge ile, dolayl olarak ise zaman-imge ile
iliskisi 6ne cikarilacaktir. Zira Deleuzyen kavramlar ve niteligi kisaca aktarilan Deleuzyen
diistinme bi¢imi olmadan Terrence Malick gibi kendine 6zgii bir sinemacinin diisiinme ve
yaratma yollarina algi, algilanim, deneyim alani ve bicim-igerik kaynasmasi gibi miiphem
filtreler kullanilarak yaklasmak hayli zorlayici ve belki de zorlama olacaktir. Diisiinsel
acidan oldukea derinlikli ve soyut bir sinema lireten Terrence Malick, ancak Gilles Deleuze
gibi bir diigiiniiriin kavramsallastirmalariyla ifade edilebilir bir konumdadir. ifade edilen bu
gerekliliklerden o6tiiri calismada deskriptif yontem kullanilmis, analizler bu cercevede
gerceklestirilmistir. Amaci incelenen meseleyi genis bir cercevede tanimlamak ve
aciklamak olan deskriptif yontemin sinirlandirict bir formitlasyonu gereklilik olarak
sunmayan yapisl, bu makale gibi disiplinlerarasi calismalarin dogasina uygunluk
gostermektedir. Bunun yaninda deskriptif yontemin c¢alismalarin 6zgilinliigline katki
saglamak amaciyla standartlasmis analiz asamalarinin disinda, verileri farkli yonlerden
coziimlemeye tabi tutmaya olanak saglamasi da tercih edilme sebeplerinden biridir (Ultay,
Akyurt ve Ultay, 2021, s. 199).

Terrence Malick Sinemasi ve Deneysel Unsurlari
Bu ¢alismanin basat 6znelerinden biri olan Terrence Malick, Amerikan sinemasinin en ilham
alinan yonetmenlerinden biridir. Bir felsefeci olarak Heidegger {izerine yaptig
calismalariyla3 da bilinen Malick, Amerikan sinemasinda (ve aslinda diinya sinemasinda da)
baskin durumda olan Hollywood geleneginden ve anlatisindan bi¢im ve igerik baglaminda
kesin ¢izgilerle ayrilmaktadir:
Klasik Hollywood sinemasinin giindeme getirdigi ¢atismalar, buiylik dl¢lide pragmatik
(ticari) saiklerle insa edilir ve “sozde”dirler: Sorunlar, onlar1 gercek anlamiyla
sorgulamak iizere One siiriilmezler. Terrence Malick ise, bdylesi bir gelenekten
siyrilarak, insan ve evreni, bliyiik 6l¢tide varlik felsefesi ¢cercevesinde, “kisisel” (auteur)
bir anlayisla sorgulayan bir sinema ortaya koymaktadir. (Ersiimer, 2014, s. 177-178)

Bu ayrilmayr kavrayabilmek adina Malick’in filmografisine ve filmografisinin ayiric
niteliklerine bir bakis atilmasi gerekmektedir.

[k uzun metrajli filmini 1973 yilinda ¢eken Terrence Malick’in sinema kariyeri, iic ddsneme
boliimlenerek aktarilabilir. ilk dénem olan 1973-1978 yillar1 arasinda iki uzun metrajh film
ceken Malick’in 1973 yilinda Kanli Topraklar (Badlands, Malick, 1973) ve 1978 yilinda ise
kendisini daha biiyiik kitlelere tanitan filmi Cennet Giinleri (Days of Heaven, Malick, 1978)
izleyiciyle bulusmustur. Bu doénem filmlerinde -ozellikle de Cennet Giinleri (Malick,
1978)'nde- ilerleyen yillarda insa edecegi felsefi anlam ve anlatim bitiinliigiiniin
emarelerini gosteren Malick’in filmlerinin dokusu ve stiliyle, Amerika’da 1970’li yillarda

3Terrence Malick, ilk felsefe egitimini Harvard Universitesi'nde almis ve buradan Husserl ve Heidegger’de Ufuk
Kavrami teziyle mezun olmustur. Buradan sonra basladigi Oxford Universitesi'nde damismamyla diistiigii
anlasmazlik sonucunda yarim biraktifi doktora tez ¢alismasinin konusu ise Kierkegaard, Heidegger ve
Wittgenstein'in diinya kavrami lizerinedir. Bunun yaninda Malick 1969 yilinda Martin Heidegger’in Vom Wesem
des Grundes (Nedenlerin Ozii) isimli eserini Ingilizce’ye cevirmistir (Woessner’den akt. Ersiimer, 2014, s. 178;
Walden, 2011, s. 202).
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kendini gdstermeye baslayan genc¢ auteur yonetmenlerin filmleri arasindaki baglantiyl
gormek oldukga zorlasmistir. Cennet Giinleri (Malick, 1978)'nin sadeligi ve asiriligi titiz bir
sekilde kombine etmesi, epik olay 6rgiisiine veya manzaralara karsi anlik gézlem oyunlari
ortaya koymasi ve hatir1 sayilir 6lcekteki goérsel anlayisiyla —-cok da ilgi cekmeyerek- saygi
uyandirmistir (Morrison & Schur, 2003, s. 14).

Bu ilk doénem sonrasinda sinemaya aktif eylem anlaminda ara veren fakat sinema
calismalarini diislinsel ve yazinsal boyutta hi¢ birakmayan Malick, Paris’e tasinmis ve ikinci
dénemini baslatan 1998 yili yapimu Ince Kirmizi Hat (The Thin Red Line, Malick, 1998)’a
kadar gorintr olmamistir.

Malick’'in ikinci donemi olarak kabul edilebilecek 1998-2005 yillar1 arasini kapsayan
periyot da tipki ilk donemi gibi sadece iki filmden ibarettir. Ince Kirmiz1 Hat (Malick, 1998)
filminin ardindan 2005 yilinda Yeni Diinya: Amerika’nin Kegsfi (The New World, Malick, 2005)
gelir. Ozellikle Ince Kirmizi Hat (Malick, 1998) filmiyle kitlelerin tekrar ilgisini ceken
Malick’in siirsel fakat duygusuz derecede gerc¢ekei savas sahneleri simdiye kadar cekilmis
en glcli sahneler arasinda gorilmektedir ve bu ylizden, -savas ahlakina yonelik
elestirisinin temel bir pasifizmden kaynaklandig1 diisiiniilse de- Amerikan savas filmleri
arasinda biricik bir konumdadir (Morrison & Schur, 2003, s. 24).

Malick’in son donemi ise 2011 yilinda Hayat Agaci (Tree of Life, Malick, 2011) filmiyle
baslamistir ve halen devam etmektedir. Bu donemde film {iretim hizini olaganiistii artiran
Malick, 2012 yilinda Askin Izleri (To the Wonder, Malick, 2012), 2015 yilinda Knight of Cups
(Malick, 2015), 2016 yiiinda Zamanin Yolculugu (Voyage of Time, Malick, 2016), 2017
yilinda Song to Song (Malick, 2017) ve 2019 yilinda Gizli Bir Yasam (A Hidden Life, Malick,
2019) filmlerini ¢ekmistir. Bu donem filmlerinde kendi auteurliik ¢izgisinin sinirlarini
netlestiren Malick, glinlimtzde bilinen Terrence Malick Sinemasi kiiltiiniin ortaya ¢ikmasini
saglamistir.

Yonetmenin aktarilan filmografisi is18inda ifade edilmesi gereken ilk nokta, Terrence Malick
sinemasi dendiginde ¢ogunlukla son donem filmlerinin akla geldigi veya Terrence Malick
sinemasinin son dénem filmleriyle tam anlamiyla karakterize oldugudur. Ozellikle bigim
konusunda birbirine ¢ok benzeyen filmler periyoduna giris yapan Malick, ilk filminden bu
yana tekrar ettigi icerik Oriintiilerinde de yetkinlik ve sadelige ulasmistir. Bicimde de
icerikte de kendine 6zgii yollar kesfeden ve uygulayan Malick filmlerinin bigimini ve
icerigini birbirinden bagimsiz disiinmek, tipki pek c¢ok auteur yonetmenin filmlerinde
oldugu gibi yanlis olacaktir.

Tema olarak felsefi bir tonda ve klasik hikaye araciligiyla aktarimin biiytlik oranda disinda
kalarak ask, doga, savas, aile (6zellikle de ebeveynlerin ¢ocuklariyla iliskisi), modern
insanin yalnizhigl, askinlik, birey-toplum iliskisi/catismasi ve tiim bunlar1 kapsayacak bir
bicimde varolus gibi temalar arasinda organik baglantilar yakalayan Malick filmleri,
“yerlesik sosyal davranislar ve doganin el degmemis giizelligi ile icglidiiler ve aklin arasinda
kalmis ve askinlig1 arzulayan izole bireyler’in (Michaels’dan akt. Rybin, 2012, s. 14)
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yasamlarinin akislarini odagina almaktadir. Tim bunlar1 otobiyografik ve yari-
otobiyografik 6gelerle dinsel, sanatsal ve felsefi referanslar biitiinii icerisinde aktaran
Malick filmlerinde romantizmin iki merkezi duygusal diirtiisii olan 6zlem ve bundan
kaynaklanan melankoli belirgin vaziyettedir. Filmlerde nadiren acikc¢a ifade edilse de,
Malick'in karakterleri diinyaya ve birbirlerine belirgin bir 6zlemle bakmaktadirlar (Daniel,
2020, s. 33).

Terrence Malick filmlerinin varlik kavrami tizerinden gelistirilen yaklasiminin ¢ekirdeginde
Heideggerci bakisin var oldugu belirtilmelidir (Kierkegaard ve Wittgenstein’dan da
etkilendigi unutulmamalidir). Felsefi ¢alismalarini da Heideggerci diisiincenin merkezinde
ve periferisinde bina eden Malick, bir dasein olarak yani diinya i¢inde, orada olan bir varlik
olarak yasami, insani ve en genis haliyle varlig1 anlamaya ve yorumlamaya ¢alismaktadir
(Ersiimer, 2014, s. 181). Bu anlamda, Malick’in sinemasi, benlik farkindaligi yiiksek bir
sorgulama sinemasidir. Dogaya ickin bir vaziyette, arayis ve sorgulayis icerisinde bulunan
gri ruh haline sahip karakterler vasitasiyla kendi arayisini ve sorgulayisini somutlastiran
Malick, yeryiiziiniin sokaklarinda firsat kagirmakta, yalnizlik gekmekte, zaman 6ldiirmekte,
ailesiyle ve/veya karsi cinsle birlesme ve catisma yasamakta olan karakterlerinin igine
atildig1 diinyay1 deneyimlemelerini gozler 6niine sermektedir.

Terrence Malick sinemasinin bicimsel unsurlarinin da degerlendirilmesi gerekmektedir.
Zira Malick sinemasinin iceriksel unsur ve tercihleri bicimsel degerlendirme
tamamlanmadan tam olarak kavranamaz. Klasik sinema ve bigimsel gerekliliklerine uzak,
siirsel bir sinema dili yaratimi ¢abasi icinde bulunan ve yogun felsefi ciktilar elde edebilen
bir sinema liretimi amaciyla yeni anlati olanaklar1 deneyen Malick’in filmlerinde goriintii ve
ses birbirinin tamamlayicis1 olarak kullamilir. Ozellikle kamera kullanimi ve genel olarak
goriintli yonetmenligi konusunda yer yer radikal fakat karma tercihlerde bulunan Malick,
karakterlere gore hareket eden, karakterleri takip eden veya sanki karakterleri tesadiifen
yakalamis gibi goriinen kamera hareketleri, lineer akisi bozan ve karakterlerin bireysel
hafizasina gore calisan hikaye kurgusu ve hafizanin ¢alisma prensiplerine vurgu yapan
montaj yonelimi ile cagdaslarindan ayrilmaktadir:
Hollywood sinemasindaki emsalleriyle iliskili olarak Malick'in filmleri, cagdaslariyla
kiyaslandiginda, kendi tarzinda kendini geri planda tutarak kendini tanimlayan bir
yenilige ¢ok daha az meyilli goriinmektedir. Bu filmler, isin basinda saglam bir elin
oldugu hissini vermekte; agirbashlik ve ciddiyetin sarsilmaz niteliklerini, en trkiitiicii
anlarda bile gozini budaktan sakinmayan diisiinceli bir bakisi yansitmaktadir.
(Morrison & Schur, 2003, s. 11)

Doga icerisinde ve dogayla birlikte, 6zellikle de su ve riizgarla ahenk halinde hareket eden
kameranin c¢abasiz 6zen seklinde nitelendirilebilecek hareketleri Terrence Malick
filmlerinde anlatinin ve filmin stilinin ortaya ¢ikisinda biiyiik rol oynar. Kameranin kimi
zaman karakterlere ragmen, kimi zaman ise karakterle emek alisverisi yaparak ordiigi
gorsel anlati aginin tabaninda (fakat asla arka planinda degil) doga bulunmaktadir. Bu
anlamda Malick sinemasinda kamera, karakterler ve doganin ilgli isbirliginden
bahsedilebilir. Aktarilan yorumlar1 6rneklendirmek gerekirse kamera-karakter iliskisi
baglaminda Agkin Izleri (Malick, 2012) veya Song to Song (Malick, 2017) filmlerinde ¢ok
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benzer bicimsel tercihlerle ¢cekilmis yakinlasma sahnelerinden bahsedilebilir. Karakterlerin
birbirlerine karsi duyduklar: cinsel ¢ekimi kameraya kars1 ve kamerayla birlikte goriiniir
kildiklar1 bu sahnelerde (Gorsel 1), kamera da bahsi gecen ¢ekimi hissedip, eyleme katiliyor
gibi karakterlerin gérme agisindan ve gerekirse karakterlerin mahremine girerek yine
oldukga aktif bir mobilite ve estetikle hareket etmektedir.

Benzer sekilde bahsi gecen kamera, karakterler ve doganin tiglii isbirligi olarak yine Askin
Izleri (Malick, 2012) filminde karakterlerin yumusayan sahil zemininde bata ¢ika
gerceklestirdikleri oyun da baska bir 6rnek olarak degerlendirilebilir (Gorsel 2). Bu sahnede
sahilde su ve riizgarla adeta dans ederek ask gosterisi gerceklestiren karakterlere eslik eden
ve en az karakterler kadar hareketli olan kamera ve devinimleri, bahsi gecen isbirligini
biitiinliikklii bir sekilde tamamlar goriinmektedir. Malick sinemasinda oldukca sik
karsilasilan bu mizansen, dogaya ickin olma veya dogayla bir olma temasinin da bir ¢iktisi
veya temsili niteligindedir.

Gorsel 1. Terrence Malick, To the Wonder, Neil ve Jane karakteri yakinlasirken, 48'35" (Malick, 2012)

Gorsel 2. Terrence Malick, To the Wonder, Neil ve Marina karakteri sahilde, 06'55" (Malick, 2012)
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Malick sinemasinda gorsellik ve bununla ilgili tercihlerle birlikte ifade edilmesi gereken bir
diger onemli bicimsel unsur hi¢c kuskusuz ses ve ses tasarimidir. Gorselligin ve bu yolla
anlati kurulumunun ahisildig1 gibi bir destekcisi olmaktan ziyade bir birlestiricisi veya
kurgulayicisi olarak ele alindig1 ses ve ses tasarimi; filmlerin deneyimlenmesini saglayan
doga (agirlikh olarak riizgar ve su) ve sehir sesleri, filmin algilanmasini saglayan ve felsefi
derinligi kateden karakterlerin i¢ sesinin uyumlu bir biitiiniinden olusmaktadir.
Karakterlerin ve karakterler aracilifiyla izleyicilerin sorgulama, algilama ve deneyimleme
patikasin1 olusturan bu tasarimda “her karakter, kendi bireysel duygu, diisiince ve
yorumlarini seslendirse de, bunlar icerik ve bicim acisindan ortak bir frekansta
cinlamaktadir” (Ersiimer, 2014, s. 183-184). Dolayisiyla Terrence Malick filmlerinde dis-ses
kullanimi dengeli bir bicimde hem bi¢cim hem de icerik olarak anlatiya katki saglamakta ve
dahasi anlatiy1 insa etmektedir. Bu noktada Knight of Cups (Malick, 2015) filminin girisinde
izleyiciye oneri mahiyetinde goriilen yazi (Gorsel 3) ornek olarak verilebilir: En ideal ses
liretimi icin filmin yapimcilari filmin yiiksek sesle izlenmesini 6nermektedir anlamina gelen
bu yazi, Malick filmlerinde ses tasariminin 6nemini bicim ve icerik agisindan ortaya
koymaktadir.

For optimal sound reproduction,

the producers of this film recommend that you play it loud.

Gorsel 3. Terrence Malick, Knight of Cups, Giris yazisi, 00'22" (Malick, 2015)

Verilen detaylarin ve aktarilan yorumlarin ardindan bu makalenin odagina aldig
kavramlardan biri olan deneysel tiiri ve deneysellikle Terrence Malick filmlerinin
arasindaki iliski irdelenebilir. Bu baglamda sdylenebilecek ilk sey, Malick’in tipik veya
tanimini tam anlamiyla karsilayan bir deneysel sinemaci olmadigi veya aslinda bir deneysel
sinemaci olmadigidir. Zira her ne kadar birbirinden farkli tanimlar1 olsa da deneysel
sinemanin en genel gecer tanimlarindan birinde tiriin “sekanslarin baglantisina yonelik
matematiksel sistemler, rastlantisallik, miizikal analoji, kisitlanmamis 6znellik, montaj
kosullar1 yaratma dahil olmak iizere anlat1 yapisina karsi ¢ikan ve ona alternatifler yaratan
bir dizi yaklasim1” arastirmakta, sorusturmakta ve uygulamakta oldugu sdylenmistir (Le
Grice, 2001, s. 294). Buradan hareketle deneysel sinemanin gereklilikleri daha ortodoks bir
cizgiden diistiniildiiglinde ve deneysel sinemanin yapi tasi olarak nitelendirilen filmlerle
(6rn. Maya Deren’in Meshes of the Afternoon (Deren, 1943) veya Paul Morrissey ile Andy
Warhol’'un yonetmenligini yaptig1 Chelsea Girls (Chelsea Kizlari, Morrisey ve Warhol, 1966))
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basit bir kiyas yapildiginda Malick sinemasinin klasik sinemaya ¢ok daha yakin oldugu,
karakter insa ettigi, oykl anlattigl, genel izleyici kitlesine yonelik estetik ciktilar elde ettigi
ve yildiz oyuncularla ¢alistig1 ortadadir.

Fakat bu durum, Malick sinemasinin deneyler ve deneysellikler barindirmadig1 anlamina
gelmez. Klasik Hollywood cizgisinin olduk¢a disinda, standart bir anlama ve kavrama
slirecinin 6tesinde bir izleme emegi talep eden Malick filmleri, deneysel film taniminin daha
az tutucu ve daha kadim versiyonlar1 Ulzerinden diisliniildiiglinde ¢esitli ciktilar
vermektedir. Klasik anlati sinemasi olanaklariyla egilinemeyecek soyut diistince ve teorileri
ifade etmeye calisan ve bu anlamda cesitli bicim ve icerik deneyleri yapan Terrence Malick,
alisilagelmis olanin disinda kamera hareketleri, ses tasarimlari, montaj teknigi, footage ve
animasyon eklemeleri yaparak klasik anlati sinemasinda deneysel ve tabii siirsel kirilmalar
gerceklestirmektedir:

[...] Malick'in filmlerinin her seyden 6nce sinemasal siirsellik egzersizleri oldugunu, son

derece soyutlanmis anlati formatlari iginde sinemasal tislubun olanaklarini arastirdigini

ve bu nedenle ne geleneksel dramalar ne de felsefi anlatilar olarak degil, daha ziyade

sinemasal formda cesur deneyler olarak goriilmesi gerektigini savunarak daha radikal

bir estetik¢i durus benimsenebilir. (Sinnerbrink, 2019, s. 18)

Buna ek olarak Malick'in senaryoya bakisi, senaryo yazimi ve kullanimi da yine bu
cercevede degerlendirilebilir. Senaryo yaziminda ve/veya senaryonun filme ¢ekilmesi ve
hatta a¢ilimlanmasi asamasinda -tipki bir deneysel sinemaci gibi- son derece kural dis1 ve
liberal davranan bir yonetmen olan Malick, 6rnegin Cennet Giinleri (Malick, 1978) filminde
senaryoyu rafa kaldirarak bircok sahneyi dogaclama bir sekilde cekmeyi tercih etmistir
(Michaels, 2009, s. 39). Hatta Terrence Malick bu konuda yillar boyunca ¢alistig1 ¢esitli
oyunculardan elestiri bile almistir.# Fakat bir deneysel sinemaci olmasa da deneyselci
kimliginin varligi su gétiirmez bir gercek olan Malick, senaryoya bakisi ve senaryoyu isleyisi
acisindan da deneysel tiiriiyle yine kesisimler icermektedir.

Veya bunun disinda daha goriingiisel 6rnekler sunmak adina Malick filmleriyle cesitli
deneysel/avangart filmler arasinda benzesimler yakalanabilir. Sinemada deneysel tiiriiniin
en 6nemli yonetmenlerinden olan Maya Deren’in Meshes of the Afternoon (Deren, 1943)
filminde bir ifade araci olarak bedenin kullanimi ve bedenin dogayla ve dogal fenomenlerle
sallanma, salinma ve ahenk halinde kendini birakma seklinde kurdugu dansvari temas,
Malick filmlerinde felsefi meselelerin kurgulanmasi ve aktarilmasiyla oldukga
benzesmektedir. Bir diger Maya Deren filmi olan 1945 yili yapimli A Study in Choreography
for Camera (Deren, 1945)'da da ugus ve gegisler yine Hayat Agaci (Malick, 2011) anlatinin

40yuncu Christopher Plummer verdigi bir roportajda senaryoya yaklasimi nedeniyle Terrence Malick’le bir daha
calismak istemedigini ifade etmistir. Malick’in bir yazara ihtiya¢ duydugunu belirten Plummer, onun sahneleri
tekrar tekrar yazdigini ve bunun onunla ¢alismayi bir hayli zorlastirdigini ifade etmistir (The Daily Beast, 2012).
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. A,

Gorsel 4. Terrence Malick, The Tree of Life, Annenin riizgarda salinisi, 54'30" (Malick, 2011) ve
Maya Deren, A Study in Choreography for Camera, Kadin riizgara karsi, 06'03" (Deren, 1945)

tamamiyla soyutlastig1 sahnelerde (Gorsel 4), 6zellikle de Jessica Chastain’in canlandirdigi
anne karakterinin 6zelinde 6nemli kesisimler icermektedir.

Verilebilecek bir diger 6rnek de, Michael Snow sinemasinin bir anlamda magnum
opuslarindan olan La Région Centrale’in (Snow, 1971) -her ne kadar programlanmis,
robotik bir aks c¢izse de- dogaya ickin kombine kamera hareketlerinin (ve hatta
salinimlarinin) Malick sinemasinda, doga icerisinde kameranin aldig1 konum/konumlar ve
ortaya koydugu mobilite agisindan tistte ifade edilen benzesimle yakin bir tonajda kendini
gostermesidir. Benzer sekilde, Jonas Mekas'in 1968 yili1 yapimh Diaries, Notes and Sketches
(Mekas, 1968) ve ozellikle de 1972 yili yapimli Reminiscences of a Journey to Lithuania
(Mekas, 1972) filmlerinde ailevi ve glindelik olanla kurdugu iliskiler ve planlar da, Malick
sinemasinda yine ailevi, giindelik ve cogunlukla 6zlenen olanla bicim ve icerik a¢isindan
kesisimler icermektedir. Bu baglamda Malick’in anlatisinin tipki Mekas gibi herhangi anlar
tizerine kurguladigi/kurdugu soylenebilir.

Tiim bunlar gostermektedir ki, Terrence Malick filmografisi iki farkli sinema anlayisindan,
yani klasik anlati sinemasindan ve deneysel tiiriinden pargalar alan fakat bunlarla 6zgiin bir
flizyon yaratmayi basaran bir yapiya sahiptir.

Deneyim Alani, Algi-imge ve Alginin Saflasmasi

Terrence Malick sinemasiyla ilgili aktarilan bilgi ve yorumlarin akabinde ifade edilmesi
gereken ilk sav, Malick filmlerinin algilama temelli bir izleme sundugudur. Imgeleri ve
diyaloglar1 anlama, kavrama, idrak etme ve bunun sayesinde hikayeyi takip edebilme gibi
klasik anlatinin temel seceneklerini cogunlukla devre disi1 birakan Malick filmleri, neden-
sonug iliskisinin takip edildigi rasyonel bir izlemeden ziyade tipki bir deneysel film gibi salt
bir gorsel algilamay: gerekli kilarak bir deneyim alani insa eder.

Agikliga kavusturulmasi gereken ilk nokta, deneyim alani kavramindan ve deneyimin
kendisinden ne anlasilmasi gerektigi veya bunun nasil bir perspektifle kullanildigidir. Bunu
aciklayabilmek ve anlamlandirabilmek adina sdylenmesi gereken ilk sey, bu makale
6zelinde deneyim kavraminin kullaniminin Benjamin’'in deneyimden ne anladigiyla bir tiir
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karsitlik icerdigidir. Zira Benjamin'in ifade ettigi sekliyle, deneyim “anilarda siki sikiya
saptanmis tek tek durumlardan c¢ok, biriktirilmis, cogu kez bilincine varilmamis, ancak
hafizada birbirleriyle karismis verilerden” (Benjamin’den akt. Yildirim, 2007) ibarettir.
Gortilebilecegi gibi Benjamin deneyimi -temelde yasantidan ayirsa da- hafiza ve gecmisle
iliskilendirmektedir. Bu iliskilendirmede duyusal olandan ziyade belleksel (mnemonic)
olandan bahsedilmekte, estetik olanla organik bir iliskiden uzaklasilarak zihinsel olanla
yakinlagilmaktadir.

Fakat bu calismada deneyimin ge¢misten ziyade simdi ile ilgili modiilleriyle ilgilenilmekte,
ansal izdisiimuyle iliski kurulmaktadir. Bu deneyim, o0zellikle de dijitallesmenin
yayginlastifl ve etkilesimli medya araglarinin 6ne ¢iktig1 bugiiniin diinyasinda kendini
gosteren bir kavramdir. Ustteki paragrafta da ifade edildigi gibi duyusal ve estetik boyutlara
sahiptir. Aslinda dolaysiz bir yaklasim izlek tutuldugunda bunun sinemasal deneyimle yakin
bir iliski icinde oldugu sdylenebilir: “Sinemasal deneyim, hem perdedeki goriintiilerin (ve
seslerin) magrur bir bicimde duyularimizi isgal ettigi ana, hem de bunlarin diisiiniimsel
olarak ne izledigimize ve izleme eylemine dair bir farkindahg tetikledigi dna denk
diismektedir” (Casetti, 2011, s. 81). Casetti'nin aktardig lizere sinemasal deneyimle kesisim
halinde bulunan bu anlamlandirma, bu ¢alisma 6zelinde, deneysel filmle de ilgili oldugu igin
sinemasal deneyimi kateden ve onu asan bir yapiya da sahiptir.

Burada, bu makalede ifade edilmeye calisildig1 sekliyle deneyimin salt duyusal ve estetik bir
yapiya sahip oldugu iyiden iyiye ortaya cikmaktadir. Filmi deneyimleyenleri yani izleyicileri
gorsel olarak (ve bunu tamamlayacak bir bigimde isitsel olarak da) yogun bir algilama
surecine dahil etmek, dis etkenleri devre disi birakmak, zihinselligi tiimden bir kavrama
stirecinden ziyade anlik sezinlemelerle kurgulamak ve bunu deneyim alani ismi verilen
fiziksel ve/veya fiziksel olmayan bir uzam igerisinde gergeklestirmek bu ¢alismada bahsi
gecen deneyim kavraminin ve deneyim alani tamlamasinin karsiligidir.

Deneyimin ve deneyim alaninin tanimlanmasinin ardindan degerlendirilmesi gereken soru,
Malick’'in klasik izleme bicimini asarak, algilamayi nasil aktive ettigidir. Bu sorunun
cevaplanabilmesi icin ilk olarak Deleuze’iin imge kategorizasyonunun ilk kavrami olan
hareket-imge rejiminin alt-kavramlarindan algi-imgeye (veya algilanim-imge, algi-imaj),
algi-imgenin deneysel tiirii ile iliskisine ve algi-imgenin farkli anlati ve bigimlerde gecirdigi
metamorfozlara bakilmasi gerekmektedir. Zira bir dnceki boliimde de ifade edildigi gibi
Terrence Malick sinemasi deneysel sinema taniminin sinirlarinda dolasmakta ve pek ¢ok
unsuru ile deneysel film olarak tanimlanan filmlerle benzerlikler tasimaktadir.

Gilles Deleuze'tin (2014) acikladig1 sekliyle algi-imge, “hareket-imgenin doniisiimlerinden
biri olan, nesnel veya 6znel olabilen” (bu ikisi arasinda stirekli olarak gecisler yasanir),
“hareket-imgenin bir belirsizlik merkeziyle iliskilendirildiginde (tipki eylem-imge ve
duygulanim-imge gibi fakat farkl kosullarla ve kosullarda) dontistiigidir” (s. 92-101). Bir
merkez lizerinde etkide bulunan ve ona gore degiskenlik gosteren o6geler kiimesidir
(Deleuze, 2014, s. 278). Bu imge cesidinin gostergeleri alginin algilanmasini goriiniir kilar.
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Algi-imge, hareket-imgenin bir c¢esidi olarak onun kokeninde/baslangicinda
konumlanmaktadir. Zira algi-imge, belirsizlik merkezi ile karsilasildiginda ilk ortaya
¢ikandir. Duruma gore, sonrasinda eyleme ve /veya duyguya doniisiir. Bir dolaysizlik bicimi,
alginin algilanmasi, canli imgenin baktig1 ve gordiigli ve nelik sorusuna verilen cevaptir.
Filmsel imgenin kategorizasyonu onun algilanmasi ile baslar, algilanmasi ile boliiniir.

Algi-imgenin deneysel filmle iliskisinde ise alginin saflastirilmasi islemi yatmaktadir. Zira
Deleuze’a gore deneysel film algiyr saflastirir. Onu, insan Oncesi (ya da sonrasi) bir
algilanima yonlendirir. Bir onceki boéliimde Terrence Malick sinemasinin bicimiyle
arasindaki benzesimler hakkinda degerlendirmeler aktarilan Michael Snow’un La Région
Centrale (Snow, 1971) isimli filmi icin Deleuze’iin (2014) alginin saflastirilmasi hususunda
soyledikleri bu anlamda 6nemlidir: “Michael Snow'un La Region Centrale’i algilanimi1 ham
ve yabani bir maddenin evrensel varyasyonuna yiikseltiyorsa, bunu ayni zamanda ondan
yerin ve gogilin, yatayin ve diiseyin yer degistirdigi, referanssiz bir mekan ¢ekip ¢cikarmadan
yapmaz” (s. 163). Burada algilanimin ham ve yabani bir maddenin evrensel varyasyonuna
ylkseltilmesinin tizerinde durulmalidir. Filmin saf bir 6zne seklinde (veya dyleymis gibi)
algilamas1 ve yorum olanaklarina agik bir bigimsel tabula rasa kurulumu bina etmesi
durumunu imleyen bu ifade, belirsizlik merkezi ile ilk karsilasildiginda ortaya ¢ikan algi-
imgeyle deneysel filmlerin algiy1 saflastirmas1 ve imgeleri bu sekilde gérmesi/sunmasi
arasindaki iliskiyi ifsa eder:
Bundan kasit, deneysel filmin film imgesini salt algisal hale getirmesidir. Deneysel film
algiyla, algisallikla nitelenir; ¢linkii film denen seyi alginin icine gémer, ondan tiirli
halleriyle algiy1 ¢ekip ¢ikartir. Bu raddede s6z konusu olan filmin algisi degildir, daha
ziyade bir tiir film-algidir. Film algilanmadan evvel, film algilar. (Cal, 2020)

Bu noktada Deleuze’iin algi-imgesi araciligiyla ortaya ¢ikan deneysel film kipinin tanimi da
cesitlenir ve aslinda belirginlesir. Deleuze’lin -6zellikle de Amerikan deneysel filminden
bahsederek- acilimladig1 haliyle deneysel film, “gondergesel niteligi saf algisal olan, salt
algisal bir deneyim vaat eden herhangi bir filmdir” (Cal, 2020). Deneysel filmin taniminin
genisledigi bu asama, klasik sinemayla deneysel tiiriiniin kuramsal olarak en yakinlastigi
andir. Zira hareket-imgenin ¢ekirdeginde olgunlasan klasik sinema, algisal anlamda
saflastikca deneysel olanla dirsek temasina gecmektedir. Nasil ki bir tiir olarak deneysel,
tiirsel sinirlar yerine sinemanin kdkeniyle ilgiliyse algi-imge de hareket-imgenin kékeninde
(diger imgelere uzanarak) yer almaktadir (Deleuze, 2021, s. 47).

Bu sekliyle bakildiginda tam olarak deneysel tiirtine dahil edilemese de Terrence Malick’in
filmografisiyle, 6zellikle de son donem filmleriyle bir baglant1 kurulabilir. Filmin salt bir
bicimde algiladig1 ve/veya saf bir algilama siirecine izin verdigi bu tip durumlar, Malick
sinemasinda c¢ogunlukla sekanslar olarak kendini gdstermektedir (Bu sekanslar Malick
sinemasinin en deneysel elementleridir). Hayat Agact (Malick, 2011) filminde evrenin
olusumundan Diinya’da canlilifin olusumuna kadar betimlenen hikaye sapmasi sekans,
Gizli Bir Yasam (Malick, 2019) filminin outro (kapanis) sekansi ve bu calismanin
orneklemini olusturan Knight of Cups (Malick, 2015) filminin girisindeki bir gezegen olarak
Diinya gortntiileri buna 6rnek olarak verilebilir.
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Bu cekimlerde kamera hareketleri karakterlerden tamamen uzaklasarak ya da karakterleri
adeta unutarak saf bir bicimde beklemekte ya da degismekte olan dogaya yonelmektedir.
Bu sekanslarin/sahnelerin/anlarin en bilindik bi¢cimiyle belge filmden ¢ok da bir farki
bulunmamaktadir. Imgelerin saf bir bicimde algillanmas1 ya da alginin saflastirilmasi
amaciyla bazi yerlerde slow-motion, bazi yerlerde simetrik olmayan saga-sola ¢evrinme
(pan), baz1 yerlerde ise yine simetrik olmayan kombine kamera hareketleri géze carpar.
Cogunlukla panoramik ¢ekimlerin ya da genis acili ¢cekimlerin kendini gosterdigi bu
boliimlerde az da olsa daha yakin planlar da bulunmaktadir:

Sinematik acidan Deleuze, bu anlayisin, algisal beklentimiz ile filmde gercekte ¢oziilen

sey arasinda bir bosluk olustugunda baslatildigini 6ne siirer. Bu, bakis a¢imizin

beklenmedik bir sekilde degismesi, bir cekimin beklenenden daha uzun siire tutulmasi

veya bir eylemin a¢iklama yapilmadan sunulmasi gibi bir¢ok sekilde ortaya ¢ikabilir. Bu

bosluklar ortaya ¢iktiginda, anormalligi anlamlandirmak igin akil devreye girer. Yani

kendimizi ekranda gordiiklerimizi “merak ederken” buluyoruz. Bu hayret, yeni ve giizel

bir goriintiiyle (sinemada daha 6nce hi¢ goriilmemis bicimde sekillenen evren) ya da

¢ok daha siradan bir seyle, bir bakisla, bir jestle, aciklanamayan kisacik bir anla

tetiklenebilir. (Sikora, 2020, s. 168)

Amag, klasik bir anlama, anlamlandirma, kavrama, neden-sonug iliskisi temelinde takip
etme ve genel olarak diistinme siireglerini devre dis1 birakmak ve/veya ironik bir bicimde
bu edimlerin indirgemeci oldugu disiincesini estetik bir yolla beyan etmektir. Alginin
algilanmasi isleminin baslangici, 6érnek olarak verilen bu sekanslardan ve sahnelerden
kurgulanir:
Oyle ki imgeler, anlami olmayan, dar bir sekilde anlasilmak zorundadir, onlarin
soyutlamayla degil oziitlemeyle iirettikleri diisiincenin eski haline ddnmesi s6z
konusudur. Sanal olan gercgek disi, diisiinsel ve nesnel degildir ama gergegin ve
gercekdisinin ayirt edilemezligini 6ne siirer ki burada ayirt edilemezlik ancak ele
gecirme kavramiyla agiklanabilir. Biitiin imgeler degismezdir ve degismez olarak kabul
edilmelidirler, 6yle ki diisiince, imgelerden ayrilamaz ve imgelerin temsil ettikleri soyut
bir igerik gibi imgelerle aciklanamaz. Burada s6zel olmayan, bigimleri yineleme ya da
¢dzmeye zorlanmayan ve anlaml bir diizenden ileri gelmeyen sanatlar igin bir savas
sarkisi var. Anlasilirliktan ya da diisiinceden yoksun degillerdir ama bir anlama
indirgenemezler, sozel bir anlama hi¢ indirgenemezler. Gii¢ elde etme ve imge
diistinceyi duygu diizeyinde etkiler. (Sauvagnargues, 2010, s. 30)

Bu saflasma, deneyim alani yaratiminin ilk sacayagidir. Zira deneyimin saf yani dolaysiz
algilama ile organik bir iliskisi vardir. Aracilar ortadan kaldirildikca deneyim daha gercgekei
bir hal alir ve kendine déner. Deneysel filmler, saflasan alginin imgeleri izlemesinden ziyade
deneyimlemesi lizerine kuruludur.

Bunun ikinci sacayaginda ise yine algi-imgenin baska bir cesitlemesi ve aslinda sorunsal
yatar. Daha once de ifade edildigi gibi, algi-imge nesnelden 6znele, 6znelden nesnele stirekli
bir akis ve gecis icerisindedir. Bu gecis, bazen son derece hizly, siirekli ve takip edilemez hale
gelir. Bu durumda Deleuze (2014) “daginik, esnek ve dzel bir statii” arayisina girer ve Jean
Mitry’den yari-6znel imge kavramini 6diing alir. Bu kavram, kameranin karakterle
kaynasmadigi fakat disarida da olmadigi, daha ¢ok karakterle birlikte hareket ettigi bir
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birlikte-olma durumuna isaret etmektedir (s. 102). Bahsi gecen yari-6znel olma haline statii
bulmak i¢in Pasolini’den yararlanan Deleuze (2014), serbest dolayl soylem ifadesini 6ne
cikarir. Serbest dolayli s6ylem, 6znel ve nesnel alg1 arasinda asimetrik, dengesiz ve
heterojen bir git-gel halidir. Deleuze’lin siir sinemasi olarak adlandirdig1 “igerigin 6zerk bir
gorusi olarak ortaya ¢ikan saf bir bicime dogru asilmasidir” (s. 105). Bicimin 6zerklesmesi
yani karakterlerden bagimsiz fakat onlarla birlikte aksiyon alir hale gelmesi biling-
kameranin varligina dalalettir. Kamera kendini hissettirerek (veya hissettirmek amaciyla)
hareket eder, karakterin 6znel algisiyla izleyiciye sunulan nesnel alg1 arasinda mekik

dokuyarak alginin kaynaginin artik 6nemli olmadig1 bir gérsel deneyimi hazirlar.

Deleuze (2014), bilin¢c-kameranin nasil davrandigina dair ¢esitli 6rnekler verir ve nedenine
dair bazi aciklamalar yapar. Ona gore serbest dolayli séylem halinde kamera, hareketli bir
halde karakterlerin 6nilinden gecer, onlara yetisip yakalar, onlar1 birakir ve yeniden yakalar.
Zincirlerinden kurtulan kamera, artik hareketleri takip etmekle yetinmeyip, onlarin
arasinda yer degistirdigi bir kapal devre icinde kaydirmali ¢cekimler isine girisir (s. 102).

Deleuze, bu tip bir kamera anlayisinin 6zellikle nevrotik karakterlerin ruh halini ve diinya
goriislinii aktarmada etkin oldugunu ifade eder. Zira kamera basit bir sekilde karakteri ve
diinya gorusiini aktarmak yerine, bu ilk gériisiin déntiisiip yansidig1 baska bir goriisii de
dayatir:
Bir karakter ekran iizerinde bir seyler yapar ve diinyay: belli bir sekilde gordiigi
varsayillir. Ama ayni zamanda kamera da onu gormektedir ve onun diinyasini,
karakterin bakis acgisini diisiinen, yansitan ve doniistiiren baska bir bakis agisindan
gormektedir (2014, s. 104).

Burada imgelerin 6znelligi ve nesnelligi konusulamaz. Oznellikten nesnellige, nesnellikten
oznellige siirekli gecis hali, bu iki durumu da askiya almistir.

Yari-6znel imgeler tlreten biling-kameranin hareket ve ¢ekim aliskanliklary, ilk béliimde de
aktarildigr gibi, Terrence Malick sinemasinin 6zellikle son déneminde bicimsel kimligiyle
cesitli kesisimler ve benzesimler icermektedir. Cogunlukla depresif ve/veya nevrotik
nitelikte karakterleri takip eden veya karakterlere adeta tesadiif eden kamera hareketleri,
karakterlerin arasinda siiziilen ve karakterleri, onlarin goriisiine girerek/goriisiini
dontstiirerek veya doniistiirmeyerek sergileyen kamera acilari, nesnel ve/veya 6znel imge
algisini bozan estetik ve anti-estetik kamera ¢cevrinmeleri (kameranin bas asagi dénmesi
gibi) bahsi gecen kesisimlerin ve benzesimlerin ana hattini olusturmaktadir. Bu ana hatlara
hemen hemen tiim Terrence Malick filminde rastlamak miimkiindiir. Bu unsurlar Terrence
Malick’i biricik hale getiren tercihlerdir.

Bu cercevede ifade edilmesi gereken detay, saflasan alginin neligi ya da aslinda niteligi
tizerinedir. Deleuze bu safhada sivi ve gaz algilanim gibi cesitli hallerden bahseder.
Genellikle sabit bir nitelik tasiyan algi-imgenin akis ve dalgalanma halinde iken sivisal
nitelik tasidigy, -nadiren de olsa- diinya her yere yayilmis madde g6zlerin bir meta sinemasi
haline gelmiscesine gazsal nitelikte bulundugu Deleuze tarafindan belirtilen kapsamlardir
(Bogue, 2021, s. 210). Bu ayrimlamay1 yapan Deleuze (2014), Amerikan deneysel
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sinemasindan ornek vererek onun seylerin icindeki ya da maddenin icindeki haliyle,
molekiiler etkilesimlerin yayildig1 en uzak noktaya kadar, saf bir algillanima ulasmaya
calistiginin altini gizer (s. 117).

Sinirlan ¢izilen kuramsal cerceveden Terrence Malick filmlerine bakildiginda sivi ve gaz
algilanimin beraberce sunuldugu bir yapinin varligindan bahsedilebilir. Filmlerde kendini
gosteren su ve riizgar kullaniminda, daha dogrusu bunlarin birlikte kullaniminda oldugu
gibi algilanim da sivi ve/veya gaz niteliklerini tasir, bunlar arasinda gegisler yapar. Bu
durum, Malick’in tam bir deneysel sinemaci olmamasiyla aciklanabilecegi gibi onun algiy1
saflastirma isleminde -niteligi fark etmeksizin- tiim unsurlari buna goére dizayn etmesiyle
de aciklanabilir. Malick filmlerinde siv1 ve gaz algilanima 6rnek vermek gerekirse, iki temel
tarifeden bahsedilebilir. Filmlerde goreceli olarak ve daha klasik anlamiyla hikayenin
aktarildigi, karakterlerin diyalog icinde bulundugu ve diyaloglarin diyejetik olarak
duyuldugu sahne veya sekanslarda sivi algilanimdan; filmlerin daha deneysel aktarimlar
yaptigl, hikayeden kopulan, felsefi olarak derinlesilen ve non-diyejetik seslerin duyuldugu
sahne ve sekanslarda ise gaz algilanimdan bahsedilebilir.

Algi-imge, deneysellik ve Malick sinemasiyla ilgili aktarilan bu detaylar Malick sinemasina
deneyim alani yaratimi filtresinden bakildiginda tutarli bir goriiniim kazanmaktadir.
Hareket-imgenin (organik rejimin) sacayaklarindan biri olan algi-imgenin deneysellikle ve
deneysel tiiriiyle iliskisi lizerinden imgenin ve dolayisiyla alginin saflastirilmasiyla, yine
algi-imgede nesnel ve 6znel alginin birbirine karismasi (daha dogrusu nesnel mi 6znel mi
oldugu sorusunun bir 6neminin kalmamasi) durumunda olusturulan yeni statii serbest
dolayli soylem araciligiyla (siv1 ve gaz algilanimla) insa edilen deneyim alani disinda Malick
filmlerine eksiksiz bir bakis i¢cin zaman-imgeden de bahsedilmelidir.

Klasik Hollywood geleneginin disinda bir yonetmen olan Terrence Malick’in filmlerinin
zaman-imgesel ¢iktilar1  yadsinamayacak derecede fazladir: Deleuze’iin  imge
kategorizasyon kriterlerinin irrasyonalite, neden-sonuc iligkisi yoklugu, imgenin zaman
araciligiyla goriiniir hale gelmesi ve zaman-imge rejimini ortaya ¢ikaran depresif ruh hali
gibi unsurlar Terrence Malick’in 0Ozellikle de son doénem filmlerinde kendini sikg¢a
gostermektedir. Bunun yaninda Terrence Malick sinemasi daha sagduyulu bir yaklasimla
degerlendirildiginde akla gelecek ilk sey, filmlerin zaman-imgeye yani kristal rejime dahil
oldugudur.

Calismanin girisinden itibaren algi-imge tlizerinden temellendirilen Malick sinemasinin
zaman-imge ¢iktilarinin da oldugu ve hatta filmlerin zaman-imge rejimiyle daha konforlu
bir sekilde okunabilecegi diisiincesinin ifade edilmesi pek cok acidan kafa karisikligiyla
sonuglanabilecek bir durumu ortaya c¢ikarmaktadir. Fakat bu durumun birden fazla
aciklamasi vardir: Oncelikle Deleuze'iin kategorizasyonunda (ve genel olarak tiim felsefi
sisteminde) kavramlarin sinirlar1 olduk¢a muglaktir. Bu da pek ¢ok kavramin birbirinin
yerine kullanilabilmesine, kavramlarin istisnai o6zellikler gosterebilmesine ve yine
kavramlarla ilgili kurulum ve kurallarin kesin olmayisina/olamayisina sebep olmaktadir.
Buna verilebilecek en yerinde 6rnek, Deleuze’iin 1945 sonrasi basladigini ifade ettigi
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zaman-imge rejiminin 1945 6ncesinde de goriilebiliyor olmasidir. Germaine Dulac’in 1923
yili yapiml La souriante Madame Beudet (Dulac, 1923), Fernand Léger’'in 1924 yili1 yapimh
Ballet Mécanique (Léger, 1924), Marcel Duchamp’in 1926 yili yapimh Anémic Cinéma
(Duchamp, 1926) isimli filmleri bir ¢irpida aktarilabilecek 6rneklerdendir.

Bu durumun bir diger aciklamasi, -belki de deneysel film 6zelinde- imgelerin saflastig
ve/veya gazsal algilanim seklinde seyretmeye basladigi noktada zaman-imge ile algi-
imgenin kesismeye baslamasidir. Zira zaman-imgenin de kokeninde tipki hareket-imge de
oldugu gibi algilanim (gazsal diizeyde) bulunmaktadir:
Dolayisiyla hem hareket-imgenin hem de zaman-imgenin 6tesinde ayni sey bulunur, her
ikisinin de kokeni algisaldir. Hareket-imge icin bu, algilanim-imgedir. Zaman-imge i¢in
ise bu, optik ve aural gosterge kusagidir. Biri digerinin bas asag1 (topsy-turvy) olan
halidir, esdegerdirler. O hidlde denebilir ki, hareket-imge ¢coktiigiinde ortaya ¢ikan,
hareket-imge var olmadan olan seydir. Hareket-imgenin kendi kendisiyle 6zdesligidir.
Tiim sinemasal imgelerin kokenindeki virtiiel imgedir. Diyelim ki saf bir algilanim-
imgedir (pure perception-image). (Cal, 2020)

Burada David-Martin Jones'un melez-imge ismini verdigi kavramdan bahsedilmelidir. Hem
hareket-imge hem de zaman-imge boyutlar1 iceren filmleri ifade etmek icin iiretilen bu
kavram, “kitlesel piyasalara hitap etmek igin agik¢a tanimlanmis tiirleri ve taninmis
yildizlar1 kullanan ve daha entelektiiel sanat sinemasi izleyicilerine ulagsmak icin de anlati
zamaniyla deneylere girisen” (Jones, 2014, s. 115-116) filmler icin kullanilmaktadir.
Hareket-imgenin temel unsurlarini iceren melez-imge filmleri, zaman-imgenin kimi
boyutlarimi da (genellikle tekrarlanan, alt iist olmus ya da baska sekillerde kesintiye
ugramis anlati zaman planlari seklinde) yapisina dahil eder (Deleuze, 2014, s. 115). Buradan
hareketle Terrence Malick filmlerinde melez-imge rejimine dair esash ikilikler goze
carpmaktadir: Klasik sinemadan uzak ve deneysel tiiriiniin sinirlarin1 zorlayan anlati
bi¢cimine kars1 Brad Pitt, Natalie Portman, Ben Affleck ve Rachel McAdams gibi oyuncularla
calisan Malick, kuramsal agidan oldukga soyut ve felsefi meseleleri odagina almasina karsi
genel izleyici kitlesinin ilgisini cekebilecek bir gorsel tasarim insa etmektedir. Kisacasi
Terrence Malick filmografisinin (degiskenlik gosteren oranlarda) hareket-imge ve zaman-
imge unsurlari igeren ¢alismalarla dolu oldugunu ifade etmek yanlis olmayacaktir.

Tekrar zaman-imgeye doniilecek olunursa bu makalede ortaya atilan deneyim alani
yaratimi iddiasi, zaman-imge gostergeleri ve tercihleri baglaminda da degerlendirilebilir ve
kuramlastirilabilir durumdadir. Zira deneysel tiiriiniin algi-imge ile iliskisinden otiirii
hareket temelinde goriilen saf algilanim yoluyla yaratilan estetik deneyim alaninda zaman-
imge yoktur denilemez. Tipki Heisenberg'in teorisinde> oldugu gibi bakisin farklilasmasi
sonucu elde edilen c¢iktilarin da farklilasmasi durumu burada kendini gostermektedir:
Algilanim temelli bir bakista algi-imge ve onun deneyselle olan iliskisine dair ¢ikarimlar

5> Alman fizik¢ci Werner Heisenberg tarafindan ortaya atilan ve Kuantum fiziginin temel ilkelerinden biri olan
belirsizlik ilkesi, bir atom alt1 taneciginin bazi 6zelliklerinin ayni anda sonsuz hassaslikla 6l¢lilemeyecegini
belirtmektedir. Buna gore atom alt1 bir parcacigin konumu ne kadar az belirsiz ise momentumu o kadar fazla
belirsiz olacaktir ki bu iligskinin tam tersi de gecerlidir. Kisaca yapilan gozlemin niteligini sonuca etki etmekte ve
onu degistirmektedir (Ugar, 2020, s. 72).
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yapilabilecegi gibi klasik Hollywood filmlerinden oldukca uzak niteliklere sahip olan Malick
filmlerinde zaman-imge rejimine dair de ¢ikarimlar yapilabilir. Bunun yaninda zaman-
imgenin algisallik disinda kalan varligi da deneyim alani yaratimini bozmaz. Zira deneyim
alani hareketle goriiniir hale gelen imgelerin varligiyla insa olurken zaman ve zamansallikla
goruntr hale gelen imgelerin varligiyla da insa olabilir (Deleuze, 2021, s. 53). Fakat Joshua
Sikora'nin da (2020) ifade ettigi gibi Malick’in filmleri iceriginde pek ¢ok “icgiidiisel algi-
imge”yi (s. 168) barindirmakta ve bu yolla ice donerek Deleuze’iin belirttigi sekliyle bir
kivrilma yapmaktadir (Soysal, 2021, s. 34).

Bi¢im ve i¢erik Kaynasmasina Bir Ornek: Knight of Cups

Calisma boyunca aktarilan bilgi, degerlendirme ve yorumlarin izleginde Terrence Malick’in
bu calisma i¢in 6rneklem olarak belirlenen filmi Knight of Cups (Malick, 2015) ele
alinmalidir. Los Angeles’ta yasayan ve basarili bir kariyere sahip olan Rick isimli senaristin
icinde bulundugu bosluk duygusu, dlen kardesinin anis1 ve diger kardesinin de vahim
durumu nedeniyle kendini biraktig1 gecici asiriklarla dolu yasam hikayesini merkezine alan
Knight of Cups'ta Malick sinemasiyla ilgili aktarilan icerik ve bicim temelli
degerlendirmelerin ezici bir ¢cogunlugunun kendini gostermesi agisindan filmin tipik bir
ornek oldugu sdylenebilir.

Gorsel 5. Terrence Malick, Knight of Cups, bir gezegen olarak diinya, 02'02" (Malick, 2015)
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Deneyim alani yaratimi filtresinden atilacak ilk bakista filmin algiy1 nasil saflastirdigina ve
bu sayede saf imlere nasil ulastigina odaklanilmalidir. Deleuze’iin algi-imge iizerinden ifade
ettigi deneysel filmin algiy1 saflastirdigi diisiincesini, filmin pek cok sahnesinde, daha
dogrusu deneysel tiiriiyle kesisim ve benzesim iceren sahnelerinde yakalamak
miimkiindir. Bu minvalde filmin girisinde bir gezegen olarak Diinya goriintiileri (Gorsel 5)
verilebilecek ilk érnekler arasindadir. insan goziiniin 6znel bakisindan uzak, tamamiyla
disaridan salt algilamaya yo6nelik bir deneyim sunan bu ilk gériintiiler filmin felsefi ekseni
icerisinde insa etmeye calistif1 auraya dair ipuglari da vermektedir.

Bu baglamda degerlendirilebilecek bir diger bicimsel tercih, filmin deneysel tiirtiyle olan
iliskisine boyut kazandiran arsiv video (footage) kullanimidir (Gorsel 6). Yine filmin
girisinde baskahraman Rick’in iginde bulundugu bosluk duygusunu aidiyet temelli bir
hatirlama veya geri donmeyle iliskilendirerek ifade eden bu kullanim, deneysel tiiriiniin
algiy1 saflastirmasi ve salt algisal bir deneyim sunmasiyla aciklanabilir durumdadir. Zira
filmin akisinm estetik ve anlati kurgusu ac¢isindan bozunuma ugratan arsiv video kullanimi,
yine riizgar, su ve ailevi saadet anlariyla dolu deneyim alani (sekansi) insa etmekte ve
izleyiciyi yalniz birakmaktadir.

Gorsel 6. Terrence Malick, Knight of Cups, aile arsivi goriintiileri, 02'45" (Malick, 2015)
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Verilen bu iki drnek, filmin klasik anlamiyla deneysel tiiriiyle somut kesisim icine girdigi
noktalardir. Burada, Deleuze’iin ifade ettigi deneysel filmin algiy1 saflastirdigi, salt bir
algilanima yol ac¢tifi ve alginin algillanmasini olanakh kildig1 diislinceleri rahatlikla
yakalanabilir. Zira sabit bir bakistan son derece uzak bir bicimde, sivi veya gaz nitelikte bir
algilanimla izlenen/goriinen bu goriintiiler/sekanslar, kimin veya neyin bakisindan oldugu
belirsiz, insan Oncesi (veya sonrasi) bir algilanimi 6ne siirmekte veya bununla hareket
etmektedir.

Ornek olarak verilen bu sekanslarda kendini gosteren ve adeta fisildayan bir ic-ses
niteliginde olan dis-ses kullanimyi, filmin bicimi ve igeriginin kaynasmasina sebep olan bir
baglayici islevindedir. Clinkii karakterin ruh haline ve iginde bulundugu bosluk hissine dair
ilk bilgileri iceren dis-ses, sekanslar1 anlati agcisindan anlaml kilar ve filmin meselesini ve
aurasini seffaflastirir. Bu bicimsel tercihler filmin felsefi ¢iktilarini ifade eder/anlamlh
kilarken icerik de tipki bicim gibi filmin atmosferini kurgular. Bahsi gecen deneyim alani
yaratiminda salt algisal olaninin iiretimi ve alginin algilanmasi icin bigim ve igerik eriyik
halde sunulur.

Ifade edilebilecek bir diger konu, filmde 6éne cikan su (siv1) ve riizgar (gaz) vurgusu ve
bunun kullanilma bi¢imleridir. Doganin estetik ve anlati agisindan olduk¢a 6nemli bir
konumda oldugu Terrence Malick sinemasinda, algisallig1 ve alginin algilanmasini sivisal ve
gazsal bir nitelikte goriiniir kilan su ve riizgar vurgusu, kameranin hi¢bir odak imgeye bagh
kalmadig1 dolayisiyla 6znel veya nesnel oldugu tespit edilemeyecek seviyeye evrildigi
anlarda ortaya ¢ikmaktadir. Bu ¢ekimlerde algiy1 saflastirmak adina suya ve riizgara gore
veya suyla ve riizgarla birlikte hareket eden kamera, dogaya tam doniis yaparak adeta
Deleuze’lin kavramsallastirmasina fiziksel bir biittinliik kazandirmaktadir (Gorsel 7). Film,
algiy1 saflastirmak ve salt algisal imgeyi elde etmek icin somut olarak suyu ve rilizgari
kullanirken buna paralel bir bicimde soyut olarak da sivisal ve gazsal nitelikte algilanimlar
yaratmaktadir. ifade edilen niteliklere sahip bu yaratim, filmin izlenirliginden ziyade
deneyimlenebilir olusuna katkida bulunmakta ve bahsi gecen deneyim alanini insa
etmektedir.

Bu noktada bicim-igerik kaynasmasi durumu da yeni bir boyut kazanmaktadir. Alginin
algilanmasinin sivisal ve gazsal bir nitelik tasir hale gelmesinin bir sonucu olarak ortaya
cikan mobilite, algiy1 gériuniir kilmak icin devreye giren bigcimsel ve iceriksel unsurlarin i¢
ice gecerek siirekli yer degistiren bir akis (sivisallik) veya her zaman her yerde bulunabilen
(adeta iisiisebilen) bir olus (gazsallik) yaratmasina sebep olur. Bu da yapisal ayrimlarin
ortadan kalkmasiyla, daha dogrusu bu ayrimlarin bir 6neminin kalmamasiyla (ve hatta bu
ayrimlarin artik tespit edilemez olmasiyla) sonuclanir. Zira mesele, deneyim ve deneyim
alani yaratmak oldugunda bicimin de icerigin de amaci ortaktir ve bu ortaklik benzer
hiiviyetlere biiriinmelerine neden olur. Bu durumda, salt algisallasan filmler birbirleriyle
sonsuz kombinasyon olusturabilecek imgeler toplami haline gelir ki aslinda Knight of Cups
(Malick, 2015) da benzer bir potansiyele sahiptir: “Deleuze buna —-Henri Bergson’dan 6diing
aldig1 bir kavramla- ‘evrensel varyasyon’ der. Bu imge evreni varyasyonlar, ¢iinkii imgenin
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icerisinde verili olan algiy1 zaman-mekansiz kilar. Algiy1 evrenin her bir anina sizdirir, her
bir yerine katar” (Cal, 2020).

Gorsel 7. Terrence Malick, Knight of Cups, Filmden salt doga goriintiileri, 81'13" (Malick, 2015)

Filmin algiy1 saflastirma islemi araciligiyla ortaya koymaya ¢alistigi deneyim alaninin daha
Terrence Malick sinemasina 6zgli unsuru ise —6nceki boliimlerde de bahsedildigi gibi-
kamera hareketleri ve buna bagl olarak gelistirilen montaj 6riintisidiir. Tipk: diger Malick
filmlerinde oldugu gibi karakterleri izleyen, onlarin pesinden giden, akis icinde devam
ederken onlara rastlayarak kadrajina almaya adeta son anda karar veren goriinti
yonetmenligi tercihleri ve buna uygun olarak kopukluklar iireten montaj sablonu, alisiimis
bir izleme ve anlama siirecini devre disinda birakarak algilama temelli bir deneyim alaninin
ortaya cikmasina vesile olmaktadir. Bu deneyim alaninda ise izleme siireci kendini anca
anlam sezinlemelerle var edecek sekilde konumlayabilir. Kisacasi denilebilir ki bir deneyim
alanmi olarak dusiiniildiigiinde Terrence Malick filmleri izleme ile anlasilmadan ziyade
algilama ile sezinlenir.
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Malick’in kendine 6zgii kamera hareketleri ve buna uygun olarak montaj sablonunun
degerlendirmesi alginin goriiniir kilinmasi siirecinde 6znellik-nesnellik ikiligini giindeme
getirir. Deleuze’iin algi-imgenin nesnelden 6znele, 6znelden nesnele siirekli ve takip
edilemez bir gecis halinde olmasi durumu olarak ifade ettigi ve sonucunda serbest dolayl
soylem ve bilin¢g kameranin ortaya ¢iktig1 bu zincirleme reaksiyon, Knight of Cups (Malick,
2015)"1n da bir siir sinemasi olarak degerlendirilebilecegi somut 6rneklerle doludur. Birden
cok kez gorililen otomobil sahneleri veya filmde birden ¢ok kez goriilen dogada veya
sokaklarda yiiriiyiis sahneleri bu 6rnekler arasindadir (Gorsel 8). Cogunlukla baskarakter
Rick'in bakisindan yani algilanimindan nesnel algilanima dogru (veya bunun tam tersi)
kaymalar yasayan ve bu kaymalar neticesinde algilanimin kaynagiyla ilgili miiphem bir
tutum gosteren bu sahneler, Deleuze’iin ifade ettigi sekliyle serbest dolayli soylemin kendini
gosterdigi sahnelerdir. Hikaye akisi icerisinde Rick’in 6znel algilanimlari arasina montajda
serpistirilen nesnel algilanim planlar1 da benzer bicimde serbest dolayli sdéyleme isaret
etmektedir.

Gorsel 8. Terrence Malick, Knight of Cups, Otomobil sahnesi ve
karakterlerin dogada yiiriyiisii, 53'05" ve 61'06" (Malick, 2015)
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Buna 6rnek olarak disiinebilecek bir diger sahne, -daha dnce de ifade edildigi gibi- filmde
Rick karakterinin kadinlarla yakinlastigi b6limlerdir. Kamera hareketlerinin ve kurgunun
olduke¢a hizli ve tempolu oldugu bu béliimlerde (filmde bu tarzda birden fazla sahne
bulunmaktadir) algilama siirekli olarak yer degistirir ve 6znel veya nesne oldugu tespit
edilemez. Bu durum, sahnenin izleyici a¢isindan bir ¢iktis1 niteliginde olan erotizmin bicim
veya icerik kaynakli oldugu sorusunun yanitsiz kalmasina ve aslinda sorunun énemsiz bir
hale gelmesine sebep olur ki bu, bigim-icerik kaynasmasi ismi verilen halin bir diger
izdiistimii olarak diisiiniilebilir.

Gorsel 9. Terrence Malick, Knight of Cups, RicK’in cinsel yakinlagsmalari, 31'28" (Malick, 2015)

Verilen bu 6rnekler, bicim-icerik kaynasmasi durumunu en nihai kaniti niteligindedirler.
Oznelden nesnele, nesnelden 6znele siirekli gecisler yapan ve bu anlamda -izleyici adina-
algilanimin kaynagina dair takibi imkansizlastiran ve aslinda 6nemsizlestiren bu sahneler,
rasyonel bir izleme siirecini devre dis1 birakarak bicimin ve igerigin birbiriyle kaynastig1 ve
temelde deneyim alanmi yaratimina salt bir bicimde hizmet ettigi bir yapiy1 insa
etmektedirler. Kamera hareketlerinin, montaj tercihlerinin ve diger tiim unsurlarin bicim-
icerik ikiliginde tam olarak konumlandirilamamasi, yani anlatidaki asli gorevlerinin ne
oldugunun bilinemez bir dnemsizlige erismesi, bahsi gecen kaynasma durumunun bir
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gostergesi olarak yine algilanim temelli bir deneyim alani insa etmekte, filmin ve filmin
hikayesinin klasik bir izleme siirecinden koparak algilanim yoluyla sezinlenebilir bir
noktaya evrilmesine neden olmaktadir.

Sonug¢

1970’li yillardan giintimiize kadar gelen siirede yaratici, 6zgiin ve diisiinsel anlamda katmanli
eserleriyle sinema tarihinde 6nemli bir konum elde eden Terrence Malick, hem popiiler sinema
hem de sanat sinemasi izleyicisinin izleme aliskanliklarinin disinda, olduk¢a soyut ve felsefi
meseleleri odagina alan filmler iiretmistir. Basta varolus, doga, aile ve yalnizlik olmak {izere
felsefenin de iizerine siklikla egildigi bircok meseleyi odagina alan Terrence Malick ve
sinemasini ¢oziimleyebilmek ve yeni anlama kapilarin1 aralayabilmek icin aktarilan
nitelikleriyle Deleuze gibi bir diislintliriin kavramlari ve bu kavramlarin ¢arpistirilmasiyla elde
edilecek yeni dusiinme bigimleri kullanilmalidir ve kullanilmistir. Deleuze’iin felsefesi
muglakliklar1 kabul eden bir felsefedir ve bu anlamda Terrence Malick’le arasinda
teknik/bicimsel bir parallelik kurulmustur. Daha dogrusu bu muglaklik cesitli diisiinsel
spekiilasyonlar iiretebilme adina firsat olarak degerlendirilmistir. Deleuze’iin keskin soyutlugu
Terrence Malick sinemasinin soyutluguyla; Deleuze’iin olusu, Malick’in varliginin nitelikleriyle
eslenmistir.

Terrence Malick sinemasini 6zgiin kilan sey, algilanim temelli bir deneyim alani yaratmasidir.
Bu iddianin temellendirilebilmesi adina Deleuze’lin ifade ettigi sekliyle algi-imgenin deneysel
tlirtiyle iligkisi irdelenmis ve Malick filmlerinin olasi deneysel kimligi {izerinden bu filmlerin
algiy1 saflastirdigy, izleyiciyi neden-sonug dnciillii klasik izleme siirecinden uzaklastirarak salt
bir algilanim yarattif1 sonucuna varilmistir. Bu iddiay1 temellendirme adina aktarilan ikinci
kavram ise serbest dolayli séylemdir. Terrence Malick filmlerindeki bicimsel tercihlerin
Deleuze’iin serbest dolayli sdylem seklinde isimlendirdigi siir sinemasi ¢iktilariyla
benzerlikler tasidig1 ve bunun da algi-imge-deneysel iliskisi temelinde yine salt algilanima
ve bu sayede bir deneyim ve deneyim alani yaratimi siirecine isaret ettigi ortaya konulmaya
calisilmistir. Malick filmlerindeki algilanim biciminin sivi ve gaz algilanim niteliklerinde
kendini gosterdiginin alti ¢izilmis ve bunun da bahsi gecen filmlerin deneysel tiiriiyle
iliskilendirilebilecek bicimsel tercihleriyle parallelikler tasidigi aktarilmistir.

Cesitli acilardan ve c¢esitli tercihler neticesinde algilanim temelli bir deneyim alan1 yaratan
Terrence Malick sinemasinda -tiim bunlarin bir sonucu olarak- bicim ve igerik kaynasmis
haldedir. Yani bicimin icerik gibi anlam iireticisine, icerigin ise bicim gibi anlam aktaricisina
dontsmesi durumu s6z konusudur. Bu iddia, ¢alismada 6rneklem olarak belirlenen Knight
of Cups (Malick, 2015) filminden segilen c¢esitli sahneler aracilifiyla somutlastirilmaya
calisilmis, bahsi gecen kaynasmanin bir énceki béliimde ifade edildigi gibi deneysel tiiriiyle
dirsek temasi icerisinde bulunan Terrence Malick filmlerinin salt bir algilanim yaratma
gayesiyle insa ettigi icerigin ve tercih ettigi bicimin bir nedenselligi oldugu aciklanmaya
calisilmistir.

Gilles Deleuze’iin imge taksonomisinin ¢ekirdeginde bulunan bir kavram olan algi-imge ve
algi-imgenin deneysel tiirli iligkisi iizerinden bakildiginda Terrence Malick filmlerinin
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algilanim temelli bir deneyim alan1 yaratmaya calisti1 ve Knight of Cups (Malick, 2015)
Ornegi tlizerinden bicimi ve icerigi kaynastirarak bu iki kavram arasindaki siniri
muglaklastirdig1 ifade edilebilir.
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Bauhaus Okulu Temel Tasarim Egitimi:
Uygulama Odaklhi M1? Uygulamaya Dayal1 M1?

Ebrar Kurucay Gok1
Duygu Koca?

Oz
Tasarim egitimi, bir¢ok katilimciy1 iceren ve tasarimcilar ile kullanicilar arasinda bir dizi etkilesim
sunan farkli uygulama ve yontemlerin iliskisini kapsamaktadir. Ayni zamanda tasarimi ele alan ve
disipline eden analizler icerisinde kapsam, taktik ve stratejilere dayal bilgi ve tanimlar tiretmeyi
amagclayan farkli tasarim arastirmasi tiirlerini de icermektedir. Bu makale, tasarim arastirmalari
icinde uygulamanin yerini sorgulamakta ve tasarim siirecinde bilginin iiretilmesi ve kullanilmasi
yolunda uygulamanin énemine odaklanmaktadir. Bu baglamda, uygulama odakli ve uygulamaya
dayali arastirmalarin tasarim egitimiyle etkilesimi Bauhaus Okulu izerinden okunmaya ¢alisiimistir.
Bauhaus Okulu, tasarim egitimine yeni metodolojiler kazandiran o6gretileriyle farkli uygulama
yontemlerinin temel disiincesine dair veriler sunmaktadir. Yaratici bilginin olusturulmasi ve
kullanilmasina yonelik yapilandirilan uygulamali tasarim 6gretileri, Bauhaus Okulu'nun egitim
pratikleri icinde aranmakta ve uygulamanin yeri bu ekol {izerinden temellendirilmektedir.
Diisiincenin eyleme gecisini vurgulayan, deneyim ve uygulamanin farkl yonlerine odaklanan bu
calismada, tasarim etkinliginin ilk agsamasi olan Temel Tasarim dersinin sorumlulari Johannes Itten
ve Laszlé Moholy-Nagy'nin tasarim egitimindeki yontemleri incelenmis ve tasarim-uygulama iliskisi
acisindan degerlendirilmistir. Sonu¢ olarak, uygulama temelli gelistirilecek yeni metodolojilerin
giincel tasarim egitimi pratiklerinde yer edinerek meslegin gelisimine faydali olacagi ve konuyla ilgili
mevcut literatiire katki saglayacagi 6ngoralmiistir.

Anahtar Kelimeler: Uygulamaya dayali, Uygulama odakli, Bauhaus, Tasarim egitimi, Temel tasarim.
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Bauhaus School Basic Design Education: Is it Practice-Led or Practice-Based?

Abstract

Design education encompasses the relationship of different practices and methods that involve many
participants and provide a range of interactions between designers and users. It also includes
different types of design research intended to generate knowledge and definitions based on scopes,
tactics and strategies in the analysis of design as a discipline. This article questions the role of practice
in design research and focuses on the importance of practice in the production and use of knowledge
in the design process. In this context, the interaction of practice-led and practice-based research with
design education is read through the Bauhaus School. The Bauhaus School provides data on the basic
idea of various application methods with its teachings that provide new methodologies to design
education. Applied design teachings, which are structured for the creation and use of creative
knowledge, are sought in the educational practices of the Bauhaus School and the importance of the
practice is grounded to ecole of the school. In this study highlighting the transition from thought to
action and focusing on the various aspects of experience and practice, the methods of Johannes Itten
and Laszl6 Moholy-Nagy, who are responsible for the basic design course, were examined and
assessed in terms of the relation between design and practice. As a result, it is expected that new
practice-led and practice-based methodologies will benefit professional development and this
acquisition can contribute to the existing literature on the subject.

Keywords: Practice-based, Practice-led, Bauhaus, Design education, Basic design.

Tasarim egitimi, 6ziinde, ¢esitli uygulamalar ve yontemler arasinda ¢ok yonlii bir iliskiyi
kapsamakta ve ¢ok sayida katilimciy1 tasarimcilar ve kullanicilar arasindaki dinamik bir
degis tokusa dahil etmektedir. Bu egitim cercevesi icinde, her biri bir disiplin olarak
tasarimin daha genis analizi icinde cesitli kapsamlari, taktikleri ve stratejileri kesfederek
bilgi ve tanimlar iiretmeye calisan farkl tasarim arastirmasi tiirleri yer almaktadir. Bu
makale, tasarim siireci boyunca bilginin hem tiretimi hem de kullanimindaki 6nemine vurgu
yaparak, tasarim arastirmasi icinde pratigin roliinii elestirel bir sekilde incelemektedir.

Tasarim arastirmasi alaninda, bilginin nasil {retildigini ve uygulandigini dogrudan
etkiledigi i¢in pratigin yeri sorusu ¢ok onemli hale gelmektedir. Bu ¢alisma, Bauhaus
Okulu'nu bu iliskiyi yorumlamak icin bir mercek olarak kullanarak, tasarim egitimi
baglaminda uygulama odakli ve uygulamaya dayali arastirmalar temelinde tasarim
egitimini incelemektedir. Bauhaus Okulu'ndan yayilan uygulamali tasarim 6gretileri,
yaratici bilginin yaratilmasini ve kullanilmasini kolaylastirmak iizere yapilandirildiklari igin
ozellikle dikkate degerdir. Arastirma, diistinceden eyleme gecisi vurgulamak ve deneyim ile
pratigin cesitli yonlerini incelemek icin egitim baglaminda tasarim faaliyetinin temel
asamasini temsil eden, dersin sekillendirilmesinden sorumlu Johannes Itten ve Laszl6
Moholy-Nagy’'nin Temel Tasarim dersini incelemektedir.

Moholy-Nagy ve Johannes Itten'in Temel Tasarim dersinin incelenmesi, sanat ve tasarim
alaninda uygulamaya yonelik ve uygulamaya dayali arastirma alanlarinda biiyiik énem
tasimaktadir. Bu temel ders, teori ve pratigin entegrasyonunu, uygulamali deneyleri ve
tasarim siirecinin belgelenmesini anlamak icin 6énemli bir kaynak gorevi gormektedir. Bu
dersin ilkelerini ve pedagojik yaklasimlarini inceleyerek, yaratici kesif, elestirel diisiinme ve
teorik kavramlarin pratik tasarim alistirmalariyla sentezlenmesi i¢cin nasil verimli bir zemin
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olusturduguna dair degerli bilgiler edinebiliriz. Uygulama odakli arastirma merceginden
bakildiginda, dersin aktif yaratim, deneysellik ve sanatsal ¢alisma ile arastirma siirecleri
arasindaki etkilesime yaptig1 vurgu belirginlesmektedir. Benzer sekilde, uygulamaya dayali
bir perspektiften bakildiginda, dersin yaratici pratik yoluyla yeni bilgi lretmede
uygulayicinin  roliine odaklanmasi ve teorik c¢ercevelerin tasarim pratigiyle
biitiinlestirilmesi, yeni nesil yenilik¢i tasarimci ve sanatgilarin yetistirilmesinin énemini
vurgulamaktadir. Bu baglamda, Moholy-Nagy ve Johannes Itten'in Temel Tasarim dersinin
sanat ve tasarimda uygulama odakli ve uygulamaya dayali arastirmanin dinamik baglamlari
icindeki kalic1 gecerliligini ve etkisini degerlendirmek giincel egitim uygulamalarini
bilgilendirmektedir.

Bu makale, uygulamanin tasarim arastirmalarindaki roliinli ve tasarimda bilgi liretme
stirecindeki 6nemini ele almaktadir. Arastirmanin gerekgesi, tasarim pratikleri, egitim ve
arastirma arasindaki dnemli iliskinin farkina varilmasinda yatmakta; uygulamanin bilgi
tretimi ve kullanimina nasil katkida bulundugunu anlamaya calismaktir. Bu ¢alismanin
kapsamini olusturan tasarim egitimi uygulamalarinin amaci, belirli konular hakkinda bilgi
saglamak, beceri ve duyarhlik gelistirmektir. Calismanin kapsami, Johannes Itten ve Laszlé
Moholy-Nagy'nin Bauhaus Okulu'ndaki Temel Tasarim dersindeki bazi temel yontemlerine
odaklanarak nitel bir analiz ile uygulama odakli ve uygulamaya dayali metodolojilerin
tasarim egitimi icindeki yerinin tanimlanabilecegini gostermektir. Bu sayede arastirma,
tasarim egitiminin daha genis baglami i¢inde yer edinmeyi ve tarihsel egitim
uygulamalarinin ¢agdas tasarim pedagojisini nasil bilgilendirebilecegi ve gelistirebilecegi
konusunda degerli icgdriiler saglamay1 amacglamaktadir.

Tasarim Arastirmalari

Tasarim arastirmalari, tasarim disiplinleri icinde uygun yetkinlik, yontem ve araglara dayali
bilgi ve tanim tiretmek i¢in yapilan 6zgiin arastirmalardir. Kendine 6zgii bilgi tabani, tislubu,
kapsami, taktikleri ve stratejileri vardir. Ayrica rastgele eylemlerin bulgularinin tekrar
tekrar elestirel olarak sorgulandig1 ve baglamsallastirildigl, 6z-yansitici, yinelemeli bir
streci kapsar (Groat ve Wang, 2013). Tasarim, bilgi iiretiminin temel yolu olarak ele
alinmaktadir. Dolayisiyla yeni bir seyin nasil iiretildigini arastirmak, yalnizca genellikle
sanatla iligkilendirilen yaratici pratigin isleyisini degil, ayn1 zamanda yaratic1 pratigin
tasarim arastirmalarinda neyi temsil ettiginin kavramsal temelini de incelememizi
gerektirmektedir. Bu durum bazi metodolojik zorluklar1 beraberinde getirmektedir.
Yaratic pratikle iliskilendirilen arastirmalar genellikle bir teori olmadan ilerlemek ya da en
azindan baslangigta teorinin, yerlesik pratigin ve bir anlamda disipliner protokollerin de
Otesinde, Foucault'nun (1976) deyimiyle gercek olanin disinda ¢alismak anlamina
gelmektedir (s. 224). Bu baglamda, arastirilan yaratici pratigin, gorsel ya da giizel sanatlar,
sahne sanatlar1 ve miizik, medya sanatlar1 ya da iletisim, mimarlik veya tasarim dallari
icinde ya da arasinda yer alip almadigina bakilmaksizin kapsamini genisletmektedir.
Bununla birlikte, son on yilda yaratici pratiklere yonelik arastirma yaklasimlarini formiile
etmek ve genisletmek icin bir dizi girisim olmustur (Frayling, 1993/1994; Strand, 1998;
Margolin, 1998).
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Arastirmalar, tizerine, yoluyla, tarafindan, araciligiyla ve icin edatlari etrafinda sekillenen
bir terminolojiye oturtulmak istenmis; ancak hangisinin en uygun edat/yaklasim oldugu,
edatlarin ne yapildigin1 tanimlamak icin nasil uygulanmasi gerektigi gibi konularda genel
bir uzlasma olmadig1 goriilmiistiir. Yaklasimlar arasinda en yaygin olarak Frayling’in
(1993/1994) cercevesi drnek olarak verilebilir:

a) Sanat ve tasarim lizerine arastirma: Soylediklerimi gérmeden diisiindiigliimii nasil
soyleyebilirim? (Kavramsal bilgiye atifta bulunmaktadir.)

b) Sanat ve tasarim yoluyla arastirma: Ne yaptigimi ve nasil yapti§imi gormeden ne
diisiindiiglimi nasil sdyleyebilirim? (Yonteme atifta bulunmaktadir.)

c) Sanat ve tasarim i¢in arastirma: Yaptiklarimi ve irettiklerimi gérmeden ne
oldugumu nasil s6yleyebilirim? (Sonuc iiriiniine atifta bulunmaktadir.)

Tasarimin arastirma siirecinin énemli bir bileseni oldugu her tirlii arastirma, tasarim
yoluyla arastirma olarak adlandirilmaktadir (Gray ve Malins, 2004, s. 30). Tasarim yoluyla
yapilan arastirmalar, bir tasarim uygulamasi g6z oniinde bulundurularak yiriitiilen
incelemeleri icerir. Tasarim yoluyla yapilan arastirmalarda, tasarim siireci yeni anlayislarin,
bilgilerin, uygulamalarin veya iirtinlerin ortaya ¢ikmasini saglayan yontemi olusturur. Bu
nedenle arastirma sonuglar1 uygulamadaki deneyimlerle elde edilmekte ve bunlarla tutarh
olmaktadir (EAAE, 2022). Bu cerceve icerisinde 2000'li yillarin baslarinda tasarim
arastirmalarinda uygulamaya dayali ve uygulama odaklh yontemler tartisilmaya
baslanmistir.

Margolin (1998), sanat ve tasarim yoluyla arastirma yaklasimini, geleneksel metodolojilere
bagh olmayan ancak diisiinmenin pratikle iliskisini kolaylastirmayr amaclayan uygulama
odakli arastirmayi temsil eden yeni bir yaklasim olarak tanimlamaktadir (s. 98). Ancak
burada, uygulama ve arastirma arasindaki iliskiyi tanimlamak i¢in kullanilan terminoloji,
daha 6nce bahsedilen edat formiilleri kadar tartismalidir. Segenekler su ifadeler agisindan
ele alinmaktadir:

Uygulama odakli arastirma,

Uygulama temelli/Uygulamaya dayali arastirma,

Uygulama yoluyla arastirma.

Uygulama odakli ve uygulamaya dayali arastirma, yeni bilgi ve iggdriiler iretmek icin sanat
ve tasarim disiplinleri baglaminda yaygin olarak kullanilan iki yaklasimdir. Candy (2006),
arastirmada bilgiye katkinin temeli yaratici bir ¢alisma ise arastirmay1 uygulamaya dayali,
arastirmanin uygulama hakkinda yeni anlayislara yol a¢tifl1 durumlarda ise arastirmayi
uygulama odakh olarak tamimlamaktadir.’ Uygulamaya dayali arastirma uygulama ve bu
uygulamanin sonuglar1 araciligiyla yeni bilgi edinmek icin 6zglin arastirmalar ytiriitmeyi

3Akademik arastirma bicimine atifta bulunmak i¢cin uygulama odakli, uygulamaya dayaly, siirece dayaly, stiidyoya
dayali veya stiidyoya dayal arastirma (Ing. practice-led research, practice-based, process-led, studio based ya da
studio-led research) gibi bir dizi terminoloji kullanilmaktadir (Biggs, 2006, s. 183). Cesitli terimler, akademik
arastirmada yaratici uygulamanin farkl rollerini yansitsa da, anlamlar1 ve kullanimlar tilkeler, kurumlar, konu
alanlar1 ve hatta bir yiiksekégretim kurumu igindeki akademisyenler arasinda bile farkliik gostermektedir.
Ornegin, uygulamaya dayali arastirma Birlesik Krallik'taki cogu iiniversitede ve tasarim disiplininde kullanilan
giincel terimken, diger Avrupa iilkelerinde ve gorsel sanatlar alaninda sanatsal arastirma daha yaygin olarak
kullanilmaktadir (Nimkulrat, 2011, s. 60).
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icerir. Uygulamaya dayali arastirmanin birincil odagy, bilgiye katki olarak yaratici bir eserin
yaratilmasidir. Uygulamaya dayali arastirmalarda arastirma ciktilar1 genellikle resim,
miizik, tasarim, model, dijital medya, performans veya sergi gibi yaratici ¢alismalardir.
Ozgiinliik ve bilgiye katki iddialar1 tipik olarak bu yaratic1 sonuglar aracihifiyla gosterilir
(Candy, 2006). Uygulayicilarin yaratici pratikleri, teorik sorgulamanin araclari ve akademik
arastirmanin konular1 olarak kullanilmakta ve uygulama temelli arastirma olarak da
adlandirilmaktadir (Nimkulrat, 2009, s. 484; Rust, 2007; Scrivener ve Chapman’dan akt.
Nimkulrat, 2012, s. 2). Bu yaklasim, arastirmacinin yaratici pratige dahil edilmesini ifade
eder ve ana fikri, sanatc¢i/tasarimci roliini Ustlenen, yaratici siireci yliriiten veya yeniden
degerlendirme nesnesi olarak eserler iireten arastirmaci ile ilgilidir. Gray ve Malins (2004),
sanat ve tasarimda uygulama temelli metodolojileri belirli proje cerceveleri araciligiyla ya
da arastirma sorularini kesfeden bir ¢calisma blitiinti olarak sanat/tasarim/yaratici ¢calisma
yapmay! igcerecek sekilde tanimlamaktadir (s. 30). Gray ve Malins'e gore sosyal bilim
yontemleri yaratici calismalari desteklemek icin benimsenebilir ve uyarlanabilir. Bu
yontemler arasinda vaka calismalari, katilimci-g6zlem, miilakatlar, anketler ve baskalarinin
gorislerini almak icin anketler yer almaktadir. Ancak, son zamanlarda uygulamaya
dayali/uygulama 6nciiliiglindeki metodolojilere odaklanma, benimsenen ya da uyarlanan
tamamlayici sosyal bilim yontemlerinden veya diger arastirma alanlarindan, teorik sorular
icin bir temel ve sanatsal, kultiirel ve bilimsel ¢alismalar i¢in bir yer olarak yaratici
uygulamanin entelektiiel gelisimine dogru kaymistir (Sullivan, 2009, s. 62).

Uygulama odakli arastirma, yaratict uygulamanin kendisinin birincil sorgulama bicimi ve
ana arastirma yontemi oldugu bir arastirma yaklasimidir. Bu arastirmada, arastirma siireci
yaratici ¢alisma veya sanatsal uygulama tarafindan yonlendirilir ve uygulamanin sonuglari
arastirma bulgularini bilgilendirir (Schon, 1998). Uygulama odakli arastirmanin ana odagi,
uygulama hakkinda veya uygulama iginde bilgiyi ilerletmektir (Candy, 2006). Buradaki
vurgu, yaraticl siireg, deneyler ve yeni sanatsal veya tasarim c¢iktilarinin gelistirilmesi
tizerinedir. Arastirma sorular1 ve i¢goriiler uygulamanin kendisinden ortaya c¢ikar ve
arastirma, yaratici ¢alisma yaratma ve tizerinde diistinme eylemi yoluyla bilgiyi ilerletmeyi
amaclar (Schon, 1998). Ozetle, uygulamaya dayali arastirma tipik olarak bilgiye katkida
bulunmanin bir yolu olarak yaratici eserlerin yaratilmasini icerirken, uygulama odakl
arastirma yaratici bir sonuca gerek duymadan belirli bir uygulama hakkinda veya icinde
bilgiyi ilerletmeye odaklanir.

Uygulama odakli arastirma terimi ve ona bagh terimler birbiriyle baglantili iki argiimani
ortaya koymak i¢in kullanilmaktadir. Birincisinde, yaratici ¢alismanin kendi basina bir
arastirma bi¢imi oldugu ve tespit edilebilir arastirma g¢iktilart irettigi; ikincisinde ise
yaraticl pratigin (yaratict uygulayicilarin sahip oldugu egitim ve uzmanlik bilgisi ve sanat
yaparken dahil olduklar siirecler) daha sonra genellestirilebilecek ve arastirma olarak
yazilabilecek uzmanlasmis arastirma icgoriilerine yol acabilecegi 6ne siirtilmektedir (Smith
ve Dean, 2009). ilk savda yaratici uygulamanin kendisi vurgulanirken, ikincisinde
sanatgilar/yaraticilar kendi yaratici pratikleri tizerine diistintip bunlar1 belgelediklerinde
ortaya cikabilecek i¢cgorii, kavramsallastirma ve kuramsallastirmanin alt1 ¢izilmektedir.

Bauhaus Okulu Temel Tasarim Egitimi: Uygulama Odakh Mi? Uygulamaya Dayali M1?  E. KURUCAY GOK ve D. KOCA

-112 -



Tykhe, 9(16), 2024

Smith ve Dean'in (2009) vurgulamak istedikleri bir diger nokta, yaratici bir uygulamanin
icerik ve siireclerinin, diger arastirma tarz ve yontemlerinden farkli ama onlari tamamlayici
nitelikte bilgi ve yenilikler irettigidir. Uygulama odakli arastirmalarin tiim yaratici
disiplinlerde yiiriitiilmekte oldugu, sonu¢ olarak bu yaklasimin uygulama ag¢isindan ¢ok
esnek, cesitli stratejileri ve yontemleri kendi simirlari iginde barindirdigindan
bahsedilmektedir. Yaratici pratige ek olarak, mevcut ¢alismalarin detayli okunmasi ve ilgili
elestirilerin farkindaligi ve anlasilmasi da dahil olmak iizere, yaratici projeyle ilgili
akademik alanlarda genellikle 6nemli baglamsal arastirmalar yapilmasi gerekmektedir. Bu
arastirmalar sadece yaratici ¢alismanin baglamsallastirilmasina ve analizine katkida
bulunmakla kalmamakta, ayni zamanda yaratici siire¢ ve eserler lizerinde de énemli bir
etkiye sahip olmaktadirlar (Scalar, 2023).

Bu yonde yapilan arastirmalar, tasarimi ele alan tiim arastirma disiplinlerini karakterize
eden ortak yonleri, 6zellikleri ve yaklasimlar ile tasarimin kullanim baglamlarinin
analizinin yani sira, tasarim siirecinde yer alan sosyal stire¢lerin derinlemesine bir
arastirmasini da Ustlenmektedir. Sosyal siirec icindeki 6gretici/6grenen etkilesiminde
uygulamanin farkli yontemleri barindirmasi egitici siireci desteklemektedir. Bu baglamda
Schon (1990), yalnizca teori yoluyla basarili bir sekilde 6gretilemeyen eylemden gelen
bilginin, tasarim siirecinin dogasinda bulunan dinamik ve spontane tavir ile belli bir yontem
cercevesinde geliseceginden bahsetmektedir. Bu baglamda Schén (1998), tasarim
stiidyosunda sanat ve uygulamali bilimin biitiinlestirilmesini 6nermekte ve 6grencilere
yaparak 6grenme konusunda ko¢luk yapmanin 6ncelikli oldugu yansitici bir uygulama alam
yaratmanin 6nemini vurgulamaktadir. Schon'e gore asil zorluk, sanat, uygulamali bilim,
yansitict uygulama ve sinif i¢i 6gretimin uygulanabilir bir sekilde bir araya getirilmesinde
yatmaktadir. Schon ayrica, bilimsel arastirma ve tasarim arasindaki benzerlikleri
vurgulayarak, bilim insanlarinin sadece arastirma sonuglarini degil, ne yaptiklarin1 da
O0gretme ihtiyacini tartismaktadir. Ayrica, geleneksel tiniversite temelli meslek okullari ile
stiiddyonun uygulama epistemolojisi arasindaki uyusmazliga deginerek, bu iki yaklasim
arasindaki boslugu doldurma ihtiyacin1 vurgulamaktadir. Bunun yaninda katilimci
deneyimi ile farkl tasarim yontem ve tekniklerinin nasil verimli bir sekilde birlestirilecegi
yoniindeki vurgu tasarim egitimi icinde incelenmis, uygulamanin yeri ve ortami -
atolyeler/stliidyolar- tasarim arastirmalari icinde bir sorgulamaya doniismiistiir (Basg1 ve
Koca, 2022; Esen vd., 2018; Groat ve Wang, 2013; Kaptan, 2016; Kararmaz ve Ciravoglu,
2017; Koh vd., 2015; Lucero vd., 2012; Nimkulrat, 2007; Rendell, 2008).

Mekan tasarimi egitimi®, programin bel kemigini olusturan tasarim bilgisini, sanatsal
becerileri ve teknik altyapiy1 gelistirmeye yonelik derslerden olusan atdlye dersleri
etrafinda yapilandirilmistir (Demirbas ve Demirkan, 2003, s. 437). Bu uygulamal yontem
icerisinde deneyimsel 6grenme teorisi, deneyimle baslayan, yansitma ile devam eden ve

4Mekdn tasarimi egitimi esasen Tirkiye’'deki disiplinlesme icerisinde i¢ mimarlik meslegi altinda ele
alinmaktadir. Ancak Temel Tasarim dersi Bauhaus’tan gliniimiize gelen modernlesme siirecinde yapisal dlgekte
cesitli disiplinlerin egitim miifredatlar1 icerisinde yer almistir. Bu nedenle ¢alismanin kapsamu itibariyle yapisal
cevre icerisinde tasarim konusu ile ugrasan bir tek disiplin ad1 verip olasi ¢iktilar1 sinirlamamak ve uygulamanin
yerini sorgulamanin mevcut literatiiriin ve faydali etki alaninin genisleyebilmesi adina ¢alismadaki
degerlendirme mekan tasarimi iist bashg tizerinden yapilmistir.
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daha sonra yansitma i¢in somut bir deneyim haline gelen eyleme yol acan bir dongii olarak
goriilmektedir (Kolb’den akt. Demirbas ve Demirkan, 2003, s. 440). Tasarim siireclerinin
tasarim etkinligi izerinden bilgi liretme amaciyla mekan tasarimi egitimi ve yontemleri
lizerine yapilan arastirmalarda, 68rencilerin tasarim egitimi ile ilk karsilastiklar1 yer olan
Temel Tasarim dersinin teorik ve uygulama asamalari tizerinde durulmaktadir (Bas¢1 ve
Koca, 2022).

Temel Tasarim dersi teorik, pratik ve pedagojik olmak iizere li¢ temel lizerine kuruludur.
Tasarimin temel unsur ve dgelerini iceren miifredat cercevesi teorik, teorik bilginin eylem
temelli 6gretimi esasiyla pratik, yaraticiik ve soyut diislinme yetisini gelistirmeyi
hedefleyen yontemiyle pedagojik temel olusmaktadir. Eylem temelli 6gretimde uygulama,
diisiincenin eyleme doniismesini saglamaktadir ve ayni zamanda meslegin zanaat
kokleriyle baglantilidir. Bilgi, uygulamali tasarim siireci yoluyla eyleme aktarilir (Wong,
1993; Zelanski ve Fisher'dan akt. Akbulut, 2014, s. 25-26). Bu tartismalarda tasarim
diisiincesinin yaraticilik ile bir kesif meselesine doniistiigiine, bu siirecteki 6grenmenin
deneyimsel olduguna, dolayisiyla teorik ve teknik bilginin aktarilmasinda uygulamanin
O6nemine vurgu yapilmaktadir. Bu uygulamali siireg, tasarim egitiminde atolyenin sundugu
olanaklarla gelismekte, staj egitimi ile meslek pratikleri icine dahil olarak pekistirilmekte
ve mekan olusum siirecinde yer edinmektedir. Bu noktada calisma temelde uygulama-
arastirma iliskisini sorgulamakta ve bu sorguyu Temel Tasarim derslerini uygulama ile
birlikte kurgulayan Bauhaus Okulu lizerinden yapmaktadir.

Huges, Bauhaus'un bir okuldan ¢ok, aslinda sanatsal bir ifade ve sosyal bir deney oldugunu
One siirmistiir (Huges’den akt. Esen vd., 2018). Bauhaus diisiincesi icinde yaratici bilginin
olusturulmasi ve kullanilmasi yoniinde yapilandirilan tasarim Ogretileri ile uygulama
odakli;; bu siirecin yaratici ¢calismalarla ortaya bir tlriin koyularak sonuglanmasi ise
uygulamaya dayali arastirmalar iizerine yeni bir okuma yapilabilecegini géstermektedir. Bu
baglamda c¢alisma, Bauhaus diislincesi iginde bilingli olarak yapilandirilmis, 6zgiin
yontemlerle organize edilmis, yaparak 6grenme ile deneyimi; uygulamali yontemler ile
yaratic1 68renme siirecini destekleyen Temel Tasarim dersinin uygulama ile kurdugu yakin
iliskilere odaklanmaktadir. Yazin taramasi ve kavramsal bir inceleme ile Bauhaus tasarim
diistincesi ve uygulamanin bu diistincenin ontolojisindeki yerinin degerlendirilmesi sonrasi
okulun Temel Tasarim dersi sorumlulari Johannes Itten ve Laszl6 Moholy-Nagy’nin atolye
ogretileri ve atolye ciktilar1 uygulamaya dayali ve uygulama odakl kavramlari iizerinden
nitel sekilde irdelenmistir. Uygulama odakli ve uygulamaya dayali kavramlar1 okulun
uygulama Ogretileri 6zelinde degerlendirilerek giiniimiiz tasarim egitimini ne anlamda
etkiledigi sorgulanmis ve olasi yeni metodolojiler iizerine tartisilmistur.

Tasarim Odakh Diisiinme ve Bauhaus’ta Uygulamanin Yeri

Tasarim odakl diisiinme, tasarim yenilikleri gelistirmek amaciyla kullanici ihtiyaclarinin
daha iyi anlasilmasini saglamak icin tasarimcilarin yontem ve araclarindan
yararlanmaktadir (Brown’dan akt. Thoring vd., 2020, s. 1816). Thoring ve digerleri tasarim
odakl diisiinme teriminin ilk kez 1984 yilinda Peter Rowe tarafindan ortaya atildigini ve
daha sonra 1990'larda tasarim/danismanlik firmas1 IDEO ve kurucusu Tim Brown
tarafindan tanimlandigini belirtmektedir. Tasarim odakli diisiinmenin sorunlar1 ¢ézmeyi
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amaclayan pratik uygulamalar1 Uzerine yapilan vurguda, tasarim odakli diisiinme
arastirmalarini genel olarak tasarimci faaliyetlerini, yontemlerini ve diisiinme bigimlerini
incelemeye odaklanilmistir. Vurgunun pratikte bilmek olarak adlandirilabilecek terime
kaymasi su anlama gelmektedir: Bilinenden bilinmeyene yerine bilinmeyenden bilinene
calisan metodolojilerin uygulanmasi ve geleneksel yaklasimlardaki toplanan yerine
yaratilan verileri iceren siirecleri ifade etmektedir (Sullivan, 2009, ss. 48-50). Bu
yaklasimlarla yapilan ¢alismalar, yeni fikirlerin yaratici bir sekilde ifade edilmesinin yani
sira bilinmeyenin ardindaki itici glici de ortaya koymaktadir. Bu baglamda tasarim
egitimini hem pratik hem de arastirma perspektiflerinden beslemek i¢in tasarim
arastirmalar1 ve pratik arasindaki dinamik iliski olduk¢a oOnemlidir. Farkli tasarim
yaklasimlarina sahip onde gelen savunucular/okullar, uygulama temelli tasarim
arastirmalarinin gecerliligi ve 6nemi icin temeller saglamaktadir (Vaughan, 2017).

Ankara Goethe Enstitiisii'niin 2019 yilinda Bauhaus Manifest/o isimli derleme yayininda
Weimar Devlet Bauhaus Okulu'nun, eski Saksonya Grandukliigii Plastik Sanatlar
Yiiksekokulu ile eski Saksonya Grandiikliigii Uygulamali Sanatlar Okulu’nun birlestirilmesi
ve bunlara bir Yap1 Sanat1 boliimii eklenmesi ile olustugu séylenmektedir. Bauhaus, her
cesit sanat yaratisinin bir araya gelerek bir biitlin olusturmasini, atdlye sanati
disiplinlerinin -heykel, resim, uygulamali sanat ve zanaatin- yeni bir yap1 sanati olusturacak
bicimde yeniden, birbirlerinden ayrilmaz unsurlar olarak birlesmesini hedef almaktadir.
Biitiin 6grencilerin deneme ve uygulama alanlarinda esashi bir zanaat egitiminden
gecirildigi okulda 6gretim tlyeleri ve 68renciler degil ustalar, kalfalar ve ¢iraklar vardir.
Ogretim tarz1 atoélyenin 6ziinden dogmus ve sunlar1 éngérmiistiir: Kati olan her seyden
kacinma, yaraticiifin 6ne c¢ikarilmasiy; bireyselligin 6zgiirligi, siki bir 68renim ve
ogrencilerin, ustalarin ¢alismalarina katilmasi. Ayrica, zanaat egitimi Bauhaus’ta 6grenimin
temelini olusturmaktadir (Gropius, 2019, ss. 21-25).

Gropius (1965) The New Architecture and The Bauhaus adl kitabinda, bir bireyin yaratici
ciktisinin kalitesinin yeteneklerinin uygun dagilimina bagli oldugunu, her yetenegin benzer
sekilde gelistirilmesi gerektigini ve sadece bir yetenegin gelistirilmesinin yeterli
olmayacagini ve Bauhaus'un ayni anda hem el hem de zihin egitimi vermesinin nedeninin
de bu oldugunu iddia etmektedir. Ayrica, Bauhaus manifestosunda 6grenmek ve 6gretmek,
pratik alan ve bilimsel olan, eglenmek ve calismak, bunlarin hepsinin bir arada olmasi,
hepsinin beraberce 6nce bir biitiin olusturmasi gerektigine vurgu yapmaktadir (Gropius,
2019, s. 10). Bauhaus diistincesinin etkisini siirdirdiigii ortak bir sanat-yasam iliskisi
lizerine mimarlar, tasarimcilar, sanatgilar, zanaatkarlar ve teorisyenler gibi bir¢ok farkl
disiplinden diistiniiriin ¢alismalari, deneyim odakli farkli bakis agilarini yansitmaktadir
(Kurucay Gok, 2022). Bauhaus egitimi, yaratici calismanin tiim bilimsel ve pratik alanlarini
icermekte, O0grenciler zanaatkarlik konusunda egitilmekte, bilimsel ve teorik bilgideki
diisiinceyi eyleme gecirerek o6grenmekte ve gelismektedir. Atdlye sisteminin
deneyimlendigi ilk ortam, Bauhaus egitiminin farkl disiplinlerdeki 6grencilerinin tasarim
egitimine disiplinler aras1 uygulamalarla dahil olabildigi Temel Tasarim dersidir.

On kurs, temel kurs, hazirlik kursu olarak da adlandirilan Temel Tasarim dersi, Johannes
Itten tarafindan gelistirilmis, Laszl6 Moholy-Nagy ve Josef Albers tarafindan devam
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ettirilmistir; ayrica bu ders Bauhaus'un en 6nemli pedagojik basarisi olarak goriilmektedir
(Gropius, 1965). Kurs, bir deneme ya da giris donemi olarak, farkl egitim gecmislerine sahip
genclerin tasarim ilkeleri konusunda akademik ¢alismalarla tanismasi ve boylece tiim eski
egitim ayricaliklarindan kopmasi icin temel olusturmustur. Hazirlik kursunun basariyla
tamamlanmasi, Bauhaus atélyelerinden birine kabul edilmek i¢in gerekli sarttir. Ayni
zamanda, 6grenciler kursun kisitlamalari olmaksizin, farkl atélyelerde belirli bir ¢alisma
alanina veya malzemeye olan egilimlerini kesfetme firsatina sahip olurlar. Bu kurs, hayal
glicii ve yaraticiligin yani sira duyarlilik, caliskanlik, dayaniklilik ve ekip ¢alismasini da test
etmektedir (Siebenbrodt ve Schobe, 2012, s. 39).

Temel Tasarim dersinin gelistiricisi Johannes Itten, 6gretmenlik egitimini Bern'de, sanat
calismalarini Cenevre'de, pedagojik ve sanatsal deneyimlerini Adolf Holzel yonetimindeki
Stuttgart Akademisi'nde ve 1916'dan beri Alma Mahler'in ¢evresindeki sanatgilardan biri
olan Walter Gropius ile tanistig1 Viyana'daki 6zel bir okulda tamamlamistir (Siebenbrodt ve
Schobe, 2012, s. 39). Itten, 1919 yilindan itibaren temel tasarim egitimini dokunma
duyusunun egitimi, malzemelerin ve yiizeylerin 6zelliklerinin incelenmesi ve tasarim
calismasinin temel deneyimi gibi uygulamali yontemlerle kurgulamistir. Temel Tasarim
dersi 1923'ten 1928'e kadar Laszlé6 Moholy-Nagy tarafindan yonetilmis ve Weimar
Reithaus'taki hazirlik kursu atélyesini yoneten Josef Albers tarafindan da desteklenmistir.
Moholy-Nagy'nin mekénsal deneyim ve mekénsal yapilandirma iizerine yaptig
calismalarda 6zellikle belirgin hale gelen unsurlar, dinamiklik, denge ve seffafliktir. 1928'de
Albers dersi devralmistir; ancak tamamen yeni bir sistem yaratmistir (Siebenbrodt ve
Schébe, 2012).

Bauhaus Okulu, egitim baglaminda, kokleri yapilandirmaci ilkelere dayanan yenilikei
stiildyo pedagojisiyle éne ¢ikmistir. Ogrenciler, usta sanatcilar ve zanaatkarlar tarafindan
yonetilen atdlyelerde dogrudan malzemeler, araglar ve tekniklerle calismaya tesvik
edilmistir (Gropius, 1965, ss. 66-68). Bu uygulamali yaklasim yapilandirmaci bir egitim
felsefesiyle, 6grencilerin deneyler yaparak ve yaratic siirecle dogrudan iliski kurarak
becerilerini gelistirmelerini saglamistir. Bauhaus, teoriyi pratikle biitiinlestirerek, bilginin
gercek diinya baglamlarinda uygulanmasini vurgulayan dinamik bir 6grenme ortami
yaratmistir. Stiidyo pedagojisi baglaminda bu yaklasim, 6grencileri deney ve problem
¢ozme yoluyla kendi sanat ve tasarim ilkeleri anlayislarini kesfetmeye ve yaratmaya tesvik
etmistir. Bunun yaninda farkl disiplinlerden gelen 6grenciler atdlyelerde birlikte calisarak
yenilikci ve deneysel sanat ve tasarim eserleri yaratmak icin fikir ve teknik paylasiminda
bulunmuslardir (Yada, 2019). Bu is birlik¢i ortam yaraticiligy, elestirel diisiinmeyi ve fikir
alisverisini tesvik ederek 6grenciler ve 0gretim iiyeleri arasinda bir topluluk ve ortak
o6grenme duygusunu gelistirmistir. Bauhaus Okulu’'nun uygulamali 6grenmeye, disiplinler
arasi is birligine ve teori ile pratigin entegrasyonuna yaptigi vurgu, 6grenci merkezli bir
egitim yaklasimini 6rneklemektedir. Deneyimsel 0grenme, yaraticiik ve elestirel
diisiinceye oncelik veren Bauhaus, kendisini sadece tasarim ilkelerini 6greten degil, ayn
zamanda 6grencilerinin sanatsal ve entelektiiel gelisimini besleyen 6ncii bir kurum olarak
konumlandirmistir (Naylor, 1968). Okulun mirasi, yeni nesil yaratici disiinir ve
tasarimcilarin yetistirilmesinde uygulamaya dayali 6grenmenin, yapilandirmaci ilkelerin ve
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stiidyo pedagojisinin 6nemini vurgulayarak ¢agdas tasarim egitimini etkilemeye devam
etmektedir (Forgacs, 1995).

Uygulama diisiincesini ve becerilerini kullanabilenler i¢in yapim siireclerini, ortaya ¢ikan
isleri incelemek ve yeniden degerlendirmek yeniden diistinen bir uygulayici roliini ifade
etmektedir (Schon, 1983’ten akt. Nimkulrat, 2012, s. 3). Itten ve Moholy-Nagy'yi bu rol ile
degerlendirmek  miimkiindiir. Diisiinsel uygulayicilar olarak bakis agilar,
uygulamanin/arastirmanin yiiriitilmesine bastan sona yon vermistir. Uygulamaya dayali
sonuc iiriinlerinin yaninda, uygulama odakl katkilar1 gliniimiiz egitim pratikleri icine dahil
edilmektedir. Malzeme kullanarak ulasilan iiriin, pratigi ve pratigin yénlendirdigi yontemin
govdesini olusturmaktadir; bu sayede siirece Onciilik etmektedir. Diger yandan
uygulama/arastirma, uygulayici-arastirmaciya bilgi sunmakta ve pratikte nasil ilerleyecegi
konusunda bilgi vermektedir.

Bu calismada da Itten ve Moholy-Nagy’'nin Temel Tasarim dersinde, bilgiyi iiretme ve
deneyimleme yoniinde gelistirdikleri uygulamali yontemlerle ortaya koyduklar
calismalarin niteligi, yapisalciigi ve soylemsel olarak ifadeleri vurgulu bir sekilde
okunmaktadir. Itten ve Moholy-Nagy'nin yontemlerini analiz etmek, tasarim teorisinin
pratige nasil dontstiirildigline dair degerli bilgiler saglamaktadir. Aynm1 zamanda
arastirmada, Itten'in Bauhaus'un ilk yillarindaki gorev siiresi ile Moholy-Nagy'nin daha
sonraki donemlerdeki liderligi ile siirdiriilmesi okulun egitim uygulamalarinin zaman
icinde nasil evrildiginin arastirilmasina da olanak taniyarak arastirma konusunun zaman
araligini akici kilmaktadir. Calismanin bundan sonrasinda Itten ve Moholy-Nagy’nin ders
surecleri ve ciktilar1 uygulama odakli ve uygulamaya dayali arastirma kavramlari tizerinden
yeniden okunmaya calisiimistir.

Uygulama I: Johannes Itten

Bauhaus Okulu Temel Tasarim ¢alismalarinda tasarim 6geleri (nokta, ¢izgi, diizlem, hacim,
form, 151k, renk, doku) ile kurgulanan, tasarim ilkeleri (simetri, ritim, zithk, biitiinlik ve
cesitlilik, uyum, vurgu, denge, oran-oranty, hiyerarsi) gozetilerek gorsel algi ile desteklenen
kavram, iki ve li¢ boyutlu kompozisyon, soyutlama, renk, doku, kolaj ve rolyef calismalarinin
tasarim siirecinde teorik ve pratik igerigi olusturdugu goriilmektedir. Buna bagh 6nermeler
icinde temel tasarim, alginin eyleme dahil edildigi, 6greneni aktif hale getiren, eyleme dayal
glincel bir temel egitim yaklasimi olarak kabul edilmistir.

Johannes Itten Temel Tasarim atdlyesinde 6grenmenin deneysel yoluyla bu ekol icinde
uygulamanin dnemini ve meslek tutumunun ayni zamanda zanaatla temellendirilmesini
saglayarak tasarim siirecini bir kesif meselesine doniistiirmektedir. Uygulama yonteminde

Bauhaus Okulu Temel Tasarim Egitimi: Uygulama Odakh Mi? Uygulamaya Dayali M1?  E. KURUCAY GOK ve D. KOCA

-117 -



Tykhe, 9(16), 2024

SR asAARARARARAN

1

I
‘l

AN
- .-
I
1

- -oi’ oY I Q&'

Gorsel 1. E. Baumer, Farkli Malzemelerin Kolaj1, 1927, ahsap, kagit, kumas vb., Berlin (Itten, 1975, s. 35)
Gorsel 2. Farkli Malzemelerin Kontrast Etkileri, 1920, ahsap, kagit, kumas vb., Weimar (Itten, 1975, s. 36)

tasarim stirecini farkli dokular kullanarak yaptirdigi calismalarla desteklemektedir (Gorsel
1 ve 2). Johannes Itten’i diger egitimcilerden ayiran en temel 6zellik, sanat ve tasarimda
maneviyati onceleyerek Zen Budizmi gibi Dogu felsefelerinin ilkelerini 6gretim
yontemlerine dahil etmesidir. Bu gesitlilik, tasarim ve uygulama arasindaki iliskinin
analizine derinlik katmaktadir. Biitlinsel bir yaklasimla, sanatin doéniistiiriicii i¢sel giicline
inanarak derslerindeki uygulama yontemlerinde son derece deneyimsel nitelikte olan,
sanat yapma yoluyla baslayan kolaj, kompozisyon, malzeme kesfi, doku calismalari ile
kisisel ifadeyi ve kendini kesfetmeyi vurgulamistir. Ozetle, Johannes Itten’in calismalar,

sanatsal ifade yoluyla i¢sel denge ve uyuma ulasma konusundaki inanglarinin gorsel
temsilleri olarak okunabilir.

Itten (1975), kompozisyonun temelini genel kontrast teorisinin olusturdugunu
soylemektedir. Cesitli kontrast olasiliklarini, farkli sifatlarla (biyiik-kiiciik, uzun-kisa,
genis-dar, kalin-ince, siyah-beyaz, cok-kiiciik, diiz-egri, sivri-kor, yatay-dikey, diyagonal-
dairesel, yiiksek-alg¢ak, alan-¢izgi, alan-govde, ¢izgi-govde, piirtizsiiz-piriizli, sert-yumusak,
hareketsiz-hareketli, hafif-agir, seffaf-opak, siirekli-kesintili, sivi-katy, tath-eksi, glicli-zayif,
yumusak) tanimlayarak bulma ve listeleme ydntemini ortaya koymustur. Bu durumda
ogrencilerin zitliklari ti¢ farkl yonden, sirasiyla duyulariyla deneyimlemeleri, entelektiiel
olarak nesnellestirmeleri ve sentetik olarak fark etmeleri gerekmektedir. Ayrica soyut
formlarin kompozisyonuna yonelik alistirmalarin, disiincenin gelistirilmesine ve ayni
zamanda yeni temsil araglarinin incelenmesine hizmet ettigini sdylemektedir. Bu baglamda
calismanin uygulama odakli yoniine vurgu yapmaktadir. Ritmik ve dokulu bigimleriyle
uzamsal ii¢ boyutlu montaj (burada malzeme kolajini ifade etmektedir), farklilastirilmis
ritmik-gergin hareketle bir arada tutulur. Farkli malzemelerin bi¢cimsel zitliklar1 sayesinde
mekansal okumalara, ifadelere ulasilir (s. 12, 39, 62). Burada ise ¢alismanin sonug
iriiniinden edilen bilginin uygulamaya dayali yonde bir kazanim sagladig1 sdylenebilir.

Bauhaus Okulu Temel Tasarim Egitimi: Uygulama Odakh Mi? Uygulamaya Dayali M1?  E. KURUCAY GOK ve D. KOCA

-118 -



Tykhe, 9(16), 2024

[tten'in tasarim atolyelerinde yapilan kolajlar (Gorsel 1 ve 2) farkliliklari, diizensizlikleri,
agirliklar1 ve dokunsalliklar: ile duyusal deneyimin giliclendirilmesine ve bu uygulama
yonteminin siirece katkisina odaklanarak tasarim egitiminde deneyimi vurgulamaktadir.
Ayrica Itten bu yaratic siirecin biricikligini géstererek ortamin (atolyenin) énemine de
deginmektedir: “Tonlama, ritim, kompozisyon, zaman ve mekan, 6grencilerin zihinsel
durumu ve dinamik bir atmosfer yaratan diger tiim kosullar yeniden yaratilamaz; bu
yaratici siirecin liretilmesine yardimeci olan ortamdir” (Itten, 1975, s. 6).

Bu baglamda, Itten’in ders kapsaminda yaptirdig1 disavurumcu, yapisalcl ve izlenimsel
degerdeki 6grenci calismalarinda sonug iiriintin arka planindaki tasarim odakl diisiincenin
uygulama odakli ve uygulamaya dayali arastirmalarla desteklendigi goriilmektedir.
Uygulama odakli olarak yeni yaratici tasarim bilgilerine ve pratiklerine, uygulamaya dayali
olarak ise kolajlarin mekédnin ¢ok boyutlu anlamlar1 tzerine farkli sonuglar doguran
deneyim iirtinlerine déntistigii séylenebilir.

[tten'in kurs yapisi, 6grencilerin tasarim ilkeleri ve bunlarin pratik uygulamalari hakkinda
derin bir anlayis gelistirmelerini saglamistir. Itten, 6grencilerinin yaratici glglerini ve
sanatsal yeteneklerini ortaya ¢ikarmay1 amacglamistir. Geleneksel normlardan yavas yavas
uzaklasarak 6zgilin calismalar yaratmalarn icin 6g8rencilerine kendi deneyimlerinden ve
algilarindan yararlanmalar1 konusunda rehberlik etmeye inanmistir. Itten, 6grencilerin
tercihlerini ve giiclii yonlerini kesfetmelerine yardimci olmak igin gesitli malzemeler ve
dokularla egzersizler yaptirmistir. Egzersizler araciligiyla 6grenciler, tercihlerini ve giiclii
yonlerini belirlemek icin farkli ortamlar1 ve teknikleri kesfetmeye tesvik edilmislerdir.
Ahsap, metal, cam, tas, kil ve iplik gibi ¢cesitli malzemelerle ¢alisarak, 6grenciler malzemenin
yaraticl potansiyelini kesfedebilmislerdir. Bunun yaninda Itten, bicim ve renk yasalarini
kesfederek 6grencilere nesnel diinyay1 agmayi, ¢alismalarinda bicim ve rengin hem nesnel
hem de 6znel yonlerini biitiinlestirmeyi amaglamistir. Tasarim ilkelerinin derinlemesine
anlasilmasi sayesinde 6grenciler, gelecekte tasarim alaninda yapacaklari ¢alismalar i¢in
gerekli bilgi ve becerilerle donatilmislardir.

Uygulama II: Ldaszl6 Moholy-Nagy

Laszlé6 Moholy-Nagy tasarim 6gretiminde uygulamali yaklasimiyla taninan bir 6gretici
olarak, miifredata yeni teknolojiler ve malzemeler ekleyerek 6gretim tarzini, Bauhaus'un
zanaatkarligi, bir anlamda yaparak oOgrenme ve {retimi birlestirme ilkesiyle
sekillendirmektedir. Isik, golge ve hareketi kullanarak yaptigi/6grencilerine yaptirdigi
calismalarin mekansal degerlere dair farkli kesifler sunan tasarim 6gretiminde Itten’in
yontemine benzer sekilde deneyim ve uygulama iligkisini dnceledigi gortilmektedir.
Moholy-Nagy'nin teorik cercevesinin 6nemli bir yonii olan 151k ve golgeye olan ilgisi,
heykellerinin 1sikla nasil etkilesime girdigi ve 15181 nasil manipiile ettigi sekliyle
gozlemlenebilir. Moholy-Nagy'nin heykelleri deneysellige ve geleneksel sanat ve tasarim
ortamlarinin sinirlarim1 zorlamaya olan tutkusunu yansitmaktadir. Ayrica bu heykeller
alisiimadik malzemeler veya teknikler icererek onun, sanat ve tasarimda yerlesik normlara
meydan okuma istegini sergilemektedir.
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Gorsel 3. N. Lerner (Yeni Bauhaus, birinci dénem 6grencisi), Hafif Hacim Calismasi, 1937 (Moholy-Nagy, 1947)

Laszlé Moholy-Nagy’'nin resimlerinde ve diger islerinde mekan izlenimlerine hakim olduguy,
onlar1 yeni mekansal iliskilere doniistiirdiigii ve yeni mekan anlayisi i¢in nesnel tanimlar
bulma diirtiisiiyle farkli uygulamalar gelistirdigi goriilmektedir (Kurugay Gok, 2022, ss. 79-
80). Moholy-Nagy, herkesin yetenekli olduguna inanmis ve tasarimin temellerinin
anlasilmasi halinde herkes tarafindan yapilabilecegini savunmustur. Islevsel tasarim icin
basit anahtar formlar kullanilmak iizere fiziksel diinyanin biyoteknik yapi taslar1 yedi temel
unsurla (prizma, kiire, koni, levha, serit, cubuk ve burguy, silindir ve kiire) tanimlanmistir.
Unsurlarin soyut ifadesindeki ortak ¢ikarim, temel katilarin ideal formlarinin sadece
algilanmak icin degil, ayn1 zamanda deneyimlenmek icin de oldugudur (Goérsel 3). Bu
uygulama odakli ¢ikarimda, havada asili duran katilar hareket halindeyken iclerinden
gecirilen ¢ubuklarin eksen olarak dondiigii, bu sayede farkli yeni formlarin algilandigi ve
ogrencinin aktif bir algilayici olarak rol oynadig: goriilmektedir (Ozkar, 2019, ss. 140-142).

Genel form tanimlamalarindan sonra Moholy-Nagy, her biri nihai calismay1 destekleyen bir
dizi kuralla simirlandirilmis/iliskilendirilmis bir yap1 veya form olusturmak icin ¢izgi ve
ylzey elemanlarinin ii¢ boyuta tasinmis kullanimiyla ilgili bir yaratim stireci tasarlamistir.
Calismanin temel dnermesinin, bu kinetik tabanli uygulamalarla bir alanin/mekanin nasil
kesfedebilecegini ve mekanin yaratimindaki ¢ok anlamli devingen siirecin ortaya koyulan
bir uriinle uygulamaya dayali c¢ikarimlari destekledigi goriilmektedir. Bu deneyim
stirecinde deginilmesi gereken bir diger nokta ise kompozisyonun icerdigi ortiik estetik
bilgidir. Uygulamaya dayali bir gosterge olarak bu 6grenci ¢alismalari, kinestetik bilgiye
dayali bir estetigin sonucudur. U¢ boyutlu kurgu, formlara, yapilara ve iliskilere duyusal bir
deger kazandirmayi basarmis bir iirtinle uygulamaya dayali bir sonucu ortaya koymaktadir.
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Gorsel 4. Laszl6 Moholy-Nagy, Isik Gosterme Makinesi: Kinetik Bir Heykel, 1922 /30 (Moholy-Nagy, 1947)
Gorsel 5. H. G. Wells, Gelecekte Olacaklar, 1936 (Moholy-Nagy, 1947)

Bu atélye calismalarinin ortak sonuglarindan biri malzemelerin sinirlarinin farkh
deneyimlerle incelenmis olup malzemelerdeki iyilestirmeleri Ongoriilebilir kilmaktir
(Gorsel 4 ve 5). Bu soyut dilden genel olarak amacin sadece temel katilarin ideal formlarini
algilamak degil, ayni zamanda onlar1 deneyimlenebilir kilmak oldugu sonucunu
cikarabiliriz. Ozkar'a (2019) gore, havada hareket eden katilarin icinden gegirilen gubuklar
bir eksen seklinde donerek Ogrencinin aktif bir algilayici olmasina ve yeni formlar
algilamasina neden olmaktadir (s. 140-142). Gereksinimleri karsilayacak yonde malzemeyi
kullanabilme imkaninin bilgisine ulasmak uygulama odakli bir arastirma sonucudur.
Malzeme analizlerindeki farkl isleme yontemleriyle farkli duyusal ve algilanabilir etkiler
ortaya ¢ikmaktadir. Bu yonde bir bilginin meslek pratikleri igcinde kullanimi ise uygulamaya
dayali bir sonugtur. Ayrica Bauhaus’'un bu yondeki tasarim odakli disiincelerinin
kaynaginin biiylik 6lciide gelistirdikleri atolye ortaminin olanaklarindan® azami fayda
saglanmasiyla elde edildigini soylemek miimkiindiir (Gorsel 6).

Laszlé6 Moholy-Nagy’nin ve Johannes Itten'in Temel Tasarim dersi, dersin uygulamali deney,
kesif ve tasarim ilkelerinin pratik uygulamay: nasil vurguladigi incelenerek uygulamaya

5Alet ve makinelerle eksiksiz bir atélyeye sahip olan Yeni Bauhaus 6grencileri (1937), mekanik icatlarindan elde
ettikleri dokunsal egzersizleri gorme engelli insanlarla test ederek arastirma kapsamlarini genisletmislerdir
(Moholy-Nagy, 1947).
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~ yonelik arastirmalar perspektifinden
: degerlendirilebilir. Ogrenciler, uygulama
ve arastirmanin entegrasyonunu
vurgulayan yaklasimla paralel olarak,
cesitli tasarim unsurlari, malzemeleri ve
tekniklerini aktif bir sekilde yaratmaya
ve denemeye tesvik edilmektedir.
Uygulama odakli bir baglamda, tasarim
slrecinin ve sonuglarinin belgelenmesi
Ogrencilerin sanatsal calismalart ile
arastirma strecleri arasindaki etkilesimi
yakalamada 6nemli bir rol oynamaktadir.
Teorik ve pratigin entegrasyonuyla
eserlerin yaratilmasinin teorik
cerceveler ve kavramlar tarafindan bilgilendirilmesi uygulamaya dayali arastirma
yaklasimiyla uyumludur. Bu sayede calismalar1 tasarim ve sanatin daha genis teorik
cerceveleri icinde elestirel olarak analiz etmeye ve baglamsallastirmaya imkan
tanimaktadir. Bu baglamda, uygulayicinin yaratici uygulama yoluyla yeni bilgi tiretmedeki
roliine vurgu yapilabilir. Projeler genellikle gercek diinyadaki tasarim zorluklarina
odaklanmakta, oOgrencilerin pratik beceriler ve yenilik¢i c¢dziimler gelistirmelerini
gerektirmektedir. Temel Tasarim derslerinin uygulamaya dayali yapisi, 6grencilere is birligi
yapma, tasarimlarini yineleme ve akranlarindan ve egitmenlerden geri bildirim alma
firsatlar1 saglamistir. Bu yinelemeli yaratim ve iyilestirme stireci, 68rencilerin tasarim
odakli diistinme ve problem ¢6zme konusunda giiclii bir temel gelistirmelerine yardimci
olmaktadir. Sonug olarak, Moholy-Nagy ve Johannes Itten'in Bauhaus'taki Temel Tasarim
dersleri, tasarim egitimine yonelik uygulama odakl ve uygulamaya dayal bir yaklasimin

ornegidir. Uygulamali 6grenme, pratik uygulama, teori ve pratigin entegrasyonu ile
yaraticilik ve yenilige odaklanmay1 vurgulayan bu dersler, 6grencilerin tasarim becerilerini,
elestirel diisiinme yeteneklerini ve sanatsal vizyonlarini gelistirmeleri i¢in giiclii bir temel
olusturmustur.

Sonug

Tasarim egitimine genel cercevede bakildiginda tasarim, sanat, zanaat, teknoloji ve diger
disiplinlerin bir birlesimi olarak goriilmiis ve tasarim egitimi farkli deneyimsel 6grenme
dongiileri icinde bicimlenmistir. Bu bicimlenme atdlye ortamindaki uygulamalarla
desteklenmistir. Arastirmalar sonucunda tasarim egitiminin agamalarinin farkli 6grenme
stilleriyle iliskilendirilmesi gerektigi vurgulanmaktadir. Bu asamalar etkilesimli bir siireg
icinde teorik ve uygulama ile 68renmeyi kapsamaktadir. Tasarim diisiincesinde teori
yoluyla desteklenen bilginin eyleme dahil edilerek yaratici bir siirecten gectigi sdylenebilir.
Yaratici siirec ise 6gretici ile 6grenen arasindaki etkilesimli, deneyime dayal bir yontemle
gi¢lenmektedir. Buna ek olarak, tasarim odakl diistinme dogasi geregi analitik ve sezgisel
diisinmenin bir kombinasyonunu da icermektedir. Yaratict dusiincenin nesnel
doniisiimiinde ortaya cikan form yaratici bir siirecin sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Bauhaus Okulu'nun tasarim egitimi bu birlikteligi destekleyen yontem ve siiregleri iceren
calismalar ortaya koymaktadir. Temel tasarim, yaratici siirecte pratik yontemlerle
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O6grenmeyi deneyimle kesif meselesine doniistiiren ve bu yontemle ifade kazanmis
trlinlerin ortaya konuldugu, atélye ortaminda verilen bir egitimdir.

Bauhaus Okulu’'nda temel tasarim egitimindeki deneyimler, form iligkileriyle bicimlenen
ifadelere, malzemelerin mevcut olanaklarinin gériinmez detaylarina dayanmaktadir. Bu
calismada, uygulamali arastirmalar kapsaminda Bauhaus'ta Temel Tasarim dersinde
kullanilan malzemelerle organik iliskiler kuruldugu 6ne siiriilerek Foucault'nun (1976)
gercek dedigi seyin disinda ¢alismak anlaminda bir takim tasarim temaslarinin kurulduguna
dair vurgular yapilmaktadir (s. 224). Bunu destekler nitelikte; sanatcilarin gelistirdikleri
kavramsal diisiinceyi somutlastirirken kullandiklar1 yontemler kolaj, baski teknigi vb. gibi
arayislarinda sanat ve tasarim yoluyla arastirma yapmis (egitim pratikleri icinde sanat ve
tasarim yoluyla 68retim) ve boylece sanatta popiiler olan bilissel gelenek tasarim pratikleri
icine yansitilmistir.

Johannes Itten’in atdlyesindeki ©Ogrenci ¢alismalarinda farkli oranlarda, formlarin
karakterinde, ac¢ik-koyu kontrastinda, cizgilerde, dokularda, renklerde ve genellikle bu
sanatsal ifade araglarinin kombinasyonlarinda tasarim fikrinin olustugu kompozisyonlar
ortaya cikmaktadir. Formlar arasindaki organik iliskide serbest duyum ve ifade bigcimleri ile
ogrenci gercek anlamda temas ettigi detayll bir calisma tliretmektedir; hissedilen ve
tasarlanan formlar bu yaratici siirecte biraradadir. Itten, 6grenci tarafindan ortaya konan
disavurumcu nesneyi once yapict ve daha sonra da izlenimsel olarak yorumlama
gorevindedir. Sonrasinda 6grencilerden bu nesneyi gecerli bir temsille tanimlamalarini
istemektedir. Bu sayede bicimin ve rengin kurallar1 iginde tasarlama eylemi
glclendirilmeye ve yaratici yetenek gelistirilmeye calisilmaktadir. Ayrica orijinal, yaratici,
uygulamaya dayali yontemler o6grencileri mekanik 6grenme yoluyla o6ziimsedikleri
gerceklerin onlara dayattig1 kisitlamalardan kurtarmaktadir. Tasarim diistincesinin yaratici
bir yontemle problem c¢ézmede kullanildigi, tasarimin bir anlamda da mekanin dilini
anlamanin 6n kosulu olarak deneyimin 6n planda tutuldugu bu yéntemler giiniimiiz egitim
pratikleri i¢cine dahil edilmektedir. Bu anlamda Itten ve 6gretim yontemi uygulama odakli
sonuglara da katki saglamaktadir.

Laszlé6 Moholy-Nagy'nin 6grenci ¢alismalarinda ise tiim seffaf ylizeyler organize ve iyi
algilanabilir bir mekan yaratimi icin birlikte c¢alismaktadir. Burada atdlye iginde
deneyimlenen tiim malzeme, hacimde 151k-golge oyunlari ve mekan calismalarindan
sahnenin salt edebi olandan farklilasarak tiim unsurlarin koordinasyonu ile sahne
yaratimina uygulamaya dayali yontemle yeni bir bilgi sunmaktadir. Ayrica i¢sel diirtiiden
kaynaklanan bir ifade bigimi olarak tasarlama eylemine yeni bir pratik yaklasim One
stirmektedir. Boyle bir kavrayis, faydaci bir tasarima ve sonug olarak gilinliik yasam icinde
tasarima tabi olan insana fayda saglayacaktir. Bu 6l¢iide Moholy-Nagy’'nin yonlendirdigi
calismalar uygulamaya dayali sonuclarin yaninda uygulama odakli yaklasima dair referans
sunmaktadir.

Moholy-Nagy’'nin ve Itten’in atdlye calismalari 6zelinde bir diger cikarim da, tasarim
egitiminin, farkli deneyimsel 6grenme dongiisii icinde atdlye ortamindaki uygulamalarla
bicimlenmesinin yaninda egitim asamalarinin farkl 6grenme stilleriyle (doku ¢alismalarsi,
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kolajlar vb.) iliskilendirilmesi gerekliligidir. Yapilan calismalar etkilesimli bir siire¢ icinde
teorik ve uygulama ile 6grenmeyi kapsamaktadir. Ogrencilere tasarim teorisi ve ilkeleri
Ogretilmis, ayn1 zamanda bu bilgileri ger¢cek diinyadaki tasarim senaryolarinda
uygulamalar1 tesvik edilmistir. Bu, 6grencilerin daha biitlinsel bir tasarim anlayisi
gelistirmelerini ve hem estetik hem de islevsel tasarimlar yaratabilmelerini saglamaya
yardimci olmustur. Bunun yaninda Bauhaus’un tasarim siirecinin yinelemeli niteliginden
bahsedilebilir; yani 6grenciler tasarimlarinin birden fazla prototipini ve yinelemesini
olusturmaya, bunlari test etmeye ve gelistirmeye tesvik edilmistir. Bu yaklasim, siirekli geri
bildirim ve iyilestirmeye olanak saglamis ve 6grencilerin tasarimlari hakkinda daha incelikli
bir anlayis gelistirmelerine yardimci olmustur. Bauhaus’un tasarim diisiincesi bu etkilesimli
stirecin (riinii olmaktadir. Ozetle, Bauhaus'un Temel Tasarim dersleri, uygulamal
O6grenmeyi, yinelemeli tasarim siireglerini, kullanici merkezli tasarimi ve teori ile pratigin
entegrasyonunu vurgulayan, uygulama temelli bir arastirma yaklasimini yansitmaktadir.
Bu yaklasim sayesinde 6grenciler tasarim siirecine dair derin bir kavrayis gelistirebilmis,
yenilikei ve etkili tasarimlar yaratmak ic¢in gerekli bilgi ve becerilerle donatilmislardir.
Ulkemizde verilen tasarim egitimini, mekanin, tasarim silirecinin ve bedenin deneyimle
vardigr bu sonuglar olumlu sekilde destekleyebilir. Buna dayanak olacak olan da
uygulamanin egitim pratikleri icine dahil edilmesinin yaninda uygulamaya dayali ya da
uygulama odakl arastirmalarla tasarim odakli diisiincenin 6ne ¢ikarilmasidir.

Temel olarak giiniimiiz tasarim egitimi, atélye modellerine dayal bir stiidyo ortaminda
cesitli pratik yontemlerle gelistirilmektedir. Stiidyo ortami bir anlamda bicimsel ifade
kazanmis Uriinlerin (bu bir mekan olabilir ya da bir heykel) deneyimle i¢sellestirilerek
kazanilmis farkli sonug¢larini dogurmaktadir. Diger bir yaklasimla beden deneyimi,
rasyonalite, 6znellik, nesnellik kavramlarinin bicim almis haline dontismektedir. Bu sayede
Ogretici bu siireci sekillendiren strateji icinde uygulamaya dayali gelistirdigi yontemle
Ogrenciye tasarlama eylemine dair bir davranis bicimi kazandirabilir ve egitim pratikleri
icine uygulamayi belli yontemle dahil edebilir. Bu durumda atélyelerde uygulamali
yontemlerle kazanilmis sonuc¢ {riinleri uygulamaya dayali arastirmalara referans
verebilirler.

Sonu¢ olarak tasarim odakli arastirmalar oOzelinde bakildiginda, uygulama
odakli/uygulamaya dayali arastirmalar yalnizca akademik yazin icerisinde ortaya ¢cikmis
onermeler degil, egitim alani icinde bir dersin siire¢ icindeki yolunu/izlencesini
tariflemenin bir yontemi olarak da gerceklestirilebilmektedir. Bauhaus’un bu kavramlari
destekler nitelikteki ¢alismalar1 bizlere farkli bakis acgilar saglayabilir. Bunun yani sira
etkilesimli ortamlardaki/stiidyolardaki tasarim diistincesinin benimsenebilmesi, ¢cok yonlui
yapisinin farkli ydntemlerle deneyimlenebilmesi ve diger derslerin de stiidyo ici
uygulamalarda karsilasilacak bir kurguya dahil edilmesi bu yoéndeki kazanimlari
artiracaktir. Ayrica arastirma sonucunda, tasarim egitimi i¢cin daha uygun oldugu sonucuna
varilan tek bir yontemin temel alinmasi yerine, tasarim egitiminin farkli asamalarinin farkli
O0grenme yoOntemleriyle iliskilendirilmesi gerekliligi de 6nemli bir konu olarak ortaya
cikmaktadir.
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Uygulama odakli ve uygulamaya dayali arastirmalar sonucunda ulasilan bilgilerin
glvenirlik, dogrulanabilirlik ve aktarilabilirlik potansiyeli de olduk¢a yliksektir.
Aktarilabilirlik egitim alani i¢cinde belirli yontemlerle ulasilmis ¢alisma sonuglarinin baska
bir ortama veya duruma ne 6l¢iide uygulanabilirligiyle ilgili olmaktadir. Bilginin hiyerarsisi
icinde deneyim temel bilgiyi, temel bilgi ise iist yapiy1 gerekcelendirmektedir. Bu durum
mesleki acidan ele alindiginda meslek alaninin profesyonel uygulamalari, bu arastirmalarin
sagladigi bilgiyle temellendirilebilir ya da bu bilgiler uygulamaya dahil edilerek aktarilabilir.
Bu sayede ele alinan kavramlar 6zelinde bu ¢alismanin sonuglari, bir anlama stratejisi
olarak uygulama odakli ve uygulamaya dayali arastirmalar icerisinde yer edinebilir ve farkl
disiplinlerdeki tasarim egitimine de katki saglayabilir.

Glinlimiiz tasarim egitiminde, uygulamali 6grenme, deneyimsel egitim ve tasarim
ilkelerinin gercek diinyada uygulanmasina odaklanan pratik yaklasima giderek daha fazla
vurgu yapilmaktadir. Tasarim egitimindeki uygulama yaklasimi, tasarim odakl diisiinme ve
problem ¢ézme becerilerini vurgulayarak ogrencileri zorluklara yaratici ve kullanici
merkezli bir bakis acisiyla yaklasmaya tesvik etmektedir. Bauhaus'un disiplinler arasi is
birligine verdigi 6neme benzer sekilde, modern tasarim egitimi de 6grencileri disiplinler
arasl calismaya ve farkli gecmislerden gelen akranlariyla is birligi yapmaya tesvik
etmektedir. Bu multidisipliner yaklasim yaraticiligy, diisiince ¢esitliligini ve tasarimda yeni
fikirlerin ve bakis acilarinin kesfedilmesini saglamaktadir.

Bu baglamda giliniimiizde sanat, tasarim ve zanaat egitimini etkilemeye devam eden bazi
temel boliinmeleri ve celiskileri vurgulamak gerekmektedir: Giizel sanatlar ve tasarim
arasindaki ayrim, iki alan arasinda anlayis ve is birligi eksikligine yol acarak genel
disiplinler aras1 manzaray1 etkilemektedir. Giizel sanatlar, tasarim ve zanaat genellikle ayr1
uygulama ve amaglara sahip farkli disiplinler olarak goriilmiistiir. Glizel sanatlar sanatsal
ifade ve yaraticilikla iligkilendirilirken, tasarim seri iiretilen liriinlerde islevsellik ve estetige
odaklanmis, zanaat ise yetenekli iscilik ve geleneksel teknikleri vurgulamistir. Tasarim
egitimi baglaminda, sanat ve tasarim arasindaki gelisen iliskinin yani1 sira tasarimin tek bir
dogru cevab1 olmayan bir sanat formu olarak kabul edilmesi 6nemli sonuclar
dogurmaktadir. Tasarim egitimi, tasarimcilarin eylemlerinin sonuglarini ve etkilerini
dikkatle degerlendirerek yansitici bir siirece girdikleri fikrini benimsemelidir. Sonug olarak,
tasarim egitimi, alanin dogasinda var olan sanatsal niteligi kucaklayacak, pratikligi yaratici
sureclere entegre edecek ve akademik bilgi ile stiidyonun tasarim vurgusu arasindaki
boslugu dolduracak niteliklere evrilmelidir. Bu biitiinciil yaklasim, 6grencileri tasarim
zorluklarinin karmasikligini asma, estetik ve teknik hususlari uyumlastiran yenilikei
coziimlere katkida bulunma konusunda gii¢lendirecektir.

Kaynak¢a
Akbulut, D. (2014). Tasarimda temel etkilesim: Temel tasarim egitiminde biitiinlesik ortak zemin.
Sanat ve Tasarim Dergisi, 1(13), 23-40. https://doi.org/10.18603/std.46561
Basgy, S. ve Koca, D. (2022). Tasarim egitimi ve mekan liretimi siirecinde uygulamanin rolii iizerine
bir inceleme. Modular Dergisi, 5 (1), 98-111.

Bauhaus Okulu Temel Tasarim Egitimi: Uygulama Odakh Mi? Uygulamaya Dayali M1?  E. KURUCAY GOK ve D. KOCA

-125-



Tykhe, 9(16), 2024

Biggs, M. A. R. (2006). Modelling experiential knowledge for research. M. Mékela ve S. Routarinne
(Eds.), The art of research: Research practices in art and design iginde (182-204). University of
Art and Design Helsinki.

Candy, L. (2006). Practice based research: A guide. CCS report, University of Technology.

Demirbas, 0. 0. ve Demirkan, H. (2003). Focus on architectural design process through learning
styles. Design Studies, 24(5), 437-456. https://doi.org/10.1016/S0142-694X(03)00013-9

European Association for Architectural Education (EAAE) (2022, Ekim 16). Mimari arastirmalarda
EAAE tiiztgii. https://www.eaae.be/about/statutes-and-policypapers/eaae-charter-
architectural-
research/#:~:text=Architectural%20research%20is%20an%Z20original,to%20the%?20discip
line%200f%?20architecture

Esen, E., Elibol, G. C. ve Koca, D. (2018). Basic design education and Bauhaus. Journal of Design, Art
and Communication - TOJDAC, 8 (1), 37-44. https://doi.org/10.7456/10801100/004

Foucault, M. (1976). The archaeology of knowledge. Colophon.

Forgécs, E. (1995). The Bauhaus idea and Bauhaus politics, Central European University Press.

Frayling, C. (1993/1994). Research in design. Royal Collage of Art Research Papers, 1(1), 1-5.

Gray, C. ve Malins |. (2004). Visualizing research: A guide to the research process in art and design.
Ashgate Publishing.

Groat, L. N. ve Wang, D. (2013). Architectural research methods. Wiley&Sons.

Gropius, W. (1965). The new architecture and The Bauhaus. The MIT Press.

Gropius, W. (2019). Bauhaus Manifest/o. Goethe-Institut, Pagan Yayinlari.

Itten, ]. (1975). Design and form the basic course at the Bauhaus and later (revised edition). Van
Nostrand Reinhold Company.

Kaptan, B. B. (2016). An interior architecture/design education model with the scope of new
approaches. Online Journal of Art and Design, 4(2), 1-11.

Kararmaz 0. ve Ciravoglu A. (2017). Erken dénem mimari tasarim stiidyolarina deneyim tabanl
yaklasimlarin biitlinlestirilmesi tizerine bir arastirma. Megaron, 12(3), 409-419.

Koh, ], Chai, C., Wong, B. ve Hong, H. (2015). Design thinking for education: Conceptions and
applications in teaching and learning. Springer. https://doi.org/10.1007/978-981-287-444-3

Kurugay Gok, E. (2022). Beden ve mekan diyalektigi baglaminda Bauhaus diisiincesi: Tasarim egitimi
lizerinden mekan tamimlari [Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi, Hacettepe Universitesi]. YOK
Tez Merkezi. https://tez.yok.gov.tr/UlusalTezMerkezi/giris.jsp

Lucero, A, Vaajakallio, K. ve Dalsgaard, P. (2012). The dialogue-labs method: process, space and
materials as structuring elements to spark dialogue in co-design events. Codesign-
International Journal of Cocreation in Design and The Arts, 8(1), 1-23.

Margolin, V. (1998). Design studies: A proposal for a new doctorate. S. Heller (Eds.), The education of
a graphic designer iginde (163-170). Allworth Press.

Moholy-Nagy, L. (1947). The new vision. Dover Publications.

Naylor, G. (1968). The Bauhaus. Studio Vista.

Nimkulrat, N. (2007). The role of documentation in practice-led research. Journal of Research
Practice, 3(1), 1-8.

Nimkulrat, N. (2009). Craft designer as researcher: Theorising design from practical perspectives. .
Verbeke, & A. Jakimowicz (Eds.), Communicating (by) design i¢inde (483- 491). Hogeschool
voor Wetenschap & Kunst - School of Architecture SintLucus and Chalmers University of
Technology.

Nimkulrat, N. (2011). Problems of practice-based doctorates in art and design: A viewpoint from
Finland. C. Costley ve T. Fell (Eds.), Proceedings of the 2nd International Conference on
Professional Doctorates (ICPD2) icinde (58-61). Council for Graduate Education.

Bauhaus Okulu Temel Tasarim Egitimi: Uygulama Odakh Mi? Uygulamaya Dayali M1?  E. KURUCAY GOK ve D. KOCA

-126-



Tykhe, 9(16), 2024

Nimkulrat, N. (2012). Hands-on intellect: Integrating craft practice into design research.
International Journal of Design, 6(3), 1-14.

Ozkar, M. (2019). Soyut diisiinme ve yaparak 6grenme: Temel Tasarim egitiminin Amerika’daki
baslangi¢lart. Ali Artun ve Esra Alicavusoglu, (Eds.). Bauhaus: Modernlesmenin Tasarimi,
Tiirkiye’de Mimarlik, Sanat, Tasarim Egitimi ve Bauhaus, s. 135-151. Hetisim Yayinlart.

Rendell, J. (2008). Space, place, and site in critical spatial arts practice. Cartiere, C and Willis, S. The
Practice of Public Art icinde (28-59). Routledge.

Rust, C. (2007). Unstated contributions - how artistic inquiry can inform interdisciplinary research.
International Journal of Design, 1(3), 69-76.

Scalar (22 Subat 2023). Yaratict uygulama arastirmalar1. https://scalar.usc.edu/works/creative-
practice-research/contents?path=index

Schon, D. A. (1998). Toward a marriage of artistry &applied science in the architectural design studio.
Journal of Architectural Education, 41(4), 4-10.

Schon, D. A. (1990). Educating the reflective practitioner. Jossey- Bass.

Siebenbrodt, M. ve Schobe, L. (2012). Bauhaus 1919-1933. Parkstone Press.

Smith, H. ve Dean, R. T. (2009). Practice-led research, research-led practice in the creative arts.
Edinburgh University Press.

Strand, D. (1998). Research in the creative arts. Department of Employment, Education, Training and
Youth Affairs.

Sullivan, G. (2009). Making space: The purpose and place of practice-led research. H. Hazel Smith ve
R. Dean (Eds.), Practice-led research, research-led practice in the creative arts icinde (41-65).
Edinburgh University Press.

Thoring, K., Mueller, R. M., Giegler, S. ve Badke-Schaub, P. (2020, May 18-21). From Bauhaus to design
thinking and beyond: A comparison of two design educational schools [Conference
presentation]. DS 102: Proceedings of the DESIGN 2020 16th International Design Conference,
UK.

Vaughan, L. (2017). Practice-based design research. Bloomsbury Publishing.

Wong, W. (1993). Principles of form and design. Van Nostrand Reinhold.

Yada, S. (2019). Tatbiki Giizel Sanatlar okullarinin dogus sebepleri ve fonksiyonlari. Ali Artun ve Esra
Alicavusoglu, (Eds.). Bauhaus: Modernlesmenin tasarimi, Tiirkiye’de mimarlik, sanat, tasarim
egitimi ve Bauhaus, s. 525-567. {letisim Yayinlaru.

Bauhaus Okulu Temel Tasarim Egitimi: Uygulama Odakh Mi? Uygulamaya Dayali M1?  E. KURUCAY GOK ve D. KOCA

-127 -



Tykhe, 9(16), 2024

Makale Tiirii: Arastirma Makalesi Gelis Tarihi: 08.02.2024
Kabul Tarihi: 28.04.2024

Uc Cighik:
Modernizmden Postmodernizme Gorsel Cé6ziimlemeler

Evrim Ozeskici?

Oz

Modernizmle birlikte sanatta cesitli kirllmalar baslamis, kimi sanat¢ilar eserlerini postyapisal ve
varolusal problemlerin sorgulanmasina doniistiirmiistir. Etkili bir ifade ve elestiri araci olan ¢i18lik
edimi de bu baglamda basvurulan unsurlardan biridir. Genis bir kiiltiirel etki alanina sahip olan
Edvard Munch’un (iglik isimli resmi bu arastirmada bir baslangi¢ noktasi olarak alinmis ve resimde
ortaya ¢ikan postyapisal sdylemlerin izini sirmek amaglanmistir. Ayrica sanatgilarin ¢iglig1 bir ifade
araci olarak kullanmalarinin altinda yatan nedenlerin agiga ¢ikarilmasi, arastirmanin bir diger
amacini olusturur. Bu nedenle arastirmada Edvard Munch’un yanisira eserlerinde ¢iglik edimini bir
elestiri olarak izleyiciye yansitan ve kavramsal bir yapida sorgulanmasini saglayan Oscar Kokoscka,
Francis Bacon ve Andy Warhol'un da eser analizlerine yer verilerek kapsam ve siirlar
genisletilmistir. Bu sanatgilarin eserlerinde topluma yonelik elestirel bir sorgulama dili
kullanmalarinin bir sonucu olarak, insanin varlik problemine déniik giincel fikirleri destekledigi
diistinilmektedir. Arastirmanin problemleri su sekilde siralanabilir: C1glik ediminin hem sosyolojik
yapiyla hem de felsefi baglamda nasil bir iliskisi vardir? Postyapisal s6ylemler ve ¢i18ligin yapibozumu
arasinda nasil bir iliski vardir? Edvard Munch’un (iglik isimli resmi modernizm ve posmodernizm
acisindan neden 6nem tasimaktadir? Edvard Munch, Oscar Kokoschka, Francis Bacon ve Andy
Warhol'un eserlerindeki ortak noktalar nelerdir? Bu gibi sorulara aranan cevaplar isiginda
postmodern sdylemlerin neler oldugu anlasilacaktir.

Anahtar Kelimeler: C1glik, Yapibozum, Postmodernizm, Postyapisal sdylemler.

Three Screams:
Visual Analyzes from Modernism to Postmodernism

Abstract
With modernism, various ruptures began in art, and some artists transformed their works into a
questioning of poststructural and existential problems. The act of screaming, which is an effective
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means of expression and criticism, is one of the elements used in this context. Edvard Munch's
painting The Scream, which has a wide cultural sphere of influence, is taken as a starting point in this
research and it is aimed to trace the poststructural discourses emerging in the painting. In addition,
another aim of the research is to reveal the reasons underlying the artists' use of the scream as a
means of expression. For this reason, in addition to Edvard Munch, the scope and boundaries of the
research were expanded by including the work analysis of Oscar Kokoschka, Francis Bacon and Andy
Warhol, who reflected the act of screaming to the audience as a criticism in their works and
questioned it in a conceptual structure. As a result of the fact that these artists use a critical
questioning language towards society in their works, it is thought to support current ideas about the
problem of human existence. The problems of the research can be listed as follows: How does the act
of screaming relate to both the sociological structure and the philosophical context? What is the
relationship between poststructural discourses and the deconstruction of the scream? Why is Edvard
Munch's The Scream important for modernism and postmodernism? What are the common points in
the works of Edvard Munch, Oscar Kokoschka, Francis Bacon and Andy Warhol? In the light of the
answers sought to such questions, it will be understood what postmodern discourses are.

Keywords: Scream, Deconstruction, Postmodernism, Poststructural discourses.

TDK’ya gore ci1glik terimi aci, ince ve keskin ses anlamina (Tiirk Dil Kurumu Sozliikleri, t.y.)
gelmektedir. Bireysel sikintilarin, toplumsal olaylarin, savaslarin ve siyasi i¢ cekismelerin
odaginda kalan insanlar kendilerini ¢iglikla ifade etmislerdir. Sanat tarihinde Oskar
Kokoschka, Egon Schiele, Ernst Ludwig Kirchner ve Pablo Picasso gibi sanatcilar tipki
cagdaslar1 Edvard Munch gibi eserlerinde ¢igligin derin izlerini yansitmislardir. Toplumsal
olaylarin, siddetin, kaosun ve siyasal baskilarin oldugu bir toplumda sanatgilarin eserlerine
aktardig1 konular da siddetin bir yansimasi olmaktadir. Tiim bu toplumsal olaylarin bir
sonucu olarak sanatcilarin eserlerinde oteki, dtekilestirme ve kimligin sahnelenmesi gibi
kavramlarin 6ne ¢iktig1 gozlemlenmistir. Edvard Munch’un (iglik isimli resmi sanat¢inin bu
tiir toplumsal olaylarin i¢sellestirmesiyle ortaya ¢ikmistir. Ayni zamanda yapibozum ve
varlik felsefesiyle yakindan iliskilidir. Giincel sanatta da halen iizerinde farkli yorum ve
diisiinceler barindirdig icin bu resim, arastirma kapsaminda ele alinmigtir.

Sanat, sanatgl ve eser arasindaki iliskide toplumsal kimliklerin rolii 6énemlidir; sanat,
toplumsal kimliklerin kitlelere iletilmesini saglanmaktadir (Kocak Ozeskici, 2021, s. 42). Bu
nedenle sanat¢ilarin gegmisten giiniimiize degin toplumun sesini dinleyerek resimlerinde
c1glik, siddet, gizem ve elestiri gibi kavramlar aktardigi bilinmektedir. Bu durum ¢ogu
disavurumcu sanatgilarin resimlerinde bir olumsuzlama yaratmistir. Ciinkii disavurumcu
sanatgilarin ifade dilllerindeki ortak dzellik siddet ve elestiridir. Bu ylizden ¢iglig1 bir edim
olarak konu alan sanatgcilarin eserlerinde bir olumsuzlama vardir. Ayrica toplumsalligin
kokeniyle sanatin olumsuzlama 6zelligi arasinda 6énemli bir baglanti vardir (Dellaloglu,
2007, s. 60). Disavurumcu sanatgilarin toplumsal kokeninde yasanmis olan olaylarin bir
olumsuzlama olarak ortaya ¢iktig1 sdylenebilir. Bu ylizden sanat toplumun bir yansimasidir.
Tepkiselligin ¢ikis noktasi ise toplumsal yapidaki siyasi olaylar ve istikrarsizhiktir. Ornegin,
Italyan ressam Paolo Uccello’nun 1435-1455 yillarinda yaptigi San Romano Savast isimli
eserinde savas ve toplumsal olaylar 6ne c¢ikarilmistir. Hollandali ressam Hieronymus
Bosch'un 1503 ve 1504 arasinda yapmis oldugu Diinyevi Zevkler Bahgesi isimli eserinde
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c1glik ve siddet sahneleri icermektedir. ispanyol ressam Francisco Goya'nin 1814 tarihli 3
Mayis 1808 isimli resminde bir grup asker tarafindan nisan alinan halkta ve ellerini havaya
kaldiran figlirde ¢18ligin subliminal mesajlarini gérmek miimkiindiir. Tim bu resimler ve
daha bir¢oklar1 sanat tarihinde cigliga 6rnek olarak gosterilebilir. Ancak Edvard Munch’un
Cighk isimli resmi arastirmanin ana konusudur. Munch’un (iglik’taki figiiriin ifadesinden de
anlasilacag iizere bu resim, modernizmin insanlar iizerinde yarattig1 korku ve endisenin
bir gostergesidir. Kimlik, birey, gosterge ve siddet gibi kavramlar modernizmle hiz
kazanmis; Ciglik tablosunda oldugu gibi elestirel ve kavramsal bir ifade yapisi 6nem
kazanmistir. Ciinkii resim, tekil bir gostergeden ziyade ¢ogulcu bir bakis acis1 ve mesaj
icermektedir. Figiir lizerinde uygulanan yapibozum toplumsal sorunlari isaret etmek icin
bilingli olarak yapilmistir. Munch’un resimlerindeki figiirleri yapibozuma ugratmasinin
temelinde yatan asil sebebin, resme bir anlam yiiklemek ve elestiriyi vurgulamak oldugu
iddia edilebilir.

Cighk resmi, sanat tarihinde 6nemli bir yere sahiptir. Makale kapsaminda bu resmin
kompozisyon, figiir, elestiri ve yapibozum kavramlariyla nasil iligkili olduguna yoénelik
tespitler yapilmis, kavramsal ve edimsel olarak analiz edilmis, resimdeki kurguyla iliskili
olan ve arastirmaya katki saglayacak sanatgilarin resimleri karsilastirilmistir.

Her dénemin toplumsal yapisina iliskin sanat¢ilarin ¢iglik kavramina iliskin yaklagsimlari
farklilik goéstermistir. Ancak savasin, toplumsal olaylarin ve siddetin yasandigi hemen
hemen her dénemde sanatgilarin yaklasimlar: ortak oldugu gozlemlenmistir. Resimler
tizerinde yapibozum, deformasyon ve estetik oOtesi uygulamalarda benzerlikler
gorilmektedir. Bu ylizden modernizm ve postmodernizm arasindaki belirsizlikler her iki
slrecte yasanan ortak toplumsal olaylarin neticesinin bir gdstergesi olarak dusiintlebilir.
Birinci ve ikinci Diinya Savaslari bu duruma 6érnek olarak gosterilebilir. Bu yiizden 20.
Yizyilin baslarinda bir¢cok sanat akimlar1 ve sanatgilarin eserlerinde tislup farkliliklarinin
gozlemlendigi iddia edilebilir. ifadesel, kavramsal ve elestirel yonler bu dénemin
sanatcilarinda ortak olan 6zelliklerden bir digerleridir. Ancak sanattaki degisimlere ve
sanatgilarin tslup farkliliklarina neden olan 6nemli etkenler vardir. Ayse Nahide Yilmaz‘in
(2015) konuyla ilgili goriisii su sekildedir:

Sanat ¢evresinde tartisilan konular ve ulusal kimligin kiiltlirel alandaki yansimalari, bir

yandan hiikiimetlerin siyasal egilimleri, bir yandan da ortami olusturan 6znelerin biling

ve deneyimleriyle baglantili olarak stirekli degisime ugramistir. (s. 50)

Yilmaz'in cimlesinden anlasildig1 lizere sanatcilarin eserlerindeki konular, toplumlarin
icinde bulunduklari ulusun bir pargasi olarak yansimaktadir. Bu durum sanatgilarin
eserlerinde kiilttirel kimligin olusmasinda énemli bir etmen olarak diisiintilebilir. Tiim bu
olgularin sanatgilarin eserlerinde tslup farkhliklarina neden oldugu da ileri siiriilebilir.

Toplumsal Bir Gésterge Olarak Cighik

19. yiizyilin sonlar1 ile 20. yiizyilin baslari modernizmin toplum yasamina giris yaptigi yillar
olmustur. Bu siirecte sadece sanatta degil; felsefe ve bilim gibi bir¢ok disiplinlerde degisim
ve gelisimlere tanik olunmustur. Klasik gérme bicimlerinden ziyade felsefi sorgulamalar ve
kavramsal yaklasimlar benimsenmistir. Ozellikle savasin merkezinde olan Almanya ve
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Fransa gibi {ilkelerin sanatlarinda kokli degisimler yasanmistir. Almanya’daki
Ekspresyonizm akimi ile Fransa’daki fovizm akimlari toplumsal elestirinin odaginda ortaya
cikmistir. Savasin, toplumsal olaylarin ve siddetin hiikiim stirdiigii 20. yiizy1l diinyasinda
yapilan bircok eserde ifadeci bir tslup One c¢ikmistir. Eserlerdeki ortak noktalar
deformasyona ugramis karakteristik bir figiir yorumlaridir.

Farkli bir noktadan bakilacak olunursa, disavurumcu sanatgilarin ortaya ¢ikmasinda
modernizm ve kitle kiiltiirli arasinda bir bag oldugu diisiiniilebilir. Ortega y Gasset’a gore
kitle kiltiiriinde kitlelerin gittikce artmasi bir sorundur. Gasset (akt. Cakir, 2014, s. 227) bu
durumu, benligin bir kayb1 olarak aktarmaktadir. Gasset'in diistincelerine gore kitlelerin
artis gostermesiyle toplumsal olaylarin ortaya ¢cikmasi arasinda dogru oranti oldugu tespit
edilmistir. Gorsel Kiiltiir ve Kiiresel Kitle Kiiltiirti isimli kitapta Gasset'in sozlerini su sekilde
yorumlanmistir: “Modern ¢agla birlikte kitleler her seye miidahale eder ve miidahaleleri
hep siddetle olur. Kitlelerin ¢ogalmasi ve giiclenmesi, Avrupa’nin, insanligin, medeniyetin,
milletlerin karsilasabilecegi en biiyilik sorundur” (Cakir, 2014, s. 227). Cakir'in aciklamasina
gore (Gasset'n savundugu fikirler) toplumsal olaylarin ve isyanlarin ¢ikis noktasinin,
kitlelerin ¢ogalmasiyla baglantili oldugu fikrine ulasilabilir. Ayni1 zamanda sosyo-kiiltiirel
yapidaki degisimlerin de disavurumcu sanatgcilarin resimlerinde degisimi tetikledigi ileri
stiriilebilir. Kocak Ozeskici (2020) konuya iliskin su sekilde aciklik getirmektedir:
Sosyo-kiiltiirel yapilarin bir araya gelmeye basladigy, sinirlarin ortadan kaldirildigi yeni
kiiresel diinyada yasanilan kosullar, sanat¢inin duyarliliklarini, algisini, iletisim
pratigini strekli olarak bicimlendirmektedir. Doniisiim, ¢evre, tiiketim, siddet,
ayrimcilik, kolonilesme, etnik sorunlarin diinyada ortak problemler haline gelmesi,
sanatc¢inin bunlara diisiinsel igerikli yonelim ile taniklik etmesine sebep olmaktadir. (s.
95)
Aciklamaya dayanilarak hemen hemen her toplumdaki ortak problemlerin sosyo-politik
olaylar, siddet ve ayrimcilik oldugu sdylenebilir. Dolayisiyla bir toplumda sosyo-politik
olaylar, siddet ve etnik sorunlar yasaniyorsa, o toplumlarin sanatlarinda degisim ve
dontistim kacinilmazdir. Bu dontlisim ve degisim 6zellikle Edvard Munch’un eserlerinde
gozlemlenmektedir. Sanat¢inin yalnmzlik, hastalik, 6liim ve ¢iglik gibi konulara resimlerinde
degindigi anlasilmistir.

Modernizmdeki yalmzlik, hastalik ve ¢iglik gibi konularin yerini postmodernizmde tiiketim
toplumu ve kapitalizmin insanlar tizerinde yarattig1 degisimler almistir. Tiirkdogan (2014)
tiitketim toplumlariyla ilgili sunlar1 sdylemektedir: “Tiiketim toplumunda bireyler kendi
belleklerinden, 6znelliklerinde uzaklastirilmis kendi davranis kaliplarina ilgisi olmayan,
bireyi kendi olamama ve genellesmis birey “monoton kalip birey ve kendinden ¢ok baskast”
karakterler ortaya cikarmistir” (ss. 169-170). Birey ve kendisi arasindaki catismalar,
yabancilasma ve korku gibi durumlar tiiketim toplumunun 6zellikleri olarak sdylenebilir.
Andy Warhol'un Ciglik (Munch’tan Sonra) isimli yapiti bu duruma 6rnek olarak verilebilir.
Eser Munch’un (iglik'inin postmodern bir algiyla ele alinmis ve ifade edilmis hali olarak

yorumlanabilir.
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Munch’'un 1893 tarihli Ciglik tablosu
sanat tarihinde 6nemli bir yere sahiptir
(Gorsel 1). Clinkii bu resim hem iginde
bulundugu toplum yapisiyla ilgili
(modernizmle) diistinceler icermesi
hem de figiir yorumundaki kavramsal
yonelimler bakimindan postmodern
bir ¢izgide durmaktadir. Resimde figiir
tizerinde yapilan bi¢cim bozmalar,
gostergebilim agisindan incelendiginde
sembolik  anlamlar  tasimaktadir.
Eserde insanin varlik probleminden
yola c¢ikilarak bir inceleme yapilirsa,
modern insanin kaygisi ve korkusu
ortaya cikmaktadir. Bu durum insanlik
acisindan kot bir duruma isarettir,
Munch i¢in. Ressamin su so6zii yasadigl
ana aciklik getirmektedir: “Sanatimda
ifade etmeye calistigim derin bir endise
duygusundan dolay1 kendimi bildim
bileli ac1 ¢ektim. Kaygi ve hastalik
olmadan diimensiz bir gemi gibi
olmaliyim” (akt. Fusar-Poli vd., 2017, s. , .
317). Munch’un ifadesinden anlasildigi Gorsel 1. Edvard Munch, Ciglik,
{izere korkuyu, nefreti ve i¢ ¢ékiisii hem karton Uiz. tempera ve pastel, 91x73.5 cm. (Munch, 1893).
figlir hem de resmin atmosferi lizerinde
deforme ederek aktarmistir. Renkler koyu ve kasvetlidir. Kizil bir gékytizii ile mavi nehrin
birlesimi tipki bir riiya gibi i¢ icedir. Munch’un yukaridaki resmi tirkiitiicii ve tepkiseldir. Bu
resimde kullanilan abartili renk lekeleri ve rastgele yapilmis cizgiler sanatc¢inin ig¢
tepkisinden kaynaklandigi sdylenebilir (Taskesen, 2018, s. 9). Bu resim tipki George
Orwell’in (2020) 1984 isimli romaninda oldugu gibi distopiktir; umutsuz ve kaotiktir. Ciinkii
sanatgl eserinde gercekligi ele alirken bir kurmaca yaratmistir. Eserinde gercekle diis
arasinda bir gerilim yaratmis; izleyiciyi yaratmis oldugu gosteriye cekmeyi basarmistir.
Resimde her ne kadar distopik bir kurgu hakim olsa da, distopik bir kurgunun icinde titopik
bir diisiincenin de olabilecegi fikri 6nemlidir. Neydim ve Polatel (2020) {itopya ve distopya
arasindaki iliskiyi su sekilde aciklar:

Utopyacr diisiin kabusa doniisebilirligini konulastiran distopya yazimi béylelikle

iitopyay1 clriitiici bir etkinlik olmaktan ziyade ttopyacit kusursuzlugun iginde
masumlastirilabilecek olasi kotiiliiklere karsi uyarici bir tutum takinir. (s. 57)

Dolayisiyla Munch’un Ciglik'inda titopyanin icerisinde distopyanin bir 6ngoriisii ve ideasi
oldugu diistuntlebilir. Cighk tablosundaki trkiitliicii gergekligin ve distopik yapinin,
modernizm icerisinde gizlendigi varsayilabilir. Modernizmle birlikte baslayan hizh
kentlesme, degisen toplum diizeni, kapitalizmin insanlar lizerindeki olumsuz etkileri gibi
etkenlerin gelecegin korku ve endiselerini tetikledigi iddia edilebilir. Ayrica eserde

Uc Ciglik: Modernizmden Postmodernizme Gorsel Coziimlemeler E. OZESKICI

-132 -


https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/564326

Tykhe, 9(16), 2024

modernizmin yarattigi kitle toplumunun derin yalnizlig1 6ne ¢ikmaktadir. Bu yiizden Munch
eserinde 6zne ve nesne iliskisi ile birey ve onun varlik problemini izleyiciye bilingli olarak
aktardig diisiiniilebilir. Dolayisiyla Munch’un Ciglik’s Munch’tan sonraki sanatgilar i¢in bir
bellek olmustur. Sanatcilar gegmisin unutulmamasi icin toplumlara farkindalik saglamak
istemis olabilir.

Cighk Ediminin Yapibozumu ve Postmodern S6ylemler
Yapibozum felsefesine gore var olan yapiy1 bozmak ve insa etmek énemlidir. Ayni zamanda
varligin metafiziksel yaklasimina ve baskinligina yonelik bir elestiri olarak diisiiniilebilir.
Dolayisiyla Postmodernizmdeki ¢ogulcu yapinin ve multidisipliner anlayisin temel
gerekcesi degiskenliklerin modernizme gore daha fazla olmasidir. Ayrica postmodernizmin
kiiltir, bellek, tarih veya geleneksel degerler gibi modernist felsefi fikirlerdeki varsayimlara
bir elestiri olarak ortaya ¢iktig1 da s6ylenebilir. Her ne kadar modernizme bir elestiri olarak
ortaya ¢iksa da postmodernizm, konu bakimindan (insanin varlik problemi) ortak
diisiinceleri barindirir. Bu nedenle varlik probleminin ¢ikis noktast modernizmle
baglantihdir. Ornegin, 20. yiizyillda ortaya cikan iki biiyiikk savasin etkileri, Martin
Heidegger'in insanin varlik problemiyle ilgili arastirmalarina neden olmustur. Joan
Stambaugh (2001), Zaman ve Varlik Uzerine isimli kitabinin énsoziinde Martin Heidegger'in
amacini su sekilde agiklamistir:
Varlik ve Zaman'da Heidegger, insanin fenomenolojik hermeneutiginden Varligin temel
ontolojisine yonelir. Bu yapitta dogal seyleri (Vorhandensein), yapma seyleri
(Zuhandensein) ve temel ilgi yapisi i¢cinde insanin 6zlinl analiz ederek deneyimin
tabakalarin1 acgiga ¢ikarir. Bu i¢i, diinya-iginde-olma'nin 6zgiin, ayrilmaz birligini
olustururlar. (ss. 7-8)
Bu sebeple insanin diinya icindeki varligini devam ettirebilmesi i¢in kendi varliginin farkina
varabilmesi gereklidir. Ayrica climleden yola ¢ikilarak, insanin varlik sebebinin onun kendi
zamansalli1 icinde aranmasi gerekliligi anlasilir.

Heidegger'in varllk kuraminin disavurumcu sanatgilarin eserleriyle oOrtiistiigii
diisiiniilebilir. Clinkl disavurumcu sanatgilar toplumsal olaylardan beslenirler. Karakterleri
cogu zaman bilingli olarak yapibozuma ugratirlar. Insanoglunun varlik problemleri onlar
icin 6nemli oldugundan dolayi ¢iglik, 6liim, hastalik, kaos ve yalnizlik konulari eserlerinde
one cikmaktadir. Ornegin Munch’un Ciglik isimli eseri ifadenin bir aktarimi olarak kavrama
doniismiistiir. Bu ylzden Edvard Munch, Egon Schiele, Ernst Ludwig Kirchner gibi
disavurumcu sanatgilar diger cagdaslarindan ayrilir. Eserlerinde estetik unsurlardan ziyade
koyu ve kasvetli renk lekeleri ortaya ¢ikmaktadir. Disavurumcularin eserlerinde tek bir
anlam aramak dogru degildir. Bu ylizden eserleri ¢ok katmanldir ve elestiri
barindirmaktadir. Dolayisiyla disavurumcularin ¢iglik ve 61iim gibi konularda insanin varlik
problemlerine odaklandig: ileri siiriilebilir. Gombrich’in (2002) disavurumcu sanatgilarla
ilgili agiklamas1 6nemlidir:

Ekspresyonist sanatta halki rahatsiz eden sey, doganin c¢arpitilmasindan c¢ok,

giizellikten uzaklasmasiydi. Karikatiircii, insanin ¢irkinligini gosterebilirdi, ne de olsa

bu onun goéreviydi. Oysa kendini ciddi sayan bir sanat¢inin, birseyin gorintiisini

degistirirken, onu daha da ideallestirecegi yerde ¢irkinlestirmesi, hos karsilanmiyordu.

Fakat Munch, bir ac1 ¢iglinin giizel olmayacagini, yasamin yalnizca giizel yonlerini
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goérmenin iki ytizlilik olacagini séylemekle yanit verebilirdi. Clinkii Ekspresyonistler,
insanlarin ¢ektigi aciyi, sefaleti, vahseti ve tutkular1 6yle derinden hissediyorlardi ki,
sanatta uyum ve giizellik izerine diretmenin diiriist olmay1 reddetmekten baska bir sey
olmadigina inaniyorlardu. (s. 564)

Gombrich’'in ifadesinden anlasildig1 lizere Munch’'un resimlerinde ideal glizellikten 6te
cirkinligin gostergeleri 6ne ¢ikmaktadir. Salt giizellik olgusunu gdéstermenin yasamin bir
pargasi olmadigini savunmustur. Bu ylizden sanatginin i¢sel yansimalarinin disavurumuna
ulasmanin énemine dikkat cekmistir.

Cigligin Toplumsal Yansimasi Olarak Alice Harikalar Diyarinda
Avusturyal sanatg1 Oskar Kokoschka disavurumcu ifade bigiminin 6nemli temsilcilerinden
birisidir. Eserlerinde ironik ve trajikomik sahneleri ele alarak yasadig1 donemi elestirmigtir.
Toplumsal ve siyasi olaylar onun resminin ¢ikis noktasi olmustur. Yazar Claude
Cernuschi'nin (2000) Body and Soul: Oskar Kokoschka’s The Warrior, Truth, and the
Interchangeability of the Physical and Psychological in Fin-de-siecle Vienna isimli
makalesinde yer verilen Kokoschka, sanatini su sekilde agiklamistir:
Bir insanin dis gorlnisi, ruhani ya da diinyevi se¢kinliginin isaretleri ya da sosyal
kokenleri beni ilgilendirmiyor. Bu tiir konulardaki belgeleri gelecek nesillere aktarmak
tarihin isidir. Portrelerimde [levha 6] insanlar1 sasirtan sey, yiizden, ifadelerdeki
oyundan ve jestlerden belirli bir kisi hakkindaki gercegi sezmeye calismam ve kendi
resimsel dilimde yasayan bir varligin hafizada kalacak damitimini yeniden yaratmaya
calismamdi. (s. 64)

Gorsel 2. Oskar Kokoschka, Alice Harikalar Diyarinda, tuval {iz. yagliboya, 63.5x76.4 cm (Kokoschka, 1942).
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Kokoschka resimlerinde teatral bir sunum ortaya koymus, toplumsal olaylari trajikomik bir
ifade bicimine doniistiirerek izleyiciyi oyun ve gercek arasindaki baglantiya dahil etmistir.
Alice Harikalar Diyarinda isimli resminde bu baglanti ac¢ik bir sekilde goriilebildigi gibi,
¢18ligin da toplumsal yansimasi hissedilmektedir (Gorsel 2). Ayni isimli masalda saf ve temiz
bir diinya diizeni anlatilmaktadir. Yurdakul ve Ozer (2013) ad1 gecen masalla ilgili olarak
sunlari soyler:

Viktoryan donemin iinli yazarlarindan Lewis Carroll'in 1865 senesinde kaleme aldig1

Alice Harikalar Diyarinda isimli fantastik masal, Alice isimli kii¢iik bir kizin, ablasinin

okudugu hikayeden sikilip uykuya dalmasiyla baslar. Gordiigii beyaz tavsanin pesi sira

giderek “harikalar diyarini” kesfeden Alice, burada atildig: tiirlii maceralarla birlikte,

yazildig1 donemden glinlimiize kadar her yastan okuyucunun ilgisini ceker. (s. 2)

Yurdakul ve Ozer'in ifade ettigi gibi harikalar diyan yazildig: siirecten itibaren giiniimiize
kadar tim toplumlan etkilemistir. Ayrica masalda, ¢ocuklarin géziinden yetiskinlerin
diinyasinin ne kadar sagma goériindiigiiniin de bilgisini vermektedir. Ancak masalda bir
alegori vardir. Donemin toplumsal ve siyasal yapisina yonelik bir elestiri de icermektedir.
Masalda Viktoryen doneminin gelenek ve gorenekleri abartilarak teatral bir gosteri
seklinde ele alinmistir. Kokoschka’'nin resminde ise masalin gosterisli yapisindan ziyade
savasin dramatik ve kaotik yapis1 6ne cikmaktadir. Kokoschka masaldan yola ¢ikarak bir
metafor yaratmistir. Masalda adi gegen fantastik dykiiyli hem kendi ¢1glig1 seklinde ifade
etmis hem de toplumun iginde bulundugu ana doniistiirmiistiir. Resimde de goriildigi
lizere insanin varligina ve 6ziine iliskin bir baski ve siddet vardir. Masalda anlatildig1 kadar
temiz bir diinya diizeni yoktur, bu resimde. Toplumsal baskinin derin izlerini ve savasin
kaotik atmosferini izleyiciye gostermistir. Dolayisiyla resimdeki ana karakter olan Alice’in
hafif tebessiim ederek izleyiciye bakisinin ardinda bir hiciv vardir. Resmin sol tarafindaki
erkek figliri muhtemelen gazetecidir. Clinkii bu figiir basinda kaskiyla resmi bir kiyafet
giymis; figliriin sag alt tarafinda Times’in kapagl yer almistir. Gazetecinin hemen yan
tarafindaki kadin figiirii ise kucaginda maske takmis bebegiyle birlikte durumu saskin bir
sekilde izlemektedir.

Cigligin Anatomisi

Ciglik edimine farkli bir yorum getiren bir baska sanat¢i Francis Bacon’dur. Bacon
resimlerinde ekpsresyonist ifade bi¢gimine diger cagdaslarina gére daha farkli bir yorum
getirmistir. Genellikle eserlerindeki figiirler kapatilmis ve hapsedilmis bir ic mekan
icerisinde tasarlanmistir. Eserlerinde figiir ve mekan kompozisyonlarinda insanoglunun
kot ve karanlik yapisina dikkat ¢ekmistir. Bu yiizden Bacon’un resimlerinde giiclii bir
devinim ve 6fke vardir. Dolayisiyla resimlerindeki karakterlerin ifadelerinde 6ne ¢ikan 6fke
ve haykiris, Munch’un Ciglik tablosunu animsatmaktadir.

Bacon'un Basg VI isimli resminde siirrealizmin izlerini tasidigi goriilmektedir (Gorsel 3). Yiiz
hatlar belirsiz bir figiirde travmatik etki dikkati gekmektedir. Sanatginin bu resminde ikinci
Diinya Savasi sonrasi baskici etkinin yansimalari ortaya ¢cikmaktadir. Bacon’un ¢ikis noktasi
Diego Velazquez'in Papa 10. Innocent'in Portresi’dir. Bacon bu resminde, Papa 10.
Innocent'in Portresine gonderme yaparak savas sonrasi psikolojik travmanin bir
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Gorsel 3. Francis Bacon, Bas VI, tuval iiz. yaglhiboya, 93 x 76.5 cm. (Bacon, 1949).

metaforuna donistiirdigl iddia edilebilir. Resimdeki karakter her ne kadar Papa olsa da
resimdeki Papa karakteri yapibozuma ugratilarak toplumun bir ¢iglhigina doniismiistiir.
Papa’nin bas kismi bilingli olarak belirsizlestirildigi soylenebilir. Gorseldeki Papa figiirii
artik insan olma 6zelligini kaybetmis; Papa karakterinin simulakr bir yap1 icererek degisime
ugradig ileri siirtilebilir (Kose, 2009, s. 16).

Diger bir deyisle Papa karakteri gercek temsilinin 6tesinde bir ifade ile anlatilmistir. Bacon
resmindeki karakter ile (Papa’nin) temsilin bir yansimasi olarak insanoglunun varlik
problemine deginilmistir. Dolayisiyla bu eserden hareketle postmodern sanat yapitlarinda
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estetik bicim, gilizel ve cirkin degerlendirmesinin bir sonuca ulastirmasi miimkin
goriinmemektedir.

Modernizmdeki temel kurallar yerini trans-estetik bir yapiya birakarak kiiltiirel doniistimii
tetiklemistir. Kiiltiirel doniisiim sanat yapitina bakis agisini da degistirmis; tipki Bacon’'un
eserlerinde oldugu gibi estetik 6tesi bir biling algisinin 6niinii agmistir. Ayrica modern sanat
kendi icinde karsitliklar1 da barindirmaktadir. Diger bir ifade ile modern sanat kendi iginde
farkl: fikirleri, yeni degerleri ve olumsuz karsi duruslar icermektedir (Bodei, 2008, s. 112).
Bu agiklamaya gore modernizmin ¢ok katmanl bir yapida ifade edilebilecegi sdylenebilir.
Geleneksel yapilar yerini farkli uygulama alanlarina birakmis; estetik kavramina iliskin
kirilmalar yasanmistir. Jean Baudrillardin (1995) su so6zii onemlidir: “Estetigin ya
Otesindeyiz ya da asagisinda. Sanatimiza estetik bir yazgi ya da tutarlilik aramak gereksiz.
Goglin mavisinin kizilaltinda ya da mordétesinde aranmasi gibi bir sey olur bu” (s. 22).
Baudrillard'in yaklasimina goére estetik algi tutarli degildir. Dolayisiyla modernizmle
birlikte estetik algida biiylik degisimlerin yasandigi ileri striilebilir. Munch’un Ciglikiyla
Bacon’nun Bas VI'si arasindaki benzerlikler vardir. Her iki resimde Jean Baudrillard'un
felsefi yaklasiminda ileri siirdiigii gibi gercek temsillerinden (simulakrum) uzaktir.

Andy Warhol’'un Resminde Cigligin Yapibozumu

Postmodern bir sanat¢i olan Andy Warhol pop sanatin 6nemli bir temsilcisidir. Warhol
popiiler Kkiiltirii ve medya iletisim araclarini sanatinda donilislime ugratma egilimi
gostermektedir. Cogaltilabilirlik ve yeniden tiretilebilirlik sayesinde, sanat eserinin tek ve
biricik kavramlarini énemsiz kilmistir. Sanatta icerik ve form iliskisine yeni bir yorum
getirmistir. Warhol, Munch’un (iglik'in1 yeniden yorumlarken popiiler imgeleri kullanmis;
bu sayede resimdeki yabana etkileri azaltmistir (Umer, 2019, s. 43). Diger bir ifade ile
eserin orijinal haline atfedilen kavramlar seri liretimle birlikte, yeni bir anlam ve diisiince
sekline donlismektedir.

Warhol 1984 yilinda yapmis oldugu Ciglik (Munch’tan sonra) isimli serigrafisini Munch’a
ithafen yapmis; ¢1glig1 popiiler kiiltiiriin bir yansimasi olarak yorumlamistir (Gorsel 4).
Dolayisiyla Warhol, Munch’tan sonra toplumsal ve kiiltiirel yapida degisimlerin yasandigina
dikkat c¢ekmis; C(iglik tablosunu yeniden ele alarak reklam ve imaj kiiltiiriine
dontstirmiistiir. Warhol'un Cighik’t Arthur Danto’nun fikrini (Bati sanatinda yeni bir
donemin basladigini) desteklemektedir (akt. Siray, 2019, s. 86). Mehmet Siray (2019) G. W.
F. Hegel'in Estetik Uzerine Dersleri ve Sanatin Sonuna Iliskin Tezler isimli makalesinde
konuyla ilgili olarak sunlar1 sdylemistir:

Sanatin sonu tezini savunanlar agisindansa sanatin artik modern dénemde sadece

kapitalizmin giidiimiindeki market agisindan bir énemi vardir. Sanat en nihayetinde

belki de kendi sonuna iliskin bir diisiince olarak ve ancak kendinin olumsuzlanmasi

olarak devam etmektedir. (s. 86)
Siray’in bu ifadesi Arthur C. Danto’nun acgiklamasini desteklemektedir. Bu kapsamda
sanatin sonundan ziyade sanatta yeni fikirler ve anlamlarin ortaya ¢iktig ileri siiriilebilir.
Bu ylizden Warhol'un yeniden iiretim sayesinde kitlelere yonelik elestirel bir tutum izledigi
diistintlebilir.
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Warhol'un serigrafisinde (Munch'un
resmine gore) c¢igliga yeni bir yorum
getirdigi gozlemlenmektedir. Warhol'un
resmindeki ¢iglik atan figlirde korku,
ofke ve siddet kavramlarinin yerine
Popiiler Kkiltlir tizerinden bir elestiri
getirilmistir. Ciglik yeni bir anlam ve
ifade sekline dontiserek renkli, canli ve
estetik  bir goriinim kazanmistir.
Warhol'un popiler Kkiiltiir {zerinden
yeniden ele aldigi resminde bir hiciv
vardir. Ciglhik (Munch’tan sonra) resmi
glincel bir anlam kazanarak giinliik
tiiketim unsurlarinin bir pargasi haline
gelmistir. Bu ylizden popliler medyanin
halk tlizerindeki etkisini parlak ve absiirt
renklerle ifade etmistir. Munch'un
Cighik'indan hareketle Warhol resminde
mekanik ve dijital bir imaj gelistirmistir.
Antmen’'in  (2008) 20. Yiizyil Bati
Sanatinda Akimlar isimli kitabinda Andy
Warhol'un sanatina iliskin su anlatima
yer verilmistir: “Resimlerimi neden bdyle
yapiyorum? Clinki bir tiir makine olmak
istiyorum. Ne yaparsam yapayim,

Gorsel 4. Andy Warhol, Ciglik (Munch’tan sonra), serigrafi,
101.6x81.3 cm (Warhol, 1984).

makinelesmis bir halde yapiyorum ve

yapmak istedigim de zaten bu” (s. 166). Warhol'un ag¢iklamasindan anlasildigi {izere
sanatindaki ifade dili seri liretim {izerine ingsa edilmistir. Hazir nesneler ve iiretim stirecleri
toplumun birer gostergesi olarak eserlerine yansimistir. Ayrica Warhol, resimlerini
yapibozuma ugratarak soyutlamistir. Bu kapsamda Warhol'un, diger cagdaslarina gore
(teknik ve bi¢cim baglaminda) farkh bir yaklasimi ve ileri noktalarda oldugu soéylenebilir
(Sahiner, 2013, s. 130). Warhol’'un bu kadar ileri gitmesine neden olan durum, tiiketim
toplumudur. Eserlerinde nesne ve yapaylik arasindaki iliskiyi ele almistir. Ayrica toplumsal
rolleri nesneler ve imajlar izerinden ¢6ziimlemis ve elestirmistir. Goriintiilerin yapayligina
dikkat cekerek karakterleri bilingli olarak mekaniklestirmistir. Bu karakterler tiiketim
toplumunun yapay karakterlerine ve sistemin parcasina doniismiislerdir.

Dolayisiyla her iki yorum Kkarsilastirildiginda; ¢iglik bir edim olarak yapibozuma
ugratilmistir. Bilingli olarak resimlerdeki mekan ve figiirler deforme edilerek giliniin
sartlarina gore yorumlanmistir.
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Sonug¢

Arastirma kapsaminda ¢iglik edimiyle iligkili eser ¢6zlimlemeleri yapilmistir. Cigligin bir
kavram ifade ve diisiince arayisi oldugu saptanmistir. Clinkii toplumsal olaylarin, baskilarin
ve siddetin odaginda olan toplumlar, diisiincelerini sanat eserlerine yansitmislardir.

Elde edilen bulgulara gore Munch’un (Ciglik isimli resminin Birinci Diinya Savasi'yla,
toplumsal olaylarla ve modernizmdeki kokli degisimlerle dogrudan iliskili oldugu
anlasilmistir. Ayn1 zamanda sadece Munch'u degil Munch gibi bir¢ok disavurumcu
sanatgilarin 6liim, hastalik, savas ve dram gibi insanoglunu derinden etkileyen olaylar1 konu
edindikleri fark edilmistir. Sanatcilar bastirilmis duygularin odaginda toplum yasamini
eserlerinde ¢ok daha giiclii bir sekilde aktardig1 kanitlanmistir.

Oskar Kokoschka'nin Alice Harikalar Diyarinda isimli eseri, tipki Munch'un (iglikinda
oldugu gibi elestiri ve hiciv icermistir. Diger bir ifade ile resimde teatral bir sahnede figiir
ve atmosfer diizenlenmis; karakterler ayni isimli masala gore uyarlandigi gézlemlenmistir.
Ancak bu eserdeki kurgunun masaldaki anlatim kadar giizel bir diinyanin olmadigi
anlatilmistir. Buradaki tezatlik, Kokoschka’'nin anlatimindaki yeni diinya diizenine yonelik
bir elestiri barindirmasindan kaynaklanmistir. Benzer fikri Andy Warhol'un (iglik
(Munch’tan Sonra) isimli eserinde de gozlemlenmistir. Bu eser reklam ve imajlar iizerinden
yola cikilarak popiiler kiltiiriin bir ¢igligina déniismiistiir. Boylece eser, o donemin yapisina
gore glincel bir anlam tasidig1 anlasilmistir. Arastirma kapsaminda Francis Bacon'un Basg
VImin gorsel ¢oziimlemesi yapilmistir. Bu resim Munch'un (Ciglik’r ile karsilastirilmis;
resmin ortaya ¢cikmasina neden olan durumlar iizerinde sorgulama yapilmistir. Elde edilen
bulgulara gore Bas VI'in Diego Velazquez'in Papa Masum X'in Portresini referans alarak
tasarlanmis; resimdeki ¢iglik, Papa’nin aci ile haykirmasiyla anlatilmistir. Dolayisiyla o
glinlin toplum yapisina gore giincel bir yoruma ulasildig1 diisiiniilebilir. Ayrica Bacon
cagdaslarindan farkl olarak kavramsal bir ifade dili kullanmis; resminde hem ge¢misi hem
de glinlimiizli sentezleyerek bir karakter ortaya ¢ikarmistir. Makalede Andy Warhol'un
Cighk (Munch’tan Sonra) adli yapiti ¢oziimlenmistir. Eser ¢oziimlemesinden anlasildigl
kadariyla Warhol popiiler kiltiir ve degisen toplum yapisina gore eserini Munch'un ayni
isimli yapitina ithafen uyarladigi, eserdeki renklerin popiiler kiiltiire gore yorumladigi
gozlenmistir. Buradan hareketle su sonug ¢ikarilabilir: Toplumsal olaylarin, siddetin ve
baskinin oldugu toplumlarda ¢iglik tepkisel bir anlatim araci olarak tercih edilmistir. Bu
tepkiselligi Bacon ve Warhol eserlerinde bir metafor olarak kurguladiklari tespit edilmistir.

Sonug olarak, Edvard Munch’'un (iglik isimli resmi kendisinden sonra bir¢ok sanatgiya
ilham kaynagi olmustur. Resim hem yapildig1 donemin referanslarini barindirirken hem de
postmodernizmdeki toplumsal degisimin problemlerini icermektedir. Ozellikle Francis
Bacon ve Andy Warhol gibi sanatgilarin Munch'un (iglik isimli resminden etkilendigi
gozlemlenmistir. Cilinkii bu sanatgilar yasadig1 cagin toplumsal yapisindan etkilenmis;
eserlerinde kendi zaman dilimlerine gore (¢i18lig1) yeniden yorumlamislardir. Warhol,
popiiler ve medya kiiltiir {izerinden ¢1ghig1 yorumlarken; Bacon ise Ikinci Diinya Savas’’nin
toplum iizerinde yarattifi baskiy1 Papa’nin ¢igligina dontstiirmiistiir. Dolayisiyla her iki
sanate¢inin ortak noktasi topluma yonelik elestirel bir diisiince ortaya koymalaridir. Oskar
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Kokoschka ise 1942 yilinda yapmis oldugu Alice Harikalar Diyarinda isimli resmini savas
donemi icerisinde yorumlamistir. Sanat¢i ayni isimli masali ve masal kahramanlarini o
donemin gilincel yapisina gore uyarlayarak elestirisini ortaya koydugu anlasilmistir.
Arastirmaya konu olan {li¢ sanat¢inin eserlerinde 6ne ¢ikan ¢1gligin, postyapisal bir anlayista
ele aldiklar1 gozlemlenmistir. Clinkii Munch’un (iglik1 insanoglunun varlik problemine
iliskin bir elestiriyi baslatmis; Munch, kendisinden sonra gelen sanatcilara referans
olmustur. Cighigin yapibozumuna iliskin fikirlerin ve postmodern séylemlerin, 20. yiizyilin
baslarindan itibaren ortaya cikmistir. Munch ve Kokoschka gibi disavurumcu sanatgilar
sanatta geleneksel kaliplar1 kirarak degisimin 6niinti actig1 anlasilmistir. Postmodernizmin
ise bu temel degiskenler iizerine kurulmus ve lizerinde giincel soylemler gelistirilmistir.
Arastirma yazisi, postmodern sodylemlerin ve gilincel yaklasimlarin ¢ikis noktasinin
bilinmesi agisindan énem tasimaktadir. Ayrica toplumsal bir gosterge olarak ¢iglhigin bir
kavram olarak zaman dilimlerinde nasil bir degisim gecirdiginin fark edilmesi agisindan
okuyucuya katki saglayacag: diisiintilmektedir.
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Abstract
Fatih Akin's cinema takes a clear political stance on the experience of being the other, especially

since the director himself, as an immigrant, has experienced being a stranger first-hand. Aus Dem
Nichts (Parampararga), which is discussed in this article, also stands out as a production about the
view of the other. The film's story draws heavily on real events and opens up Germany's long
criminal file on xenophobia for discussion. However, Akin does not intend to condemn Germany
alone and emphasizes that xenophobia is fundamentally a matter of a lack of empathy. Akin also
manages to create a modern tragedy through a narrative in which the issue of deprivation is
central. In other words, Akin raises questions about the moral dilemmas of a human being by
extending the concept of absence to deprivation. In this article, Aus Dem Nichts is analyzed through
the method of discourse analysis. When the narrative of the film is analyzed from a philosophical
perspective, it is seen that Fatih Akin successfully presents a modern tragedy through 3 main axes
emphasizing different types of deprivation.

Keywords: Aus Dem Nichts, In The Fade, Fatih Akin, Xenophobia, Tragedy.

Fatih Akin'in Yoksunluga Dair Modern Tragedyasi: Aus Dem Nichts
(Paramparga)

0z
Fatih Akin'in sinemasi, 6zellikle 6teki olma tecriibesi hakkinda net bir politik durus gostermektedir
zira yonetmenin kendisi, gogmen olmasi sebebiyle, bunu ilk elden tecriibe etmis biridir. Bu
makalede ele alinan Aus Dem Nichts (Paramparca) de dteki'ne bakisla ilgili bir yapim olarak éne
cikmaktadir. Filmin hikayesi gercek olaylardan ciddi oranda beslenmekte ve Almanya'nin yabanci
diismanhgiyla ilgili kabarik su¢ dosyasini tartismaya a¢maktadir. Ne var ki, Akin, yalnizca
Almanya’y1 mahkum etmek niyetinde degildir ve yabanci diismanhiginin temelde empati yokluguyla
ilgili bir mesele oldugunu vurgulamaktadir. Akin, yoksunluk meselesinin temelde oldugu bir anlati

1Dr. Ogretim Uyesi, Giresun Universitesi Tirebolu iletisim Fakiiltesi Radyo Televizyon ve Sinema Béliimii,
ORCID ID: 0000-0001-8123-8034, deniz.kurtyilmaz@giresun.edu.tr
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iizerinden modern bir trajedi yaratmayr da basarmaktadir. Baska bir deyisle, Akin yokluk
kavramini1 yoksunluk’a dogru genisletmek suretiyle bir insanin ahlaki agmazlarina dair sorular
sormaktadir. Bu makalede, Aus Dem Nichts filmi sdylem analizi metoduyla incelemeye tabi
tutulmustur. Felsefi bir bakisla filmin anlatisi incelendiginde, Fatih Akin'in farkli yoksunluk
tiplerine vurgu yaptigi 3 ana aks lizerinden modern bir trajediyi basariyla ortaya koydugu
gorilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Aus Dem Nichts, Paramparg¢a, Fatih Akin, Yoksunluk, Yabanci Diismanligi.

[t is a controversial question to which national cinema or maybe more importantly which
national identity Turkish origin directors who make films abroad belong. Even for
themselves, it is not easy to explain it. Thus, everyone is aware for better or worse, that the
question of identity cannot be addressed without paying attention to border disputes,
especially for people who have to live far from their homeland. For instance, Fatih Akin
said in an interview that although he spoke Turkish at home during his childhood, he
never stopped thinking in German (Akin, 2017, p. 12). Akin's statement not only implies
multiculturalism, but also reminds us of the impossibility of intellectual clarity or
conformism that can arise from belonging to only one culture, and helps us to understand
the restless existence of immigrant artists with their ethical, political, and aesthetic
sensitivities. In the same vein, Akin said in another interview: "Sometimes I feel like a
German and sometimes like a Turk. Nevertheless, this has never been a disadvantage for
me. Instead of hindering me, it has made me more creative" (hurriyet, 2004). Due to their
life on the border, which always keeps them on the periphery of society and makes them
experience being the other first-hand, immigrant filmmakers speak their own accented
language in their films, especially regarding politics.2

In Fatih Akin's films in particular, the accented language is very much in evidence and
forms the core of his cinematography. Indeed, in almost all of his films, Akin takes a very
clear stance and speaks in an insistent yet sincere language about confronting his country
Germany, and his homeland Turkey, with their oppressive realities. His films are
characterized by the traces of the director's own identity and life experiences. Akin's
cinema, in this regard, shows the historical course of Germany in terms of minorities and
their struggles. The director's films reveal how migrants, who have been welcomed as
guest workers since the 60s, have been seen as refugees or potential terrorists and
reduced to a (radical) Muslim identity in the 2000s (Celik Rappas, 2020, p. 453). That
similarly makes Akin an important representative of minor cinema3 with his films that
undermine the labels ruthlessly attached to minorities.

2 Accented language is, here, inspired by the term of accented cinema. The term has been used since the
1960s as a generic name for films made by non-Western ethnic origin directors living in the West.
Independent and often the autobiography of the director, the products of accented cinema share some
common themes and draw attention to the socio-economic inequalities or cultural depressions
experienced by the displaced.

3 The concept of minor was first used philosophically in 1975 by the French thinkers Gilles Deleuze and
Félix Guattari in their work on Kafka. According to Deleuze and Guattari, the fact that Kafka, a Czech
citizen of Jewish origin, wrote his works in German is an example of minor literature, since the essence
here is that Kafka uses the language of the majority, not his mother tongue, however manages to
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In particular, Aus Dem Nichts is probably the best example of this. The original German
title of the film, Aus Dem Nichts, is a phrase referring to absence yet means for nothing and
emphasizes the meaninglessness and futility of the destruction caused by blind violence.
The semantic core of the film is not the physical or spiritual disintegration of a family or an
individual, but rather the theme of absence, which cannot be reduced to the mere
disappearance of loved ones. Instead, it assumes an ontological nature, exploring the
fundamental nature of being and existence. The absence of empathy, the absence of
tolerance, the absence of justice, the absence of the possibility to go on living... In this
respect, in Akin's film, we are watching a dignified tragedy about how difficult life
becomes when some important things are erased from our lives, an ethic-politic statement
that recognizes the seriousness of what it says.

Research Method

In this study, the film Aus Dem Nichts is analyzed through discourse analysis. As is known,
discourse analysis evaluates the film in a textual context and examines the patterns within
the discourse established by the film with all its elements. The data on which the analysis
is built cannot be independent of the researcher's orientation and explanations
(Tirkdogan and Gokee, 2015, pp. 359-360). Here, an attempt will be made to look at how
the prominent themes in the film affect the narrative and lead the viewer to the main idea
that is believed to be cinematically-philosophically related to deprivation. To do this, the
film will be analyzed in 3 sequences that are independent yet meaningfully related to each
other. This is not only Fatih Akin's formal preference but also functions as a
compartmentalization that allows for a healthier and more satisfying discourse analysis.

A journey of thought will be undertaken with the film to penetrate the layers of meaning of
the narrative as much as possible. Therefore, instead of a separate theoretical chapter
being written before proceeding to the analysis of the film, the issue of deprivation has
been chosen to be addressed in parallel and simultaneously with the narrative of the film.
At times, the fictional elements in the film will also be supported by real events. The aim of
doing so is to mirror the functioning practice of the dominant ideology and the prevailing
worldview, which is very much in line with the purpose of discourse analysis (van Dijk,
2016, p. 44). By the end of the study, it is hoped that it will be demonstrated that Fatih
Akin has succeeded in creating a modern tragedy of deprivation.

Deprivation of Empathy

Aus Dem Nichts presents a three-part structure that confronts us with three basic
deprivations. These are, respectively, the deprivation of empathy, the deprivation of
justice, and the deprivation of the possibility to continue living. It should be underlined
that deprivation is used in the sense of being forcibly kept away from something or

reconstruct this language in accordance with his own orientation (Deleuze & Guattari, 1983). The concept
minor was later applied to all branches of art. There is a remarkable point in minor literature or minor
cinema. In these works, everything personal is ethic-political and everything ethic-political is personal.
Therefore, minor art is of great value in terms of offering a new perspective that can analyze and define
the power relations of politics, which in our contemporary world is largely built on identities, in a new
and alternative way.
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someone. The crucial point is that deprivation refers to the disappearance/loss of what is
needed, and in deprivation, there is the presence of strong external coercion for the
individual. When defined in this way, it is possible to say that what is called deprivation is
a compelling form of absence. That is to say, deprivation implies a notably painful
experience. In its coercive form, it creates a crisis where and when it occurs, and cannot be
overcome until the deprived thing is obtained -if that is even possible.

The question Akin implicitly asks is quite simple: Doesn't deprivation necessitate the
existence of the situation or the people who create it? The director's answer is as clear as
the question: Yes, it does. The deprivation, in its social dimension, is made possible by an
indifference to be witnessed on a collective scale. In short, Akin will make us bear witness
to the fact that an ethos, which arises from the indifference of many people to the feelings
and unique circumstances of others, envelops us all. Even though a different type of
deprivation forms the backbone of the sequence in each of the three parts of Aus Dem
Nichts, the basis for all is the same: Being indifferent to the suffering of others, even to
their entire existence.

The opening scene begins with actual footage of the wedding ceremony of Nuri Sekerci, a
Kurdish immigrant, and Katja, a German woman, in prison. This will be a formal element
that Fatih Akin prefers to use at the beginning of each sequence of his three-part film, in
which a separate, albeit interrelated subject comes to the fore. By using actual footage,
Akin skillfully avoids resorting to trite flashbacks or the excess of dialog and unnecessary
side-action sequences to explain some important elements of the plot to the audience. The
images of Nuri and Katja's extraordinary wedding ceremony in prison not only captivate
the viewer's curiosity but also provide meaning to certain events and words that will later
trouble Katja.

In other words, Akin's use of actual images has a twofold function. In this context, in the
first actual image, Nuri looks at the camera and says something that, retrospectively, we
will realize that it emphasizes something important for the narrative as a whole. Nuri says
to the camera, and at the same time to us, the viewer, by breaking the fourth wall, "The
moment of honesty!" For the time being, perhaps, we accept this as a man's thought about
getting married, on the other hand, as the film progresses, it will become clear that Nuri's
statement is a watchword that signifies his firm decision not to get involved in the world
of crime again. Indeed, after getting married and becoming a father, Nuri Sekerci, a
convicted drug dealer, completely severs his ties with the shadowy criminal world and
becomes, as Katja's lawyer Danilo puts it, "an exemplary figure for rehabilitation.”

Nuri, who supports his family by working as a translator, paints a portrait of an honest
citizen who is accepting to make ends meet every month in order not to return to the
world of crime. The fact that Nuri mostly earns money by advising immigrants on their
bureaucratic problems with the state is evident from the presence of clients in his office
who are clearly not German. The dialog in which Katja and Nuri try to share the only
automobile they own reveals that the financial situation of the Sekerci family is not great
at all. They have to act quite frugally according to the economic standards of Germany and
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it is reflected to the audience by emphasizing that Katja keeps the accounting records of
her husband’s office as well. In this way, they present an image of a lower-middle-class
and diligent family trying to survive, and when considered together with the footage at the
beginning of the movie, it gives us the following message: Living honestly and clean is an
exceedingly difficult matter, especially in economic terms.

The first sequence, Family, as Fatih Akin calls it, is based on the concept of empathy. This is
portrayed in a negative light, depicting a world where it is increasingly difficult to
sympathize with another person, where everyone is rude to everyone else. The lack of
empathy becomes the semantic center of the entire sequence when Katja and Rocco are
trying to cross the street and are almost run over by a car that fails to stop despite the red
light. The fact that the mother and son, who narrowly escape being hit by the car, swear at
the driver together and Rocco says that he learned the astonishingly vulgar words from his
violin teacher is a sign of the extent to which rudeness has spread.

In a conversation with his mother, little Rocco directly articulates the main issue of this
episode in highly emphasized way: "Empathy!" However, as I tried to explain earlier, this
movie is about deprivation. Therefore, the empathy Rocco speaks of is only present in
words, not in reality. The depiction of a habitat in which the ability to understand
another's feelings and to share them as a form of human solidarity is lost, becomes darker
and darker after the terrorist act that took the lives of two members of the Sekerci family.

At this point, it is important to note that the bomb attack we see in the movie is not only
fictional. The attack in the movie is almost identical to the bombing in Cologne in 2004. It
would not be an exaggeration to say that Fatih Akin brought a real event to the big screen,
provided that he changed some details. On June 9, 2004, in an attack carried out by the
NSU, a neo-Nazi organization, a handmade 5.5-kilogram bomb exploded on a street
densely populated by Turkish immigrants. In this explosion, 22 people were injured, 6 of
them seriously, and a barber shop was destroyed by construction nails added to the bomb
to cause more damage, similar to what we see in the movie. Still, what happened after this
act of terrorism was even worse. For a long time, German law enforcement ignored the
possibility of a terrorist attack. After all, in 2011, members of the NSU claimed
responsibility for the bombing, yet for various reasons, those responsible for the attacks
did not receive the punishment they deserved (Zeyrek, 2021; 2004 Cologne Bombing).

Fatih Akin has been very honest about the lack of empathy he depicts, and he has
successfully emphasized that this lack of empathy is not limited to the bombing by the
Neo-Nazis and reducing it to an issue of xenophobia specific to radicals, though hating the
stranger for no reason has become commonplace for everyone in the world we live in.
Therefore, in the movie, we see not only the hostile attitude towards immigrants but also
the indifference of everyone towards everyone. For example, Chief Inspector Reetz, who,
like Katja, is German, portrays a person who is far from emotional. He has no qualms about
asking the following questions in rapid succession to a woman who has just learned that
her husband and child were victims of a bomb attack mere minutes ago: "Was your
husband a religious man? Was he Kurdish? Was he politically active?” These questions
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heard one after the other and, to put it mildly, quite inappropriate in terms of timing,
reveal Reetz's inability to see Nuri Sekerci as anything more than a man who lives and dies
by the sword.

He, as has been pointed out by the conversation, is deeply hurtful to Katja and her family.
Moreover, Reetz is quite uncaring to tell Katja when she wants to see her husband and
child for the last time, "They are no longer in one piece, only pieces of them are left, Mrs.
Sekerci." with an explicity that borders on pure cruelty. Yet the only thing Katja can think
about after receiving the terrible news is sympathy! Therefore, "Do you think they
suffered?" she desperately asks her friend Birgit. Birgit, who tries to comfort her with all
sincerity, is the only person in the film so far who can truly relate to the victims.

The next day, it would be possible to see the same intolerant language even in the news
about the explosion on social media. When we listen to Birgit reading the news at the
breakfast table, we see that Nuri Sekerci was convicted of selling drugs. There is a very
insidious yet equally effective defense mechanism to justify emotional indifference on a
societal scale: Xenophobia and stereotyping. So much so that, as far as we understand
from the news report, the fact that Nuri was a Kurdish Muslim is enough to justify the
suspicion that the attack was carried out by an Islamist organization, or that the woman in
the sketch drawn by the German police based on Katja's testimony was "probably an
Eastern European.”

Even Katja's mother remains distant towards Nuri, implying, and eventually even outright
saying, that her son-in-law was murdered owing to his ethnic identity or his involvement
in the criminal world, which she feels he has not left, and that he was responsible for the
murder of her grandson. When her mother's words cause even Katja to have a moment of
doubt, she feels compelled to go to their old friend Danilo, a lawyer, and ask him if Nuri
was involved in anything illegal. From what Danilo tells Katja with sincerity and clarity, we
realize that Nuri has indeed been living a clean life for a long time. However, Nuri
seemingly still has one major offense, and that is being the other.

Yet it is important to remember that the other of the other is always us. That is to say, the
cruelty shown against those who are perceived as foreigners will surely be shown against
us by them. Akin has adopted an honest attitude in this regard and conveyed that
marginalization is not limited to Germans through another network of relationships.
Nuri's Kurdish parents, who immigrated to Germany from Turkey, are painfully indifferent
to Katja, as well. They want to take Nuri and Rocco's bodies back to Turkey for the selfish
reason of "feeling close to them." At the funeral, Katja's mother-in-law goes so far as to say,
"If you had taken better care of him, my grandson would be alive right now!" Here is an
altruistic woman who truly loved her husband and child who, as we will later learn, after
she became pregnant with Rocco -in her statement to the police she described the birth of
her child as the best thing that had ever happened to her- gave up her career dreams and
devoted herself entirely to her family. Therefore, the cruel mother-in-law's words are not
only hurtful but also downright unfair.
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As Katja, unable to tolerate such intolerance and lack of understanding any longer, tries to
ease her pain by using the drugs she bought from Danilo, we witness the German police's
continued xenophobic stance. The police search the house of the Sekerci family as if Nuri
and Rocco were the murderers and not the victims. The police do not want to even
consider the possibility that the perpetrators of the attack might have been German.
Instead, detectives stubbornly stick to the thesis based on prejudices rather than the facts
that Nuri continued to sell drugs and was the victim of a bloody showdown between
gangs. Katja asked Reetz who could have carried out the attack and the answer she
received was enough to reveal the unreasonable early assumption: "Turkish mafia,
Kurdish mafia, Albanians.." In short, the murderer could belong to any of the ethnic
groups living in Germany, yet he certainly could not be German! However, Katja had told
Chief Inspector Reetz that the woman who had carried out the bombing, whom she had
seen and spoken to briefly when she dropped Rocco off at Nuri's office, was “as German as

»

her.

For Katja, who decided to commit suicide, this is as devastating as losing her husband and
child: Not being able to convince anyone of what she was saying and having no one to
support her except Birgit. In other words, if the terrible loss was a big part of what drove
Katja to the brink of suicide, the loneliness she had to feel throughout the process must
have been another. Katja's mental breakdown, when she finally feels she has no choice
aside from committing suicide, is crystallized through a simple yet effective image. We see
Katja bursting into black tears as the rain, which we have seen falling uninterruptedly
since the bombing attack, falls on the glass of the empty house and casts a shadow on
Katja's face.* After hearing from her lawyer Danilo's voice mail that the perpetrators of the
attack had been caught and that they were indeed German neo-Nazis, as she claimed, Katja
wrapped her slashed wrists with a towel in a last-ditch effort and gave up on dying. From
her decision to continue living, we understand that Katja hopes that a course will begin in
which she will no longer have to feel as alone as before.

The moment when the heroine gives up on suicide is when we open the door to the second
sequence in the movie. In the second sequence, the second deprivation we will witness
will appear and we will see how justice is lost in the law as a form of game. Before that,
Akin again shares with us video footage of the family's happy moments, elegantly linking
two episodes that are independent in terms of plot and tempo. This time in footage (that
this footage correspondingly takes on a virtuosic quality since what we see is already a
memory) we see Katja repairing her son Rocco's remote-controlled toy car. This image
should stick in our memory since it contains a cleverly staged detail and is intense enough
to allow for new semantic expansions towards the end of the movie. In other words, these
images we are watching will take on new meaning at the end of the movie.

41 would like to emphasize that this shot is a perfect example of a crystal-image that combines the actual
and the virtual. It is again possible to describe the first episode as an example of film noir, with its dark
interior shots, dark or pale color tones, incessant rain and the gloom/tension that completely dominates
the night scenes.
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Deprivation of Justice: A Play Called Law

Most of the second sequence, titled Justice, consists of trial scenes. The deprivation that
Akin conveyed through the dialogues of the characters in the first part is now transferred
to a spatial level. The bright and cold colored courtroom, the robes worn, the articles of
law read out... The courtroom, which presents us with a sterile "heterotopia of crisis" with
its details, is extremely successful in showing how easily the line between impartiality and
indifference can be crossed in the technical world to be projected to the audience. We are
about to witness how the court's effort to remain impartial results not in justice for the
victims, but in indifference.

It is necessary to briefly touch upon the concept of crisis heterotopia. For this, we must
first clarify what heterotopia is. Heterotopia is a concept borrowed from medical science
by the French philosopher Michel Foucault and refers to the form of concrete space that
"really exists" as an alternative to utopia, which can be defined as "a perfect place that
does not exist." Accordingly, utopias are unreal spaces; since they embody an ideal, they
cannot be brought into existence in the fullest sense, just like the ideal they point to.
Heterotopia, on the other hand, is fully real, and like any order of reality, it contains its
flaws, contradictions, crises, and ultimately even meaninglessness. Where utopia is
ahistorical and universal, heterotopia is historically and contextually shaped. Crisis
heterotopias, according to Foucault, are private, sacred, or forbidden places reserved for
individuals in crisis. Heterotopias are specialized spaces where people experiencing
extraordinary circumstances are isolated or have to stay until they overcome the crisis,
and thus they become places where the other is sheltered (Foucault, 2005, pp. 295-296).

Now, it is believed that the courtroom, which is thought to be presented as a completely
heterotopic space in the film, is equally the basis of the mise-en-scene of this episode by
working in two ways. First of all, the courtroom we see is not a utopian place where justice
will be served (in the sense of an ideal coming to fruition), but a real place where the game
of law will be played, and to the extent that it is real, it will be a place of limited
functioning. The words of the judge presiding over the trial, "This court deals only with
facts”, implicitly express that we will be confronted with concrete yet highly problematic
reality rather than perfect ideals. On the other hand, again as a typical heterotopia, this
courtroom, with its bright light colors and sterile indifference, resembles a kind of clinic
where Katja, who has been going through a very serious crisis since the loss of her family,
is confined, rather than a courtroom that will be troublesome for the accused, and
functions as a type of crisis heterotopia.

In this context, Fatih Akin seems to want to open up the question of what justice is and
invite his audience to think about whether it is the same thing as law. The law exists so
that justice can be done, but at the same time, it is obvious that the technical/quantitative
nature of law is not enough to bring about justice, which often corresponds to an
intuitive/qualitative concept, is it not? As endeavored to be put above, there is tension
between the ideal and the reality, and there is no mutual inclusiveness between justice
and law, which are often naively assumed to be symmetrical, that there is a reciprocity
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between them. Akin will subtly emphasize this asymmetry between law and justice in
chapter two.

Moreover, the interpersonal cruelty we saw in the first part of the movie is a purely
technical issue this time. One of the most compelling scenes, in which the forensic doctor
explains how the victims died, is the best example of the cruelty born out of specialized
indifference. This is how we understand why Danilo, the day before, had advised Katja not
to attend the next day's hearing, considering that it is not an easy experience for a mother
to listen to how her husband and son died, in all the disturbing details. It should be
underlined that this is a very challenging scene even for the viewer, it is precisely in this
way that we, as the audience, can establish the empathy that the law cannot establish with
Katja.

Akin now makes another breakthrough and makes it possible for us to look at the film
with a new philosophical theme: What we are witnessing is dehumanization. Apart from
its political implications® -Fatih Akin will again refer to the ethical-political side of the
concept, albeit implicitly- dehumanization, which can be defined as the removal of human
emotions or the inability to display human characteristics, begins to manifest itself well
with the forensic expert's testimony. In the face of the dehumanization she witnesses,
Katja reacts humanely and attacks Edda Méller, one of the murderers. In response to this
reaction, the presiding judge says: "I understand your emotional reaction and anger, but
this court only looks at the facts!" As mentioned above, in a technical/sterile environment,
reality has to remain a purely factual matter, independent of value. There is another very
important detail in the film in which dehumanization is visualized, and it will appear later
on and will have the power to single-handedly determine the semantic dynamics of the
film. This detail is that Katja has not menstruated since the loss of her husband and child.
When Birgit, who we know to be pregnant at the beginning of the movie, comes to visit
Katja with her son Fritz after giving birth, we learn that Katja's menstrual cycle has been
interrupted after the loss of her family. This is not an ordinary detail, but a powerful
allegory that crystallizes dehumanization. Katja's inability to menstruate during a
monstrous murder followed by an investigation and court proceedings that disregard
human emotion is a clear indication of her dehumanization.

The only exception to the dehumanization in the trial scenes is when Jiirgen, the father of
the murderer André Moéller, empathically offers his condolences to Katja and apologizes on
behalf of his son. Jiirgen's both taking responsibility for his son's wrongdoing and
expressing solidarity with the relatives of the victims should be read in this light.
Furthermore, Jiirgen's statement that his son's action was senseless and cowardly will be
better understood in the film's finale. Katja and Jiirgen smoke together outside the
courtroom, once again emphasizing the sympathy between these two sad people. In this
scene, we realize that it was Jiirgen who reported his son André and daughter-in-law Edda

5 In its political aspect, dehumanization is a situation in which a group sees the other as a non-human
being and treats it accordingly in an effort to justify the hatred it directs towards those who do not belong
to it. In dehumanization, targeted people are belittled, excluded and even monstrousized on account of
their unique characteristics (Aksu, 2022). In this way, the evil done to those people is legitimized.
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to the police. Although Jiirgen comes to the fore as someone who cannot remain
indifferent and stands against the dehumanization of strangers by his son and daughter-
in-law with his moral sensitivity, his efforts are not enough to bring back what has faded.

With another detail in the court scene, Fatih Akin takes a political stance and indirectly
demands that Germany confront its past while emphasizing the ethical-political context of
dehumanization. Nikolas Makaris, the Greek hotelier who perjures himself for Edda and
André Moller, testifies falsely that the couple was on vacation in their hotel when the
bombing happened. When Danilo says that Makaris is a member of Golden Dawn, a far-
right party in Greece, Makaris' response reminds us of the terrible truth of recent political
history. Golden Dawn is a "democratic party, democratically elected and entered
parliament”, just like the German National Socialist Workers' Party (NASDAP), which
entered the political scene in 1929 and came to power through democratic elections.
Founded in 1993 and producing political discourse based on far-right extremist views, the
Golden Dawn Party constitutes the Greek pillar of a global neo-Nazi network, even if the
party officially denies this. The fact that its supporters wear uniforms reminiscent of
military attire, that the party emblem is a stylized Swastika and above all that its leader
Nikos Mihaloliakos gave the Nazi salute in the Greek Parliament in 2012, should be enough
to understand that Golden Dawn is doctrinally very closely related to the German National
Socialists.

It should be noted that the Golden Dawn Party has been implicated in many violent
incidents, which makes sense since violence is the lingua franca of global fascism. "Fascism
sees violence as an inherent necessity of politics and argues that any political regime
cannot be free from violence. Moreover, Fascism's affirmation of violence goes beyond
accepting a necessity. In a sense, Fascism glorifies violence as it sees it as the condition of
existence for the emergence of higher humanity" (Kiigiikalp, 2018, p. 86). Dehumanization
underlies the violence that fascists see as a political instrument and ruthlessly show
against those who are not their own. The other is an inferior being because they are not as
human as we are, and any kind of disposition over them belongs to us since we are
superior to them. This is the logic of the discourse that fascism produces along the axis of
dehumanization and violence. However, as Makaris points out, like its German sibling
NASDAP, Golden Dawn is a purely legal organization that has managed to enter parliament
through democratic elections, even sending representatives to the European Parliament
(Aslan, 2018, p. 48).

This is the moment when Fatih Akin expects us to reflect on the famous "paradox of
democracy.” Although the paradox of democracy was first articulated explicitly by the
French philosopher Jean-Jacques Rousseau in the 18th century, many political scientists
and thinkers who lived before or after him have addressed it in different aspects (Ozkan,
2020). The common problem in all of them is that democracy, which is based on the will of
the majority, can be abolished by the will of the majority. Democracy is an ambivalent
regime with the potential to bring those who are not in favor of democracy to power. If
they become the majority, and as such, democracy carries the threat of weakening or even
abolishing itself altogether. For this reason, history is full of dictators who, after coming to
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power through elections, suspended democratic practices or banned them altogether.
What is even more interesting is that defending democracy, at times, in the name of
protecting it, may entail certain restrictions and practices that are incompatible with the
pluralism of democracy. Then it becomes difficult to claim that those who defend
democracy are democratic.

The tension, therefore, has to do with the extent to which a state of law will tolerate an
organization that seeks to overthrow the rule of law, and where to draw the line. To what
extent can freedom of expression and action be expanded and, perhaps more importantly,
what should be done when the expanded space for expression and action inevitably begins
to stifle the space for expression and action of others? This is not an easy question to
answer, and, due to its inability to remain at the ideal level, it becomes less of a real
question and more of a thought exercise. Yet pondering about this problem is by no means
trivial. On the contrary, it is vital to find an acceptable point of contrast between freedom
and security. As we can see, Akin invites us to an intellectual endeavor on an enormous
scale through Makaris' short answer.

The climax of the court scenes is the part where Katja is heard as a witness. Akin begins to
present this scene with a shot plan with perfect defamiliarization. We see Katja, who is
about to take the witness stand, from an overhead camera and with a God-like gaze. This
shot is meant to suggest that what is about to unfold will be a kind of Judgment Day for
Katja, rather than a legal victory in which Nuri and Rocco will be vindicated. Indeed, it is
Katja's life and choices that are laid bare by the defense's questions during her testimony.
Defense attorney Haberbeck (Johannes Krisch) uses the drugs Katja used to numb her
pain, which was found by the police during a house search, as leverage to argue that she is
not qualified to testify. Haberbeck even goes so far as to say that Katja was a drug addict
and therefore even the prosecution's accusations make no sense. Unfortunately,
Haberbeck's statement, even if it is not the truth, is true within the technical structure of
the law and leaves Katja and Danilo helpless.

Danilo's response to these words reveals the ludic (playful) character of the law and
largely ends our and Katja's faith in justice through the law: "I loathe having to play the
defense's game!" Indeed, at a certain point, the court becomes a game played and won by
the defense.b Soon the acquittal decision of the court panel is justified in the following
words: "Today's acquittal is not based on the court's belief that the defense is innocent,
however, the evidence presented leaves reasonable doubt about their guilt." The bloody
murderers, who were well known to everyone that they had carried out the bomb attack
and killed two people, were acquitted based on the principle of “in dubio pro reo”, which is
a Latin legal phrase meaning "the accused benefits from the doubt". With this principle, if
there is a suspicion that the defendants are guilty, they are presumed to be innocent by the
presumption of innocence, which can be expressed as "everyone is innocent until proven
guilty" (Yenidiinya, 2004). Thus, even if the defense fails to prove the innocence of the

As can be clearly seen in scene, the floor of the courtroom is meaningfully reminiscent of strategic
games such as checkers or chess.
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defendants in real terms, it wins the legal struggle thanks to its language and logic game.
So much so that the German court even had to pay compensation to the Méller couple for
having tried the defendants in pre-trial detention. It is not for nothing that Haberbeck's
face, when he secures the acquittal of his clients, is deliberately staged with a smile. The
disgusted expression on the defense lawyer's face, who rejoices like a child in the joy of
winning a game, is distinguished both as a sign that justice is lost in the game of law and as
an element that allows us to justify Katja's decision to pursue justice on her own.

Deprivation of Survival: A Modern Tragedy, Not a Story of Revenge

A Lacanian detail we see just before the beginning of this sequence is remarkable since it
brings the viewer into the semantic focus of the final section of the film. Katja is looking in
the mirror at the tattoo of a samurai under her left breast, which we recognize from the
beginning of the movie. Just before she lost her family, Katja had told Birgit that the tattoo
was not yet complete and that she had promised Nuri that she would never get another
tattoo. This detail, which we perhaps did not pay much attention to at the time, is now of
great importance in two ways. Firstly, Katja's incomplete tattoo has become an allegory of
her severed (incomplete) bond with her family. Secondly, we see that Katja has the
missing tattoo completed as the first thing she does after the conclusion of the trial, which,
when considered together with the Lacanian mirror metaphor, clearly indicates a radical
change in Katja's character. Katja becomes a tragic warrior figure, a samurai, who will
pursue justice that is not realized through the game of law. When the two meanings are
considered together, we can infer that the completion of the tattoo does not bode well for
Katja.

In the final sequence, which opens with actual camera shots as in the previous two
standalone sections, "the sea" is manifested as a metaphor for death and gives the final
section its name. This time it is possible to see a more direct correlation between the
flowing images and the axis of meaning of the sequence. After the bombing, the
uninterrupted rain was a visual element referring to separation. Now the water, with its
vastness, becomes a direct symbol of death, while death becomes a tragic territory that
can make it possible to reunite separated family members. From this perspective, the
actual footage of Nuri and Rocco trying to persuade Katja to go into the sea is quite
meaningful. As the footage ends with Katja getting up from her seat to enter the sea, we
are not yet aware that the family will soon be reunited, albeit on a symbolic level.

For now, we follow the journey of a woman on a quest for revenge. Following the
murderers of her family to Greece, Katja encounters the global Nazi network, as described
earlier in the film. One detail catches our attention: The name of the hotel of Makaris, a
member of the Greek Neo-Nazi Golden Dawn Party, is emphasized as Old Dream. Akin
wanted us to see the name of the hotel. In my opinion, the interesting name of Makaris'
hotel refers to the fact that fascism, the idea of Aryan racial superiority fueled by
xenophobia and the dream of a homogeneous (pure) society based on it is a very old, even
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eternal ideal in the plain sense of the word.” Indeed, it is possible to find the roots of
xenophobia and fascism, which are based on xenophobia and hatred of the foreigner,
much deeper than the political ground, at the psychological level, and for this reason, its
traces can be traced back much earlier than modern political ideologies (Keskin, 2011, pp.
11-14). However, the eternity of fascism is not only a matter of its historical antiquity but
also of its prevalence.

In other words, we must realize that this old dream is not seen on a purely individual
scale, on the contrary it is the expression of a fundamental desire shared collectively. The
ideology of fascism can take on a collective aspect precisely by displaying dreamlike
characteristics. Fascism has a "dual strategy of unleashing violence and staging the
imaginary". On the one hand, it keeps renewing its narrative of ahistorical and even
irrational mythological themes with a vulgar romantic imagination, while proclaiming that
a Golden Age of purity and homogeneity in every sense is/should be coming soon. On the
other hand, he tries to underline that the individual and mass sacrifices to be paid for the
golden dawn to be born are necessary and that the acts of violence that underlie most of
the sacrifices he demands are legitimate (Keskin, 2011, p. 17). We cannot say that his
efforts were in vain; as we have seen in the pre-World War II world, fascism can go from
being a peripheral ideology to becoming the mainstream of politics. In this context, we
have to accept that the old/evil dream embodied in the name of Makaris' hotel has been
and will continue to be seen not only by the couple Makaris and Mdéller but also by many
more people than we think.8

When Katja reaches the Moller couple after following Makaris, a dialog she eavesdrops on
leaves no question both in her and the viewer's mind as to the identity of the killers. André
Moller's words "If that Turkish whore comes here, I'll blow her head off and bury her with
her family!" provide the viewer with conclusive proof of the guilt of the accused. However,
Attention is to be drawn to the fact that the proof of the Moller couple's guilt comes to light
not through the legal game played in court, but through the efforts of Katja pursuing the
case on her own. At this point in the movie, a shift will be seen. This time, materials are
collected by Katja to build a bomb, and ironically, it is managed to be built with the
information obtained from the court minutes. Additionally, another detail in this scene
that is considered quite powerful in its meaning is observed. Some of the parts needed to
make a bomb are removed by Katja from a remote-controlled toy car, a similar scene
(inverted as if forming an axis in a mirror) that was seen in the actual footage at the
beginning of the second sequence. In these images, as we remember, Katja fixes her son's
remote-controlled car and makes Rocco happy. Here, the symmetrical balance of life and
death is nested in this quite powerful metonymic image. Katja, who gave happiness to a
child symbolizing life and the future by fixing a toy, now breaks it to make a bomb that will
cut people off from life.

7 The word old means obsolete or outdated, as well. We can interpret this as Fatih Akin, whose hostility
to fascism is well known, taking the opportunity to point out that the Nazi ideology is an outdated
worldview.

8 Here the concept of dream clearly refers to the subconscious. Thus, it should not be difficult to sense the
collective dimension of fascism.

Fatih Akin’s Modern Tragedy of Deprivation: Aus Dem Nichts (In The Fade) D. KURTYILMAZ
-154 -



Tykhe, 9(16), 2024

The next day, when Edda and André Maller go out for a run, Katja leaves a bomb under the
couple's caravan, however at the last moment refrains from detonating it. This is not
because she is afraid, but because she doesn't want to be a murderer. To put it more
poetically, our heroine doesn't detonate the bomb as she doesn't want to become someone
who dreams the same with the murderers. Katja's hesitation is projected on the screen
from an overhead angle, leaving Katja between the bifurcating tree branches. When she
catches sight of a bird that keeps crashing into the window of the killer's caravan, Katja
chooses life over death and walks away with the bomb. It is important to emphasize that
she is on the side of life since immediately after, Katja starts menstruating again. As
already mentioned, the metaphor of menstruation is now once again in front of us as a
representation of life and remaining human. However, Fatih Akin is not making a simple
revenge movie, nor is he seeking to make a drama with a relatively happy ending. It does
not seem possible for Katja to continue living in this way and we observe that she has now
turned into a tragic figure. It is neither possible for her to be a murderer nor to live with
murderers. It is this moral dilemma that determines Katja's tragedy. As long as the most
fundamental characteristic of the tragic figure is that the value conflicts cause unbearable
pain (Coskun, 2017, p. 37).

As loanna Kuguradi underlines, what determines tragedy is "disharmony"”, that is, the
necessity and inevitability of the destruction of one value for the realization of another.
When one sees this necessity, or rather when one grasps this inevitability, one is at first
frozen (Kucguradi, 1966, pp. 46-48). Is this not precisely the pause Katja experiences in her
first attempt? For her, being a murderer and getting justice for her lost husband and child
are two conflicting values: Justice will only be served if she becomes a murderer, just like
those who took her family away from her. Katja becomes a tragic heroine the moment she
hesitates and pauses when she realizes this terrible truth:

The tragic is fermented in a moment of pause. Tragedy is precisely in that pause. It is
the moment when one says yes and no to something. The tragic hero is in between as
if caught in the moment. One cannot always live in the in-between, no one can afford
it. One can only get out of the situation one is in by taking action. That's when the
tragic hero does the inevitable. Not what the law dictates, what the prohibition
requires, what society wants, or anything else, but what is inevitable. The action that
is inevitable for her... (Coskun, 2017, p. 38)

In her phone conversation with lawyer Danilo, when he talks about appealing, it is clear
that Katja has another plan; she is about to take the inevitable action as described above.
The law has ordered her Kkillers to go free, Danilo has asked her to come to his office and
apply for an appeal, and society has demanded indifference. Katja, however, has rejected
all this as a moral imperative and is about to take the only action that makes sense to her.
Her long gaze into the dark sea the night before will soon make sense. However, Katja is
not a cold killer who cannot sympathize with anyone else. Therefore, her second act to kill
the Moller couple becomes a suicide attack.

It is to be stated that, from the structure of the scene, it is highly probable, even certain,
that Katja came face to face with the killers André and Edda inside the tiny caravan before
the bomb was detonated. This confrontation, which is not explicitly shown yet probably
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took place, is the other element that distinguishes the Moller couple's and Katja's bombing
attacks. While the former is a cowardly and unprovoked act of blind violence, as André's
father Jirgen emphasizes during the trial, Katja's suicide bombing is not an act of
terrorism, at least in the eyes of the viewer, a just execution. Katja's behavior is
distinguished as a tragic turn in the Aristotelian sense, a "morally dignified act" (Aristotle,
1987, p. 22). With the movement of a crane, the camera pans from the burning caravan to
the sky after the explosion and ends the film with a long shot of the dark sea in a
continuous motion. The whole family meets in the dark sea, fading away.

Conclusion

Ingeborg Bachmann, one of the leading writers of contemporary Austrian literature, has
an internationally famous saying: "Fascism begins in the relationship between two people”
(1983, p. 144). Bachmann's words, uttered in an interview, have become famous and
turned into a motto over time. Although they are usually not quoted in their entirety, only
this last part is used. However, the whole of what the Austrian writer said is even more
meaningful, especially in the context of this article: "Fascism does not begin with the first
bombs, it does not begin with the terror that can be written about in every newspaper.
Fascism begins in the relations between people, between two people" (1983, p. 144).

Aligning ourselves with Bachmann, we can say that even if the military and political form
of fascism is perhaps its most dangerous form, it derives its power from the hostility and
moral indifference of one human being to another. For the same reason, to think that
fascism is a disease peculiar to a society with an already tainted past and that the
aforementioned hostility could never reach frightening proportions in countries other
than Italy or Germany is a comforting consolation, yet completely meaningless. The lack of
empathy, which can begin as indifference to the existence of others and lead to
dehumanization, is an anthropological curse for human beings before being a political
choice.

In his book, The Information Bomb, the French philosopher Paul Virillio (2021) writes
about his Japanese friend who said, "The reason I cannot forgive the Americans is that
Hiroshima was an experiment, not just an act of war." Virillio's friend is not wrong to be
unforgiving and implicitly draws our attention to something. Worse than the act of war
itself is the dehumanization that justifies the violence, which suggests that the other is not
as human as we are and therefore we should rest easy. Indeed, today we know very well
that many Nazi officers, while committing horrible crimes against humanity, did not
harbor any ill feelings towards the victims, but were simply indifferent towards them.
They were not cold-blooded murderers obsessed with violence, who throughout the war
inflicted only death on Jews, the mentally or physically disabled, homosexuals, and
Gypsies. Rather, they were indifferent bureaucrats who managed to carry out their orders
without thinking that they had a moral obligation to others.

Deprivation is the key word in Akin's film, and in the first two chapters of the film, the
director manages to portray our lack of empathy not through stereotypical political
discourse, but rather through obvious details on an interpersonal scale. Deprivation,
unlike absence, refers to the disappearance/disappearance of what is needed for its
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existence, and in deprivation there is also the presence of an external compulsion for a
person. When defined in this way, it is possible to say that what is called deprivation is an
enforced form of absence. In other words, deprivation implies a very painful experience,
different from absence, which is neutral in itself. Deprivation, in its coercive form,
certainly creates a crisis at the place and time where it arises, and it is impossible to
overcome this crisis until the deprived thing is obtained.

The question that Akin asks implicitly is quite simple: does this painful form of absence
make the presence of the situation or people who create deprivation necessary? The
director's answer to this question is also clear to the extent of his question: Yes, he does,
and deprivation, considered in the film with its social dimension, is again possible with
indifference to be witnessed on the same scale. In short, Akin will keep us witnessing an
ethos that arises from the fact that many people can be indifferent to someone else's
feelings and the original situation is enveloping us all. Even if a different type of
deprivation forms the backbone of that sequence in all three parts of Aus Dem Nichts:
being indifferent to the suffering of others, even to their complete existence.

Of course, as a person of Turkish descent living in Germany, it would be impossible to
erase from Akin's memory the Solingen massacre, the aforementioned Cologne attack, or
the harassment he suffered repeatedly in his youth, most importantly, how the
perpetrators were protected by law enforcement and the law. This is precisely why the
first two chapters of the movie rely on real events for their narrative; in a sense, they do
not go beyond re-enacting them, nor do they need to. For outsiders, reality is worse than
fiction. Particularly in the second part, when we witness how justice is denied in the
courtroom, we realize that it is not only Nuri and Rocco who fade away but also the justice
that will establish a culture of coexistence.

As Akin depicts the impossibility of living together in a world where justice does not
prevail through Katja's inability to live, the film takes on the character of a modern
tragedy. Here, it must be said that it is believed that Akin takes the tragic event in the
sense that the best thing that can happen and the worst thing that can happen occur in the
same moment and event, and as the basic human condition. In this respect, Katja's actions
in the third part are merely the making visible of her effort to save the death of her family
and herself from being in vain. While Katja's first suicide is only a dramatic element in
terms of mise-en-scéne, the second one has a moral dimension, like all the actions of the
tragic heroine. Katja's self-sacrifice is necessary for justice to be served "eye for an eye and
tooth for a tooth", and this is precisely what is tragic. Therefore, if she had detonated the
bomb on her first attempt, Katja would not have been able to avoid becoming a murderer
and the movie would not have been able to avoid becoming a story of revenge. However,
our heroine's act of suicide saves her from becoming a mere ruthless killer and keeps her
human, making her story all the more tragic. We see a woman who cannot take someone
else's life without taking her own.

Fatih Akin has one more last word to say, and these words do not belong to fiction. In the
end, the director says that between 2000 and 2007, the German National Socialist Group
killed 9 people with a migrant background and a policeman, and carried out bombings. In
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a final statement, the director underlines boldly: "The reason behind the attacks was that
the victims were not German." Akin concludes his film by reminding us once again that
there is no big difference between the fictional story he tells and reality, and asks us to
think long and hard about the senselessness of the violence. As mentioned above, most of
the time, reality is even worse than fiction.
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Sergei Parajanov Sinemasi ve Kiiltiirel ikonografi:
Narin Rengi (1969) Filminin Gostergebilimsel Analizi

Murat Aytas!
Yasemin Demir?

Oz

Tarihi boyunca insanlar siirekli olarak anlam arayisinda bulunmus ve ¢evrelerindeki diinyaya anlam
katma cabasi iginde olmuslardir. Bu siirecte, toplumlar nesnelerden, kelimelerden ve evrendeki her
seyden benzer anlamlar ¢ikarmis ve bu anlamlari glinliik yasamlarina entegre etmislerdir. Bu sekilde,
insanlar yasadiklari diinyay: anlamlarla sekillendirmislerdir. Bu baglamda, anlamlandirma siirecini
derinlemesine inceleyen ve bu siirecin nasil isledigini aciklamaya ¢alisan gostergebilim ya da diger
adiyla semiyoloji bilimi énemli bir rol oynamaktadir. Bu ¢alisma, Sergei Parajanov'un Narin Rengi
filminin gostergebilimsel ¢oziimlemesini sunmaktadir. Arastirma, filmin gorsel ve sembolik dilini,
Charles Sanders Peirce ve Roland Barthes'in teorileri 1s181nda incelemekte ve Parajanov'un sinematik
anlatimindaki derinligi ve ¢ok katmanlilif1 ortaya koymaktadir. Filmin, dini ritiieller, ikonografi ve
mitolojik hikayelerle zenginlestirilmis gorsel yapisi, Parajanov'un bolgesel ve kiiltiirel kimligi
giiclendirme becerisini gostermektedir. Ayrica, filmin sembolik imgeleri ve alegorik anlatilari,
izleyicilere politik ve sosyal yorumlar sunarak ¢ok katmanl bir yorumlamaya olanak tanimaktadir.
Calisma, Narin Rengi filmindeki imgeleri, sembolleri ve figlrleri gostergebilimin ii¢ bileseni
(gosterge, gosteren ve gosterilen) ile ¢oziimlemekte ve filmin anlati yapisini bu unsurlar iizerinden
ele almaktadir. Parajanov'un sinemasinin, sadece sanatsal vizyonunu yansitmakla kalmayip, ayni
zamanda kiiltiirel ve politik manzaralari eserlerine nasil dahil ettigini de géstermektedir. Arastirma,
Parajanov'un filmlerinin, Sovyet ve Sovyet sonrasi sinemanin zengin dokusuna bir pencere
sundugunu ve onun eserlerinin, izleyicilere ve bilim insanlarina, sinemanin anlam ve sembolizm
diinyasinda derin bir yolculuk sundugunu vurgulamaktadir. Bu ¢alisma, Parajanov'un sinematik dili
ve gostergebilim arasindaki iliskiyi detayl bir sekilde ele alarak, sinema ve gostergebilim arasindaki
biitiinlesmeyi ve bu biitiinlesmenin anlam {iretimindeki roliinii ortaya koymaktadir.
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Sergei Parajanov Cinema and Cultural Iconography:
Semiotic Analysis of The Color of Pomegranates (1969)

Abstract

Throughout history, humans have continually sought meaning, extracting similar interpretations
from objects, words, and everything in the universe, integrating these meanings into their daily lives.
This process has shaped the world with meanings. In this context, semiotics plays a crucial role in
deeply examining and explaining the process of creating the meaning of things. This study presents
a semiotic analysis of Sergei Parajanov's The Color of Pomegranates. It explores the film's visual and
symbolic language in light of Charles Sanders Peirce and Roland Barthes' theories, revealing the
depth and complexity of Parajanov's cinematic narrative. The film's rich visual structure, embellished
with religious rituals, iconography, and mythological stories, demonstrates Parajanov's ability to
reinforce regional and cultural identity. Moreover, its symbolic images and allegorical narratives
offer multi-layered interpretations, providing political and social commentary. The research analyzes
the film's imagery, symbols, and figures through the three components of semiotics (sign, signifier,
and signified), examining the narrative structure through these elements. It highlights how
Parajanov's cinema not only reflects his artistic vision but also incorporates cultural and political
landscapes into his works. The study underscores that Parajanov's films offer a window into the rich
texture of Soviet and post-Soviet cinema, providing audiences and scholars with a profound journey
into the world of meaning and symbolism in cinema. This work delves into the intricate relationship
between Parajanov's cinematic language and semiotics, showcasing the integration between cinema
and semiotics and its role in the creation of meaning.

Keywords: Semiotics, Cinema, Sergei Parajanov, The Color of the Pomegranates, Cultural
iconography.

Bu calismada, Sergey Parajanov’'un yonetmenligini iistlendigi 1969 tarihli Narin Rengi
(Sayat Nova) filmi gostergebilim 1s181nda analiz edilmistir. Calismanin temel problematigi,
Narin Rengi filminin dini ritiieller, ikonografi ve mitolojik hikayelerle zenginlestirilmis
gorsel yapisiyla semboller ve imgeler araciligiyla nasil anlam irettigi ve bu anlamlari
izleyiciye nasil ilettigi lizerine kurulmustur. Calismada, filmin gorsel ve isitsel dilini
¢O6zlimlemek icin Charles Sanders Peirce ve Roland Barthes'in teorileri kullanilmaktadir.
Arastirmanin amaci, filmin semboller, imgeler ve figlrler araciligiyla nasil anlamlar
trettigini ve bu anlamlarin izleyici tizerindeki etkilerini incelemektir. Gostergebilimin
sinema ile nasil bitiinlestigini ve sinemanin anlam tretiminde nasil bir rol oynadigin
aciklamak icin bu film, zengin gorsel ve sembolik yapisi nedeniyle ideal bir 6rnek teskil
etmektedir. Filmin dini ritiieller, ikonografi ve mitolojik hikdyelerle dolu gorsel diinyas,
Parajanov'un bolgesel ve kiiltiirel kimligi nasil giiclendirdigini gozler 6niine serer. Ayrica,
sembolik imgeler ve alegorik anlatilar aracilifiyla izleyicilere politik ve sosyal yorumlar
sunar. Arastirma siirecinde, filmin tamami detayli bir sekilde incelenmis ve bu gostergelerin
sembolik degerleri ile izleyici tizerindeki potansiyel etkileri degerlendirilmistir. Calismanin
teorik temeli, gostergebilim ve film teorisi literatiiriine dayanmaktadir. Bu yazida,
okuyucular Parajanov'un sinematik anlatiminin derinligini ve ¢ok katmanhhgim
kesfedeceklerdir.

Gostergelere (isaretlere) ve onlarin anlam iletme bicimlerine ilgi gdstermenin uzun bir
tarihi vardir. Bu tiir ¢alismalar1 Orta Cag diisliniirlerine, John Locke'a kadar indirmek
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miimkiindiir. Isvigreli dilbilimci Ferdinand de Saussure (1857-1913) ve Amerikali mantik-
bilimci Charles Saunders Peirce (1839-1914) gostergebilimin kurucularidir. Saussure'iin
6limiinden sonra 6grencileri tarafindan kitap haline getirilen Genel Dilbilim Dersleri (1916)
adli ders notlarinda yazar, genel bir gostergebilimin varligindan s6z etmektedir (Parsa,
1999). Gostergebilim gostergeleri inceleyen bilim dahidir (Rifat, 1989). Gostergebilimin
orijinal karsilif1 olan semiotics Yunanca kokenlidir, gostergelerin, baska ifadeyle gercek
diinyadaki isaretlerin yorumu anlamina gelir. Gosterge terimi isaret kelimesini kapsar,
isaretle es anlamda kullanildig1 bile olmustur. Ancak bir disiplin icinde gostergebilim, en
basit anlamda gostergelerin analizi veya isaret sistemlerinin nasil isledigi tizerine yapilan
arastirmalari ifade eder (Barthes, 1994). Gostergebilim, sozciikleri, nesneleri, isaretleri ve
diger tiim gorsel ve isitsel unsurlari anlamlandirma bicimidir. Evrendeki her sey, resimden
tiyatroya, edebiyattan sanata, reklam ve film afislerinden sinemaya, isaretlerden dile ve
mimari yapilar ile metinlere kadar gostergebilim icerisinde yerini almistir. Gostergebilim,
gosterge, gosteren ve gosterilen olmak iizere kendi eksenine ii¢c temel bileseni de dahil
etmistir ve bu kavram, bilimin temelini olusturmustur. Ayrica, gostergebilim bir filmin nasil
yapildigini ve tanimlandigini ortaya koyan bir arag¢ gorevliligini tistlenmistir.

Sinemada gostergebilimine bakildiginda, Christian Metz (1968) sinemanin bir dil yetisi
oldugunu ortaya koymustur. Metz (1974), sinemanin bir anlam tiretim siireci oldugunu ve
bu stirecin gostergebilimsel bir analizle a¢iga cikarilabilecegini savunmustur. Ona gore, film
bir dizi gosterge (Ing. sign) igerir ve bu géstergelerin izleyici tarafindan desifre edilmesiyle
anlam iretilir. Sinema alaninda gostergebilimsel ¢6ziimleme ¢alismalari bununla da sinirl
kalmaz, Peter Wollen ve Umberto Eco gibi isimler de sinema gostergebilimi lizerine
arastirmalar yapmislardir. Bu teorisyenler, gorsellik anlaminda gdstergebilimin temel
niteligi ve uygulama seklini irdelemis, sinema alaninda gosterilenin ne oldugu tizerine bir
fikir ortaya koymuslardir. Metz (1982), sinemaya semiyolojik bir tanim getirmis ve
semiyolojik calismalarina anlamlandirma konusuyla baslamistir. Anlamlandirma, filmdeki
mesajlarin izleyiciye tasindig1 bir olusumdur ve bu kodlar filmde dogrudan goriilmez, mesaj
yoluyla dagitilir (Andrew, 2007).

Sergei Parajanov, diinya sinemasinda benzersiz estetigi ve filmlerinin derin etkisiyle éne
¢ikan 6nemli bir figlirdiir. Parajanov, filmlerinde dini ritiielleri, ikonografiyi ve mitolojik
hikayeleri sik¢a kullanir. Bu unsurlar, eserlerine mistik bir hava katmakla kalmaz, ayni
zamanda bolgesel ve kiiltiirel kimligi de glgclendirir. Kiiltiirel ikonografinin siklikla
kullanildig1 Parajanov'un eserleri ayrica sembolik imgeler ve alegorik anlatilarla doludur.
Bu, izleyicinin filmleri ¢ok katmanli bir sekilde yorumlamasina olanak tanir ve genellikle
politik ve sosyal yorumlar icerir. Calisma kapsaminda yapilan analizlerde, Charles Sanders
Pierce’in ve Roland Barthes’'in gostergebilim kuramindan yararlanilmis; filmdeki gorsel ve
isitsel gostergelerin anlam katmanlarinin ¢ézliimlenmesi amaglanmistir. Veri toplama
stirecinde, filmin tamami detayli bir sekilde incelenmis, 6nemli sahneler ve bu sahnelerdeki
gostergeler belirlenerek, bu gostergelerin sembolik degerleri ve izleyici iizerindeki
potansiyel etkileri degerlendirilmistir. Arastirmanin teorik temeli, gostergebilim ve film
teorisi literatiiriine dayanmaktadir. Calismanin amaci, yonetmenin filmde kullandigi
imgeleri, sembolleri ve figiirleri gostergebilimin li¢ bileseniyle (gdsterge, gosteren ve
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gosterilen) ortaya koyarak ¢oziimlemektir. Filmdeki semboller, figiirler ve diger unsurlar,
anlam iiretme acisindan filmin anlati yapisi ele alinmis ve film icerisinden secilen plan ve
sahnelerle ¢6zlimleme yoluna gidilmistir. Filmin, gdstergebilim cercevesinde analizi
neticesinde ortaya cikan bulgular sonug béliimiinde verilmistir.

Kavramsal Cergeve: Kiiltiirel ikonografi

Ikonografi, belirli bir toplumun veya dénemin sanat eserlerinde gorsel dili ve sembolleri
aracilifiyla olusan anlamlar1 ve kullanimlar inceleyen bir disiplindir. Bu alanda yapilan
calismalar, gorsel imgelerin ve sembollerin nasil anlamlandirildigini, nasil kullanildigini ve
toplumsal, tarihsel ve kiiltiirel baglamlarda nasil islev gérdiigiinii arastirir. ikonografi, Orta
Cag'dan glintimtize kadar farkl kiiltiirlerde ve donemlerde cesitli temalar1 ve sembolleri ele
almistir. Ornegin, Anadolu Selcuklu Sanatinda Ab-1 Hayat Sembolizmi gibi belirli
sembollerin kiiltiirel etkilesimlerini ve ikonografik seyrini degerlendiren calismalar
bulunmaktadir (Corakli, 2020). ikonografi, ayrica resimlerin konu seckisini, kokenini,
sanatsal tislubunu ve diger unsurlarini yorumlayarak resimlerle metinler arasindaki iliskiyi
inceler (Zenbilci, 2021). Bu kapsamda ikonografi, sadece sanatsal ifadeleri degil, aym
zamanda toplumsal ve siyasi baglamlar1 da degerlendirir. Ornegin, otoriter ikonografinin
siyasi uyumu artirip artirmadigini inceleyen ¢alismalar, otoriter sembollerin politik destek
tizerinde anlaml bir etkisinin olmadigini géstermektedir (Bush ve digerleri, 2016). Bu tiir
arastirmalar, ikonografinin toplumsal alg1 ve tutumlar iizerindeki etkilerini anlamak icin
onemli bir referans noktasi saglar. Kiiltiirel ikonografi ise, sanat eserlerinde, sembollerde
ve diger gorsel imgelerde yatan anlamlari ve kullanimlar1 anlamak icin 6nemli bir arastirma
alanidir. Kiiltiirel ikonografi, belirli bir toplumun veya dénemin kiiltlirel dinamiklerini ve
sosyal yapisini yansitan gorsel unsurlar incelemeye odaklanir. Bu baglamda, gorsel
imgelerin ve sembollerin toplumlarin kolektif hafizasinda ve kimliginde nasil bir rol
oynadigini arastirir. Farkli disiplinlerden gelen arastirmacilar, ikonografinin kiiltiirel,
sanatsal ve siyasi baglamlardaki roliinii anlamak icin cesitli yontemler ve yaklasimlar
kullanmaktadir. Kiiltiirel ikonografi ¢alismalari, gorsel sanatlar, tarih, antropoloji ve
sosyoloji gibi alanlardan gelen katkilarla zenginlesir. Bu calismalar, sembollerin ve
imgelerin sadece estetik degerlerini degil, ayni zamanda toplumsal ve kiiltiirel anlamlarini
da ortaya koyar. ikonografinin bu iki dali, sanat eserlerinin ve sembollerin ¢ok katmanl
anlamlarini ve islevlerini kesfetmek i¢in 6nemli araglar sunar.

Kiltirel ikonografi ve sinema, modern toplumlarin kendilerini ifade etme ve
anlamlandirma bicimlerinde merkezi bir rol oynar. Sinema, gorsel ve isitsel 6geleri
kullanarak hikayeler anlatirken, kiiltiirel ikonografi bu hikayelerin derinliklerine isaret
eden semboller, imgeler ve motiflerle zenginlestirilir. Sinema bu gorsel dili, hikayeler
anlatarak ve duygusal deneyimler yaratarak kullanir. Xie (2006) kiiltiirel ikonografinin,
belirli bir yerin veya etkinligin imajin1 nasil giiclendirdigini vurgular. Sinema da benzer bir
sekilde, kiltiirel ikonografiyi kullanarak filmlerin ¢ekiciligini artirir ve izleyiciler i¢in ¢ekici
bir deneyim yaratir.
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Gostergebilim ve Sinema iliskisi

Gostergebilim kurami, 20. yiizyillda 6nemli bir gelisme gostermis olmasina ragmen, bu
disiplinin koékleri ¢cok daha eski donemlere dayanmaktadir. insanhik tarihi boyunca,
toplumlar nesneler ve sozciikler iizerine diisiinmiis ve bunlara anlamlar ytiklemistir. Antik
caglardan itibaren, baz1 disiiniirler bir seyin adinin (sozcik) o seyin 6ziine uymasi
gerektigini savunurken, digerleri adlarin (sozciiklerin) dogru ya da yanhs olamayacagini,
bunlarin toplumsal uzlasmaya ve aliskanliklara dayandigini belirtmistir (Sivas, 2012).

Gostergebilim, diinya iizerinde olup biten her seyin bir anlama dayandirildigi, bu anlamin
stirekli cogaltildigi ve farkliliklar dizgesi olarak tanimlanabilir. Gorsel imgeler, nesneler ve
sozcliklerle diinyayr anlamlandirma stireci, gostergebilimin temelini olusturur. Tiirkcede
gostergebilimin karsiligi semiyotik olup, eski Yunancada semeiotike kavramindan
tiiremistir. Bu kavram, semeion (gosterge) ve logia (bilim) terimlerinden gelir (Rifat, 2009).
Ferdinand de Saussure (1985) gostergebilimi, gostergelerin toplum i¢cindeki yasam bigimini
imleyen bir bilim dali olarak tanimlar. Géstergebilim, gosterge, gdsteren ve gosterilen olmak
lizere li¢ temel bilesenden olusur ve bu bilesenler birbirlerini karsilikli olarak anlamlandirir
ve tamamlar. Roland Barthes (1979), gostergelerin birbirinden bagimsiz bir anlam
iretemeyecegini ve diger gostergelerle birlikte anlam yarattigini belirtir. Gosteren ve
gosterilen arasindaki bag, somut ve soyut kavramlar1 gercekligi gosterir. Barthes,
gostergebilimi dort seriiven icerisinde ele alir: yan anlam-diiz anlam, dizge-dizim, gésteren-
gosterilen ve dil-s6z. Gostergebilim, dilin mekanigini ve anlamlandirma siirecini a¢iga
cikarir. Peirce (1982) ise gostergeyi, gortintiisel, belirti ve simge olarak li¢lt bir dizimde ele
alir ve gostergeyi bir isaret ve iliski ifadesi olarak tanimlar. Peirce ve Saussure, gdsterge ve
nesnesi arasinda keyfi bir iliski oldugunu, bu iliskinin dilin kendi evreninde temellere
dayandigini belirtirler.

Gostergebilim, seslerden, isaretlerden, imgelerden, kelimelerden anlam g¢ikarmayi
amaglayan bir bilim dalidir ve nesnelligi merkeze alan gostergebilimde insanla alakali her
seyin gostergeler araciligiyla incelenebilecegi varsayilir (Erkman ve Akerson, 2005).
Gostergebilim, sinema gibi kitle iletisim araclarinda da énemli bir yer edinmistir. Sinema,
gorsel ve isitsel gostergeleri kullanarak anlam tiretir ve iletisim saglar. Sinema alaninda
gostergebilim kullanimi, bu disiplinin sinemayla olan iliskisinin 6nemini artirmistir.
Kutbay'in (2019) belirttigi gibi, “Sessiz sinemanin hemen ardindan sinemaya ses girmesi ile
hem gorsel hem de isitsel gostergeler sinemaya dahil olmustur” (s. 5). Christian Metz
(1974), sinemanin bir dil oldugunu savunmus ve bu dilin gorsel ve isitsel unsurlarini analiz
etmistir. Metz'in bu yaklasimi, gostergebilim ve sinema arasindaki bag: giiclendirmistir.
Ayni sekilde, Wollen (1969), Peirce'iin gostergebilim teorisini sinema alanina uygulayarak
bu disiplinin sinemadaki roliinii daha da pekistirmistir. Metz, Ferdinand de Saussure'den
etkilenmis, Eco ise Peirce ve Saussure'ii hem elestirmis hem de onlardan etkilenmistir.
Wollen, Metz'in yaklasimini sinirli bulmus ve pragmatist filozof Peirce'tin gostergebilimini
sinemaya uyarlayarak, sinemanin estetik zenginligine katkida bulunmustur. Wollen'a gore,
Peirce'lin belirledigi gostergebilim kategorileri -goriintiisel, belirti ve simgesel- sinemada
bir dil ve yetkin bir gosterge diizlemi olusturur. Wollen (1972), sinemada Peirce'iin
goriintiisel ve belirtisel kategorilerinin daha baskin oldugunu belirtmistir. Film yapimcilar
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“gostergeleri iletisim kurma amaciyla degil, gostergelerin belirttikleri seyleri gérme
amaciyla kullanir. Dilin aksine film iletisim amaciyla kullanilmaz, filmin anlam ve anlamalari
vardir” (Harman, 1985). Umberto Eco ise (1985) gostergebilimin yasalarinin sinemanin ve
filmin disinda, genel anlama yasalar1 oldugunu vurgular. Gostergebilim, dil, sanat, edebiyat
ve sinema gibi bircok alanda anlam liretme siirecini inceleyen kapsamli bir bilim dalidir. Bu
disiplin, gostergelerin nasil kullanildigini, anlamlandirildigim1 ve toplumsal, tarihsel ve
kiiltlirel baglamlarda nasil islev gordiigiinii arastirir. Gostergebilim, insanlarin diinyay1
nasil algiladiklarini ve anlamlandirdiklarini anlamamiza yardimci olur ve bu stiregte dilin,
sanatin ve sinemanin roliinii agiga ¢ikarir. Gostergebilim ve sinema, modern toplumlarin
kendilerini ifade etme ve anlamlandirma bicimlerinde i¢ ice ge¢mis, zengin ve karmasik bir
iliski icindedir. Gostergebilime dayali analizler sinema filmlerinde sembolize edilen
anlamlarin ortaya cikartilmasinda siklikla kullanilir.

Sergei Parajanov Sinemasi

Ermeni-Sovyet sinemasinin 6nemli isimlerinden biri olan Sergei losifovi¢ Parajanov,
filmlerinde ikonografi, kiiltiir ve bellek gibi konular1 goérsel sembolizm ve alegori ile
harmanlayarak diinya sinemasinda benzersiz bir estetik ve derin etki yaratmistir.
Parajanov, Ermeni asilli olup Giircistan’da dogmustur ve yasami boyunca siirgiin ve
sansiirle miicadele etmistir. Sovyet ideolojisine meydan okuyan filmleri nedeniyle bir¢cok
kez yasaklanmis ve hapse mahkiim edilmistir. Parajanov'un sanati, materyalist bir bakis
acisinin Otesine gecerek, ruhsal ve derin bir anlatima yonelmistir. Yonetmenin filmleri,
hayat1 ve eserleri hakkinda yapilan ¢ok calisma olmadigindan dolay1 detayli bilgilere
ulasmak zordur (Usitalo, 2014). Ingilizce kaynaklarda Parajanov'un hayat1 ve eserleri
hakkinda yeterli bilginin bulunmamasi, onun sanatini1 gizemli bir aura ile ¢evreler. Bu
durum, sanatcinin eserlerinin ve yasam Oykisinin daha fazla arastirilmasim
zorlastirmakta ve sanat¢1 hakkinda tam bir anlayis gelistirmeyi engellemektedir.

Parajanov'un Unutulmus Atalarimizin Gélgeleri (1964), Asik Garip (1988), Suram Kalesi
Destani (1984) ve Narin Rengi (Sayat Nova, 1969) gibi filmleri, kendine 6zgii bir sinema dili
yaratmistir. Bu filmlerde kullanilan semboller, renkler, metaforlar ve imgeler, ydonetmenin
siirsel yoniinii yansitir ve keder, umut, ask ve giizellik gibi temalar1 gorsel bir dille anlatir.
Parajanov'un sinemasi, yerel kiiltiirel geleneklerden beslenen zengin ve katmanl yapisiyla
dikkatleri lizerine ¢eker ve ayni zamanda Sovyet politik baglami tarafindan sekillendirilir
(Steffen, 2013). Ozellikle Narin Rengi (1969) ve Suram Kalesi Destani (1985) filmleri,
stilistik olarak benzersizlikleri ve zaman, algi ve kimlik gibi temalar1 derinlemesine
incelemeleriyle 6ne cikar. Bu eserler, klasik sinemanin anlati yapisini parcalayarak,
alisilagelmis algilarimizin altinda yatan ham gerceklik katmanina dair farkindalig: tesvik
eder (Efird, 2018).
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Parajanov'un sinemasi, sadece onun sanatsal vizyonunu yansitmakla kalmaz, ayni zamanda
kiiltlirel ve politik manzaralari yonlendirme ve bunlari eserlerine dahil etme yeteneginin de
bir kanitidir. Onun eserleri, izleyicilere ve bilim insanlarina, Sovyet ve Sovyet sonrasi
sinemanin zengin dokusuna bir pencere sunmaya devam etmektedir. Reynolds (1997)
Amerikan kiiltiirel ikonografisinin, gorsel temsillerin gerceklikle olan iliskisini nasil
sorguladigini ve gorsel medyanin bireylerin diinyay1 algillama bigimlerini nasil
sekillendirdigini ele alir. Sinema, bu sorgulamayi, gorsel hikayeler ve karakterler araciligiyla
yapar. Filmler, izleyicilere, gorsel imgelerin ve sembollerin, bireylerin gercekligi
anlamlandirma ve yorumlama siireclerindeki roliintii gosterir. Drechsler (2023, s. 135)
tarafindan yapilan bir ¢alisma, kiiltiirel ikonografinin, farkli kiltiirler arasindaki etkilesim
ve entegrasyon siireglerindeki roliinii vurgular. Sinema, bu tiir kiiltiirel etkilesimleri ve
entegrasyonlari, farkli zamanlarda ve mekanlarda gecen hikayelerle gosterir. Bu,
izleyicilere, farkl kiiltiirel ve tarihsel baglamlarda gorsel imgelerin ve sembollerin nasil yeni
anlamlar kazandigini gosterir.

Kiltirel ikonografi ve sinema, modern toplumlarin kendilerini ifade etme ve
anlamlandirma bigimlerinde i¢ ice ge¢mis unsurlardir. Sinema, kiltiirel ikonografiyi
kullanarak hikayeler anlatir, duygusal deneyimler yaratir ve toplumsal degerleri, tarihi
olaylar ve kiiltiirel kimlikleri yansitir. Kiiltiirel ikonografi ¢alismalari, sinemanin bu gorsel
imgeleri ve sembollerini nasil kullandigini ve yorumladigini anlamamaiza yardimeci olur. Bu
etkilesim, sinemanin sadece bir eglence formu olmadigini, ayn1 zamanda kiiltiirel ve tarihsel
anlatilarin gii¢lii bir araci oldugunu gosterir. Parajanov sinemasinda, anlatilmak istenen ana
temalar sembollerle aktarilmistir. Yonetmen aktarmak istedigi duygular1 sembolize ederek
siirsel bir gorsellik yoluyla izleyicilere sunmustur. Parajanov, filmlerinde kat1 gergekliklerin
yerini kusursuz bir estetik, semboller ve metaforlarla o6riilmiis siirsel bir anlatim
sunmustur. Parajanov sinemasi, aslinda giinimiizde hala kesfedilmeyi bekleyen bir
literattirdiir.

Narin Rengi (1969) Filminin Géstergebilimsel Céziimlemesi

Siirsel sinemanin 6ne ¢ikan eserlerinden biri olan Narin Rengi, anlatisal sinemanin
sinirlarini zorlayan, gorsel bir siir olarak kabul edilir ve gostergebilimsel analiz icin zengin
bir materyal sunar. Film, 18. ylizyilda yasamis ve Sarkilarin Krali olarak taninan tinli
Ermeni ozan Sayat Nova'nin hayatini, askini, manastira kapanisini ve trajik 6ltimiini, siirsel
bir dil ve gorsel bir zenginlikle anlatir. Parajanov'un sinemasi, benzersizligi ve olaganiistii
gorsel zenginligi ile dikkat ¢eker. Filmde, Nova'nin yasam 6ykiisii boyunca sembolik anlam
tasiyan halilar, tiiyler, koyunlar, mumlar, ekmekler, baliklar, giiller ve narlar gibi nesneler
kullanilarak, Hiristiyan diinyasinin gelenek ve gorenekleri gorsel bir siirsellikle sunulur.
Ayrica, siyah, beyaz ve kirmizi renklerin kontrasti, film boyunca bir devamlilik saglayarak,
izleyiciyi derin bir gorsel deneyime davet eder. Parajanov'un bu eseri, diyalog ve kamera
hareketlerinin olmamasiyla da dikkat ¢eker; bu ézellikler, onun Narin Rengi , Asik Garip ve
Unutulmus Atalarimizin Gélgeleri gibi filmlerinde benzersiz bir sinema dili olusturmasinm
saglamistir. Parajanov, bu eserleriyle, taklit edilmesi gii¢ bir sinematografik dil gelistirmis
ve sinema sanatina essiz katkilarda bulunmustur.
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Parajanov, filmde renkleri, kostiimleri ve mekanlar1 sembolik bir sekilde kullanir. Ornegin, nar
ve kirmizi renk, tutku, yasam ve oliimii simgelerken; mavi renk, maneviyati ve huzuru temsil
eder. Her bir gorsel unsur, izleyicinin filmi cok katmanli bir sekilde yorumlamasina olanak tanir.
Parajanov, zaman ve mekani geleneksel anlati yapilarindan farkli bir sekilde kullanir. Film,
kronolojik bir sira takip etmez; bunun yerine, Sayat Nova'nin hayatinin farkli dénemlerini,
siirsel ve metaforik bir yaklasimla ele alir. Bu, izleyicinin zaman ve mekan algisini
sorgulamasina ve filmi bir gosterge dizisi olarak deneyimlemesine yol agar. Narin Rengi, Ermeni
kiltiiriine ve tarihine derinlemesine géndermelerde bulunur. Kostiimler, miizik, dans ve
ritlieller, Ermeni halkinin zengin kiiltiirel mirasini yansitir. Bu unsurlar, filmi sadece bir gorsel
solen yapmakla kalmaz, ayn1 zamanda kiiltiirel bir gosterge olarak islev goriir. Parajanov,
geleneksel anlat1 yapilarini reddeder ve yerine, izleyicinin aktif bir yorumcu olarak katildigy,
acik uglu bir anlati sunar. Film, izleyicinin kendi anlamini olusturmasinmi bekler, bu da her
izleyicinin filmi farkli bir sekilde deneyimlemesine olanak tanir.

Nar Imgesi. Film, beyaz carsaf
tistiinde olan ii¢ nar ile baslar.
Nar imgesi, kadim bir meyve
olup Antik Yunan’da yasam, ask
olimi temsil ederken,
Hiristiyan  kiiltliriinde  ise
Meryem'in  Isa’'yi  diinyaya
getirdiginde cektigi acilar1 ve
sikintilar1  sembolize  eder.
Filmde nar imgesi diger

nesnelere anlam yiikleyerek "

tasdik eder. Bu sahnede narin | ’
parcalanmis hali verilir ve i -
icindeki  tohumlar gorilir — '
(Gorsel 2). Oradaki nar taneleri
cokluk ve bereket anlami da tasir. Nar meyvesi dogurganlikla da 6zdeslestirilebilir. Bunlarla
beraber narin, isa'nin dogumunda Meryem'’den ¢ikan ve isa’nin tutkusunda dékiilen kutsal
kan kavraminin alegorik bir yorumu olarak degerlendirilmesi de miimkiindir (Kayalioglu,
2023). Nar imgesi hem ozanlarin hem de Meryem ve Isa’nin acilarinin ve hiiziinlerinin bir
isaretidir. Parajanov, Sayat Nova'nin yasamini, askini, 6liimiinii anlatmasinin yani sira

-

Gorsel 1. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 3’ 45”

Meryem ve Isa'ya nar imgesi iizerinden gonderme yapar. U¢ narin parcalanmis
goriintiisiiniin verildigi bu karede kan rengine boyanmis hancer ile Nova'nin 6liimiine atifta
bulunulur (Goérsel 2).

Tablo 1. Gorsel 1 ve 2'nin gostergebilimsel analizi

Gosterge Nesne Nesne Nesne

Gosteren Carsaf Nar Hanger

Gosterilen Bakir beyazlik, temiz | Bereket, cokluk, kutsallik, yasam, acy, hiiziin | Cellat ve Oliim
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Gorsel 2. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 14’ 6”

Roland Barthes (1979), gostergebilimde, isaretlerin ve sembollerin iki temel anlam diizeyi
oldugunu o6ne siirer: denotasyon ve konotasyon. Denotasyon, bir isaretin temel, yiizeysel
anlamini ifade ederken, konotasyon, bu isaretin kiiltiirel ve toplumsal baglamda tasidig1
derin, ortiik anlamlar: kapsar. Parajanov'un filminde kullanilan imgeler, Barthes'in bu ikili
anlam diizeyleri ¢ercevesinde incelendiginde, filmdeki her bir nesnenin ve semboliin hem
yiizeysel hem de derin anlam katmanlarina sahip oldugu gériiliir. Ornegin, filmde sikca
karsimiza ¢ikan nar imgesi, yiizeyde bir meyve olarak denotatif anlam tasirken, konotatif
diizeyde bereket, kutsallik, yasam, ac1 ve hiiziin gibi cesitli kiiltiirel ve dini anlamlar
barindirir. Charles Sanders Peirce, isaretleri ii¢ ana kategoriye ayirarak inceler: ikon, indeks
ve sembol (1982). ikonlar, benzerlik yoluyla anlam tasir; indeksler, neden-sonug iliskisi
yoluyla anlam kazanir; semboller ise Kkiiltlirel olarak 6grenilen anlamlarla iliskilidir.
Peirce'in bu siniflandirmasi, Parajanov'un filmindeki imgelerin analizinde énemli bir rol
oynar. Ornegin, filmdeki nar imgesi, ikon olarak nara benzeyen bir meyve olarak
goriliirken, indeks olarak bereket ve yasamin gostergesi olarak islev goriir. Ayn1 zamanda
sembol olarak da dini ve kiiltiirel baglamda derin anlamlar tasir.

Balik imgesi ve Hristiyanlik. Parajanov, filmin anlatisi icinde Hristiyan ikonografisine dair
0geleri siklikla kullanarak kutsallastirilmis yiyeceklere, hareket eden baliklara ya da baligi
sembolize eden goriintiilere yer verir. Bir sahnede karakterlerin elinde meyveler ve baliklar
goriliir (Gorsel 4). Hiristiyan toplumunda balik figiirii hem Isa hem de ona inanlar igin
onemli bir semboldiir. Hint mitolojisinde balik, tipki Tiirk mitolojisinde oldugu gibi yaratilis
ve tufan konulariyla iliskilendirilir. Ayrica Hindularin kutsal tanrisi Visnu'nun da iinlii on
avatarindan biridir ve Matsya olarak adlandinilir (Kayali, 2016, s. 252). Ozellikle balik ve
ekmek, Hz. Isa’'min ¢armiha gerilmeden 6énce havarileriyle son aksam yemegini yedigi

Sergei Parajanov Sinemas: ve Kiiltiirel Ikonografi:

Narin Rengi (1969) Filminin Gostergebilimsel Analizi M. AYTAS ve Y. DEMIR
-167 -



Tykhe, 9(16), 2024

masanin lizerinde yer almistir. (Ersoy, 2007). Filmdeki imgeler, Barthes ve Peirce'in teorik
cerceveleriyle incelendiginde, sembolik zenginlikleri ve kiltiirel baglamlar: ortaya gikar.
Ornegin, filmdeki balik imgesi, Peirce'in siniflandirmasina gore Hiristiyan kiiltiiriinde Isa'y1
ve ona inananlar1 temsil eden bir sembol olarak degerlendirilir. Barthes'in konotasyon
kavramiyla bu sembol, Hiristiyan inancinin derin ve manevi anlamlarini izleyiciye iletir.

Gorsel 3. Sergei Parajanov,
Narin Rengi, 4’ 44”

Gorsel 4. Sergei Parajanov,
Narin Rengi, 4’ 24”

Tablo 2. Gorsel 3 ve 4’lin gostergebilimsel analizi

Gosterge Nesne
Gosteren Balik
Gosterilen [sa, kurtarici ve ona inanlar
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Tablo 3. Gorsel 5 ve 6'nin gostergebilimsel analizi

Gosterge Nesne

Gosteren Hacg

Gosterilen Hz. Isa'min ¢armiha gerilisinin sembolii
dirilis, zafer

Filmin pek c¢ok sahnesinde hag
sembolleri goriiliir (Gorsel 5 ve
6). Hag, Hz. Isa’min c¢armiha
gerilisini simgeler. Hac sembolii
Hiristiyan toplumunun en 6nemli
ikonografik 6gesidir: “Hz. isa’nin
kol ve bacaklarinin baglanip
lizerinde oldurildugi
daragacinin sekli ve bu olay,
yuzyillar boyu Hiristiyan diinyasi
lizerinde ¢ok lziicii ve kalici bir
etki yapmis ve boylelikle,
Hiristiyanligin giinlimiize dek
stiren kutsal bir semboldiir” (Tas

Gorsel 5. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 5’ 36" ve Ozcan, 2015). Filmde
Parajanov, ozanlarin yani sira
Isa'y1 sembolize eden
ikonograflardan siklikla

yararlanir. Hagin dort kolu
fiziksel diinyanin doért unsuru
olan hava, su, toprak ve ates
olarak ifade edilmistir. Diger bir
unsurun ise ruh olduguna
inanilmistir (Yilmaz, 2022). Onun
glinahlarinin bedeli olarak hag
sembolii  kurban etme gibi
anlamlara gelir. Ha¢ simgesine
bircok anlamlar ylklenmistir;
carmih, daragaci ve cezalandirma
yeri seklinde de ifade edilebilir.

Gorsel 6. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 14'11”
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Kitaplar ve Tiiy. Filmde Sayat
Nova’'nin Kkitaplar arasinda
gecen cocukluguna gonderme
yapan pek ¢ok imge bulunur
(Gorsel 7 ve 8). Glineste
kurutulmaya birakilan kitaplar
yer alir. Diger gorselde de
cocuk kitaplarin altina elini
koyar ve sayfa aralarindan
¢ikan su damlalar1 goze carpar.
Ozanin kitaplarin diinyasina
girmeye calistifi donemlerdir.
Onun ve diger ozanlarin
kitaplar1 ne kadar sevdiginin
birer gostergesidir. Kitaplar
siirsel bir anlatimin pargasi Gorsel 7. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 9’ 2"
olur. Ruhun iyilesebilmesi i¢in
kitaplara gereksinim oldugunu
sembolik ve siirsellikle
anlatilir.  Su  damlaciklari
yasaml simgeledigi gibi
kitaplar da yani sekilde ruh ve
yasamin temsilidir.

Gorsel 8. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 7’ 42"

Tablo 4. Gorsel 7 ve 8'in gostergebilimsel analizi

Gosterge Nesne Nesne
Gosteren Kitap Tiy
Gosterilen Ruh ve yasam Kalem
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Tablo 5. Gorsel 9, 10 ve 11’in gostergebilimsel analizi

Gosterge Nesne Nesne Insan, Nesne
Gosteren Horoz Kirmizi kurdele, su ve | isa, Kan
kadinin elbisesi
Gosterilen Giin dogumu, bagislanma, Isa | Aca ve liziintii Carmih, Kurban
ve inkar

Horoz Imgesi. Filmin anlatis1 boyunca karsimiza ¢ikan bir diger imge, horoz figiiriidiir
(Gorsel 9, 10 ve 11). Ilk sahnede dua eden kadin, ozanin ¢ocuklugu ve kucaginda horoz
gosterilir. Yine bu sahnede diger karakterin, Isa’nin carmiha gerilmis sekliyle sembolize
edilir. Iki sahnede ayaklar1 kirmiz1 kurdeleyle bagh horozlar yer alir. Kurdelenin kirmizihig),
kadinin elbisesi, horozun tiiylerine siiriilen renk, nar ile 6zdeslesir ve aci, tizlintiiyi vb.
simgeler. Yine ayni sekilde ac1 ve iiziintii karakterlerin yiiziinde betimlenir. Horoz sembolii
Yunan mitolojisinde giin dogumunu bildirir. Hiristiyanlikta Hz. isa’nin simgesi olarak kabul
edilir. Ermeni kiiltiriinde ise, 6tmeden 6nce tanrinin 6vgiisii icin melekler korosunu
topladig1 bilinen bir hayvandir. incil’de Isa, Petrus’a “bu gece horoz étmeden sen beni ii¢
kere inkar edeceksin!” Petrus da “Isa’ya seninle 6lmem gerekse bile, seni asla inkar etmem”
der (Kitab-1 Mukadess, 2001, ss. 34-35). Petrus’'un inkar etmesi sonucu horoz bir kez
dtmiistiir. Dolayisiyla horoz sembolii Hz. sa’nin éliimiinden sonra kutsallastirilmistir.

Filmdeki karakterler kutsallasmis horozu géstererek Isa’dan ovgiiler ve bagislanma
beklerler. “Peki ben insaniistii sevgiyi nerede arayim? Kurtarict Tanri’miz, hi¢ ekilmemis
6liimsiiz cicegimiz, bize bir soziinii bagisla ki kendimizi lekesiz olarak kutsayalim. Siikiirler

Gorsel 9. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 12’ 11”
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Gorsel 10. Sergei Parajanov, 3
Narin Rengi, 12’ 59” [

olsun yiice Isa. Kutsal cenneti yaratan
Yiice Tanr’'miz. (Amin..)” Bu s6zden
sonra kurban Kkesilir.  Hiristiyan
inancinda kurban kesmek, Isa’nin
carmiha gerildigi ve bunun tizerine
insanlarin asli giinahlarina karsi
feda edildigi anlamina gelir. Bunun
yani sira halkin inanisina gore
kurban kesme, “Hz. Meryem ve
Azizlerin ruhlart kendilerini her
tirli  musibet ve felaketten
korumasidir” (Oymak, 2002, s. 178).
Buna iliskin filmin bir sahnesinde
vefat etmis ozanlar icin kurban
kesildigi goriilir. Hiristiyanlar, zor
sartlar altinda olduklarinda bu iyi
ruhlarin onlar tiim kétiiliiklerden
koruyacaklarina  inanirlar.  Bu
nedenle de Hiristiyan toplumu,

musibetlerden kurtulduklarina dair Gorsel 11. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 11’ 38”

adak adarlar. Kesilen adaklarla da
insanlara ikramda bulunurlar.
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Rahibeler. Oldukga alegorik bir yapiya
ve gorsellige sahip olan filmde
manastirin rahibelerini ¢ok kez farkl
kostiim ve kiyafetlerle goriiriiz (Gorsel
12,13 ve 14). Beyaz dantelli kadin rahibe
pandomim, yeniden dogus ve ruhun
gokyliziine ylikselisin melegini temsil
eder (Gorsel 12). Beyaz renk, berrakligi,
saflig1 ve iyiligin gostergesidir. Kadinin
goziinde durgunluk hakimdir, beyaz
danteli goz hizasina kadar getirir ve
yiziindeki tebessiim gizlenir. Ayni
béliimde bu sefer yiiziinde kirmizi dantel
tutan bir kadin rahibe gortliir (Gorsel
13). Kadin tziintiyli ve umutsuzlugu
temsil eder. Hemen arkasinda onunla
salinan ayna goriiliir. Ardindan kadin
deniz kabugunu goégsiine gotiriir ve bu
kabuk denizle 6zdeslesir. Yine ayni
sekilde aynanin igerisinde bir bebegin
sagdan sola dondugi gorilir. Kadinin
yuz mimiklerine Uzlntilii ruh hali
yansitilir. Kadin kirmizi dantelini burun
hizasina getirir ve ylziindeki ifade
belirginlik kazanir. Nova ve sevgilisinin
“(Erkek:)  Sen  atessin, kirmiz
giyinmissin. (Kadin:) Ates sensin, kara
giyinmissin.”

Rahibelerle ilgili sahnenin bir sonraki
béliimiinde yiiziinlin izerinde siyah bir
dantel tutan kadin rahibe goriltr (Gorsel
14). Kadin siyah dantelini géz hizasina
getirip yliziindeki aciy1 gizler. Ayna
icerisindeki bebek, baslangici ve dogumu
temsil ederken; kadinin yliziindeki
mimikler ve siyah dantel O6limiin
arkasindan duyulan aciy1 imgesel bir
anlatimla sunulur. Yine aym sekilde
kadinin ytziinde sevgiliye duyulan aci
belirginlesir. Bir diger sahnede erkek

Gorsel 12-13-14. Sergei Parajanov, Narin Rengi, karakterin  viicudunu  yikadigl  ve
17’30”,30°58” ve 32’ 11” ardindan viicudunda deniz kabugu
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goriliir. Deniz kabugu, Hiristiyanlikta 15181 sembolii, deniz tanrilarinin tahty, kurtulusu ve vaftiz
sularini serpmek icin kullanilir. Dolayisiyla deniz kabugu bir kurtulusu sembolize eder.

Tablo 6. Gorsel 12,13 ve 14’lin gostergebilimsel analizi

Gosterge insan insan insan
Gosteren Beyaz dantelli rahibe Kirmizi dantelli | Siyah dantelli
rahibe rahibe
Gosterilen Mutluluk ve giikyiiziine | Uziin, keder ve | Matem ve yas
ylikselisin melegi acl

Giil, Meryem Ana ve isa Figiirleri. Film, Hristiyan ikonografisinde yer alan giil Meryem Ana
ve [sa figiirlerine siklikla referans verir. Bas karakterin elinde beyaz bir giil gériiriiz (Gérsel 15).
Filmin pek c¢cok sahnesinde giil semboliine rastlamak mimkindiir. “Meryem Ana’nin
sembollerinden beyaz giil, ay, su ve saflik ile 6zdeslestirilir. Meryem Ana ile annesini konu alan
ve icerisinde giil gecen cesitli anlatilar vardir. Bir anlatida, kilise gorevlilerinin de vaazlarinda
belirttikleri lizere, Meryem Ana’nin tertemiz bir sekilde gebe kalmasinin bir giillin biiyiisiiyle
gerceklesmis, Meryem Ana'nin annesi Anne (ya da Hana) bir giilii koklarken kizina hamile
kalmistir’ (Walker, 1988, s. 45). Beyaz giil masumiyetin yani sira safligy, iyiligi de sembolize
eder. Ayni zamanda Hiristiyan diinyasinda Hz. Meryem'’i dikensiz giil olarak nitelendirilir. Onun
cinsel arzulardan arinmis bir sekilde hamile kalmasini da temsil eder. Bunun sira yine beyaz giil
simgesi Hz. Meryem'’in edebini ve bakire olusunu da tasvir eder. Yine ayni sekilde filmin diger
karesinde karakter bir elinde mum diger elinde beyaz giilii aldig1 gosterilir. Beyaz giil sembolii
151k cicegi olarak da bilinir.

Gorsel 17. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 7’ 33"
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Gorsel 18. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 56’ 26”

Parajanov, bir baska sahnede ise yilan figliri olan asay1 gosterir (Gorsel 16). Bu sahnede
karakterler, kurtaric1 Tanrilar1 Hz. isa’dan égiitler bekler ve giinahlarinin bagislanmast icin dua
ederler. Asadaki yilan figlirii, Hiristiyanlikta bilgelik ve insanin olimliliigi diisiincesi ile
iliskilendirilir. Musevilerde ise yilan, cinsellik, giinah, seytanlik ve bastan cikarma gibi anlamlari
icerir. Hiristiyanlkta baslangicta seytanla 6zdes kabul edilen yilan, pagan kiiltiinilin etkisiyle
hem korkulan hem de kutsal kabul edilen bir varlik 6zelligi kazanmistir (Abiha, 2012, s. 3). Bu
nedenle, yilan figiirii ayni zamanda gli¢ ve yalanin simgesi olarak anlati icerisinde pek ¢ok yerde
alegorik olarak islev gortir.

Filmin kilise sahnesinde Hz. Meryem ve kucaginda oglu Hz. Isa figiiriinii goriiriiz (Gérsel 17).
Yuhanna sembolizminin merkezinde isa vardir ve Isa, Tanr’'min sembolik vahyidir (Pataci,
2021, s. 12). Bu baglamda, Meryem figiirii kotiiliiklere karsi koruyucu melek olarak, cinsel
arzulardan korunmus bir kutsal bakireligi simgeler. Meryem’'in ebedi bakireligine,
giinahsizligina, insanlarla isa ya da Tanr arasindaki araciligina, goge yiikselisine ve Isa’dan
baska ¢ocuk dogurmadigina inamlmistir (Ginpolat, 2022, s. 186). Gorseldeki mavilik ise [sa’dan
sonra Meryem’in de gokyliziine ytikseldiginin sembolik tanimidir. Bu sembolizm, anne ve
ogulun zafer kazanacaginin ve kutsal bir biitiinliik olusturdugunun isareti olarak karsimiza
cikar. Gorseldeki mavilik ise Isa’dan sonra Meryem'’in de gokyiiziine yiikseldiginin sembolik
tanimidir. Bu sembolde anne ve oglun zafer kazanacaginin bir isaretidir. Bu sahnede
karakterden biri Meryem figiiriine ok atar ve Meryem'in yiizii yere diiser. Ardindan diger
karakter manastirin tavanina kaseyi tutar.
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Tablo 8. Gorsel 17 ve 18'in gostergebilimsel analizi

Gosterge Nesne Nesne Nesne

Gosteren Meryem Figiirii [sa Figlirt Ekmek

Gosterilen Kutsal bakire, melek | Zafer, ogul, Tanr’min | Tann [samin  nimeti,
vahyi, gokytziine yiikselis | yasam ekmegi, beden

Ekmek, Bahge ve Cennet. Filmin anlatisi icerisinde pek ¢ok yerde gordiigiimiiz ekmek imgesi,
Mesih Tanri isa’nin ekmegi olarak da bilinir. Ozan Sayat Nova'nin ¢ocukluguna iliskin anilart
iceren bir sonraki sahnede anne ve babanin bir ekmegi tutugu goriiliir (Gorsel 18). Hemen
arkalarinda yerlere ve iplere serilmis ekmekler géze carpar. Hiristiyan kiiltiirii ve ikonografisi
ve onun verdigi nimetleri pek cok bicimde sembolize eder. Hristiyan kiiltlirtine gére ekmek
imgesi kutsal bir nimet olarak refere edilir. Bu kutsal ekmegin hikayesi, Hz. Isa ve 6grencilerinin
yanina gelen toplulugu doyurdugu ve bunun yan sira ekmegin arttig1 bilinir. Hz. isa ekmegi
eline alarak dua eder ve ekmegi dgrencilerine boltip dagitir. Ardindan “Alin yiyin, bu benim
bedenimi temsil eder” der (Matta, ss. 26-27). Filmin bircok sahnesinde kdse semboliinii de
goriiriiz. Kase, Isa ¢aginda ve Hiristiyan toplumunda énemli bir yeri teskil eder. Gorseldeki
karakter, kasenin icindeki arpay1 diger elindeki kasenin icerisine doker. Yine ayni sekilde bu
karakter ekmegin iizerine topragi doker. Bilindigi lizere kasenin icindeki arpa ekmegi simgeler.
Hz. Isa, késeyi alarak siikreder ve 6grencilerine “bundan hepiniz icin, ¢iinkii bu giinahlarin
bagislanmasi icin, birgok insan ugrunda dokiilecek olan kanimi, ‘ahit kanini’ temsil eder” der
(Matta, ss. 27- 28-29). Karakter de kederini, liziintiisiinii kase ve icindekiyle 6zdeslestirir.

Parajanov, siirsel bir gercekcilikle isledigi filmi icerisinde Ozan Nova’nin yasamindaki kirilma
noktalarini imgesel bir dille sunar. Yonetmen, sairin i¢ diinyasini hayal giiciiyle harmanlar ve
minyatiir gelenegine donustiiriir. Filmin sonuna geldigimizde yesil elbisesiyle basinda giil

Gorsel 19. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 15’ 36”
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yaprakl bir kadin goriiliir (Gorsel 19 ve 20). Kadin iki kolunu sag ve sol tarafa uzatir. Sag
kolunun tstiinde beyaz tiiylii horoz, sol elinde de hanger vardir. Kadinin arkasindaki duvarda
kivrimli yaprakli bir dal goriiliir. Hemen ¢aprazinda iki karakter yer alir. Karakter, beyaz elbiseli
kisiye ekmek verir. Kadin bahgeyi ve cenneti, duvardaki dal da yasam dedigimiz zeytin agacini
temsil eder. Yine Hz. Isa’ya gonderme yapilir; Isa, Getsemani denilen yere gelir, dua eder ve icini
sikint1 kapladigini séyler. Yaninda bulunanlara “6lesiye bir keder icindeyim, miimkiinse bu kase
benden gecip gitsin” der (Matta, s. 36-37-38). Burada yine kise sembolii Hz. Isa’nin kanmim
simgeler. Petrus inkar eder, isa icin “ben bu
adami tanimiyorum” der (Matta, s.73-74).
Tam o sirada horoz dtmeye baslar. Petrus,
Isa’nin dedigini hatirlayarak aglamaya baslar.
[sa’nin carmiha gerilmesiyle birlikte onun kan
giinahlarinin kaldirildigina iligkin imgesel bir
anlatimla sunulur. Boylelikle yasam agacindan
yemek hakki kazandig bilinir. Filmde de hem
Isa’nin hem ozamin hem de Hristiyanlarin
kurtulusa erdigini, onlarin da giinahlarinin
silinecegi, Tanr’nin bagislayacagim ve
nimetlerinden yararlanacagi inanisiyla dua
ederler. Ayni zamanda Tanri'ya ovgiler
getirilir.

Filmin son sahnesinde yesil kiyafetli kadin,
mavi kipiin icindeki nar suyunu diger
karakterin lizerine doker (Gorsel 20). Kadin
burada da bahgeyi sembolize eder. Duvardaki
kivrimh dal ise bir agac1 temsil eder. Nar
suyunun rengiyle de Sayat Nova'nin dliimiine
duyulan Gzlintiiyi siir ve imgesel anlatimlarla
gosterir.  Kiipiin maviligiyle gokyiiziini
ozdeglestirir. Hz. Isa hayattayken gokyiiziine
yiikselisine dair atifta bulunulur. Yine burada
nar suyu, nar semboliinde oldugu gibi keder,
ac1 ve Uziintlye karsilik gelir.

Gorsel 20. Sergei Parajanov, Narin Rengi, 15’ 57”

Tablo 9. Gorsel 19 ve 20'nin gostergebilimsel analizi

Gosterge Insan Nesne Hayvan Nesne

Gosteren Kadin Dal Horoz Nar suyu

Bahge, cennet | Yasam agaci, | Giin dogumu, évgii, | Olim, kader,
Gosterilen zeytin dag1 bagislanma, inkar lizlintii ve ac1
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Sonug

Sergei Parajanov'un Narin Rengi filmi, gostergebilim ve sinema iligkisini derinlemesine
inceleyen, gorsel ve sembolik zenginlikleriyle dikkat ¢eken bir eserdir. Parajanov, bu filmde
benzersiz bir sinema dili olusturarak, gorsel imgeler ve semboller aracilifiyla derin anlamlar
yukler ve izleyicileri bu zengin sembolik diinyaya davet eder. Filmde her bir nesnenin ve
imgenin ¢ok katmanh anlamlar tasidigi goriiliir. Ornegin, filmde sikca karsimiza ¢ikan nar
imgesi, bereket, kutsallik, yasam, aci ve hiiziin gibi bircok farkli anlami icinde barindirir. Bu
meyve, ayni zamanda Hiristiyan kiiltiiriinde Meryem'in Isa'y1 diinyaya getirirken cektigi acilar1
ve sikintilar1 sembolize eder. Parajanov, bu semboller araciligiyla, sadece Sayat Nova'nin
hikayesini anlatmakla kalmaz, ayni zamanda daha genis bir kiiltiirel ve dini baglamda anlamlar
yaratir.

Filmdeki diger semboller de benzer sekilde cok katmanl anlamlara sahiptir. Ornegin, balik
imgesi, Hiristiyan kiiltiiriinde isa'y1 ve ona inananlar1 temsil ederken, ha¢ sembolii ise isa'min
carmiha gerilisini ve Hiristiyan inancinin merkezini simgeler. Film, gorsel imgeler ve semboller
aracihigiyla anlam tretir ve izleyicileri, sadece gozlerinin gordiigii yiizeyin otesine bakmaya
tesvik eder. Bu eser, sinemanin sadece bir eglence araci olmadigini, ayni zamanda kiiltiirel, dini
ve tarihsel anlatilarin giicli bir araci oldugunu gésterir. Parajanov'un bu benzersiz eseri, sinema
ve gostergebilim arasindaki derin ve karmasik iliskiyi ortaya koyar ve izleyicilere, gorsel bir
solenin yani sira, diislince ve duygusal etkilesim i¢in zengin bir alan sunar.

Barthes ve Peirce'in gostergebilim yaklasimlari, Parajanov'un Narin Rengi filmindeki imgelerin
cok katmanh ve ¢ok anlamli dogasini anlamlandirmak icin birlestirilmistir. Barthes'in
denotasyon ve konotasyon kavramlari, imgelerin yiizeysel ve derin anlamlarini kesfetmemize
yardimcl olurken, Peirce'in ikon, indeks ve sembol smiflandirmasi, bu imgelerin nasil anlam
kazandigim1 ve izleyiciye nasil iletildigini anlamamiza olanak tanir. Narin Rengi filmi,
gostergebilim c¢oziimlemesi sonucunda, Ermeni ozaninin yani sira, Hiristiyanhigin kutsal
figiirleri olan Hz. Isa ve annesi Hz. Meryem'i betimleyen sembollerle zenginlestirilmis bir eser
olarak one ¢ikar. Yonetmen, anlasilmasi zor olan minyatiir gelenegini yansitan unsurlari da
eserine dahil ederek, imgesel anlatimiyla sinema dilinde farkl bir yol izlemistir. Filmdeki dini
0geler, Hiristiyanlarin kutsal kabul ettikleri olaganiistii goriintiileri ve bu goriintiilerin cesitli
anlatimlarini icererek, kiiltiirel cesitlilige bir atifta bulunur. Parajanov, bu filmde biyografik bir
esinlenmeden ziyade, kendi yaraticihigimi ve gorsel betimlemelerini 6n plana ¢ikararak,
izleyicilere masalsi bir anlatim sunar. Filmde diyalog ve kamera hareketlerinin eksikligi, eserin
biitiinligiini etkilemis gibi goriinse de yonetmenin 6zgiin mekan kullanimi ve simgesel dili,
filmin nitelikli bir yapit olmasinmi saglar. Parajanov'un diger filmlerinde oldugu gibi, Narin
Rengi'nde de ger¢cek mekanlar kullanarak seyircilere benzersiz bir gorsel deneyim sunar.
Yeterli 151k ve 6zel efekt kullanimi olmamasina ragmen, yénetmenin bu yaratici yaklasimy, filmi
sinema sanatinin 6zgiin érneklerinden biri haline getirir.

Narin Rengi, Parajanov'un sinemasinin 6ziinii teskil eden ruhsal arayis ve kisisel ifade 6zgiirligi
tizerine kuruludur. Film, geleneksel Ermeni kiiltliriiniin ve dini simgelerin zenginligini
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kullanarak, izleyicilere mistik ve metaforik bir dil sunar. Bu baglamda, filmdeki ana tema;
insanin icsel diinyasi ve ruhani yolculugudur. Parajanov, Sayat Nova'nin hayatini ve siirsel
ruhunu, dini ve Kkiiltlirel imgeler aracihigiyla anlatarak, bu yolculugu gorsel bir siire
doniistiirmiistiir. Filmin ana problematigi ise, bireysel ifade 6zgiirliigii ve sanatsal yaraticiligin,
baskict sosyo-politik kosullar altinda nasil sekillendigidir. Parajanov, bu filmle, kendi
yasamindan parg¢alar sunarak, sanatin 6zgiirlestirici giiciinii ve baskilara karsi direnc¢ gosteren
bir sanatcinin portresini cizer. Sayat Nova'nin hayati boyunca yasadig1 doniisiimler, eserin
gostergeler aracilifiyla anlatilan ana anlamini olusturur: Ruhun 6zgiirlesme arzusu ve sanatsal
ifadenin kurtarici giict.

Gostergebilimsel agidan, Narin Rengi, izleyicinin aktif katihmini gerektiren, ¢ok katmanlh ve
sembolik bir yapittir. Parajanov'un bu filmi, sinemanin dilini ve anlati olanaklarini genisletmis
ve sinema gostergebilimi a¢isindan énemli bir ¢alisma olarak kabul edilmektedir. Film, gorsel
ve isitsel gostergeler aracilifiyla zengin bir anlam diinyasi sunar ve izleyicinin bu géstergeleri
desifre ederek kendi anlamini olusturmasini bekler. Bu eser, sinemanin sadece bir eglence araci
olmadigini, ayni zamanda kiiltiirel, dini ve tarihsel anlatilarin giiclii bir araci oldugunu gosterir.
Parajanov'un bu benzersiz eseri, sinema ve gostergebilim arasindaki derin ve karmasik iliskiyi
ortaya koyar ve izleyicilere, gorsel bir solenin yani sira, diistince ve duygusal etkilesim i¢in
zengin bir alan sunar.
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Siire¢sel Drama ile Kolektif Bir Duygu ingsa Etmek

Gokhan Karaosmanoglu!

Oz

Siiregsel drama ¢alismalarinda duygular dramatik kurgunun insa edilmesinde 6nemli bir yer tutar.
Katilimcilar bu calismalarda farkli rollere girerler, c¢esitli dogac¢lamalar yaparlar. Siiregsel
dramadaki her adim katilimcilarin drama kolaylastiriciyla kolektif bigcimde insa ettikleri duygudan
dogrudan ya da dolayli bicimde beslenir. Bu nedenle katilimcilarin bireysel duygularinin, grubun
kolektif duygusunun siire¢sel drama c¢alismalarini yonlendiren 6nemli bir kaynak oldugu
soylenebilir. Siire¢sel drama c¢alismasi yalnizca kurmaca bir zemindeki karakterlere yodnelik
duygular degil ayn1 zamanda katilimcilarin gergek yasamdaki duygularini dramatik kurgunun bir
pargast haline getirir. Katilimcilar role girerek dramatik kurgudaki bir karakterin neler hissettigini
kesfeder, bu karakterle empati kurar. Siiregsel dramadaki duygusal katiim ayni zamanda
katilimcilarin duygusal ve diisiinsel agidan toplumsal olana i¢kin insa edilen mesafeleri gézden
gecirmeleri konusunda firsatlar yaratir. Bu arastirmanin amaci bir siiregsel drama calismasinda
duygularin dramatik kurguyu ve katilimcilar1 nasil yonlendirdigine ve katilimcilarin bireysel
duygusuna, grubun kolektif duygusuna ve dramatik kurgunun duygusuna yonelik sanatsal bir
perspektif olusturmaktir. Ayni zamanda duygusal mesafe ve koruma konusunda duygularin islevine
yonelik yeni bakis acilar1 gelistirmektir. Bu amagla siiregsel dramada katilimcilarin duygularini
dogrudan ya da dolayl etkileyen dramatik kurgu, rol, dogaclama, duygu, empati, duygusal mesafe,
yabancilasma ve koruma gibi kavramlar tzerinde durulmus, silire¢sel dramanin toplumsal
sorunlara yonelik kolektif bir duygu insasindaki rolii tartismaya acilmistir.

Anahtar Kelimeler: Siiregsel drama, Siiregsel dramada duygular, Empati, Duygusal mesafe,
Siiregsel dramada grubun kolektif duygusu.
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Building a Collective Emotion with Process Drama

Abstract

Emotions play a significant role in the construction of dramatic fiction within process drama
practice. Participants take on distinct roles and make various improvisations during process drama.
Every step of process drama benefits directly or indirectly from the emotion collectively
constructed by the participants and the drama facilitator. Therefore, it can be argued that personal
emotions of the participants and the collective emotion of the group are important sources which
guide process drama practice. Process drama makes not only the emotions towards characters in a
fictional basis but also participants’ real-life emotions a part of the dramatic fiction. Participants
discover how a character in the dramatic fiction feels and they empathize with this character by
taking on the role. Emotional involvement in process drama, at the same time, creates opportunities
for participants to examine emotionally and intellectually constructed distances inherent in the
social. The aim of this study is to create an artistic perspective on how emotions direct the dramatic
fiction and the participants, and on the individual emotion of the participants, the collective
emotion of the group and the emotion of the dramatic fiction in a process drama workshop. It also
aims to create new perspectives on the function of emotions regarding emotional distance and
protection. For this end, concepts such as dramatic fiction, role, improvisation, emotion, empathy,
emotional distance, alienation and protection, which directly or indirectly affect the emotions of the
participants in process drama, are emphasized, and the role of process drama in the construction of
a collective emotion towards social problems is discussed.

Keywords: Process drama, Emotions in process drama, Empathy, Emotional distance, Collective
emotion of the group in process drama.

Toplumsal yasam1 ve yasama dair sorunlari estetik yollarla yansitan sanatsal deneyim,
toplumu, sanatgilar1 ve alimlayicilar1 duygular lizerine diisiinmeye ve birtakim duygulari
deneyimlemeye davet eder. S6z konusu deneyim kisilerin sanat eseri, sanat¢i ve bir
parcast olduklari toplumsal gerceklik hakkinda derinlemesine diisiinmelerine olanak
saglarken bu silirecte duygular sanatsal deneyimin yoniinii, siddetini ve boyutunu
dogrudan ya da dolayh bicimde etkilemektedir. Sanatsal deneyimi olusturan temel
unsurlardan biri olan ve sanat yapitiyla diyalog kurmaya calisan alimlayici genellikle sanat
liretimi siirecinin disinda edilgen bir bicimde konumlanir. Roman okuyan, sinema filmi ya
da tiyatro oyunu izleyen, klasik mizik dinleyen ya da bienaldeki ¢agdas sanat yapitim
kesfetmeye c¢alisan alimlayici yalmizca entelektiiel bir ugrasi olarak sanat etkinligine dahil
olur, sonrasinda sanatsal mekandan ayrilir. Bu nedenle sanat, sanat yapiti, sanatg ile
alimlayici arasindaki duygusal baglantinin etkisi oldukea dusiik diizeydedir.

Sanat yapitiyla alimlayic1 arasindaki sozii edilen duygusal baglantiy1 giiclendirecek farkl
sanat pratikleri bulunmaktadir. S6z gelimi bir tiyatro oyununu izleyen kisiler durumun
kurmaca oldugunu bilseler de duygulariyla hareket ederler. izleyici ve sahne arasindaki
anlagsmaya (Brockett ve Ball, 2018) bagh kalmazlar ya da kalamazlar (Zillmann, 1995). Bu
noktada izleyicilerin sahnedeki karakterlerle 6zdeslestikleri, onlarla empati kurduklari,
onlarin duygularini kendi duygulariymis gibi deneyimledikleri goriiliir. Bir sinema filmini
ya da tiyatro oyununu izlerken, bir radyo tiyatrosunu dinlerken ya da siire¢sel drama

Siire¢sel Drama ile Kolektif Bir Duygu Insa Etmek G. KARAOSMANOGLU

-182 -



Tykhe, 9(16), 2024

oturumundaki karakterlerden birini gézlemlerken verilen tepkiler birbirine az ya da ¢cok
benzerdir. Tiim bu sanat pratiklerini deneyimleyenler roldeki kisi ile duygusal mesafeyi
olabildigince azaltarak onun hissettigi duyguyu anlamaya, sahnenin, roliin ya da dramatik
kurgunun yardimiyla insan deneyimini aydinlatmaya, yorumlamaya, kesfetmeye calisirlar.
Boylece insan davranislarinin temel oriintiisiiniin yansitildig1 sahne, gercek diinyanin bir
sembolii, temsili haline gelir. Sahnede goriilen, gercek olmasa da insanlarin, durumlarin,
duygularin ve eylemlerin viicut bulmus hali gibidir. izleyiciler ya da katilimcilar siiregsel
drama, tiyatro, opera gibi sanatlarla aralarinda yazili olmayan bir anlasmaya benzeyen
inangsizligin gecici olarak askiya alindigi bu siirecte sahnedeki olaylarin ger¢ek olmadigin
bilmelerine ragmen gercekmis gibi davranirlar. Zillmann’a (1995), gore sozi edilen sanat
formlar1 insan duygularina dokunabilen en etkili araclardandir. Sahnedeki sevilen bir
kahramanin basina gelen trajedi izleyicileri olumsuz duygulara siiriiklerken koti niyetli
karakterlerin cezalandirilmasi izleyicilerin iyi hissetmelerine, koltuklarinda daha konforlu
oturmalarina neden olur. Keen (2006) bu konuda kurgusal Kkarakterlerin, insan
deneyimleriyle bir eslesme yarattigini, bunun da empatiye zemin hazirladigini
diisiinmektedir. Bagka bir deyisle, dramatik bir kurguyla etkilesim icinde olmak az ya da
cok, derin ya da ylizeysel bicimde digerlerinin duygusunu anlama, anlamlandirma ve
yorumlama konusunda izleyicilere, katilimcilara ya da sanat pratiklerine dahil olan
Kkisilere alan acar.

Sanat, sanat yapiti ve alimlayici arasindaki baglantiy1 kurmaya ¢alisan ve okuyucuyu,
dinleyiciyi ya da izleyiciyi alimlayici roliinden katilimci roliine davet eden sanat
formlarindan biri stire¢sel dramadir. Dramatik bir kurgunun drama lideri/kolaylastiricisi2
ve katilimcilar tarafindan adim adim insa edilerek kesfedilmesine dayali olan siirecsel
drama genellikle toplumsal bir soruna yéneliktir. Ik ipuclarinin Way'in (1967) drama
calismalarinda goriildiigii stiregcsel drama basta Heathcote (1984), Bolton (1979) ve
O’Neill (1995) gibi drama onciileri olmak iizere pek ¢ok drama uzmani tarafindan
gerceklestirilen kuramsal ve uygulamali calismalarla gelistirilmistir. O'Neill'a (1995) gore
birtakim soru sorma, sorgulama, karsilasma deneyimlerini iceren siire¢sel drama bir dizi
kisa egzersizden ziyade bir durumun, bir problemin kesfedilmesine yonelik kurgusal
stratejileri barindirir. Liu (2002), siire¢sel dramada dramatik kurgunun olusturulmasinda
kolaylastirici ve katilimcilar arasinda stratejik bir etkilesimin ve is birliginin olmasi
gerektigini soylerken Karaosmanoglu (2024), bu siirecte kolektif bicimde toplumsal bir
soruna karar verildigini ve icinde yasanilan toplumu ele alan kurgusal bir diinya
tasarlandigini vurgular. Eriksson (2009) ise siire¢sel dramanin cesitli dramatik metinlerin
ve stratejilerin belirlenen toplumsal bir temay1 kesfetmek, bu tema iizerinde diisiinmek ve
onu arastirmak amaciyla dogaclamaya dayali ilerleyen bir sanat formu oldugunu savunur.

2 Siiregsel drama ¢alismalarini yiiriiten Kisiler icin lider, egitmen, 6gretmen, yiiriitiicii ya da kolaylastiric1 gibi
ifadeler kullanilmaktadir. Drama liderligi/egitmenligi konusunda egitim alan ve alaninda uzman olan bu kisiler
drama ¢alismasini planlar, yiiriitiir, yonergeler verir, dramatik kurguyu katilimcilarla birlikte diisiinsel, estetik
ve performatif bir zeminde olusturur ve drama siirecini degerlendirir. Bu ¢alismada daha ¢ok kolaylastiric
ifadesi kullanilmigtir.
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Piazzoli'ye (2010) gore siire¢sel drama, katilimcilara dramatik bir diinyay1 deneyimleme,
yansitma, analiz etme ve bu deneyimin sonucunda kendilerini gézden gecirme ya da
degisme, donilisme firsat1 verir. Katiimcilar siirecsel drama ile duygularini ve fikirlerini
sozlii ya da sozsiiz bicimde ifade etme olanagi bulurlar. Sanatsal deneyimin bir 6n
metinden yola ¢ikilarak insa edildigi, katilimcilarin doga¢lamaya dayali bicimde ele alinan
konuya yonelik arastirmalar yaptiklari stire¢csel drama (Dunn, 2016), diisiinsel, sanatsal,
estetik ve performatif bir silireci temsil eder. Katilimcilarin farkli rollere girdikleri,
dogaclamalar yaptiklari, dramatik kurguya yonelik oOneriler gelistirdikleri bu siireg
toplumsal bir probleme yonelik derinlemesine diisiinmeye, sorgulamaya ve arastirmaya
dayalidir. Katilimcilar ve drama kolaylastiricist problem hakkinda dogaclamalar yoluyla
kesifler yaparken probleme yonelik ¢6ziim onerileri gelistirmeye calisirlar. Freebody
(2010) siliregsel dramanin katilimcilara dramatik kurgunun bir parcast olma (rol
kisisi/karakter), grubun bir katilimcis1 olma ve dramatik kurguyu olusturma (tasarimci)
olmak flizere tli¢ farkli rolde deneyim firsati sundugunun altim ¢izer. McDonagh ve
Finneran (2017) bu deneyimlerin drama egitmenlerine ve katilimcilara birlikte yaratma
firsati verdigini, katilimcilarin dogrudan drama faaliyetlerine katilarak sanatsal eylem
yoluyla yeni isler tasarladiklarini soyler. Boylelikle katiimcilar stliregsel drama ile hem
sanatsal deneyimin merkezinde olurlar hem de bu sanatsal siireci tasarlayan kisi olma
ayricaligini elde ederler.

Siiregcsel dramada katilimcilar her an kendilerine ‘Bir sonraki adim ne olabilir?’, ‘Ana
karakter bu durumda ne yapardi?’ ve ‘Bu durum karakterlerin yasamini nasil etkiliyor
olabilir?’ gibi sorulari sorarak dramatik kurgunun bir sonraki adimini tahmin etmeye,
anlamaya, anlamlandirmaya ve insa etmeye calisirlar. Katihimcilarin dramatik kurguyu
sahiplenmesini, kurguya yonelik baglilik gelistirmesini saglayan bu tiir sorular spontane
(kendiliginden) ve dogaclama bir zeminde gelisir. Drama ¢alismalarinda bir sorunun
¢oziimiine yonelik gerceklestirilen dogaclamalar bazi belirsizlikler ve celiskiler icerir.
Bolton’a (1985) gére dramanin gliclinli yaratan sey, kurgu ile gergeklik arasindaki bu
celiskili konumdur. Gerilim olarak da ifade edilebilecek bu celiskili durum katilimcilarin
dogaclamay1 siirdiirmelerine, dramatik kurgunun adim adim insasina ya da devam
etmesine 6nemli katkilar sunar. Stregsel dramada duygular1 6ne ¢ikarmanin en etkili
araclarindan biri olan gerilim, dramatik kurguyu hareket ettiren, katilimcilari inisiyatif,
sorumluluk almaya ¢agiran ve eyleme gecmeye zorlayan giictiir. Bu gii¢, dramatik kurguda
katilimcilar ve kolaylastiric1 tarafindan adim adim, spontane ve dogaclama insa edilir.
Ackroyd’a (2007) gore bir drama uzmani siire¢sel drama calismasinda 6grenme
firsatlarini géz oniinde bulundurarak gerilimi artirabilir, katilimcilar1 yeni bir meydan
okuma i¢in rol almaya, dogaclamaya davet edebilir.

Bolton’a (1985) gore drama, gerceklik ve kurgunun fiziksel diinyay: birlestirdigi noktay1
temsil eder. Oziinde bir soyutlama olan drama her seyden 6nce zihinsel bir durumdur ve
dramanin ilerlemesi icin bu zihinsel ayrimin korunmasi gerekir. Katilimcilara icinde
bulunduklari deneyimi ve duygular1 gercekmis gibi hissettiren dramanin sahip oldugu
soyutlama yetenegi gercekligin ham duygusunu bir duygu ikiligi tarafindan yumusatir.
Duygularin gerceklik ve kurgu olmak iizere ikili bir diizlemde ortaya c¢iktigi drama
strecinde (Piazzoli ve Kennedy, 2014), somut gercekligin yerini alan kurgusal gercekligin
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katilimcilara bir koruma alani sundugu soylenebilir (Ackroyd, 2007). S6z gelimi bir
katilimcr elindeki tahta bir sopayr kili¢ gibi tutarak karsisindaki rakiplerine hamle
yaparken hem miicadelenin gerilimini hisseder hem de bu kurmaca durumdan keyif alir,
ayni zamanda elindekinin tahta bir sopa oldugunun farkindadir. Boal (1995) gerceklik ve
kurgudan olusan bu iki diinyay1 metaksis sozciigii ile tanimlarken Bolton (1985), dramanin
anlaminin bu iki diinya arasindaki etkilesimde yattigini savunur. Siire¢sel dramada
duygularin rolii konusunda iki farkli bakis acisindan s6z edilebilir. Birincisi, siirecsel
drama calismasina yon veren, dramatik kurgunun olusmasinda etkili olan, katilimcilarin
bireysel duygulari, kolektif duygular1 ve aynm1 zamanda dramatik kurgunun duygusu;
ikincisi ise slirecsel drama c¢alismalarinda role girmenin yarattifi bir firsat olarak bir
baskasinin duygusunu anlamaktir.

Siire¢sel Dramada Duygular ve Grubun Kolektif Duygusu

Duygular, tipki diger sanat pratiklerinde oldugu gibi siire¢sel drama icin de olduk¢a
zengin, dinamik, calismaya yon veren ve calismanin daha nitelikli olmasinda 6nemli
katkilar saglayan araglardir. Piazzoli ve Kennedy'ye gore (2014) stiregcsel drama bir
karakterin en iyi sekilde kopyalanmasi degil, dramatik bir kurgu icinde hakiki/dogal
duygular1 kiskirtmak/uyandirmak ve bu duygular1 deneyimlemekle ilgilidir. Dunn (2016)
benzer bicimde siirecsel dramada 6n metin kullanmanin duygulan kiskirttigini ve
katilimcilar1 duygularini ifade etme konusunda tesvik ettigini diistinmektedir. Duygular,
drama c¢alismalarinin karmasik ve énemli bir yoniidiir. Bunun nedeni duygularin, drama
calismalarinda hem gercek hem de dramatik diinyalara yonelik duygusal tepkileri
yansitma konusunda katilimcilar1 tesvik etmesidir. Bir drama kolaylastiricisi igin
duygularin vazgecilmez, her an bas ucunda bulundurulmasi ve ihtiya¢ duyuldugu anda is
birligi yapilmas1 gereken miittefikler oldugunu séylemek yerinde olacaktir. Ozellikle
dramatik kurgunun insa edilmesinde 6énemli bir ara¢ olan duygular katilimcilari, drama
kolaylastiricisini ve silire¢sel dramay1 zenginlestirmekle kalmaz onlara her an bir slirpriz
sunma potansiyeline sahip olarak dikkatlerini iist diizeyde tutar. Katihmcilarin farkh
rollere girdikleri ve cesitli dogaclamalar yaptiklar siire¢sel dramada her adim kolektif
bicimde insa edilen duygudan dogrudan ya da dolayl bicimde beslenir. Katilimcilarla
gelistirilen siire¢gsel drama yalnizca kurmaca bir zemindeki karakterlere yonelik duygulari
degil ayn1 zamanda gercek yasamdaki duygulari dramatik kurgunun bir parcasi haline
getirir. Katilmcilar role girerek dramatik kurgudaki bir karakterin neler hissettigini
kesfeder, onunla empati kurar. Siire¢sel dramadaki bu duygusal katilim aynm1 zamanda
katilimcilarin duygusal ve diistinsel acidan toplumsal olarak insa edilen mesafeleri gozden
gecirmelerine katki saglar.

Bolton (1984) katihmcilarin gercek yasamdaki duygularini birincil derece duygular (ing.
first order emotions) olarak tanimlamaktadir. Giindelik yasamda deneyimlenen durumlar,
baslarina gelen olaylar ya da yasadiklari sorunlar katilimcilarin yasadiklari birincil derece
duygulan icerir. ikincil derece duygular (ing. second order emotions) ise katthmcilarin
cesitli rollere girerek bir probleme yonelik tutum ve davranislarini ortaya koydugu,
dogaclamalar yaptiklari, performansin bir pargasi olan duygulardir. Katilimcilarin sesle,
sozle, jest ve mimiklerle gerceklestirdikleri dogaclama performanslar1 ikincil derece
duygulart icinde barindirir. Dramatik kurgunun, roliin ya da rol kisisinin 6zellikleri
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katilimcilarin dogaglama icinde birtakim duygular1 deneyimlemelerine katki saglar. Drama
calismalarinda katilimcilarin deneyimledikleri duygularin ger¢cek duygular oldugunun,
simdi ve burada gerceklestiginin altin1 ¢izen Bolton (1985), ikincil derece duygularin
birincil derece duygulardan daha az gercek olmadiklarini, aralarinda yalnizca
deneyimleme acisindan bir farklilik oldugunu savunur. Dunn vd. (2020), bu farkliligin
o6nemli oldugunu, ¢linkii katilimcilara, -duygusal riskler de dahil olmak {izere- dramatik
diinyada, gercek yasamda alamayacaklar1 riskleri alma olanagi tanidigin1 savunurlar.
Disaridan bakildiginda giinliik yasamdaki bir konusmanin bigimsel agidan dogaglamadan
bir farki yoktur. Siire¢sel drama ve sahne sanatlari, diger ikincil derece deneyimlerden
farkl olarak, ortamin somutlugu nedeniyle gercekmis gibi goriiniir. Bolton’a (1984) gore
bir roman okudugumuzda bizlerde olusan duygular, anlatidaki olaylara iliskin deneyimi
glinlimiize tasir, ancak bunun gergekten oldugunu diisiinerek yanilgiya diismeyiz. Ciinkii
cevrede bunun bodyle olduguna dair bizlere gilivence verecek yeterli gosterge
bulunmaktadir. Ote yandan eger bir dramanin icindeysek, kendi eylemlerimiz ve bizlerle
ilgili seyler sayesinde gercek bir olayin icinde oldugumuza inaniriz.

Siiregsel dramada katilimcilarin deneyimledigi bireysel duygular1 Bolton'in (1984) ikincil
derece duygulari ile agiklamak mimkiindiir. Katihmcilar rol oynarken ya da dogaglama
yaparken tipki gercek yasamdakine benzer duygular1 deneyimler; giinliik yasamdaki
duygular ve yasantilar siire¢sel dramaya kendiliginden tasinir. Katilimcilarin duygulari,
rollerin, mekénin, kurgunun ve dramatik gerilimin belirlenmesinde, dogag¢lamanin
icrasinda (dogacglamanin tasarlanmasi, baslamasi, devam etmesi ve sonlanmasi),
degerlendirilmesinde ve geri bildirim siiresince etkili olur. S6z gelimi dramatik kurguya
uygun bir dogaclama esnasinda katilimcinin hicbir duygu hissetmeden rol almasi, durumu
canlandirmasi diisiiniilemez. Baska bir deyisle katilimc1 bdyle bir anda aldig1 role ve
onceki deneyimlerine uygun duygular1 yansitir. Katiimcilarin kendileri i¢in toplumsal
acidan uygun olmadigini ya da toplumun mesafeli yaklastigini diistindiikleri bir durumu
dogaclamalari ise bazi1 duygular1 daha yogun yasamalarina neden olabilir. S6z gelimi bir
erkegin hamile bir kadini, trans bir bireyi ya da farkli inan¢ gruplarindan bir kisiyi
canlandirmas1 duygusal ac¢idan yogun hissetmesine ya da bu rollere girmekte
zorlanmasina yol agabilir. Boyle bir durumda dogaglamanin akisi, katilimcinin kendini
ifade ettigi sozleri, beden dili, jest ve mimikleri diger rollerden farklilik gdsterebilir.

Siire¢sel dramada katilimcilarin birincil ve ikincil derece duygulari disinda ti¢linctl derece
bir duygudan soz edilebilir. Siiregsel drama ya da diger sanatsal ¢alismalarda duygular,
bireysel bir deneyim gibi goriinse de grupla birlikte insa edilen kolektif ve dinamik bir
yap1 gibidir. Tipki dramatik kurgunun adim adim katilimcilar ve drama kolaylastiricisi
tarafindan olusturulmasi gibi Uglincil derece duygu olarak kavramsallastirabilecegimiz
kolektif duygu da adim adim olusturulur. Grubun kolektif duygusunun olusumunda
dramatik kurgunun tasarimi (duvardaki rol, mekan tasarlama vb.) ve dramatik kurgunun
icras1 (dogaclamalar vd. performanslar) etkilidir. Gruptaki katilimcilar bu kolektif
duygunun olusumuna/insasina, yaptiklari dogag¢lamalarla ve tartismalarla katkida
bulunurlar. Yalnizca dogaglama, donuk imge gibi canlandirma etkinlikleri degil ayni
zamanda dramatik kurguya, rol kisilerine ya da toplumsal soruna yonelik paylasimlar da
kolektif duygunun olusumunda etkilidir. Bir grup ¢alismasi olan siire¢sel dramada grubun
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ortak duygusu dramatik kurgunun isleyisini dogrudan etkiler. Katihmcilarin dramatik
kurguyu sahiplenmesi, kurguya duydugu baghlik, kurgunun gelismesi icin aldigi
sorumluluk ve inisiyatif duygusal acidan ne hissettikleriyle dogrudan iliskilidir. Kolektif
duygunun katilimcilar tarafindan gelistirilmesi ve gli¢lii bicimde hissedilmesi etkinliklerin
daha iyi planlanmasina ve uygulanmasina zemin olusturur. Kolektif duygu her katihmci
tarafindan esit bicimde hissedilmez; katiimcilarin dramatik kurguyla kurmus oldugu
duygusal bag farkhidir. Bu noktada, katilimcilarin 6nceki yasantilarinin, deneyimlerinin,
olaylara bakis agcilarinin, tutumlarinin ve davraniglarinin, 6nyargilarinin ve kalip
yargilarinin kolektif duygunun niteligini belirlemede etkili oldugunu sdylemek yerinde
olacaktir. Bu nedenle dramatik kurgunun katilmcilarin yasina, gelisim oOzelliklerine,
toplumsal agidan gereksinimlerine uygun bicimde belirlenmesi, konunun bu dogrultuda
secilmesi 6nemlidir.

Kolektif duygunun adim adim insa edilmesi konusundaki tartismayir Peter Watkins’in
(2000) yonetmenligini yaptigi La Commune (Paris, 1871)3 filmi/belgeseli* lizerine insa
ederek orneklendirmek anlamh olacaktir. Film, duygunun, dramatik kurgunun insasi ile
adim adim nasil olusturulduguna, bu siirecte yonetmenin, film ekibinin ve oyuncularin
nasil etkin bir bigcimde ve birlikte hareket ettigine yonelik bir ¢erceve sunmaktadir. Bu
anlamda zaman zaman belgesel izlenimi verse de kurmaca alana daha yakin olan film
kuramsal tartismanin somutlasmasi agisindan anlamli olacaktir.

Rosenbaum’un (2023), “La Commune herhangi bir seyin gercekgi bir yeniden yaratimi
olmaktan ¢ok, her bir zaman diliminin digerini sekillendirip tanimlamakta kullanildigy,
gecmis ile simdiki zaman arasinda bir diyalogdur” sézleriyle tanimladigi film siiresince
halkin ortak duygusu, enerjisi, 6fkesi, kaygisi, umudu ve caresizligi adim adim insa
edilmektedir. Bu siirecte kameranin bakis agisi, ekrandaki yazili bilgilendirmeler,
karakterlerin konusmalari, askerlerin ve sivillerin ayak sesleri, mekanin diizenlenmesi ve
yerlesimi, 15181n kullanimi ve mekanin disindan gelen sesler (¢an sesleri, silah sesleri,
insanlarin baginislar1 vb.) duygunun insasinda, olaylarin yoénlendirilmesinde etkilidir.
Komiin TV’deki ve Versay'in destekledigi Ulusal TV’deki konusmalar, muhabirlerin
kurgudaki kisilere yonelttigi sorular, karakterlerin tepkileri, ses tonlari, beden dilleri, jest
ve mimikleri, kullanilan dil ve iislup kolektif duygunun olusmasinda etkili araglardir.
Dramatik kurgu halkin duygusunu adim adim 06ylesine olusturur ki filmin bir yerinde
muhalif subaylardan biri “Bence halkin su anki enerjisiyle, duygusuyla daha da ileri
gidebiliriz. Insanlar éfkeliler. Orduyu durdurdular. Onlarin éfkeleri mesrudur. Insanlarin
kol kola olmalar1 nese verici gelecek i¢in bliyiik bir umut oldu” s6zleriyle mevcut durumu

31871 yilinda gergeklesen ve yaklasik iki ay siiren Paris Komiinii hakkindaki film Paris yakinlarinda terk
edilmis bir fabrikada 13 gilinde ¢ekilmistir. Yonetmen ve yapim ekibi ¢ekimler dncesinde aylarca arastirma
yapmis, ¢ogu daha énce oyunculuk yapmamis 220'den fazla Fransiz ve Kuzey Afrika kokenli kisiden olusan bir
kadro belirlemistir. Filmin senaryosu film ekibi ve oyuncular tarafindan kolektif bicimde yazilmis,
karakterlerin yaratilmasinda ve diyaloglarin yazilmasinda is birligi yapilmistir (Rosenbaum, 2023). Oyuncular
ayni zamanda dramatik kurguya ve rollere hazirlanmak amaciyla 1871 Paris Komiinli hakkinda cesitli
arastirmalar yapmislar, sinirli belgelere ve kayitlara ulasmaya ¢alismislardir.

4Tarihi bir olaymn yeniden canlandirilmasi olarak gegen ve bazi uzmanlar tarafindan belgesel kategorisinde
degerlendirilen La Commune, dramatik bir kurguya sahip olmasi, senaryosu, diyaloglar1 ve prodiiksiyon
ekibinin etkisi géz 6niinde bulunduruldugunda bir sinema filmi olarak gériilebilir.
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izleyicilere aktarir. Ancak filmin ilerleyen sahnelerinde bu cosku, umut ve cesaret yerini
umutsuzluga ve caresizlie birakacaktir. Komiin delegelerinden biri kendisindeki,
mubhaliflerdeki ve halktaki duygusal degisimi “Daha bir ay o6nce ne kadar coskulu
oldugumu hatirlarsiniz belki. Simdiyse c¢aresizligimi saklayamiyorum bile” sozleriyle
aciklar. Filmde kolektif duygu Paris'in icinde bulundugu siyasal ve toplumsal kosullara
bagli olarak yiikselmekte ya da alcalmaktadir. Duygu, bazi noktalarda insanlarin hiimanist,
baris¢il ve sevgi dolu olmalarina katki saglarken bazi sahnelerde diismanca, nefret dolu ve
intikam istegi barindiran duygular devreye girmektedir. Baslangictaki umutsuzluk yerini
komiiniin ilan edilmesiyle umuda biraksa da sarayin baskisi ve sert tutumu, katliamlar ve
kayiplar yeniden umutsuzlugun geri donmesine yol agmaktadir.

Tipki La Commune’de yasamlari ele alinan karakterler gibi stire¢csel drama da yasantilara
dayalidir. Yasanti, katilimcilarin drama ¢alismasina katildig1 ana kadar tiim deneyimlerini
icerir. Duygular ve diisiinceler, dnyargilar ve kalip yargilar, tutumlar ve davranislar,
toplumsal ya da bireysel 6zellikler yasantilarin kapsamindadir. Bolton (1984) aktoriin
hatirlayan kisi oldugunu; repliklerini, ipug¢larini, diigmelerini iliklemeyi, ayakkabilarini
baglamay1 vb. hatirlamak zorunda oldugunu soyler. Stire¢sel dramada, tiyatrodaki gibi bir
aktor degil, siirecin bir parcasi olarak atolye siiresince inisiyatif ve sorumluluk sahibi olan
katilimecr bulunur. Katilimcinin siire¢sel drama oturumuna getirdigi en degerli sey
yasantilaridir. Bolton’in altini ¢izdigi gibi katilimcilar 6nceki deneyimlerini, tutumlarini,
davranislarini, 6grendiklerini dramatik kurguya tasirlar. Katilimclar o ana kadar
hissettikleri tiim duygulari bir karakteri, durumu ya da problemi canlandirirken dogrudan
ya da dolayll bicimde kullanir. Yasantilariyla siirecsel dramadaki kurgusal deneyimin
cercevesini cizen katilimcilar, digerlerini anlama konusunda bir anahtara sahip olurlar. Bu
nedenle hafizanin ya da hatirlamanin rol deneyimi acisindan vazgecilmez bir 6neme sahip
oldugu aciktir. Siiregcsel dramada kendiliginden (spontane) gerceklesen hatirlama
katilimcilar1 her an isleyen, canli, dinamik bir kurgu becerisine sahip olma konusunda
tesvik eder. S6z gelimi meyve, sebze satan bir manav roliindeki katilimci icin manavin
diikkdnda nasil hareket ettigini, meyveleri tezgaha nasil yerlestirdigini, musterilerini nasil
karsiladigini, para istiini nasil verdigini hatirlamak dogaclamay1 siirdiirmek agisindan
olduk¢a dnemlidir.

Grubun kolektif duygusunu belirleyen ana etkenlerden biri drama kolaylastiricisidir.
Dramatik kurgudaki yonergeler, dogaclamalarin tasarimi ve role girme becerileri gibi
sturecsel dramaya yonelik davranislar kadar katilimcilara 6zgiir ve kendilerini ifade
edecekleri bir alan olusturma, ses tonu, beden dili, jest ve mimikler, demokratik tutum ve
davranislar gibi beceriler de katilimcilarin duygularini belirleme konusunda etkilidir. Bu
noktada esitlik, adalet, kapsayicilik, elestirel diisinme gibi 6zelliklerin etkili oldugunu
soylemek yerinde olacaktir. Kolaylastiricinin etkili, acik ug¢lu, paylasmaya ve konusmaya
tesvik edici, dramatik kurguyu zenginlestirecek ve gelistirecek sorular sormasi,
katilimcilar: roliin icinde ve disinda etkili dinlemesi, dramatik kurguyu ve katilimcilari
gelistirecek yansitmalar yapmasi, geri bildirim vermesi katilimcilarin duygularini
yansitmast konusunda gelistirici bir etkiye sahiptir. Tim bunlarin gergeklesmesi
kolaylastirict agisindan yalnizca roliin disinda elestirel ve sorgulayici degil ayni1 zamanda
roliin iginde kapsayici, diisiinsel, estetik ve performatif bir katihm gerektirmektedir.
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Siirecsel Dramada Otekinin Duygusunu Anlamak

Baska bir varligi hissetmek, onun hissettiklerini anlamak ya da kendini bir durumun icinde
hissetmek olarak da tanimlanabilecek empati giiniimiizde pek ¢ok alanda
kullanilmaktadir. Bir baskasinin duygusunu anlamak ya da tahmin etmek anlamina da
gelen empati hem duygusal hem de bilissel bir siirece karsilik gelir (Davis ve Love, 2017;
Keen, 2006). Empati bazen de baslh basina bir duygu olarak tanimlanir. Bunun en iyi kaniti
baskalarinin duygular1 olduguna inanilan seylerin hissedilmesidir. Baska bir deyisle kisi,
digerinin bakis acisini ve konumunu bilissel olarak anlayabilir ancak duygusal olarak
etkilenmeyebilir. Benzer bicimde, derin, duygusal bir bag hissedebilir ancak bilissel
stireclerini anlayamayabilir (Wells vd., 2023). Giinlik yasamda bir kisiyi anlamanin,
karsilastig1 giicliikleri fark etmenin en iyi yollarindan biri o kisiyle duygudaslik kurmaktir.
Trafik 1siklarinda karsidan karsiya gecmeye calisan birine yardim etme, ihtiyaci olan
birine destek olma ya da alisveris yaparken birdenbire sesini ytikselten kisiye sefkatli
bakislarla bakma konusunda empati becerisine gereksinim duyulur. Toplumsal yasamin
hemen her alaninda gereksinim duyulan bu beceriyi edinmenin farkli yollar
bulunmaktadir. Sinema filmi izlemek, tiyatroya gitmek, roman ya da hikidye okumak
kisilere kurmaca alanda birtakim 6rnekleri inceleme ve deneyimler yasama firsati sunar.
Ancak tiim bu deneyimler onlarin izleyici, okuyucu ya da dinleyici olduklar1 érneklerdir.

Buna karsin, bir role girerek birtakim canlandirmalar gerceklestirilen performans
sanatlarinin ¢ogu empati becerisini gelistirmek konusunda olduk¢a zengin olanaklara
sahiptir. Goodwin ve Deady (2013) tiyatro ve benzeri sanatlara ait tekniklerin ve teorilerin
anlasilmasinin kisilerin daha iyi bir empati anlayisi kazanmasina ve bu anlayisin
yasamlarina katki sagladigina dikkat ¢ekmektedir. Empati becerisinin gelismesinde soz
sahibi bir diger sanat formu olan siire¢gsel dramada ise katilimcilar, roliin icinde ya da
disinda diger katihmcilarin, rol kisilerinin farkli bakis agilarini, tutumlarini ve
davranislarini, onyargilarini ve kalip yargilarini, degerlerini ve ilkelerini gdzlemleme,
kesfetme ve analiz etme olanag: bulurlar. Siirecsel drama katilimcilara role girdikleri ve
dogaclama yaptiklar1 bu sonsuz kurmaca alanda diisiinsel, sanatsal, estetik ve performatif
bir deneyim firsati sunar. Bu deneyim alaninda katilimcilarin toplumsal bir soruna y6nelik
bir baskasinin duygusunu anlamalarinin farkl yollar1 bulunmaktadir. Bu yollardan ilki
katilimcilarin dramatik kurgu icinde bir role girerek dogaglama yapmasidir. ikinci yol ise
katilimcilarin dogaglama yapan grup arkadaslarini bir i¢ izleyici olarak gézlemlemesidir.

Adigiizel’'e (2019) gore siliregsel drama katiimcilara baskasiymis gibi davranma,
baskasinin duygularini anlama ve yasam kosullarini anlamlandirma firsati verir. Siiregsel
dramadaki dogaclamalar yasamdaki gercekliklerle paralellik gosterir ve bu alandaki rol,
katilimcilarin iginde yasadiklar1 toplumsal baglama acgilan bir kapi gibidir. Ayrimcilik,
irkeilik, toplumsal cinsiyet ya da siber zorbalik gibi toplumsal bir soruna yonelik role giren
ve dogaclama yapan katilimcilar bu kapiy1 agarak kurmaca alana adim atarlar. Bu kurmaca
alanda sozii edilen sorunlara yonelik kesiflerde bulunur, farkli bakis agilarini gézlemler,
roliine girdikleri kisilerin duygularini deneyimleme firsati bulurlar. Siire¢sel drama bu
toplumsal sorunlar1 yasayan kisilerin duygusunu anlamak agisindan essiz firsatlar sunar.
Bu nedenle toplumsal calismalarda sorunlar1 yasayan kisilerin duygularini anlamak,
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onlarla duygudashik kurmak ancak role girmeyle, dogaglama yapmayla miimkiindiir. S6z
gelimi siber zorbaliga maruz kalan birinin ne hissettigini anlama konusunda rol ve
dogaclama elverisli bir zemin olusturur. Benzer bicimde siber zorbalik yapan kisinin
zorbaca davranislari neden yaptigini ya da bu davranislara neden olan duygular
kavramanin yollarindan biri de role girmektir. Stirecsel dramada gelistirilen dramatik
kurgu, rol oynama, dogaclama gibi stratejiler toplumsal baglamda ortakliklar kurmanin,
diyalog alanlar1 olusturmanin etkili yollarindandir. Katilimcilar1 yalnizca bir izleyici
olmaktan cikarip sanatsal deneyimi tasarlayan kisi konumuna davet eden siirecsel drama
ayni zamanda onlara toplumsal yasamda Kkarsilastiklar1 ya da karsilasmalari miimkiin
sorunlarla yiizlesme, basa ¢ikma firsati vermektedir.

Siire¢sel dramada rol alma ve farkl bakis agilarini gézlemleme katilimcilarin digerleri ile
arasindaki etkilesimi arttirir, bilissel ve duygusal empati arasindaki kesismeyi tesvik
ederek biitiinsel bir empati deneyimi icin elverisli firsatlar sunar. Katilimcilarin zihin ve
kalp yoluyla (bilissel ve duygusal) digerlerinin diisiindiigii ve hissettigi seyle 6zdeslesmesi
icin zemin hazirlar (Davis ve Love 2017; Wells vd., 2023). Cain (2019) bu konuda bir adim
daha atarak katilimcilarin bir baskasinin yerine ge¢cmekten daha fazlasin yaptiklarini,
stirecsel dramanin katilimcilara digerlerinin duygularin1 empatik ve samimi bir sekilde
iletme firsati sagladigini savunur. Arastirmaciya gore siire¢sel drama dnceden belirlenmis
rol/roller degil aksine dramatik kurgu icindeki rolii/rolleri tistlenmeyle ilgilidir. Bir 6n
metinden yola ¢ikarak tarihi ve toplumsal bilgileri kullanarak doga¢lama ve yaratici bir
sekilde rol yaratmaktir/insa etmektir. Dunn (2016) ise bunun dramanin oldugu gibi
ortaya c¢ikmasina izin vermekle ilgili oldugunu, dramatik kurgudaki her adimin benzersiz
bir sekilde katihmcilarin eylemlerine, tepkilerine ve etkilesimlerine bagh oldugunu dile
getirmektedir.

Siire¢sel Dramada Duygusal Mesafe ve Koruma

Siiregsel dramada katilimcilarin duygular: sabit degildir ve her an degisme potansiyeline
sahiptir. Adim adim gelisen dramatik kurgu, belirlenen roller, gerceklestirilen
dogacglamalar, roliin icindeki ve disindaki diyaloglar katilimcilarin duygularini belirleyen
unsurlardir. Drama ¢alismalarinda duygusal tepkilerin ne sabit ne de tekil oldugunu, bir
andan digerine hizla degistigini diisiinen Dunn vd. (2015), dramada toplumsal, politik ve
kiltirel baglamin 6nemli bir etkiye sahip oldugunu ve dikkate alinmasi gerektigini
disiinmektedir. Katilmcilarin duygulari, siiregsel dramanin bir parcast olmalari
konusunda oldukca etkilidir. Buna ek olarak, siirecsel drama, katilimcilarin degismesine
yardimci olma konusunda oldukea gii¢lii bir aractir. S6z konusu degisim, katilimcilarin
duygularini hem merkezde tutmayla hem de kurgusal bir zeminde kendilerini ifade
etmelerine olanak saglamayla gerceklesir. Drama uzmanlarinin genellikle tartistigi
noktalardan biri katilimcilarin gercek yasamlarinin dramaya tasinmamasi konusudur.
Katilimcilarin kendilerini kotii hissedebilecekleri, olumsuz deneyimlerini ¢agirabilecekleri
durumlarin bas edilemez olabilecegi ihtimali pek cok kisiyi kaygilandirir. Bu nedenle
drama c¢alismalarinda katilimcilara baslarindan gegen bir durumu canlandirmamalari
tavsiye edilir. Benzer bicimde drama planlanirken katilimcilarin yasadiklar1 ve onlarda
travmaya yol agmasi miimkiin konu basliklarinin géz 6niinde bulundurulmasi énerilir. S6z
gelimi kisa bir siire 6nce deprem deneyimi yasamis, bir yakinini kaybetmis ya da siddete
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maruz kalmis Kisilerle bu konu basliklarinda drama yapilmamasi ya da katilimcilarin bu
deneyimlerinin dikkate alinmasi tavsiye edilir.

Sozi edilen bu durum katilimcilarin dramada korunmasi gereken Kisiler oldugu algisina
dayanir. Oysa katilimcilari korumanin onlar1 gozetmeyle ya da onlara arka ¢ikmayla
olmayacagimi pek c¢ok kisi bilir. Koruma, dramatik gerilimin tam olarak
yapilandirilmasiyla, rollerin, mekanlarin ya da sembollerin uygun bicimde kullanilmasiyla
ve dramatik kurgunun niteligiyle gerceklesebilir. Kurgusal bir gerceklik icerisinde
katilimcilarin fiziksel ya da duygusal agidan aci ¢ekmemelerinin temel kosulu, i¢cinde
bulunduklari deneyimin kurmaca oldugunun, bu siirecte -mis gibi yaptiklarinin farkinda
olmalaridir. Siiregsel drama, katiimcilara kurgusal baglamda iretilen filtrelenmis
duygularla kendilerini saglikli, 6zglirce ve yaratici bir bicimde ifade etmeleri icin elverisli
bir zemin hazirlar. Bu kurgusal zemin katilimcilara giinliik yasamda karsilastiklari
sorunlarin ham/gercek¢i duygularina karsi bir koruma kalkani gorevi gérmektedir.
Ackroyd (2007) da benzer bicimde, drama siirecindeki kurgusal gercekligin katiimcilari
korudugunun, onlara giivenli bir alan sundugunun altini ¢izer. Bolton’a (1984) gore bu
kurgusal gerceklikte ya da bir oyun oynarken katilimcilar ne kadar gegici olursa olsun
deneyimin dogasindan kaynakli olarak bir dereceye kadar ac1 ¢ekebilirler. S6z gelimi kurt-
kuzu oyununda kurt roliine giren kisi kuzu olan arkadasini yakalamaya ¢alisir. Katilimcilar
kurallara uyarak oynadiklar1 bu oyunu oynamaktan haz alirlar ve birbirilerine fiziksel
olarak zarar vermezler. Ancak kurttan kacan ve yakalanmak istemeyen kuzu bir anligina
da olsa korku duyar.

Bolton (1985), duygularla kurulan mesafeye yonelik kuramsal cercgevesini olustururken
birlikte pek c¢ok calisma yaptigi Dorothy Heathcote''n (1984) mesafelenmes (ing.
distancing) ve Brecht'in (1961) yabancilasma® kavramindan etkilenmistir. Eriksson'a
(2009) gore birbirine yakin ya da benzer anlamlarda kullanilan yabancilasma (ing.
alienation) ve mesafelenme “siradan bir seyi garip hale getirmek ", “tanidik olani yeni
gozlerle gormek” ya da “bilinene farkli bir bakis acisiyla bakmak" anlamlarina gelmektedir
(s. 24). Arastirmaciya gore yabancilasmanin temel fikri tanidik olani yeniden anlamak icin
yabanci hale getirmektir. Dramatik kurgunun ¢ercevesini olusturan estetik ilkelerden biri
olan mesafe ise yabancilasmanin didaktik ve siirsel bir ara¢ olarak isleyisinin énkosuludur.
O’Neill (1995) mesafenin 6ncelikle bir koruma araci; yabancilastirmanin ise siirsel bir arag
oldugunu belirterek bu iki kavrami iki ayr1 estetik unsur olarak degerlendirir.

5Tiirkce’ye daha ¢ok mesafe ya da mesafelenme olarak cevrilen distancing kavramu Ingilizce’de alienation ve
estrangement sozciikleriyle de ifade edilmektedir. Yabancilasma, uzaklasma ya da mesafe koyma anlamlarina
da gelen kavram i¢in metin icinde daha ¢ok mesafe, mesafelenme ve duygusal mesafe ifadeleri kullanilmistir.
®Brecht'in tiyatro teorisinin merkezinde yer alan yabancilasma kavrami (Ing. alienation, Alm. Verfremdung)
izleyiciyi oyundaki duygusal katilimdan uzaklastirmak amaciyla kullanilir. Sahnenin, oyunun ya da kurgunun
yapayliginin altin1 ¢izmek amaciyla ekrana yansitilan basliklar ya da yazilar, rolden g¢ikilarak yapilan
aciklamalar ya da konusmalar, kameraya yonelerek izleyiciyle kurulan iletisim yabancilastirma kapsaminda
degerlendirilebilir. Burada amag¢ izleyiciyi tiyatronun, karakterlerin, olaylarin duygusal etkisinden
ozglrlestirerek kurgudaki her bir olayin gercek yasamla baglantisinin kurulmasini saglamaktir. Bu metinde
tizerinde durulan La Commune (2000) filmindeki karakterlere, dramatik kurguya ve yabancilastirmaya yonelik
olarak -mesafe/mesafelenme g6z 6niinde bulundurularak- sézii edilen 6rneklere yer verilmistir.
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Siirecsel dramada mesafeyi korumayla (protection) es anlaml kullanan Bolton’a (1984)
gore, “koruma kavrami yalnizca katilimcilari duygulardan korumakla ilgili degildir. Ciinkii
duygusal katilim olmadig1" -ya da katilmcilar drama calismasina duygusal baghlik
hissetmedigi- "siirece hi¢bir sey O6grenilemez; olmasi gereken daha ziyade katilimcilari,
duygular isin icinde tutarak korumaktir" (s. 128). Bolton koruma kavramini ii¢ farklh
baslikta tartisir: (a) performans formu, (b) konunun dolayli olarak ele alinmasi ve (c)
yansitma. Dramatik bir formun, kurgunun ya da diisiinsel siirecin yon verdigi performans,
katilimcilara duygularindan kismi bir uzaklasma ve mevcut soruna, deneyime ve
duygulara disaridan bakma olanagi tanir. Performansin kendisinin koruyucu oldugu
aciktir; bunun nedeni, esas olarak teknik ve entelektiiel bir gérev olarak goriilmesi ya da
dramatik bi¢cimin kullanilmasidir. Dramatik form, katilimcilarin katkilar1 ne olursa olsun
performansi gelistirecek kadar giicliidiir. Performansin giiclii yapis1 katilimcilarin
kendisine ayak uydurmasina, adim adim ve is birligiyle performansi olusturmalarina
yardimci olur. Sonuc¢ta hazirlanan kurmaca iriin tiim katiimcilar tarafindan bilinir.
Performans, katilimcilarin parcalar halinde olusturduklari, bir araya getirdikleri ve grup
icindeki diger katihmcilara ya da izleyicilere sunduklar1 bir biitiindiir. Bu a¢cidan basi,
ortasl ve sonu grup iiyeleri tarafindan olusturulan, dramatik bir kurgu iceren sanatsal bir
form olarak goriilebilir. Siirecsel dramadaki dogaglamalar, donuk imge, tablo gibi
stratejileri iceren etkinlikler birer performans 6rnegi olarak goriilebilir.

Toplumsal yasamda karsilasilan siber zorbalik, ayrimcilik, yabanci diismanhgi gibi
sorunlar duygusal acidan aci1 verici, tartismaya acik ya da katilhimcilarla konusulmasi riskli
konular olarak goriilebilir. S6zii edilen konularin manipiilasyona, 6nyargilara agik olmasi
suregsel drama acgisindan bu konulardan kagcinmanin bir nedeni degildir. Aksine
katilimcilar bu tiir konulara olgun bir bakis acisiyla yaklasabilir ya da bu tiir konular
hakkinda diger katilimcilarin ne diistindiiklerini gézlemleyebilir. Bu, katilimcilar agisindan
stirecsel drama yoluyla farkli temas alanlar1 ve deneyim pratikleri olusturmanin etkili bir
yoludur. S6zii edilen sorunlara yonelik katilimcilari1 olumsuz ya da asir1 duygulara karsi
korumanin etkili bir yontemi olan silire¢sel drama, bu sorunlar1 dogrudan ele almak yerine
dramatik bir kurguya yonelik dolayli ve temsili bir baglamda, doga¢lamay1 ve tartismayi
temel alan giivenli bir alan olusturur.

Bolton (1984) bir soruna tii¢ farkl yolla dolayli olarak bakilabilecegini savunur; soruna
farkli bir acidan yaklasmak, katilimcilara dolayh bir rol vermek ve analoji/benzesim
kullanmak. Sorunu dogrudan ele almak yerine soruna farkl bir agidan yaklasmak mevcut
soruna merkezden degil yan yollardan yaklasmay, tartismay1 gerektirir. S6z gelimi siber
zorbalik konusunu calisan bir grup liseli dgrenciyle oncelikle teknoloji kullaniminin
olumsuz yanlari, bilgisayar oyunlarinda, sosyal medya platformlarinda karsilasilan
olumsuz davranislar tartigilabilir. Boylelikle 68renciler hem ana soruna (siber zorbalik)
yonelik birtakim 6n bilgiler edinirler hem de daha giivenli bir alandan konuya giris
yaparlar. Bu on c¢alisma mevcut sorunu tartismak agisindan elverisli bir zemin
olusturulmasina da katki saglar. Bir konuyu dolayl tartismanin bir diger yolu katilimcilara
dramatik kurguda dolayl ya da tarafsiz roller vermektir. Tarafsiz olmak ya da soruna
disaridan bakan bir g6z olmak katilimcilarin olumsuz duygulari dolayli bicimde
deneyimlemelerini saglayacaktir. Bolton (1984) bu noktada intihar konusunu 6rnek verir
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ve katilimcilarin intihar eden kisinin aile iiyeleri olmak yerine bir gazetenin muhabiri,
komsulardan biri ya da mahalledeki bir yetkili olabileceklerini soyler.

Bir konuyu dolayli olarak tartismanin iiciincii ve belki de ele alinmasi en zor yolu
benzetme (analoji) kullanmaktir. Analoji kullanmak mevcut sorunla benzerlikler iceren
unsurlar1 siirecsel drama calismasina uyaran olarak dahil etmeyi gerektirir. Drama
kolaylastiricisinin analojiyi etkili kullanmasi, sanatsal deneyimi iist diizeye tasiyabilecegi
gibi etkin kullanilmayan analoji katilimcilarin mevcut soruna yonelik baglanti kurmasini
zorlastirabilir. Irkeilik, yabanci diismanligl, onyargilar ya da kalip yargilar gibi konulara
yonelik analoji kullanilabilir. S6z gelimi katilimcilarin farkhiliklar, 6n yargilar ya da irkeilik
lizerine tartismalarinin beklendigi bir stirecsel dramada bir iilkede yasayan etnik gruplar
yerine karnabaharlar ve brokoliler gibi benzesimler kullanilabilir. Dramatik kurguy,
karnabaharlarin yasadiklari mahalleye hentiz tasinan brokoli ailesinin mahalleye alisma
siireciyle, mahalledekilerin pek de misafirperver olmayan tutum ve davranislariyla
baslayabilir. Drama kolaylastiricisinin bu noktadaki en énemli gorevi katilimcilarin dogru
baglantilar1 kurmasini saglamaktir. Tahmin edilecegi iizere analoji bir siire sonra yerini
mevcut soruna birakacaktir. Cain (2019), slire¢sel dramada, sembol ve analoji yoluyla
tanidik ve yabanci olanin, gerilimin ve biitiinlesmenin empatik kesfi icin gii¢lii ve motive
edici bir cerceve saglandigini savunur. Siirecsel drama, katilimcilarin éteki olmanin nasil
bir sey olabilecegini hissetmelerini, bu duygulan cesitli sekillerde ifade etmelerini ve
kendilerindeki bir kirilganlikla baglanti kurmalarini saglamaktadir.

Katilimcilara koruma ve mesafe saglamanin ti¢iincii yolu olan yansitma, sanatin hemen her
tirtinde kisinin kendisine, icinde bulundugu baglama ya da soruna yonelik verdigi geri
bildirim olarak degerlendirilebilir. Bir filmi ya da tiyatro oyununu izlemek, bir fotografi
incelemek, bir roman ya da 6ykii okumak yansitma iceren sanat pratikleri olsa da pasif bir
yansitma siirecinin isledigi deneyimlerdir. Yansitmanin aktif olmasi, dogrudan deneyimi
icermesi katilimcinin sanat etkinliginin bir parcasi olmasiyla ya da sanat icra etmesiyle
miimkiindiir. Bu nedenle doga¢lama yapmak, resim yapmak, 6ykii yazmak, heykel yapmak
ya da bir oyunu yonetmek katilimcilar1 sanat etkinliginin dogrudan bir parcasi haline
getirir. Aslinda burada aktif olan yansitma eyleminden ziyade deneyimin niteligidir. S6z
gelimi katilimcilar siiregsel drama c¢alismasinda bir role girdiklerinde, dogaclama
yaptiklarinda kendilerine sunulan kurmaca alanda inisiyatif alarak canlandirma yaparlar.
Deneyimin aktif olmasi katilimciya duygusal agidan korunakli bir alan olusturur. Katilimci,
sanat formu ile bas basa kalmak yerine bir grupla ve drama kolaylastiricisiyla onu belirli
bir mesafeden kesfetmeye calisir.

Ackroyd (2007), drama siirecindeki kurgusal gerceklik deneyimini yasam boyu bir
antrenmana benzetir. Katilimcilar so6zii edilen antrenman ile ¢esitli sorunlara yonelik rol
deneyimleri yasarlar. Kurgunun kaybi ise role girme ve dogag¢lama firsatini kisilerin
elinden alir, somut gerceklik karsisinda korunmalarini olanaksiz kilar. Kisiler kendi
hikayelerini anlatarak degil ayn1 zamanda bunun kendi hikayeleri oldugunu duyurarak
aciga cikarlar ve hatalardan korunmazlar. Béylelikle dramanin ¢ogu zaman kurgusal
baglamdan {retilen filtrelenmis duygular karsisinda insa ettigi mesafeyle korumaya tabi
degildirler. Eriksson (2011), kurgusal ile ger¢ek arasinda filtre gorevi géren mesafeyi,
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zorlayici duygularin giivenli bir ortamda deneyimlenebilecegi dramatik bir diinya insa
eden bir koruma mekanizmasina benzetir. Dunn (2016), mesafenin katilimcilara duygusal
koruma saglamak ag¢isindan gerekli oldugunu, ancak mesafe konusunun dikkatli bir
sekilde ele alinmasi gerektigini diisiiniir (s. 135). S6z gelimi miilteci cocuklara yonelik
yapilacak bir siire¢sel drama oturumunda miilteci olma konusu dikkatle gozden
gecirilmelidir. Konuyu dogrudan aktarmak yerine Iki Yesil Cocugun kiigiik bir toplulukta
gizemli bir sekilde ortaya ciktig1 fikrini ortaya koyan geleneksel bir hikaye iizerine insa
edilmis bir dramatik kurgu ¢ocuklarin eyleme ge¢cmesi icin giivenli bir alan yaratabilir.

Eriksson’a (2011) gore estetik bir ilke olarak mesafe, dramatik baglamin farkina varmanin
ve drama geleneklerini agikca sdylemenin araglarina sahip olmanin anahtaridir.
Arastirmaci mesafenin ve manipilatif etkisinin etkili bir ara¢ olarak kullanilabileceginin
altini cizer. Piazzoli ve Kennedy (2014) ise katilimcilarin, duygular1 giivenli bir sekilde
deneyimlemeleri ve kesfetmeleri i¢cin drama kolaylastiricisinin duygusal mesafenin ve
korumanin farkinda olmasi gerektigini savunur. Dramadaki mesafe koyma stratejileri,
kolaylastiricinin katihmcilar icin tehdit olusturmayan rolleri ve durumlar1 tanitmasini ve
katilimcilar: bir durumdan uzaklastirmak icin zaman ve mekan unsurlarini kullanmasini
gerektirir.

Piazzoli ve Kennedy (2014), dramada tetiklenen ham duygularin iki baglamda ayni anda
ortaya c¢ikabilecegini ve birbiriyle celisebilecegini, kurgusal ve gercek arasindaki bu
iliskinin dramay1 tanimlayan asil unsur oldugunu diisiintirler. O'Toole (1992) ise gercekle
kurgusal arasindaki ikili duygulanimi duygusal tepkiler agisindan, hem empati kurma (bir
baskasinin yerine gecme) hem de canlandirilan olaylarla araya duygusal bir mesafe koyma
ve bu duygusal duruslar arasinda hareket etme becerisi olarak tanimlar (s. 98). Katilimci,
bilingsizce ‘Bu benim basima geliyor.” duygusunu (ilk duygu) hissederek ve ayni anda
‘Bunun gergeklesmesini sagliyorum.” diisiincesinin bilincinde olarak (ikinci duygu) bir
baskasinin yerine gegebilir. Bu konuya Bolton (1979) “Drama metafordur. Anlami ne
gercek baglamda ne de hayali/kurgusal baglamda degil, ikisi arasinda kurulan diyalektikte
yatmaktadir.” (s. 128) sozleriyle noktay: koyar. Siire¢sel dramayi gli¢li kilan, katilimecilarla
kolektif bicimde olusturulan dramatik kurgunun gercek yasamin kiyilarinda bu kadar
etkili dolasmasini saglayan asil sey gercek ve kurmaca arasindaki bu diyalektiktir.
Katilimcilar kurmaca bir alanda hem gercek/ham duygularini hem de kurgusal olanin
kiskirttigi/tetikledigi duygularini kullanarak role girerler, dogaclama yaparlar. Bu nedenle,
duygular katilimcilarin ve drama kolaylastiricisinin dramatik kurguda gidecekleri bir
sonraki duragin/limanin yoniinii tayin etmede etkili araglardan biridir.

Bu noktada mesafenin/mesafelenmenin insa edilmesi konusunda La Commune filmi sahip
oldugu farkli uygulama 6rnekleriyle tartismayi biraz daha somutlastirabilir. Bu anlamda
rol stratejilerinin, yabancilastirma unsurlarinin ya da mekdnin kullanilmasinin drama
kolaylastiricilarina, katilimcilarina ve izleyicilere mesafelenme konusunda zengin bir
diisiinme alani olusturacagi aciktir. Komiinde yer alan bir kadinin ve bir erkegin ellerinde
mikrofonla bir sahnede ortaya ¢cikmalari, hiikiimetin yaydigi yanlis bilgiye alternatif olarak
halki aydinlatmaya, dogru bilgileri paylasmaya calismalar1 bu érneklerden biridir. Komiin
TV muhabiri olan bu iki kisi sorduklar: sorularla dramatik kurgudaki farkl karakterlerin
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duygu ve disiincelerini 6grenmeye calismaktadir. Halk is, egitim, yiyecek taleplerini
kameralar aracihfiyla ulusal muhafizlara, merkezi hiikiimete ve izleyicilere iletir. ilk
sahnelerde umutsuz, caresiz, kaygili olan halk zamanla daha umutlu bir ruh haline
biiriiniir. Komiin TV’'nin karsisinda Paris’te olan biteni manipiilatif bir bicimde ekrana
tasiyan Versay destekli Ulusal TV bulunmaktadir. Muhalifler ve Komiin TV demokrasi ve
esitlik yanlisi, mevcut yonetim bicimini degistirmeye yonelik miisterek bir duygu
olusturmaya ¢alisirken hiikiimet Ulusal TV’yi kullanarak halkin direnisini kirmaya, onlari
yanlis yonlendirmeye kolektif duyguyu olumsuz etkilemeye calismaktadir. Bir kitle
iletisim araci olan televizyon 1871 Paris’inde olmayan bir teknolojidir. Bu durumu goéren
izleyici ya da oyuncu icinde bulundugu durumla arasina bir mesafe koyacaktir.

Orneklerden bir digeri karakterlere roliin icinde ya da disinda yoneltilen sorulardir.
Komiin TV muhabirleri barikatlardaki sivil halka, askerlere ya da subaylara bazen icinde
bulunduklar1 duruma yénelik sorular sorarlar, bazen de bu kisileri icinde bulunduklar
kurmaca gerceklikten yasadiklar1 2000’ler Paris’'ine davet ederek ‘Su anda bdyle bir
durum olsaydi ne yapardiniz?’ sorusuyla canlandirdiklari durumla aralarina bir mesafe
koyarak olaylar ilizerine diisiinmelerini saglamaya ¢alisirlar. Filmdeki duygusal mesafeye
iliskin son ayrinti ise oyunculara canlandirdiklar1 karakterler ya da dramatik kurgu
konusunda ne diistindiiklerinin, hissettiklerinin sorulmasidir. ‘Burada ne is yapiyorsunuz?
Bu olanlar hakkinda ne disiintiyorsunuz? Fazla asiriya kagmiyor musunuz? Nereye kadar
devam etmeye hazirsiniz?’ gibi sorular bazen bir barikatin gerisinde, bazen sette yapilan
tartismalarda bazen de sokakta yiiriirken, evde is yaparken sorulmustur. La Commune
filmi 1871 perspektifinden giiniimiizdeki sorunlara da 1s1k tutmaktadir. Nitekim belgeselin
ikinci yarisinda yonetmen, oyunculardan icinde yasadiklar1 dénem iizerine diisiinmelerini
ve iki donemi karsilastirmalarini ister. Oyuncular ve set ekibi dramatik kurguyu arka
planda birakarak duygusal ac¢idan daha stabil bir diizlemde ekonomik esitsizlik,
kaynaklarin adaletli paylasimi, toplumsal cinsiyet esitligi, kadin haklar, gé¢menlik,
yoksulluk, issizlik, sokak cocuklari, evsizler, sivil toplum kuruluslari gibi toplumsal
sorunlar tartisirlar. Oyuncular, roliin disinda gergeklestirilen bu diisiinsel, elestirel ve
cozimlemeli paylasimda canlandirdiklar1 karakterlerden, 1871 sartlarindan ve iginde
yasadiklari donemden ornekler verirler.

Sonug

Bir durumun hissedilmesini saglayan, kisileri gériinmeyen yerlere gotiiren hayal giiclin,
yaraticiligl tetikleyen en 6nemli unsurlardan biri duygulardir. Deneyimin ve insana ickin
hikayelerin birlestirici unsurlarindan biri olan duygular farkl iilkelerden, cografyalardan,
etnik yapilardan, inan¢lardan ya da ideolojilerden Kkisileri, topluluklar1 bir araya getirme
konusunda oldukca etkilidir. Berman’a (2021) gére modern zamanlarda daha 6nce hi¢bir
zaman olmadig1 kadar yalnizlasmis ve kapana kisilmis, 6znellesmis ve ice donmiis
toplumun bir araya gelmesinde iletisim ve diyalog 6zgiil bir agirlik ve aciliyet kazanmistir
(s. 16). Arastirmanin konusu olan duygularin gercek ya da kurgusal bir bicimde
toplumdaki kisilerin iletisim kurmalar1 ve diyalog icinde olmalar1 agisindan oldukg¢a
onemli bir rol oynadig1 sdylenebilir. Arastirma siiresince tartismaya acilan ve siiregsel
dramada etkin bir alan kaplayan duygularin tiiriine, nasil olustuguna ve etkisine yonelik
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gelistirilen Gorsel 1 tartismay1 somutlastirmak ve siiregsel drama ile iliskisini kurmak
amaciyla kullanilmistir.

Suregsel Dramada

4 Otekinin Duygusu
*Bireysel duygular

ePerformans yoluyla

eGrubun kolektif eKonuyu dolayli ele
duygusu eDramatik kurgunun alarak
eDramatik kurgunun tasarimi ile eYansitma yoluyla
duygusu ePerformans yoluyla
ei¢ izleyici olarak gézlem
yoluyla
\ Suregsel Dramayi \_

Yoénlendiren Duygular

Gorsel 1. Stiregsel dramada duygular

Gorsel 1, siiregsel dramada duygulara iliskin olusturulan c¢ergeveyi ii¢ kapsamda
incelemeye olanak tanimaktadir. ilk kapsam, siire¢sel dramadaki duygular birincil ve
ikincil derece duygular olarak bireysel duygular (Bolton, 1984), grubun kolektif duygusu
ve dramatik kurgunun duygusu olarak ii¢ asamada incelemektedir. Yasantilara dayali bir
sanat formu olan siire¢sel dramada s6zl edilen duygular cift tarafli ve birbirini etkiler
niteliktedir. Bu noktada katilimcilarin giinliik yasamdaki duygularinin siire¢sel dramaya
tasindigi, kurgusal alanda olusan duygulari etkiledigi, onlar1 yonlendirdigi; benzer sekilde
siirecsel dramada performansla ya da diisiinsel siiregle olusan duygularin giinliik
yasamdaki duygulan etkiledigi goriilmektedir. Baska bir deyisle duygusal etkilesim cift
yonlidir.

Siiregsel dramada katilimcilarin bireysel duygularinin disinda kolektif bir duygu
katilimcilar ve drama egitmeni tarafindan insa edilmektedir. Siire¢sel dramada ve alan
yazinda daha az siklikla vurgulanan, bireysel duygularin yaninda pek sozii edilmeyen
grubun kolektif duygusu katilimcilarin gercek yasamdan c¢agirdiklart duygularin ve
stiregsel dramada deneyimledikleri duygularin katkisiyla olusmaktadir. Kolektif duygu
katilimcilarin, drama kolaylastiricisinin, mekanin, dramatik kurgunun, performanslarin,
calisilan konunun, icinde yasanilan toplumun dogrudan ya da dolayh katkida bulundugu
ortak, miisterek ve her an degisme potansiyeline sahip bir hal olarak degerlendirilebilir.
Dramatik bir kurguda kolektif duygunun olusmasi kurgunun insasiyla dogrudan iliskilidir.
Siiregcsel drama gibi katilimcilarin dramatik kurguda dogrudan sorumluluk aldiklar,
kendilerini bir 6zne gibi hissettikleri sanat formuyla kolektif duyguyu olusturmak
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kolaylastiricinin ve katilimcilarin is birligiyle gerceklesmektedir. Katilimcilarin yalnizca
kurgunun insasinda degil ayni zamanda dogaclamalarin icrasinda, donuk imge, tablo ya da
duvardaki rol gibi kurguyu gelistirecek stratejilerin kullaniminda inisiyatif alarak
performansa dahil olmalar1 kolektif duygunun gelisiminde olduk¢a 6nemlidir. Bu,
katilimcilarin bireysel olarak duygulariyla ilgili ipuglarini grupla paylasmalarina ve ayni
zamanda dramatik kurgudaki rol Kkisilerinin ne hissettiklerine, i¢ diinyalarinda ne
yasadiklarina ya da tartisilan sorundan nasil etkilendiklerine yonelik dogag¢lamaya dayali
paylasimlar yapmalarina olanak saglamaktadir.

Dramatik kurgunun duygusu ise tipki kurgunun olusumu gibi katilimcilar ve kolaylastirici
tarafindan adim adim ve kolektif bicimde insa edilen duygudur. Bu a¢idan bakildiginda
grubun kolektif duygusu ve dramatik kurgunun duygusu arasinda karsilikli bir etkilesim
oldugu aciktir. Diisiinsel ve performatif stirecin olusturdugu bu duygu katilimcilarin
bireysel ve grubun kolektif katkisi ile insa edilmektedir. Her ne kadar kurmaca bir zemini
animsatsa da dramatik kurgunun duygusu katilimcilarin gercek duygularinin farkh
bicimdeki bir temsilidir. Giinlik yasamdan ya da siliregsel dramanin kurmaca
yanindan yansiyan bu temsil bir 6n metnin, rol Kkisilerinin, mekanlarin, sembollerin,
gerilimlerin bazen belirgin oldugu bazen de bulaniklastigi yazili olmayan ve her an,
spontane bicimde gelistirildigi bir yapita benzetilebilir. Ackroyd (2007) bu durumu
“Temel varsayim, kurgusal olanla somut gerceklik arasinda yakin bir iliskinin oldugudur.
Elbette bunu biliyoruz ve tam da bu yiizden kurgusal dramay1 doniisiim yaratmanin bir
yolu olarak goriiyoruz: roller hayatla ve onun igindeki davranislarimizla ilgilidir.” (s. 29)
sozleriyle desteklemektedir. Ote yandan dramatik kurgu, katihmcilarin bireysel ve kolektif
duygularinin yansidigir bir perde olarak da distiiniilebilir. Katilimcilar bu perdenin
karanlikta kalan, tam olarak goriilemeyen bolgelerini bireysel ya da kolektif bicimde roliin
icinde ya da disinda aydinlatmaya ¢alisirlar. Bu noktada duygularin ise kosulmasinin temel
amacinin dramatik kurguyu ve katilimcilar1 gelistirmek oldugunu soéylemek yerinde
olacaktir. Dramatik kurgunun duygusunun olusmasinda katilimcilarin, kolaylastiricinin,
calisma yapilan mekanin, mekandaki malzemelerin, disaridan gelen seslerin vb. etkisi
oldugu aciktir. Bu duygunun olusumu ve nitelikli isleyisi s6zii edilen unsurlarin etkin
bicimde kullanimini gerektirmektedir. Katilimcilarin biiytik bir dikkatle dogaclama
yaptiklari, kurgusal mekani tasarladiklar1 ya da hararetli bir bicimde roller {izerine
tartistiklar1 bir mekanda dramatik kurgunun duygusu istenilen diizeydedir. Tersi bir
durumda ise katilimcilar telefonlariyla ilgilenirler, dogaclama yapma konusunda isteksiz
olurlar, kolaylastiricinin 1srarli yonergelerinin daha goériniir oldugu durumlar ortaya
cikar. Bu haliyle katilimcilar dramatik kurguyu duygusal agidan manipiile ederler,
duygularini siiregsel dramaya yansitarak dramatik kurguyu yukari ya da asagi, saga ya da
sola hareket ettirirler.

Ikincisi katitimcilarin dramatik kurguda digerlerinin duygusunu anlamaya calistiklar1 ve
bunu ¢ farkl yolla yaptiklar1 kapsamdir. Empati becerisinin 6n planda oldugu bu stirecte
dramatik kurgunun tasarimi sirasindaki tartismalarla katilimcilar kurgusal alandaki
karakterlerle empati kurarlar; onlarin yasam kosullarini, gereksinimlerini, sorunlarini
anlamaya calisirlar. Katilimcilarin, grubun bir parcasi olarak ancak disaridan bir gozle
baktiklar1 bu duruma yoénelik ¢6ziim Onerileri getirdikleri, karakterlerin durumlarini daha
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iyi anlamak amaciyla ¢esitli adimlar attiklar1 goriilmektedir. Katihmcilar performans
yoluyla, rol oynama, dogaglama vb. stratejileri kullanarak digerlerinin duygularini
anlamaya, onlarla empati kurmaya calisirlar. Empati kurma, dogaclama yapan diger
katilimcilart ya da gruplar1 bir i¢ izleyici olarak gozlemleme bigciminde gerceklesen bu
deneyim siiresince katilimcilar ve dramatik kurgudaki karakterler arasinda duygusal ve
diistinsel bir kopri kurulur. Tiyatro sahnesindeki oyuncular1 takip eden izleyicilere
benzeyen bu durumda katilimcilar grubun bir pargasi olarak performans yapan gruplari
izlerler. Kisa bir siire sonra kendileri benzer bir dogaclamay1 yapacaklari icin hem
canlandirma yapan grupla duygudaslik kurarlar hem de kendilerine benzer bir durumu
tasarlayan grubu goézlemleme firsati bulurlar.

Siiregcsel drama, dramatik kurgudaki karakterlerin, atdlyedeki katilimcilarin ya da
toplumdaki kisilerin duygularini anlamak acisindan etkilidir. Katilimcilar dramatik
kurgunun tasarimi ile (tartisma ve drama stratejileri), performans yoluyla (dogaclama vb.
canlandirmalar yaparak) ya da dogaclamalar izleyen, gozlemleyen ic izleyiciler olarak
digerleriyle empati kurmaya, digerlerinin duygularin1 anlamaya calisirlar. Empati ya da
duygudaslik olarak ifade edilebilecek bu siire¢ katilimcilarin bir rol araciligiyla kurgusal
alanda dogaglama yaparak kazandiklar1 bir beceri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Katilimcilar
bicimsel acidan gercek yasamdan ¢ok da farkli olmayan silirecsel dramada dramatik
kurguya uygun bicimde hareket ederler. Benzer bicimde O'Neill (1991) da drama
calismalarinda gercek ve kurgu arasinda cok da fark olmadigini, katilimcilarin girdikleri
rollerde kendilerinin diger versiyonlarini kesfettiklerini savunur. O’Neill'1 destekleyen
Ackroyd (2007) bir kurgu ile onun gercek yasamdaki sonuclari arasinda serbest bir
hareket oldugunu, gercegin ve roliin i¢ ice gecmis farkli temsiller oldugunu diisiiniir. Rol
ile gercegin kolaylikla ayrilamayacaginin altini cizen Ackroyd, bu karmasikligin dramayi
giicli kildigini soyler.

Siire¢sel dramada duygulara dair son tartisma katilimcilari duygularin etkisinden
korumaya yoénelik gelistirilen mesafeye/korumaya yoneliktir. Katilimcilarn gercgek
yasamdaki duygularin etkisinden koruyan siirecsel drama ayni zamanda bir filtre gorevi
gormektedir. Katilimcilar performans yoluyla, konuyu dolayl ele alarak ya da yansitma
yoluyla duygularin sarsici etkisinden korunurlar, duygularla aralarina bir mesafe koyarlar.
Duygularin siire¢csel dramada etkili kullanimi agisindan duygusal mesafenin géz 6niinde
bulundurulmas1 6nemlidir. Duygular, siirecsel dramay1 yoénlendiren, zenginlestiren
unsurlar olsa da gercek yasamdaki duygular ile dramatik kurgudaki duygularin farkinda
olunmasi, kurgusal olan ile gercekligin katilimcilar tarafindan birbirinden ayrilmasi
gerekmektedir.

Siire¢sel dramada gelistirilen dramatik kurgu katilmcilarin duygularini paranteze alir, bu
parantezde katilimcilar duygularini tamamen disarida birakmazlar, aksine duygularini
daha yogun bicimde deneyimleme firsati bulurlar. Clinkii katilimcilar duygu yogunlugunun
bir zarar1 ya da sonu olmadigini bilirler. Bu anlamda Bolton'in (1979) olusturdugu cerceve
drama egitmenlerine rehberlik edebilir. Arastirmaci, dramadaki iki tiir duygusal tepkiyi
somut bir olayin dogrudan anlamina (gercek baglam) verilen birincil dereceden tepkiler ve
sembolik anlama (drama baglami) verilen ikincil dereceden tepkiler olarak iki baslik
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altinda ele almaktadir. Bolton’a gore ikincil derece duygular birincil dereceden olanlar
kadar yogun olabilir ve daha az gercek degildir, ancak nitelik bakimindan farklilik
gosterebilir. Birincil derece duygularda dolaysiz, pratik bir yorum bulunurken, ikincil
derece duygularda sembolik, temsili bir yorum vardir. Sembolik yorum duygularin dolayl;,
filtrelenmis ya da yumusatilmis bir bicimde yasanmasina zemin hazirlar.

Katilimcilar silire¢gsel dramanin kurgusal zemininde dogaclama yaparken ya da rol
oynarken kendilerini glivende hissetmek isterler. Bunu saglamanin en etkili yollarindan
biri katilimcilarin duygulari ile rol arasindaki mesafenin saglikli bicimde insa edilmesidir.
Eriksson’a (2007) gore genel bir estetik kavram olarak mesafe genellikle stilistik bir arac
olarak diisiiniilir. Performans sanatlarinin deneyimlenmesinde kurgusal olanin fark
edilmesinde, inancin, kurguya baghligin ve estetik unsurlarin insa edilmesinde mesafe
kavrami olduk¢a onemlidir. Stiregsel drama, katilimcilarin eyleme geg¢mesi konusunda
glivenli ve gercek yasamla karsilastirilabilir bir zemin olusturur. Boylece katilimcilar
irkeilik, yabanci diismanligi ya da zorbalik gibi can yakici sorunlarin ele alindig1 bir
siirecsel dramada kendilerini giivende hissederek role girerler. Bu nedenle mesafe,
katilimcilarin ytzeysel bir sekilde kavramlar1 ve terimleri 6grenmeleri yerine mevcut
sorunlari ¢cercevesi cizilmis ve giivenli bir mesafeden derinlemesine tartismalarini saglar.
Boyle bir tartisma alaninda siire¢sel drama, katilimcilara duygularin olduk¢a merkezde
oldugu toplumsal sorunlara yonelik soru sorabilecekleri, yorumlar yapabilecekleri ya da
digerlerinin duygularini anlamaya c¢alisacaklar1 bir zemin olusturur. Bolton (1984)
mesafenin ya da korumanin performansla, konunun dolayli olarak ele alinmasiyla ve
yansitmayla olusturulabilecegini soyler. Dramatik bir formun, kurgunun ya da diisiinsel
siirecin yon verdigi performans, katilmcilara duygularindan kismi bir uzaklasma ve
mevcut soruna, deneyime ve duygulara disaridan bakma olanagi tanir. Siire¢sel dramada
katilimcilarla konuyu dogrudan karsi karsiya getirmek yerine konunun dolayli ele
alinmasi ya da katilhmcilarin sanatsal deneyimlerini yansitmalari mesafe olusturmanin
diger yontemleri olarak kullanilir.

Gergeklestirilen pek cok drama calismasinda duygularin empatiyi gelistirdigine yonelik bir
degerlendirme yapilir. Katilmcilarin duygularini fark etmesi, digerleriyle duygudashk
kurmasi ya da empati becerilerinin gelismesi pek ¢ok drama ¢alismasinin ¢iktilarindan biri
olarak one cikar. Bu degerlendirme dogru olmakla birlikte eksiktir. Zira s6z konusu
gelisim yalmizca tek tarafli bir sekilde dramadan duygulara dogru degildir. Aksine cift
taraflidir, duygular drama ¢alismasinin yalmzca yiizeysel bir ¢iktisi, sonucu degil; dramay1
baslatan, hareket ettiren ve devam etmesini saglayan yakit1 gibi dusiiniilebilir. Duygular
olmadan calismanin devam etmesi, roliin icra edilmesi ya da dramatik kurgunun hareket
etmesi dlslnilemez. Duygular, dramay1 etkileyen, bazen siiriikleyen, bazen
durgunlastiran bir 6zellige sahiptir. Bir analojiyle anlatilacak olursa bir dramatik kurgu
sonsuz bir denize, okyanusa benzetilebilir. Okyanus bazen devasa dalgalarla yol almak
isteyen gemilere engel olabilir ya da okyanusun durgun halini géren yolcular bu dramatik
kurguda kolaylikla yol alabilir. Okyanustaki dalgalarin boyutu dramatik gerilimin
ylkseldigi ya da diistiigii anlar1 temsil etmektedir. Béyle bir anda katilimcilarin duygular
da dramatik gerilimle es zamanli olarak degisecek ve bu degisim role, dogaclamaya
dolayisiyla dramatik kurguya yansiyacaktir. Okyanusun dingin, hareketsiz hali ise
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katilimcilarin ve drama kolaylastiricisinin dramatik kurgu iizerine durup diistindtkleri,
karakterleri, gerilimi, mekani ya da sembolleri gozden gecirdikleri essiz bir deneyimdir.
Katilimcilar bu deneyimden yola ¢ikarak icinde bulunduklari dramatik kurguyu duygusal,
diislinsel, estetik ve performatif bir bakis acgisiyla sorgulama, yorumlama ve
degerlendirme firsati bulurlar. La Commune (2000) filmi de benzer bicimde oyuncularin
duygularinin bazen olduk¢a dingin oldugu, bazen okyanusun dalgalar1 gibi yiikseldigi,
kolektif duygunun olaylari, tartismalari, ¢atismalar1 yonlendirdigi bir dramatik yapiya
sahiptir. Tipk: slire¢sel drama oturumundaki katilimcilarin ve kolaylastiricinin dramatik
kurgunun duygusunu adim adim olusturmasi gibi filmdeki oyuncular da kolektif duyguyu
adim adim olusturmaktadir. Yapilan roportajlar, televizyon programlari, diyaloglar, cesitli
sesler, mekanlar kolektif duyguyu insa etmektedir. Halkin enerjisi, umudu, cesareti, 6fkesi,
kaygis1 ve caresizligi bir arada ve olaylar1 yonlendirecek bigcimde sunulmaktadir. Ayni
zamanda oyunculara ydneltilen sorular, roliin disina ¢ikilarak yapilan yorumlar ve 1871
Paris’i ile 2000°1i yillarin karsilastirilmasi oyunculara elverisli bir mesafe/mesafelenme ve
koruma alani saglayarak sozii edilen kavramlari tartismaya agmistir.

Siiregcsel dramay1 zenginlestirme ve katilimcilara sonsuz bir performans alani sunma
kapasitesine sahip duygular ayni zamanda katiimcilarla dramatik kurgu arasindaki
mesafeyi degistirebilen, katilimcilari, drama kolaylastiricisini ve dramatik kurguyu her an
destekleyen bir miittefiktir gibidir. Dramatik kurgudaki karakterlerin tutum ve
davranislarina, eylemlerine yon veren, 6n yargilarini ve kalip yargilarini, degerlerini ve
ilkelerini glin ylizline ¢ikaran duygular, sliregsel dramanin diisiinsel yanini ortaya ¢ikaran,
goruntr kilan bir 6zellige sahiptir. Bu nedenle siire¢sel dramay1 duygulari disarida birakan
ya da duygularin ise kosulmadig1 bir perspektif yerine katiimcilar1 gozetecek bicimde
duygulari isin i¢cinde tutarak kurgulamak amaglanmalidir. Boylelikle duygusal katilimin ve
katilimcilarin gelistirecekleri duygusal baghligin 6nii agilacak, kolektif duygunun insasinda
drama kolaylastiricisi, katilimcilar, yasantilar ve mekadn kadar duygularin da 6nemi,
islevsel yonii ve etkisi goriiniir olacaktir. Duygular ayni zamanda toplumsal yasami insa
eden, toplumun farkli kesimlerini bir araya getiren unsurlar konusunda ipuglari sunarak
katilimcilarin toplumdaki diisiinsel, sinifsal ve ekonomik ayriliklari, ayrismalari,
haksizliklari, esitsizlikleri goézlemlemesi konusunda tartismaya elverisli bir zemin
hazirlayacaktir. Katihmcilar bu sanatsal, estetik, diisiinsel ve performatif zeminde siiregsel
dramanin bir pargasi olarak dramatik kurguya uygun dogaglamalar yaparken ayni
zamanda toplumu olusturan yurttaslar olarak duygularim1 ve diisiincelerini dile
getireceklerdir. Baska bir deyisle siirecsel drama dramatik kurgudaki kolektif duygunun
olusumuna katki saglamakla birlikte katilimcilarin iginde bulunduklari toplumda var olan
kolektif duygu tizerine diisiinmelerine de zemin olusturacaktir.
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Bir Calismanin Sanat Eseri Olarak Degerlendirilme Siirecine
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Giines Oktay!

Oz

Sanat eserine bakis, tarihsel siire¢ icerisinde sanatin gecirdigi kirilmalarla beraber degisim
gostermistir. Sanatin dogasinda var olan elestirellik, sanatin tanimini genisleterek onu
dontstiirmiistiir. Bu durum sanat eserinin nesneden bagimsiz, sadece bir kavram ya da deneyim
olarak da kabul edilebilecegini gostermistir. Sanatci tarafindan tretilen eserin atdélyeden ¢ikarak
kamuya sunulmasl, sergilenmesi, ticari bir boyut da kazanmasina neden olur. Ozellikle iiretilen
sanatsal calismalarin nasil ve ne zaman sanat eseri olarak deger gordiigii, postmodernizm ile birlikte
degisen sanat-nesne iligkisi ile birlikte farklilik gostermistir. Giiniimiiz sanat anlayisinda sosyal
medya ve dijital platformlarin varligi sanatin sergilenmesi ve pazarlanmasinda alternatifler yaratmais,
sanat¢l ve sanat eserinin gorunurligiinii degistirmistir. Arastirmada tiim bu tartismalarin temel
alindigr kapsaml bir literatiir taramasi yapilmis, gorsel materyaller incelenmistir. Bu yontem,
arastirmanin teorik temellerini gliclendirerek sanat eserinin ne oldugu ve sanatin gecirdigi siireci
anlamak icin gerekli altyapiyr olusturmugtur. Uretilen c¢alismalarin sanat eseri olarak
degerlendirilme siirecinde, eserin tanimi ve degeri Heidegger, Baudrillard, Benjamin ve Bourriaud
gibi diisiiniirlerin gorisleri izerinden ele alinirken, eserin nesne, kavram ve mekanla olan iliskisi ile
sanatcinin eser iizerindeki etkisi tartisilmistir. Sanatin pazarlanabilir 6zelligiyle beraber sanat¢inin
eserine 6znel yaklasimi ve izleyici tarafindan nasil kabul aldig1 temel alinarak karsilastirmali
inceleme yapilmis, sanat eserinin ne oldugu ve tretilen ¢alismanin ne zaman eser degeri aldigy, bir
standarttan ziyade, toplumsal, kiiltiirel ve tarihsel baglamlara dayal oldugu gériilmiistiir. Oznesi
degisse de sanat eserinin degerinin genellikle belirli bir kiltiirel iktidar grubunun belirledigi
normlara gore sekillendigi anlasilmistir.

Anahtar Kelimeler: Sanat eseri, Nesne, Sergileme, Atolye.

A Critical View on the Process of Evaluating Artworks as Works of Art

Abstract
The perspective on artwork has changed over time alongside the transformations art itself has

undergone throughout history. The inherent critical nature of art has expanded and transformed its
definition. This has demonstrated that an artwork can be accepted as merely a concept or experience,
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independent of the object. When an artwork produced by an artist leaves the studio to be exhibited
and presented to the public, it gains a commercial dimension as well. The manner and timing of how
and when produced artistic works are valued as artworks have changed, especially with the changing
art-object relationship brought about by postmodernism. In today's sense of art, the presence of
social media and digital platforms has created alternatives for the exhibition and marketing of art,
altering the visibility of both the artist and the artwork. In the research, a comprehensive literature
review based on all these discussions was conducted, and visual materials were examined. This
method has strengthened the theoretical foundations of the research, providing the necessary
infrastructure to understand what an artwork is and the process art has undergone. In the process
of evaluating produced works as artworks, the definition and value of the work were discussed
through the perspectives of philosophers like Heidegger, Baudrillard, Benjamin, and Bourriaud,
along with the relationship of the work with object, concept, and space, and the artist's influence on
the work. A comparative examination was conducted based on the marketable feature of art, the
artist's subjective approach to their work, and how it is accepted by the viewer. It was found that
what constitutes an artwork and when a produced piece gains the value of an artwork is based on
societal, cultural, and historical contexts rather than a standard. Although the subject may change, it
was understood that the value of an artwork is generally shaped according to the norms determined
by a certain cultural power group.

Keywords: Work of Art, Object, Exhibition, Studio

Tarihsel siire¢ icerisinde sanat ve zanaat ayriminin olmadig1 bir dénemden, giiniimiizde
nesneden bagimsizlasan sanat anlayisi tartismalarina gecilmis, sanat¢inin eseri
tanimlamadaki pay1 da bu tartismalara etki etmistir. Tim bu degisimlerin kokenlerini
anlamak i¢in Avrupa'da miizelesme hareketinin baslangicina, Ronesans donemine bakmak
onemlidir. Ronesans ile birlikte Avrupa’da baslayan miizelesme hareketinin ilk 6rnegi 14.
yiizyildaki nadire kabineleridir. ilging ve nadir nesnelerin biriktirildigi bu yerler
koleksiyonculugun gelismesi ve sergilemenin 6niinii agar. Nadire kabilelerini olusturanlar,
resim, heykel ya da kisisel begeniye bagl ilging nesneler oldugu kadar tarihi ve bilimsel
malzemeler de olabilir. Alman sanat elestirmeni Walter Grasskamp (2005), Ronesans
donemindeki atoélyeleri, sanatcilarin koleksiyoncu gibi hareket edip atdlyelerinde model
olarak kullandiklar1 bir¢ok nesneyi bulundurmalari nedeniyle minyatiir nadire kabinelerine
benzetir. Ustelik sanatgilarin kendi meslektaslarinin ¢alismalarini da toplamalari ona gére
miizeciligin baslangicina 6rnek olarak verilebilir (s. 69). Sanatgilardaki bu koleksiyoncu
tutum, atolyeleri kendi sergileme mekanlar1 olarak diizenlemelerini saglarken diger
taraftan bu pargalari yaratim siiregleri icin de kullanirlar. Bazen parcalardan aldiklari ilham
yeni calismalar yapmalarina yardimci olurken bazen de onlar1 kendi ¢alismalarina dahil
ederler. Sanatgilarin atodlyelerini kendi zevk ve Kkisisel begenilerine gore diizenlemeleri,
yaraticiliklarina dogrudan etki ederek olusturduklar: eserlerin 6zgiinliigiine katk: saglar.

Nadire kabileleri 17. yiizyllda Avrupa’da yayginlasmis, 18. ve 19. yiizyillarda modern
miizelerin olusumunda etkili olmustur (Artun, 2017, s. 15). Miizeler artik koleksiyonlarini,
bilgiyi ve tarihi 6n planda tutarak gostermeyi amaclar. 18. yiizyila kadar soylulara ve saray
cevresine ait olan 6zel koleksiyonlar, Fransiz Akademisi tyelerinin diizenledigi Salon
sergileri ile birlikte zamanla kamuya acilmaya baslamistir. Koleksiyon ve sergilerin kamuya
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acilmasi sanat elestirisini beraberinde getirdigi gibi, modernlesme ile birlikte degismeye
baslayan sanat anlayisi, miizecilik elestirilerini de olusturmaya baslar. Bu durum sanat
eserine bakisi da degistirir. Calismalarin sanat eseri degerini aldig1 yer atolye, galeri ya da
kamusal bir mekan olabilir. Ayni sekilde sanat eseri bir nesne ile birlikte diisiiniilebilecegi
gibi kavramin da eser niteligi tasiyabildigi goriliir. Gliniimiize kadar sanatin gecirdigi
kirilmalar goéz oniinde bulunduruldugunda, sanat eserinin ne oldugu kadar ne zaman eser
degeri aldig1 da 6nemli olmaya baglar.

Arastirma, sanat¢i tarafindan iiretilen 6zgiin sanat calismalarina ne zaman ve kim
tarafindan sanat eseri degeri yiiklendigi lizerinde dururken ge¢misten giiniimiize yasanan
kirilmalarin sanat iizerindeki etkisi iizerinden degerlendirilmistir. Bir sanat eserinin
degerini belirleyen faktorler ve bu degerin nasil olustugunu anlamak i¢in, eseri toplumsal,
kiiltiirel ve tarihsel baglamiyla ele almak 6nemlidir.

Postmodernizm ile birlikte, 6zellikle galeri gibi yapilarin varliginin sanatin ticarilesmesine
neden oldugu elestirileri ortaya ¢ikmis, sanatin nesneden bagimsiz sadece bir kavram ya da
deneyim olarak da kabul edilmeye baslandigi goriilmiistiir. Bu stlirecte sanat eserinin ne
oldugu, eserin kaliciliginin ona sanat eseri 6zelligini katacak nitelik olup olmadig:
tartisilmaya baslanmistir. Sanat¢inin atélyedeki calisma pratiginin Ortacag’dan giintimiize
gecirdigi degisim Uzerine yapilan bu incelemede, sanatin tanimi ve atdlyenin sanat
eserindeki etkisi ele alinmistir. Atdlyeden kamuya ¢ikarak sergilenen eserin ticari kaygilarla
tiilketim nesnesine doniistimiinii etkileyen faktorler, glinlimiiz sergileme pratikleri de
dikkate alinarak tartisilmistir. Bu baglamda, sanatc¢inin eser lizerindeki rolii ve otoritenin
etkisi, glinlimiiz sergileme yontemleri gz 6niinde bulundurularak incelenmistir.

Arastirmada tiim bu tartismalarin temel alindig1 kapsamli bir literatiir taramasi yapilmis,
film ve video gibi gorsel materyaller incelenmistir. Bu yontem, arastirmanin teorik
temellerini giiclendirdigi gibi sanat eserinin ne oldugu ve sanatin gecirdigi siireci anlamak
icin gerekli altyapiy1 olusturmustur. Yazili ve gorsel kaynaklardan elde edilen verilerin bir
araya getirilmesi, konunun daha kapsamli ve birbirleriyle daha detayl iliskilendirilerek ele
alinmasini saglamistir. Uretilen ¢alismalarin sanat eseri olarak degerlendirilme siirecinde,
eserin tanimi ve degeri Heidegger, Baudrillard, Benjamin ve Bourriaud gibi diisiiniirlerin
gorisleri lizerinden ele alinirken, eserin nesne, kavram ve mekanla olan iliskisi ile
sanatcinin eser Uzerindeki etkisi tartisilmistir. Sanatcinin roliintin atélyeden baslayarak
tartismada ele alinmasi 6nemlidir. Eserin lretim asamasindan baslayarak giliniimiiz
kosullarin1 da icerecek sekilde ve sanatin gecirdigi siire¢ temel alinarak incelenen bu
arastirma konusunun, bu yoniiyle alana katki saglayacagi diisiiniilmektedir.

Uretim ve Sergileme Mekanlar: Olarak Atélye

14. ylizy1l itibariyle 6nem verilmeye baslanan nadire kabineleri genellikle kisisel zevklere
gore olusturulurdu. Kabineyi olusturan koleksiyonerin begenisi, vizyonu ve ekonomik
yeterliligi onemliydi. Bir anlamda kisisel bir mekan yaratilir ve paylasilirdi. Sanatgi icin
kisisel mekan glinlimiizde at6lyedir. Sanatg¢1 atolyeleri yaratimin baslangic mekani olmakla
beraber farkli donemler icerisinde degisik islevleri bulunur. Bunun icin Ortagag’dan

Bir Calismanin Sanat Eseri Olarak Degerlendirilme Siirecine Elestirel Bakis

G. OKTAY
- 205 -



Tykhe, 9(16), 2024

gliniimiize atdlyenin degisen islevi ve algisina bakmak, sanat¢inin atélyeyi kendi liretim
pratigi icerisinde nasil konumlandirdigini anlamak agisindan faydali olacaktir.

18. ylzyildan itibaren gilizel sanatlar kavraminin olusmasi sanat/zanaat ayrimini
gerceklestirmis, sanat ve sanat eseri kavramlarinin tanimi da siirec icerisinde degisiklik
gostermistir. Ortacag’da sanat ve zanaat ayrimi yoktur. Bu ayrim, atdlye isleyisine de yansir.
Skolastik diisiincenin varligi ile Ortacag’da hakim olan Katolik kilisesi, sanata da hakimdir.
Sanat ve zanaatin birbirinden farkli olmadigi bu dénemde ressamlar ticari ve dini
geleneklere bagh kalarak siparis lizerine resim yaparlar. Siparis edilen pano resimleri ve
freskler icin karsilikli sozlesmeler imzalanir, istenen resme dair detaylar ve licret bu
sozlesmelerde yer alir (Baxandall, 2015, s.23). Ortacag ressami giiniimiiz algisiyla usta
olarak diisiiniilebilir. Sanat¢ilar atélyelerinde yalniz olmayip biiyiik bir ekibin parcasidir ve
beraber calisirlar. Yaraticilik ve 6zgiinliik yerine becerinin 6n planda oldugu o dénemde
sanatg1 aslinda bir anlamda is¢i gibidir. Larry Shiner (2017) Ortacag ustasi icin, herkesin,
tirtiniin kendi alanini ilgilendiren kismini yaptig1 atolye iiyelerinden biri olarak séz eder (s.
63). Dolayisiyla usta, siparisleri tek basina degil, atolye liyelerinden biri olarak alir.

Ronesans ile beraber sanatcilar daha 6zgiir ve 6zerk bir konuma dogru ilerlemeye
baslamislardir. Bunda sanatta hakimiyetin kiliseden saraya ge¢mesi etkili olmustur. Sanat
ve zanaat birbirinden ayr1 diisiiniilmeye baslanmis, sanatc¢inin kisisel ifade ve 6zgiinliigiinii
eserlerine yansitmasinin 6nii acilmistir. Ortagag’da ustalarin ortak calisma alani olan
atolyeler, Ronesans doneminde sanatgilarin kisisel alanlarina donilismeye baslamistir. Her
iki donemde var olan ustalarin ciraklar1 egittigi, onlara mesleklerini 6grettigi sistem,
Roénesans déneminde giiniimiiz sanat anlayisina yakin olan daha bireysel ve 6zgiir bir
calisma ortaminda gergeklesir. Sosyolog Richard Sennett (2013), Ortacag ve Ronesans
doneminde atodlyeleri toplumsal ve Kkiiltiirel etkilesimlerin yasandigi onemli sosyal
mekanlar olarak yorumlar. Usta-¢irak iliskisinin varligi, sanatgilarin mesleki gelismelerini
saglarken atolyeler de bilginin aktarilmasina katkida bulunan mekanlar olmustur. Ortacag
ve takip eden Ronesans doneminde degisen sanat anlayisi, bu mekanlardaki sosyal ve
kiiltiirel kimliklerin sekillenmesinde etkilidir.

19. ylizy1l Sanayi Devrimi ile baslayan degisimler, sanat iiretimine de yansimistir. Hizh
sanayilesme sonucu Fransa’da ortaya ¢ikan zengin ziimre kiiltiirel yozlasmay1 beraberinde
getirirken buna karsi duran bazi sanatcilar gercekgilik akiminin ortaya ¢ikmasini saglamais,
koylii ve kasabalilarin yasadiklarini oldugu gibi resimlerine yansitmislardir (Erden, 2016, s.
17-20). Sanatcilar bireysel atolyeler kurarak daha kisisel ve o6zglin eserler liretmeye
yonelmislerdir. Bu doneme Gustave Courbet'nin 1855 yilinda yaptig1 Sanatginin Atélyesi
resmi 6rnek verilebilir. Resmin ortasinda Courbet atélyesinde bir manzara resmi yaparken
gorilir. Resmin saginda Paris sosyetesinden, solunda ise toplumun farkl kesimlerinden
insan figiirleri yer alir. Bu resimle beraber kent gercekligi sanatin bir parc¢asi olmaya
baslamis, iktidar grubu ve gelenege baskaldirinin da adimlar1 atilmistir. 20. yiizyilda II.
Diinya Savasr'nin etkisiyle degisen dinamikler ise sanatta yeni egilimler ve kirilmalar
yaratmis, sanat eserinin tanimini genisleterek yeni kavramlar olusmasinin 6niinii agmistir.
Bu dénemde diisiince ve eser yapim siireci 6nem kazanmistir. Sanat¢i atdlyelerine olan
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yaklasim da aym sekilde degismeye baslamistir. Sanatcilarin atdlyeleri, sadece liretim
mekani olmaktan cikip, ayni zamanda sergileme ve tartisma alanlarina déniismiustiir.

1960'larda popiiler kiltiir nesneleri ile tliketim toplumu simgelerini sanat eserlerine
dontistiiren Andy Warhol, pop sanatin en 6nemli temsilcisidir. El yapimi eser yapmanin
karsisinda yer alan Warhol, atélyesinde bir makine gibi kaliplarla seri baskilar tiretmistir.
Fabrika (Ing. The Factory) ismini verdigi atolyesi, New York'un en énemli bulusma
mekanlarindan biridir. ik olarak, 1962'de bir apartman dairesinde kurulan Fabrika’'da seri
iretim calismalarim1 gergeklestirir. Giimiis Fabrika olarak amnilan ikinci atélyesinin
duvarlarini ve tavanini aliiminyum folyo ile kaplar. Mekandaki tiim esyalar da giimiis sprey
boyayla boyanmistir. Glimiis ¢ilginligi Warhol'un kendisine de yansir. Giyiminden peruguna
kadar dis gorilinlisiinli de giimiis rengine ¢eviren Warhol bdylece bizzat kendisini sanatin
bir parcasi haline getirmistir (Sahiner, 2008, s. 22). Andy Warhol'un resimlerinden
filmlerine kadar c¢ok cesitlilik gosteren calismalarini iirettigi bu mekdn ayni zamanda
tinliilerin de bulusma yeridir. Zamanla farkli mekanlarda faaliyet gosteren Fabrika, miizik,
film, moda ve toplumsal etkinliklerin bir araya geldigi bir merkez haline gelmistir. Biyografi
yazarl ve ayni zamanda buranin miidavimlerinden (diger bir degisle Fabrika insanlarindan)
Viktor Bockris Fabrika'y1 “kapilarini actigi andan itibaren Bauhaus'la ya da daha 6nceki
ornekleriyle karsilastirildiginda diinyanin en akilh sanat komiinlerinden biri (Shorr, 2015)”
olarak tanimlar. Ona goére burasi ¢ok iist dlizey bir distince kurulusu, ortak bir sanatsal
bulusma yeridir. Ronesans atolyelerindeki usta-¢irak iliskisinden farkli olarak Warhol'un
Fabrika'si, kolektif tiretim ve is birligine dayali bir ortami yansitir. Sanat¢inin kisiligini de
yansitan bu mekan, oyuncudan yonetmene, ressamdan miizisyene sanat alaninin farkl
aktorlerini bir araya getirerek toplumsal etkilesimi tesvik ettigi gibi, burada diizenlenen sira
dis1 etkinlik ve partilerle de popiiler kiiltiirii sanat anlayisinin merkezine almistir.

Warhol’'un 6zgiinliik kavramini sorgulayarak gerceklestirdigi endiistriyel ¢alismalari, seri
olarak Fabrika’da firetilir ve ¢ogaltilir. Danto (2014), Warhol'un sanati i¢in neredeyse
tamamen ticari amacgh grafik sanatlarin siradanhgi lizerine oldugu goériisiindedir (s. 52).
Giderer’in (2003) deyisiyle Warhol’'un “orijinal yapit lireten sanat¢iy1 yok eden” (s.143)
bakisi, atdlyesini de kopyalar ilireten bir fabrikaya doniistiirmistiir. Belki Roénesans
donemindeki gibi usta-girak iliskisi tam anlamiyla yoktur ama sanatg¢inin atélyesini kisisel
begenisine gore diizenlemesi ve onu kendi kisiliginin bir yansimasi olarak gérme durumu
benzerdir.

Nasil ki Fabrika sadece iiretim yeri degil ayni zamanda sosyal ve kiiltlirel bulusma yeriyse
ondan sonra gelen bir¢ok sanatci igin de atélye anlayisi benzer olmustur. Ozellikle kolektif
iiretim pratigini benimsemis pek cok sanatc¢inin giintimiizde de atdlyeye bakis acilar1 ona
yakindir. Olafur Eliasson, Berlin’de 1995°’te kendi ismiyle kurdugu atélyesi ile bu anlayisi
devam ettiren sanatcilar arasindadir. Mekan, mimarlar, teknisyenler, sanatcilar gibi farkh
alanlardan uzmanlarin bir araya gelerek calistigl, deneyler yaparak sanat eserleri ve
projelerin gelistirildigi bir yer olmanin yani sira, sanat diinyasi disindaki kisi ve kurumlarla
sanatsal ve entelektiiel alisverisi ilerletmek amaciyla atélye ¢calismalari ve etkinliklere de ev
sahipligi yapmaktadir (Eliasson, 2024). Eliasson’un atélye anlayisi, kolektif arastirmalar,
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deneyler yapilabilir bir mekan, projelerin gelistirilebildigi bir stiidyo yaklasimini yansitir ve
calismalarini da bu anlayis dogrultusunda gerceklestirir.

Sanatgi atdlyesi, liretimin fiziki olarak basladig1 mekan olarak kabul edilebilir. Murat Aksoy
(2021), geleneksel atdlye, stiidyo ve galeri arasinda, sanatc¢inin sergileme ve liretme alani
tizerinden iliski kurar. Ona gore geleneksel atolye, stiidyo ve galeri mekanlarindan farkl
olarak daha daginik ve sergileme agisindan belli bir hiyerarsiden yoksundur. Atélye, sanat
eserinin hem iiretildigi yer hem de sergi alani olmasi yoniiyle ikili bir isleve sahiptir. Sanate1
icin atdlye, liretim ve yaratim alani oldugu icin, atolye icerisindeki sergileme yontemi ve
hiyerarsi de sanat¢inin eserleri arasinda kurdugu iliski ve iiretimini devam ettirme
motivasyonu dogrultusunda yaptig1 diizenlemeye goredir. Sanat¢1 Daniel Buren (2005),
atolyeyi o0zel, kisisel bir yer olarak sadece orada ikamet eden sanatcinin yargida
bulunabilecegi bir deneyim mekéani olarak tanimlar. At6lyede sanatgi istedigi gibi hareket
eder, orayi istedigi gibi diizenler, kurgular ve istedigi malzemeleri, galismalari mekana dahil
eder, asar, oynar, yirtar. Atélye, ureten Kkisinin iriinidir, galeri ise artik tretilen
calismalarin izleyiciyle paylasildigi mekandir. Sanatgi, sergilemek istedigi calismalarini
atolyesinden ¢ikararak galeriye getirir, kamuya acar. Sanatgi, hangi islerin sergilenecegine
yadasergilemeye deger oldugunu secen en 6nemli 6znedir. Bir anlamda 6ncelikle calismaya
eser degerini ilk ylikleyen sanatcinin kendisidir.

Atolyenin kendisinin sanat eseri haline gelerek galeride sergilendigi 6rnekleri de gérmek
miimkiindir. 1998'de, Francis Bacon'in dliimiinden alt1 yil sonra, varisi John Edwards,
Bacon'in atélyesini sanat¢inin dogup yasadigit Dublin'deki Hugh Lane Galeri'ye
bagislamistir. Kiiratér ve arkeologlardan olusan bir ekip tiim nesnelerin konumlarini
haritalandirarak calismalar1 seyahat icin hazirlamis, toz dahil her bir 6geyi etiketleyip
paketleyerek tasimislardir (Hughlane, 2024). Galerinin miidiirti Barbara Dawson, "Bu bir
kopya degil, stliidyoyu ylizlerce parcaya boldiik ve her bir parca tasinmak iizere disari
¢ikarildi. Duvarlar aldik, kapiyr aldik -ki kapi, onun paleti olarak kullanildigindan ¢ok
glzeldi, cat1 pencerelerini, déseme tahtalarinin tozunu bile aldik” (Landi, 2010, s. 79)
diyerek Bacon’in atolyesinin galeri mekaninda nasil gercekgi olarak sergilendigini aciklar.
Galeride Bacon'in 6lmeden 6nce yapmakta oldugu son resim dahil atolyesindeki her bir
6genin oldugu gibi korunarak sergilenmesi, atolyenin mekan olarak kendisini sergilenebilir
bir nesne haline getirmistir. Bu atolyenin iinlii bir ressama ait olmasi, onu eser niteligine
sokan 6zelligidir. Sergilenebilir 6zelligiyle tiikketim nesnesine déniisen atélyeyi daha sonra
detaylandirilacak olan sanat nesnesi, tiiketim nesnesi ve mekan iizerinden de okumak
miimkiindiir.

Sanat Eseri-Nesne-Kavram

1960 sonrasi donemde postmodernizm kavrami ile birlikte var olan kalip ve sinirlar
yikilmis, neyin sanat kabul edilebilecegi, neyin edilemeyecegi tartisiimaya baslanmistir. Bu
tartismalarda sanat eseri nesneden bagimsiz, bir kavram olarak ele alinir. Sanatin gecirdigi
kirilmalar1 anlamak i¢in postmodernizm 6ncesi doneme bakmak 6nemlidir. Sanat eseri ve
nesne tartismalari baglaminda Fiitiiristler miizelere mezarlik yakistirmasi yaparken
sanatin gecmisiyle olan bagini kopararak yeni bir sdylem, yeni bir hareket yaratmak isterler
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(Marinetti, 2016). Sanat¢1 manifestolarinin 6n plana ¢iktigi fiitiirizmden sonra ise dadacilar
diizen karsit1 bir anlayis benimseyerek sanat eseri olusturmanin geleneksel yontemlerini
dislamislardir. Bu hareketin dnciilerinden Marcel Duchamp, hazir nesneleriyle sanatin ve

sanat eserinin ne oldugunu sorgulamis, sanati
bir yetenek ve beceri eyleminden bir diisiinme
eylemine dontistiirmiistiir (Antmen, 2009, s.
125). Minimalizm ve kavramsal sanat ile
beraber artik resmin geleneksel malzeme ve
teknikle olan simirlari asilmis, eser mekana
yayllmistir. Bu durumda sanat eseri — nesne
iliskisi degismeye baslamistir. Nasil ki
kavramsal sanat sonrasi, bir kavramin, bir
diisiincenin de sanat eserinin bir pargasi
oldugu savunulmussa, giliniimiizde de bu
diisiinceye paralel olarak nesnenin, sinirlarini
asarak izleyici ile etkilesimde olmasi, sanat
eserinin bir parcasi sayilabilir. Kosuth (1972),
“Duchamp'tan sonraki tiim sanatlar dogasi
geregi kavramsaldir cilinkii sanat yalnizca
kavramsal olarak var olur” (s. 161) der (Gorsel
1). Ciinkii onlar i¢in sanat nesnede degil,
sanat¢inin sanat anlayisindadir ki nesneler de
bu anlayisa tabidir. Burada Damien Hirst'iin
(1996) Evim Evim Glizel Evim isimli, bardaklar,
izmarit dolu kiilliikler, bos bira siseleri, palet,
sovale, firca gibi atélyeye ait malzemelerden
olusan enstalasyonunun 6rneklenmesi yerinde
olacaktir, oyle ki bu enstalasyon ¢op
zannedilerek temizlik gorevlileri tarafindan
stplriilerek ¢cope atilmistir. Yani sanatci, sanat
anlayisini atolyesindeki nesneler arayiciligiyla
yansitarak Kuspit'in (2010) tabiriyle ¢6p eseri
ya da atolyesinin ¢op yiginini galeriye tasiyip
onu sanat yoluyla kurumsallastirmis ve
galeride sergileyerek ona sanat kimligi
kazandirmistir (s. 88) (Gorsel 2).

Sinirlan iyice bulaniklasan eserin ne ya da
hangisi oldugu diisiincesinden hareketle
Marshall McLuhan'in “artik biitiin insan
cevresinin bir sanat eseri olarak
diizenlenebilecegi” (akt. Baudrillard, 2014,
para. 18) disiincesi eserin nesnesizlesmesiyle
beraber sanatcinin kendi karari ve niyeti

Gorsel 2. Damien Hirst, Evim Evim Giizel Evim,
21.2x 21.2 x 2.4 cm, porselen, nesne tizerine ¢oklu serigrafi
(Hirst, 1996)
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sonucu herhangi bir nesnenin de esere doniisebilecegini gosterir. Baudrillard (2014) bunu
soyle savunur: “Obur bayagilik estetigi sayesinde, gercegi bir sanat eseri yapmak i¢in, onu
yararsiz bir isleme ¢evirmek yeterli olmustur. Ayni sekilde, kullanilmayan ve dolayisiyla
yararsiz olan eski nesneler de otomatik olarak sanat aurasina biiriiniir’ (para. 39). Burada
Baudrillard, Walter Benjamin'in 6zgiin eser icin kullandig1 aura kavrami gibi, simiilakrlarin
yani gercek olmayan, gerceklikten tiiretilen kopya imgelerin de bir aura'sinin oldugundan;
bir gercek, bir de sahte simiilasyonun varligindan s6z eder.2 Baurdillard (2010), “bu bayagi
nesneler, teknolojik nesneler, sanal nesneler, yeni tuhaf ¢ekicilerdir- estetigin 6tesindeki
yeni nesneler, trans-estetik nesneler- anlamsiz, yanilsamasiz, aura'siz, degersiz, diinyamizin
radikal yanilsama kaybinin aynasi olan fetis-nesnelerdir” (s.41) der. Aslinda burada yaptig1
elestiri, nesnenin disaridan zorlama bir etkiyle yapay bir aura edindigidir. Marcel
Duchamp’in da yaptig1 budur: Var olan nesneye yeni bir anlam yiikleyerek onu tekrar
sunmak. Bu yolla aslinda sanat-nesne ve sanat-kavram iliskilerini sorgulayarak sanatin
kavramsallasmasinin éniinii agmistir.

Sanatin nesneden bagimsizlasmasiyla ortaya ¢cikan nesnesiz sanat anlayisi, kavramsallasan
sanatin estetik temelli diistiniilmemesi gerektigi yargisin1 ortaya cikarir. Heidegger’'e
(2007) gore, malzeme sanat eserini ortaya cikarsa da sanat eseri sadece malzemesi
tizerinden degerlendirildiginde nesneden farksizdir. Onu nesneden ayirarak sanat eseri
haline getiren, iretilmesi nedeniyle olusan ve onu insan zihnine yakinlastiran, onun
varolussal 6zelligidir (s.22). Giinlimilizde sanat eseri kalic1 eserden ¢ok, planlanan bir
projenin ya da diisiincenin parcasina déniismiistiir. Ozellikle kavramsal sanat ile birlikte
degisen liretim ve sergileme pratigi giiniimiizde de devam etmekte, sanat nesnesinin varlig
ve ne oldugu sorgulamalari giincelligini korumaktadir. Bu baglamda Tracey Emin’in
calismalar1 6rnek gosterilebilir. Emin, calismalarinin 6znesini olusturan 6zel hayatini sanat
nesnesi olarak sergiler. Gegmisten glinlimiize kadar yasadig tiim olaylari, travmalari ya da
onda iz birakan duygular ¢alismalarina yansitir. Ornegin 1999 yilinda Tate Galeri’de
sergilenen Yatagim isimli enstalasyonunda gecirdigi depresyon doneminde yatak odasinin
durumunu oldugu gibi yansitir. Enstalasyonda daginik yatagi ve yataginin yanindaki icki
siseleri, kullanilmis mendiller, prezervatifler vb. bir arada bulunur. Kisisel alanini oldugu
gibi yansitarak depresyonunun bir portresini yarattigi bu calismast 1999°da Turner
Odiilii'ne aday oldugunda elestirmenler tarafindan ¢ok tartisilmistir (Tate, ty.). Yatagim
geleneksel estetik algisiyla hos karsilanmasa da eserde ifade edilen duygu ve aktarilan
mesajin gliciine odaklanilir. Kisisel alanim1 dogrudan sergilemesi, sanatin ne oldugu
tartismalarini yaratir. Bazi elestirmenler bunun sanat eseri sayilmasina karsi ¢ikarken
sanat¢inin yasadigl psikolojik deneyimi en c¢arpict ve gercekei sekilde yansitmasi
bakimindan ¢alisma yine ayni sekilde sanat eseri olarak degerlendirilir. 1999’da 6diilii
alamamis olsa da adaylig1 halen konusulur ve bu tartismalari da canli tutar. Hans Haacke'ye

2 "Simiilakr" ve "simiilasyon", Fransiz diisliniir Jean Baudrillard tarafindan ortaya atilan terimlerdir. Simiilakr,
aslinda gergekte var olmayan, kopya imgedir. Modern toplumda artik gergeklikle degil sadece gercekligi temsil
eden kopyalarla Kkarsilasilir, gercgekligi yansitmaz, onun yerini alirlar. Simiilasyon ise Baudrillard'in
calismalarinda gergeklik ve imge arasindaki iliskiyi anlamak icin kullandig1 bir kavramdir. Ona gore, artik
gercekligin tiim verilerinin oldugu ama gerg¢ek olmayip onu taklit eden bir simiilasyon ortami olusturulmustur.
Baudrillard, simiilasyonun gercgekligi yeniden iiretmek yerine onu yok ettigini ve gercekligi bir simiilakr haline
getirdigini savunur (Baudrillard, 2021).

Bir Calismanin Sanat Eseri Olarak Degerlendirilme Siirecine Elestirel Bakis

G. OKTAY
-210-



Tykhe, 9(16), 2024

(2016) gore sanat eseri sayilan triinler kiltiirel olarak belli bir zaman ve toplumsal
katmanda olup onlara sanat eseri olmay1 yiikleme iktidarini elinde bulunduranlar
tarafindan 6nemli nesneler olarak belirtilirler. Sanat¢1 da tipki sanat eseri gibi gegerliligini
belli bir kiiltiirel iktidar grubunun goéreceli ideolojik cercevesinden alir. Dolayisiyla
giliniimiizde sanatc1 ve eserini var eden aslinda bu iktidar grubudur. iktidar grubu degistikce
ya da donemin popiiler istekleri degistikce sanat eseri degerini yitirir mi? Eger yitirirse
sanat eseri zamansiz olamaz. Tracey Emin’in enstalasyonu Tate Galeri koleksiyonunda
sergilense de halen sanat eseri olup olmadig1 tartismalari devam etmektedir. Burada
Emin’in kendi sanat¢1 tavrini kabul ettirmis olmasi da 6nemlidir. O nedenle bu iktidar
grubunu yine etkileyen sanatc¢inin durusu ve onu alimlayan izleyici tarafindan aldigi karsilik
olarak da okunabilir. Diger taraftan eser toplumsal ya da ticari ¢ikarlar ile bulusmadiginda
sanat eseri niteligini kaybeder mi? Aslinda sanat eserinin zamansiz olmasini saglayan belirli
ziimrenin begenisinden ¢ok toplum tarafindan kabul edilmesidir. Bu kabul edilme belli bir
stirece de yayilabilir. Oyle ki onun degerini ondan sonra gelecek olan eserler ve degisimler
de belirleyebilir. Aslinda belirli donemler icerisinde eserin 6n plana ¢ikarak toplumsal ve
ticari ¢cikarlarla bulusmasi, olumlu ya da olumsuz tartismalar yaratmasi, sanati canli tutar.

Sanat Nesnesi-Tiiketim Nesnesi-Mekan

Sanat eserlerinin alicisina ulasmasinin en pratik yolu, sergileme mekanlari, galerilerdir.
Kamusal alanda sergilenmesi ile ticari alanda sergilenmesi arasinda eserin sanat eseri
olarak algilanmasi agisindan fark vardir. Bu durum eserin sanatg¢inin atélyesindeyken de
farkli degildir. Ticari alanda eser alinip satilabilir 6zelliktedir; o nedenle de bir ederi, ticari
degeri vardir. Kamusal alanda ¢alisan birgok sanatg, yaptiklari eserlerin sergilenebilir bir
formatini galeri mekanina tasir.

20. yiuzyilin ikinci yarisi ortaya c¢ikan ekolojik sanat ve yeryiizii sanatinin temsilcileri bu
tartismanin merkezinde yer alarak, sanat eserlerinin geleneksel sergi mekanlarindan
uzaklasip dogal ortamlarda yaratilmasini savunmustur. Bu tavirla dogada olusturulan
eserlerin gecici ve degisken yapisi da vurgulanmistir. Sanatgilar, tiretim ve sergileme
siireclerinde mekanin roliiniin yeniden degerlendirilmesini ve sanatin ticari boyutunu
elestirmek icin sanati galeri mekdninin disina tasimayi amaglasa da dogada olusturulan
islerin baz1 parca ya da belgelerinin tekrar galeriye getirilerek sergilendigi oérnekler de
vardir. Benjamin (2003) i¢in, "seylerin geciciligini kabul etmek ve onlar1 sonsuza dek
kurtarma kaygisi, alegorinin en giiclii dirtiilerindendir” (s. 223). Dogada gegiciligin
vurgulandigi calismalarin bir¢ogu fotograf ya da video ile belgelenip galeride sergilenerek
kalicilastirilir. Yeryiizii sanatinin 6nemli temsilcilerinden Richard Long da bu ydntemi
uygulayan sanatc¢ilardan oldugu icin onun c¢alismalar: lizerinden 6rnekleme yapilabilir.
Long, uzun doga yiiriiylisleri sirasinda dogada olusturdugu gecici eserlerle taninir. Doga ile
insan arasindaki etkilesimi ve doganin kendisinin sanatin bir parcasi oldugunu vurgular.
Ona gore yetenegi bir arazide ylriimek ya da bir yere tas birakmaktir. Belli yerlere
konumlanan acik alan heykellerini ve yiiriyiis yerlerini satin almak mumkiin degildir
(Antmen, 2009, s. 260). Long, dogada biraktig1 izleri fotograf ve video ile belgeleyerek bu
ciktilar1 galeride sergiler. Dogadan aldig1 malzemeleri de yine aym sekilde galeride
kurgulayarak i¢c mekinda enstalasyonlar olusturur. Ornegin sanatcinin kisisel internet
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sitesinde gortilebilecegi lizere, 1998’'de Sahra’da yaptig1 Sahra Cizgisi calismasi dis mekanda
gecici olarak var olurken, 1984’te Gol Taslar1 Cizgisi enstalasyonu Torino’da galeride
sergilenmistir (Gorsel 3). Bu yaklasim calismalarinin temelini olusturdugundan 6érnekleri
cogaltmak miimkiindiir.

Gorsel 3. Richard Long, Gol Tagslari Cizgisi, gdlden toplanmis taslar (Long, 1984)

Sadece Long degil, hareketin bircok temsilcisi iiretimini bu baglamda olusturur. Doganin
kendisinin sanat eseri oldugu savunulurken dogadaki malzemelerin dogal ortamindan
¢ikarilip galeriye tasinmasi, savunulan orijinal baglamdan uzaklasilmasina neden olabilir.
Ayrica, dogadan alinan malzemelerin galerilerde sergilenmesi, doganin bir meta haline
gelmesi riskini de tasir. Sanat eserinin ticarilesmesinin tartisildigi bir diisiincede, nesne
oncelikli olmayan anlayislarin galeri ortaminda tekrar nesne odakli hale gelerek
sergilenmesi, yani sanat¢cinin calismasinin i¢ mekdnda sanat piyasasina dahil olmasi,
tiikketim ¢aginda sanatin, kendini tiiketim diizeninin bir parcasi haline doniistiirmesi olarak
da okunabilir. Sanatg¢ilar sanatin ticari boyutunu elestirirken, daha 6nce bahsedilen,
Haacke'nin sanatg1 ve eserini var edenin iktidar grubu oldugu yoniindeki diisiincesine
paralel bir davranis géstermis olurlar.

Kamusal sanat anlayisinda sanat eserinin galeriden kamusal alana ¢ikarilmasi, uygulandigi
yere gore eserlerin daha genis Kkitlelerle bulusmasini da saglayabilir. Yine de
unutulmamalidir ki bu durum, bunun gerceklesmesi sirasinda gerekli izinlerin alinabilmesi
icin politikacilar ya da kent yetkilileriyle iliskide olunmasini da zorunlu kilar (Atakan, 2008,
s. 140). Yani yine iktidar grubu ve otoriteyle yakin temas icinde olunmasi gerekebilir.
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Tiiketim diizeninin de bir parcasi olan iktidar grubu, eserin sanat degeri tasiyip
tasimadigina ya da piyasa degerinin ne olabilecegine gore kararini verebilir.

Burada tiiketim toplumuna yonelik elestirilerini ¢alismalarina yansitan Barbara Kruger
orneklenebilir. Gliclii, sosyal ve politik mesajlar vermesiyle taninan sanatci, kopyalama ve
kendine mal etme-temelliik (Ing. appropriation) kavramlari {izerinden iretimini
gerceklestirirken temelliik sanatinin hem ideoloji elestirisinden hem de yapibozumundan
(Fr. déconstruction) yararlanir (Foster, 2009, s. 152). Calismalarinda metin ve gorselleri
birlestirerek kapitalizm, tiiketim kiiltiirii, medya gibi konulari elestirir. Kitle kiilttiri ve
ylksek sanatin ortakligi diisiincesine yonelik elestirel tavri calismalarina yansir. Kruger, en
bilinen baskilarindan birinde Descartes’in (2020) “Diisiiniiyorum o halde varim” (s. 38)
soziine ithafen “Alisveris yapiyorum dyleyse varim” (Kruger, 1987) yazarak tiiketmenin
insan varolusunun temeli haline geldigini vurgular (Gorsel 4). Ona gére “Sanatcilarin sanat
alt kiltiird icinde baglamsallastirilan tiretimi, genellikle bir resmin sahiplendirilmesini ya
da alinmasini icerir. Resmin degeri, medya imgeleminin sinanmis pazarlanabilirligi icinde
zaten giivenle saklanmis olabilir” (Kruger, 2016, s. 1094). Sanat eserlerinin medya ve
pazarlamanin etkisiyle ticarilesme siirecinden bahsederken pazarlamanin, eserin degerini
arttirarak yerini saglamlastirdigini iddia eder. Bunun i¢in ¢alismalarini sergilerken reklam
panolari, galeriler gibi degisik mekanlar secer ya da kartpostallar olusturmak gibi farkl
yontemler uygulayarak ¢alismalarini goriiniir kilar. Diger taraftan, medya, ticari etkiler ve
toplumsal yapilara yonelik elestirisine ragmen Kruger'in ¢alismalari, sanat piyasasi
tarafindan benimsenme potansiyeli nedeniyle elestirilerle de karsi karsiya kalmistir.
Hopkins’e (2000) gore Kruger giiciin sesini ele gecirdikce, kendisi de bir diizeyde ele
gecirilmis ve hem temsilin hem de
kitle iletisim araglarinin
entrikalarinin tuzagina diismustiir (s.
211). Zaten Kruger de hi¢ kimsenin
piyasanin tamamen icinde ya da
disinda olamadigini;, bu sekilde
bakmanin cok kisith ve eski goriise
sahip bir diistince oldugunu savunur
(akt. Mitchell, 1991, s. 444).
Dolayisiyla 6nemli olan sanat¢inin
calismalarinin bir sekilde izleyicisine
ulagsmasidir ve pazarlama, eserin
degerini arttirarak yerini
saglamlastirdifina  gére  bunun
karsisinda olamaz. Bu diislincede,
iretilenin alicisiyla  bulusmasinin,
iretilenin sanat eseri konumuna
gelmesini sagladigi anlami vardir.
Aynmi1 sekilde irettigini alicisiyla

bulusturmaya karar veren sanatgl, Gorsel 4. Barbara Kruger, Aligsveris Yapiyorum Oyleyse Varim,
ona eser degerini o anda yiikleyebilir. 280x283 cm, vinil tizerine serigrafi (Kruger, 1987)
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Bir anlamda onu sanat eseri haline getiren, iiretici, yani sanat¢inin o anki tavri olabilir. Bu
durum, aslinda galerinin disina tasan sanatsal liretimlerin, performanslarin, yeryiizii sanati
orneklerinin alicisina ulastirilmasi ve pazarlanabilmesi icin tipki Kruger’in bahsettigi gibi
tekrar galeriye donerek pazarlanabilirliginin giiven altina alinmasi anlamina da gelebilir.
Burada problemli olan ve elestirilen sanatin pazarlanabilir olma 6zelligidir. O halde eserin
galeriye donerek pazarlanabilirliginin giiven altina alinmasi, onun kalicilastirma refleksi ile
metaya doniisme olasiliini arttirabilir.

Rastlantisallig1 6n planda tutarak kalici bir nesneye odaklanmak yerine geciciligin 6n planda
oldugu isler iireten sanatcilar da vardir. Sanat eserine degerini veren dzelliklerden kabul
edilen kaliciigy, bitmisligi gecersiz kilmak isterler. Jean Galard’in (2011) aktarimiyla Nelson
Goodman'in Sanatin Dilleri kitabinda, bir eserin varolusunun sanatginin eliyle fiziksel olarak
tiretilmesine bagli olmaksizin icra edilmemis durumda dahi var olabileceginden s6z edilir
(s. 28). Sanat eseri, artik ona degerini veren mekandan bagimsizlasmasiyla daha radikal
olarak tartisilmaya baslanmistir. Eser hem nesne ile arasindaki iliskiyi degistirirken ayni
zamanda mekandan da koparak sinirlarini genisletmektedir. Bu durum izleyicinin
durumunda da degisiklik yaratir. Sanatin hayatin icine karismasi, izleyicinin de farkinda
olmadan sanat eserleriyle disarda c¢arpismasi ya da fiziki olarak hi¢ karsilasamamasina
neden olur.

Sergilenerek Tiiketilen Eser

Sylvere Lotringer (2010), Baudrillard'in Sanatin Komplosu kitabinin sunusunda sanatin,
sanatsal lretimin tiiketim ile olan iliskisinden bahseder: “Sanat diinyas1 tiiketim adh
bulasici hastaliktan korunmak amaciyla kendini bilingli bir sekilde devasa bir balon i¢cine
kapatmaya c¢alismaktadir. Oysa tiiketim diizeni ¢oktan onun da igine sizmistir” (s. 12).
Siirekli yenilik ve benzersizlik talebi, eserlerin hizli bir sekilde tiiketilmesi anlamina
gelebilir. Sergilenen eserlerin tekrar sergilenmesine ¢ok sicak bakilmamasi da onlarin
yapilan sergiler sonucunda tiiketilerek islevlerini yitirmelerine neden olur. Dolayisiyla
Baudrillard'in sanatin icine sizdigini soyledigi tiiketim duizeni, biten sergi lizerinden
tiiketilmis olan sanat eseriyle de yorumlanabilir. Sergilenen ya da izleyiciyle bulusan eser,
sergi sonunda (bir koleksiyona dahil olmaya deger goriilmemisse) islevini tamamlamis olur.
Tabii dogada sanat eseri nitelendirilmesiyle sergilenen ya da var olan g¢alismalar bu
anlamda zamansizh@ini korur. Ornegin Robert Smithson (1970) Spiral Mendirek isimli
calismasinda, Utah’ta Biiylik Tuz Golii'ne tonlarca tas ve toprak tasiyarak dev 6lcekli bir
spiral yaratmistir (Gorsel 5). Yine de gliniimiiz sartlar1 ve galeri sisteminde sanat¢inin
stirekliligini koruyarak gortnitirliigiinii kaybetmeme beklentisi, giincel kosullarda nitelikten
cok niceligin 6n plana ¢ikmasina neden olmaktadir. Bu durum yine tiiketim diizeninin sanat
diinyasinin igine sizmasinin nedenlerinden biri olarak diisiiniilebilir.

Glntimiizde 6zellikle internetin sagladigi kiiresel kosullarla beraber etkilesim artmis, sanat
eserleri ya da iiretim pratikleri, sosyal medya hesaplar ile beraber farkli sergileme
yontemleri gelistirilmesinin 6niinti agmistir. Bugiin goriiniir olmanin en biiyiik araci sosyal
medyadir. Sosyal medya hesaplari aracilifiyla yapilan etkilesim, daha cok takipg¢i yani
izleyiciye, hatta potansiyel aliciya ulasilmasini kolaylastirirken sanate¢inin ve onu sergileyen
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Gorsel 5. Robert Smithson, Spiral Mendirek, enstalasyon (Smithson, 1970)

galerinin de daha ¢ok deger gormesini saglar. Baudrillard’a gore (2014) “Kendini ifade
etmek zorunda olan ve artik baskasini dinlemeye vakti olmayan her 6zne, sonunda kendi
kendisiyle etkilesir. Internet ve diger aglar, kapah devre siiren bu kendini ifade etme
olanagini arttirirlar. Herkes sanal performanslariyla bu boguculuga katkida bulunur” (para.
28). Aslinda giiniimiizde tiiketim tam da burada gerceklesir. Pandemi ile beraber etkinlik
alanlar1 kapaliyken sanatcilar icin liretim durmamis, liretimi paylasmanin farkl yollari
kesfedilmistir. Gerek miize ve galerilerin diizenledigi online sergiler, cevrimici sanal
gezintiler, gerekse sanatgilarin sosyal medya hesaplarinda yaptiklar1 paylasimlar bu yeni
diizene ayak uydurmanin yollarindandir. Ozellikle de sosyal medyanin aktif olarak
kullanilmasi, sosyal medya hesaplarinin galeri gibi eserleri sergileme amagh tasarlanmasj,
sanat¢inin bugiinkii diizende aktif ve goriiniir olmasinmi saglayarak izleyici ile iletisimde
olmasini kolaylastirir. Sosyal medya, eserin fiziki olarak sergilendikten sonra tiiketilmesini
dontstiirme potansiyeline de sahiptir. Glinlimiiz sanatgisi, sosyal medya araciligiyla hem
eserlerini hem de kendisini sergileyerek, sanattaki tiiketim anlayisini yeniden
tanimlayabilir. Sanatcilar calismalarini, yaratim siireglerini, atélyelerini ve gilinlik
yasamlarini paylasarak izleyicileriyle dogrudan bir bag kurabilirler. Bu durum, sanat¢inin
yalnizca eserleriyle degil, kisiligi ya da olusturdugu imajiyla da taninmasini saglar.
Sanatc¢inin kimligi, dijital platformlarda paylastig1 icerikler araciligiyla sekillenir. Daha 6nce
de orneklenmis, 6zel hayatini sanat nesnesine doniistiirmesiyle bilinen sanat¢i Tracey
Emin, 2020 yilinda teshis edilen mesane kanseri hastaliginin tedavi siirecini de oldugu gibi
instagram hesabindan paylasarak yine kisisel alanini sergiler. Giinay Yavuz ve Ceylani
(2022), sanatcinin genellikle tuvalette gerek ayna yardimiyla gerekse telefonunun 6n
kamerasini kullanarak c¢ektigi, bedenindeki ameliyatin izleri ve bedenine takili olan tibbi
malzemeleri gosterdigi bu paylasimlari sanat¢inin sanatsal iiretimi lizerinden degerlendirir.
Emin’'in hastane fotograflarim1 sanat eseri diisiincesiyle paylastig1 tartismali olsa da
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sanat¢inin hayatini sanat eseri olarak sergilemesi agisindan bu tavri da ona paralel
okunabilir. Emin sosyal medya hesabini sanat¢i durusuna paralel olarak kullanarak 6zel
hayatini farkl alanlar lizerinden izleyicisiyle paylasmis olur. Diger taraftan siirekli icerik
olusturma ve yenilik tabanl diisiince sekli, sanat¢inin {iretimini ve sanat¢i olarak
pozisyonunu da etkileyebilir. Sosyal medya, sanat¢cinin daima iiretken olmasi gerektigi bir
ortam yaratarak paylasilan islerin daha ¢abuk tiiketilmesine de neden olabilir.

Glnlimiizde sosyal medya hesaplari kadar dijital platformlarda takip edilebilecek bir diger
yontem de ¢evrimici sergilerdir. Cevrimici sergiler, sanatgilarin atolyesinde gerceklestirdigi
nesne odakli eserlerin teknolojinin yardimiyla dijital ortama aktarilmasi ile gerceklesir. Bu
durum orijinal sanat eserinin ne ya da hangisi oldugunu da tekrar sorgulatmistir. Bir¢cok
kurum cevrimici sergi diizenleyerek gerek calismalarin gerek fiziki mekanin dijital
platforma aktarilmis gorsellerini sergilemektedirler. Ornegin bir tuval resminin
fotografinin dahil edildigi sergilerde artik eserin teknik 6zellikleri degismis, sanat eserinin
ne oldugu ya da hangisi oldugu sorusu ortaya ¢ikmaya baslamistir. Gergek olan, esas eser
nedir? Orijinali hi¢ gorilemedigine gore atdlyede kalan mi yoksa onun belgelenmesiyle
sergilenen mi? Burada artik sanat¢inin eser iizerindeki hiikmii ve dahli daha 6nemli olmaya
baslamistir.

Benzer durum ingilizce Non Fungible Token’in (Tr. degistirilemez jeton) kisaltilmisi olarak
kullanilan NFT igin de gegerlidir. NFT, miilkiyeti dogrulanmis ve blockchain adl dijital
ortamda sifrelenerek veri tabaninda saklanan, ¢esitli ¢evrimici platformlarda toplanabilen,
satilabilen ve ticareti yapilabilen, fotograf, sarki veya video gibi birbiriyle degistirilemeyen
bir dijital varliktir (Cuban, 2024). Dijital iliretimlerin dogrudan dijital platformlar
aracilifiyla satis ve koleksiyonunun yapilmasini saglayan bu sistem heniiz ¢ok yeni olmasi
nedeniyle giiniimiizde gelecegi belirsizdir. Ozellikle de NFT’nin yarattig1 tartisma, satista
olan eserin kendisinden ¢ok maddi degeri iizerinedir. Dijital platformda iiretilen bir eser
disinda, 6rnegin nesne temelli bir eserin .jpeg, .png gibi farkli uzantil dijital kopyasinin NFT
olarak satis1 da yapilabilmektedir. Bu durum yine orijinal eserin ne oldugu sorusunu
sordururken Firat Arapoglu (2021) bu tartismayi miizelerdeki eserlerin satilan yiiksek
¢ozunirlikli baskilar1 lizerinden drnekler. Ona gore her ne kadar bir miizeden Pablo
Picasso ya da Vincent Van Gogh baskisi yiiksek ¢oziintirliikli olarak satin alinabiliyor olsa
da yapit hala miizeye aittir. Burada 6nemli olan deger kavramidir. Deger, bir kimsenin
0demeye hazir oldugu bir sey olarak goriiliirse, giinlimiizde bu alana neden ytksek
miktarda yatirim yapildigi daha iyi anlasilir (s. 92). Dijital sanattan farkli olarak NFT sadece
dijital evrende var olabilir, sahip olunabilir. O nedenle her ne kadar dijital platformda eser
lireten sanatgilarin sayilari artsa da NFT'nin gelecegi uzun vadede sanat tarihi igerisinde
degisen sistemle olan iligkisi ile kendine nasil bir yer edinecegine baghdir.

Sanat Eserinin Ash

Heidegger (2007), eser-hakikat iliskisini sanat¢iya baglar: “Sanat¢inin gergek niyeti ancak
bu noktadadir. Onun araciligiyla eser, kendini kendi iginde durusuna birakmaldir” (s. 30).
Bu durumda Walter Benjamin’in (2002) Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda
Sanat Yapiti makalesinde bahsettigi, sanatin teknolojik gelismelerle birlikte nasil degistigi
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Sherrie Levine, After Walker Evans, 1981
(right) Walker Evans, Hale County, Alabama, 1936

Gorsel 6. Sherrie Levine (sol), Walker Evans’tan Sonra 4, 12.8 x 9.8 cm, giimiis jelatin baski (Levine, 1981),
Walker Evans (sag), Alabama Tenant Cift¢ci Karisi, 20.9 x 14.4 cm, glimis jelatin baski (Evans, 1936)

tartismasini akla getirebilir (s. 50-86). Benjamin, 6zellikle sanat eserlerinin mekanik tiretim
ve ¢ogaltma araglariyla yasadigl degisimin sanatin dogasina nasil etki ettigini incelemistir.
Sanat eserlerinin teknolojik yeniliklerle c¢ogaltilabilir hale gelmesinin, eserlerin
orijinalinden kopmasina neden oldugunu savunur. Ozellikle, bir sanat eserinin mekanik bir
sekilde cogaltilabilir olmasi, onun daha aurasini, yani 6zglinliigiini kaybetmesine neden
olabilir. Aura, bir sanat eserinin 6zgiin atmosferi veya varolussal degeridir ve mekanik
cogaltma ile bu 6zgiinliiglinii kaybetmesi, Benjamin'e (2002) goére sanatin doniisimii
anlamina gelir. Fransiz elestirmen Nicholas Bourriaud (2004) ise giiniimiizde sanat eserinin
aslinin ne oldugu tartismasini postprodiiksiyon terimiyle aciklar ve bunu 20. yiizyilin
modern sanatinin mirasi olarak sanatcilarin orijinal eserler liretmek yerine o6zellikle
kopyalanabilir isler {iretmelerine baglar (s. 10). Sanat eserinin postmodernizmle beraber
kopyalanarak yeniden iretilmesi, Ornegin sanat¢i Sherrie Levine’da oldugu gibi
fotograflarin fotograflanmasiyla yeniden iiretilmesi olarak karsimiza ¢ikabilir (Gorsel 6).
Ayni sekilde sanatc1 Serkan Ozkaya da 9. Istanbul Bienali kapsaminda Michelangelo’nun
Davut heykelini strafordan birebir tekrar liretmistir (heykel ne yazik ki kazara devrilip
parcalandigl icin sergilenememistir). Diger taraftan glinlimiizde sanat eseri sadece fiziksel
nesne degildir. Yukarida orneklendigi gibi NFT olarak sadece dijital evrende var olan
tretimler de vardir. Bu anlamda izleyici ile etkilesimde olmak da sanat eseri olmanin bir
parcasidir (Bourriaud, 2005). Dolayisiyla bu etkilesimde ortaya ¢ikan deneyimler ve
iletisim de sanat eseri icin 6nemlidir. Daha 6nce bahsedilen sanat eserinin kaliciligini
belirleyen aslinda budur. Sanat¢inin atdlyesinde kalan eser miizede sergilenenden daha
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degersiz olmayabilir ancak izleyici ile etkilesimde olan eserin kaliciligi, toplumsal degeri
farkli olacaktir.

Sonug¢

Sanat eseri olma kavrami siireg icerisinde sanatin gecirdigi kirilmalarla beraber degisim
gostermistir. Ozellikle iiretilen sanatsal calismalarin nasil ve ne zaman sanat eseri olarak
deger gordiigii, postmodernizm ile birlikte degisen sanat-nesne iliskisi ile birlikte
degerlendirilmistir. Ronesans doneminden baslayarak, miize ve galerilerin evrimi, sanat
eserlerine toplumsal ve tarihsel baglamda nasil bakildigin1 6nemli 6l¢lide etkilemistir.
Nadire kabineleri, koleksiyonlarin kamuya acik bir sekilde sergilenmesinden dolay1 erken
donem miizeleri olarak diisiiniilebilirken sanatg¢1 atolyeleri de benzer bir yapiya sahiptir.
Ciinkii sanatci atolyeleri sadece iiretim mekani olmanin 6tesinde, sanat¢inin Kisisel ifadesini
ve yaratici slrecini sergileme alam olarak da islev gérmektedir. Sanat eserinin nasil
degerlendirilecegi konusundaki kararlar genellikle sanat¢inin atdlyesinde alinmakta ve
atolyeden cikan eserler galerilere tasinarak genis kitlelere sunulmaktadir.

Sanat¢1 atélyesinin degisen sanat anlayislar1 c¢ercevesinde gecirdigi doéntisiimler
Ortacag’dan gliniimiize farkli donem sanatgi ve onlarin bakis a¢ilari iizerinden tartisilmistir.
Ortagag’da sanat/zanaat ayriminin olmamasi, atélyeye kolektif bir liretim yeri 6zelligi katar.
Bu durum Roénesans’la beraber 6zgiin sanatsal ¢calismalarin varligiyla degismeye baslamis,
atolye, usta-cirak iliskisi devam etse dahi sanat¢inin daha ¢ok kisisel alani haline gelmistir.
20. ylizyilda atolyenin yine kolektif yapis1 6n plana ¢ikarak disiplinler arasi anlayisin da
etkili olmaya basladig1 goriiliir. Sanatin ticari boyutu sanat eserinin kendisi kadar sanat¢iyl
da etkilemeye baslamis, sanatcinin sadece yaptig1 calisma degil, kendisi ve hatta atolyesi
bile sergilenebilir dolayisiyla da pazarlanabilir nitelik kazanmaya baslamistir.

Ticari alanlarda sergilenen eserler alinip satilabilir nitelikte olup, bu nedenle belirli bir
ticari degere sahiptir. Buna karsin, kamusal alanda sergilenen eserler daha genis kitlelere
ulasarak, sanatin ticari boyutundan bagimsiz olarak deger kazanabilmektedir. Sanatin ticari
boyutu, sanatgilarin liretim ve sergileme pratiklerinde de belirleyici bir rol oynamistir.
Ozellikle Duchamp’in hazir nesnelerinin baglattigl sorgulama, sanatin diisiince eylemi
olarak kabul edilmesine zemin hazirlamistir. Degisen sanat nesnesi anlayisi ile herhangi bir
nesne de sanat¢inin onu sunmasina bagh olarak sanat eseri degeri almaya baglar. Aslinda
icerisinde sanat nesnesine dair bir elestiri barindiran bu hareket ileride herhangi bir
nesnenin de sanat¢inin kararina bagh olarak sanat eseri olarak sunulabilecegini gosterir.
Yine de sanat eseri sayilan calismalara bu degerin, kiiltiirel olarak onlara sanat eseri olmay1
ylikleme iktidarini elinde bulunduranlar tarafindan verildigi gériilmisttr.

Sergilenerek sanat eserlerinin kalicihigl ve ticari deger kazanmasi, sanatin tiiketim
diizeninin bir parcasi haline gelmesine neden olsa da calismalara sanat eseri degerini veren
diger nitelik kitlelere ulasmasi gerekliligidir.

Sanatin teknolojiyle etkilesimi, sanatsal {iretimin dogasini ve eserlerin algilanma bi¢imini
etkileyen bir tartisma alanidir. Sanatin sergilenme ve algilanma bi¢imi, sanatin ticari deger
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kazanarak pazarlanabilirligini etkilerken, glinlimiizde sanat eseri fiziksel bir nesne olmanin
Otesindedir. NFT gibi tamamen dijital bir evrende var olabilirken ayni1 zamanda izleyici ile
dogrudan etkilesimde bulunur bir yapiya da biiriinebilir. Bu durum 6zellikle sosyal medya
ve dijital platformlar ile saglanir. Sanat¢ilar ¢alismalarinin dijital kopyalarin (ya da dijital
calismalarini) sosyal medya hesaplarinda paylasarak izleyiciyle dogrudan bag kurabilir,
kendi etkilesimlerini yaratarak gortntrliiklerini de arttirabilirler. Burada otorite sanat¢cinin
kendisi olur. Onu yapan da sergileyen de sanatc¢inin kendisidir. Ancak giiniimiiziin stirekli
yenilik ve liretkenlik talebi, eserlerin daha hizli tiiketilmesi riskini de iginde barindirir. Diger
taraftan sanatgi, sosyal medya hesaplarindan yalnizca eserlerini degil, kendi hayatini da
paylasabilir. Kendisine sanat¢1 imaj1 olusturabilme imkani saglayan bu durum kendisini de
pazarlanabilir bir yapiya dontistiiriir. Nasil ki Bacon’in atolyesi sergilenebilir bir obje haline
gelmis ya da Warhol kendisini atolyeye ait bir par¢aya doniistiirmiisse gliniimiiz
sanateisinin da karsilastigi ortam benzerdir. Bu durumda fiiretilen calismaya sanat eseri
degerini veren, calismay1 paylasan ve calismanin hem fireticisi hem iktidar sahibi olan
sanatcisi ve onu alimlayan izleyici olur.

Uretilen ¢alismalarin sanat eseri olarak degerlendirilme siireci farklilik gosterse de
genellikle belirli bir standarttan ziyade, toplumsal, kiiltiirel ve tarihsel baglamlara dayalidir.
Oznesi degisse de sanat eserinin degeri genellikle belirli bir iktidar grubunun belirledigi
normlara gore sekillenir. Her ne kadar giiniimiiz dinamikleri sanatcilara biiyiik 6zgtrliikler
taniyor gibi goriinse de daha az 6zgiin ve daha fazla esinlenilmis eserlerin de ortaya ¢iktig1
gorinmektedir. Bu baglamda, sanat eserinin tanimi ve degeri lizerine yapilan tartismalarla
birlikte sanat eserinin kalicilig1 da toplumsal ve kiiltiirel dinamikler ile baglantili olup anlik
degil, daha genis tarihsel siirec icerisinde degerlendirilmelidir.
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Iykne

Tike: tr./ Toyn: yun./ Tykhe: ing.
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v DUZCE sehrinin Konuralp beldesinde bulunan Tykhe heykeli;

Orijinali MO 4. yiizylla ait olan eserin Roma Donemi'nde,
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