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ONSOZz

Tezin konusu, lisans siirecinde basglayan ve yiiksek lisans siirecinde de devam
eden malzeme ile ¢aligma pratiklerinden dogmustur. Tezin basligi, tamamen sanatsal
mecrayla iligkili olup, iiretimlerden hareketle ortaya c¢ikmistir. Bu tez, resim sanati
baglaminda dokunma, malzeme ve deneyim olmak iizere U¢ aks Uzerine kurulmus olup,

dordinci bolimde ise basligin olusumuna katki saglayan tiretimlere yer verilmektedir.

Tezin olusum siirecinde maddi-manevi desteklerini esirgemeyen ve buginlere
gelmemde blyilk ©Ozveri gosteren anne ve babama, yanimda olduklarini hissettiren
kardeslerime, her daim beni calismaya tesvik eden ve varligiyla bana giic veren sevgili
Sinan CAN’a, degerli hocalarim ve arkadaslarima, son olarak da lisans silirecime taniklik
eden ve bu dogrultuda yiiksek lisans surecimde de beni bilgi ve tecriibesiyle yonlendiren,
tezin olusumunda katkilarini, hakkini ve emegini hi¢bir zaman inkar edemeyecegim
degerli saygideger hocam Yrd. Dog. Veli MERT e yiirekten tesekkiirlerimi sunuyorum. Bu
tezin, calismalarina kaynaklik etmesi agisindan malzeme ile ¢alisan tiim Ogrencilere ve
Mersin Universitesi Glizel Sanatlar Fakiiltesi Resim Atolyeleri ile Enstalasyon Atolyeleri

ve Serbest Malzeme Atolyelerine katki olmasini umuyorum.



OZET

Dokunma, malzeme ve deneyim kavramlariin “resim sanat1” baglaminda bir
araya geldigi bu tez kapsaminda, magarada yer alan resimlerden baslanarak sirasiyla sanat
tarihi icerisindeki donemler ve ardindan 20. ylizyilin ortalarindaki Kavramsal Sanat’a denk
gelen suregte her turli malzemenin resim yulzeyine eklemlenmesiyle Gretimlerini

gergeklestiren sanat akimlar1 incelenmistir.

Dort bolimden olusan bu ¢alismanin 1. Bélimiinde resim sanatinda “dokunma”
tizerinde durulmustur. Dokunma, beraberinde “gérme” eszamaliliginda magaradaki duvar
resminden baglanarak sirasiyla Ortagag, Ronesans, Barok, Rokoko, Neo-klasisizm,
Romantizm, Empresyonizm ve son olarak da Kibizm’in “Analitik Kibizm” evresine dek
incelenmistir. Bu donem optik olanin dokunsal araligindaki tretimleri kapsamaktadir.
Daha sonraki asama i¢in baglamin Analitik Kiibizm dénemi ile sonlandirilmasinin nedenti,
bu evreden sonra gelen Sentetik Kibizm déneminde resmin icerisine malzemenin

dogrudan girmesidir.

[1. Bolimde “malzeme”, kavram olarak tanimlanmig ve 20. yiizyilin basindan
itibaren malzemenin resim baglaminda nasil kullanildig1 bagta Sentetik Kibizm dénemi
olmak Uzere Dada, Gergekustuculuk, Pop Art, Yeni Gergekgilik, Minimalizm ve Fluxus
sanat akimlar1 gergevesinde Uretilen eserlerde incelenmistir. Tezin baglaminin Kavramsal
Sanat ile sonlandirilmasinin nedeni ise Kavramsal Sanat ile birlikte diisiincenin malzeme
boyutuna gegilmesidir. Malzemenin resim igerisinde yer aldigi baglam, diislincenin

malzemesellesmesine evrilmistir.
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I1l. Bélimde dokunma ve malzemenin biraradaligindan ortaya ¢ikan deneyim
alan1 irdelenmistir. Resim sanatindaki gorsel ve dokunsal deneyim, sanat¢i, alimlayici ve

sanat eseri liggeninde agiklanmaya ¢alisilmis; bu anlamiyla bir dil birligi yaratilmistir.

IV. Bolimde ise genelde “teze dair Uretimler’e yer verilirken, burada
“Uretimlere dair tez” kavramiyla yeni bir dil olusumu ve deneyim alani gosterilmeye
calisilmigtir. 2010-2015 yillar arasi kigisel Uretimlere yer verilen bolimde bulunan her bir

calisma ontoloji, fenomenoloji ve gdstergebilim olanaginda incelenmistir.

Anahtar kelimeler: Resim sanati, Dokunma, Gérme, Dokunsal etki, Gorsel

etki, Malzeme, Deneyim,



ABSTRACT

In the scope of this thesis which coalesce concepts of touch, material and
experience in the context of “pictorial art”, starting from the images in cave respectively
periods in the art history and then art movements that perform their production with all
kinds of materials incorporated into the painting's surface in the process corresponding to

the Conceptual Art in the mid-20th century, were studied.

In section | of this study which consists of four chapters focused on “thouch” in
pictorial art. Touch, along with "seeing"” simultaneity Starting from the cave wall painting,
respectively, Medieval, Renaissance, Baroque, Rococo, Neo-Classicism , Romanticism,
Impressionism and finally until the stage of "Analytical Cubism” of Cubism was
examined. This period covers the productions tactile range in which optical. The reason for
the termination of the period of the context for the later stages of Analytical Cubism,
Synthetic Cubism which came after the period of this phase is to enter the material directly

into the picture.

In Section I, "material” is defined as a concept and since the beginning of the
20th century, how to use the materials in the context of image were examined the works
produced within the framework of art movements especially Synthetic Cubism period,
Dada, Surrealism, Pop Art, New Realism, Minimalism and Fluxsus. The reason of
terminating the context of the thesis with Conceptual Art is passage to the material
dimension of idea with the Conceptual Art. In the context of taking place the material in
the picture, has evolved into the idea that is the material.

In section 11, the experience area resulting from the coexistence of touch and

material were examined. Visual and tactile experience in the painting, has been tried to be



explained within the triangle of artist, receptive and artwork; With this sense, a common
language has been created.

In Section 1V, while production about the thesis” is generally taken place “, in
here a new language construct with the concept of “thesis on the production” and the field
of experience are tried to be shown. Each individual production work between the years
2010-2015 which is taken place in the section is examined potentiality of ontology,

phenomenology and semiotics.

Key words: pictorial art, touch, sight, tactile effects, visual effect, material,

experience,
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GIRIS
Bu calismada, malzeme kullanimi ile dokunma duyusu arasinda iliski
kurulmus, s6z konusu iligski ise zorunlu olarak bir deneyim alani olusturmustur. Bu
baglamda da sanat tarihi igerisinde malzemenin ilk uygulandigi ylizey olan magara
duvarina yapilan resimler, gerek dokunmaya dair ilk verileri saglamasi, gerekse de resim

sanat1 baglaminda bir deneyim alani yaratmasi bakimindan bu calismanin baslangi¢

noktasini olusturmaktadir.

Tez kapsaminda magaradaki duvar resminin ardili olarak resim sanatinda 6nem
teskil eden Ortagag, Ronesans, Barok, Rokoko, Neo-klasisizm, Romantizm ve
Empresyonizm donemleri birer ornekle ele alinmistir. Bu 6rnekler iizerinden donemler,
yarattiklar1 dokunsal ve gorsel etkileri baglaminda incelenmis ve her donemin kendine
0zgl one ¢ikan duyu araliklart oldugu saptamasinda bulunulmustur. Duyunun istiinliigi,
bulusu yapilan aygit ve tekniklerle belirlenmis; dokunma ve gérme {izerinden gelistirilen

bu aygit ve tekniklerin resim sanatini etkiledigi gérilmiistiir.

Ortagag’da dokunma ile iliskilendirilen ‘imge (imago)’ ve ‘iz (vestigium)’
arasindaki farka deginilmis; Ronesans donemine gelindiginde ise ‘iz’ dnemini kaybederek
yerini ‘imge’ye —benzesen bir benzesim’e— birakmistir. Inceleme kapsaminda Ronesans
déneminin ¢izgisel ve dokunsal, ardili olan Barok dénemin ise golgesel ve gorsel oldugu
saptanmistir. Akil-duygu karsitliklarina bakildiginda dokunsalligin (¢izgisel olanin) oldugu
yerde aklin, gorselligin (leke olanin) oldugu yerde ise duygunun egemen oldugu
gorilmistir. Bu akil-duygu karsithiklar1 referans alinarak dokunsallik ve gorsellik
baglaminda donemler irdelenmistir. Ronesans doneminde ‘merkezi perspektif’in bulunusu

ile yaratilan dokunsallik, bedenin resmin igerisine girmesiyle miimkiin olmustur.
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“Yagliboya’nin teknik olarak gelistirilmesi ile resim yiizeyi, mekdndan kopmus; bu
baglamda da resim Ozgiirlesmistir. Yine ayn1 donem igerisinde ‘ariel perspektifi’ ve
‘sfumato’nun da resimde kullanilmasi ile teknik olarak dil olanaklari genislemistir. Tiim bu
yeniliklere ek olarak bilimsel olarak bulusu yapilan aygitlar (camera obscura, stereoskop,
fenakistiskop ve kaleydeskop) da resim sanatinin gelisimine olanak saglamislardir.
‘Fotograf makinasi’nin atasi sayillan camera obscura, ressamlar tarafindan imgeyi kopya
etmek amaciyla kullanilmis; fotografin 19. yilizyilin ortalarinda icadi ile de resim ve
fotograf arasindaki farkliliklar ve benzerlikler tartisilmistir. Tiim bu yeniliklerin olanaginda
resim sanatinda geleneksel olandan kopus yasanmis ve 20. ylizyilin baglarinda Sentetik
Kibizm doéneminde malzeme dogrudan resmin igerisine girmistir. Dokunma ve gérme
odakl1 kurulan ve geleneksel olarak adlandirilan boya resminin ardili olarak resim yiizeyi
icerisine malzemenin girmesi ve bu sayede de yaratilan yeni dil olanaklarinin, dokunma

duyusu araciligtyla deneyimlenmesi bu ¢alismanin problemini olusturmaktadir.

Her ¢esit atik ve buluntu nesnenin (malzemenin) resme girmesi, 20. yiizyilin
baslarinda Pablo Picasso ve George Braque’in kolaj ve asamblajlariyla gergeklesmistir.
Marcel Duchamp ile de ‘hazir nesne’ —ready made— kavrami ortaya atilmis ve 1960’lara —
Kavramsal Sanat’a— gelindiginde resimsel baglamda malzemenin énemi baskalasarak, bir
malzeme olarak diisincenin ele alindig1 baglama gelinmistir. Bu nedenle magaradaki duvar
resmi ile baslayan bu tez c¢aligmasimin siniri, zorunlu olarak Kavramsal Sanat ile
noktalanmigtir. Kavramsal Sanat’a gelene kadar, Kiibizm, Dada, Gergekuistlculik, Pop
Art, Yeni Gergekgilik, Minimalizm ve Fluxus akimlari, malzemeyi ele alis bigimleri
dogrultusunda incelenmistir. Bu cergevede galismanin konusu, malzemenin donemlere
gore nasil ele alindigina bagl olarak 6ne ¢ikan duyularin da olanaginda olugan deneyim

alanidir. Geleneksel malzemenin arka plana atilmasiyla da olusan yeni malzeme
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deneyiminin ve malzemenin resim yuzeyinde neden bulundugunun dokunma duyusuyla
iliskisinin kurulmasi bu ¢alismanin amacidir. Her tlrl hazir yapim nesnenin (malzemenin)
resme girisiyle birlikte bu iiretim tarzinin Onciilerinden olan sanatcilarin eserlerinde bu

yeniligin nasil ortaya ¢iktiginin vurgulanmasi ise bu ¢alismay1 6nemli kilmaktadir.

Malzeme agisindan bakildiginda, resim yiizeyinde kullanilan her bir nesnenin
malzemesellesmesi s6z konusudur. Kullanim alanina gére malzeme, hem sanat¢i agisindan
hem de alimlayici agisindan deneyim alanlari1 yaratmistir. Bu dogrultuda malzemenin kendi
kendisini deneyimlemesi de s6z konusudur. Dokunsal ve gorsel olanin malzeme
olanaginda resim sanati ¢ergevesinde irdelenmesi ile ortaya ¢ikan deneyim, bireylere gore
farklilik goOstermektedir. Bireysel deneyimlerle iliskili olan dokunsallik ve gorsellik,
toplumdan topluma da degisen bir yapiya sahiptir. Kisisel ya da toplumsal olmasi

bakimindan deneyim, nesnelere ait 6n bilgiler ¢ergevesinde olusmaktadir.

Son olarak da dokunma, malzeme ve deneyim kavramlarmin bir arada
bulunmas: ile ortaya ¢ikan kisisel Uretimler ontoloji, fenomenoloji ve gostergebilimsel

yontem temel alinarak incelenmistir.



.BOLUM
RESIM SANATINDA DOKUNSAL ETKIi

1.1 Resim Sanatinda Dokunma Nedir

UMUS
(..)

Parmagini siirsen elmaya, rengini anlarsin
Goziinle gorsen elmayi sesini duyarsin
Onu isitirsen, yuvarlagi sende kalir

Her baslangigta yeni bir anlam vardir.

()

Edip Cansever

Resim sanatinin magara duvarlarina resmedilen hayvan figiirleriyle basladig:
diisiiniildiigiinde, magara resimleri'ndeki imgelerin resimsel tarzda betimlenmesi ve
malzeme olarak da kirmizi toprak boyasimin kullanilmasi, dokunmayi yaratan ©n
kosullardan kabul edilmektedir. Giinliik olaylarin betiminin goézlemlendigi duvar
yiizeylerinde kendisini gosteren imgeler, Ozellikle ulasimi zor olan magara iglerine
resmedilmislerdir. imgeleri resmetme ve bu uygulama asamasinda ressamin, nesnesinin ve
ortamimin varligr géz Oniine alindiginda ressamin g¢evresiyle olan iligkisinin incelenmesi
resim sanatindaki dokunma agisindan 6nemlidir. Bu resmetme pratiginin sonuglar1 ise
Ispanya’da ve Fransa’da bulunan magaralardaki (Altamira ve Lascaux magaralarinda)
figlirlerde goriilmektedir. Figiirlerin tam olarak boyanmasiyla yaratilan etki sayesinde
gercekei goriiniimler elde edilir; bu sebeple de bu figiirlerin sembolik oldugu

diistiniilmektedir. Bagka bir baglamda irdelendiginde bu sembolizmin, gorsel olarak

! Magara resmi: M.O. 3000 yillarinda son rneklerini veren ve Fransa ile Ispanyada’ki bazi magaralarda
goriilen resim sanati. Genel olarak gii¢lii bir doga gdzlemciligini yansitir. Bunlarda ¢ogunlukla hayvanlar ve
ender olarak insanlar betimlenmistir (S6zen ve Tanyeli, 2007: 151).
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deneyimlenen malzemeyi (kirmizi toprak boyasini) arag edinerek duvarlarda iz birakma?
eylemi oldugunu sodylemek miimkiindiir. Yaratilmaya calisilan ger¢eklik, doku ile
saglanmistir. Dokunun varligi gerek magara duvarinin tekstiiriinden® gerekse kullanilan
boya malzemesinin dokunsalligindan kaynaklanmaktadir. Avci bir hayat siiren toplulukta
resmedilen imgeler, giinliik karsilasmalar ve avlanilan hayvanlardir. Imge olarak bir
bizonun betimlenmesi, beraberinde bizonun tiim gergekligini dile getirmektedir. Gdzlem
nesnesi haline gelen hayvanlara ait 6zelliklerin her biri duvar yuzeyinde var olan dokularin
yardimiyla boyar maddelerin de olanaginda kurulmaya ¢alisilmistir. Resimsel baglamda
kurulan bu etki, hayvandaki 6zellik, duvar dokusu ve boyar maddenin ortaya koydugu

gorsel etki araciligiyla ve dokunsalligin yardimiyla gergeklesmistir.

Resim 1: “At”, MO. 15000-10000 dolaylari,
Magara resmi, Lascaux, Fransa

Bu baglam i¢in John Berger; “Yalnizca baktigimiz seyleri goriiriiz. Bakmak bir

segme edimidir. Bu edimin sonucu olarak gordiigiimiiz nesne -her zaman elimizle

? iz birakma, Arapgada “resm” den gelmektedir. Resm: iz birakma, damga, miihiir’diir. iz birakma, aym
zamanda bir yilizeydeki dokuyu bozmak anlamina gelir. Dokunun bozulmasiyla ortaya ¢ikan yeni etkinin

kurulusu dokunsal etkiye isarettir.

® Tekstiir: Herhangi bir dokuyu belirleyen kendine 6zgii yapi, doku orgiisii.
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dokunabilecegimiz bir nesne anlaminda olmasa da- ulasabilecegimiz bir alana getirilmis
olur. Insanin bir seye dokunmasi demek, kendisini o seyle iliskin bir duruma sokmasi
demektir” (2008: 8) diye belirtir. Ilk¢ag insanlarini bu tiir bir resmetme eylemi igerisinde
birakan da bu iliski durumudur. Bir seyi gorsele indirgemek, bir nevi ona ulagmak ve sahip
olmakla es anlamlidir. O donem insanlarinin da hayatlarin1 idame ettirebilmek amaciyla
avlamak istedikleri hayvanlar1 duvarlara resmetmeleri bunun agik bir gostergesi
niteligindedir. Onu canlandirmak (canli kilmak) ve ger¢ek olmasini saglamak i¢in resmini
yapmak, daha o dénemlerde bile inanilan bir yontemdir. Tasvir, nesneyi dokunma alanina
yaklastirmistir. Gabriel Josipovici’ye gore “[...], dokunma yoluyla, kendi Kkisisel
tarthimizden daha uzun ve daha genis bir tarihte yer aliyor oldugumuz duygusunu yasariz:
Ben varim ve o var ve dokunma bir bicimde bu hakikati onaylayabilir” (1997: 41).
Dokunmanin hakikat yaratimi, gormenin hakikat yaratimindan daha ytksektir. Hakikatin
simgesi niteliginde olan dokunma sayesinde bilme miimkiin olur. ‘Gordiiglime inanirim,
dokundugumu bilirim’ s6zlinde oldugu gibi duyu olarak dokunma, gérmenin yanilsamaci
yapisindan ayrilmistir. Resim sanat tarihi igerisinde, dokunmaya atfedilen 6nem bir hayli
bliyliktiir. Dokunma agisindan 6nem tasiyan imge (imago) ile iz (vestigium) arasindaki
farklilik da bu baglamda irdelenmesi gerecken kavramlardandir. Ortagag’da imago ve

vestigium’a dayanan pratikler baglam olarak birbirinden ayristirilmistir.

Imge, tiirsel bir benzesime gore temsil eder. Oysa iz, nedenin yol agtig1
sonucu dyle bir sekilde temsil eder ki, tiirsel bir benzesime uzanamaz. iz, hayvanlara
0zgl hareketlerin biraktig1 izlenimlerdir -impressiones-; kiiliin, atesin izi ya da harap
olmus bir toprak pargasinin, diisman bir ordunun izi oldugu gibi (Florenski, 2013:

17-18).
Bu baglamda imge’nin benzesen bir benzesim olmasi ve iz’in ise

benzesmeyen bir benzesime tekabiill etmesi s6z konusudur. Zeynep Sayin, Pavel



Florenski’nin Tersten Perspektif adli yapitinin Sunus b6limunde, insan bedeninin hem

imago’ya hem de vestigium’a karsilik geldigini savunmaktadir. Savunusunu dogrulamak
adia da Isa drnegini verir:
Isa, ayn1 anda hem tanridir hem de degildir: bir yandan yitmis bir benzesimin
izini siirerken diger yandan hala tanrisallikla benzesmektedir. Bu yiizden Isa ikonu,
kendi mekaninda imago ile vestigium’u kesistirir. Hristiyan Ortagag’1, imge —imago-
kavrami ile vestigium kavramini ayrigtirma ihtiyacini bu nedenle hissetmigtir:
imgenin icinde ilksel benzesimden geriye kalan tortudur vestigium; varliksal
askinligin imgedeki izdiisiimiidiir; ontik bir atiktir; tanrisal bir dokunusa dayali bir iz

sayesinde insan bedenini agkinlagtiran ve artik tanriyla benzesmeyen, yalnizca onun

izini siiren bir benzesimdir (Florenski, 2013: 18).

Ronesans donemine gelindiginde iz’in hakim oldugu tanrisal askinligin yavas
yavas kayboldugu goriilmektedir. iz (vestigium)’in arka plana atilip imge (imago)’nin éne
cikarildig1 sanatsal pratikte, imge, géz ve bedenden uzak tutulur. Artik savunulan, imgenin
benzesimin ta kendisi oldugudur. Bu imago durumunda gergeklesecek olan dokunsal
aralik, goz ile dokunma duyusunun bellek yardimiyla birbirinin igine gegmesidir.
Gorseldeki dokunsal etki, bellekten cagrilan dokunmadir.* Tam da bu konuda “ ‘Kérler’
diyor Descartes, ‘elleriyle goriirler’. Goriisiin Descartes’¢1 modeli, dokunmadir” (akt.
Merleau-Ponty, 2012: 46). Ronesans’la beraber imgenin temsiliyetinde yaratilan gorsel
baglam, Descartes’da karsimiza dokunma olarak ¢ikar. Dokunusun imge tzerindeki
karsiligina bagka bir baglamda yaklasan Descartes, kor bir insanin degneyi araciligiyla
evrene dokunabilecegini ileri slirer. Bu, gorme duyusunun yitiminde, dokunma araliginda

gorme pratiginin giderildigine isaret etmektedir.

Ronesans cagi, teknik anlamda yeni buluslarin ortaya konuldugu, 14. ve 15.

yiizyillar1 kapsayan ve yeniden dogus olarak adlandirilan donemi ifade eder. Ortagcag’a

* fleride deginilecek olan Lacan’m gérmenin igindeki dokunmanin varlig.
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hakim olan dnem perspektifi® yerini merkezi perspektife birakmistir. Bu baglamda,
mekansal bir dokunustan soz edilir. Cizgisel olarak tamamlanmis bir mekan algisinin
varligi, bireyi bedensel olarak resmin igerisine alir; bdylece dokunulur olan bir alan
yaratilir. Gergekte tuval icerisinde bulunmayan beden, duyusal olarak kendisini oradaymis
gibi insa eder. Beden varliginin kaniti, seyleri, yanilsamanin gergeklesmesi igin belirli bir
mesafede tutan merkezi perspektiftir. Sanatsal bir yontem olan merkezi perspektif, resim
mekanini1 bedenlestirir; reel anlamda izleyicinin resmi gordiigli bilinirken aslinda goziin
(izleyicinin) bedeni (resmi) gordiigii sdylenebilir. Resim bedenin kurulmasidir; insadir.
ClnkU resim bedenlesmistir. “Valéry, ressam ‘viicudunu katmaktadir’ der. [...] Ressam,
dunyaya viicudunu vererek, diinyayr resme doniistiiriir” (akt. Merleau-Ponty, 2012: 32).
Bir anlamda diinyada olan viicut bulunus, resimdeki viicut bulunusa katilir. Bu dizge kendi
basina bir yanilsamanin olusmasini saglar. Bu yanilsamanin sebebi salt perspektifin
kullanilmas1 degil, ayn1 zamanda yagliboyanin da bulunmasidir. Yagliboya tekniginden
once gorseli olusturan cabalar, goziin dip diinyada elde ettigi deneyimlerdeki
kesintisizligin resim lizerinde gerceklesen stirekliligine denk diisecek noktada degildir.
Daha onceden de ¢esitli teknikler kullanildigi bilinmekle beraber (ki 6nceden yag ve
yumurta aki kullaniliyordu ve bu teknige tempera® deniliyordu) 15. yiizyilin baslarinda Jan
van Eyck tarafindan tekniksel anlamda gelistirilen ve resme dahil edilen yagliboya,
ayrintilar1 kolaylikla gorsellestirebildigi i¢in dokunsalligr arttirmakla kalmamis, bedenin
tuval icerisindeki insasina olanak da saglamistir. “Yagliboya resimlerdeki yiizeysel

benzerlik seyirciye resimdeki nesneye -dokunulabilecek Olciide- yakin oldugu sanisini

> Onem perspektifinde olay ve konularin énemine gore figiirlerin biiyiikliiklerine ya da kiigiikliiklerine karar
verilirdi; bu da dokunmayi tamamen arka plana atard.

6 Tempera: Yumurta aki ile pigmentin karistirilmasiyla yapilmig bir tiir boya. 1300°den 1500’e kadar
panolar lizerine uygulanan en yaygin malzeme idi. Sonra giderek yerini yagliboyaya birakti (Little, 2010:
155).
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verir” (Berger, 2008: 107). Malzeme ve teknik, her zaman i¢in dokunmayr meydana
getiren iki onemli aragtir. Eyck, kullanmis oldugu yag sayesinde resimleri yeni yapilmis
gibi gosterebilmenin yollarini gelistirmis; bu sayede de canli bir goériinim kazanan
yagliboya resim, kisiye elini uzatsa dokunabilecegi izlenimini vermistir. Bu donemde
boyar maddelerin (6zellikle de altin, glimiis ve lacivert) kullaniminin zor oldugu ve pahali
olduklar1 bilinmektedir. Bu renklere verilen énem, yiizyilin ortalarina gelindiginde yerini
becerinin 6nemine birakir. Resimsel becerinin gelismesiyle birlikte renklerin farkli yollarla
temini tercih edilir; altinin, sar1 ve beyazin karisimindan elde edilmeye baslandig
gbzlemlenir. Ressamin teknik becerisi, resmin degerini belirlerken, resim igerisinde de
bircok 6zellik kendisini belli etmeye baglar. Bu 6zellikler icerisinde dokunumsal anlamda
ilgi ¢ceken kabartma/hacim’dir. “Isik ve golge gercek nesnelerin hacimli [...] gériinmesini
saglar; beyaz ve siyah da resmedilmis nesnelerin boyle goriinmesine olanak verir”
(Baxandall, 2015: 191). Bu teknik diizeyin olanaginda Massaccio’nun resimlerinin
izleyicide dokunma istegi uyandirdig1 sdylenebilir. Bu istek, 151k, golge ve renklerin ustaca
kullanim1 sayesinde miimkiindiir. Massaccio’nun merkezi perspektifi  kullanarak
resimledigi ve izleyicide goz yanilsamasina neden olan “Kutsal Teslis” adli freski’,
yaratilan ticboyutluluk araciligiyla izleyiciyi resmin igerisine hapseder. Bu freskle “ilk kez
tic boyutlu bir mekan iki boyutlu bir diizleme aktarilmistir” (Wundram, 2008: 26). Gergek
bir mekan izlenimi veren fresk igerisindeki figiirler de gergege uygun
6l¢eklendirildiginden, izleyicinin bedeni de freskin igerisindedir. ROnesans ddnemine
hakim olan merkezi perspektifin bu sekilde kullanimi da resimsel anlamda derinlik ve {i¢

boyutluluk kavramlarini beraberinde getirir.

7 Fresk: Bir duvar resmi yontemi. Boya dogrudan slak sivaya uygulamr. Siva kurudukga resim duvara
sabitlenir. Teknik, en ¢ok Italya gibi iklimi kuru olan iilkelerde basariyla kullanilmustir (Little, 2010: 153).
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Resim 2: Massaccio, “Kutsal Teslis”,
680x475 cm, Fresk, 1427 civari

Bu donem igerisinde 151k ve golgeyi yonetmenin baska bir bicimi olarak
Leonardo da Vinci, sfumato teknigini (dumanl teknik) gelistirmistir. Hava perspektiﬁsnin
de eklenmesiyle sfumato ile resmin igerisinde keskin konturlarin kullanimi azalmstir.
Daha gercekgi goriiniimler sunan teknik sayesinde 1s1k-gélge oyunlariyla yaratilan derinlik,

Ronesans resmine hakim olur. “Vasari; sfumato teknigini ‘goriinen ile goriinmeyen

® Hava perspektifi: Atmosferik perspektif olarak da bilinir. Resim Sanatinda fon farkliliklariyla olusturulan
derinlik yanilsamasidir. Uzaktaki nesnelerin havanin etkisiyle daha agik tonla algilanmasi temeli {izerine

kurulmustur.
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arasinda gidip gelen’ konturlar olarak tanimlar” (Gombrich, 1992: 215). Mona Lisa’nin
elini olusturan formun optik olarak gbézde kaybolan siniri, izleyicinin bedeninde gdézin
olanagindaki dokunma araliginin varhginda geri gelir. Gozde kaybolan bu sinir, bedenin
diger duyusunun (dokunma duyusu) sinirinda tekrar ortaya ¢ikar. Teknigin ilk uygulandigi
Leonardo’nun 1503 tarihli “Mona Lisa” (Resim:3) adli yapitinda goriildiigii tlizere
konturlar yok denecek kadar azaltilmis ve One c¢ikarilan ton gegisleri olmustur. Bu
gecislerin yarattig1 yanilsama ise resimdeki figiir ve manzara arasinda mesafe olusturur ve

uzaktaki nesne imgelerinin daha agik renkte goriiniimii 6ne ¢ikar.

Resim 3: Leonardo da Vinci, “Mona Lisa”,
77x53 cm, ahsap lstiine yagliboya, 1503

Klasik zevk hep keskin ve dokunma hitap eden ¢izgilerle ¢alisir; her yiizeyin
kenarlar1 tamamiyla nettir; her hacim tamamiyla elle tutulur bir sekilde kendini
belirtir, maddiligi tam dokunsal olmayan higbir sey yoktur. Barok ¢izgiyi sinir
olmaktan ¢ikardi, kenarlar1 gogaltti. Seklin kendisi karmasiklastigi, diizen de karigik
bir hale geldigi igin, tek tek pargalarin kendilerini plastik degerler olarak
belirtebilmeleri gittikce daha zorlasti; nereden bakilirsa bakilsin sekillerin tiimii
iizerinde (salt optik) bir hareket alev alev 1sildamaktaydi. Duvar titresiyor, hacim

biitiin koselerinden sarsiliyordu (Wo6lfflin, 1995: 81).
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Bu tekniksel gelismelerin ardili olarak Ronesans doneminin ¢izgiselligini
golgesellige doniistiiren Barok donem (16. ve 17. ylizyil) olmustur. Isigin tek yonde
yonetimiyle yeni bir resimsel lslup yaratan Barok, Ronesans’taki dokunma alaninin
ozerkligini gérmeye evriltmis; diiz yiizeyler ise yerini derinlige birakmistir. Bu baglamda
nesneler artik Ronesans’taki goriiniimiinii kaybetmis ve Barok’ta betimlenen nesnelerin
yarist 1sikta kaybolmustur. Barok donem, goriintiiyli one c¢ikardigindan nesnenin
goérinimini g6z tamamlar. Ronesans’taki gibi goz yanilsamasimin olusumu, resim
igerisinde bulunan objelerin 1s1k-g6lge oyunu ile yonetiminin sonucudur. Goélgesel uslubun
hakimiyeti dolayisiyla Barok’ta resme yakindan bakmak, biliyiilk 6nem tasir. Yakindan
bakildiginda fark edilen sanat¢inin firca darbeleri (sanat¢inin performansi), uzaktan
bakildiginda yerini bu darbelerin olusturdugu ii¢ boyutluluk yanilsamasina birakir. Resim
icerisindeki firca darbelerinin izi, yiizeylerin dokunma alanini one c¢ikartir. Heinrich
Wolfflin’in ifade ettigi gibi “17. yiizyil, golgesele olan ilgiyle birlikte, yiizeylerin
niteliklerine de ilgi duymaktaydi. Artik, aym1 zamanda yumusaklik ve katiligini,

piirtizlilligiini ve diizglinliiglinii de belirtmeden resim ¢izilmiyordu” (1995: 53).

Rembrandt, golgesel goriintii sanatinin énemli temsilcilerindendir; kullanmig
oldugu c¢izgi islubuyla dokunmanin tiim olanaklarin1 yok eder. Resmini dokunma
alanindan uzaklastirarak gérme alani {izerinden kurar. Bu cergevede betimledigi daha ¢ok
I¢c mekan icerisindeki insan figurleridir. 1632 tarihli Resim 4: “Dr. Tulp’un Anatomi Dersi”
adli yapitinda 1518 varhigr ile yaratilan aciklik-koyuluk dengesi resme hakimdir. “[...]
cizgiselden golgesele gelismenin, uzay i¢indeki nesnelerin dokunma duyumuna gore
kavranigindan, sadece goziin izlenimlerine glivenmeyi 6grenmis bir goriise gegcme demek
oldugu meydana ¢ikar. Baska bir deyimle bu, elle tutulabilenden, sadece optik goriintii

ugruna vazge¢mis demektir” (Wolfflin, 1995: 271).
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Resim 4: Harmenszoon Van Rijn Rembrandt, “Dr. Tulp’un Anatomi Dersi”,
162,5x216,5 cm, tuval iizerine yagliboya, 1632

Barok doénemin son evresinde ortaya ¢ikan ve Barok’a tepki olarak gelisme
gosteren Uislup Rokoko tislubudur. Siislemeci yapisiyla sanat tarihi icerisinde yerini alan
Uslup, erotik sahneleri fazlasiyla barindirir. Rokoko resmine hakim olan, dokunmanin
erotizmi ile nesnenin iizerinde yer alan 15181 dokunsal etkisi baglaminda yarattig1 etkinin
giiciidiir. Dokunsallik, resmedilen bedenin ¢iplaklig1 ve nesnelerin asir1 siislemeci yapisi ile
verilmeye c¢alisilmigtir. Bu siislemeciligin yapay goriintiiler sundugu disiiniilmektedir.
Francois Boucher’in Resim 5: “Dinlenen Nii” adli yapitinda oldugu gibi resimdeki figiiriin
ciplakligi, erotik bir yaklasim sergilemektedir. Renklerin siisleme amacgli kullanimi ile

tenin dokunsallig1 da bu baglamda iligki icerisindedir.
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Resim 5: Francois Boucher, “Dinlenen N{”,
59x73 cm, tuval iizerine yagliboya, 1752

Cizgiselligin golgesellige donilisiimii asamasinda dokunmanin yerini gérmenin
aldig1 algilayis, Neoklasik dénemde de Ronesans donemindeki gibi tekrar dokunma odakli
yapitlara evrilmistir. “Artik ¢izgi yeniden bir dokunma degeri idi ve her sekil gene
dokunma organlarini etkilemeye baslamisti” (Wolfflin, 1995: 89). Neo-klasik dénem,
¢izgiyi ve diizlemin varhigimi kullanmis; Barok’un goélgeselligini ve derinligini arka plana
atmistir. Klasik iislubu yeniden canlandirmayr amag¢ edinen Neo-klasik sanatcilar, 151k-
g6lge’nin esit sekilde dagilimina ve perspektif kullanimina 6nem vermislerdir. Bu tslubun
oncii sanatgilarindan Jacques Louis David’in 1784 tarihli Resim 6: “Horas Kardeslerin
Yemini” adli resminde goriildiigii lizere, Ronesans benzeri bir mekansal anlayis resme
hakimdir; merkezi perspektifin ise mekani 6ne ¢ikaran doseme taslarinin diziliminde
uygulandig1 agik¢a goriilmektedir. Resim icerisinde bulunan tim nesne/figir’ler keskin

konturlarla belirlenmistir.
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Resim 6: Jacques Louis David, “Horas Kardeslerin Yemini”,
330x425 cm, tuval lizerine yagliboya, 1784

19. yiizyilin ilk sanatsal akimlarindan olan Romantizm’de ise ¢izgisellik
Barok’ta oldugu gibi tekrar 6nemini kaybeder, 6ne ¢ikan renk olur. Cizgiselligin olmadig1
yerde kurallardan bahsetmek de olanaksizlasir. Renkgi sanat akimlarina onciiliik eden
akimda duygular, tutkular ve hareket on plandadir. Akim, ‘diinyay1r bir biitiin olarak
kavrama’ istegiyle, manzara resminin anlamini degistirmistir. O giine dek manzara figiire
fon gorevi yaparken, Romantizm ile manzara figiirlesmistir ve asal figiir manzara
olmustur. Manzara resmine getirmis oldugu bu yenilik ile birlikte, doga’nin bedeni resme
dahil olurken, insan1 6n plana alan bir doga-insan pratigi resimlere hakim olur. Bu siirecte
dokunsal alan, manzara resmi (zerinden konumlanmaya ¢alisir. Dénemin sanat¢ilarindan
Caspar David Friedrich, “ressamin gorevi havayi, suyu, tasi, agact oldugu gibi resmetmek
degildir; [...] ruhu, duygular1 yaptig1 resme yansimahdir” (akt. Krausse, 2005: 58) der. Bu
evrede One ¢ikan ise duyular degil duygulardir. Duygu durumu Romantikler tarafindan

renklerle yansitilmaya caligilmistir.
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Resim 7: Caspar David Friedrich, “Erkek ve Kadin Mehtab1 Seyrediyor”,
55x71 cm, tuval tizerine yagliboya, 1822

Siireg  irdelendiginde, ¢izgiselligin (klasik Gslubun) aklin egemenligi,
golgeselligin ise duygunun egemenligi altinda oldugu sOylenebilir. Ronesans ddonemi
rasyonel donem olmanin yaninda sanatta bagat yaklasimin ‘akil’, Barok sanatinda ‘duygu’,
Neo-klasik donemde yeniden ‘akil’ ve Romantizm’de yeniden ‘duygu’ egemen bir yapinin
(Mert, 2007: 42) goriildiigii ve bu karakteristik donemin 6ne ¢iktigini savlamaktadir. Aklin
oldugu yerde dokunma duyusu aktifken, duygunun oldugu yerde gérme duyusu aktiftir.
Sanat tarihi boyunca akil ve duygunun egemenligi, iisluplara ve donemlere gore boyut
degistirmistir. Bu durumda tek degismeyen sey sanatgilari liretmeye yonelten duyularin
varligidir. ROnesans, gorme Uzerine gelistirmis oldugu tekniklere ragmen resimsel
baglamda dokunma merkezlidir. Odagin dokunma duyusu olmasi, Barokta gorsellige
evrilmis ve bu baglamda da onciil duyu géz olmustur. Golgesel iislubun gelisiminin
etkisiyle Ronesans’taki ¢izgiselligin Barok’ta golgesellige doniismesi ve ardindan Neo-

klasik’te tekrar dokunmanin gelmesi tamamen donemler arasinda akil-duygu
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karsitliklarinin gostergesi niteligindedir. Aklin oldugu yerde ¢izgi, duygunun oldugu yerde
ise leke (go6lge) vardir. Heinrich Wolfflin’in belirttigi lizere “Her ¢ag nesneleri kendi
goziiyle gortr [...]” (1995: 84). Gorme bicimleri olarak farkliliklar tagisalar da duyularin
olanaginda her iislup kendi asal duyusunu 6ne ¢ikartir.

On yedinci ylizyildan baglayarak goriiste, buna bagli olarak da yontemde
olaganiistii yenilik yaratanlar Ruysdael, Rembrant (Rembrant, daha sonraki
yapitlarinda 15181 kullanisimt  agikhava calismalarindan edinmistir), Constable
(taslaklarinda), Turner ve bu evrenin sonunda Monet ve izlenimciler olmustur.

Bundan bagka maddesel bakimdan yogun, dokunulabilir olan resim bu ressamlarin

yeni buluslartyla yavas yavas yogunlugu olmayan dokunulamaz resme dogru

kaymugtir (Berger, 2008: 105).

Akil ve duygunun ayr1 ayr ele alindigi siireg sonrasi dokunulur olan resmin
dokunulmazliga dogru evrildigi yerde 19. yiizyilin ikinci yarisina denk gelen siiregte
gelisim ve degisim gosteren akim, izlenimcilik akim1 olmustur. izlenimci resimde akil ve
duygunun biraradalig1 s6z konusudur. Atdlyeyi terk edip dogaya c¢ikan ve bu baglamda
teknik acidan da resimsel anlayis1 degistiren izlenimci sanatgilar fotografin icadindan
fazlasiyla etkilenmisler; ortaya koyduklar1 yapitlarda da fotografin temel meselesi olan
‘an’1 yakalamaya calismiglardir. Donemin Onciilerinden Claude Monet’nin 1872 tarihli
Resim 8: “Izlenim: Giindogumu” adli yapitinda 1513a ve renge getirilmis olan yenilik
acikca gortilebilir. “Isik sadece acik veya koyu, aydinlik ya da karanlik degildi; kendi renk
degeri vardi. Ornegin giines 1smm1 nesnelerden renk ve bigim aliyordu, konturlarm
kaybolmasina neden oluyordu” (Krausse, 2005: 72). Bu goriise gore resmedilen yapitlar,
15181 degisen hallerini ve renk degerlerini gostermistir. Bu durumda resim yizeyinde
ticboyutluluktan bahsetmek olanaksizlasir. Oncii unsurun renk oldugu yerde resimsel

yapinin ugradigi kokli degisiklik, dokunma olanaginin ortadan kalktigi yeni yiizeyde
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(Cezanne resimlerinde) ve kendisinden sonra gelen Kiibizm akiminda nesnenin bu yeni

anlaminin sorgulanmasina neden olur.

Resim 8: Claude Monet, “izlenim: Giindogumu”,
48x63 cm, tuval {lizerine yagliboya, 1872

Paul Cezanne, Geg-izlenimci akimin énemli temsilcilerinden biridir. Perspektif
ve derinlige 6nem vermeyen sanatgi, resimlerinde genis firca darbelerine yer verir.
“Amaci, sanatin araglarindan faydalanarak doganin yaraticiligina ve yogunluguna
yaklagmak; dogayi taklit etmeden temsil etmek™tir (Krausse, 2005: 77). Cezanne, “Sainte
Victoire Dagi”n1 konu alarak resmettigi birgok yapitinda doganin saf halde goriintimiinii ve
kendi algisina bagli olarak gordiigiinii yansitir. Doganin goriiniimiinii kiibik formlara
indirgeyen Cezanne, “Dogay1 silindir, kiire ve koni gibi sekillerle, her bir nesnenin ve
yuzeyin merkezi bir noktada bulusacak sekilde dogru perspektifle ele alinmasina dikkat

etmeli (...) Doga yiizeyden c¢ok derinliktir; kirmizilarla sarilarla temsil edilen 1s1k

titresimlerinin icine yeterli 6l¢iide mavi katilmasi, derinlik izlenimi uyandirmak igindir”
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(akt. Antmen, 2009: 28) der ve bu goriisiiyle doganin zaten derinlige sahip oldugunu dile

getirir.
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Resim 9: Paul Cezanne, “Bellevue’den Gorlilen Sainte-Victoire Dag1”,
73x%92 cm, tuval lizerine yagliboya, 1895

Cezanne’1n kiibik formlarindan fazlasiyla etkilenen Kiibistler de dogadan yola
cikarlar. “Kiibizm’de tuvale yansiyan zihinsel alanin bigimledigi dogadir” (Ondin, 2009:
30). Resim yuzeyinde gostermek istedikleri, o giine dek ti¢ boyutlulugu 6n planda olan
resmin iki boyutlu yapisin1 vurgulamak ve bunun olanaginda dordiincii boyutu
kesfetmektir. Amaglar1 dogrultusunda tuval igerisindeki nesnelerin es-anli olarak birgok
acidan goriintimleriyle tuvale aktarmiglardir. Pablo Picasso ve George Braque Onciiliigiinde
Kibizm’in ‘Analitik Kiibizm’ evresinde tiretilen yapitlarda bu baglam ¢ercevesinde gérme
ve dokunmanin biraradaligimin séz konusu oldugu sdylenebilir. ikinci béliimde
bahsedilecegi gibi Kiibizm’in ‘Sentetik Kibizm’ evresinde resmin igerisine nesnenin

bizzat kendisi girecektir ve nesnenin malzeme boyutundan bahsedilecektir.
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Resim 10: Pablo Picasso, “Gitar”, Resim 11: George Braque,
tuval iizerine yagliboya,1912 “Keman ve Sirahi”,
tuval iizerine yagliboya, 1910

Resim sanatinda dokunsal etkinin olusumunu 6nceleyen donemler olanaginda
yapilan arastirma sonucunda dokunmanin temel duyu oldugu sonucuna varilmistir. Fakat
bu dokunma, gérmenin i¢indeki dokunmadir. Resim sanati ile bilimsel buluslar es-anlt
olarak birbirlerini etkilemis ve gelistirmislerdir. Bu baglamda, icatlar ile birlikte, her
donem kendisini yeniden insa etmis ve gormenin duyu olarak 6ne ¢ikmasi s6z konusu
olmustur. Bir alt baslik olarak dokunma i¢in 6nem tasidig1 diisliniilen bazi kavramlar
irdelenecek, ardindan da goérme’nin dokunmanin Onciilii gibi goriinmesinin nedenlerine
deginilecektir.

I.1.1.Dijital, Dokunsal, Maniiel ve Haptik Kavramlarimin Resim Sanati

Baglaminda Ele Alinis1

Dijital, dokunsal, mantiel ve haptik kavramlarinin ayni1 baglam ¢er¢evesinde
ele alinmas1 dokunmaya dair veriler sunmalarindan kaynaklanmaktadir. Bu kavramlari

incelemek adina Oncelikle kavramlarin terimsel karsiliklarina bakilacak, ardindan
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aralarindaki baglant1 resim sanati1 dolayiminda kurulmaya ¢alisilacaktir. Gilles Deleuze’iin
Duyumsamanin Mantigi adli yapitinin El ve GOz baglikli boliimiinden alintilanan bu
kavramlar1 incelemek adina dokunsal ile haptik ve dijital ile de maniieli karsilastirmali

olarak ele almak yararli olacaktir. ik incelenecek kavramlar dokunsal ve haptik’tir.

Dokunsal ve haptik, her ikisi de dokunma’nin temel kavramlarindan olup,
benzerlikler gostermekle birlikte anlamlarini birbirlerinden ayrigtirildiklart noktada -
baglam farkliliklarinda- bulurlar. Dokunsal olan, fiziksel bir dokunmayir da igermekle
birlikte haptik olanda fiziksel bir dokunma eylemi s6z konusu olmayabilir. Haptik,
dokunmaya iliskin olandir, dokunmanin kendisi degildir. Haptik olan1 daha iyi kavramak
adina onu optik olan ile karsilagtirmak gerekir. Daha en basindan gorsellik, haptik ve optik
olarak ikiye ayrilmistir. Haptik gorsellik dokunmanin, optik gorsellik ise gormenin
alanindadir. Bu noktada ileride deginilecek olan alet ve aygit arasindaki fark, haptik ve
optik kavramlari tizerinden irdelenebilir. Alet haptik olan, aygit ise optik olandir. Bu
durum, el ve goéz’in ‘dokunma’ anindaki durumuna isaret eder. Aygitin yani optigin
oldugu yerde Lacan’in séylemiyle “gdrmenin igindeki dokunma” (Silverman, 2006) vardir.
Aygit ile alet dolayiminda dokunsallik ve gorsellik yeniden sekillenmistir. Bu dogrultuda
dokunsal olan dokunmaya dair veriler sunandir. Aletin kullanimu eli basat organ yapmakta
ve tutma-kavrama ile de elin bu 6zelligi vurgulanmaktadir. Elin dokunma olanagindan
bahsederken de kaginilmaz olarak maniiel ve dijitalin alanina girmek gerekir. Maniiel el ile

yapilandir. Elin varligi ile komut verilir. Dijital ise;

Latince digitalis’den gelmektedir. Digitus ‘parmak’ anlamindadir. Parmagin
oldugu yerde dokunsal temastan bahsetmemek olanaksizdir. Dic- 6neki ‘konusmak,
anlatmak, sdylemek’ anlamindaki dicere’den gelir. On Hint-Avrupa dillerindeki

deik-koki ise ‘gostermek, isaret etmek’ anlamindadir. Matematikte ‘say1’ ve ‘birim’
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gibi anlamlara sahip olan digit kelimesi de yine ‘parmak’tan dolayisiyla el ile say1

saymaktan gelir (Bayraktar, 2011: 6).

Gilles Deleuze ise bu kavramlari su sekilde ifade eder:

Elin degerleri icinde pek ¢ok yani ayirdetmek gerekir: dijital, dokunsal, tam
anlamiyla maniiel ve haptik. Dijital olan, elin gdze azami bir tabiyetini ortaya
koyuyor gibidir: Goérme igeride yapilmis, el ise parmaga indirgenmistir, yani saf
gorsel bigimlere karsilik gelen birimleri segmenin disinda devreye girmez. El boyle
tabi oldukc¢a goriis de “ideal” bir optik uzam gelistirir, ve bigimlerini optik bir koda
gore kavramaya yonelir. Ancak bu optik uzam en azindan baslangicta, hala baglanti
kurdugu maniiel géstergeler sunmaktadir: Derinlik, kontur, modle, vb. gibi bu tiirden
virtiiel gostergelere dokunsal denir. Elin géze bu yarim yamalak tabiyeti, yeri
geldiginde elin hakiki bir itaatsizligine doniigebilir: Tablo gorsel bir gergeklik olarak
kalir, gbze kendini dayatansa, giigliikle takip edilebilen ve optigi bozan bigimsiz bir
uzam ve duraksiz bir harekettir. Bu sekilde tersine ¢evrilen iligkiye maniiel
diyecegiz. Son olarak, ne herhangi bir yonde siki bir tabiyetin, ne de yarim yamalak
bir tabiyetin veya virtiiel baglantinin s6z konusu oldugu ama goriisiin kendisi, optik
islevinden ayri, kendine has ve kendinden baskasina ait olmayan bir dokunma
islevini kesfettigi durumda haptik olandan bahsedecegiz. O zaman ressam,

gozleriyle dokundugu dlgiide gozleriyle boyuyor diyecegiz (2009: 143-144).

Imgenin dijital, dokunsal, maniiel ya da haptik olmasi, o imgenin hangi
resimsel dile ait olduguna dair en temel gostergedir. Kerem Ozan Bayraktar /mgenin Teni
(2015) adli metninde “[...] optik olan dijital bir evrenden daha ¢ok payini alir (Bu agidan
ele alindiginda bir Ronesans resmi de dijitaldir)” saptamasinda bulunur. Bu baglamda
Roénesans ardili donemler irdelendiginde Barok ddnemin haptik, Neo-klasik ddnemin
dijital ve Romantik donemin ise tekrar haptik gorsellige karsilik geldigi sdylenebilir.
Resim sanati, hem dokunmay1 hem de gérmeyi igerisinde barindirdigindan, bu kavramlarin

timanu kapsayan bir yapiya da sahiptir.
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1.2. Resim Sanatinda Gorsel Etki Nedir

Resim sanatinda asal duyu organi1 goz’diir. Dokunmayla birlikte ele alindiginda
gorsel-dokunsal olanin goze ait bir baglam olarak resimlenmesi s6z konusudur. Bu baglam
cercevesinde, insanda bulunan diinya hakikatinin (dokunulan bir diinyanin) gorsel
karsiliginin resimlerde mevcut oldugu sdylenebilir. Resim sanatinda gorsel etkinin
olusabilmesi ise bu birincil organin (goz’tin) gérmeyi gergeklestirmesiyle miimkiindiir. Bir
etkinin olusabilmesi, Oncelikle bireyin varligini gerektirir; bu birey, duyulariyla hareket
eden bireydir. Gérme duyusunun hakim oldugu yiizyillar incelendiginde, goziin gérme
Uzerindeki etkin roli agikca goriilebilecektir. Gérme duyusunu aktif olarak kullanan bireyin

bu duyusunun “uygarligin, insanin homo erectus’ olarak dogruldugu an basladigini ve
gbrmenin iki ayak iistiine dikilme sayesinde 6nem kazandigin1 savlayan Freud [...]” (akt.
Sayin, 2013: 163) tarafindan incelendigi diisiiniiliirse, gormenin ne zaman basladigina dair
bir fikir verilebilir. G6rme, goren goziin, 15181 ve goriilecek olan nesnenin varhigiyla
miimkiindiir. Isik, gormenin olmazsa olmaz kosuludur; aksi halde gorsel algidan
bahsedebilmek olanaksizlasir ve gérme ger¢eklesmez. Gérmenin miimkiin oldugu sathada
ise devreye gorsel algi girer. Salt gérme duyusunun algilama acgisindan yetersiz oldugu
bilinmesine ragmen yine de temel alg1 gorsel algidir. “Insan, gorsel algis1 sayesinde yiiriir,
hareket eder. Biling diizeyindeki davraniglarimizin yaklasik %99 unun belirleyici 6gesi
durumundadir. Bu algi yolundan emin olunmadigi durumlarda da, dokunma gibi diger
duyumlara bagvurulur. Esdeyisle dokunma duyusu, gorsel alginin dogrulugunu denetleyen

bir islev tstlenmistir, ¢ogunlukla” (Derman, 2010: 31). Juhani Pallasmaa, tam da bu

noktada Tenin Gozleri adli yapitinda verdigi dérnekle bu baglami dogrular. Caravaggio’nun

% Homo erectus: (Latince’de “dik insan™), soyu tilkenmis insansi tiiriidiir ve modern insanlarin (Homo
Sapiens) atas1 oldugu kabul edilir.
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1601 tarihli Resim 12: “Aziz Thomas’in Kuskuculugu” adli yapitim1 referans alarak
gorselin altina “her ne kadar gbze oOncelik versek de, gorsel gézlem ¢ogu zaman
dokunmayla dogrulanir” (2014: 29) diye ekler. G6z, dokunmanin olanaginda vardir.
“Gorme dahil tim duyular dokunma duyusunun uzantilar (tenin 6zellesmis halleri) olarak
degerlendirilebilir’ (Pallasma, 2014: 53). Dokunma olmaksizin hi¢bir duyu alaninin

varolamayacag gibi, goziin dokunma olasilig1 da ortadan kalkmis olur.

Resim 12: Carravaggio, “Aziz Thomas’in Kuskuculugu”,
tuval tizerine yagliboya, 1601-2

“Bakmak ve gormek, insanin etrafindaki fiziksel c¢evresiyle olan temas
noktalarinin en 6nemlileridir. Dokunmak ise insana yakin temas izlenimi saglar” (Kanat,
2001: 54). Gorme, Aristo’nun duyu olarak ilk siraya yerlestirdigi duyudur. Descartes’a
gore “GoOrme, zaman ve harekete iliskin oldugu icin [...] iistiindiir. Diger duyular bundan
yoksundur” (Filinte, 2009: 24). Duyularin sagladigi bu gerceklik bakimindan dokunma,
yerini yanilsamayi yaratan gdz’e yani gdrmeye birakmustir. Albert Diirer ise “Insanm en

asil duyusu gormedir” (akt. Tokaslan, 2010: 11) der. Resim sanati baglaminda gorme,
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Ronesans doneminden baslanarak ¢esitli aygitlarin icadiyla miimkiin kilinmistir. Yaratilan
gorsellik ise bu aygitlarin daha da gelistirilmesi sayesinde diizenli olarak degisime ve
gelisime ugramis; bu baglamda da gérme duyusunun gerceklesmesi bazi kosullara
indirgenmistir. Merkezi perspektifin bulunmasi, ariel perspektifi ve sfumatonun da resimsel
dizlemde teknik olarak kullanilmasiyla géziin islevi degismistir. Gorsel etkinin yaratimina
katkida bulunan aygitlardan olan camera obscura igin Descartes “[...] dis diinyanin gergek
yani perspektifsel varolusunun kanmitidir” (akt. Florenski, 2013: 11) der. Camera
obscura’nin gérme modeli oldugu bir yerde, goz, aygitin olanag1 ¢ergevesinde hareket
etmeye baslar. Duyular salt kendi varliklar1 degil, o donem icerisinde deneyimlenen
pratiklerden de etkilenirler. Gorme de boyle bir siire¢ igerisinde konumlanmis ve diinyanin

perspektifsel diizleminde kendisine yer bulmustur.

Giovanni Sartori perspektifi su sekilde tanimlar:

Ortagag’in bitiminden bu yana egemen olan anlayis, gozii diinyanin efendisi
konumuna getiren ve ona diinyanin ve bu diinyanin ardinda yatan goriinmezligin
temsilini bahgeden goriistiir. Yenicaga 6zgii gorme bigiminde ilk asama, kaginilmaz
olarak perspektiftir. Bu sanatsal yontem kartezyen egemenligin uzantisidir. Onun
sayesinde diinya ehlilestirilmekte, karsidan bakilabilir ve denetlenebilir bir uzama
doniistiiriilmektedir. Ehlilestirilen bu uzama goziin karsisinda ve goziin nesnesi

olarak konumlandirilan ‘beden’ de dahildir (2004: 8).

Resim sanatinda gorselligin yaratimini saglayan baglam, resimsel diizlemde
tekrar konumlanir. Gérme pratiklerinin ¢esitliligi ile sekillenen ‘resim’ ise bu durumda
gorme duyusuna bagli olarak degisime agik olandir. Gérmenin cesitliligi, baslangici
perspektif olan ve siire¢ degistik¢e kendi kendini yenileyen resimsel anlayiglara evrilmistir.
Ronesans, Barok, Rokoko, Neo-klasisizm, Romantizm ve ardindan gelen 20. yiizyilin

sanatsal akimlari, duyularin olanaginda resimsel iisluplarini olusturmuslardir. Her akim, bir
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onceki akima tepki olarak dogmus; bu tepkiler ise sanat tarihi igerisinde gelismeyi
saglamigslardir.

Bu Usluplar cercevesinde bulunan “her resim, olayin dogasi geregi gorsel
tasarim giiclimiize yonelik bir ¢cagridir ve higcbir resim izleyici yoniinden gergeklestirilecek
bir tamamlama olmaksizin anlasilamaz” (Josipovici, 1997: 22). Resim, kendisine karsidan
bakacak gozlere ihtiyag duyar. izleyici olmaksizin resmin varliginin bir anlami1 yoktur. Bu
asamada Gombrich, resmin karsisinda duran izleyicilerin bir “izlercerceve” (1992: 65)
igerisinde olduklarini savunur. Ayni baglami Jean Paul Sartre da “bakisin balkonu” (akt.
Mert, 2007: 10) olarak adlandirir. Resim mekani ve izleyici arasindaki mesafeyi ifade eden
kavram, Deleuze-Guattari de ise “algilam ve duygulam” (Deleuze-Guattari, 2013: 154-
188) olarak karsilik bulur. Hem yapita hem de yaraticiya ait olan bir algilam/duygulam’dan
bahsetmek miimkiindir. Renge, tona, malzemeye ve diizene dair her uyum algilam iken,
yapit1 son evrede biitlinsellik icerisinde gosteren duygulamlardir. Bu biitiinsellik ise yapit
(resim) igerisinde yaratilan bosluklarin olanaginda kurulur. Algilam, duyumlarin
biraradaligiyla vardir. Resme bakma siirecinde gorme, algilam ve duygulam’in yaratmis
oldugu gorsel etki sayesinde miimkiin olur. Gorsel etki de, goriintliniin yarattig1 etkidir
(duygulamin sonucudur). Zeynep Sayin “Nasil dokunmak, dokunulmay:1 gerektiriyorsa,
gormek de, aym1 zamanda gorilmeyi gerektirir [...]” (2013: 29) derken duyularin
olanaginda kurulan bir gereklilikten bahseder. Gerek izlercercevenin gerekse
algilam/duygulam’in (ki her ikisi de aym anlamda kullanilmistir) gerekliligi ise bu
baglamda dogrulanmis olur. Yapit, onu izleyen varolmadigi ve ona belirli bir mesafeden
bakilmadig siirece kendi kendisini var edemez. Gerekli olan sey, onu dokunma duyusuyla

insa eden bir sanat¢1 ve ona gorme duyusuyla bakan bir izleyici kitlesidir. Sanat tarihi
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incelendiginde, bu duyular olanag: sabit olarak kalmayip, dokunma ve gérmenin bir arada

ya da ayr1 ayr1 oldugu da deneyimlenmistir.

1.3. Resim Sanatinda Gorsel Dokunsal Etki

Resim sanatinda gorsel etkinin tekniksel gelisimi (perspektif, sfumato ve
yagliboyanin bulunmasi1 gibi) bir anlamda resim yapma pratiginin i¢ sorunlarmin
¢Oziilmesiyle saglanmistir. Bunun nedeni bu buluslarin ¢ogunun ressamlar tarafindan ya da
en azindan diger sanat disiplinleri igerisindeki sanatcilar tarafindan bulunmasidir. Gergekte
resim sanatinin tarihsel doniigiimiinii belirleyen 6nemli faktorlerin ¢ogu bilim alanindaki
buluslardir. Bu bilimsel nitelikteki buluslara bagli gérmenin toplum iizerindeki sonuglari,
sanatcinin bu teknikleri kullanarak yarattigi sanatsal baglamda daha da goriiniir hale
gelmistir. Bu duruma bagli olarak gormenin olanaklarinin  genislemesi, resmin
gorselligindeki kaliteyi belirleyen yeni medyumlarin isin i¢ine girmesiyle gergeklesecektir.
Resim ylizeyinde yer alan nesnenin yanilsama yaratan goriintli kalitesi, yeni buluslardan
yagliboya ve tuval (bu buluslar 14. yy’a tekabiil eder) sayesinde biiyiik bir kirilmaya neden
olacaktir. Dolayisiyla bu kirilma yeni baglamlara ve paradigmalara olanak yaratacaktir.
Daha sonraki yiizyillarda daha farkli materyallerin ve kimyasallarin olanaginda
gergeklesen c¢ok karmasik siireglere bagli olan yeni teknikler, gorsel diinyay1
sekillendirmistir. Buna en iyi 6rnek olan fotograf ise bir sanat pratigi olmaktan cok
bilimsel bir bulus niteliginde durmaktadir. Ustelik elde edilen goriintiiniin o giin ne ise
yarayacagl ve kapsaminin nerelere uzanacagina dair ongoriilerde bulunmus degildir. Daha
basindan beridir resim sanatinda goriintii ile goriintliyli meydana getiren elin refleksinin
birbirine ickin olarak yer aldig1 goriilmektedir. Gorsel olanin dokunsalligi, gérsel olanin

varlik nedeni olan uygulamanin siiregleri baglaminda gorsellikten bile 6nce baglamda yer
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almistir. Bu demektir ki; dokunma gorsel olandan 6ncedir, ancak izleyici bunu tersine bir
yap1 i¢erisinde gormek zorunda kalir.

George Berkeley dokunmay1 gormeyle iliskilendirmis ve dokunsal bellegin
igbirligi olmadan maddeselligin, uzakligin ve mekansal derinligin gorsel
alimlanmasinin s6z konusu olamayacagini varsaymisti. Berkeley’e gore gdrmenin
“saglamlilik, direng ve disa ¢ikiklik” duyumlarini saglayan dokunmanin yardimina
ihtiyact vardir; dokunmadan kopuk bir gbrmenin, “uzaklik, disaridalik ya da

derinlikle ve dolayisiyla mekéan ya da bedenle ilgili hi¢bir fikri olamaz (Pallasmaa,
2014: 53).

Sanat tarihi géorme ve dokunma referansli uzamlarin tarihidir. Tarihte kimi
zaman gormenin kimi zamansa dokunmanin basat oldugu caglar irdelendiginde bu iki
siirecin bir toplami olarak gorme ve dokunmanin da bir arada yer aldig1 yiizyillar
deneyimlenmistir. Son yiizyil1 nesnel olarak irdelemek, baglami1 bir 6nceki yilizyili referans
alarak incelemekten geger. 19. yiizyilda gerek sanat alaninda gerckse toplumsal alandaki
yeniliklerin temeli ise 17. ve 18. yiizyillarda atilmaya baslanmistir. Kesifler ve icatlar bu
temellerin ilk basamaklarini olustururlar. Dolayisiyla bugiine dair her olus Ronesans’a
kadar gidilmesini zorunlu kilar. Jonathan Crary GoOzlemcinin Teknikleri (2004) adli
yapitinda bu yiizyillar icat edilen optik aygitlariyla incelemis ve siireg igerisinde aygitlarin
da yardimiyla olusan yeni 6zne (birey)’nin gozlemci statiisiine nasil ulastigini, hangi
asamalardan gectigini sorgulamistir. Bu aygitlar igerisinde bulunan camera obscura,
stereoskop, fenakistiskop, kaleydeskop ve ardindan da fotograf ve film kamerasinin
bulunusu, kendi donemi igerisinde bireyin gérme duyusunu kokiinden degistirirken, 20.
yiizyilla gelindiginde ise bu buluslarin etkileri sanatsal akimlar igerisinde kendisini
fazlasiyla gostermistir. Teknik olarak yeni olanaklarin insasini beraberinde getiren bu
aygitlar, duyular (6zellikle gorme ve dokunma duyulari) harekete gegirirler. Her ne kadar

sinirlt gérme bigimleri olustursalar da bu aygitlarin yardimiyla diinyaya bakmak, bireyin
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tiim algilarini1 zorlar. Her bir algida bir igerisi ve bir disaris1 yaratilir; bu yaratilan igeri ve

disar1 kavramlart iki diinya algisin1 gozler Oniine serer.

Crary’nin yapitinda alet ile aygit terimleri birbirinin yerine kullanilmistir, fakat
bu metin icerisinde Crary’nin alet diye nitelendirdigi bulusu yapilan nesnelere aygit
denilecektir. Vilem Flusser’in Bir Fotograf Felsefesine Dogru (1991) adli yapitinda
belirttigi iizere; Ingilizcedeki karsiliklarina bakildiginda, alet tool, aygit ise apparatus’tr.
Apparatus sozciigli, Latince kokenli olup apparare’den tiiretilmistir ve apparare
‘hazirlamak’ anlamima gelmektedir. Aygit da kendisini bir seye hazirlayan nesne
konumundadir. Bu durumda her aygit karsisindakini beklentide birakir, ¢iinkii ondan
birseyler (goriintiiler) vermesi beklenir. Aygitlar, zihinsel bir iiretimin sonucudurlar; birey
tarafindan iiretilmis nesnelerdir. Uretilmis olan bu nesneler, kendisi Gretildikten sonra
bagka iiretimlerin olusmasina katki saglayan nesnelerdir. Alet ise iiretim siireci igerisinde,
nesneleri dogadaki konumlarindan uzaklastirarak insan hayatim1 kolaylastiric1 diizeye
ulastirirlar. Bunun igin nesnenin bigimini degistirirler ve artik nesne yeni bir bigcime
bliriinmiistiir. Aletler, Sanayi devrimi sonrasinda makinelesmislerdir. Aletler ve makineler
nesnelerin bicimlerini degistirerek icinde yasanilan diinyayr degistirirken, aygitlar ise
diinyanin anlamini degistirmeye caligirlar. Diinyanin anlamini degistirme g¢abasi, liretilen
nesnelerle ve bununla baglantili olarak da yaratilan kiiltiirle iliskilendirilir. Sennett’in
dedigi gibi “insan-maymunlar alet yaptilar, insanlar ise kiiltiir yaptilar” (2013: 199) savi

burada dogrulanmaktadir.

20. ylizy1l sanatin1 derinden etkileyen aygitlardan ilki 17. ve 18. yiizyila hakim
olan camera obscura’dir. 200 yil boyunca varligini siirdiiren camera obscura

“Duvarlarindan birinde yer alan kiigiik bir delikten giren 15181, deligin karsisinda bulunan
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duvara tersten yansitan ve bir mercek yardimiyla diiz olarak gdsteren, baska bir yerden 151k
girmeyecek sekilde yalitilmis karanlik kutu”dur (Crary, 2004: 20). Karanlik kutunun
(odanin) ilk modelinin 10. yiizyilda Ibn-i Heysem tarafindan kullanildig: cesitli
kaynaklarda verilmektedir. 1400’1 yillarda mimar Filippo Brunelleschi’nin de persektif
caligmalar1 i¢in karanlik oda’yr kullanmis oldugu bilinmektedir. 17. ylizyila gelene dek,
karanlik kutu olarak adlandirilan camera obscura’nin Oniine, ¢esitli zaman araliklarinda
goruntiyd daha net elde elde etmek amaciyla disbiikey mercekler konur ve 17. yiizyila
gelindiginde ise Kepler’in aynadaki yansima kuramini bulmasiyla camera obscura
tagimabilir hale gelir. Ronesans’a, Leonardo da Vinci’ye dek uzanan camera obscura
(karanlik oda) meselesi 17. yiizyilin sonlarinda Hollandali ressam Jan Vermeer’le tekrar
gindeme gelirken, 1800’1l yillarda Nicéphore Niepce’nin ilk fotografi elde etmesine dek
stirmiistiir. Artik belirli bir mekanda bulunmak zorunda olmayan aygitin sundugu
goriintiiler sinirhidir. Camera obscura, gézlemcinin bedenini disarida birakarak nesnel bir
gorlintii sergiler; birey de bu nesnellige dahil olur. Nesnelligin hakim oldugu yerde
gormede Oznellikten bahsedilemez. Camera obscura’nin c¢alisma prensibi, goz aygittan
ayrildiginda goriintiiniin yok olmasidir. Anlik goriintiiler veren aygit, sanatcilar tarafindan

imgeyi kopya etmek amaciyla da kullanilmistir.

Resim 13: Camera Obscura
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Resimlerinde camera obscura’y1 kullanan sanat¢ilardan drnek verilecek olursa,

17. ylizy1l ressami Jan Vermeer’in resimleri, 151k kullanimindaki yeniliklerle anilirken,
kullanilan teknik sayesinde resimleri fotograf etkisinde goriiniimler sunmuslardir.
Sanat¢inin  karanlik kutuyu kullanma nedeni resim igerisinde oran ve perspektifin
dogrulugunu saglamaktir. Vermeer’in 1660 tarihli “Hizmetgi” adli yapit1 camera obscura
kullanimina 6rnek teskil etmekte ve bu resim siradan giinliik nesnelerin de resme girdigini
gostermektedir. Isik kullanimina 6nem verilen Vermeer resimlerinde 1sik, agik pencereden
iceri girmekte ve nesneler iizerinde renk degeri olarak temsil edilmektedir. “Ronesans’in
cizgiye dayanan desen resmine karsin, Vermeer’de bir ¢esit renk klasisizmasi dikkati
ceker. Isildayan renklerle yumusak bir uyum iginde Oriilmiis bir dokudur onun resmi”
(Turani, 1992: 477). Isik haricinde derinlik ve kompozisyona da 6nem veren Vermeer,
cogunlukla ev i¢lerini ve kadinlar1 resmettigi ¢alismalarinda nesneleri bu dnceliklere gore

yerlestirir.

Resim 14: Jan Vermeer, “Hizmetci”, 45,5x41 cm,
tuval tizerine yagliboya, yakl. 1658-1660
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Bu baglamda dokunma, duyu olarak gérme duyusunun bir uzantisidir. G6ziin

dokunma duyusunu kaybetmesi ve salt gérme olayin1 gergeklestirmesi, dokunmanin
yarattig1 tiim olanaklar1 yok etmistir. Algilanan diinyanin 6znelligi dokunmanin arka plana
atilmasiyla nesnellige doniigmiistir. Dokunmanin gérmeden koparilmasiyla goérme
Ozgiirlesmistir denebilir fakat dokunma i¢in ayni sey s6z konusu degildir. Bu kopmanin en
acik ornegi ise stereoskop’un icadiyla ortaya ¢ikar. Goziin duyu araligini genisleten en
bliyiik bulus olan mercek ile birlikte dokunmanin iist ve alt esiginde biiylik bir aralik ortaya
cikmistir (Bundan 6nce dokunma ve gorme esigini beden esigi meydana getiriyordu). 19.
ylizyilla hakim olan stereoskop “Bir imge ciftine birlikte bakilmasi yoluyla, imgenin
derinlikli ve boyutlu goriilmesini saglayan, ayrica gercekei etkiler iireten optik diizenek”
(Crary, 2004: 27)tir ve stereoskop ile 6znel gérme modelleri 6nceliklidir. “[...] stereoskop,
dokunma duyusunun optik alan i¢inde yeniden diizenlendigine ve ona tabi kilindigina
iliskin ¢ok temel bir gostergedir” (Crary, 2004: 76). Gorselin igerisinde tekrar konumlanan

dokunma duyusu sayesinde imge farkli bir boyut kazanmustir.

Resim 15: Stereoskop
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“Stereoskop, goriinen derinligin 6tesinde gercekten bir sey olamadigi, imgenin

Oniinde ve arkasinda goze gelmeyen bir alan bulunmadigi izlenimini verir. Onun sayesinde
gozle bakis yiizde yiiz oOrtiisebilmekte, birbiri icinde eriyebilmektedir. Stereoskop,
goriinenin ardinda yatan goriinmeyen yiiziinden tedirgin etmez” (Sayin, 2013: 86-87).
Aygit ile imge arasmma giren baska imgeler (gorliniimler) olmadigi icin stereoskop’u
kullanan kisi salt karsisindaki imgeyi goriir. Imgeyle karsilasma aninda {ic boyutlu bir
gorlintii yakalanirken, bu goriintii karsisinda bireyin dokunma duyusu harekete gecer.
Optik alan igerisinde gérme ve dokunmanin es-anliligi s6z konusudur. Bu baglamda
camera obscura ile stereoskop’un bireyde yaratmis oldugu duyu araliklari, yeni bir diinya

algisini olusturmustur denebilir.

Icat edilen bu yeni aygitlarla algilanmaya baslanan diinyaya hakim duyular
acisindan bakildiginda, bu hakimiyeti gérme duyusunun aldig1 sdylenebilir. Bir zamanlar
dokunma duyusunun onciil oldugu bir diinya algisindan, gérmenin basat oldugu diinya
algisina gecis acik bir sekilde goriilmektedir. Tarihsel zaman diliminde gorme ve
dokunmaya bakilacak olursa; 17. ve 18. yiizyilin dokunma ve gérmenin hakimiyeti, 19.
ylizyilin ise dokunmadan koparilmis bir gérme modelinin hakimiyeti altinda oldugu

sOylenebilir; bu durum aygitlarin icadiyla ilgilidir.

1800’ yillarin  basinda kullanilan aygitlara stereoskop’un yani sira

fenakistiskop ve kaleydeskop da eklenir.

Fenakistiskop en basit biciminde sekiz ya da on alt1 boliime ayrilmis bir
diskten olusuyordu. Bu béliimlerinin her birinde bir yarik ve bir hareket dizisindeki
belirli bir konumu temsil eden bir figiir yer aliyordu. Figiirlerin ¢izildigi taraf bir

aynaya tutuluyor, disk donerken bakan kisi hi¢ kipirdamiyordu (Crary, 2004: 120).
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Tek bir imgeyi yineleyip duran kaleydeskop ise “Bir tarafi buzlu camla

kapatilan madeni veya mukavvadan bir boru igine yerlestirilmis aynalar araciligiyla boru
icine konulmus ufak cisimlerin ve goriintiilerin olusturdugu sekilleri gosteren alet’tir

(Crary: 2004: 126).

Resim 16: Fenakistiskop Resim 17: Kaleydeskop

19. yiizyila tiim bu bilimsel buluslarin 1s181nda bakildiginda, icat edilen her
aygitin  salt bilim alaninda degil, sanat alaninda da gelismelere yol agtig1
gozlemlenmektedir. Ister gérme iizerine yeni paradigmalar ortaya koyma amaciyla olsun,
ister eglence amacgli olsun, bu aygitlar toplumsal doniisiimiin en yakin tamigidirlar.
Gormenin bilgi nesnesi haline gelmesi bu donemde gergeklesmis; bilgi nesnesi olmakligi
da yeni olusan 19. yiizyila ait gézlemci olgusunun sayesinde miimkiin kilinmistir. “Gorme,
ayricalikli bir bilgi bigiminden ¢ok, bilginin, gézlemin nesnesi haline gelir. Ondokuzuncu
ylizyilin basindan itibaren gérme bilimi, 15181in mekanizmasi1 ve optik aktarimdan ¢ok,
insan Oznesinin fizyolojik donanimini sorgulayan bir bilim olma egilimindedir” (Crary,

2004 84),

Bagta camera obscura olmak fizere, icat edilen tiim aygitlar birey insasi

olusturmak amaciyla duyulart harekete gegirmislerdir. Gérme igerisindeki dokunma



35
duyusu, goziin araciligiyla sahiplik elde etmeyle de iliskilendirilmistir. Dokunma hissi
yaratan imgeler, gercekei goriiniimleriyle algilar1 zorlamistir. Algilar yerle bir eden diger

bir yenilik ise fotografin icadidir.

Dogal goriintiileri camera obscura (karanlik oda) denilen bir aygit sayesinde
ele gegirme aragtirmalari Ronesans’a —Leonardo da Vinci’ye- kadar uzanmakla
birlikte, bunu ilk basaran Nicéphore Niepce olmustur. Niepce, isligine basit bir
diizenek kurmus ve yoniinii pencereden disariya dogrultarak 1826’da bir manzara
fotografi cekmeyi basarmist.

ik fotograf makinasi ise Louis Daguerre tarafindan 1839°da icat edilmistir.
Daguerre giimiis nitrat stirerek 1s18a duyarlt hale getirdigi bakir levhalari, karanlik
kutu icinde 15-20 dakika kadar pozlandirmis; sonra da bu levhalari civa buharina

tabi tutarak, goriintliniin ortaya ¢ikmasini saglamisti (Y1lmaz, 2006: 306-307).

Resim 18: Nicéphore Niepce, “Ilk Fotograf”, 1824

Fotograf, gézlemcinin yeniden ingasina olanak tanirken, gérme ve dokunma
tizerinden yeni bir anlayis gelismistir. Kisaca ‘anlik goriintii’ olarak adlandirilan fotograf,
artik etkisini ve Onemini kaybeden camera obscura’yr ve camera obscura’daki Ozne
anlayigini tekrar giin yiiziine ¢ikarmigtir.

19. yilizyilin ikinci yarisina kadar, fotograf calismalari genellikle eski

ressamlar tarafindan yapilirdi. Bu gecis doneminin heniiz  biitiiniiyle
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kisiliksizlestirilmemis olan teknolojisi, anlam izlerine rastlamanin hala miimkiin
oldugu uzamsal bir gergeveye karsilik gelir. Teknolojinin giderek daha da bagimsiz
hale gelmesi ve bu sirada anlamin da konulari/nesneleri terk etmesiyle birlikte,
sanatsal fotograf gerekgesini yitirdi: sanat eseri degil, onun taklidi olma yolunda

ilerledi (Kracauer, 2011: 30).

Fotograf makinasi araciligiyla sanat¢ilarin sanata ve geleneksel resme bakis
acilar1 sorgulanmaya baslanmis, bir yandan sanatsal baglamda fotograf konumlanmaya
calisirken, diger yandan ise sanatin artik 6ldiigii anlayis1 yayginlik kazanmaya baglamistir.
Fotograf makinasimnin yaratmis oldugu olanaklar, yagliboya resmi ve bir onceki ylizyilin
aktif olarak kullanilan aygitlarin1 arka plana atmistir. Gorsel imgelerin yeni bir sunum sekli

olarak fotograf, goriintiiyii seyirciye emanet eder.

Seyirci-sahip i¢in yagliboya resim neyse, seyirci-alict i¢in de renkli fotograf
aynt seydir. Bunlarin ikisinde de imgelerdeki gergek nesneyi ele gegirebilecegi
duygusu alictya vermek ig¢in biiyiik 6l¢lide dokunabilirlik yaratma yoluna bagvurulur.
Her iki durumda da alicida uyanan bu, imgelere neredeyse dokunuverecekmis
duygusu, ona gercek nesneyi ele gecirebilecegini ya da gercekten ele gecirdigini

diistindiiriir (Berger, 2008: 141).

Gorsel igerisinde yaratilan dokunsal etki sayesinde fotograf ve yagliboya resim
ayn1 kategoride degerlendirilebilir. Dokunma duyusu sanat tarihi boyunca her zaman
sahipligi simgelemistir. Gorsellestirdigi nesneleri  tum ozellikleriyle gozler 6niine

sermesiyle yagliboya resimde, dokunma duyusu belirgin bir sekilde hissedilmektedir.

Yagliboya resmi Obiir resim tiirlerinden aywran sey, nesnelerin
dokunabilirligini, dokusunu, parlakligini ve katiligini yansitabilmekteki tstiinliigiidiir.
Yagliboya gergek nesneleri elimizle dokunabilecekmisiz gibi gosterir bize. Bu tiir
resimdeki imgelerin iki boyutlu olmasina karsin gozii aldatma etkisi yontunun
etkisinden ¢ok daha biiyiiktiir. Ciinkii yagliboya, nesnelerin renklerini, dokularini,
sicakliklarini yansitabilir. Nesnelerin bir yeri kapladigini bize imleme yoluyla gosterir
(Berger, 2008: 88-89).
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Hans Holbein’nin 1533’te yagliboya resim teknigiyle yapmis oldugu “Elg¢iler”

resmi ‘gorsel etkideki dokunsal etki’ye ornek teskil etmektedir. John Berger, “Gérme
Bigimleri” (2008) adli yapitinda bu resmi incelemis ve su sonuglara varmistir: Giinliik
hayatta kullanilan nesneleri, tiim gercekligi i¢inde resmeden Holbein, tek tek nesnelerin
gorliniimlerine 6nem vermistir. Her biri ayr1 ayri biiyiik bir titizlikle islenen nesneler, resme
bakan kiside gerceklik algis1 yaratmaktadir ve bu nesneler dokunma duyusuyla iliskiye

gecmekte, resme bakan kisinin ona sahip olma istegini gliclendirmektedir.

Yagliboya resimlerde nesneler ¢ogu zaman olduklar1 gibi gosterilir. Gergekte
bunlar satinalinabilir nesnelerdir. Bir nesnenin resmini yaptirip aldiginizda onu beze
gecirtmek o seyi satin alip evinize koymaktan pek de degisik bir sey degildir. Béylece
bir resim satin aldiginizda o resimde gosterilen nesnelerin goriiniigiinii de satin almis

olursunuz (Berger, 2008: 83).

Resim 19: Hans Holbein, “Elgiler”, 209x207 cm,
ahsap Ustiine yagliboya ve tempera, 1533
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Yagliboya resimlerdeki bu sahiplik olgusu, “Elgiler” resminde kendisini

fazlasiyla gostermektedir. Resimde dikkati ¢eken iki adam, ¢evrelerinde konumlanmis olan
nesneleriyle resmedilmislerdir. Bu nesnelerin resimde bulunus amaglarindan ilki adamlarin
kim olduklarini izleyiciye tanitmak, ikincisi ise bu nesnelere sahip olan adamlarin servetini
gostermektir. Donemin optik ve mekanik aygitlarina da fazlasiyla yer veren resim, dokunma
ve gOrme lizerine paradigmatik bir yaklasim sergilemistir. Aygitlarin varligr resimsel
diizlemde gerceklik algisi yaratilmasia neden olmus ve her bir aygit satin alinabilecek bir

meta Ozelligiyle konumlandirilmigtir.

Imgelere, yagliboya ya da fotograf icerisindeki konumlar1 olarak degil, salt
duyularin olanaginda bakilir. Bir imge hem goriillen hem de dokunulandir. Gérmenin
igerisinde bulunan dokunma olmadan imgelerin anlasilabilmesi olanaksizlasir ve bu
sebeple de dokunmaya atfedilen 6nem sanat tarihi boyunca ilk sirada yerini almaktadir.
Her iiretilen yeni alet ve aygitla birlikte gorme ve dokunma farkli baglamlara ve anlamlara
bliriiniir. “Benjamin, Avrupa’da fotografin ilk kullanim amacinin yagliboya tabloyu taklit
etmek oldugunu soyler. [...] Yagliboya tablonun amaci neyse, dnceleri fotografin da odur:
dunyaya kusursuz bir ayna tutmak” (akt. Saym, 2013: 128). Fotograf ve yagliboya amag
olarak aynilik tasisalar dahi, dokusal acidan farkliliklar tasirlar. Fotograf kagidi diiz bir
yiizeye sahiptir, dolayisiyla iki boyutludur; yagliboya tablo ise yogun dokusu sebebiyle {i¢
boyutludur. Dokusal 6zellikleri bakimindan iki boyutlu bir imge olan fotograf (dolayisiyla
fotograf kagidi) ile {i¢ boyutlu bir imge olan tablo (dolayisiyla tuval) karsilastirildiginda su
sonuglara varilabilir: Doku, gerek iki boyutlu gerekse ii¢ boyutlu diizlemde mevcut bir
unsurdur. Bu doku, ii¢ boyutlu imgede dokunmay1 da sagladigindan iki boyutlu imgeye
gore dokunsallik daha agik bir sekilde goriilebilmektedir. Fotograf ylizeyi ve yagliboya

tablo yiizeyi dokudan olustugundan, doku, bir imgeyi anlama ac¢andir. Bu anlamsal veriler
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olanaginda, bir yagliboya tabloyu fotograftan ayiran en temel 6zelligin kalin ve piirtiikli
dokuya sahip olmasi ve bu 06zelligi dolayisiyla da dokunmayi arzulatmasi oldugu
sOylenebilir. Buradaki dokunsalligin fiziksel temas olan dokunma olmasi gerekmez. Bu
anlamda haptik bir dokunmanin s6z konusu oldugu sdylenebilir. “Diiz ve kaygan dokuda
yalnizca gorsel temsil vardir, dokunsallik s6z konusu degildir, tersine piirtiiklii plastik

gosterge dokunsaldir. Dolayisiyla;

-Piirtiiklii gériiniim tiglincli boyutu dogrudan icerir.

-Lekeyse ti¢iincii boyutu dolayli olarak igerir” (Yiicel, 2013: 150).

Yagliboya resmi seri iiretimle yerle bir eden fotograf, varligiyla her alanda
oncii olmaya baglarken geleneksel resmin 6nemi azalmistir. Objektifin sagladig bakis
acisiyla insanlarin bile goremeyecegi ayrintilar1 veren fotograf, insan goziinlii teknik
anlamda gec¢mistir. “Fotografla birlikte insan eli, resmin yeniden iiretim siireci i¢erisinde
ilk kez en 6nemli sanatsal yilikiimlerinden kurtuldu; bu yiikiimler artik yalnizca objektife
bakan g6z tarafindan tstlenildi” (Benjamin, 2013: 53). Fotografin seri liretime olanak
tantyan teknik olarak gelismesiyle de 19. yiizyildan itibaren yagliboyanin biriciklik olgusu
tartisilmaya baslanmustir. Artik tek ve biricik olmayan sanat eserlerinin, fotograf makinasi
aygitt yardimiyla c¢ogaltimi ve dagitimi s6z konusudur. Kimyasal maddelerin belirli
oranlarda karigtirllmasindan elde edilen fotografin, elde edilmesi asamasinda gérme ve

dokunma birarada ¢aligmaktadir.
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I1. BOLUM

RESIM SANATINDA MALZEME KULLANIMI

11.1. Resim Sanatinda Malzemenin Dil Olanag:

Resim cehennemde dokunmus, kisa omiirlii
ve degersiz bir bezden ibarettir; yiizey kaplamasi
kaldirilsa kimse ona deger vermez.

Jacopa da Pontormo

Benedetto Varhi’ye Mektup, 18.11. 1548

Sanat tarihi boyunca malzeme, resimsel diizlemde var olmus ve iginde
bulundugu doneme gore siirekli degisim gostermistir. Her donemin kendine 0zgi
toplumsal ve dogal ¢evre yapisindan etkilenmis ve bu baglamda sekillenmis olan malzeme
olgusu, resim mekaninda konumlanmustir. Ik olarak magaradaki duvar resimlerinde
malzeme olarak kirmizi toprak boyasinin kullanildigi bilinmektedir. Klasik tislubun hakim
oldugu donemde yagliboyanin bulunusu ve 20. yiizyilin baslarinda giinliik kullanilan
nesnelerin resme malzeme olarak girmesi s6z konusudur. Bu durumda baglam
degisikliklerinin malzemeyi de degistirmis oldugu goriilmektedir. Salt boyanin olanaginda
resmedilen yapitlarda dilsel boyutun yarattigi baglam, tuvalin igerisine ger¢cek malzemenin
girmesiyle yaratilan dilsel boyut sayesinde sorgulanmaya neden olmustur. Resmin gorsel
ve dokunsal yapisina olanak taniyan malzemeler disinda resim yiizeyinin de (ahsap pano,
tuval, vb.) malzeme oldugu diisiiniiliirse, sanat yapitinin malzeme olanagi olmadan

kurulamayacagi sdylenebilir. Zeynep Sayin malzemeyi su sekilde ifade eder:

Malzeme, maddenin 06zgiil degerini, yumusakligini ya da sertligini,
diizligiinii ya da piirtizliigiinii vurgular, madde i¢inde sakli yasalliga dykiiniir. Bir

bakima giysi gibidir malzeme: Bedenin ¢iplakligint sakladigt an niteliklerini agik
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eden, kivrimlar1 ve kirigikliklar: orttiigii an belirginlestiren perdedir. Madde, kendi
icinde gizli bir bosluk ¢ekirdegine sahiptir. Duvara yapilan resimler sayesinde
duvarin 6zgilliigiinii vurgulamak amaciyla duvar perdelenmektedir (Sayin, 2013:
133).

Malzemenin bu tanimindan yola ¢ikildiginda, madde i¢inde sakli olanin
olanaginda kurulan sanat yapitindan bahsedilebilir. Madde materyal niteligini o kadar iist
iste kullanima acgik halde tutar ki, en tstteki katmanin bile yarattigi etki, onun maddi
niteliginin yitmesine neden olabilir. Duvar resminin duvari unutturmasi, onun resim
niteliginin birinci 6zelligidir. Lacan, malzemenin kendisini ve sanat yapit1 igerisindeki
konumunu irdelerken nesnenin (malzemenin) imge-perde durumundan bahseder. “Lacan’a
gore nesnenin dogadaki hali imge iken, sanat yapitindaki konumu imge/perdeye doniisiir.
Yani dogadaki tas bir imge iken, aym1 tag mimaride kullanimiyla bu imge gergekligini
muhafaza ederken bir yandan da imge/perdeye doniistir” (akt. Mert, 2007: 8). Yaratilan her
sanat eserinin imge-perde cercevesinde konumlandirildigi sdylenebilir. Imge-perde’nin
olusabilmesi i¢in malzemenin varlig1 kadar dokunma duyusu da 6nemlidir. Bu baglamda
malzeme ile dokunma birbirinden ayrilamaz bir biitiinliik gosterir. Nesnenin niteliklerine
temas eden dokunma yoluyla nesnenin yapisina iliskin yargida bulunulur. Nesnenin

malzeme kilinmasi ile gergeklesen nesnenin ‘nesne-malzeme' olmakligi s6z konusudur.

Nesnede malzeme olmak igkin vaziyette durmaktadir. Nesnedeki askin durum
ise sanat nesnesi olmakligidir. Malzeme, nesnenin varliginda zaten mevcut olan; insan
varligi olmadan da asla ortaya ¢ikamayacak olan seydir. 20. yiizyilin baslarinda giindelik
hayatta kullanilan nesnelerin malzeme ad1 altinda tuval {lizerinde yerini almasiyla yeni bir
dil birligi yaratilir. Her biri ayr1 ayr1 anlamlara sahip olan malzemeler, bu baglamda bir
araya gelis sartlarina gore yeni anlamlara biiriintirler. Anlam, malzemeye malzemeselligini

verendir. Malzemeselligin ise eserin varliginda ortaya ¢iktigi sOylenebilir. Herhangi bir
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anlam Uretmeyen malzemenin dekorlagsmasi s6z konusudur. Anlam iirettigi noktada ise
malzeme aygitlasir. Aygitlasan malzeme artik bedene hizmet etmeyen fakat bedenlesen bir
katmanda yer alir. Bu bedenlesme asamasinda aygitlasan malzeme zihne kurulan seydir.
Malzemenin anlamlara sahip olmasi i¢in zihne ihtiyag vardir. Bu 6nermeye dayanarak
Ronesans doneminde kesfedilen sfumato tekniginin malzemenin kendini unutturdugu sanat
tarthindeki ilk nokta oldugu sdylenebilir. Boya kalinliginin olmadigi ve konturun
sifirlandig1 resimsel diizlemde malzeme gizli 6zne gorevi gorlir. Bu 6zellikler vasitasiyla
malzemenin niteliklerine dair bilgi edinilebilir.

....0zglin resimde sakinlik ve dinginlik asil malzemenin, boyanin igine
sinmistir; insan boyada ressamin o andaki (resmi yaparkenki) hareketlerinin izlerini
gorebilir. [...]. Cezanne, buna benzer bir seyi ressamin agisindan sdylemistir:
‘Diinyanin yagamindan bir an gecer! O an1 gercekligiyle yakalayip resme gecirmek,
bunu yaparken her seyi unutmak! O ami yasamak, duyarli bir levha olmak...

zamanimizdan Once olan her seyi unutarak gordiiklerimizin imgesini yansitmak...’

(Berger, 2008: 31).
Asil malzeme olan boya, malzeme olmasi bakimindan bir duyumlar kitlesi
yaratir. Bu duyumlar kitlesini ve malzeme ile olan iliskisini Deleuze-Guattari su sekilde

agiklar:

[...] Ve malzeme, her durumda Oylesine cesitlidir ki (tuvalin tasiyicisi,
fircalarin kullanicisi, tiipteki boya), aslinda, duyumun nerede bittigini, nerde
basladigin1 sdylemek zordur; tuvalin hazirlanisi, firganin kilinin biraktigi iz ve

bunlarin berisinde daha bir¢ok sey, elbette duyumun pargalaridir.

[...]

Ve yine de duyum malzemeyle ayni sey degildir, en azindan buna hakki
yoktur. Hak olarak kendini saklayan sey, yalnizca olgusal kosulu kuran malzeme
degil, ama bu kosul yerine getirildigi siirece (tuval, renk ya da tas, toz olup gitmedigi
stirece), kendi-kendisinde kendini saklayan sey, algilam ya da duygulamdir (2013:
156-157).
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Algilam ve duygulamin sakli oldugu yap1 sanat nesnesidir. Sanat ve malzeme

tarth boyunca birlikte var olmuslardir. Deleuze-Guattari saptamasina devam eder:
“Sanatin, malzemenin olanaklar1 i¢inde hedefi, algilami nesne algilamalarindan ve
algilayan bir 6znenin durumlarindan, duygulami da bir durumdan o6tekine gegis olarak
duygulanimlardan ¢ekip almaktir. Bir duyumlar kitlesinden, katisiksiz bir duyum varligi

cikartmaktir” (2013: 158).

Malzeme, nesne ile ortak ozelliklere sahiptir. Malzeme ile nesnenin iligki
durumu sahip oldugu niteliklere baghidir. Her bir nitelik nesnenin daha da
malzemesellesmesine olanak tanir. Heidegger’e gore, “bir nesnenin dayanikliligi, bir
malzemenin belirli bir bi¢imde ortaya ¢ikmasinda yatar. Nesne bigimlenmis malzemedir.
Nesnenin bu yorumu, nesnenin goriiniimiiyle [...] bize yakinlagtig1 dolaysiz bakisa dayanir”
(2014: 20). Bigimlenmis malzeme, eser olmanin 6n kosulunu da olusturur. Bir eser,
malzeme varligt olmadan olusturulamayacagi gibi, belirli bir bi¢imi olmadan da
olusturulamaz. Dogas1 geregi bigime sahip olmak, malzemede ve malzeme olanaginda
yaratilan eserde mevcuttur. Resim sanati da bu malzeme-bi¢im iliskisini kullanir.
Olusturulmaya calisilan resimsellik araciligiyla eserin eserselligine yardimci olan bigim,
resmin ana unsurlarindan biridir. Resim, malzemeyi ara¢ edinerek eser ortaya koyar.
Dolayisiyla ortaya ¢ikan eser, malzemenin ve bi¢imin olanaginda kurulmus bir yapidir.
Her eser, igerisinde yeni bir diinyaya agilan malzeme-bi¢im birlikteligini tasir. Fakat
malzeme diinyasizdir. Diinyas1 olmayan malzeme bir araya gelis durumlarina gore yeni bir
diinyanin olusumuna katkida bulunur. Bu olusturulmaya c¢alisilan diinya, eserin diinyasidir.
Eserin kurulumunda her biri ayr1 ayr aragsallasan malzemeler, belli bir amaca hizmet

ederler. Bu baglamda Lacan’in “tag” 6rneginde oldugu gibi Heidegger de dogadaki tas ve
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mimarideki tasi birbirinden ayirir. Ayrica dogadaki tasin arag olarak kullaniminda

malzemeselligini yitirdigi saptamasinda bulunur.

Tas, bir aracin iretiminde Ornegin balta olarak kullanilir ve tiiketilir. O,
gosterdigi hizmetinde kayip olur. Malzeme ve arag, ara¢ varligina ne kadar az karst
koyarsa, o kadar iyi ve uygun olur. Buna karsin tapinak eseri bir diinya teskil ettigi
stirece, malzemeyi kayip etmez, bilakis ortaya cikarir ve hatta eserin diinyadaki
aciliminda tas, tasima ve dinlenme olur. Boylelikle o tas olur. Metaller parildayip
1sildar, renkler yanip soner, sesler ¢inlar, sdzciikler de dile gelir. Eser, kendini tagin
kiitlesine ve agirhigmma, agacin saglamligi ve esnekligine, madenin sertligi ve
pariltisina, rengin 1gimasi ve karanligina, sesin ¢ilamasina ve soziin adlandirim

glicine kendini koyarak, biitiin bunlar1 viicuda getirir (Heidegger, 2014: 39-40).

Lacan’daki “imge”, Deleuze-Guattari’de algilam olan baglama denk gelirken,
Heidegger’de ise “yeryliz(” kavramina karsilik gelendir. Lacan’daki “imge-perde” de bu
durumda Deleuze-Guattari’deki “duygulam”a denk gelirken, Heidegger’de de sanat
nesnesine ait olan “diinya” kavramina kosutluk gdsterir. Bu diinya, malzemenin olanaginda
kurulan “eser”in de diinyasidir. Eser, malzemenin malzeme olma niteliginin kaybinda

ortaya cikandir.

11.2. Malzemenin Resim Dili

Malzemenin resimsel diizlemde yerini almasi, 20. yiizyilin baslarina Sentetik
Kiibizm olarak adlandirilan déneme denk gelir. Farkli malzemelerin tuval {izerinde
kullanilmast ge¢mis donem ve akimlarin olanaginda ger¢eklesmistir. Sanat tarihi boyunca
imge yapiminda gesitli teknik ve malzemelerin kullanildigi bilinmektedir. Ortagag’da
ahsap istiine ve duvar ylizeyine (mekana) gesitli karisimlarla imgeler resmedilirken,
Ronesans doneminde resim mekandan kopar. Resimsel diizlemin tasmabilir bir yiizeye
doniismesi ve yagliboyanin tekniksel anlamda gelistirilmesi sayesinde de malzeme

kullaniminda gelisimler gozlemlenir. Resim dili igerisinde salt imgeyi olusturmaya
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yardimci olan boyar maddeler degil, resmin mekani olan tuval de malzemedir. Tahtasinin
kalinlig1 inceligi, bezinin kalitesi, rengi, bunlarin her biri resim dili i¢erisinde konumlanan

niteliklerdir.

Boyar madde ile ylizey birbiriyle iliski icerisindedir. Boyar maddelerin
kullanimi1 sayesinde hareketin siirekliliginin sunumu saglanir. Bu durumda yiizey de boyar
maddelerin katmanlasan yapisinin yan yana gelislerine zemin olusturur. Boyar maddenin
malzemesellesmesi ile resimsel diizlemde yaratilan dil birligi, malzemeyi sanat alanina
tagir. Sanat eseri dil olanaklar1 bakimindan g¢esitlilik gosterir. Resimsel baglamda
bakildiginda resim dili malzemenin resimsellesmesini saglar. Bu resimsellik igerisinde
malzemenin konumu 6nem teskil eder. Heidegger’e gore “malzeme sanatsal bi¢cimlendirme
icin alan ve temeldir’ (2014: 21). Kendisi olmaksizin kurulamayacak olan eser,
0zgunliigiinii malzemenin varligina bor¢ludur. Malzeme, Heidegger’de yeni bir diinyanin
olusumudur. Diinyanin teskilinde dayanak malzeme iken yerylizii de aym1 malzeme

olanaginda eseri meydana getirir.

Resimsel diizlemde kullanilan nesneler, resim i¢in 6nce aragtir. Bu ‘ara¢’ olma
durumu, onun malzeme olmasini saglar. Malzemesellesmesi dolayisiyla da sanat nesnesi
(eser) olarak konumlanir. Resim yiizeyinde kullanilan her malzeme resimsel bir dili
meydana getirir. Bu dil, malzemelerin olanaginda kurulan dil birligidir. DOnemlere gore
farkl1 Usluplarin ¢ergevesinde konumlandirilan malzeme, bir olgu olarak ayni zamanda bu
Uisluplar icin aractir. Arag, nesne ve malzeme, dil olanaklari bakimindan benzerlikler
gosterirler. Resim, bir nesnenin varliginda kurulan malzeme olgusunu kendisine arag
edinerek eser ortaya koyar. Resmetme eylemi ise sanat¢inin malzeme olanaginda bedenini

de isin i¢ine katarak performe etmesidir. Bu performans sirasinda malzeme araciligiyla
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ortaya c¢ikan yapit, resimsel diizlemde yeni bir dil olusturur. 20. yiizyilin baslarina dek
boyar maddeler ve tuval, resimsel dil olusumuna katkida bulunan araclar olarak
durmaktadirlar. Ara¢ olan boya, resmetme amaciyla kullanildiginda resmin malzemesi
olmus; bu baglamda da gerek boya gerekse tuval, resmin varlig1 i¢in nesnelesmislerdir.
Boyar maddelerin 6nemini kaybettigi noktada ise giinlilk hayatta kullanilan nesnelerin
islevleri disinda kullaninmi s6z konusudur. Resim diizleminde konumlanan malzeme,

dogasi geregi islevini kaybeder.

11.3. Resim Sanat Tarihinde Malzemenin Ele Alinis1

11.3.1. Kiibizm ve Malzeme

Kiibizm akimi ile birlikte Ronesans’tan beri siiregelen perspektif kurallar terk
edilmistir. Geleneksel perspektif ve klasik gérme bi¢imlerinden kurtarilan, bu amagla da
modele bagl kalmadan salt akildan resmedilen nesneler, yeni bir resimsel dilin yolunu
acmustir. Tek bir noktadan bakilan ve resmedilen model, bu teknik ve goriis agisiyla her
yerden goriilebilir hale gelmistir. Ayn1 anda birgok goriisii igerisinde barindiran model,
zamansallik agisindan esanlilik temsil eder. Nesneye bakis agilarini degistirmekle “doganin
betimlemeci degil kavramsal bir yorumunu sunan Kiibistler, resimsel diizeyde {i¢
boyutluluk yanilsamasi yaratmak yerine resim yiizeyinin iki boyutlulugunu vurgulamis; es
zamanli olarak bir nesneyi bir degil bir¢ok acidan gdstererek bir tiir dordiincii boyut
kavrayis1 getirmislerdir” (Antmen, 2009: 46). Bu baglamda Kiibizm akimi, Analitik ve

Sentetik Kiibizm adi altinda iki doneme ayrilmistir:

Kibizmin 1907-11 yillar1 arasin1 kapsayan donemine analitik (¢oziimsel)

kiibizm denilmektedir. Bu dénemde nesnelerin her agidan goriilebilir olmasinin yani sira
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nesnelerin yapisal ve hacimsel sorunlari iizerine de yogunlasan Kiibistler nesnelerin
parcalarinin  kompoziSyon diizlemi igerisindeki dagilimma ©Onem vermisler, insani
duygularin karsilig1 olan rengi de ikinci plana atip, akil araciligiyla kavranabilecek yesil,
gri ve kahve tonlar1 6n plana ¢ikarmiglardir. Analitik kiibizm dénemi ile birlikte “resim
artik izleyicinin onilinde agilan bir pencere degil, adeta optik olarak dokunulabilecek yassi
bir yiizeydir; resmin gergegi, gercekei temsilin Otesine gegmistir” (Antmen, 2009: 47).
Buradaki optik dokunma, Kiibizm’in diger bir evresi olan Sentetik Kilbizm déneminde elle
tutulabilir olana evrilmistir. Bu da, malzemenin tuval iizerine eklemlenmesiyle mimkin

olmustur.

Kibizm’in 1911-14 yillar1 arasin1 kapsayan dénemine ise sentetik (biresimsel)
kiibizm denilmektedir. Bu dénem, malzeme kullaniminin 6n planda oldugu ve her cesit
atik nesnenin resmin igerisine girdigi, Pablo Picasso ve George Braque onciiliigiinde
gelistirilen bir donemdir. Analitik kiibizm doénemi Uretimlerinin aksine buradaki
Uretimlerde, nesnelerin imgeleri degil bizzat kendileri tuvalde yerini almaktadir.
Gergekligin bir tiir tan1g1 niteliginde olan tuvale yerlestirilen nesneler, tamamiyla verilmek
istenen mesajlar dogrultusunda konumlandirilmiglardir. Giinlikk yasama dair nesnelerin
resim sanatt icerisinde degerlendirilmeye baslanmasiyla sanatin yoni ve anlami
degismistir. Donemin toplumsal kosullarindan biiyiik 06lgiide etkilenen sanatgilar,
yapitlarinda bu degisikligi, kullandiklar1 farkli malzeme ve tekniklerle gostermislerdir.
Boyanin malzeme olarak ikinci plana atilmasiyla sanatgilara yeni bir calisma alani
dogmustur. Bu akim onciiliigiinde atik ve buluntu nesneler -daha sonra Duchamp’in
tanmimlayacagi gibi (ready made)- baglamda yerini almaya baslamis; kullanilmaya baslanan
cesitli malzemeler gerek resimsel dokuyu elde etmede gerekse dokunabilirligi arttirmada

olduk¢a etkili olmustur. Bu donemin ilk oOrneklerinden Pablo Picasso’nun ‘“Hasir
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Sandalyeli Oliidoga” adli yapit1 tarihin bilinen ilk kolaj ve asamblaj ¢alismasi olarak kabul

edilmektedir.

Resim 20: Pablo Picasso, “Hasir Sandalyeli Oliidoga”,
27x34,9 cm, tuval lizerine yagliboya, musamba ve ip, 1912

Sanatin temel kaynaklarina gore; “Kolaj: “Yapistirma resim’ olarak da anilir.
Gazete, afis, etiket gibi basili malzemelerle, ayna, kumas gibi nesnelerin kesilip tuvale
yapistirllmasidir” (Eczacibasi, 1993: 1033). Kiibizm akimi igerisinde dogmus ve
sonrasinda gelecek olan akimlar1 da etkilemis olan bu teknigi Peter Biirger “keyfi se¢ilmis
etki unsurlarinin serbestce montajlolanmasf’ (2003:147), Max Ernst ise “iki uzak
gercekligin her ikisine de yabanci bir diizlemde bulugmasi” (Danto, 2010: 27) olarak
tanimlar. Diger bir teknik olan asamblaj ise “1. Resim yiizeyine giinlilk yasamin iig
boyutlu basit malzemelerinin eklenmesi. 2. Bir sanat nesnesi tretmek igin buluntu, U¢
boyutlu nesnelerin kullanilmasi”dir (Keser, 2005: 55). Kolaj ve asamblaj teknikleri

deneyimlenerek {iretilen eserlerde ¢ogunlukla kitle kiiltiiriine 6zgli basili malzemelerin

1 Montaj: Gergekligin fragmanlara ayrilmus olmasini gerektirir ve eserin olusturulma evresini tarif eder.
(Burger, 2013: 140-141).
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kullanildig1 goriiliir. Gazete ve dergi yapraklari, afisler, kartpostallar, boyali yapistirma
kagitlar, sablon harfler, kumasglar, tel, halat, karton, ¢ivi, musamba, kum ve talas donemin
yaygin kullanilan malzemeleri arasindadir. Bu malzemelerin kullanilma nedeni
dokunulabilirligi arttirma istegidir. Bu istegi ger¢eklestirmek adina da sanatgilar

yagliboyaya kum karistirmislardir.

Resim 21: Pablo Picasso, “Gitar”, 66,5x49,5 cm, Resim 22: George Braque, “Keman ve
kagida kesyap, komiirkalem ve miirekkep, 1913 Miizik Notalar1”, 73x54 cm, tuval tizerine
karigik malzeme, 1913

Pablo Picasso nesnelerle arasindaki iliskiyi ifade ederken “Sanat¢i dort bir
yandan gelen duygularin toplandigi bir depodur: gokyiiziinden, yeryiiziinden, bir kagit
pargasindan, gecip gitmekte olan bir sekilden, bir &riimcek agmndan. iste bu nedenle
nesneler arasinda ayrim gozetmemek gerekir. Nesneler s6z konusu oldugunda sinif ayrimi
yoktur” (Berger, 1992: 108) der ve her tiirlii nesnenin sanat alaninda Ozgiirce

kullanilabilecegini 6ne siirer. Nesneleri sinif ayrimi gozetmeden resimlerine eklemlemis ve
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sonrasinda ise hazir nesneleri bir araya getirerek heykel formunda calismalar ortaya

koymus olan sanat¢inin yapitlarindan “Boga Bas1” da bunlardan biridir.

Resim 23: Pablo Picasso, “Boga Bagi1”, 42x41x15 cm,
bisiklet diimeni ve oturagindan kalip alinmis bronz, , 1943

Picasso nesneleri birbirine doniistirme oyununa 1930’larin ilk yillarinda
basladi ve bunu gilinlimiize dek araliklarla siirdiirdii. Bir nesneyi alip canli bir varliga

ceviriyordu. Bir bisiklet selesiyle gidonlarini boga bagina ¢evirmistir. [...].

Boga Basi’nda Picasso selenin ve gidonun bic¢imini hi¢ degistirmemistir.
Bunlara neredeyse elini bile slirmemistir. Yaptigi sey, bunlarin bir boga basi
imgesini olusturabilecegini gormek olmustur. Goriince de onlart bir arada
kullanmustir. Bu olanagi yakalamasi, bir tiir adlandirmadir. Picasso kendi kendisine

“Bir boga basi olsun bu,” demis olabilir [...] (Berger, 1992: 109-110).
Nesnelerin bu sekilde ele alinis bigimi kendisinden sonra gelen akimlari da
etkilemistir. Dokunsal ve gorsel alginin yaratilan yeni dil birligi olanaginda evrimi s6z

konusudur.

11.3.2. Dada ve Malzeme

20. ylizyilin baglarinda I. Diinya Savasi’nin patlak vermesiyle doénemin
getirmis oldugu acimasiz gercekler, sanatcilari biiyiik Ol¢iide etkilemis ve bu durum

sanatsal liretimlere de yansimistir. Sanatgilar, savasin yarattigi yikimdan etkilenmigler ve
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bu yikimin iistesinden gelebilmek icin her alanda oldugu gibi sanat alaninda da yeniliklerin
ortaya ¢ikmasina ortam hazirlamiglardir. Bu kosullarda atik ve buluntu nesnelerin sanat
yapitlarinda yerini almasiyla, geleneksel malzeme ikinci plana atilmistir. Dénemin tarihsel
ve sosyo-kiiltirel kosullar1 tuvallere yapistirilan gazete haberleriyle gosterilmeye
calisilmis, kitle kiiltiirtine 6zgii baski malzemelerinin bu yonde kullanimi baska sanatgilar
da etkisi altina almigtir. Kiibizm sonrasinda bu yonelimleri devam ettiren akim Dada akimi
olmustur. I. Diinya savasinin iiriinii olan Dada, 1916 yilinda Isvigre’nin Ziirih kentinde
savaga karsit bir grup olarak ortaya ¢ikmistir. Sanatsal iiretimlerinde kolaj ve asamblaji
benimsemis, ifadede de rastlantisalliga 6nem vermislerdir. Akim i¢in seg¢ilen kelimenin
anlami ¢esitli kaynaklara gore degisiklik gostermekle birlikte Fransizca’da “oyuncak tahta
at”, Rumence’de “evet” anlamlarina gelmektedir. Bu akim sinirlarinda {retimlerini

gergeklestiren Kurt Schwitters, kolaj1 6zellikle sanat hayatinin baslangicindan 6liimiine dek

kullanan tek sanat¢1 olmustur.

O doneme kadar gorsel anlamda bir “Dada sanati”ndan, yani ¢opten, atik
malzemeden kaynaklanan bir sanat ifadesi/felsefesi henliz yoktu. O ekoliin éncisd,
Hanover’da yasayan Schwitters adinda bir sanat¢iydi; ¢opliklerde buldugu her seyi
toplardi; pash giviler, yirtik kumasglar, firgas1 erimis dis firgalari, sigara izmaritleri,
eski bisiklet tekerlekleri, kirik semsiyeler... Herseyi biriktirir, eski kartonlar ya da
tuval Uzerine yapistirir, “Atik Sanat” adiyla bazilarini resmen satardi da. Her seyden
anlarmig gibi gorinmek isteyen elestirmenler onu ciddiye alir, olumlu elestiriler
yazarlardi. Yalnizca sanattan anlamayan siradan insanlar bu tiir iglere normal tepki
verip, Dada sanatina dékintl ve ¢dp diye bakardi-eh, gercekten de dokiintiden ve

copten yapiliyordu (Antmen, 2009: 132).

Sanat¢inin  “Merz” adim1 verdigi yapitlar1 tim yasaminin odak noktasini
olusturmaktadir; Hannover’daki evinin bodrum katinda baslayan ve daha sonra (¢ katli

evinin tim odalarma yayilan katedral gorinimindeki “Merzbau”, sanatginin mabedi
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olarak goralur. Mimari, heykel, enstalasyon ve performans olarak degerlendirilen

“Merzbau”, Dada akimu igerisindeki en 6nemli yapitlardan biri olarak kabul edilmektedir.

Resim 24: Kurt Schwitters, “Merzbau”, Hanover (Detay), 1923-1937

Mehmet Yilmaz’a gore; “Sanat camiasinda simdilerde yapilan sanatci tipine ek
olarak bir de toplayan ve istifleyen sanatg1 tipinden bahsediyorsak Schwitters’in bu konuda
Iyi bir 6ncli oldugunu kabul etmeliyiz” (2006: 113). Kendi yasam alaninda baslattigi bu
toplama ve istifleme sayesinde, sanat¢inin yapitlarina bakildiginda giindelik hayatin tim
izleri gbzlemlenmektedir. Konserve kapaklari, seker kagitlari, tren biletleri, gazete ilanlari,
fotograflar, kapi-pencere pargalari, renkli kagitlar, kumas ve metal pargalar, bos makaralar,
dergi yapraklari, harf sablonlar1 kisacasi glnlik hayatta dokundugu ve gordigi tim
nesneleri yapitlarinda kullanmastir.

Kurt Schwitters, yagliboya resimden bir adim daha ileri gitmesini,
malzemeye karst malzeme kullanimina, yani onlar1 birbirine diisiirmesine bor¢lu
oldugunu yazar. Schwitters, bu yontemi anlatmak igin cuval bezine karsi tahta
ornegini verir. Ona gore dogamin temsilindeki artistik olmayan sey, diger
malzemelerle ¢atigmaya girebiliyorsa bir resimde kullanilabilir. Kurt Schwitters’e

gore madde tek bagma hicbir 6nem tagimadigindan eline gecen her seyden yararlanir
(Kaplanoglu, 2008: 101).
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Resim 25: Kurt Schwitters, “Kiraz Resmi”, Resim 26: Kurt Schwitters, “Merz”,
91,8x70,5 cm, kolaj, 1921 36,7x21,5 cm, asamblaj,1921

Bir bagkaldir1 olarak Dada hareketi, kendisinden sonra sanat hayatin1 buytk
Olcide etkileyecek olan kavramsallasmaya giden yolu agmistir. Bu yolun 6nculerinden
Marcel Duchamp’in hazir nesnesi (Pisuar) sanat ortaminda bir kirilma meydana getirmistir.
Hazir nesnenin sanat objesine donilisimii ile yaratilan bu kirilma sanatsal baglamda
zihinselligin tekrar sorgulanmasina neden olmustur. Duchamp, malzemeleri kendi
baglamlarindan c¢ikarip sanat baglaminda yeniden ele almasiyla Picasso’nun bir nevi
izinden gitmis; fakat hazir nesnesinin gerek sunumuyla gerekse kavramsal boyutuyla
Picasso’dan farkini ortaya koymasiyla taninmistir. Zihinsel stireglerin etkili oldugu calisma
biciminde sanat¢1 diisiince tarziyla gelenekseli tiimiiyle yikima ugratmistir ve bu tavriyla
kendi basina sanat dist olan ‘hazir yapim’ bir nesnenin, orijinal baglamindan,
kullanimindan ve anlamindan siyrildig1 takdirde ‘sanat’ olarak sergilenenebilecegini fark

eden ilk kisi sayilmaktadir.
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Resim 27: Marcel Duchamp, “Pisuar”,
hazir nesne, 61x48 cm, 1917

Sanat¢inin nesneye sagladig tek yenilik onun yeni konumu ve anlam farkidir.
Akay ve Zeytinoglu’na gore;
Nesneye yeni yliklenen bu anlam sayesinde nesne iki kimlige biirtiniir.
Birincisi sanat objesi olmadan onceki kimligi; ikincisi ise sanat objesi olduktan
sonraki kimligi’dir. “Ortada tek bir obje ve iki ayr1 kimlik var. (Belki biraz daha ileri
gidebilir ve sunu sdyleyebiliriz: bu iki kimligin birbirleriyle karsilikli etkilesimi,
birbirlerini siirekli animsatmasi var. Marcel Duchamp’in pisuarin1 tuvalette,

herhangi bir pisuar1 da Duchamp’in “sanat yapit1” karsisinda animsamamiz gibi...)

(Akay ve Zeytinoglu, 1994: 15).

Obje, her iki kimliginde de {iretim nesnesi olmasi bakimindan aynilik tasir,
cunkl bir ‘ready-made’in kopyasi ayni mesaji aktarir. Aymi sekilde boya tuplerinin ve
tuvallerin de hazir nesne oldugu diisiiniiliirse, herhangi bir fabrika Uretimi nesne sanat eseri
olabilmektedir. Bu yiizden bir pisuarin da sanat nesnesi olmamasi i¢in hi¢bir neden yoktur.
Sanat¢inin imal edilen {irlinleri sanat yapiti olarak sunmasi gorsel kayitsizliga tepkiye
dayalidir. Nesneyi alir, bilindik baglamindan koparir, islevini reddeder ve onu bagka bir

kiliga sokup tekrar ortaya ¢ikarir. “Bir tuvalet nesnesinden sanat eserine gegcmek, gercekte;
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ontik ayrimdan yansizliga ge¢mek demektir. [...]. Yansizlik an1 sanat nesnesi olmayan
nesne ile sanat nesnesi olmus olan nesne, yani pisuar olma anidir” (Akay ve Zeytinoglu,
1994: 61-62). Duchamp’in nesnesi olan ‘pisuar’ artik diger pisuarlardan farkli bir

konumdadir. Bu dadaist pratik kavramsal olarak gelistirilen uygulamalara dayanir.

Resim 28: Marcel Duchamp, Resim 29: Marcel Duchamp,
“Sise Kurutucusu”, hazir nesne, 1914 “Kol Kirilmasi Olasiligina Kars1”,
hazir nesne, 1915

Duchamp, bir zihin ¢aligmasi olarak imal edilmis nesneler kullandiginda (sise
kurutucusu, pisuar, kar kiiregi), sanatginin el becerisi yerine nesneye yonelen
bakigina vurgu yaparak ‘yaratict siire¢’ sorunsalini doniistiirdii. Se¢me ediminin,
tipki yaratmak, resim ¢izmek ya da heykel yapmak kadar sanatsal siireci kurmada
yeterli oldugunu ileri siirdii: Bir nesneye yeni bir fikir getirmek zaten bir tiretimdir.
Duchamp boylece yaratma teriminin tanimini tamamlar: yaratmak bir nesneyi yeni
bir senaryoya sokmaktir, onu bir 6ykiide bir karakter olarak ele almaktir (Bourriaud,

2004: 41).
Duchamp’in buluntu nesneleri gibi Schwitters’in Merz yapilar1 da buluntu bir
isimdi. Fakat Duchamp nesneleri 6zenle secerken Schwitters onun tersine biriktirmeyi

seviyordu.
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11.3.3. Gergekustuculuk ve Malzeme

1920’lerde ortaya ¢ikan ve Dadaizm’in devami olarak  gorllen
Gercekusttciluk (Sirrealizm) akimi, Kiibizm ve Dada’da oldugu gibi geleneksel degerlere
karsit bir yaklasim sergiler. Uretimlerinde psikanalist Sigmund Freud’u referans alan
akimin Onciileri, riiyalari, bilingaltini, aklin Gtesine yonelik arayislar1 problem edinirler.
Kendi arzularmin ve kaygilarinin gergek kaynagina inebilmek amaciyla da sanatsal
yaratimda bulunurlar. Bu baglamda sirrealist resmin “gdzle goériinenin ve gorilmeyenin
biraradaligi”ndan (Ondin, 2009: 61) olustugu sdylenebilir. Akim sanatcilar1 geleneksel
resim dilini kullan1p; boya resmi yaparlar. Boylece geleneksele olan ilgileri ile kendilerine
ait gorsel dili 6ne ¢ikarirlar. Bu akimin oncii sanatgilarindan Salvador Dali, kendi

resimlerini “elle yapilmis diigsel fotograflar” (Yilmaz, 2006: 144) olarak tanimlar.

1936°da  Paris’te  gergeklestirilen “Gergekiistiicii  Sergi” ile  birlikte
gercekustucl resimden ziyade “gergekiistiicii nesne” kavramindan s6z edilmeye baslanir.
Marcel Duchamp’in “Bisiklet Tekerlegi” gercekiistiici nesne’nin ilk Orneklerinden

sayilmaktadir. Bu kavram Andre Breton tarafindan soyle tanimlanir:

Bilingten kacarak bilingaltina yonelen Siirrealizm’le birlikte nesne, giindelik
yasamdaki degerlendirilmesinin disina cikartilir. Nesnenin kabul edilmis degeri,
tasarim degerinin ardinda yitip gider. Tasarim degeri, nesnenin esin verici giiclini
vurgular. Gergekligin dolaysiz verilmis olana gore, gizli gergekte daha ¢ok
bulundugu inanci ile nesneye yonelme, ona yeni bir ad vererek, nesneyi amacindan
saptirma eylemini giindeme getirir. Daha dnceki kullanim degerini ¢agristirmamasi
icin, nesne tiimiiyle ya da kismen akil dig1 (kullanim degerine aykirt) bir goriiniim
kazanir. Bu bir anlamda, dagmik 6gelerden hareket ederek, nesneyi tek bir parca

olarak yeniden olusturma eylemidir (Breton, 2002: 341-342).
Malzeme olarak giinliik hayatin siradan malzemelerini farkli baglamlarda bir

araya getiren gercgekiistiicii sanatcgilar, bu anlamda Picasso’nun izinden gitmislerdir.
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Picasso’nun “Boga Bas1” (Resim 23) adli yapitinin ardili olarak kabul edilebilecek olan
calismalara Salvador Dali’nin “Istakoz Telefon”u ile Meret Oppenheim’in “Tuyli

Kahvalti”s1 0rnek gosterilebilir.

Resim 30: Salvador Dali, “Istakoz Telefon”, 1938

Resim 31: Meret Oppenheim, “Tiiylii Kahvalt1”,
tlly kapl tabak, bardak ve kagik, 1936

Dali ve Oppenheim’in bu ¢alismalarda kullanmis oldugu malzemelere
bakildiginda, birbiriyle alakasiz malzemelerin bir arada sunumu séz konusudur. Bu
anlamda gercekdstuculerin bir araya getirdikleri malzemelerin bir araya gelis kosullarina

gore sanat nesnesini olusturduklar1 sdylenebilir. Sanat¢ilar bu sanat nesnesini olustururken



58
gercekdstiictilere 6zgili bir duyumsama ile nesnelerini se¢mislerdir. Gergekiistiicii Sergi
kapsaminda yerini alan nesnelerde Andre Breton’un ifade ettigi gibi; “[...] her seyden
once, giindelik yasamda duyularimizla algiladiklarimizin ve bizi kendileri disinda
olabilecek her seyi aldatici olarak gérmeye ¢agiranlarin bunaltici yinelemesinden dogan
yasagl kaldirma o6zelligi vardir” (Antmen, 2009: 138). Bununla birlikte giinliik hayatin
basat nesneleri (gereksinim degil aligkanlik) haline gelen nesneler sanatgilarin farkli bakis
acilar1 ve asir1 yorumlariyla tekrar irdelenmistir. Buradaki yapitlarda (Resim 30 ve Resim
31) goriildiigi tizere islevselligini yok edip, malzemeyi hi¢ kullanilmayacagi bir baglamda
tekrar sunmak, Gergekiistiicii sanatcilarin ortak ozelliklerindendir. Dali’nin sanat
nesnesinde, giinlik yasamda kullanilan bir nesne olan telefonun iizerine 1stakoz
yerlestirilmistir. Oppenheim ise tabak, bardak ve kasig1 tiiyle kaplayarak asla
kullanilamayacag: bir baglamda tekrar sunmustur. “Oznenin bilingaltina génderme yapan
surrealist nesne, Michel Foucault’'nun [...] deyisiyle, ‘alisila-gelmemisin [...] yasasiz
sekilde gorsellestirilmesidir’. Seyler birbirlerinden farkli yerlere yerlestirilir; diizenlemede
ortak bir zeminden bahsetmek olanaksizdir” (Ondin, 2009: 62). Farkli malzemelerin
alisilagelmedik bicimde ayni baglam cercevesinde kullanilmasi, Siirrealizm sonrasi

akimlarda da devam etmektedir.

11.3.4. Pop Art ve Malzeme

1960’1 yillarda Pop Art ile birlikte hazir nesne kullanimi, postmodern bir
anlayisa dogru evrilmis; Ikinci Diinya Savasi sonrasinda ise ABD’de artan iiretim
fazlasiyla tiikketim Kkiiltiiri kavrami benimsenmeye baslanmistir. Serigrafi tekniginin
olanaklarindan ve giinliik kullanim nesnelerinden biiyiik 6lgiide yararlanan Andy Warhol,

tiretmis oldugu yapitlarla modern sanat anlayisini elestirmistir. Sanayi sonrast donem
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iiretim miktarin arttirip iirlin ¢esitliligini getirince nesnelerin kullanim siireleri degismistir.

Kisa Omiirlii, giinliik, kullan-at tarzi nesneler Warhol’un sanatinin olmazsa olmazlari

arasina girmistir.

Pop sanatin en belirgin yanm giindelik yagamin nesnelerini sanatin da nesnesi
yapmasidir. Bu yaniyla dadaya yaklasirsa da aslinda ondan ayrilir. Clinkii Dada’nin
‘hazir nesne’si siradan bir nesnedir ama o kadar da siradan degildir. Ciinkii
Duchamp, ortaya koydugu nesnenin herhangi bir sey olmadigini, ‘sanat¢inin kisisel
tarihi’ni tastyan bir sey oldugunu belirtiyordu. Oysa, Warhol’un kullandig1 nesneler,
kelimenin gergek anlamiyla siradan seylerdi. Ciinkii, her sey bir yana, sanayinin
kitle tiretim teknigiyle trettigi nesnelerdi onlar; ¢orba kutulari, deterjan kutulariydi.
Bu yaniyla Pop, Dada’ya da radikal bir cevap veriyordu (Kahraman, 2003: 43).
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Resim 32: Andy Warhol, “32 Teneke Campbell Corba”,
32 adet 50,8x40,6 cm, tuval (zerine sentetik boya, 1962

Resim 33: Andy Warhol, “Alt1 Adet Marlyn”,
tuval tizerine ipekbaski ve akrilik, 1963
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Andy Warhol, (retim bi¢iminden dolay1 ‘tilketim nesnesi ressami’ olarak

bilinir. Nuri Bilgin “Tiiketim toplumu, ‘atmaya hazir’ insanlarin ve ‘atilmaya hazir’
esyalarin toplumudur” (Bilgin, 2011: 86) saptamasinda bulunur. Bu baglamda giinliik
tiketilen nesnelerin resimlerini yapan ve sonrasinda ¢esitli baski teknikleriyle bu
resimlerin ¢ogaltimimi saglayan Warhol, ayrica nesnelerin kendilerini de sergilemistir.
“Brillo Kutular1” buna 6rnek olarak gdosterilebilir. Warhol, sunta kullanarak kopyasini
iretmis oldugu Brillo Kutularini ger¢ek kutularmis gibi sunar ve izleyiciyi yaniltir.
“Birincilerin islevi ambalaj, ikincilerinkiyse sanattir, o kadar. Baska bir deyimle, Andy
Warhol’un kutularim1 digerlerinden ayiran sey, onlarin bir sanat ortaminda sanat yapiti
niyetiyle sergilenmeleridir; ki bu agidan (kendisi telaffuz etmese bile), kavramsal sanatla

akrabadir” (Yilmaz: 2006: 190).

Resim 34: Andy Warhol, “Brillo Kutusu”,
ahsap iizerine serigrafi baski, 1965

“Andy Warhol serigrafiyi imge endiistrisi, kitle imgesi evreni yan anlamini

yaratma amaciyla kullanir. Boylece yarattigi imgeler, sanat yapitinin endiistriyel yeniden
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retilebilirlik ¢aginda konumunu elestiren Walter Benjamin’in yolunu a¢tig1 bir sdéyleme

goéndermede bulunur” (Yucel, 2013: 96).

Pop tiiriinde sanatin ilk &rneklerinden biri de “Iste Yarin” bashikli serginin
katalogu i¢in bir illiistrasyon olarak tasarlanan Richard Hamilton’un 1956 tarihli “Bugliniin
Evlerini Bu Denli Farkli, Bu Denli Cazip Kilan Nedir?” adli kolajidir. Bu kolaj,
Hamiton’un kes-yapistir teknigiyle gergeklestirdigi ve 20. yiizy1l Amerika’sina da elestirel
bir tarzda yaklastig1; donemin giinliik kullanim nesnelerine (televizyon, kaset-calar, abajur,

elektirk siiptirgesi, afis vs...) yer verdigi kolajidir.

Resim 35: Richard Hamilton, “Buguntn Evlerini Bu
Denli Farkli, Bu Denli Cazip Kilan Nedir?”,
26x25 cm, kagit tizerine kolaj, 1956

Pop sanatinin Onemli sanatcilarindan biri olan Robert Rauschenberg de
kullandig1 teknik ve sanatsal ifade bigimlerinin gesitliligi ile 6zellikle de giindelik hayatin
imajlarina ve nesnelerine ¢aligmalarinda yer vermistir. Araba ve bisiklet lastigi, tenis topu,

doldurulmus keci gibi nesneleri bir degisiklige ugratmadan, ¢cogunlukla disavurumculuga
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yakin bir tarz kullanmak suretiyle boya ile kombine etmis, resim ile kolaj ve asamblaj
arasinda yer alan eserler ortaya koymustur. Bu baglamda ortaya koydugu calismalarina da

“combine paintings” (birlesik resimler) adini1 vermistir.

Resim 36: Robert Rauschenberg, “Monogram”,
yagliboya, doldurulmus keci, otomobil lastigi,
63,5x64,5 cm, 1955-1959

Resim 37: Robert Rauschenberg, “Yatak”,
191,1x80x20,3 cm, silte, yastik, yagliboya, kalem, 1955
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“Combine Paintings” ad1 verilen yapitlarinda Rauschenberg, farkli malzemeleri

renk degerlerine 6nem vererek bir araya getirmistir. Resim 37: “Yatak” adli ¢calismasinda
gorildiigli lizere malzeme olarak kullanilan yastik, yorgan ve c¢arsafi belirli bir
kompozisyon dahilinde bir araya getirmis ve bu malzemeleri sert boya darbeleri ile

boyamustir.

11.3.5. Yeni Gergekgilik ve Malzeme

Pop Sanat’in ve Kavramsal Sanat’in ¢esitli 6zelliklerini blinyesinde barindiran
ve Dada sonrasi ortaya ¢ikan Neo-Dadaci akimlar arasinda sayilan Yeni Gergekgilik akimi
sanatgilari, atik ve buluntu nesneleri kullanmislardir. Her ¢esit malzemeyi kendilerine arag
edinen sanatcilar resim ve heykel cercevesinde yapitlar tiretmislerdir. Marcel Duchamp,
1950’lerde arkadas1 Hans Richter’e yazdigi bir mektupta, “Ben hazir-nesneyi kesfettigimde
estetik olgusunu yerle bir etmeyi amaglamistim. Neo-Dadacilar ise hazir-nesnelerde estetik
guzellik buluyorlar” (Antmen, 2009: 175) demistir. Bu saptamasiyla Duchamp Yeni
Gergekei’lerin diger akimlarda oldugu gibi Dada’y1 referans alip ilerlemeye calistiklarini
ileri siirmektedir. Duchamp’in sdylemine ters diisecek sekilde Pierre Restany hazir nesne

kavramini aciklarken soyle demistir:

Iginde bulundugumuz durumda Marcel Duchamp’in hazir-nesnesi [...] yeni
bir anlam kazanmaktadir. Modern varolusun organik tiim kesitlerini olusturan kente,
sokaga, fabrikaya, kitlesel iiretime ait dogrudan ifadenin bir terciimesidir. Siradan
nesneye yonelik bu sanatsal vaftiz, tipik bir ‘dada eylemi’dir. Ret ve sifir noktasinin
ardindan, efsanenin ii¢lincii ayagi hayata ge¢cmektedir: Marcel Duchamp’in sanat
karsiti eylemi, olumlanmaktadir. Dada akli, modern diinyanin digsal gercekligini
kendine mal etmeyi kendine uygun bulmustur. Hazir-nesne artik olumsuzlugun ya

da polemigin degil, yeni bir ifade repertuarinin temel 6gesidir (Antmen, 2009: 177).

Bu ifade repertuarmin genisligi, akimin oncii sanatgilarindan Yves Klein ve

Arman’in ayni galeriyi (Paris’teki Iris Clert Galerisi) 2 yil arayla bos ve dolu olarak
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sergilemelerinde goriilebilir. Klein’in 1958 tarihli “Bosluk™ adli sergisi, galerideki tiim
esyalarin disar1 ¢ikartilip galerinin tamamen bos olarak sunulmasidir. Daha 6nce baska bir
galeride denemesini de yapan Klein’in amaci “duyarliligin madde haline gelisinin resimsel
olarak sabitlenmesi” (O’Doherty, 2013: 111)ni saglamaktir. Klein galerinin i¢ini beyaza

boyarken, kendine 6zgti “Klein mavisi***yle de galerinin dig duvarlarini boyamustir.

T Ny
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Resim 38: Yves Klein, “Bosluk”, Resim 39: Armand P. Arman, “Dolu”,
Galeri Vitrininin Goruntusu, Galeri Vitrininin Goruntusa,
Iris Clert Galerisi, Paris, 1958 Iris Clert Galerisi, Paris, 1960

Arman ise 1960 yilinda aymi galeriyi tika basa birgok objeyle doldurarak
“Dolu” adli sergisini gergeklestirmistir. Klein’in tam tersi bir tavir takinan sanat¢inin bu
tavriyla resim sanat tarihinde ilk kez izleyicinin galeri disina atildigi bir yaklagim
sergilenmistir.

Daniel Spoerri’nin yiyecek-icecek malzemelerini resim yiizeyine yapistirarak

olusturdugu asamblajlar da Yeni Gergekei yaklagima 6rnek teskil etmektedir.

" Klein mavisi icin bknz. http://t24.com.tr/haber/maviye-ismini-veren-ressam,274558
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Resim 40: Daniel Spoerri, “Tuzak Tablo”, 82x82 cm, 1965

Sanat¢1 asamblajlarint her tiirlii yenilebilen besin maddeleri ve onlarin i¢inde
oldugu her ¢esit mutfak arag-gereclerini kullanarak olusturmustur. Yemek masasindan yeni
kalkilmis izlenimi veren sofralarda yemek artiklar1 da malzeme olarak kullanilmistir.
Spoerri, bu ¢alismalarini “tuzak tablolar” olarak adlandirir ve masada bulunan tabak, ¢atal,
kagik gibi her tiirlii malzemeyi masaya monte ederek, baglami disinda sergiler. Bu “tuzak
tablolar” Uzerindeki her bir malzeme, yerlestirildikleri konum itibariyle rastlantisal,

sergilenme bigimleriyle de kabartmalardan olusan bir yapiya sahiptir.

11.3.6. Minimalizm ve Malzeme

1960’larda kendisini gosteren Azcililk da denilen Minimalizm akimi
cercevesinde seri tiretim malzemelerin kullanimi yayginlik kazanmistir. Akim sanatcilar
bilindik yontemler kullanmaktan ziyade malzemeyi kullanmanin ve goéstermenin yeni
yollarin1 aramiglardir. Bu baglamda tugla, sunta, kontrplak, aliminyum, ¢elik, fiberglas,

pleksiglas gibi malzemeler, Minimalistlerin eserlerinde 6ncli malzemeler olmuslar ve
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uretimin kendisi, sergilendigi mekanla birlikte anlam tasidigindan Minimalistler, mekana
Ozgii isler yapmigslardir. Minimalizm c¢ercevesinde iiretilen yapitlarda, kullanilan
malzemenin islevi degismemistir. Carl Andre’nin 1966 tarihli “Esdeger VIII” adli yapiti
minimalist yapita ornek gosterilebilir. Bu yapitta, tugla, yine tuglayr isaret etmektedir.
“[...] Carl Andre’nin tuglalar1 karsisinda bir izleyici bir yandan da etrafindaki baglami
(metaforik olarak ‘beyaz kiip’ii) ister istemez goérmekte, sanatin sanat olma kosullarina

iliskin bir diistinsel pratige girmektedir” (O’Doherty, 2013: 12-13).

Resim 41: Carl Andre, “Esdeger VIII”,
12x229x68 cm, tugla, 1966

Andre’nin yapitlarinda malzemenin ontik yapist kadar sergileme bicimi de
onemlidir. Malzemeyi yatay ve dikey sergilemenin malzemeyi gostermede etkili oldugu da

Andre’nin yapitlarinda goriilmektedir.

11.3.7. Fluxus ve Malzeme

Fluxus, 1960’larda olusum gdsteren ve estetik karsit1 bir tavir sergileyen; Ahu
Antmen’in tanimladigi tizere de “ortak bir iislup olmaktan ¢ok, o akisa kapilan sanat¢ilarin

tagidig1 ortak bir tavir” (Antmen, 2009: 203)dir. Akimin sanatgilari iiretilen eserlerin alinip
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satilabilecegini, galerilerde sergilenebilecegini, miizelerde saklanabilecegini savunmuslar
ve eylemlerinde iz birakmayr hedeflemislerdir. Bu baglamda resim-heykel arasi
yapitlarinda ve performanslarinda Fluxus’la beraber ¢ogunlukla video bantlari, sesler, 151k
gibi farkli malzemeler kullanilmaya baslanmis; bu tavirlariyla da sanatgilar geleneksel
yapiya karsi ¢ikma egilimi gostermislerdir. Farkli malzemeleri sanatsal baglamda ele alma
tarzlartyla siradanliga da gonderme yapmaktadirlar. Kiibizm ve Dada’nin kolaj tekniginin
de gelistirilmesiyle yirtik afislerin kullanildig1 kolajlara, yeni bir adlandirmayla “dekolaj 12
denilmistir. Wolf Vostell’in yaratimiyla sekillenen dekolaj, salt malzemenin olanaginda
kurulmamis ayn1 zamanda happening’lere de sahne olmustur. Dekolaj-happening’ler ve
cesitli performanslar Fluxus akiminin en 6nemli yapitlar1 arasinda yer almistir.

Joseph Beuys’un yapitlar1 Fluxus akimi g¢ergcevesinde malzeme kullanimina
ornek teskil edebilir. Bu malzemeleri kullanarak tiretmis oldugu yapitlar olanaginda
sanatg1, performans, ti¢ boyutlu yapilar ve asamblajlar1 da deneyimlemistir. Bu yapitlarinda
sikca kullanmis oldugu yag ve kece sanat¢inin hayatinda onemli yer teskil etmektedir. II.
Diinya Savasi sirasinda goniillii pilotluk yaptig1 sirada gecirmis oldugu ugak kazasinda
yaralanan ve donmak iizereyken de Kirimli Tatarlar tarafindan bulunan Beuys, yag siiriiliip
keceye sarilarak tedavi edilmistir. Bu yilizden, kendisi i¢in hayati 6neme sahip olan bu yag
ve Kkeceyi yapitlarina eklemleyen sanatgi, genel olarak malzeme dagarcigimi bu
malzemelerden olusturmakta ve performanslarinda da kendi bedenini malzeme olarak

kullanmaktadir.

2 Dekolaj: Ustiiste katmanlar halinde yerlestirilmis afis, resim ya da basili kagitlarin bazi béliimlerinin kesilip
cikarilmasiyla olusturulan yapittir. Yapilisi kolajin tam aksi bir slireg icinde gerceklestigi halde, hem sanatsal
anlatim hem de sonug olarak kolajdan pek farkh degildir. Yeni Gergekgilik akimi tarafindan ortaya atilmistir.
(Sozen ve Tanyeli, 2007: 64-65).



Resim 42: Joseph Beuys, “Iskemle ile Yag”, 1964

Sanate1 yagi neden kullandigini su sekilde agiklamistir:

Yag kullanmaya, tartisma yaratma niyetiyle basladim. Bu maddenin
esnekligi, ozellikle de 1s1 degisimlerine karsi gosterdigi tepkisi ilgimi ¢cekmisti. Bu
esneklik psikolojik a¢idan etkilidir (insanlar, bu maddenin igsel duygu ve siireclerle
ilgili oldugunu iggiidiisel olarak hissederler). Istedigim sey, kiltir ve heykelin ne
anlattig1, dil denen seyin ne oldugu, insan yaraticiligi ve ireticiliginin ne anlama
geldigi gibi konulari, yani kisaca, kiiltiir ve heykelin gizilgiiciinii tartigmaya agmakti.
Derken heykelde ug bir noktaya geldim (yag, yasam igin temel ama sanatla ilgisi
olmayan bir malzemedir). O siralar bir sergi agmamama karsin, bu maddeyi goren
ogrenciler ve sanatgilar, bir kdseye yag yerlestirme konusundaki diistincelerimi hakli
cikaran garip davranislar gosterdiler. Insanlar dalga gectiler, sinirlendiler, hatta ona

zarar vermeye calistilar (Yilmaz, 2006: 276).

Resim 43: Joseph Beuys, “Sessiz Piyano”, 1966

68
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Resim 44: Joseph Beuys, “Ben Amerika’y1 Seviyorum, Amerika da Beni Seviyor”,
performans, 1974

Resim 44: “Ben Amerika’yr Seviyorum, Amerika da Beni Seviyor” adli
performansinda sanat¢inin yine kegeyi kullandigi goriilmektedir. Bu performansinda
Beuys, kegeye sarilmis olarak ambulansla evinden alinmis, Amerika’ya gonderilmistir.

Orada bir galeride bes giin boyunca bir kurtla kalmis ve performansini tekrar keceye sarili

halde iilkesine donerek sonlandirmstir.
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I11. BOLUM

RESIM SANATINDA DENEYIM VE GORSEL ETKIDEKi DOKUNSAL ETKININ

MALZEME OLANAGINDA KURULUSU

I11.1. Resim Sanatinda Deneyime Genel Bakis

Ben resmimin renklerini secerken, hicbir kuramsal temele dayanmam:

gbzleme, duyguya ve duyarliligimin deneyimine dayanirim yalnizca.

Henri Matisse (Edgu, 2013: 56).

Ilk¢aglarda magara duvarlarina resmedilen hayvan figiirlerinden baslanarak 20.

ylizyilin sonlarina dek siiregelen donem ve akimlarin Onciiliigiinde yaratilmis olan
eserlerde, dokunmaya ve malzemenin kullanimina verilen 6nem tezin 1. ve 1l. bélimlerinde
irdelenmistir. Bu boéliimler referans alindiginda dokunma duyusu ile malzemenin
birlikteliginden bir deneyim alani olustugu goriilebilir. Bu dogrultuda ‘resim sanati
baglaminda ele alinan dokunma duyusu’ ile ‘resim sanatinda malzeme kullanim1’ baglam

olarak bir araya gelip ‘resim sanatinda deneyim’i irdelemeyi zorunlu kilmigtir.

Belirli bir gergeveden bakildiginda deneyim®®, bir deneyimleyenin olanaginda
mevcuttur; deneyimleyen ise bir nesnenin olanaginda deneyimler. Bu baglamda
deneyimin, deneyimlemesi gereken bir 6zne ve deneyimlemeye yardimci olacak bir
nesnenin varliginda olusabilecegi soOylenebilir. “[...] deneyim, basina geldigi kisinin
onceki gercekligini ¢ogaltan, onu nasilsa dyle birakan bir sey degildir; terimin anlaml

olmasi i¢in bir seyler degismeli, yeni bir sey meydana gelmelidir” (Jay, 2012: 24). Genis

13 Deneyim: Sézciigiin Ingilizcesinin (experience) dogrudan, deneme, kanit ya da deney” anlamina gelen,
Latince experientia’dan tiiretildigi anlasiliyor. Fransizca experience ve Italyanca esperienza [...] hala
bilimsel bir deney anlamina da gelmektedir. “Denemek™ (expereri) ile “tehlike” (periculum) aymi kokten
geldigi i¢in, deneyim ile tehlike (peril) arasinda da ortiik bir baglant1 vardir; bu da deneyimin, bir badire
atlatmak ve bu karsilasmadan bir sey 6grenmis olarak ¢ikmaktan geldigini akla getiriyor (Jay, 2012: 28).
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capta ele alinabilecek bir kavram olmasina karsin resim sanati baglaminda ele alindiginda

deneyim, “sanat¢1 deneyimi”, “alimlayici deneyimi” ve “sanat eseri deneyimi” iliggeninde

kurulan yeni bir alan {izerinden tanimlanabilir:

Ug asamadan olusan bu deneyim alanmin ilk asamasi olan sanat¢1 deneyimi,
sanatginin tiretim anina isaret eder. Eserin olusumunda sanat¢inin tiim deneyiminin izleri
bu eserde goriilebilir. Ikinci asama, eser bittikten sonra eserin alimlayiciya sunulmasiyla
ortaya c¢ikar. Bu asamada etkili olan, alimlayicinin kiiltiirel arka plan1 ve eserdeki
gostergelere dair bilgisidir. Ugiincii asama ise sanat eserinin nesne olarak deneyimidir.
Martin Jay’in dolayiminda sdylenecek olursa; “deneyim sadece insana 0Ozgii degildir;
nesneler de deneyimleyebilir’ (2012: 13). Artik deneyimleyen sadece sanat¢1 ya da izleyici
degil sanatcinin nesnesi (sanat yapiti, yapit icerisinde kullanilan malzemeler, vb...) de
deneyimler. Burada eser igerisinde yer alan malzemelerin birbirleriyle olan iligkisi 6n

plandadir.

Jean Paul Sartre, Giacometti'nin heykelleri i¢in yazdigi bir metinde "Ne
yapmak istedigini o bilir, biz bilmeyiz; ama ne yaptigin1 biz biliriz, o bilmez" (Yilmaz:
2009: 34) der. Sanatc iiretim aninda ‘bilen’ (deneyimleyen) konumundadir. Uretim bittigi
andan itibaren ise ‘bilen’ (deneyimleyen) alimlayicidir. Burada sanat¢i deneyimi ile
alimlayic1 deneyimi zamansal olarak birbirinden ayrigtirtlmistir. Bu zamansal olarak ayrim
ise iiretim Oncesi, {iretim an1 ve iiretim sonrasi olarak nitelendirilebilir. Uretim &ncesi ve
liretim an1 sanatciya ait iken, iiretim sonrasi alimlayiciya aittir. Sanat¢1 ve alimlayicinin
deneyimi sonucunda da yeni bir alan olan ‘sanat eseri’ deneyimi olugmustur. Sanat eseri,
nesne olarak deneyimlenmeye agik olandir. Giacometti heykeli 6rnegi, resim sanati i¢in de

gecerliligini korumaktadir. Bir resim meydana gelirken sanat¢isinin deneyimi olanaginda -
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Ki bu deneyim igerisinde sanat¢inin kiiltiirel arka plani, iginde yasadigi toplumun yapisi
vardir- kurulur. Resim bitene dek eser sanat¢isinin himayesi altindadir. Bittigi andan
itibaren ise sanatgisindan bagimsiz bir konuma sahip olarak alimlayiciya sunulur.
Sanat¢inin deneyimi arka plana atilip, alimlayicinin deneyimi devreye girer. Alimlayicinin
deneyimi ise daha ¢ok resmin analiz edilmesinde ortaya ¢ikar. “[...] kisi resme bakarken,
genel deneyimlerinden edindigi bir siiri bilgi ve varsayimi bu bakisa tasir” (Baxandall,
2015: 61). Ozellikle bu deneyim igerisinde resmin plastik yapisina dair dn-bilgiler resme
bakarken devreye girer ve duyular olanaginda deneyim gergeklesir. BOylece resim, her bir
alimlayicida bambaska anlamlara biiriiniir ve bu deneyim alani sonsuzdur. Nesnenin kendi
kendisini deneyimlemesinde ise bir malzeme, kullanim alanina gére anlamlara biiriiniirken,
o malzeme bu kullanilma bi¢imine gore de kendi kendini deneyimler. Bir hale gelis
igerisinde potansiyel olarak tiim sahip olabilecegi halleri iizerinde tasiyan malzeme,
resimsel diizlemde bir anlam ¢ergevesinde kullanilir. Farkli anlamlar1 ve olanaklari ile

malzeme, bir deneyim alani olusturarak resim igerisinde kendisine baglam bulur.

Resim sanat tarihi igerisinde her donemin kullanimma oOncelik tanidigi
malzemeler oldugu bilinmektedir. Bu malzeme kullanimina bagli olarak da 6ne ¢ikan duyu
araliklar1 yine donemlere 6zgii olarak degisiklik gostermektedirler. Bu baglamda dokunsal
deneyim ve gorsel deneyimden bahsedilebilinecegi gibi bu iki deneyim ¢esidinin
birlikteliginden de sz edilebilir. Bir sonraki boliimde genis ¢apta irdelenecek olan gorsel

ve dokunsal deneyim, 6zne ve nesnesi arasindaki iligski baglaminda ele alinacaktir.

Bu asamada deneyimi Ronesans donemi lizerinde durarak ele almak yararl
olacaktir. Baxandall 5. Yiizyilda Sanat ve Deneyim (2015) adli yapitinda 15. yiizyildaki

deneyime dair bakisi irdeler. 21. yiizyll insaninin i¢inde bulundugu diinya algisi ile
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Ronesans insaninin algisini karsilagtirir; o dénemde 6n planda olan dini Oykiilerin
olanaginda siparis edilen ve tamamen sahibinin istegi lizerine yapilan resimlerden
bahseder. Gorsel evrenin gelismedigi bir donemde bu Oykiilerin tekrarlarina dayanan
surette gelisen gorsel algi, bir deneyim alani olusturur. Baxandall, bu doneme hakim olan
ve herkes tarafindan ortak olarak algilanan bazi kodlamalardan bahseder. Bu kodlarin
varligi ile deneyim sekillenir. Renkler bu yiizyilin temel malzemesi oldugundan her rengin
anlami vardir. Bu anlamsal diizene gore yapilan resimler de deneyim ile iliskilendirilir.
Beyaz safligin, kirmizi merhametin, altin saris1 yliceligin ve siyah alcakgoniilliiglin simgesi
iken Alberti’nin elementleri temel alarak yaptig1 kodlamaya gore ise kirmizi atese, mavi
havaya, yesil suya, gri ise topraga karsilik gelir. Bu kodlamalar ressamlara anlamsal olarak
yardimec1 olmakla birlikte gorsel deneyimlerini de gelistirir. Kodlamalarin kullanilma
nedeni, o donemde renklerin temsil degerine sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu
baglamda renk, sifat™ olarak kullanilmistir, denebilir. “[...] 15. yiizy1l insaninin bir resim
karsisindaki deneyimi, bugiin bizim o resme baktigimizda gordiiglimiizden ibaret degildi;
seyircinin daha once ayni konuyla ilgili yaptig1 gorsellestirmeler ile resim arasinda derin
bir baglanti vardi” (Baxandall, 2015: 76). Baxandall’in bu gorsellestirme deneyimine
dayali saptamasi, salt Ronesans’a 6zgii degildir; Ronesans sonrasi donemler ile 21. yiizyil

insaninin deneyim alanlari karsilastirildiginda da s6z konusu bir durumdur.

Bu baglamda Ronesans’a 6zgi bu durum, kendisinden sonra gelen dénemlerde
de devam etmis; her donem kendine has yapilar ve durumlar insa etmistir. 19. ylizyilin
sonlarina denk gelen siirecte bu durum Empresyonizm’e dek varligini siirdiirmis,

Empresyonizm’le birlikte ise renk temsil degerinden koparak eylemi nitelemeye

“ Veli Mert, Yayinlanmamis metin
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baslamistir. Ronesans’ta gokylizliniin simgesel olarak mavi renkle temsil edilmesi
Empresyonizm’de yerini 1s18a gore degisen renk degerlerinin kullanimina birakmistir.
Empresyonizm sonrasi akimlarda ise geleneksel olarak adlandirilan ‘boya resmi’nden
kopus yasanmig ve sanat¢ilarin her ¢esit attk ve buluntu nesneleri Gretimlerinde

kullanmaya baglamalariyla da deneyim alaninda da degisiklikler gdzlemlenmistir.

John Dewey, sanat ve sanat yapitini deneyim acgisindan tanimlar. Dewey’e
gore; “sanat, deneyim olarak deneyimin en dolaysiz ve eksiksiz halidir. Sanat yapit1 da
yiiceltilmis, yogunlasmis deneyimlerin konusudur” (Yilmaz, 2009: 49). Her bir deneyim,
igerisinde gegmisin izlerini de barindirdigindan resimsel anlamda bir deneyim alanina
bakildiginda gerek sanat yapiti olarak gerekse de resimsel iisluplarin arka planimin
yansimasi olarak her resim bir deneyim ani’na karsilik gelir. Resim ylizeyinde
gergeklesmis haliyle bu deneyim, kisiye 6zgli ve topluma 6zgii olmak iizere cesitlilik
gosterir. Bu 6zgullk Gzerinden deneyim ise eski deneyimlerin ve yeni olusan deneyimin
kaynastifi yerde ortaya cikar. Eski ve yeni’nin bu kaynagmasi, sanat¢inin iiretiminde
bulundugu sanat yapitinda agik¢a goriilebilir. Elbette ki bu olusacak olan deneyim, duyu
alanlarindan bagimsiz degildir. Duyusal araliklar, deneyimin ger¢eklesmesini saglayan en
temel araclar olarak durmaktadir. Bu tez kapsaminda ele alinan gorsel ve dokunsal etki

dolayiminda da gorsel ve dokunsal deneyim iizerinde durulacaktir.

ITI.1.1. Resim Sanatinda Gorsel ve Dokunsal Deneyim

Deneyim alanlar1 incelendiginde resim sanatinda deneyimin gorsellik ve
dokunsallik olmak {izere iki aks {lizerinden ele alindig1 goriilmektedir. Deneyimi olusturan
iki temel duyu gorme ve dokunma duyusudur. insan, gérme ve dokunma duyusu

aracilifiyla deneyimler. Gérme ve dokunmanin olanaklar1 iizerinden gergeklesen resim
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sanat1 ise hali hazirda bir deneyim alani sunar. Resim sanati baglaminda gorme ve
dokunma kacinilmaz olarak ‘bakis’ ve ‘el’ lizerinde durmayi gerektirir. Bu noktada da
bakis araciligiyla gerceklesen gérme dolayiminda gorsel deneyim ve el aracilifiyla
gerceklesen dokunma dolayiminda dokunsal deneyim’den soz edilebilir. Ahmet Soysal
Madde ve Karanlik (2003) adli yapitinda resim sanatinda el ve bakis’t deneyim alani

tizerinden agiklar:

En basa doniiyor resim eylemi. Olanak, elin, parmaklarin olanagi. Hep el ve
bakis s6z konusu. ikisi de, el ve bakis, bir bellege bagl — devinim, bellegin uzantisi.
Elin bellegi ayri: el, 6grenmis el, bir iislubu 6grenmis ya da kazanmig el; belki
bocaliyor, belki ariyor, belki tedirgin, belki titrek [...] — ama bir ‘yapma’ bilgisiyle
yonleniyor yine de. Bakisin da bellegi ayri: 6biir resimleri gérmiis, ama manzaralari
da, ‘sahneleri’ de, nesneleri ve diger insanlar1 da — yeni bir goriintii artyor belki, bir
uyumu gergeklestirmek istiyor belki, heniiz goriilmemis olanin pesinde belki, ama

bakis kendi belleginde temellenmis yine de.

Desen — ¢iziliyor. Renk — yerlestiriliyor. Boyay: siiriis (‘renk yerlestirmek”)
de bir ¢izme tarzi sayilabilir. Ama varligini saklayan, ‘saydamlayan’, orten, desen

gibi varligin1 ‘bagirmayan’ bir ¢izme.

Resmin (desen art1 renk) bu ilk durumu — viicudun ve diisiincenin pratigi,
somut viicudun madde dstiindeki pratigi, bakisin resim maddesindeki temel
‘oyalanigi’ (anlamin gecikme an’i olarak) resim ugraginin aktorii ressam igin her
defasinda, resmin kiiltiirel ve toplumsal islevi, anlami altindan ylirtirliligiini

srdirmektir (2003: 15-16).
Soysal’a gore elin deneyimi onceki iisluplari bilmesinden kaynaklanirken,

bakisin deneyimi de 6nceki resimleri gormiis olmasindan kaynaklanir.

flkgaglardan itibaren dokunma duyusu birincil duyu olmasma ragmen gorme
duyusu dokunma duyusunun Onciilii gibi goriilmektedir. Burada 1. Boliim’de deginilen
‘Gordiigiime inanirim, dokundugumu bilirim’ sézilinti hatirlatmak yerinde olacaktir. Diinya

hakikatinin varligi agisindan bu duyu alanlarindan birinden biri eksildiginde deneyim
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ger¢eklesmez. Her birey (sanatgi, alimlayici) ve her nesne (sanat eseri) deneyim alanini bu
duyularin, kisiler ya da nesneler tizerinde ger¢eklesmesi dolayimiyla kurar. Dokunulur olan
ve gorullr olan, ayr1 ayri deneyim alanlar1 olustururken, hem dokunulur olanin hem de
goriliir olanin deneyim alani vardir. Deneyim, 6nceki bilgi ya da duyguyu degistirebildigi
oranda deneyimdir. Dokunsal olan ve gorsel olan, heykel ile resim arasindaki boyut
farklilig1 iizerinden daha iyi anlagilabilir. Mehmet Yilmaz, Sanatin Felsefesi Felsefenin
Sanati adli yapitinda Jean-Paul Sartre ile yaptigi hayali soyleside heykel ile resim
arasindaki boyut farkini sorgular:

M.Y.: Evet, tasin bir heykel (imge) haline gelmesiyle imgenin (anlamin) tas
haline gelmesi farkli seyler. Ama ne olursa olsun, ortaya ¢ikan heykel gercekten ii¢
boyutlu bir nesne. Ug boyutlu bir nesne yaratmak igin heykeltirasin yalan
soylemeye, gergekdisi beyanda bulunmaya ihtiyaci yok. Oysa ressam, gercekte iki
boyutlu bir alanda (yass1 ylizeyde) li¢ boyutluluk hissi vermeye kalkinca, pesinen
yalan sdylemeye hazirlaniyordur. Resim sanatinda figilincii boyut ger¢ekdisidir;
varmis gibidir yani... Ressam, bizim yanilmaya her an hazir olan algimizla oyun

oynar. Biz onun yalanina inaniriz. Sadece biz mi! Kendisi de inanir sdyledigi yalana,

degil mi?

J.P.S.: “Resim sanatinda ii¢iincii boyutun gercekdisiligimin diger iki boyutun
gercekdisiligina zorunlu olarak ihtiyact vardir, ki ressamlar bunu uzun zamandan

beri bilmekteler. Yani, figiirler ile gézlerim arasindaki uzaklik hayalidir...”
M.Y.: O uzaklik sadece bir yanilsama, yani...

J.P.S.: “ileri dogru birka¢ adim atsam, sadece tuvale yaklasmis olurum,
figiirlere degil. Hatta bir an i¢in burnumu onlara dokundurdugumu diigiinelim; yine
de benden yirmi adim &tede kalmaya devam edeceklerdir; ¢iinkii daha oraya

yerlestirilirken benden yirmi adim uzakta tasarlanmiglardir. [...] (Y1ilmaz, 2009: 25).

Bu sorgulamadan ¢ikarilacak sonug; reel anlamda {i¢ boyutlu nesneye
dokunulabilinecegi, fakat ii¢ boyutlu yanilsamasi yaratan iki boyutlu ylizeye ise
dokunulamayacagidir. Dokunulsa bile buradaki dokunma gérmenin i¢indeki dokunmadir.

Buradaki dokunulmama meselesi sanat yapitina olan mesafe ile ilintili degildir. Ug boyutlu
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olan heykelin yakimina gidildikge alimlayici ile heykel arasindaki mesafe azalir (Sartre’a
gore bu durum Giacometti heykelleri igin gegerli degildir). Oysaki resim diizlemi Uzerine
kurulu olan imgeler uzaktan da yakindan da bakilsa ayn1 uzakliga sahiptirler. Ancak yine
de bu, iki boyutlu yiizeyin dokunsal veriler sunmadigr anlamina gelmez. Bu yiizeydeki
dokunsallik, resim yiizeyi igerisinde resmedilen imgelerin kisi lizerinde gercek hayattaki
bilgisine karsilik gelir. Eger bir imge, ger¢ek hayatta deneyimlendiyse, o imgenin kisi
tarafindan anlamlandirilmasi kolay olur. Aksi halde o nesne dokunsal veri vermez. Bu
konuda Gombrich bir 6rnek verir: “[...] bir resimdeki giysinin kiirk olan kisimlari, o resim
ne kadar gergeke¢i olursa olsun, dokunsal veriler saglamaz. Resim tiizerindeki kirkin
dokusunun algilayan tarafindan okunmasi, agimlanmasi gerekmektedir. Ancak daha 6nce
kiirke hi¢ dokunmamis bir kimse, resim iizerindeki kiirk dokusuna ait gorsel verileri
degerlendiremeyecektir” (Derman, 2010: 43). Bu 6rnekten hareketle her resimsel yapinin
(kolaj, asamblaj, yagliboya vb.) dokunsal bir alan yaratamayacagi sdylenebilir.
Dokunsallik ve gorsellik bireysel deneyimlerle iliskili olup; bu deneyimler nesnelere ait 6n
bilgiler gerg¢evesinde olusurlar ve kisiseldirler. Bu a¢idan bakildiginda, bilgisine sahip
olunmaksizin resimdeki bir nesneye bakildiginda dokunma verilerinin olugsmamasi

normaldir.

Kisiye 0zgii olan bu dokunma ve gdérmenin deneyim agisindan gosterdigi

farklilik bilimsel olarak da kanitlanmaktadir:

Bir nesne, goziin iistiine bir 151k diizeni yansitir. Isik gbzbebeginden girer,
mercek tarafindan toplanir ve goziin arkasindaki agtabakanin {istiine yansir.
Agtabakanin istindeki duyu sinirleri, 1s13a duyarli hiicreleri uyararak, 15181
milyonlarca alici hiicreye, konilere ulastirir. Koni hiicreler hem 1518a hem de

renklere duyarlidir, ikisiyle de ilgili bilgileri beyne tasirlar.
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Bu noktadan sonra insanlardaki gorsel algilama araci tektip olmaktan ¢ikar,
insandan insana farklilagir. Beyin, koni hiicrelerin 151k ve renkle ilgili kendisine
ulastirdigi ham verileri, hem dogustan sahip oldugu hem de deneyimleriyle
kazandig1 becerilerle degerlendirmeye baglar. Depolamis oldugu kaliplari,
kategorileri, ¢ikarim ve benzetme aligkanliklarini -“yuvarlak”, “gri”, “diizgin”,
“cakiltagt” gibi soze donistiiriilebilecek ornekler- kullanarak, algiladigi nesneye
uygun diisenleri bulmaya ¢alisir; bunlar, gézden gelen inanilmaz derecede karmasik
verilere bir yapi, dolayisiyla da bir anlam kazandirir. Bu siiregte bazi sadelestirme ve
bigim bozmalar kagimlmazdir. “Yuvarlak” kategorisinin gdrece cabuk
kavranmasinin altinda daha karmasik bir gercek yatar. Ama her birimiz farklh
deneyimler edindigimizden, bilgi ve degerlendirme becerilerimiz arasinda az da olsa
fark vardir. Aslinda herkes gozden gelen verileri farkli bir donamimla isler.
Deneyimlerimizin ¢ogu ortak oldugundan, bu farkliliklar gergekte ¢ok kiigiiktiir:
Hepimiz kendi tiiriimiizii, kol ve bacak gibi uzuvlarimizi taniriz, mesafeyi ve
yiiksekligi tahmin edebilir, hareketle ilgili ¢ikarim ve Ol¢iimlerde bulunabilir ve
bunun gibi daha bir siirii sey yapabiliriz. Ancak, bazi durumlarda, genellikle iki
insan arasinda goz ardi edebilecek kadar kiigiik olan farklar, tuhaf bicimde 6nem

kazanir (Baxandall, 2015: 53-54).

Deneyimdeki bu farklilik, resim sanatinda gorsel ve dokunsal deneyim
baglaminda incelendiginde gerek sanat¢i ve alimlayici gerekse de sanat eseri agisindan ayri
ayr1 irdelenebilir. Bu noktada, Merleau-Ponty, gérme ve dokunmayi karsilagtirmistir:
“Dokunma deneyiminde beden kendi kendine yetmektedir. Bir digsalliga ihtiyag
duymaksizin, iki eli sayesinde dokunma deneyimini kendinde yasayabilir. Oysa gz ancak
disaridan dolayimlandiktan sonradir ki kendine donebilir” (Direk ve dig., 2003: 71).
Merleau-Ponty, deneyim olarak dokunmanin kendi kendine yeten bir duyu oldugundan
fakat goérmenin kendi kendine yetmediginden ve siirekli sinirlar1 agma gabasi igerisinde
oldugundan bahseder. GOrmenin sinir1 yoktur, sinirsizdir, ve gorme, dokunmanin bu
anlamda sinirsizlastirilmis halidir, denebilir. Gorme tizerine Gabriel Josipovici de “Goérme
Ozglrdir ve gorme sorumsuzdur. Goézimiu en uzak ufka ve sonra ylzumiin 6ninde
tuttugum parmaklarima dikebilir ve biitiin bunlar1 saniyeden daha kisa bir siire i¢inde, hem

de higbir ¢aba gdstermeksizin yapabilirim. Ve bu islemi her istedigimde yineleyebilirim”
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(Josipovici, 1997: 22) der. Goziin sinirinin olmamast ve siirekli gorme eyleminde
bulunmasi zorunlu olarak bir deneyimleme alanini acar. Bu anlamda gorsel deneyim;

baslangicta géziin olanaginda kurulandir, sonrasinda ise bilgi ve yasanti ile sekillenir.

Dokunma ve gdrme, sanat¢inin deneyimi agisindan incelendiginde énemli olan
sanat¢inin ge¢misi ve o an’dir. ‘O an’, iiretim ani’na karsilik gelmektedir. Uretim an,
sanat¢cinin eseriyle gecirecegi son an’lar olmasi bakimindan 6nem tasir. Sanat¢inin eser
tizerinde isi bittigi andan itibaren eser artik alimlayiciya devredilmis ve onun deneyim
alania birakilmistir. Alimlayici ise kendi gorsel ve dokunsal deneyimine ait verileri bu
sanat eserine tasiyarak eseri alimlamaya calisir. Gorme ve dokunma yoluyla deneyimlenen
bir nesne ile resim yiizeyinde karsilasma ani, o nesneyle tekrar kurulacak olan bir deneyim
an’1na igaret eder. Yumusakliginin, sertliginin, piiriizliiliigliniin, vb. tiim dokusal etkilerinin
bilindigi bir nesne, resim yiizeyinde goriildiiglinde dokunmaya dair veriler sunar. Bu
dokunmanin olusabilmesi i¢in resim igerisinde ii¢ boyutlu malzemenin bizzat
kullanilmasina gerek yoktur. Gerekli olan sey, alimlayicinin nesnelere dair 6nceki yasantisi
(deneyimi) ve resmi anlayabilme becerisidir. Gorsel deneyimin olusabilmesi icin ise daha

cok yapit icerisindeki bigcimsel veriler 6n plandadir.

Kisinin gorsel deneyimini diizene sokmasina yarayan zihinsel donanimin bazi
yonleri degiskendir ve bu degisken donanimin biiyiilk kismi kiiltiirden kiiltiire
degisir, yani kisinin deneyimlerini etkileyen toplum tarafindan belirlenir. Bu
degiskenler arasinda, kisinin gorsel uyarimlari siiflandirmasini = saglayan
kategoriler, dolaysiz bigimde gordiiklerini tamamlamak igin kullanacagr bilgi,
gordiigli yapay nesnenin tiiriine gore benimseyecedi tavir bulunmaktadir. Seyirci
resme baktiginda, sahip oldugu, ama ancak pek azi resme 6zel olan ve daha ¢ok
toplumun deger verdigi tiirdeki gorsel becerilerini kullanmak zorundadir. Ressam da
bu becerilere cevap verir, seyircisinin gorsel kapasitesi ressamin mecrast olmalidir.
Kendi uzmanlagtig1 mesleki beceriler ne olursa olsun, o da hizmet verdigi ve gorsel
deneyimleri ile aligkanliklarini paylastigi toplumun bir iiyesidir (Baxandall, 2015:
68).
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Deneyim bireyden bireye degisiklik gostermekle birlikte toplumdan topluma da

degisiklik gosterir. Bu degisiklik, resim sanati1 ¢er¢evesinde konumlanan tisluplarda agik¢a
gortlebilir. “[...] bir resim Uslubu araciligiyla toplumun gorsel beceri ve aligkanliklarina,
bunlar araciligryla da o toplumu digerlerinden ayiran deneyimlere erisilebilir” (Baxandall,

2015: 234). Dolayisiyla deneyimin 6znel oldugu bir kez daha vurgulanabilir.

Juhani Pallasma’nin Tenin Gozleri adli yapitinda genel olarak dokunma duyusu
ile sanat deneyimi arasinda iliski kurulmustur. “Sanat deneyiminde kendine 6zgl bir
aligveris gerceklesir; ben duygularimi ve cagrisimlarimi mekana 6diing veririm, mekan da
bana, algilarimi ve diisiincelerimi ayartan ve ozglrlestiren aurasim1 6diing verir” (2014:
14). Bu sekilde gerceklesen her cesit sanat deneyiminde ise nesnenin varligi, dogrudan elin
hareketlerinden yola ¢ikilarak dokunma duyusunun etkisiyle deneyimlemeye olanak saglar.
Richard Sennet’nin dedigi gibi “Eller, dokunma sayesinde deneyin hizmetindedir” (2013:
234). Dokunma duyusu deneyim agisindan énemli bir kavramdir. Ozetle “[...] deneyimin
temeli, benzerlikler iiretmek ve algilamak yetisidir” (Benjamin, 2013: 17). Bu baglami
Berger de su sekilde tanimlamaktadir: “[...] deneyim siirekli olarak benzer seyleri
benzemez seylerle, kiiciik olan seyleri biiyiik olan seylerle, yakin olan seyleri uzak olan
seylerle karsilagtirmaktir. Dolayisiyla, belirli bir deneyim anma yaklasma edimi, hem
dikkatle bakmay (yakinligi) hem de bag kurma yetisini (mesafeyi) icerir” (2014: 17). Bu
benzerlikler ise gerek ayni malzemenin tekrara ugratilmasindan gerekse de ¢esitli

malzemelerin ayn1 baglam g¢ercevesinde kullanilmasindan ileri gelmektedir.

I11.2. Resim Sanatinda Malzeme ve Deneyim iliskisi

Ready-made sonrasi her nesnenin sanat yapiti olarak adlandirilabilecegi bir

baglamda tiim nesnelerin sanat nesnesi olma potansiyeli tasidiklart sdylenebilir. Bu
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baglamda ready-made ile baglayan ‘her diisiincenin heykel olmasi’ meselesi ‘diisiincenin
de malzemesellesmesi’ne olanak tanimistir. Boylece, body-art’da ‘bedenin malzeme olarak
kullanim1’ ile land-art’da ‘manzaranin yani doganin dogrudan malzemelesmesi’ durumlari

da ayr1 ayr1 incelenmesi gereken noktalar olarak durmaktadir.

Resim potansiyeli, resimde icerigi nesnellestirme araci olarak kullanilan
materyalin 6zgiil nitelikleriyle tamamen iliskisiz degildir. Bu sanatin tarihi
materyalin temsil edici potansiyelini saptamak i¢in materyalle yapilan denemelerin
de tarihidir, dogrudan dogruya sadece resmedilen nesnenin algilanmasindan
kaynaklanmayan yansitma tarzlari bulmaya yonelik bir arayistir (Lektorsky, 1998:

271).

Resimde kullanilan malzemeler bu baglamda hem kendi baglarina sanat eseri
olma statlisuine sahiplerdir hem de igerisinde yer aldiklari resimsel diizlemde sanatsal olana
malzeme gOrevi goriurler. “Bir nesneyi uzam iginde gormek, onu baglam iginde
gormektir... Nesneyi gormek nesnenin kendi 6zelliklerini, ortamin ve gozlemcinin ona

dayattig1 6zelliklerden ayirmak demektir” (Arnheim, 2007: 71).

Resim yiizeyi, haptik olan ile optik olanin birlikteliginden kurulan yapidir. Bu
yap1 igerisinde haptik olan ‘alet’ ile optik olan ‘aygit’ resimsel diizlemi insa eden araglar
olarak durmaktadirlar. Sanatsal diizlemde alet ile aygit iliskisinden ortaya bir malzeme
icerigi ¢ikmaktadir. Aletin olanaginda kurulan yapi iizerine insa edilen resim, aygitin
olanaginda da deneyim alanini genigletir. Bu aygit araciligiyla da yapinin gorsel olarak
algilanmasi saglanir. Geleneksel olarak adlandirilan boya resmi igin gerekli olan en temel
arag¢ tuvaldir. Tuvali olusturan her materyal malzemedir, fakat salt resim yapilabilsin diye
olusturuldugundan diisiinsel baglamda malzeme olarak durmamaktadir. Bu anlamda tuval
zaten birisi tarafindan yapildigi i¢in sanatg1 onu alir ve belirli bir amag i¢in kullanir. Onun

malzeme niteligini sorgulamadan salt resmini olusturabilmek amaciyla tuvale siginir.
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Tuvalin bu asamasinda daha sanat¢isi yoktur. Bu nedenle bir sanat¢r deneyiminden de
bahsedilemez. (Elbette ki kendi tuvalini kendisi yapan ressamlar da vardir). Sanatgi
deneyimi, sanat¢inin tuval karsisina gectigi an baglar —ki sanat¢1 tuval karsisinda oturdugu
andan itibaren resim zihninde olusmustur, sanat¢iya diisen tek gorev, zihnindeki imgeleri
bicimsel olarak ylizeye dokmektir- ve bu, sanat¢i tuvaline son noktayr koyana dek siirer.
Tuvalde gorsel olarak goérulen somut ya da soyut imgelerdir. Belirli bir ama¢ dahilinde
yaratilan imgesel, gorsel olarak sundugu bi¢imlerle deneyimlemeye olanak tanir. Bir sanat
yapitindan elde edinilen deneyim baska kimseye aktarilamaz. Dolayisiyla deneyim, kisinin
kendisine ag¢ik bagkasina kapali bir yapidir. Deneyimin ancak bilgisi aktarilabilir, kendisi
degil. Kisiye 6zgiiliigii de bundan o6tiirtidiir. Yapattaki gorsel, her 6znenin zihninde kendi

deneyimi dahilinde farkli anlamlara biiriiniir ve bu dogrultuda sdylenebilir Ki;

Kaginilmaz olarak, hicbir deneyim mutlak anlamda aktarilamadigi igin
Ogrenme eksik kalmaya mahkimdur. [...]. Clinkii O6grenen, Ogretileni kendi
potansiyelinin izin verdigi kadar alir, teknesinin boyutlar1 oraninda yogurur. Sanat
yapitinin, hem ortaya c¢iktif1 yer ve zamanin derin izlerini tagimasi hem de o

sinirlarin disinda yasamay: siirdiirmesi bu sayededir (Y1lmaz, 2013: 38).

Malzeme, bir sanat eserinin olusumuna katki saglayan unsurlardan ilki ve en
Oonemlisidir. Her sanatsal olusum malzemeyi ara¢ edinerek iiretimde bulunur ve resim
sanatt da bu dogrultuda malzeme kullanimini zorunlu kilmaktadir. Uretilen eserin
tekniginin ne olduguna bakilmaksizin her eser farkli malzemelerin bilesiminden
olusturulmus olan bir yapidir. Resim, fotograf, kolaj, asamblaj, video, performans, land art,
body art vb. tiim sanatsal olusumlar malzeme Onciiliiglinde ortaya ¢ikmis olan sanat
tirtinleridir. Ressam fotograf ¢ekerken de, video ¢ekerken de resim yapmaktadir. Fotografi
ya da videoyu resim kilan ise sanat¢inin resimsel bakis agisidir. Bu dogrultuda ressamin

yaptig1 her sey yine resim olarak adlandirilmaktadir. Boya resmi yaparken elde edinilen
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deneyim, kendisini fotograf ¢ekerken de gosterecektir. Bir hale-gelis i¢erisinde sanatg1, ne
yaparsa yapsin, ayni hal igerisinde oldugundan dolay1 bu amagla kullanilan malzemenin
ne’ligine bakilmaksizin, o malzemeden aldig1 deneyimi her malzemeye aktardig

gordlebilir.

20. ylzyil itibariyle resim sanati ¢ergevesinde malzemeye verilen Oncelik
artmis, bununla baglantili olarak da boya resmi arka planda kalmistir. Bu elbette ki
boyanin hi¢ kullanilmadigi anlamina gelmemektedir. Boya bu dénemle birlikte malzeme
niteligi kazanmis ve deger olarak Picasso’nun kolajlarinda yer alan gazete kagidi ya da bir
kumas parcgasiyla ayni degere sahip olmustur. Malzemenin anlaminin degismesi ve her
malzemenin ayn1 diizleme hizmet etmesi dolayisiyla sanatgilar da malzemeyi
caligmalarinda bilingli bir sekilde kullanarak deneyimlemeye baslamislardir. Malzemenin
yarattig1 deneyimden etkilenen ve malzeme olanaginda tam da aktarmak istediklerini
dogrudan aktardiklarini fark eden sanatg¢ilar, bu kullanimi irdelemis ve iiretimlerinde bu
yeniligi vurgulamiglardir. Kimi sanatg¢ilar bu baglamda deneyim alanini genis tutarken
kimi sanatgilar da tek bir malzeme ile ¢alismaya devam edip ayni malzeme iizerinden
deneyim alani olusturmuslardir. “Sanat Diinyalar1” adli yapitinda Howard Becker, ayni

malzeme ile (fotograf baskisi ile) iiretimde bulunan biri olarak yargida bulunur:

Peki, fotograf baskisiyla ilgili deneyimlerimden ne 6grenmistim? Belirli bir
malzemeyle calismaya alisan sanatcilarin  bu malzemeye bagimli hale
gelebileceklerini. Bu malzeme bulunamaz hale gelince de imalat¢inin iiretmeyi
birakmasi durumunda oldugu gibi, sanatgilarin aligkin olmadiklar1 bir diger
malzemeyle ¢aligmaya baglayabilecegini veya artik satin alamadiklari malzemeyi

kendi baglarina tiretebilecegini 6grenmistim (Becker, 2013: 16-17).
Bu durumda malzeme kullaniminin degisken bir siirece sahip oldugu

sOylenebilir. Malzeme, iiretime yol gosterir. O malzeme olmazsa da bagka bir malzeme
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yine ayni gorevi gorecektir. Duchamp’in “Pisuar” her yerde bulunabilecek bir nesnedir.
Onu diger pisuarlardan ayiran ise sanat¢isinin ona ylikledigi anlamdir. Picasso’nun “Boga
Bas1” da her yerde bulunabilecek pargalarin bir araya getirilmesinden olusturulmustur.
Malzeme kilmak (malzemesellestirmek), ona yuklenen anlamla ilintilidir. Picasso da
Duchamp da bu nesneleri iiretimlerinde kullanmalariyla, hem yeni bir sanatsal dilin
olusmasini saglamislar hem de siradan giinlik malzemelerin sanatsal diizlemde
kullanilabilecegini  gostermislerdir. Becker, kendi deneyimlerinden yola ¢ikarak

saptamasina devam eder:

Gordiiklerim ve yasadiklarim sonucunda Y tiiriinde sanat eserleri yapmak
icin X malzemesinin gerekli oldugunu ve bu ylizden X olmazsa Y’nin de
olamayacagim kabul eden diiz mantik bir islevselciligin teorik yaklasim olarak

savunulamaz oldugunu anladim.

X malzemesi olmayinca (a) malzemeyi kendisi yapar, (b) yapacak yeni

birini bulur, (c) isini onsuz yapar (Becker, 2013: 17).

Becker’in diislincesine 20. yilizyilin sanatsal pratiklerinden biriyle (6rnegin
kolajla) karsilik verilecek olursa; Y tlriinde sanat eseri ‘kolaj’ olarak, X malzemesi de
‘gazete kagidi’ olarak adlandirildiginda Becker’in deneyimi su sekilde degistirilebilir:
“Gordiikleri ve yasadiklar1 sonucunda kolaj tiiriinde sanat eserleri yapmak icin gazete
kagidinin gerekli oldugunu ve bu yiizden gazete kagidi olmazsa kolaj’in da olamayacagini
kabul eden diiz mantik bir islevselciligin teorik yaklagim olarak savunulamaz oldugu
anlasilir. Gazete kagidi malzemesi olmayinca (a) malzemeyi kendisi yapar, (b) yapacak
yeni birini bulur, (c) isini onsuz yapar”. Bu ornekten su sonug ¢ikarilabilir. Malzeme,
deneyim i¢in birincil aractir. Fakat o olmaksizin ¢6ziim yollar {iretilebilir ve o olmadan da
o sanat yapiti ortaya konabilir. Ortaya konan sanat yapiti, yine de bir malzemenin

olanaginda ortaya ¢ikmistir. Malzemesinin ne olduguna bakilmaksizin her sanat yapiti
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malzemelerin birlikteliginden olusan bir biitiindiir. Gozle goriiliir ya da dokunulur higbir
malzeme olmasa dahi, diisiincenin bizzat kendisi malzeme niteligi tasir. Malzeme bu

anlamda bitip tilkenmeyecek bir alana yayilmistir.

Sanat dahilinde ele alinan malzemeler aslinda siradan malzemelerdir. Siradan
bir malzemeyi sanat malzemesi olarak gérmek, sanatin dilini genisletmektir. Bu malzemeyi
sanat malzemesi olarak gérmenin kosulu ise sudur: “[...] nesnel malzeme, bir sanatgiya
Ozgii tiim kisisel 6zelliklerin, sanat ve diinya goriisiiniin, 6zgiin deneyimin esliginde yapiti
gergeklestirme etkinligine katilarak bigim degistirmekle ancak sanatin malzemesi olur”

(Y1lmaz, 2009: 67).

Sanatsal bir dil olarak malzeme 20.yiizy1l sonrasinda kullanilmaya baslanmis
ve bu dogrultuda sanat yapiti igerisindeki malzeme kendi deneyim alanini olusturmaya
baslamistir. “Bir sanat yapitina giren nesnel malzemenin dogasina iliskin sorun ve onun
isleyis bi¢cimi birbirinden ayrilamaz. Ger¢ek anlamda, baska deneyimlere iliskin
malzemenin estetik deneyime giris bigimi onun sanata yonelik dogasidir” (Yilmaz, 2009:

65).

Malzeme her seyden once bir olanaktir. Yaratmis oldugu olanaklarla sanat
eseri ortaya koyma potansiyeli gosterir. Bu potansiyel, bakis agisiyla ilintilidir. Dokunsal
ve gorsel bakis acilarina sahip olan bireyler tarafindan giinliik hayattan alinir ve sanat
nesnesi igerisine yerlestirilir. Bu noktadan sonra sanat nesnesi, goriilmeyi bekleyen
konumundadir. Her ne kadar malzeme ile iretilip ti¢ boyutluktan dolayr belirli bir
dokunsallik yaratsa dahi, bu dokunsallik bir gorsellige isaret etmektedir. Bu anlamda

malzeme olanaginda dokunsal etkinin gorsellestirilmesi s6z konusudur.
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111.3. Malzeme Olanaginda Dokunsal Etkinin Gorsellestirme Dili

Resim sanati, dokunumsal veriler sunan ve bu oOzelligiyle de belirli bir
gorsellige sahip olan sanatsal bir mecradir. Bu baglamda, hem dokunsal hem de gorsel
olarak malzeme, dili yaratandir. Bu tez kapsaminda malzeme, g6zle gorulir elle tutulur bir
nesne anlaminda malzeme olmakla birlikte elbette ki genel olarak malzemenin elle tutulur
go6zle goriiliir olmasina gerek yoktur. Bir olanak olarak malzemenin ele alinisi, dokunsal ve
gorsel olarak irdelenen sanat yapit1 (izerinde gorulebilir. Bu noktada diisiiniimsel anlamda
bir malzeme dili ortaya ¢ikar. Boylece dokunma verileri veren sanat eseri icerisinde gorsel
olarak yer alan nesneler, deneyim ile baglantili olarak malzemelesmislerdir. Dil boyutu
olarak bakildiginda malzeme, kisiye (sanat¢1 ya da alimlayici) duyular olanaginda yeni bir
deneyim alani acarak boyut degistirir. Duchamp’tan beri bilinen ‘baglam degisikligi’,
siradan bir nesnenin kullanim alanimmin ve mekaninin degistirildiginde ‘sanat’ olarak
adlandirilabilecegidir. Bir malzemeye ait olanaklarin kullanilmasi ile basta dokunma
duyusu devreye girerek gorsel bir alanin olusumu saglanir. Bu asamada malzemenin kimin
tarafindan ne sekilde kullanildigr 6nemlidir. Kisinin (sanat¢inin) o malzeme ile ilgili olan
tim yasanmigh@l resme dahil oldugunda malzemenin dilinin olusmasi saglanir.
Yasanmislik ise belirli bir deneyimle dlgiilebilecegi gibi, o malzemenin etki olarak sanatci
tizerinde biraktig1 duyumsal etki de bu noktada 6nemlidir. Bu etki elbette sanatsal diizleme
yansitildiginda ‘sanatsal veriler’ sunar. Tezin odak noktasi olan “dokunsal etki”, sanat
yapitinda kullanilan herhangi bir malzeme ile ayn1 degerdedir. Bir malzemenin yarattig

dokunsal etkiyi daha iyi kavramak adina gorsel olana bakmak yararli olacaktir:

Gorsel algi algilanan nesnenin yalnizca bir pargasidir. Esdeyisle, nesne
gordiigiimiizden fazlasim igerir. Ornegin; kati bir cisim, aninda algilanamayacak
bazi yiizeylere de sahiptir (eger saydam degilse). Ayrica bunun disinda algilayana

acik olmayan bazi igsel yapilart da barindirir. Bu nesneyi algiladigimizi
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soyledigimiz zaman, nesnenin tiim fiziksel 6zelliklerini algilamaktan ¢ok,
algilanabilir ~ 6zelliklerinin  farkina  varabildigimizi kastetmekteyiz. Nesne,
algilanabildiginin ¢ok istiinde birtakim fiziksel 6zelliklere sahiptir (Derman, 2010:
27).

Bu 6zelliklerinden dolay1 her nesnenin sanatsal mecra igerisinde ‘sanat yapitina
malzeme olma’ potansiyeli mevcuttur. Her agidan algilanmaya elverisli olan nesne, bu
yoniiyle oncelikli olarak duyular araciligiyla kavranir ve sonrasinda nasil algilanmis
olduguna bagl olarak anlam kazanir. Bu anlam, malzeme boyutu ile iliskilidir. Eger bir
malzeme, yaratmis oldugu dokunsal etki ile birlikte bir gérsellik sunuyor ise bu malzeme,
bir diislincenin en kiigiik birimi olup; belirli bir deneyim c¢ercevesinde bu baglami
kazanmustir denebilir. WoOIfflin’in belirttigi lizere “Resim, lizerini kaplayan tim boyalarla,
temelde bir ylizey olusturur ve bununla, tek renkli bile olsa, desenden bambagkadir.
Cizgiler yerlerindedir ve her yerde duyumlanabilir, ama sadece, plastik olarak duyumlanan
ve dokunma duyusuna gore modele edilmis satihlarin sinirlari olarak” (1995: 56). Buradan
anlasilacag tizere resimdeki dokusal katmanlar dokunsal olani olusturabilecegi gibi diiz bir
yuzey de (boya cok ince bir tabaka halinde siiriilmiis olsa d&hi) dokunsal olani verebilir.
Resim igerisinde yer alan nesnelerle baglantili olarak bu durum degisebilir. Diiz bir

yuzeyde resimlenen imgeler belirli sinirlamalar dahilinde resmin igerisinde konumlanirlar.

Ressam genis bir uzami kiigiik bir dortgene sigdirdiginda, beni diiz bir
yiizeyde sonsuz derinliklere gotiirdiigiinde, havanin akigint bir resim araciligiyla
sagladiginda... kendimi onun yarattig1 bu yanilsamaya bilyiik bir zevkle kaptiririm,
ama gerceveyi gormek, yani zamanda da gordiigiimiin gergekten bir par¢a tuvalden,
diiz bir yiizeyden bagka bir sey olmadiginin bilincine varmak isterim. [...]
(Gombrich, 1992: 271).

Bu baglamda sanat yapiti igerisinde konumlanan malzemenin olanaginda
ortaya c¢ikan duyu araliklari (dokunma ve gorme), gerek yeni dil birlikleri yaratmasi

bakimindan gerekse de bu dil ile birlikte malzemenin anlamini ve baglamimi yeniden
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olusturmasi bakimindan 6nem tagimaktadirlar. Bu asamada her malzeme, sanat yapiti i¢in
bir olanak olarak durmaktadir ve bu malzemenin dokunmaya dair verilerinin
gorsellestirilmesi ile de yapitin gorselligini 6n plana ¢ikarmaktadir. Her ne kadar -Ug¢
boyutlu yapisi itibariyle- malzeme alimlayiciyr dokunmaya ¢agirsa da, her sanat yapit1 géz
i¢in kurgulanir. GGz i¢in kurulan yapit, malzemeyi arag¢ edinerek olusturmus oldugu dil ile
birlikte alimlayicinin algisina sunulur. Dolayisiyla resim sanati1 ¢ergevesinde malzemelerin
sanat yapit1 icerisinde nasil ele alindigimi irdelemek amaciyla yola ¢ikmak, bir nevi

dokunma ve gorme tizerinden de gelistirilen yeni dil olanaklarini1 incelemektir.
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IV. BOLUM

TEZE DAIR URETIMLER

“Insan yok, ama biitiiniiyle manzaranin iginde”.
Cezanne
(Deleuze-Guattari, 2013: 159)

Bu boéliimde yapilan calismalar genellikle sanat¢1 deneyiminden bagimsiz bir
tez baghg altinda sunulmaktadir. Baslikla bazen paralel bazense paralel olmayan
caligmalarin ortaya konuldugu akademik caligmalar da mevcuttur. Bu baglamda bu sanatg1
tiretimlerinin {izerine baglam olusturuldugu ve akademik ¢alisma olarak sunuldugu

gorilmistir.

Burada ise kurulan tez basligi ‘teze dair yapilan tiretimler’in aksine ‘Uretimlere
dair yapilan tez’ olarak kurulmus olup, iiretim silirecinin gerekcelendirilmesi sz
konusudur. Tezin bashgi ve sistematik yapisi lisans siirecinde baslayip yiiksek lisans
siirecine dek deneyimlenen malzemeye dayanan caligma pratiklerinden dogmustur. Bu
resimsel pratik icerisinde malzemeyi irdeleme diisiincesinin ¢ikis noktasi, gerek “Resim
Atolyesi’nde gerekse “Serbest Malzeme Atdlyesi’nde alinmis olan egitimden
kaynaklanmaktadir. Bu sebeple hali hazirda var-olan kisisel {iretimlerin tezi yarattigi
sOylenebilir. Tez Oncesi var-olan iiretimlere ek olarak tez kapsaminda da iiretimine devam

edilen yapitlarla bir biitlinliik saglanmas1 hedeflenmistir.

Jean-Luc Marion’un ifadesinin dolayiminda sdylenirse ‘resim meselesi bir
ortak duyum meselesidir’ (2014: 11). Duyumlarin olanaginda resmetme sonucu ise tablo
ortaya ¢ikar. “Tablo, belli bir diizende bir araya gelmis renklerle kapli diiz bir yiizeydir”

(Marion, 2014: 31). Bu tanim malzeme baglaminda diisiiniildiiglinde ‘belli bir diizende bir
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araya gelmis malzemelerle kapli derinlikli bir yiizey’ olarak degistirilebilir. Odak noktasi
‘belli bir diizende bir araya gelme fikri’dir. Yizey icin derinlikli denilmesinin sebebi ise
malzemenin ii¢ boyutlu yapisindan kaynaklanmaktadir. Bu baglamda s6z konusu olan

yapitlarda kullanilan malzeme naylon goraptir.

Transparan dokusu araciligiyla bircok etkinin yaratimina olanak saglayan
naylon corap, burada kadinin giinliikk kullanim nesnesi olmasinin 6tesinde bir anlama
sahiptir. Bir malzeme sanat alaninda kullanilmasi ile kendi baglamindan siyrilip, birgok
olasilik icerisinden kendisine bir anlam bulur ve anlamin yarattifi baglam igerisinde
konumlanir. Sanatsal malzemeye doniisen naylon ¢orabin bu c¢aligmalardaki islevi, gercek
kullanim degerinin disina ¢ikarak bir “gerceklik” yaratilmasini saglamaktir. Malzemenin
yer aldigi her sanatsal liretim, ‘gergek’ ve ‘gercekeilik’in olanaginda ‘gergeklik’i ortaya
koyar. Ergliven’in “otoyolda yanlis sollama sonucu meydana gelen kaza 6rnegi” (2007:
209) referans alinarak hazir yapim bir nesnenin resimsel diizlemde kullanilmasi -kimsenin
inkar edemedigi sey olarak- bir ‘gercek’; bu nesnenin sanatsal yaratim i¢in kullanildiginin
bilincine varilmasi ‘gercekgilik’; nesnenin kullanimi sonucu ortaya konan sanat yapitinin
ise ‘gerceklik’e karsilik geldigi sdylenebilir. Bilim bir ‘gercek’ sunar ve onun pesine diiser;
gercegi kurarken de kesin sinirlarin olanaginda bu gercegi insa eder. Sanat ise bu ‘gercek’
olan1 da igeren ‘gerceklik’ pesindedir. Oyle ki bazen bilimin sundugu ‘gercek’ olanin
inkar1 ve degillemeleri iizerinden olgu genisletilebilir ve bu inkar edilen gercek, sanatsal
baglamda kullanilabilen bir malzemeye doniigebilir. Bu noktada bilimsel olan ile sanatsal

olanin ortak paydalarinin bir ‘gergek’ten yola ¢ikis oldugu sdylenebilir.

Gergegin bulundugu konum her zaman iiretim siirecini tetiklemis ve sanatsal

tiretimlerin gekillenmesinde etkin rol oynamistir. Caligsmalar da bu sayede gerek tekniksel
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boyut gerekse malzeme boyutu olarak c¢esitlilik géstermekle birlikte kisisel mecralara 6zgi
bir tutarlilikta ilerleme gostermislerdir. Bu tutarlilik dogrultusunda asagidaki calismalar
tiretilmistir. Ortaya konan dizge, malzemenin nasil ele alindigina bagl olarak U¢ baslik
altinda sunulmus olup; 2010-2015 yillar1 aras1 ¢aligmalar1 icermektedir. Dizge igerisinde
bulunan c¢alismalarin 2010 yili {retimlerinden baglamasimnin sebebi, naylon c¢orabin
malzeme olarak kullanildig ilk caligmalarin iiretiminin ve dolayisiyla da bu yeni dil birligi
olusumunun o doneme tekabiil etmesinden kaynaklanmaktadir. Bu boliimdeki her calisma,
yontem olarak ontoloji, fenomenoloji ve gostergebilim ag¢isindan ele alinacak ve ¢alismalar
“dokunma”, “malzeme” ve “deneyim” kavramlari iizerinden irdelenmeye calisilacaktir.

Uretimlere gecilmeden once burada kullanilacak olan yontemlere dair kuramsal bilgi

verilmesi yararl olacaktir.

Ontoloji terimi, Ahmet Cevizci’nin Felsefe Sozligii’ne gore (2013: 1192-1194)
“ilk felsefe olarak da bilinen ve zaman zaman metafizik anlamina da gelecek sekilde
anlagilip, bazen de metafizigin bir dali olarak goriilen felsefi disiplin™ dir. Bu anlamiyla ilk
kullanimu1 17. yiizyila denk gelmekte ve ontoloji, “tek tek nesne ve olaylarla degil de; genel
olarak varlik problemiyle” ilgilenmektedir. Leibniz, ontoloji terimini ilk kullananlardan
biri sayilmakta ve Wolf ise ontolojiyi “varlik olmak bakimindan varligin genel bilimi
olarak” tanimlamaktadir. Ismail Tunali’nin “Sanat Ontolojisi” adli yapitinda (2014) ele
alindig1 Uzere; ontolojinin sanat alaninda bir yontem olarak kullanilmasi da s6z konusudur.
Her tiirlii yapit analizinde kullanilabilecek bir yontem olan ontolojinin bu alandaki
temsilcileri Nikolai Hartmann ve Roman Ingarden’dir. Tunali, sanat alaninda kullanilan

ontolojik yaklagimi “sanat ontolojisi” olarak adlandirir:

Sanat eserinin varligi, bir siirin, bir heykelin, bir miizik parcasinin vb. varligi

nasil bir varliktir? Sanat eserinin varlig1 ile dbiir varliklar arasinda nasil bir ilgi ve
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ayrilik vardir? Sanat eserinin ontik yapisi nedir? Bu yap1 ile sanat eserine
yiikledigimiz deger arasinda nasil bir ilgi vardir? Sorulart da ontoloji igin ele
alinmasi ve ¢oziimlenmesi gereken ontolojik sorulardir. Sanat eserinin ontik yapisini
arastiran bir ontoloji gereklidir. Bu ontoloji artik yeni bir ad alir, sanat ontolojisi

adimi alir (Tunali, 2014: 47).

Boylece sanat ontolojisi, genel ontolojinin bir kolu olup, sanat eseri {izerindeki varlik

tabakalarini incelemekle gorevlendirilir.

Bir diger analiz yontemi de sanat eserine fenomenolojik olarak yaklagimdir.
Felsefi bir hareket olan fenomenoloji (goringibilim), Cevizci’ye gore (2014: 656-657)
“genel olarak fenomen®®lerin bilimi” dir. Edmund Husserl tarafindan olusturulmus olan bu
yaklasimda Husserl “felsefenin ilk ve esas konusunun goriiniisler olmayip, bilincin kendisi
oldugunu savunmus ve felsefenin temel amacinin bilincin, 6znenin bakis acisindan
gorllen, iceriklerine iliskin bir arastirmayr hayata gecirmek oldugunu belirtmistir”.
Husserl’in bu goristi, 20. yiizyil filozoflarindan Merleau-Ponty ve Sartre tarafindan ele
alimip gelistirilmistir. Merleau-Ponty’ye go0re fenomenoloji “bizi diinyaya baglayan
iliskinin bilincine varma ve diinyanin ger¢ekligini kavramanin biricik aracidir”.
Fenomenolojinin en belirgin 6zelligi pratikle ilgilenmesidir. Goériinen seyin “goriindiigi
sekliyle” pratik olarak tasviri s6z konusu olup, nesnelerin her biri bilince goriindigii
sekliyle tasvir edilir. Merleau-Ponty, Cezanne resimlerinde fenomenolojik olarak
analizlerde bulunmus ve “Cezanne gibi ressamlar, gorsel alanlarinda gordiiklerine ve
diisiinlim-6ncesi  bir sekilde hissettiklerine yonelik fenomenolojik deneyimlerini

resmederler. Ancak her resmin diinyayla kaba temasimizin muglakligin1 ve gizemini

> Fenomen: Yunanca “gériiniis” anlamina gelmektedir. En genel anlanu iginde, bizi cevreleyen diinyada

duyular araciligiyla algiladigimiz herhangi bir nesne; alginin nesnesi, olay ya da olgudur (Cevizvi, 2014:
654).
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yakalayamadigin1 da akilda tutmak gerekir. Sadece Cezanne gibi ressam bunu basarabilir”

(Primozic, 2013: 108) saptamasinda bulunmustur.

Gostergebilim ise anlami agiklayan bir disiplin olarak Charles Sanders Peirce
ve Ferdinand de Sasussure tarafindan kurulmustur. Gostergebilim, imgeye yaklasim
tarzlarindan biri olarak Halime Yiicel’in /mgeden Yoruma (2013) adli yapitinda ele
alinmistir. Buna gore “Peirce Amerikan Okulu’nun, Saussure’de Avrupa Okulu’nun
kurucusudur. Amerikan Okulu’nun kaynagi mantik, Avrupa Okulu’nunkiyse yapisalci
dilbilimdir” Peirce’e gbre gosterge “nesnenin yerine geger; ama nesnenin anlami degildir.
Peirce gostergeyi ‘bir kisiye gore, bir seyin yerine konan bir sey’ diye tanimlar”. Bir
imgede gosterge niteliginin olmasini saglayan sey ise onu yorumlayabilme kapasitesine
sahip birinin varligidir. Imgeye gostergebilimsel yontem ile yaklasmak, imge iizerinde
anlamlar kurmaktir. Bu anlamlar ise yapit icerisinde yer alan gostergelerin varligiyla
mimkunddr. Gostergebilim, “gdsterge-nesneler”i (Barthes, 2014: 197) inceler. Bu
baglamda soylenebilir ki; resim igerisinde bulunan her ¢esit malzeme, gostergebilimsel

yaklagim i¢in bir “gOsterge-nesne” degeri tasir ve incelenmeyi gerektirir.
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IV.1. Malzemenin Yiizey Baglaminda Uygulamalan

Resim 45: Ruh Hali-1 ve Resim 46: Ruh Hali-2

Resim 45: Zeynep Guray, “Ruh Hali-1”, Resim 46: Zeynep Giray, “Ruh Hali-2”,
52,5x65,5x2,5 cm, cerceve ve naylon corap, 2010 52,5x65,5x2,5 cm, cerceve ve naylon ¢orap, 2010

Dizge icerisinde Oncelikli olarak incelenecek olan ¢aligmalar, 2010 tarihli
Resim 45: “Ruh Hali-1” ve Resim 46: “Ruh Hali-2” adli ¢alismalardir. Bu g¢aligsmalar,
malzeme kullaniminda cesitli deneyimler sonrasinda ortaya ¢ikmis olup, kisisel mecra

cergevesinde malzeme olarak naylon ¢orabin ilk kullanildig: ¢aligmalardandir.

Yapit analizinde ¢esitli yontemler uygulandigi bilinmektedir. Burada yapilacak
olan analiz ontolojik, fenomenolojik ve gostergebilimsel bir dizgeye dayandirilacaktir.
Burada ilk olarak deginilecek olan ontolojik olarak ele alinis, karsida duran yapitin saf
malzeme niteligini agimlayan bir baglamdir. Bu baglamda yapitin “varlik alani”m
inceleme s6z konusudur. Yapitin olusumuna kaynaklik eden malzemelerin ne olduklar
(ne’ligi) ve bu malzemelere ait sayisal veriler, ontik olanin anlatiminda basat
Ozelliklerdendir. 45 ve 46 numarali resimler, materyal olarak 52,5x65,5 cm boyutlarinda
iki adet altin rengi ¢ergeve ve her bir ¢ergevede yaklasik olarak dort-bes adet olmak lizere

ten rengi ve siyah renk fabrika dretimi naylon c¢orap kullanilarak olusturulmustur.
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Cergevelerin duvar 6ne gelen kalinligr 2,5 cm’dir. Calismalar ayr1 ayr1 adlandirilmalarina
karsin ayni1 baglam c¢ergevesinde Tlretilmelerinden dolay1r aralarinda 10 cm bosluk
birakilarak sergilenmektedir. Coraplar biiyiiklii kiigiikl( parcalar halinde kesildikten sonra
cerceveye gerilmislerdir. Ince ince kesilip ip haline getirilen gorap pargalarmnin her biri bir
diger pargayla diiglimlenerek kompozisyonu olusturmustur. 45 numarali resimde naylon
corap st Uste iki katmandan olusurken, 46 numarali resimde U¢ katman bulunmaktadir. Bu
katmanlarin sayisal olarak azligina ya da g¢okluguna gore calismalardaki agik-koyu
degerlerinde farkliliklar gozlemlenmekte; bu sayede de {i¢ boyutlu bir yapinin olusumuna
olanak saglanmaktadir. Bu baglam daha keskin noktalara kadar ilerletilebilir, ancak bu

kadar1 baglamin anlagilmasi i¢in yeterlidir.

Fenomenolojik olarak ele alinis ise “ ‘yasantilarimizin’ ve 6nlimizde duran
diinyanin biitiin bir utkunu (ya da sinirmi), bu deneyimleri kuran fenomenleri (insan
bilincine verildikleri halleriyle) sadik ve otantik bir sekilde betimlemeye c¢alisarak,
kapsamli bir bicimde agiklamay1 amaclar” (Primozic, 2013: 22). Bu baglamda buradaki
fenomenolojik yaklasim, duyu alanlarinin 6n planda oldugu ve yapit igerisine sanat¢inin ve
alimlayicinin bedeninin dahil edildigi yaklasimdir. Tez baglaminda dokunsal ve gorsel
duyular basta olmak iizere diger duyularin da olanaginda buradaki g¢aligmalar analiz
edilecektir. 45 ve 46 numarali ¢alismalarda gérme duyusu asal nitelikte olup dokunma
duyusunu 6ne ¢ikaran; ayni zamanda da tiim duyular1 da i¢ine alan bir yap1 s6z konusudur.
Kendine 6zgii dokusal yapisiyla naylon ¢orap (giinliik yasamdaki sdylemiyle “ten ¢orap”)
izleyiciyi uyararak izleyicilerin kendi bedenleriyle empatik bir iligki kurmalarini saglar. Bu
acidan bakildiginda dokunmay1 arzulayan beden kendi 6ziine -gercegine- donmiis olur.
Beden, tenin olanaginda dokunur. “Dokunmanin aract olan ten” (Giirel, 2013: 55),

deneyim ile birlikte gorsel etkinin olanaginda ‘dokunulur olan’1 6ne ¢ikartir. Bu asamada
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devreye deri girer. Deri olanaginda beden siirekli olarak bir ‘dokunmay1 deneyimleme hali’

icerisindedir. Anzieu “Deri-ben” (2008) adl1 yapitinda deri ile ilgili saptamalarda bulunur:

Deri, dokunma duyusundan baska duyu organlarinin da (iUstderinin
kendisinde yer alan duyu organlar1) yerlestigi ceplerin, oyuklarin tasiyicist olan bir
yuzeydir. Deri-ben, ¢esitli dogalara sahip duyumlari kendi aralarinda birbirine
baglayan ve dokunma zarinin olusturdugu o kokensel zemin iizerine sekiller olarak
ortaya koyan bir ruhsal yizeydir: Bu, deri-benin duyulararsilik islevidir ve temel
gondermesi her zaman dokunma olan bir “sagduyu”nun [...] olugmasiyla sonuglanir

(Anzieu, 2008: 146).

45 ve 46 numarali resimlerde ¢ergeve lizerine gerilen malzeme seffaftir. Bu
Ozelligiyle transparan bir yapiya sahip olan malzeme, sergilenmis oldugu diizlemi de
gostermektedir. Burada bu transparan etkinin dolayiminda yaratilmis olan duyu araliklar
s6z konusudur. Bu etkiye ek olarak yapit igerisinde bosluklarin bulunmasi yapitin analiz
edilmesinde onemli veriler sunmaktadir. Bosluklarin olanaginda var-olan sey, yapitin
kendisidir. Bosluk, yapit1 sekillendirendir. Her bosluk, dolu olan1 (malzemeyi) gostermek

adina kullanilmig gibidir.

Analizin son agamasi ise gostergebilimsel yontemdir.

Resim i¢in kullanilan araglar, ayni dildeki sozciikler gibi, gdstereni olusturur.
Bu duygusal gercekligin yaninda, yasanmis ya da hayali bir gercekligin yerine
konan anlam-ki bunun i¢in gostereni ara¢ olarak kullamir-gosterilendir. Yapit
anlamini bulabilmek icin 6zneye ihtiya¢c duyar. Ancak bu 6zne ve biling bireysel
olmaktan ¢ok toplumsaldir. Her déonemin kendine 6zgii semiyolojik anlami1 vardir ve

bu nedenle her sanat eseri belli bir dénemi niteleyebilir.

[..]

Bir sanat eseri incelenirken gostergebilimsel niteligi g6z Oniinde
bulundurulmalidir. Eser bi¢imsel anlamda ve kompozisyon diizeni olarak yahut
sadece bir ruh durumunun belirteni olarak algilanirsa eksik anlasilmig olacaktir

(Bayav, 2006: 7).
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Bu agidan yaklasildiginda buradaki gostergeler, sanat¢inin bedenini referans

eden fenomenolojik baglamla da butunlik géstermektedir. Yapitin olusmasina katki
saglayan iki nesne, cergeve ve naylon coraptir. Yiicel, “Imgeden Yoruma” adli yapitinda
gergevenin gosterge niteligine deginmistir: “Cerceve bir gostergedir, dikkatin nereye
odaklanmas1 gerektigini gosterir, zamana ve topluma gore de anlam degistirir. Bir nesne
olarak cercevenin tarihsel bir dogasi, renkleri, tahta, metal ya da altin gibi bir maddesi
vardir” (2013: 103). 16. yiizyilda miizelerin gelismesiyle birlikte cerceveye verilen 6nem
de artmisgtir. Altin yaldizli c¢erceveler, bu miizelerde ¢okca kullanilan nesnelere
dontismisler; altinin elde edilmesi zahmetli ve zor bir ugras oldugundan paranin, giiclin
simgesi olarak gosterge degeri tasimiglardir. Yiicel, ¢ercevenin geometrik biciminin de
anlam tasidigina vurgu yaparak “Ornegin dikdortgen bicimindeki cerceve, oncelikle,
diinyaya agilan bir bilgi araci olarak resmin Bati gelenegine baglidir” (2013: 102) der.
Diger bir gosterge niteligi tasiyan malzeme ise naylon coraptir. Burada bulunan tiim
caligmalarda birincil malzeme olan naylon corap, Oncelikle kadina 6zgii bir nesnedir.
Seffaf olan ve ayaga giyilen bu nesne, lizerine giyildigi seyi (ayagi) tamamen Ortmemekte
ve Orterken de gostermektedir. Kapatmak isterken goriiniir kilma 6zelligine sahiptir ve bu

gosterme 6zelligi ile cinsellige vurgu yapmaktadir.

45 ve 46 numarali ¢alismalarin olanaginda yapilan ontolojik, fenomenolojik ve
gostergebilimsel analizler, bir yapitin nasil ele alinmasi1 gerektigine bagli olarak somut
veriler sunmaktadir; bu baglamda oncelikli olarak, yapit1 olusturan malzemelerin her biri
ontolojik diizlemde yer alirken, yapit igerisinde sanat¢inin ve alimlayicinin bedeninin dahil
edildigi yerde fenomenolojik yaklasimdan s6z edilmistir. Son olarak ise yapit icerisinde
bulunan malzemelerin toplumlara ve kiiltiirlere bagli olarak hangi anlamlara sahip oldugu

tizerinde durulmustur.
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Resim 47: Duyum-..-mak

Resim 47: Zeynep Giray, “Duyum-..-mak”, 50x70x2 cm,
tuval Uzerine akrilik boya ve naylon ¢orap, 2011

Resim 47: “Duyum-..-mak” adli ¢alisma ontolojik olarak ele alindiginda
(varlik alan1 olarak) 50x70 cm boyutlarinda bir tuval, bir adet siyah naylon gorap ve siyah
akrilik boyadan olusmaktadir. Tuvalin duvar 6ne gelen sase kalinligi 2 cm’dir. Burada
temel malzeme naylon ¢orap ve akrilik boyadan ziyade dokulu bir yapiya sahip olan tuval
bezidir. Tuval bezi iizerine seffaf halde siiriilen akrilik boya ile de naylon ¢orabin dokusu
arasinda iligki kurulmaya calisilmistir. Bu ¢alismada Marion’un deyimiyle “[...] (gosterdigi
diizensizligin ve pigmentlerinin miktarinin derinliginden baska) derinligi olmayan, sirr1 ya
da rezervi bulunmayan, en kiicuk bir sahne-arkasinin gizlendigi ama yine de zeminsiz bir
zemine [dipsiz bir derinlige] gore derinlesen yoksul ve diiz bir yiizey” (2014: 23)
hakimdir. Bu yiizey, tablonun ta kendisidir. Bu baglamda bu ¢alisma ile deneyimlenen bir

yiizey problematigi olarak tuval resmidir.
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Bu ¢alisma, fenomenolojik olarak incelendiginde, bedendeki dokunsal ve

gorsel etkinin ayniligina isaret etmektedir. Bedenlesen resim olarak fenomenolojik
yaklasim baglaminda resim lizerine yargida bulunmak, “ressamin, iirettigi goriiniir varliga,
dogadakinden daha ¢ok ve bagka tiirlii, anlam olanaklar1 yani — duygulanimsal ¢agrisim
olanaklar1 — yiiklemesi etkinligidir” (Soysal, 2003: 25). Bu iki duyu alani1 olanaginda
kurulan calisma, belirli bir mesafeden bakildiginda gérme duyusunu, yakinina gidip
bakildiginda ise dokunma duyusunu harekete gegirir. Gérmenin olanaginda da bir
dokunma olsa bile buradaki asil dokunma, yakindan bakildiginda meydana gelen etkidedir.
Bu etki, malzemelerin dokusal 6zelliklerinden kaynaklanmakta ve bu dokular ten’e dair
veriler sunmaktadir. Gerek naylon ¢orabin dokusu (teni) gerekse tuval bezinin dokusu
(teni) iki farkli bedene dair tensel duruma isaret eder. Merleau-Ponty i¢in ten “gérmenin
ve goriilmenin, dokunmanin ve dokunulmanin, duymanin ve duyulmanin ortak kaynagidir,

hem evrensel hem 6zel dokusudur” (Direk, ve dig., 2003:111).

Gostergebilim agisindan buradaki temel gostergeler, tuval, -dolayisiyla da tuval
bezi- (goriinmeyen kisimda yer alan sase ve tuvalin arka tarafinda naylon ¢orabi tuvale
tutturmaya yarayan zimba telleri) ve naylon coraptir. Kullanim alan1 olarak kadini isaret
eden naylon ¢orap gosterge niteligi ile tene, cinsellige gonderme yapmaktadir. Bu yoniiyle
goriilen ile gosterilen arasinda belirgin bir fark mevcuttur. Calismanin adi da bir gosterge
niteligi tasimaktadir. “Duyum-..-mak”, adlandirmasinda sozciigli olusturan tiim harfler
verilmemis; bunu tamamlama gorevi alimlayiciya birakilmistir. Tamamlandiginda ortaya
cikacak olan “duyum-sa-mak” kavrami ise “fenomenologlarin dedigi gibi [...] ‘diinya-
icinde-olmak’tir: Ben hem duyumsamada oluyorum, hem de duyumsama yoluyla bir sey
geliyor, biri dteki yoluyla, biri dtekinin iginde. [...] Izleyici olarak ben, duyumsamay1

ancak tablonun i¢ine girerek, duyabilen ve duyulanin birligine eriserek anlarim” (Deleuze,
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2009: 40-41). Deleuze, saptamasina devam ederek, Cezanne’nin da duyumsamaya verdigi
oneme deginir: “[...] Renk bedende, duyumsama bedendedir, havalarda degil. Duyumsama
resmedilmis olandir. Tabloda resmedilmis olan bedendir; nesne olarak temsil edilisiyle
degil, boyle bir duyumsamay1 uyandiracak sekilde yasanmasiyla [...]” (Deleuze, 2009:
41). Bu bedenin resmin igerisinde bulundugu baglam, yaratmis oldugu duyumsama ile

tuvalde hazir bulunan beden olgusuna da igaret etmektedir.
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Resim 48: isimsiz

W2 \ﬂ ‘

‘

Resim 48: Zeynep Giiray, “Isimsiz”, 74,5x125x2,5 cm, sase ve naylon ¢orap, 2012

Resim 48: “Isimsiz” adli calismaya yiizeysel gercekligi (ontolojisi) acisindan
bakildiginda 74,5x125 cm boyutlarinda sase ve yaklagik olarak 10 adet siyah naylon gorap
kullanildig1 goriilmektedir. Sasenin duvar 6ne gelen kalinligi 2,5 cm’dir. Calisma, yedi-
sekiz katmanin st iiste gelmesiyle olusturulmustur. Calismanin belirli bolgelerinde ip
haline getirilen naylon goraplarin kullanimi1 goriilmektedir. Ozellikle karsidan bakildiginda
sol alt kose, bu cesit kullanimin yogun oldugu boélgelerdendir. Bu calismada diger
calismalardan farkli olarak desenli ¢orap da kullanilmistir. Bosluklarin olanaginda
kurulmug bir yapit s6z konusu olup, her bosluk, dolu olan1 gosterebilmek adina koyulmus

gibidir.

Bu calisma fenomenolojik ve gostergebilimsel agidan incelendiginde Resim 45
ve Resim 46’nin yapisal Ozelliklerini anistirmaktadir. Gerek duyu alanlari gerekse

gostergeleri bakimindan bu ¢alismalar benzerlikler tasimaktadirlar. Fenomenolojik agidan
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irdelendiginde calisma igerisinde malzemenin bedensel temas {izerinden kendisini tekrar
kurdugu gézlemlenebilir. Ilkin sanat¢i tarafindan iiretim aninda olusan, sonrasinda ise
alimlayici tarafindan iiretim sonrasi kurulan iligki ile tiim duyu alanlarinin birlikte ¢alistigi
bir yap1 sergilenir. Bu dogrultuda, acik-koyu degerlerin yiizey baglaminda
¢Oziimlenmesinin bir gerekliligi olarak olusan katmanli yap1 ve bu baglamda yaratilan
etkiler dokunsalliga isaret etmektedir. Buradaki dokunma, bedenin de malzeme olarak
resmin icerisine katilmasiyla olusur. Resim de boylece, ontolojisi goz Oniinde

bulundurularak fenomenolojisine dair lizerine s6z sOylenebilen bir yapiya sahip olur.

Calisma igerisindeki gostergelere bakildiginda; bu ¢alismada sasenin cerceve
olma durumu s6z konusu olup, g¢er¢eve gorevi goren sase, kompozisyonun sinirlarini
olusturmaktadir. Sase igerisinde kalan bolgede ve sasenin kalinligi iizerinde de ¢oziimlenen
malzeme, diiz bir yiizey algis1 yaratarak calismayr diiz bir zeminmis gibi algilatir. Bu
yOniiyle yanilsamaya olanak yaratan resim, geleneksel Bati resmini simgeler. Bu anlamda
bir Ronesans resmi ile esdeger goriilebilecek Resim 48’de konturlar belirgindir. Naylon
corabin keskin hatlar1 dolayiminda Ronesans resmini anigtiran resimde cerceve gosterge
degeri olarak imgeyi sinirlayandir. Bu sinir ise tekrar Ronesans resmine donmeyi zorunlu
kilmaktadir. Ronesans resmi bu anlamda bir “kapali form” 6rnegidir. Barok donemin ise
“acik form” olarak adlandirildigi yapida Wolfflin, resim yilizeyini sinirlar vasitasiyla
aciklar. Ronesans doneminde ¢izgisel olan resim, tamamlanmis bir resimdir; fakat g6lgesel
olan Barok resmini g6z tamamlar (Wo6Ifflin, 1990: 148). Bu durum dokunsallik ve
gorsellik baglaminda da veriler sunmaktadir. Dokunsal olan, keskin hatlarla sinirlari
cizilendir; gorsel olan ise yarim birakilmis ve bu yarimlik goziin tamamlamasi igin

sunulmustur.
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Resim 49: isimsiz

Resim 49: Zeynep Giiray, “Isimsiz”, 85x50,5x2,5 cm, diptik,
tuval Gizerine akrilik boya ve naylon corap, 2013

2013 tarihli Resim 49: “Isimsiz” adl1 ¢alismanin varlik alani incelendiginde;
kullanilan malzemeler 40x50,5 cm boyutlarinda iki adet tuval —ki burada diptik™® bir
caligma olarak durmaktadir-, sar1 akrilik boya ve biri ten rengi digeri ise siyah renk olmak
tzere iKi adet naylon ¢oraptir. Tuvalin duvar 6ne gelen kalinligi 2,5 cm’dir. Her bir tuval
sar1 akrilik boyayla boyanmis ve sonrasinda tuvallere naylon ¢orap giydirilmistir. Tuval
beziyle zaten giydirilmis olan tuval, ayn1 zamanda naylon ¢orabin yarattig1 tene de maruz
kalmistir. Resim 49: “Isimsiz” adli calismaya bu acidan bakildiginda reel anlamda

giyinmis olmay1 da temsil eder.

1 Diptik: Birbirine menteselerle tutturulmus iki ahsap ya da ender olarak metal iki yiizeyden olusan iki
pargali resim. Ozellikle, Ortagag Avrupa’sinda kilise sunaklarini bezemek amaciyla yapilmistir (Szen ve
Tanyeli, 2007: 68).
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Gilles Deleuze’e gore, diptik eserlerde séz konusu olan “duyumsama
ciftlenmeleri” (2009: 65) dir. Bu duyumsama ciftlenmeleri, bir duygu durumunun iki
pargada anlatilma istegi ile ilintilidir. Diptik resimlerde goriilen sey, benzer ya da ayn
imgelerin ikinci tuval yuzeyinde de tekrar gosterilmeye ihtiyag duyulmasidir. Bu anlamda
imgeye vurgu yapmak adina da benzer resim yiizeylerinin ¢ogaltimi s6z konusu olup; ikili

olanina diptik, ii¢lii olanina triptik*’, coklu olanina da poliptik™® denilmektedir.

Bu calisma fenomenolojik baglamda ele alindiginda; ylizey iizerinde
¢dziimlenmeye calisilan bir beden héline isaret eder. iki ayr tuval iizerinde iki farkli
beden bulunmaktadir. Bu bedenlerin cinsiyet olarak ayni olmasi, cinselligin baska bir
yanina vurgu yapmakta ve bu baglamda da kisiden kisiye degisen bedensel performanslara
vurgu yapmaktadir. iki tuval-beden tek bir calisma iizerinde diptik kompozisyonda yan
yana sergilenmistir. Burada yaratilan duyu alan1 basta dokunma odakli olup tensel temas
s0z konusudur. Ten, dokunulmayi isteyendir. Bu nedenle tensel temasa dayali deneyim ise

tuval lizerinde yaratilan bedenlerde agikca goriilmektedir.

Bu calismada bulunan gdstergeler, tuvalin boyutu, tuval iizerine siiriilen sar1
akrilik boya ve iki farkli renkte naylon coraptir. Tuvalin boyutu gercek bir insan
viicudunun gosterilen kesitine yakin bir Olgiidiir. Bu nedenle bedenle kurulan iligki
giiclenmektedir. Renk olarak da tuval {izerine siiriillen sar1 renk, tene gonderme

yapmaktadir. Bu anlamda iki bedenin varligi, “giyinme” eylemi ile goriiniir kilinmistir.

Giyinmek, viicudu kapatmanin gostergesidir. Fakat burada giyilen naylon ¢orap aksine

Y Triptik: Birbirine menteseli yan yana ii¢ ahsap levhadan olusan Avrupa resim sanati iiriiniidiir. Genellikle
kilisede sunagin iizerinde yer almis ve ikonografik sahnelerle bezenmistir (S6zen ve Tanyeli, 2007: 240).

' Poliptik: Avrupa sanatinda iicten fazla sayida birbirine bitisik resim levhasini iceren dinsel icerikli sanat
yapitlarina verilen genel addir. Bu tiir yapitlar genellikle kiliselerin sunak boliimlerine yerlestirilirdi.
Ronesans’tan sonra poliptik yapilmamistir (S6zen ve Tanyeli: 2007: 193).
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viicudu kapatirken acikca goOsterendir. GOstermek, malzemenin ne’ligine uygun olarak
gosterilir. Burada kullanilan malzemenin dolayiminda gostermenin kendisi de bir gdsteren

haline gelmistir.
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IV.2. Malzemenin Bir Mekan Deneyimi Olarak Uygulamalar

Resim 50: Maket Enstalasyon: Ben ve Nesnem

Resim 50: Zeynep Giliray, “Maket Enstalasyon: Ben ve Nesnem”,
50x50x50 cm, naylon c¢orap, 2010

2010 tarihli Resim 50: “Maket Enstalasyon: Ben ve Nesnem” adli ¢alisma

resimsel baglamda ele alinan bir mekan olgusunu irdelemektedir. 2013 tarihli Resim 54:
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“Direnaga¢” adl1 enstalasyon ¢alismasina da bir 6n-hazirlik niteliginde olan maket, kisinin

nesnesiyle hesaplagsmasini icermektedir.

Ontolojik olarak resim baglami incelendiginde; resim i¢in 50x50x50 cm
boyutlarinda {izeri krem rengi mat lake boyali medefe ve yaklasik olarak alti-yedi adet
siyah naylon c¢orap kullanilmistir. Resim, bes adet 50x50 cm ahsap ylizeyin
birlestirilmesinden olusturulmus olup; yan yiizeylerin kalinlig1 1 cm; alt ve {ist yiizeylerin
kalinlig1 ise 1,8 cm’dir. Coraplar ahsap yiizeye zimba ile tutturulmustur; zimbalar da
kenarlardan acikca goriilmektedir. Bu maddi bilgiler, yapitin ontolojisine dair veriler
sunmaktadir. “Mekan, bir varolma bicimidir. ickin varligin &nsel kosuludur. [...]

Varolurken var eder. Mekan kendinden soyutlanamayan olusun yiizlerinden biridir”*®

Atolye pratiklerine bagli olarak resmedilen -ki ressam her sekilde
resmetmektedir—- maket fenomoloji baglaminda irdelendiginde Valery’nin “ressam
viicudunu katmaktadir” (akt. Merleau-Ponty, 2012: 32) soziinii akla getirir. Ressamin
yarattigi diinya, evreni resim olarak gormesinden kaynaklanmaktadir. Bir mekan
diizenlemesinde beden de isin ig¢inde oldugundan beden odakli olusumlar, yaratilmaya
caligilan evrenle iligkilidir. Buna bagli olarak Merleau-Ponty, “Mekan artik gérmenin degil
diisiincenin nesnesidir” (Merleau-Ponty,2006: 27) der. Ressam vicudunu katar ve mekani
bedeniyle kateder. Malzeme burada bir deneyim alanimmin hizmetine girer.
Deneyimlenmeye agik olan mekan (maket olsa dahi), bedenindeki malzemenin ne’ligini

sorgulamadan onu kabullenir; mekan malzemeyi giyinir.

Gostergebilimsel yontem, “[...] resmin plastik unsurlarinin gosterge degerinin

kiiltiirel karsiliklarinin bir dil boyutuna ve hatta imge gercekliginin dili asan boyutlarina

19 https://proetcontra.wordpress.com/2007/08/10/mekan-uzerine/
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yonelik resimde kurulan 6nermesel yapilarin sokiimii olarak diistintilmelidir” (Giirel, 2013:
57). Bu agidan ¢alismanin gosterge boyutuna bakildiginda ahsap kutu, sergileme mekanini
referans etmektedir. Bir anlamda gercek bir mekanin problem edilmis halinin mekéan
temsili olarak maketidir. Kutunun varligi, diinyadaki herhangi bir mekan1 temsil ettigi gibi
buradaki kutu simgesel oldugundan alimlayicinin zihninde kurulmasi istenen bir mekan
tahayyllu s6z konusudur. 50 numarali resimde mevcut olan gorsellerden ilki, ti¢ boyutlu
bir yap1 olmasina karsin diiz bir yiizeyden ibaret olan tabloyu ¢agristirir. Resim diizlemine
de gonderme yapan bu derinlikli yiizey, bu yoniiyle yanilsamaya olanak tanir. Burada
gosterilmeye calisilan da ressamin bakisindan katedilen diinyanin bir goriintiistinden
ibarettir. Enstalasyon alan1 olan mekanin resim olanagi olarak durumu, resimsel

baglamdaki her bakis agisinin resim olmasindan kaynaklanmaktadir.

Resim 51, Resim 52 ve Resim 53: Enstalasyon

Resim 51: Zeynep Giray, enstalasyon, el kantar1 ve naylon ¢orap, 2010
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Resim 51, Resim 52 ve Resim 53, belirli zaman araliklariyla ii¢ farkli mekanda
gergeklestirilen enstalasyonlardir. Birinci agsamasi olan 51 numarali resim, atolye igerisinde
baslayip giinden giine gelisen ve Kurt Schwitters’in “Merzbau”sunu andiran bir yapiya
sahiptir. Merzbau “bir atélyeden koklenmistir —yani bir mekan, malzeme, sanatg1 ve siireg
isidir” (O’Doherty, 2013: 63). Bu baglamda benzerlikler tasidiklar1 sdylenebilir. Tek fark
mekan degisiklikleridir. Enstalasyon, at6lye igerisinde -i¢ mekanda- kisisel kullanim alan
olan bir mekandan atdlyenin ortak kullanim alanma dogru genisleyerek biiylimiistiir.
“l¢gmekan, bireyin yalmizca evreni degil, aym zamanda mahfazasidir. Bir mekanda
yasamak, orada izler birakmak demektir. Bu izler, igmekanda vurgulanir” (Benjamin,
2013: 98). Mekandaki diger nesnelerle de kurdugu iliski diisiiniildiigiinde 51 numarali
resmin ortak bir dil birliginin olusumuna katkida bulundugu goriilebilir. Bu enstalasyon
caligmas1 ontolojik olarak incelendiginde; kullanilan malzemeler el kantar1 ve naylon
coraptir. Gosterge olarak el kantari, bir 6lgme araci olmasindan dolayr agirligin
semboliidiir. Olgme araci olan bir nesnenin agirhigina maruz kaldig1 nesne naylon coraptir.
Cok biiytik bir agirliga sahip olmayan nesnenin masa ve asma tavan arasina gerilerek
olusturdugu yapi, icerisinde bulundugu mekanin da enerjisini alarak bir biitiin olusturan

yapidir.
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Resim 52: Zeynep Giray, enstalasyon, el kantar1 ve naylon ¢orap, 2010

Ayni baglamda sergilenen enstalasyon serisinin ikinci asamasi olan 52
numarali resim, at6lye icerisinde gergeklestirilen yapinin sokiiliip sergi mekaninda —Mersin
Universitesi Ugur Oral Kiiltir Merkezi Sergi Salonu- tekrar konumlandiriimasiyla
yaratilmistir. 11 Mayis 2010 tarihinde “Bir Giinliik Kisisel Sergi” kapsaminda sergilenen
enstalasyonun varlik alanina (onto’suna) bakildiginda 25x25x60 cm boyutlarinda beyaz bir
kaide, el kantar1 ve iki farkli renkte naylon ¢orap kullanildigi goriilmektedir. Mekanla bire
bir iligkiye gecen yapi, beraber sergilendigi caligmalarla da (kadraj disinda kalan -
gorinmeyen- caligmalar) bagka bir enstalasyon alani olusturmaktadir. Fakat burada aym

yapinin farkli versiyonlarini gérmek adina sadece kadrajlanan bu ¢alisma gosterilmistir.
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Enstalasyon, ‘mimarinin tiim olanaklarinin kullanilmasi’ (o yer igin yapilmasi) olarak
tanimlandiginda mimarinin tiim olanaklarin1 kullanan ressamin yaptigi da yine bir
resimdir. Resim bir ylizey problematigidir. Bu yaklagimla bir i¢ mekan da ressam igin
ylizeyden ibarettir. Lacan “Resim goziimde, ama ben, resmin icindeyim” der. Izleyicinin
goziine kurulan resimle es-anlilik temsil eden ressamin da resim igerisinde yer almasi s6z

konusudur.

Fenomenolojik  olarak  irdelendiginde; kendi igerisinde  gorselligi
barindirmasina karsin dokunma odakli bir ¢alisma oldugu soylenebilir. Dokunma,
deneyimin birincil kosulu kabul edilmektedir; bu baglamda atolye icerisinde dokunma
merkezli yaklasimla deneyimlenen enstalasyon ¢aligmasi 52 numarali resimde bir kez daha

deneyim alan1 olusturmustur.

Gostergebilimsel yaklasimda ise 51 numarali resimdeki bilgiler bu ¢alisma i¢in

de gecerliligini korumaktadir.

Resim 53: Zeynep Guray, enstalasyon, el kantar1 ve naylon ¢orap, 2011
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Son asamada ise baska bir mekanda -Mersin Icel Sanat Kuliibii Teoman

Uniisan Sanat Galerisi- ayn1 yapinin tekrar sergilendigi 53 numarali resimdeki enstalasyon,
sergi mekanindaki nig {izerine sergilenmistir. 17-30 Haziran 2011 tarihleri arasinda
sergilenen ve beraber sergilendigi yapitlarin olanaginda da bir enstalasyon alani olusturan
yapit, burada da 52 numarali resimde oldugu gibi galeri mekanini problem edinmistir.
Yapitin nerede sergilendigi anlamsal olarak bir bakis alan1 olusturmaktadir. izleyicinin
yapita nasil bakmasi gerektigi sergileme mekanina gore degisiklik gostermektedir. Daniel
Buren bu konuya uygun diisecek sekilde galeride sergilenen “bir dilim ekmegin” nasil

sanat yapit1 kategorisinde degerlendirilebilecegi adina bir agiklama yapmustir:

Bos bir miize ya da galeri hi¢gbir anlama gelmez, sonugta her an bir jimnastik
salonuna ya da bir firina doniistiirtilebilir ve bu doéniisiim, orada olacaklar1 ya da
orada satilacaklar1 etkilemez, bir zamanlar orada sanat yapitlar1 vardi diye o
mekanlarin sosyal statiisii degismez. Bir sanat yapitin1 ekmek firinina koymak ya da
onu orada sergilemek, firmmin islevini degistirmez ama firin da sanat yapitini bir

dilim ekmege doniistiiremez.

Bir dilim ekmegi bir miizeye koymak ya da orada sergilemek o miizenin
islevini degistirmez ama miize, en azindan sergi siiresince, o bir dilim ekmegi sanat

yapitina doniigtiiriir.

Simdi hadi, bir dilim ekmegi bir ekmek firininda sergileyelim ve bakalim: O
bir dilim ekmegi diger ekmeklerden ayirmak zor, hatta olanaksiz olacaktir. Sonra da
bir sanat yapitin1 —herhangi bir sanat yapitini- bir miizede sergileyelim: o yapit: 6teki

yapitlardan ayirmamiz miimkiin midiir ger¢ekten? (akt. O’Doherty, 2013: 12).
Buren’in soziinii ettigi bir dilim ekmegin sanat yapitina doniisiimii, tiim
nesneler icin gecerlidir. Burada da ekmege karsilik gelen malzeme “naylon coraptir.

Naylon ¢orap burada hi¢ kullanilmayacagi bir baglamda galeri mekaninda sergilenmistir.
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Resim 54: Direnagac

Resim 54: Zeynep Giiray, “Direnagag”, enstalasyon, dokiimantasyon, 2013

Resim 54: “Direnaga¢” adli enstalasyon ¢aligsmasi, “Taksim Gezi Parki Olaylari”na
paralel sirecte 24 Haziran-5 Temmuz 2013 tarihleri arasinda, Mersin Sanat
Kolektifleri’nin bir etkinligi olarak, “D Noktas1” Sergisi kapsaminda, Mersin Yenisehir
Merkom Is Merkezi’nde -iki katli isyerinin iist katinda B4 olarak adlandirilan mekan

icerisinde- sergilenmistir. Enstalasyonun uygulandigi mekanin 6lculeri: 410x480x375
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cm’dir. 2010 tarihli Resim 50: “Maket Enstalasyon: Ben ve Nesnem” Onciiliigiinde mekana
uyarlanan g¢alisma, 17 gunluk bir 6n-hazirlik siirecini icermektedir. Calismada yaklasik
olarak 50 adet farkli renklerde naylon ¢orap kullanilmistir. Coraplar duvara beton ¢ivisi ile
tutturulmustur. Sergi kapsaminda kisisel ve kolektif olmak {izere 22 sanat¢inin c¢esitli
teknik ve medyumlarda 24 calismast sergilenmistir. Mekan igerisinde bulunan
dukkanlardan kisi basimna bir diikkan verilmis ve “o mekan” icin iiretimde bulunmalar
istenmistir. “Direnaga¢” adli enstalasyon calismasi bdyle bir siirecte “o mekan” igin

yapilmis olan bir mekan deneyimidir.

Enstalasyon alanina girildiginde karsilasilan gorsellik beraberinde dokunma
duyumunu da ¢agirir. Dokusal yapiya sahip bir malzemenin olanaginda yaratilan dokunsal
diinya, alimlayicinin diinyasiyla kesiserek ancak deneyimleyerek elde edebilecegi bir “an”
yasatir. Bu baglamda bedenle iliskiye gecen mekén, tensel bir dokunusun otesinde

yaratilan diinyay1 sahiplenir. izleyicinin mekanla ve yapitla iliskiye ge¢mesine olanak
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saglayan “enstalasyon” ile birlikte “Julie H. Reiss’in altin1 ¢izdigi gibi ‘izleyici ile yapit,
yapit ile mekan, mekan ile izleyici’ arasindaki karsilikli iliskinin belirledigi yeni bir izleme
pratigi dogmustur. Yine Reiss’in vurguladigi gibi, bir yapita disaridan bakmak yerine, o
yapitin igine girebilmek ©Onem kazanmistir” (O’Doherty, 2013: 15). Bu noktada
“Direnaga¢” adli enstalasyon calismasi, camekan arkasindan da goriilebilmesine karsin

izleyiciyi iceri davet eder.

Enstalasyonun uygulandigi mekan, enstalasyonda kullanilan malzemeler ve
yaratilan imge, bu calismada gosterge degeri tasiyan ii¢ Ogedir. Enstalasyon alaninda
mekan1 kat eden aga¢ imgesi, mekanda bulunan iki pencereden goriilen dogadaki agagla
iliskiye gegmekte ve bir ¢eliski yaratmaktadir. Cok ¢esitli anlamlar1 barindirmakla beraber
bu iliski, kiiltiirel yap1 basta olmak iizere toplumsal ve sosyal olarak da simge niteligi
tasimaktadir. Bu baglamda incelenmeyi gerektirmektedir. Yesim Uger’in Metropol-Anlam-
Nesne Baglaminda Agag¢ bashikli “Yiiksek Lisans Eser Metni”’nde (2007) agaca verilen

Oonem ve agagc ile ilgili sorunsal agikca irdelenmistir:



Agaci algilamamizdaki en 6nemli sorunsal, kendimizi doganin bir pargasi
olarak gdrmeyisimizde yatar. Insanin dogay1 algilayist ve onunla kurdugu iliski,
yaklagtk on bin yil oOnce tarimin baglamasi ve insanlarin yerlesik hayata
gecmelerinden beri sorunludur. Sorun, insanlarin dogaya yiikledigi anlamin
degismesi sonucunda, doganin kontrol edilemez hareketlerinin insanlifa verdigi
zararlarin kabul edilememesi ve doganin hiikkmedilebilir olmasi gerekliligine
duyulan inancin uygulamalarindan ¢ikar. Bu inang ayn1 zamanda, insanin kesin olan
fakat zaman1 bilinmeyen 6liimii miimkiin oldugunca erteleme ve boylece gelecegi

organize etme istegidir de.

Metropol ve agag¢ arasindaki etkilesime baktigimizda bir taraf hizla ve
sinirlarini zorlayarak, diger tarafsa yavas ve dogasmnin elverdigince degisiyor. Hem
metropolii inga eden olarak, hem agact eken, budayan, kesen yani kendi
inisiyatifindeymis gibi kullanan olarak hem de metropoldeki mimari ve agacl
yerleri mekan olarak yasayan insanin katilimi bu iliskinin kurucu niteligidir: mimari

de onun eseridir, agac1 da o eker ve yaptiklarinin arasinda yasar (Uger, 2007: 50).
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“Direnaga¢” adli enstalasyon caligmasi, bir mekan deneyimi sunmaktadir.
Mekan, enstalasyon icin aragtir. Mekan’in bu sanatsal yaratim i¢in ara¢ olmasi, kaidenin ve
gergevenin yok olusuyla agiklanmistir. “Kaidenin yok olusu, izleyicinin beline kadar
duvardan duvara uzanan bir mekanin i¢inde kalakalmasiyla sonuclanmistir. Cergevenin
distisiyle duvarlar mekan olmus, koselerdeki gerilim hissedilir hale gelmistir”
(O’Doherty, 2013: 109). Boylece de, hem sanat¢i agisindan hem de izleyici agisindan
mekana dair bir deneyim alani olusmus; malzeme olanaginda da zihinsel olan, mekanda

resmedilmistir.
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IV.3. Malzemenin Manzaralasan Etkisinin Resim Olarak Ele Alinis1

Resim 55: Bir Agacin Hikayesi

Resim 55: Zeynep Giiray, “Bir Agacin Hikayesi”, 45x90x2 cm,
tuval Uzerine naylon corap, til ve ip, 2014

Resim 55: “Bir Agacin Hikayesi” adli calisma ontoloji baglaminda ele
alindiginda kullanilan malzemeler, 45x90 cm boyutlarinda bir tuval, desenli naylon ¢orap,
til ve ip’tir. Tuvalin duvar 6ne gelen kalinligi 2 cm’dir. Bu ¢alismada tuval yiizeyinde
cokgenler olusturan bir diiglimleme uygulanmis; ardindan tuval Gzerine desenli naylon
corap ve tiller eklemlenmistir. Naylon ¢orap ve tiil, hem birbirlerine hem de tuvale dikis

ile tutturulmustur.

Fenomenoloji baglaminda ele alindiginda ise 55 numarali ¢alisma, 54 numarali
calisma gibi “aga¢” imgesi lizerinden kurulmustur. Agag¢, doganin bir parcasidir. Burada
s0z konusu olan mekan (doga), tuvalin mekanidir (dogasidir). Tuval sinirlar1 igerisinde
yaratilan diinya, sanat¢inin bedeni kadar alimlayicinin bedenini de referans etmektedir.
Burada malzemenin kullanimi, manzaralagma etkisi yaratmaktadir. Manzara resmi, tuval

iizerinde yer alan imgelerin yaratmis oldugu aura dolayiminda mevcuttur. Tiim imgelerin
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ayni diizlemde esitlendigi baglam olarak manzara, burada malzeme ile olanakli kilinmistir.
Bir manzara resmi, oncelikle Bat1 resmi gelenegine bagli olan bir baglami isaret ederken,
ayni zamanda da manzara, tiim bedensel katmanlar i¢ine alan bir yapiya olanak saglar.
GOrme ve dokunma basta olmak tlizere koklama, isitme ve tatma duyularinin da bedene ait
duyular olarak ortaya ¢iktig1 yer olan manzara, Cezanne’in resimlerinde de irdelenen bir

islup olmus, sanat tarihi i¢erisinde dnemli bir yere sahip olmustur.

Cezanne’in “insan yok, ama biitiiniiyle manzaranin ig¢inde” (akt. Deleuze-
Guattari, 2013: 159) s6zl de bu baglamda agimlanmay1 gerektirir. Saint Victore dagini
bircok kez resmetmis olan Cezanne’in her bir resmi manzaralasan etkiye sahip olup,
boyanin malzeme olarak kullanildig: fakat duyumun 6ne ¢ikmasindan 6tiirti, bir hale gelis’i
yansittigl sOylenebilir. Deleuze-Guattari’de karsiligini bulan manzara, goriinmez olandir.
“Manzaraya iligkin bellegimiz yoktur, manzaranin igindeyken kendimize iliskin bellegimiz
de yoktur. Gipegundiiz ve goziimiiz acgik olarak diis kurariz. Nesnel diinyadan
saklandigimiz gibi kendi kendimizden de saklanmisizdir. Hissetmek budur” (2013: 160).
Bu noktada manzaranin resim sanat tarihinde nasil ele alindigina baglh olarak bir hale-
gelis’1 yansittigl sdylenebilir. Bu hale gelis icerisinde de insanin ve manzaranin duyumlarla

kurdugu iliski agik bir sekilde goriilmektedir.

Bu calisma gdstergebilim odakli incelendiginde ise ortaya ¢ikan en temel
gosterge, tiim ¢aligmalarda mevcut olan naylon ¢oraptir. Tiim gorselligi ve dokunsalligr ile
kadin1 igaret eden bu malzeme, burada bir manzaralagsma etkisinin yaratimina olanak
saglamistir. Desenli bir naylon c¢orabin gokyliziinii temsil etmesi, c¢oraplarin kesilip ip
haline getirilmesiyle yaratilan bir aga¢ imgesi ve bu iplerin tiim tuvale yayilimi ile ortaya

cikan atmosfer, manzaralasmaya dair veriler sunmakla birlikte malzeme olanaginda
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izleyici iizerinden kurulmaktadir. Ip haline getirilmis olan coraplarin tuval yiizeyinde
cokgenler olusturarak diigiimlenmesi ise diger bir gosterge niteligi tasiyan gosterge-
nesne’dir. Geometrik bir sekil olan ¢okgen, bigimsel olarak tuvalde yerini almaktadir. Bu
calismada malzemenin olanaginda yaratilan geometrik bi¢imler, Cezanne’in, “doganin

silindir, kiire ve kiiplerle ele alinmas1 gerektigi” sozlinii animsatir niteliktedir.
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Resim 56: Bir Agacin Hikayesi-2

Resim 56: Zeynep Giiray, “Bir Agacin Hikayesi-2”, 40x60x2 cm,
tuval Uzerine naylon ¢orap, til ve ip, 2015

Resim 56: “Bir Agacin Hikayesi-2” adli c¢alismaya ontolojik baglamin
olanaginda varlik alanina yaklasildiginda; 40x60 cm boyutlarinda bir tuval, siyah ve ten
rengi naylon c¢orap, beyaz tiil ve siyah ip kullanilmistir. Tuvalin duvar 6ne gelen kalinlig1 2
cm’dir. 55 numarali resimde oldugu gibi bu calismada da naylon ¢orap ve tiil, tuvale
dikisle tutturulmustur. Tuvalde resmedilen aga¢c imgesi ip aracilifiyla dikilerek
olusturulmus olup tizeri ¢orapla kaplanmistir. Flu bir etki yaratmak amaciyla da Gzeri tille

ortiilmiistiir.

Mehmet Ergiiven, Ahmet Yesil resmi {izerine kaleme aldig1 Ahmet Yesil ya da
Malzeme Estetigini Silkelemek (2014) adli metninde Yesil’in kullandigi nesneyi (ip)
“tekrar nedeniyle yorgun diismeye aday bir nesne” olarak betimler. Ergliven’e gore

Yesil’in nesnesi olan ip “her seye ragmen taninabilir olma 6zelligini koruyarak ip olmanin
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Otesine gecmeyi amaglar”. Bu anlamda burada basat malzeme olan naylon gorabin da
‘tekrar nedeniyle yorgun diismeye aday bir nesne’ oldugu sdylenebilir. Her bir ¢alisma
igerisinde kendisini acik bicimde gOsteren naylon corap, tanimabilir olma o6zelligini
koruyarak naylon corap olmanin &tesine gecer. “Ug boyutlu herhangi bir seyin taniabilir
olmaktan ¢ikmasi igin tek cikar yol seklini yitirerek amorph20 yapiya doniismesidir”
(Ergliven, 2014). Bu baglamda ayni1 malzeme ile iiretimde bulunmak sorun teskil etmez,
aksine bir tutarlilik dizgesi sergiler. Bu tutarlilik ise Picasso tarafindan su sekilde
irdelenmistir. “Nesneler dniinde nasilsam resmin 6niinde de dyleyim. Ornegin, bir pencere
resmi yaptyorum, pencereden bakar gibi. Eger bu acik pencere, resmimde iyi durmuyorsa,
perdeyi cekip kapatiyorum, tipki odamda yaptigim gibi. Yasamda nasil davraniyorsak,

resimde de 0yle davranmak gerektir: tutarl” (Edgti, 2013: 38).

56 numarali c¢aligma, fenomenoloji baglaminda irdelendiginde, duyumsanir
olanin malzeme olanaginda kuruldugu bir yapidan bedene dair olana gecisi gostermektedir.
Burada alimlayicinin bedenini resme dahil eden ve hissedilir olanin yer aldig1 baglamda
manzara, malzemenin kendisinin yabancilastigi noktada ortaya ¢ikandir. Manzaralagma ise
bu etkinin olanaginda varolandir. Boylece resim igerisinde yaratilan imgelerle dogaya dair

veriler sunulmaya ¢alisilmistir.

2 Amorph: amorf, bi¢imi belli bir diizene uymayan, tanimlanmas zor, diizensiz bi¢imlerde bulunan mineral,
madde ya da nesneler i¢in kullanilir. (Eczacibagi, 1997: 87).
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Resim 57: Soyagaci

Resim 57: Zeynep Giiray, “Soyagact”, 60x40x2 cm,
tuval (izerine naylon corap ve ip, 2015

Resim 57: “Soyagac1” adli ¢alismaya ontolojik olarak yaklasildiginda; 60x40
cm boyutlarinda bir tuval, naylon ¢orap ve ip kullanilmistir. Tuvalin duvar 6ne gelen
kalinligr 2 cm’dir. Tuvalde resmedilen aga¢ imgesi tuvalin yarisin1 kaplamaktadir. Agag
imgesi iizerinde bulunan geometrik sekiller belirli formlarda kesilerek olusturulmustur. Bu
sekillerin birim tekrarlara dayali yapisi, naylon ¢orabin tuvale gerilmesinden kaynakli yer
yer daire seklindeyken yer yer de oval bir bigim almistir. Bu bigimler ¢alisma igerisinde
gosterge degeri tasiyarak gostergebilimsel agidan incelenmeyi zorunlu kilmaktadirlar.
Yiicel, bi¢cimlerin kiiltiirel ¢agrisimlar1 hakkinda daire ve oval bi¢im i¢cin su agiklamay1

yapar: “Daire, sonsuzlugu ayni zamanda da kusursuzlugu cagristirir. Dairenin algilanmasi
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egrininkine benzer; ancak dairenin yonl ve sonu yoktur. [...]. Gokyuziinin simgesidir,
diinyayi, giinesi, ay1 diisiindiiriir. Bu nedenle giinesin yasam enerjisiyle de bagdastirilabilir.
Bir merkez, bir kaynak, bir doluluk, bdtinliktir” (2013: 142). Oval bicim ise; “[...]

seckinlik, esneklik ve disilik anlamina gelebilir” (2013: 143).

57 numaral1 “Soyagac1” adli ¢alisma, ayn1 diisiincenin farkli versiyonlari olarak
54, 55 ve 56 numarali resimlerin ardili olarak disiiniilebilir. ‘Aga¢’in imge olarak bu
cesitli kullanimlar1 dolayiminda Yesim Uger toplum icerisinde agaca verilen 6neme

deginir:

Agaca atfedilen 6nemli bir 6zellik de yeralti, yeryiizii ve gokyiiziinden olusan
iic katmanli 4lemi birlestirmesidir. Boylece agag, yeryiiziindeki insanla
gokyliziindeki Tanr1 arasindaki irtibat1 saglar ve ‘diinya agaci’ ya da ‘hayat agact’
olarak anlamlandirilir. Esi benzeri olmayan, daima canli kalan, biitiin yaratilmiglara
hayat kaynag1 olan, meyvesiz oldugu héalde 6z suyu ile biitiin canlilar1 besleyen,
koruyan, aydinlatan, duyan, konusan, biitiin kdinat1 kaplayan agag¢, ii¢ alemi birbirine
baglar. O, dogum, hayat, 6liim ve 6liim sonrasinda devam eden yoldur, yerin, gogiin

ulu diregidir (Uger, 2007: 5).
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Resim 58: isimsiz

Resim 58: Zeynep Giiray, “Isimsiz”, 90x45x1,5 cm,
tuval Gzerine naylon ¢orap ve ip, 2015

Secki icerisinde bulunan son ¢alisma Resim 58: “Isimsiz” adl1 calismadir. 2015
tarihli calisma ontolojik olarak incelendiginde 90x45 cm boyutlarinda bir tuval, naylon
corap, ve ip kullanildig1 goriilmektedir. Tuvalin duvar 6ne gelen kalinligi 1,5 cm’dir. Her
bir ¢orap pargasi bir digerine iple dikilerek tutturulmustur. Dikis, burada parcalar1 bir araya

getirme amaciyla kullanilmistir ve bir nevi kontur gorevi gérmektedir. Plastik yapinin en
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temel Ogelerinden olan kontur araciligiyla kompozisyon igerisindeki smirlar kolayca

goralebilir.

Fenomenolojik baglamda resme bakildiginda resim igerisinde yer alan
malzemelerin ne’ligi arka planda kalarak; resmin duyular (zerine etkisi 6n plana gecer.
Resme bakarken once gorme duyusu calisir; dokunma duyusu araciligiyla da resim
duyumsanir. 58 numaral1 ¢alismada ne kullanildig1 yakinina gidilmeden anlasilmayacaktir.
Boyanin olanaginda resmedildigi diisiiniilebilir. Bu yoniiyle de bir yanilsama yarattigi

sOylenebilir.

58 numaral1 ¢alisma gostergebilimsel yontem agisindan irdelendiginde U¢ farkl
renkte naylon c¢orabin ve siyah ipin dikis yontemiyle birbirine tutturuldugu ve dolayisiyla
da bu dikisin gosterge degeri tasiyan bir deger oldugu goriilmektedir. Giinliik yasamda
dikis cokca kullanilan yontemdir. Yaraya dikis atmakla bir ¢orabi1 yamamak (sokiigiini
dikmek) bir noktada aynmi seydir. Dizge igerisindeki son dort ¢alismada dikisin pargalar
birbirine tutturmak amaciyla kullanimi agikg¢a goriilebilmektedir. Kompozisyonun
cikarilamaz bir 0gesi olan dikis, burada resimsel diizlemin olusturulmasi i¢in bir arag
haline doniisiirken aynm1 zamanda resim igerisindeki malzemesellik agisindan da bir

malzeme gorevi goérmektedir.
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SONUC

Resim sanatinda malzemenin dogrudan kullanimi, 20. yiizyilda Kiibizm akimi
ile birlikte gerceklesmis; her ¢esit siradan nesnenin dogrudan resmin igerisine girmesiyle
sanatin yonii degismistir. Calisma kapsaminda (¢ baglam yer almistir: birinci baglam
optik, ikinci baglam optik ve haptik (dokunsal), Uclinci baglam ise zihinselliktir.
Malzemenin dogrudan kullanimi, ikinci baglama denk gelmektedir. Ilk iki asama, tezin
baglaminda incelenmis; Ug¢lncl asama ise baska bir baglamin konusu oldugundan baglami

zihinsellikte sonlandirmak uygun goriilmiistiir.

Calismada ele alindig1 gibi birinci baglamda; ‘optik gergek’ durum sz konusu
olup, dokunsalligin optikligi Ronesans donemi ile baslamaktadir. Merkezi perspektifin
bulunusu, yagliboyanin teknik olarak gelistirilmesi, sfumato ve ariel perspektifinin
uygulanmasi ile de dokunsal olan, g0z icerisinde bir olanak olarak durmaktadir. “G6zin
duyumu i¢in yapilan sanata daha en bastan kavramsal degil algisal denmelidir. Bu da
birgok optik, kinetik, 151k ve renk sanatin1 kapsar” (akt. Harrison ve Wood, 2011: 893). Bir
olanak olarak buradaki dokunsallik basta Ronesans dénemi olmak izere Sentetik Kiibizm
donemine kadarki tim donemlerde iki boyutlu diizlemde gosterilmis ve bilimsel olarak

bulusu yapilan aygitlarla da bu olanagin gelismesi saglanmistir.

Ikinci baglamda ‘fizik gercek’ durum séz konusudur. Optik ve haptigin bir
arada bulundugu baglam, 20. yiizyilda Sentetik Kibizm akimu ile birlikte resmin igerisine
malzemenin dogrudan girmesidir. Bu anlamda, ontik olanin yarattigi dokunsallik da
dogrudan yasanmaktadir. Malzeme olanaginda ii¢ boyutlu olanin gosterimi s6z konusu
olmakta ve bu ii¢ boyutlu olan ise birinci baglamda yer alan iki boyutlulugun daha iyi

anlasilmasina olanak tanimaktadir.
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Gergeklestirilen tez kapsaminda bazi onemli sonuglar elde edilmistir. Bu
sonuglardan oncelikli olarak deginilecek olan ise birinci ve ikinci baglamin olanaginda
ticiinci baglam olarak gelinen sonu¢ ‘zihinsellik’tir. Zihinselligin ilk belirtileri, Marcel
Duchamp’in hazir nesnesi “Pisuar” ile ortaya c¢ikmistir. Sanatin nesneye olan
gereksiniminin tartisilmaya baslanmasi ile de malzemeyi degil ‘diisiince’yi Ssavunan
sanatgilar tarafindan tiretimlerde bulunulmustur (Antmen, 2009: 193). Calisma kapsaminda
gelinen son nokta, “Kavramsal Sanat” akimidir. Malzemenin resim igerisinde dogrudan
kullanim siirecini bir deneyim alani olarak duyular olanaginda ele alma amaciyla yola
cikilan bu tezde, resim sanatinin malzemenin degil zihinselligin 6n planda oldugu bir
yaklasima dogru evrildigi ve distincenin malzeme olmasi ile beraber ikinci baglamda yer
alan Uc¢ boyutlu nesnenin dokunsalliginin daha iyi anlagilmasina olanak tanidigi
gortlmektedir. Her bir baglam, bir sonraki baglamin dil arayislarina katki sunmus ve o

baglamin yaratmis oldugu olanaklar sayesinde de gelisme gdstermistir.

Baska bir sonug olarak ise ¢aligmada diisiincenin malzeme olmasi boyutu ile
birlikte, malzemenin ontik yapismin ikinci plana atildigi saptanmustir. Fakat burada
malzeme, Kavramsal Sanat sonrasi da sanat yapiti iiretmek amaciyla kullanimina devam
edilen araclar olarak 6ngorulebilir. Birincil malzemesi “kavram” olsa dahi, her sanat
eserinin siradan malzemelerin bir araya gelmesiyle olustugu sdylenebilir. Bu anlamda
malzemenin bir amag icin aragsallagsmasi ve belirli bir diisiince aracilifiyla bir araya

getirilen malzemelerin de sanat yapiti i¢erisinde kullanim1 s6z konusudur.

Caligmada elde edilen bir diger sonug ise yapitin malzemesinin ne olduguna
bakilmaksizin (bir pisuar ya da bir diislince) her sanat yapiti, 6ncelikle bir dil birligi yaratir.

Resimsel olarak bu dilin olusumu ile de ortaya konulan yapitin, dil ile sanat arasindaki
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bagin ortaya konulmasinda araci rol iistlendigi sOylenebilir. Ayrica Kavramsal sanatin
temsilcilerinden Joseph Kosuth’un, “dil yoksa, sanat da yoktur” (akt. Antmen, 2009: 195)
ifadesi, bu c¢alismada ortaya konulan g¢ikarimi destekler niteliktedir. Bu noktada, ilk
bolimlerde gergeklestirilen kuramsal tartismalarin yani sira, duyularin olanagi sonucunda
malzeme deneyimi ile birlikte yapitin bir dil olarak degerlendirilebilecegi olgusu da elde

edilebilir.

Gergeklestirilen tez c¢alismasi sonucunda Ongoriilen bulgulara yukarida
deginilmeye c¢alisilmistir. Sonug olarak ise, malzemenin dogrudan resim ylizeyi igerisine
girdigi baglamin zihinsel siirece evrildigi yerde ‘diisiince’nin 6n plana ¢ikmasina ragmen,
bu evrede de yine geleneksel malzemenin kullaniminin s6z konusu oldugu séylenebilir.
Buradaki geleneksel malzeme, Sentetik kibizm dénemi ile birlikte resim ylizeyinde yer
alan malzemelerin timinu ifade etmektedir. Bu malzemeler, Kavramsal sanat sonrasi
geleneksel dilin igerisinde yer almaya baslamistir. Bu donem sonrasinda resim sanati i¢in
geleneksel bir malzeme niteliginde olan yagliboya ve tuvalin ise bugiin hala
kullanilmasinda, tiim bu medyumlara esit uzaklikta bulunan sanat¢i pratiginin segimi,
sorunun ancak tuval ve boya ile ¢dézlimlenebilmesinden kaynaklandigi sonucunu ortaya
koyar. Yani “resim bir fikirdir” noktasindan sonra tuval resmi sanat¢inin olguya
yaklasiminda gerekgelendirilmis bir baglam olarak diisiiniilmelidir. Bu neticede, zihinsellik
ile birlikte geleneksel malzemenin bir arada kullanilmasi, yapitlarda sanat ile malzeme

arasindaki dil baginin yeni bir dizgede yer alis1 olarak goriilmelidir.
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