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ONSOZ

Bu tezin konusu, modern sanatta goriintiiniin par¢alanmasi, bir problem olarak
Yiiksek Lisans ders doneminde belirmistir. Sanat Sosyolojisi dersinde, modern resim sanati
ve gorilintiiniin fragmanlasmas1 konusu c¢ercevesinde gergeklestirilen okumalar ve
tartigmalar tez konusunda karar verme siirecinde etkili olmustur.

Ik olarak, tezin baslangicindan sonuna kadar biitiin asamalarinda kaynaklar ve
yazim konularinda, tezin bir proje olarak gerceklestirilmesi hususunda maddi manevi her
tiirlii destegi ictenlikle saglamis olan danismanim, hocam, sayin Yrd. Do¢. Zeki UMAY’a
yiirekten tesekkiir ediyorum. Tezin olusum silirecinde, kent ve iiniversite olanaginda,
sanatla ilgili bir ¢ok tartisma oturumunu ve akademik ortami diizenlemis olan, tezle ilgili
bilgi ve kaynaklar konusunda samimi bir sekilde rehberlik yapmis olan, hocam saym Yrd.
Dog¢. Veli MERT’e ve saym Dog¢. Dr. Ayse AZMAN’a siikranlarimi1 sunuyorum. Tezin

ortaya ¢ikma stiresince katkida bulunan herkese, arkadaslarima ve aileme tesekkiir ederim.



OZET

Modern sanatta gOriintiiniin parcalanmasi, modern dénemde teknolojinin
giinliik hayata girmesi ile baslayan gelismelere paralel olarak baglamistir. Modern yasamin
problemleri ve toplum yapisinin degisimleri, modern sanati bigimlendirmistir. Modern
sanatta goriintiiniin parcalanmasi, modern toplum yapisinin karigik durumlarinin etkisiyle
gerceklesmistir

Teknolojinin giinliikk hayat1 hizlandirmas1 ve yeni bilimsel gelismelerin
etkisiyle, modern insan pargali bir evren tablosu ile karsilagsmistir. Teknolojik ilerlemeye
bagl olarak kent yasammin yiikselmesi ve hizli akisinin bir sonucu, sanat¢i kent yasami
icinde siirekli olarak hizla akan goriintiilere maruz kalmistir. Ulasim araglarinin yiikselen
hiz1, 6znenin diinyay1 par¢alanmig goriintiilerle algilamasi deneyimini giindeme getirmistir.
Bu yeni gorme pratigi, resim sanatinda pargalanmis diinya goriintiisiinii ¢6ziimleme
mantig1 i¢inde, goriintiiniin parcalanmas: ile karsilik bulmustur. Goriintiiniin par¢alanmasi,
fotografin icadiyla birlikte, bakis ve gormenin yeni anlamlar kazanmasi ile yeni ¢erceve ve
kadraj problemlerine bagli olarak gerceklesmistir. Fotograf hayatin i¢cinden aldigi anlik
goriintii ile hayatin akisin1 fragmanlastirmustir. Filmin icadiyla gelen, akis i¢indeki
goriintiiniin fragmanlagmas1 goriintii par¢alanmasinin yeni bir durumunu vermektedir.

Modern resim sanatinda goriintliniin pargalanmasi, Empresyonizm akimimin
tavrt ile baslarken, Kiibizm, Fiitiirizm, Dada ve Pop Art akimlarinda karakteristik bir
sekilde ger¢eklesmistir. Tezde goriintiinlin pargalanmasi konusu, sanatci, sanat nesnesi ve
izleyici arasindaki siire¢lerin isleyisi temelinde ele alinmastir.

Anahtar kelimeler: modern resim sanati, goriintii, par¢alanma.



ABSTRACT

Fragmentation of the image in modern art has begun parallel with the
developments started by the technology entering in the daily life at modern era. The
problems of modern life and the changes in the social life formed the modern art.
Fragmentation of the image in modern art occurred by the effect of complex characteristics
of modern social structure.

Individuals in modern era have faced a fragmented universe painting as a result
of acceleration of daily life by means of technological and scientific developments. The
artist exposed to rapidly flowing images in the emerging and faster urban life depends on
the technological developments. Increasing speed of transportation revived the subject to
experience and perceives the world by means of broken and decomposed. This new
practice of vision corresponds in the analyzing the fragmented world vision rationality in
the painting art. Fragmentation of the image occurred depends on the gaining new meaning
of view and vision, new frame and cadre problems along with the invention of
photography. The photograph fragmented the flow of life by means of taking instant
images within the tangible life. Fragmentation of flowing images emerging along with the
invention of movie expresses a new aspect of image fragmentation. Fragmentation of the
image in modern painting art has begun with the behaviors of Impressionism movement
and materialized characteristically in the Cubism, Futurism, Dada and Pop Art movements.
The fragmentation of the image in the present dissertation was addressed in the base of
operation of the processes between artist, art object and audience-observer.

Key Words: Modern Painting Art, Image, Fragmentation.
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GIRIS

Modern sanatin problemlerine bagli olarak gelisen goriintiiniin par¢alanmasi ve
fragmanlasma, bu calismanin problemini olusturmaktadir. Modern resim sanatinda
goriintliniin parcalanmasinin ve nedenlerinin arastirildigi bu metin, giiniimiiz sanatindaki
tekrar, gogalma ve parcalanma gibi niteliklerin kokenine iligskin bir bakis1 da icermektedir.
Boylece, gilinlimiiziin sanat problemlerini merkeze alan bir perspektiften bakilarak, modern
donem sanatmin durumunun bir problem baglaminda incelenmesi amag¢lanmustir.

Modern donem ile birlikte insan hayatina teknolojinin girmesi, birgok alanda
oldugu gibi sanat alaninda da daha Onceki donemlerden c¢ok farkli olusumlarin
gerceklesmesine neden olmustur. Resim sanatinda goriintiiniin parcalanmasi, modern
donem ile birlikte ortaya ¢ikan durumlarm etkisiyle ortaya ¢ikan yeni goriintii rejimlerine
bagl olarak meydana gelmistir. Modernizmle gelisen yeni durum ile birlikte gerceklesen
biitlin degisimler, sanatta da yeni durum ve degisimlerin olusmasmi saglamistir. Bu
degisimlerin basinda, klasik sanat yontemlerinin, sanat¢inin karsilastig1 toplumsal, kiiltiirel,
siyasi ve bilimsel gelismelerle olusan yeni yasam durumlarini anlatmada ve yorumlamada
yetersiz kalmis olmas1 fikri ile birlikte ortaya cikan sanatsal yontemler ve anlatim
bigimlerindeki degisimler gelmektedir. Genel anlamda klasik yansitmaci anlayis terk
edilmemekle birlikte, bigimi par¢alama ve bozma, soyutlama gibi kirilmalar modern
sanatin goriintiilerinin karakter olarak olusmasini saglamstir.

Kent yasammin getirdigi sorunlar, modern bireyin igsel sikintilar1 ve
yabancilasma gibi problemler, giinliik hayatin hizlanmasin1 saglayan teknolojik araclar,
goriintii teknolojilerinin ilerlemesi, bilimsel alanlardaki ¢arpici ilerlemeler (Quantum Fizigi
ve Ozel Gérelilik Kurammin getirdigi evren tablosu) gibi bircok gelisme, biitiin bir evren

algismin pargalanmasmi saglamistir. Bu parcali evren tablosu ile sanat¢inin algilar1 ve
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iirettigi goriintiiler de biitlinliigiinti kaybetmistir.

Modern sanat, kent mekénlarinda ytlikselmistir. Teknolojinin gelismesi ile
birlikte kent yasaminin canlanmasi, diger varolus problemlerinin yaninda, insanlik
durumunun bir takipgisi olan sanatin kentte yiikselmesini saglamistir. Metropollerdeki
kitlelerin hareketli goriintiileri, modern resim sanatinin muhtemel yonlerini tayin eden
etkenlerden biridir. Kentin boliinmiis mekanlarinda yankilanan modern yasamin hareketli
giiriiltiisii, resim sanatmi, goriintiiniin varolusunda bir parcalanma meydana getirecek
sekilde yeniden big¢imlendirmistir. Sanat¢inin kent ve hareketli yasam karsisindaki
refleksleri, modernligin getirdigi bunalimlar ve tedirginlik karsisindaki gerilimli durumlari,
resimde goriilen bigim bozma, soyutlama, parcalanma goriintiileri ve fragmanlar ile
karsilik bulmustur.

Modern bireyin ruh durumu, resim sanatini etkileyen bir baska etken olarak
one ¢ikmaktadir. Modernlikle gelen belirsizlik ve giiven yitimi ile ilerlemeci bakis agismin
zithg1 arasinda sikisan birey, varolus bakimindan ig¢sel sikintilarla donatilmistir. Karmasik
dretim 1iligkilerinin arasinda merkezini kaybeden bireyin topluma ve kendisine
yabancilagsmasi yalnizlasmay1 getirmistir. Bu durumun resim sanatindaki karsiligi olarak
beliren sey ise bigimsel par¢alanma olarak belirlenebilmektedir.

Goriintiiniin parcalanmasmin bir baska nedeni, modern araglarla ve yasamin
hizlanmasiyla birlikte gelen, diinyanin par¢a parca algilanmasi meselesidir. Makineler
yoluyla saglanan hareket kolayligi ve hiz, tren, otomobil ve motosiklet araciligiyla
yiikselmistir. Bu araglarla yiiksek bir hizla seyreden insanin gordiigli diinya, ¢ergevesi ayni,
fakat stirekli atlayan kadrajiyla par¢alanmis goriintiilerden olusan bir tablo gibidir. Diger
yandan, insanin ¢evresini saran diinyada (kent), hizla ilerleyen bir araca baktiginda olusan

gorsel ozellik, hizla hareket eden aracin siirekli akan goriintiisiindeki parcalanmadir. Bu iki
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durum, Kiibist veya Fiitiirist bir resimdeki goriintiinlin par¢alanmasinin nedenlerini
gosteren, teknolojiyle gelen hiz konusudur.

Goriintii lretmede fotograf makinesinin ve kameranin icadiyla saglanan
gelismeler, sanat eserinin varlik alanina yeni bir boyut getirmistir. Bu gelismeler ile ortaya
yeni bir gérme rejimi ¢ikmistir. Fotograf ile gelen doganin kusursuz bir goriiniimiiniin elde
edilmesine bagli olarak ortaya ¢ikan sanatin yansitmaciligl sorunu ile ¢erceve ve kadraj
sorunlar; teknik olarak fotografin seri iiretim ile ¢ogaltilarak her tiirlii goriintiiniin topluma
yayilmasi gibi ¢ok 6zel sartlarin gelismesi, resim sanatinin yeni konumunu tayin etmistir.
bu sebeplerle, sanatin halesinin pargalanmasi, sanat eserinin bir goOrlntii olarak
parcalanmasi ve sanat eserinin bir fragman olarak hayatin akigini1 pargalamasi durumlari
ortaya ¢ikmustir.

L.BOLUM

MODERNLIK DOLAYIMINDA SANATIN SINIRLARI VE PARCALANMA
UZERINE TANIM DENEMELERI

I.1. Modernizm ve Sanatin Modern Durumu i¢inde Parcalanmanin izleri

Modernist yasam, siireksizligi ve slirekli kesintiye ugramasiyla, fragmanlasmis
bicimde bir karaktere sahiptir. Modernist yasam, yeniliklerin pesinde siiriiklenmek, ileri
dogru uzanmak ve bir 6nceki durumu yadsima istegi ile zamanm pargali bir sekilde
algilanmasma neden olmaktadir. Bu durum, sanat alaninda modern sanat akimlarinin ve
fraksiyonlarin birbiri ardmna, Oncekini yadsiyarak cogalmalarmin bir ac¢iklamasi olarak
goriilmektedir (Ondin, 2003). Modern sanat, modern yasami kosullar1 icerisinde, modern
cagin karakterini gorsellestirerek ortaya ¢cikmaistir.

Modern resim sanatinda modernist yasam kosullar1 ve kiiltiir 6zellikleri gibi

etkenlere bagl olarak goriintiiniin par¢alanmasi (fragmanlagma) gesitli bicimlerde sanatin
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i¢ problemlerine paralel olarak ortaya ¢ikmistir. Modern sanatta parcalanma, modern sanat
ve modernizm ve modern kiiltiir ile iliskili olarak belirmistir.

Modern donem resim sanatmin anlasilabilmesi i¢in modern dénemin
ozelliklerinin ayrmtili  bicimde ele alinmasi gerekmektedir. Modern dénemin
dinamiklerinin resim sanati ile iligkili bir bicimde ortaya konulmasi i¢in modern sanatin
sinirlarmi belirlemek konunun iglenisi agisindan faydali olacaktir. Bu sinir1 ¢izebilmek i¢in
modern donemi; sosyoloji, felsefe ve bilim alanlarindaki gelismelerle iliskili sekilde,
sanatsal durumlarin merkezinde ele almak gerekmektedir. Boylece, modern sanata ait olan
alani, “parcalanma” kavrami gergevesinde ele almak miimkiin olmaktadir. Parcalanma
konusunda getirilebilecek tanimlar modern sanati, modern sanat ise modern ddnemin
kiiltiirel yapilarinin anlasilmasini gerektirmektedir.

I.1.2. Modernizm’e Genel Bakis

Modern olanmn tanimlanmasi ve tarihi akis igerisinde olusumu ve gelismesinin
bir incelemesini gerceklestirmek i¢in, iginde sanatin da oldugu cok katmanli bir kiiltiir
arkeolojisine ihtiya¢ oldugu kesindir. Modernizmin terminolojisine bakilirsa “modern”
sOzcligliniin kelime anlaminin Latince’de fam gsimdi anlamma gelen mododan geldigi
goriiliir. Bu durum bile “tam simdi” olarak zamanin bir parcasina isaret etmektedir. Uzun
bir zamandir modern kelimesinin yeni, dncekinden farkli gibi anlamlar1 barmdiracak
sekilde kullanildigi bilinmektedir. Ancak 12. Yiizyill Avrupa mimarisinin daha onceki
tarzlarindan farkli olarak ortaya c¢ikan dslubun tanimi opus modernum olarak
belirlenmistir. Bu tarz daha sonra Ronesans’ta Gotik olarak adlandirilip asagilanmis ve
Klasik Yunan’a bir 6vgii olarak Ronesans mimarisine eski ve iyi modern tarz anlamini
tastyan antica e buona maniera moderna ismi verilmistir (Appignanesi ve Carrant,

1996:6). Modern sdzciigliniin bir bigime veya tarza isim oldugu durumlar aydinlanma ¢agi
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ve sanayi devrimi sonrasindaki donemlerde cok siklikla goriilmiistiir.

Aydinlanma, goziinii tanridan ve obiir diinya fikrinden g¢evresindeki diinyaya
ve kendisine ¢eviren insanoglunun dinsel yonii karsisinda yiikselen akilci yanmin ortaya
ciktig1 cag1 tanimlamaktadir. Akil aydinlanmanin 6zii olarak ortaya ¢ikmustir. Aydinlanma,
Kartezyen anlayistan kaynaklanan dikotomik bir yapiya sahiptir (Azman, 2008).

Aydmlanmaya dayal1 olarak gerceklesen Endiistri Devrimi sadece teknoloji ve
is alanlarinda gergeklesen bir gelisme olarak okunamaz. Insanm hayatina bulasan her alan
bilimsel bilgiyi teknolojiye doniistiirmekte ilk kez bu kadar yetkin olan hareketin etkisiyle
yeniden bi¢imlenmis gibidir. Endiistri devrimi, buharli makinenin icadiyla, atomun
parcalanmasma dogru atilan ilk biliylik adim olarak gerceklestiginde, toplumsal yapiya
olduk¢a 6nemli etkileri olmus ve insan yasamimi bir¢cok alanini kokten degistirmistir.
Toplumsal yapida ortaya cikan bu doniisiimler sehirlesme ve bunun sonucunda
isboliimiiniin geligmesi olarak bireyin yasamimi etkilemis, bir taraftan uzmanlagsma
gerektiren daha karmagik meslekler ortaya ¢ikarken bireyin yagsaminda kendisine ayiracagi
daha az zamaninin olmasina neden olmustur. Bu durumun bir sonucu olarak yabancilagma
ve depresyon gibi bireysel sorunlar ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bireyin yasantilarina baglh
olarak ortaya ¢ikan sanatsal bicimler de, diger kiiltiirel degisimlerin bir sonucu olarak,
deformasyonun bir ilke haline geldigi donemlere dogru yol almaya baslamistir.

Endiistri devrimi ile birlikte sanat alaninda ¢ok 6nemli degisimler goriilmeye
baslanmistir. Sanat bu donemde zanaattan ayrismis ve 6zerk bir alan olarak var edilmistir.
Endiistri devriminin getirdigi yeni imkanlar ve ortamlar sanat ve bilimin iligkileri {izerine
daha net bir belirleme girisimi yapabilme imkani saglamistir. Bu durum ile birlikte sanat
tarithi boyunca sanat eserlerindeki teknik ve estetik bakimdan belirlenebilen degisimler

yeni bir bakis acisiyla ortaya koymaktadir. Kendi 6zerk alanini kazanmis olan sanat ve
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bilim iligskisindeki degisimler belli bir ayrigmay1 icermektedir. Sanayi devrimi ile yerlesen
bu ayrigmanin agiklanmasinda Eski Yunan’da kullanilan techne kavrami ele alinmalidir.

Insanin tiim becerilerini, etkinliklerini tanimlayan techne kavramu, sanat, bilim
ya da baska bir ayrim yapilmaksizin biitiin yapma edimlerinde ideanin aranmasiyla yapilan
etkinliklerin en yetkin sekliyle gergeklestirilmesi anlamini icermektedir (Altunay, 2004:
49). Sanat, bilim, din, mitoloji, tip ve felsefenin arasinda c¢ok fazla ayrimm heniiz
gerceklesmedigi bu donemlerde sanatsal bir liretim ya da ise yarayan bir alet yapma
davranisinin ayni sekilde isimlendirilmesi sanatin diger kurumlarla etkilesim iginde
gelistigini gostermektedir. Sanat ve bilim iligkisinin en belirgin ikinci ylizii modern
donemde ortaya ¢ikmistir. Sanayi devrimi sonrasinda sanat, bilim ve felsefe ile yeni bir
diyaloga girerek, kendi 6zerk alanini olusturmustur. Ozerk olarak tanimlanan sanat,
endiistri devriminin her tiirlii sonuglarinin ¢esitli etkilerini kendi blinyesinde hem karsitlik
hem de uyumluluk gostererek kullanabilmistir. Sanatin de§isimi endiistri devrimi
sonrasinda hizla yayilan modernizm ile agiklanabilmektedir.

Modernizmin klasik bir bakis agisiyla kuramsal bir bigimde tanimlanmasi
konusunda Touraine 6nemli bir noktadadir. Modernlik aklin utkusu, liberallik ve devrim
olarak, modernlesme de igsel bir siire¢ halindeki eyleme ge¢mis modernlik olarak
tanimlanmaktadir (Touraine, 1994: 44). Modernizmin genel bir tanimi1 modern ¢agin her
tiirli  durumlarmi agiklayarak gerceklestirilmelidir. Bu tanimi Berman su sekilde
gerceklestirir:

“Modern hayatin girdabi bircok kaynaktan beslene gelmistir: fiziksel bilimlerde
gergeklesen, evrene ve onun igindeki yerimize dair diisiincelerimizi degistiren biiyiik kesifler;
bilimsel bilgiyi teknolojiye doniistiiren yeni insan ortamlar yaratip eskilerini yok eden, hayatin
tim temposunu hizlandiran, yeni tekelci iktidar ve sinif miicadelesi bigimleri yaratan
sanayilesme; milyonlarca insani atalarindan kalma dogal ¢evrelerinden koparip diinyanin baska
bir ucunda yeni hayatlara siiriikleyen muazzam demografik altiist oluslar; hizli ve ¢ogu kez

sarsintili kentlesme; dinamik bir gelisme i¢inde birbirinden ¢ok farkli insanlar1 ve toplumlari
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birbirine baglayan, kapsayan Kkitle iletisim sistemleri; yap1 ve isleyis agisindan biirokratik diye
tanimlanan, her an giiglerini daha da arttirmak igin cabalayan ve gitgide giiclenen ulus
devletler; siyasal ve ekonomik alandaki egemenlere karsi direnen, kendi hayatlar1 iizerinde
biraz olsun denetim saglayabilmek i¢in didinen insanlarin kitlesel toplumsal hareketleri; son
olarak tim bu insanlar1 ve kurumlar1 bir araya getiren ve yonlendiren, keskin dalgalanmalar
icindeki kapitalist diinya pazari. Yirminci yiizyilda bu girdab1 doguran ve onu siirekli bir olus

halinde yasatan siiregler ‘modernlesme’ diye adlandirilmistir” (Berman, 2005: 28).

Kars1 karsiya kalman sey i¢ ice gegmis, birbirinden etkilenen ve birbirini
etkileyen bircok ayri yapmin, bu yapilarin iligkileri sonucu olusan bir¢ok 6genin hiz
kazanmis bir devinim halindeki hareketli durumudur. Insanin karsisindaki, bas dondiiriicii
bir goriintiidiir. Kirdan kente gelen kisinin, sabit siradanliktan hareketli karmagik gosterinin
icine giren bireyin algilarinin 6ncekinden ayr1 bir bicimde sekillenmesinin sebebidir.
Ciinkii 18. yiizyila kadar yeryiiziindeki yerlesim birimlerinin ¢ogunlugu kdy denilebilecek
bir yapidadir ve insanlik tarihinde ilk kez bildigimiz anlamda modern bir kentlilik durumu
s0z konusu olabilmistir. Bu, cevresinde akip giden yasam panaymrmin parga parca
goriintiilerinin 6niinde diisiinceleri de parcalanmaya baslamis modern insan hayatinin
ritminin haritasidir. Bu pargalanma goriintiileri modern insanin emeginden, ideolojisine,
sanatina ve i¢ginde yasadigi mimariye kadar hayatin her yerine bulagsmis bir iletisimler
yumagmin izleridir. Modern toplumun gosteriye doniisen giinliilk hayatinin fragmanlagmis
durumu modern resim sanatinda gerc¢eklesen pargalanmalari ortaya ¢ikarmistir. Debord un
gosteri ve modern toplum i¢in sdzleri bu konuda 6nemlidir:

“Gésteri modern toplum gibi, hem birlesik hem de boliinmiistiir. Modern toplum gibi

gosteri de birligini kopma tizerine kurar. Ama ¢eliski gosteride ortaya ¢iktiginda anlamindaki
bir altiist olmayla tersine doner; Oyle ki gosterilmis olan bolinme birlestirici olurken,

gosterilmis olan birlik boler” (Debord, 1996: 32).

Gosterinin  biitiinlikkten  yoksunlugu, toplumun fragmanlasmis yapisini
gostermektedir. Gosterinin pargali biitlinligli tam anlamiyla modern toplum ve bireyin

goriis acisma gore bigimlenmistir. Bu konuda modern birey yasantisina bir goz atmak
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yararli olmaktadir.

Modern bireyin yasantisindaki etkenlerden onemli biri, endiistri sonrasinda
sekillenen yeni ekonomik durumdur. Toplum yeni smiflarla ekonomiye dayali katmanlara
boliinmiistiir. Birey ise hem maddi hem de ig¢sel yasantilarmi altiist eden calisma
kosullarinin i¢ine terk edilmistir. Yasami siirdiirme araci olan metalar karsiliginda
calistirilma yoluyla, kullanilmaktan 6te somiiriilen iireticinin her alaninin kontrol edilir
hale gelmesi normal bir {iretim siirecinin sinirlarini asan karmagik bir durum icermektedir.
Bu karisiklik tam olarak sanayi uygarligmin lizerinde kurulmus olan kapitalist iktisadi
sistem yapilarmin Ozelliginden kaynaklanmaktadwr. Bu yapilar modern sanattaki
parcalanmanmn nedenlerinden biri olarak goriilen bireyin yabancilagsmasmi ortaya
cikarmustir.

Yabancilasma modern donem ile dogmustur ve yabancilasma bir kavram
olarak, moderniteye ait karakterlerin en onemli Ozelliklerinden biridir. Yabancilasma,
modern insanin 6zne algisinin emek ve diinya ile kurdugu iletisime dair bir problem olarak
ortaya ¢ikmistir. Yabancilagsma is sartlar1 yliziinden doga ile iletisim olanaklar1 daralan
insanin kendisine ve ¢evresine bakisinin par¢alanmasini meydana getirmistir.

Dogay1 ve ¢evresini kontrol altina alma ve degistirme olanagi artan insan ile
insanin yaptigi is ve ortaya koydugu iiriin arasinda bir tiir mesafe meydana gelmistir. Kendi
iirettigi nesnelerin ortasinda, bu nesnelerin denetimini kaybetmis bir durumda oldugunu
deneyimleyebilen birey, ¢alisma siireci ve emeginin tiiriinlerinde kendilerini bulamadiklar1
halde, iiretimin kolesi haline doniisebilmektedir. Insan iiretim siirecine hiikmeden kisi
olmaktan ¢iktig1 anda kendi yasaminin kontroliinli de kaybetmekle yiiz yiize kalmaktadir.
Fakat insan ilerlemek icin bu tedirgin edici yabancilik halinden kurtularak iiretim tizerinde

denetim saglamak zorunda kalmaktadir. Bu yabancilik duygusu yenildigi takdirde insanin
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gelismesinde asama kat etmesi bakimindan faydali olabilecek bir hale gelmektedir. Insan
gelisimini slirdiirmek i¢in yabancilagsmayi siirekli olarak yenmek zorundadir. Yaratici bir
sanatg1, isi ile kisisel bir bag ve yakinliklar kurabilmektedir. Fakat bir endiistri iiretiminde
isboliimii denen olguyla bu iiretilen iirlinii biliyor olmak durumu yok edilmistir (Fischer,
2003: 80). Kendisi ve emeginin sonucu arasinda daha {istiin nesnelerle kars1 karsiya kalan
is¢i, Uiretim durumu icinde kisiligini kaybetmis, yaptigi ise ve kendisine yabancilagmistir.
Bu tam olarak modern bireyin ve modernligin varlik olarak konumunu goésteren bir
durumdur.

Modernlik, ayn1 zamanda bir durum ve deneyim olarak, insanlig1 birlestirici bir
tavir da gosterir. Ancak bu birlestiricilik paradoksal bir yapiya sahiptir. Insam siirekli
tedirginlik, belirsizlik, miicadele ve celigkinin ortasinda evrenin parcalarindan biri haline
getirir. Bes yiizyillik bir gelenek ve prensipler olusturmayr basarmis olan modernizm bu
yoniiyle, koklii bir tarihe ve geleneklerin insan i¢indeki saglam yerine bir tehdidi de
icermektedir. Modernlik fikri merkezdeki tanrinin yerine bilimi getirir ve dinsel inanca
0zel yasam dahilinde bir alan birakir. Modernlik akileilikla siki sikiya baghidir ama
akilciliga indirgenebilir mi sorusu da giindemindedir. Modernlik sadece bilimsel ve teknik
ilerlemeyi i¢cermekten ote, kolektif ve 6zel yasama ait olan her hakkin tarafsizca kanunlar
tarafindan garanti altina alinmasi, akilcilastirma ve diinyevilestirmenin yoluyla modern bir
toplumun yaratimini gergeklestirebilen bir anlayistir.

Touraine’e gore modernlik degisim veya olaylar silsilesinden &te, bilimsel,
teknolojik ve idari etkinlige ait lirtinlerin yayginlastirilmasi yoniiyle kendisini kurmaktadir.
Bu yoOniiyle modernlik aragsal akilciligin belli bir etkinligi i¢inde bulunan siyaset,
ekonomi, aile yasami, din ve sanat gibi yasamin ¢esitli boliimlerinin artan farklilagmalarini

icerir. Modernligin her tiirli amacgsalligi dislama yoniini ise Weber’in modernligi
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entelektiiellik, diinyevilestirme ve biliyii bozumu kavramlarinda goriiliir. Bu kavramlar
insanin kutsal tasartya ihanet etmesi sonucu yok olmasi veya tarihin sonunu ¢agirip duran
amagclarla yapilanan dinsel ruhtan kopmay1 ifade etmektedirler. Modernlik, tarihin sonu
diisiincesine olumsuz bakmaz ama tarihin sonu, tarih 6ncesinin sonu ve teknik gelisme,
ihtiyaclarin ozgiirlesmesi ve ruhsal utkuyla gelen ilerlemenin baslangicidir (Touraine:
1994: 24).

Simmel’e (2004) gore genel olarak modernitenin 6zii bilimsel ¢agin gérkemli
parlayislar1 i¢inde betimlenmektedir. Modern hayatin karmasasi toplum yasami iginde
tuhaf gerilimlerin, gizemli bir huzursuzlugun ve bunalimlar karsisinda nafile ¢irpiniglarin
olugsmasimi saglayan bir yapiya sahiptir. Biiylik kentlerin kargasali yapilarmin arasindaki
ruh, kendi merkezinde olanlar1 kaybetmektedir. Bu yiizden kendisini caresizlik iginde
kivranirken bulan birey, kendini doyuracak dis uyaricilari, duyumlar1 aramaya yonelir. Bu
tipik modern sadakatsizlik, bir begeniye, stile veya diisiinceye bagli kalamama seklindeki
davranis, modern insanin kararsiz ve g¢aresiz yapisini ele vermektedir (Simmel, 2004: 23).
Bu kararsiz birey tipi, giinliik yasamin akisma karst koyamayarak bir orijinden yoksun
bi¢imde stiriiklenmektedir.

Modern bir birey icsel sikintilarla donatilmis gerilimli bir kisilik 6zelligine
sahiptir. Bu sikint1 ve gerilimler ayn1 zamanda ¢ok 0nemli bir yaraticilik siirecinin de
olusmasima katki saglamistir. Hayatin biitiinliigii fikrini yok eden bu sikintinin yeni bir
yaratict siireci baglattigr sOylenebilir. Camus’niin “yabanci” karakteri, Poe’nin ve
Lovecraft’in korku dolu hikayeleri, Goya’nin kéabus yiiklii imgeleri bu tiir sikintilarin
yaratict  etkileriyle donatilmigs bir ka¢ Ornek olarak goriilmektedir. Gergegin
olumsuzlanmasi olarak da okunabilen Kafka’nin eserleri modern toplumun par¢alanmasimni

s0ze doniistiirerek yikici bir hal almistir:
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“Kafkanm giicii yikici bir giigtiir. Kafka yikma ediminde, ruhbilimin yaptig1 gibi,
o0znede durup kalmaz; kendi kendini teyit etmekten siyrilmis itaatkar bilincin tamamen
yikilmastyla 6znel alanda ortaya ¢ikan yaln maddi varolusa kadar ilerler. Insandan gegerek
insancil olmayana dogru bir kagis: Kafka’nin anlatiya 6zgii yoludur bu” (Dellaloglu,

2007:107).

Kafka’da varlik olarak parcalanan, yok olmasina karsi koyulmadan yok olan
insan, modern yasam aksiyonu i¢inde yadsinan diin ve beklenen yarin arasinda kalan
insandir. Bu durumda modernzimin 1ki ayr1 yasam pratigi ortaya c¢ikardigi
varsayilmaktadir. Birinci siradaki yagama bi¢iminin 6zelligi modernligin umut icerisinde
planlanmis c¢evre ve mutlulukla gelen giiven duygusunun yogunlugudur. Bu giiven
duygusunun sik¢a modern binalarin saglamligiyla tanimlandig1 bir ideallik igermektedir.
Ikinci bir yasam tiirii olarak umuttan ve huzurdan yoksun olan kismi yani “yoksullarm
gozleridir” (Baudelaire, 2001: 85). Modernligin bu yoni, olusturulmaya galisilan ideal
sisteme ve evrene karsi anarsist tavirlar igermektedir. En genel anlaminda “Modern olmak,
bizlere serliven, gii¢, cosku, gelisme, kendimizi ve diinyayr doniistiirme olanaklar1 vaat
eden; ama bir yandan da sahip oldugumuz her seyi, oldugumuz her seyi yok etmekle tehdit
eden bir ortamda bulmaktir kendimizi” (Berman, 2005: 28).

Modernlik kendi varligi igerisinde barmndirdigi krizleri iiretmek ve onlari
asarak yeni krizlerle yiikselmek gibi bir ¢izgisel gelisim gostermektedir. Bu durum modern
toplumu ve bireyi yasayis olarak sekillendirmektedir ve modern toplumun, aslinda giinliik
hayati bile detaylandirilmis planli 6 miirlere sahip bireylerden olustugunu gostermektedir.

Bireyin i¢ine birakildigi bu melankolik durumlar ayn1 zamanda modern sanatin
ozelliklerini sekillendiren birer etkidir. Kisi olarak sanat¢inin ruh hali {izerine
sOylenebilecek seylerden biri modernligin icat ettigi bireysellik olgusunun 6zel durumudur.
Bireysellik kisinin her tiirlii se¢eneginin kanunlarla korunmasi durumudur (Touraine,

1994). Bir yoniiyle modern donem sanatgisi, bir birey olarak toplumun kars1 noktasinda yer



23
almaktadir. Bu durum sanat¢min yalnizlasmasini ve bazen de topluma, toplumsal olaylara
sirtin1 ¢evirmesini beraberinde getirmistir. Bu sanatci tipi kalabaligin arasinda yalniz, tek
basina gezen Baudelaire’in hassas modern sanatgisi “dandy ” ve “flaneur” karakterlerinde
tanimlanmaktadir.

Modern toplumun ilk doneminin simgesel aniti olarak goriilen Fransiz
Ihtilalmin demokrasi tarihindeki dnemi, burjuva devriminin gerceklesme olanaginin realite
olarak hayata ge¢irilmis olmasinda yatmaktadir. Bir devrim olarak tamamlandirilan Fransiz
Ihtilalinin, sanat diinyasinda bir tiir klasik uyams getirdigine sahit olunmustur. Ihtilalin
savunucular1 ve uygulayicilari bir klasik yunan veya roma kahramaniymisgasina
betimlenmistir. Delocroix’nin “Ozgiirliik” adli yapitindaki romantik lirizmin yiikselen
ritmi, 6zgiirliik ugruna verilen savasin getirdigi coskuyu anlatiyor olmasindadir. Sanki yeni
bir kahramanlik ¢agi baslamis ve 6zellikle resim sanat1 bunu anlatmak i¢in kullanilmastir.
David’in “Marat’nin Oldiiriilmesi” adl1 eseri bdylesi bir kahramanlik hikayesiyle ilgili bir
an1 resmetmektedir (Gombrich, 1999: 485). Marat’nin Oldiiriilmesi, Fransiz ihtilalinin

siyasi anlamlarmi tagiyan bir fragman gibi tarih icindeki yerini almistir.

Aydinlanma ile baslayan bir¢ok yenilik sanatta da geleneksel sanata eklenerek
ya da belli bir konuda tepkisel olarak ivme kazanmistir. 1870 sonrasindaki sanat diinyasi
bircok nedene bagli olarak sanat, sanat¢i ve izleyici acisindan birden fazla yonde ivme
kazanmistir. Bu ortamda sanatin yeni halleri karsisinda genellikle iki goriis 6n plana
cikmaktadir. Birincisi yeniligin ve denemelerle ilerleyen bir sanatin destekleyicisi
konumunda, klasik sanatin biraz da karsisinda durmaktadirlar. Ikinci grup ise ge¢misin
gilizel anlayisina ve begenilerine eklemlenen bir klasik sanatin giivenilir smirlarinda
bulunmay1 yeglemektedirler. Bu iki diisiince pesinde giden sanat ¢evrelerinin birbirlerine

kars1 bobiirlenmeye varan ifadelerle tartistiklar1 bilinmektedir. 1900 yil1 bir tarih olarak,
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geleneksel sanatin degisen hayatin igcinde bir tiir bagnazliktan kurtulamayan fenomen
olarak kaldigmi gosteren olaylarin yasandigi zamandir. Bu ortamin en 6nemli degiskeni
kesinlikle sanatin siradan halka seslenmeye baslamasi olarak belirlenebilir. Teknolojinin
olanaklariyla el ele vermenin yollarmi agmay1 basaran sanat, kitlelere ulastiginda kendisini
yeniden liretme firsatin1 kesfederek odiillendirilmistir (Hobsbawm, 2003: 239).

Modernite, kendisinden onceki entelektiiel gelenekten bir kopusa isaret ederek
gecmiste elde edilen pratiklere duyulan bir giivensizlik olarak tanimlanmaktadir. Bu
anlamda modernite: “6zgiil diisiinme bi¢imine tekabiil eden, rasyonalite olarak biriken ve
tasarlanan bir sekilde hareket eden 6zel bir hayat bigimi ve rasyonalitenin her digsal
goriinimiinii iceren kurumsal bir komplex olarak tanimlanabilir” (Cigdem Aktaran,.
Kiiciikalp, 2003: 48).

Modernlik ve modernlesme kavramlar1 sosyolojik bir perspektiften gelen
tanimlardir. Modernlik, 17. yyda Avrupada baslayarak neredeyse biitiin diinyay1 etkisi
altina alan toplumsal yasam ve orgiitlenme bigimlerine isaret etmektedir. Modernlesme de,
modern diinyay1 olusturan sekiilerlesme, bireysellesme, endiistrilesme kiiltiirel farklilagsma,
metalagma, kentlesme, biirokratiklesme ve rasyonellesme siire¢lerini anlatan sosyolojik bir
terimdir. Modernizm “‘geleneksel olan1 yeni olana tabi kilma tavri, yerlesik ve alisilmig
olan1 yeni olana uydurma egilimi veya diislince tarzi olarak” tanimlanirken, “Felsefi
kavram olarak modernizm Aydmlanma ile bagmtili ideal ve kabuller icin kullanilir”
(Kiictikalp, 2003: 49). Bu tanimlar genel olarak modernizmin yapist hakkinda bazi
ipuclarmni icermektedir.

Modernizmin bazi temel oOzelliklerindeki farkli yOnelimler modernizmi
olusturan karakteristik yapmin merkezinde yer almaktadwr. Lawrence J. Hatab,

modernizmin elestiri, rasyonalite, siibjektivizm ve optimizm olmak tlizere dort temel



25
karakteristigi oldugunu vurgulayarak bu karakter tanimlar1 izerinden analitik bir yaklasim
gelistirmistir. Elestiri, inan¢ sistemlerine duyulan giivensizlikle ortaya ¢ikan yaklasim
olarak tanimlanmaktadir. Rasyonalite insan zihninin, rasyonel diizenlilikteki diinya
tasarimin1 kesfedebilmesine ve aklin, ayricalikli bir yerde goriilmesine bagl fikirlerdir.
Rasyonaliteye bagh diisiince Pozitivist Felsefe’nin temelinde yer alirken, dogaya gercekei
bir bigimde yaklagan Realist Sanat Akimi’nin alt yapisini olusturmaktadir. Subjektivizm,
yasam deneyimlerini diizenleyen ve onlarin ardindaki kurallar1 ortaya ¢ikarabilen bireysel
oznenin merkeze yerlestirilmesidir Optimizm, insani kapasitenin bireysel ve kolektif
olarak ilerleyecegine ve ylikselece§ine yonelik giiven ve inanci tanimlar. Buna gore, bilim
ve teknigin gelismesiyle ekonomik refah artacaktir ve insan tutku ve farkliliklarini asarak,
politik 6zgiirlesmeye de ulasmis olacaktir (Kiigiikalp, 2003: 54).

Modernizmin bu alanlara ayrilmis yapisi, modern diisiincenin biitiiniin
parcalanmasi seklinde olustugunu gostermektedir. Modernizmin c¢esitli temeller {izerinde
yiikselen yapisi, modern hayata dair biitiin olusumlarda bir altyapi ve diisiinsel zemin
olarak var olmustur. Bu durum modernizmin pargali bir yap1 potansiyeline sahip oldugunu
gostermektedir. Modernizmin farkli yOnlere dogru uzayan yanlari, modern sanat
akimlarmin tavirlart ile klasik sanat goriinlimlerindekinden farkli parcalanmalarin haritasi
olarak goriilebilmektedir.

Modernizmin toplumsal yapilara getirdigi yeni durumlar, modern sanatin
yapisini karmasiklastirmaktadir. Cesitli bigimlerde toplumda ve bireyde ortaya ¢ikan her
tiirlii degisim sanat iizerinde etkili olmustur. Modern déonemin 6zelliklerine baglh olarak
gelisen durumlardan bireycilik; sanatsal ifadede 6zgiinliige ve bigeme, yabancilasma da;
resim sanatinda soyutlama ve goriintiiniin parcalanmasina yol acacak sekilde sanati

etkilemistir.
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Modern yasamla yeniden sekillenen sanatin durumuna bakildiginda temelde
modernizme ait yapilarin yer aldig1 ortadadir. Modernizm, 16. Yiizyil sonrasinda Kuzey
Avrupa iilkelerinde ortaya c¢ikan ve giderek diger iilkeleri etkisi altina alan kapitalizmin,
sanayl devrimi ile olgunlagsmasi ve yeni bir asamaya girmesi siirecidir. Jameson,
kapitalizmin gelismeye baslamasindan sonra birden bire ortalia sagilan modernitelerden
s0z etmektedir (Jameson, 2004: 33). Kapitalizme atfedilen gelisme, yayilma ya da dagilma,
modernizmin kitleler iistiinde daha fazla tahakkiim kurma davranisi olarak bilinmektedir.

Modernizmin yeni asamasmi belirleyen ana olgu basta “sanayilesme ve
kentlesme” olmus ve 19. yiizyilin ikinci yarisindan sonra sanayilesmis kent toplumu
yaygin toplumsal diizen bi¢imini almaya baslamistir. Bu yeni toplumsal diizen, yeni
toplumsal kategorilerin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Bu doniisiimler insanin kiiltiirel
ve diisiinsel diinyasinda da biiyiik degisimleri getirmistir. Bilim ve sanat alanindaki biiylik
gelismeler bu degisimlerin birer gostergesi olarak sunulabilmektedir.

19. Yiizyilda modern insanin evreni Onemli basarilarla saglanan ilerleme
fikrinin etkisiyle ideal modern yasama ve ilerleyerek yiikselmis topluma ulagabilme
umudunun yeserdigi diisiinsel iklimler mevcuttur. Sanat da bu fikirlerin etkileriyle yeni
bigimlerde modern hayatin merkezinde yer almaya baslamistir. Adorno’ya gére modern
sanat modern durumla gelen kesinsizlik ve giiven yitimi ile gelmistir (Kogak, 1995: 11).
Kapitalizmin islerligini devam ettiren kesinsizlik ve gilivensizlik silaha yatirimin artmasini
ve toplumlardaki etnik parcalanmayi getirmistir. Bu ortam igerisinde sanat da kosullara
bagl bir 6fkeyi icermektedir. Resim sanatindaki parcalanmalar bu tanimlanan toplumsal
durumlarin ekseninde agiklanabilmektedir (Karayavuz, 2006).

Sanattaki modernlesmeler klasik sanattan belli bir uzaklasmayi gerektiren

egilimlerle agiklanabilmektedir. Bu egilimler “Bati toplumunda benimsenmis olan sanat
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isliiplarindan ve kavramlarindan Rouseaucu bir uzaklagsma egilimi olarak goriilebilir.
(Lynton, 1991: 16). Bu gelismeler sanattaki agirbasli ve elitist burjuva tavrmin
parcalanarak toplumsal alanlara kaydigimi géstermektedir.

Modern sanat daha ¢ok toplumun i¢inde, sokagi, caddeyi ve modernizmin kat1
halini hissederek ortaya c¢ikmistir. Modernist diisiinceyle kurulan ilerlemeci diizen,
toplumda parcalanmaya, siniflandirmaya neden olmus ve beklenmeyen karisikliklar ortaya
cikarmistir. Bu tiir sistem sorunlarmin tamamiyla duragan bir perspektifin merkezinden
goriilmesi modernizmin eksik yanlar1 olarak iddia edilmektedir. Diizen, diizenin
devamliliginin korunmasi fikri ile insanin hizmetinde olma anlamindan saptiginda, bir
kaosa gebe olmaktadir. Bu noktada bir modern dikotomi' ortaya ¢ikmaktadir: “diizen kaos
olmayan seydir; kaos ise diizenli olmayan seydir. Diizen ve kaos modern ikizlerdir”
(Bauman, 2003: 14).

Modernizmin ortaya ¢iktigr donemdeki iyimserlik ve insana 6zgii tutumlara
dair filizlenen utku, 19. Yiizyilin ikinci yarisindan sonra modernizmin topraklarinda
caresizligin tohumlarma doniigmiistiir. Aydinlanma felsefesiyle ortaya c¢ikan siyasal
modernizmin temelindeki birey ve toplumun ozgiirlesmesi isteginin, teknolojik
gelismelerle cehaletin ortadan kaldirilmasi fikrinin zamanla beklenen ozgiirlesmeye
ulasmak yerine iiretim siirecinin rasyonellestirilmesi, giliney yarimkiiredeki {ilkelerin
sOmiiriilmesine bagli olarak insan emeginin yerine makinelesmenin getirilmesi, giderek
karmagiklasan kolelestirme tekniklerinin gelistirilmesi gibi modernizmin baslangicindaki

iilkiilere hi¢ uymayan durumlar ortaya ¢ikmustir (Bourriaud, 2005: 18). Kapitalizm olarak

! Dikotomi, diisiinme bigimi olarak ikilikleri igeren bir kavramdir. Akil- din, ruh- beden, 6zne- nesne, doga- toplum,
gosteren- gosterilen gibi karsitliklar barindiran kavramlar dikotomiye 6rnek olarak gosterilebilmektedir. Dikotominin bu
yapisi dogaya veya tarihsel olana bakan insanmin diigiiniis bi¢iminin parcalanmasma zemin olmustur Modernizmin
dikotomik yapisi, bu yonilyle parcalanma dedigimiz durumun 6n kosullarindan biri olarak modernizmin belki de “Asil
tendonu” gibi bir noktasinda yer alir. Modern sanatta goriintiiniin pargalanmasi, bir anlamda modernizmin dikotomi
kavramina dayanmaktadir
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da anilan bu toplumsal durum, modern sanattaki yikici tavirlara ve pargalanmaya neden
olarak goriilebilmektedir. Kapitalizmin temelindeki Modernizmin yapisi1 aydinlanma,
sanayilesme ve kentlesmeye bagli olgularin gelismesi ile agiklanmaktadir.

20. yiizy1l kapitalizme alternatif bir sistemin dogdugu, iki diinya savasinin
yasandig1, somiirge iilkelerinin bagimsiz, ulusal toplum ve devlet olabilmeleri, soykirimlar,
niikleer silah ve teknolojileri, insan wrkinin tiikenme tehdidi gibi ¢ok karisik ve garpici
tarihi olaylara sahne olmustur. 1848 komiinist manifestoyla dogan ve 1917 Ekim Devrimi
ile hayata gegen sosyalizm Ikinci Diinya Savas1 sonrasi soguk savas doneminde diinyanin
glindemini degistiren olaylar1 yoneten kutuplardan biri olabilmistir. 1917 sonrasindaki
yillarda diinya, kapitalizme alternatif bir sistemin varligiyla sanat ve bilim ve diisiince
hayatindaki biiyiik rekabete tanik olmustur. Bu karmasik olaylarin ortasinda sanat kendi
ozerk alani i¢inde varligini ironi ve elestirel yonleri ile devam ettirmistir. Kapitalizmin
1920’lerde yasadig1 krizler ise Ikinci Diinya Savasi’na neden olan fasist rejimleri
dogurmustur (Saylan, 2004).

Modern resim sanatmin baglangicinin hangi zaman diliminde gerceklestigi
sikca tartisilan bir konudur. Bu tartigmanin kaynagi belki de modernizmin baslama
noktasmin ve tanimlarmmin siirekli tartisiliyor olmasinda yatmaktadir. Bu durumda
“parcalanma” konusunun agik bir sekilde ortaya konulmasi i¢in dncelikle modern sanatin
tanimlarma bir bakis gerekmektedir.

Bu yersizlestirilme olgusu bugiiniin tarihsel kavrayisinin durumuna isaret
etmektedir. Bunun belirtilerine, esrik bir toplumun kitle iletisim araclarinin imgelerinde
tiikettigi tarihsellikte, 6zellikle gorsel sanatlar olmak ilizere sinema ve mimaride pastisin
artis1 gibi gostergelerle her yerde rastlamak miimkiindiir. Bu belirtiler sanat eserinin

modern yasam prizmasindan yansiyan 1smlarmnin keskinligiyle parampar¢a olmus bir halde
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goriintiiye kavugsmaktadir.
Sanat yapiti, sanat¢inin duyusal varligindaki tedirginligin sebebinin kendisine,
parcalanmaya, benzeme araciligiyla yeni ufuklar kazanmistir. Ciinkii sanat¢t ve toplum
iizerindeki sikintilarn nedenlerinin baslama noktast olan sistem ve kiiltlirel yapilar

hissedilir bir par¢alanma i¢inde kalmistir. Burada Foster’in su sdzleri 6nemlidir:

“....Kesin teshis koymak zor: bu par¢alanma bir yanilsama, bagli basina bir ideoloji mi
(tarihsel ¢eliski” ideolojisine karsi siyasi “kriz” ideolojisi mi)? Hayiflanilacak bir kiiltiirel
“sizofreninin” belirtisi mi? yoksa farkliligin ve siireksizligin, biitinsellik ve siireklilik

fikirlerine hakli olarak meydan okudugu bir toplumun géstergesi mi? ” (Foster, 2008:132).

Tuhaf bir dirti bu sorularla endiseye diisen zihnin {rettigi fikirleri
dalgalandirircasina goriintiiler tlizerine laf etme ciiretkdrhigi sundugunda, bicimsel
parcalanma hi¢ de yersiz olmayan bir tespit olarak kendiliginden ortaya ¢ikmaktadir. Bu
parcalanma sizofreniye dogru doniisen toplumsal bilincin yayginlagmasia sabitlenebildigi
gibi, tarih ve ideolojinin, 6z asamal1 krizlerindeki kiric1 hafiflesmenin sonuglarinda olusan
tablolara da odaklanabilmektedir. Bu durumda sizofrenik usyarilimina dayali olarak ortaya
c¢ikan imgenin pargalanmasi, sanat eserinin biitiinliiglinii tehdit etmektedir. Biling
yarilmasma dayali olarak bireyin algisinin parcalanmasi, toplumsal krizlere ve teknik
ilerlemeye bagli olarak modern sanatin merkezinde goriintiiniin parcalanmasinin
gerceklesmesini saglamaktadir.

Kapitalizmin kesisen hayatlar1 ¢arpistirarak yiikseldigi yerde birey, 6zne olarak
etkinligini yitirmis, pasif bir tiiketim hastaligina tutulmustur. Modern diinyanin imgeler
bombardimani altinda, sizofrenik bi¢cimde diisinmeye baslayan birey, Deleuze ve
Guattari’nin anlatimiyla arzulayan bir makineye donistiriilmiistiir. Arzu ve ihtiyag
ayrimini arzularin asla doyurulamayacagi lizerinden kuran Deleuze ve Guattari, sistemin
bireyi siirekli olarak imgeler yoluyla kontrol ettigini diisiiniirler. Bu yiizden pargali

diisinmenin sadece sizofrene ait degil bugiiniin bireyine 6zgii oldugunu belirtirler. Bu
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ylizden bugiiniin bireyinin imgesel orgiisli tipki1 sizofreninki gibi pargali bir bi¢cimdedir.

(Sarup,1995:115).

I.1.2. Sanatin Modern Durumu i¢inde Parcalanmanin izleri

Sanat, doga ile olan iligkisini kurarken, doganin sonsuz ihtimallerden olusan
yapisia bir ¢erceve se¢cimiyle sinir ¢izerek kendi 6z varligini kurmaktadir. Dogaya bir
sinir getirerek tanimlar ya da alanlar belirlemek, diisiinsel boliimler iireterek doganin kendi
siirekliligi i¢inde bir kopma tasarlamaktir. Heidegger bu noktada Diirer’in “sanat gercekte
dogadadir kim onu dogadan koparip alirsa, ona sahip olur” soziine isaret ederek sanatin
dogaya uygulanan bir parcalama girisimi oldugunu belirlemektedir: “koparip almak burada
bir parcay1 koparmaktir, parcay1 resim fir¢asiyla tuval {lizerine aktarmaktir” (Heidegger,
2007: 61).

Sanat eserinin kokenindeki pargalama davranisi dogadan topluma yoneltildigi
an modern ddonemlerin sanat problemlerinin 6ne c¢iktig1 fark edilmektedir. Sanat,
varligindaki 6zgdndergelilik ile hem toplumun modernlesmesini hem de imge-goriintiilerin
modernlesmesini miimkiin kilmaktadir. Modern sanat vizyonunu, Ranciére’e gore 1880 ile
1920 arasinda, sembolizm ve konstriiktivizm donemleri arasinda, imge- dil birlikteligini
kurarak saglamistir (Ranciére, 2008: 22).

Modern donemin sanati i¢in en belirleyici olgularin basinda teknolojik aletlerin
yasama girmesi gelmektedir. Bunlarin ilk swrasinda fotografin bulunusu vardir. Fotograf

Cezmi Koca’nin bir sunumda’ belirttigi gibi “baglamsizlastiric1” 06zelliginden dolay1

% Celal Soycan ile Sanatta Diisiinsel Pratikler 19- “Nasil Diisiiniir Neyi Biliriz?” Bashkli sunum, Konusmacilar:
Veli Mert, Cezmi Koca, Celal Soycan. Mersin, 2010.
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gercekligin pargalanmasi i¢in ya da parcali bir evren tablosuna neden olmustur.

Modern sanatta teknoloji ile gelen bakis agisindaki ilk degisimler ¢ercevenin
sorgulanmasini igermektedir. Resim goriintiisii duragan bir dogay1 degil, hareket halindeki
kent yasamimi yakalamak amacina yoneldigi i¢in, bakisin parcalanmasi nedeniyle vizor,
hizli verilen kararin esnekligi ile gelismistir. Modern donemde cer¢gvenin degisiminin

nedeni olan bakis ve gormenin durumlar1 konusuna Jonathan Crary soyle yaklagmistir:

“Tuhaf ve iki bagli bir gérme modeliyle kars1 karsiya kaliriz: bir seviyede yepyeni bir
gorme ve anlamlandirma tiiri Gireten, goreli olarak az sayida avangard sanatgi vardir ortada;
daha giindelik bir seviyede ise gorme, 15. yiizyildan beri onu diizenleyen genel “gercekei”
miilahazalar igine sikigip kalmistir. Bir yandan klasik uzam bas asagi edilmis goriiniir, 6te
yandan da hala aynen korunmaktadir. Bu kavramsal boliinme yiiziindendir ki, gergekgilik diye
adlandirilan bir seyin popiiler temsil pratiklerine hakim oldugu, modernist sanatin ayr1 (ancak
¢ogu zaman gecirgen olan) bir alaninda ise, deney ve buluslarm yapildigi yolunda yanlis bir

kan1 olusmustur” (Crary, 2004:16).

Burda bakist belirleyen gelismeler siralanacak olursa; camera obscura, duran
modeli ya da nesneyi cercevelemistir. Fotograf makinesinin icadi ve yaygmlagmasi ise
kadraji, bir smir ¢izme ve ¢ergeve i¢gine alma problemini agarak, akmakta olan olaylar1
fragmanlastirmistir. Fotografin icadindan sonra ressam, artik dogay1 yansitmanin yaninda,
doga ve insan lizerine yorumlar ve analizler yapma imkéni bulmustur. Bu bildigimiz
anlamda, Empresyonistlerin, O6zellikle Seurat ve Cezanne’in giristigi ve Kiibistlerin
uyguladigi dogayr (nesneyi) analiz etme ve resim yiizeyinin fragmanlastirimasini
glindeme getirmistir.

Modern sanattaki parcalanma modern yOnetim sistemleri {izerindeki
tartigmalarin ayrintilarinda yer alan toplumsal ¢ikmazlarda filizlenmektedir. Sanat ile
sosyo-ekonomik sistemler arasindaki iligki, sistemin uzantilarinin sanati sekillendirmesinde
goriilmektedir. Sistemdeki degisimlerin bir ihtiya¢ olarak ortaya ¢ikmasi, ¢esitli ideolojik

alternatif yapilarin olusmasina katki saglamakta ve bu alternatif yapilara bagli olan
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cogalma sanat eserindeki anlam ve bi¢cim algisini da etkilemektedir (Turani, 2003).
Jameson’un modern sanatim wrasimi teslim ettigi Van Gogh’un ‘Koylii Ayakkabilar1’ isimli
resmi, modern ¢aligma yasaminin kirsal kesimdeki anlamlarina odak olacak bir goriintiidiir.
Jameson, Van Gogh’un eserini incelerken yapitin yiizlestigi ve kendi i¢cine aldig1 anlamlar1

sOyle belirlemektedir:

“Van Gogh’da bu igerigin, bu ilk maddelerin.... Timiiyle tarimsal sefaletin, ¢iplak
gercekligi icinde kirsal yoksullugun nesneler diinyasi ile yipratici koylii emeginin iptidai insan
diinyasi; en vahsi, en tehditkar, en ilkel ve marjinallestirilmis bir duruma indirgenmis bir diinya
olarak algilanmasi gerekir” (Jameson, 1992: 35).

‘Koylii Ayakkabilarr’, isbolimii ve kapitalist yasam uzmanlasmasi gibi
etkenlerin suretini yapan duyu merkezinin bir tiir fragmanlagsma haline doniismiis olmasi
seklinde yorumlanirken kOy yasaminin sartlarmi ve gergegini sessiz bir sekilde
sunmaktadir. Jameson bu belirlemeleri, Warhol’'un ‘Elmas Tozu Ayakkabilar’’ adli
calismasini, Van Gogh’un resminin anlam olarak karst noktasinda konumlayarak
gerceklestirmstir. Jameson’a gore ‘Elmas Tozu Ayakkabilar’ ileri kapitalizmin meta
fetisizminin derinlikten yoksun eseri olarak varolmustur (Jameson, 1992: 36).

Modernlige dair bir fragman olma giiclindeki baska bir ayakkabi resmi daha
dikkat cekmektedir. Bu, Miro’nun °‘Eski Ayakkabili Natlirmort’ isimli tablosudur.
Miro’nun soyut ¢alismasina ragmen, i¢ savasin gdlgesindeki Ispanyol koyliileri simgeleyen
Eski Ayakkabili Natiirmort adli resmi, Lynton’un deyimiyle gercek¢i bir konunun siiper
gercekei bir konuya doniistiirilmesidir (Lynton, 1999:180). Van Gogh’un ‘Koyli
Ayakkabilarr’ ile Warhol’un ‘Elmas Tozlu Ayakkabilar1’ adli eserlerin hem tarihsel olarak
hem de anlam olarak tam arasindaki katmanda duran bu resim, modern ddnemin
biitlinliigiinii fragmanlagsmayla aktarmaktadir. Toplumla baglantili olarak beliren bu

fragmanlar, modern yasamin biitlin alanlar1 ile iliskili bir sekilde gerceklesmektedir.
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1.2. Pasajlarin Parcal Yapisi - Paris

Fragmanlasma bir durum olarak sanat eserinde anlatim bi¢imini alirken
modern resim sanatmin igerigine ait bir zemin ilizerinde gelismistir. Bu zemin Batimin
diisinme tarzinin 6ziinde yer alan goriintiiden baska bir sey degildir. Modern sanatta
goriintliniin parcalanmasi ve fragman anlatim, modern doneme ait kiiltiirel yapilarin
golgesinde ve modern kent planlarinin parcaladigr mekanlarm iizerinde gerceklesmistir.
Buradan hareketle konu Benjamin’in Pasajlar’i ile iligkili olmaktadir. Pasajlar hem
yazimsal bicim olarak hem de igeriginin 6zellikleri bakimindan parca parca ilerleyen bir
metin(ler)dir. Pasajlar, modern toplumun, sanatin ve genel anlamda goriintliniin
parcalanmasini barmndirmaktadir. Benjamin’in pasajlari, diinyayr tamamen romantik bir
siire doniistiirmek isteyen romantik sair Novalis’in ‘fragmanlarindaki’ kiiltiirel yazilarma
dek mnmektedir.

Yasanilan yerin 6zelliklerinin, sanat eserlerinde 6nemli etkiler birakarak, eserin
icinde yeniden var oldugu bilinmektedir. Sanat¢inin kisiliginde birikmis olan yasantilarin
mekanlari, her zaman sanat yapitlarinda acik¢a veya ortiik olarak yer bulmustur. insana ait
durumlarin niteliklerinin insanin yasadigi zamana ve mekana gore sekilleniyor olmasi,
Ozellikle gorsel sanatlarda onemli bir etken olarak sanat eserinin igerigine sizmistir. Bir
kent, ressama ait yasamin “yer”i olarak resmin bi¢imlenisi i¢inde oldukc¢a onemli 6lgiide
s0z sahibidir. Kentin 6zellikleri, sokaklardaki ayrintilar, caddelerle ilgili goriinen hersey,
meydanlar, yollar, yerin biitiinliigii izerinde kurulan insana ve kiiltiire ait her tiirlii yapiy1
icererek “yer”1 pargalamaktadir. Dogaya ¢evrilen modern bakis, bu parcalanma durumunu
sistematiklestirmistir.

Diger yandan izlenimcilerin bakislarini kente yoneltmeleriyle kent ile sanat

arasindaki iliski ilk kez yeni bir boyuta yiikselmistir. Kentin modern durumlari igerisinden
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yiikselen Empresyonist resim, modern mekanlari, modern araglari ve modern yasami birer
goriintii olarak ele almistir. Arnold Hauser’in dedigi gibi “Empresyonizm bir kent
sanatidir” (Hauser, 2006: 330). Empresyonizm ve sonrasindaki akimlar genellikle
teknolojiyle ¢cevrilmis bir diinyada yasayan insanin sinirleri ve refleksleriyle sekillenmistir.

Paris pasajlarla par¢alanmis bir mekanlar toplamidir. Bu parcalanma, kent
planlarinin goriintiisinde ya da kentin kusbakis1 goriinlisiinde bir gosterge olarak
varolmasindaki agirligmm yaninda, Baudelaire ve Benjamin gibi onemli disiiniirlerin
eserlerindeki metinlerin fragman bi¢imindeki yapilarinda bir ruh kazanmaktadir.

Ik biiyiik modern kent olarak gosterilen Paris’in “modern kent” olarak
yapilanist ve mekanlarin parcalanmast konusu Viktor Hugo’nun romanlarinda,
Benjamin’in Pasajlar’inda, Baudelaire’in Paris Sikintis1 ve Kotiiliik Cigekleri gibi
eserlerinde 6zellikle islenen konular olarak bilinmektedir.

19. yiizyilin en 6nemli sehri olarak goriilen Paris, bir kent olarak defalarca
yapilandirilmigtir. Viktor Hugo, “Sefiller” isimli romaninda, kahramanlardan birinin
kacisim1 anlatirken, Paris sokaklarmin, bulvar ve kanalizasyonlarmin ayrmntili bir sézel
haritasin1 gerceklestirdiginde, devrimler donemi Paris’inin eski, yeni ve degismekte olan
bir ¢ok yonlerini de s6ze dokmiistiir. Paris tam o donemlerde modernizmin ilk ve en yogun
duygularmin ¢arpici bir sekilde yasandigi narsist bir ulusun kentidir (Baudelaire, 2004). Bu
donemde kent, Avrupa’nin cazibe merkezlerinden biri olmasinin yaninda, kiiltiirel iligkiler
acisindan bir kavsak noktasi olarak bilinmektedir. Modern sanatin bir¢ok akiminin
baslayip ylikseldigi bu sehir, her tiirlii sanat olaylarmin gergeklestigi, bir cok yeni sanat
bi¢iminin sekillendigi bir mekandir. Sanki biitiin modern sanat fraksiyonlarmin durumu
gibi sehrin varligi da pargalanmistir. Kent planlart icinde sokaklar, bulvarlar ve 6zellikle

pasajlar gibi mimari yapisal 6geler tarafindan pargalanmig ara mekanlar olarak vardir.
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Caddeler, bulvarlar, meydanlar, devrim giinlerinin hatiralarina eklenmis asker
ve direnis¢ilerin karsi karsiya kaldigi vahsi, coskulu, kanli, umutlu eylemlerin, bir¢ok
carpicl olayin yasandigi bir sahne olarak tarihe ait izleri tagimaktadir. 1845 yilinda,
yirmibesbin Parisliyi 6ldiiren ve sonraki donemlerde Napolyon’u iktidara tasiyan
askerlerin ayak seslerinin kat1 ritmi, Baudelaire’in edebi yazilarmin ayrmntilari i¢inde
bulvarlar boyunca ilerleyip durmaktadir (Berman, 2005:189). Sehrin mekan olarak her
tiirlii yasantmin izlerini tasiyan bir anit olmas1 durumu, akip giden zamanin katmanlariyla
sehrin iligskisinden kaynaklanmaktadir. Sehrin ¢esitli dokular1 ressamlarin, heykeltiraglarin,
sairlerin ve filozoflarm hi¢ silinmeyen anilarmin insanligi selamlayip durdugu stirekli
devinen ve yenilenen anitsal hafiza mekanlaridir (Norra, 2006).

Paris pasajlarmin ¢ogu 1822°den sonra dokuma ticaretinin hizla yogunlasarak
canlanmasina bagli olarak ortaya ¢ikmistir. Pasajlar, doneminin son moda esyalarmnin
satildig1, tliccar ve zengin miisterilerin bulustugu bir ticarethane big¢iminde liiks ticaret
merkezleri halinde ortaya ¢ikmistir. Pasajlarin bu ticaret fikri merkezinde yapilanmig
olmas1 sanati1 da tliccarin hizmeti altma almigtir. Walter Benjamin pasajlarin bu hayranlikla

bahsedildigi yonlerini anlatmak icin bir kent rehberinin anlatimlarini su sekilde iglemistir:

“Bir ‘Resimli Paris Rehberi’ soyle der: Endiistriyel liiksiin olduk¢a yeni bir bulusu olan
bu pasajlar iistli cam ortiilii, duvarlari mermer kapl gegitlerdir, sira sira binalarin arasinda yer
alirlar; bina sahiplerinin karli bir yatirrm yapma amaciyla olusmuslardir. Isigmni tepeden alan
bu gegitlerin iki yaninda en zarifinden mallar satan diikkkanlar siralanmistir, dyle ki bu tiir bir
pasaj kendi basma kiiciik Olgekte bir sehir, hatta bir diinyadir. Pasajlar ilk gazli sokak
lambalarmin boy gésterdigi yerlerdir” (Benjamin:2004: 88).

Buradan anlasildigi iizere Paris, ticari hayatin canlandirdigi 1siklarla
aydimlanmakta olan, baska baska Parisleri iceren ¢ok pargali bir sehirdir. Bir pasaj kendi
basina bir kent olmay1 iddia edebilecek hareketliligi kazanmis oldugunda, kentin biitiinligii
kendisini olusturan boliimlere iligkin alanlarin 6zgiin niteliklerinin farkl ruhlar: tarafindan

olumlu anlamlar1 kusanacak bir sekilde par¢alanmistir. Bu parcalanmisligi mekan, yasam
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ve diistinme {tizerindeki etkileriyle ele alan Benjamin, flaneurun gezintilerinin 6nem
kazanmasini pasajlarin yapimina baglamaktadir. Kendini bina cepheleri arasindaki caddede
evindeymis gibi hisseden flaneur icin cadde de bir konuta doniigmiistiir (Benjamin,
2005:170). Burada sanat¢1 ruhu, yani ‘flaneur’, pasajlardaki insanlarin devinimlerindeki
enerji ile var olmaktadir. Sanat ‘flaneur’un bakislari altinda giinliik hayatin hareketliligi ve
cok merkezlilesmesiyle kendi biitliinliigiinden vazgegmektedir.

Pasajlarin yapilarmin net yogunlugu mimari agidan gerceklesen gelismelerin
yeni kentsel yapilar iiretme imkanlarmi planlama amaci dogrultusunda kullanilmasima
dayandirilmaktadir. Pasajlarin olusumundaki etkenlerden en onemlilerinden birisi demir
iskeletli mimari yapilarim dogmus olmasidir. Bu yeni teknigi Eski Yunan anlayisindaki
mimari bigemlerin yeniden canlanmasinda kullanmayi diisiinen Ampir akim igindeki
mimari kuramcis1 Boetticher, donemin genel begenileri dogrultusunda, yeni sanat tiirleri
iizerinde Elen sanatmin islerlik kazanmasi gerektigini sdylemistir. Ampir akimi, devleti bir
amag¢ sayan devrimci terorizmin {islubu olarak bilinmektedir. Bu donem i¢in Benjamin,
“Konstriksiiyon bilingaltinin roliinii iistleniyor” seklinde bir degerlendirme yaparak
mimarinin sekillenmesinin altyapist olan genel begeniye isaret etmektedir (Batur, 2003:
33).

Paris’in kent dokusunun goriintiisii iizerinde Onemli goézlemler yapan
edebiyatg¢ilardan Hugo, “Notre-Dame’in Kamburu” adli romaninin Paris’1 kusbakisi1 olarak
ele alan boliimiinde, Paris’in Notre- Dame kilisesinin ¢atisindan bakildig1 varsayilan bir
panoramik gOriinlimii tasvir etmistir. Bu panoramik goriinim hayali, benzer sekilde
Michelet’in “Fransa’nin Goriiniimii” adli eserinde de yiliksekten bakilarak tiretilmis bir
harita ya da ayrmtili sehir plan1 goriiniisleri gibidir.

Barthes (2008) bu edebi eserlerin izinden kusbakis1 Paris goriintiisii diiglerinin
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bir sonucu olarak gordiigii Eiffel Kulesi ile Paris panoramalar1 arasinda cesitli iliskiler
kurmus ve ilging bir diisiince tarziyla, Paris’in tarihsel katmanlardaki goriintimlerini Eiffel
Kulesinin ¢esitli boliimlerinin ytliksekliklerine gore kurmustur. Kulenin ilk kati ile, tarih
oncesine ait bir Paris goriintlisiinden s6z eder, Etoile, Panthéon, Ada, Montmartre, Notre
Dame’nin kuleleri, ve simdikinden ¢ok daha fazla yer kaplayan Seine irmaginin
gortintiileri kulenin ilk kati ile iliski kurdugu tasarlanmaktadwr. Kulenin ikinci katiyla
eslesecek olan goriintli, Ortagag Paris’idir. Paris Katedrali, Kule ile iletisim halinde
yiikselerek simgesel bir ikili kurmustur. Kulenin sundugu iiciincii tarihsel an, genis bir
tarihin katmanidir, Monarsi ve Imparatorluk ddéneminin simgelerini sunan yapilarin
anilariyla olugsmustur. Son olarak Barthes i¢in, Kulenin en iist kismi, modern Paris’in biitiin
onceki tarihsel kalintilariyla i¢ ice var olan cam ve demirden yapilariyla esitlenmistir
(Barthes, 2008: 22). Kulenin bakis1 altinda, Paris panoramalari ve sehrin mekan olma hali
secici kadrajlarin ¢esitli algilama diizeylerinin niteliklerine gore pargalanmistir.

Kentte mimarinin, demir konstriiksiyon ile kavustugu olanaklarin etkisiyle,
sanatin bir alt kademesinde yer almaktan kurtulmasi gibi, resim sanati da panorama ile ayni
gelisimi yasamistir. Panoramalarin yaygilasmasinin tarihi, pasajlarin ortaya ¢iktigi tarih
ile aynidir. Panoramik goriintlinliin resim sanatmna en Onemli etkisi, dogay1r yetkin bir
bigimde yeniden, dogaya bakarak resmetme cabalarmin ortaya ¢ikmasidir. Ornegin David
ogrencilerine dogaya bakarak c¢izim yapmalarini 6giitlediginde bu panoramik goriintii
meselesini dile getirdigi bilinmektedir.

Benjamin’e gore panoramalar, tabiata benzeme noktasinda, insani yaniltici
ozellikleri bakimmdan fotografi, filmi, hatta sesli filmi haber vermekteydiler (Benjamin,
2003: 91). Bu acidan bakildiginda, “panorama” pasajlarin iizerine bir anlam olarak

eklemlenmistir ve pasajlara iliskili olarak tarihsel siirecin parcalanmasmi temsil edebilen
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bir anlam odagi haline gelmistir. Panoramik goriintii, resim sanatinda ¢ergeveleme
konusunda 6nemli bir gelisme saglamistir. Panorama imgenin kendini diinyaya karsi
sinirlandirildigr  yerde ortaya c¢ikan, dekadraji da iceren yeni c¢erceve algilarimin
olusturulmasini saglamstir.

Biiyiik panoramik anlatim i¢inde pasajlar, boliinmiis goriintii olarak hareket
unsuru gibidirler. Pasajlar, insanlarin stirekli iletisim halinde oldugu, sehrin en hareketli
mekanlaridir. Her an degisip duran kalabaligin akip giden zaman gibi siirekli devindigi bu
mekanlar, toplumsal doniisiimiin yeni yuvalaridir. Bu yonleriyle pasajlar, sanat agisindan
gecmisin edebi ve mitolojik hikayelerinden ¢ok daha gergekei ve giinliik hayata denk
diisen bir konumun ortaya ¢iktig1 yerlerdir. Pasajlar, karsi karsiya duran vitrinlerin camlari
arasinda siirekli hareket halindeki kalabaligi, vitrinlerdeki camin yansimalariyla stirekli
yeniden tretebilen mekéanlara doniismiistiir. Glinlik yasamimn bir gdsteriye doniismeye
basladigr donemlerin mekani olan pasajlar, fotograflarda, vitrinlerin igeri ile disariy1r ve
disarmin camlardaki yansimalar1 ile goriintii kazanir. Bu goriintli, bir kolaja benzer
bigimde, yan yana-iist liste getirilmis resimlerin fragman seklini almas1 gibi parcalanmastir.

Modern sanat, pasajlarda dolasan insanlarin mekéanlarla bolinmiis zamaninin;
tasra zamani, kent zamani, iy zamani gibi boliimlerle parcalanmasinin, stirekli olarak
hesabini1 yapmustir. Pasajlarin modern sanat agisindan parcalanmayla iliskisi, bu toplumsal,
psikolojik durumlar ve mekanin bi¢cimleriyle belirlenebilmektedir. Pasajlar modern hayatin
kendisini yansitan bir medyuma doniismiistiir. Mekanin pargalanmasi, goriintiiniin
parcalanmasi, toplumsal hareketliligin fragmanlagsmig goriintiileri pasajlarda  zemin
bulmaktadir.

L.3. Bilimsel Alanlarin Genislemesi Sonucunda Ortaya Cikan Parcalanma:

Modern Branslasma
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Modern donemde Bilimsel bilginin daha mikro yapilara dogru ilerlemesiyle

yeni disiplinler ortaya ¢cikmustir. Bilgi ve teknikle ilgili yeni kategorilestirmeler, ayrigtirma
ve sistemlestirme sorunlarini giindeme getirmistir. Bu siniflandirmalar sanatin da belli
Ozelliklere gore ayrismasmi ortaya cikarmustir. Hatta bireycilik sanatta 6znelligi
dogurdugunda, 6zgilinliik ve tsluplasma sanat formlarmin cesitli alanlara ayrigmasina

neden olmustur. Bu konuya deginen Ranciére, Hegel’in fikirlerini kanit gosterir:

“Daha 1920’11 yillarda bir filozof, Hegel, ussallik alanlarinin ayrilmasinin, beraberinde
sanatin sanli 6zerkligini degil, ortak diislince giiclerinin, yani ortaklik iireten ve ifade eden
diistincenin yitimini getirdigini ve talep edilen yiice sapmanin belki de yalnizca “hayalci”nin
konudan konuya atlamalariyla sonuglandigimni gostererek, gelecekteki tiim modernizmlerin
nefretini istline ¢ekmisti” (Ranciére, 2008: 47).

Bilgi ve teknige ait alanlarin uzmanlagmaya dayali ayrigmalarmin etkileri
modern bilimlerin, bilimsel disiplinlerin farkliligiyla, insanda hali hazwrda hayatin
biitlinliigii diisiincesini parcaladigi sdylenebilmektedir. S6zgelimi fizik bilimi, mekan ve
zamana bagli varlig1 ve bu varlik altindaki fenomenleri incelemektedir. Biyoloji canli
varligi, psikoloji psisik varligi ve onun fenomenlerini incelemektedir. izlenimci pozitivist
filozof Ernst Mach’in bu konu {izerinden yaptig1 tespitler dnemlidir. Bilimlerin fenomen
alanlarin1 smirlamalarimi dogmatik diisiiniis ve davranis sonucunda gercgeklestirdigini 6ne

siiren Mach bu fikrini su sekilde agiklar:

“Fizik ve psikoloji nasil oluyor da varligi boyle maddi ve ruhsal olmak {izere parcalara
ayirabiliyorlar? Bu pargalanma tamamen keyfi, siibjektif olduguna gore ve ayni zamanda bu
parcalanma yapilirken saglam bir kriterium’a dayanilmadigma gore de, bdyle bir pargalanma
dogmatik bir davranisi gostermez mi? O halde bilimden 6nce yapilmasi gereken ilk is su
olmalidir: bilimlerin fenomen alanlarini yeniden ele almak ve onlar1 yeniden belirlemek. Boyle
bir kritik 6ng¢alismaya dayanmayan bilimler dogal olarak dogmatik olmaya mahkumdurlar”

(Mach, Aktaran Tunali, 1989: 28).

Mach bilimlerin 6zel bilgi alanlar1 olusturmasina pek olumlu bakmamaktadir,
bilginin parg¢alanmasi konusunun keyfi oldugunu iddia ederek bu pargalanmanin eksik

sekilde gerceklestigini diisiinmektedir. Bu, ortaya yeni ¢ikmis olan modern bilim tiirleri
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bilginin farkli disiplinlere bdliinmesiyle olusturulmustur. Bilginin parcalanmasi, madde
iizerindeki bilgilerin oldukca derinlerdeki detaylara dogru ilerlemesinden dogan algisal
parcalanmaya dayanmaktadir. Algmin parcalanigi denildiginde karsimiza bir algi, bilgi ve
nesne arasinda gerceklesen iligskinin yeni boyutunun gelistigi fikri ¢ikmaktadir. Bu durum,
modern bir algilama ve diisiinme sisteminin, eskisinden farkli olarak bazi siiregler
icermesiyle ilgilidir. Bu algilama siiregleri felsefe ve bilimde oldugu gibi sanat alaninda da
cok onemli karsiliklar bulmaktadir. Modern sanat akimlarinin birer fraksiyon gibi ortaya
¢ikmalarinin bir sebebi bu evren algisinin degisimiyle de ilgilidir.

Goriintliniin modern halindeki biitiin 6zelliklerinin bilgi olarak alinig1 ve
yansitilisi, modern bir algi siirecinin olusumu, sanat eserindeki parcalanmanin 6zneyle
temas noktasindaki durumunu vermektedir. Bu siireg, resimde oldugu kadar, miizikte de
kendini gostermektedir. Miizigin modern anlamdaki 6rnekleri, klasik miizigin evirilmesine
ters bir sekilde gelisirken, tipki resim sanatinda Izlenimcilikle baslayip, Kiibizmde goriilen
noktaya ulastig1 gibi, kendi var olusundaki sistematik durumlara karsi ¢ikmaktadir. Bir
ornek olarak Stravinsky’nin Bahar Ayini’nde ortaya ¢ikan atonal miizik, Kiibizmin bigim
ve yiizey parcalamalariyla gelen bir sanatsal degisimin paralelinde bulunmaktadir.

II. BOLUM
TEKNOLOJIK GELISMELER ORTAMINDA MODERN SANATTA

PARCALANMA

Modern insan ¢ok daha "hareketli"dir, iistelik hareketleri
mekanik (makineler), kinetik (tren, otomobil, ugak gibi hizl
ulasim araglari), akustik (telgraf, telefon gibi haberlesme araglar)
tarafindan genisletilmis, hizlandirilmis ve dinamik uzantilara sahip
kilmmistir.  Fotografin, sonra da sinematografinin, radyonun,
televizyonun ve bilgisayarin icadini da, saf halleriyle, bu uzantilar

arasinda saymak gerekir. Ulus Baker.

I1.1. Makine Cag1 ve Goriintiiyii Parcalayan Hiz
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Makine cagi, bu metinde, bir zaman dilimini isimlendirme ¢abasindan ¢ok,
makinelesmenin baslangici ile baslayan sosyal degisimlerin, sanatin durumlarina yaptigi
etkiler tespit edilmektedir. Makinelesme sayesinde insanin hayatina giren hiz ile birlikte
insanin algilarinda gergeklesen degisimler, resim sanatinda da kokli degisimlere yol
acmistir. Hiz olgusu gorselligi algilamada bir par¢alanma sagladiginda, gérme ve iiretilen
goriintiilerde c¢esitli bicimlerde gelisen pargalanmalar goriilmiistiir. Makinelesmeye bagl
olarak yiikselen ritim, hayatin her noktasini kaplamistir.

Makinelesmeye ister olumlu ister olumsuz Dbaksinlar, sanatgilarin
makinelesmeden etkilenimleri ilk olarak, hiza bagl alginin degismeleriyle agiklanabilir.
Sanatcilarin duyarliligi, hizdan ¢ok fazla sekilde etkilenmistir. Bu konu Maurice Merleau-
Ponty’nin belirttigi gibi, Gestalt Ekolii tarafindan gelistirilen, zemin figiir iliskisindeki
degisimlerin konumuna gore algilamanin par¢alanmasi ile ilgilidir (Merleau-Ponty,2005).

Makinelesme ve hizlanan modern yasam, sanati, iiretim bigimi ve estetik
anlayis bakimindan etkilemistir. Empresyonizm, Kiibizm, Fiitiirizm gibi makinelesmenin
etkilerini agikca sorunsallastiran akimlara bakildiginda, modern sanata etkileri agik¢a
gozlemlenebilir.

1804°te Treithick Ingiltere’de saatte 16 kilometrelik hizla gidebilen lokomotif
projesini gergeklestirdiginde, lokomotifi seyreden insanlarin algisal durumundaki degisim
bu konuyu agiklamada ¢ok 6nemli bir yer tutmaktadir. Burada makinenin insan algilar1
iizerinde iki biiylik etkisi ortaya ¢cikmustir. Birincisi makinenin, insani eskiden oldugundan
cok daha hizli bir yasamin goriintiilerine maruz birakmis olmasidir. Cevresinde eskisine
oranla yiiksek derecede hizlanmis bir yasam olan birey i¢in, hareket kolayligi ve hiza bagli
olarak, mesafeler daha kisalmig, maddi diinya biraz daha kii¢iilmiistiir (Cigekli, 2008,).

Hizin insan algisindaki ikinci etkisi ise, hizla gitmekte olan bir aragtaki bireyin diinyay1
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algilamasindaki degisimdir. Hizla giden aractan baktigmizda nesnelerin goriintiisii bize
fiitiirist bir tablonun nesnel karsilig1 gibi gelecektir.

Uretim, ulagim, haberlesme, goriintii iiretme gibi biitiin alanlarda hizin
yiikselmesi, insanin algilarinin degismesini saglamistir. Hiza dayali nesnenin hareketiyle
Oznenin hareketi diinya algisinda biiyiik gelisimler saglamistir. Buna bagl olarak hareketli
bir diinyada sanatci, devinimlerle, ard arda c¢ogalan figiirler ve bicimlerle ortaya ¢ikan
parcalanmalar1 iiretmek zorunda kalmustir. Hareket tarafindan bakisa kazandirilan gorelilik,
modern sanatta birden fazla goriintii katmanina ve anlam ¢okluguna ulasan yapitlarin
ortaya ¢ikmasimni saglamistir.

Hizm tretimdeki karsilig1 yeni ekonomik durumlar1 ortaya g¢ikararak giinlitk
hayatin akisinin ritmini artirmistir. Bireyi kusatan bu hizli hayat, bireyin yasama ve diinya
iizerine gelistirdigi algilarin parcali birer veriye doniismesini saglamistir. Birey burada
sabit, siirekli devinen nesnelerin ve yasamin i¢inde hareketsiz bir gzlemci konumundadir.
Bireyin etrafindaki nesnelerin gorintiileri, gbéziin gérme agisinin smirlarmi  gegen,
nesnelerin kazandig1 hiz oraninda pargalanmaktadir. Sabit durmakta olan gozlemcinin hizla
gecmekte olan tren veya araba (makine) karsisindaki algisinin durumu bu tiirden bir etkiyle
parcalanmustir.

Hizim etkilerin, diinya icinde bir gbzlemci olan birey makineler araciligiyla
kazanir. Makine olanaginda elde edilen hiz ortaminda yer alan 6zne, diinyaya iligkin
goriintiilere, kendi imge akisiyla karsilik vermeye c¢alisir. Ancak hizdan dolayi, goriintii
akistyla imgeler {ist iistiine cakisamadigindan diinyaya dair olan parcalanmaktadir. Bu
parcalanma diinyaya bakanin cercevesinde olugsmamakta, kadrajinda olusmaktadir. Bakis
siirekli ve kesintisizdir ancak diinyaya iligkin olan seyler noktasal olmaktan cizgisel

olmakliga siiriiklenirler. Bu durum kadraj atlamalariyla yakalanabilecek bir akis haline
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gelmektedir. Dolayisiyla hareket halindeki bir aragtan etrafa bakmakta olan kisinin
gordiigii, cergcevesi sabit kalan gorintiiler1 degisen bir serit halinde akmakta olan
panoramalardir.

Teknoloji ve sanat arasindaki iliskiler olarak yorumlanabilen makineleri konu
alan resimler, hareket halindeki trenin goriintiisii lizerinde kafa yoran sanatgilar tarafindan
iiretilmistir. Monet nin “Kar I¢indeki Tren”(1875) adli eserine bakildiginda, buharli trenin
belirsiz bir aksamiistii atmosferinde izleyiciye dogru ilerledigi goriiliir. Perspektifin ve
Monet’nin kendine has renklerinin giizellestirdigi resimde duran figiirler ve hareket
halindeki makinenin olusturdugu gerilim, trenin koyu renkteki gévdesinin 6n kisminda iki
g0z gibi duran ve sisli hava i¢inde parlayan farlarinda odaklanmistir. Makinenin insan
hayatinda ilk kez tam olarak yer tuttugu bu donemler, diinyanin goriintiisiine dair insan
algilarinin ve duyumlarinimn ¢ok 6nemli degisimler ge¢irdigi zamanlardir.

Makine nedir, makine gibi hissetmek nasil bir sey olabilir? Makine parcalama
davranis1 gosteren bir sistemin mekanidir. Makine isteyen degil, yapandir. Karar veren,
secen ve arzu eden, smirlayan olmaksizin makine, teknolojik sogukluktaki 6lii bir yigin
gibi hareketsizdir. Bir makine sunu sOylemektedir: “Butona basilmadigi miiddetce
eylemsizligimi koruyorum ama ayn1 zamanda ¢alismaya hazir bir sistem olarak etraftaki
her durumu etkileme potansiyeline sahibim”. Bu sahip olma durumu, karar vericinin ¢ikar1
icin sec¢ilmis amaglarin makine dogasina uygunlugunda yatmaktadir.

Makine en iyi sekilde Vertov’un (1923) kameranin bir makine olarak isleyisini
acikladig1 gibi anlatilabilir:

“Bir gdziim ben. Mekanik bir goz. Ben, makina, size ancak benim gorebilecegim bir
diinyay1 agiyorum. Kendimi bugiin de, bundan sonradan insana 6zgii o hareketsizlikten
kurtartyorum. Hi¢ durmadan hareket ediyorum. Nesnelere yaklasip onlardan
uzaklastyorum. Siiziliip altlarma giriyorum onlarin. Kosan bir atin agzi boyunca

kosuyorum. Diisen, yiikselen nesnelerle birlikte diistip kalkiyorum ben de. Karmakarigik
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hareketler, en karmasik biresimler i¢inde hareketleri sirayla kaydederek donen benim:
Makina.

Zaman ve yer sinirlarindan kurtulmusum; evrenin her bir noktasini, biitiin noktalarini,
nerede olmalarmi istiyorsam ona goére diizenliyorum. Benim yolum, diinyanin yepyeni bir
bicimde algilanmasma giden yoldur. Boylece size bilinmeyen bir diinyayr agiyorum”

(Vertov:1923- akt. Berger, 2004: 17).

G0z, mekanik goziin yeterliligi karsisinda geride durmakta gibidir. Bu metinde,
kuskusuz, makine cogaltma ve parcalamayi1 insandan daha yetkin bir sekilde yaptigi
vurgulanmaktadir. Makinenin yetkinligi ve hizi, insana gelecegi tasarlama konusunda
cesaret vermis gibidir. Ornegin Fiitiiristler, makine, hareket ve hiz iizerinden bir gelecek
kurgulamaya girigmislerdir.

I1.2. Deklansor ve Tetik Gerceginden Diinyanin Parcalanmasi

Fotograf makinesi gizemli bir tehdit giicline sahiptir. Fotograf makinesi,
hayatin her hangi bir anmin secilmis kadrajinda, hayatin akma noktalarinin serilerinden
birini hapsederek, hayati1 parcalar. Fotograf kadrajda tiim diinyay1 ikiye bdler; kadrajinda
tuttugu ile geriye kalan diinya olarak. Ve odaga aldigi, ¢erceveye soktugu ve deklansore
bastig1 anda diinya ve cercevede olani ayirir. Fotografcinin Deklang6re basti§i anin bir
baska benzeseni, avcinin avini se¢ip, silahin gez, arpacik araligina getirdigi ve tetigi ¢ektigi
anin simetrik olarak tersinde yer alan bir anlamda yaratici parcalanma gerceklesmis olur.
Her iki olaym sonuglari agisindan su sdylenebilir; geriye kalan, avciin tetige bastigi an
hedefteki yikima ugrayan‘sey” ile bir kadraj olarak diinyadan 6ldiiriilerek elde edilmis ve
sabite ugratilmig bir gergekliktir. Deklansor ve tetik, varliga uzanan iki farkli kutbun
tehdidini ayn1 oranda icermektedir. Burada hedefin iki anlamli oldugunu varsaymak
gerekmektedir. Tetik ve deklansor, hedefin anlammi kendi islevsel amaglarinin niyetine

gore tayin etmektedirler. Tetige basilmasinin sonucu, yok edilmek istenen sey anlamini
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kazanan hedef, fotograf makinesinin karsisinda durdugunda sanatsal bir yaratim siirecinin
icinde olan1 fotograflamasiyla, sonsuza havaleyle tekrar hayat bulacak olan sanat nesnesi
olarak belirir. Bu iki ayrimi, tetigi ve deklansorii, modernizmle ortaya c¢ikan bir ayrim
olarak yorumlamak miimkiindiir. Modernizmin icerdigi c¢eliskili durumlar1 temsil etme
Ozelligine sahip olan tetik ve deklansér, yikim ve umut kavramlarinin makine cinsinden
karsilik bulan kritik araglar gibidir.

Fotograf sabitlenmis bir an olmasinin yaninda siirekli tiikkenen zamanin
cesedinden bir parca saklama imkanmi saglamaktadir. Fotografin “ani” olarak anlami
boyle bir seydir. Insan fotograf makinesinin icadindan beri zamana ait cesetlerin
koleksiyonunu yapmaktadir. Niepce’in yakaladigi ilk fotograf goriintiisii, baglamindan

koparilarak alinmis ilk “zaman ceset” olarak durmaktadir.

Resim 1: N.Niepbe, 1 Fotograf,1824.

I1.3. Yakalanan Zaman: Fotografin Parcalanma Uzerindeki Ayiric1 Rolii.

Fotograf modern sanatta goriintiiniin parcalanmasi konusunda ¢ok onemli bir
rolii Ustlenmektedir. Fotografin modern resim sanatindaki goriintiilerin ve ylizeyin
parcalanmasindaki Oneminin anlagilmasi icin Oncelikle fotografin ortaya c¢ikmasi ve
gelismesiyle ilgili tarihsel bilgilere bir bakmak gerekmektedir. Bu tarihsel bilgi, modern
sanatta goriilen parcalanma konusunda fotografin roliiniin ne bicimlerde oldugunun
acgiklanmasi agisindan 6nemlidir.

Goriintii teknolojilerinin geligmesi insanm gérme pratigi lizerinde biiyiik sigramalar
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seklinde gelismeler kaydetmistir. Camera obscura’dan sonra fotograf makinesinin icat
edilmesi, insanlarin gérme, bakma eylemlerinin fotograf makinesinin mekanik goziine olan
mesafesi ile yeniden belirlenmistir (Bajac, 2005). Camera obscuranin yakaladig1 goriintii,
akic1 bir goriintiiydii, gercek goriintiiyli sadece oldugu an i¢in cerceveliyordu. Burnett’e
gore, camera obscura, tek amaci diinyay1 imgeye ¢evirmek olan bir aygittir (Burnett: 2005:
53). Fotograf makinesi ise an1 dondurarak, zamanin akisindan bir parcayi saklama imkani
saglamistir. Fotografin goriintii iiretmede getirdigi kolayliklar ve anlik goriintiiyli saklama
imkani1 resim sanat1 ile fotografin siirekli bir isbirligi i¢ine girmelerini saglamistir.
Fotograf, sanatta Ozgiinliigli ve hakikili§i sorgulamaya ag¢mustir. Sanat nesnesinin
cogaltilmast sorunu fotograf sonrasi ¢agin en 6nemli sorunlarindan biri olacaktir. Bu
baglamda, bir fotografin negatifinden ¢ok sayida baski yapilabilme imkanmi ve bu
baskilardan hangisinin 6zgiin baski oldugu konusu onemsizdir. Fotograftan sonra ortaya
cikan sanattaki yeniden iiretilebilirlik, Benjamin’in deyimiyle “sanati kutsal torenlerin
asalagi olmaktan kurtarmistir” (Benjamin, 2004: 59).

Fotograf bir bakma, gorme ve cerceve belirleme problemi olarak goriintiiyii
yeniden tartisma alanina tagimistir. Bakigin belirleyiciligi, gorsel iiretimin ilk hamlesidir.
Bakis ile birlikte gorsel uzay bir ¢ergeve ile smirlandirilarak, normal dogasindan alinip
diisiinsel ve sanatsal alan igerisine dahil edildiginde, amaca uygunluk agisindan sinir ¢izme
ve tasarim, dogaya yoOneltilmis bir pargalama eylemine doniismektedir. Goriintii, kend1
dogasindan ve zamandan azade kaldigi anda (bir resim, fotograf ya da film goriintiisii
olarak) imgeye déniismektedir. Berger, insan eliyle iiretilen goriintiiyii Imge olarak ele

almaktadir:

“Her imgede bir gérme bigimi yatar. Fotograflarda bile. Ciinkii fotograflar cogu zaman
sanildig1 gibi mekanik kayitlar degildir. Her bir fotografa baktigimizda, ne denli az olursa
olsun, fotograf¢inin sinirsiz goériiniim olanaklari arasindan o goriiniimii sectigini fark ederiz. ....

Fotografcinin gérme bigimi konuyu segiginde yansir... Her imgede bir gérme bir gérme bigimi
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yatsa da bir imgeyi algilayisimiz ya da degerlendirisimiz ayn1 zamanda gérme bi¢cimimize de

baglidir (Berger: 2004: 10).

Fotograf bir goriintii olarak izleyenin bilgisine ve kiiltiirtine bagl bir sekilde de
anlam kazanmaktadir. Bilgi, fotografik imgeyle yakinlik i¢cine girerek fotograf icindeki
anlamlarin kurulmasmi saglamaktadir. Fotograf bir bilgi ¢esidi olarak da insan yasaminin
icinde yer almaktadir. Kevin Robins, fotografin insan yasamindaki konumunu “fotograf
diinyayla bir iliski kurma yolu sagladi, yalnizca biligsel degil, estetik, ahlaki ve politik bir
iligki kurma yolu” seklinde belirlemektedir (Robins, 1996:242).

Fotografin diinyanin gercekliginden kopararak bir parca olma niteliginin
yaninda kendi kadraj1 i¢cinde de yeniden pargalanmasi yeni sorunsallar dogmasina neden
olmaktadir. Iste bunlarn en basinda, Roland Barthes’in ‘punctum’ tanmmini gérmek
miimkiindiir. Bir fotografin ayrintilarindaki bir imgenin izleyiciyi etkisi altma alarak
fotografin biitiiniin etkisinden daha gii¢lii bir sekilde izleyiciyi sarmasindan bahseden
Barthes, Wan der Zee’nin bir aile fotografin1 ele alarak, figiirlerden birinin kemerinin
goriintiislinii, ya da bagcikli ayakkabilarin goriintiisiiniin fotografin biitiiniinii parcalayarak
one ¢ikmasini, kendi basina bir vurguya doniismesini gosterir. Bu izleyiciyi hangi zamana
gonderecegi belli olmayan bir imge olarak anilarmn diziligsinde de bir sekme yaratan goriintii
parcalanmasmin durumudur. Klein’in Amerika’daki Kiigiik Italya fotografinda beliren
‘punctum’da Barthes’ i bize gosterdigi, kendini merkez, hatta fotografin kendisi ilan eden
bir parcadir. Fotografta kafasma silah dayanmis giilen ¢cocuk degildir fotografin kendisi,
punctum olarak bize bir simsek gibi c¢arpan, ¢ocugun bozuk dislerinin goriintiisiidiir.
Punctum, bir ayrmt1 olmaklig1 ve fotografin biitiinline genlesmesi bakimindan bir paradoks
icermektedir. Michals’m Warhol’'un yliziinii elleriyle kapatmis haldeki fotografinda
‘punctum’ agik¢a kendini gostermektedir: ““...Warhol hi¢ bir sey saklamaz; okunmalar1 i¢in

ellerini agikca sunar; punctum ise bu hareket degil, yayvan ve diiz kenarl tirnaklarin biraz
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itici malzemesidir” (Barthes, 2008: 63).

Burada ayrmtmin delici giicii, ayrintinin kendisinin bir goriintii pargasi olarak

varligimmin gilicli, diger pargalar arasindaki sec¢ilmisliginden kaynaklanmaktadir. Go6z

fotografin zamandan arakladigi goriintiiniin donuk cesedini de parcalamaya giristiginde

punctum, en keskin parca olarak bilince batmakta, zihinde bir yasanti olarak yer

etmektedir.

I1.4. Sinema: Siireksizlik Soku, Akmakta Olan Goriintiiniin Parcalanmasi

Modern sanatta goriintiiniin parg¢alanma seriiveni resim, fotograf ve sinema
sanatlar1 arasinda gidip gelen tuhaf basamaklarla oriilii iligkilerin 6zel durumlarini
icermektedir. Resim sanatinin merkezinden sinema sanatina bakilarak belirlenebilen bu
iligski, sinema goriintiisiiniin de ontolojik olarak hem resmi hem de fotografi iceren bir
biciminde var olmasinda yatmaktadir. Sinema imaji, resim ve fotograf sanatlar1 gibi
gercekligi ele almaktadir, fakat fotografin ve resmin yaptigindan farkli bir yontemle
goriintliniin parcalanmasini gerceklestirmektedir. Sinema imaj1 (film), gergekligi ve
gergekligin imgesel kopyalarini yan yana c¢ogaltarak veya pargalayarak varolusunu
kurmaktadir (Soysal, 2003: 83). Tuval resmi ve fotograf, duragan igerikleri bakimindan,
filmden ayr1 bir yere sahiptirler. Fotograf ve film ise gergekligi mekanik olarak ele
gecirdikleri i¢in resimden ayri durmaktadirlar. Fotografin ve resmin sabit, hareketsiz
maddiligi filmin temelde hareketten dogan yapisindaki algilamadan farkli islemektedir:
“Sonugta bir film, hizli bir sekilde art arda gelen fotograf karelerinden olusur. G6z bunu
sanki tek bir gorlintiiymiis gibi algilar” (Y1lmaz, 2006: 32).

Sinemanin ontolojik yapis1 iizerindeki incelemelerde goriildiigii lizere, sinema

parcalardan, tekrar ve cogalmalardan oriilii bir yapiya sahiptir. Parcalar halindeki ¢ekimler,
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farkli zamanlar, goriintiiler, hepsi birbirinden bagimsiz gibi duran gercgeklik pargalari
olarak vardir. Bu konuda Albayrak, sinemanin “se¢ilmis zaman ve mekan parcalar1 olarak”
nitelenmesini ele alirken, Tarkovsky’nin sinemanin niteligini “miihiirlenmis zaman” olarak
belirlemesini temel almistir (Albayrak, 2002: 143).

Sinemanin, izleyiciye sundugu zaman, izleyicide kurulmakta olan goriintii ile
belirlenmektedir. Sinemada perde karsisindaki izleyici tek bir goriintiiye degil bir ¢ok
goriintii patlamalarma maruz kalmaktadir. Resim ve fotograf izleyicisinden farkl olarak

sinema karsisindaki izleyicinin durumunu Mehmet Yilmaz soyle belirlemektedir:

“Bir resim karsisinda, insan derin diisiincelere dalabilir; ¢iinkii o an gordiigii sahne ile
kendisi arasindaki iliskide bir siireklilik vardir. Oysa ayr1 ayr1 ¢ekilen ve bir biitiinlik
olusturacak sekilde birbirlerine montajlanan sahneler Benjamin’in deyimiyle ‘izleyiciye
darbeler halinde carpar’. Film goriintiileri dikkat dagiticidir. Sinema salonunda izleyici bir
sahne lizerinde yogunlasamaz; tam yakalayacakken goriintii akar gider; degisim esastir ¢iinkii”

(Y1ilmaz, 2006: 33)

Sinema ve resmin algi durumlarindaki farkli isleyisini ele alan Andre Bazin,
resim c¢ergevesinin uzaymin ice, merkeze dogru kutuplastigini, ekranin ise belirsizligi
sunan bir merkezkac¢ halinde oldugunu belirtmistir. Cerceve mekani merkezcil, ekran ise
merkezkactir. Resim karsisindaki biitiinsel ilerleyen diisiince, film izlerken degisen her
sahnenin getirecegi yeni fikirlerle, diisiinceyi de fragmanlagsmaya ugratir. Filmin sonunda
film hakkinda biitlin bir diisiince gelistirilebilmektedir ancak. Bu da resimdeki kolajlara
benzetilebilmektedir. Kolajin olusturulmasindaki yapistrmalar, eklemeler, koparilmalar,
parcalamalar filmin yapim asamasindaki islemlere benzemektedir. Sahneler, sekanslar,
montaj ve kesme islemleri yoluyla ulasilan biitiin, filmdir. (Bazin, 2000: 33)

Sinemanin teknoloji olarak fotograftan sonra ortaya ¢ikmis olmasi, makinenin
gelismesi ile goriintii liretme olanaklar1 ve goriintliniin parcalanmasit durumundaki
siralanis1 gostermektedir.

Sinemada goriintiiniin parcalanmasi bu sanatin teknik yapisinin ayrintilarinda yer
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etmistir. Sinema sanati, ontolojik olarak, genel bir goriintiiniin bir¢ok ana parcalanarak
kaydedilmesiyle hareketli imajlar1 olusturabilmektedir. Sinema, goriintiiniin par¢alanmasi
cercevesinde ele alindiginda, resim ve fotograf sanatinin parcalama ediminden ¢ok, camera
obscuranin hareketli diinyayr oldugu gibi yansitan akict goriintiller saglamasina
eklemlenmis gibidir (Draaisma, 2007). Camera obscura, nesnesine herhangi bir kayit
yapamadan bakmaktadir. Sinemada yapilan, goriintii kayitlar sunuldugunda izleyici i¢in
hikayelesen goriintii, bircok ayr1 goriintii parcasmin hareket-imaj olarak akmasina dayali
bir “tiimevarim” sonug¢lanma ile olusan derinligin tiretilmesidir. Burada Pascal Bonitzer’in
dedigi gibi, yiizeyin inkarma varan bir parcalanmayi igeren derinlik, “bakisin, izleyicinin,
Oznenin yittigi, boliindigl derinliktir” (Bonitzer, 1995: 11).

Sinema goriintiisiiniin derinlik olarak izleyici tizerindeki etkisi resim, fotograf,
tiyatro gibi oteki temsil sistemlerinden daha yeterli bir derinliktir. Canli, hareket halindeki
bir derinlige sahip olan sinema giindelik gercegin hallerini aninda ¢ogaltarak, izleyicinin
simdiki zamani i¢ine sokabilen bir sanattir.

Modern donemde gilindelik gercegin biitiin oldugunu iddia edebilmek
imkansizlastig1 icin, hazir veya iretilen bir goriintiiniin biitiin olmasmi deneyimleme
thtimali de ¢oktan tarihe karigmistir. Giindelik olanin sanat eseri igerisinde islenmesi ve
toplumsal olanin odak olmasi “kitle devinimleriyle ¢ok yakindan baglantilidir” (Benjamin,
2003: 55).

Gilindelik gercegi parcalayan bir davramig olarak goéz kiwrpmayi, sinema
iretimindeki goOrlintiiyii kesme isine benzeterek ele alan Walter Murch’un kendi
deneyiminden hareketle, filmde kesme yapmaya basladigi anda goziinii kirptigini
farkettigini belirtmektedir. John Huston’un film ve diisiincenin akisinin birbirine

benzetildigi bir makalesine de§inen Murch, kesme isi ile her yeni bir yere veya seye
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bakildiginda gerceklesen goz kirpma isi arasindaki yakinliktan s6z etmektedir. Bunu
yaparken gorsel algmmin devamimi kesintiye ugratan “gdz kirpma’yi, gorsel imgelerin
akisii anlamli parcalara ayiran dogal etken olarak gosterir (Murch, 2007: 51).

Kayith goriintiilerin kesilmesi, pargalanmasi ve birlestirilmesi bir¢ok farkli
zamani boliinmiis ¢izgi lizerinde kurmak i¢in yapilmaktadir. Bu kesilen farkli gériintiiler,
bir dizge olusturarak akacak bi¢imde hazirlanmaktadir. Filmin akmakta olan yapisini
rityalarin gorsel hareketine benzetmek goriintiilere ait durumlar arasinda mantikl
basamaklarla kopriiler kurmak gibidir. Rilyalardaki ani kesilmeler, farkli gorsel kayitlarin
parca parga akist filmin akigindaki yapiya benzemektedir. Fakat riiyalar lizerine bilgi
verileri pek kisitl oldugundan dolayi riiyalardan ¢ok gergekei aciklamalar tiretmek zordur
(Murch, 2007: 52). Riiyalarin yapisindaki 6zelliklerin siralanis1 goriintiilere ait belirli bir
diizenlilik icermemektedir. Bu noktada film, riiyadan farkli bir amaghilik icerisinde; 6l¢tilii
kesmelerle film zamanmimi parcalama yoluyla, gercek zamamin parcalanmigliginin
algilanmasi ve ¢oziimlenmesi konusunda imkanlar iiretmektedir.

Sinema, aslinda resim ve fotograftan farkl olarak izleyiciye bir biitiinliik algis1
sunmamaktadir. Bonitzer, “izleyici sinema aracilifiyla gercekligi, diinyay: algiladigini
sanir, oysa gordiigli sadece belirsiz olaylar parcalaridir” diyerek izleyici ve gergekligin
iligkisini belirlemektedir (Bonitzer,2006: 88). Sinema farkli bir alg1 gerektirerek,
sahneleme araclarmin kendi dogasinin uzantisi seklinde ortaya c¢ikmaktadir. Kamera,
goriintli, montaj, kayitlarin diizenlenmesi gibi sinema ara¢ ve edimleri, sinema sanatinin
dogasini belirlemektedir. Bonitzer, kaydetmek, kadraja almak, montajlamak konusunda su
tespitleri yapmaktadir: “Her zaman montaj vardir; bizzat kameranin alandaki yeri, kamera
gorsel uzaym bir parcasmi taraf tutucu bir sekilde kesip aywrdigir i¢in daha bastan

montajdir” (Bonitzer, 2006: 88). Hayata ait goriintiiler par¢a par¢a alinip filmin biitiiniinde
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birlestirilir. Eisenstein’in ¢ergevesine, daha dogrusu kadrajma bakildiginda cok net
bicimde goriilmektedir bu parcalama. Eisenstein’in yaptigi nedir? Eisenstein’in yaptigi,
goriinen alani veya nesneyi birebir kopyalamak degildir, bir Japon sanati gibi gerekli olan,
Ozii aktaran parcalar1 gostermektir. Kurgunun igerigine gore belirlenen goriintiiler,
cekimlerin yan yana getirilmesi ve tekrarlarla islerlik kazanmaktadir. Eisenstein bunu, “bu
durumda her kurgu parcasi artik birbiriyle iliskisiz bir sey olmaktan ¢ikar, her ¢cekime esit
Olciide si1zan genel izlegin (temanm) belli bir 6zel tasarimi (representation) olur” seklinde
tanimlamaktadir (Eisenstein, 1984: 29).

Genel bir bakis ile sinemada goriintliniin parcalanmasi konusundaki durum,
modern sanat ve edebiyat ile iliski igerisinde gerceklesmektedir. Modern edebiyatta olay
orgiisiiniin fragmanlasmasi, sinemada sekanslarin par¢alanmasina neden olmustur. Modern
edebiyatin olay Orgilisiinde birbirini takip eden olaylar dizisi yoktur; cagrisimlar,
monologlar, diisiinceler olay dizisinin biitlinliigiinli fragmanlastirarak 6rgiiyii olustururlar.
Modern edebiyatin bu fragmanlarla par¢alanmis kurgusu, sinemanin anlatisalligmi ve
goriintiilerini parcalamistir. Joyce ve Proust’un romanlar1 ele alindiginda klasik zaman
akismin terk edildigi, birbiriyle es zamanli olmayan olaylarin yan yana getirildigi

goriilmektedir. Modern romanin pargalanmighigi tam olarak soyle tanim bulmaktadir:

“Modern roman kronolojik zamanin i¢inde yer alan olaylari, kiiciik parcalara ayirir ve
birkag saat ya da giin i¢cinde meydana gelen rastlantisal, giindelik olaylar1 anlatir. Bu diinyada
biitiinliikk yoktur. Fragmanlagmig bireysel eylemler, fragmanlagsmis gergegin bir parcasidir.
Modern romanda da artik biitiinsel bir karakter ve onun eylemi yoktur. Modern ve gergekgi
roman, digsal olaylarin devamliliginin pargalanmasinda 1srar eder ve rastlantisal olaylar isler,

yazarm biitlinsel bir hedefi yoktur” (Cekig, 2008).
Modern romanin 6zellikleri ile sinema sanatinin anlatim olarak parcali olmas1
arasinda ortak birgok yon vardir. Kracauer’in sinema sanati igin 6nerdigi gibi, “hayatin

akis1”, “gevsek Oykiilleme”, “glindelik hayat” gibi kavramlar modern edebiyatin fragmanl

kurgularina denk gelir ve “Sinema, parcalanmishigi yansitabilecek her tiirli yontem ve
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yapiyla var olmaktadir, sinemada imgeler, diisiinceler, hatiralar, yan yana dururlar; ortam
kronolojik degil, uzaysaldir” (Kracauer, Aktaran Cekig,2008).

1. BOLUM

MODERN SANATTA PARCALANMA GORUNTULERI

“  Gorme, disinmenin  temel ortamudir”, R.  Arnhaim.

“..distncenin sorunu sonsuz hizdir, ama bu hizin kendi
kendisinde sonsuzcasina devinecek bir ortama, diizleme, bosluga,

ufka gereksinimi vardir”, G. Deleuze.

II1.1 Alginin Degisimi ve Goriintiide Parcalanma

Resim sanat1 konusunda algi ve duyumun c¢ok onemli etkenler oldugu bir
gercektir. Resim sanatinda goriintiiniin par¢alanmasi bir¢gok nedenin yaninda algi ile ilgili
durumlarin degisimlerine baglidir. Gorilintiiniin pargalanmasi veya fragmanlasmis
anlatimlarin, mantik olarak nerede durduklarina bakmak gerekmektedir. Bu konuda 6ne
¢ikan iki fikir, gercekliklerle kanitlanabilir gdriinmektedir. Ilk olarak resmin gercevesinin
icindeki goriintiiniin parcalanmasi tespit edilebilir. Ikincisi ise, zamani, hayat1 parcalamaya
ugratan resmin kendisi goriintiisiiniin bir fragman olarak var oldugunun anlasilmasidir.

Sanat eserindeki goriintiiniin parcalanmasi, parcalanmig bir evren algisima
isaret etmektedir. Evren algisinin c¢aglara gore gecirdigi degisimler bu konuda etkili
olmustur. Buradan bakildiginda ilk ¢agin ve klasik ¢agin evrene bakisinin 6neminin ve ilk
cag filozoflarmin evreni fiziksel durumunun igerisinde ele alan ve evreni yasalarla
birlesmis, boliinmemis, biitlinsel bir evren olarak kurmalarinin  vurgulanmasi
gerekmektedir. Ronesans’ta da diinya goriisii ve sanat anlayist evrenin biitiin olarak
algilanisina dayanmaktadir. Bu nedenle, evren, diinya ve bunlarin bir kopyasi olan sanat
eseri de biitiin bir sekilde algilanmistir. Modern donemde evren algisi, ¢ok merkezli goreli

bir kurgu seklindedir. bu durum modern sanatin fragmanlasmis yapisinin nedenlerinden
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biridir. Evren algisinin degisimi, bilimsel kiiltiirel ortamlarm gelisimine gore sanati da
sekillendirmistir.

Alg1 kavrami ele alindiginda, Rudolf Arnhaim, diisiinme ve bilissel islemlerin
alginin iistiinde ve Otesindeki zihinsel siireclerin ayricaligi olmadigini iddia etmektedir.
Ozetle duyusal algi, bellek, diisiinme ve 6grenme zihinsel bir siire¢ olarakbirbirinden farkli
seyler degil biitiinseldir. Gorsel algi ile gorsel diisiinme tam bu sebeblerden dolay1 farkli
anlama gelmezler (Arnhaim, 2007: 28).

Algmin yasam i¢indeki yerinin ve iglevlerinin kesinlesmis asamalarla degiserek
bi¢imleniyor olmasi, aslinda goriintiide gerceklesen par¢alanma durumunun biyolojik ve
fiziksel altyapisini olusturmustur. Goz kwrpmanin goériinen diinyay1 algilamada bakilan
noktaya, yani gerceve i¢ine alman nesnelere veya yere gore parcaladigi; akis halindeki
goriinlisii parcaladig1 fikrine goz atilirsa, belki de etrafindaki diinyayr deneyimleyen
insanin bilgiyi kategorize etme ve goriintli ile hatiralarma bagli goriiniisleri par¢calama
imkanmm hep var oldugu sdylenebilir. Ancak bu tiirden bir yaklasim gerceklesmislikten
veya tarihsel olandan bagimsiz ve uzak bir olasilik iizerine kurulmus ihtimallerle oriilii
muglak bir secenek halinde olmaktadir. Ciinkii g6z kirpmanin hayatin goriiniisiini
parcaladig1 fikrinin teshisi zaten kamera obscuradan ve fotograf makinesinden sonra
bulunan sinema teknolojisinin goriintiiyii parcalama etkeni olmasi iizerine ortaya atilan
fikirlerin etkisiyle gerceklesmistir.

Gorme algisinin  degisimleri goriintiiniin parcalanmasina bir neden tegkil
ederek, resim sanatindaki par¢alanmayi ortaya ¢ikaran bir etken olmaktadir.

Imgesel goriintiiye ait siireclerin kdkeninde bulunan algilama, ¢ok boyutlu bir
diistinme siirecine kadar varan, bircok duyu organmin dogaya ait duyumlar1 alimlamasiyla

gerceklesen bir durumdur. Algi, duyumlarla elde edilen veriler {izerine getirilen yorumdur.
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(Fachner, 1990: 88). Resim sanat1 agisindan gorme, gorsel diisiinme, goriintii liretme ve
seyretme davranislar1 en dnemli davramislardir. Insan bu davramslar1 dogay: duyusal olarak
algilamas1 sonucu gergeklestirmektedir. Dogada nesnenin durumlari, nesne iizerindeki her
tiirlii degisim duyu organlarinca algilanabilindigi miiddetge tespit edilebilmektedir. Bu
konuda insanm algilarinin yetersiz kaldigi noktalarda Modern donemde gelistirilen
mikroskop, teleskop gibi araclarla insanin doga karsisindaki algilama yetenegi ¢ok daha
iler1 boyutlara ulasmistir. Bu durum modern donemde goriintiiniin pargalanmasinin arka
planindaki dinamiklerden biri olarak da goriilmektedir.

I11.2. Parcalanma Acisindan Birey ve Yabancilasma Kavramina Bakas

Modern resim sanatinda goriintiiniin par¢alanmasi, bazi toplumsal ve psikolojik
nedenlere dayanmaktadir. Sanat eserinde goriilen parcalanmanin nedenlerinden biri olarak
birey ve bireyin yabancilagsmasi kavrami énemli bir noktadadir. Bir sanat eserinin yapisini
ve anlamini sekillendiren bu olgular, resim ve edebiyatta yaratici siireclerin ortaya
c¢tkmasma neden olmustur. Resim sanatinda yiizeyin, bi¢imin parg¢alanmasi yoluyla ifade
bulan gerceklik ve mekan pargalanmasi ile edebiyatta anlatimin kendisinin parcalanmasi
yabancilik duygusunun etkilerine baglanabilecek durumlardir.

Yabancilagsma kavrami ilk olarak Marksist bakis acis1 tarafindan tespit
edilmistir. Yabancilasma modern donem ile giindeme gelen iretim iliskilerindeki
karmagiklasmalarm bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Marksist felsefenin bir terimi olan
yabancilagsma, insanin kendi dogasindan uzaklagmasi, insan tiiriiniin gelistirdigi insana
ozgii ozelliklerin terk edilmesi ve yerine insana 6zgii olmayan 6zelliklerin ortaya ¢ikmasi
sonucu yasandigr disiliniilen bir durumdur. Marksist felsefede yabancilasma 6zel
miilkiyetin ortaya ¢ikisi ve etkileri ile ozdeslestirilmektedir. Insan 6zel miilkiyetin

gelismesiyle birlikte kendi emegiyle yarattigi Uirlinti artik basindan sonuna kadar iiretim
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siireci i¢inde denetleyememekte, iiretim siirecinde makinenin bir pargast durumuna
gelmekte ve kendi yarattigi liriinleri yasami boyunca elde etme savasi vermektedir. Bireyin
is sartlarma bagli olarak kendisini daha “az hissetmesi” ve hayatinda bir anlam yitimi
yasamasi gibi etkiler gosteren yabancilasma duygusu, ruhu ve diisiinceyi adeta
parcalamaktadir. Bu parcalanma bireyin, giinlilk yasaminin ayrintilarinda birikerek,
toplumun her tarafina sigramaktadir. Bu duygu, sanat iiretimindeki siireci de etkileyen bir
duruma doniisiirken, sanat yapitindaki parcalanmalarin nedenlerinden biri olarak da
goriilmektedir.

Yabancilagma, aile ve toplumun normlarindan uzaklasma, bireyin amaglarina
yabancilagsmasi, uzaklasmasi ve kendisini kendi i¢inde yasadigi toplumda bir yabanci
olarak hissetmesi ve giigsiizlik duygusu olarak tanimlanabilmektedir. Seeman’in
yabancilagsmay1 ayrintili olarak incelemesine bakarak yabancilasmanin birey iizerinde ne
kadar etkili bir durum oldugu fark edilebilir. Seeman yabancilagsmayi, giicsiizlik ve
olaylar1 kontrol edememe, kisisel ve sosyal iligkilerin bireye anlamsiz gelmesi, norm dis1
davraniglar, toplumda kabul goren genel kurallarin reddedilmesi, igsel olarak
odiillendirilmeyen davranislara yonelme ve toplumsal soyutlanma, reddedilmislik ve
dislanmishik duygularinin bir toplami1 seklinde tanimlamaktadir (Seeman,1975). Bu
duygularin hepsi de modern yasamin i¢inden filizlenerek sanatsal goriintiilerin bicim ve
ylizey bakimindan parcalanmasima neden olmaktadir.

Eric Fromm(1986) yabancilagma terimi yerine ¢ogunlukla yalnizlagsma terimini
kullanmis ve insanimn birey olma ¢abasmin 6zgilir olmasina ve yalnizlik duygularina neden
oldugundan sz etmistir. Burada birey olarak 6zgiirlesme isteginin getirdigi bir durum olan
yalnizlagma, bir yabancilasma duygusu olarak en ayrintili bicimde Varoluscu diisiiniirler

tarafindan islenmistir. Varoluscu yaklasima gore yabancilagsma, gelisen teknolojiye bagl
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olarak olusan yeni yasam bigimleri icerisinde ortaya c¢ikmaktadir. Varoluscu Felsefede
insanin en 6nemli dzelliklerinden birisi olarak insanin dogustan getirdigi bir nitelik olarak
anlam arama c¢abas1 vurgulanmaktadir. Insanlarin dogas1 geregi yasamin anlamini ve
kisisel benligini, kisisel biitiinliiglinii aradig1 belirtilmekte ve bu amacin gerceklesmesinde
veya bu siliregte ortaya ¢ikabilecek sorunlarin insanin kendi dogasina yabancilagmasi
sonucunu doguracagi ifade edilmektedir.

Yabancilagsma kavramia bakildiginda Albert Camus’niin “Yabanc1” karakteri
Mersault’niin davraniglar1 dikkat ¢cekmektedir. Ciinkii Camus, hikdyede yabancilagsmay1
karakterize ederek kisisel bir maddeye ulastirabilecek giicte imgeler yaratmaktadir.
“Yabanc1”, o kadar ¢ok modern bir resim halinde durur ki, okurun kafasinda kurulan imge,
metnin igeriginde de yabancilagsma riskini tasir. Yabancilasma, modern tablo olarak ¢ok
zamanlilik iceren bir kiibist resmin parcalanmis bigimlerinin gdlgesinde gizlenerek
okuyucuda-izleyici- duygusuzlasmislik gibi bir tedirginlik yaratir. Karsmizda bir Braque
ya da Picasso resmi gibi, par¢alanmis, mekan ve g¢evresindeki nesneler arasinda sinirlar
kalmamuis, kendi hayati iistiine herhangi bir hitkmii kalmamus bir karakter ¢ikmaktadir.

Hannah Arendt, yabancilasmay1 Marks’in anladig1 bi¢imden farkli olarak, bireyin
kendi emegine ve kendisine yabancilagsmasini degil bireyin diinyaya yabancilagmasini ele
almaktadir. Diinyaya yabancilagma sorunu yalnizlasma sorununu da getirmistir.
“Diinyadan giderek daha ¢ok yabancilasan modern ¢ag, insanin nereye giderse gitsin
yalnizca kendisiyle karsilasacagi bir durum yaratmistir” (Arendt, Aktaran. Kilig,
2009:579). Bu yabancilagsma siiregleri sonunda insanlar arasindaki bag kopmus, insanin
yargl giliclinii kaybetmesine bagli olarak deger yitimi ortaya c¢ikmistir. Toplumsal
biitlinliigiin, bir tiir dagilmasin1 igeren yabancilagma, siirekli tereddiit icinde, kararsiz,

kolay yonetilen, apolitik birey tipini ortaya c¢ikardigindan gelecek ile ilgili olumlu
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diistinceler1 bitirmistir. Julia Kristeva bireyin bu pozisyonsuzlugunun nedenlerini
yabancilik kavramiyla agiklayarak belirlemektedir. Bu merkezsizlik, zaman ve mekanin
hizlanmasma ve parcalanmasmna dayali olarak modern insanin kendi yiiziini
tantyamamasindan kaynaklanmaktadir (Kristeva, 2007: 16).

I11.3. Empresyonistlerin Bakis1 ve Goriintiiniin Parcalanmasi

Empresyonizmde goriintiiniin parcalanmasi, goriintiiniin gerceklikten siyrilip
bir fenomen olarak ele alinmasiyla iligskili bir sekilde gelismistir. Resimde gergegi
aktarmak yerine, goriintiiniin ele gegirilmesi ile anlik goériintiiniin yakalanmasi meselesi,
resim yiizeyinde renk ve bi¢cim parg¢alanmalarini ortaya ¢ikarmistir. Bu, empresyonizmin
goriintii ile ilgili olarak sagladig1 gelismelerle aciklanabilmektedir.

Gozilin yapisinin ve gormenin fiziksel olarak agiklandigi bir ¢agda, Empresyonizm
akimi optik gelismelere paralel bir ¢izgide duyum ve algi ile ilgili arastirmalar ekseninde
ortaya c¢ikmistir. Empresyonizm duyum ve algmin durumuna dayali olarak goriintiiyii
yorumlayan bir akimdir. Duyum ve alg1 arasindaki ayrim, diinyayr gorme ve anlama ile
ilgilidir. Newton, Chevreulle ve Helmholz'un 151k {izerine yaptiklari ¢aligmalarin bilincinde
olan Empresyonistler, salt renk ve 15181 yakalamak i¢in bi¢im ve goriintiiyii farkli bir
sekilde ele almistir.

Empresyonistlerin klasik bakisa alternatif olan tutumlari; nesne, goriintii, algi
ve bilgi konusundaki yaklagimlaridir. Gorlinen diinya, duyuma acgik, duyumlanandir;
algilanan diinya ise bilgiyle iligski i¢inde olan, goriinen diinyadir. Gérme, bilgiyle iliski
icinde oldugu oranda diinyanin yorumlanmasi miimkiin olmaktadir. Fancher’in tanimlar1

bu konuda yol gostericidir:

“Duyumlar bilingli gorgiilenimin ham o6geleridirler. G6rmede bunlar gorsel alani
olusturan uzaysal olarak orgiitlenmis ve kendilerine yiiklenebilecek herhangi bir anlamdan
biitiiniiyle bagimsiz kiigiik renkli 1s1k alanciklaridir. Ote yandan algilar duyumlar iizerine

getirilen anlamli yorumlardir. Bir manzarayr seyretmekte oldugumuz zaman duyumlariniz
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stireksiz yesil, mavi, kahverengi ve sar1 1s1k alanciklaridir. Bununla birlikte algilarmiz otlarimn,

agaclarin, gok ve giin 15181n1n algilaridir (Fancher, 1990: 89).

Fancher, insanin goérme, algi ve bilgi ilizerindeki incelemeleriyle insanin
diinyasmin analizini verirken Empresyonist resmin sorununu giindeme getirmektedir.
Empresyonist resmin goriintiisii, duyum ve algi araligindaki diinyanin goriintiistdiir.
Empresyonist goriintii, nesneye ait tek bir anin goriintiisii olma iddiasindadir. Anlik
degisimlerin dogal akisin1 yakalamak isteyen empresyonist sanat¢i, atdlyeden disari
cikmistir. Nesneyi, dogal 151k ve renk ile nitelenmis haldeki anda yakalamak istemistir.
Empresyonist goriintii, klasik resmin araclarini kullanarak klasik resim goriintiisiinden ¢ok
farkli bir bicimde islemektedir. Konturun kaybolusu, bi¢imlerin smirlarinin erimesi,
imgelerin kesinliginin azalmasi, empresyonist goriintliniin karakterindeki parcalanmayi
vermektedir. Yilizeyin parcalanmasi ve konturun ortadan kalkmasi resme “zamanin” dahil
edilmesinin sonucu ortaya ¢ikan bir sonuctur. Empresyonist resme zaman, resimdeki
gorlintiiniin zaman1 olarak, maddi bir bigcimde girmistir. “Dogaya ve diinyanmn gergek
zamanina dogru baslayan izlenim yaganilan an’1 yeni renksel ve bi¢cimsel anlayigla resimde
duyulur yapmayir amaglamisti” (Coskun, 2005: 56). Bu konuda Claude Monet’nin
resimleri oncii bir noktada yer almaktadir. Izlenimlere ait resim serileri ve dzellikle de
“Giindogumu: izlenim” adli resmi Monet’nin an ile olan iliskisinin, fotograf makinesinin
zamant ve baglami1 pargalama isleyisinden farkli olarak ilerlediginin kanit1 gibi
goriilmektedir.

Empresyonizm akimimin resmi kdy ve kirsal yasamdan ¢ikarip kente sokmasi,
kentsoylunun goziiyle kenti anlatmis olmasi, Empresyonizmin modern tavrini olusturur.
19. Yiizyil boyunca goriilen gelismelerin etkileri ile toplum modernlesmesinin sanatsal
karsiligr ilk olarak Empresyonizm akimi igerisinde goriilmiistiir. Sosyal konulari,

toplumsalin yapisina dokunan yapilar1 ve olaylar1 agikca ele alan empresyonistler, giinliikk
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hayat1 ve gilinliik mekanlara ait imgeleri fotograf ¢eker gibi akip giden zamanm iginden
an’1 ¢ekip ¢ikarmak istemislerdir.

Empresyonist sanat¢1 ilk, kendi konusunu bireysel bakis ile belirleyerek klasik
mitoloji ve yiice duygular1 iceren anlati resminin gelene§ini kirmistir. Sanat¢i iginde
yasadig1 ani, mekani ve olaylar1 kendisinde biraktig: etkilerle resmetmistir. Kafeler, barlar,
bulvarlar, caddeler, kalabaliklar, insanlar giinliik halleri izlenimci sanat¢min konusunu
olusturmaktadir. Parklar, tren garlari, stadyumlar, yariglar, gosteriler, modern hayatin
gosteriye doniistiigli yerler olarak Empresyonistlerin konusu olmustur. Bu modern tavir
Baudelaire’in Modern ressaminin davranisiyla yakindan ilgilidir.

Empresyonist sanat, obje-siije iliskisi bakimindan modern bir anlam {izerinde
durmaktadir. Empresyonist objenin varligi, objeden akila gelen duyumlarin niteliklerine
gore belirlenmektedir. Duyumlarin degisken verilerine gore degisen objenin goriintiisii,
aslinda objenin mutlak varligmin sabitliginden yola ¢ikmaktadir. Hauser, izlenimci resmin

bu durumunu soyle aciklar:

“Her izlenimci resim, siirekli bir devinim durumunda olan varligin bir tek anmni
yakalamigtir ve ¢atigma halindeki gii¢ler arasinda, er ge¢ bozulacak olan nazik bir dengenin
temsilcisidir. Izlenimci “gdrme” dogayr bir degisim ve bozulma siireci haline doniistiiriir.
Dengeli ve tutarli olan her sey, bir baskalasim (metamorfoz) sonucu bozulur ve bitmemis,
eksik kalmig 6zelligine biirliniir... yeni bir diizleme girmis olan resim dinamik, hi¢ durmadan

degisen ve kaynayan gerceklik duygusunun ifadesi sayilmalidir” (Hauser; 2006: 353).

1863°te salon tarafindan reddedilen eserlerden olusan “reddedilenler salonu”
adli sergideki Monet’nin “Kirda kahvalti’s1, giincelligi, edebi ve tarihsel giizellikten
uzaklig1 ile burjuva zevklerine karsi yikict bir tavir sergilemektedir. Elestirmenler esere
teknik ve estetik baglamda cok kotii elestiriler yoneltmis olmasma ragmen eserin,
Nietzche’nin burjuva ahlakma ve modern diisiinceye karsi yonelttigi yikici saldirilari

icerdigi diisiiniilmektedir. Kendi ¢agmin giincel 6zelliklerine dokunan bir resim olarak
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“Kirda Kahvalti” Empresyonizmin ilk eserlerinden biri olarak goriilmektedir. Kirda
kahvalt1 resmi, tarihsel resim tiirlerinin saygideger ve agirbasliligi karsisinda fazla hafif ve
ulagilabilen gilinliikk yasam i¢inde durdugundan, resim sanatinda konuya bakistaki katilig1
kirmaya yetmistir.
Izlenimcilik adinin ortaya cikmasi, 1874’teki Nadar galerisinde sergilenen
Monet’nin “izlenim: Giindogumu” adli resmi hakkinda elestirmen Louis Leroy’nmn Le
Charivari gazetesinde yazdig1 elestirilerden sonra goriilmiistiir. Lorey, Monet’nin
resmindeki bitmemislik duygusunu izlenim olarak degerlendirmistir. Sergideki Monet,
Renoir, Degas, Pissarro, Cezanne gibi sanatcilarin resimleri o giinlerin Neo-klasik sanat
anlayisindan farkli bir sanat durumu tiretmesi tartismalarin odaginda yer almistir (Antmen,
2008: 21). Empresyonistler ismi ilk olarak alayci bir ifade igermek amaciyla kullanilmistir.
Alay etme amagl bir takma isim, nasil bir sanat akimina ve bir doneme isim olabilmistir?
Burada Ismail Tunali’'nin dedigi gibi, Empresyonist sanat anlayis1, bir goriintii ve yontem
kesfetmenin 6tesinde, Mach’in Empresyonist felsefesi ve etigi ile iliski i¢inde yiikselen bir

donem kiiltiirliniin estetik varlik alani olarak ele alinabilmektedir (Tunali,1989: 38).

Resim 2: Claude Monet, “Giindogumu: Izlenim”, 1873.
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Estetik anlayisin degisimi, Monet’nin ‘Giindogumu; Izlenim’ adli eserinde
acikca goriilmektedir. Dogal olana yeni bir bakis ve yeni bir gorme sistemini haber veren
bu eser, klasik bir peyzaj resminden ¢ok farkli olarak, titresen renklerin, kontursuz
bicimlerin hakimiyeti ile manzaranin yeni bir tarzda ele alinmasini1 gostermistir. Aslinda
Turner’da goriilmeye baslayan bigimin maddi netliginin azaldig1 goriintiiler, Izlenimcilerin
resimlerinde daha ileri diizeylere, renk ve bi¢cimdeki parcalanmig goriintiilere kadar
ilerlemistir. Monet’nin bu resminde amag belirsizce goriinen liman manzarasini aktarmak
degil, “bir tan vakti giines isinlarimin su ylziindeki harelenmelerini ve bu belli bir ‘an’
icinde gok ve deniz yiizeylerinde meydana gelen 151k dalgalarmi tespit etmektir” (Tunali:
1989: 38). Burada amacin duyularm bildirdigi ‘goriiniisii’ elde etmek oldugu ortadadir.
Empresyonist resim bu anlamda gorintiiyii yeni bir diizlemde tartigmaya ac¢mustir.
Empresyonist resimde anlik duyumlar tarafindan belirlenen anlik goriiniisler, stirekli bir
devinim i¢inde olan ‘1s1k ve renk ‘impression’larinin akisi sanat¢i tarafindan yakalanarak
fragmanlastirilmasi ile olusturulmaktadir.

Empresyonist resimde goriintii, objenin goriintiisiinii belirleyen renk ve 151g1n
degisimlerindeki harekete gore pargalanmistir. Resmin biitiinliigl, 151k patlamalar1 ve renk
firga vuruglariyla kurulmus gibidir. Yapittaki gergeklik, 151k ve renk duyumlarinin
kendisidir. Isik ve rengin birer deger olarak onemli hale gelmesinin kuskusuz Newton,
Chevreulle ve Helmholz’ un 151k lizerine yaptiklar1 arastirmalarin sonuclari ile bir ilgisi
vardr. Fiziksel varhigin nasil goriinmekte oldugunun kesfi, izlenimei sanatgiyr da
yonlendirmistir. Bu baglamda bilimle iliskiler kuran Empresyonist sanat¢i, bi¢imi 151k ve
gblgenin etkisini gostermek adina par¢alamaya girigsmistir (Turani, 2003: 41).

Empresyonizmde pitoresk, resimden ¢ikarilmistir. Empresyonistler Eski

ustalarin yontemlerini bir bakima terketmiglerdir. Desen ¢izmeden, bir izlenimin etkisini
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hizla tuvale aktarma istegi ile hizli, ¢cabuk ve keskin fir¢a vuruslari tuval ylizeyindeki
biitiinliigii parcalamistir. Bu, coskuyu da igeren durum, akademik resmin duragan
atmosferine ters bir bicimde resme canliik ve hareket kazandirmistir. Yakindan
bakildiginda anlamsiz pargalardan olusan resimlerin belli bir mesafede gercekten birer
izlenime doniismeleri o cagmm optige iliskin  gelismeleriyle ilgili  olarak
disiiniilebilmektedir. Bu konuda Seurat’nin (1859-1891) Noktaci olarak adlandirilan
resimlerine bakildiginda gercektende optik yasalari bilen bir sanat¢1 tarafindan
olusturulmus resimlerle karsilasiimaktadir. Izlenimciligin gergeklik ile olan iliskilerini Ahu

Antmen su sekilde tespit etmektedir:

“Izlenimciligin yeni bilimsel gelismeleri bilingli ya da bilingsiz olarak yansitmas,
goriiniiste  ‘gergekeilikten’ uzaklagmasina yol agmustir. Oysa bu tiir resimlerde fiziksel
gercekligi tiim sahiciligiyle yakalama cabasiyla sekillenen bir optik gercekgilik vardir. Bu
caba, resim sanatin1 dig diinyadan bagimsizlastirmis ve resmin kendi gercekligine giden yolu

agmustir” (Antmen, 2008: 23).

Seurat’nin resimsel analizleri Empresyonizm’in i¢inde ¢ok farkli bir yerdedir.
Kiibistlerde, Fiitiiristlerde ve Duchamp’in islerinde goriilen harekete ve hiza bagl
goriintliniin akis1 ve pargalanmasi tam olarak Seurat’nin denedigi ¢caligmalarla baslamistir.
‘Gosteri” adli resminde Seurat miizisyenleri ve danscilarin hareketlerini yansitmak ig¢in
hareketin yapilma anini resmetmeye ¢alismistir. Seurat bu resimde, hareketin goriintiisiinii

verebilmek i¢in fotograf sanat¢ist Marey’in Kronofotograflar’indan faydalanmistir.
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Resim 3: Seurat, “Gdsteri”, 1889. Resim 4: j.Marey, “Kronofotograf”, 1886.

Seurat’nin resim pratigi, klasik¢i gelenek i¢inden gelmis bir gegmisin miihriinii
tasir gibidir. Resimleri, gercek¢i resmin ayrmtili ve titiz arastirmalarina benzer bigimde
yapilanmaktadir. Benimsedigi renk kurami rengi parlak ve etkili bir sekilde birbirine
karigmadan kiigiik noktalar halinde yan yana getirerek uygulamaktir. Bu anlamda Surat
resimde nesne ve olaylarn gorintilerindeki pargalanmayi gerceklestirmektedir:
“Gelistirdigi teknik, dikkatli gdzlemlenen renklerin en kiigiik 6gelerine indirgendiginde
‘parg¢alanma’ (Divisionisme), boyanin siiriilmesi s6z konusu oldugu zamanda ‘noktacilik’
(Pointilisme) adiyla anilir” (Lynton, 2004: 22).

Empresyonizm akiminda hareket, anlik goriintii ve ani degisen ortamlarla ilgili
resimsel ¢oziimlemeler fotograflardan yararlanilarak ¢oziilmiistiir. Antmen bu konuyu

Degas’ y1 6rnek vererek aciklar:

“Izlenimci ressamlar fotografin icadindan etkilenmis, fotografi yeni resimsel
arastirmalara kaynaklik edebilecek bir arag olarak gérmiislerdir. Bu ilgiyi 6zel bir merak haline
getiren Edgar Degas (1834-1917) onde gelir; diger izlenimcilerin aksine 1sikla degisen

atmosferi yakalamaktan ¢ok, sanki fotografla yakalanmis izlenimi veren anlik goriintiilere ilgi
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duyan Degas, yikananlari, balerinleri, kent ortamida gezenleri yansittig1 resimlerinde kesik
figiirler, degisik acilar kullanilarak adeta fotograf karesi etkisi uyandirmistir” (Antmen, 2008:

24).

Resim 5: E. Degas, “Yildiz”, 185.

Degas’nin resimleri, giinliik hayatin fragmanlarini tagimaktadir. Anlik goriintii,
genel yagamin biitlinliigii hakkinda fikir verecek bir parga olarak resmedilmistir. Bu aslinda
biitiin empresyonistlerin sanat anlayisinda goriilen bir tavirdir. Empresyonist resim,
diinyaya iliskin olan1 kadraj ile aywrarak, goriintiiyli fragmanlastirmaktadir.

Empresyonist resmin klasik bakis1 par¢alamalarindan sonra Neo-Empresyonist
olarak adlandirilan ressamlar, sanatin smirlarinin genisletilmesinde 6nemli bir yere
sahiptirler. Gauguin’in primitiflerle ilgili vurgusu, Van Gogh’un akil dis1 duygusal tavri,
Paul Cezanne’in akil ve sezgiye dayanan gorme pratigi, modern sanatin baslangi¢

noktalarini olusturmaktadir.
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Resim 6: P. Cezanne, “Yikananlar’1890-91. Resim 7: P.Cezanne, “St. Victoria Dagi” 1896-1898

Cezanne, goriintiiniin parcalanmasi konusunda Kiibistlere kaynak olmus bir
ustadir. Cezanne dogayr oldugu gibi taklit etmek yerine, dogaya paralel goriintiiler
yaratmayl denemis; nesneleri kavrama, fiziksel varligi gosterme yoluyla varliklar
arasindaki iliskileri ve gerilimli mesafeleri ortaya koyarak, sanat eserine zihinsellik ve
sezgisellik boyutunu eklemistir. Cezanne, resimdeki isik degismelerinden ¢ok resmin
altyapisi ve yapisal temeli lizerine diisiinmiistiir. Dogaya ¢oziimleyici bir mantikla bakan
sanat¢t: “Dogayi silindir, kiire ve koni gibi sekillerle, her bir nesnenin ve yilizeyin merkezi
bir noktada bulusacak sekilde dogru perspektifle ele alinmasina dikkat etmeli” diyerek
doganin yiizeyden daha c¢ok derinlik oldugunu ve ressamin bu derinlige ulagmasi
gerektigini soylemistir (Antmen, 2008: 28). Bu yaklasim, Kiibizmdeki par¢alanmanin
temellerinden biri olmustur.

I11.4. Kiibizmin Parc¢aladig1 Bicim: Picasso ve Braque.

Modern sanatta goriintiiniin par¢alanmasi en agik¢a kiibizm akimi igerisinde
goriilmektedir. Kiibist anlayistaki eserin igerdigi pargalanmalar ¢ok cesitli sekillerde
yorumlanabilmektedir. Kiibizm, resim sanatinda ilk kez duyumsallik, duygusallik,
coskusallik gibi odaklarmn yaraticiliktaki konumlarina alternatif olarak mantiksallik ve

akilcilig1 getiren bir akim olma yoOniiyle ortaya ¢ikmistir. Bu baglamda tam anlamiyla
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modern bir sanat akimi olan kiibizm, 6zne ve nesne arasindaki mesafenin niteligine hareket
ve zaman boyutlarmin eklenerek bi¢cim olusturma yeterliligine ulasabilen bir akim haline
gelmistir. Guillaume Apollinaire’nin dedigi gibi, “Kiibist sanat¢ilar, duyumsal olmaktan
cok beyinsel eser veriyorlardi” (Apollinaire, 1996: 17). Kiibizmin bu 6zelligi nesne ve
O0zne arasindaki iliskiyi cesitli etkilerden kurtararak yalin halde verme c¢abasinda
goriilmektedir. Bu ¢aba aslinda ¢aginin her tiirlii gelisimini takip eden sanatg¢ilarin kendi
“an”lar1 igerisinden sanatin gelecegini yorumlama girisimlerine bagli olarak ortaya
cikmustir.

Kiibist akimm baslama tarihi genel olarak, Picasso’nun “Avignonlu Kizlar”
isimli tablosu ile iligkilendirilmektedir. 1907 yilinda Picasso, Avignonlu Kizlar resmini
yaptiginda, estetik giizelligi tamamen yok sayan bir tavir gosterdigi, giizel ile ¢irkin
arasindaki geleneksel ayrimlara iligkin gortisleri yiktig1 sdylenmektedir. Avignonlu Kizlar
adl eser, Kiibizme dogru gergeklesmis bir baglangi¢ noktasi olarak goriilse de aslinda
eserin disavurumculugu ve renk anlayisi kiibist estetige uygun olmadigi gibi tartigmalara
konu olmustur. Genelde Kiibizmin ilk ortaya ¢ikis noktasi olarak kabul edilen bu resim
aynt zamanda Picasso’nun “Afro kiibist” doneminin bir yapit1 olarak goriilmiistiir
(Antmen, 2008: 46). Afro kiibist olarak adlandirilan dénem aslinda tamamen Picasso’nun
resimleri ilizerinden gerceklestirilen, resimdeki yiizeyin kiibik bi¢imler seklinde ilk kez
parcalandig1 donem olarak bilinmektedir.

Akimin, Kiibizm olarak isimlendirmesi de rastlant1 degildir. Henri Matisse
1908 Sonbahar Salonu’nda akima alay etme amaciyla “Kiibizm” admi verdiginde Picasso
ve Braque’mn bicimsel dilini elestirmistir. Bundan bagimsiz olarak elestirmen Luis
Wauxcelles ciddi bir sekilde akimi Kiibizm olarak tanimlamaktadir (Bazin,1998:525).

Aslinda 1lk olarak Andre Derain’nin zihninde canlanan Kibizm, bir fikir olmaktan sanat
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akimina doniisme serefine Picasso’nun ¢aligmalar1 sonucunda erismisti.

Kiibizmi ortaya koyan Picasso ve onun “Avignon’lu Kizlar” resmi hakkinda
dikkat ¢eken bir ¢ok diisiince arasindan, ¢agmn diger dinamikleri ile iligski i¢inde oldugu
diigiiniilen bu eser ¢esitli parcalanma bicimleri igermektedir. Resmin birden fazla
bigemlerle olusturulmus olmasi, ¢ergeve iginde hakim olan biitiinliik fikrine ters diigmiis,
estetik kategorilestirme konusunda zorluklar ¢ikarmistir. Ayrica bu resim, kiibik bigimleri
icermesi ile Afrika masklarma ait imgelerle oriili olmasinin yaninda agik¢a genelev ve
fahiselerle ilgili oldugunu yadsimadan vurgulamasi resim sanatinin konu bakimmdan da
bir Ozgiirlesmeye dogru ilerlemenin gostergesi olarak goriilmektedir. Bu anlamda
Avignonlu Kizlar, Kiibizmin realist anlatimlarin ve 0&zellikle Courbet’in ardili gibi
goriilmesine neden olmaktadir. Bu yonleriyle Kiibizm, Hauser’in modern sanatin temelden

cirkin dedigi yonleri ortaya ¢ikaran 6zelliklere sahiptir (Hauser, 2006: 82).

Resim 8: P. Picasso, “Avignonlu Kizlar” 1907.
Avignonlu Kizlar resminin lizerine gerceklestirilen tarihsel tartigmalardan biri

de bu resmin bazi 6nemli bilimsel buluslarla eszamanli olarak ortaya ¢ikmis oldugu



69
iddialarindaki tarihselci bakis acisinda goriilmiistiir. Bilimsel gelismeler ile sanatsal
gelismelerin birbirine paralel olarak ilerledigi diisiincesinin hesaba katilarak sanatin dehasi
Picasso ile bilimin dehas1 Albert Einstein arasinda benzerlikler oldugu o6ne siiriilmiis
olmasi1 da bu tiirden bir yaklagim gibi goriinmektedir. Ornegin John Berger ve Poirier’in,
Picasso; Kiibist resimdeki parcalanma ile Einstein; Gorelilik Kuraminin atomu
parcalamasinin iligkisi hakkindaki arastirmasi ve iddialar ilgingtir.

Unlii alman fizik¢i Einstein, 1905 yilinmn Nisan ayinda “devinim halindeki
insan bedenlerinde elektrodinamik” konusunda yazdig1 makaleyi ilgili kuruma sunduktan
iki y1l sonra Picasso “Avignonlu kizlar” isimli tablosunu bitirmistir. Einstein’mn, fiziksel
yasalarda bliyiikk bir devrim yapan kurammi One siirdiigii bu tarihlerde, Picasso’da
kiibizmin ilk eserini ortaya koymustur. Bu tarihsel yakinlik belli ki Kiibizm ve Fiziksel
gelismeler arasinda bir tir diisiinsel altyapir ortakligi icerdigini diisliniilmesine neden
olmustur. Poirier’e gore sanat ve modern bilimdeki 6zellikle bu iki ¢ikisin eszamanlh
olmakla birlikte, nesneye ve nesnelerle ilgili kanunlara getirdikleri yaklasimlarin bu denli
ortlismiis olmalari rastlant1 degildir. Clinkli Kiibizm ve Gorelilik Kurami, ayni ¢ikisi ifade
eden iki yOnlii olusumlar olarak gdsterilmektedir. Bir bilim felsefecisi olan Miller, bunu
sOyle aciklamistir: “Picasso ve Einstein, ayni kitaptan yola c¢ikarak ortak bir sorun
cevresinde birlesiyor, her biri kendi alaninda ayni sonuca variyordu” (Poirier, 2007: 27).
Burada adi gecen kitap Poincare’nin 1902°de yazdigr “Bilim ve Varsayim” adl,
doneminde biliyiik ses getiren bir eserdir. Poincare eserinde 19. Yiizyilda tekrar dikkat
ceken klasik Oklid Geometrisinin yerine, yeni geometrinin ayrintilarindan bahsettigi
bilinmektedir. Poincare’nin “diinya yapay Ogelerle siisli geometrilerden birinin
yonlendirdigi bir yer olsaydi, acaba nasil olurdu?” sorusuyla zaman- mekan kavramlarinin

ayni anda yer buldugu metni, Einstein iizerinde c¢ok biiyiik etki yaratmustir. Galileo ve
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Newton’un klasik fizik kuramlarinin Otesindeki hesaplamalarla teorik olarak atomun
parcalanabilecegini gosteren Einstein, uzay-zaman kavramlarmin 6l¢iimiinde “gorelilik™
kuramini ortaya atmistir. Burada kiibist resimdeki pargalanma ile modern fizikle gelen
atomun parcalanmasi teorilerinin aynt donemde ortaya c¢ikmis olmalarmin tarihselligi
vurgulanmaktadir.

Picasso’nun 1907 yilinin Mayis- Haziran aylarinda yazdigi cep defterlerinde
Picasso’nun atdlyesinde incelemelerde bulunan Poincare’den bahsettigi bilinmektedir.
Buradan hareketle Kiibizmin bigimsel goriiniisiiniin altinda Afrika sanatindan veya
Cezanne’in sanatsal tavrinin yaninda matematik ve fizikle ilgili bir etkilenmenin
gerceklesmis oldugu iddia edilmektedir.

Kiibizmin tanimlanmasi, ayrintilariyla smirlarmin verilmesi yolundaki biitiin
bu fikirler karsisinda Picasso’nun goriisleri oldukca carpicidir: “Kiibizmi daha kolay
yorumlayabilmek i¢cin matematikten trigonometriye, kimyadan psikanalize, miizikten
bilmem neye kadar tiirli tiirlii seyle iliskisi kuruldu bugiline kadar”. Bu tiirden iliskiler
kurarak yapilan agiklamalarin sagmaliktan ziyade edebiyat olabilecegini belirten Picasso,
Kiibizmi resim sanati sinirlari i¢cinde bir hareket olarak géormektedir (Antmen, 2008: 46).
Fakat Picasso’nun Kiibizm {zerindeki bu salt resimden yana olan tavri, Kiibizm
hakkindaki iddialarin temellerindeki gercekligi degistirmemektedir.

Bu bilgiler Kiibizmin modern sanatta goriintiiniin parcalanmasi konusundaki
oneminin anlasilmasinda ne kadar kritik bir noktada yer aldigmin gostergesidir. Kiibizmin
parcaladigi goriintli, kiibist akimm algilama ve diisiinme seklinin koklerindeki
ozelliklerden kaynaklanmaktadir. Picasso ve Kiibizm iizerindeki detayli incelemesinde
John Berger, Kiibizmin ortaya ¢ikis macerasmnin ayrintilarinda Kiibizmin diger yapilardaki

gelismelere olan mesafesini ele almaktadir. Berger, Planck’m 1901 de yaymladig:
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Quantum Teorisi, Einstein’in Ozel Rolativite Kurami, gezegenlerin matematiksel
hesaplarin ve gelisen araglarin yardimiyla kesfedilmesi gibi fizik biliminin gelisimlerini
kiibizm ile arasindaki uzami belirleyerek irdelemektedir. Bu calismalar modern evren
algisiyla iligkili olarak kiibist resimdeki parcalanmanin tespitlerini gerceklestirmektedir
(Berger, 1999).

Kiibizmin akim olarak donemindeki evrensel algiya dayali tavri farkl
sanat¢ilarda benzer etkilerde goriilmiistiir. Kiibizmin en Onemli sozclisii olan sair
Apollinaire, Juan Gris, Mertzinger, Gleizes ve Laurencin gibi O6nemli sanatgilarin
yapitlarindaki par¢alanmayi da Kiibist bir tavir olarak degerlendirmistir. Leger, Picabia,
Duchamp ve Delaunay gibi sanatgilarin nesneye ve konuya yaklagim bigimlerindeki
Ozellikler ile resimlerindeki bigimsel parcalanmalar bu sanatc¢ilarin  Kiibist akim
anlayisinda olduklarini gostermektedir (Tunali, 1992:174). Bu noktada kiibizme ait bir
takim Olgiitlerin belirlendigi goriilmektedir. Bunlarin basinda bigimsel parcalanma,
nesneye yaklasimdaki mantik ve akilc1 sezgisel yontemler gibi ozellikler birer Kiibist

bi¢im olusturma yontemi olarak gosterilebilmektedir.

Resim 9: R. Delaunay, “Dairesel sekiller: Giines ve Ay” 1912.

Disavurumcularm ve Fovistlerin modern sanattaki konumlarinin aksine Kiibist

sanat¢ilar duygu yerine sezgiselligi ve akla dayali gormeyi aktiflestirerek, renk ve duygu



72
yerine nesnenin gercekliginin bir analizini yapmak istemislerdir. Kiibistlerin yola
Postempresyonist sanat¢t Paul Cezanne’mn doganin resmedilmesinde kiip, koni gibi
geometrik bicimlerin ¢ok onemli oldugunu vurguladigi 6giitlerini temel segmis olduklar1
iddia edilmektedir (Ipsiroglu, 1979: 33). Cezanne’m tavri tam olarak doga ile sanatgi
arasindaki iliskilerin yeniden diizenlenmesini igcermektedir. Bu yeni iligki bicimi, analiz
etmeye yonelik nesnel kuskularin etkisiyle resim diline goriintiiniin par¢alanmasi gibi bir
olanak kazandirmistir. Nesne ile arasindaki iliskinin bi¢imini bu sekilde belirleyen Picasso
ve Braque’in ¢alismalariyla karakteristik yapisina kavusan kiibizm bu nedenle goriintiiyii
parcalamaktadir.

Kiibist sanatcilar dogaya ve nesneye o kadar farkli bir bigimde yaklagsmislardir
ki, nesnenin biitiin boyutlarinin tek yiizeyde gosterilmesi i¢in yiizeyin biitiinligline
saldrmiglardir. Bu nedenle Kiibist resim, ylizey iizerinde dagilmis geometrik alanlarin
icerisinde beliren goriintiilerin olusturdugu, yeni bir dil liretme olanagma sahip bir alan
haline gelerek, dogrudan resim sanatinin ontolojisi iizerine gergeklestirilebilecek bir
tartisma ikliminin zemini olmustur. Cezanne’da oldugu gibi doga ve nesneyi duygusal
bakistan siyirarak onlara bicimsel saglam bir ifade kazandirmayir amaglayan Kiibistler
gelenekle gelen klasik degerlere kars1 yeni anlatim yollar1 bulmak i¢in bi¢cimleri ve ylizeyi
parcaladiklarinda giizelligin goriintiisinii de pargalamislardir. Duyulardan arman Kiibist
resim, akli Oone ¢ikaran bir sanat gorislni gelistirmistir. Aklin siizgecinden gecen nesne
soyutlasmakta ve kavramsal bir boyut kazanmaktadir. Bu durumu Andre Lhote su sekilde

acgiklamaktadir:

“Kiibizm, resmi yine asil varlik alanina gétiirmeyi, nesnelerin dogru, ama soyut
renkli Ortiisiinii bulmak olarak anlar. Bu, hi¢ siiphesiz, ¢izginin ve maddi obje’lere ait olmayan
bir yiizeyin plastik ve renkli bir organizasyonunun geometri igine sokulmasidir” (Lhote,

aktaran Tunali, 1992:166).
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Kiibist sanat¢inin yiizeyi parcalama eylemi hareket halindeki “goreli” gozlemlerine
dayanmaktadir. Nesnenin etrafinda dolasan sanatgi, siire¢ olarak goérdiigli ok boyutlulugu
zaman 1ile iligkilendirerek tuvalde yeni bir anlatim olanagi olusturmustur. Formlar
evreninin goriinen yiliziinden yola c¢ikildigi ortadadir fakat formun igindeki gerceklige
ulagma cabas1 olarak nesnenin goriintlistiniin geleneksel sunumu belirli ilkeler olusturacak
sekilde degistirilmistir. Bu degistirme-doniistiirme yalinligi igeren bir tavirla
gerceklesirken resim yiizeyinde fotograf ve yazi kullanimi renk kullanimini en aza
indirmistir. Buna bagl olarak kolaj teknigi de imgenin dolaysiz olarak kullaniminin
gerceklestirilmesi agisindan 6nemli bir noktadadir. Modernist imgenin kolaj teknigiyle
kullanim1 Picasso ve Braque’de ortaya ¢ikmaktadir (Kogak,1995:46). Zaman, hazir imajlar

ve katmanlardan olusan pargali yapilar, Kiibist goriintiiniin durum verileridir.

Kiibizmin fotografla ¢ok fazla iligkili oldugu bir gercektir. Kiibizmin fotografi
veya fotografa ait parcalar1 resim igerisinde kullanmasi ile resimdeki statik bigimler
parcalanmistir. Kiibist resim, bu pargalanma yoluyla imgenin kazandig1 hareket
bakimindan, sinemadaki hareketli imajlara resimsel bir karsilik olmak gibi bir giiclin

sahibidir. Kiibist sanat anlayisindaki en 6nemli tavirlardan biri de fotograf, yazi, afis gibi
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nesnelerin dogrudan resimde kullanilmasidir. Kendi gercekliginden koparilan veya
cikarilan nesne bir amag¢ dogrultusunda sanat yapiti igerisinde ilk kez kullanilmaktadir.
Gergek nesne, kendisini temsil etmesi gereken goriintliniin yerine gecirilerek, gerceklik ve
temsil konusunda da belirli bir tartigma yaratilmistir. Bu eylem gercege ulasmak i¢in hayati
parcalama girisimi olarak belirlenebilmektedir. Nesneye yoneltilen eylem sonucunda,
nesne kendi ortamindan ressamin amaglar1 dogrultusunda koparildiginda, yasamin
goriintiilerine dair olan ve nesneyi tanimlayan s6zel anlatim da bir parcalanma tehdidi
altina girmektedir.

Bu durum gorsel anlatinin gorsel miidahale dahilinde pargalanma fikriyle,
gerceklige yoneltilen bakisin kuskusu altinda, nesne ve goriintii ayriminin ilk krizlerinden
birini ortaya ¢ikarmistir. Temsilin ilk catlaklar1 Kiibist kolajlarin parcali yapisinda ortaya
cikmistir. Kolaj teknigi imgenin dolaysiz olarak kullanimimin gerceklestirilmesi a¢isindan
biiyiik 6nem tasimaktadir.

Zaman, kiibist resme, yeni bir boyut olarak girmistir. Nesnenin konumu, zaman
icindeki degisimi, nesneye ait alginin zamana bagli olarak cesitlilige ugramasi gibi
ayrintilar nesneyi analiz eden kiibist sanat¢min biriktirdigi nedenlerdir. Analitik kiibizm
betimlemeye karsi soyutlama sorununun ilk olarak ortaya ¢iktigi donem olarak Onem
kazanmaktadir. Analitik kiibizmde konular genellikle atdlye icinden segilen nesneler ve
insan figiirleriyle sinirlhidir. Bu donemde Kiibist sanat¢1 icin doga biitiinsellikten yoksun
parcalanmis bir haldedir ve sanat¢i nesneyi bu parcalanmisligryla bir biitlin olusturacak
sekilde diizene koymak durumundadir. icerdikleri nesne ve insan figiirlerinin islenisine
gore galericilerin verdigi isimlerle bildigimiz Picasso’nun ve Braque’in eserleri genellikle
bakarak degil ezbere olusturulmuslardir (Lynton, 2004: 57).

Braque’in Gitarli Adam isimli yapitina bakildiginda ortada bir gitar ve adam
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imgesinin kurulabilmesi i¢in eserin adinin bilinmesi gerektigi goriilmektedir. Yapitta
par¢alanmis yiizeye cesitli tonlarla ritim katilarak, renkten ¢ok ¢izgilerle Oriilmiis bir
yapiyla karsilasilmaktadir. Birbirini kesen ve paralel ¢izgilerle yataylar ve dikeylerin
olusturdugu yiizeyde imgenin pargalara ayrilarak birden fazla boyut kazandirildigi
goriilmektedir. Bu ¢ok boyutluluk durumu, her bir geometrik bi¢imin, bir parga olarak
diger pargalarla olan mesafesi resmin goriintiisii i¢erisinde siirekli ilerleyen bir zaman
oldugunu gostermektedir. Sanat¢1 nesnenin g¢evresinde hareket etmis ve nesnenin biitiin
boyutlarina iligkin imgelerin en karakteristik olanlarin1 segmis ve bu siirecin kendisini de

tuvalde sabitlemistir.

Resim 11: P. Picasso, ‘“Pipo I¢en Adam”, 1911.

Picasso’nun “Pipo Icen Adam™1 sanatla gerceklik arasindaki tartismanm geldigi
noktay1 gostermektedir. Yapitta figiire ait biitiin bir beden bulmanmn zorlugu, Lacan’in

‘pargcalanmig beden algis1’ kavramui ile bir iliski kurularak agiklanabilir (Silverman, 2006:
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40). Beden mekana ve diger nesnelere karsi biitiinliik gosteremedigi i¢in goriintii olarak
boyutunu kaybetmektedir. Goriintii o kadar pargalanmistir ki, sandalye ve kagidin parcalari
adamin bedenini olusturan parcalara karigmistir. Resimde figiiriin biyig1 ve piposu daha
belirgin bir haldeyken resmin parcalanmishgmnm gercekligi betimlemekten uzak bir
sistemle olusturulmustur. Bu sistem nesneyi tamamen gosterme yerine nesnenin Oziline
inecek  fikirlerin  olugsmasm1  saglayan  imgelerin  diizenlenmesi  seklinde
disiiniilebilmektedir (Lynton, 2004: 59).

Bu noktada Kiibizmde, Empresyonizmin bile kurtulamadigi yansitmaci klasik
anlayisin neredeyse yok edildigi goézlemlenebilmektedir. Kiibizm bazi ¢evrelerce sanatta
yaratmay1 tamamen otonom bir konuma getirdigi i¢gin modern sanatin devrimi olarak
goriilmektedir. Kiibizmin Almanya’daki Ekspresyonizme gore c¢ok farkli bir gelisme
gostermis oldugu iddialar1 bu iki akim arasinda yapisal ve kavramsal zitliklar bulundugu
fikriyle desteklenmektedir. Alman Ekspresyonizminin metafizik, icedoniik ve bunalimli
icerigine karsilik Kiibistler, ¢agm kaotik yapisim1 ifade edebilecek bir dil yaratmayi
basarmislardir. Ekspresyonizmin duygulara teslim edilmis, esrik, hissetmenin 6znel
durumlarinin zihinsellikten uzak yapilarma bagimli anlayisinin ziddinda duran Kiibizm,
aklin ve sezginin izleri lizerinden ilerlemeyi basarmustir. Bu yoniiyle kiibist sanatgi,
Dionysos’un esrik titresimlerini duymanin yaninda Apollonun akla dayal: ilkelerine gore
sanat yapmistir. Kiibistler tamamen esrik halde resim yapar gibi ¢alisan Fovistlerden farkli
olarak rengin hazzmi reddetmisler ve hacimleme yontemini kullanarak bir tiir akil oyunu
oynamislardir (Gombrich, 1999: 576).

Kiibizmin nitelik bakimindan incelendiginde en karakteristik 6zelligi, nesneyi
parcalama yoOniiyle bakis1 da pargalamis oldugu yondiir. Bu akim yeterli bir modernlik

fikrinin hem olumlu hem de olumsuz biitiin tavirlarmi barindirarak ortaya g¢ikmistir.
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Modern hayatin her tiirlii 6zellikleri kiibist resim tavrinin diisiinsel altyapisina ait bir
kavramsal semadir. Kiibist sanatta modern diinyanin 6nemli &lgiide makinelesmesine,
uzmanlagsmanin derinlesmesine, makinenin insaniistii giicler kazanmasina, insanin anlamini
ve isleyisini kavrayamadigi bir siirecin kii¢iik bir parcasi olan islerde ¢alismasina bagl bir
parcalanmanim goriinimii vardir. Ernst Fischer’in agikca dile getirdigi gibi, insanm ve
diinyanmn parcalanis1 cagdas sanatta siklikla dile getirilmistir. Insanin birligi, biitiinliigii
kaybolmustur (Fischer, 2003: 90). Kiibizm bu par¢alanmishgin resmi olarak modern
donemin insan lizerindeki baskilarinin da bir aktarimini igerdigi diisiiniilmektedir.
Kiibizmin modern toplumsal ¢okiise karst getirdigi elestiri, yiizeyin
parcalanmasi1 olarak kalmamistir. Modernlesmeye dayali gelisen savas araclarmnin ve
savasa bagli ortaya ¢ikan baris umudunun kaybolmasi durumunun trajik bigimde anlatildig:
Guernica’da Picasso’nun araciligryla Kiibizmin politik konumu belirginlesmistir. Insanin
ger¢ek anlamda insan tarafindan modern makineler araciligiyla parcalaniginin ebedi bir
goriintlisii olan bu yapit, ¢caginin olaylarini insani agidan ele alan sanatcilarin ortak bir

iirtini gibidir.

Resim 12:Picasso, “Guernica” 1937.

1911 ve Birinci Diinya Savasinin baslamasina kadar gecen donemde kiibizmde
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yapisal elemanlarin birlestirilerek sanat eserinin olusturulmasimni iceren Sentetik Kiibizm
donemi olarak adlandirilmaktadir. Soyut geometrik bicim ve parcalar bir araya gelerek
imgeyi olusturmaktadirlar. Sentetik kiibizmde dogadan soyut diisiinsel bi¢ime degil soyut
diisiinsel bigimlerden dogaya dogru bir ilerleyis s6z konusu olmaktadir. Burada kavram,
sanat tarihinde ilk defa bu kadar 6ne ¢ikmaktadir. Juan Gris bunu “civi kavrami olmadan
bir ¢ivi bile yapamam” sdzleriyle anlatmak istemistir (Ipsiroglu, 1979: 40). Bu s6z bizi
dogrudan Platon’un idea kavramina gotiirmektedir. Nasil ki magaranin disinda yer alan
gercekligi magaradakiler gorememektedirler, kiibistlere gére de yansitmaci sanat gercegi
gorememektedir. Aranan hakikatin goriiniimii reel diinyada insanin, makinelesmis liretim
bi¢cimlerinin, calkantili politik siirecin ve degisen felsefi goriislerin, bilimsel kuramlarin ve
toplumsal durumlarin karsisinda kaybettigi biitiinliigliniin yansimasina da benzemektedir.

Dogay1 inceleyen insanin dogaya ait bilgileri birbirinden aywrmasidan, bu
bilgilerin insanin diisiinceleri iizerinde gelisen kategorilestirmeyi de tetiklemis oldugu
bilinmektedir. Sanatta da bu tiirden gelismelerin etkisiyle soyutlama ve soyut sorununun
ortaya ¢iktig1 gdzlemlenmektedir.

Picasso’nun estetik Olciitliniin ilk ve en Onemli prensibi parcalamaktir.
Bi¢imi, bilinen anlamdaki resmi pargalamak, dogayi, nesneyi, formu, karakteri
parcalamaktir. Apollinaire bu konuda soyle sdylemektedir: “Bir Picasso, bir cesedi kesip
parcalayan cerrah gibi inceler nesneyi”’(Apollinaire, 1996:14) Burada Apollinaire’in
kullandig1 cerrah metaforu, Benjamin’in ressam ve kameraman arasindaki farki anlatmak
icin kullandig1 metafordur ayn1 zamanda; ressam bir biiyiicliye, sifaciya benzetiliyordu,
kameraman ise elinde nester olan bir cerraha...
Kiibizm geometrik kaygilar tasidigi i¢in kati yontemlerin toplami seklinde

yorumlanmugtir. Fakat bunun bir katilik olmadigindan, geometrinin desen lizerinde her



79
zaman belli bir kural olarak var oldugunu sdylemek miimkiindiir. Hatta yazinda geometrik
yap1, dilbilgisinin resimdeki karsilig1 olarak gériilebilmektedir. Modern bilimeilerin Oklid
geometrisinin {i¢ boyutuyla yetinmemeleri gibi modern ressamlar da benzer sekilde dogaya
sezgisel olarak yaklasmislar ve dogaya iliskin alanlarin yeni 6lgiileriyle ilgilenerek belki de
bir dordiincii boyut aramaya girismislerdir. Apollinaire, dordiincii boyutu tanimlamay1
disiiniirken, plastik agidan ele aliman dordiincii boyut, bilinen Olgiiler tarafindan
yapilmaktadir ve belli bir anda tiim yonlerde ebedilesen mekanin biiyiikliigiinii gosterdigini
ifade etmektedir. 4. boyut mekanin kendisidir, sonsuzlugun boyutudur (Apollinaire, 1996:
15).

IIL5. Fiitiirizm: Gelecegi Yansitan Parcalanmis Ayna

Fitlirizm akiminda goriintili, teknolojinin getirdigi yasamim hizlanmasma ve
makinelesen diinyanin etkilerine bagh olarak hareketin resim yiizeyinde sabitlenmesiyle
olusturulmaktadir. Tekrar ve ¢ogalmalarla parcalanan yiizey ve bigimler, nesneyi zaman ve
devinim i¢inde gosterme ¢abasiyla olusturulmustur. Fiitiirist sanat goriintiisii, simiiltaneist
orglisiiyle 6nem kazanirken, Ranciére’in anlatimiyla: “Boccioni, Balla, ya da Delaunay’in
tasarladiklar1 tiirden, plastik dinamizmiyle modern yasamin hizlandirilmis hareketleri ve
doniisiimleriyle bag kurabilen bir resim; otomobillerin hiziyla ya da mitralydziin
takirtisiyla ayni1 sathadaki bir fiitiirist siir...” olarak ortaya ¢ikmistir (Ranciére, 2008: 23).
Fitiristler, fikir olarak tarihe yeni bir baslangic yapma istekleri ve kiiltiire karsi yikici
yaklagimlariyla dikkat ¢ekmislerdir.

Italyan sair Filippo Tommaso Marinetti, 1909 da Paris gazetesi Le Figaro’da
Fiitiirist Manifestoyu yayinladiginda bir peygamber edasiyla savasi, teknolojiyi 6vmiis, bir
tiir makine ve militarizm dinini ilan etmistir. Cok gecmeden edebiyatin sinirlarint asan bu

diisiinceler, geng italyan sanatcilar tarafindan desteklenmistir. Fiitiiristler tarafindan hiz,
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glic, makineler ve teknoloji yeni dinin kutsal nesneleri gibi goriilmiistiir. Fiitiiristler bu
keskin diistinceleriyle geleneksel ilerleyen tarihte bir kopma olusturmaya ¢alismislardir.

Marinetti’nin su sozlerine bakildiginda Fiitiiristlerin diisiinceleri hakkinda karar
vermek daha kolaylasacaktir. “...Kentlere ve kirsal alanlara tepeden bakan trenlerin ve
otomobillerin hizi, kestirmenin ve gorsel biresimlerin optik aligkanligini kazandiriyor bize.
Yavasliktan, kil kirk yarmalardan, uzun uzadiya c¢oziimlemelerden ve aciklamalardan
tiksinti. Hiz, kisaltma, 6zet ve biresim aski. Hadi, hadi, ¢abucak, iki sozciikle sdyleyin
bana!” (Marinetti, aktaran Batur, 2003: 76). Marinetti’nin bu tutkulu tavr1 italya’da ¢ok
yank1 bulmustur. Bu manifesto ile birgok Italyan sanat¢1 Marinetti’yi bir lider gibi gérmeye
baslamustir.

Marinetti’nin ardindan Boccioni, Gino Severini, Carlo Carra, Luigi Russolo,
1910°da Fiitiirist ressamlar manifestosunu ilan etmistir. Sezgiselligi, olagandis1 yenilikleri,
glirtiltiiyii, ozellikle makine tarafindan cikarilan giiriiltiiyli, ¢ok onemli degerler olarak
belirleyen bu sanatcilar, yeni anlatim yOntemleri ve konularla carpict bir gelisim

kaydetmek istemiglerdir.

Resim 13: G. Severini, “Zirhli Tren”, 1915. Resim 14:L.Russolo, “Otomobilin Dinamizmi”,1913.

Fiitiiristler yeni bir bi¢im dili olusturmak i¢in ¢aba sarf etmisler, Severini basta

olmak tlizere Boccioni, Russolo ve Carra, Paris’e gelerek avangartlarin sanat faaliyetlerini
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izlemislerdir. Bu sanatc¢ilar, Kiibistlerin nesnenin analizine yonelik par¢alama yontemini,
Milano’da Fiitiirist akimin yontemi olarak tanitmislardir. Harekete ait goriintliniin anlatimi
icin, tekrar, ¢ogaltma ve parcalama yontemleri Fiitlirizmin literatiiriine bu sekilde girmistir.
Diger yandan Fitiiristler biraz da kendilerini 6verek, Kiibizmin naturalist gelenegi
kirdigmi ama duraganliktan kurtulamadigini ifade etmislerdir. Kiibizmden daha ileri
giderek dordiincii boyutu da ele gecireceklerini ifade etmislerdir. Boccioni bu konuda
“dordiincti boyutun kavranmasi eger sanatsal sezgiyle olacaksa bunu kavrayanlar ilk biz

olacagiz” diyerek meydan okuyordu (Adam, 1997:664).

Resim 15: G. Balla,“Gé¢men Kuslarin Ugusu”1913. Resim 16: J. Marey, “Kargalarin Ugusu”1886.

Giacomo Balla, Empresyonist sanat¢1 Segantini’nin pargalayict (divisionist)
resim yontemine siki sikiya bagliydi. Ayrica Balla, Eadweard Muybridge’nin insanlarin ve
hayvanlarin hareketlerini inceledigi fotograf ¢aligmalarindan etkilenerek resimler
yapmaktaydi. Balla, Marey’in krono-fotograflariyla ardisik hareketlerin tasvir ettigi

denemelerini de yakindan takip ediyordu. (Dempsey, 2007: 89).
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Resim 17: C. Bragaglia, “Pozisyon Degisikligi” 1911.

Fiitiirist fotografc1 Carlo Bragaglia’nin ‘fiitiirist fotodinamizm’ admni verdigi
fotograflardan olusan calismalari, hiz ve hareketin goriintiisiinii yakalamak amaciyla
yapilmistir. Bragaglia, bu calismalardan once Fiitiirist Fotodinamizmin Manifestosunu
1911°de yazmistir. Uygulamalar1 sonraki iki yil i¢inde gergeklesmistir (Bozzolla,
1992:137). Bragaglia, ‘Tokat atmak’ (1913), ‘Hareketli Goriintii’, ‘Marangoz Ustast’,
‘Yazar’ gibi fotograflarda devinim igindeki figiirlerin hareketlerine gore goriintiiniin
cerceve icindeki tekrarina ve parcalanmasina ulagsmistir (Sabelli, 1994: 60). Bu sonuglar1
hareketin ve dinamizmin gorsel olarak anlatimi olarak tanimlanmistir. Aslinda devinim
zamandan bagimsiz diisiiniilemez. Fiitlirist sanat eseri, zamanin, hizlanmis makine
tarafindan, goriintiiniin pargalanigina paralel olarak parcalanmasini igcermektedir. Hareket,
zaman; once, simdi ve gelecek araliginin hepsinin ayni ylizey icerisinde ¢oziimlenebilmesi
Fiitiirist sanat¢ilarin basariyla uyguladiklar1 birer sanatsal durum olmustur.

II1.6. Dada Akimi, Duchamp ve Parcalanma

I11.6.1 Dada Akimu.
Dada akiminin sanat anlayisinda ‘parcalanma’, bu akimimn kiiltiire ve estetik
degerin yapisina getirdigi yikici tavirlarla iliskili olarak goriilebilmektedir. Dada akimi,
sanat eserinin yapisinin, toplum ic¢indeki roliiniin sorgulandigi bir hareketin baslangici

olarak, modern toplumun degerlerini altiist etmeyi amaglamistir. Bu nedenle Dada hareketi
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gorsel sanatlarda gOriintiiniin pargalanmasi konusunda olduk¢a Onemli bir yerde
durmaktadir. Dada sanatgilari, kolajlar, asamblajlar, yerlestirme yapitlar, fotograf,
fotomontaj ve afiglerle yeni, modern anlatim bi¢imleri olusturmustur. Sasirtma ve biling
disinin  karanliklarina ait rastlantisallik, Dada’nin izleyici karsisindaki eylemlerinin
stratejisidir (Marcus, 1999: 134). Dada’nin sasirtma ve sok hareketleri, normal akan hayat1
bir kesintiye ugratma amacimni igermektedir. Hopkins, bu akimin en 6nemli 6zelligini sdyle
belirtmektedir: “Dada genellikle kaostan ve modern yasamin fragmanlagmasindan hoslanir,
yeni bir mitoloji yaratma ve modern erkegi ve kadini yeniden bilingsizligin gli¢leriyle yan
yana getirmeye ¢alisir” (Hopkins, 2006: 15).

Dada hareketinin karakterine bakildiginda, Fiitiiristlerin savas ¢igirtkanliginin
karsisinda Dada’nin savas karsithigi ve fagist yonelimlere olan nefreti durmaktadir. Birinci
diinya savasinin ¢ok biiyiik felaketlere yol acacagini tahmin eden bir grup anarsist ve
komiinist sanat¢inin baslattig1 bir hareket olan Dada, savas karsit1 sanat¢ilarin bulustugu

tarafsiz mekanlardan dogmustur.

18-19: J. Heartfield, “Korkmayin, O Bir Vejeteryan” ve “Anti- Aziz” 1936.

Dada’nin politik bakisin yaninda temel estetik kaygilari, tamamen “pargalama”

edimine dayali olarak geligsmistir. Hausmann, Hoch, Grosz ve Heartfield’in fotomontaj
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eserleri 0zglin bir konum ugruna geleneksel resmi reddetmis goriinmektedir.
Fotomontajlardaki goriintiiler o giinlerin hareketliligini gosteren imgelerle paramparca
olmus gibidirler (Hopkins, 2006:31). Dada hareketinin sanatsal islerinde, bicim ve ylizey
bakimindan, belirgin bir sekilde etkin olan goriintiiniin parcalanmasi, kiibist resme yakin
durmaktadir.

Grosz gibi kiibizme yakin bir gegmisi olan Kurt Schwitters anlamsizlik ya da
anlam karsithig1 tizerine kurulu sanat anlayisi ile Almanya’daki Dada grubunun bir baska
odag1 olarak goriilmektedir. Anlami parcalara ayirmak veya ilgisiz buluntu parcalardan
anlamlar liretmek Schwitters’in hem sozlerle hem de imgelerle oynadig1 bir oyun olarak
bilinmektedir. ~ Schwitters’in ~ kolajlarma  bakildiginda  ¢ok  carpici  etkilerle
karsilagilmaktadir. Ordan burdan buldugu rastgele nesneleri bir araya getirerek (basili
kagitlar, fotograf parcalari, biletler, tahta parcalari, kumaslar) rastlantisallikla parcalanmis
goriintiiler olusturan sanat¢i, anlamsizlik veya anlam karsithigini vurguladigi islerini Merz
ad1 altinda toplamisti. Merz sozciikk olarak anlamsiz fakat ¢agrisimlar barindiran bir
sozciiktiir. Merz sozcligiiniin bulunusu, anlamli bir kelimenin kolaj i¢inde pargalanmasi
sonucu ortaya cikmustir. ‘Merz’ sozcligli Schwitters’in calistigi bir kolaja yapistirdigi
kagittaki Kommerzbank yazisinin kolaj i¢ginde goriinen kismudir.

Mehmet Yilmaz, bulunmus sozciikk konusunda Schwitters ve Duchamp
arasindaki benzerligi soyle kurar: “Merz bulunmus bir sozcilikti- tipki Duchamp’in
bulunmus nesneleri gibi” (Yilmaz, 2006:113). Merz kelimesinin ortaya ¢iktig1 eserde,
kolajin yapisinin, goriintiide oldugu gibi anlami1 ve dili de belli oranda parcaladigi acik¢a
goriilmektedir. Schwitters koldjlarint Merz yapitlar1 olarak adlandirmis ve Merz adini

verdigi bir dergi ¢ikarmustir.
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Resim 20: Kurt Schwitters, “Merzbau” 1932.

Almanya’da bazi Dada sanatcilarindan diger iilkelerle iliski i¢inde calisanlar
olmustur. Ornegin Koln’de Dadamax olarak isimlendirilen Max Ernst de Grosz ile
tanistiktan sonra Dada’ya katilmis ve Paris’e gelerek orada Dada etkinliklerine yon
vermistir.

Paris’te Dada’nin yiikselisi 1919 baglarinda Picabia ile baglamaktadir.
Duchamp ile iletisim i¢inde olan Picabia, Litterature dergisi sairleri ile -Breton, Aragon,
Fraenkel, Eluard ve Soupault- sik sik goriismiistiir. Bu sairlerden Breton, Paris Dada icin
cok O6nemli bir yere sahiptir. Picasso ve Apollinaire’in avangard gelismelerinden ¢ok
etkilenen Breton, Dada ve sonrasinda dada i¢in oldugu kadar gercekiistiiciiliik i¢in de ¢ok
onemli bir lider olarak bilinmektedir.

I11.6.2. Marcel Duchamp: Uciincii Boyutun Parcalanmasi ve

Doérdiincii Boyut Meselesi

Platon’dan bu yana siiregelen estetik diisiinceyi yapibozuma ugratan Duchamp,
gilinlimiize degin bir ¢ok sanat hareketine temel olmus bir kirilma gergeklestirmistir.

Duchamp 1917°de “Cesme” adin1 verdigi pisuari bir sanat eseri olarak, R. Mutt
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imzasiyla galeriye sundugunda, 6zerk sanat kurgusunun parcalanmasimi giindeme getiren
tartigmay1 da baslatmistir. Sanatci, sanat nesnesi ve izleyici iliskilerinin irdelendigi
“pisuar”, sanat¢inin rastgele sectigi seri liretim {irlinii bir nesnenin sanat eseri olarak
konumlandirilmast ile bir problematik ortaya koymustur. Bu sorunsallik, izleyicinin
beklentisini bosa ¢ikaran ve neyin sanat olup neyin olmayacagini tartigmasini saglayan bir
durum yaratmustir. Sergilenen herhangi bir seyin ‘degerli’ hale getirilmesi ile, kiiltiirel
deger bakimindan, “tekil sergilenme degeri” parcalanmistir (Clair, 2000.13). Bu durum
hazir yapit (ready made) kavraminin dogmas: ile ilgilidir. Duchamp, hazir yapim sanat
eseri “Cesme”’yi ortaya koyarken, Merdivenden inen ¢iplak adli resimle yakaladigi iinti
coktan asmustir.

Merdivenden inen Ciplak adli resmi, kiibist sergide reddedildiginde, Duchamp
yeni yollar aramaya devam etmistir. Fakat bu resim, par¢alanmis kompozisyonu ve mekan-
zaman-hareket konusundaki ¢oziimlemeleriyle olduk¢a yetkin bir konumda durmaktadir.
Merdivenden Inen Ciplak, bugiin kiibist bir eser olarak degerlendirildigi kadar fiitiirist bir
resim olarak da kabul goérmektedir. Ciinkii resimdeki goriintliniin parcalanmis bir
kompozisyonla kurulmus olmasi ve bir hareketin biitiin silire¢lerinin yiizey iizerinde
incelenmis olmasi, resmin mantiksal olarak Kiibizm ve Fiitlirizm akimlarindaki

problemlere deginmesi s6z konusudur.
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Resim 22: E. Muybridge, “Farkli Pozisyonlarda Merdivenden Inen Kadin Figiirii’ 1901.

Birgok kez elestirilen “Merdivenden Inen Ciplak”, Octovia Paz’a gore su
yonleri isaret etmektedir: “Saf plastik yaratim ve resim-devinim {izerine diisiiniim;
kiibizmin yliceltilmesi ve elestirilmesi; farkli bir resim anlayisinin baslangict ve
Duchamp’mn ressamlik seriiveninin sonu; ¢iplak kadin sdyleni ve bu sdylenin pargalanmas;

makine ironi; simge ve 0zyasam Oykiisiidiir” (Paz, Aktaran Yilmaz, 2006: 116). Duchamp

bu resmi 1912 yilinda kiibistlerin ve flitliristlerin yiikseldigi donemde tamamlamistir.
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Duchamp, resmin oOrgiisiinii, Marey’in Kronofotograflarindaki gibi bir sistem ile
kurgulamigtir. Duchamp’in bu resminde uyguladigi konu Kiibizm ve Fiitiirizmin anlayig1
gibi, hareket ve devinim ile goriintiiniin degisimini irdelemektedir. Bu resmin deginmeye
calistig1 bir baska sorun, Apollinaire’in Kiibist resimde gérmeye ¢alistigi, Fiitiiristlerin
sanatlarinda ¢6zmek icin el attiklar1 bir konu olan dordiincii boyut meselesidir (Adam,
1997: 664).

Dordiincii boyut meselesine gelindiginde Duchamp’in bu konudaki en 6nemli
yapit1 kuskusuz ‘Bekarlar1 Tarafindan Cirilgiplak Soyulan Gelin, Esit” ya da ‘Biiylik Cam’
olarak adlandirilan eseridir.

Oncelikle eserin yapilis hikAyesine bakilmasinda fayda gériilmektedir. 1915 ve
1923 yillar1 arasinda tamamlanan bu eser, Duchamp’in sanatinin, klasik sanat ile olan
iliskisinden, olciiler ve zihinsellik gibi yonlerinden; gizemci yaklagimlarinin yaninda
dordiincii boyut ile ilgili bilgilerinden ve sezgilerine iligskin yaraticili§indan dogmustur.

Eserin bi¢cimsel 6zelliklerine bakildiginda, biiyiik bir dikkatle ¢aligilmis oldugu
gbze carpmaktadir. iki cam arasma hava gegirmez bir sekilde yerlestirilen resim, ortadan
yatay olarak iki boliime ayrilmistir. Ust bdliimde gdriinen figiir, bir gelin, “Duchamp’n kiz
kardesini, kraliceleri ve gelinleri konu alan bir dizi resmin 6ziimsenmis bir sonucudur”
(Lynton, 2004: 135). Gelinin yaninda, ‘cicek agan bulut’ yer almaktadir. Bulutun sag alt
kismindaki delikler boyanmis kibrit ¢oplerinin havali tabanca ile firlatilmasiyla agilmistir.
Resmin alt boliimii makineler ve makine benzeri sekillerle olusturulmustur. Cark, kakao
degirmeni ve koni bicimler, belirsiz bir perspektifi pargalamak ister gibi
konumlanmaktadir. Bu perspektif meselesi, Duchamp’in aklini  uzun siiredir,

Pawlovski’nin fikirlerini okumasindan beridir mesgul eden bir konudur.
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Resim 23: M. Duchamp, “Biiyiik Cam (Bekdrlar: Tarafindan
Cirillgiplak Soyulan Gelin-Esit)” 1912—1923.

Pawlovski’’nin tek ve iki boyut ile ii¢ boyutlu diinya ve ddrdiincii boyut
iizerine yazilarinda belirttigi ve Duchamp’1 etkisi altina alan fikir, “perspektiften goriinen
bi¢imin, li¢ boyutlu kat1 bir kiitlenin yansimasi1 olmasi1 gibi, kalip da dort boyutlu bir
varligin negatif olarak yansimasidir”, burada goriilmektedir ki: iki boyutlu bicim ii¢
boyutlu nesnenin ana kalib1 iken, “lic boyutlu kalip da dort boyutlu bir ‘kendilik’in ana
kalibidir (yansimasi) (Clair, 2000:50). Bu durumda, i¢cinde bulunulan boyut bir iist boyutun

kalib1 seklinde var olmaktadir. Ug boyutlu nesneler, algilamadigimiz dérdiincii boyutun

* Gaston William Adam de Pawlovski (1874- 1933) Gazeteci, yazar. ‘Dérdiincii boyut iilkesine yolculuk’ adl
eseri, Duchamp’m dordiincii boyut tizerine diisiincelerini etkilemistir. Duchamp notlarinda, Pawlovski’den
bir ¢ok kez sdzetmistir.
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kaliplar1 iken dordiincii boyuttan bakan gozlemci agisindan, ii¢c boyutlu nesne, ana kalib1

oldugu dort boyutlu bir nesnenin pozitif varligini olusturabilecektir:

“Gergekte eger bu tanitlama sonuna kadar gotiiriiliirse, ¢evremizdeki biitiin nesnelerin,
bize goriinmeyen diger nesnelerin kaliplari oldugu ve bizim de {i¢ boyutlu diinyanin sinirlariyla
gevrili oldugumuz gorilir. Eger sezgiyle dordiincii boyuta ulasabilirsek, bu kaliplar, sakli
tuttuklar1  sekilleri ozgiirliige kavusturmak igin, gozlerimizin Oniinde ‘paramparga’
olacaklardir” (Clair, 2000:51).

Dordiincii boyutun algilanmasi ile {ic boyutlu diinyanin pargalanmasi, tiglincii
boyutun bir kalip olarak tasarlanmis olmasia baglanmaktadir. Duchamp, Biiyiik Cam’da
iic boyutlu diinyanin parcalanabilirli§ini vurgulayarak, dordiincli boyutu isaret eden ve
cagimnin bilimsel gelismelerini (Quantum Kurami, Einstein’in Gorelilik Kuramau...) referans
gosteren gizemli bir dil kurmustur (Bodish, 2009)

Duchamp’mn bir yandan Biiyiik Cam’1 yaparken, bir yandan bu bilgiler ve
dordiincii boyutu diisiindiigii notlarindan anlagilmaktadir. Duchamp, Biiyiikk Cam resmi ile
aslinda, ii¢ boyutlu nesneyi parcalayarak, sezgi ve diisiince ile dordiincii boyutun
goriinimlerini sunmak istemektedir. Biiylik Cam’in Géz doktoru ve Taniklar adh
figiirlinlin perspektiften goriinen kare ve dairelerin bozulan big¢imlerine benzerligi,
Pawlovski’nin dordiincii boyut ile ilgili fikirlerinin etkisine baglanmaktadir.

II1.7. Pop Art ya da Yeni Dada: Tekrar, Cogalma ve Parcalanma

Ikinci diinya savasi sonrasinda, Avrupa’nin sanatin merkezi olma konumu,
gittikce zenginlesen Amerika’ya gegmeye baslamistir. Bu yillarda Birlesik Devletler’de
gelisen endiistri ve hizlanan toplumsal yasam ile birlikte reklam, gorsellik ve medya ileri
boyutlara ulasmistir. Bu ortamda gelisen pop sanat, tiiketim kavrami c¢evresinde
odaklanmig, reklamlarla yonlendirilen bir toplumun istedigi, sevdigi imajlar1 yeniden

isleyerek ortaya ¢ikmistir. Reklamlardaki giindelik nesnelerin goriintiilerindeki canliligin
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ve prriltinin, toplumun arzularini uyandirtyor olmasi, Pop Artin ¢ikis noktasidir. Bu nesne
ve goriintii yogunlugu, Pop Art’n potasinda sanata doniigsmiistiir. Pop Art, temelindeki
sanatin yayginlasmasi fikri ile, sanat eserinin biricikligini ve 6zgiinliigiinii parcalamak
amac1 gltmiistiir. Pop sanatta goriintli, daha cok topluma yaklasarak kitlesellesmis ve
demokratiklesmistir. Benjamin’in, sanatin halesinin kaybolmasindan s6z etmesini kehanet
olmaktan ¢ikarir gibi, Pop art sanat¢ilari, toplumun sikg¢a rastlayabilecegi imge-gdoriintiileri
sanata cevirerek, bliylik satis degerlerine sahip olan sanata alternatif bir yayginlagsmay1
kolaylastirmiglardir (Berger,1999: 23). Goriintliniin ¢ogalma, tekrar, hazir nesne, montaj
veya baskilar yoluyla parcalanmasi bazi toplumsal gerceklere dayanmaktadir. Bireyciligin

asir1 sekilde yiikseldigi bu donemde:

”...teknolojinin getirdigi hizli ve siirekli gelisim karsisinda ezilen ve kendilerince
bunalimda ¢ikis yolu arayan gengler hem inanmak hem de durmadan yikmak egilimi igine
girmig, bireyci Ozgirlikte smir tanimamislardir. Amerika’da yeni seslerin yiikselmeye
basladigi bu donem, onceleri “Yeni Gergekeilik” ve “Yeni Dadacilik” gibi isimlerle
tanimlanmig daha sonra ise ‘“Pop” ismine tutulmus ve Pop Sanat modern olan cagdas
gergekligin tlimiinii kapsayan bir anlayisa doniismiistiir” (Lynton, 2004: 291).

Pop sanat akimi, giinliik hayatin i¢indeki nesneleri ve goriintiileri kullanarak,

cagin karakterine gore belirlenmis bir tarz gelistirmistir. Bu konuda Jasper Johns’un 1958
yilinda yaptigi ‘U¢ Bayrak’ adli galigmasi en dikkat ceken eserlerdendir. Bayragin
konumunu ve kullanimini tartigmaya acar gibi goriinen bu resim serisi, bircok gelenekei

sanatseverin olumsuz elestirisini almistir. Johns’un bayrak serisi, Amerikan bayraginin en

sik kullanilan goriintii olarak dikkat ¢ekmesini iglemektedir. (Lynton,1991:292).
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Resim 24: Jasper Johns, “Ug Bayrak” 1958.

Bu donemde Rauschenberg, Pop sanat akimmin sanat¢ilarindan biri olarak,
sanatin algaltilmasmni amaglayan isler yapmustir. Dikkat ¢ekici eseri, ‘yatak’ adli
calismadan sonra Factum I ve Factum II adli resimlerinde, eserin 6zgiinligli ve biricikligi
gibi konular1 masaya yatirmistir. Factum I’in benzeri olan Factum II, bir tekrar ve taklit
gibi durmaktadr.

Bu eserlerdeki tavirlarin ortak bir 6zelligi vardir. Johns da, Rauschenberg de,
tipk1 Dada sanatgilarinin kendi donemlerindeki kiiltiirii pargalamak istemeleri gibi, kendi
caglarmin “kiiltiirel balaymni1” kesintiye ugratmak istemislerdir. Bayagi motifleri ve bayagi
teknikleri kullanarak giinlik hayatin bayagiligina direnmek amaci gilitmektedirler. Bu
noktada Hamilton’un ‘Giiniimiiziin evlerini bu denli farkl, ¢ekici yapan nedir?’ adli eseri,
siradan giinliik hayatin ve ortalama bir kisinin diislerinin goriintiileri ile bir fragman olma
ozelligi gostermektedir. Televizyon, konserve yiyecekler, kash erkek figiir, ¢iplak duran
kadin, duvarda asili posterlerle modern bir evin genel atmosferinin sunuldugu bu resim, her
yerde bulunan resimler ve nesnelerle olusturulmustur (Cakmakg1,2007:104). Bu resim
icerdigi gorintiilerin kullanilisindaki parcalanmanin yaninda, bir par¢a olarak giinliik

yasamin genel akigini goriintiilemektedir.
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Resim 25: Richard Haiton, “Giiniimiiz evlerini béyle farkli ve ¢ekici hale
getiren nedir? ”, 1956.

Amerikan Pop sanatinda Lichtenstein, resimli dergilerin ve ¢izgi romanlarin
gorsel dilini ve tekniklerini kullanarak ¢ok sik rastlanan goriintiileri, oldugu gibi yeniden
iretmistir. Duygularin aktarimini, agir ciddi bir sanat yoluyla yapmaktansa; her an
rastlanilan, tanidik gorsel yontemler kullanan sanatgi, ‘Ates Ettigimde’ adli eserinde tam
olarak bir ¢izgi roman teknigi kullanmistir. Bu eserde resimsel dil, hikayeye ait anlarin
karelerini gostermek ugruna, fragmanlagtirilmistir. Cizgi roman karelerinin duygu iletisimi
bakimimdan hafifligi, Lichtenstein’in, Soyut Disavurumculuk akimina karsi bir alay etme

bi¢imidir. (Lynton,1991:302).

=%

Resim 26: D. Hockney, “Daha biiyiik Bir Sigratma” 1973.
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David Hockney, burjuva yagaminin giinliik goriintiilerini konu olarak segen ve
grafiksel goriintiiye yakin teknikler kullanan bir sanat¢idir. “Daha Biiyiik Bir Sigcrama” adli
resminde Hockney, havuza atlayan birinin suya distiiglinde sigrattigi suyun anlik
goriintiislinii, fotograf ¢eker gibi bir sekilde resmetmistir. Bu resimde acikca goriilebilen
bir fragmanlasma vardir, zamanin akis1 i¢inden bir goriinti, resmedilerek, anlik
goriintliiniin  yasamin akisindan koparilmasi yoluyla gerceklesen bir parcalanma soz
konusudur.

Pop sanatin en iinlii sanat¢is1 Andy Warhol, eserlerinde film yildizlarinin, pop
ikonlarmin, miizisyenlerin, tarihsel kisilerin resimlerini, yani toplumun en ¢ok karsilastigi
imgeleri kullanmistir. Bunun yaninda Warhol, giinliik tiiketim nesnelerinin imgelerini,
suclularin resimleri, otomobil kazalar1 gibi bircok konuyu bir reklam ve ya belgesel
hazirlar gibi tuvale aktarmistir (Lynton,2004:302).

Sanat eserinin topluma tamamen yayilmasini, en ¢ok kullanilan imajlarin sanat
eseri olarak kullanimin1 ve sanatin meta olarak hayatin i¢inden ¢ikarilmasini igeren bir
siireci yoneterek tiretim yapan Warhol, sanat yapitinin ‘eser olarak 6zgiinliigii’ konusunu
parcalamaktadir. Warhol’un {iretim tarzi, bilinen anlamdaki sanat iiretimini asmistir.
Atdlyesini bir fabrika olarak, asistanlarini da fabrikanin iscileri olarak, kendisini de bir
makine olarak tanimlayan Warhol, trettigi eserlerin goriindiigiinden farkli olmadigni,

sadece birer resim veya imaj olarak ele alinmasi gerektigini vurgulamstur.
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* Resim 27: Andy Warhol, “Marilyn Monroe” 1967.

Warhol’un resimlerindeki goriintii, tekrarla ¢ogaltilmis ayni imgenin, yiizeyi
esit parcalara bolmesi ile olugsmaktadir. Warhol resimlerinde, bir portre veya bir tiikketim
nesnesi, baski yoluyla bir ¢ok kez yinelenerek, yiizey iizerinde fragman seklinde var
olmaktadir. Ornegin Marilyn Monroe resminde, sanat¢i, film yildizinin en ¢ok bilinen
goriintiilerinden birini, ipek baski yontemiyle, ylizeyde tekrarlarla ¢ogaltarak yeniden
iiretmistir. Bu arada, el emeginin ve kisiselligin sanat eserinin olusumu ve varlhigindaki yeri
tartismaya agilmistir. Yan yana duran, fabrika {iriinii gibi birbirinin aynis1 olan ve tekrar
ederek fragmanlagan bu goriintiiler, Warhol’un resim sanati ve goriintiideki parcalanma

konusundaki yerinin belirlenmesini miimkiin kilmaktadir.

IV.BOLUM

UYGULAMALAR VE ACIKLAMALAR
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Resim 28: “Doga Formlart” 110 adet 20x20 cm tuval ve duralit lizerine yagliboya. 2010.

“Doga Formlar1 I” projesi ontolojik, fenomonolojik ve gostergebilim alanlari
acisindan ele alindiginda, tez konusu olan goriintiiniin par¢alanmasi sorununa bir yaklagim
konabilmektedir. Doga formlar1 projesine ontolojik ac¢idan bakildiginda 20x20 cm ve on
adet tuval ve duralit yiizey lizerine yagliboya teknigi uygulanmistir. S6z konusu birim
tuvallerin aralarmdaki bosluk 5 cm.dir. Tuvallerin alt ve {ist boslugu 10 cm.dir. Diizenleme
beser adet tuvalin paralel bicimde iki sira seklinde yerlestirilmesinden olusmaktadir.
Tuvallerin etrafindaki paspartu olarak tanimlanan bosluk siyah zemin olarak boyanmustir.
Tuvalin zeminden yiiksekligi 2cm.dir.

Fenomonolojik a¢idan ele alinirsa ilk bakista 20 x 20 cm. ebatlarinda bir
cergeve icinden dogadan bir kesitin tekrarlara ugratildigi goriilmektedir. Her bir birim
goriinti kendi i¢ tutarliligini kurup devamindaki goriintiide bir dogal beklenti
olusturmaktadir. Ancak, bu beklentinin askiya alindig1 goriilmektedir. Clinkli devamindaki
goriintiide yine doganin bagka bir kesiti s6z konusudur. Derrida “benzerler ancak farki
olusturur”, demistir. Burada benzer olarak doganin toplam goriintiisiiniin bir pargacigi

diger parcalara olan farki ile doganin biitiinline benzemektedir. Her bir parcanin
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birbirlerinden farkli olarak ayni biitiine gonderme yapmasi, biitliniin fragmanlasmaya
ugramis yapisini vermektedir. Ayrica her bir resim, birer parca goriintii olarak algilandigi
anda, algilayanin zihninde kurulacak olan biitiiniin bir anahtar1 gibi islerlik kazanmaktadir.
Burada Merleau-Ponty’nin, goz alginin nesnesidir, mekan zihnin nesnesidir, seklindeki
aciklamasi1 onemlidir (Merleau-Ponty, 2006: 27). Goériilen her resim bir géz pratiginin
baglamini1 olustururken, biitiine iligkin olan ise ancak bir zihinsel toplamin ifadesi
olmaktadir. Zihinsel olanin toplami elbette ki bellekten baska bir sey degildir. Bellek ise
bedenin olanaginda kurulan yapidir. Resimlerle karsilasan alimlayici, karsilastigi
goriintiilerin varligiyla kendi bellegindeki biitiine iliskin deneyimlerinden yola ¢ikarak
karsisindaki biitiine iliskin (dogaya iliskin tiim anilarindan hareketle) eksik kalani
tamamlamaya caligir. Bu bir gerilim anmidir. Bir goriintiiden bir goriintiiye bakis, kesintisiz
ilerleyemez. Bu ilerlemenin oldugu yer temsilin bizatihi gerceklestigi yer olan dogadir.

Gostergebilim acisindan yaklasilirsa, her goOsterge bir gosteren-gosterilen
iligkisinden dogar. Bu projedeki gosterge, gosterilen olarak doga ve doganin temsili olarak
resimler ise bir gosteren niteligindedir. Bu ikili iliskide, tez basliginin geregi olarak
gosterge, elbette ki parcalanmis goriintiiye (fragman) isaret edecektir. Burada bir zorluk
ortaya ¢cikmaktadir. Bir gercegin gdsterimi, bir temsille miimkiindiir. Temsilin gercekle
olan iliskisi iki seye isaret edecektir. Temsili olan hem kendine hem de gergege isaret
etmektedir. Burada doganin bir temsili olarak her birim goriintii hem kendine hem de
dogaya gondermede bulunmakta, ayrica i¢inde yer aldigi on resimlik diziye de isaret
etmektedir. S6z konusu goriintii agaca ait bir par¢a olarak agacin biitliniine isaret ederken,
agac icinde bulundugu doganin tiimiinii temsil etmektedir. Doga bir biitiin olarak ii¢
asamali1 temsil durumunun ardindan biitiin bir varlik olarak izleyenin zihninde kategorilerle

anlamlandirilir. Burada, varlik kategorileri agisindan doga; dogayr temsilen agag; agaci
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temsilen agac¢ parcasi goriintiisii; aga¢ goriintiisiiniin yer aldig1 tuval; tuvalin yer aldigi
tuvaller dizisi olarak var olmaktadir.

On resimlik dizinin izleyiciyi, bir tek resimle karsilastigi durumdan farkh
olarak, daha disariya ittigi sOylenebilmektedir. Andre Bazin’in dedigi gibi, bir resmin
odag1 merkezde yer alirken bir videoda odak, goriintiiniin her yerindedir. On resimlik dizi
karsisinda izleyici, bircok odakli goriintli pargalarina maruz kalmaktadir. Bu ¢ok odaklilik
durumu, izleyicinin goziinden ve bedeninden kurulacak olan biitiinselligin baslangici
olurken, her bir resim de o biitiine ait bir fragman olarak var olmaktadir. On resmin yan
yana gelerek olusturdugu biitiin, kendi kurulus yasasi iizerinden yeniden parcaya isaret
etmektedir. Bu biitlin icerisindeki parcalar yan yana gelerek, bir pazil gibi tek bir seyi
meydana getirmedigi i¢in, yani tek bir seye isaret edip gosterge meydana getirmedigine
gore, biitiinlin yapisi, yeniden parcaya isaret etmektedir. Boylece parcanin biitiine yaptigi
gondermeler, biitliniin olugsma ihtimallerinin sonsuzlugu i¢inden yansiyarak, tekrar

parcanin kendisine donmektedir.
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Resim 29: “Doga Formlari I1”, Tuval Uzerine Karisik Teknik. 100cmx110 cm.
2010.

“Doga formlar1 II” adli c¢alisma, ontolojik agidan incelendiginde,
100cmx110cm boyutlarinda bir tuvalin 16x22 cm. Olgiilerinde on iki adet ¢ercevelenmis
kiiciik alanla bolinmiis oldugu goriilmektedir. Her birim, 1 cm.lik ¢ergeve ile
sinirlandirilarak, diger birimler ve biiyiik birim ile uyum olusturacak sekilde
konumlandirilmistir. Dis ¢erceveden 10 cm. Igeriden baslayan boliinmiis alanlarin
birbirlerine yan yana mesafeleri 4 cm. iken alt ve iist siralamada bu mesafe 13 cm.dir.
Zemin ve cerceve tamamen siyah ile boyanmistir. On iki adet kiiclik birimin her birinin
zemininde boya ile sekillenmis dokusu olan kagit ve kagidin ilizerinde beyaz ile krem rengi
olmak tizere iki ayr1 renkte yumurta kabuklar1 yerlestirilmistir. Yumurta kabuklari,
yagliboya ile siirlilmiis bir ya da iki renkle ¢ergeve ve zemine baglanmistir.

Fenomonolojik acidan ele alindiginda, projede ilk dikkat ceken, resim
yiizeyinde kurulmus yumurta kabuklar1 ve bigim kaygist giidiilmeden yapilmis
boyamalardan olusan bir diizenleme oldugudur. Biiyiik cerceve, izleyici ile bir bosluk
mesafesi kurarken, kiiciik birimlerin birer parca olarak, biitiiniin kurulmasmdaki

durumlarin diizenlenmesini saglamaktadir. Alimlayicinmn, yiizeye olan mesafesi kendi
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baslarina birer parca olan kiiclik birimlerin, diger birimlerle bir organizasyona girerek,
alimlayicmin goziinde biitiinlige kavusmasi s6z konusu olmaktadir. Alimlayici, birimlerin
tekrarinda gordiigii Oriintiiyli, bir biitiin olarak kendi bedeninde kurdugu anda, resim
yilizeyindeki fragmanlasma, izleyicide kurulan biitiinliigli de tehdit etmektedir. Bu tehdidi
saglayan sey, her birimin ayr1 ayri cercevelenerek, bir¢ok anlamlilik ve ¢ok odaklilik
gelistirmis olmasidir. Her birim, kendi 6zerk cercevesinin i¢inden, kendisi ile diger
birimler ve biitiin arasinda ger¢eklesen gerilimin kaynagi olarak, izleyici/alimlayicinin,
biitlinii tek bir odakta kurmasini engellemektedir. Bu durumda, izleyici, kii¢iik birimlere
tek tek bakis gelistirmekte ve biiyiik birimin ¢er¢evesini, kendi varliginda kurmaktadir.

Gostergebilimin bakis acisiyla bakildiginda projede, ylizeyin bir gdsteren
olarak, ¢ergeve iginde ¢ergevelenmis kiiclik birimlerden olugsmus bir biitiin olmasi, dogaya
yoneltilen bakisin, iki diizeyde smirlandirildigini1 gostermektedir. Biiyilik cerceve (yiizey)
doganin biitiinliigiine isaret eden bir medyum halindeyken; kii¢iik cerceveler doganin biitiin
varligin1 daha alt birimlere aymran bir tavrin kanit1 gibidir. Kii¢iik resim alanlarmin i¢ine
yerlestirilen yumurta kabuklari, doganin canli formlarmin iireme sekillerinden birinin
gostergesi olarak okunmaktadir. Ureme, tekrar ve cofalmayr da iceren bir anlami
istlenerek, her bir birime yerlestirilmis olan yumurta kabuklar1 ile goriintiiye
kavugsmaktadir. Yumurta kabuklarmin cerceve i¢inde yerlesik bir 6geye doniismesi ve

ylizeyin resim olarak yorumlanmasi olanaginda yapilan boya ile miidahaleler de, her

birimde tekrar ederken, resmin varligi ile doga arasindaki iliski olarak goriilmektedir.
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Resim 30: “Ortak Ol¢iisiiz Fragmanlar”, 6 Adet 40X20 cm. Boyutunda Kutu ve Objeler. 2010.

(] = = Js B

Resim 31: Ortak'_(")lg:iisiiz Fragmanlar (Proje Cizimi).
“Ortak Olciisliz Fragmanlar” projesi ontolojik bakimdan, alt1 adet 20x40cm.

Olciilerindeki kutulardan olusmaktadir. Siyah renkli olan kutularin derinligi 10 cm.dir. Tek
bir duvar yiizeyinde, tek bir dizide siralanan kutularin her birinin arasinda 30 cm. aralik
bulunmaktadir. Kutular zeminden 1,5 m. yiikseklikte siralanmistir. Bu kutularin duvar
yiizeyinde diizenli bir ritim olusturacak sekilde konumlandirildigi goriilmektedir. Proje,
sirasiyla kutulara yerlestirilen, salyangoz, boynuz sapli bigak, kildan dokunmus kilim
parcalari, sondiiriilmiis komiir ve seg tas1 denilen bir tuz kristali, maniiel tip sa¢ kesme

makinesi fotografi, iizerinde et parcalar1 bulunan iki kemik ve bitki koklerinden
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olusmaktadir.

Diizenleme, fenomonolojik agidan incelenecek olursa, alimlayici, dncelikle,
alt1 adet siyah kutunun bir seri olarak, duvar yiizeyinde yarattigi Olciili ve kesin
boliinmiisliik gortintiisii ile karsilagmaktadir. Alimlayici karsisinda resim gibi duran yapa,
gercekte heykel sanatmin varlik kategorisi olan ii¢ boyutlu baglamda kurulmustur. Heykel
sanat1 fenomonolojik acidan bizatihi bedenin de yer aldig: ii¢ boyutlu mekan algilayisinda
var olmaktadir. Ug¢ boyutlu olusu, diizenlemenin, gdrmenin egemenligindeki resim
pratiginin 6tesine uzandigmi gostermektedir. Alimlayicinin karsisinda ii¢ boyutlu heykel
formunda bir resim durmaktadir. Diizenleme ii¢ boyutlu olmasina ragmen, diizenlemenin
kurgusu bir ressam pratigi ile gerceklestirildiginden, diizenlemenin bir ylizey gibi ele
almmas1 gerekmektedir. Bu durumda alimlayici, heykelin olanaginda deneyimlenen ii¢
boyutlu yasant1 igerigini yasayacak, bedenini tiim organlariyla ise dahil edecek ve en
sonunda tipki resim pratiginde oldugu gibi bakisin balkonundan biitiin deneyimlerinin
toplamin1 gozilin i¢inde kuracaktir. Burada alt1 kompozisyonun bes tanesi iic boyutlu
katmanda yer alirken, bir tanesi, resmin ve fotografin yer aldigi iki boyutlu katmanda
gerceklesir. Bu durum sanat tarihi baglaminda Kosuth’un iki boyutlu sandalye fotografi, li¢
boyutlu sandalye ve sandalyeyi tanimlayan metinden olusan “Bir ve Ug¢ Sandalye” adli
calismasini hatirlatmaktadir.

Diizenlemede goz ile beden arasinda var olan iliski, parca biitiin iliskisine kosut
bir paralellik gostermektedir. G6z bedenin bir pargasidir, ancak bedene ait tiim duyu
organlarmma da egemendir. G6z bedenin tiim organlarmmi belirlerken bedende yer alan
duyular ise goziin gordiigini belirlemektedirler. Burada saf bir gérmenin miimkiin
olmadigmi yasant1 igerigi denilenin gercekte bedende yer alan duyularin verilerinden

kurulmus olan duyumlar kompleksidir. Diizenlemede g6z beden iligkisi iki tiirlii
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kurulmaktadir. Diizenleme i¢indeki ii¢ boyutlulugun baglami bedene aitken iki
boyutlulugun baglami1 ise goze aittir. Diizenlemeyi hazirlayanin bir ressam olmasi
nedeniyle bu iki-lic boyutlu yap1 en sonunda goze ait olan iki boyutluluk diizeyinde
degerlendirilmelidir.

Gostergebilimsel yaklasim agisindan “Ortak Olgiisiiz Fragmanlar” projesinin
ady, biitiiniin parcalanirken altin oran saptamasia uygun olarak bir parcanin diger parcaya
ortak Olciisii olmamasi iizerine kurulmasma atifta bulunarak verilmistir. Gostergebilim
acisindan diizenleme igerisinde var olan nesnelerin gosteren gosterilen iliskide kurulan
gosterge nitelifinde olan anlam, ilk bakista yine resmin kategorileri arasinda yer alan
natlirmortlardir. Diizenlemede, natiirmort tanimmiyla 6l doganin kendisi ile onun
goriintiisiiniin  birlikteliginde meydana gelen bir anlamlandirma dizgesiyle karsilasilir.
Diizenlemedeki dogal nesneler, doganin alt tiirii olan canli cansiz kategorileri icerisinde
cansiz doganm bir kesiti olarak yer almaktadir. Bu cansiz doganin yaninda, cansiz dogayz,
bir kez daha dldiiren, bir par¢a kopararak zaman ve mekan kategorisinden koparan, onu
sabitleyen fotografin goriintiisii yer almaktadir.

Kavramsal sanatta kavramla nesnesi arasinda var olan kapatilmaz bosluk
iizerine biiyiilk tartigmalar mevcuttur. Gostergebilim bu yaniyla anlam boslugunu
doldurmaya calismaktadir. Her nesne, doganin icerisinde doga zorunlulugunda kurulmus
olan yasalarin 6ngordiigii cercevede bir yere sahiptir. Ancak ayni nesne, kiiltiiriin nesnesi
oldugunda, aym dogaya ait olan dili, pargalar/catallandirir/sekteye ugratir. Tek bir
nesnenin kavram ve anlam boyutu, doga ve kiiltiir alaninda bu kadar sorunsala yol acarken
iki ya da daha fazla nesnenin bir araya gelmesiyle hem gramere iliskin olanda, hem de
anlama iliskin olanda ¢ok genis anlam katmanlariv/olanaklar1 dogurur. Bu diziler, tiim

olasiliklar1 i¢inde barindiracak okuma imkanlar1 sunmaktadirlar. Diizenlemede yer alan
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diziler bu tiirden bir¢ok anlamli okumaya acik birimler olarak siralanmaktadir.

Diizenlemede kutularin i¢inde kullanilan nesneler, insanin dogadaki yeri ve
doganm kendisinin anlamlandirilmast konusunda, sessiz sozciiklere haline gelen kodlara
doniigmiistiir. Nesnelerin, doga ve insanin varlik olarak anlam iliskisindeki kopmaysi,
Andrei Tarkovsky, Ayna Filmindeki bir karakterinin agzindan: “Biliyor musun burada
ilging seyler buldum, kokler, ¢aliliklar.... Bitkilerin de hissedebilir, hatta bizleri bile
anlayabildiklerini biliyor muydun? Agaglar bu c¢aliliklar... Bu kizilcik agaci. Onlar bizim
gibi kosusturmuyorlar. Bizler siirekli telasliyiz, mizmizlaniriz, sikdyet eder dururuz. Ciinkii
icimizdeki dogaya glivenmeyiz. Siirekli siiphe ve tedirginlik duyariz. Durup diisiinmek i¢in
vakit harcamay1z” diye anlatmaktadir (Tarkovsky,1976).

Proje nesnelert:

Proje nesneleri, salyangoz, boynuz sapli bigak, kildan dokunmus kilim pargasi,
sondiiriilmiis komiir ve seg tasi, maniiel tip sa¢c kesme makinesi, lizerinde et parcalari
bulunan iki kemik ve bitki kokleridir.

Ust sol birinci kutu: Kutu igerisinde, birbirinden farkl: biiyiikliikteki yirmi tane
canli salyangoz yerlestirilmistir. Salyangozlarin sayisi, kutunun Olgiilerine paralel bir
sekilde belirlenmistir. Salyangozlarin birbirlerine esit olmayan biiytlikliikleri ortak bir
Olgiistizliik olarak anlamlandirilmaktadir. Salyangozun yasayan bir doga parcasi olarak,
isin igerisinde yer almasi, doganin parcalarindan biri ile dolaysiz bir karsilasma anlami
tasimaktadir. Ayrica bu canli salyangozlarm, dogal bir siirecin sonucu olarak canliliklarini
kaybetmeleri ile bir yasam formu olarak doganin temsil edilmesi gerceklesmis olmaktadir.
Salyangozun yuvarlak bi¢iminin, tamamen dogaya ait dongiisellige isaret etmesi, kutunun
dort koseli yapisi ile zithik kurarak, yapay olan ile dogal olanin ortak dl¢iisiizliigii seklinde

bir anlam bulmaktadir.
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Ikinci Kutu: Kutuda yerlestirilmis olan, boynuz sapli, agzi Scm., sap1 7 cm
olan, kapanabilen bir bigak yer almaktadir. Bicagin biikiilmiis olmas1 ile, durdugu zemin
arasinda olusan bir licgen, alt merkezini olusturmaktadir. Bu bigak, dogada hareket halinde
olan kisinin cebinde tasiyabilecegi sekilde tasarlanmis, sap1 ayni zamanda kilifi olabilen
kapanabilen bir kiiltiir nesnesidir. Dolayisiyla insan varligini isaret eder. Burada kullanilan
bigak, insan ve doga arasinda ¢esitli iglevlerle donatilmis bir aractir. Sap1 boynuzdan
yapilmis olan bigak, ayni zamanda boynuzun dogal yapisinin doniistiiriilerek islerlik
kazanmasiyla anlam bulmaktadir. Bigak yere dogru yar1 kapanmis sekilde durmaktadir.

Bicagin agzi olan metalin ve bicagin sapini olusturan boynuzun ortak bir
Olciiye girmemesi durumu da Olciistizlik olarak nesnenin anlam kazanmasini
saglamaktadir.

Ugiincii  Kutu: Ugilincii kutu icine kildan dokuma c¢ul, onun iistiine,
sondiiriilmiis komiir ve “seg” tas1 yerlestirilmistir. “Cul”un 6l¢iisii kutunun taban kismini
kaplayacak sekildedir. “Kil ¢ul” keci kilindan iiretilen sert yapili ipliklerden dokunmustur.
Dogrudan yere, topragin iistiine serilen kil ¢ul, gd¢ebe yasantinin temel nesnelerinden
biridir. Doga kosullarinin durumuna gore belirlenebilen bir kullanim1 vardir. Culun {istiine
yerlestirilen komiir pargalar1 taflan, mese ve cam agaclarindan elde edilmistir. Komiir
atesin ise yarar kalmtilarimdandir. Seg tasi ise biliyliye iliskin, inan¢ nesnesi olmasi
itibariyla, ruhsal-tinsel boyuta gonderme yapmaktadir. Komiir, atesin olanaginda doga ile
kiiltiir arasinda bir kategorilestirmenin sinirin1 meydana getirmektedir. Kil ¢ul da tamamen
kiiltlirel olanin gostergesidir. Bu ii¢ nesne, insanin varlik katmani iizerine insa edilmis
anlam dizgelerini ifade eden, ¢esitli boyutlarin semboligidir.

Dordiincii kutu: Bu kutuda, derinlik yanilsamasmi igeren sag¢ trasi yapan

makinenin goriintlisii olan fotograf yer almaktadir. Uzaktan bakildiginda ii¢ boyutlu etki
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yaratmaktadir. Burada fotograf katmaninin anlami ile s6z konusu nesnenin anlami ayr1 ayri
ele almmak zorundadir. Fotograf kronolojik olan zamanin i¢inden bir enstantane araligini
kopartarak sabitlemektedir. Bu ozellik, basli basina tarihsel olanin belgesi niteligini
tasimaktadir. Gegmise ait bir nesne olan maniiel trag makinesi, fotografin olanaginda
glinimiize tasinmaktadir. Burada, kutu i¢in kurgulanmis olanin goriintiisii fotograf
tarafindan sabitlenerek kurgunun kendisi sunumun kendisine doniismektedir. Fotografta
yer alan eski sa¢ tras makinesi, bir tarihsel doneme gondermelerde bulunmaktadir.
Glinlimiizde kullanilan elektrik motorlu tras makinelerinin prototipi olan bu alet,
giincelligini yitirmis, ustura ve makastan sonra teknolojinin gilizellik aletlerinin bir st
asamasini isaret etmektedir. Bu alet, insan varliginin i¢inde erkek cinsinin, o donemdeki
estetik ¢abasina ait anlaminin gosterenidir.

Besinci Kutu: Bu kutuda, iki adet ke¢i kemigi yer almaktadir. Ke¢inin arka
ayak kemigi yatay, legen kemigi ise dikey sekilde kurgulanmistir. Kec¢i kemigi, kegiyi
temsil etmektedir. Kec¢i ise Yoriik kiiltiiriinlin ormanla yasantisinin bir boyutunu
gostermektedir. Keci, daglik ve agaglik olan cografyayr isaret etmektedir. Kemik
iizerindeki taze et parcalar1 ise hayvanin ¢liimiiniin yakin bir zaman i¢inde gerceklestigini
isaret etmektedir. S6z konusu et pargalar1 organik olmasi nedeniyle siireci dogrudan
gosteren biyolojik zamana isaret etmektedir. Kemik ve et doga igerisinde farkli zamanlar1
biinyelerinde tasimaktadirlar. Et kemigin tersine zamana en dayaniksiz olan organik
yapidir. Bu durum, iki nesnenin ortak 6l¢iisiizliigiiniin delili niteligindedir.

Altinc1 Kutu: Bu kutuda alt yiizeyi tamamen Orten kahverengi (¢am ormant
topragi) ile limon agaci kokii ve feslegen kokii yer almaktadir. Zemindeki kahverengi
toprak, ormana ait habitatin ortamina isaret etmektedir. Toprak tiim canliligin ve

cansizhigin iizerinde gergeklestigi mecradir. Toprak, siirecin kendisidir. Canlilik ve
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cansizlik onun siireglerinin bir pargasidir. Toprak yasamin basladigi ve sonlandigi yer
anlamindadir. Bilinmezligi ve gizemi antik cagdan beridir anlasilmaya calisilmistir.
Topraga, yere ait olmak, Kitonyene ait olmaktir. Kitonyen toprak alti, yeralt1 diinyasidir.
Yer altmnin ve §liimiin tanris1 Hades’tir. Kitonyen Oliimiin gergeklestigi ve 6liiler diyarmin
bulundugu yerdir.

Limon agaci, Oncelikle limon meyvesinin, sonra Akdeniz cografyasinin
gosterenidir. Limona iligkin anlamlar 6ncelikle fizik gergek iizerinden kurulmustur. Daha
sonra yasanti igerigine iliskin olan boyutlar devreye girmektedir.

Feslegen ¢icegi hem yaban hem de yerlesik hayati imlemektedir. Bu ¢icek
yaban hayatta ¢icek tiirlerinin altinda yer alan bir bitki iken, yerlesik hayattaki goriintiisti
ile beraber kokusu da onu bir bellek nesnesine tasimaktadir.

Limon ve feslegen kokleri aga¢ ve ot ayrimina dayali farkliliklar1 igermesine
ragmen her ikisi de bir beslenme organidir. Kok anlam olarak ge¢cmise isaret etmektedir.
Cekirdek, canliy1 yasama dogru iterken kendisini en eski ge¢mis olarak, kék olmaya
adamaktadir. Kok c¢ekirdekten hemen sonrasi, govdeden ise hemen Oncesidir. Bitkide her
sey goriinen, kok ise gériinmeyendir.

Diizenlemenin her biriminin anlam iliskisinin smralamasi, birinci kutudan
baslayarak, sirayla bir ve ikinci kutu arasinda kurulmustur. Daha sonra iki ve {i¢iincii kutu,
ve devam ederek seri tamamlanmistir.

Birinci kutuda dogal canli olanin, ikinci kutuda ise yapay ve cansiz olanm bir
sunumu vardrr. Iki kutu arasindaki iliski diizenlemenin bashigmmn baglamina uygun olarak
ortak Ol¢iisiiz bir yapiy1 ortaya koymaktadir.

Ikinci kutu ile iigiincii kutu arasindaki iliski, ikinci kutunun kiiltiirel nesnesi

olan bigak bir alet iken, ti¢lincii kutuda insan yasamiin ¢esitli boyutlarin1 sembolize eden
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nesnelerin kurgusu yer almaktadir. Alet islev olarak bedenin devam niteligindeyken, diger
kutuda gergeklesenler insanin fizik gercek ve tinsel evren tablosunu olustururlar. Ikinci
kutu, beden ve doga iliskisinin arasinda yer alan aleti isaret ederken iicilincii kutu, insan
doga iliskisinin tiim katmanlarmi 6rtmeye ¢alismaktadir.

Ucgiincii kutunun insan hayatindaki mistik yonleri vurgulayan yapisi ile
dordiincii kutudaki akilsal olanin nesnesi arasinda bir iliski gerceklesmektedir. Akla dair
olan nesne, kiiltiirel olan nesnelerden farkli bir konumda bulunurken, kiiltiirel dizgenin en
{ist asamasina referans etmektedir. Imaj akilsal olanin geldigi en iist asamadir.

Doérdiincii kutudaki akilsal olandan sonra besinci kutudaki kemiklerle anlam
bulan 6liim, dizgeler i¢inde bir sona isaret etmektedir. Bu son anlayis1 son kutuda degil
sondan bir onceki kutuda ger¢eklesmektedir. Bu da altinci kutuyu, dordiincii kutuya
baglarken, nihilist bir durumdan ¢ok 6liimii de akilsal olan ile umut arasinda bir kategoriye
ugratmaktadir. Dizgeler, diizenlemenin bashigina uygun olarak, ‘ortak 6l¢iisii olmayan’ bir
iliskiyi kurmakta ve basligin kendisini, diizenlemenin ortaya koydugu sorunsallarin

cergevesi olmaktan ¢ok, bu sorunsallara ulasabilmenin bir girizgah1 yapmaktadir.

Resim 32:Enstalasyon: Isik ve Pargalanma, 2010.

“Isik ve Parcalanma” adli proje ontolojik bir ¢erceve altinda incelendiginde,

karanlik bir ortamda, tavana sicimle asilmig, 2 metre yiiksekligi olan ve kivrimlarla yere
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dogru inen bir tiil ile bu tiilii dalgalandirmak icin sag tarafa yerlestirilmis bir vantilator
bulunmaktadir. Sol tarafta ise kaide iistiinde yerlestirilmis olan, mekan O6lgiimiinde
kullanilan lazer 151kl bir terazi bulunmaktadir. Terazinin dikey ve yatay 1siklari, hareketli
halde dalgalanan tiiliin {stiine dogru yoneltilmistir. Lazer ismlarmin, hareketli tiile
dokundugu yerlerde olusan, hareketli 151 ¢izgileri ve bu 1s1n ¢izgilerin karanlik atmosfer
icindeki hareketli yansimalarmin karanlik mekani dikey ve yatay olarak pargaladigi
goriilmektedir. Ayrica, bu calismanin mekani i¢ine gelen izleyici de kendisine g¢arpan
isinlarla, ise dahil olmaktadir.

Isik ve Parcalanma projesi, fenomonolojik agidan ele alindiginda, izleyicinin
bedensel varligini da igine alacak bi¢imde diizenlenmistir. Alimlayicinin karsilastigi
hareketli 151k cizgileri, Ol¢iisiiz ritimlerle devinirken izleyicinin anlik yasantisini bir tiir
sekmeye ugratmaktadir. izleyici, bedenine bulasan 151k ile isin i¢inde kendi bedenini de
tekrar alg1 araligmna yerlestirmektedir. Burada, goriintiiniin i¢ine dahil olma durumu,
izleyici bedeninde algilarin toplamiyla kurulacak olan biitlinliiglin sinirlarinda bir sekte
yaratmaktadir. Alimlayici, isin bir parcasina mi doniismektedir yoksa is alimlayicinin
digsal bir uzantis1 haline mi gelmektedir? Burada gdziin oldugu kadar, bedenin de maddi
varlik olarak projeye girmis olmasi, resim pratigi ile liretilmis bir ii¢ boyutlu ortamin,
yiizey sinirinmn par¢alamasi anlamma gelmektedir. izleyicinin tiim algilari, resmin i¢indeki
yasantiya girmis gibi bir durumda kalmaktadir.

Gosterge bilim acisindan bakildiginda, “Isik ve Parcalanma” projesinde tiil,
arka tarafta kalan ortamu sisli gibi gosteren, varliklar arasinda oldukga ince ve gegirgen bir
sinir ¢izen madde olarak mekan1 kendisine, kendi bosluklu yapisin1 da mekanin bosluguna
ekleyen bir yapiya sahiptir. Bu durumda tiil, 15181 ge¢irgenligi ile, goriinme ile goriinmeme

arasindaki muglakligi isaret edecek sinirin anlamini tagimaktadir.
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Projede, lazer teraziden kaynaklanan 1s1gm, yasam enerjisinin bir gostereni
olarak kullanildig1 goriilmektedir. Ayrica bu 1g1k, gérmenin ilk sarti olarak belirlenen 15181n
kendisini temsil etmektedir. Isigin, mekani terazinin kesin Olgiilerine gore belli pargalara
ayirmast durumu aydmlanmaya ve klasik mimari ile iligki i¢inde olan “altin orana” bir
gonderme yapmaktadir. Isigin vantilatorden gelen riizgar ile siirekli olarak sekil
degistiriyor olmasi, doganmn devinim igindeki enerjilerle sekillenen mantiginin bir
goriintiisiinii maddelestirmektedir.

Temelinde 151¢1in  hareketlendirilmis goriintiisiinden olugan bu ¢alisma,
Deleuze’un ‘sanatin saklayici olmast’ kavramina bir gonderme yapmaktadir. Buna bagl
olarak 1sikla elde edilmis etkilerden olusan hareketli kopriileri, istenildiginde tekrar
olusturulmasi amaciyla saklamasi beklenmektedir (Deleuze-Guattari, 2001:146). Isigin,
mekanin atmosferini sekillendirmesinde, James Turrel’ in 151k heykelleri ile sanat tarihi
acisindan bir iliski kurmasi planlanmistir. Izleyicinin bedeni ile isin i¢ine dahil olmasi
durumu masaya yatirildiginda; izleyicide varlik olarak bir anlam c¢atallanmasi

olusmaktadir. Bu da izleyicinin durumunun hem malzeme hem de alimlayici seklinde

yorumlanmasi anlamina gelmektedir.
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Resim 34:”Seg Sigama”, Fotoblok (Dijital Baski) 150cm.x150cm. 2010

‘Seg Sigama’ adli projeye ontolojik bir acidan yaklasildiginda, 15x15 cm
boyutlu 100 adet fotograftan olusan dijital baski bir fotoblok goriilmektedir. En istte,
soldan baslayan bir numarali goriintii ile saga dogru baslayan goriintii dizisi, her sira on
resim sirasindan olusmaktadir. Goriintiiler arasinda bir bosluk olmadan, goriintiiler
birbirine bitisik bi¢imde yerlestirilmis olarak sunulmaktadir. Proje goriintiisiiniin dis
cergevesi 150x150 cm.dir. Bu da biiylik birimin, her kii¢iik birimin on kat1 biiytikliikte
oldugunu gostermektedir.

Projeye fenomonolojik anlamda bakildiginda, buradaki olay Orgiisiiniin
fotograf tekniginin olanaginda ve goéziin iknasi iizerine kurulmus oldugu goriilmektedir.
GOz hi¢ bir siipheye meydan vermeden, olay Orgiisiiniin akigini izlemektedir. Teknigin
siirladigl bir olgu olarak hareketsizlik, fotografin karakterini meydana getirirken, olayin
siirekliligini kesintiye ugratmaktadir. Dolayisiyla karsimizda akiskan bir siire¢ degil
atlamali, belli bir mantiga ugratilmis eksiltilerek gosterilmis bir goriintii segkileri
bulunmaktadir. Her bir goriintii, olay Orgiisii olarak tanimladigimiz biitiiniin bir pargasini
meydana getirmektedir. Yani ‘storyboard’dan secilmis bir kareyi meydana getirmektedir.
Burada secki sorumlulugu g6z organmin bellekle kurdugu iliskinin zorunlulugu

cergevesinde yapilmistir. GOz, verileri tek tek toplar, bellek ise her bir veriyi hem ayr1 ayr1
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tasnif eder hem de bir iliskiler kombinasyonu kurar. Fotograf teknigi goziin iknasi lizerine
kuruludur derken, bu iknada fenomonolojik olarak beden iizerinde yer alan diger duyu
organlarinin da iknasi anlamma gelir. Ciinkii Lacan, go6zilin igerisinde diger duyu
organlarinin da bir diizey bigiminde yer aldigina isaret ederek; “g6ziin icinde dokunma
aralig1 vardir” der (Silverman, 2006).

Seg Sigama adli projeye gosterge bilim agisindan yaklasildiginda, projenin
kendisi, bir ritiieli gostermektedir. Ritlieller diinyanin gergekligi i¢inde insana 0zgi
gergekligin kuruldugu yerdir. Dolayisiyla gercek ve temsille olan iliski daha basmdan
ritiielin kendi varlik yasasma igkindir. Dolayisiyla burada Platonist bir tanimlamayla
temsilin temsili seklinde bir baglam s6z konusudur. Birinci temsil katmani diinyanin
gergekligini temsil eden ritiiel ile ikinci katman bu temsil olanin temsil edilmesidir.
Varolan gostergeleri daima bu iki katman i¢inde konumlandirmak gerekmektedir.
gostergebilim acisindan olay orgiisii incelendiginde, ritiielin gostergelerinin okunmasi
kacmilmaz goriilmektedir. Ritlielin olusumunda kullanilan nesneler, su, ates, tuz, seg tasi,
makas ve sa¢ olarak belirlenmistir. Samanist bir evren tablosunda yer alan bu ritiielde
doganin giiclerinin belli bir denge ile, insan1 koétiiliikklerden korumasi beklenmektedir. Bu
ritiielde, atesin (kOmiiriin) kisinin basmin istiinde tutlan tabagin i¢indeki suda
sondiiriilmesi ile ates ve suyun birleserek olusturdugu dengenin kotiiliigii ya da nazar1 yok
edecegi amaclanmaktadir. Ritiieli uygulayan kisinin hareketleri ve kotiligii kovma
gliciiniin, su ve atesin dengeledigi enerjiden kaynaklandigina inanilmaktadir. Burada
gostergebilim acisindan gergekle hakikat arasinda kurulmaya calisilan dengenin bir
anlamlandirma dizgesinde olusturulma cabasi goriilmektedir. Ritiielin inanis tablosunda
tyilik siirekli iken kotiiliik bu siirekliligi kesintiye ugratarak parcalamaktadir. Bu rit,

parcalanmis olan1 yeniden biitlinlestirme ¢abasi olmaktadir.
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‘Samanin Gezinen Ruhu’ isimli proje, ontolojik bir bakis alta alindiginda, bir
video caligmast oldugu gorilmektedir. Video goriintiisiiniin siiresi 3.40 saniyedir.
Calismanin bir post prodiiksiyon oldugu ve Andrei Tarkovsky’nin ‘Ayna’ filminin 91 ve
93 dakika araligindaki, yesil gri tona yakin, siyah beyaz doga goriintiisiiniin, bir fragman
seklinde kesilerek islenmis oldugu anlagilmaktadir. Alintilanan doga goriintiisti, tekrarlara
ugratilma ve goriintli parcalar1 arasindaki atlamalarin  gergeklesmesi yoluyla
fragmanlastirilmistir.

Projeye fenomonolojik agidan yaklasilirsa, kadrajin siniriyla belirlenmis olan
doga gorintiisiiniin parcalanmis akis1 icinde gelisen bir siirecin, izleyicinin algisal
haritasina girdigi goriilmektedir. Goriintiilerin kesintisiz bir akiginin olmamasi ve ritmsiz
bir sekilde bir sonraki resme atlamalari, izleyicinin bellegindeki siireklilikten kaynaklanan
beklentiyi kesintiye ugratmaktadir. Alimlayicinin goziinde olusan sabit goriintiiniin,
beklenmedik zamanlardaki ani hareketlenisi ile alimlayict parcalanmis bir goriiniisle
karsilagmanin  deneyimini kurmaya baslamaktadir. Alimlayicinin  yasantisini  da
fragmanlagsmaya ugratan bu parcalanmislhik durumu ve videonun hareketli goriintiisi,

izleyicinin bedenine dogru acilan bir eser-izleyici iliskisi kurulmasini saglamaktadir.
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Resim 33: 1: “Samanin Gezinen Ruhu”’, Video 3.40dk. 2010.

Calismaya gostergebilimsel bir yaklasim gelistirildiginde, video goriintiilerinde
riizgarin etkisiyle dalgalanan agaclar ve caliliklar, goriintii olarak, agact ve ormani temsil
ederken, gosteren olarak doganin biitiiniine isaret etmektedir. Agaclarin riizgar tarafindan
dalgalandirilmasiyla olusan hareketler, doganm canliliginmn anlamini {stlenmektedir.
Goriintiilerin ritmsizligi, doganin kendine has isleyisindeki kurallarin anlamlandirilmasi
seklinde aciklanabilmektedir. Burada doganin, bir kadraj ile sinirlandirilarak, belli bir kesit
mantigiyla ele alinmigs olmasi, dogaya yoneltilen bakisin doganin biitiinsel goriintiisiinii

parcaladig1 durumunu ortaya koymaktadir.

SONUC
Modern donemi ortaya cikaran teknolojik, bilimsel, toplumsal ve siyasal
gelismeler, sanatin yeni bi¢cimlerinin de belirleyicisi olmustur. Teknolojik gelismeye bagh

olarak sanatin, modern durumlar i¢inde aldig1 bigimler, klasik goriintiiden bir kopma, yeni
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O0zgiin diller gelistirme gibi oOzelliklerin yaninda goriintiiniin pargalanmasin1  da
icermektedir.

Fotografin icadindan sonra, resim sanatimin yeni problemlere dogru yoneldigi
goriilmektedir. Fotograf, bir enstantane aralig1 icinden, yasamdan kopardig1 goriintiiler ile
yasamin akisinda bir fragmanlagma yaratmistir. Fotografin diinyayi, resimden ¢ok daha
yetkin ve hizli bir bigimde goriintiilemesi, resim sanatmin mecrasindaki en biiyiik
degisikligi saglamistir. Sanatg1 artik kendi hakikatina dogru yonelerek, diinyay1 sorguladigi
gibi, sanat1 ve kendi varolusunu da problem etmistir. Burada, kendi parcalanmis varligini
goren modern sanat¢inin, goriintiiniin parcalanmasini gergeklestirmesi ile, diinyay1 yeni bir
bakis ile anlamlandirmak isteyen sanat¢inin, resim yiizeyinde nesnelerin goriintiilerini
parcalamasi sézkonusu olmaktadir. Fotografin icadindan sonra sinemanin icadiyla
goriintliniin hareketli bicimde akis1 ve bu akis i¢inde kesme ve montaj ile gergeklestirilen
gOriintliniin fragmanlagmasi ortaya ¢ikmustir.

Goriintlinlin parcalanmasi, gelisen teknoloji ile birlikte hiz olgusunun insan
hayatina girmesi ile baglamaktadir. Hizla gitmekte olan bir aractan diinyay1 seyreden insan,
diinyay1 stirekli atlayan bir kadrajin arasindan seyrederken, gordiigii diinya, siirekli akan
parcalanmis goriintiilerden olusan bir diinyadir. Karsisinda hareket halindeki goriintiilerden
olusan bir ger¢ek diinyay algilayan 6zne, diinyanin goriintiilerindeki parcalanmishigi kendi
bedeninde duyarak hakikate doniistiirmektedir. Burada, alginin; gorme, dokunma, isitme,
tatma, koklama seklinde parcalardan olusmasi, fragmanlasmis bi goriintii diinyasi
karsisinda, kendi bedeninde bir hakikat kuran Ozenin ger¢eginin pargalanmasi
s6zkonusudur.

Sanat tarihi dizgesinde, goriintiiniin par¢alanmasi, Empresyonist ressamlarin

15181 ve rengi bigimden siyrrarak, tuval ylizeyinde renk tuslar1 ve noktalarla bir parcalanma
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gerceklestirmeleri ile goriilmiistiir. Burada Monet, Degas, Seurat gibi sanat¢ilarin; rengi, en
kiigiik 6gelerine ayristirma yoluyla parcalama (Divisionisme) ve 1sik noktalar1 seklinde
uygulamalariyla (Pointilizm) resim yiizeyindeki goriintiiyii parcalamalar1 goriilmektedir.
Cezanne ise doganin gergekliginin pesinde, nesnenin goriintlisiiniin pargalanmasini
gerceklestirmistir. Kiibizm akiminda, goriintiiniin parcalanmasi, Cezanne’in nesneye
yaklagimma benzer bir sekilde gelismistir. Nesnenin ¢ok boyutlu goriintiisti, kolaj ile
birlikte zamaninda resme dahil olmasiyla parampar¢a olmustur. Fiitiirist sanat¢ilar da
kiibizmin bi¢im konusundaki fragmental tavirlarim1 6rnek alarak, bunu, hareket ve hizin
gorsellestirilmesinde bir yontem olarak kullanmislardir. Nesnenin hizini ve devinimini
gostermek i¢in goriintiiyli parcalamiglardir.

Dada akimmim modern kiiltiirii bir fragmanlagmaya ugratma amaclar1 da kola;j
ve fotomontaj gibi yapitlarinin pargalanmis goriintiilerinde anlam bulmaktadir.
Duchamp’in resimlerinde, goriintii, dordiincii boyutun ele gegirilmesi i¢in, ii¢ boyutlulugun
parcalanmasi bi¢giminde bir goriintii par¢alanmasi s6zkonusudur.

Yeni Dadacilik veya Pop Art akiminda, sanat eserinde goriintiiniin, tekrar,
cogalma ve parcalanmalarla olusturulmasi gerceklesmistir. Giinlilk yasamin nesnelerinin
ve biitiin popiiler imajlarin tekrar tekrar kullanilmasi ile eserin goriintiisiiniin yaninda
tekliginin de par¢alanmis oldugu goriilmiistiir.
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