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ONSOZ

Glinlimiizde sanatin 6limi goriisii tartisilirken, ¢cagdas sanati ve onu hazirlayan
donemlere kaynaklik eden siireci, bulundugu ortamin gerektirdiklerini, yapitlari
olusturan sanatsal diisiince anlayisi ile sanatci fikirlerinin neler oldugunu arastirmak,
icinde bulundugumuz donemi ve bu donemin sanat anlayisini anlamak acisindan
Oonemlidir.

Resmin ¢agdas sanat ortami igerisinde bir anlatim bigimi olarak yetersiz kaldigi
diisiincesinden hareketle resmin felsefe ve diger disiplinlerle olan iligkisini incelemek,
resim sanatinin glinlimiizdeki konumunu bulmak icin yararli bir inceleme olur. Resim
sanatinin, 6zellikle teknoloji ve buna bagl olarak ‘yeni medya’nin gelismesiyle ortaya
¢ikan toplumsal degisimler sonucunda kendisini yeniden tanimlamasi gerekmistir.
Resmin, felsefeyle tekrar bir iliski kurmasi kendi i¢inde var olan sinirlarin1 zorlayarak
aracsallasmasi sonucunu dogurur.

Sanat nesnesi olarak ele alinan resim anlayisinin ¢agdas sanatta konumunu ve
onu belirleyen tarihsel ge¢misini incelerken donemin yapitlarina bakmak, yapitlarin
gostergesel ¢oziimlemelerini gerektirir. Bu ¢béziimlemeleri yapmak i¢in de iizerine
bircok okuma yapilmalidir. Dil felsefesine ait olan bu metin okuma ydntemlerini
degisen sanat goriisleri cercevesinde ele almak yapit ¢oziimlemeleri yapmak, asiri
yorum tehlikesini de beraberinde getirebileceginden igerisinde belli zorluklar barindirir.

Yiiksek Lisans tezi olan bu ¢aligmanin olugsmasinda oncelikle uyarilar1 ve degerli
katkilarindan dolay1 tez damismanim Yrd. Dog. Elif Celebi Taktak’a, konuyla ilgili
arastirmalarini benimle paylasan ve ek kaynak temininde yardimci olan Prof. Dr. Ali

Akay ve Yrd. Dog. Ahu Antmen’e tesekkiir ederim.



OZET

Toplumsal degisimlere bagli olarak gelisen teknoloji ve medyanin egemen
olmasiyla olusan kitle kiiltiirii sanat1 da etkilemis; sanat, ¢ok sesli ve heterojen bir
yapiya doniiserek disiplinler arasi sanat anlayis1 benimsenmistir. Biitiin bu degisimler
resim sanatma da yansiyarak resmin sanat igerisinde ayri bir anlatim big¢imi olarak
yetersiz kaldig1 diisiincesi, resmin sadece kendi geleneksel teknik ve yoOntemleriyle
siirli olamayacagi ve resmin sanattan bagimsiz, ayri bir konumda tutulamayacagi
anlayis1 ortaya atilmustir.

(Cagdas sanatin nesnesi olarak resim, modernizmdeki goriisiin aksine gelenekler ve
resmin kendi igerisinde getirdigi zorunluluklar1 diglayarak geleneksel bigim, igerik ve
oOlgiitlerinden kurtulur. Temsiliyetten uzak, ‘fikir’ olarak resim anlayigini benimseyen
resim, igerisinde bir alt metin ve fikir barindirir. Anlamak i¢in iizerine okumalar

yapilmasini gerektiren bu yaklasim fikri 6n planda tutarak resmi aragsallastirir.
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SUMMARY

The mass culture, formed by the dominant media and the technology developed
as a result of social changes, has also affected the art; the art is transformed into a
polyphonic and heterogeneous structure and inter-disciplinary sense of art is adopted.
All these changes are also reflected in the painting and the idea that painting, as an
independent form of expression within the art is inadequate, the fact that painting can’t
be limited to its own traditional techniques and methods as well as the perception that
painting can’t be isolated from the art are suggested.

Contrary to the Modernist point of view, painting, as the object of the
contemporary art, is freed from the traditional forms, contents and criterion by rejecting
the traditions and the difficulties that are found within the art itself. The painting,
adopting the painting apart from the representation as an ‘idea’ is the one that includes a
sub-text and a notion. This approach, requiring relative readings to understand it,

instrumentalizes the painting by prioritizing the notion.

I1I
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GIRIS

Modernizm sonras1 Kant’in temellerini attig1 ‘yiice estetigi’nin terk edilmesiyle
hem sanat ve hayat, hem de seckin ve popiiler arasindaki sinirlar erimistir. Geleneksel
sanat olarak resim yeniden ele alinmis, tuvalin yetersiz bir ara¢ olarak goriilmesiyle
sanatc¢ilar yeni arayislar igerisine girmislerdir.

Danto, 1960 ve 1970’lerde resmin geleneksel bigim, igerik ve Olgiitlerinden
kurtulduguna dikkat ¢eker. Yeni diisiince bigimlerinin ortaya atilmasiyla “fikir olarak
sanat” anlayisi egemen olmustur. 1950lerin sonlarinda baslayan Olusumlar (happening)
ve Performans Sanatini, yakin zamanda Minimalizm ve Kavramsal Sanat anlayis1 takip
eder. Sanatta baslayan bu hareketlenme disiplinler arasi ve c¢ogulcu sanat goriisiine
zemin hazirlar. Bugiiniin sanat anlayigina baktigimizda, sanata karsi olan arzu herhangi
bir akim ya da var olan ortam tarafindan kisitlanamaz. Biitiin bu degisimler resme bakis
acisint da degistirmis, resmin sadece geleneksel teknik ve yontemlerle sinirh
olamayacagi, resmin sanattan bagimsiz ve ayri1 bir konumda tutulamayacagi goriisii
benimsenmistir.

Cagdas Sanat anlayisi, donemin sosyo-politik problemlerini temsiliyet
anlayisiyla betimleyerek iislup sorununa odaklanmadan, bu anlatimi tamamlayacak
ifade bi¢imini seger. Resim de ¢agdas sanat igerisinde bu alternatif ifade bi¢cimlerinden
biri olarak kendisine yer bulur.

Gelenekler ve kendi zorunluluklar tarafindan belirlenmeyen resim, artik agik ve
kolay anlasilir degildir. Resmin kendine 6zgli 6zelliklerini bile incelerken her sanat
yapitinda oldugu gibi iizerine belli okumalar yapmak, ilgili kodlar1 bilerek belli bir
Ogrenme siirecinden ge¢mek gerekir.

Cagdas sanatta resmin gostergesel olarak incelenmesi {izerinde duran
arastirmamin baslica amaci, bulundugu donemin sanat anlayislar1 ¢ergevesinde, ¢agdas
resmin degisen teknik {iretimiyle bugiinkii konumunu belirlemek, gelisen teknolojinin
de etkisiyle farkli disiplinlerle olan ortakliginda kendisini de dahil ettigi toplumsal

elestirisini incelemektir.



Resmin buglinkii durumunu anlamak i¢in gerekli olan tarihsel siirece tezimin ilk
boliimde yer verdim. 1955 sonrasi sanatin tekrar tanimlanmasiyla birlikte degisen sanat
goriisiinti, bu siirece Onciiliik eden akimlar1 ve bu akimlarin baglica sanatgilarini tarihsel
kronoloji igerisinde ele alirken imge, dil ve kavram iligkisi iizerinden resmin
kavramsallasma siirecini inceledim.

Arastirmamin ikinci bdliimiinde bir sanat yapitinin daha saglikli bir sekilde
cozlimlenebilmesi icin  gerekli okuma yoOntemleri olan goOstergebilim ve
yapibozumculugu (deconstruction) arastirdim. Gostergebilimsel yaklasimda gosterge
tiirlerini, temel ilke ve yoOntemleriyle beraber incelerken resim sanatindan
orneklemelerde bulundum. Jacques Derrida’nin ortaya attigi, goriinenin Gtesindeki
gercek anlami bulmak icin bir elestiri yontemi olan yapibozumculugu incelerken
Derrida’nin, Saussure’lin yapisal dil kuramlarini elestirerek ortaya attig1 “différance”
kavramini sanat tarihinden ¢oziimlemeler yaparak agikladim. Sanat yapitindaki silme
eylemini, yapisal c¢oziimleme olmasindan dolay1 yapibozumculukla iliskilendirerek
ornek caligsmalara yer verdim.

Son bolimde, 1980 sonrasi sanat ortami igerisinde resmi, sanat nesnesi
baglaminda ele alirken “bicim ve malzeme acisindan kendisini kisitlamayan resim”
gorlistini  benimseyen ve donemi yakindan ilgilendiren baz1 sanatgilart belli
kategorilerde inceledim. Bu sanatgilarin sanat goriislerine yer vererek belli bagh
yapitlarini ¢éztimledim.

Arastirmam boyunca Tiirk¢e ve Ingilizce olmak iizere konuyla ilgili olan cesitli
kitap, makale ve internet gibi kaynaklardan yararlandim

Ozellikle yapit ¢dziimlemelerini daha saglikli yapabilmek icin aslinda metin
okuma yontemi olan gostergebilim ve yapibozumculukla ilgili ¢ok kapsamli arastirma
ve okumalarda bulundum.

Tezimin temel konularindan olan resim sanatinin doniisiim siirecini ve bu siire¢
dahilinde yaptigim yapit okumalarini daha anlasilir hale getirmek i¢in tezimde gorsel

verilere de yer verdim.



1- 1955 SONRASI SANATIN TEKRAR TANIMLANMASIYLA RESIM
SANATINDAKI DEGISIMLER ve SURECE ONCULUK EDEN AKIMLAR

Bugiinkii resmin durumunu anlamak i¢in sanatin tekrar tanimlandigi 1950 sonu
ve 1960lara bakmak onemlidir. Gelisen sanayi ve teknoloji ile toplumun diislince yapisi
degismis, modernist felsefe yetersiz kalmistir. Heideger, Aydinlanma elestirisinde
yerlesmis yiice estetigini reddeder ve postmodernizm de toplumsal teorinin dnemini
vurgulayarak sanat, siyaset, felsefe gibi alanlarda yeni diislince bigimleri ortaya atar.
Artik neyin temsil edildigi degil kimin temsil edecegi 6nem kazanmistir. II. Diinya
Savasi sonrasinda sanatin merkezi Paris’ten New York’a tasinmis; diinya diizeni ve
alisilmig goriislerin degismesiyle birgok sanat akimi ortaya ¢ikmuistir.

Sanat nesnesi baglaminda yapilacak bir degerlendirmede bu doneme onciilikk
eden akimlara bakmak, bunu yaparken de resmin genel sanat igerisindeki 6nemini ve
sanata olan katkisini goz Oniinde bulundurmak gerekir. Sanat tarihindeki radikal
devrimleri nedeniyle bu incelemeyi Kiibizmle baslatmak, sanatin tekrar tanimlanma
stirecini anlamak i¢in faydali olur.

Kiibizm, resim sanatinda yeni bir resimsel dil ve gérme bigimi yaratmasi
acisindan 20. ylizyilin en 6ncili hareketlerinden biridir; resim ve resmin gercekle olan
iligkisine yeni bir boyut getirmistir. Bati sanatinin gorsel temsiliyet anlayisini
degistirerek geleneksel perspektif kurallarinin disina ¢ikip gelenekei resim anlayisini
ortadan kaldirmistir. Renk ve bicime odaklanarak yeni bir gorsel dil yaratmustir.

“Doganin betimlemeci degil kavramsal bir yorumunu yansitan Kiibistle, resimsel
ylizeyde ii¢ boyutluluk yanilsamasi yaratmak yerine resim ylizeyinin iki boyutlulugunu
vurgulamis; eszamanli olarak bir nesneyi bir degil bir¢cok agidan gostererek bir tiir
dordiincii boyut kavrayist getirmis; 19. ylizyildan itibaren temsili gergeklikten resimsel

gerceklige uzanan yoldaki adimlar1 hizlandirarak gérsel bir devrim yaratmistir.”’

' Ahu Antmen, 20. Yiizyihn Bat1 Sanatinda Akimlar, istanbul, Sel Yayncilik, 2008, s.45



Kiibizmin “Sentetik Donem” olarak adlandirilan doneminde sanat¢ilarin kitle
kiiltiirtine ait giinlik malzemeleri kullanmasiyla bu malzemeler 6zlerinden
bagimsizlagirlar. Kullanilan malzemelerin sanat yapitinin bir pargasi haline gelmesi,
sanat ve hayat arasindaki smira bakis acisini degistiren etkenlerden biri olarak
sayilabilecegi gibi giiniimiiz sanatinin gelisimine de énemli katki saglamistir. Dénemin
temsilcileri birkag farkli resim teknigini beraber kullanan Picasso ve Braque’tir. Braque,
kompozisyonlarinda harfleri kullanmaya basladiktan sonra, nesnelerin tanimlar1 ya da

sifreleri olan bu harflerin kendileri birer nesne halini alir.

Resim 1: Picasso, Hasir Iskemleli Natiirmort, 1912

20. yiizyilin ilk c¢eyreginde Fransa’da ortaya ¢ikan Kiibizm akimi, Bati’nin
plastik sanatlar gelenegini sorgulayarak kokten bir degisim yaratir ve sonrasindaki

birgok akimin ¢ikis noktasini olusturur. Ayni yillarda Italya’da Giacoma Balla, Umberto



Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russola, Gino Severini gibi ressamlarin kurdugu Fiitlirizm

akimi da, sanat yapitin1 geleneksel estetik anlayisinin disinda tutarak sanatin hayatin

icine karigmas1 gerektigini savunur.

Filippo Tommaso Marinetti’nin ¢agristyla toplanan geng Italyan sanatcilarim,

konularii kentsel ve endiistriyel ¢evreden se¢meleri, hiz kavramini yorumlamalari

gerekir. Hareket eden, duran; uzakta ya da yakinda olan nesneleri segerek onlari

birbirlerine karistirirlar. Canli ve saldirgan resim yapmalar1 gerekir. 1910°daki ‘Fiitiirist

Resim: Teknikle ilgili Bildiri’de bu durum “Resimsel duyuslarmiz murilti gibi

citkmamali; tuvallerimizin istiinde sakimali, birer zafer narasi gibi kulaklar1 sagir

edercesine giirlemeli™

olarak ifade edilir.

Rusya’da ise Tatlin ve Malevich Fiitiirist gelismelere yardime1 olmus, dinamizm

ve hiz gibi kavramlari resimlerinde kullanmustir. Fiitiirizmde sanat yapitinda yazinin bir

Resim 2: Filippo Tommaso
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arinetti, Fiitiirist Manifestosu, Le Figaro Gazetesi, 20 Subat 1909

% Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Tiirkgesi:Cevat Capan, Istanbul, Remzi Kitabevi, 2004, s.87



Resim 3: Marinetti The Words to Resim 4: U. Boccioni, 'Elasticity’ 1912
Freedom, 1919

imge degil kavram olarak yer almasinin temelleri atilir. Yazi, gorsel bir bi¢im halini alir.
Milano’da ve Paris’te yasayan ve simgeci siirler yazan Filippo Tommaso Marinetti, 20
Subat 1909 tarihinde Fransa’nmin Le Figaro gazetesinin bas sayfasinda yayimlanan
“Fiitiirist Manifestosu”yla 20. yiizyilin baslica ve en radikal akimlarindan biri olan
Fiitlirizm’in resmen hayata gegirilmesine onciiliik etmistir. Akim, manifesto yazimina
Ozellikle 6nem vererek ‘sanat¢i manifestosu’ geleneginin olugsmasinda etkili olmustur.
Fiitiirizm’de gegmis reddedildigi gibi c¢agdas diinyanin verilerine inanilan; yeni bir
diinya i¢in, yeni bir sanat onermesinin yer aldig1 manifestolar yayinlanir.

Fiitiirizmde imge yerine kavram olarak ele alinmasindan sonra yazinin
Dadaizmle beraber imgenin egemenligi altindaki degisimi baglar.

Dadaizm, bir kars1 durus olmasi ve sanat yapitint bir yilizey problemi olmaktan
cikarmasi bakimindan yikici sanat ve ayni zamanda diislince akimina verilen bir isimdir.
1916’da Ziirich’te dogmus ve 1923 yilina kadar kendini Amerika ve tiim Avrupa’da
hissettirmistir. 1913-14 yillarinda ilk hazir nesne (ready made)’lerini yapan Marcel

Duchamp, Francis Picabia ve Man Ray ilk onciileridir. Duchamp, hazir nesne olan bir



% €¢

pisuart ters ¢evirerek “Richard Mutt” takma adiyla imzalayip ‘yapita’ “Cesme” ismini

vermis ve bu da sanat ¢evresinde ¢ok biiylik yanki uyandirmistir. Davasinda “Bu

Resim 5: M. Duchamp, Cesme, 1917



pisuart Bay Mutt’in elleriyle yapip yapmadigimin 6nemi yoktur. O bu nesneyi

secmistir”?

sOzleriyle savunmustur. Bu da Dadaizm hakkinda bize 6nemli ipuglar verir.
Dadacilar daha radikal bir sanatsal tavirdan yanadir. Dada hareketi 6zellikle Georg
Grozs ile Berlin’e, Max Ernst ve Hans Arp ile Koln’e, Kurt Schwitters ile de
Hannover’e girmistir.

Dada, her seye dolayistyla kendisine de muhalif olmasiyla kendi kendisini yok
etmistir. Yerini 1920’de ortaya ¢ikan Gergekiistiiciiliikk ‘e (Stirrealizm) birakan Dada,
Olusum (Happening), Pop Sanat, Yeni Gergekgeilik, Kavramsal Sanat gibi bazi avangart
akim ve eylemleri de etkilemistir.

‘Stirrealistlerin  filozofu” olarak anilan Belgikali ressam René Magritte,
resimlerindeki hayali atmosferden cok, temsil olgusunun iizerine gitmesi, gergeklikle
yanilsama - nesneyle imgesi arasindaki iliskiyi irdelemesi agisindan diger
siirrealistlerden bir Olclide ayrilir. Magritte, benzer imgeleri farkli kompozisyonlar
icinde kurgulayarak gerceklestirdigi gorsel esprileriyle izleyiciyi sasirtmaktan ¢ok
duistindiirtir.

“Magritte, kendisine sanat¢r denmesinden hoslanmaz. Bunun yerine resim
araciligiyla iletisimde bulunan bir diisiiniir olarak goriilmeyi tercih eder. Bol bol felsefi
metinler okuyan Magritte, Hegel, Heidegger Sartre ve Foucoult’ya hayranhik duyar.””

Magritte’in resimlerindeki ‘resmin i¢indeki resim’ imgesi, ‘manzara imgesinin
icindeki bir manzara’ imgesini sinirlar. Dil de imge de izleyeni yaniltir. Resim ile onun
canlandirmasi gereken seyi fark ettirmeden ve sdylemek istediginin aksini belirtiyormus
gibi goriinen bir hileyle birbirine karistirir. Dolayisiyla Magritte i¢in resim amag degil
aractir. Bu anlamda Magritte, resmi aragsallagtirmasi agisindan 6nemlidir.

“Insanlik Durumu (1933) ve Siirekli Devinim (1934) gibi yapitlarinda,
Siirrealizmin gorsel unsurlari arasinda sayilan {ist tiste bindirme ve resim ig¢inde resim

gibi imgelerini kullanir. Ozellikle Insanlik Durumu’nda, esyalarin higbir zaman tam

3 Ahu Antmen, a.gk.,s.128 _
* Michael Foucault, Bu Bir Pipo Degildir, Tiirkgesi: Selahattin Hilav, istanbul, Yap1 Kredi Yaynlari,
2008, 5.8



anlamiyla bize goriindiikleri gibi olmadiklarini ve bu nedenle de hi¢ bir zaman olduklari

gibi resmedilemeyeceklerini tezini savunur.”

Resim 6: R. Magritte, Insanlik Durumu, 1933

Magritte ve Edouard L.T. Mesens 1925’te “Oesophage” adli bir dergi ¢ikarirlar.
Bu dergi sadece bir say1 yayinlanabilmistir. Magritte 1952-1957 yillar1 arasinda kendi
dergisi olan Carte D’aprés Nature’ii ve 1961-64 yillar1 arasinda da Rhétorique dergisini
yayinlar. Yazilarinda tekrar tekrar dondiigli diisiincelerini agiklar. Burada c¢ikan

yazilarinda, resimlerinin ger¢egin bir elestirisi oldugunu anlatir.

> Ceren Ozpinar, “Yazi Olarak Sanat Yapit1”, Sanat Diinyamiz, Sayi:110, istanbul, Yap1 Kredi Yaynlari,
2009, 5.57



Avangart yapisiyla Dada’yla benzerlikler tasiyan, 1960’larda toplumsal
muhalefet dalgasindan beslenen Fluxus akiminin sanatgist Joseph Beuys, daha c¢ok
yapitlarinin olusum siireciyle ilgilenir. Bir¢cok performans ve happening (eylem sanati)
gerceklestirerek biyolojiden botanige, tarihten felsefeye uzanan, cesitli kurumlarda
verdigi dersler ve konferanslarinda {izerine yazilar yazdigi ve ¢izimler yaptigi
karatahtalar1 birer sanat yapit1 olarak diistinerek sunmustur.

1950lerde resmi en ¢ok etkileyecek olan tarz Jackson Pollock’la anilan Action
Painting — Hareket Resmidir. Soyut Disavurumculuk akimiyla Avrupa merkezli sanatin
Amerika’ya taginmasi -ki Paris Okulu da yerini New York Okulu’na birakmisti-
Amerikal1 bir¢cok sanat¢inin da taninmasina olanak saglar. Bu taninmada elbette sanat
elestirmeni Clement Greenberg’in katkisi da kiiciimsenemez. II. Diinya Savasi'ndan
sonra Greenberg avangart sanatta arttk ABD'nin s6z sahibi oldugunu diistiniiyordu.
Jackson Pollock, Willem de Kooning, Hans Hofmann, Elyssa Rundle gibi sanatcilari
destekleyerek modern sanatin resim yiizeyinin diizlestirilmesine dogru gittigini iddia
ediyordu. Bunlar arasinda Jackson Pollock resim ve sanata digerlerinden daha farkli bir
katki saglamistir. Pollock’un damlalar halinde akitarak yaptigi resimler ve bunlari
ortaya c¢ikaran resim yapma eylemi, insanlarin yeni sanati algilama bi¢imine egemen
olmustur. Pollock, firca ve palet kullaniminin, renklerin miktarinin ve karigiminin
teknik a¢idan zaman yitimine, dolayisiyla da baslangigtaki canliligin yitirilmesine yol
actigma inandigr i¢in bu sorunu damlatma teknigiyle ¢6zmiistiir. Yere yatirilmis bir
tuval ya da tuval bezinin istiinde sanayi boyalariyla dolu delikli bir kutu gezdirerek ve
kutudaki boyalarin, ressamin hareketine gore bosalmasi ve tuvalin iistiinde olusan ¢izgi
ya da bi¢imlerin, hareketinin durumuna gore belirlenmesiyle bu resimlerini olusturur.
Tuvalin her tarafinda ritmik bir sekilde gezinen inceli kalinli ve birbiri tistiine gelmis
boyalar, ilging bir gorsel derinlik olusturur. Beyin, ruh, goz, el, beden ve boya resim
ylizeyiyle birlesir. Bu hareketler belli bir zaman diliminde sanatg¢inin hareketlerinin
tuval tizerindeki kayitlaridir.

Elestirmen Harold Rosenberg, 1952°de bu resim yapma ydntemini Action

Painting — Hareket Resmi olarak adlandirmistir. “Ona gore, tuval Amerikali ressamlara
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hayali veya gercek bir objeyi yeniden yaratmak, yerlestirmek, incelemek veya

‘anlatmak’ i¢in bir alan olmaktan ¢ikip, oynanacak bir arena haline gelmistir. Tuvalde

Resim 7: J. Pollock (1912-1956)
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meydana gelecek olan bir resim degil olaydir.”® Pollock’un cerceveye gerilmemis
resimleriyle ilgili 1948’de “Olasiliklar I” adli dergide yaymnlanan sozleri sOyleydi:
“Resmimin i¢indeyken, bozmaktan vs. korkmam; c¢ilinkii resmin kendine ozgii bir
yasami vardir. Ben bu yasamin ortaya ¢ikmasi yolunda ¢aba harcarim. Eger resimle olan
ilintim koparsa sonug anlamsizlasir. Ilintim siirdiik¢e saf bir uyum, kolay bir alisveris
s6z konusudur ve resim ortaya gikar.”’

Pollock i¢in resim, boyama eyleminin kendisidir. Bir tiyatro oyunu ya da performans
sergiliyor gibi tuvalin {izerinde gezinir. Izleyicinin Pollock’un resimlerine; baslangic,
siire, ruhsal durum, yogunlasma gibi elemanlar1 diisiinerek bakmasi gerekir.

Pollock ve Hareket Resmi’nden en c¢ok etkilenen isimlerden biri de Allan
Kaprow olmustur. Kaprow resim alaninda egitim gormiis Happening — Olusumlar
hareketinin yaraticisidir. Kurgular, Cevreler ve Olusumlar adli makalesinde belirttigi
tizere Kaprow, “Giiniimiizin gen¢ sanatcisinin, artik ‘ben ressamim’, ‘sairim’ ya da
‘dansgiyim’ demesine gereksinimi yoktur. Yalnizca bir sanatgidir 0.”® diisiincesini
benimsemistir.

Kaprow, Pollock’un tavrindan farkli olarak eylemlerinin kurallarii 6nceden
belirlemesine ragmen olusum siirecini izleyicilerle birlikte tartisarak olusturur.
Dolayisiyla Eylem Sanati, igerisinde sanatginin belirledigi kurallar barindirmasindan
dolay1 tam olarak dogac¢lama degildir.

John Cage’in 6grencisi olan Kaprow, 1959°dan itibaren “6 Boliimlii 10 Olusum”
baslangi¢ olmak iizere bircok happening gergeklestirmis ve resim, miizik, tiyatro gibi
Oteki gosteri tlirlerinin ve sanatsal anlayislarin Onciiliiglinii yapmistir. Pollock’™un
resimleri ve Kaprow’un ondan etkilenerek olusturdugu bu etkinlikleri, zaman ve
mekanin 6nemi agisindan enstalasyon sanatgilarini etkilemis ve enstalasyon sanatinin

gelisiminde etkili olmustur. Onlar ya Pollock gibi devam edeceklerdi ya da resmi

% Harold Rosenberg, “Tuvalin I¢ine Girmek”, Sanat Diinyamiz, Say:: , Istanbul, Yap1 Kredi Yaynlari,
1998, s.87

" Norbert Lynton, a.g.k., s.231

8 Mehmet Yilmaz, Sanatin Felsefesi Felsefenin Sanat, Tirkgesi: Nazim Oziiaydln, Ankara, Utopya
Yayinlari, Nisan 2004, 5.295
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tamamen birakacaklardi. Bunu Kaprow, “The Legacy of Jackson Pollock™ isimli
metninde sdyle dile getirir: “Peki simdi ne yapacagiz? Iki alternatif var. Birincisi, bu
yoldan devam etmektir. Pollock’un estetiginden hi¢ ayrilmadan ya da ondan yola
cikarak, cesitlemeler yapip fena olmayan “resme yakin” resimler yapilabilir. Oteki yol
ise, resim yapmay1 biitiinliyle birakmaktir -yani bildigimiz anlamda dikdortgen ya da

. )
oval yiizeyi”

Resim 8: Allan Kaprow, 6 Boliimlii 10 Olusum, 1956

Kaprow, 1960’larda yaptig1 eylemlerinin sundugu olanaklarla, yasamla sanat
arasindaki iliskiyi irdelemeye yonelmistir. Duchamp’la birlikte sorgulanmaya baglanan
sanat nesnesinin ve sergileme yontemlerinin degisim siireci, 1960’lara gelindiginde
daha c¢ok sanatin galeri ve miizelerden disariya ¢ikma istegine doniismiistiir. Happening
gosterileri daha sonralar1 tiim sanat dallariin birlestigi performans sanatina doniisiir.
Bedenin kendisinin de sanatsal 6ge olarak ifade bulmasiyla birlikte bedenle yapilan
feminist ve sivil toplum hareketleriyle ilgili performanslar yapilmis; Yves Klein da bu

performans sanatgilar1 arasinda yerini almistir.

? Allan Kaprow, “The Legacy of Jackson Pollock”, Essays on the blurring of art and life, ABD,
University of California Pres, 2003, 5.7
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Uluslararas1 patentini de aldig1 ve Klein Mavisi olarak bilinen, boyayla ¢iplak
kadin bedenlerini boyayip onlarin dikey ve yatay izleriyle beden baskilar1 ¢ikartan Yves
Klein, bunlar1 ‘Antropometrik Izler’ olarak nitelendirir. “Bdylece insan bedeni de bir
gostergesel iz olarak bizzat sanat eserinin igine girmistir. Bu bir tiir kayittir ve bedenin
kendi gergegine iliskin izlerle, varligin bir gostergesel yapilastirmayla sorgulanmasidir.
Kavramsal Sanat’ta ise belirli bir kavramsal temele gore diizenlenen 6geler, gostergesel
olarak nesnenin icerimledigi tiim anlamsal ¢agrisimlar: bir arada barindirir. Kavramsal
Sanat uygulayicilari tuval, firga gibi alisilagelmis gereclerden yararlandiklart gibi sanat
dis1 alanlara 6zgii gereclerden de yararlanmaktadirlar.”"

Japon sanatgilardan olusan Gutai Grubu da Pollock’tan etkilenenler arasindadir.
Genellikle resimlerini ¢esitli performanslarla olusturmalariyla taninan Gutai Grubu,
kendi gelenekleriyle bati sanati gelenegini resim-performans birlikteligi iizerinden
gerceklestirmistir. 1954°te kurulan grup, 1972’de grubun kurucusu ve finansmani Jiro
Yoshihara’nin 6lmesiyle dagilir.

Kavramsal Sanat dogrultusunda minimalizme kars1i gergeklestirdikleri
cikislariyla taninan Art and Language (Sanat ve Dil) grubu, galeri ve miizelerde
sergilenecek sanat nesneleri iiretmek yerine sanat kavramimi irdeleyen tartismalar
yapmis ve bu tartismalarin bazilarimi 1969'da kendi siireli yayinlarmi baslatarak
cikardiklar1 dergide basmislardir. Calismalart 1980'lerde belirgin bir toplumsal ve
siyasal boyut kazanmis, sanatcilar calismalarina resmi katma yollarini arastirarak,
resmin anlaminin, goriintiisel, gostergesel ve genetik 6zelliklerini arastirdiklar1 projeler
gerceklestirmislerdir.

“Sanat ve Dil grubu, nesne iiretme tarzi tavrini zamanla yumusatarak bir dizi
resim yapmis, ama dil konusunu elden birakmamustir. Jackson Pollock Bigiminde Lenin

Portresi adli calisma bunlardan biridir 6rnegin.”"’

Bu islerinde figiir dis1 bir dille bir
figlir olusturup bir resmin neye benzedigi ve iiretim nedenlerine dair varsayimlar

arasindaki iliskileri sorgulayarak dil ve onu olusturan gostergelerin ne kadar keyfi

' Rifat Sahiner, Sanatta Postmodern Kirilmalar ya da Modernin Yapibozumu, istanbul, Yeni insan
Yayinevi, 2008, s.145 )
"' Mehmet Yilmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, Ankara, Utopya Yayinlari, 2006, s.218
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kullanilabilecegini gosterirler. Aynm1i zamanda Pollock’un taklit edilemez denen
tisliibunu taklit ederek “taklit” sorununu sorgulamis olurlar. Bu calismada iki karsit
ideoloji olan komiinizm ve kapitalizmin simgeleri birlikte kullanilarak bu ideolojiler
hem biitlinlestirilmek hem de bulaniklastirilmak istenmistir. Sanat¢ilar bunun i¢in bu
portreleri gergeklestirirken tuval {izerine karton bir sablonla Lenin portresini gegirip
Pollock iislubunda onu boyar ve A4 boyutlarinda parcalarlar. Her birinin ikiser
fotokopisini ¢ekerek bunlar1 Once 6zglin resme uygun sonra da gelisiglizel olarak
diizenleyip yan yana sergilerler. Cikan sonuglarin her ti¢ii de Pollock resmini animsatsa
da, gercekte bunlarin i¢lerini bosaltmislar, Pollock’un ve toplumun onun teknigine
yiikledigi anlami, 6nceden 6grenilen gdstergesel anlamlarin kaybolmasindan 6tiirii yok
etmislerdir.

Malevich’in beyaz tuval {izerine kondurdugu siyah karesi higligi sembolize
ederken sanati nesnesizlestirmesi Minimalist sanatgilari etkilemistir. Minimalistler,
gercek nesneleri kullanarak resim ve heykeller olusturduklar1 gibi iliskisel olmayan
kompozisyon anlayisiyla, sadelestirilmis ve belli 6gelerin tekrarini igeren yapitlar da
tiretirler. Onlara gore anlatilmak istenen yapilandan daha 6nemlidir. Tatlin’in “gerg¢ek
mekan, gercek malzeme”, Mondrian’in ise yapita baslamadan 6nce her seyin sanat¢inin
kafasinda bitirilmesi gerektigi diislincesini savunurlar.

Donald Judd, resmin yiizey olarak kendi igerisinde bir sekil olusturdugunu ve
bunun da sanatsal ifadeyi kisitladigini savunur. Resmin geleneksel sinirlarindan
kurtulmasi, ona espasin kapilarini agar.

Donald Judd’in baglangictan beri amaci, estetik hile ve aldatmanin Oniine
gecmektir. Ilk calismalarinda yiizeyi hissedilebilir duruma getirmek icin tuval iistiindeki
yagliboyaya kum, plastik boru ve agagtan yapilmis algak kabartmalar gibi resimsel ve
heykelsel elemanlar eklemistir. Resimsel uzamin zayif oldugunu hissettigi icin iic
boyutlu olanin iki boyuta indirgenmesini bir yanilsama olarak kabul eder. Bu
yanilsamadan kaginmak i¢in de boyadigi yiizeylere gergek nesneleri yerlestirmeye
baslar. Bu resimleri de, Robert Morris gibi resim sanatinin bastan sona kadar

yanilsamaci oldugunu diisiindiigii i¢in {i¢ boyutlu hale sokup sadelestirir.
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Frank Stella da ise resim olmayan bir resim tasarlama derdi vardir. Onceleri
renkselligi reddederek boyacinin geleneksel malzemelerini kullanan sanatgt 1960
sonrasinda ise resmin geleneksel sekline el atarak ii¢ boyutlu, heykelsi “Sekilli
Tuvaller”ini Uretmistir. Stella’nin bu tuvalleri, hem resim hem de heykel olarak
algilanabilecegi i¢in Minimalizmin ‘spesifik nesne’ anlayigina varmasinda Onemi
biiytiktiir.

Onceleri soyut disavurumcu tarzda resimler yapan Ad Reinhardt da resimlerini
bireysellikten gittikce arindirip birbirlerinden zorlukla ayirt edilen siyah karelere
boliinmiis siyah resimler yapmaya baglamistir. Dogu sanati iizerine de calisan
Reinhardt, 1960’larda yazdig1 bir makalede, ressam olarak amaclarin1 sdyle ortaya
koyar:

“Diinyanin hicbir yerinde sanat, Asya Sanati kadar a¢ik secik olmamustir:
Mantik disi, anlik, kendiliginden, bilingsiz, ilkel, rastlantiyla disa vurulan ya da
teklifsizce olan higbir sey ciddi sanat olarak adlandirilmiyor. Onemli olan sadece
bosluk, biitlintiyle bilingli olma, ilgisizlik; sadece akilci bir kafaya sahip ‘sanatci olan
sanat¢1’, sahipsiz ve tinsel, bos ve olaganiistii; sadece simetri ve diizenlilik, degismeyen
‘insan Ozii’nden, zaman Gtesi ‘lstiin ilke’, sanatin ‘eskimeyen formiilii’, baska higbir
sey degil.”"?

Sanatciya gore ¢izgi, imge, bi¢im, kompozisyon, simge, rastlantisallik, nesne ya
da diistinceler 6ze ait degildir. Ona gore 6ze ait olan kavranamazlik, cogaltilamazlik ya
da indirgenemezlikle baglantili olanlardir.

Ad Reinhardt’tan etkilenen Sol LeWitt ise diisiincenin sanat yapan bir makine
gibi olduguna inanir. Diisiince ya da kavram en énemli kisimdir. izleyicinin yapitla
diisiinsel olarak ilgilenebilmesi ve izleyiciyle mantiksal bir iligki kurabilmesi igin
yapitin keyfiyet, begeni ya da anlik kararlardan yoksun olmasi gerekir. Yapit, diislince
ile ayn1 sey demektir. 1960’larin sonlarindan itibaren Judd’in yapitlarindan farkli olarak

Sol LeWitt cizgisellikle belli birimleri tekrarlar. Ozellikle 1980°den sonra ii¢ boyutlu

12 Norbert Lynton, a.g.k., s. 244
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caligmalar1 disinda tekrar etti§i geometrik renk alanlarinin tekrarina dayali birimleri

direkt duvara iki boyutlu olarak uygular. Bu tekrar yontemini LeWitt 1967’ de ArtForum

Resim 9: Ad Reinhardt, Siyah Kompozisyon, 1972

dergisinde yaymlanan “Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar” yazisinda su sekilde
aciklar:

“Sanatci tekrara dayanan modiiler bir yontem kullandiginda genellikle basit ve
zaten varolan bir bi¢cimi seger. Bicimin kendisinin siirli bir énemi vardir; yapitin
biitiinii acisindan bir tiir gramer olusturur. Aslinda temel birimin 6zellikle pek ilging
olmamasi, yapitin biitiiniin dogal bir pargasi haline gelmesi agisindan daha da iyidir.
Karmasik temel birimler kullanmak, biitiiniin birligini bozar. Basit bir big¢imi
tekrarlayarak kullanmak yapitin sinirlarimi ¢izer ve bigimlerin diizenlenisi iizerinde
yogunlagmay1 olanakli kilar. Bu diizen sonug olurken, diizen arag haline gelir.”13

Gorsel deneyimi ve estetik hazzi diglayan Kavramsalcilarin bir diger temsilcisi
Joseph Kosuth ‘sanatin sanat olma hali’nin zaten kavramsal bir durum oldugunu ileri
siirer. 1968°deki bir tartismada Kosuth’un sanat elestirmeni John Chadler’a kisaca

agikladig1 gibi: “Sanat diisiincedir, diisiince de sanattir.”"*

5 Ahu Antmen, a.g k., s.198 _
4 Alexander Alberro, “Diisiince Olarak Sanat”, Sanat Diinyamz, Say1:110, Istanbul,
Yapi Kredi Yaynlari, 2009, s.87
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Kosuth; diistince, dil ve imge iliskisine odakli isler iiretmistir. Ona gore sanat,
Marcel Duchamp 6ncesi ve sonrasi olarak ikiye ayrilmalidir. Ciinkii sanatci, sanatin
dogasin1 sorgulamalidir ve Duchamp’in da yaptigi budur. Duchamp’tan sonra bir
nesnenin sanat olabilmesi i¢in sanat baglaminda diisiinlilmesi, sana kurami zemininden
hareket edilmesi gerekir. Kosuth’a gore, “dil yoksa sanat da yoktur.” Kosuth, siyah
zemin lizerine beyaz yaziyla gerceklestirdigi ‘tanim resimleri’nde sanat, anlam, resim,
bosluk gibi sozciiklerin anlamlarmi; “Bir ve Ug Sandalye” (1965) isimli
yerlestirmesinde de gergek bir sandalye, sandalyenin tam boy bir fotografi ve kelimenin
sozliik aciklamasindan olusan bir diizenleme kurarak gercek, gercegin goriintiisii ve
kavram arasindaki iliskiye dikkat ¢cekerek sanatin dogasini sorgulamustir.

Amerikali John Baldessari de, ellerini kullanarak sanat eseri iiretmekten
vazgeemis, beyaz tuval lizerine bir tabela ¢izerine yazdirdigi yazilardan olusan isler
iiretmeye baslamistir.

Ayni sekilde On Kawara'nin sanati da bu baglamda zaman sisteminin
isaretlenmesine odaklanir. Tek renk boyanmus tuvallerin ilizerine sablon yardimiyla
beyaz renkle ve ¢esitli biiyliklikte yalnizca giiniin tarihini yazar. Kawara, "eger dil
soyutlamanin en son asamasiysa", diyerek yola ¢ikar: "Oyleyse, 'zaman' da kavranabilir,
elle tutulur olmayan (intangible) gergekliklerin son asamasidir.""

Kawara, her bir resmini 24 saatte tamamlamak zorundadir. Eger resim, 24 saatte
bitmezse onu parcalayip yok etmektedir. Kawara bu isleriyle, 'simdi' kavraminin
geciciligini vurgular. Nesneye direnen Kavramsal sanata da yeni bir boyut getirir.

Shusaka Arakawa, yapitlarinda sozciikleri hem dilbilimsel hem de bigimsel
diistinerek kullanmistir. “Sanat¢inin resimlerinde yazi, kompozisyon 0Ogesi olarak
imgesel bir degere sahiptir. Ancak yazi bunun disinda asil goriintiiyli agiklayarak
seyircinin bakigint yonlendirir. Arakawa'nin yapitlarinda kavram, resimsel bir ortamda
»16

ve anlamda kullanilmustir.

Kavramsal sanatta yazinin kullanimini bu sekilde bir¢ok sanat¢ida goriiyoruz.

!> Hasan Biilent Kahraman, “Plastik Sanatimizin Son Doénemine Kavramsal Sanat Baglaminda Bir
Bakis”, Hiirriyet Gazetesi, Haziran 1993
' Semra Germaner, 1960 Sonrasi Sanat, Istanbul, Kabalci Yayinevi, 1997, 5.52
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| HAD THIS 0LD PENCIL 0N THE DASHBAARD OF M9 AR FOR A
LONG TIME, EVERY TIME | SAW IT, | FELT tMCOMFORTABLE
SINCE ITS POINT WAS S0 DUl AND DIRTY. + ALWAYS
INTENDED TO SHARPEN IT AND FINALLY CoutoN'T BEAR /T
AND LONGER AND DIP SHARFPEN IT. /W NOT SURE, BuT
! THINK THAT THIS HAS SUWVIETHING To Do WITH ART.

Resim 10: On Kawara, Bugiin, 1973 Resim 11: J. Baldessari, 1973

Bu yontem ayni zamanda bir diisiinceyi belirtmenin en agik yollarindan biri olarak da
goriiliir. Diisiince ve estetik plastik dille birlesir.

Gerhard Richter, sanatin1 eski ustalarla modern ustalarin sanatlar1 izerine kurar.
Richter, hem figiiratif hem soyut resim dilini ayn1 anda kullanir. Fontana ve Pollock™u
gordiikten sonra, onlardan etkilenerek, bunlarin birer iislup degil ac1 yontemi oldugunu
diislintir. Richter, geometrik soyutlamadan Soyut Disavurumculuga, fotogergekei
yaklagimindan tek renkli resimlerine uzanan {islupsuzlugunu bir {islup olarak benimser.
Richter'in ilk resimlerinin kaynagi fotograflardir. Pop sanati onu cok etkileyerek
1960’larda giincel dergilerden biriktirdigi fotograf ve imgeleri kopyalamaya baslamstir.
Pop sanatcilarin segtikleri gibi reklami yapilan imgeler yerine siradan goriintiilere
benzeyen fotograflar secer. Rasgele se¢ilmis bu siradan goriintiileri bulabilmek ve
fotograflayabilmek i¢in ¢ok titiz ¢alisir. Ciinkii Richter’e gore bu gosterissiz fotograflar
daha dogrudan goriintiiler olduklarindan daha giigliidiirler. Richter fotograftaki nesneleri
degil, fotografin kendisini resmeder. Dolayisiyla resimleri fotografik imgelerin kendileri
hakkindadir. Richter, Soyut resimlerini gerceklestirirken de bakis agis1 degismez ve
soyut resmin resmini yapar.

Richter'in “resim yapmak™ hakkindaki diisiinceleri soyledir: “Kisi ne yaptigina
inanmak zorundadir. Resim yapmak i¢in kendisini derinlemesine adamalidir. Bir kere
takintt haline getirdikten sonra kisi resim araciligiyla insanoglunu degistirebilecegi

fikrini eninde sonunda tasir. Ama eger kisi bu tutkulu soziin eksikligini duyarsa o
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zaman yapacak hi¢bir sey kalmamistir. O zaman en iyisi yalnmiz birakmaktir. Yani
”17

aslinda resim yapmak aptalliktir.

Resim 12: G.Richter, Betty, 1988 Resim 13: G. Richter, 4096 Renk, 1974

Bir diger sanat¢1 Daniel Buren ise islerinde miize ve galerilere kars: elestirisini
ve tepkisini dile getirir. 1970°de “Miizenin Islevi” adli makalesinde Buren’e gore
“miize, sergiledigi seyleri ayricalikli kilarak onlara ticari bir deger kazandirir. Eseri
muhafaza ederek veya genel vasatin i¢cinden cekip ¢ikararak ona toplumsal itibar
kazandirir. Safca orada sergiledigi her seyi ‘sanat’ statiisiine yiikseltir.”'® Ayni1 zamanda
miizenin eserlere karsi fazla korumaci tavrinin onlarin dogalligin1 bozdugunu ve onlari
yapay bir bicimde hayatta tuttugunu diisiiniir. Buren’e gore “miize, sergiledigi her seye

»1  Ayrica miize, koleksiyon olustururken uyguladigi kanon

‘damgasini’  vurur
acisindan da elestirilmelidir. Ciinkii bu kanon “basarili ve basarisiz eser” ayirimi yaptigi
gibi bagarili olana da ekonomik avantaj saglar. Daniel Buren bu duruma bir tepki olarak,

miize ve galerilerin disinda belirli yerlere 8.7 cm genisliginde beyaz ya da renkli,

17 Gerhard Richter, The Daily Practice of Painting: Writings 1960-1993, London, MIT Pres, 1995, 5.78
18 Ali Artun, Sanat¢1 Miizeleri, Istanbul, Iletisim Yayinlari, 2005, 5.150
Y Agk.,s.152
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kolaylikla tekrar {iretilebilen, dikey ve birbirine paralel ¢izgilerden olusan seritler
uygular. Buren bu islerini sonsuz ¢esitlilikle eski duvarlara, caddelere, meydanlara,
otobiis duraklarina, reklam panolarma, kisacast her yere uygulayabilir. Buren, ayni
yontemi defalarca farklh yerlerde tekrarlamasiyla “sanatin dogasini (Resim nedir? ifade
yollarindan hangisi gergektir?) oldugu kadar sanatin islevini (sanati yaratan uzlagmalar
hangileridir?) de sorgular.”*

30 cm araliklarla 50 numarali fir¢a ve akrilik boya kullanarak tuval, kagit, duvar
ya da herhangi bir zemin ya da malzemenin iistiine uyguladig1 dokunuslar1 ya da kendi
tanimiyla “damga”lariyla taninan Niele Toroni de Buren gibi belli bir sisteme bagh
kalarak islerini olusturmaktadir. Bu dokunuslarinda firga kullanmasiyla resim

gelenegini devam ettirdigi gibi ayni1 diizeni defalarca tekrarlayarak resme olan

elestirisini de iglerine yansitmis olur.

Resim 14: Daniel Buren, 1988 Resim 15: Niele Toroni, 1979

% Semra Germaner, a.g k. s.52
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2- RESIM SANATINDA GOSTERGE VE YAPIBOZUM (DECONSTRUCTION)

2.1- RESIM SANATINDA GOSTERGEBILIM

2.1.1- Tanim1 ve Kisa Tarihi

Eski Yunan dilinde gosterge anlamina gelen ‘semeion’ kelimesinden tiiretilen
“gostergebilim”, gostergeleri ve gosterge dizgelerini inceler. “Gdsterge, genel olarak bir
baska seyin yerini alabilecek nitelikte oldugundan kendi disinda bir sey gosteren her
tiirlii nesne, varlik ya da olgudur”®' “Daha genis bir tanimla, gdsterge, insanlarin bir
topluluk yasami i¢inde birbirleriyle anlasmak amaciyla yarattiklar1 ve kullandiklar
dogal diller (Tiirkge, Ingilizce, Fransizca vb.), gesitli jestler (el, kol, bas hareketleri),
sagir-dilsiz alfabesi, trafik isaretleri, baz1 meslek gruplarinda kullanilan flamalar, reklam
afisleri, moda, mimarlik diizenlemeleri, yazin, resim, miizik gibi ¢esitli birimlerden
olusan ve ses, yazi, goriintii, hareket gibi geregler vasitasiyla gerceklesen dizgelerin
olusturdugu anlamli biitiiniin birimleridir.”*

Gostergebilim, sadece dilsel gostergeleri degil, 6rnegin resimde bir renk 6gesi ya
da figiir de gosterge olarak degerlendirilebileceginden temsili olan ve anlamli bir biitiin
olusturan her seyi inceler. Dolayisiyla her uzmanlik alani, gostergebilimin goziiyle
yeniden degerlendirilebilir.

Gostergebilim her ne kadar 20. yiizyilda kurulmus olsa da, gdsterge kavrami
iistiine ¢ok eski caglardan beri diistiniilmiistiir.

Platon’a gore varliklara hangi ismi (gosterge) verirseniz verin dogru olur. Ciinkii bu
gostergeler giivenilir olmayan algilarin  kopyalarmin kopyalaridir. Dolayisiyla
gostergelerin varligin 6zline uymasi olanaksizdir. “Sozciikler sadece seylerin hakiki
dogalarinin ancak eksikli birer temsilcileridir. Sozciikleri incelemek, seylerin hakiki

dogalar1 hakkinda higbir sey agiklamaz.”?

2! Berke Vardar , A¢iklamah Dilbilim Terimleri Sézliigii, Istanbul, ABC Yaymnlari, 1988, s.111
*? Bahar Derviscemaloglu, Gostergebilim, http://www.ege-edebiyat.org/docs/493.pdf
2 Fatma Erkman-Akerson, Gostergebilime Giris, Istanbul, Multilingual, 2005 s. 53
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Platon’un 6grencisi Aristoteles gostergeyi daha somut ve gergekei ele alir.
Gostergenin arag olarak onemi iizerinde durur. Gostergenin ya da sdzciigiin herkes i¢in
ortak kavramlara dayandigini soyler. Ona gore bu gostergeler ortak duyu yoluyla
algilanan kavramlarin simgeleridir.

Ortagag ve Ronesans’ta da, gdsterge kavrami iizerinde ¢ok durulmustur. “Ingiliz
filozof John Locke, 1960°da yazdig1 Essay Concerning Humane Understanding (Insanin
Anlama Yetisi Hakkinda Bir Deneme) adli yapitinda, fikirleri, seylerin gostergeleri,
sozciikleri de fikirlerin gostergeleri olarak yorumlar.”** Ayni zamanda bu yapitinda ilk
kez “semeiotike” terimini kullanarak “gdstergeler ogretisi” (doctrine of signs) diye
belirttigi semiyotigin, bilimin ii¢ temel dalindan biri olmasi1 gerektigini 6ne stirmiistiir.

Platon ve Aristoteles’in gostergeler iizerine diisiinceleri, cagdas gostergebilim
anlayisina kaynaklik ederken Locke ile beraber daha cok dil felsefesi kapsaminda ele
alinan “semiyotik”in bu ilk dénemi, ¢agdas gostergebilimin de temelini olusturmustur.

20. ylizyilda cagdas gostergebilimin temellerinin atilmasina kaynaklik eden en
onemli iki diisiiniir Charles Sanders Pierce ve Ferdinand de Saussure’diir.

Saussure’e gore dil, gostergelerden olusan bir dizgedir. Dile bakis bigiminde,
dilin bir adlar dizini olan dizelge degil, dizge oldugunu savunur. Dil de diger dizgelerin
anlagilmasini kolaylastiran 6nemli bir gostergedir.

“Saussure, yeni bir terminoloji dnerir. Ona gore “Biitiinii belirtmek i¢in gosterge
(signe) sozciigii kullanilmalidir, buna karsilik kavram yerine gosterilen (signifie) ve
isitim imgesi yerine gosteren (signifiant) terimleri kullanilmalidir.”* Gosteren ve
gosterilen diizeyleri ayr1 ayri incelenebilir olsa da yalnizca biitiinde yani gostergede
varolabilirler.

C.S. Peirce, gostergeyi su sekilde tanimlar:

“Bir gosterge ya da representamen, bir kisi icin, herhangi bir seyin yerini,
herhangi bakimdan ya da herhangi bir sifatla tutan bir seydir. Birine yoneliktir, bir
baska deyisle bu kisinin zihninde esdegerli bir gosterge ya da belki daha gelismis bir

gbsterge yaratir. Yarattigi bu gostergeyi ben birinci gdstergenin yorumlayani [Ing.

** Fatma Erkman-Akerson, a.g.k s. 57
% Taylan Altug, Dile Gelen Felsefe, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, Nisan 2008, s. 186
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interpretant] olarak adlandirtyorum. Bu gosterge bir seyin yerini tutar: yani nesnesinin
[ing. Object]. S6z konusu gdsterge, bu nesnenin yerini, her bakimdan degil de, benim,
kimi kez, representamen’in temeli diye adlandirdigim bir cesit diislinceye iletme
bakimindan tutar. Buradaki “Diislince” sozciigiinii, glindelik dilde yaygin olan, bir tiir
Platon’cu anlamda ele almak gerekir.”?

Bu alintidaki gosterge (representamen ya da temsil), yorumlayan (interpretant)
ve nesne (object) kavramlari Peirce’lin Saussure’e karsit olarak olusturdugu {iglii
modelidir.

Peirce, gostergelerin mantiksal islevini vurgularken Saussure da toplumsal islevi
tizerinde durur. Peirce’iin bu {i¢lii modeline kars1 Saussure’un yaklagimi gdsteren ve
gosterilenden olusan ikili bir modeldir. Peirce’iin gosterge kavrami Saussure’iin
gosterenine karsilik geldiginden yontemleri birbirine benzer. Fakar Peirce, Saussure’den
farkli olarak gosterileni ‘yorumlayan’ ve ‘nesne’ olarak ikiye ayirmustir.

“Saussure ve Peirce’lin temelini attif1 ve Onciiligiinii yaptig1 gostergebilim,
1960’lardan sonra bagimsiz bir bilim dali haline gelmistir. Louis Hjelmslev, Roland
Barthes, Claude Lévi-Strauss, Julia Kristeva, Christian Metz, Algirdas J. Greimas ve
Jean Baudrillard gibi aragtirmacilar Saussure’e dayanan Avrupa gelenegini; Charles W.
Morris, Ivor A. Richards, Charles K. Ogden, Umberto Eco ve Thomas Sebeok gibi
arastirmacilar ise Peirce’e dayanan Amerika gelenegini benimsemistir.”?’

Umberto Eco, Roland Barthes, Claude Lévi-Strauss gibi arastirmacilarla
gostergebilim yavas yavas edebiyat ve dilbilimin merkezinden ¢ikmaya baslar. Ornegin
Eco ve Barthes tiim yasam alanlarina bu sekilde bakilabilecegini sdyleyerek
gostergebilimin sanat, mimari gibi farkli alanlarda da uygulanabilecegini gdstermistir.

Hilmi Yavuz’un “Yazin, Dil ve Sanat” isimli kitabinda belirttigine gore “Claude

Lévi-Strauss i¢in resim sanat1 baglaminda sanat yapit1 nesne (Doga) ile dil arasinda, bir

% Mehmet Rifat, XX. Yiizyllda Dilbilim ve Gostergebilim Kuramlar1 1. Tarih¢ce ve Elestirel
Diisiinceler Istanbul , Yap1 Kredi Yayimlari, Kasim 2005 s. 117
*" Bahar Derviscemaloglu, Gostergebilim, http://www.ege-edebiyat.org/docs/493.pdf
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9928

ara konumdadir.””". Cilinkli Strauss’a gore sanat yapiti doganin tam bir yansimasi

olamaz. Uretilen ya da ¢ogaltilan sey sanat yapit1 degil nesnedir.

2.1.2- Gorsel Gostergebilim

Bir nesne, onu belirten bir gosterge ile var olur. Gosterge, dogadaki nesnelerin

yeniden sunumudur. Bir sanat yapiti incelenirken 6nemli olan sanat¢iin nesneyi nasil
algiladigidir. Dolayisiyla sanat¢inin dogayr algilamasina bagli olarak gostergelerin de
anlamlar degisir; herhangi bir kesinlik olmadigindan gorsel anlatimdaki gostergelerin
algilanmasi ve yorumlamasini zorlasir.
Peirce gostergelerin siiflandirilmasinda ii¢ ayn {glik belirler: “Birinci bdliimleme,
gostergenin kendisinin yalin bir nitelik, gercek bir varlik ya da genel bir kural olmasina
gore yapilir. Ikinci boliimleme, gosterge ile nesnesi arasindaki iliski ya gostergenin
kendi basina bir 6zellik tasimasina ya nesnesiyle var olugsal bir iliski kurmasina ya da
yorumlayani ile iliski kurmasma gore yapilir. Ugiincii boliimleme, yorumlayanin
gostergeyi ya bir olasilik gostergesi ya bir ger¢ek gosterge ya da bir mantik gostergesi
biciminde canlandirmasina gére yapilir.”*’

Ikinci iigliikte Pierce gostergeyi nesne ile olan iliskisine gére siniflandirmistir.
Buna gore goriintiisel gosterge (ikon), belirti ve simge, bu gruptaki gostergeleri belirtir.

Belirti, nesnesiyle yakinlik iligkisi kurar. Nesnesiyle kurdugu iligski nedeniyle bu
nesne tarafindan belirlenen bir gostergedir. Nesnesi ortadan kalktiginda, kendisini
gosterge yapan Ozelligini yitirir.

Goriintiisel gosterge, belirttigi nesne olmasa bile, kendisini anlamli kilan 6zelligi
tasiyacak olan gostergedir. Gosterge, nesnesi ile iligki i¢indedir. Resim, desen ya da
fotograf gibi belirttigi seyi dogrudan temsil eder. Zihnimizde olugan imge arasinda

benzerlikler vardir. Bu yiizden de algilanmasi kolaydir.

B Hilmi Yavuz, Yazin, Dil ve Sanat, Istanbul, Boyut Yayinlari, 1999, s.222
* Mehmet Rifat, a.g k., s.118
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Simge, “yorumlayani1 yoksa kendisini gosterge yapan 6zelligi kaybedecek olan

3 nsanlar tarafindan olusturuldugundan belli bir uzlasmaya dayanir.

bir gostergedir
Simge, yorumlamaya bagli oldugundan gosterilen her zaman soyuttur.

Gorsel gostergebilim kuraminin gelismesinde Fransiz diislinlir Roland Barthes’in
caligmalarinin da 6nemi blyiiktiir. “Barthes’e gore, gosterge dizgeleri yan anlamsal
kodlar olan kiiltiirel degerlerle ya da ideolojiyle eklemlenirler.”*' 1964 yilinda resimden
daha basit oldugu i¢in bir fotograf secerek “Panzani” makarnalarinin reklam fotografini
inceleyen Barthes, fotograftaki nesne ve renkleri betimleyerek fotografi ¢oziimlemistir.

Resmin dizgesini, dil dizgesiyle eslestiren Barthes’e gore, resimde diiz anlam
katinda kalmak anlamsizdir Diiz anlam, dis diinyada gordiiklerimiz ve
algiladiklarimizdir. Dolayisiyla resimde diiz anlam katin1 ¢6ziimlemek igin sifre
bilgisine gerek yoktur; bu da yan anlam okumasi zorunlulugunu gerektirir.

Resmin ¢oziimlemelerinde rastladigimiz ikincil yaklasim, dil dizgesini 6rnek
olarak kabul etmez. En kii¢iik birimlerin varligini kabul eder ama onlar1 bir dizi olarak
saptamanin anlamli olmadigint savunur. Ciinkii bu birimler her resimde farkli deger
kazandiklarindan aynen alinip bir baska resme aktarilamazlar.

“Algirdas Greimas’in, 1984’te “Actes Semiotiques” adli bir dergide yayimladigi
incelemesine gore gorsel gostergebilim; fotograf, resim, grafik gibi bir yiizeyi kullanan
yapilarin incelenmesidir. Bu tiir yapilar, plastik bir sdylem olarak ele alinarak
bilesenleri ve temel Ogeleri betimlenmelidir: Renk, renkli alanlar, ¢izgi ve ¢izginin
kullanilmasi gibi temel bigimsel 6zellikler plastik metnin temel 6geleridir.”*>

Felix Thiirlemann’in Paul Klee’nin ii¢ resmini ¢oziimledigi 1982’deki Paul Klee,
Analyse de Trois Peintures (Paul Klee, U¢ Resmin Coziimlenmesi) isimli doktora tezi

bugilin gorsel gostergebilimin temel eserleri arasinda kabul edilir. “Resimde anlamin

olusumu gibi karmasik bir silirecin aslinda yalin karsitliklar iizerine kurulu oldugunu

3% Charles S. Pierce, The Philosophical Writing of Pierce, New York, Dover Publications, 1955, s.140

3! Mark Gottdiener, Postmodern Gostergeler, Tiirkcesi: Erdal Cengiz, Hakan Giir, Arhan Nur, Ankara,
Imge Yayinlari1 2005, s.31

32 Nedret Oztokat, “Gostergebilim ve Plastik Sanatlarda Coziimleme”, 2. Dilbilim Kurultay: Bildirileri,
Mersin, Mersin Universitesi, s.254
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kanitlayan tez, gorsel yapitlarin tipki dilsel yapilar gibi ele alinabilecegine dikkat
ceker.”

Thiirlemann’a gore gorsel derlemelerde goriintiisel gosterge(signe figuratif) ve
plastik gostergeler (signe plastique) olmak iizere iki cesit gdsterge vardir. Ornegin
yagliboya bir tuval resmi plastik gdstergedir.

“Goriintlisel gosterge, gercek diinyadaki bir nesnenin resimde yeniden
olusturulmasini belirtir. Plastik gosterge de bir gosterge tilirlidiir ama daha 6zgiir ve
yoruma agik bir tiir olarak yapitta yer alir. Plastik gosterge, igerikle ilgili degil,
anlatimla ilgilidir. Yani bir tablonun sanatsalli§i bir bakima plastik gostergelerle
olugmaktadir. Bir goriintliniin derin diizeyini olusturan renk, bi¢im, dekor, diizlem, 151k
gibi betilerdir.”**

Gorsel gostergebilimin onciilerinden Jean-Marie Floch’a gore resim anlamli bir
biitlin, bagintilardan olusmus bir dizge olarak ele alinmalidir. O’na gore soyut resimle
goriintiisel resim arasindaki fark, kullandiklar1 anlatim diline baghdir. Soyut resimde
goriintiisel bir dil varken, dogadaki nesnelerin yansimasi olarak tanimlayabilecegimiz
betisel resimde ise plastik bir dil kullanilir. Floch, goriintiisel dili ¢6ziimleyebilmek igin

sanatcinin ger¢ek diinyaya bakis acgisini anlayabilmek acisindan once plastik dil

¢cOziimlemesi yapilmasi gerektigini sdyler.

2.1.3- Diiz Anlam, Yan Anlam

Barthes’e gore gostergenin iki gesit anlam degeri vardir: Diiz anlam ve yan

anlam. Herhangi bir sozciik ilk anlaminin disinda, daha bagka anlamlar da tasiyabilir.

3 A.gm., s.255

3 Prof. Dr. V. Dogan Giinay, “Gérsel Okuryazarlik ve imgenin Anlamlandiriimasi”, ART-E Siileyman
Demirel Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Hakemli Dergisi, 2008-01,
http://art-e.sdu.edu.tr/docs/gunay.pdf
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2.1.3.1- Diiz Anlam

Saussure, Barthes ve Louis Hjelmslev’in agiklamalarina gore, giindelik konusma
dilinde bir sozciigli duydugumuzda zihnimizde bir kavram belirir. Zihnimizde canlanan
ilk kavram, gostergenin diiz anlamidir.

Charles Morris diiz anlami, genel ve tekil ya da tikel olarak ikiye ayirir. Genel
diiz anlamda gosterge, genel bir gonderme yapar ve soyut olarak genellenir. Fakat bu
gostergenin igerisinden belli bir gosterge secilirse buradaki génderme belli bir varliga
olacagindan bu tikel diiz anlam olur. Dolayisiyla genel gdstergenin tikel gostergeye
dontisebilmesi icin kendisinden baska gostergeler de olmalidir. Sonug¢ olarak diiz
anlaml gosterge, bir gosteren ve bir gosterilenden olusur.

Sanatsal anlatimlarda sanat¢1, kendisini sinirladigi i¢in gostergenin diiz anlamsal
degeriyle ¢ok fazla sey anlatamaz. Ornegin soyut anlatimlarda sanatg1 Ozgiirdiir.

Algilanabildigi siirece sanatg1 her seyi istedigi bicimde simgelestirebilir.

2.1.3.2- Yan Anlam

Diiz anlamli gosterge burada gosteren olarak kullanilir ve ona ikinci bir
gosterilen eklenir. Barthes’in getirdigi bakis agisiyla, goOstergenin gdsterileni
pargalanarak iginden bir bilesen segilir. Bu birlesen de yeni bir gostergenin gostereni
gibi kullanilir. Yan anlam degeri, gdstergelerin bir seyi gosterirken ayni zamanda pek
cok anlam yiiklii olmasiyla ortaya c¢ikar. “Yan anlamin olusmasi i¢in baglamdaki
ipuglarina gereksinim vardir. Bu ipuglari, toplumun Kkiiltiirel bellegine yerlesmisse
kaliplasmis yan anlamlardan s6z ederiz. Bireysel ortamda ise, ipuclarini dilde metin, dil

dis1 kullanimlarda da, gene ortam ya da baglam verir.”>

35 Fatma Erkman-Akerson, a.gk,s. 127
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2.1.4- Dizge, iletisim, kod

2.1.4.1- Dizge

Bir arada, uyumlu bir sekilde isleyen gostergeler dizgeyi olusturur. Yani her
gosterge, bir dizge igerisinde yer alir. Clinkii gosterge, asil degerini dizge icerisinde
kazanir. Bir dizgenin ic¢inde cesitli isleyis ilkeleri bir arada bulunabilir. Ger¢eklesme
diizlemleri degisik olan bu dizgelerin birimleri de genelde gosterge olarak adlandirilir.
Dolayisiyla gostergelerin oldugu her yerde bir dizge vardir. “Saussure’lin dizge
kavrami, iz birakmayan, maddi olmayan yeni gerceklikte icerigin bi¢im oldugunu;
yontembilimsel ¢ikis noktasinin agiklamaktan daha Ote bir sey yaptigini, gergekte
calisma nesnesini yarattigim dile getirir.”*°

Insanlar, hepsi de igindeki gdstergelerin belli bir uyum iginde birbirine ¢atildig
sayisiz dizgeyle cevrelenmistir. Bu dizgelerin tiimiinii, doga ve kiiltiir dizgeleri olarak
iki biiyiik grupta toplayabiliriz.

Doganin degisken olmayan bir¢cok kurali vardir. Kurallar bilinirse, dogada
olabilecek seyler de Onceden hesaplanabilir. Dolayisiyla doga, dizgelerden birini
olusturur. Insan da doganin bir pargasi oldugu igin, bu dizgenin igerisinde yer alabilir.
Doga dizgesi kalitimsal bilgiden olusur.

Bir diger dizge de kiiltiirdiir. Kalitimsal bilginin 6tesinde yasarken edinilen bilgi
bu dizgeyi olusturur. Insan1 ¢evreleyen bu iki dizgenin (doga ve kiiltiiriin) temelinde
bilgi vardir. Bilingli ve bilingsiz olarak algilanabilirligi bu iki dizgeyi birbirinden ayirir.
Bu agidan baktigimizda gostergebilimin insanlarin bilingli olarak olusturdugu bu kiiltiir
dizgelerini arastirdigini sdyleyebiliriz.

Bir sanat eseri ¢oziimlemesi belli bir bilgi birikimi gerektirdigi i¢in sanat eseri,

kiiltlir dizgelerinden olusur.

3% Frederic Jameson, Dil Hapishanesi, Tiirk¢esi: Mehmet H. Dogan, istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari,
Subat 2003, s. 24
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2.1.4.2- letisim

Kiiltiir ve kiiltiir dizgesinin en dnemli araci iletisim; iletisimi saglayan temel arag
da dildir. Insanlarda belli bir bilgi birikiminin olusmas1 dil sayesinde gergeklesir. Dili
bir iletisim araci haline getiren en 6nemli etken, sozciiklerin bir araya gelmesiyle olusan
dizgedir. Sozciikler, Oncelikle oOzelliklerine gore siniflandirilirlar. Siniflandirmalarla
birlikte zihnimizde belli kavramlar meydana gelir ve bu kavramlar sozciiklerle temsil
edilir. Yani dogada var olan bir nesneye isim takilmasiyla nesne, o sozciikle temsil
edilir ve nesne yokken temsil edilen sozciiglin soylenmesi zihnimizde o nesnenin
belirmesine neden olur. Boylece sozciik, o nesnenin gdstergesine dontisir.

Bilgi, sozciiklerin bir araya gelmesiyle olusan climle ve ciimle gruplariyla
taginir. Ciimleler belli bir dil dizgesinde yer alarak anlam kazanir ve iletisimi saglar. Dil
dizgesi, zihnimizin ve diisiincelerimizin olusmasinda 6nemli bir yere sahiptir. Bu
nedenle dil dizgesi, diger dizgeler arasinda daha ayricalikli bir yere sahiptir. Gostergeler
zaman igerisinde degisebilirler, bu yiizden dizgenin genel kurallarina uyularak iletisim
saglanir. Insanlar, birbiriyle karsilikli etkilesim ig¢inde olan pek ¢ok dizgeyle

¢evrelenmistir.

2.1.4.3- Kod

Gostergeler kodlarin birimleridir. Diger bir deyisle kodlar, i¢inde gdstergelerin
diizenlendigi dizgelerdir ve gostergebilimin temelini olustururlar. Bu dizgeler, bu kodu
kullanan toplulugun tiim iiyelerinin uzlasimlar1 sonucunda belirlenir. Kiiltiir degerleri
acisindan belirlenen bazi kodlar evrenselken bazi kodlar yasadigi kiiltiir icerisinde
ortaya c¢ikar. Genellikle bazi toplumsal gelenekler, toplumun ge¢mis birikimi, tarihi,
kiltlirii, sosyal ortami, zaman igerisinde gelistirdigi aligkanliklar ve davraniglarla
yakindan ilgilidir. Kodlar; konusma, yazi ya da resim bi¢ciminde sunulan gostergelerdir.

“Herhangi bir gdstergenin anlasilmasini saglayan kurallar biitlinii veya igaretler

sistemi, toplumsal yasamin her alaninda vardir, her sey bir kod olabilir (giyim tarzi, yiiz
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ifadesi, jestler, goz hareketleri, renkler, aydinlatma vb.”*’ Bunun yam sira plastik
sanatlarda izleyici, ortak bilincin kodlartyla sinirlandirilmis sanat yapitina alismissa,
degisik bir bakis acis1 yakalayarak farkli sonuglar dogurma amacindaki sanat¢inin farkl
bir yorum ve bigim ortaya koyarken kullandig1 kodlarini algilamakta gii¢liik ¢eker.

Bir sanat yapitini1 biitlin bu gostergeler 1s1g8inda incelersek diiz anlam ve alisilmis
kodlarla bakmanin okumay1 ne kadar simirlandirdigini gériiriiz. Ornegin 17. yiizyilda
cok yaygin olan c¢icek natlirmortlarindan Brueghel’in Cigek Vazosu resmi, ilk
bakildiginda gorkemli bir gigek vazosu kompozisyonudur. Igerisinde farkli mevsimlerde
yetisen her biri degisik, 100den fazla ¢igek vardir. Cigeklerin hepsi de ¢igek agmustir.

Bu resmi yan anlamiyla ve farkli kodlarla inceledigimizde, resim basit bir ¢icek
natlirmortu olmaktan ¢ikar. Cigeklerin her birinin farkli mevsimde yetismesi ve resimde
hepsinin ¢i¢cek ag¢mis olmasi gergek hayatta olanaksizdir. Dolayisiyla burada
Olimliiliige, zamana, gecicilige ve dogaya meydan okuma vardir. Farkli zamanlarda
acan bu cicekler tek bir ana sikistirilmasiyla dogaya kars1 gelerek kendi giizelliklerini
sonsuza kadar korurlar.

Bazen bu kompozisyonlarin ¢esitlemelerinde kelebek, sinek ya da boceklerin de
resme dahil edildigini goriiriiz. Icerisinde bu sekilde yasayan bir canli barindirmasi,
gelip gecicilik ve zaman kavraminin vurgusunu arttirir.

Bir bagka ornekle de Francis Bacon’un, Velazquez’in 1650°de yaptig1 “Papa X.
Innocent” resminden hareketle (Bacon defalarca bu konuyu islemistir) “Sigirin
Bogiirleriyle Cevrelenen Bas” (1954) uyarlamasini inceleyelim. Resimde ilk anda
gordiiglimiiz sey ortada oturan X. Papa Innocent figiirii ve iki yanda simetrik bir sekilde
duran sigir etleridir. Resmi gostergesel olarak okursak, Velazquez’in iktidar1 temsil
eden portresine karsi Bacon burada portrenin yliz ifadesine verdigi etkiyle iktidarin
gii¢siizliigiinii 6n plana ¢ikarir; arkada duran kanl sigir etleriyle de insan iktidarinin
belirleyici giicii olan “6ldiirme” olgusunu betimlerken, sigirin gévdesinin okla delinerek
parcalanmasiyla kanlarimin figiiriin yiizilne akmasi ve figiiriin ¢ighik atmasi Sliimii

cagristirir. Bu betimlemede Papay1 se¢mesi, bu se¢imi de Velazquez’in resmini

7 D. imanger-Z. Ozel, Gostergebilimsel Coziimleme, http://www.ifod.org/ifod/content/view/19/11
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dontistiirerek yapmasi, igerisinde hem siyasi hem de sanat tarihsel bir génderme

barindirir.

Resim 16: J. Brueghel, Ci¢cek Vazosu, Resim 17: F. Bacon, Sigirin Bégiirleriyle
1609-1616 Cevrelenen Bag, 1954

Yapitlart bu sekilde ¢oziimledigimizde her gostergenin farkli resimde farkl
anlamlar dogurdugunu gérmiis oluruz. Bu yiizden dogru bir ¢oziimleme icin belli bir

bilgi birikimine sahip olmak gerekir.
2.2- JACQUES DERRIDA ve SANATTA YAPIBOZUM

2.2.1- Jacques Derrida ve Elestirel diisiinme ve okuma ydntemi olarak

yapibozum
1930°da Cezayir’de dogmus olan Fransiz filozof Jacques Derrida, felsefenin

onemli akimlarindan ve dilimize “Yapibozumculuk™ olarak cevrilen “Deconstruction”

adli elestirel diisiince ve okuma yonteminin kurucusudur.
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Derrida, gostergebilim ve fenomenolojinin siirlarini zorladigindan kendini Bati
felsefesi geleneginin iginde bulmustur. Bu sebeple ¢aligmalarin1 Bat1 felsefesi gelenegi
icinde diisiinmek gerekir. Derrida, bu gelenegin diisiince yapisint soker ve ona kokten
bir elestiri getirir. Bat1 felsefesinin hem s6z hem akil anlamina gelen logos kavramini ve
egemenligini karsisina alir; dilin, diisiinceyi birebir aktarabildigi diisiincesine karsi
cikar. Metnin farkli anlamlara da acik olabilecegi goriisliyle metin okumalarinda anlami
metnin diginda birakir. Ciinkii geleneksel metin okuma yontemi ayni zamanda yanlis
okumay1 da beraberinde getirebilir. Bu sebeple dilin giivenilirligini yok eder ve “dil”
sO0zcligliniin yani gostergenin degerini yitirmesine neden olur. Boylece Derrida, elestirel
diisince yontemi olan yapibozum (deconstruction) terimini ortaya atar.
“Yapibozumculuk bir dil kurami olarak ortaya c¢ikar; daha dogrusu, yapisalci
diisiiniirlerin Isvigreli dil bilimci Ferdinand de Saussuré’nin yapitlarina dayanarak ileri
siirdiikleri kuramlarin bir elestirisidir.”*®

Derrida bizi sanat ve 6zellikle sanati kavrayisimiz hakkinda yeni bir bigimde
diistinmeye ¢agirir.

Derrida yapibozumcu felsefesini “gramatoloji” diye adlandirdigi yazi bilimi
tizerinden yapar. Gostergenin, dilin disinda ve dilden once var olan bir nesnenin ya da
kavramin gostergesi oldugu diisiincesini yanlis kurulmus bir diisiince sistemi olarak
goriir; gosterenin  dogrudan dogruya gosterilene bagli olmadigini savunur. Bu
goriisleriyle farkli okumalarin da Oniinii agmis olan Derrida, Saussuré’den yola ¢ikip
onun gostergebilimsel analizlerini inceleyerek dilbilim felsefesini elestirir, Bati
felsefesini temellerinden sarsacak birtakim sonuglara varir. Derrida, zaman ic¢inde
gosterge kavraminin yapitlarinda kokten degisikliklere ugradigimi gosterir. Metni
pargalayip didik didik ederek metindeki 6nemsiz ayrintilari inceleyip bunlarin metni
olumsuzladigini ortaya c¢ikaran Derrida, bdylece metinlerin anlaminin, metinde

olmayanla baglantili oldugunu ortaya koyar.

3% Chris Murray, Yirminci Yiizyillda Sanat1 Okuyanlar, Tiirkcesi: Sugra Oncii, Istanbul, Sel Yaymcilik,
2009, s.118
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2.2.2- Différance (Ayrilanlik)

“ “Différence” sozciigii Fransizca “fark”, “baskalik” anlamina gelir ve “differer”
fiilinden iretilmistir. “Differer” fiili ise “farkli kilmak” ve “ertelemek” gibi iki degisik
anlamda kullanilmaktadir. Oysa differrence sozciigii bunlardan yalnizca birini (farkl
olmay1) ifade etmektedir. iste Derrida bu sdzciikte tek bir harf degistirerek, sonraki “e”

[P -4)

harfini “a” yaparak ve sozciigii de hem “farkli kilma” hem de “erteleme” anlamina
gelen “differance” haline getirerek amacina ulastig1 kamsindadir.”*’

Derrida’nin ortaya attig1 bu terim bu sekilde bilincin erteleme (deferral) hareketi
ile Saussuré’iin ayrim, fark (différence) kavramini da birbirine baglamis olur.
“Différance” terimi bazi kaynaklara gore “ayiram” bazi kaynaklarda “ayrilanlik™ olarak
karsimiza cikar.

Derrida’ya gore, bir gosterenin anlami diger biitiin gosterenlere bagh oldugu i¢in
Saussuré’nin iddia ettigi gibi gosteren ile gosterilen arasinda tam bir baglanti yoktur. Bu
ylizden bir gosterenin anlam iiretmesi diger gosteren sayesinde tamamlanmaz ¢ilinkii
ikinci gosterenin de anlami diger gosterene baglidir.

Derrida, “différance™ soyle betimler: “Différance ne bir kelime ne bir
kavramdir. Bununla birlikte i¢inde, en kolayct bi¢imde bizim ‘¢agimiz’ olarak
adlandirdigimiz zamanin diislincesine en kararli sekilde kazinanlarin toplamindan ¢ok
durumunu -bu anlarin toplami degil- gorebiliriz: Nietzsche’de giiclerin farkliligi,
Saussuré’lin semiyotik farklilik ilkesi, Freud’da [sinirsel] bir rahatlama, etki ve
ertelenme ihtimali olarak farklilik, Levinas’ta 6tekinin kiigiimsenemeyen bir izi olarak
farklilik ve Heidegger’deki ontik-ontolojik farkhilik.”*’ Géstergebilimde gosterge, kendi
disindakinin yerini tutan sey olarak tanimlanir. Foucault’ya gore bilgi, gOstergelere
anlamlama (signification) islevini vermez. Gostergelerin var olmasit onlarin
bilinmelerini gerektirmez ¢iinkii algilanmasalar da yine de gostergeler orada olurlar.

Derrida yapibozumu uygularken iki yolu kullanir: Gstereni indirgemek ya da

tiiretmek; indirgenen gosterenin bulundugu dizgeyi soru konusu yapmak.

3 Taner Timur, Felsefi izlenimler, Ankara, 1mge Kitabevi Yay.3 Ekim 2005, s. 154
0 Hal Foster, Gergegin Geri Déniisii, Tiirkgesi: Esin Hossucu, Istanbul, Ayrint1 Yaynlar1, 2009, s.60
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Diisiincenin imgeler arayiciligiyla sanat nesnesi haline gelmesi; baska bir
deyisle, sanatsal diislincenin somutlagarak sanatsal nesne haline gelmesi ya da
nesnellesmesi, gostergebilimsel bir nitelik tagir.

Magritte’in en bilinen islerinden biri herkesin “Bu Bir Pipo Degildir” dedigi ama
asil isminin “Imgelerin Ihaneti” oldugu resmidir. Bu resmi John Berger sdyle
yorumlamustir : “Magritte iki dille (gorsel dil ve sozel dil) birbirini iptal ettirmistir.” *'

Bu agidan baktigimizda Magritte’in dil felsefesi ve gostergebilimle ugrasan
diisiiniirlere kaynaklik ettigini sdyleyebiliriz. Foucault, Magritte’in bu resmin ilk
cesitlemelerinden biri oldugu anlasilan bir ¢izimini ele alirken ‘benzeyis’ ve ‘andiris’
kavramlarin1 kullanir. Bu ¢izimde, iistteki bos alanda biiyiik bir pipo deseni, altta ise
sovaleye konmus tuval, tuvalin {istiinde de, yine kiiciik bir pipo ¢izimi ve altinda da
“Ceci n’est pas une pipe” yazilidir.

“Magritte, andirisi benzeyisten ayirmis ve birincisini  ikincisine karsi
kullanmistir. Benzeyiste bir “model” vardir ve bu kendisinden ¢ikarilabilecek olan ve
gittikce siliklesen biitiin kopyalar1 diizenle siralar ve kademelestirir. Benzeyisin
temelinde, buyuran ve simiflayan bir ilk basvuru noktasi vardir. Andiris ise, baslar1 da
sonlar1 da olmayan, bir yonde oldugu gibi bir baska yonde de izlenebilen ve higbir
kademelesmeye boyun egmeyen, ama kendilerini kii¢lik farklardan yine kiigiik farklar
arasinda tiretip duran diziler halinde gelisir. Benzeyis, geri getirmek ve tanitmakla
ylikiimlii oldugu model olarak kendini ortaya koyar; andiris ise, hayaleti (sureti),
benzeyenle benzeyen arasindaki belirsiz ve geri donebilir bir baginti olarak dolastirir.”**

Foucault’ya gére Magritte i¢in tistteki biiyiik pipo andiran, alttaki kii¢iik pipo
andiristir.

Magritte, 1930 tarihli “Riiyalarin Anahtar1” isimli eseriyle de tipki “Imgelerin
Ihaneti”nde oldugu gibi dilin yapisin1 ve dil ile imge arasindaki iliskiyi sorgular.
Burada, resmin imgesel olarak gosterdigi bir nesneyi yaziyla yani sézel olarak yalanlar.

Boylelikle imgelerin altinda yer verdigi tanimlariyla ger¢egi olumsuzlamis olur.

*! John Berger, O Ana Adanmus, Tiirkgesi: Yurdanur Salman, Istanbul, Metis Yaynlar1, 2007, .22
“2 Michael Foucault, a.gk.,s.42-43
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Resim 18: R. Magritte, Imgelerin Thaneti (Bu Bir Pipo Degildir), 1926-1929
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Dili elestiren Magritte, Saussuré’iin “gdstergenin keyfiligi” goriislinii benimser.
Ona gore gosteren (sozciik) ile gosterilen (belirtilen nesne ya da kavram) arasinda
rastlantisal, uzlasimsal ya da tarihsel bir bag vardir.

Duchamp bir taraftan gdstergenin tutarsizligini 6n planda tutarken (6teki kimligi
olarak kullandig1 karmagik cinsiyete sahip Rrose Sélavy gibi) diger taraftan da
gostergeyle dogrudan bir iligki kurar. Ornegin hazir nesnelerinin varolussal
buradaliklar1 baslica bir gostergedir.

Joseph Kosuth’un ise “Bir ve U¢ Sandalye” (1965) diizenlemesindeki gdsteren
ve gosterilen, bilinen anlamlarmi asarak yeni bir gosterge olusturmustur. Sozciik,
imgeler ve malzemeler simgesel amaglidir. Kendi duyularimizi, anilarimizi kullanmaya
cagirma islevi yiiklenirler. Sandalye burada gosteren gorevini alirken, sandalyenin
tanimiysa gosterilendir. Nesnenin ger¢ek boyutundaki fotografi, bu denklemi biraz
gliclestirse de nesneyle ilgili farkli cagrisimlart ortaya koyar. Biitiin bu diizenleme bir

gostergesel zincir olusturur. Gergek hangisidir? Burada Kosuth’un sorguladigi tam da

budur.

Resim 19: Joseph Kosuth, Bir ve U¢ Sandalye, 1965

37



Kosuth bilginin tekrarmma dayali bu diizenlemesiyle Platon’un ortaya attigi
‘gercek, ‘gergegin taklidi’, ‘gergegin goriintiisii ve kavramsal ifadesi’ kavramlarini
sorgulayarak gorsel algidan dile, dilden kavrama uzanan siireci irdeledigi gibi
Magritte’den daha acik bir yaklasimla, sanat yapitiyla yapitin gosterdigi nesne

arasindaki ayrimi kanitlar.

2.2.3- Yapibozumcu strateji ile silme eylemi

Bir sanat eserindeki silme islemi ¢ogu zaman yapibozumcu bir hareket olarak
degerlendirilir. Kavramsal temelli yapitlarda sanatsal onerme, dilsel verilerle kurulup
sokiilen yeni bir eylemle ortaya konur. Dolayisiyla bu eylemde yapit eklenerek degil
eksilterek ve silerek ¢oziimlenir.

“Sozciik silme, genellikle Derrida tarafindan kullanilir ve Derrida ile ilgili
yazilarda, sozciiklerin yazili ya da basili olarak herhangi bir yerde (iizeri cizilerek)
‘bozuma sokulma’sa da, hala bozuma sokulma (under erasure) ya da yapibozumcu diger
stratejiler ile silinmesinden soz edilmektedir. Bazi sozciikler “bozuma sokulma’ya
uygundur. Genel olarak yapibozumu ya da Spivak’m &nerdigi bicimiyle Iz (trace),
Derrida’nin yazilarinin anahtar kavramidir. Derrida’nin ifadesiyle; sozciikler, seylerin
izini gostermedikleri icin, kesinsizdirler.”*

Silme, yapibozumcu bir metnin igerigini bu yontemlerle okumay1 saglayan bir
tekniktir. Sozciikleri ve metni bozuma sokmak, sanat ile yapibozum arasinda bir bag
olusturur. Bu yiizden de bazi yapitlarin yapibozumcu bir stratejiyle okunmasi
miimkiindiir. Yapibozumculuk aslinda dilbilimi ile ilgili oldugundan sanat nesnesi

coziimlemesi yapilirken bu yontemin sinirlandirilarak uygulanmasi daha saglikli bir

¢Oziimleme yapilmasini saglar.

# Rufat Sahiner, “Sanatta Yapibozumu Stratejisi ve Derrida’ct Anlam S6kiimi”, Sanat Diinyamiz,
Say1:110, Istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 2009, s.172
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“Jasper Johns ve Robert Rauschenberg, yapitlarinda gergek malzemeler
kullanarak, sanat¢inin essiz, estetik acidan son derece giizel el yapimi nesneler yaratan
bir dahi oldugu diisiincesine karst ¢ikarlar.”**

Rauschenberg, 1953’te iinli Soyut Disavurumcu sanat¢it Williem de Kooning’in
bir desenini silerek, bu isi bir sanat yapit1 olarak sergiler ve ismini de ‘Silinmis de
Kooning Deseni’ (Erased de Kooning Drawing) koyar. Sanatcidan izin alinarak yapilan
bu eylem, yaklasik bir ay boyunca kirk silgiyle silinerek gergeklestirilmistir.
Rauschenberg’in amaci, daha 6nce de bahsedildigi gibi sanat¢1 ve sanat yapitinin

essizligini sorgulayarak farkli bir kaygi ortaya ¢ikarmaktir. Bu eylem sonucunda

Kooning’in isini silerek ya da yok ederek kendisinin yeni bir is {irettigini belirtir.

Resim 20: R. Rauschenberg, De Kooning’in Silinmesi, 1953

Rauschenberg bu yaklagimiyla sanat nesnesinin olusum bi¢imini altiist eder.
Ortaya ¢ikan sadece silinmis bir desen degil ayn1 zamanda igerigin, var olan gergekligin,

resim sanatinin ve eserin kendisinin yok edilmesidir. Daha onceden var olan bir

4 Nancy Atakan, Sanatta Alternatif Arayislar, [zmir, Karakalem Kitabevi, 2008, s.24
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gerceklik, silme eylemiyle gostergesel olarak yok edilmistir. Rauschenberg cizerek ya
da boyayarak degil silerek ve sanat¢inin kendi ifadelerinden arindirarak, var olan yerine
yok olana dikkat ¢eker.

Buna benzer olarak Kosuth da ayni sekilde Freud’un metnini siler. Bu silme
eylemleri, yapibozumcu stratejilerle benzerlikler gosterdikleri igin, izleyicileri de
yapibozumcu okumaya yonlendirirler.

Jasper Johns, ‘Yanlis Baslangic (False Start)’ resminde, sanat yapitinin
algilanisini, geleneksel betimleme ve temsiliyet goriisiinii sorgular. “Ilk bakista bu resim
sanki Soyut Disavurumculuk’un estetik ilkelerine bagli gibi goriinse de, sanatci, Ludwig
Wittgenstein’in yazilarina duydugu ilgiden esinlenerek, resimdeki renkli lekelere yanlis
renk adlar1 yazarak paradoksal bir durum yaratmisti. Johns bu yontemle, rengin gorsel

algilanmasi ile renge verilen ad arasinda dogrudan bir iligki olmadigim gostermistir.”*

Resim 21: Jasper Johns, Kurukafa, 1973

Jasper Johns, bazi islerinin belli yerlerini c¢arp1 atarak tiizerini kapatir. Bu

kapsamda yer alan ‘Isimsiz (Kurukafa)’ serigrafisinde Johns dnce baskisim imzalar

¥ A.gk. s24
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sonra da imzanin iizerine ¢arp1 atarak onu kapatir. Fred Orton, Johns'un bu eylemini
sOyle yorumlar:

“Sanatci1 bu tavr sergilerken sanki “bu is Jasper Johns tarafindan yapilmistir”
demenin yanhighigini vurgulamak ister gibidir. Johns, igini imzalayarak metni garantiye
alir gibi goriinse de, bu tavriyla sanat nesnesinin aidiyet sorunsalina dikkat ¢ekmeye
calisir ve imzanin {lizerine carpi atarak sanat¢inin varligimi sorgular. Boylece yapitin
biricikligine saldirir ama onu inkar da etmez.”*®

“Dilin tizerini ortmek, onun yoklugunu goriiniir kilarak, varliginin 6nemini
vurgulamaktir.”’ diyen C. Morgan'm yorumuyla Johns'un carpilarmin dikkatleri
izerine daha ¢ok topladigini sdyleyebiliriz.

Onceleri soyut disavurumcu tarzda resimler yapan Ad Reinhardt gittikge
resimlerini bireysellikten arindirip birbirlerinden zorlukla ayirt edilen siyah karelere
boliinmiis siyah resimler yapmaya baslamistir. Reinhardt ‘sanat sanattir ve sanatin
disindaki her sey sanatin disindaki her seydir’ dese de aslinda bu ‘siyah’ resimlerin
koyu mavi, kirmiz1 ya da yesil olmalar1 ya da resimdeki belli belirsiz cizgilerin hag
seklini olusturmasi, bu tuvallerin i¢lerinde ¢eliskilerin oldugunu gosterir.

Derrida “The Truth in Painting” kitabinda bize resmin gercegi hakkinda higbir
zaman bir karara varamayacagimizi sdyler. “Resmin gercegini, ya da bunu belirleyecek
Olciitleri bulmaya calisan tiirden geleneksel elestiri, bu gibi etkinliklerden uzak duran
yapibozmacinin goziinde yetkeci ve buyurgan olmaktan dteye ge¢cmez. Yapibozmaci
yazilar aragtirma konusunda bir agiklama olmak yerine, bir ilave olmay1 amaglar; zaten
Derrida ‘her seyin iistiinde bir gegis, biitiin kapilar1 acacak, biitiin metinleri ¢dzecek ve
onu tutan baglar1 gozetecek bir parola’ saglamak gibi bir niyeti olmadig1 konusunda bizi
uyarir. Belirtilmek istenen saldir1 hedefi yapisalciliktir; dil 6rnegini bagka alanlara da

yayan bu goriis, onu uygulayanlara bdyle bir yarar saglama vaadinde bulunur.”*

* Alintilayan: Rifat Sahiner, “Sanatta Yapibozumu Stratejisi ve Derrida’ct Anlam Sokiimii”, Sanat
Diinyamiz, a.g.m, s.173

*" Alintilayan: a.g.m, s.172

* Chris Murray, a.g.k., 2009, 5.120
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3- SANAT NESNESI BAGLAMINDA 1980 SONRASI RESIM SANATI

Sanat nesnesi olarak ele alinan resimlere baktigimizda belli kuram ve diisiince
barindirmasi sebebiyle bu resimleri kavramsal resim olarak da nitelendirebiliriz.

Ilerlemeci bir yapiya sahip olan sanat tarihi, kavramsal sanat anlayisindan sonra
resim anlayigin1 da degistirmistir. Danto’nun da sdylemiyle 1950 sonlarindan itibaren
resim geleneksel bicim, icerik ve Olgiitlerinden kurtulur. Gegmisten ya da resim disi
alanlardan alintilar yaptiklar1 gibi gorsel giindeme de deginirler. Genel olarak
caligmalarinda temsiliyetten uzak, ‘fikir’ olarak resmi miimkiin kilmaya c¢alisirlar. Bu
goriisti temel alan resim, icerisinde bir alt metin ve fikir barindirir. Kavramsal sanatta
oldugu gibi burada da fikir ya da kavram, ¢alismanin en 6nemli boyutudur. Kavramsal
sanatin varligiyla, sanat nesnesi ya da sanatsal bir is liretmek olarak degisen algilama
bi¢gimi resim i¢in de gecerli olmustur. Resmin bu sekilde algilanmasiyla beraber artik
onemli olan ortaya fikir koymaktir. Resim de bunun araci haline gelmistir. Bir anlamda
kavramsal sanatin varligiyla beraber resim amacken ara¢ konumuna gelmistir.
Sunulmak istenen fikir ya da kavram resimle ortaya konurken disiplinler arasi
ortakliklar ve alisilmigin diginda anlatimlar goriiliir. Bunda teknolojinin gelismesinin de
katkis1 biiyiiktiir.

Fikri bir kenara biraktigimizda, kavramsal sanatta ortaya konanin izleyiciyle
nasil iletisime gececegini de diisiinmek gerekir. Gorsel iislup yerine diisiincenin 6n
planda olmasi her seyin bastan sorgulanmasi ve degerlendirilmesine olanak vermis;
sanatta farkli 6zgiirliikler kazanilmasinin da yolunu agmustir. Izleyicinin, ortaya ¢ikan
eserleri algilayabilmesi i¢in ¢cogu zaman iizerine okumalar yapmasi gerekir.

(Cagdas sanatin nesnesi olarak resim, modernizmdeki goriisiin aksine gelenekler ve
resmin kendi igerisinde getirdigi zorunluluklart diglar. Cagin yeni gelismelerine ayak
uydurarak yeni konular ve yonelimlere acik oldugu gibi, igerik, bi¢im ve malzeme olarak
kendini kisitlamaz.

(Cagdas sanatta, resmin tarihsel siirecinden bagimsiz olarak neyin sanat, neyin
resim oldugu tartisilir. Yani c¢agdas sanat resmi Oldiirmez, onun gelismesi ve

zenginlesmesinde rol oynar. Baska bir deyisle, resmin kendinden ve sarsilmaz
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Teknolojik ilerlemeye paralel olarak gelisen kitlesel iletisim araglarinin varligiyla
cevremizi sarmig olan gorsel imgelerin inandiricilifi sorgulanir hale gelir. Cagdas sanat
olarak resim de bdylelikle kendi geleneksel yapisi ile birlikte bu sorgulama roliinii tistlenen

bir arag halini alir.

3.1- POSTMODERN ALINTI

Postmodernizm, modernizmi temel alarak siirekli onu sorgular. Ideolojileri,
bilim, din, aydinlanma ve evrensellik gibi kuramlar1 kapsayan, Lyotard’in ‘Biiyiik
Anlatilar’ olarak adlandirdigi temel kavrama olan giivenin sona ermesiyle sanatin
metalagmasi ve terk edilen yiice estetigi kavrami iizerinde durarak bu kavramlari stirekli
sorgular. Sanat ve hayat arasindaki siirlarin kalkmasiyla popiiler sanatla seckin sanat
birlesmistir.

Postmodern sanatta varligina inanilmadigi i¢in Ozgiinliige deger verilmez.
Roprodiiksiyon da bu baglamda bilingli olarak sanatcilarin uyguladigi yontemlerden
biridir. Temsiliyetin bozulmasi postmodern bir diislincedir.

Linda Nochlin’in Courbet’nin bir resmini eglenceli bir yontemle betimlemesi,
Mike Bildo’nun Picasso’nun Avignon’lu Kadinlar ve Guernica resimlerini kopyalamasi
ya da Sherrie Levine’in genel olarak kopyalama {izerine kurulu isleri bu baglamda sanat
goriisleri agisindan verilebilecek 6rnekler arasindadir.

Istenilen kodun kullamldigi bu postmodern anlatim, 1980 sonrasinda da gok
degisiklige ugramamis; resim bir yandan kendisini elestirirken bir yandan da bu

elestirisini resimle gerceklestirerek varligina devam etmistir.
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3.1.1- Glenn Brown

Ingiliz ressam Glenn Brown resimleriyle tartigma yaratan bir sanatcidir.
Resimlerinde postmodern bir alintidan ya da melezlikten bahsedilebilir. Resimlerini,
baska sanatcilar tarafindan yapilan resimleri tekrar diizenleyerek olusturur. Rembrandt,
Fragonard, Frank Auerbach, Van Gogh ve Willem de Kooning gibi ¢esitli sanatcilarin
resimlerini model olarak alir ve calismalar1 yeniden yorumlayip soyutlar. Olusturdugu
bu yeni resimler, model olarak kullandig1 sanatcilarinkilerin birebir kopyalar1 degildir.
Onlan dikkatli bir sekilde doniistiiriir. Renkleri abartir, belli detaylar ekler ya da ¢ikarir.
“Bu sahiplenme stratejisi en azindan 1980’lere kadar giden bir¢cok oturmus yandaslara
sahip olmasina ragmen (Sherrie Levine, Richard Prince ve David Salle’nin yapitlart
gibi), Brown bircok izleyici i¢in can sikict bir figiir olmustur ve Brown’un
“miidahaleleri” artistik biitiinliigiin  geleneksel diisiincelerinin  yikilmas1 olarak
goriilmeye devam etmistir.”*

Fotograf = reprodiiksiyonlariyla  ¢alisan ~ Brown, kendi  olusturdugu
reprodiiksiyonlarin ylizeylerini fotografta nasilsa ayni sekilde olusturur. Fotografta
oldugu gibi diiz bir ylizey yaratmak i¢in var olan dokuyu temizler. Brown kendi ve
sanat¢inin el izini resimden atarak sadece resimlerin kendi baglamlarini aktarir.
Glenn’in, iinlii meslektaslarinin ¢aligmalarinin piiriizsiiz ve diiz temsilleri; gerceklik,

aidiyetlik ve orijinallik konularin1 ortaya atar.

* Megan Daily, “Glenn Brown” Vitamin P New Perspective of Painting, Hong Kong, Phaidon Press
Limited , 2007, s. 50
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Resim 22: Glenn Brown, Gerg¢ek Sey, 2000
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3.1.2- John Currin

John Currin’in resimleri ilk bakista Ronesans resimlerini andirsa da aslinda
moda ve dedikodu dergileri ve onlarin “giizel sanat” anlayisi icerisinde karikatiirize
edilmis ki¢ kliseleri {izerine kuruludur. Biiyiikk beden gogiisler, ¢ok ince ve formda
viicutlar, aile hayatinin keyfi ile ilgili siirekli tekrar edilen motifler... Currin
resimlerinde klasik ya da pornografik poz vermis cogu ciplak kisileri ozellikle de
kadinlar1 ya da sanki televizyondaki fazla abartili glinlik hayat betimlemelerinden
firlamis gibi goriinen sahneleri ve kisileri resmeder. Fakat ilk bakista belli bir donem
estetik anlayisiyla resmedildigi diisiiniilse bile, resimlere daha dikkatli bakildiginda
pliriizsiiz ylizeyin altinda kisa siire sonra asir1 bir ¢irkinlik fark edilir.

“Aym1 anda hem biiyiileyici hem de alayci olan resimler izleyicilerin
gordiiklerine giilerek kirmalarmnin istendigi bir gerginlik yaratir. Ornegin Park City
Grill (2000) resmi birbirleriyle flort eden bir ¢ifti barindirir. Fakat bu ¢iftin gergin
siradan davranis ve klise giizellikleri, yapaylig1 ve yasadiklar1 diinyanin sahteligini ele
vermektedir.”*’

Sigmar Polke’den Martin Kippenberger’e, Alex Katz’dan Glenn Brown’a
uzanabilecek bir soyagacinda igerisinde Currin’in resimleri, figiiratif resmin 6zel bir
kolu ile ayn1 yerde yer alabilir. Resim sanat1 geleneginde var olan yiiksek sanat anlayisi

ve ticari imaj yaratma, Currin’in resimlerinde samimiyet ve bayagilik ile yiizlesir.

50 Raimar Stange, “John Currin”, Art Now, Italya, Taschen, 2002, s. 100
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Resim 23: J. Currin, Hommade Pasta, 1999
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3.2- GELISEN TEKNOLOIJI ILE GELENEKSEL RESIM MALZEMESININ
ORTAKLIGI

20. yy. ile birlikte sanat iiretiminde yasanan degisimlerden biri de sanatsal
algiin resim ve heykel ile sinirlanmamasiyla ona alternatifler tiretilmesidir. Teknolojik
gelismelere bagl olarak yasanan degisimler, insanlarin yasam bi¢imini degistirdigi gibi,
iletisim ve medyanin topluma egemen olmas1 sanati da etkilemistir. Bu dogrultuda 20.
yy.n ortasinda yeni teknolojilerin ortaya ¢ikmasiyla Yeni Medya Sanati olarak da
isimlendirebilecegimiz sanatsal ¢esitlilikler dogmustur.

Sanat, Baudrillard, Lyotard, Jameson ve Foucault gibi diisiiniirlerin de etkisiyle
cok sesli ve heterojen bir yapiya donilismiistiir. Gelisen teknoloji ve bu cok sesli
disiplinler arasi sanat anlayis1 resme de yanstyarak resmin de teknolojiyle ortakligini
saglamis, dijital teknolojinin yenilikleri ve medya alanindaki gelismelerle resmin
sinirlarint genigletmistir. Bu yeni sentez farkli anlatim bigimleri olusmasinda da rol
oynamigtir. Resmin kendi 6gelerinin teknolojiyle tekrar yansitilarak farkli bir diizleme
sokulmasi, glindemden diismeyen resmin sonu kuramiyla birlikte bu dénemde resme
farkl1 bir bakis agis1 getirmistir.

Dadaizm ve buna bagli olarak Robert Rauschenberg, Marcel Duchamp gibi
sanatcilarin geleneksel uygulamalar1 sorgulayan ve altiist eden sanat goriisleri Yeni
Medya Sanatinin da oniinii agmustir.

Ornegin Nam June Paik, John Cage'in piyano icine tiirlii malzemeler koyarak,
calindiginda deneysel ve farkli sesler c¢ikaran ‘Hazirlanmis Piyano’ ¢alismasina
gonderme niteligi tastyan, yerlestirdigi ‘hazirlanmis’ on {i¢ televizyon ekraninda, on ii¢
elektro akustik frekansla gerceklestirdigi ‘soyut’ goriintiiler sergiler. Bu isiyle beraber
Paik, goriintiileri bozma denemeleri de yapmustir. Paik’in ekrani tuval gibi kullandigi
isleri de bulunur. Ayni sekilde dekolaj tekniginin kurucularindan Wolf Vostell’in ‘TV
Decollages’ isimli isi de verilebilecek drneklerdendir.

Teknolojik malzemeler, resim ve heykel gibi donistiiriilebilir konumdadir.

Goriintiilerin soyutlanmasi ya da hareketli resim elde etme ¢abasi da goriiliir.

48



3.2.1- William Kentridge

William Kentridge desenlerini, ¢izgi romanlardan el ¢izimi animasyon filmlerine
kadar cesitli ara¢c ve tekniklerle doniistiiriir. Ana malzeme olarak flizeni kullanan
sanatci, teatral bir ifade kullanarak konularini aktarir.

“Hareket halindeki ¢izimler” ve “tag devri film yapimi” olarak isimlendirdigi
filmleri, 20 kadar az c¢izimden olusur. Onlari, silinenleri de gostererek c¢esitli
asamalarinda fotograflar. “Kentridge’e gore c¢izim, filmi ‘Stereoscope’ (1999) gibi
geleneksel ve deneysel araglar i¢in kullanilmig yaratici bir alettir. Tipki zarar gormiis
manzaralar, i¢ mekanlar ve insanlar gibi bir dizi sokak, fabrika ve ofislerin de renderlari
alinirken, bu alian pargalar ii¢ boyutlu bir goriiniim elde etmek i¢in boliinmiis ekran
goriintiileri kullanilarak gorsel alginin kendi dogasinda oynar.”"'

Kentridge’e gore ¢izim “diisiincelerin yavaglatilmig versiyonudur. Cizim insa
etmenin belirsiz ve kesin olmayan yolu bazen anlami nasil insa edeceginin modelidir.”**

Bize goziin gordiigiiyle zihinde olusturdugu kurguyu birlikte gosterir.
Hikayelerinin temalarin1 genellikle sehir hayati, kalabalik, endise ve yalnizliklar oldugu
gibi ayn1 zamanda 1rk¢ilik, savas konular1 olusturur. Yahudi olan Kentridge’in ailesi
Litvanya’dan Giiney Afrika’ya go¢ etmistir. Dolayisiyla konularinda kendi hikayesinin
de etkisi blyiiktiir.

Kentridge, goriintiileri kare kare silip sivastirarak ¢esitli sekillere doniistiiriir.
Animasyonu telasli, komik, korkutucu, gergin bir senaryo haline getirmek icin hizi ile

oynar. Arka plan miizigi sessiz filmlerdeki gibi dramatik temayi vurgularken,

cizimlerdeki ritim ve hareketlerle paralellik kurar.

> Barbara A. Macadam, “William Kentridge”, Vitamin D New Perpective of Drawing, Cin Phaidon
Press Limited, 2008, s. 160

>2 Chris Chang, “William Kentridge — Vision”, Film Comment Magazine, 2009,
http://findarticles.com/p/articles/mi_m1069/is_1 39/ai 100174022/
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Resim 24: William Kentridge, Seaside (al mare) videosundan sahneler, 2003—2004
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3.2.2- Takeshi Murata

Takeshi Murata islerinde, uzun metraj filmlerdeki “found object”leri” alir, dijital
olarak tizerinde calisirak onlar1 tekrar bir araya getirir; filmin 6rgiisiine ve kendi ritmine
uygun olarak diizenler. Her bir kisa halusyonik film binlerce birbirinden ayri islenmis
parcalardan olusur ve tamamlamasi bir seneyi bulabilir. Ortaya ¢ikan bu filmlerin etkisi
gorsel bir ¢ikmaz gibidir. Izleyici iyice derinlere dogru ilerledik¢e gérsellerin onu
nereye yonlendirecegini bilemez. Murata bu bir dizi “elektronik resim” denebilecek
islerinde disavurumsal olanaklar1 kesfeder.

2004 seneli ‘Cone Eater (Kiilah Yiyicisi)’ baglikli ¢alisma, goziin renge ve goriis
seviyesine olan hassasiyetini akla getirir. Merkezdeki goriintii, bilgisayarda mozaik
olarak doniistliriilmiis goriintiide filmin miizigi yiiksek sinyal verene kadar kalir. Bu,
film arsivcisi Andrew Lampert tarafindan “Pixellerin eridigi bir psychedelic (sanri
gordiiren) diji-6liim Rorscach miirekkep testi” olarak tarif edilir.

Murata'nin isleri film yapimcilifinin evrimi igindeki gelismelerle paralellik
gosterir. Ilk zaman teknolojilerindeki el yolu ile hareketlendirme sistemleri ve figiir
sabit kalmak suretiyle arka planin kaydirilmasi figiire hareket verirdi. Bu plan ayrica
elle yapilan cizimlerin Onemli oldugu eski ¢izgi filmlerin karakteristigini de
vermektedir. Murata'nin 2005 yapimi ‘Monster’ filmi de hareket eden bir resim gibi
figiir ile ilk ¢izgi filmlerin temeli arasindaki modas1 ge¢mis ¢ekismenin giiniimiiz film
yapimcilari i¢in miimkiin olan sonsuz gorsel degisimi arasindaki eksik pargasi olarak
diisiiniilebilir. Bu filmle, Ringo Starr'in da yer aldig1r 1981 yapimi ‘Caveman’ filmini
ornekleyen Murata ayrica “filmi kendine ait kelime dagarciginin -resimsel anlamda-

yaratimindaki ¢ikis noktasi olarak da kullanr.”™?

" Bulunan esyalar ya da giindelik kullanim esyalarindan bir araya getirilerek olusturulan sanatsal
calismalar
>3 Kelly Gordon, Takeshi Murata, http://ratio3.org/artists/tmurata/press/tm_blackbox.pdf877.pdf
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Resim 25: Takeshi Murata, Monster filminden bir sahne, 2005

3.2.3- Jeremy Blake

“Bugiin, ‘zamana dayali resimler’ sanat diinyasinda yerini bulmus ve video
projeksiyonu, monitdrler, plazma ekranlar1 ve bazen de beyaz perde yoluyla kisa siireli
de olsa var olabilmistir.”**

Jeremy Blake 1990larin sonlarinda optik olarak biiyiileyici, yari1 soyut
bi¢cimsellik ile ilgili modern ve iitopik fantezileri {izerinden, inceden elestirdigi tribal
animasyon videolar1 ile ismini duyurmustur.

P.T. Anderson’in Punch-Drunk Love filminin baglarinda Jeremy Blake’e ait bir

sahne vardir. Sahne bir yerde tamamen soyut bir goriintiilye geger ve disavurumcu

tislupla renkli gubuklar ekran iizerinde akar, parildar, birbirlerine karisarak ilerlemeye

> Chris Chang, Jeremy Blake, 2003, http:/findarticles.com/p/articles/mi_m1069/is_6 39/ai_n13478817/
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Resim 26: Jeremy Blake, Winchester videosundan sahneler, 2000
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devam eder. Bu filmde de oldugu gibi Jackson Pollock, Morris Louis, Barnett Newman,
Ellsworth Kelly, Robert Motherwell gibi savas sonrasi Amerikan soyut disavurumcu
sanat¢ilardan ilham aldig1 anlagilan Jeremy Blake, resim {izerine egitim almig olmasina

ragmen bilgisayar animasyonlarindan olusan isleriyle 6n plandadir.

3.3- RESIMDE MEKANSALLIK

18. yy'dan bu yana, kamusal sergileme anlayiginda bi¢im ve anlam bakimindan
cok biiytik degisiklikler olmustur. Resim Akademi Salonlarindan Beyaz Kiip’e, (White
Cube) oradan da dis mekanlara tasinir.

Sanatin kamuya agilmasi 18. ylizyilda Paris Salon sergileriyle olmus; sanatgi,
siparis resimlerden uzaklasarak ozgiirlesmistir. Akademi’nin diizenledigi bu Paris Salon
sergileri belli bir jiiri tarafindan se¢ildigi i¢in uygulanan bu hiyerarsiye tepki olarak
Reddedilenler Sergisi diizenlenmis; Salon sergilerine giremeyen, reddedilen bir¢ok
sanatc1 bu sergide yer almistir. Bu hareket, Salon sergilerini sorgulatmaya baglamis,
resim sanatinda avangartlasma siirecine girilmistir.

20. yiizy1l ile birlikte galeri mekanlar1 da sanatgilarin islerine dahil edilmeye
baslar. Bu silireg, mekani sorgulayan eser iiretimiyle beraber, iiretilen sanat eserine
uygun mekan olusturmay1 da beraberinde getirir. Sanat elestirmeni Brian O’Doherty, bu
donemde sanat galerilerine “Beyaz Kiip” (White Cube) ismini vererek galeri
mekanlarinin beyaz duvarlariyla beraber steril ve seckinci ortamina dikkat ¢eker. Sanati
hayattan kopararak sanati ulasilmaz yapan, galeri mekanlarindaki bu steril ortamdir.
Ayni zamanda bu galerilerin sikici ve monoton hali duvarda asili olan her nesneyi de
ironik bir sekilde sanat eseri haline doniistiirebilir.

Sanat eserinin mekanla olan iligkisi de, sanatin tanimindaki degisimle beraber
degisiklik gostererek Ozgiirlesir. Glinlimiizdeyse artik mekan, sanat eserinin temel
unsurunu olusturarak eserle ortaklik kurar. Rauschenberg’in Malevich etkisiyle

benimsedigi “Ressam artik tuvale bagl degildir ve kompozisyonlarini tuvalden mekana
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(space) dogru tastyabilir™> diisiincesi resmin galeride duvara asili haldeki pasifligini
kirarak resmi mekanla birlestirir. Boylece resim de kendi smirlarindan kurtularak

mekana yayilir; mekani resme ya da resmi mekana tasir.

3.3.1- Franz Ackermann

Ackermann’in biiyiik dlgekli, parlak renkli ve dinamik resimleri, gliniimiiziin
gittikece kiiresellesen toplumundaki sehirlerin degisimini ve karigikliligini somutlastirir.
Mimari yapilar giderek degisip arttigir gibi, kent merkezlerinde de sayisiz fiziksel,
sosyal, politik, ekonomik ve etnik degisimler meydana gelir. Ackermann resimleriyle bu
dis diinyaya olan algimizi, onun yapilari, renkleri, formlari, yanilsama ve kliselerini
imal1 bir sekilde ortaya koyar.

Dominic Molon, Ackermann'in resimlerini $Oyle yorumlar: "Ackermann’in
resimlerindeki renk ve sekillerdeki degiskenlik, sehir manzaralarini yagayan, nefes alan
ve canli bir varlik gibi gostererek bu resimlere ¢ok yonlii bedensellik/gerceklik
katmaktadir.”>°

Ayni zamanda caligmalar1 ve projeleri, kisisel gezilerindeki deneyimlerine de
dayanan sanatci, 90’larin basinda Hong Kong’da kaldig1 bir sene ve bunu izleyen Asya,
Giliney Amerika ve Avustralya gezileri boyunca ressam olarak kendisini gelistirmistir.

Franz Ackermann resimlerini baslangicta ufak oOlciide suluboyayla
gergeklestirdigi “mental maps — zihinsel haritalar” olarak tanimlar. Her kaleydoskopik
tuval, onun o yer hakkindaki deneyimlerini betimler. Kisisel haritalarda geometrik
kompozisyonlar, onun her mekanla ilgili diisiinceleri ve hislerinin topografik cografyasi
ve duygusal kayitlaridir. Sehri iki boyutlu kagit yilizeyine gecirir. Bu Ackermann’in
kopyalamaya degil kiiltiirel bolgeleri zihnen kavradigina isaret eder. Ackermann bu
haritalar1 olustururkenki siireci soyle agiklar: “Siirec icerisinde ‘gerceklik, ¢oktan var

olan ve gelisen son derece karmasik mekanizmalara aldiris etmeden ve onlar

> Thomas McEvilley, The Exile’s Return: Toward a Redefinition of Painting for the Post-Modern
Era, Cambridge University Press, New York, 1993, 5.3
> Dominic Molon, “Franz Ackermann”, Vitamin P New Perspective of Painting, a.g.m., s. 16
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reddederek hala ne kadar sahiplenilebilir ve doniistiiriilebilir (sanat yapiti igerisinde)’
sorusu ilgimi ¢ekmeye basladi. Ziyaret ettigim biitiin sehirlerde modern gelisme benden
once vardi ve bazen yurtdisinin Almanya’dan daha fazla evim oldugunu hissetmeme
neden oldu.””’

Ackermann, 1997°den beri gittikce artarak resmin biitiinliigliyle ¢alismaktadir.
Birbirinden bagimsiz resimleri alandaki konturlarla birlestirip ¢izmis ya da onlari
duvara direkt olarak uygulamigstir.

Ackermann sehri, ona kusbakisi1 bakarak yansitir.

“Private Sector — Ozel Sektdr”, “Ayaklanmalar I¢in Baska Bir Yer - Just
Another Place for Riots” gibi islerinin garip alt basliklar1 vardir. Onun dénemindeki
bir¢ok sanat¢ida oldugu gibi, Ackermann, inanilmaz bir sekilde ve gittikce de artarak
yer degistiren, farkli yerlerde sayisiz projeler lizerinde ¢alisan bir sanatcidir. “Kiiltiire
0zgii motif ve yapilarin kivrilarak donen kombinasyonlari, daha genis olan ‘Evasions
(Bahaneler)’ resimleri ve karmasik mimari enstalasyonlarinda bu hareketin anlamini ve
gezginligini gosterir. Ackermann’in parmakliklar ve birlesik ¢izgilerden olusan
motifleri yansitmasini saglayan duvar figiirii, kiiltiirel etkilesimin artan yogunlugunu
tasvirinde, internet basta olmak iizere diger global dagitim ve baglanti formlarinin

gorsel olarak ortaya ¢ikmasini saglamaktadir.”>®

3" Harald Fricke, Don't Call Me a City On the Works of Franz Ackermann, 2003,
http://www.db-artmag.de//2004/1/e/1/172.php
*¥ Dominic Molon, “Franz Ackermann”, Vitamin P New Perspective of Painting, a.g.m., s. 16
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Resim 28: F. Ackermann, For Rent, 2007
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3.3.2- Haluk Akakce

“Kesintisiz olarak diizlemde siire gelen degisimler, dogadan ve ortak kiiltiirden
gelen imge ve gorlintiilerin i¢ i¢e gecisi ve kendi gergekliginin 6tesinde sanal bir yasam
alaninin varligmma dair imalarda bulunabilmesi, Akakg¢e’nin c¢alismalarinda 6nemli
ozellikler olarak ortaya ¢ikiyor. Ister sabit ister hareketli olsun, hem resimleri hem de
video gosterimleri, izleyici ve eser arasindaki iliskiyi karigtiran kinetik bir enerji
yaytyor. Izleyicinin gorsel yoriingesi kaydikca, onu cevreleyen ortam da degisiyor;
caglayarak izleyicinin etrafinda donmeye ve agilmaya basliyor. Sonunda izleyici
sorgulamaya mecbur birakiliyor: “Akintiyla hareket eden, bu calisgma mi, iginde
bulundugum alan mu, yoksa ben miyim?...””’

‘Blood Pressure’ (2001) projesi New York'taki Deitch Projects'de sergilenirken
parlak kirmizi ve maviye boyanmis duvarlar Akakce'nin desenlerine zemin olusturarak
onlar biitiinlemistir. Genis Olcekli parcalar, cesitli stil ve araglar kullanarak deneysel
alanlar tasarlamaya g¢abalar. Karmasik enstalasyonlarinda imaj, ses, kavram ve stil
barindirir. Bu her bir element de birleserek enstalasyonu giiclii bir biitiin haline getirerek
onu tamamlar.

Akakce, Franz Ackermann ya da Jim Lambie gibi enstalasyon ya da resimlerini
cerceve ve tuvalin disina ¢ikararak uzamsal uglara dogru yonlendirir ve mekanla
birlestirir. Resim ve mimari arasindaki sinirlar1 bulaniklastirirken resmi de mimariyle
kaynagtirir. Bu yontemle ilerlerken her tiirlii galeri mekanin1 da kendine uygun alana
dontistiirebilir. Ayn1 zamanda ¢izimleri, Oscar Wilde'in Salome oyununun da ¢izeri olan
Aubrey Bearsley'e benzemektedir. Sanatg1, dekoratif gelenekten ve Islam sanatinin ve
mimarisinin kivriml ¢izgilerinden de ilham almstir.

Mevlana'nin 'birlik' temasimi igledigi ‘Definition /Tanim’ isimli sergisinde
degisimin icerisindeki sonsuzlugu arayan sanatc¢i, bunu kendine 6zgii soyut bir dille

gercgeklestirir. Degisimin bir parcasi olarak da goze hitap eden imgeleri kullanip "tanim”

> November Paynter, “Haluk Akakge”, Organize ihtilaf, Sergi Katalogu, 2003, s. 88
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kelimesinin artik anlamim yitirdigini belirtir, gérecelik ve tanim kavramlarini yeniden

gozden gegirilmesi gerektigini sorgular.

Resim 29: Haluk Akakge, Blood Pressure, 2001
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3.3.3- Jim Lambie

1990'larda Uluslar arasi sanat ¢evresinde en niifuzlu ve verimli yerlerden biri
olan Glasgow dogumlu Jim Lambie, gorsel alanlar yaratmak i¢in kuliip kiiltiirii ve pop
miizigin tarihini arastiran gorsel Dj’dir. Rock ve punkin asi kiiltiiriinde biiyiiyen
Lambie, her ne kadar tam anlamiyla ressam olmasa da, zaman zaman resmin 6gelerini
de kullanir. Daha da 6nemlisi, resim fikrini tuvalin disina ¢ikararak sokaga tagir. Siirekli
tekrarlardan olusan ZOBOP enstalasyonunda artik kendi imzasi haline gelen, vinil
bantlar kullanir. “Lambie bantlar1 yere yapistirirken, enstalasyon alanimmin mimari
cizgilerini izler. Odanin belirgin fiziksel 0Ozelligi, sismik efektler serisinin
manifestosunu baslattig1 gibi yavas yavas geometrik yapi, gorsel bir form halini alir.
Kosedeki ufak bir diizensizlik odanin diger tarafinda biiyiik bir geometrik aksamaya
sebep olur. Takip eden ¢ok renkli ya da gri bantlardan olusan ¢izgiler halusinojenik

sekilde bas dondiiriicii dans pisti, disko zeminine doniismeye baglar.”®

Resim 30: J. Lambie, ZOBOP, 2003 Resim 31: J. Lambie, Psychedelic Soul Stick, 2007

% Douglas Fogle, “Jim Lambie”, Vitamin P New Perspective of Painting, a.g.m., s. 184
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“Psikeledik Ruh Bastonunda (Psychedelic Soul Stick - 1998) gelisigiizel duvara
dayanmis, corapla kapli bir siirii parlak renkli iplikle baglanmis kendini stresli
zamanlarda ya da sikintidan yapilmis gibi gosteren bastondan baska bir sey degildir.
Islerinde belirli bir taktik ya da sabit bir strateji yoktur.

Bu bastonlar, Andre Cadere’nin 1960 ve 1970’lerde cesitli renklerde boyanmis
halkalardan olusan bastonunu andirir. Cadere bu bastonu gizlice galeri ve miizenin igine
sokmus, bastonun sahibinin kendisi olmadigim1 anlatmak istemistir. Cadere’nin
miidahaleleri beyaz kiip ve Ozellikle de resim ve genel sanat diinyasimin ideolojik
sartlar1 iizerinedir. Lambie’nin bastonunun da resim pratigi, bir alana yonelen iletisim
ve Cadere’nin girisimini tesvik ettigi toplumsallia benzer kavramsal iliskisi vardir.
Yine de Lambie’nin isleri kavramsallik tarafindan belirtilen ideolojik elestirilerden daha
az ciddi bir alanm kaplar. Cadere gibi, sanatgilar tarafindan zeminin temizlenmesi
faaliyetlerinde bulunulmasiyla, Lambie’nin “beyaz kiip” disina, toplum i¢ine ¢ikmasina
gerek kalmamistir. Lambie’nin resimleri, prosediirii tersine ¢evirir ve dans
kuliiplerinden galerilere taginir. Duvara boya sizdiran plastik torbalar serisi yapmis ya
da LP’lerin albiim kapaklaria rock and roll kahramanlarinin yiizlerini resmetmis olsa
da Jim Lambie islerini, resim yapmanin arzusunu diger anlamlardan ya da daha dogrusu

ritmi olan herhangi anlamindan bahsederek olusturur.

3.3.4- Michel Majerus

Alman sanatgt Michel Majerus heykelsi enstalasyonlar1 ve genis alanlari
kaplayan devasa oOlcekli isleriyle taninir. Majerus icin resim, tuval ya da duvarin
geleneksel sinirlarindan tasarak bir eyleme doniigmiistiir.

Majerus kendi sanat goriisiinii su sekilde belirtir: “Calisma yontemi ya da hangi
alet ve boyalarin kullanildig1 hakkinda konusmak ilgimi ¢ekmez. Resim tamamiyla ne
resmetmek i¢in yola koyuldugundur. Bundaki en heyecanli sey budur. Ciinkii sonug¢ her

zaman baska hi¢ kimsenin senin i¢in yapamayacagi seydir.”®!

6! Frank Frangenberg, “Michel Majerus” Art Now, a.g.m., s. 284
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Sergi mekan1 igerisinde tiim alan1 kaplayacak sekilde kurdugu kaykay
rampalarinda Majerus, logolar, siradan tasarimlar ve sloganlar gibi ¢ok ¢esitli birikmis
pargalar1 bir araya getirir. izleyici Majerus’un resimleri tarafindan yaratilan diinyada
goriintiiniin bir parcas1 olur. ilk bakista giiniimiizde var olan tiiketici toplumunda
popiilist bir durusu oldugu sanilsa bile Majerus’un kullandig1 gorsel imgeleri, Oniine
cikant kullanmak yerine, secerek islerine dahil etmesi onu bu durustan uzaklastirir.

Majerus ¢evremizi saran her seyle ilgilenir.

Resim 32: M. Majerus, If We Are Dead, 2000

Majerus Modernist tabular1 dikkate almaz. “Kendisinden oOnceki Pop ve
Kapitalist Realist ressamlar doneminin aksine Majerus pop kiiltiirii ile olan iliskisinde
yikict bir tutum iddia etmemis; benimsemeyi de, baskici tiiketim kiiltiiriniin resim
yapma eylemi aracilifiyla toplum tiizerine yapilmis bir analitik yoruma olan bir ¢esit

elestirel doniisiimii olarak diigiinmemistir.”®

Majerus’un artistik {iretiminin altinda
yatan sey, resmin gegcerliligi ve canliliginin, gorsel bilginin karmasasinin ve sanatta

cirkin, banal ve dekoratif olana ait giiciidiir.

%2 Alison M. Gingeras, “Michel Majerus”, Vitamin P New Perspective of Painting, a.g.m., s. 196

62



3.3.5- Federico Herrero

Federico Herrero'nun sanatsal eylemi genellikle dis mekan islerine dayanir. Bu
dis mekan islerini uygularken bazen Herrero atdlyesinde c¢alisir bazen de kentsel
miidahale ile bu eylemini gerceklestirir. Herrero sanat goriisiinii ve ¢alisma pratigini su
sekilde agiklar: “Ben atdlyede ¢aligmanin 6neminin farkindayim. Tuval yapimini da
kapsayan aligtirmalar i¢i, dar ve sinirli verilmis, ¢ergeve i¢inde ¢alismak gibidir. Bugiin

resim yaparken atdlyenin ve tuvalin disina ¢ikmak ve iistesinden gelmek 6zellikle bu

9563

sinirlart kaldirmak i¢in gereklidir. Bu yiizden atdlye sonrasi ¢alisma da onemlidir.

Lo

Resim 32: F. Herrero, Isimsiz, 2004 Resim 33: F. Herrero, Duvar resmi, 2004

Silili sanat¢1 6zellikle kentsel miidahaleleriyle taninsa da tuval resimleri de
yapar. Resimlerinde Roberto Matta’nin etkisinin oldugunu sdyleyen Herrero, Gabriel

Orozco’nun da ‘bir sey yaratmak yerine onu oldugu gibi almak’ diisiincesini benimser.

% Hans-Ulrich Obrist, “Federico Herrero”, Vitamin P New Perspective of Painting, a.g.m., s. 144
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Tuvallerin disinda Herrero Tokyo'da iki otobiisii tekrar boyayarak resimlerini hareketli
bir hale getirir. Bunun yam sira, sokak tabelalarina baskilar yapar ya da bazen zarar

gbérmiis olanlar1 tamir eder. Boylece bu tabelalar1 kendi 6zelliklerinin disina itmis olur.

Resim 34: F. Herrero, Carefullu Repainted Yellow Areas, 2001

Kentsel miidahale anlayisi lizerine kurulu isleri kamuya agik olmasi nedeniyle
tek gilinlik ya da kisa Oomiirliidiir; kentsel miidahalelere agiktir. Zaten Herrero’nun

kendisi de kentsel miidahalelerde bulunur.
3.4- RESIM MALZEMESININ GOSTERGELESMESI

Geleneksel resim malzemelerinin tekrar ya da farkli bir sekilde kullanim,
modern sanat kadar eski bir yontemdir. Ornegin Lucio Fontana tuvallerini bicakla
delerek resim malzemesinin kendisine bir saldirida bulunur. Bu yontemle resim sanatina
da bir elestiri getirmis olur. Alberto Burri ise resimlerinde yirtik, kiiflii guval bezlerini
kullanarak onlar1 tuval bezi olarak gerer. Cuval bezinin tuvale gerilmesiyle bezin

dokusu daha belirgin hale gelir. Resme c¢uval bezinin kiifleri renk verir. Boylelikle
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alisilmisin disindaki malzemeleri geleneksel resim malzemeleri yerine kullanarak onlar1
daha goriiniir kilar. Ayn1 sekilde Yves Klein da “Antropometrik Izler” ismini verdigi
canli beden izlerinden olusan resimlerinde kadin bedenlerini birer canli fir¢a gibi
kullanir. Robert Rauschenberg’in De Kooning’in desenini silme eylemi de yine bu
boliime Ornek gosterilebilir. Cilinkii Rauschenberg bir anlamda alisilmis eski resim
anlayisina, resmi yapan unsurlari, gostergeleri silerek yeni bir anlam getirmistir. Ayni
zamanda resimlerinde tuval lizerine farkli nesneler yerlestirmis ve bunlara boya ve
kalemle miidahale etmistir. Boylelikle geleneksel resim malzemesi olan tuval ve boyay1
farkl1 nesnelerle birlestirerek resmi hayata yaklastirmak istemis, resim ve heykeli
birlestirmeye ¢alisarak resimsi heykeller ya da tam tersi heykelsi resimler liretmistir.
Alan McCollum ise farkli boyutlardaki cerceveler icerisine siyah kareler yerlestirerek
bir seri olusturmus ve onlar1 galeri duvarina asarak sergilemistir. Bu resimlerin her
birini imzalayarak tarih atip resmi var eden tiim unsurlari igerisinde barindirarak resmin
kendi kimligini sorgulamistir.

Biitiin bu ornekler ¢ogaltilabilecegi gibi giiniimiizde de bu kavram ve resmin
malzemeleri sorgulanmaya devam etmektedir. Sanatgilar ya resme olan elestirilerini
resim gelenegini terk etmeden ya da geleneksel resim malzemesini kullanarak, onu

farkl1 bir boyuta tasiyarak yapmaktadirlar.

3.4.1- Angela de la Cruz

Ingiltere’de yasayan Ispanyol sanat¢1 Angela de la Cruz’un yapitlar1 genellikle
resmi, tuvale gerilmis bez olgusunu ve tuvalin sinirlarini sorgular. Geleneksel yontemle
tuvale gererek monokrom ve diiz yagliboyayla boyadigi resimlerini, resmin bezi ve
sasesini kasti bir sekilde kirar, ezer, bozar, tahrip edilmis bir hale getirir. Bir anlamda
resmin kendi malzemelerini kullanarak resme heykelsi bir hava katar.

“Loose Fit XI (Large/White) (2001) ve Stuck (2001), uyumsuz tuvaller
temasinin varyasyonlaridir. Parlak ve canli boyanmis tuval bezleri, beze gore cok kiiclik
olan saselere gerilmistir. John Chamberlain’in ezilmis, biikiilmiis araba govdelerini ya

da Claes Oldenburg’un yumusak duvar pargalarin1 animsatir bir sekilde bez kabarir ve
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¢cOker. Siyahims1 mavi tuval bezinden olusan Stuck, daha ¢ok genis ¢op kovasi poseti ya
da kapr araligina sikisarak yolu tikayan ceset torbasi gibidir. O sirada su¢ mahallinde
olabiliriz.” **

1996°da yaptigi Homeless II’de ise resmi ikiye kirarak odanin tam kdosesine

yerlestirmistir.

Resim 35: A. de la Cruz, Loose Fit (blue), 2002

Elestirmen Gilda Williams, de la Cruz’un resimlerini s0yle yorumlar:
“Acikca goriilityor ki, de la Cruz’un hayal giici kaynagi, tablolarina verdigi

cesitli hirpalayict acilardan gelmektedir. Bir baslangi¢ formiilii vardir, tisortlerde oldugu

64 James Hull, Angela De La Cruz - Abstract Painter, ArtForum, 2001,
http://findarticles.com/p/articles/mi_m0268/is_2 40/ai_79826103/
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gibi caligmalarin ii¢ boyu (S, M ve L) ve {i¢ rengi (mavi, beyaz ve kirmizi) vardir, fakat
de la Cruz saldirilarinda inanilmaz derecede yaraticidir.”®

Son zamanlarda resim ve resmin 6liimii {izerine resim dahil bir ¢ok is tiretilse de
Angela de la Cruz’un isleri, onlara verdigi isimlerle beraber, icerisinde barmndirdigi

kavram ve gorselligi iyi harmanlayan hayal giicliyle digerlerinden ayrilir.

3.4.2- Pia Fries

Pia Fries isleriyle “Resim 6ldii mii?” sorusunu tekrar sordurmaya baslar. “21.

ylizyil tarzimi 18. yiizy1l formlarmi tekrar yapmak i¢in kullanmaz. Bu iligki ¢ok titizlikle

yapilmugtir.”%

Resim 36: Pia Fries, Caspian, 2001-2001

% Gilda Williams, “Angela de la Cruz”, Vitamin P New Perspective of Painting, a.g.m., s. 64
66 Kim Bennet, “Pia Fries”, Magical Secrets: A Printmaking Community,
http://www.magical-secrets.com/artists/fries/bio
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Fries iist liste astarladii beyaz ahsap panel {lizerinde renk ve dokunun
uyumsuzluguna izin verir. Spatula, palet bigag1 ve firca gibi geleneksel, ayn1 zamanda
da resim malzemesi dis1 ya da kendi olusturdugu endiistriyel alet ve objeleri kullanir.
Bu da sanatgiya yogunlastirdigi ya da incelttigi saf yagli boyay1 degistirmek i¢in sayisiz
yontem saglar.

Fries’in kullandigi renk cesaretli ve yaraticidir. Ornegin acik mavi, sar1 ve
turuncu; beyaz ve mor karisimi ile birlikte harmanlanir. Gosterisli ve zekice bir
kontrolle iz ve bosluk, hafif ve agir, hizli ve yavas, yatay ve dikey, diiz ve egri arasinda
izleyicileri ¢ekerek ve iterek bir kerede ¢ok fazla hile yapar.

Resimlerine, beyaz panel ya da boyanmamis kontrplak yiizeylerinin {istiine eski
resimlerinden bazilarinin fotograflarini serigrafi teknigiyle dahil ederek baslar. “Gergek
boyay1 fotograf baskisinin iistiinde birakmak araci olmakla olmamak, mekanik ve el
yapimi ve bunun gibi zit durumlar arasinda diyalog kurar.” izleyici renkleri ve formlari
duygusal olarak ve akillica yanitlayip bu ortakligin zincirleme tepkimesini yaratarak

resim boyunca gezinebilir.

3.4.3- Adrian Schiess

Adrian Schiess 1986’dan itibaren resimlerine parlak lake boyasi siirlip sonra da
onlan ¢italar lizerinde yere yatirir ya da duvara dayar. Boylece ¢evresinde bulunanlar
resimlerin ya da bu panellerin iizerlerinden yansir. Schiess'in resimleri, boyanmis
panellerin  renkli yiizeyleri ve ¢evresindekilerin yansimalarinin  iki tarafli
degisimlerinden iiretilmelerine dayanir. Bu nedenle bu resimler daima suani,
tamamlanmamishg ve farklilig1 gosterir. “Schiess ne bedenin hareketine engel olan ne

de gozlere uzun uzun bakmaya odaklanan goriintilleme deneyimi yaratmak ister.
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Resimdeki bu c¢esitliligin olasiliklarinin incelemesi tizerinden Schiess renk ¢esitliligini

1s1k ve diger renklerin yakinlig iizerinden gosterir.”®’

Adrian Schiess 1998’de acik mekan sergi alanina ¢i¢ekler ekmistir. Resme farkl
bir algiyla yaklasan Schiess burada c¢iceklerin agma donemi ile birlikte gegiciligi ve
dogaya aitligi lizerinde durmustur. Schiess’in resme bu yaklagimini Monet nin Gelincik
Tarlas1 (1873) resmiyle karsilagtirabiliriz. Monet de o resminde gegici bir anin

izlenimini yansitmist.

Schiess’in  1998-2000 yillar1 arasindaki calismalar1 yiizey isleri ile celisir.
‘Coucher du Soleil (Giin Batimi1)’, ‘Mon Jardin (Bah¢em)’ gibi isimlendirdigi kii¢lik
boyutlu isleri geleneksel resim tarzinda duvara asilmistir. Bu resimlere boya kalin
kabuklar olarak elle uygulanmis, firca darbeleri ile rolyef {lizerine modellenmis ve
kontrast olusturan tonlar birlikte uygulanmistir. Bdylece resimlerindeki malzeme
yogunlugu c¢evresindeki diger resimleri yutar. “Sanat¢t bu resimlerin stiidyosunun
camindan disar1 bakarak yaptigini soylese de Monet'nin ‘Gelincik Tarlasi’nin aksine
orada goriineni yeniden yapmamistir. Tam tersi, tuvaldeki kiiclik dikdortgenlerin
tizerindeki boya birikmesi, sanatcinin atdlyesinde elleriyle yaptiklariyla pencerenin
disinda goriinen diinyay1 birbirinden ayirir. Yiizey resimleri ile karsilastirinca, sanki
resim disar1 sacgilmig, seyreltilmis ve yansiyan, kurumus, kendi malzemesinin
kalintisinin geri alinmasi gibidir. Bu kalinti, ressamsal bir hareket i¢in olan goriintiiden
bagimsiz ve goriintiideki manzara tarafindan sekillenmis bir malzemedir. Bu goriintii de

kendi mantiginda bash basina resim olan degisiklikleri Qaglrlr.”68

57 Hans Rudolf Reust, “Adrian Schiess - Kunsthalle, Zurich, Switzerland”, ArtForum, Eyliil 2004,
http://findarticles.com/p/articles/mi_m0268/is_nl1_v33/ai_16107267/?tag=content;coll
68 Ulrich Loock, “Adrian Schiess”, Vitamin P New Perspective of Painting, a.g.m., s. 294
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Resim 38: A. Schiess, Levha, 2007
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3.4.4- Fabian Marcaccio

Marcaccio modernist resmin dil yapisin1 bozup onu doniistiirerek soyutlamaya
farkli bir ifade bi¢imi kazandirir. 1992 yilinda, Modernizmin kliselerden ve
yozlagmadan olusan bir cografyaya doniistiigli sonucuna varan sanat¢i, bunun yerine
toplum, teknoloji ve kurum hakkindaki giincel teorileri sanat ve toplum hakkinda daha
karmasik fikirleri incelemeye ve uygulamaya karar vermistir. Doga ve kiiltlir imgelerini
(bitkiler, kalabaliklar, dini semboller, orak, ¢ekic, yi1ldiz gibi komiinist simgeler) resim
dilinde birlestirmistir.

Marcaccio resimlerini duvardan cikararak izleyiciyle yakin temasa gegcirir.
Tuvali hem zemin hem de imge olarak goriir. Tuval bezinin dokusunu fotograflayarak
biiylitiir ve bu biiyiitiilmiis fotografi tuvale tekrar basar. Bunu hem tuvalinin zemini hem
de resme ait ayri bir eleman olarak kullanan Marcaccio, boyanin akiskanligini,
inceltilmis halini ya da yogunlugunu kullanarak etkilerini abartir ve onlarla oynar.
“Fir¢a darbesi” anlayisi lizerine giden sanatgi seffaf silikon jel kullanarak boyanin
dokusal karakterini ortaya c¢ikarir. Bdylece Marcaccio hem el yapimi geleneksel
yontemleri hem de teknolojik baski yontemlerini bir arada kullanmis olur. Resmin
mutasyona ugramis hali gibi goriinen bu resimlere ‘Paintants’ adini1 verir. “Marcaccio
tarafindan on plana cikarilan bu 6geler resim geleneginin maddi ¢dzlimlemesinin
temellerine dayanir.”®
Resimlerine heykelimsi bir hava da katan Fabian Marcaccio teknolojiden aldig:

yardimlarla resmi gorsel ve kavramsal bir diizenleme tasir.

69 Barry Schwabsky, “Fabian Maccaccio”, ArtForum, Yaz 1993,
http://findarticles.com/p/articles/mi_m0268/is n10 v31/ai_14156186/?tag=content;coll
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Resim 40: F. Marcaccio, Isimsiz, 2008

Resim 41: F. Marcaccio, Isimsiz, 2006
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SONUC

Gorsel Uslup yerine diislincenin 6n planda olmast belli sorgulama ve
degerlendirmelerin bastan yapilmasina neden olurken sanatta farkli Ozgiirliikler
kazanilmasinin da yolunu agmustir.

20. yy. ile birlikte sanat iiretiminde yasanan degisimlerden biri sanatsal alginin
resim ve heykel ile sinirlanmamasiyla ona alternatifler iretilmesidir. Gelisen yeni
teknoloji, enstalasyondan geleneksel yoOntemler olan resim ve heykele kadar tiim
disiplinlerde kendisini gostermis, bir sekilde iclerine dahil olarak sanat igerisindeki
cesitliligi arttirmistir. Boylece disiplinler arasi sanat anlayisiyla bir yapitta kullanilacak
olan malzeme ve anlatim bi¢imi, aktarilmak istenen kavramin uyguluguna gore
secilirken resim gibi belli bir donem reddedilmis olan geleneksel yontemler de cagdas
sanat icerisinde ayr1 bir ifade bi¢imi olarak kendisine tekrar yer bulmustur.

Fikir olarak sanat anlayis1 cergevesinde cagdas sanatin nesnesi konumundaki
resim, kendi geleneksel malzeme ve yontemlerinden siyrilarak artik bigim ve igerik
olarak kendisini kisitlamaz. Sanat ve hayat arasindaki sinirin yok olmasiyla beraber
teknoloji ve medya alanindaki gelismelerle ortaya ¢ikan toplumsal degisimler sanati da
etkilemis; yeniden tanimlanmasiyla sanat heterojen bir yapiya donlismiistiir.

Kitle iletisim araclarinin yayginlasmasiyla gorsel imgeler (gdstergeler) etrafimizi
sarmig, biitlin hepsine yetiserek takip etmek zorlagsmistir. Bu sebeple biitiin bu
gostergeler lizerine okumalarda bulunmak, gerekli kodlar1 bilerek dogru ¢éziimlemeler
yapmak icin ¢agdas sanatin kavranamama ve asir1 yorum tehlikesine karsi neredeyse
zorunluluk halini almustir.

(Cagdas sanatla beraber gostergeler, sanat nesnesinin birinden digerine taginarak
yeni bigimler ve farkli anlamlar olustururlar. Her yapitta farkli deger kazanan bu
gostergeler, aynen almip bir bagka yapita aktarilamaz. Saussuré’lin ‘gdstergenin
keyfiligi’ goriisiine paralel olarak gdstergeler, sanat yapit1 icerisinde giivenilmezlerdir;
ayni zamanda sanat¢inin var olami algilama sekline bagli olarak gostergenin

tutarsizligindan da soz edilebilir.
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Incelendigi ortam biitiin sanat yapit1 ¢dziimlemeleri iizerinde belli bir etki
yarattig1 i¢in hi¢bir sanat yapit1 ¢oziimlemesini nesnel bir yaklasimla yapamayiz.

Ayni zamanda, sanattaki degisim ve doniistimleri tarihsel olarak incelemek,
bugiiniin var olan sanat ortam1 dahilinde bu incelemeyi yapacagimiz i¢in, yalnizca bugiinii
ilgilendiren konu ve degisimlere onem vermemize neden olabilir.

(Cagdas sanat olarak resim, kendi geleneksel yapisiyla beraber, inandiriciligini
kaybeden gorsel imgeleri diger sanatsal ifadelerle beraber sorgular. Boylece goriiriiz ki
cagdas sanat igerisinde felsefeyle tekrar bir iliski kurarak kendi sinirlarini zorlayan resim,
ayr1 bir dil, bir ifade bi¢cimi olmaktan ¢ikip ¢ogulcu sanat anlayisi icerisinde sanatsal bir
ifade halini alarak aragsallagsmuistir.

Cagdas sanat resmi Oldiirmez, onun gelismesi ve zenginlesmesinde rol oynar.
Resim artik cergevesinden siyrilarak mekana yayillmig, anlatilmak istenen kavram

baglaminda kendi yoniinii belirlemeye baslamistir.
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